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Universalgeschichtliche Bedeutung

Die altchristliche Kunst bildet die erste universale Kunstaus-
weitung in der Geschichte des Abendlandes, die Uber das Mittel-
meergebiet hinauswachsend die Grundlage aller spateren Kunst-
erscheinungen im Abendland vorbereitet hat.

Quantitativ-geographisch gesehen, umfafit die altchristliche Kunst
ein Riesenareal der ganzen damaligen Kulturwelt. Vom Pictenwall
bis zum Zweistromland (Mesopotamien), von Spanien bis zum
schmalen Landstrich der Krim, von der Rhein-Donau-Limesgrenze
bis zum 06stlichen und westlichen Nordafrika, ganz abgesehen von
allen mittelmeerlandischen Anrainergebieten, erstreckt sich das
dichte Gewebe altchristlicher Kunsterzeugnisse.

An den Peripherien dieses geschlossenen Gebietes stoflt die alt-
christliche Kunst im Osten an die orientalischen Kunstspharen, wo
sich Assimilierungsprozesse eigenartiger Pragung beobachten las-
sen (Persien, Kleinasien, Syrien, Agypten), im Westen findet
eine Auseinandersetzung mit keltischen Kunsttendenzen in Irland
und England statt.

Es gehért zu den unbegreiflichen Tatsachen, daR trotz dieser
immensen quantitativen Ausbreitung der altchristlichen Kunst die-
selbe eine Einheit bildet. Trotz aller regionalen und provinziellen
Verschiedenheiten ist die Einheit starker als die Vielfaltigkeit.
Diese ph&nomenale Einheit ist um so auffallender, als sie die
Auflosung der antiken Religion in unzdhlige Kulte, die Damoni-
sierung des Altertums, die Auflésung der antiken Kultur, die V6l-
kerwanderung, den Zusammenbruch des rémischen Imperiums und
das Aufkommen neuer Volker auf der historischen Buhne uber-
dauert hat.



Zuletzt hat sogar die tief in die Geschichte des spaten Altertums
eingreifende Teilung des Reiches in eine Ost- und Westhalfte, die
sich unter Theodosius vollzogen hat, diese Einheit nicht zu zer-
reiBen vermocht.

Unwillkidrlich fragt man sich nach den historischen Ursachen
dieser, alle geistigen und materiellen Katastrophen Uberdauernden
Einheit der altchristlichen Kunst. Sie hat einerseits der allgemeinen
geistigen Disposition am Ausgang der Antike entsprochen, anderer-
seits hat sie kiinftige Entwicklungen vorweggenommen.

Trotz aller Auflésungserscheinungen der rémischen antiken und
spatantiken Kultur machen sich Tendenzen bemerkbar, das zer-
fallende antike Leben durch hdhere geistige Zielsetzung heriber-
zuretten. Einsichtige rémische Staatsméanner und bedeutende Kaiser-
personlichkeiten, wie etwa Marc Aurel und Konstantin d. Gr.,
haben die Gefahren erkannt und Versuche unternommen, die Auf-
I6sung aufzuhalten: der Philosophenkaiser durch den ldealismus
der griechischen Philosophie und ein hohes stoisches Lebensideal,
Konstantin d. Gr. durch die historische GroRtat von unendlichen
Folgen, durch die Anerkennung der christlichen Religion und
Kirche durch den Staat.

Ware dieses Werk damals nicht gelungen, so ist zu bezweifeln,
ob sich das zerbrockelnde Romische Reich nicht in kleine Partikeln
aufgeldst hatte, da es durch seine Riesenausdehnung kein rein RO-
misches Reich mehr gewesen ist.

Die Universalitat des Christentums hat daher die sich bereits
auflésende, staatliche, romische Universalitat gerettet bzw. ihr eine
héhere Zielsetzung verliehen, die nicht nur von den Rémern, son-
dern von allen anderen nichtrémischen Vélkern des Reiches an-
erkannt worden ist.

So bleibt also die Universalitat erhalten, ja, was noch wichtiger
ist, sie hat eine hohere geistige Weihe bekommen, die sich nun
Uber alle politischen und ethnischen Unterschiede erhoben und so-
mit die gesamte damalige Kulturékumene erfat hat.

Mit diesem ProzeR hangt die bildende Kunst engstens zusammen,
sie hat dadurch ihre universale Einheit erhalten. Ohne Unterschiede
der Lander und Provinzen, der Volker und Rassen konnte sie sich
in Gebieten von gigantischen Ausmafen ausweiten.

Man muR zuletzt noch auf zwei Tatsachen aufmerksam machen,
die diese Ausbreitung der altchristlichen Kunst begunstigten. Die
altchristliche Kunst bedeutet keinen Bruch mit der Vergangenheit,
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sie hat die spatantike, allen Vdélkern des R&mischen Reiches ge-
laufige Form beibehalten. Griechisch-hellenistische und rdmische
Formgestaltungen in spatantiker Assimilierung haben ihre Formen-
sprache gepragt. Sie war die Summe von allen diesen kinstlerischen
Bestrebungen, die das Altertum hervorgebracht hat. Diese Formen-
sprache war daher sowohl im Osten als im Westen verstandlich:
sie hatte griechisch-hellenistisches, rémisch assimiliertes Erbe in sich
innerlich verarbeitet.

Aber dazu kam noch etwas Neues. Ein neuer Geist, der Uber
der bloR sinnlichen Erscheinung der Form dem Kunstwerk eine
hohere Bedeutung verliehen hat. Man kdénnte diesen neuen Weg,
den das Kunstwerk nun beschritten hat, als den der geistigen Sub-
limierung bezeichnen. In der Tat ist diese geistige Sublimierung
des Kunstwerkes ein entscheidender Schritt Gber die Antike hinaus.
Sie sagt sich zwar bereits in der Spéatantike an, aber an Tiefe
gewinnt sie erst mit dem Aufkommen der altchristlichen Kunst.

Und gerade diese neue Sublimierung der Kunst, die sogar die
tiberlieferte Form wandelt, ist das, was zur Uberbriickung der
tiefen Gegenséatze zwischen Antike, Spatantike und Mittelalter ver-
hilft. Ware diese Sublimierung der antiken Kunst nicht erfolgt,
dann ware ein Bruch zwischen der ausgehenden Antike und dem
Mittelalter unvermeidlich gewesen. So hat diese Sublimierung nicht
nur die Bricke in die Zukunft geschlagen, sondern hat auch die
Welt der antiken Formgestaltung teilweise den kinftigen Gene-
rationen herlbergerettet.

Dieser ProzelR vollzog sich in beiden Reichshalften, obwohl nicht
in gleich intensiver Weise.

Im Osten waren die beharrenden, an die antiken Traditionen
sich enger anlehnenden Tendenzen starker, so daB es hier zu einer
starkeren Durchdringung der antiken Formenwelt und der neuen
geistigen Sublimierung gekommen ist, wahrend im Westen die
geistige Sublimierung wirksamer war und die antiken Traditionen
schwécher nachwirkten. Aber wie gesagt, keine von den beiden
Reichshélften konnte sich dem hier angedeuteten Prozel3 ganz ent-
ziehen. Die gemeinsamen Wurzeln der bildenden Kunst am Aus-
gang der Antike sind so stark, dal} sie unverkennbar in beiden
Reichshélften bis tber den Fall von Konstantinopel hinaus nach-
wirkten.

Die Einheit dieser gemeinsamen Grundlagen war so machtig,
daR sie Uber Jahrhunderte hinaus trotz allen politischen und kirch-
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liehen Auseinandergehens des Ostens und des Westens bewahrt ge-
blieben ist. Gerade diese Tatsache der universalen Einheit, deren
historische Hintergriinde angedeutet wurden, wird oft Ubersehen
und nicht gentigend gewdrdigt oder durch die Kurzsichtigkeit
bloR partikularer Betrachtungsweise sogar verkannt. Sie ist es aber,
die die Kapitel uber die Geschichte der altchristlichen Kunst zu
den faszinierendsten und spannungsreichsten der abendléandischen
Kunstbestrebungen macht. Wir stoRBen hier von den vielverzweig-
ten Asten eines Riesenbaumes zu seinen in die Tiefe reichenden
purzeln.

Die Architektur
Die Entstehung der altchristlichen Basilika in konstantinischer Zeit

Die unterirdischen Sakramentskapellen der Katakomben oder
die schwer bestimmbaren, versteckten Oratorien und die Privat-
basiliken hinter sich lassend, erhebt sich in der konstantinischen
Zeit stolz, das Tageslicht nicht mehr scheuend, der erste offiziell
anerkannte, christliche Kultbau, die altchristliche Basilika.

Es ist sicher kein Zufall, daR sie sich in Rom zuerst festsetzt.
Nach dem Sieg Uber Maxentius und der Eroberung Roms durch
Konstantin d. Gr. ist nochmals die Bedeutung Roms als Zentrum
des Reiches, wenn auch nur auf kurze Zeit, in Erscheinung ge-
treten. Der Triumphbogen, den Konstantin hier errichten liel3,
beweist am besten seine wiedererlangte Bedeutung. Es ist nahe-
liegend, daf auch die neue kirchliche Reichspolitik Konstantins
von hier ihren Ausgang nahm und daf, dieser neuen Bedeutung
Roms Rechnung tragend, die ersten kirchlichen Anlagen der offiziell
anerkannten Kirche hier entstanden sind.

Aus der herrschenden Stellung Konstantins innerhalb der sich
festigenden kirchlichen Hierarchie ist es hochtswahrscheinlich, daR
der Kaiser an der Schopfung der neuen Architektur weitgehendst
interessiert war, ja noch mehr, dal er an der Entstehung des ersten
Prototyps der altchristlichen Basilika beteiligt gewesen ist. Es ist
schwer zu entscheiden, ob sie »iussu imperatoris« (auf Geheil3 des
Kaisers) direkt entstanden ist, aber es ist anzunehmen, dafl der
tatkraftig in kirchliche Angelegenheiten eingreifende Kaiser einen
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Fig. i Rom. San Giovanni in Laterano. Rekonstruierter Grundri3 der
alten Basilika, die durch Papst Silvester 324 geweiht wurde



erheblichen Anteil an der Entstehung der ersten, offiziell aner-
kannten, christlichen Kultbauten hatte.

DaR die altchristliche Basilika tatsachlich zuerst in Rom ent-
standen ist, dafur sprechen mehrere, aus den historischen Tatsachen
hervorgehende Uberlegungen.

Es handelt sich dabei um die Frage, ob die Lateransbasilika
(San Giovanni in Laterano) in Rom als der Prototyp der frihesten
konstantinischen Kultanlagen bezeichnet werden kann.

Es spricht sehr vieles dafiir, denn diese Annahme, die in der
letzten Zeit vertreten wurde (Kirsch, Deichmann), wird mit allen
ihren fir die Entstehung und das weitere Schicksal der altchrist-
lichen Basilika entscheidenden Folgen durch geschichtliche Uber-
legungen bestatigt.

Aus dem Schweigen der Quellen scheint hervorzugehen, daR die
christliche rémische Gemeinde im 3. Jh., d. h. vor Konstantin,
keinen standigen Sitz mit einer Bischofskirche besessen hat (Har-
nack). Erst durch die Konstantinische Stiftung erhielt sie einen
stdndigen Sitz am Lateran, wo bereits 313 in den kaiserlichen
Palastanlagen (Domus Faustae) eine Donatistensynode abgehalten
wurde.

Daf} jedoch die lateranische Basilika in diesem Zusammenhang
eine besondere und bevorzugte Stellung eingenommen hat, beweist
sowohl die erwahnte Bevormundung des Laterans als auch die
Tatsache, dalR das Papstbuch die Lateransbasilika an erster Stelle
nennt und sie als einzige unter den romischen Basiliken als konstan-
tinische Basilika bezeichnet (Silvestri temporibus fecit Constantinus
Augustus basilicas istas, quas et ornavit: Basilicam Constantianam,
ubi posuit dona). Fur die Bedeutung der Lateransanlage wirde
auch die Tatsache sprechen, dal} seit 313 die Haupter der Apostel-
fursten hier ihre Aufbewahrung gefunden haben (Kirschbaum).

Ilhre Errichtung kann also erst nach dem Toleranzedikt bzw.
nach dem Sieg Uber Maxentius im Jahre 312 erfolgt sein. Der
Tatsache, daB sie 324 durch den Papst Silvester geweiht wurde,
widerspricht nicht die Mdglichkeit einer friheren Errichtung, viel-
leicht fallt sie in die zeitliche Nédhe der Erbauung des konstantini-
schen Triumphbogens, der zur Jubildumsfeier der zehnjahrigen
Regierung des Kaisers im Jahre 315 errichtet wurde.

Schwer ist es, ein Bild von der Bautatigkeit Konstantins d. Gr.
(Apostelkirche, Kirche des Petrus und Marcellinus, Sant’ Agnese,
zu gewinnen, da sich von den ihm zugeschriebenen Anlagen
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San Sebastiano, San Lorenzo) keine in ihrem urspringlichen Zu-
stand erhalten hat.

Fur die Entstehung der altchristlichen Basilika in der konstanti-
nischen Zeit besitzen wir Anhaltspunkte in den zwei wichtigsten
Anlagen, der Lateransbasilika (nach 313) und der Petersbasilika
(324—325)* Die Lateransbasilika, im 17. Jh. von Borromini um-
gebaut, 1aBt sich durch ein Fresko in San Martino ai Monti, das
aus dem 17. Jh. vor dem Umbau stammt, teilweise wiederher-
stellen, wahrend das urspriingliche Aussehen der Petersbasilika sich
aus einem im 17. Jh. gemalten Fresko in den Vatikanischen Grot-
ten und aus alten Beschreibungen (Tiberius Alfaranus) durftig re-
konstruieren 14Rt (Fig. 1, 2 und 3; Abb. 1).

Die Grundform der konstantinischen Basilika, soweit sie sich
aus den erhaltenen Resten der beiden Hauptbasiliken wiederher-
stellen 14Rt, besteht aus einer geschlossenen vierseitigen Vorhalle,
einer funfschiffigen Anlage mit einem Querschiff und einer nach
dem Osten gerichteten Apsis.

Die provinziellen Basiliken aus der konstantinischen Zeit, wie
sie sich auf italienischem Boden in Aquileja und Parenzo erhalten
haben, unterscheiden sich von den hauptstadtischen hauptsachlich
dadurch, daR sie einen saalartigen Bau bilden, der im Osten recht-
eckig abschlieBt und weder ein Querschiff noch eine nach auRen
vorspringende Apsis aufweist. Die Apsis ist in den Saal eingezogen
worden. Ob es sich bei diesem saalartigen, ein- oder dreischiffigen
Hallenbau um eine Vorstufe oder um eine Vereinfachung der
konstantinischen Basilika handelt, ist schwer zu entscheiden. Man-
ches spricht dafur, daR wir es hier mit einem Nachwirken der
vorkonstantinischen, oratorienhaften Raumform des christlichen
Kultgebaudes zu tun haben, wie sie uns in dem sogenannten Ora-
torium des Maurus in Parenzo entgegentritt.

Die baukinstlerische Bedeutung der konstantinischen Basilika
besteht darin, dal sie ihre ganze kinstlerische Gestaltung in das
Innere verlegt. Nach auBen hin erscheinen diese Anlagen als ein-
fache, kubische Ziegelbauten, die sich durch nichts besonders aus-
zeichnen. Man koénnte, wenn man sie von aufllen betrachtet, von
einfachen Nutzbauten sprechen. Die Wande sind schmucklos, rein
flachig und werden nur von Fenstern als optische Belebung unter-
brochen.

Was jedoch die altchristliche Basilika von den monumentalen
romischen Bauten, wie z. B. der Maxentiusbasilika in Rom, nach
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auBen hin unterscheidet, ist das Fehlen eines wuchtigen, geschlos-
senen Eindrucks. Wéhrend die Maxentiusbasilika durch die méch-
tigen Gewdlbe einen wuchtigen, blockméaRigen, kubischen Eindruck
macht, zeichnet sich die altchristliche Basilika der konstantinischen
Zeit durch eine gewisse Leichtigkeit des Aufbaues aus. Die Mauern
sind relativ dinn, weil sie ja nur eine Holzkonstruktion als Dach-
abschluf? tragen.

Was noch fur die altchristliche Basilika bezeichnend ist, das ist
ein gewisser abweisender, in sich geschlossener Charakter der An-
lage. Schon das Atrium, d. h. die Vorhalle, ist nach auBen hin
abgeschlossen. Es besteht aus einer rechteckigen Bogenhalle, die sich
jedoch nur ins Innere 6ffnet, nach auflen aber von schmucklosen
Mauern begrenzt wird. Schon darin spiegelt sich die Tendenz, den
Bau nur nach innen zu baukinstlerisch zu gestalten. Nach aufen
erscheint er wie ein unfertiger Rohblock.

Das einzige, was der altchristlichen Basilika letzten Endes doch
auch nach auflen hin einen sakralen Eindruck verleiht, ist der
GiebelabschluB der Fassade. Ob er urspringlich mit Mosaiken ge-
schmiickt gewesen ist, wie im 5. und 6. Jh., ist nicht sicher. Ent-
scheidend aber ist, daR man sich in diesem einzigen Punkt an
die antiken Tempelanlagen angeschlossen hat. Gleichzeitig ist ein
Vergleich mit den antiken Tempelanlagen sehr aufschlufreich fir
die Verschiedenheit des Verhaltnisses zwischen Auf3en- und Innen-
architektur. Wéahrend in der antiken Architektur die AuBen-
gestaltung eines Tempels im Vordergrund stand und sich aus
Sdulenordnungen zusammensetzte, das Innere der Anlage dagegen,
im Vergleich zu dieser monumentalen architektonischen Gestaltung,
eher nichtern gehalten war, haben wir es in der altchristlichen
Basilika umgekehrt mit einer nlichternen Auflengestaltung und
einer auflerordentlich reichen Ausstattung des Innenraumes zu tun.

Es ist bezeichnend, dall der Saulenschmuck im Gegensatz zum
antiken Tempelbau von den AuBenseiten in das Innere rickt. Einzig
der Giebel ist als ein Wahrzeichen des sakralen Charakters der
altchristlichen Basilika wie ein fernes Anklingen an die antike
Tempelform Ubriggeblieben.

Der Hauptakzent der baukinstlerischen Gestaltung liegt bei der
altchristlichen Basilika im Innenraum. Die &auBere, in sich ge-
schlossene Vorhalle, die in der Mitte einen Springbrunnen (Can-
tharus, Phiale) enthielt, diente zur Vorbereitung und inneren
Sammlung. Auch hier kann man vielleicht noch von einem Uber-
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Fig. 4 Rom. Peterskirche. Die alte Basilika im Abbruch zugunsten des
Renaissance-Neubaus. Im Vordergrund das Saulensystem der altchrist-
lichen Anlage. Zeichnung des Marten van Heemskerck im 16. ]h.

rest der antiken sakralen Architektur sprechen, in der der Peri-
bolos eine @hnliche Funktion erfullte.

Von diesem, in sich geschlossenen Raum der Vorhalle gelangen
wir durch entsprechende Turéffnungen in das Innere der altchrist-
lichen Basilika, wo im Gegensatz zu der statischen Ruhe der Vor-
halle ein kinetischer — bewegender — Eindruck den ganzen Bau
beherrscht. Es ist das Langhausartige, d. h. eine Tiefenstreckung
der Anlage, durch die sich nun die altchristliche Basilika von allen
vorhergehenden Anlagen grundsatzlich zu unterscheiden scheint.
Weder die antiken Tempelanlagen noch die romischen Nutzbauten,
wie etwa die forensischen Basiliken, noch die privaten und kaiser-
lichen Basiliken oder Thronsdle, die man zur Erklarung der alt-
christlichen Basilika ofters herangezogen hat, zeichnen sich durch
diese Tiefenstreckung der Anlage aus. Man kann sie als das ent-
scheidende, charakteristische Merkmal des neuen christlichen Kult-
baues bezeichnen.
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Wodurch wird dieser Eindruck des langsgerichteten Raumes
hervorgerufen? Nicht nur durch die Langsrichtung der drei oder
funf parallel laufenden Schiffe und durch die Uberwindung ihrer
Breitenausdehnung (Hauptschiff — Lange zur Breite: Laterans-
basilika — 75,50 zu 18,80; Peterskirche — 100 zu 27 m), sondern
auch durch die Saulenstellungen, die das Auge in die Tiefe fuhren.
In der Tiefe des Raumes befindet sich daher der eigentliche Mittel-
punkt der Architektur; er wird durch den Altar und den ihn
umgebenden Altarraum hervorgehoben, der nach den beiden Seiten
in das Querschiff ausstrahlt.

Der Altarraum bildet in diesen konstantinischen Basiliken im
Gegensatz zu den provinziellen eine nach auBen ausladende, voll
ausgebildete Apsis, die nicht nur die Blicke des Beschauers auf-
fangt, sondern die Bedeutung dieses Raumteiles ganz besonders
betont.

Es muB noch hervorgehoben werden, dall zwischen dem eigent-
lichen Altarraum und dem Gemeinderaum sich ein sogenannter
Triumphbogen befindet, der auf zwei vorgestellten Saulen ruht
und auf diese Weise den Gemeinderaum vom Altarraum trennt
(spateres Beispiel: Paulsbasilika in Rom). Diese Trennung wurde
noch durch Altarschranken, welche den Altarraum umgaben, ver-
starkt. Aus dieser architektonischen Gestaltung des Altarraumes
geht hervor, daR er als sakraler Hauptraum den Schwerpunkt
der ganzen Anlage bildet.

Die Raumgestaltung der altchristlichen Basilika bestimmt den
architektonischen Raumeindruck dadurch, daR eine jede statische,
auf dem Gleichgewicht zwischen H6he und Breite beruhende
Raumgestaltung einer kinetischen gewichen ist, d. h. da der Be-
schauer durch entsprechende architektonische Elemente beim Ein-
treten sofort auf den wichtigsten Teil der altchristlichen Basilika,
auf den Altarraum hingelenkt wird. Dieser Hinweis auf den Al-
tarraum erfolgt sowohl durch optische Mittel, Saulenstellungen,
die sich in Intervallen der Tiefe nach zum Altar hin erstrecken,
als auch durch geistige Mittel, von denen gleich die Rede sein wird.

Bei der architektonischen Gestaltung des basilikalen Innenraums
missen wir noch auf zwei Dinge aufmerksam machen, das sind

Farbtafel 1 Rom. Callistus-Katakombe. Fresko. Guter Hirte. Mittel-
stiick aus einer Deckendekoration. Mitte 3. Jb.
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der Deekenabschlu3 und die lockere Zusammenfiigung der einzelnen
Bauteile. Wir haben es im Gegensatz zu der reichsrdmischen pro-
fanen Architektur nicht mit einer Uberwdélbung der Riume zu
tun, sondern mit einer Sparrendach-Konstruktion, die jedoch den
Augen des Beschauers durch einen horizontalen Deckenabschlufl
entzogen war. Auch hier haben wir es mit einem Nachklingen
der romisch-antiken Sakralarchitektur zu tun.

Diese horizontalen Holzdecken haben den altchristlichen Basi-
liken, im Gegensatz zu der schweren und wuchtigen profanen ro-
mischen Wolbungsarchitektur, einen leichten, entlastenden Eindruck
verliehen. Hierin kommt eine Auflésung des statischen Charakters
der romisch-antiken Architektur zum Ausdruck. Diese neue, leichte
Bauweise zeigt sich auch darin, daB die Saulen und die auf ihnen
ruhenden Wande im Gegensatz zur romischen Architektur keine
direkte, tragende Funktion auszuiiben haben, weil auf ihnen nur
die Last einer leichten Holzdecke und Holzkonstruktion ruht. Auch
das hat den Raumeindruck der altchristlichen Basilika weitgehendst
bestimmt.

Wir kénnen auBerdem eine lockere Aneinanderfligung der Teile
in ihrem Verhaltnis zueinander feststellen. Man hat den Eindruck,
daR die Saulenreihen direkt in den Raum hineingestellt worden
sind, ohne mit ihm fest verbunden zu sein. Es ist ein langsgerich-
teter, von Saulenreihen bestimmter Raum, der sich in einer x-be-
liebigen Lange hinziehen kann, ohne scharfe Unterbrechungsakzente
zu besitzen.

Ganz locker ist z. B. das Verhaltnis zwischen den Langsschiffen
und dem Querschiff, genauso unorganisch locker ist der Triumph-
bogen mit den Wéanden des Hauptschiffes verbunden. Wir kdénnen
diese Teile ohne weiteres entfernen, ohne dall der Bau dabei kon-
struktiv eine Verédnderung erfahren wirde. Genau dasselbe gilt
fir das Verhaltnis des Querschiffes zu der 6stlichen AbschluR3-
wand mit der Apsis. Es macht den Eindruck, als ob hier eine
Breitwand einfach an die Langhauswand angelehnt worden ware.

Die Quelle der Beleuchtung einer altchristlichen Basilika bilden
die Fenster-Obergaden, die sich Uber den Saulenintervallen in den
Uber die Seitenschiffe erhdhten Wénden des Mittelschiffs befinden.
Durch diese Fensterreinen wird das Mittelschiff beleuchtet, wo-
gegen die Nebenschiffe in Halbdunkel getaucht sind. So wird nicht
nur die Bedeutung des Hauptschiffes hervorgehoben, sondern es
kommt durch diese Alternierung von beleuchteten S&ulen und
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halbdunklen S&ulenintervallen ein optisches Element in der Be-
handlung der unteren Teile des Innenraumes zum Ausdruck. Eine
starkere Beleuchtung erfahrt auch die Apsis, deren Wand, durch
grofRe Fensteréffnungen durchbrochen, einen starkeren Lichtakzent
bildet (spateres, erhaltenes Beispiel: Santa Sabina in Rom, Abb. 3).

Durch dieses optische Element, das in der Folgezeit immer stéar-
ker an Bedeutung gewinnt, unterscheidet sich der altchristliche
Sakralraum von dem Sakralraum der romisch-antiken Architektur.
Dall ein diffuses, geddmpftes Licht an bestimmten Stellen bevor-
zugt wurde, beweisen die durchbrochenen (perforierten), aus Mar-
mor oder Alabaster bestehenden Fensterfiillungen (Beispiel: San
Lorenzo fuori le mura in Rom).

Fur den architektonischen Gesamteindruck des basilikalen Innen-
raums ist noch der einfache, kastenartige Eindruck bezeichnend,
der im Hauptschiff nicht nur durch die Seitenwande und den
FuBboden, sondern auch durch die horizontale Begrenzung der
Holzdecke hervorgerufen wird.

Nachdem sich die urspriinglichen Holzdecken nicht erhalten
haben, hat man daraus geschlossen, daR die altchristlichen Basi-
liken oben nur mit einem Sparrendach versehen waren. Aber die
Bezeichnungen, die wir bei manchen Basiliken (z. B. die Laterans-
basilika als »aurea«, Sant’ Apollinare Nuovo in Ravenna, wo die
Kirche »in ciel d’oro« bezeichnet wird) finden, wirden dafir
sprechen, dalR wir es mit einer vergoldeten Holzdecke zu tun
hatten. Ebenso scheint sich die Erneuerung der Lateransbasilika
durch Leo I. auf die Vergoldung der Decke zu beziehen (vgl.
Duchesne, Rohault de Fleury, Lauer).

Auch die ganze Innendekoration mit den Mosaiken der Seiten-
wande laBt sich schwer mit einem offenen Sparrendach in Ver-
bindung bringen. In dieser kastenartigen Gestaltung des Haupt-
raumes der altchristlichen Basilika spiegelt sich ein charakteristisches
Stilmerkmal der altchristlichen Architektur, die in ihrer Einfach-
heit und in ihrem Purismus in scharfem Gegensatz zu der Gppigen,
reichgestalteten, barock wuchernden Formensprache der spat-
romischen Profanarchitektur steht.

AuBer der optischen Auflésung der Wand kdnnen gleichermalien
farbige Auflésungstendenzen an der Verschiedenfarbigkeit der

Fig. f Bethlehem. Geburtskirche. GrundriB. Schwarz: die konstantinische
Anlage mit dem Oktogon. In Umrissen: Erweiterungen Justinians
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Séulen (Basilika am Lateran) und der Wanddekoration (Baptiste-
rium am Lateran) festgestellt werden. Auch die architektonische
Gestaltung der Einzelteile wird diesen neuen stilistischen Tenden-
zen unterworfen, die wir in der Gesamtraumgestaltung festgestellt
haben.

Die S&ulen sind in den frihen konstantinischen Basiliken glatt,
nicht kanneliert, verlieren die prononcierte, antike Schwellung des
Séulenschaftes (Entasis) und sind mit ionischen oder korinthischen,
oder abwechselnd mit ionischen und korinthischen Kapitellen ge-
schmickt (Basilika am Lateran, Abb. i). Es fallt auch die Ver-
wendung von Spolien (d. h. von antiken Architekturteilen) und
die unregelmalige Anwendung der Kapitellformen auf. Das de-
korative Einzelmotiv wird unterdrickt und gegeniiber dem liebe-
vollen Eingehen darauf in der Antike vernachléssigt.

Man kann das urspringliche Verhéltnis zwischen Wand und
Séaule vielleicht am besten an der noch erhaltenen konstantinischen
Basilika in Bethlehem feststellen (Fig. 5). Im Gegensatz zu einer
antiken Gebalksordnung liegt Uber den Saulen kein antiker
Architrav, sondern ein einfacher durchgehender Wulst, Gber dem
sich unmittelbar die glatte Wand bis zur Decke erhebt. Es ist also
das alte antike Verhéltnis zwischen Saule und Architrav weit-
gehendst aufgeldst worden, und es tritt ein dem antiken Empfinden
ganz fremdes Verhéltnis zwischen steiler Wand und Saulenordnung
in Erscheinung. Auch hier die Ausscheidung des tektonischen
Kraftespieles der antiken Architektur und die Entkraftung der
substantialen Wirkung der Wand durch Flachigkeit. Nur in der
Basilika am Lateran ruhen Uber den S&ulen Arkaden.

Die neuen Bauformen, d. h. die Tiefenstreckung, das parallele
Verlaufen der Seitenschiffe und Saulenstellungen und die besondere
Hervorhebung des Altarraumes entsprechen einer neuen sakral-
liturgischen Bedeutung der Anlage. Der Altarraum ist nun der
sakral-liturgische Mittelpunkt, im schérfsten Gegensatz zu einer
antiken romischen Tempelanlage, wo die Cella als Wohnung des
Gottes mit einer Statue desselben geschmickt war. Jede korper-
liche, plastische Abbildung der Gottheit ist durch den bloBen Altar-
raum, auf dem sich die Transsubstantiation, d. h. die Wandlung
der hl. eucharistischen Gaben vollzogen hat, ersetzt worden.

Also etwas ausgesprochen Unsichtbar-Unkorperliches und Geisti-
ges ersetzt die greifbare, sinnliche Darstellung der Gottheit, »es
ist ein schwebendes Ereignis, das da vor sich geht, kein auf der
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Erdbasis aufruhendes Etwas bildet mehr den Mittelpunkt religioser
Anregung« (Witting). Daher muBte auch mit ahnlich vergeistigten
Mitteln der architektonischen Sprache auf diesen substanzlosen
Mittelpunkt, wo die Feier der Eucharistie stattfand, hingewiesen
werden. Es sind alles jene architektonischen Mittel, von denen
bereits die Rede war, d. h. eine Entstofflichung der Architektur-
sprache durch optische und farbige Mittel. Es ist eine ausgesprochen
geistige Verbindung, die zwischen dem Altarraum und der Ge-
meinde besteht, eine Teilnahme, die mit dem inneren subjektiven
Erlebnis gewisser objektiver Heilstatsachen in Zusammenhang steht.

Die altchristlichen Basiliken sind daher »Hallenkirchen«, in
denen eine Gemeinde an dem sakral-liturgischen Vorgang der
Eucharistiefeier durch geistige Mittel innerlich beteiligt erscheint.
Die Liturgie, die sich am Altar abspielt als optischer Vorgang,
bildet die geistige Bindung, im Gegensatz zum friheren, vorbasili-
kalen Stadium, wo die Gemeinde ohne Priesterschaft selbst unmit-
telbar an der Eucharistiefeier teilgenommen hat (Witting). Die
Wandlung, die sich im Mysterium des Opfers vollzieht, verbindet
die Gemeinde mit Gbernatirlichen Vorstellungen, die durch eine
liturgisch bestimmte Auswahl von bildlichen Darstellungen in Mo-
saik oder Fresko vermittelt werden. Daher ist die ganze bildliche
Ausschmiickung der Mosaiken ein unzertrennlicher Bestandteil,
nicht nur der Bauanlage, sondern auch ihrer sakral-liturgischen
Bedeutung.

Man hat in der letzten Zeit den Versuch unternommen, die
altchristliche Basilika mit der Vorstellung des himmlischen Jeru-
salem in Verbindung zu bringen (Stange, Kitchelt). Es finden sich
jedoch keine konkreten geschichtlichen Beweise, um eine derartige
Erklarung der Bedeutung der Basilika zu rechtfertigen. Vielmehr
weisen die Liturgie und der bildliche Schmuck auf gewisse Uber-
natiirliche Vorgange hin, die einerseits symbolhaft das MelRopfer
begleiten, anderseits die Herrlichkeit des Erldsers in Uberweltlicher
Entricktheit darstellen.

Es ist auch eine grofRe Wandlung gegentiber dem Schmuck der
Katakomben, die sich hier vollzogen hat und die hauptsachlich
darin besteht, da nun das Sieghafte und Triumphale des Christen-
tums besonders eindringlich hervorgehoben wird. Der Triumph-
bogen, der zum Aitarraum Uberleitet, beweist am besten, dal wir
es hier mit einer triumphalen Idee zu tun haben, die nach dem
Mailédnder Edikt besonders stark in Erscheinung getreten ist.
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Es ist der Triumph der christlichen Religion und Kirche, der
in den ersten offziellen Kultdenkmalern des Christentums seinen
Niederschlag findet. An der Stelle, wo sich die Wandlung der hl.
Gaben vollzieht, wurden unter der einfachen Mensa des Altares,
in der sog. Confessio, zu der Stufen hinunterfihrten, die Re-
liquien der ersten Martyrer beigesetzt. Sie erfreuten sich damals
nach der endgiltigen Uberwindung des Heidentums besonderer
Verehrung.

Mit dem Reliquienkult hangt wohl auch die raumliche Gestal-
tung des Querschiffes zusammen. Es leuchtet ohne weiteres ein,
daB es im Zusammenhang mit dem Altarraum eine liturgische Be-
deutung besessen hat. Es sind nicht nur die zu segnenden Gaben,
die von den Laien in diesem Raum hinterlegt wurden, sondern
das ungeteilte Querschiff spricht dafiir, daR hier einer aus den
Nebenschiffen stromenden Menge freier Zutritt zu den unter dem
Altar befindlichen Reliquien ermdoglicht worden ist. Es scheint
gerade dieser Umstand fur die Entstehung des Querschiffes ent-
scheidend gewesen zu sein.

Aber nicht nur der freie Zutritt, sondern eine besondere Her-
vorhebung und Akzentuierung des Querschiffes durch eine unter-
schiedliche Baugestaltung sollte diesen Raum zu einer Art von er-
hoéhtem »Reliquienschrein« erheben.

Das freie Zirkulieren im ungeteilten Querschiff bedeutet, daR
gerade im Westen, wo sich Liturgie und Reliquienkult in der alt-
christlichen Basilika engstens verschmolzen haben, ein inniger Kon-
takt zwischen der Reliquie und dem Laien hergestellt werden
sollte. Es sind vor allem die Katakomben, welche diese Verbin-
dung hervorgerufen haben, wo die Sarkophage (loculi) sich in
engster Berihrung mit den christlichen Besuchern befanden. Es ist
wohl kein Zufall, dal? in Rom eine erhebliche Anzahl von Basiliken
an den Friedhofen errichtet wurden (San Sebastiano, Sant’ Agnese,
Apostelbasilika usw.).

Es scheint also der Reliquienkult und die enge Bertuhrung mit
der Reliquie fur die Gestaltung des Altarraumes und des Quer-
schiffes von besonderer Bedeutung gewesen zu sein. Hier unter-
scheidet sich auch der lateinische Westen von dem griechischen
Osten (Grabar). Auch der Osten hat im 4 —6. Jh. einen Reliquien-
kult aufzuweisen. Aber erstens tragt dieser Reliquienkult im Osten
einen mehr kommemorativen Charakter und hat den Memorial-
bau hervorgebracht, der zur Erinnerung an die gottlichen Theo-
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phanien im hl. Lande diente und daher eine andere Bauform auf-
weist (Achteck, Rundbau), und zweitens hat er dort, wo er sich
dem Reliquienkult des Westens néherte (Reliquie eines Mértyrers),
doch nicht diese Rolle gespielt wie im Westen.

Im Westen verbindet sich beinahe gleichwertig Liturgie und
Reliquienkult, wahrend im Osten die Liturgie immer starker den
Reliquienkult verdrangt.

Diese Verschiedenheit hat sich in der Gestaltung des Altarraumes
besonders stark ausgedriickt. So wurden vor allem die beiden
Apostelfiirsten in den frihen, altchristlichen Kultanlagen unter
den Altaren beigesetzt (Peters- und Paulsbasilika).

Die Feier der Eucharistie als liturgischer Vorgang und der Re-
liguienkult haben also dem Altarraum eine besondere Bedeutung
und Weihe verliehen. Durch einen besonderen Aufbau mufite dieser
Raum in seiner sakralen Bedeutung anschaulich gemacht werden.
Aus einem Relief einer Capsella aus Samagher bei Pola (um 420)
und durch die neuesten Feststellungen bei Grabungen in der Peters-
kirche kann der alte konstantinische Altar der Peterskirche mit
einem alten Promemoria, das sich Uber dem Petrusgrab befunden
hat, wiederhergestellt werden (Kirschbaum).

Wichtig ist, daB wir es hier mit einem der frihesten Beispiele
von Ciborienaltdren zu tun haben. Zwar besitzt dieser Altarauf-
bau noch kein auf Arkaden ruhendes Zeltdach oder einen kuppel-
artigen AbschluB, aber der altchristliche Ciborienaltar liegt hier
bereits vor.

Der Hauptaltar der konstantinischen Peterskirche befand sich
Uber dem Grab des hl. Petrus und bestand aus einer marmor-
umkleideten Memoria und einer Altarmensa. Dartber stand ein
ciborienartiger Aufbau von vier aus dem Orient (Jerusalem, Salo-
montempel) stammenden Saulen, auf denen ein gerades Gebalk
und ein durchbrochener Bogenbaldachin ruhten.

Dieser frihe Ciborienaltar wurde spéater durch einen auf Ar-
kaden ruhenden Aufbau mit zeitdach- oder kuppelartigem Auf-
satz ersetzt. In der Umgestaltung des Altarraumes in der Zeit
Gregors d. Gr. um 600 tritt uns diese reife Gestalt eines Ciborien-
altares entgegen, der nunmehr mit einer Ringkrypta verbunden
wurde (Fig. 6).

Durch den Ciborienaufbau hat der Altarraum als »Architektur
in der Architektur« eine besondere Bedeutung erhalten. Wie eine
schitzende Hiulle umgibt er den Altar und Memorialbau. In die-
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sem Zusammenhang wirkt der Baldachin als eine erh6éhte Sphare
(Goldgrund, Himmelsgewdlbe).

Man hat ofters die altchristliche Basilika mit der antiken Archi-
tektur in Zusammenhang gebracht (antike Marktbasilika, antikes
Haus). Zwischen der altchristlichen Basilika und der Marktbasilika
kann eine groRe Ahnlichkeit festgestellt werden. Auch hier haben
wir es mit einem mittleren, von S&ulen umgebenen Raum zu tun,
der entweder als Breitraum gebildet (Basilica Ulpia, Basilioa Julia)
oder langsgerichtet war (Pompeji). Der Hauptunterschied jedoch
zur altchristlichen Basilika besteht darin, daR der mittlere, peri-
style Raum bei allen Marktbasiliken stets geschlossen und daher
nicht von der Tiefenachse beherrscht war.

In der letzten Zeit wurde ein Versuch unternommen, die alt-
christliche Basilika mit dem antiken Thronsaal in Verbindung zu
bringen. Tatsachlich finden sich in der antiken Architektur ahnliche
Thronséle (z. B. der romische Palast am Palatin, die Hadrians-
villa in Tivoli, Privatbasilika in Porto, der Peristyl in Spalato
und der sogenannte Theoderichspalast in Ravenna). Auch hier
haben wir es mit einem basilikalen Innenraum und einer Apsis
zu tun, in der sich der Thron des Kaisers befunden hat. Aber
auch Unterschiede kénnen festgestellt werden. Es fehlt die aus-
gesprochene Dreischiffigkeit und die Uberhéhung des Mittelschiffes.
Es handelt sich hier vielleicht um gewisse Ann&herungen, aber
nicht um eine direkte Ubernahme von der antiken, rémischen Archi-
tektur.

Solche Parallelen hat es in dieser Zeit, wo sich das Kaisertum
und die christliche Religion und Kirche einander néherten, mehrere
gegeben. Es ist sicher, daR die christliche Liturgie durch diese An-
naherung gewisse Formen des kaiserlichen Zeremoniells angenom-
men hat und umgekehrt, dal sie wiederum auf das kaiserliche
Zeremoniell einwirkte, denn im Moment, wo die christliche Liturgie
offiziell, d. h. allgemein zugénglich geworden ist und das Kaiser-
tum die christliche Kirche voll anerkannte, hat der kaiserliche Hof,
der nun an den liturgischen Handlungen beteiligt gewesen ist, auf
dieselben eingewirkt. Es bahnt sich hier ein Weg an, der dann in
der romischen Osthélfte des Reiches seinen Gipfelpunkt erreichte.

Auch die Tendenz zur Hierarchisierung der Kirche, die sich in
der besonderen Hervorhebung der wichtigsten Bischofssitze auBerte,
hat zu dieser Annaherung an den antiken Thronsaal beigetragen,
befand sich doch an derselben Stelle, an der sich im antiken
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Fig. 6 Rom. Peterskirche. Ringkrypta in der alten Basilika. Um 600

Thronsaal ursprunglich der Sitz des Kaisers befand, die Cathedra
des Bischofs. Sonst aber ist durch die liturgische Bedeutung des
Altares dieser Teil von dem antiken Thronsaal grundverschieden.

Dall eine Beziehung zwischen der altchristlichen Basilika und
dem antiken Thronsaal besteht, haben schon alte Schriftsteller wie
Isidor von Sevilla bestatigt — er behauptet, dal die Basiliken
friher als Wohnung der Kdnige bezeichnet wurden, von denen
sie auch ihren Namen haben. (Heute heiBen die Gotteshduser Basi-
liken, weil dort dem »Konig aller«, d. h. Gott, Opfer darge-
bracht werden.) Daraus kann entnommen werden, dal} der Name
»Basilika« eine Anspielung auf die Verbindung zwischen kaiser-
licher und christlicher Liturgie bildet.

Es wurde auch der Versuch unternommen, die Form der alt-
christlichen Basilika aus dem frihen, altchristlichen Kultbau zu
erklaren (Dyggve). Eine altchristliche Memoria, begleitet von locker
angeflgten Seitenschiffen, die einen freien, von keinem Dach be-
deckten, mittleren Raum einfassen, wie sie sich in Manastirine und
Marusinac in Salona vorgefunden hat, soll als »basilica disco-
perta« die Vorstufe der altchristlichen Basilika bilden.



Von diesen Ableitungen abgesehen, hat man die altchristliche
Basilika mit den unterirdischen Anlagen der Mysterienkulte in
Zusammenhang gebracht. Es ist ja wahr, daB in der Spatantike,
wo sich eine allgemeine Damonisierung des antiken Gotterglau-
bens bemerkbar machte, verschiedene Mysterienkulte zur Errich-
tung von Kultstatten gefuhrt haben (Mithraskult, Osiriskult usw.).
Bezeichnend ist, daR diese Kultanlagen in unterirdischen Raumen
untergebracht waren und schon dadurch sich im Gegensatz zur
altchristlichen Basilika befanden.

Es ist das Hohlenhafte in diesen unterirdischen Bauten (Mithraen),
das dem Bedirfnis nach einem disteren Mysterienkult entgegen-
kam. Auch das Christentum war eine Geheimlehre (Arkandiszi-
plin), und es bestand eine Zeitlang grofRRe Rivalitat zwischen
Mithraskult und Christentum. Die Uberwindung des Mithras-
kultes durch das Christentum geht auf die klare Formulierung
der christlichen Lehre im Gegensatz zu der verschwommenen, im
Kosmischen sich auflésenden Mithraslehre zurick.

Darauf beruht auch der Unterschied zwischen einer christlichen
Kultstatte und den Kultstatten der Mysterienreligionen. Man
kann zwei Beispiele von solchen unterirdischen Mysterienanlagen
anfuhren, und zwar den Grundrif} eines Tempels auf dem Jani-
culum in Rom, der einem syrischen Sonnengott geweiht war, und
die unterirdische Anlage vor der Porta Maggiore, die einer Myste-
riengenossenschaft zu Kulthandlungen gedient hat.

Die letztere Anlage hat zwar einen dreischiffigen, basilikalen
Charakter und einen ApsisabschluB, der Unterschied zu der alt-
christlichen Basilika aber besteht in der Uberwélbung aller Raum-
teile durch Tonnengewdlbe sowie durch die Verwendung von
schweren Pfeilern und dem Mangel an Fenstergaden im Mittel-
schiff. Diese Unterschiede zur altchristlichen Basilika zeigen die
Zugehorigkeit zur roémischen Wolbungsarchitektur. Man kann
daraus entnehmen, dafl die Kultbauten der Mysterienreligionen
in keinem Zusammenhang mit der altchristlichen Architektur
stehen und daR sie von grundverschiedenen Voraussetzungen reli-
gidser Natur ausgegangen sind.

Es taucht nun die Frage auf, ob die altchristliche Basilika in
den verschiedenen rémischen Provinzen unabh&ngig voneinander

Fig. 7 Jerusalem. Grabeskirche. Grundri und Schnitt (326-334,
Weihe 333)

26






entstanden ist, oder ob sie auf eine Urform zurtckgefiihrt werden
kann. Man kann, nach der heutigen Kenntnis der Entwicklung
der Basilika, die zweite Losung fur wahrscheinlicher halten. Dafir
sprechen sowohl die Denkmaler als auch die historische Tatsache,
dalR zur Entstehung der altchristlichen Basilika Kaiser Konstantin
sehr viel beigetragen hat.

Fir die konstantinische »Urform« einer altchristlichen Basilika
spricht vor allem die Tatsache, daR die monumentale Bauform
einer funfschiffigen Basilika mit oder ohne Querschiff in den ver-
schiedensten Gebieten des Ost- und Westreiches auflerhalb Roms
bestand und sich teilweise auch erhalten hat, und zwar z. B. im
Westen in Mailand, in Ravenna, Basilika Ursiana (um 400), in
Orleansville in Nordafrika (325) und im Osten in Nicopolis,
Basilika B (Epiros, Griechenland, 5./6. Jh.), in Bethlehem, Ge-
burtskirche (326) und in Jerusalem, Grabeskirche (326—334,
Weihe 335).

Obwohl die 6stlichen Basiliken sich in ihrer Funfschiffigkeit an
die westlichen anschlieen, unterscheiden sie sich von diesen durch
das Fehlen des Querschiffes und durch den verdnderten Ostab-
schlul. In der Geburtskirche in Bethlehem befand sich ein acht-
eckiger, polygonaler Zentralbau, der urspriinglich Gber der Ge-
burtshéhle errichtet wurde und spéter, in der justinianischen
Zeit, in eine Dreikonchenanlage verwandelt wurde (Fig. 5). Die
Grabeskirche in Jerusalem war zwar mit einer Apsis ohne Quer-
schiff abgeschlossen, aber durch eine Hofanlage mit einem monu-
mentalen Rundbau verbunden, der sich Uber dem Grabe Christi
befand (Fig. 7). Die allgemeine Form der konstantinisdien, alt-
christlichen Basilika hat sich im Osten durchgesetzt, wurde jedoch
dort mit einem Memorialbau verbunden, dessen Form durch die
Verehrung der historischen Statten bedingt gewesen ist. Wenn man
die ostlichen und westlichen konstantinischen Anlagen als »Mar-
tyria« bezeichnet hat (Grabar), so méchte man doch baugeschicht-
lich eine Scheidung vornehmen. Wahrend die westlichen Basiliken
durch die Verbindung mit dem Reliquienkult viel eher als Mar-
tyria-Basiliken bezeichnet werden kdnnten, wiirde fir die 6stlichen
Anlagen die Bezeichnung Memorialbau passen.

Die Vergleiche bestdtigen die Annahme, dalR wir es mit einer
Urform der christlichen Basilika zu tun haben, die nach 313 in
Rom entstanden ist und erst nach der Besiegung des Licinius, d. h.
um 324, auch im Osten ihre Verbreitung durch Konstantin d.
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Gr. gefunden hat. Es ist unwahrscheinlich, dal? die Basilika in Ty-
rus, deren Beschreibung uns Eusebius Uberliefert hat, aus der Zeit
um 314 stammt. Man darf nicht vergessen, dal im Ostreich damals
Licinius und nicht Konstantin herrschte (Crowfoot, Orlandos).

Das Zuruckfuhren der altchristlichen Basilika auf eine Urform
schlieBt jedoch eine Verédnderung ihrer Bauformen in den ver-
schiedensten rémischen Provinzen nicht aus. Sie hat sich mit den
verschiedenen, dort vorherrschenden Kunsttraditionen, wie wir
noch weiter sehen werden, auseinandergesetzt.

Die Ausbreitung der altchristlichen Basilika im Westreich
in der nachkonstantinischen Zeit

Die bedeutendste unter den kaiserlichen Stiftungen in der nach-
konstantinischen Zeit ist im Westreich die Paulsbasilika in Rom.
Sie wurde im Jahre 386 von den Kaisern Valentinian, Theodo-
sius und Arkadius an Stelle einer &lteren Basilika errichtet. Die
Fertigstellung des Baues erfolgte erst in der Zeit des Honorius.
(Leider ist die Basilika im Jahre 1823 einem Brande zum Opfer
gefallen. Sie wurde wiederhergestellt.) In ihrer Grundri3gestal-
tung schlieft sie sich der Lateransbasilika an und bildet eine finf-
schiffige Anlage mit Querschiff (Fig. 8). Neu in der Raumgestal-
tung sind die ausgeglicheneren Raumproportionen, eine viel
reichere Ausschmiickung und ein gewisser kihler, klassizistischer
Charakter, der wohl auf den theodosianischen Klassizismus zurtick-
gefuhrt werden kann. Die urspringliche Basilika zeichnete sich
durch kannelierte Séaulen, reiche korinthische Kapitelle und
plastischen Schmuck der Arkadenzwickel und Archivolten aus.
Ferner ist in der alten Basilika eine Stelzung der Arkadenbogen
zu bemerken, die auf die neuen Tendenzen der Entstofflichung
der architektonischen Bauteile zurlickgefiihrt werden kann.

Allerdings sind alle diese Elemente des alten Baues von dem
neuen nicht tbernommen worden, daher ist der kiihle Klassizismus
des urspringlichen Baues in dem Neubau des 19. Jh. noch starker

spirbar.
Die nachsten Bauten (Santa Maria Maggiore, errichtet von Papst
Liberius 352—366, wiederrichtet von Papst Sixtus Ill., 432 bis

440; Santa Sabina, laut Inschrift von Papst Coelestin ., 422 bis
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Fig. 8 Rom. San Paolo fuori le mura. 386 an Stelle eines alteren Baus
errichtet. Viele spatere Erganzungen. 1823 weitgehend zerstért und an-
schlieBend neu aufgebaut. Stichansicht vor dem Brand von Piranesi

432 errichtet) sind keine kaiserlichen Stiftungen mehr, sondern
verdanken ihre Entstehung dem pépstlichen Rom. Die Tendenz
zur Vereinfachung der altchristlichen Basilika im Gegensatz zu
den kaiserlichen Stiftungen kommt hauptsachlich darin zum Aus-
druck, daB wir es nun nicht mehr mit fiinfschiffigen, sondern
mit dreischiffigen Basiliken ohne Querschiff zu tun haben.

In der Basilika Santa Maria Maggiore, die leider durch mehrere
Umbauten veréndert (Querschiff unter Papst Nikolaus V., 1288
bis 1292; Kassettendecke Ende des 13. Jh.; Wanddekoration Ende
des 16. bis Anfang des 17. Jh.) ihren urspriinglichen Raumein-
druck nicht mehr bewahrt hat, ist eine Rickkehr zu dem geraden
Gebdalk der Peterskirche feststellbar. Neu gegeniber den konstan-
tinischen Basiliken sind die Raumverhdltnisse. Santa Maria Mag-
giore zeichnet sich durch eine besondere Betonung der Tiefenachse
aus (70,50 :16,32); durch diese Tiefenstreckung werden die von
uns bereits erwahnten Tendenzen zur Uberwindung des Aus-
gleichs zwischen Tiefe und Breite besonders hervorgehoben (Eig. 9
und Abb. 2).

Die Basilika Santa Sabina hat sich in einem beinahe unverénder-
ten Zustand im AuBen- und Innenbau erhalten, so daR sie als eines
der besten Beispiele fiir das Aussehen einer altchristlichen Basilika
des 5. Jh. bezeichnet werden kann. In der Eleganz ihrer Proportio-
nen und den kannelierten Saulen sind noch Einflusse der Pauls-

Fig. 9 Rom. Santa Maria Maggiore. Grundri. Schwarz: Bau unter
Papst Liberius 332—366. UmriR: Erweiterung des 13. Jh.
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basilika feststellbar. Zugenommen hat die farbige Auflésung der
Wand durch Inkrustationen, wodurch Tendenzen zum Ausdruck
kommen, die spéater zur hdchsten Steigerung dieser koloristischen
Auflésung in Ravenna fihren (Abb. 3).

Es ist anzunehmen, daB sich eine vereinfachte konstantinische
Form einer dreischiffigen Basilika mit Querschiff aus dem 5. Jh.
in Rom erhalten hat. San Pietro in Vincoli (432—446) kénnte
als Beispiel einer solchen Anlage angefuhrt werden (Krautheimer,
Deichmann), obwohl das Querschiff in diesem Fall erst in der Re-
naissance verandert und gewdlbt worden ist (Fig. 10). Auch Bei-
spiele solcher Basiliken im Osten wirden die Annahme von der
Existenz einer dreischiffigen Basilika mit Querschiff im 5. Jh. be-
stéatigen.

Am Ausgang des 5. Jh., das im allgemeinen eine verminderte
Bautétigkeit aufweist, werden entweder antike Anlagen in Kirchen
verwandelt (Cosma und Damiano, das sich an einen antiken Rund-
bau anschlielt; Santa Maria Antiqua, wo ebenfalls ein antiker
Bau in eine christliche Kirche verwandelt worden ist), oder es
treten fremde Einflisse, wie z. B. ravennatische (Sant’ Agatha dei
Goti in Subura, San Giovanni a Porta Latina) auf.

Am Ausgang des 6. und im 7. Jh. machen sich dagegen bereits
Einflusse des Ostens, hauptséachlich wohl der Konstantinopler Archi-
tektur (in der Bevorzugung von Emporen) bemerkbar, obwohl
dieselben stets den hier vorwaltenden, lokalen architektonischen
Tendenzen angepaflt worden sind. Es mull aber bemerkt werden,
daB Emporenbasiliken héchstwahrscheinlich auch ohne 6stliche Be-
einflussung in der Westhalfte des Reiches bestanden, dafur wirden
vor allem die alten Beschreibungen altchristlicher Basiliken in
Frankreich (Clermont-Ferrand, 470; Perpetuusbasilika zu Tours,
472) sprechen.

Spuren dieser neuen ostlichen Einflisse in Rom kénnen wir in
der Doppelkirche San Lorenzo fuori le mura und Sant’ Agnese an der
Via Nomentana feststellen. Die Ostkirche von San Lorenzo geht
auf eine konstantinische Stiftung zurick, im Westen ist unter Six-
tus I1l. eine grofRere Anlage gebaut worden. Die Ostliche Kirche

Farbtafel Il Codex von Rossano. Pilatus auf seinem Thronsessel, einem
Schreiber diktierend. Obere Halfte eines Blattes, das Christus und Barabbas
vor Pilatus zeigt. 6. Jh.
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Fig. io Rom, San Pietro in Vincoli (432-446). Grundrif3

wurde durch Papst Pelagius Il. gegen Ausgang des 6. JK. mit
Emporen versehen, die sich auch Uber die Schmalseite erstrecken
(Fig. 11 und Abb. 5).

Noch deutlicher kdnnen wir diese Verwandlung einer altchrist-
lichen Basilika in eine Emporenbasilika in der Anlage von Sant’
Agnese fuori le mura in Rom beobachten, die von Honorius I.
625—630 errichtet wurde. Auch hier haben wir es mit umgehenden
Emporen zu tun. Ebenfalls die Marmorausschmiickung der Apsis
erinnert an Konstantinopler Anlagen. Aber diese 6stliche Form

Fig. 11 Rom. San Lorenzo fuori le mura. Grundrif. Schwarz: Althau
aus der Zeit des Papstes Pelagius Il. (gest. 390). Umrif3: Erweiterungs-
bau des 13. Jh.

304007 Altchristliche Kunst 33



der altchristlichen Basilika hat durch die Streckung der Proportio-
nen, durch die oberen Lichtgaden und durch die weitgehendste
Auflésung nach oben zu eine Wandlung im westromischen Sinne
erfahren. Das Fehlen plastischen Schmuckes in der Wanddekora-
tion und eines geraden Architravs Uber den unteren Saulenstel-
lungen sprechen fiir die Ablehnung direkter 6stlicher Vorbilder
(Fig. 12).

Einige Forscher (Rave, Wulff, Kohl, Watzinger) haben den Ur-
sprung der Emporenbasilika mit der Synagoge in Zusammenhang
bringen wollen. In der letzten Zeit wurde in Galildaa eine Reihe
von solchen Synagogen entdeckt und wiederhergestellt. Diese recht-
eckigen Synagogen (Irbid, Arbela, Teil Hum) besitzen an drei
Seiten Emporen. Sie unterscheiden sich jedoch durch die quadra-
tische Raumgestaltung und das Fehlen des Uberhdhten Haupt-
schiffes so grindlich von der altchristlichen Basilika, dafl eine bau-
geschichtliche Ableitung abgelehnt werden mufR3.

Die nachkonstantinischen Basiliken im Osten des Reiches

In der Osthalfte des Reiches, einschlieBlich Griechenlands und
der Balkanlander, kdnnen wir vor allem drei Kunstgebiete unter-
scheiden: ein von der westromischen Architektur starker beeinfluBtes
Gebiet, das Griechenland und die Balkanlander umfaRt; weiterhin
ein von Konstantinopel beeinfluBtes Gebiet, das sich sowohl in
Griechenland als auch in den Balkanlandern bemerkbar macht und
sich dort mit den westromischen Einwirkungen begegnet, und
schlieBlich das eigentliche Gebiet des Nahen Ostens mit Syrien,
Palastina, Agypten und Kleinasien. Hier wiederum missen wir
zwischen den Auslaufern der konstantinischen Architektur, den
kaiserlichen Stiftungen, die mit Konstantinopel Zusammenhangen,
und einer lokal bedingten Architektur unterscheiden. Auch diese,
lokal je nach Landschaft verschieden differenzierte Architektur setzt
sich mit den ost- und westromischen Problemen der Basilika aus-
einander.

Fur den westromischen EinfluB in Griechenland sprechen Basi-
liken mit Querschiff, wie z. B. flunfschiffige Basiliken, ahnlich der
Lateransbasilika, der Peterskirche und der Paulskirche in Rom,
und zwar in Epidauros (Ende 4. Jh.) und in Nikopolis die B-
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Fig. 12 Rom. Sant' Agnese fuori le mura. Perspektivischer Querschnitt
durch den Kirchenraum. Von Constantina 324 errichtet, unter Papst
Honorius L (623-638) erneuert

Basilika (vom Ende des 5./Anfang des 6. Jh.). Dreisdiiffige An«
lagen in der Art von San Pietro in Vincoli in Rom finden wir
in Daphnusiu in Lokris, in Korinth (aus dem 5. Jh.) und in der
Demetriuskirche in Nikopolis (Basilika A aus dem 6. Jh). Neu
gegentiber den rémischen Anlagen ist die Dreiteilung des Quer-
Schiffes, die durch die neue Gestaltung der Liturgie bedingt ist.

Eine rein basilikale Form, d. h. eine dreisdiiffige Basilika mit
Emporen ohne Querschiff, kdnnen wir in der Basilika in Salona
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(um 400), in der Eski Djuma in Saloniki und in der Anlage in
Stobi (Makedonien) feststellen, um die wichtigsten zu nennen.
In der Eski Djuma z. B. spiegelt sich der westromische EinfluR
in der Vorherrschaft der Tiefenstreckung, die an Santa Sabina in
Rom erinnert, in den Arkadenstellungen der Seitenschiffe, der
glatten Behandlung der Wande, der mit Fenstern durchbrochenen
Apsis und in der Verbindung zwischen Kapitell und Kampfer in
den unteren Bogenstellungen. Dagegen bilden die umlaufenden
Emporen, die den Bau architektonisch zusammenfassen und so die
lockere Aneinanderreihung der einzelnen Bauteile, die fir den
Westen charakteristisch ist, Uberwinden, und eine gewisse monu-
mentale Behandlung der Bogenarkaden, Saulen und Basen eine
Abwandlung der westrémischen Basilika in Griechenland. Es ware
nicht ausgeschlossen, dafl sich darin bereits hauptstéadtische Ein-
flisse geltend machen. Was die Entstofflichungstendenzen durch
Marmorbelag der Wande und durch Mosaiken anbelangt, so kann
daruber kaum etwas Né&heres gesagt werden, da die Basilika
in ihrem heutigen Zustand aufler an den Arkadenbogen weder
Mosaiken noch Marmorausschmiickung aufweist.

Waéhrend in den erwédhnten Basiliken letzten Endes doch noch
die Basilika der Westhalfte flir die ganze Gestaltung entscheidend
gewesen ist, besitzen wir in Griechenland und in den Balkanlandern
eine Gruppe von Bauten, die in der basilikalen Gestaltung ent-
scheidende Neuerungen einfilhren. Zu diesen gehdren die Terrassen-
basilika (Basilika A) in Philippi (um 500), die Demetriusbasilika
in Saloniki (um 412 gestiftet, nach einem Brand im 7. Jh. wieder-
hergestellt), die Basiliken in Tropaion Trajani, in Dobrudscha, in
Hissar in Bulgarien (Basilika 4 B). Alle Basiliken dieser Gruppe
sind drei- oder flinfschiffig und sind mit einem Querschiff versehen.

Obwohl den Ausgangspunkt auch dieser Basiliken die T-Form
der altesten romischen Basilika gebildet hat, so unterscheiden sie
sich doch durch die verschiedene Gestaltung dieses Querschiffes.
Das Querschiff in der romischen Basilika war ungeteilt, so daR
ein freier Querschiffraum am Gemeinderaum angeschlossen war.
Hier minden das Haupt- und die Nebenschiffe frei in das Quer-
schiff ein. Der Hauptakzent in diese Basiliken liegt nun auf dem
zum Querschiff erweiterten Altarraum, der auferdem von den
Nebenschiffen durch Arkadenstellungen scharf getrennt ist.

In der Demetriusbasilika in Saloniki und der Terrassenbasilika
in Philippi, die wir als die hauptstadtischen bezeichnen kdénnen,
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tritt uns ein verschiedenes Verhéltnis des Gemeinderaumes zum
Altar und Querschilf im Vergleich zu den westréomischen Basiliken
entgegen.

Fur das Verstandnis dieser Unterschiede, die nicht nur die Archi-
tektur, sondern das ganze religiése und geistliche Leben des Westens
und Ostens bestimmen, ist ein Vergleich dieser beiden Basiliken
mit den westlichen aufschlufreich.

Im Westen verlangt der Altar nicht nur die Reliquie, sondern
der ganze Korper der Heiligen ist unter dem Altar in der Grab-
kammer beigesetzt, wahrend im Osten jeder Altar zwar eine Re-
liquie besitzt, aber im Gegensatz zum Westen der Altar und der
Kérper des Heiligen in keinem Zusammenhang stehen und fir
das Grab des Heiligen ein Bau in Form eines Martyriums fir
sich besteht (Grabar).

Tatsachlich bestatigen die beiden griechischen Basiliken diese
Feststellung. In keiner von ihnen befindet sich unter dem Altar
oder in dessen Nahe das Grab des Martyrers mit seinem Korper,
es befanden sich hier nur Reliquien: in der Demetriusbasilika in
einer Phiole das hl. Blut des Martyrers in einer Grabkammer eines
Nebenschiffes, in Philippi dagegen in der Grabkammer unter dem
Altar ein nicht mehr auffindbarer Reliquienschrein.

Noch wichtiger und entscheidender ist die Tatsache, dal} diese
Reliquien zwar einen Bestandteil des Altares gebildet haben oder
sich in seiner Ndhe befanden, aber fir die Laien unzuganglich
waren. In Saloniki war der Zugang zur Grabkammer zu eng,
in Philippi héchstwahrscheinlich geschlossen. DaRR auch der groRe
Strom der Laien keinen Zugang zu diesen »Reliquienstatten« hatte,
beweisen das nunmehr ganz veranderte Querschiff und der Altar-
raum.

Altarraum und Querschiff schlieBen sich vom Laienraum und
von den Nebenschiffen ab, so daR ein freies Zirkulieren im Quer-
schiff ganz ausgeschlossen ist. Der Laie wird nun von dem Altar-
raum durch einen entsprechenden architektonischen Aufbau ge-
trennt und ferngehalten. Er hat keinen freien Zutritt mehr zum
Altarraum.

Diese architektonische AbschlieBung des zum Querschiff erwei-
terten Altarraumes erfolgt durch das Herumfiihren der Haupt-
schiffarkaden und -wande im Querschiff und durch einen Schran-
kenvorbau, der sich weit in das Hauptschiff vorschiebt, wie
z. B. in der Terassenbasilika in Philippi. Diese Dreiteilung wird
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auBerdem durch die Priesterbéanke betont, die eine Verbindung
zwischen den Altarschranken und der Apsis bilden. Die Schranken
besitzen einen vorspringenden Mitteleingang in der Richtung des
Hauptschiffes und seitliche Eingange neben den Priesterbéanken zu
dem in das Querschiff vorgeschobenen Altarraum. Vor den Altar-
schranken befindet sich noch die Kanzel, auRerdem war das Mittel-
schiff durch niedrige Bristungen von den Nebenschiffen getrennt.

Es ist auch bezeichnend, dal alle diese Anlagen, im Gegensatz
zu den westlichen, Emporen besafen, die sich um das Hauptschiff
und den erweiterten Altarraum herumgezogen haben. Es ware
nicht ausgeschlossen, dafll nur ein Teil des Hauptschiffes von den
Laien eingenommen worden ist, da die gerdumigen Umgange und
Emporen das Gros der Laienschaff faBten. Man fragt sich, was
diesen auffallenden Unterschied zu der westromischen Basilika be-
dingte. Es wurde bereits darauf aufmerksam gemacht, da im
Westen der Reliquienkult eine bedeutende Rolle fir die freie Ge-
staltung des Querschiffes hatte, wahrend in der hauptstadtischen
griechischen Basilika die Liturgie wichtiger gewesen ist als der
Reliquienkult. Gerade die Liturgie hat die rdumliche Ausdehnung
und Dreiteilung des in das Querschiff erweiterten Altarraumes
und seine Abtrennung gegentiber dem Laienraum erfordert.

Die Liturgie entwickelt sich in der ostromischen Hauptstadt zu
einer pompdosen, weitgehendst durch das Hofzeremoniell bestimmte
Handlung. Nicht umsonst nennt Clemens von Alexandrien die Li-
turgie das mystische Drama, das sich ohne Maske und Kothurne
im Altarraum abspielt, und nicht ohne Grund hat man den ost-
romischen Altarraum mit einer griechischen Theaterszenerie in Zu-
sammenhang gebracht.

Die groRBe Zeit der Entwicklung der Ostlichen Liturgie fallt in
das 4. und 5. Jh., sie hat in der ostromischen Hauptstadt ihre
Pragung erhalten. Es entstehen hier zwei groRe Liturgien, und zwar
die Liturgie des Kappadokiers Basileios im 4. und die des Jo-
hannes Chrysosthomos am Anfang des 5. Jh. Man hat die Trennung
zwischen Laienraum und Altarraum, die drei Eingange, die den
Laienraum mit dem Altarraum verbunden haben, und die Bilder-
wand mit dem grofRen Einzug, den der sogen. Herubiscus Hymnus
begleitete, in Zusammenhang gebracht. Er trat zum erstenmal
in der Sophienkirche in Konstantinopel in Erscheinung (Holl). Die
Ubertragung der eucharistischen Gaben von der Prothesis durch
die nordliche Tiur des Altarraumes zum Gemeinderaum und durch
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die mittlere Tar zum Altarraum, die dieser Liturgie zugrunde
liegt, ist bereits vom Jahre 500 an feststellbar, das wirde also
mit der Entstehung des erweiterten Altarraumes in der Terrassen-
basilika in Philippi durchaus tUbereinstimmen.

Aber nicht nur in der entscheidenden Verédnderung des Altar-
raumes und des Querschiffes, die auch die Raumproportion der
ganzen Basilika zuungunsten der Tiefenstreckung weitgehendst be-
einfluBt hat, sondern auch in der Auflengestaltung zeigen sich in
Philippi stilistische Veranderungen, die auf Konstantinopel hin-
weisen. An die Basilika schlieBen sich zwei Hofanlagen und ein
momumentales Propylon (Eingangstor) mit Stiegenaufgang an. Die
erste Hofanlage, die dem Atrium entspricht, besitzt im Westen
einen monumentalen Brunnenaufbau mit zwei Saulenordnungen
und einer Nische in der Mitte. Die Saulenordnungen werden von
einem horizontalen Gebé&lk begleitet, das auf hellenistische Ein-
flisse zuriickgeht. Gerade die reiche Gestaltung der Hofanlagen
und des Propylons beweisen, dall wir es hier mit dem Einflufl
der hauptstadtischen Architektur zu tun haben.

Auch die Demetriusbasilika in Saloniki unterscheidet sich von
den rdémischen Basiliken nicht nur durch die Verschiedenheit des
Altarraumes, sondern ebenso durch eine ganz andere Behandlung
der Wande und des Raumes. Entscheidend ist, daR nicht nur Mo-
saiken die Wand bedeckten und zur Entstofflichung des Raumes
beitrugen, sondern im Hauptschiff auch farbige Marmorplatten
und Marmorinkrustationen. (Allerdings scheint dieser Raumein-
druck auf den spateren Umbau nach dem Brand im 7. Jh. zurtck-
zugehen.)

Wir koénnen eine viel monumentalere Formensprache in den
Saulen und Arkaden feststellen: die Saulen ruhen auf festen
Sockeln, die Arkaden, deren Archivolten durch farbige Marmor-
platten besonders hervorgehoben werden, lasten mit voller Wucht
und Schwere auf den Stltzen; auf’erdem werden die Arkaden-
reihen durch je zwei massive Pfeiler unterbrochen, wodurch eine
Art von Stitzenwechsel in Erscheinung tritt, vor allem aber wird
der statische Charakter der Wand betont (Fig. 13 und Fig. 14).
Wir haben es nirgends mit farbigen Architekturkulissen zu tun,
wie etwa in den ravennatischen Basiliken (Basilika Ursiana, Sant
Apollinare Nuovo), sondern mit einer monumentalen Sprache der
Architektur, die doch letzten Endes eine festgefligte Wand bevorzugt
und eine architektonische Verklammerung der einzelnen Teile zum



Fig. 13 Saloniki. Demetriusbasilika. Um 412 gestiftet. Nach Brand im
7.Jh. wiederhergestellt, dabei wohl Anderung des Querschiffs. GrundriR

Ausdruck bringt. (Auch die geringere Hohe der Nebenschiffe wiirde
dafur sprechen, daR wir es hier mit zwei deutlich voneinander
zu unterscheidenden Bauperioden zu tun haben und daB hdchst-
wahrscheinlich in den Nebenschiffen noch die &lteren Teile aus dem
5. Jh. erhalten sind, wahrend das Hauptschiff bereits die neuen
Bautendenzen aufweist.)

Es handelt sich hier wie in den meisten griechischen Basiliken
um eine Emporenbasilika. Das festere architektonische Geflige, der
Mangel an Entstofflichung der Wande durch Mosaiken, die Monu-
mentalitat der Einzelteile sprechen wieder fur die Abhéngigkeit
von Konstantinopel.

Fig. 14 Saloniki. Demetriusbasilika. System der Arkaden und Emporen
(ohne Querschiffeinbauten)
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Es ist wahrscheinlich, dall die dreischiffige Basilika mit Quer-
schiff, die wir in Griechenland vorgefunden haben, in Konstanti-
nopel vorgebildet gewesen ist. Ausgrabungen im zweiten Hof des
Serails (Bossert) haben eine derartige Basilika aus der zweiten
Halfte des 5. Jh. zutage gefordert.

Von den Basiliken in Konstantinopel haben sich auBer der
Basilika des Studios-Klosters nur dirftige Uberreste erhalten. Wir
sind daher auf eine Rekonstruktion der alten Sophienkirche, die
415 geweiht wurde und die aus den Ausgrabungen im Atrium
der heutigen Sophienkirche gewonnen wurde, und auf die Stu-
dios-Basilika angewiesen, um uns ein Bild von der Baugestaltung
der Basilika von Konstantinopel zu machen. Es fallt vor allem
eine grundverschiedene Gestaltung der Fassade im Gegensatz zu
den westrémischen Basiliken auf. In der theodosianischen So-
phienkirche besteht die Fassade aus zwei Saulenreihen an den Sei-
ten und einem monumentalen mittleren Portal, das einen Porti-
cus mit vier vorspringenden Saulen aufweist, die durch einen mo-
numentalen gesprengten Giebel bekront werden. Auffallend ist die
reichverkrépfte, barocke, mit einem Lammerfries versehene De-
koration des Giebelabschlusses.

Ahnlich ist auch die urspriingliche Fassade des Studios-Klosters,
das im Jahre 463 vom Patrizius Johannes Studios errichtet wurde.
Diese Fassade hat sich jedoch nicht in ihrem urspringlichen Zustand
erhalten. Aber auch hier sehen wir an der Vorhalle einen monu-
mentalen Porticus mit S&ulen, auf denen ein reichgeschmuckter
Architrav ruht, und zwei Nebeneingénge, die reichprofilierte Tu-
ren aufweisen. Wenn wir diese reichen Porticusausschmiickungen
mit den westromischen Basiliken, etwa in Rom oder Ravenna,
vergleichen, dann mussen wir feststellen, da wir es hier im Gegen-
satz zum Westen mit einem ausgesprochen architektonischen, auf
griechisch-hellenistische Vorbilder zurickgehenden Aufbau aus
einer peristylen S&ulenordnung und monumentalem Portal mit
gesprengtem Giebel zu tun haben.

Der Unterschied kann nicht gréRer gedacht werden; im Westen
eine rein flachige, optische Auflésung der Wéande, hier eine starke
plastische, tektonische Gliederung. Diese verschiedene Behandlung
der Fassade in den ost- und westromischen Basiliken hangt mit
den hellenistischen Traditionen zusammen, die sich in allen helle-
nistischen Stadten der romischen Osthélfte des Reiches erhalten
haben. Einen &hnlichen, monumentalen Portaleingang mit ge-
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Fig. 1$ Konstantinopel. Basilika des Studios-Klosters. Stiftung des
Patriziers Johannes Studios 463. Grundrif}

sprengtem Giebel wie in der theodosianischen Sophienkirche linden
wir in den Propylden von Baalbek und von Damaskus.

Verschieden ist in den ost- und westromischen Basiliken auch
die Raumgestaltung. Es ist auffallend, daB die Studios-Basilika in
Konstantinopel kein Querschiff besitzt, die Apsis schlieft unmittel-
bar an das Mittelschiff an. Wir kénnten diese Vereinfachung viel-
leicht damit erklaren, daR wir es mit einer Klosterkirche zu tun
haben. In den Proportionen fehlt die ausgesprochene Tiefenrich-
tung. Das Verhéltnis zwischen Breite und Tiefe im Hauptschiff
(25:12) beweist, daB wir es mit einem weitgehenden Ausgleich
zwischen Tiefe und Breite zu tun haben, so dalR im Grunde ge-
nommen im Inneren der Eindruck eines geschlossenen peristylen
Hofes entsteht (Fig, 15).

Zu dieser Wirkung tragen noch das horizontale Gebalk, das
auf den unteren S&ulen aufruht, und die breiten Interkolumnien
bei. Dem 6stlichen Typus der Basilika entsprechen auch die Em-
poren (Abb. 4). Bezeichnend ist noch die massive, blockmaRige
Wirkung der ganzen Anlage nach auBen zu, wobei jedoch die
Mauern durch einen Wechsel von weilen Quadersteinen und roten
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Ziegeln eine farbige Wirkung erreichen, dagegen scheinen die Fen-
ster nicht wie in den westlichen Basiliken aus den Mauern heraus-
geschnitten, sondern sind mit Marmorrahmen versehen, die sich
von den Wanden scharf abheben.

Die syrischen Basiliken und ihre Ausstrahlungen in Mesopotamien
und Kleinasien

Die syrischen Basiliken verteilen sich auf folgende drei wich-
tigste Gebiete: Nordsyrien mit Antiochia und seinem Hinterland,
das Haurangebiet sidostlich von Damaskus und Mittelsyrien std-
lich und sudéstlich von Aleppo.

Obwohl die Grundgestalt der syrischen Anlagen in allen diesen
Gebieten nur wenig abwechselt, ist erkennbar, daB sich Nord-
syrien am engsten an die allgemeinen Grundformen der Basilika
anschliet, Mittelsyrien vom 6.Jh. an Pfeilerbasiliken vorzieht,
Hauran dagegen in seinen Querbogenbasiliken am weitesten vom
eigentlichen Basilikenbau abweicht.

Die altchristliche Architektur erfreut sich in Syrien nur einer
kurzen Blutezeit, vom 5. bis zum 6. Jh.; dann wird diese durch
persische Einfalle (573, 611) unterbrochen. Nach kurzer Uberwin-
dung des persischen Vordringens durch Heraclius (628) geht das
Land 638 Byzanz fur immer verloren.

Es unterliegt keinem Zweifel, dal} sich die bedeutendsten Denk-
maéler in Nordsyrien befinden. Den Mittelpunkt bildet die, neben
Alexandrien, bedeutendste Metropole des Ostens, Antiochia am
Orontes. Aber gerade hier sind die architektonischen Denkmaéler
restlos zugrunde gegangen, so daf nur die auBerhalb Antiochias
bestehenden Denkmaler einen Rickschluf3 auf die einstige Haupt-
stadt erlauben. Es ist wohl anzunehmen, daR die groBen Wand-
lungen innerhalb der syrischen Architektur sich urspringlich in
Antiochia vollzogen haben.

Uberblicken wir die wichtigsten Basiliken Nordsyriens, dann
kénnen wir folgende Bautypen unterscheiden: eine einfache drei-
schiffige Basilika im ersten Viertel des $ Jh., die mit dem Archi-
tekten Markianos Kyris in Zusammenhang steht (Babiska), den
Kathedralentypus (Kalat Siman, Bizzoskirche in Ruweha, Der
Termanin, Kalb Lauzeh), die Pfeilerbasiliken und einschiffige Saal-
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kirchen. Fir die Geschichte der nordsyrischen Baukunst sind die
Kathedralen (oder Klosterkirchen) und die Pfeilerbasiliken von
besonderer Bedeutung.

Die Grundgestaltungsformen der syrischen Basilika waren be-
reits im 5. Jh. ausgebildet, aber ihre reiche Entfaltung und Aus-
bildung erhielten sie erst im Kathedralen- bzw. Klostertypus.

Die reichste Anlage ist wohl die des Symeonklosters, die man in
der letzten Zeit aus stilistischen Griinden zwischen 460-490 datiert
(Beyer). In dieser Anlage sind vier basilikale Schiffe um eine
oktogonale Hofanlage gruppiert, in deren Mitte sich die Saule des
Styliten (Saulenheiligen) Symeon befand. Im Grunde genommen
ist hier die alte, aus Palastina stammende ldee eines Memorial-
baues wieder verwendet worden. BaumaRig erinnert die Anlage an
die ursprungliche Johanneskirche in Ephesos, wo ebenfalls an das
Martyrien des hl. Johannes vier Basiliken angebaut wurden. Die
Anlage von Kalat Siman steht an der Spitze der nordsyrischen
Architektur und hat als Erzeugnis der antiochenischen Architektur
einen mafRgeblichen EinfluR auf die ganze nordsyrische Baukunst
ausgeilbt (Fig. 16 und Fig. 17).

Was die basilikale Bauform anbelangt, so unterscheidet sie sich
nur wenig von der westromischen Basilika, vor allem die eigent-
liche Ostbasilika mit den drei parallel verlaufenden Schiffen, Holz-
dachern, Arkaden und Ostapsiden. Die Unterschiede bestehen in
einer verschiedenen Raumauffassung und der Gliederung der
Wand. Innen und auflen tritt anstatt des Ziegelbaues der rémischen
Westhélfte der Quaderbau in Erscheinung. Im Innern haben wir
@ daher mit einer lapidaren, geschlossenen Wirkung der Wéande zu
tun, im Gegensatz zu der durch Mosaiken aufgelésten Wirkung
der Wande in den westromischen Basiliken. Ein geschlossener, be-
grenzter, als »schone Substanz« empfundener Raum unterscheidet
sich krall von dem unbegrenzten, durch Mosaiken illusionistisch
aufgelosten Raum in der romischen Westhalfte. Nur der FuBboden
war mit Steinmosaiken bedeckt.

Noch stéarker ist der Gegensatz zum Westen, wenn wir den
AuBenbau mit dem einer romischen oder ravennatischen Basilika
vergleichen. Nicht nur die schdne Quaderwirkung tritt uns hier
entgegen, sondern auch eine Uberaus reiche, plastische und tekto-
nische Durchbildung der Wand. Man kann diese reiche Gliederung
der Wand sowohl an den AuRenwanden wie auch an dem Haupt-
eingang der Vorhalle der besser erhaltenen Sudbasilika noch heute
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feststellen. Portale und Fenster sind mit reicliprofilierten Rahmen
versehen, horizontal durchlaufende Gesimse gliedern die Wand, sie
spielt nun eine plastisch-tektonische Rolle.

Wie reich diese plastisch-tektonische Gestaltung der AuRenarchi-
tektur ist, kann man aus der Vorhallenfassade der Sudkirche und
der Hauptapsis der Ostbasilika ersehen. Die Vorhallenfassade der
Sudkirche besteht aus einem umgeformten rémischen Triumph-

Fig. 16 Kalat Siman (Syrien). Klosterkirche des hl. Symeon. Zwischen
460 und 490 entstanden. GrundriB



Fig. ij Kalat Siman (Syrien). Klosterkirche des hl. Symeon. Rekon-
struktion

bogenmotiv. Drei monumentale Portaléffnungen fiihren in die
Vorhalle. Die Archivolte des mittleren Bogens ist reich profiliert
und ruht auf zwei Saulen, die beiden Bogen der Nebeneingange
ruhen auf antikisierenden Pilastern. Oben enden alle Portale mit
stark verkropften Giebeldreiecken, wobei der mittlere Giebel durch
den Bogen gesprengt wird.

Ebenso reich ist die Eingangswand geschmickt. Auffallend ist,
dalR hier horizontale Tirsturze von offenen Entlastungsbogen in
Hufeisenform abgeschlossen werden und dalR die Profilierungen
der Bogen geknickt fortgefuhrt werden, ein Motiv, das sich in der
syrischen Architektur ofters wiederholt. Aus ahnlichen, reichen,
triumphbogenartigen Motiven besteht der oktogonale Hof, der um
die Hauptsédule des Heiligen herumlauft. Noch prononcierter ist
die Hauptapsis. Auf hohen Sockeln stehen je finf Saulen in zwei
Reihen Ubereinander und beleben, plastisch vortretend, die Wand.
Oben tragen sie ein abschlieBendes Gebalk, das eine Art von
Bogenfries bildet. In der Mitte lauft ein horizontales, reichprofi-
liertes Gesims, das die S&ulenstellungen und die Apsis trennt. Die
Fenster sind oben mit profilierten Rahmen versehen.

Wiederum kann man sich keinen scharferen Gegensatz zu einer
westrémischen Apsis denken (vgl. Santa Sabina in Rom, Sant’
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Apollinare in Classe in Ravenna). Dort reiner flachiger Ziegelbau
mit herausgeschnittenen Fenstern als optische Belebung, hier eine
in antikem Geist durchgefihrte Gliederung der Wande. Die Wand
verwandelt sich in ein tektonisches Spiel der Krafte, wobei die
vorgestellten Saulen, die Sockel und der Bogenfries an barocke
Tendenzen der reichsrémischen Architektur erinnern.

Ob der mittlere Hofraum mit der Sdule des Heiligen urspring-
lich Uberdeckt gewesen ist, kann nicht mit Sicherheit angenommen
werden. Ausgeschlossen ist jedoch eine gewdlbte Kuppelkonstruk-
tion, wogegen eine Holzkonstruktion mit einem Zeltdach wahr-
scheinlich ist.

Amerikanische Forscher, die die syrischen Bauten untersucht
haben (Butler), behaupten, die Romer hatten den in Syrien hei-
mischen Hellenismus unberthrt gelassen und hier nur StraRen,
Briicken, Nutzbauten und Embleme ihrer Herrschaft errichtet. Es
unterliegt keinem Zweifel, dall die in Syrien stark verwurzelte
hellenistische Architektur tiefe Spuren hinterlassen hat und daf die
neue geschlossene Wirkung eines »schénen Raumkérpers« und die
strenge Tektonik der Wand mit dem Quaderbau in den Anlagen
von Kalat Siman auf diese Traditionen zuriickgefihrt werden
kénnen.

Daneben aber sind auch Spuren der rémischen Reichskunst vor-
handen. Die gesprengten Giebel, die Verwendung von Triumph-
bogenmotiven, der profilierte Bogen, die Arkaden der Neben-
schiffe einer Basilika, die Saulenstellung vor der Apsis, das sind
wiederum Elemente der romischen barocken Reichskunst, die sich
auch in Syrien eingebirgert hat. Es gentgt ein Blick auf die
Reste der reichsromischen Architektur von Palmyra, Baalbek, Ge-
rasa, Damaskus, um sich davon zu Uberzeugen, dal} die erwahnten
architektonischen Motive von Kalat Siman und anderen syrischen
Anlagen von diesen Bauten entlehnt und dem neuen Baustil an-
gepallt wurden (vgl. das Triumphbogenmotiv in Gerasa, den ge-
sprengten Giebel in Damaskus, die Fensterrahmen des Zeustempels
in Gerasa).

Farbtafel 111 Rom. Santa Maria Maggiore. Aus dem Mosaikfries des
Langhauses. Geschenk Melchisedechs an Abraham. 4. Jh.
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Dafl} auch der ostliche Altarraum mit der Apsis und den beiden
Altarnebenrdaumen (Prothesis, Diakonikon) in antiken Bauten vor-
gebildet war, beweisen das Tychaion in Is-Sanamen aus dem Jahre
191 n. Chr. oder der Tempel in Slem; allerdings mit dem ent-
scheidenden Unterschied, dal wir es in den antiken Denkmaélern
mit einem quadratischen, mit Saulen oder Halbsaulen geschlosse-
nen Hof und nicht mit einer dreischiffigen, langsgerichteten Basi-
lika zu tun haben.

AuBer der grofiten und prunkvollsten Anlage in Kalat Siman
gehoren auch Kalb Lauzeh, Der Termanin und die Bizzoskirche in
Ruweha zu dem sog. Kathedralentypus. Obwohl die letzte Anlage
bereits im Siden Syriens liegt (Djebel Riha), gehdért sie dem sog.
Kathedralenstil an.

Im AuBenbau fallen alle drei Bauten durch einen reichen Fassa-
denschmuck auf. Es sind Turmfassaden, die uns zum ersten Male in
den syrischen Basiliken entgegentreten, aber nicht Turmfassaden
im Sinne der westeuropaischen, romanischen oder gotischen Kathe-
dralen, sondern eher vorspringende, fassadenartige Eckrisalite, die
sich Gber der Vorhalle befinden und das mittlere Giebelfeld nicht
Uberragen (Fig. 18 und Fig. 19). Am selbstandigsten entwickeln
sie sich in der Bizzoskirche in Ruweha. Gekrént werden sie, ebenso
wie das Mittelschiff, von einem geschlossenen Giebel. Diese Giebel-
bekrénung geht ebenfalls auf die antike Tempelarchitektur zu-
rick. Die Eckrisalite sind von Fenstern durchbrochen, wéahrend
sich zwischen ihnen eine Terrasse befindet, die entweder offen
oder — wie in Der Termanin — mit einer auf Saulen ruhenden,
antiken Gebalkordnung geschmickt ist. Der Haupteingang ist mit
einem reichprofilierten, rundbogigen Hauptportal versehen. Am
einfachsten ist die Fassade von Kalb Lauzeh, am starksten »anti-
kisierend« durch die S&ulenstellungen und horizontale Stockein-
teilung die Fassade von Der Termanin, wahrend Ruweha eine
stark aufgelockerte Fassade mit drei monumental gedachten Por-
taleingdngen und »turmartig« aufstrebenden Eckrisaliten besitzt.

Der antikisierende Charakter der Fassade in Ruweha kommt in
dem horizontalen Gebdlk, das die Entlastungsbogen der Neben-
portale Gberschneidet, zum Ausdruck. Anderseits spiegelt sich die
Uberwindung des strengen hellenistischen architektonischen Auf-
baus der Fassaden in den offenen Entlastungsbogen der Neben-
portale, der scharfen Knickung des Bogens des Hauptportales an
beiden Seiten, der flachen vereinfachten Profilierung und Locke-
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Fig. 18 Ruweha (Syrien). Bizzoskirche, Fassade

rang der turmartigen Eckbauten (Eckrisalite). In dieser Hinsicht
ist die Fassade der Bizzoskirche in Ruweha wohl die fortschritt-
lichste Schépfung unter den sog. Kathedralenanlagen.

Die Apsisdekoration der Anlagen von Der Termanin und Kalb
Lauzeh schlieft sich der Ostapsis von Kalat Siman an. In Kalb
Lauzeh ist die Ahnlichkeit am gréRten. Zwei Reihen von uber-
einandergestellten Sdulen, die eine ausgesprochen tragende und
plastische Funktion erfullen, schmicken die Apsis. Es fehlen nur
die Einzelsockel, auf denen die Sdulen aufruhen, und der reich
ausgebildete »Bogenfries« oben.

Die Innenraumgestaltung von Der Termanin lehnt sich an den
Typus der Saulenbasilika von Kalat Siman an, wahrend Kalb
Lauzeh und Ruweha Pfeilerbasiliken bilden. In beiden Fallen ist
jedoch der Eindruck eines »schdnen, geschlossenen substantialen
Raumes« bezeichnend, im Gegensatz zur westromischen Auf-
lésung der Wande durch Mosaiken. Die spatantike, aufgeldste
Raumauffassung konnte sich hier nicht voll durchsetzen.
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Noch stabiler, wuchtiger ist die Raumwirkung der beiden Pfei-
lerkirchen in Kalb Lauzeh (Fig. 20) und Ruweha. Drei schwere,
monumentale Bogen ruhen auf massigen, schwerféalligen Pfeilern.
Die leichte »kulissenartige« Behandlung der Nebenschiffswande
einer altchristlichen Basilika hat sich in eine geballte Wucht von
schwerlastenden Bogen verwandelt. Es herrscht hier beinahe eine
atemberaubende Beklemmung, und die Wucht der Bogen sprengt
nahezu den kleinen Raum.

Wie stark die Straffheit der antikisierenden Wandgliederung
zugenommen hat, beweist die Innenwirkung von Kalb Lauzeh.
Der Triumphbogen ist mit kannelierten Pilastern und einem reich
und plastisch profilierten Bogen versehen, die Archivolten der
Bogenarkaden des Hauptschiffes sind profiliert und durch eine
betonte Kapitellzone von den Pfeilern getrennt. Noch antiker
mutet die Gliederung der oberen Fensterwand an, wo S&ulchen

Fig. 19 Kalb Lauzeh (Syrien). Fassade
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auf Konsolen ruhen und die Querbalken des Holzdaches tragen.
Das antike Verhéaltnis von Saule und Gebéalk wurde hier auf die
Dachkonstruktion einer altchristlichen Basilika tUbertragenl

Fur die subtilen Vorgédnge des MelRopfers, auf das die Haupt-
schiffe vorbereiten sollen, ist diese Formensprache zu kraftvoll und
macht den Eindruck, daB die Formen von provinzialromischen
Nutzbauten zu unmittelbar auf eine Basilika Ubertragen worden
sind. In Ruweha kommt noch dazu, daR die zwei mittleren Pfeiler
mit Querbogen versehen wurden und dadurch der flieRende
Rhythmus einer altchristlichen Basilika aufgehoben wurde. Das
Mittelschiff zerfallt in drei »Einzeljoche«, wiederum ein Rickfall
ins Antike, wo jede flieRende rhythmische Auflésung des Raumes
zugunsten der Zersplitterung in klar Uberschaubare Raume ge-
opfert wurde. Auch das Uberhandnehmen von Seiteneingangen
beweist, dal die der westrémischen Basilika innewohnende Ten-
denz der Tiefenwirkung eine Abschwachung erfahrt.

Es ist wahrscheinlich, daB diese neue Form der Pfeilerbasilika
aus Mittelsyrien stammt (Beyer). Jedenfalls weist eine Reihe von
Anlagen Mittelsyriens diese Pfeilerform auf (Apostelkirche in
Fdjaz, Ende des 4. Jh., Kathedrale in Kerratin, zweite Halfte des
5. oder Anfang des 6. Jh., Kathedrale Il Anderin usw.).

Eine selbstandige Gruppe von Basiliken bildet das Hauran-
gebiet stdlich von Damaskus. Hier hat sich aus dem herrschenden
Typus der Querbogenkirchen ein Typus herausgebildet, der sich
von der altchristlichen Basilika am weitesten entfernt. Zwei Fak-
toren haben die Form der hauranischen Querbogenkirchen ge-
prégt: das Vorkommen von hartem Basalt und der Mangel an
Holz, ferner die Verwendung der romisch bestimmten Bogenarchi-
tektur. Der Bogen ist das eigentliche Element der haurdnischen
Architektur. Morphologisch gesehen entfernt sich die hauranische
Querbogenkirche von der altchristlichen Basilika durch das Auf-
geben der Saulenarkaden, der Uberhéhung des Mittelschiffes und
der Tiefenausdehnung. Im Grunde genommen ist damit auf die
entscheidenden Elemente der altchristlichen Basilika verzichtet
worden.

Am weitesten ist in dieser Hinsicht die Basilika von Tafha ge-
gangen. Der Grundril ndhert sich einem Quadrat, alle Schiffe
sind mit Querbogen Uberspannt, die in dichten Reihen den Raum
Uberwdlben. Die Zwischenraume der Querbogen sind sowohl im
Hauptschiff als auch in den Emporen mit horizontal aufliegenden
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Steinplatten bedeckt. Als kastenartige Blockbauten erscheinen diese
Kirchen nach auBen, schmucklos mit kleinen schlitzartigen Fen-
stern versehen, mehr Trutzburgen als sakralen Geb&auden &hnlich.
Einzig der angebaute Turm und die Apsis verleihen der Anlage in
Tafha den Schimmer einer christlich-sakralen Architektur.

Noch befremdender ist das Innere. Zwar ist eine gewisse rhyth-
mische Abfolge der Querbogen im Hauptschiff und in den Neben-
schiffen vorhanden, aber immer wieder stoRt das Auge auf die



Querschiffwédnde, die sich Uber den Querbogen erheben und die
eine flieBende Tiefenwirkung nicht aufkommen lassen. Es ent-
stehen vielmehr »Durchblicke«, wie durch eine Reihe von Pforten
wird das Auge in die Tiefe geleitet, ohne jedoch einen einheitlichen
Raumeindruck zu gewinnen. Es ist im Grunde genommen eine
Tiefenbewegung, die immer wieder ins Stocken gerat.

Diese fur die altchristliche Basilika ungewohnte Raumgestaltung
finden wir in rémischen Anlagen Hauréns, wie etwa in der Bau-
anlage in Shakka. Es fehlten hier nur die Apsis und der Turm.

Aber auBer diesen reinen haurdnischen Querbogenkirchen gibt
es andere, die als Einraumkirchen mit Querbogen bezeichnet wer-
den konnen (Julianoskirche aus dem Jahre 344 und Masechos-
kirche in Umm-idj-Djimal), oder dreischiffige Pfeilerbasiliken mit
erhéhtem Holzdach Uber dem mittleren Schiff, die also eine ge-
wisse Annaherung an die altchristliche Basilika zeigen (Numeria-
noskirche in Umm-idj-Djimal), oder schlieBlich Anlagen, bei denen
Saulen auf Arkaden die Schiffe trennen, wie die Klaudianoskirche
in Umm-idj-Djimal. Aber auch in der letzten, ins Basilikale um-
gesetzten Kirchenanlage verbindet ein horizontaler, gleich hoher,
hauréanischer Deckenabschluf3 alle Schiffe.

Die hauranischen Fassaden unterscheiden sich von den nord-
syrischen nicht nur durch ihre Schmucklosigkeit, sondern auch
durch eine starkere Verarbeitung griechischer Tempelfassaden. Die
Fassade der Numerianoskirche in Umm-idj-Djimal représentiert
am besten diesen Typus. Es herrscht der horizontale Aufbau und
die Sédule vor, unten befindet sich ein S&ulenporticus mit horizon-
talem Abschlufl, oben liegt horizontales Gebéalk auf S&ulen und
Mauerpfeilern. Nur in der Mitte ist ein, der rémisch-hellenistischen
Architektur entnommener, gesprengter Giebel Ubernommen wor-
den.

Einen fremden EinfluB verrat die urspringlich antike Anlage
des »Palastes« zu Kanavat. Antik ist sowohl der dreipaBartige
ApsidenabschluB als auch die groe Doppelanlage mit zwei ge-
schlossenen Saulenhdfen, Apsis und zwei Nebenraumen. Spater, in
der altchristlichen Periode, wurde diese Hofanlage in eine hauréa-
nische Querbogenkirche umgewandelt und daneben eine neue
Querbogenkirche errichtet.

AuBerhalb Syriens kdnnen Einwirkungen in Mesopotamien fest-
gestellt werden. Die Sergiuskirche in Rusapha, die im 6. Jh. ent-
standen ist, hat eine gewisse Ahnlichkeit mit syrischen Anlagen,
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und zwar des Kathedralentypus (Kalb Lauzeh, Ruweha); auch
hier waren urspringlich drei Langsbogen vorhanden, die auf kreuz-
formigen Pfeilern ruhten. Wir finden auch eine Zersplitterung des
einheitlichen Mittelschiffraumes durch Querbogen, die am ehesten
an Ruweha erinnern. Die antikisierende Ornamentik Ubertragt
sich auch auf den AuBenbau, wo urspringlich &hnliche, auf Kon-
solen ruhende S&aulchen die Dachkonstruktion getragen haben, wie
sie in Kalb Lauzeh im Innenbau aufgetreten sind (Fig. 21). Die
zwischen den Arkaden eingestellten Saulen, auf denen niedrigere
Arkaden ruhen, missen héchstwahrscheinlich spater eingebaut wor-
den sein. Sie verleihen der Anlage einen mehr basilikalen Charakter.

Die antikisierenden Tendenzen in der Gliederung der Wé&nde
der Portale, der Ausschmickung der Archivolten, der Kapitelle
usw. sind in Rusapha nicht nur in der Basilika, sondern auch in
den profanen Stadtbauanlagen stark ausgeprdgt und beweisen,
daBR alle diese Gebiete als Auslaufer der groBen hellenistischen
Metropolen, in denen sich die hellenistisch-rémische Architektur
mit den neuen christlichen Tendenzen verschmolzen hat, bezeich-
net werden missen. Darin liegt auch der Unterschied zu den west-
romischen Gebieten, wo diese hellenistische Note durchaus fehlt.

Diese Tatsachen und die Entstehungszeit sprechen dafur, daR
die Entwicklung der altchristlichen Basilika im Westen von diesen
ostlichen Anlagen in Syrien und Mesopotamien unabhé&ngig ist.
Dasselbe gilt fur Kleinasien. Die Kustenlander schlieRen sich eher
an die Uber Konstantinopel weitergeleitete und umgeformte mo-

Fig. 21 Rusapha (Mesopotamien). Sergiusbasilika. 6. Jh. Rekonstruktion



numentale Basilika mit Querschiff an (z. B. die Basilika in Perge,
Pamphylien, oder Sagalassos Nr. 2, Pisidien, die dem erhaltenen
Typus von Philipp! und der Demetriusbasilika in Saloniki ent-
sprechen) oder weisen den einfacheren Typus einer Pfeiler- (Basi-
lika in Kremna, Pisidien) oder Saulenbasilika auf.

Die innerkleinasiatischen Anlagen sind durch die Basiliken in
Bim-bir-Kilisse vertreten. Wir haben es hier mit einer Reihe von
tiefgerichteten, mit Vorhallen und Emporen versehenen Basiliken
zu tun. Es sind auch Ansatze zur Fassadenbildung vorhanden
(Ramsay-Bell Nr. 32). Von den syrischen unterscheiden sie sich
durch Schmucklosigkeit und Mangel an plastischer und antikisie-
render Ornamentik. Einige von ihnen sind mit Tonnengewdlben
versehen. Die Uberwélbung, die Emporen und eine flache Behand-
lung der Dekoration wirden auf eine spatere Entstehungszeit
(5 -6. Jh.) und auf Konstantinopel hinweisen, also gerade das Gegen-
teil von dem, was man friher angenommen hat (Strzygowski).

Sonderstellung der altchristlichen Basilika in Nordafrika

Die afrikanischen Basiliken nehmen insofern eine Sonderstellung
innerhalb der Geschichte der westromischen Basilika ein, als sie
eine Verschiedenheit der Bauformen aufweisen, die wir sonst in
keiner anderen Provinz vorfinden. Das will nicht heilen, daf}
ihnen nicht die Urform der Basilika zugrunde liegt, aber die Ab-
wandlungen sind sehr abwechslungsreich. Wir finden dort sowohl
die einfache saalartige Form mit eingestellten Saulen, wie in Aqui-
leja oder Parenzo (Bordj-Steh), drei-, finf- oder mehrschiffige
Basiliken mit eingezogener oder vorspringender Apsis, als auch
dreischiffige Pfeilerbasiliken.

Aber neben diesen, mit anderen Gebieten gemeinsamen Formen,
finden wir auch solche, die woanders nicht auftreten und eine
lokale, nordafrikanische Sonderbasilika bilden. Zu diesen gehdren
Basiliken, die mit einer Uberdimensionierten Apsis abschliefen, die
entweder eine saalartige (Bin ben Zireg), eine dreischiffige (Ouled
Agla) oder eine neunschiffige Basilika (Damus el Carita) zusam-
menfalt. Man hat diese Apsis mit den romischen nordafrikanischen
Platzanlagen in Zusammenhang gebracht, und es unterliegt keinem
Zweifel, dal? die monumentalste dieser Apsiden in Damus el Carita
an die Exedra eines romischen Forums erinnert (Fig. 22).
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Eine weitere Besonderheit der nordafrikanischen Basiliken ist
die Vielschiffigkeit, die fur Kathedralanlagen bezeichnend ist
(neunschiffige Kathedralen in Tipasa und Damus el Carita). Wir
stehen da vor einem Wald von Stitzen, wobei abwechselnd
Pfeiler und Stutzen (Tipasa) oder nur Pfeiler (Damus el Carita)
verwendet wurden. Eine weitere Neuerung im Vergleich mit der
allgemein verbreiteten Form der altchristlichen Basilika sind die
Stltzen. Wir finden in den afrikanischen Basiliken besonders stark
ausgebildete Stiitzen, wie etwa Doppelsaulen in der Kathedrale zu
Timgad oder Pfeiler mit vorgestellten Saulen in der Klosterkirche
in Tebessa.

In Tebessa entstehen schwerféllige Doppelstiitzen und Doppel-
bogen, die eine besonders schwere Decke zu tragen haben. Es ware
mdoglich, daR diese schwerféllige Form von Stiitzen einem Umbau
und Erhdhung der Basilika zuzuschreiben waére (5. Jh.). Es féllt
auch die Monumentalitdt und der antikisierende Charakter der
ganzen Anlage auf (monumentaler Treppenaufgang im Westen).
Die Klosteranlage mit Befestigungen stammt aus byzantinischer
Zeit.

Es gibt auch Anlagen mit Doppelapsiden (z. B. die Basilika in
Orleansville). Aber wahrend die flnfschiffige Basilika mit der
Ostapsis aus dem Jahre 325 stammt, wurde die Westapsis erst im
Jahre 375 dazugebaut, als Grabanlage fiir den hl. Reparatus. Die
Form der gegentiberliegenden Apsiden hat Vorbilder in der rémi-
schen Architektur Nordafrikas, z. B. in der Basilica Severiana in
Leptis Magna aus dem Jahre 220.



Auffallend ist, daR ausgesprochene Querschiffanlagen fehlen.
Die afrikanischen Basiliken haben mit ihren lokalen Besonder-
heiten keinen EinfluR auf die weitere Gestaltung der altchristlichen
Basilika ausgeubt; ihrer Formgestaltung nach gehdren sie zum
Westen und weisen nicht die antikisierenden Tendenzen der Basi-
liken im Osten des Reiches auf. Es ist jedoch nicht ausgeschlossen,
daB die Vielschiffigkeit der altchristlichen Basilika in Nordafrika,
die ihre Stilparallele in der agyptischen Tempelarchitektur besitzt,
die Raumgestaltung der islamischen Architektur in Spanien (Mo-
schee in Cordoba) angeregt hat.

Die Plastik

Die altchristliche Plastik zeigt einen ausgesprochenen sepulkralen
Charakter, sie diente nicht der diesseitigen Verherrlichung des
Menschen, sondern bereitete ihn durch jenseitige Vorstellungen auf
das ewige Leben vor. Daraus ist auch ihr ganzer Charakter abzu-
leiten. Keine Einzelfigur, keine Freiplastik, sondern ein mehr oder
weniger plastisches Relief, das die Wé&ande der Sarkophage um-
gibt, bildet den Hauptbestandteil der altchristlichen Plastik.

Ohne Zweifel knupft die altchristliche Plastik hier an das spat-
antike Relief an. Das optisch aufgeloste, die dreidimensional-
korperliche Wirkung der Plastik weitgehendst einschréankende,
spatantike Relief bildet somit die Grundlage, aus der sich die alt-
christliche Sarkophagplastik entwickelt.

An einer Reihe von Sarkophagen kdnnen wir die Formenent-
wicklung dieser Sarkophagplastik in folgender Stilreihenfolge fest-
setzen:

1. kastenartige Sarkophage mit streifenartiger Anordnung der
Darstellungen in einer Zone;

2. kastenartige Sarkophage mit streifenartiger Anordnung der
Darstellungen in zwei Zonen Ubereinander;

3. riefelartige und wannenférmige Sarkophage;

4. architektonisch gestaltete Sarkophage mit architektonisch ge-
faBten Einzelszenen in einer Zone (Saulensarkophage);



$. architektonisch gestaltete Sarkophage mit architektonisch um-
rahmten Einzelszenen in zwei Zonen Ubereinander (Saulen-
sarkophage) ;

6. architektonisch gestaltete Sarkophage mit Nischen, in denen sich
Einzelfiguren befinden. Eine Abwandlung dieser Art bilden die
sog. Baumsarkophage, bei denen Baume mit ihren Blatterkro-
nen die Saulen ersetzen.

Das waren die wichtigsten Sarkophagformen, neben denen es
noch verschiedene Abwandlungen und Mischformen gibt.

Die tiefe Wandlung liegt in dem Ubergang von einer kasten-
artigen, architektonisch ungeformten Sarkophagform zu einer
immer klarer gestalteten, architektonisch bestimmten. Hier gibt es
unzéhlige Ubergangsformen. Diese Wandlung héngt auch mit
einem verénderten Verhéltnis zur antiken Plastik zusammen.

Wahrend die kastenartigen, architektonisch ungeformten Sar-
kophage sich an die spatantike Plastik anlehnen und diese in der
Auflésung der plastischen Werte Ubertreffen, treten in den archi-
tektonisch durchgeformten Sarkophagen mittelromische Tendenzen
in Erscheinung, so z. B. in der architektonischen Struktur des Sar-
kophages der Villa Borghese in Rom. Aber nicht nur die aulere
Grundform der Sarkophage verandert sich, sondern auch die Re-
liefbehandlung. Bevor man jedoch verschiedene Phasen des Relief-
stiles unterscheidet, mul3 die Frage der Entstehung der altesten
altchristlichen Sarkophage geklart werden.

Die altesten altchristlichen Sarkophage

Zu den éaltesten altchristlichen Sarkophagen gehdren die Sarko-
phage aus der Via Salaria in Rom, La Gayolle in Brignoles, der
Kindersarkophag aus Ravenna und der aus Santa Maria Antiqua
in Rom. Sie werden um die erste oder in die zweite Halfte des
3. Jh., etwa zwischen 250 und 280, gesetzt (Gerke).

Wenn man jedoch alle vier Sarkophage miteinander vergleicht,
dann fallen erhebliche Unterschiede sowohl stilistischer als inhalt-
licher Art auf. Wahrend die Sarkophage in der Via Salaria und in
Gayolle stilistisch und inhaltlich miteinander verwandt sind, stehen
sich die Sarkophage in Ravenna und Santa Maria Antiqua zwar
stilistisch nahe, thematisch jedoch kdnnen Abweichungen festge-
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stellt werden. Inhaltlich fallt der Sarkophag von Santa Maria
Antiqua aus dieser Gruppe ganz heraus.

Alle Sarkophage setzen die Tradition des antiken Philosophen-
oder Autorensarkophages, wie er uns etwa in dem Philosophen-
sarkophag der Villa Torlonia in Rom aus dem Jahre 250 ent-
gegentritt, fort (Abb. 6). Am nachsten steht dem antiken Philo-
sophensarkophag der aus der Via Salaria (Abb. 7). Nicht nur die
Widderprotomen, sondern auch die geschlossene Figurenkomposi-
tion mit den an den Enden sitzenden Figuren erinnern auffallend
an antike Sarkophage, die man am ehesten in die erste Flalfte des
3. Jh. ansetzen wirde. Die Kopf- und Gewandbehandlung wirde
man vor 250, der Zeit der Entstehung des Torloniasarkophages,
setzen. Die Behandlung der Kdépfe, die fein plissierten Gewand-
falten, entbehren noch der durch Licht und Schatten auflésenden
Tendenz, die um die Mitte des Jahrhunderts sich bemerkbar macht.
Auch das Motiv des lesenden Mannes links und der sitzenden Frau
rechts, mit einer Rolle in der Hand, ist von antiken Philosophen-
oder Autorensarkophagen (Torlonia, sog. Sarkophag des Plotin,
Rom, Lateran) entlehnt worden.

Was jedoch zu denken gibt, ist die Verbindung dieses ausgespro-
chen antiken Charakters des Sarkophages mit christlichen Dar-
stellungen des Guten Hirten und der Orantin, welche die Mitte des
Sarkophages einnehmen. Man fragt sich, ob christliche Darstellun-
gen inmitten eines durchaus heidnisch konzipierten Sarkophages
nicht einen Widerspruch bilden. Um diese Zweifel zu widerlegen,
muBte nachgewiesen werden, dal der Gute Hirte eine ausschlief3-
lich christliche Darstellung bildet und weiter, daR die neben ihm
stehende, aber spater erganzte Figur (Hande) wirklich eine Orantin
ist. Sicher ist, dal3 sie hier nicht in der spéater Ublichen christlichen
Orantenform mit nach oben emporgehobenen H&nden dargestellt
wurde, sondern als hinweisende und durch Gesten zwischen den
einzelnen Figurengruppen verbindende Gestalt.

Was den Guten Hirten anbelangt, so tritt er in der antiken
Plastik ebenfalls in Zusammenhang mit einer bukolischen Land-
schaft mit Schafen in den Endymionsarkophagen auf und kdénnte
ahnlich wie die Darstellung von Amor und Psyche in den antiken
Prometheussarkophagen oder in der Jahreszeitensymbolik der an-
tiken Sarkophage, die damals tief verbreitete Sehnsucht nach jen-
seitigen »elysischen« Vorstellungen der antiken Kunst zum Aus-
druck gebracht haben. Wir wissen, daR er dann von der christlichen
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Kunst Ubernommen und mit einem neuen Inhalt in Verbindung
gebracht wurde. Die Entscheidung ist in solchen Fallen schwer zu
treffen, aber die in die erste Halfte des 3. Jh. fallende Entstehungs-
zeit unseres Sarkophages, die durch stilistische Griinde unterstitzt
wird, mahnt zur Vorsicht.

Anders allerdings ist der Figurenstil des Sarkophages in Gayalle.
Auch er gehort dem Typus der antiken Philosophensarkophage an,
aber gegenlber der Feinheit des Stiles in dem Sarkophag aus der
Via Salaria ist hier die Behandlung der Gewandung, der Hande
grober; die viel starkere Licht- und Schattenmodellierung, ferner
die frontale Stellung der Figuren und die typische Handhaltung
der Orantenfigur sprechen eher flr einen christlichen Ursprung
dieses Sarkophages, der stilistisch in die Zeit des ausgehenden
3. Jh. passen wrde.

Die beiden anderen Sarkophage, d. h. der Kindersarkophag aus
Ravenna und der Sarkophag aus Santa Maria Antiqua in Rom,
stehen sich stilistisch am néchsten. Die Licht- und Schattenmodellie-
rung ist gegeniiber den beiden ersten Sarkophagen weitaus ge-
reifter, in dieser Hinsicht ist der ravennatische Sarkophag noch
entwickelter als der von Santa Maria Antiqua. Thematisch da-
gegen steht der Sarkophag von Ravenna den antiken naher als
dem von Santa Maria Antiqua. Die ganze Autorendarstellung,
der sitzende lesende Mann mit der ihm gegenuberstehenden Muse,
dann die zwei daneben stehenden Figuren, links ein Mann mit
einer Rolle und eine mit einer Hand akklamierende weibliche
Figur, muten recht antik an. Nur der Gute Hirte gehort zum
christlichen Darstellungsrepertoire, bzw. er wurde aus der antiken
Kunst Ubernommen. Es fehlt auch nicht an Stimmen, die diesen
Sarkophag als antik-heidnisch bezeichnet haben (Weigand).

Sicher christlich ist dagegen der Sarkophag aus Santa Maria
Antiqua (Abb, 8). Von den antiken Philosophensarkophagen ist
nur noch der lesende Mann in der Mitte entlehnt worden. Er sitzt
nun zwischen der Orantin und dem Guten Hirten. Ganz eindeutig
christliches Geprage aber haben die beiden Szenen rechts und links
von der Mitte. Rechts ist eine Darstellung der Taufe Christi, links
die Jonasszene dargestellt (in drei Phasen). Zum ersten Male also
ist hier im Typus des christlichen Philosophensarkophages das Alte
und Neue Testament (typologisch) in Gegenuberstellung dargestellt.

Auch in diesen beiden Darstellungen sind Entlehnungen aus der
antiken Plastik feststellbar. Der liegende Jonas ist antiken En-

61



dymionsarkophagen, Johannes der Taufer antiken Philosophen-
gestalten verpflichtet. Aber wie gesagt, von den christlichen Philo-
sophensarkophagen ist der aus Santa Maria Antiqua am eindeutig-
sten christlich. Die Gegenuberstellung der Szenen aus dem Alten
und Neuen Testament und der Stil der Figuren (Kodpfe, Gewan-
dung) erinnern an den Hippolytsarkophag in Spalato, so dal wir
ihn um oder knapp nach 300 datieren kdnnen.

Aus dieser Zusammenstellung ist zu entnehmen, daR die christ-
lichen Philosophensarkophage nicht bis in die erste Halfte des
3. Jahrhunderts zurlickreichen, sondern viel spater angesetzt wer-
den mussen.

Die altchristliche Sarkophagplastik im 4.Jahrhundert

Die Wandlung der altchristlichen Sarkophagplastik im 4. Jh.
vollzieht sich in drei Etappen. Ein impressionistischer Reliefstil
wird von einer aufgelosten, die Flache in Licht und Schatten zer-
legenden Behandlung des Reliefs abgeldst. Die letzte Phase bildet
die antikisierende Tendenz des sog. »schonen Stils«.

Ein Hirtensarkophag des Lateranischen Museums (Nr. 150) ver-
tritt am besten die vorkonstantinische impressionistische Phase, mit
der weichen Reliefoehandlung, den sanften Ubergéngen von Licht
und Schatten und mit einer einheitlichen Raumgestaltung neben
einem stafteiartigen Ubereinander von Figuren (Abb. 9).

Die auflésenden Tendenzen des 4. Jh. werden durch mehrere
Sarkophage vertreten. Die Einheit des Raumes wird in dem Jonas-
sarkophag des Lateranischen Museums (Nr. 119) durch die Zwei-
zonigkeit des Sarkophages aufgelost. Nur auf der rechten Seite ist
die Landschaft nicht zerschnitten worden. Die abrupte Aneinander-
reihung von biblischen Szenen im oberen Fries oder gar die Ein-
streuung von alttestamentlichen Darstellungen ohne jeden Zusam-
menhang mit der Landschaft (Arche Noahs rechts) beweisen, daB
die Einheit des Raumes der »impressionistischen« Phase zu zer-
brockeln beginnt. Hier stehen wir am Anfang der Entstehung der
konstantinischen Friessarkophage.

Die durch Licht und Schatten auflésende Behandlung der Relief-
flache, die mit der Decennalienbasis am Forum in Rom um 303/4
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beginnt und sich im Triumphbogen Konstantins fortsetzt, findet
ihren Niederschlag in dem geriefelten Hirtensarkophag des Kon-
servatorenpalastes.

Beide auflésenden Tendenzen treten in einer geschlossenen
Gruppe konstantinischer ein- oder zweizoniger Friessarkophage in
Erscheinung. An Stelle der Raumeinheit treten dichtgedrangte
Figurenszenen ganz abrupt nebeneinander auf. Der Hauptakzent
liegt nun auf den Vorgangen aus dem Alten und Neuen Testament.
Es ist daher kaum anzunehmen, dall das zweizonige polychrome
Sarkophagfragment des Thermenmuseums um 270-280 entstanden
ist und als Prototyp der konstantinischen Friessarkophage bezeich-
net werden kann (Gerke). Es macht vielmehr den Eindruck eines
plumpen provinziellen Nachzlglers aus dem 4. Jh.

Den Ausgangspunkt des Figurenstils der frihkonstantinischen
Sarkophage bildet die flachig-optische Auflésung der Reliefober-
flache, die wir an dem geriefelten Hirtensarkophag des Konser-
vatorenpalastes beobachtet haben, tiefe schattige Furchen bilden
die Gewandfalten. Die Figuren verlieren ihre plastische Modellie-
rung und wirken flachig, wie z. B. im Sarkophag des Valerius und
der Adelphia aus Syrakus. Die Umrisse der Figuren wirken massig,
oft plump, die Bewegungen eckig, die Standmotive labil. Es tritt
auch eine »sinnvolle Disproportionierung« der menschlichen Kor-
perglieder auf. So sind die Hande, welche bedeutende Handlungen
vollziehen, betont UbergroR gestaltet. Die psychische Verbindung
der Figuren untereinander ist auffallend lebendig (Abb. 11).

Einen Ubergang zu den nachkonstantinischen Sarkophagen bil-
det der lateranische Sarkophag Nr. 135 (Fig. 13). Zwar ist die
durch optische Furchen zergliederte Gewandbehandlung noch kon-
stantinisch, aber immerhin schmiegen sich die Falten bereits enger
an den Korper (Christusfigur), die Figuren haben ihre Massigkeit
und klobige Plumpheit eingebiifRt und sind viel schlanker gewor-
den. Labil sind noch die Stellungen der Figuren. Der jugendliche
Kopf Christi verrdt bereits eine Neigung, den kinftigen »schénen
Stil« vorwegzunehmen.

Die letzte Phase schliellich gehdrt der nachkonstantinischen
Periode an. Sie kann als antikisierend bezeichnet werden, d. h.
sowohl reliefméaRig als auch stilmaRig. ReliefmaRig bedeutet diese
neue Phase eine Losung der menschlichen Figur von ihrer flachigen
Gebundenheit. Die Figur befreit sich vom Reliefhintergrund und
steht wie frei, raumumflossen vor ihm. Sie ist nun viel souveraner
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in ihren Bewegungen und wird auch in Seitenansichten oder gar als
Rickenfigur gezeigt.

Besonders auffallend ist diese Wandlung des Figurenstils an dem
frihen Beispiel dieser Gruppe, dem lateranischen Sarkophag
Nr. 55, dem sog. Zweibrudersarkophag, der aus der Paulsbasilika
stammt. Auch die konstantinische Faltengebung ist teilweise zu-
rickgegangen, das Gewand steigert die plastische Wirkung der
Figuren, obwohl die optischen, schattenbildenden Furchen noch
nicht ganz aufgegeben sind. Wie stark raumlich die einzelnen
Szenen wirken, beweist die Pilatusszene rechts oder das Doppel-
portrat der Verstorbenen. Es geniigt ein vergleichender Blick auf
das Portrat des Adelphiasarkophages, um die freiplastische Her-
ausmodellierung, im Gegensatz zu einem &angstlichen Sichanschmie-
gen an die Flache, am lateranischen Sarkophag festzustellen.

Ilhren Hohepunkt erreicht diese antikisierende, nachkonstanti-
nische Richtung in den beiden Prachtsarkophagen, dem Passions-
sarkophag des Konsuls Junius Bassus, aus dem Jahre 359, in den
Vatikanischen Grotten und in dem lateranischen Sarkophag
Nr. 174, der diese nachkonstantinische Phase abschlie3t. Die beiden
Passionssarkophage bilden ein Glied in der Reihe von achtzehn
romischen und gallorémischen Passionssarkophagen und stehen un-
gefahr am Ende dieser Entwicklung.

Ein friher Passionssarkophag (Lateran Nr. 171) bildet insoweit
einen Vorganger, als er eine architektonisch durchgebildete Form
aufweist (Saulen, auf denen Giebel und gerades Gebalk aufruhen)
und eine Verselbstdndigung der Figuren vom Reliefhintergrund
vorbereitet. Verschieden dagegen ist die klobige, sprode, unschmieg-
same Gewandbehandlung. Verschieden ist auch die thematische
Losung. Die Mitte bildet das konstantinische Labarum mit dar-
unter kauernden Soldaten als Symbol der Auferstehung, wéhrend
in unseren Sarkophagen die Majestas-Domini-Darstellung das The-
matische beherrscht. Diese Merkmale wirden dafur sprechen, dal
der Sarkophag in der spatkonstantinischen Zeit entstanden ist.

In dem Sarkophag des Konsuls Junius Bassus besitzen wir einen
Prachtsarkophag, der sowohl durch seinen architektonischen Auf-

Farbtafel IV Ravenna. Baptisterium der Orthodoxen (Neonhaptisterium,
unter Bischof Neon — 440-458 — erbaut). Kuppelmosaik. Mitte: Taufe
Christi. Ringsum: die zwdlf Apostel
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bau als auch durch den Figurenstil zu den hervorragenden stadt-
romischen Sarkophagen gehort (Abb. io). Was sich im Zwei-
bridersarkophag aus der Paulsbasilika ansagte, hat hier seinen
Hoéhepunkt erreicht: die volle, vom Hintergrund ganz losgeltste,
freie Figurengestaltung bedeutet einen Bruch mit der konstanti-
nischen Tradition. Die Figuren sind vollrund, plastisch dreidimen-
sional, in Raumschichten sich Uberschneidend dargestellt. Die rdum-
liche Wirkung wird noch dadurch gesteigert, dal die Einzelszenen
klar durch die Architektur voneinander geschieden werden.

Es herrscht nicht mehr das unubersichtliche Durcheinander wie
in den konstantinischen Sarkophagen. Ferner bilden die Figuren
far sich geschlossene Gruppen. Neu ist auch die Gewandbehand-
lung. Hier ist der antike, mittelrémische EinfluR besonders stark,
das Gewand ist keine nebenséchliche Zugabe zur Figur, sondern
gibt die Bewegungen und Funktionen des Korpers wieder. Es sind
wiederum antike Gewandfiguren, die hier in Erscheinung treten,
alles bloR Summarische, Massige, Plumpe ist Uberwunden worden.

Hier kann man, mit Sybel, tatsachlich von einer »christlichen
Antike« sprechen. Ebenso souveran sind die Bewegungen, die Sitz-
motive (Pilatus, Christus), der nackte menschliche Kérper (Adam
und Eva) wiedergegeben worden. Spatantik und konstantinisch
sind die optische Auflésung der Architektur (unten noch starker
wie oben) und die schattenspendenden Raumvertiefungen, haupt-
séchlich in den unteren, nischenartigen Architekturzonen.

Als Neuerung muf} auch die Behandlung der Kopfe bezeichnet
werden. Gegenuber den vorhergehenden Sarkophagen bedeuten
die Kopfe eine unendliche Verfeinerung. Diese beruht nicht nur
in der charakterméafigen Differenzierung und sorgféaltigen Durch-
bildung der Einzelform, sondern auch in der Vertiefung des See-
lischen. Alles Brutale, Unmenschliche ist aus diesem Passionssarko-
phag verdrangt worden. An der Passion, die nicht als solche ge-
schildert wird, es wird nur die Vorbereitung zur Passion (Abfih-
rung zur Richtstatte) dargestellt, sind alle Figuren seelisch beteiligt,
sogar die Soldaten und die Schergen (Paulus-Petrus-Abfiihrung)
sind davon nicht ausgenommen.

Es ist nicht die Brutalitat oder Teilnahmslosigkeit, wie bei den
mittelalterlichen Passionssarkophagen, sondern die »compassio«,
die seelische Teilnahme an der Passion, die hier wiedergegeben
wird, so als ob die Soldaten oder Schergen volles Mitleid an dem
Schicksal der kinftigen Martyrer zur Schau tragen wirden. Mei-
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sterhaft wird die unerschrockene, wirdevolle Haltung Petri oder
das etwas melancholische Sichergeben in das Schicksal bei Paulus
wiedergegeben. Direkt lyrisch zu nennen ist der Gesichtsausdruck
Christi in der Szene der Abfiihrung. Es ist kein Sichaufbaumen,
sondern eine resignierte Ergebenheit in das Schicksal. Es ist auch
auffallend, daR die Handlung als solche auf ein MindestmaR ein-
geschrénkt wird (Abraham beim Opfer Isaaks, Pilatusszene, Hiob-
szene, Gefangennahme Christi, Petri); etwas lebendiger ist die Be-
wegung in der Darstellung der Abfiihrung Pauli, aber im Vergleich
mit mittelalterlichen Passionsszenen ist auch diese Begebenheit
ohne jede bewegte Drastik wiedergegeben worden.

Im allgemeinen herrscht eine geistige Note, die als milde seelische
Aura, als ein sanftes, beinahe an Lyrismus grenzendes, passives
Hinnehmen des Schicksals bezeichnet werden kann. Durch eine
besondere Verfeinerung zeichnet sich der Kopf Christi aus. Mit
seinen Locken, den regelmafigen Zigen, dem kleinen Mund hat
er etwas Apollonisches an sich. Er ist in allen Szenen jugendlich
dargestellt worden, sowohl in der Szene der Gesetzestibergabe als
im Einzug nach Jerusalem oder der Gefangennahme. Dieser Typus
des schonen Christus ist von den klassischen Apollodarstellungen
angeregt worden. Neu allerdings ist der vertiefte seelische Aus-
druck, so als ob man bei der Darstellung Christi die kdrperlichen
und seelischen Eigenschaften in verfeinertster Weise als Beweis der
jugendlichen UnVergéanglichkeit — der ewigen Jugend — dar-
stellen wollte.

Der romische Passionssarkophag (Lateran, Nr. 174) gehort zwar
ebenfalls dem schonen Stil der romischen Stadtsarkophage an,
aber es ist sicher nicht dieselbe Werkstétte, die uns im Junius-
Bassus-Sarkophag entgegengetreten ist (Abb. 15). Die Figuren sind
nicht mehr so frei vom Grunde losgeldst wie im Junius-Bassus-
Sarkophag, eher ist eine Gedrangtheit der Figuren zwischen den
einzelnen Interkolumnien feststellbar. Dagegen sind das Relief,
die Faltenbehandlung, die Standmotive, die Kérperwiedergabe noch
um einen Schritt antikisierender wie beim Junius-Bassus-Sarko-
phag;

Hier hat die »christliche Antike« in der Sarkophagplastik ihren
Hoéhepunkt erreicht. Zuriickgegangen ist auch der Lyrismus im
Gesichtsausdruck. Christus ist beide Male selbstbewuliter, herren-
mafiger dargestellt worden. Klarer und gestraffter ist auch die
ganze Komposition, die durch die Gesetzeslibergabe bzw. Majestas-
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darstellung besonders betont erscheint und die zukiinftige Entwick-
lung vorweggenommen hat. Diese neuen Tendenzen sprechen da-
fur, daB bei unserem Sarkophag eine spatere Ansetzung, also nach
dem Junius-Bassus-Sarkophag, angenommen werden muf.

Die Veranderungen innerhalb dieser nachkonstantinischen Sarko-
phage — vor allem die besondere Bedeutung der Gesetzestibergabe
bzw. der Majestas-Domini-Darstellung — beweisen, dal3 sie nun
mit der altchristlichen monumentalen Mosaikmalerei Hand in
Hand gehen und die zukiinftige Entwicklung vorbereiten. Die ra-
vennatische Sarkophagplastik knupft hier direkt an.

Eine Gruppe fiur sich bilden die gegen Ende des 4. Jh. entstan-
denen Stadttorsarkophage. Wir konnen hier zwei verschiedene
Darstellungsarten unterscheiden: Stadttorsarkophage mit in der
Mitte stehendem Christus und stehenden Aposteln und mit in
der Mitte sitzendem Christus mit sitzenden Aposteln. Auf dem
Maildnder Sarkophag von Sant’ Ambrogio sind beide Darstellun-
gen an den Breitseiten angebracht (Abb. 12).

Die mit Zinnen geschmuickten Stadttore des Maildnder Sarko-
phags beziehen sich auf das himmlische Jerusalem. Die Mitte bildet
Christus, erhoht, in einer Nische auf dem mystischen Evangelien-
higel stehend. Dargestellt ist die Gesetzestibergabe, der bartige
Christus als Auferstandener. Die Apostel stehen, auf die Mitte
bezogen, vor den Toren. Die Gewandung ist, wie in den Sarko-
phagen des schonen Stils, plastisch durchgebildet, als etwas Neues
aber und in die Zukunft Weisendes tritt uns eine geschlossene,,
massige Kompaktheit der Einzelfigur entgegen. Zum erstenmal in
der Sarkophagplastik begegnet uns hier ein Ld&mmerfries. Es ist
nicht ausgeschlossen, daR bereits Einwirkungen der monumentalen
Malerei festgestellt werden kdnnen.

An der Rickseite des Sarkophages ist der thronende bartlose
Christus zwischen sitzenden Aposteln dargestellt, so dal wir es
also mit einer reprasentativen Darstellung zu tun haben. Aller-
dings fehlen die Ublichen Attribute der Herrschaft, wie wir sie
in den Passionssarkophagen gesehen haben, dafiir aber dehnt sich
die Reprasentation Uber die ganze Breitseite aus.

Entscheidend ist, dal Christus nun im Mittelpunkt der Dar-
stellung steht. Die Darstellungen verwandeln sich aus christolo-
gischen in christozentrische. Wie stark das Repréasentative den Er-
zéhlungsstil der konstantinischen Sarkophage verdréngt, beweisen
die Darstellungen der Seitenwédnde (Abb. 14). Rechts ist die
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Opferung Isaaks dargestellt und eine nicht naher erklarbare Szene,
die Giebel sind mit christlichen Siegesemblemen geschmiickt. Links
finden wir die Himmelfahrt Elias, die sich vor einer Stadttor-
architektur abspielt, und ganz abrupt, ohne jeden Zusammenhang,
eingestreut Noah in der Arche, die Gesetzeslibergabe an Moses
und unter der Quadriga des Elias eine winzig kleine Darstellung
von Adam und Eva. Es ist hier besonders auffallend, wie diese
ganz unzusammenhéangend dargestellten Szenen als reine »Gedan-
kenbilder« aufgefallt werden und damit die aufs Abstrakt-Ge-
dankliche eingestellte mittelalterliche Kunst vorbereiten. Im Gie-
bel gelangt die Geburt Christi in heraldischer Gegenuberstellung,
wiederum in verkurzter Bildersprache, zur Darstellung.

Der Deckel des Sarkophages ist mit einem Medaillon (Clipeus)
mit dem Portrat des Verstorbenen — rechts davon die Anbetung
der Magier, links die drei Junglinge vor Nebukadnezar — ge-
schmuickt.

Eine anndhernde Datierung dieser Stadttorsarkophage kann
durch den Sarkophag des praefectus praetorio Flavius Gorgonius
aus Ancona, der nach 384 entstanden sein dirfte, bestimmt werden.

Die Wandlung der Darstellungsinhalte

Die fruhesten altchristlichen Philosophen- und Autorensarko-
phage gehen auf die antiken Philosophensarkophage zurtick. Der
lesende Mann wird Gbernommen, die inspirierende Muse wird
durch die Orantin ersetzt. Es ist aber fraglich, ob der lesende
Mann nun als der »christliche Philosoph« bezeichnet werden soll.
Das ist jedenfalls eine Interpretierung, die des Beweises ermangelt.
Nachdem in diesen altesten christlichen Sarkophagen kein Portrat
des Verstorbenen angebracht wurde, kénnte man in den Darstel-
lungen des sitzenden Mannes vielleicht eher, nach der Analogie der
antiken Sarkophage (Plotinsarkophag), den Verstorbenen sehen.
Den christlichen Inhalt bilden der Gute Hirte und die Orans, die
nun den Verstorbenen umgeben und die christlichen Rettungssym-
bole darstellen.

Ebenso eng berihren sich spatantike und altchristliche Kunst in
den Darstellungen von Jenseitsvorstellungen. Auch die spatantike
Kunst hat bereits eine reiche sepulkrale Kunst mit Jenseitsvorstel-

68



lungen in antikem Geiste abgebildet, und an diese Darstellungen
knupft die altchristliche Kunst an. Bukolische Szenen erhalten in
der spatantiken Kunst den Charakter von »elysischen Gefilden,
in die die anima Ubertragen wird, die Verganglichkeit des irdischen
Lebens wird durch Jahreszeiteneroten, Genien oder mythologische
Darstellungen von Amor und Psyche, Tod und Geburt symbolisch
in den Prometheussarkophagen (der eindrucksvollste im Kapito-
linischen Museum) dargestellt. Unzahlige antike Sarkophaginschrif-
ten sprechen vom jenseitigen oder vom ewigen Leben oder von
einer Wiederbegegnung in diesem jenseitigen Leben.

Hier konnte die altchristliche Kunst anknipfen. Das Mytholo-
gisch-Antike wird abgestreift, und die auf das Jenseits bezogenen
antiken Szenen werden christlich umgewandelt.

Entscheidend im Gegensatz zu den antiken Sarkophagen ist die
Tatsache, daB nun die altchristlichen Darstellungen einen Rettungs-
charakter erhalten. Bukolische antike Darstellungen verwandeln
sich in Paradiesszenen, wo der Gute Hirte und die Orantin eine
entscheidende Rolle spielen. (Sarkophag aus dem Lateranischen
Museum, Nr. 150, Rom, Villa Medici, San Callisto.) Sie Uber-
nehmen die Rollen von Personifikationen der Rettung aus der Not,
d. h. nach dem Tode: Der Gute Hirte, der die La&mmer in eine
paradiesische Landschaft rettet und beschiitzt, die Orantin, die mit
erhobenen Handen fur das Seelenheil der Verstorbenen betet. Wir
besitzen Paradieslandschaften mit dem Guten Hirten (Villa Doria-
Pamphili) oder der Orantin als Mittelpunkt der Darstellung (Villa
Medici).

Eine ausgesprochene Rettungssymbolik, gepaart mit paradiesi-
schen Landschaften, ist flr die frihesten altchristlichen Sarkophage
charakteristisch: es ist die Rettung aus der Todesnot verbunden mit
paradiesischen JenseitsVorstellungen, die als bukolische Szenen aus
der Spatantike entlehnt werden. Auffallend ist, dal? diese Jenseits-
vorstellungen und ihre Symbolik noch ganz allgemein gehalten
werden, ohne eine direkte Beziehung zu konkreten christlichen
Darstellungsinhalten. Gerade dieser allgemeine Charakter er-
schwert oft die Unterscheidung, ob wir es mit einer christlichen oder
antiken Darstellung zu tun haben.

Die allgemeine Fassung der bukolisch wiedergegebenen Para-
diesesvorstellung der frihen christlichen Sarkophage ist noch nicht
christologisch, d. h. auf Christus bezogen. In dieser Hinsicht sind
diese Sarkophage noch ganz neutral, sie begniigen sich mit der Dar-
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Stellung der die Rettung personifizierenden Figuren (Guter Hirte,
Orantin). Dies kann man sich vielleicht so erklaren, daB man zu-
erst an die bereits vorhandenen, antiken, dem Christentum nahe-
stehenden Darstellungen anknipfte und erst langsam die neuen,
rein christlichen Darstellungen verarbeitet hat. Man muf} beden-
ken, daB wir es mit einer ausgesprochenen Grabeskunst zu tun
haben, bei der Jenseitsvorstellungen eine besondere Rolle spielten.
Es ist auch verstandlich, dal3 die antiken Darstellungen entmytho-
logisiert werden mufiten und dalR man in erster Linie auf die all-
gemeinen, also letzten Endes »neutralen« Darstellungen aus der
Antike zurtckgegriffen hat.

Wie langsam sich die ehristologischen Darstellungen durchsetzten,
beweist der Sarkophag aus Santa Maria Antiqua. Neben dem
lesenden Mann stehen die Orantin und der Gute Hirte. Rechts
und links davon befinden sich die Jonasszene und die Taufe Christi.
Es ist nicht nur das Uberwiegen der allgemeinen Rettungssymbole,
sondern die an Christus vorgenommene Taufe, die ins Gewicht
fallt. Es stehen zwar der Taufe, als mystisch-christlichem Lebens-
anfang, die Rettungssymbole nach dem Tode gegeniiber, aber ein
»aktives« Eingreifen Christi ist noch nicht vorhanden (Abb. 8).

Zuletzt ist die Schilderung der Begebenheiten flr diese frihe
Phase des altchristlichen Sarkophags bezeichnend. Die einzelnen
Szenen sind ganz abrupt nebeneinandergereiht, die Vorgange aufs
auBerste in der Erzahlung beschrankt. Es ist eine abstrakte Ten-
denz, die sich darin spiegelt, da das nattrliche Ambiente, das
naturliche Geschehen auf ein Minimum reduziert erscheinen. Die
Darstellung spricht nun nicht mehr nur die Sinne des Menschen an,
sondern die Gedanken. Der Inhalt wird von seiner »sinnlichen
Haut«, wenn man sich so ausdriicken darf, freigemacht und appel-
liert als solcher an den Beschauer. Diese Wandlung, die sich in der
konstantinischen Zeit noch intensiver auswirkt, bildet spater die
Grundlage der ganzen altchristlichen und frihmittelalterlichen
Kunst.

In den konstantinischen, spat- und nachkonstantinischen Sarko-
phagen nehmen die allgemeinen Jenseitsdarstellungen und Ret-
tungssymbole (Guter Hirte, Orantin) ab, und der christologische
Inhalt tritt in den Vordergrund. Die allgemeine Rettungssymbolik
verwandelt sich in rein christologische Erlésungsdarstellungen. In
den konstantinischen Sarkophagen tritt nun Christus als Erldser
und Wundertéter in den Mittelpunkt (Lateran, Sarkophag Nr. 135,
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Adelphia aus Syrakus, Sarkophag aus Arles, Arkadensarkophag
aus Leyden, Baumsarkophag aus Arles; vgl. Abb. n und 13).

Obwohl auch in diesen Sarkophagen der Gute Hirte und die
Orans dargestellt werden, so bilden nun die Wunderszenen Christi
das Hauptthema (die haufigsten Szenen sind: Kanaawunder, Blin-
denheilung, Ansage der Verleugnung, Heilung des Gichtbrichigen,
H&morrhoissa, Erweckung des Sohnes der Witwe, Einzug in Jeru-
salem). Neben diesen Wunderszenen Christi werden auch einzelne
Wunder- oder Rettungsszenen aus dem Alten Testament dargestellt
(Vertreibung aus dem Paradies, Quellwunder Mosis, Abrahams
Opfer, Daniel in der Lowengrube, die Jinglinge vor Nebukad-
nezar usw.).

In der frihen nachkonstantinischen Zeit gibt es bereits Sarko-
phage, auf denen Christus die Mitte einnimmt (Lateran, Nr. 135)
und die den Ubergang zu einer Reihe von Sarkophagen bilden,
wo entweder der ganze Sarkophag von dem segnenden Christus
zwischen Aposteln eingenommen wird oder von dem thronenden
Christus, aus dem sich dann die Majestasdarstellung herauskristal-
lisiert.

Eine Gruppe fuar sich bilden die Passionssarkophage. Auch sie
gehen auf die konstantinische Zeit zuriick. Sie bilden den Hohe-
punkt der christologischen Sarkophage, und man kann eine ganze
Reihe von verschiedenen Fassungen des Passionssarkophages ver-
folgen. Am Anfang steht hochstwahrscheinlich ein Christus-Petrus-
Paulus-Zyklus mit einem Triumphkreuz als Labarum in der Mitte;
dann gibt es Christus-Petrus- und Christus-Paulus-Zyklen, reine
Christus-Zyklen und andere (Campenhausen). In einigen Passions-
sarkophagen sind neben den Passionsszenen — Christi, Petri und
Pauli — auch alttestamentliche Darstellungen vorhanden (wie z. B.
Opfer Abrahams, die Darstellung Jobs, Adam und Eva, Daniel in
der Loéwengrube im Junius-Bassus-Sarkophag, im Lateran,
Nr. 174).

Die entscheidende Wandlung besteht darin, daf das Triumph-
kreuz (Lateran, Nr. 171) als Symbol der Auferstehung der frihen
Sarkophage der Gesetzestibergabe und zuletzt der Majestasdarstel-
lung weicht (Junius Bass-us, Lateran, Nr. 174).

In den Passionssarkophagen mit dem Triumphkreuz, die wahr-
scheinlich in die frihkonstantinische Zeit zurtickgehen, kommt das
Siegreiche des Christentums in der konstantinischen Zeit zum Aus-
druck.
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In der offiziellen Anerkennung der christlichen Kirche durch den
antiken Staat ist das Triumphale und Sieghafte enthalten, das nicht
nur in dem Triumphkreuz, sondern auch in den Darstellungen des
Sarkophages in Erscheinung tritt. Uber den beiden &uRersten Dar-
stellungen des Lateransarkophags Nr. 171 (Pilatusszene, Kreuz-
tragung durch Simeon von Kyrene) hangt der Lorbeerkranz als
Emblem des Sieges. Noch eindringlicher wird die Gewil3heit des
Sieges in den beiden Passionsszenen rechts und links vom Triumph-
kreuz betont. Links ist keine Dornenkrénung, die in der Passions-
reihe erwartet wirde, dargestellt, sondern ein Soldat héalt einen
Lorbeerkranz Gber das Haupt Christi. Aber auch Christus ist in
stolzer Haltung, als ein Triumphator, dargestellt. In der Abfih-
rungsszene ist Christus segnend dargestellt; seiner hohen Mission
bewuBt, begibt er sich zur Statte der Kreuzigung. Und zuletzt,
alles Uberragend, ist das Triumphkreuz als héchster Sieg des Gott-
menschen Uber den Tod durch die Auferstehung versinnbildlicht
worden.

Es ist auffallend, wie in diesem und in den folgenden Passions-
sarkophagen die eigentliche Passion nicht zur Darstellung gelangt.
Es ist doch letzten Endes ein antikes Empfinden, welches darin
zum Ausdruck kommt: nicht das Martyrium als solches, sondern
die Momente vor dem letzten Akt des Martyriums sollen darge-
stellt werden; nichts war fur den noch antik empfindenden Men-
schen so schwierig darzustellen als die endgultige Absage an eine
heroische Weltauffassung, nichts war so schwierig in der Kunst zu
vermitteln als die Tatsache, dall der christliche Erlésungsglaube
durch den Kreuzestod, d. h. den Tod, der fir den antiken Men-
schen als der schmaéhlichste galt, besiegelt worden ist.

Diese Idee sollte durch das Triumphale kompensiert werden. Es
kommt in den friiheren Sarkophagen noch starker zum Ausdruck
wie in den spateren, wo die Ergebenheit in das unvermeidliche
Schicksal durch einen in der Antike noch kaum gekannten Anflug
von Melancholie verbramt wurde. Und zuletzt noch die Bedeutung
der Gesetzesiibergabe, die sich bald in eine Majestas Domini ver-
wandelt. In einigen Passionssarkophagen wird Christus stehend auf
dem mystischen Evangelienhiigel dargestellt, zwischen je vier Apo-
steln, von denen Petrus die Gesetzesrolle Ubernimmt, wéhrend die
anderen Apostel akklamierend oder mit Rollen in der Hand dar-
gestellt wurden (Passionssarkophag in den Grotten von Sankt Peter
in Rom und im Museum zu Arles).



Aber fiir die ganze zukinftige Entwicklung hat sich die Dar-
stellung des thronenden und herrschenden Christus als fruchtbar
erwiesen. Er kommt in den spaten nachkonstantinischen Sarko-
phagen immer haufiger vor (Junius Bassus, Lateran, Nr. 174). Die
Herrscherattribute bestehen nach der Gesetzesiibergabe in dem
Herrschen Uber den antik personifizierten Himmel (coelus). Die
Steigerung des Herrschaftsmomentes kommt auch darin zum Aus-
druck, dalR es sich Uber immer mehr Felder erstreckt (Lateran).
Auch die Haltung Christi verandert sich, sie wird strenger, selbst-
bewuBter, Uberragender. Auch darin kommen neue Tendenzen des
Christentums zum Ausdruck.

Es ist das hierarchische Prinzip, das mit der Ausbreitung des
Christentums immer stérker in den Vordergrund getreten ist. Auch
hier war die staatliche Hierarchie irgendwie vorbildlich, man ver-
gleiche mit dem thronenden Christus unserer Passionssarkophage
den frontal thronenden Konstantin in der Largitioszene des kon-
stantinischen Triumphbogens in Rom. Fur die zukinftige Entwick-
lung ist auch die Herrschaft tGber den personifizierten Himmel
(coelus) von Bedeutung. Es ist darin die Vorwegnahme der Idee
der kosmisch-universellen Herrschaft Christi vorhanden. Die Idee
des Pantokrators (Allherrschers), des Kosmokrators (Weltenherr-
schers) ist hier bereits enthalten, nur daR sie in den spéteren Dar-
stellungen die antike Personifikation des Himmels fallenlaft und
den Himmel als ideale Landschaft wiedergibt.

Auch die Rettungssymbolik (Guter Hirte, Orante, Amor und
Psyche, Jahreszeitensymbole) ist in den Passionssarkophagen ge-
genlber der Idee der Erlésung durch die Passion zuriickgetreten.
In dem Junius-Bassus-Sarkophag schmiicken Jahreszeitendarstel-
lungen mit Jahreszeiteneroten die beiden Seiten des Sarkophages.
Eine Weintraubenernte ist auch an den beiden mittleren S&ulen
des Sarkophages dargestellt worden. Wenn man damit den sicher
friher entstandenen Porphyrsarkophag in Santa Costanza in Rom
vergleicht, dann merkt man den Unterschied. In Santa Costanza
waren die weinlesenden und kelternden Eroten mit Pfauen und
Lammern das Hauptthema der Darstellung, also die alte, stark an
die antike Grabmalkunst erinnernde Symbolik, in dem Junius-
Bassus-Sarkophag tritt diese alte, noch recht allgemeine und neu-
trale Grabessymbolik dem christologischen Thema gegenliber ganz
in den Hintergrund. Bei den spéateren Sarkophagen, wie etwa dem
Lateransarkophag Nr. 174, werden nun auch die Abseiten des

73



Sarkophags mit christologisdien oder inhaltlich entsprechenden,
alttestamentlichen Szenen (Ansage der Verleugnung, Quellwunder,
H&morrhoissa) geschmiickt. Die antike Verganglichkeitssymbolik
ist ganz zuriickgetreten.

In den Stadttorsarkophagen des ausgehenden 4. Jh. nehmen die
reprasentativen Darstellungen uUberhand. Der auferstandene Chri-
stus oder der thronende Christus wird nun nicht nur von Petrus
und Paulus, sondern von einem Apostelkollegium umgeben. Die
hierarchische Note, die bereits bei den Passionssarkophagen sich
bemerkbar machte, tritt noch starker in den Vordergrund. AuBler-
dem wird das Triumphale durch die Stadttore, die das himmlische
Jerusalem darsteilen und einen monumentalen Hintergrund dieser
Darstellungen bilden, besonders stark hervorgehoben.

Ostromische Plastik

Fur die ostromische Plastik des 4. und 5. Jh. ist bezeichnend,
daR sie sich hauptséchlich in den Dienst von Reichsaufgaben stellt.
Es sind vor allem Triumphsdulen, kaiserliche Reprasentationsdar-
stellungen, Kaiserdarstellungen und Statuen hoher Wirdentréger,
denen die Plastik in erster Linie zu dienen hat. Sarkophage christ-
lichen Inhalts treten im Gegensatz zum Westreich &uflerst selten
auf. Es scheint, da auch sie nur fir hochste Persénlichkeiten be-
stimmt waren.

Einen Aufschwung der Plastik kdnnen wir unter Theodosius
d. GroBen (379—395) und Arkadius (395—408) feststellen. Zu
den hervorragendsten Werken gehdren die beiden Triumphsaulen
des Theodosius (errichtet 386—394) und des Arkadius (um 402).
Leider haben sich die Sadulen nicht in ihrem urspringlichen Zustand
erhalten. Aus den Fragmenten der Theodosiussdule, die sich im
Antikenmuseum in Istanbul und in Beyazitbad befinden, kann
man sich kaum eine Vorstellung von dem Reliefstil machen.

Bessere Anhaltspunkte liefern der erhaltene Sockel der Arkadius-
sdule und eine Reihe von Zeichnungen, welche die ganze Saule
wiedergeben (Louvre, Ecole des Beaux-Arts, Trinity-College in
Cambridge).

Uber den Stil der Saule 14kt sich wenig sagen, da die erhaltenen
Fragmente weitgehendst verwittert sind. Dagegen kann man sich
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aus den Pariser und Londoner Zeichnungen eine Vorstellung von
dem Inhalt der Darstellungen machen. In ihrer kontinuierlichen
epischen Darstellung der »res gestae« lehnt sich die Arkadius-
saule engstens an die rémischen Triumphsaulen an.

Neu dagegen ist die besondere Betonung der reprdsentativen
Huldigungsszenen am Sockel und die veranderte Stellung des Kai-
sers in den Kriegsszenen. Auch hier Uberwiegt das Huldigungs-
moment vor dem thronenden Kaiser Uber die Handlung.

Die ostromische Plastik bevorzugt im Gegensatz zu Westrom
freistehende Statuenfiguren. Eine Reihe von solchen Kaiser- und
Beamtenstatuen haben sich in Konstantinopel und Kleinasien
(Ephesos, Aphrodisias) erhalten. Zu den schénsten Beispielen ge-
hort die Statue, die sich auf den Kaiser Valentinian Il. beziehen
soll (Istanbul, Antikenmuseum).

Es unterliegt keinem Zweifel, dal diese Bevorzugung der statua-
rischen Motive auf die stérker fortwirkende antike Tradition im
Ostreich zurickzufuhren ist, obwohl der Verfall dieser Gattung
vom 5. Jh. angefangen offenkundig wird. Im Zusammenhang da-
mit steht auch die Errichtung der sog. Obelisken am Hippodrom
in Konstantinopel unter Theodosius (um 390). Auch hier sind zwar
Beziehungen zu den erwahnten Statuen aus der theodosianischen
Zeit vorhanden, eine genauere stilistische Einordnung ist jedoch
wegen des verwitterten Zustandes schwierig.

Sehr spérlich sind figurliche Sarkophage. In Konstantinopel hat
sich ein Kindersarkophag von Sarigtizel (Antikenmuseum) und ein
Fragment eines Sarkophages, das in Konstantinopel (Psamatia) ge-
funden, spater durch das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin er-
worben wurde, erhalten.

Der Kindersarkophag besteht aus je zwei schwebenden Engels-
darstellungen, die ein Christusemblem in der Mitte halten, an den
Langsseiten, und je zwei Apostelfiguren, mit einem Kreuz in der
Mitte, an den Schmalseiten.

Durch die Sparlichkeit von Szenen, Hervorhebung des Huldi-
gungsmoments gegeniber dem christlichen Triumphemblem, durch
das klare Verhaltnis zwischen Figur und Reliefgrund und durch die
sehr feine plastische Durchbildung der Figuren und ihrer eng anlie-
genden Gewander ist dieser Sarkophag ausgezeichnet. Es fehlen
auch Nischen, ferner eine Verraumlichung durch Architektur, wie
sie fur rémische und ravennatische Sarkophage so bezeichnend sind.
Irgendeine Beeinflussung der westrémischen Sarkophagplastik
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Fig. 23 Sarkophagfragment aus Psamatia (Konstantinopel)» Christus
zwischen Aposteln

durch die ostromische Ist daher kaum anzunehmen. Klassizistische
Tendenzen treten in den rémischen Werkstatten bereits friher auf
(Junius Bassus, 359), wahrend der Kindersarkophag um 390 datiert
wird (Kollwitz).

Der Berliner Sarkophag (Fig. 23) zeigt Christus zwischen zwei
Aposteln. Hier tritt uns eine reichere Architektur entgegen. Chri-
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stus steht in einer reichen Sdulenddikula, deren Kapitelle und Ge-
béalkteile reich durchbrochen und optisch aufgeldst erscheinen. Be-
zeichnend ist ferner die klare Hervorhebung antiker Standmotive
und Gewandbehandlung, also ein klassizistischer Zug. Die antike
Haltung ist so stark, dal man, wenn Christus keinen Nimbus
trige, viel eher an eine antike Philosophenfigur denken wirde.
Auch diese Darstellung unterscheidet sich durch die erwédhnten
klassizisierenden Stileigenschaften und durch die Architektur, die
nicht so sehr eine raumliche Funktion besitzt, als vielmehr die Be-
deutung der Figuren hervorzuheben scheint, von den westrémischen
Sarkophagen.

Der Stil dieses Sarkophages erinnert auffallend an die sog. klein-
asiatischen Sidamarasarkophage, und es ware nicht ausgeschlossen,
dalR er in Kleinasien um 400 n. Chr. entstanden ist. Gegentiber
den westromischen Sarkophagen vertritt er allerdings eine jiingere
Stilstufe.

Die Malerei
Sepulkrale Wandmalerei der Katakomben. Dekorationssystem

Begibt man sich etwa von dem Haus der Livia am Palatin in
die unterirdischen Kammern der Katakomben an der Via Appia,
ist man von der Verschiedenheit des Dekorationssystems so Uber-
rascht, daR man jeden Zusammenhang der Katakombenmalereien
mit der antiken Malerei in Abrede stellen méchte.

Die Katakombenmalereien erscheinen uns wie eine Verneinung
jener auf die antike Architektur zuriickgehenden Gesetze, auch
jenes barock-antiken Illusionismus der pompejanischen Malerei, zu
der das Haus der Livia noch gehoért und von dem in den Kata-
komben jede Spur verlorengegangen ist.

Die Katakombendekoration besteht aus weilfen oder gelblichen
Wandfeldern, die durch grin-rote, breite oder schmalere Linien
eingefallt werden. Im Gegensatz zur pompejanischen Wanddeko-
ration herrscht hier reine Flache, Linienrahmung und der hell-
lichte Hintergund vor. Die antike gemalte Architektur ist voll-
kommen verschwunden, bis auf einige spielerische Motive, die je-
doch von ihrer urspringlichen architektonischen Umrahmung los-
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gelést worden sind (Delphine, Hippokampen, Tauben, Ranken,
Girlanden, Blumenmotive, Vasen, Vogel, Képfe, Putten usw.).

Ebenso sind perspektivische Durchblicke, gemalte Gartenanlagen
mit dem Blick ins Freie oder auf den freien Himmelsausschnitt
verschwunden. Es ist nichts Greifbares, Reales, konkret Existieren-
des da, an das man sich anklammern kénnte. Nur einzelne Figuren
und Szenen, die von den hellen Riesenflachen umflossen werden,
nehmen das Auge gefangen. Die Figuren und die &uferst knapp,
andeutungsweise geschilderten Szenen heben sich ebenso schatten-
haft von den weiBen Hintergrinden ab wie die schmalen Boden-
streifen, auf denen sie stehen. Aber auch jeder bildhafte Zusammen-
hang ist zerstdrt, da der Bodenstreifen ebenso von den weillen
Flachen umschlossen wird wie die Figuren.

Schattenhaft unwirklich tritt uns die Welt dieser Malereien ent-
gegen. Diese Wirkung wurde urspringlich durch eine kunstliche
Beleuchtung gesteigert, so dal im dirftigen, flackernden Lichtschein
die Illusion des Unwirklichen noch Gberboten wurde.

Die lineare Wanddekoration beruht zwar auf einander zuge-
kehrten Entsprechungen von Feldern und Motiven, worin man
das schattenhafte Fortklingen der Antike beobachten kann, aber die
Gesetze der Symmetrie sind nicht immer eingehalten worden. Die
Linienfihrung der Umrahmungen ist unsicher, ja sogar zeichne-
risch unkorrekt, oft sind abrupte Unterbrechungen von Linien oder
einzelne, horizontale oder vertikale Strichlinien vorhanden, welche
»zonenartig« die dekorativen Teile von den bildmafRig gedachten
scheiden. All dies widerspricht den architektonisch empfundenen,
pompejanischen, gemalten Scheinarchitekturen.

Mit diesen Wanddekorationen hangt engstens der Schmuck der
Decken zusammen (Flaviergalerie in der Domitilla-Katakombe,
Lucina-Katakombe, Sakramentskapelle San Callisto, Cubiculum
des Petrus und Marcellinus, Cubiculum im Coemeterium Maius).
Die Decken ahmen Kuppeldekorationen nach. Hier ist der letzte
Rest eines architektonischen Empfindens noch starker angedeutet
als an den Wéanden. Die Kuppelform wird durch zwei Kreise mit
betonter Mitte angedeutet, zwei sich kreuzende Diagonalen laufen
in »pendentifartiy gemalte« Eckfelder aus. Diese Decken sind
offensichtlich einer antiken Kuppelform nachempfunden worden,
aber sie stehen mit keiner »architektonisch gedachten« Wanddeko-
ration in Zusammenhang. Das Verhéltnis von Figuren und Dar-
stellungen zum hellen Hintergrund ist dasselbe wie in den Wand-
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dekorationen. Alles zusammen wirkt wie schattenhafte, luftige,
pergolaartige Gebilde, die sich Uber alle realen Grundlagen einer
architektonisch empfundenen Dekoration hinwegsetzen.

Die Ergebnisse der jlingsten Forschungen (Wirth) haben jedoch
engste Beziehungen zwischen dem Dekorationssystem der Kata-
komben und den rémischen Wanddekorationen des 3. Jh. auf-
gedeckt. Ein Blick auf die Wanddekoration eines Wachlokales der
7. Kohorte der Vigiles in Trastevere (Rom) aus den Jahren 210
bis 215, das Columbarium Polimanti in Rom um 200, Fragmente
aus dem Palast der Laterani beweisen, dal} sich dieser aus grun-
roten Linien bestehende Stil bereits in den rémischen Wandmale-
reien des 3. Jh., an die sich die Katakomben anlehnten, vorbereitet
hat.

Die Uberwindung des pompejanischen, illusionistischen Stils der
gemalten Architekturen erfolgte bereits in der rémischen Wand-
malerei und wurde von den Katakomben ubernommen. Ahnlich
wie die Sarkophagplastik, schlie3t sich auch die altchristliche Wand-
malerei der romischen Malerei des 3. Jh. an. Diese neuen Ergeb-
nisse erlauben auch eine Umdatierung der Katakombenmalereien,
die schwerlich vor dem 3. Jh. entstanden sein dirften, im Gegensatz
zu der &lteren Forschung, die ihre friheste Entstehung ins 1. Jh.
n. Chr. verlegte.

Stilistische Unterschiede in den Katakomben

Die neuen Forschungen haben auch mit der &lteren Ansicht auf-
geraumt, daB die Katakomben einen einheitlichen Stil aufweisen
und aus derselben Zeit stammen. In der Tat verteilt sich die Ent-
stehung der Katakomben auf einige Jahrhunderte, und sie reichen
vom 3. bis zum 6. Jh. n. Chr. Allerdings schwanken bis heute die
genaueren Festlegungen ihrer Entstehungszeit.

Wir koénnen einige Stilgruppen von Katakombenmalereien un-
terscheiden, obwohl ihre zeitliche Entstehung nicht genau festge-
stellt werden kann. Einen rot-griinen Linearstil in der Dekoration
mit impressionistischen Figuren, der um 250 feststellbar ist (Domi-
tilla-Katakombe, Kammer des Guten Flirten), eine antikisierende
Richtung, die sich mit der gallienischen Renaissance deckt (253
bis 268, Lucina-Katakombe mit Daniel in der Léwengrube und
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die Sakramentskapelle der Gallistus-Katakombe), und eine Fort-
setzung des rot-griinen Linearstils, der die Grundlage der ganzen
spateren Entwicklung bildet (spate Kammer der Lucina-Kata-
kombe, nichtchristliche Anlagen in der Unterkirche von San Se®
bastiano, gnostische Katakombe in Viale Manzoni in Rom).

Am Ausgang des 3. und Anfang des 4. Jh. tritt eine Vergrdbe-
rung des rot-griinen Linearstils, eine Verflachung in der Darstellung
der Figuren und eine Verdrangung des Farbenimpressionismus auf.
Dieser Stil entspricht der sogenannten tetrarchischen Zeitperiode
(280—315, Deckenfresko der Katakombe des Petrus und Mar-
cellinus mit dem Guten Hirten), er setzt sich in der konstantini-
schen Zeit fort und wird durch einen neuen pastosen Impressionis-
mus und breite Linienumrahmung belebt (Petrus-Marcellinus-
Katakombe, Coemeterium Maius).

In der nachkonstantinischen Zeit tritt ein neuer antikisierender
,Stil auf, den man als den w»schonen Stil« bezeichnen konnte;
grofRe Gewandfiguren, plastische Durchbildung sind fir diese neue
Wendung zur antiken Kunst charakteristisch (Priscilla-Katakombe,
Capella Graeca, Praetextatkatakombe Jesus und die Samariterin,
Verspottung Christi). Dieser Stil wird im 5. Jh. durch einen mo-
numentalen Stil ersetzt, der bereits unter dem EinfluR der altchrist-
lichen monumentalen Wandmalerei steht (Petrus und Marcellinus,
Christus zwischen den Aposteln Petrus und Paulus).

Der rot-grine Linearstil in der Ornamentik und impressioni-
stische Figuren treten bereits in der Flaviergalerie auf. Aber hier
missen wir zwischen den Deckenmalereien und den Wanden schei-
den. Wahrend in den Deckenmalereien kein einziges christliches
Symbol erscheint, finden wir an einer Wand die Darstellung Da-
niels in der Lowengrube. Auch stimmen die Deckenmalereien in
ihrem Reichtum an ornamentalen Motiven mit der einfachen linea-
ren Dekoration der Wande nicht Gberein. Man wird daher hier
zwei Stilphasen unterscheiden miussen, eine friihere, noch antike
der Deckenmalereien und eine spatere, christliche der Wande.

Die antiken Decken sind fur die altchristlichen Katakomben-
malereien von vorbildlicher Bedeutung, da sie das spatere Gerlst

Farbtafel V. Ravenna. San Vitale. Presbyterium. Nordostwand mit
Mosaiken. Im gerahmten Bildfeld: Kaiser Justinian mit Bischof Maximian
und Gefolge. 2. Viertel 6. Jh.
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fur die Dekoration der Katakomben abgegeben haben. Die be-
tonte, in Kreisen eingeschriebene Mitte und die diagonalen Eck-
ldsungen mit sphérischen Ecken ahmen eine Kuppeldekoration
nach. Diese antike »illusionistisch« wiedergegebene Kuppeldeko-
ration liegt allen Katakombendekorationen zugrunde.

Stilistisch nahe dem Deckenschmuck der Flaviergalerie steht die
Kammer des Guten Hirten der Domitilla-Katakombe in Rom
(Abb. 17). Dunne Linien umrahmen die einzelnen Felder. Girlan-
den, Vasenmotive, Ranken und Tauben flllen die einzelnen Felder.
Alle diese Motive sind in flottem impressionistischem Stil gemalt.
Die Struktur der »illusionistisch« gemalten Kuppel ist noch fest-
stellbar. Aber die Wandmalerei steht in keinem Verhéltnis zur
Decke. Die Decke ruht nicht mehr auf der Wanddekoration. Die
Wand besteht aus bloRen Linienumrahmungen, die jedes Kklare
architektonische Verhéltnis zwischen Last (Decke) und Stitze
(Wand) vermissen lassen. Es ist das labile, schattenhafte, unreale
Verhéltnis zwischen Wand und Decke, das sich hier immer starker
bemerkbar macht. Nur die Decke hat ihren architektonischen
»Kuppelcharakter« noch nicht ganz eingebift.

Eine Wandlung ist in der Decke der Lucina-Katakombe mit
dem Daniel in der Lowengrube feststellbar. Der architektonische
Charakter der Decke ist nun viel stéarker hervorgehoben. Die Um-
rahmungslinien sind breiter und fester, das architektonische Gerust
einpragsamer. Es ist eine klare »illusionistisch« gemalte Kuppel-
decke, die uns hier entgegentritt. Das Leichte, Aufgeldste der Do-
mitilladecke ist zurlickgetreten. Aber auch das Verhaltnis zur Wand
ist verschieden. Die Wand besteht nicht aus einem hauchdiinnen
Netz von Linien, sondern die umrahmenden Streifen sind breiter,
es treten Felder auf, die sich Ubereinanderstafteln und die mit Or-
namenten oder figlrlichen Darstellungen ausgefillt sind.

Daher ist trotz aller illusionistischen Auflésung, trotz aller
Schattenhaftigkeit doch ein etwas klareres Verhaltnis zwischen
Decke und Wand. Die Wand ist nicht ein bloRBes Spiel von Linien.
Verschieden sind auch die Figuren. Sie sind rundplastisch durch-
gebildet und nicht nur illusionistisch »schattenhaft« aufgeldst. Sie
sind auffallend schlank, und die Standmotive sind wiedergegeben.
Ein antikisierender Zug ist unverkennbar. Da ahnliche antikisie-
rende pseudoklassizistische Tendenzen in der sog. gallienischen Re-
naissance auftreten, wiirde dieser Umschwung dieser Zeit am be-
sten entsprechen.
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Eine Steigerung des »Linienillusionismus« des rot-griinen Stils
kann in der spaten Kammer der Lucina-Katakombe oder in dem
Raum unter der Sebastiankirche an der Via Appia in Rom beob-
achtet werden. In diesen Decken verschwimmt der Unterschied in
der Dekoration von Wand und Decke immer starker. Das illusio-
nistische Liniengewirr umspinnt genauso die Wénde wie die Decke.
Bis zur absoluten Asymmetrie steigert sich dieses Liniengewirr
(Lucina-Katakombe, Sebastiankirche). Jede reale Beziehung zur
Architektur schwindet. Ein Spiel mit »schattenhaften« Linien-
spinngeweben und das Auftauchen von Motiven, die sich von den
breiten Flachen schwebend abheben, steigern das Gefuhl der Un-
wirklichkeit.

Das Schwebende, Labile, Unbegrenzte ist vorherrschend, so als
ob man etwas »Unendlich-Unbegrenztes« mit einem bloRen
hauchdiinnen Liniennetz einfangen mochte. Jede konkrete, be-
grenzte antike Formgestaltung ist aufgeldst. Es unterliegt wohl
keinem Zweifel, dal diese in der Spéatantike sich vorbereitende
Auflosung der antiken Bildstruktur den christlichen, spiritualisti-
schen Tendenzen weitgehendst entsprochen hat und daher von dort
Ubernommen wurde. Neu ist die Erflullung dieser sich auflésenden
antiken Bildstruktur mit christlichem Inhalt.

Eine weitere Wandlung in der Katakombenmalerei am Anfang
des 4. Jh. kann am besten an der Decke des Cubiculums des Petrus
und Marcellinus beobachtet werden. Der dekorative Reichtum ist
stark eingeschréankt. Es fehlen Girlanden, Vasen, Rankenmotive.
Die breite Linie als urspriingliche Umrahmung herrscht vor. Das
bloRe Linienspiel, das »Linienspinngewebe« ist zurlickgetreten.
Auch die Wénde sind streifenartig geordnet, die Linien breiter, so
daR die Illusion der Unwirklichkeit nicht so stark ist. Uberaus grof
ist der Stilunterschied, wenn wir die Decke der Lucina-Katakombe
danebenstellen.

Im Vergleich zur Malerei der Lucina-Katakombe wirkt die von
Petrus und Marcellinus schwerféllig, plump und wenig geféllig.
Die Plastizitat, die Schlankheit der Figuren, die harmonischen
Proportionen sind durch Abflachung, massige Umrisse und eine
blockméRige Behandlung der Figuren ersetzt worden. Die sinnliche
Wirkung der Farbe ist entscheidend zurlickgegangen, daftir sind die
unmittelbar auftretenden Licht- und Schattenwirkungen sehr stark.

Das Schattenartige ist dadurch noch wesentlich gesteigert wor-
den. Man kann auch eine gewisse hieratische Frontalitat feststellen,
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die das Blockmé&Rige der Figuren erhdht. Auch ein Zug zur ex-
pressiven Hervorhebung der Bewegungen (H&nde bei den Oranten,
die UbergrofR gebildet wurden, worin sich eine »sinnvolle Dispro-
portionierung« auBert, die bereits das Mittelalter ansagt) macht
sich bemerkbar. Das BlockmaRige, Unorganisch-Harte, Kantige,
das Summarische der Umrisse, das Massige spiegelt die Tendenzen
der tetrarchischen Kunst wider, die dann teilweise von der kon-
stantinischen Zeit Ubernommen werden.

Zu derselben, aber fortschrittlicheren und bereits in die kon-
stantinische Zeit hinweisenden Richtung gehdren die Deckenmale-
reien des Cubiculums des Coemeterium Maius (Abb. 16). Auffal-
lend ist die Aufldsung der architektonischen Struktur der Decke;
die Diagonalfelder fehlen, das mittlere Medaillon hat keine archi-
tektonischen Stitzen und schwebt beziehungslos in der Mitte, die
Form des Gratkreuzgewdlbes zerschneidet die ganze Dekoration,
dafur sind auBerordentlich breite umrahmende Linien vorhanden,
die sich wirkungsvoll vom weien Hintergrund abheben. Im Ver-
gleich mit Petrus und Marcellinus ist wiederum ein reicher, antiki-
sierender, ornamentaler Motivenschatz vorhanden.

Zum Unterschied von Petrus und Marcellinus sind die Figuren
wieder plastischer modelliert, die Flachigkeit und das Lineare sind
durch einen pastosen Farbenauftrag uberwunden. Der farbige Illu-
sionismus hat sich aus einer duftigen, leichten, beinahe schleierhaft
atmosphérisch umflossenen Art in einen solchen mit schweren, mas-
sigen Farbenzusammenballungen und kontrastartigem Sichabhe-
ben gegeniiber den weiBen Hintergrundsflachen verwandelt. Dieser
Stil entspricht der in Licht und Schatten aufgelosten Reliefbehand-
lung der romischen Sarkophage der konstantinischen Zeit.

Auch der »schone Stil« der nachkonstantinischen Zeit ist in den
Katakombenmalereien vertreten. In der Deckenmalerei tritt er uns
in der Domitilla-Katakombe entgegen. Zehn nach unten sich ver-
breiternde Felder gruppieren sich um das mittlere Medaillon. Also
eine strenge architektonische Teilung der Felder, wie sie etwa das
Neonbaptisterium in Ravenna aufweist. Es wechseln kandelaber-
artige Rankenornamente mit Feldern ab, in denen Szenen aus dem
Alten und Neuen Testament dargestellt wurden (Gerichtsszene,
Brotvermehrung, Quellwunder Mosis, Noah in der Arche, die
drei Junglinge im Feuerofen, Opfer Abrahams). Diese Decke durfte
schon um die Wende des 4. zum 5. Jh. entstanden sein. Auch der
Figurenstil verdndert sich. Das zeigt sich in den Wandmalereien der
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Capelia Graeca der Priscilla-Katakombe (Susannaszene), an den
Darstellungen der Praetextatkatakombe (Jesus und die Samari-
terin, Heilung der Blutflussigen, Verspottung Christi) und in den
Wandmalereien von Petrus-Marcellinus (Darstellung eines Mar-
tyrers, Petrus mit der Buchrolle, Guter Hirte, Lazarus, Stindenfall)
sowie in anderen Wandmalereien.

Ein neuer, schoner Gewandstil, stdrkere Beobachtung der Stand-
motive und Streckung der Proportionen kommt in der Capelia
Graeca der Priscilla-Katakombe auf. Die Farben werden spar-
licher, ein gelber Farbton Uberwiegt. In den Darstellungen von
Petrus-Marcellinus tritt dieser schone nachkonstantinische Stil in
einer sorgfaltigen Gewandbehandlung, organischen Kdrperwieder-
gabe und in den schénen, wohlproportionierten Képfen, z. B. dem
Petruskopf, auf. Es sind hier gewisse Ahnlichkeiten mit den Kop-
fen des Junius-Bassus-Sarkophages vorhanden.

Der neue schone Stil erfallit auch einige Orantenfiguren und
Mariendarstellungen (Thrason-Katakombe). Auch der jugendliche,
apollinische Christus begegnet uns ofters (Domitilla-Katakombe).
Erst die groBen reprasentativen Szenen mit dem thronenden, barti-
gen Christus zwischen Petrus und Paulus, dem Lamm Gottes unter
dem Thron und den akklamierenden Aposteln verraten einen ins
Vulgdre umgesetzten monumentalen altchristlichen Stil, der bereits
ins 5. Jh. weist (Petrus-Marcellinus).

Was den Bildaufbau der einzelnen Darstellungen betrifft, so
unterscheiden sie sich von den Sarkophagen. Meistens haben wir es
mit einzelnen, isolierten, von einem neutralen weiffen Hintergrund
umgebenen Darstellungen zu tun. Eine Aneinanderreihung von
Szenen, wie sie im 4. Jh. in den Sarkophagen auftritt, findet sich
nur in einigen Ausnahmeféllen (Wand des Cubiculums der Vigna
Massimo).

Darstellungsinhalte der Katakombenmalerei

Wenn wir die Katakombenmalereien mit der altchristlichen Pla-
stik vergleichen, so fallt die groRe Ahnlichkeit der Themen auf. Es
ist hier und dort die altchristliche Rettungssymbolik, die inrMittel-
punkt der Darstellungen steht. Wir finden auch einen ahnlichen
Verlauf; der Weg geht von den allgemeinen, mehr oder weniger
neutralem Darstellungen uber die paradiesischen Schilderungen zu
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der Bevorzugung alt- und neutestamentlicher historischer Szenen.
Aber die Rettungssymbolik herrscht unvermindert vor. Auch in
der konstantinischen Zeit kommen keine Passionsdarstellungen auf,
schichtern wagen sich einige Beispiele mit der Majestas-Domini-
Darstellung heran (Domitilla-Katakombe, Petrus-Marcellinus mit
Christus zwischen Petrus und Paulus, darunter das Lamm und
akklamierende Apostel). Seltener treten auch Szenen der Wunder
Christi auf, wie Uberhaupt das christologische Thema etwas zu-
rucktritt.

Entscheidend sind paradiesische Darstellungen oder Rettungs-
szenen. Den Mittelpunkt der ersteren bildet der Gute Hirte, der
gewdhnlich die Mitte der Decke einnimmt und in den Cubiculen
das ganze Dekorationssystem beherrscht. Zu den paradiesischen
Szenen zahlen auch Jahreszeitendarstellungen (Krypta des Janua-
rius in der Praetextatkatakombe) und Mahlszenen, in welchen
»Speisen der Unsterblichkeit« gereicht werden und die sich in
»elysischen Gefilden« abspielen.

Eine entscheidende Rolle spielen Rettungsszenen mit ihrer Ret-
tungssymbolik. Die Bedrangnis der menschlichen Seele im Ange-
sicht des Todes und ihre Errettung nach dem Tode, die Aufnahme
in paradiesische Gefilde, die Verganglichkeit des irdischen Lebens
stehen im Mittelpunkt dieser Darstellungen. Auch hier berihren
sich diese mit der Spatantike, indem sie der zusammenbrechenden
Sicherheit und daher Vergénglichkeit des diesseitigen Lebens das
Leben nach dem Tode, zu dem die von den irdischen Fesseln be-
freite anima nun strebt, gegentiberstellen.

Aber an Stelle der antiken mythologischen Symbolik tritt uns
nun die christliche entgegen. Es ist eine christliche Rettungssymbo-
lik, der nun in folgenden, haufig auftretenden Szenen die christlich
gewordene anima in ihrer Bedrangnis und Sehnsucht nach Erret-
tung gegenubersteht: Jonasdarstellungen, Daniel in der Ldwen-
grube, die drei Jinglinge im Feuerofen, Noah in der Arche, Abra-
hams Opfer, Quellwunder Mosis, Susanna-DarStellungen.

Mit guten Grinden hat man diese Darstellungen mit christlichen
Gebeten in der Sterbestunde (commendatio animae) oder mit den
sog. pseudocyprianischen Gebeten in Zusammenhang gebracht. Ob-
wohl die genaue Entstehurgszeit dieser Gebete unbekannt ist (sie
werden ins 4 —6. Jh. verlegt), ist es kein Zufall, dal eine Reihe
von beliebtesten Stoffen der Katakombenmalereien sich in diesen
Gebeten wiederholt. Der Zusammenhang zwischen diesen Gebeten
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und der Rettungssehnsucht, die aus ihnen spricht, und den Kata-
komben kann daher als erwiesen angesehen werden. Es ist auch
auffallend, daR diese Rettungssymbolik in den Katakombenmale-
reien eine viel groRere Rolle spielt als in der Sarkophagplastik.

Die christologischen Szenen sind seltener und treten erst spater
auf. Von den evangelischen Szenen kommen die Taufe Christi, die
Anbetung der Magier, Christus und die Samariterin, die Heilung
des Gichtbruchigen, die Hamorrhoissa, die Auferweckung des La-
zarus und die Brotvermehrung ofters vor, es fehlt aber die reiche
Auswahl, wie wir sie in den Sarkophagen finden.

In der spatkonstantinischen und nachkonstantinischen Zeit kom -
men Darstellungen Christi mit Aposteln auf (Petrus und Marcel-
linus, Decke mit »christologischem Zyklus«; Domitilla-Kata-
kombe). Der jugendliche Christus ist als Lehrer oder Philosoph mit
der Buchrolle dargestellt. Erst in der Darstellung des béartigen thro-
nenden Christus zwischen Petrus und Paulus in der Katakombe des
Petrus und Marcellinus hat sich diese Darstellung in eine Majestas
Domini unter dem EinfluB der monumentalen Malerei verwandelt.

Eine Uberaus groBe Rolle spielen in den Katakomben Oranten-
darstellungen. Ihre Bedeutung wandelt sich. Zuerst werden sie als
Personifikationen des Gebetes, der Firbitte, die zur Errettung nach
dem Tode fuhren soll, aufgefaBt. Spater stellen sie die Verstorbe-
nen selbst in paradiesischer Landschaft dar. Am anschaulichsten
wird diese zweite Phase in der Darstellung der Oranten in den
Wandfresken der San-Callixtus-Katakombe repréasentiert, wo die
Oranten je nach Alter, Geschlecht und Tracht bereits differenziert
dargestellt wurden (Neul, Gerke).

Was die Frage der geschichtlichen Entstehung der Katakomben-
malereien betrifft, so ist die alte Auffassung, wonach dieselben aus
dem hellenistischen Osten (Alexandrien) stammen, von wo sie durch
die judische Diaspora nach dem Westen verbreitet wurden, unhalt-
bar (O. Wulff). Stilistisch, hagiographisch und der Erhaltung der
Denkmaler nach zu schliefen, sind sie in Rom in enger Stil-
verwandtschaft mit der Entwicklung der spatantiken Malerei ent-
standen.

Im Osten haben wir diesem groBen Denkmaélerbestand nichts
Ahnliches gegeniiberzustellen. Die Fresken des Heiligtums in Dura-
Europos lehnen sich im Stil an die Katakombenmalereien an; die
Katakombe Wesher in Alexandria hat sich nur in Zeichnung er-
halten, aber ihrem Stil nach ist sie kaum vor dem 6. Jh. entstanden

86



und schlieBt sich inhaltlich (Mahlszenen, Brotvermehrung) den
Katakombenmalereien an. Dasselbe gilt von den alt- und neu-
testamentlichen Szenen in dem Mausoleum von EI Bagauat in
Agypten. Auch dieser reichhaltige Zyklus ist nach den frithen rémi-
schen Katakomben in verschiedenen Perioden und wohl nicht ohne
Zusammenhang mit der Malerei von Konstantinopel entstanden.

Miniaturmalerei

Im Gegensatz zur Wandmalerei hangt die Buchmalerei viel enger
mit dem Text zusammen. Text und Bild treten in engem Verhéaltnis
zueinander auf, daher ist die Form, in der die Miniaturen in den
Text einbezogen sind, von groBer Bedeutung fir die Buchmalerei.

In der antiken Malerei vollzog sich der Ubergang von der Rolle,
als der &lteren, zum Codex, als der jungeren Form, allmahlich,
wahrscheinlich in der spatantiken Kunst und wurde von der alt-
christlichen Gbernommen; er war von groBer Bedeutung fur die
Ausbildung der altchristlichen Miniaturmalerei.

Die altesten altchristlichen Miniaturmalereien haben sich héchst-
wahrscheinlich in der Rollenform erhalten (Josuarolle in der
Vaticana), spéater tritt der Codex auf (Italafragmente in Quedlin-
burg, Wiener Genesis usw.).

Diese Tatsache ist fir die altchristliche Miniaturmalerei insoweit
von grofRter Bedeutung, als durch die Rollenform die fortschrei-
tende (kontinuierliche) Erzahlungsart in die Buchmalerei eindringt
und wohl erst spater durch das Einzelbild, d. h. die trennende
(distinguierende) Darstellungsart ersetzt wird. DaR dieser Uber-
gang sich in der altchristlichen Malerei zu vollziehen begonnen hat,
beweisen Miniaturen, bei denen die fortschreitende Erz&hlungsart
noch nachklingt, obwohl sich bereits die Tendenz zur Gestaltung
des Einzelbildes durchgesetzt hat (Wiener Genesis, spadtere Psalter-
darstellungen).

Daf der erzahlend fortlaufende Stil sich in der rémischen Kunst
ausgebildet hat, beweist, trotz gegenteiliger Ansichten (die ihn aus
der griechisch-hellenistischen Kunst ableiten), die Tatsache, daB er
sowohl in der monumentalen Malerei Roms (Schlachtendarstellun-
gen) als in Pompeji und in der monumentalen Skulptur (Triumph-
sdulen) sich erhalten und so sich zu einem ausgesprochen rémischen
Stil ausgebildet hat.
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Am anschaulichsten tritt uns dieser fortlaufend-erzéhlende Stil
in der Josuarolle der Vaticana, einer Handschrift des io. Jh., die
eine Kopie einer verlorengegangenen altchristlichen Handschrift aus
dem Ende des 5. Jh. bildet, entgegen (Abb. 18). Die Pergamentrolle
in einer Lange von 10 m erzahlt fortlaufend, ohne jede bildliche
Umrahmung oder Unterbrechung, dhnlich wie die Windungen der
Trajanssaule, die heroischen Taten des alttestamentlichen Helden.
Ahnlich wie der rémische Kaiser wird Josua immer wieder, ohne
irgendwelche Ricksichten auf zeitliche und rédumliche Trennung,
dargestellt.

Wie sich der Kiinstler Gber jede klassisch-antike Bildgeschlossen-
heit hinwegsetzt, beweist die Szene, wo ein Engel dem Josua vor
Jericho erscheint. In dieser Szene ist Josua zweimal dargestellt, ein-
mal stehend vor dem Engel, das zweite Mal kniend. Der Stil ist
ausgesprochen zeichnerisch-illusionistisch, mit verschwimmenden
Konturen der Landschaft, der skizzenhaften Stadtansichten, der
malerisch aufgelockerten Baumkronen. Gleichzeitig aber ist eine
volle Beherrschung des Korpers, seiner Bewegungen, der Stand-
und Sitzmotive feststellbar, die auf eine antikisierende Tendenz
hinweist, die sich im 5. Jh. wieder bemerkbar macht. Allerdings be-
weisen einige Verzeichnungen und Hérten, daR wir es mit einer
byzantinischen Kopie des 10. Jh. zu tun haben.

Im Gegensatz zur Josuarolle finden wir in den sog. ltala-
fragmenten in Quedlinburg gerahmte Einzelbilder (Saul am Grabe
Rahels, sein Zusammentreffen mit dem Propheten, Samuel besucht
den opfernden Saul, Gebet der beiden und Herbeifihrung Agags).
Diese Darstellungen gehen auf das 4. Jh. zuriick. Es Uberrascht der
stark antike Charakter der Darstellungen, die an den Vatikani-
schen Vergil (codex vaticanus latinus 3225) erinnern. Die streifen-
artige Reihung der Figuren, die frontale Haltung und die starken
Licht- und Schattenwirkungen wirden fiir die Entstehung in der
nachkonstantinischen Epoche sprechen.

Entscheidend ist die Tatsache, dal} sich die christliche Miniatur-
malerei hier der Buchform (Codexform) und des geschlossenen Ein-
zelbildes beméchtigt. Dieselbe geschlossene Bildform hatten ur-
sprunglich die Miniaturen der Cottonbibel im Britischen Museum.
Von den zweihundertfiinfzig Bildern haben sich leider nur zwei
Kopien von Miniaturen erhalten (die Erschaffung der Pflanzenwelt
und Gott erscheint vor Abraham). Auch hier sind die Szenen in
sich geschlossen und gerahmt. Der Figurenstil, vor allem der
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jugendliche Christus mit dem Kreuzstab, die illusionistische Land-
schaft, wiarden fir das Ende des 5. Jh. sprechen.

Von den spateren Miniaturen des 6.Jh. sind der Wiener Diosku-
rides, die Wiener Genesis und der Codex von Rossano zu erwahnen.
Der Wiener Dioskurides ist um 520 zu Ehren der Prinzessin Ju-
liana Anicia im Auftrag der Bewohner der Stadt Honorate (Pera)
in Konstantinopel gemalt worden. Der Codex enthélt vierhundert
Illustrationen von Pflanzen, vier Autorenbilder und ein Widmungs-
bild. Fir die Beurteilung des Stiles der Miniaturen ist die Darstel-
lung des Dioskurides mit einem Maler, der die Alraune malt, und
das Widmungsbild wichtig. Das Dioskuridesbild entspricht noch
ganz der spatantiken illusionistischen Malweise und ist als Autoren-
bild fir die Darstellung der Evangelisten vorbildlich gewesen. Das
Widmungsbild zeigt die thronende Prinzessin Juliana Anicia in
ostromischer Hoftracht und hieratischer Frontalitat.

Die Wiener Genesis gehdrt zu den prachtvoll ausgestatteten Pur-
purhandschriften des 6.Jh. Die Wiener Genesis bildet die reichste
und alteste Bibelillustration, die sich aus der altchristlichen Zeit er-
halten hat, leider nicht im urspringlichen Zustand. Aus dem alten
Bestdande sind nur vierundzwanzig Blatter mit achtundvierzig
Miniaturen, die Darstellungen von dem Sindenfall der Stamm-
eltern bis zum Tode Jakobs beinhalten, auf uns gekommen. Die
prachtvolle Ausstattung der Handschrift tritt sowohl in der un-
zialen goldenen oder silbernen Schrift, die sich vom Purpur-
hintergrund abhebt, als auch in den Miniaturen zutage. An den
Miniaturen sind mehrere Héande feststellbar.

Aber wichtiger noch ist eine stilistische Wandlung, die sich hier
vollzieht, und zwar kann man beobachten, wie die erzdhlend-kon-
tinuierliche Darstellungsart, die auf die Rolle zurickgefihrt wer-
den kann, mit der auf das Einzelbild eingestellten, bildlichen Form
um die Vorherrschaft ringt (Abb. 19). Am haufigsten jedoch kom -
men Mischformen vor. Es gibt Darstellungen, bei denen ein ge-
schlossenes und mit farbigem Rahmen versehenes Einzelbild uns
entgegentritt (Genesisdarstellungen), oder Einzeldarstellungen, die
sich vom Purpurhintergrund abheben und eine optische Einheit bil-
den, ohne Rahmen zu besitzen (Jakob weissagt seinen Sohnen ihre
Schicksale). Diese Darstellung bildet auch eine zeitliche und rdum-
liche Einheit.

Andere Darstellungen verraten wieder den Ubergang vom Ein-
zelbild zur erzédhlend-fortlaufenden Darstellungsweise. So ist z. B.
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im Traum des Pharao eine bildlich-optische Einheit angestrebt,
aber es sind zeitlich und raumlich verschiedene Szenen (Traum
Pharaos und die Auslegung des Traumes durch Josef) wieder-
gegeben worden. Pharao wird zweimal nacheinander dargestellt,
so daB wir es mit einem Nachwirken der erzdhlend-fortlaufenden
Darstellungsweise zu tun haben.

Bei anderen Darstellungen ist ebenfalls die erzahlend-fortlau-
fende Darstellungsweise mit der Wiederholung der Hauptfigur an-
gewendet worden, wobei die sich anbahnende, streifenférmige Dar-
stellungsart durch Briicken (Jakob fihrt die Seinen Uber das Was-
ser und ringt mit dem Engel) oder Strafenkurven (Eliezer und
Rebekka) gemildert wird. Daneben gibt es bereits reine streifen-
artige Kompositionen, die unverbunden Ubereinanderstehen und
ebenfalls die erzédhlend-fortlaufende Darstellungsart anwenden
(Potiphar- und Josefszenen, Josef nimmt Abschied von seinem
Vater).

W ir kénnen auch das Nachlassen der optisch-malerischen Einheit
der Bildstruktur beobachten. In einigen Darstellungen ist durch
illusionistische Mittel die Einheit noch gewahrt (Jakob weissagt
seinen Sdhnen ihre Schicksale, Gastmahl Pharaos), bei anderen
Darstellungen, wie beim Traum Josefs, ist die Einheit gelockert,
bei den streifenartigen Szenen sehen wir nur mehr einen schmalen
Bodenstreifen, auf dem sich die Figuren bewegen, wobei der Pur-
purhintergrund die ideale Folie bildet, von der sie sich abheben.
Hier tritt uns bereits die Aufldsung des einheitlichen Raumzusam-
menhanges entgegen und wird eine zusammenhanglose, abstrakte
Malweise vorbereitet, die die Grundlage des mittelalterlichen Bild-
aufbaues bildet.

Auch in den Kompositionen sind tiefe Wandlungen feststellbar.
Im Traum des Pharao sind die vorderen Figuren kleiner als die
rickwértigen. Es ist eine Art von verkehrter Perspektive ange-
wendet worden. Dafir sind die Hauptfiguren Ubergrofl dargestellt.
Die »sinnvolle Disproportionierung« in der Figurenwiedergabe,
die auf die Zukunft weist, bereitet sich gleichfalls hier vor. Das
Hauptgewicht verschiebt sich aus einem, den natirlichen Verhalt-
nissen angepalten, geschlossenen Bildaufbau zu der Uberbetonung
des Inhaltlichen, des Gedanklichen, des Abstrakten. Hier liegen die
Wurzeln fir das, was man mit Recht als »Gedankenbild« bezeich-
nen konnte und das spéter die Basis der mittelalterlichen Bild-
struktur gebildet hat.
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Aber der Malstil ist noch immer ausgesprochen illusionistisch.
Flott skizziert, weich in der Farbgebung und in den Ubergdngen
zur Atmosphéare (Gastmahl Pharaos) sind die Figuren, die Land™
Schaft duftig, mit dem Horizont verschwimmend, beinahe stim-
mungsvoll, wenn dieser moderne Ausdruck hier angewendet wer-
den durfte (Jakob weissagt seinen Séhnen ihre Schicksale). Daneben
finden sich auch wiederum Darstellungen von Architekturen, die
die Situation bloR andeuten, oder Baume, die verkimmert wie
Pilze aussehen; auch diese Verallgemeinerungen nehmen die zu-
kinftige mittelalterliche Entwicklung vorweg. Die Bewegungen der
Figuren, ihre Korperwiedergabe, das Verhdltnis der Gewandung
zum Korper sind im antiken Sinn noch weitgehendst souveran be-
herrscht, eine hieratische Frontalitat ist noch kaum fihlbar.

Entgegen neuerer Ansichten (Gerstinger, Buberl), die die Hand-
schrift nach Antiochien verlegen, spricht vieles fiir ihren Ursprung
aus Konstantinopel. Die Prachtausstattung, die griechische Schrift,
der ungebrochene [Illusionismus als direkte Fortsetzung des
westromischen Illusionismus (Katakombenmalereien, altchristliche
Mosaiken), die hohe Qualitat, die Hoftracht (Potipharszenen)
wirden am ehesten fur eine solche Entstehung sprechen. Auch der
stilistisch nah verwandte Dioskurides ist ein weiterer Wegweiser
fur die Lokalisierung der Wiener Genesis in Konstantinopel. Ein
Vergleich mit anderen westromischen Denkmalern der Malerei,
etwa mit den Mosaiken von Santa Maria Maggiore einerseits und
mit den fruhravennatischen Mosaiken anderseits (Sant’ Apollinare
Nuovo in Ravenna), wirde die Datierung der Wiener Genesis um
das Jahr 500 rechtfertigen.

Zur Stilgruppe der prachtvoll ausgestatteten Purpurhandschriften
gehort auch der Codex von Rossano. Er enthalt den &ltesten evan-
gelischen Zyklus in der altchristlichen Malerei. Erhalten haben sich
sieben Darstellungen (Autorenbildnis des hl. Markus, Auferweckung
des Lazarus, Kommunion der Apostel, Parabel Uber den Samariter,
Einzug in Jerusalem, Gethsemaneszene, Parabel Uber die klugen und
torichten Jungfrauen). Die einzelnen Darstellungen bestehen aus
alttestamentlichen Propheten, die nach oben weisen, und aus den
evangelischen Szenen. Obwohl dem Stil nach der Illusionismus noch
immer vorherrschend ist, unterscheiden sich die Darstellungen stili-
stisch doch von denen der Wiener Genesis.

Den Hintergrund bildet die einheitliche Purpurfarbe; es ist
derselbe ideale Hintergrund wie der Goldhintergrund in der
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monumentalen Mosaikmalerei. Die Figuren bewegen sich auf einem
hauchdinnen Bodenstreifen. In den einzelnen Szenen fehlt jede
ndhere Situationsangabe, bzw. wird das szenische Requisit auf das
Notwendigste eingeschrankt. Die konkrete Raumwiedergabe der
Antike schrumpft ein, an ihre Stelle tritt ein idealer Raum-
hintergrund.

Die Vorgange der heiligen Geschichte werden in diesen Raum
hineingerickt. Besonders eindrucksvoll ist die Wiedergabe des Rau-
mes und der Landschaft in der Gethsemaneszene, wo Christus wie-
derum, wie in der Wiener Genesis, zweimal dargestellt ist. Die fel-
sige Landschaft besteht aus einzelnen Felsblécken, dariber erhebt
sich ein schmaler dunkler Streifen, der sich dumpf, beinahe grauen-
erregend Uber die Szenerie legt; ein zweiter, noch schmaélerer Strei-
fen daruber, mit symmetrisch in Dreiecken dargestellten Sternen
und Mond, die ein fahles blauliches Licht verbreiten, ist scharf vom
unteren getrennt. Also auch hier ist der Illusionismus abstrakter, in
Streifen aufgeldst worden, das »StimmungsmaRige« aber ist bei-
behalten.

Eine neue Raumgestaltung tritt auch in den Pilatusszenen in Er-
scheinung (Farbtaf. I1). Es sind gréRere Kompositionen (Christus und
Barabbas vor Pilatus), die jedoch nach einem neuen Kompositions-
prinzip gestaltet wurden. Das Bild ist nicht mehr einheitlich, son-
dern wurde in zwei Teile zerschnitten. Oben sitzt Pilatus auf
einem erhdhten Thronsessel und diktiert einem Schreiber Befehle,
im Halbkreis sind Beamte dargestellt. Die ganze Szene ist nur
durch einen diunnen Bodenstreifen von der unteren getrennt. Die
im Kreis stehenden Beamten sind Ubereinander im freien Raum
»schwebend« dargestellt, nur ein dinner blauer Halbkreis ist als
verbindender Raumzusammenhang Uubriggeblieben. Die wuntere
Szene besteht aus Christus zwischen zwei mit Togen bekleideten
W irdentrédgern und der Fesselung des Barabbas.

Die obere und die untere Szene gehdren zusammen, der reale
Raumzusammenhang aber ist zerrissen. Die vorderen Figuren sind
groRer als die hinteren, wiederum sind das Gesetz der umgekehr-
ten Perspektive und die »sinnvolle Disproportionierung« fest-
zustellen, die eine abstrakte Umsetzung des antiken Raumzusam-
menhanges in die Wege leiten. Die Wahl der evangelischen Szenen,
die sich aus den sog. Festen zusammensetzen, die Kommunion der
Apostel und die groRangelegte Pilatusszene wiurden fur einen Ein-
fluB der monumentalen Malerei sprechen. Diese Tatsachen und stil-
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geschichtliche Kriterien, wie etwa die Zunahme des »Graphismus,
d. h. der linearen Behandlung der Gewandung, weisen eher auf
eine spatere Entstehung als im 6. Jh. hin. Die prachtvolle Ausstat-
tung der Miniaturen, die hofischen Trachten, der vorherrschende
lllusionismus sprechen fur eine Entstehung in Konstantinopel.

Einen Schritt weiter in der Auflésung des Raumes und der Ein-
schrdnkung der Darstellungsmittel gehen die sog. Fragmente des
Evangeliars aus Sinope (Pariser Nationalbibliothek). In der Dar-
stellung der Figuren und der Hervorhebung des Gesichtsausdruckes
durch Betonung der Blickrichtung sind hier starkere Nachwirkun-
gen der Wiener Genesis vorhanden.

Wie lange sich der spatantike illusionistische Stil in den Ost-
provinzen des Reiches hélt, beweist das sog. Rabula-Evangeliar,
das 584 durch den Moénch Rabula im Kloster Zagba in Mesopota-
mien illuminiert wurde. Wir haben es hier mit ganzseitigen, ge-
schlossenen Darstellungen (Kreuzigung, Auferstehung, Himmel-
fahrt, Pfingstfest, Apostelvereinigung und Marginalien, d. h. Rand-
szenen, die an den Seiten der Kanonesbogen oder architektonischen
Darstellungen angebracht wurden) zu tun. Diese letzte skizzen-
artige Darstellungsart hat sich dann in 06stlichen Psaltern (sog.
Chludoff-Psalter in Moskau) fortgesetzt. Die ganzseitigen Dar-
stellungen sind fur sich geschlossen und umrahmt, so daB sie, im
Gegensatz zu dem Codex von Rossano oder den Sinope-Frag-
menten, wiederum den antiken geschlossenen optischen Raum ein-
fuhren.

Der Illusionismus bemdachtigt sich nicht nur der Figuren und des
Raumes, sondern er gibt sogar atmospharische Veranderungen wie-
der, wie z. B. im blaulichen Dammer verschwimmende ferne Berg-
umrisse, rosafarbige Reflexe von Sonnenstrahlen oder das silbrige
Halbddmmer einer Mondbeleuchtung. Die monumentalen Kompo-
sitionen schliefen sich an sog. Festdarstellungen des Kirchenjahres
an (wie z. B. die Kreuzigung, die Auferstehung, die Himmel-
fahrt). Gerade diese Darstellungen sprechen dafiir, dall wir es hier
mit einer Anlehnung an byzantinische, hauptstédtische Vorbilder
zu tun haben. Wir kdénnen daraus entnehmen, daf sich die streng
dogmatisch gebundenen Darstellungen bereits vor dem Bilderstreit
in der byzantinischen Hauptstadt herausgebildet und in den 0&st-
lichen Provinzen des Reiches verbreitet haben. In der Auflésung
der Architektur und in den Randskizzen spiegeln sich gewisse
lokale Maltraditionen.
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Fir die Geschichte der Miniaturmalerei ist entscheidend, daR sie
auch in der 6stlichen Reichshélfte bis zum Ikonoklastenstreit die
illusionistischen Grundlagen der spéatantiken und altchristlichen
Malerei beibehalt.

Die monumentale Wandmalerei. Mosaiken und ihre Thematik

Im Vergleich zur Katakombenmalerei ist in der monumentalen
Wandmalerei eine tiefe Wandlung eingetreten. Diese war durch
neue entscheidende Umsténde bedingt, und zwar durch die Liturgie,
die altchristliche Architektur und das neue Verhaltnis zur Antike.

Die monumentale Wandmalerei tritt uns erst in der konstanti-
nischen Periode entgegen. Sie hadngt mit den neuen altchristlichen
Kultbauten, d. h. mit der altchristlichen Basilika, den Baptisterien,
Memorial- und Grabanlagen zusammen. Diese neue Malerei ist
nun vom neuen Kult und der Liturgie abhéngig.

Die neue Malerei emanzipiert sich weitgehendst von dem sepul-
kralen Charakter der frihchristlichen Malerei der Katakomben. Es
ist nicht die Rettungssymbolik und die Projektion der Ubernatir-
lichen Welt in paradiesisch-elysische Darstellungen verschiedener
Art maRgebend, sondern die Tatsache der Anerkennung der sicht-
baren Kirche, die nun im offiziellen Kult und in der offiziellen
Lehre sich voll entfalten kann. Die altchristliche Kunst braucht
nunmehr nicht langer das volle Tageslicht zu scheuen und sich in
kinstlich erleuchteten, unterirdischen Grabkammern zu verbergen,
sondern sie tritt an Stelle des antiken rémischen Kultes ins volle
Rampenlicht.

Mit dieser Wandlung schwindet der schattenhaft-unwirkliche
Charakter der Katakombenmalerei, und an ihrer Stelle tritt uns
eine »wirklichkeitsndhere« Malerei entgegen, die sich starker an
die antike Malerei anlehnt, gleichzeitig aber den neuen christlichen
Aufgaben dient. Vorherrschend ist die Mosaikmalerei. Auch das ist
kein Zufall; wir haben bereits in der altchristlichen Basilika Ten-
denzen festgestellt, die die sinnliche Schonheit eines substantial ge-

Fig. 24 Rom. Santa Costanza. Grabmal der Constantina (gest. 354),
Tochter Konstantin des GroRen, und anderer Angehdriger der Kkaiser-
lichen Familie. Schnitt mit Andeutung des nicht mehr vorhandenen
Mosaikschmucks der Kuppel und des Tambours
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schlossenen Raumes durch rhythmische Bewegung in die Tiefe auf-
losten und die Bedeckung dieser Rdume durch Holzdecken aus-
fihrten. Diesen Entstofflichungstendenzen der Architektur mufte
sich die Malerei anpassen, d. h. sie mufite die stoffliche Begrenzung
der Wand auflésen. Nichts eignete sich dazu besser als das Mosaik,
das bereits in der antiken Kunst schwerlastende Decken und Ge-
wdlbe farbig (koloristisch) aufloste.

Auch thematisch hatte sich die altchristliche Malerei nun zu wan-
deln; sie muBte, dem christlichen Kult und der christlichen Lehre
angepalt, Uber bloRe Andeutungen und Symbole hinaus alt-
testamentliche und christologische Themen aufgreifen. Erzéhlung,
Handlung, Geschehen waren zu schildern, und hierbei muBte sich
die altchristliche Malerei wieder enger an die antike Malerei an-
schlielen und diese ins Christliche umsetzen. Dazu kommt noch ein
neuer Zug dieser Malerei: sie diente nun der siegreich hervor-
gegangenen christlichen Religion. Das Siegreiche und Triumphale
ist es, das nun im Mittelpunkt steht und das sich des Triumph-
bogens und der Apsis der altchristlichen Basilika beméchtigt.

Unzahlige Inschriften stellen diesen neuen Charakter der alt-
christlichen Malerei unter Beweis. In den Briefen des Paulinus von
Nola tritt uns noch stark der symbolische Charakter der altchrist-
lichen Apsisausschmiickung entgegen, der in der Herrlichkeit des
Kreuzes besteht. In anderen Inschriften, z. B. in Cosma und
Damiano in Rom, wird der strahlende Glanz der Mosaiken in den
blendenden Hallen Gottes hervorgehoben, in denen der Glaube
und das kostbare Licht schimmern (Aula Dei radiat speciosa metal-
lis, in qua plus fidei lux pretiosa micat).

In den frihen konstantinischen Mosaikausschmiickungen kénnen
wir noch die Nachwirkungen der altchristlichen Sepulkralmalerei
feststellen. So in den Umgangen des kaiserlichen Mausoleums von
Santa Costanza in Rom (Fig. 24) und in dem FuRbodenmosaik der
Basilika in Aquileja.

In den Umgédngen von Santa Costanza sind Weinleseszenen in
rankengeschmuckten Feldern dargestellt worden, die die gelaufige
Jahreszeitensymbolik wiedergeben (Abb. 20). Im Kuppelmosaik,

Farbtafel VI  Ravenna. Sanf Apollinare in Classe. Apsismosaiken. Obere
Kuppelzone: Elias, Moses, Christus als Kreuz und die drei Lammer.
Darunter: hl. Apollinarius mit zwo6lf Lammern. Mitte 6. Jh.
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das wir nur aus Zeichnungen Francesco d’Ollandas aus dem 16. Jh.
und anderer Zeichner kennen, waren unten fischende Eroten dar-
gestellt, ein beliebtes Thema der altchristlichen Malerei, das sich
auch in Aquileja wiederholt. Erst in den Kuppelfeldern, die von
Kandelabern umrahmt werden, waren alt- und neutestamentliche
Szenen einander gegentbergestellt (sog. Konkordanz des Alten und
Neuen Testamentes). In den alttestamentlichen Szenen fanden sich
Motive, die aus der Katakombenmalerei entlehnt waren (Susanna-
szenen, Tobias usw.). Soweit man aber aus den Zeichnungen ent-
nehmen kann, ist der neutrale weie Hintergrund der Katakomben,
der in den Umgangen noch herrschte, durch einen blauen, und die
knappe Schilderungsart durch eine ausfuihrlichere Schilderung er-
setzt worden.

In Aquileja tritt auch noch sepulkrale Symbolik auf (z. B. der
Gute Hirte), aber die ganze Dekorationsart ist tiefer vom christ-
lichen Geist durchdrungen als die Dekoration von Santa Costanza
und paldt sich den liturgischen Bedirfnissen des Raumes an.

Einwirkungen der Katakombenmalereien auf frihe Kuppel-
dekorationen lassen sich in San Giovanni in Fonte aus dem Ende
des 4. oder Anfang des 5. Jh. feststellen, und zwar sowohl in
dem gedampften Kolorit als auch im Gegenstandlichen (in den
Szenen: Christus und die Samariterin, Weinwunder und Wunder-
barer Fischfang).

Eine entscheidende Rolle kommt der Ausschmiickung der Schiffs-
wande und der Apsiden der altchristlichen Basiliken zu. Man kann
hier bereits von grofen monumentalen Zyklen sprechen. Den zy-
klisch fortlaufenden Erzahlungen aus dem Alten und Neuen Testa-
ment waren die Schiffswande gewidmet, wahrend der Triumph-
bogen und die Apsis dem triumphalen Gedanken der siegreichen
Kirche Vorbehalten blieben. Den Gipfelpunkt dieser Verherrlichung
bildete die Apsis mit der Darstellung der Majestas Domini, mit
der Gesetzeslbergabe an Petrus, die der westromischen Primat-
idee entgegenkam.

Leider haben sich die Ausschmickungen der bedeutendsten alt-
christlichen Basiliken in Rom, und zwar der Peters- und der Pauls-
basilika, nicht in ihrem urspriinglichen Zustand erhalten. Wir kén-
nen das Aussehen dieser grofRen zyklischen Darstellungen nur aus
spateren Zeichnungen des Barberini-Codex rekonstruieren.

Fur den Inhalt ist die Gegenuberstellung des Alten und Neuen
Testamentes, die historisch sich abwickelnde Erzdhlung und der
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universale Gedanke entscheidend, der eine kosmisch-christliche
Weltordnung von der Entstehung der Welt bis zum Jingsten Ge-
richt bzw. der zweiten Ankunft Christi (secundus adventus) schil-
dert.

Die Mosaiken von Santa Maria Maggiore

Aus der frihen Zeit hat sich verhaltnisméafig am besten der
grofRe Mosaikzyklus in Santa Maria Maggiore in Rom erhalten.
Doch haben wir es hier nicht mit der Gegenuberstellung des Alten
und Neuen Testamentes zu tun, sondern mit Szenen aus der Ge-
schichte Abrahams, lIsaaks und Jakobs auf der linken Wand und
mit Szenen aus dem Leben Moses, und Josuas auf der rechten.

Der Triumphbogen, der gewdhnlich (Paulsbasilika in Rom)
apokalyptische Darstellungen aufwies, ist mit einem monumen-
talen Zyklus aus dem Leben Marias geschmiickt. Eingefal3t wird
dieser bedeutende Zyklus aus der Geschichte Marias oben durch
die Darstellung des leeren Thrones mit der versiegelten Rolle und
den beiden den Thron flankierenden Apostelfiirsten in der Mitte
und Evangelistensymbolen dazwischen. Unten am Fulle des
Triumphbogens sind Bethlehem und Jerusalem mit Lammern dar-
gestellt. Die zweite Ankunft Christi ist in dieser apokalyptischen
Symbolik angedeutet (Abb. 23).

Die Apsis war vor der Verdnderung durch Torriti mit Uppigen,
sich einrollenden Akanthusranken und am unteren Rande mit
einer paradiesischen FluRlandschaft geschmiickt. Oben endete diese
Ausschmuckung in einem halbkreisartigen Zelt mit einem perlen-
geschmtickten Martyrerkranz.

Diese Apsisausschmickung, die wir auch in der den hll. Rufina
und Seconda geweihten Kapelle des Lateranbaptisteriums aus dem
4. Jh. finden, entspricht noch einer alteren Auffassung, die dann
durch die Majestasdarstellung verdrangt wird. In den Akanthus-
ranken, die sich vom blauen oder goldenen Hintergrund abheben,
kommt noch die alte idyllische Darstellung des christlichen para-
diesischen Empyreums zum Ausdruck. Die idyllische FluRlandschaft
unten, die auf antike Bilderbeschreibungen Philostrats zuriickgeht
und die als JordanfluR bezeichnet wird, schlieBt sich dem allge-
meinen, paradiesischen Charakter der Apsis an.

Die Mosaiken von Santa Maria Maggiore sind in zwei Epochen
entstanden. Die Darstellungen der Schiffswande stammen aus der
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Zeit des Papstes Liberins (352—366), die des Triumphbogens mit

der Inschrift des Papstes Sixtus Ill. aus den Jahren 432—440.
Stilistisch und inhaltlich 1aBt sich dieser zeitliche Unterschied recht-
fertigen.

Der Stil der Mosaiken von Santa Maria Maggiore entspricht der
nachkonstantinischen Renaissance. Nirgends kann man diese Wand-
lung so gut beobachten wie hier. Im Gegensatz zur Katakomben-
malerei ist der fluchtige, skizzen- und schattenhafte Illusionismus
Uberwunden worden. Der neutrale weille Hintergrund ist durch
eine koloristische Wiedergabe des Hintergrundes ersetzt, die Fi-
guren sind plastisch dargestellt und Uberwinden das Flachige, an-
tike Gewaéander, freie Bewegungen, sichere Standmotive verraten
den AnschluB an die antike Malerei. In den Darstellungen der
Gewander, der Gesichter, der Landschaft und der atmospharischen
Erscheinungen macht sich ein koloristischer Impressionismus be-
merkbar, der an Pompeji erinnert (Farbtafel I11).

Noch nie hatte sich die altchristliche Kunst so stark der antiken
genahert wie in diesen Darstellungen. Es ist tatsachlich christlicher
Inhalt in antikem Gewande, der uns hier entgegentritt. Besonders
intensiv ist die Behandlung der Farben, die Bodenstreifen sind hell-
grun, dann folgt ein hellgelber Streifen, Uber den Figuren erscheint
der Himmel in einigen verddmmernden Streifen. Oft sind rote oder
rosafarbige Wolken dargestellt (Opfer Melchisedechs). In den Sze-
nen aus dem Leben Moses’ (Tod des Moses) ist alles farbig auf-
geldst, sogar die Felsen. Es herrscht ein weicher pastellartiger Ge-
samtton.

Vielfach dienen dunkle Hintergrundfiguren als »repoussoir«
gegentiber den hellen vorderen (Trennung Lots von Abraham).
Kihn impressionistisch nuanciert, mit verschiedenen Intensivierun-
gen der blauen Farbe, ist die Erscheinung der drei Engel vor Abra-
ham; Farbton gegen Farbton entscheidet. Haufig werden Figuren
von breiten farbigen Linien umrissen. In der Verlobung der Se-
phora mit Moses erglanzt das Zelt in goldener und kupferroter
Farbe. Auch Anséatze zu einer farbigen Luftperspektive sind in
mehreren Darstellungen vorhanden.

Aber neben diesem impressionistischen Gesamtcharakter der Dar-
stellungen treten Darstellungsmittel auf, die in die Zukunft weisen*
so z. B. der goldene Hintergrund. Er schiebt sich zwar zwischen
die Bodenflache und den Himmel ein, er wird starker oder schwa-
cher betont, aber er begleitet fast alle Darstellungen. Selten ist



die Darstellung rein farbig impressionistisch (Drei Engel erscheinen
Abraham). Auch bei hervorragenden Personen finden wir Gold-
streifen in den Gewéndern (Hoftrachten).

Diese Verwendung von Gold in der Raumdarstellung zerrei3t
den natirlichen Raumzusammenhang. Es ist ein Stiick eines idealen
Hintergrundes, der sich hier einschiebt und dadurch das ganze Ge-
schehen aus der naturgegebenen Wirklichkeit heraushebt. Hier
zeichnen sich Tendenzen ab, die bereits die reife altchristliche Kunst,
wie sie im Westen in Ravenna und im Osten in Byzanz in den
folgenden Jahrhunderten ihren Niederschlag gefunden hat, vor-
bereiten. Auch die »hohere Lenkung« der natlrlichen Begeben-
heiten durch die Halbfigur Gottes, die an antike Gotter erinnert,
wird immer haufiger durch die bloBe Hand Gottes ersetzt. In der
Darstellung der Dreieinigkeit, die Abraham erscheint, ist der mitt-
lere Engel in Anrede dargestellt, wodurch er als Gottvater cha-
rakterisiert erscheint. Der Bildaufbau ist ungleich. In einigen weni-
gen Darstellungen ist ein ganzer geschlossener Bildaufbau vorhan-
den (Opfer Melchisedechs, Ubergang tiber das Rote Meer, Schlacht
mit den Amalekitern). In den meisten Feldern sind je zwei Szenen
Ubereinander dargesteilt worden. In den Josuadarstellungen ist die
fortlaufend erzahlende Schilderungsart spirbar. Hier hat eine Josua-
rolle als Vorbild gedient.

Stark spiegeln sich antike Kompositionsgesetze in der monumen-
talsten aller Darstellungen, der Trennung Lots von Abraham. Be-
harren und Sichentfernen, Stehen und Schreiten ist durch rhyth-
mische Bewegungen, Gesichtsausdruck und Gesten dramatisch wie-
dergegeben. Alle begleitenden Figuren sind seelisch am Vorgang
beteiligt. Ein tiefer RiB geht durch die Darstellung, so als ob sich
eine Welt in zwei Teile spalten wirde. Diese Spaltung ist durch
Farben, Figuren, Bewegungen, Umrisse und seelische Spannung
hervorgerufen worden.

Ein anderes Stadium reprasentieren die Mosaiken des Triumph-
bogens (Abb. 23). Es sind Szenen aus dem Leben Marias und der
Kindheitsgeschichte Christi, die hier dargestellt wurden. Sie be-
stehen aus der Verkiindigung, dem Gesprach zwischen Josef und
dem Engel, der Darbringung im Tempel, Befehl zur Flucht in der
obersten Zone; aus der Huldigung der Magier, der Begrufung
Christi durch den Koénig Aphrodisius in der zweiten Zone, dem
bethlehemitischen Kindermord und den drei Konigen bei Herodes
in der untersten Zone.
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Die ganze Darstellung hat im Gegensatz zu den alttestament-
lichen Darstellungen der Schiffswdnde einen dogmatischen Cha-
rakter und wird allgemein mit dem Konzil von Ephesos vom
Jahre 431 in Zusammenhang gebracht, wo die Muttergottes nicht
nur als Christus-, sondern auch als Gottesgebarerin proklamiert
worden ist. Die Muttergottes ist in prachtvoller, hofischer Tracht
wie eine Kaiserin dargestellt. Auffallenderweise fehlt die Geburts-
szene.

Der Stil ist durchaus impressionistisch, aber der goldene Hinter-
grund tritt starker hervor. Neu sind die Monumentalitat der dar-
gestellten Figuren und gewisse Ansatze von hieratischer Frontalitat
und Unbeweglichkeit im Gegensatz zu den bewegten, meist klein-
figurigen Szenen der Schiffswéande.

Im Zusammenhang mit der ganzen Geschichte der altchristlichen
Malerei ware noch hervorzuheben, dalR wir es in den beiden Zy-
klen von Santa Maria Maggiore mit dem Niederschlag einer im-
pressionistischen Malweise zu tun haben, die sich dann sowohl in
der ravennatischen Malerei des Westens wie auch in der friuh-
byzantinischen und mittelbyzantinischen Malerei fortsetzt.

Majestas Domini

Wéhrend die Schiffswédnde der altchristlichen Basilika mit fort-
laufend-erzéahlenden Zyklen aus dem Alten und Neuen Testament
ausgeschmiickt gewesen sind, war die Apsis dem Sieges- und
Triumphgedanken des Christentums gewidmet. In den friheren
Darstellungen stand das Symbol des Kreuzes mit von Ranken er-
falltem Hintergrund und die mystische Bedeutung des Lammes
mit den vier evangelischen Stromen und dem JordanfluR im Vor-
dergrund (Santa Maria Maggiore, San Giovanni in Laterano, Be-
schreibungen des Paulinus von Nola), spater wird der ideale, von
Ranken erflillte Hintergrund durch die Darstellung der Majestas
Domini ersetzt.

Die Darstellung des thronenden Christus bildet den Gipfelpunkt
des hierarchischen Gedankens. Es ist die kosmische Herrschaft
Christi in verschiedenen Abwandlungen, die hier in der nachkon-
stantinischen Zeit, ahnlich wie in der Sarkophagplastik, ihren
Niederschlag findet.
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Eine der frihesten Darstellungen dieses Typus finden wir in
Santa Pudentiana in Rom, die um 400 entstanden sein durfte.
Leider hat sich das Mosaik nicht in seinem urspriinglichen Zustand
erhalten, es wurde mehrmals restauriert (im 5. Jh., im 8. Jh., 1588
und 1829—1832). Unten und oben ist das Mosaik beschnitten
worden, die einzelnen Apostel wurden sehr verandert. Das Ver-
haltnis Christi zu den Aposteln ist unmotiviert, und auch Christus
ist von der Restaurierung nicht verschont geblieben (Abb. 22).

Dargestellt ist der thronende bartige Christus, hinter ihm erhebt
sich ein Felsen mit einem perlengeschmickten Kreuz (crux gem-
mata), rechts und links befinden sich, einen Halbkreis bildend, die
Apostel, hinter diesen zwei Frauen (Pudentiana und Praxedis),
Christus Méartyrerkrédnze darreichend. Dem Halbkreis der Figuren
schlieBt sich der Halbkreis eines groRen Portikus an, hinter dem
antike Gebaude emporragen. Man hat diese Stadt mit Jerusalem
in Verbindung gebracht. Die ganze Hintergrundarchitektur er-
innert an die Stadttorsarkophage. Uber der Stadt ist ein illusioni-
stisch aufgeloster Himmel mit Evangelistensymbolen dargestelit.

Auffallend ist die freie Gruppierung der Apostel um den Thron
Christi. Wir spuren noch keine Anzeichen von strenger Hieratik,
dafir wird die ganze Komposition von dem etwas unférmigen
Thron Christi, von Christus und von der Vertikalachse des Kreu-
zes beherrscht. Die mangelnde Verbindung zwischen Christus und
den Aposteln kdonnte sowohl auf tastende Versuche, eine solch
groRartig gestaltete Komposition zu projizieren, als auch auf spa-
tere Restaurierungen zurtickgefiihrt werden. Es ist auch fraglich,
ob die Figur Christi nicht weitgehendst verandert wurde.

Wie verschieden diese Darstellung in der Auffassung von einer
friheren desselben Themas ist, beweist der Vergleich mit dem Mo-
saik von Sant' Aquilino in San Lorenzo in Mailand (Fig. 24), wo
Christus nicht als Herrscher, sondern als jugendlicher Lehrer unter
den Aposteln dargestellt wurde. Es fehlt in dieser Darstellung die
Freiheit der Bewegungen. Wenn wir es hier auch mit einem golde-
nen Hintergrund zu tun haben, so ist die Auffassung Christi als
evangelischer Lehrer im Vergleich zur Darstellung Christi als
Herrscher in dem Mosaik von Santa Pudentiana, die in die Zukunft
weist, der &lteren Darstellungsweise entsprechend wiedergegeben,
es durfte daher noch aus dem 4. Jh. stammen (Abb. 22).

Eine weitere Hierarchisierung der Majestas-Domini-Darstellung
im Westen ist durch die Gesetzeslibergabe (traditio legis) bestimmt

102



worden. Der rémische Charakter dieser Darstellung ist unverkenn-
bar. Die Bedeutung des Gesetzes und seine Ubergabe an Petrus
konnte nur dem romischen Bereich der bildenden Kunst entsprin-
gen, und es ware mdoglich, daB diese Darstellung in der Peterskirche
in Rom vorbildlich geworden ist. Leider jedoch hat sich das ur-
sprungliche Apsismosaik nicht erhalten, es wurde unter Inno-
zenz Ill. (1216) grundlich restauriert, und wir sind darlber nur
durch eine Zeichnung unterrichtet, die jedoch das oben Gesagte zu
bestatigen scheint.

Weitere Beispiele einer Gesetzeslibergabe an Petrus haben sich
in den Nischenmosaiken von Santa Costanza in Rom aus dem
5. Jh. und in dem Mosaik von San Giovanni in Fonte in Neapel,
aus dem frihen 5. Jh., erhalten. In den letzten Darstellungen ist
Christus als Weltbeherrscher (Kosmokrator) auf einer Weltkugel
dargestellt worden.

Ravenna — Bollwerk der Sakralen Reichskunst
Zentralhauten, westromische Vorbilder

Ravenna Ist seit der Ubersiedlung des Kaisers Honorius und
seines Hofes von Mailand nach Ravenna im Jahre 405 rdmische
Reichshauptstadt geworden, Mittelpunkt eines zusammenbrechen-
den, von anstirmenden germanischen Vdélkerschaften umbrandeten
Staates. Es scheint, da die natirliche Lage und die Umgebung
von unzuganglichen Simpfen die Wahl Ravennas zur Hauptstadt
besonders begiinstigt hat. Entscheidend aber ist, dal sich Ravenna
auch in der Zeit der Westgotenherrschaft (Theoderich und Amalas-
wintha) und dann in der Zeit der Besetzung durch Justinian bis
zur Eroberung durch die Langobarden als Hauptstadt gehalten
hat.

Diesem Umstand hat Ravenna es zu verdanken, daB es sich nicht
nur als staatspolitischer Mittelpunkt, sondern auch als Kunstzen-
trum gegeniber den Auflésungstendenzen der Kunst, die sich rings-
herum bemerkbar machten, behauptet. Es ist im Grunde genommen
ein ahnlicher ProzeR, wie er sich am anderen Ende des Reiches, in
Ostrom, abgespielt hat. Dieser historische ProzeR, d. h. die Er-
haltung Ravennas als Reichshauptstadt, hat die konservative Ten-
denz zur Erhaltung der christianisierten antiken Kunst bedingt.
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Fig. 2;¥ Ravenna. Mausoleum der Galla Placidia. Entstanden zwischen
42j und 433. Schnitt

Eine gehobene Hofatmosphare beherrscht das ganze Leben und
Treiben der Stadt. Die Kunst ist Hofkunst, Kunst der rémischen
Elite, genauso wie in Ostrom. Diese Tatsache ist wichtig, da sich
bereits rings um Ravenna ausgesprochene Barbarisierungserschei-
nungen der Kunst und des Lebens in einem Wunsch nach Auf-
I6sung (cupio dissolvi) bemerkbar machen und ein sermo rusticus
und vulgaris sich ansagt. Ravenna ist eine Oase mitten im Meer
der barbarischen Auflésung aller Kunstwerte der Antike. Wir kon-
nen daher in Ravenna von einer ausgesprochen sakralen Reichs-
kunst sprechen, diese beherrscht die beiden Metropolen des Reiches.
Sakrale Reichskunst heilt, daf} die antiken Tendenzen nun mit
den christlichen zu einer Einheit verschmelzen.

Dieser ProzeR hat sich bereits in der konstantinischen Zeit an-
gesagt, und er erreicht in Ravenna den Hohepunkt in einer sakralen
Reichskunst, die, obwohl die Grundlagen im Osten und im Westen
dieselben gewesen sind, sich von der ostromischen durch Nuancen
unterscheidet. Jedenfalls wird sich heraussteilen, dalR die ganze
ravennatische Kunst kein bloRer Ableger der ostromischen Kunst
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ist, sondern dal} sie ihre eigenen, aus der alten westrémischen Tra-
dition hervorgehenden Wege beschreitet. Da sich die ravennatische
Kunst an die Tradition der westréomischen Reichskunst anschlieft,
beweisen sowohl die Baudenkmaler als auch die Malerei.

Am sog. Grabmal der Galla Placidia, an Sant’ Apollinare in
Glasse, dem Baptisterium des Neon und an San Vitale kénnen die
charakteristischen Stileigenschaften der ravennatischen Baukunst
abgelesen werden. Sie bilden einfache, niichterne Ziegelbauten. Die
ganze Prachtentfaltung der antiken Kunst ist verschwunden. Man
ist im Zweifel, ob es noch antike Architektur ist, und doch gehdren
diese Bauten der letzten Phase der spatantiken Architektur an,
eben durch die Absage an jede sinnliche Prachtentwicklung. Eine
Formaskese hat sich dieser Bauten bemachtigt: wie ein christlicher
Schriftsteller meldet, sollen sich die sakralen Décher nicht profanen
Augen erschliefen (nec pateant sacra tecta profanis). Also gewollte
Schlichtheit, ja Abkehr von jeder auBeren Pracht, und doch sind
diese Bauten nicht stillos.

Homogene Mauerflichen werden durch Blendarkaden, Mauer-
lisenen und durch glatt aus der Wand herausgeschnittene Offnun-
gen, die als Fensterformen mit durchbrochenen Transennen bedeckt
waren, optisch belebt. Als einfache kubisch-kristalline Blocke wir-
ken diese Bauten, was besonders anschaulich bei dem Denkmal der

/79. 26 Ravenna. Mausoleum der Galla Placidia. Rekonstruktionsver-
such des Bauzusammenhangs mit der nicht mehr vorhandenen Palast-
kirche Santa Croce



Galla Placidia und San Vitale zum Ausdruck kommt. Aber diese
Blocke, diese kristallinisch-blockartige Wirkung unterscheidet sich
gewaltig von einer ahnlichen Wirkung kaiserromischer Anlagen,
wie etwa dem Pantheon oder der sog. Maxentiusbasilika in Rom.

Dort méchtige kernige Mauermassen, die schwere Gewdlbe tra-
gen; man spurt die Wucht dieser blockméaRigen Architektur. In
Ravenna ist diese BlockméaRigkeit anderer Natur: die Wande wir-
ken stets als leichte Kulissen; man spirt, dal sie nicht zum Tragen
schwerer Gewdlbe bestimmt sind, aber man splrt doch, dal3 diese
Waéande Raume in sich schlieRen, daB sie eben leichte, beinahe schat-
tenhafte Raumhillen bilden. Es ist also bereits an der Auf3enarchi-
tektur zu erkennen, daR wir es hier mit einer ausgesprochenen
Raumarchitektur zu tun haben. Dadurch allein verraten diese Bau-
ten den Zusammenhang mit der rémischen bzw. spatrémischen
Architektur (Abb. 25).

Das einzige Dekorationsmittel bilden die Blendarkaden, manch-
mal farbige Inkrustationen. Sie sind aus der Flache geboren, aber
man kann sie nicht vom Orient ableiten, da wir dort keine Vor-
bilder finden. Die ganze sogenannte protoromanische Kunst, die
Puig de Cadafalch mit diesen Blendarkaden in Verbindung bringt
und sie, der allgemeinen Mode folgend, vom Orient ableitet, ist
ravennatisches Formengut, das das ganze Abendland in der vor-
romanischen Periode erobert hat. Mit diesem Motiv allein kdnnte
man von einer Weltgeltung der ravennatischen Kunst sprechen.

Eine gewisse Ausnahme bildet in der ravennatischen Kunst das
Grabmal Theoderichs. Es ist kein Ziegelbau, sondern besteht aus
Quadern; die ganze Steindecke ist monolith. Im Grunde ge-
nommen macht das Denkmal einen rdmisch-antikeren Eindruck
als die sakralen Bauten Ravennas. Der Unterbau besteht aus wuch-
tigen Quaderbogen, der erste Stock war mit einer flachen Blend-
architektur verziert, zwei machtige Ringe haben den Bau nach
oben zu abgeschlossen. Im oberen befindet sich ein verkimmertes
lesbisches Kymation (Zierleiste aus stilisierten Blattformen), das
zu verschiedenen falschen Erklarungen Anlal gegeben hat. Die
Abweichung von den sakralen Bauten Ravennas laRt sich dadurch
erklaren, dal? wir es hier mit einem profanen Grabdenkmal zu tun
haben, das sich an &hnliche rémische Denkmaéler, man denkt an
Rundbauten der Via Appia in Rom, angelehnt hat.

Aber auch das Innere dieser Bauten entspricht den Stilgesetzen
der altchristlichen und spéatantiken Architektur. Zentrale Bauten
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sind mit verschiedenen Formen von Kuppeln oder Gewdlben be-
deckt. So ist z. B. das Grabmal der Galla Placidia mit einer han-
genden Kuppel bedeckt, das Baptisterium des Neon mit einer Kup-
pel, die auf spharischen pendentifartigen Zwickeln und auf Kadmp-
fern, welche mit S&ulen verbunden werden, ruht. Es ist eine
Doppelschaligkeit dieses recht komplizierten Gewdlbes bemerkbar,
ja man kann sogar von drei Flachenschichten sprechen, die ein
leichtes Schweben der Kuppelschale zum Ausdruck bringen.

In San Vitale haben wir es mit Trompen zu tun, die das Rund
der Kuppel in den oktogonalen Raum Uuberfiihren. Die Trompen
sind sehr seicht und fallen kaum auf. Sie passen sich dem optischen
Gesamteindruck an. Zuletzt die bischofliche Kapelle am Dom: hier
ist in der Vorhalle ein schmales Tonnengewdlbe, im Hauptraum
ein Kreuzgewdlbe in ausgebildeter Form vorhanden. Wenn wir
alle diese Formen der Woélbungen auf ihre Provenienz hin prifen,
so unterliegt es wohl kaum einem Zweifel, dal wir es hier mit den
Nachwirkungen der altchristlichen und der rémischen Architektur
zu tun haben. In den Langhausbauten setzt sich die Tradition der
altchristlichen Basilika fort, wahrend die Raumform und die Ge-
woélbeldsungen die Abhangigkeit von der romischen Architektur ver-<
raten.

Die kreuzférmige GrundriRform des sogenannten Mausoleums
der Galla Placidia, das zwischen 425 und 433 entstanden ist, be-
sitzt romische Vorbilder in den kreuzférmigen Anlagen der Domus
Aurea in Rom (Abb. 26 und Fig. 25).

Die Entstehung der reichentwickelten oktogonalen Grundform
mit Nischenumgang von San Vitale in Ravenna (522—532) laRt
sich an einer Reihe von romischen Zentralanlagen verfolgen. Die
nachste Parallele bildet die nicht mehr erhaltene Anlage auf dem
Areal der Villa Medici in Rom (nach einer Zeichnung von Peruzzi),
wéhrend die Vorhalle in der Minerva Medica in Rom und in der
vor kurzem freigelegten Villa Armerina ihre architektonischen
Voraussetzungen besitzt (Fig. 27).

Das Kreuzgewdlbe (Presbyterium von San Vitale, Kapelle im
erzbischoflichen Palais in Ravenna, San Pier Crisologo) besitzt
seine Vorstufen in einigen Raumanlagen der Villa Hadriana in
Tivoli bei Rom. Dasselbe gilt von den Hangekuppeln im Mauso-
leum der Galla Placidia und im Neonbaptisterium, sie besitzen
ihre Vorstufen in den Rundbauten der Piazza d'Oro der Ha-
driansvilla in Tivoli.
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Fig. 27 Ravenna. San Vitale. Zwischen 522 und 532 begonnen. Grundrif3



Was jedoch im Gegensatz zu der rémischen Architektur auffallt,
ist die leichte Konstruktion dieser Kuppeln und ihre Bedeckung
nach auflen mit Zeltdachern. Im Gegensatz zur mittelrémischen
Architektur haben wir es hier mit der Tendenz zu tun, die schwere
Massigkeit der Kuppelschalen nach aullen zu verdecken (ein Ver-
gleich zwischen dem Pantheon und San Vitale kann das am besten
veranschaulichen). Aber nicht nur durch die Form der Gewdlbe-
architektur, auch durch den Schmuck des Inneren verrdt Ravenna
einen engen Zusammenhang mit der rémischen und altchristlichen
Architektur.

Die Gestaltung der Innenausschmiickung durch Mosaiken

Im scharfen Gegensatz zu den schlichten ziegelartigen »Roh-
bauten« dieser ravennatischen Anlagen, wenn man sich so aus-
drucken darf, steht das Innere dieser Anlagen, wie z. B. des Mauso-
leums der Galla Placidia (Abb. 26). Ja man hat Uberhaupt den
Eindruck, daR hier das Bauen von aufen nach innen seinen Hohe-
punkt erreicht hat. Im Gegensatz zu der griechischen oder frih-
romischen Architektur wird das AuRere dieser Anlagen zugunsten
des Inneren vernachlassigt. Der AuBenbau ist tatsachlich nur eine
schlichte AuRenschale, ist eine bloRe Hille, die den sakralen Raum
umgibt. Der Begriff »sakral« bezieht sich hier hauptséachlich auf
das Innere. (Genau das Gegenteil davon bildet die griechisch-helle-
nistische und frihkaiserlich-romische Architektur.)

Allerdings bereitet sich dieser Umschwung bereits in der spatrémi-
schen Architektur vor. Es unterliegt keinem Zweifel, daf sich damit
eine Verinnerlichung der Architektur vollzieht, die eine Neuerung in
der Geschichte der Weltarchitektur bedeutet. Die groBe Umkehr, die
tiefe geistige und seelische Wandlung, die Verlegung der Wert-
akzente in das Geistige, mit einem Wort der Umschwung des Ver-
haltnisses zwischen dem Sinnlich-Wahrnehmbaren und dem Ge-
danklichen, Geistigen zugunsten des letzteren (Clemens von Alex-
andrien), d. h. die Lauterung des Kunstwerkes von seinen auf
antik-sinnlichen Wahrnehmungen beruhenden Aufgaben, eine gei-
stig subtilere, gleichzeitig gedanklich abstraktere Auffassung vom
Kunstwerk hat in der Kunst Ravennas ihren Hohepunkt erreicht.

Aber Ravenna bedeutet gleichzeitig, vor allem hinsichtlich des
bildlichen Ausschmiickungssystems, den Bruch mit dem altchrist-
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liehen Radikalismus, d. h. der Ablehnung der bildenden Kunst als
sinnliche Erscheinung, oder mit dem Zusammenschrumpfen der an-
tiken Darstellungsmittel auf das Minimum, wie es in den Kata-
kombenmalereien zum Ausdruck kommt. Ravenna setzt auch hier,
in der neuerlichen Aufnahme der antiken Kunsterrungenschaften
in der Malerei, die seit Konstantin sich vollziehende Wandlung
fort. Die ravennatische Malerei knlUpft nicht an die abstrakte, auf
Linien beruhende Ornamentik der Katakombenmalereien (Lucina-
katakombe) an, sondern an die tektonisch durchgebildete Orna-
mentik des Kuppelrundes von Santa Costanza (Fig. 24, Seite 95).

Noch ndher stehen dem ravennatischen Dekorationssystem die
spateren Kuppelausschmiickungen von San Giovanni in Fonte in
Neapel (5. Jh.), der Kapelle Johannes des Evangelisten im Lateran
(461—468) und die Decke der Kapelle Santa Matrona in San
Prisco bei Capua (5. Jh.). Fruchtgirlanden, Rankenmotive, diago-
nale Gliederung der Decke, blauer Hintergrund, von dem sich die
vergoldeten Ranken abheben, bilden das eigentliche Dekorations-
system dieser Decken, die wir auch in Ravenna (Neonbaptisterium,
Presbyterium von San Vitale) wiederfinden. Auch in dem frihen
Dekorationssystem des sogenannten Mausoleums der Galla Placidia
1&Rt sich das Fortwirken des Dekorationssystems von Rom und
Neapel beobachten: Blumen- und Fruchtgirlanden als Bogenum-
rahmung der Eingangsseite, golddurchwirkte oder goldene Ranken
treten auch hier auf.

Bevor wir die inhaltliche Bedeutung der Darstellungen betrach-
ten, wollen wir den Eindruck des Gesamtraumes auf uns wirken
lassen (Abb. 26). Wir stehen in einem verhdltnismaRig kleinen
Raum von einfachsten Formverhéltnissen: Kreuzform mit Hange-
kuppel Uber der Vierung. Aber die Sprache der architektonischen
Formen ist hier derart von der farbigen Wirkung Uberwaltigt
worden, daR wir uns in einem Uberarchitektonischen Gebilde zu
befinden scheinen. Keine harten Linien, keine scharfen Formen,
keine Trennung der architektonischen Einzelteile voneinander: Die
Kuppel, die Wénde, d. h. alle Formen flieBen in einen farbigen
Gesamtakkord ineinander, sogar die Profile sind gekrimmt, weich,
flaumig, um ja nicht die Einzelform, das Trennende aufkommen
zu lassen.

Die einzige architektonisch auffallende Form ist das schwach
profilierte Gesims, das die Mosaiksphare von der unteren, auch
farbigen, Marmorsphére trennt. Also keine stofflich begrenzten
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Waénde; Uberall, wo das Auge hinfallt, stoRt es auf farbige Werte:
es ist die radikalste Auflosung der stofflichen Bedeutung der Archi-
tektur, die man sich vorstellen kann. Alle tektonischen Gesetze
von Last und Stitze, von stiitzenden und tragenden architektoni-
schen Elementen, jede materielle Wucht der Wdélbung, der Kuppel
sind radikal aufgehoben worden. Es ist eine Verneinung der an-
tiken Architekturgesetze, die hier zum Ausdruck kommt, ein Sich-
hinwegsetzen Uber architektonische Traditionen, die durch Jahr-
hunderte hindurch die antike Kunst beherrscht haben.

Farbige Werte stehen im Vordergrund. Dazu kommt die Be-
leuchtung. Es herrscht heute ein gelblich gefarbter Lichtton, der
durch die Alabasterscheiben hervorgerufen wird. LaRt man fur
einen Augenblick die Tur offen, so wird der Eindruck des Raumes
durch das scharfe Tageslicht gestort. Diffuses Licht steigert die
farbige Wirkung dieses Raumes, seine unvergleichliche Weichheit
und seinen milden Gesamteindruck. Die Alabasterplatten sind eine
moderne Zutat; es unterliegt keinem Zweifel, dal3 urspringlich die
schmalen Fenster durch durchbrochene Marmortransennen geschlos-
sen waren, die eine ahnliche, diffuse Beleuchtung vermittelten. Wir
stehen also vor einer bis zum hdochsten gesteigerten illusionistischen
Innenraumwirkung. Wir werden Uber die wahre stoffliche Ge-
schlossenheit dieses Raumes getauscht.

Aber welche hoheren Ziele verfolgt diese farbige Auflosung der
Architektur? Wir sollen durch die Architektur in eine andere,
traumhafte Welt versetzt werden, in eine Welt, die uns Uber die
materielle und stoffliche Beschaffenheit der wirklichen realen Welt
binwegtauscht. In diesem Sinne ist dieser Raum wirklich ein sa-
kraler Raum, ein Raum, der sich gegen das Eindringen der profa-
nen realen Welt mit seinen kinstlerischen Mitteln wehrt. Daher
ist das kein antiker Raum mehr. Wir haben die Grenzen der sinn-
lichen Bedeutung der antiken Kunstwelt Gberschritten. Wir befin-
den uns in einem sakralen Raum, der die mittelalterliche Archi-
tektur vorwegnimmt.

Aber auch die bildlichen Darstellungen passen sich diesem neuen
»irrealen« Raumeindruck an. Es sind Szenen, die sich auf die
Uberirdische Idee des Christentums beziehen. Teilweise geht ihre
Symbolik auf die Gruftsymbolik der Katakomben zuriick: Hirsche,
die das ewige Wasser trinken, Tauben, Weinranken verraten den
Zusammenhang mit sepulkraler Kunst.

Die Hauptszene bildet die Darstellung des Martyrers Laurentius,
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dem die Kapelle urspringlich geweiht war: aber bezeichnender-
weise nicht das Martyrium selbst, sondern das Zuschreiten auf die
Statte des Martyriums, den brennenden Rost. Aber es ist ein stol-
zes, siegesbewuBtes Zuschreiten, und dieses Siegesbewuftsein wird
durch das Kreuz versinnbildlicht. Von diesem Kreuz, das an das
Martyrium Christi erinnert, bezieht der heilige Laurentius seine
ganze Kraft und Starke. Man kdnnte hier eine Stelle des Paulinus
von Nola zitieren: »Tolle crucem, qui vis auffere coronam«
(Trage das Kreuz, wer die Krone des Martyriums erhalten will).
Links sind Evangelien im Blcherkasten aufgestellt. Diese Blcher
enthalten die Wahrheiten, fur die der heilige Martyrer durch das
Martyrium Zeugnis ablegen wird.

In der anderen Nische ist Christus als Guter Hirt dargestellt.
Aber nicht in der sonst Ublichen Form des »Guten Hirten«, son-
dern als Herrscher. Man hat den Eindruck, dall diese Darstellung
nicht urspringlich ist; sie fallt thematisch und farbenmaRig aus
den anderen heraus. In den oberen Wanden sind Apostel dar-
gestellt, die mit ihren Handen und Blicken nach oben weisen. Die
mit lichten bzw. weiBen Gewandern bekleideten Apostel heben
sich von blauen Hintergriinden ab.

Oben schlie8t sich Gber ihnen ein golddurchwirktes Zelt, wéh-
rend ein Adler, wie in altchristlichen Sarkophagen, einen Perlen-
kranz als Martyrersymbol in seinem Schnabel halt. Also Erlésung
durch das Martyrium ist das Hauptthema des ganzen bildlichen
Dekorationssystems. Den AbschluR bildet die Kuppel. Von einem
dunkelblauen Hintergrund heben sich goldene Sterne in konzen-
trischen Kreisen ab; durch ihre Verkleinerung entsteht eine starke
Tiefenwirkung.

In der Mitte schwebt ein Kreuz, in den Zwickeln sind Evange-
listensymbole dargestellt. Es ist die Krénung des ganzen Dar-
stellungssystems durch die universal kosmische Bedeutung des
Kreuzes, das als ein das All beherrschendes Prinzip den Gipfel-
punkt des Himmels, des Kosmos einnimmt. Es ist die Verkdrpe-
rung des Uberweltlichen Prinzips, dem in entsprechenden Sphéren
alles andere unterworfen ist. Hier tut sich eben diese »irreale«

Farbtafel VIl Ravenna. Sanf Apollinare Nuovo. Unterster Mosaikfries
des Langhauses. Die Drei Magier. Abdnderungen des alten Programmes
nach der Ubernahme durch die Orthodoxen um 560
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Welt, diese nur mit unrealen Mitteln darstellbare Welt auf, die uns
nun den ganzen Raumeindruck dieses eindrucksvollsten Martyriums
in eine Uberweltliche, himmlische Szenerie verwandelt.

Eine Steigerung dieser illusionistisch unrealen Wirkung einer
Mosaikausschmiickung tritt uns im Neonbaptisterium entgegen. Im
Dekorationssystem ist noch das System der Kuppeldekoration von
Santa Costanza zu splren. Eine tektonisch durchgebildete Kande-
laberornamentik gliedert nach antiker Art die Kuppel. Goldene
Akanthusranken zeichnen sich unten vom blauen Hintergrund ab.
Unten sind Propheten dargestellt, die sich von einer goldenen Folie
abheben. Bis zum hdchsten gesteigert ist die illusionistische Wir-
kung der Kuppeldekoration. Jede schwere, lastende Wirkung der
Kuppel ist durch die Konstruktion und vor allem durch das Mo-
saik aufgehoben worden. Die Kuppel ist tatséchlich leicht schwe-
bend dargestellt (Farbtafel 1V und Abb. 29).

Wir besitzen zwei Sphéaren von illusionistischer Auflésung der
Wande: eine untere, die aus farbiger Marmorinkrustation und
Mosaikdekoration besteht, wo goldene Ranken und golddurch-
wirkte Figuren sich vom blauen Hintergrund abheben. Dann er-
hebt sich die Fensterzone mit reicher Stuckdekoration und dartber
frei schwebend die Kuppel. Im Scheitel der Kuppel ist ein Medail-
lon mit der Taufe Christi dargestellt. Im Vordergrund wird die
Taufe Christi durch Johannes den T&aufer vollzogen, im Hinter-
grund ist, nach antiker Art, die Personifikation des Jordan dar-
gestellt. (Leider wurde das Mosaik nach der Mitte des 19. Jh. re-
stauriert. Christus war urspringlich bartlos dargestellt, die Taufe
vollzog sich urspriinglich wie im Baptisterium der Arianer durch
das Auflegen der Hand Johannes’ auf das Haupt Christi.)

Darunter sind konzentrisch um die Mitte schreitende Apostel
dargestellt worden, die sich von einem blauen Hintergrund ab-
heben. lhre Gewander und Gesichter sind illusionistisch behandelt.
Es sind méchtige, wuchtige Figuren, etwas unbeholfen in der Verkir-
zung: die FlRe sind zu grof, die Kopfe zu klein. Unten ist der Boden
als schmaler Streifen angedeutet worden. Man gewinnt den Ein-
druck, dafl die Apostel ganz am Rande der Welt, von den himm-
lischen Sphéaren sich abzeichnend, dargestellt worden sind. In den
verhiillten Handen halten die Apostel Martyrerkréanze, als ob sie
sie jemandem darbringen mdchten. Jedenfalls schreiten sie mit den
Martyrerkranzen einer unsichtbaren, hoheren, Uberweltlichen
Sphére entgegen.
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Man ersieht daraus, wie machtig damals die Martyreridee die
bildlichen Stoffe beherrschte. Sogar beim Sakrament der Taufe
durfte sie nicht fehlen. Es ist die Nachfolge Christi in der Opfer-
bereitschaft, an die bereits bei der Taufe erinnert wird, denn die
Zone mit den Aposteln umschliefit das Medaillon mit der Taufe
Christi im Jordan. Es ist eine VerheiBung des hdchsten Lebens,
welches durch den Opfertod erreicht wird, die uns hier entgegentritt.

Unter den Aposteln befindet sich ein Mosaikfries mit reichen,
pompejanisch anmutenden Scheinarchitekturen. In Nischen sind
reichgeschmuickte Thronsessel dargestellt. Die Throne sind teilweise
leer, die ruckwartige Lehne ist mit Krdnzen geschmickt, nur Man-
tel liegen darauf. Auf anderen Thronen liegt das aufgeschlagene
Evangelium zwischen Martyrerkronen. Es sind eschatologische
Darstellungen, welche irgendwie mit einer verschleierten Theo-
phanie Zusammenhédngen und auf die »zweite Ankunft« Christi
vorbereiten. Die Apostel mit den Martyrerkronen stehen damit in
Verbindung, sie entstammen antiken Kaiserhuldigungsdarstellun-
gen. ™

Die Mosaiken sind stilistisch nicht einheitlich. Die Kuppel-
mosaiken kénnen aus der ersten Halfte des 5. Jh. stammen, wéh-
rend die unteren Teile von der Erneuerung des Baptisteriums durch
Bischof Neon (440—458) stammen konnten. Sie stehen stilistisch
den Mosaiken eines Tonnengewdlbes der Galla Placidia am
nachsten.

Eine weitere Steigerung des Feierlich-Zeremonidsen enthalten
die Kuppelmosaiken des Baptisteriums der Arianer in Ravenna,
die zwischen 490 und 520 entstanden sind. Die Apostel bewegen
sich hier konzentrisch in der Richtung zum leeren Thronsessel mit
dem Kreuz, dem ebenfalls eine eschatologische Bedeutung zu-
kommt. Der Gedankenkreis ist zwischen Taufe und dem eschato-
logischen Ende eingespannt; im Mittelpunkt stehen wiederum die
mit Martyrerkranzen schreitenden Apostel, die huldigend — wie
die Senatoren der Arkadiussaule in Konstantinopel dem Kaiser —
Kranze darbringen. Neu ist die Steigerung des hieratisch-feier-
lichen Eindrucks der sich bewegenden Apostelreihen, ein neuer
schlanker Stil, eine Beruhigung der Bewegungen und ein Hang zur
Stilisierung der Kopfe und Gewander. Dieser feierlich-hieratische
Stil kommt auch in dem Goldhintergrund zum Vorschein, der
ununterbrochen den ganzen Apostelfries bis zum Bodenansatz aus-
fallt.



In welcher Prachtentfaltung sich dieser neue hieratische Stil ent-
wickelt, kdnnen wir aus der Mértyrerprozession von Sant’ Apolli-
nare Nuovo entnehmen. In zwei Reihen bewegen sich hier Pro-
zessionen von Martyrern und Martyrerinnen dem Presbyterium
zu. Den Ausgangspunkt der Prozession der Martyrerinnen bildet
die Hafenstadt Classe, das Ende die Darstellung der thronenden
Muttergottes mit Engeln. Zwischen die Prozession der heiligen
Maértyrerinnen und den Thron Marias schiebt sich eine Huldigung
der Magier ein (Farbtafel VI1). Den Ausgangspunkt der Prozession
der Mértyrer hingegen bildet der Palast Theoderichs, ihr Ende der
thronende Christus mit assistierenden Engeln.

Uber den Martyrerdarstellungen befinden sich zwischen den
Fenstern frontal wiedergegebene Propheten und in der dritten
Zone kleine Darstellungen aus dem Leben Christi. Auffallend in
thematischer Hinsicht ist, da die christologischen Szenen von den
reprasentativen Huldigungsszenen weitgehendst zurickgedrangt
wurden. Die Darstellungen sind nicht gleichzeitig. Einiges, wie
z. B. die Hafenstadt Classe und der Palast Theoderichs, stammt
aus der urspringlichen arianischen Ausschmickung aus der Zeit
Theoderichs. Spuren und Umrisse von einzelnen Figuren haben
sich noch an diesen Stellen, den letzten Untersuchungen zufolge
(Bovini), erhalten. Auch Goldhintergrund und griner Bodenstreifen
der Prozessionen stammen teilweise aus der Zeit Theoderichs.

Es wird heute angenommen, dal} die Zonen mit den Propheten
und die christologischen Szenen der Zeit Theoderichs (500—526)
angehoren, wéhrend die Prozessionen in der Zeit der Adaptierung
der Kirche zum orthodoxen Kultus unter Bischof Agnellus (556
bis 569) entstanden sind. Die stark restaurierten Darstellungen
des thronenden Christus und Marias unterscheiden sich stilistisch
sowohl von den Prozessionen als auch von den christologischen
Darstellungen. Einerseits zu streng in ihrer hieratischen Unbewegt-
heit fur die Zeit Theoderichs, anderseits zu abrupt in ihrer Be-
ziehung zu den Prozessionen, fallen sie aus dem ganzen Dar-
stellungszyklus heraus und sind am ehesten nach der Neuaus-
schmiickung unter Agnellus, vielleicht nach dem Erdbeben in der
|. Halfte des 7. Jh., entstanden.

Das Eindrucksvollste des ganzen Ausschmickungssystems sind
die Prozessionen der Martyrer und Martyrerinnen. In feierlich
gemessenem Schritt, in weilen Togagewéandern die Martyrer und
in byzantinischen Hoftrachten die Martyrerinnen, bewegen sich



diese beiden Reihen, den ganzen Raum mit flieRendem Rhythmus
erfillend. Sie bewegen sich in einer paradiesisch-Uberweltlichen
Landschaft, die durch Palmen und den goldenen Hintergrund an-
gedeutet wird. In den Handen halten sie Méartyrerkrénze, die sie
Christus und Maria darbringen. Es wird mit Recht darauf hin-
gewiesen, daR wir es hier mit einer Ubertragung des antiken
»aurum oblaticium« (der goldenen Spenden) oder »aurum coro-
narium« zu tun haben, welche die Senatoren dem Kaiser dar-
gebracht haben (Carl Otto Nordstrom).

Verandert hat sich nur der Sinn der Huldigung: es sind Mar-
tyrerkronen, die in einer Uberweltlichen Sphare den Uberwelt-
lichen Herrschern Christus und Maria dargebracht werden. Aber
die Atmosphére, in der sich diese Handlungen vollziehen, ist die
einer zeremonids-feierlichen reprasentativen Hofaktion. Die ganze
Szene erhélt den Charakter einer Gberweltlichen Prachtentfaltung,
die die irdische Pracht einer kaiserlichen Hofhaltung ins Uber-
irdische projiziert. Ansatze dafiir waren schon in Santa Maria
Maggiore gegeben. Hier werden sie noch gesteigert. Es liegt nahe,
darin bereits Einwirkungen der byzantinischen Hauptstadt anzu-
nehmen.

Von einem anderen Geist sind die kleinen christologischen Sze-
nen erfullt. Die linke Seitenwand enthélt dreizehn Darstellungen
von Wundern Christi und Parabeln, die rechte ebenso viele Pas-
sionsszenen. Thematisch hat man die Darstellungen der Nordwand
mit einer syrisch-jakobitischen Liturgie in Zusammenhang gebracht,
aber die neuesten Untersuchungen haben die Ubereinstimmung der
Mosaiken mit norditalienischen Liturgien Uberzeugend dargelegt
(C. O. Nordstrom).

Die Darstellungen, wie man dies aus der Auferweckung des
Lazarus entnehmen kann, unterscheiden sich von den Zyklen in
Santa Maria Maggiore dadurch, daf die starke Bewegung, der
fortlaufende Erzahlungsstil, der breite Erzéhlungsstrom und die
reichen Landschaftsdarstellungen weitgehendst zuriickgedréangt wur-
den. Es sind nur wenige Figuren, die sich von einem goldenen
Hintergrund abheben und die in knappen Szenen dargestellt wur-
den; an Stelle der Bewegung tritt die Tendenz, die Hauptfiguren
wenig bewegt und frontal darzustellen.

Es sind ausgesprochene Ansatze zu einer Hieratisierung vor-
handen. Stark betont ist der geistige Ausdruck durch die grofien
Augen und die Gesten, die nun an die Stelle der Bewegungen tre-
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ten. Der Farbenimpressionismus von Santa Maria Maggiore setzt
sich zwar fort, aber wird bereits teilweise gedampft. Jedenfalls
entscheidet die Farbe, nicht die Linie, wie es sich bereits in den
Figuren der Martyrer ansagt.

Universale kosmische Herrschaftsanspriiche der christlichen Lehre
mit hierarchischen Abstufungen treten in den Gewdlbemosaiken
der Kapelle San Pier Crisologo in Erscheinung. Ein Medaillon mit
Christusmonogramm wird hier von vier schwebenden Engeln ge-
tragen. In den so entstandenen Zwickeln sind Evangelistensymbole
untergebracht. Neu gegeniiber Galla Placidia ist die Tatsache, dal3
sich alle Darstellungen vom goldenen Hintergrund abheben und
nicht das Kreuz, sondern das Christusmonogramm in die Mitte tritt.

Die Darstellung wird nicht nur in eine verklarte Uberirdische
Sphére verlegt, sondern es bereitet sich der christokratische Cha-
rakter einer Kuppeldekoration vor, der dann im byzantinischen
Pantokrator seinen Hohepunkt erreicht. Auch in den Bogenleibun-
gen sind Christusmonogramme oder ein Brustbild Christi in der
Mitte angebracht, das spater in den byzantinischen Mosaikaus-
schmuckungen in die Kuppelmitte rickt. In der strengen Frontali-
tat und Hieratik bereitet sich etwas lkonenhaftes vor. Der strenge
Stil wirde fir eine Datierung um die Mitte des 6. Jh. sprechen.

Zu den prachtvollsten Ausschmickungen gehort das Presbyte-
rium von San Vitale in Ravenna. Das Ausschmiickungssystem ist
auch das wichtigste Dokument zur ErschlieBung der ausgehenden,
westromischen Reichskunst in Ravenna (Farbtafel V). Es handelt
sich vor allem um die Klarung des Inhalts der Darstellungen und
um die Zeit ihrer Entstehung. Man hat mehrmals den ganzen
Mosaikzyklus von San Vitale mit den groBen christplogischen
Streitigkeiten des justinianischen Zeitalters in Zusammenhang ge-
bracht und daher diese Entstehungszeit hervorgehoben (Simson).

Es handelt sich hier um den sog. Dreikapitelstreit, in dem Ju-
stinian ein sichtbares Nachgeben gegentiber dem Monophysitismus
bekundet, wodurch die alte Lehre von den beiden Naturen Christi
(Dyophysitismus), die in den beiden 6kumenischen Konzilen (Nikaa
und Chalkedon) festgelegt wurde, teilweise aufgehoben worden
ist. Die Zweinaturenlehre Christi wurde nun zugunsten seiner
gottlichen Natur verschoben. Um diese Fragen entbrannte ein
heiller Kampf.

Der Osten neigte mehr zur Anerkennung nur der einen, gott-
lichen Natur Christi, wahrend der Westen bei der Zweinaturen-



lehre beharrte. Der Papst Virgil wurde von Justinian nach Kon-
stantinopel berufen und mufite sein verdammendes Urteil tber die
Dreikapitellehre aufheben. Er floh jedoch nach Chalkedon, wo er
widerrief, muBte sich aber schliellich der casaro-papistischen Macht
Justinians beugen. Nun wird behauptet, dalR diese Streitigkeiten
um die Natur Christi, die zwischen 543 und 553 ausgetragen wur-
den, ihren Niederschlag in dem Mosaikzyklus von San Vitale ge-
funden haben. Aber sowohl die Entstehungszeit der Mosaiken als
die Themen selbst widersprechen einer solchen Interpretierung.
Was die Entstehungszeit des Zyklus anbelangt, so ist er nicht ein-
heitlich, es kénnen drei verschiedene Phasen unterschieden werden.

Zu den frihesten Mosaiken gehoren diejenigen, die sich an den
beiden Wénden des Altarraumes befinden (Stidwand: Hauptszene
Opfer Abels und Melchisedechs, in den Zwickeln Mosis Berufung
und Mosis die Herden Jethros weidend und der Prophet Jesaias,
daruber je zwei Evangelisten; Nordwand: Hauptszene Abraham
die Engel bewirtend und das Opfer Abrahams, Gesetzeslibergabe
an Mosis und Jeremias, oben zwei Evangelisten). In diesen Mo-
saiken tritt uns in voller Ausprédgung die impressionistische Auf-
fassung entgegen (am hl. Markus, Abel und Melchisedech ganz
besonders auffallend). Breite Farbenstreifen, farbige Umrisse, Ver-
wischung von Konturen, farbig aufgeldste Himmelsausschnitte wer-
den benutzt, die noch an Santa Maria Maggiore erinnern. Diese
Mosaiken sind jedenfalls vorjustinianisch (Abb. 28).

Dasselbe gilt von dem mittleren Majestasbild in der Apsiskonehe.
Allerdings sind trotz der impressionistischen Farbenbehandlung die
Konturen etwas fester. Der goldene Hintergrund hat den farbigen
ersetzt. Aber auch dieses Mosaik ist vorjustinianisch, da der Stifter
mit dem Kirchenmodell von San Vitale, der links von Christus
dargestellt wurde, der 532 gestorbene Bischof Ecclesius ist. Er ist
auch ohne Heiligenschein dargestellt, so daB man annehmen darf,
daR die Ausschmiickung noch zu seinen Lebzeiten erfolgte, also
vor der Eroberung Ravennas durch Justinian.

Erst die groBen Kaiserportrats stammen aus der Zeit nach der
Eroberung Ravennas durch Justinian. Sie missen demnach zwi-
schen 540 und 548 (dem Todesjahr Theodoras) entstanden sein.
Wenn wir dazu noch erwéhnen, dafl San Vitale vom Bischof Maxi-
mianus 547 eingeweiht wurde, so ist damit eine néhere Zeitbestim-
mung gegeben. DaR die Kaiserportrats so spat entstanden sind,
beweist ihre Anbringung und ihr Verhaltnis zum Dekorations-
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System der Apsis. An Ort und Stelle kann man sich Uberzeugen,
daB die Mosaikschicht mit den Kaiserdarstellungen aus der Flache
der benachbarten Mosaikfelder herausspringt und auBerdem die
Darstellungen in ihrer raumlichen Entfaltung beengt sind. Damit
aber fallen die erwahnten Erklarungsversuche und der Zusammen-
hang mit den christologischen Streitigkeiten. Die Darstellungen,
mit Ausnahme der Kaiserdarstellungen, sind eben zeitlich vor die-
sen Streitigkeiten entstanden.

Aber auch inhaltlich 1aRt sich der Zyklus in die Gesamtaus-
schmiickung eines Presbyteriums thematisch ohne Schwierigkeiten
eingliedern. Es sind hier, dem sakralen Raum entsprechend, Opfer-
szenen aus dem Alten Testament dargestellt worden, auf der einen
Seite Abel und Melchisedech, auf der anderen die Bewirtung der
drei Engel durch Abraham und die Opferung Isaaks durch Abra-
ham. Um diese Szenen herum sind Darstellungen aus dem Leben
Mosis wiedergegeben, oben die vier Evangelisten. Es besteht gar
kein Grund, in diesen Darstellungen irgendwelche Anspielungen
auf den Monophysitismus zu sehen. Es sind einfach Opferszenen
des Alten Testamentes, als liturgische Begleitung des Altarraumes,
in dem die Feier der Eucharistie als Opfer begangen wird. Die
Szenen aus dem Leben Mosis deuten auf Christus hin.

Von grofiter Bedeutung fur die Erfassung der westromischen
Reichskunst und ihres Verhéltnisses zur ostrémischen sind die Dar-
stellungen in der Apsis, vor allem das Verhéaltnis der Majestas-
darstellung zu den beiden Kaiserdarstellungen. Nirgends kann
man dieses Verhéltnis besser fassen als hier, das ist wirklich ein
Dokument der Zeit. Zuerst das Verhaltnis zur Majestasdarstellung:
die beiden Kaiserdarstellungen befinden sich unter der Majestas
Domini, d. h. es ist eine Unterordnung der Kaiserdarstellungen
unter die Darstellung des das Weltall beherrschenden Christus, des
Christus als hochste kosmische Gewalt.

Anderseits aber fehlt den Kaiserdarstellungen das, was dann
spater fur die byzantinische Kunst so bezeichnend gewesen ist,
namlich die Proskynese des Kaisers vor Christus, wie sie in der
Sophienkirche in Konstantinopel in der Darstellung Utber dem
Flaupteingang zum Ausdruck kam: dort liegt der byzantinische
Imperator Leo VI. zu FiRen Christi. In Ravenna ist das Verhalt-
nis viel freier, der Kaiser vollzieht einen liturgischen Spendeakt
und ist als Stellvertreter Gottes auf Erden mit einem Nimbus ver-
sehen, genauso wie die Kaiserin Theodora.



Beide Auffassungen, die dstliche und die westliche, scheidet noch
weiter voneinander, daf3 hier, in Ravenna, neben dem Kaiser, ihm
beinahe gleichgestellt, der Erzbischof Maximian dargestellt ist:
etwas Unerhortes fir den byzantinischen Osten, wo die cdsaro-
papistischen Tendenzen bereits damals, wie wir es aus dem Drei-
kapitelstreit und der Verhaftung des Papstes ersehen kdnnen, stark
zum Ausdruck kamen. Hier dagegen finden wir eine Gleichberech-
tigung der geistlichen und weltlichen Macht, obwohl Maximian
ein Mann Justinians war und dessen Politik sogar im Gegensatz zu
den Ravennaten verfolgte. Diese Gleichberechtigung ware im Osten
unmdoglich gewesen, auch darin spiegelt sich der westromische Geist.

Aber auch in der Darstellung selbst kdnnen wir Abweichungen
von Ostrom feststellen. Es ist als sicher anzunehmen, daR Kaiser-
bilder in Form von Minzen oder Missorien (Gedenkteller), wie
etwa das Missorium Theodosiusy hier als Vorbilder dienten. Da-
gegen ist die Gesamtstruktur der Darstellung von der 6stlichen
Darstellungsweise grundverschieden. Der strenge Hieratismus, die
Bewegungslosigkeit der ostromischen Darstellungen, wie sie etwa
in dem Theodosiuspostament vom Hippodrom in Konstantinopel
oder spater in einem Mosaik der Demetriusbasilika in Saloniki in
Erscheinung treten, ist hier trotz allem Hieratismus und aller Un-
beweglichkeit doch einer gewissen Bewegtheit gewichen, die zwar
nicht in den oberen, unbeweglich dargestellten Kdrperteilen zum
Ausdruck kommt, wohl aber in den unteren Teilen, die sich sicht-
bar von links nach rechts bewegen.

Auch in der Farbgebung und in der realistischen Behandlung der
Kopfe (z. B. Justinian, Maximian und Hoflinge) kommt das West-
romische zum Ausdruck. Was die Farben anbelangt, so genigt ein
Vergleich mit den Mosaiken in Sant’ Apollinare Nuovo (christo-
logischer Zyklus), um sich davon zu Uberzeugen, dal das etwas ge-
dampfte Kolorit auf die ravennatische Malschule zurickzufiihren
ist. Obwohl die ganze Darstellung von einer vornehmen Hof-
atmosphéare umgeben ist, die auf den ostromischen Hof hinweist,
kénnen wir sowohl in der Auffassung als auch in der kinstle-
rischen Ausfilhrung des Mosaiks keine ostromischen Einflisse fest-
stellen, sondern mussen darin eine Fortsetzung der ravennatischen
Malerei sehen.

Der Einzug des Kaisers in den sakralen Raum ist in der west-
lichen Kunst nichts Neues. Allerdings ist es unerhort, dal etwa
zweihundertfinfzig Jahre nach den diokletianischen Christen-
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Verfolgungen, zu denen gerade die Verweigerung des Kaiserkultes
durch die Christen beigetragen hat, nunmehr die Darstellung des
Kaisers und seines Hofes in den sakralen Raum Eingang gefunden
hat. Auch das ist nicht eine ostromische Erfindung, sondern sie tritt
zum erstenmal in Ravenna in der Darstellung der Apsis und des
Triumphbogens von San Giovanni Evangelista in Erscheinung, wo
Galla Placidia mit Honoria und Valentinian in ihrer Errettung aus
der Seenot und die ganze theodosianische Kaiserfamilie dargestellt
worden sind. So bilden die Mosaiken von San Vitale in Ravenna
eines der wichtigsten Dokumente fur die ErschlieBung der west-
romischen, sakralen Reichskunst, ja sie bilden eigentlich deren
Gipfelpunkt.

Die Darstellungen der Apsis in Sant’ Apollinare in Classe be-
stehen aus einer symbolischen Verklarung Christi (Elias, Moses,
Christus als Kreuz und die drei LA&mmer) und aus dem hl. Apol-
linarius in Orantenstellung mit zwo6lf Lammern in einer para-
diesischen Landschaft. Es sind also zwei ganz verschiedene Darstel-
lungen zu einer unorganischen Einheit zusammengefalit (Farb-
tafel VI).

Die Auffassung, wonach wir es mit einer Uméanderung einer in
Palastina auftretenden Himmelfahrt zu tun haben (Grabar), kann
man kaum teilen. Solche Substituierungen von Figuren (Maria
statt Apollinarius) hat es in der altchristlichen Kunst nicht gegeben.

Vieles spricht dafiir, dal hier zwei verschiedene Darstellungen
zusammengefiigt wurden, und zwar eine Verklarung auf dem Berge
Tabor und die Darstellung des hl. Apollinarius. Es ist schwer zu
entscheiden, ob hier urspriinglich die Verklarung in anthropomor-
pher Gestalt dargestellt war, wie etwa in dem justinianischen
Mosaik im Katharinenkloster des Berges Sinai, und spater einer
symbolischen Form des Kreuzes in der Aureole weichen mufRte.

Dagegen sicher ist die Tatsache, dalR der hl. Apollinarius spater
hinzugefliigt wurde, da er aus der Komposition ganz herausfallt,
und die zwolf Lammer, welche die Apostel symbolisieren und die
auf den hl. Apollinarius zueilen, keinen Sinn ergeben. Hochstwahr-
scheinlich war an seiner Stelle urspringlich das auf dem Evangelien-
berg erhéhte Lamm dargestellt. Die urspringliche Ausschmiickung
stammt aus der Zeit der Weihe der Kirche im Jahre 549, wéahrend
die Hinzuftigung des hl. Apollinarius vielleicht um die Mitte des
7. Jh., zur Zeit der Ubertragung seiner Gebeine aus der Vorhalle in
die Mitte des Schiffes, erfolgt sein konnte.

121



Das Kaiserbildnis und das Opfer Abels und Melchisedechs, die
sich an den Seitenwénden unter dem Hauptmosaik befinden, schlie-
Ren sich den Vorbildern von San Vitale an. Besonders das Kaiser-
bild mit der Privilegienverleihung des Konstantin Pogonatos an
den Erzbischof Reparatus (672—677) erinnert auffallend an das
Kaiserbild in San Vitale. Auch hier ist eine Gleichsetzung zwischen
dem Kaiser und dem Erzbischof, die die Mitte des Bildes einneh-
men und beide nimbiert dargestellt wurden, vorhanden. Eine weit-
gehende Versteifung und Bewegungslosigkeit der Figuren gegen-
Uber San Vitale spricht fir den zunehmenden byzantinischen
Einfluf3.

Die ravennatische Basilika

Obwohl die ravennatischen Basiliken mit der westrémischen
Architektur eine eng verwandte Gruppe von Baudenkmalern bil-
den, kann man an der ravennatischen Basilika stilistische Eigen-
arten feststellen, aus denen hervorgeht, dal sie im Zusammenhang
mit anderen ravennatischen Bauten eine Sonderstellung einnimmt.
Man kann daher ohne weiteres von einer ravennatischen Baukunst
bzw. Basilika sprechen.

Zu den wichtigsten ravennatischen Basiliken z&hlten: die alte
Kathedrale von Ravenna oder die sog. Basilika Ursiana, die unter
Bischof Ursus in den ersten Jahrzehnten des 5. Jh., nach der Ver-
legung der rémischen Hauptstadt von Mailand nach Ravenna durch
Honorius, errichtet worden ist; die Basilika San Giovanni Evan-
gelista, errichtet 424 von Galla Placidia; Sant’ Apollinare Nuovo,
errichtet um 504 unter Theoderich; und Sant’ Apollinare in Classe,
unter dem Bischof Ursicinus 533-536 errichtet.

Von den erwahnten Basiliken ist die Basilika Ursiana, ein
Prachtbau, der sich in seiner Funfschiffigkeit noch an die konstan-
tinischen, rémischen Basiliken anschlo, zugrunde gegangen. San
Giovanni Evangelista hat sich leider nicht in seinem urspriinglichen
Zustand erhalten. In der Raumdisposition sind in San Giovanni
Evangelista und Sant’ Apollinare in Classe folgende Verédnderun-
gen vor sich gegangen: rechts und links vom Altarraum befinden
sich Anbauten, die an die 6stlichen Basiliken, und zwar an die sog.
Prothesis und das Diakonikon, erinnern. Obwohl diese Anbauten
nicht direkt mit dem Bema in Verbindung stehen, scheinen sie doch
eine liturgische Bedeutung zu haben. Ob diese Anbauten bei San
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Giovanni Evangelista nicht etwa spater dazugebaut wurden, ist
schwer zu entscheiden, aber die Unregelmaligkeit ihrer Anlage
wirde dafir sprechen. Dagegen sind dieselben Anbauten in Sant’
Apollinare in Classe gleichzeitig mit dem Bau entstanden und wer-
den im Osten von kleinen Apsiden abgeschlossen.

Eine weitere Neuerung in den ravennatischen Basiliken bilden
die Ringkrypten, die im Innern an den Apsidenwdnden herum-
laufen und in der Mitte gegen den Altar zu eine Grabkammer auf-
weisen, in der sich die Reliquien des betreffenden Heiligen befun-
den haben (Sant’ Apollinare Nuovo, Sant’ Apollinare in Classe).
Eine solche Krypta aus dem 6. Jh. hat sich in der Peterskirche in
Rom erhalten. Es waren also romische Anregungen denkbar. Was
die Datierung der ravennatischen Krypten anbelangt, so schwan-
ken die Ansichten der Forscher zwischen dem 7. und 12. Jh.

Was die Aullengestaltung betrifft, so schlielen sich die Anlagen
im allgemeinen den romischen Basiliken an. Sie sind aus Ziegeln er-
richtet und machen denselben Eindruck von schmucklosen Nutz-
bauten wie die rémischen. Der Unterschied besteht allerdings darin,
daR etwa im Gegensatz zu Santa Sabina in Rom die Mauern nun
nicht mehr ganz glatt belassen, sondern dal sie mit Lisenen und
Blendarkaden versehen wurden (San Giovanni Evangelista, Sant’
Apollinare in Classe). Diese Gliederung der Wand bedeutet eines
der charakteristischsten Merkmale der ravennatischen Architektur,
das sich dann auch Gber Ravenna hinaus in der ganzen exarchischen
und frihmittelalterlichen Architektur Italiens fortgesetzt (Abb. 31).

Eine weitere Neuerung gegeniber Rom bilden polygonale
Apsiden im Gegensatz zu den halbrunden Roms. Ob diese Neue-
rung auf Konstantinopler Anregungen zurickgefuhrt werden kann
oder eine ravennatische Eigenart ist, steht nicht fest. Die Zersplit-
terung der einheitlichen halbrunden Apsiden in polygonal ge-
staltete Flachen wuirde daflir sprechen, dafll die optisch-flachigen
Elemente in der AuRengestaltung der Apsiden tUberhandgenommen
haben, was mit den allgemeinen Auflésungstendenzen der Wand in
der ravennatischen Architektur Hand in Hand gehen wiirde.

Eine Bereicherung gegeniiber Rom bildet die reiche Ausstattung
der Apsidenfenster durch Arkaden und S&ulenstellungen (San Gio-
vanni Evangelista. Letzten Feststellungen zufolge sollen sie einem
neuzeitlichen Umbau ihre Entstehung verdanken; Bovini). In Sant’
Apollinare in Classe hat sich auch die alte Vorhalle erhalten, welche
fur die neuen, auflésenden Tendenzen der blockméaRigen Wand-



gestaltung besonders charakteristisch ist. Die Vorhalle besteht aus
einem Mittelteil mit dem Haupteingang und zwei seitlichen ein-
stockigen Risalitanbauten.

Wenn sich die Vorhalle auch nicht in ihrem urspringlichen Zu-
stand erhalten hat und der rechte Eckrisalit fehlt, so gehort sie
doch zu den schénsten erhaltenen Vorhallen aus der altchristlichen
Zeit. Der mittlere Teil besteht aus einem direkt aus der Wand her-
ausgeschnittenen mittleren Bogeneingang und beiderseits aus je drei
Arkaden, die auf Saulen ruhen. Die Risalite sind durch je drei
Arkaden an beiden Seiten durchbrochen. Die Arkaden ruhen auf
vorspringenden, massiven Wandpfeilern, so daR die ganzen Off-
nungen aus der flachen Wand wie herausgeschnitten scheinen und
wie dunkle Offnungen sich von den hellen Wé&nden scharf ab-
zeichnen. Dadurch kommt das neue, immer stéarker in den Vorder-
grund tretende optische Element der Durchbrechung der Wand
zum Ausdruck.

In der Gesamtgestaltung der Vorhalle hat sich ein uraltes Prin-
zip der spatantiken Architektur erhalten, das sich bereits in den
romischen Porticusvillen mit Eckrisaliten und spater im Dio-
kletianspalast in Spalato zeigte. Anderseits ist bei den Ecklosungen
in Sant’ Apollinare in Classe eine Abschréagung der Ecklisenen
vorhanden, die sich dem Giebeldreieck anpassen und auf diese
Weise jede struktive Beziehung zum horizontalen Abschlu der
Wand verneinen.

Was den Innenbau anbelangt, so auflert sich die Sonderstellung
der ravennatischen Basilika vor allem in der hdchsten Sublimie-
rung und Entfaltung aller jener Stileigenschaften, die sich bereits in
der romischen Basilika des $ Jh. angesagt haben. Wir konnten
diese Tendenzen in der Innenraumgestaltung von Santa Sabina,
wo die Wande durch farbige Inkrustation und Flachigkeit den
neuen Stil anzeigen, beobachten und auch in Santa Maria Maggiore,
wo die Mosaiken zum erstenmal greifbar dem ganzen Haupt-
schiff seinen Charakter verleihen, d. h. eine farbige Auflésung der
Wand bilden.

In Ravenna bildet den Hohepunkt dieser sich bereits in Rom an-
bahnenden Entwicklung die Anlage von Sant’ Apollinare Nuovo.
Der Unterschied zu der aus der Kaiserzeit stammenden rémischen
Basilika, z. B. zu San Paolo fuori le mura, besteht darin, daR der
feierliche, kiihle Klassizismus und die gewollt klassizistische For-
mensprache hier einer radikalen Auflésung der Wand durch opti-
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sehe und farbige Mittel Platz gemacht haben. Alles Statische und
Schwere der Architektur ist aufgehoben, das spiegelt sich in der
grundverschiedenen Behandlung der Saulen, der Kapitelle, der
Kampfer, der Arkaden und in der Bedeckung der ganzen oberen
Wande bis zur Flachdecke mit Mosaiken. Die Saulen sind viel
schmaler und niedriger, wenn auch der FuBRboden spéater erhdht
worden ist (heute ist der alte Zustand wiederhergestellt, und die
Saulen ruhen auf ihren urspriinglichen, auffallend weich profilier-
ten Basen, so dafl’ sie in ihnen zu versinken scheinen).

Den Bogenarkaden fehlt die antike Elastizitat, sie sind eher
breit, so daR man nicht den Eindruck hat, da auf ihnen die hohe
Wand ruht. Neu ist das Verhaltnis zwischen den Arkaden und den
Saulen. Die reichen korinthischen Kapitelle haben sich in Kapitelle
verwandelt, bei denen Licht- und Schattenwirkungen und eine
summarische Behandlung des Akanthus sich bemerkbar machen.
Ferner kommt ein neues architektonisches Element auf, das sich
zwischen Kapitell und Arkaden einschiebt und als Kaémpfer be-
zeichnet wird. Der Kampfer fangt nicht nur die Last der Arkaden
elastisch auf, er bildet auch einen, nach allen Seiten zu flach und
schrag abfallenden, umgekehrten Pyramidenstumpf, der starke
Licht- und Schattenkontraste hervorruft.

Diese in Licht und Schatten aufgelosten Kapitelle und Kamp-
fer schwachen das alte, statische Verhaltnis zwischen Kapitell und
Arkade und verleihen dem ganzen Aufbau der Wand mit den dar-
Uber befindlichen Mosaiken einen ausgesprochen illusionistischen,
kulissenhaften Charakter. Man muB auch bertcksichtigen, dal3 der
heute vorhandene, plastische Schmuck der Arkaden und Archivolten
und des horizontalen, trennenden Gesimses aus dem 15. Jh. stammt
und die fur die altchristliche Kunst bezeichnende Verwischung
zwischen den einzelnen architektonischen Baugliedern zum Teil
aufhebt. Man hat den Eindruck, es mit ausgesprochenen Schein-
wanden zu tun zu haben, die den Raum nicht mehr substantial be-
grenzen, sondern ein unmaterielles, koloristisches Vibrieren hervor-
rufen, das den Hohepunkt der Entwicklung der &uflersten Sub-
limierung der altchristlichen Kunst bildet (Abb. 32).

Noch drei Momente mussen hier erwéhnt werden, das ist die
Unterdrickung der Einzelform zugunsten einer summarischen Be-

Fig. jo Ravenna. Sant’ Apollinare in Classe. 549 geweiht. Grundrif3
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Handlung, die hauptsachlich aus der optischen Auflésung der Form
besteht, dann der einheitliche, goldene Hintergrund, von dem sich
die Figuren abheben, und zuletzt die Bewegung der Figuren vom
Eingang zum Altar hin. Durch letzteres entsteht eine die Tiefen-
tendenz der Basilika besonders unterstreichende rhythmische Be-
wegung, die auf die liturgische Mitte, d. h. auf den Altarraum
hinweist (Fig. 28).

Es gibt keine einzige freie Flache in der ganzen Wand uber den
Arkaden, die nicht von Mosaiken bedeckt wéare. So z. B. sind auch
alle Rahmen der Fenster innen mit Mosaiken ausgefullt. So wird
ein neues Verhaltnis zwischen dem durch die Fenster einstrémenden
Licht und der Mosaikausschmiickung hervorgerufen. Durch die
durch diese Ausfullung der Fensterrahmen mit Mosaiken bewirkten
Lichtreflexe werden auch die klaren Umrisse der Fensterformen
aufgeldst. Die einheitliche Behandlung des Goldhintergrundes und
die Lichtfihrung erwecken den Eindruck, da der ganze Raum
etwas Unwirkliches und Unreales enthalt, und flihren so dem Be-
schauer den Gegensatz zwischen der profanen AuBenwelt und der
ins Ubernatiirliche projizierten Sphare des Innenraumes vor Augen.
Es sind tatséchlich zwei Welten, die sich hier auftun, und jeder
Eintretende wird durch die Eindringlichkeit der kinstlerischen
Mittel von einem Raum umfangen, der ihn in eine andere Welt zu
versetzen scheint.

Man hat wirklich den Eindruck, dall die spéter so oft hervor-
gehobene »Herrlichkeit des Himmels« hier zum erstenmal ihren
Niederschlag gefunden hat. Es gibt auf italischem Boden keine
andere altchristliche Basilika, die diesen uber alles Wirkliche hin-
ausreichenden Eindruck so intensiv vermittelt wie Sant’ Apollinare
Nuovo in Ravenna. Wir mussen uns noch die farbige Wirkung des
urspringlichen Bodenbelags, der Kapitelle und der vergoldeten
Decke dazudenken, um diesen Innenraum voll erleben zu kénnen.
Man konnte hier von der Grenze zwischen einem bestimmten und
unbestimmten Raum sprechen (totuo™-octotco”), d. h. der Zug zur
Wirklichkeit, der hauptséchlich in den heiligen Figuren zum Aus-

Farbtafel VIII Sacramentarium Gelasianum (Vatikanische Bibliothek,
Rom). Initialornamentik. Verbindung von Fisch und Vogelmotiven
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druck kommt, grenzt an eine unfalbare, Ubernatirliche Welt, die
durch den Goldhintergrund versinnbildlicht wird (Fig. 28 und 29).

Sant’ Apollinare in Classe unterscheidet sich von Sant’ Apol-
linare Nuovo durch eine monumentalere Gestaltung. Das Haupt-
schiff ist 1anger, breiter und hdéher. Verschieden sind auch die S&u-
len, sie bestehen in Sant’ Apollinare in Classe aus giallo antico, so
dalR sie heute das einzige farbige Auflésungsmittel der Schiffs-
wande bilden, da diese keine Mosaiken aufweisen. Die Saulen
machen auch dadurch einen monumentaleren Eindruck, da sie auf
Sockeln ruhen und mit einheitlichen »vom Winde bewegten«
Kapitellen versehen sind. Uber den Kapitellen befinden sich Kamp-
fer, die jedoch nicht wie in Sant’ Apollinare Nuovo die Form eines
Pyramidenstumpfes besitzen, sondern abgerundete Seiten, so daf
sie die Last der Arkaden noch elastischer auffangen als die etwas
starren Kampfer von Sant’ Apollinare Nuovo (Abb. 30).

Weniger gedrungen sind auch die Bogenstellungen. Starke opti-
sche Auflésungstendenzen treten in den Sockeln und in den »vom
Winde bewegten« Akanthuskapitellen in Erscheinung. Die Sockel
haben ihre plastische Dekoration eingebf3t, sie sind weich profiliert
und weisen rhombusartige Muster auf. Die Basen sind ebenfalls
recht flau profiliert, so dalR die S&ulen fast in den Boden zu ver-
sinken scheinen. Der Eindruck des FFauptschiffes wird durch die
aus dem 18. Jh. stammenden Medaillons der Erzbischéfe von Ra-
venna und die spaten Stukkoarbeiten weitgehendst beeintréachtigt.

Urspringlich waren die Wande der Seitenschiffe der Basilika mit
reichen Marmorplatten geschmiickt, die jedoch im 15. Jh. von Sigis-
mondo Maletesta verschleppt wurden. Durch diese Marmorplatten,
die sich in der Fiauptapsis noch teilweise erhalten haben, und durch
die farbigen Saulen wurde die koloristische Wirkung der Basilika
wesentlich gesteigert.

Die Basilika wird durch den Altarraum und seine Mosaik-
ausschmiickung beherrscht. Im Gegensatz zu Sant’ Apollinare in
Ravenna erfahrt das Fiauptschiff eine starke Beleuchtung durch die
groBere Anzahl von Fenstern und deren héhere Anbringung. Die
fur die ravennatische Architektur so bezeichnenden Entstoff-
lichkeitstendenzen bemachtigen sich in Sant’ Apollinare in Classe
nur der Fiauptapsis, der gegeniiber die kahlen Oberschiffswande
stérend wirken; sicher war urspringlich auch hier ein Mosaik-
schmuck geplant, der aber wohl durch die Unbilden der Zeit nicht
mehr zur Ausfihrung gelangte (Fig. 30).
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Zu den schonsten und besterhaltenen ravennatischen Basiliken
auBerhalb Ravennas gehdrt die Euphrasianische Basilika in Parenzo
(Mitte des 6. Jh.). Sie besteht aus einem achtteiligen Baptisterium,
einem quadratischen Atrium, einer Vorhalle und einer dreischiffi-
gen, mit drei Apsiden im Westen endenden Basilika.

Schon in den leichten, gestelzten Bogen und den optisch durch
Licht und Schatten aufgelosten Arkaden des Atriums werden wir
auf das Innere der Basilika vorbereitet. Die Innenraumgestaltung
erinnert am starksten an Sant’ Apollinare Nuovo in Ravenna; die-
selben niedrigen Marmorsaulen ruhen auf flau profilierten Basen
und tragen entweder Kampferkapitelle mit Kampfern, korinthi-
sierende Kapitelle mit Kampfern oder Kapitelle mit Tierprotomen
und Kampfern (diese letzteren stammen aus der voreuphrasiani-
schen Anlage). Auch diese Formen der Kapitelle schlieBen sich stili-
stisch an Ravenna an (San Vitale, Sant’ Apollinare Nuovo). Ur-
sprunglich waren die Wande mit Mosaiken bedeckt, wie in Sant’
Apollinare Nuovo. Erhalten haben sich die Mosaiken der Apsis,
des Triumphbogens und Fragmente in den Seitenapsiden. Die
reiche Marmorinkrustation der Apsiswand schliet sich an San
Vitale In Ravenna an. Auch die alten Fensterformen (Sudschiff)
weisen auf Ravenna hin, wahrend die des Nordschiffes verandert
wurden.

Parenzo ist einer der letzten Ausldufer der ravennatischen Kunst
im 6. Jh. an der Adriaklste. Es fehlen alle stilgeschichtlichen Be-
ziehungen zur justinianischen Kunst Konstantinopels. Es genugt
allein auf die Kapitellformen hinzuweisen und sie mit den Kapitel-
len der Sophienkirche in Konstantinopel zu vergleichen, um die
Unterschiede festzustellen; wo jedoch verwandte Ornamentmotive
auftreten, da werden sie viel stérker optisch aufgeldst als in Kon-
stantinopel. Man ersieht daraus, daR sogar in der justinianischen
Periode die ravennatische Kunst im Westen nichts von ihrer Be-
deutung eingebtRt hat.

Wie stark die koloristischen Auflésungstendenzen auch am
AufBlenbau sich hier bemerkbar machten, beweist die Bedeckung der
Fassade und der Ostwand Gber der Apsis mit Mosaiken.



Die ravennatische Sarkophagplastik

Ahnlich wie von einer ravennatischen Architektur und Mosaik-
malerei kann von einer ravennatischen Sarkophagplastik gespro-
chen werden. Sie hangt zwar mit der spatantiken und altchrist-
lichen Skulptur zusammen, aber sie bildet innerhalb dieses Rah-
mens eine sich deutlich abzeichnende Stilgruppe fir sich.

Eine Reihe von friheren ravennatischen Sarkophagen hangt mit
dem Typus eines architektonisch durchgeformten spatrémischen
und altchristlichen Sarkophags zusammen. Es sind Nischensarko-
phage, die uns in dem sog. Liberiussarkophag und einem mit ihm
stilistisch verwandten Nischensarkophag in San Francesco in
Ravenna begegnen (Abb. 33). In ihrer stéarker betonten architek-
tonischen Durchbildung knipfen sie an antike Sarkophage, wie
etwa den Musensarkophag der Villa Mattei oder die stadtromi-
schen Sarkophage (Junius-Bassus-Sarkophag, Lateran Nr. 174,
Passionssarkophag 171 oder den Typus eines Arkadensarkophags
aus Arles) an. Jedenfalls gibt es genug Beispiele aus der west-
romischen Sarkophagplastik, um diesen Zusammenhang zu be-
kraftigen. Der architektonische Charakter dieser frihen Gruppe
von Sarkophagen wird durch den Sarkophagdeckel hervorgehoben,
der in Form eines flachen Satteldaches an den Seiten den Sarko-
phag nach oben zu abschlief3t.

In den spateren Sarkophagen, wie in dem Pignatasarkophag in
Braccio forte, dem Rinaldussarkophag im Dom, dem Sarkophag
der GesetzeslUibergabe in Sant’ Apollinare in Classe, tritt die archi-
tektonische Nischengliederung der Sarkophage zurtick (Abb. 34).
Auf Eckpilastern ruht ein horizontaler, profilierter Architrav oder
ein kymationartiger Blatterfries, der ein einheitliches Feld um-
rahmt, von dem sich die Figuren in flachem Relief abheben. Auch
der Sarkophagdeckel verliert seinen alten Charakter, wird zu einem
massigen Walmdach, das entweder mit Schuppenmustern (Rinaldus-
sarkophag) oder mit groBen Kreuzmotiven geschmickt ist (Sant*
Apollinare in Classe).

Wenn in den spateren Sarkophagen die Nischenmotive wieder
auftreten, dann verlieren sie, wie in dem Sarkophag des Barba-
zianus, ihren urspringlichen architektonischen Sinn (Abb. 35). Sie
sinken immer mehr zu bloRen ornamentalen Gebilden herab. In
der letzten Phase der Entwicklung gehen die figuralen Darstellun-
gen ganz zurick und werden durch Tier- und Pflanzensymbole



neben den ebenfalls ornamental und symbolisch aufgefaliten fla-
chen Nischenprojektionen (Sarkophag des Erzbischofs Felix, 705
bis 723, in Sant’ Apollinare in Classe) oder durch bloRe Kreuz-
motive in eingerahmten Feldern und Flechtbandmotive als Ab-
schluB des Sarkophagdeckels in reiner Flachenprojektion ersetzt
(Sarkophag des Bischofs Gratiosus in Sant’ Apollinare in Classe
aus exarchischer Zeit, Abb. 36).

Dall die ravennatischen Sarkophage an die letzte Phase der
stadtrémischen Sarkophagplastik ankniipfen und sich den allgemein
glltigen Tendenzen der damals herrschenden altchristlichen Kunst
anschlieBen, beweisen ihr Stil und die thematischen Verande-
rungen, die sich hier vollzogen haben. Im Stil knipfen sie an die
allgemein zum Durchbruch kommenden Tendenzen einer antiki-
sierenden Richtung, die sich in der nachkonstantinischen Zeit in
Plastik und Malerei bemerkbar machen, an. Die optische Auflo-
sung und allgemeine Abflachung des Reliefs tritt zugunsten einer
plastischeren Modellierung, richtigeren Proportionierung des Kor-
pers, freieren Bewegung und einem natiurlichen Verhéltnis zwi-
schen Gewand und Korper zurick. Sogar antike Standmotive wer-
den Ubernommen, aber nicht ganz verstanden. Das Standmotiv
wird Uberbetont, und die Figuren kommen in eine »schiefe Stel-
lung« (Sarkophag in San Francesco).

Allerdings bemachtigt sich der Figuren trotz aller erstaunlichen
Plastizitdt und Bewegungsfreiheit eine summarische Behandlung
der Falten und eine massige UmrifRzeichnung (z. B. in dem Sarko-
phag von San Francesco und im Rinaldussarkophag). Manchmal
kommt es zu einem ganz kraftigen Relief mit starken Schatten-
wirkungen, wie in dem Sarkophag der Pignatta in Braccio forte
oder in dem Sarkophag Christus mit Aposteln im Museum. Aber
am Schluff der Entwicklung tritt eine sichtliche Verflachung des
Figurenstils, Vermassung der Umrisse, Zurlcktreten der Sorgfalt in
der Gewandbehandlung und das Aufgeben der Bewegung und Be-
obachtung in der Wiedergabe der Standmotive auf (Sarkophag des
Barbazianus im Dom). Diese allgemeine Verflachung des Reliefs
wird dann von den Sarkophagen mit symbolischen Darstellungen
Ubernommen (Lammersarkophag in dem sog. Grabmal der Galla
Placidia, Felixsarkophag und Gratiosussarkophag in Sant’ Apol-
linare in Classe).

Auch kompositionell kann eine Wandlung festgestellt werden.
Neu gegeniber den romischen und altchristlichen Sarkophagen ist
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die Verdrangung der vielen Darstellungen aus dem Alten und
Neuen Testament oder der Passionsszenen. Nur sporadisch treten
solche Darstellungen an den Schmalseiten der ravennatischen Sarko-
phage auf (wie z. B. Daniel in der Léwengrube, Auferweckung des
Lazarus, Verktindigung). Zur Hauptszene wird nur die Majestas-
darstellung, die Gesetzeslibergabe oder die Huldigung der Magier
an die Muttergottes (Isaaksarkophag in San Vitale, Sarkophag in
San Giovanni Battista) erhoben.

Also Représentations- und Huldigungsszenen bilden das Haupt-
thema der ravennatischen Sarkophage. Besonders in den friihen
Sarkophagen lehnt sich die Majestasdarstellung an antike Kaiser-
darstellungen an. Christus erscheint auf den Sarkophagen von San
Francesco und Santa Maria in Porto (Pietro Peccatore) wie ein
romischer Herrscher mit einer befehlenden Geste, wobei die Buch-
rolle wie ein Kommandostab aussieht, wéhrend die Apostel wie
Senatoren akklamierend dargestellt werden. Die irdische Hierar-
chie wurde hier auf die himmlische Ubertragen. Gerade in Ravenna,
seit der Zeit, wo es zum Mittelpunkt des Westreiches auserkoren
wurde, ist diese Anndherung zwischen imperialer und christlicher
Hierarchie besonders auffallend. Wenn man nicht wifte, dafl es
christliche Sarkophage sind, wirde man in ihnen eine antike Huldi-
gungsszene erblicken.

Mit der Zeit jedoch wird der christliche Charakter starker be-
tont. In dem Sarkophag mit Christus und den Aposteln in Sant’
Apollinare Nuovo und im Rinaldussarkophag sind der thronende
Christus mit dem Evangelium, Petrus mit dem Kreuz, die beiden
auleren heraneilenden Apostel mit Mértyrerkranzen dargestellt
worden. In dem Sarkophag mit Christus und den Aposteln im
Museum finden wir die Gesetzestibergabe, Christus steht auf dem
Higel mit den mystischen Evangelienstromen. Dasselbe gilt fur
den Rinaldussarkophag im Dom. In den spaten figurlichen raven-
natischen Sarkophagen ist eine weitere Wandlung eingetreten. Die
strenge zentrale Komposition, wie sie im Rinaldussarkophag oder
in dem Sarkophag von Sant’ Apollinare in Gasse uns entgegentritt,
wird durch eine bloRe Aneinanderreihung von Figuren ersetzt
(Pignattasarkophag in Braccio forte und Sarkophag des Barba-
zianus im Dom). Alle Figuren sind stehend dargestellt, frontal und
beinahe unbeweglich. Christus in der Mitte mit dem Evangelien-
buch, die Apostel rechts und links, in einer Reihe, nur ohne Bezug
auf Christus, mit zur Akklamation erhobenen Handen.
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Wir stehen in diesem spaten Figurenstil vor einer fur die Zu-
kunft entscheidenden Wandlung. Die formale Gruppenkomposition
mit betonter Mitte verwandelt sich in eine bloe Aneinander-
reihung von Figuren in hieratischer, isolierter Haltung. Es ist eine
unmittelbare frontale Konfrontierung mit dem Beschauer, die uns
hier entgegentritt, und eine abstrakt-gedankliche Verbindung von
Figuren statt einer formalen Gruppierung. Diese durchgehende
Hieratisierung und die unmittelbare geistige Ansprechung des Be-
schauers nimmt gewisse mittelalterliche Tendenzen vorweg.

Von diesen Figuren ist kein weiter Weg zu den frontalen Figu-
ren frihgotischer Portale, wobei man nicht etwa an irgendwelche
Zusammenhénge, als vielmehr an weitlaufige Voraussetzungen
einer Wandlung denkt, die sich am Ausgang der altchristlichen
Periode zu vollziehen begonnen hat. Nicht geschlossene formale
Kompositionen, wie in der Antike und in ihren letzten Ausldufern
in den frihen ravennatischen Sarkophagen, sondern die hieratische
Aneinanderreihung von Figuren mit der Steigerung ihrer geistigen
Bedeutsamkeit bilden den Ausgangspunkt der Wandlung.

Neu ist zuletzt gegeniiber den romischen und altchristlichen
Sarkophagen das Verhaltnis zum Raum. In der altchristlichen
Sarkophagplastik war der Raum meistens dicht mit Figuren aus-
gefullt, oder das optische Verhdltnis von Licht- und Schattenwir-
kungen bestimmte den Raum. In Ravenna hat sich dieses Verhalt-
nis grundsatzlich gewandelt. Die Figuren stehen wieder vor einem
neutralen Hintergrund. Auch in den Nischensarkophagen, wo man
eine durch die Nische gegebene Raumvertiefung erwarten wirde,
dehnt sich hinter den Figuren eine »neutrale Flache« aus (Sarko-
phag in San Francesco). In den anderen Sarkophagen (Rinaldus,
Pignatta, Gesetzestbergabe im Museum) ist eine einheitliche Flache
vorhanden, von der sich die Figuren abheben. Diese Einheitlich-
keit der Flache bedeutet aber nicht etwa eine Ruckkehr zur neu-
tralen, antiken Reliefebene, sondern sie ist der ideale Raum, vor
dem die Figuren nun stehen.

Dieser ideale Raum wird nun o6fters durch Palmen (Pignatta,
Rinaldus) angedeutet: es ist der ideale Uberirdische Raum paradie-
sisch-himmlischer Spharen, der nunmehr den standigen Hinter-
grund der sich hier abspielenden géttlichen Vorgange abgibt. Auch
diese entscheidende Wandlung in der Geschichte der ravennatischen
Skulptur bildet keinen Einzelfall. Wir haben in der ganzen alt-
christlichen Malerei die Zunahme des Goldhintergrundes fest-
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gestellt, der die illusionistische impressionistische Landschaft ver-
dréangt. Eine Parallelerscheinung dazu bilden die ravennatischen
Sarkophage. Auch hier bereitet sich eine Wandlung vor, die Jahr-
hunderte mittelalterlicher Entwicklung vorwegnimmt.

Letzten Forschungsergebnissen zufolge hat man den Pignatta-
sarkophag an die Spitze der ravennatischen Sarkophage gestellt,
nach 400 datiert und ihn als eine Konstantinopler Arbeit bezeich-
net (Kollwitz). Dagegen spricht das Walmdach, das man im Osten
nicht vorfindet, die lockere Aneinanderreihung der Figuren, der
neutrale Hintergrund, die Dattelpalmen als Andeutung der Uber-
irdischen Paradieslandschaft und die Vergroberung des Figuren-
stils. Auch die Bevorzugung des Paulus in den ravennatischen
Sarkophagen muR nicht unbedingt auf Konstantinopel hinweisen,
sondern kdnnte ebenso fiir Mailand oder Ravenna bezeichnend sein.

In der letzten Phase tritt Figlrliches in der ravennatischen
Skulptur zuriick und Symbolik in der Gestalt von Tieren und
Pflanzen in den Vordergrund. Der Vorgang beginnt schon in dem
Theodorussarkophag in Sant’ Apollinare in Classe, der sicher noch
im 6. Jh. entstanden ist, wo heraldisch gegeneinander stehende
Pfaue das Monogramm Christi flankieren und Ranken mit Trau-
ben und Weinblattern in symmetrischer Entsprechung die Flachen
fallen. Hand in Hand damit geht eine zunehmende Abflachung des
Reliefs. Die letzten Konsequenzen aus dieser Entwicklung werden
in der Zeit des Exarchates (568—751) gewonnen.

Die Entstehungszeit der einzelnen Sarkophage ist nicht sicher-
gestellt, und die Inschriften der Bischtfe und Erzbischofe, die sie
tragen, entsprechen nicht unbedingt ihrer urspringlichen Bestim-
mung, da die Sarkophage immer wieder neu benltzt werden.

Somit kénnen nur anndhernde Anhaltspunkte fur ihre Bestim-
mung angegeben werden. Es ist kaum anzunehmen, dal die beiden
Sarkophage in San Francesco noch aus dem 4. Jh. stammen, viel
eher dirfte der Aufschwung einer monumentalen Sarkophagplastik
erst seit der Verlegung der Hauptstadt von Mailand nach Ravenna
anzusetzen sein. Wir durfen kaum vor dem 5. Jh. eine entwickelte
Sarkophagplastik in Ravenna erwarten. Auch thematisch 1Rt sich
die Verlegung der Sarkophagplastik ins 5. Jh. durch die Majestas-
darstellungen, die erst um diese Zeit in der monumentalen Mosaik-
malerei ihre Verbreitung finden, rechtfertigen.

Die Sarkophage mit dem idealen Uberweltlichen Hintergrund,
den Martyrerkradnzen und geschlossenen Gruppen (Sant’ Apol-
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linare Nuovo, Rinaldussarkophag) durften aus der zweiten Halfte
des 5. Jh. stammen, wahrend der hieratische Stil (Pignattasarko-
phag, Barbazianus) in das 6. Jh. verlegt werden kénnte. In den
Ausgang des 6. Jh. und die exarchische Zeit fallen die reliefmaRig
abgeflachten Sarkophage mit ihrer Symbolik.

Von den kunstgewerblichen Arbeiten ragt Uber alle anderen
Elfenbeinarbeiten die sog. Maximianskathedra im Museum von
Ravenna hervor. Die ganze Kathedra besteht aus ornamentalen, mit
reicher Rankenornamentik geschmuckten Leisten, die Felder mit
figuralen Darstellungen umrahmen. An der Vorderseite ist Johan-
nes der Taufer zwischen vier stehenden Evangelistenfiguren dar-
gestellt. An der vorderen und hinteren Wand befinden sich Dar-
stellungen aus dem Leben Christi und Marias. Nicht alle Darstel-
lungen sind noch an Ort und Stelle, viele sind in verschiedensten
Sammlungen verstreut, zwei Darstellungen fehlen ganzlich. An
den Seiten der Kathedra befinden sich Szenen aus dem Leben Jo-
sefs (Abb. 38).

Durch das Monogramm der Vorderseite wurde man verleitet,
die Kathedra in die Zeit des Erzbischofs Maximian von Ravenna
zu datieren. Aber das Monogramm konnte ebenso spéater einge-
fugt worden sein, denn gewohnlich befand sich zwischen den
Pfauen das Monogramm Christi in der ravennatischen Plastik. Ge-
gen eine Datierung ins 6. Jh. spricht auch der Stil der Kathedra.
Vor allem die Darstellung Johannes des Taufers, der drei Evan-
gelisten und die Szenen aus dem Leben Christi und Marias (die
Taufe Christi, die Reise nach Bethlehem, die Heilung des Blinden,
Christus und die Samariterin, Christus Brote und Fische segnend).
Alle diese Platten verbindet der stark antikisierende Faltenstil und
die Korperdarstellung. Die Falten legen sich plissiert um die run-
den Korperpartien. Auch die Standmotive und die feine Proportio-
nierung der Korperteile sind hervorgehoben. Christus ist jugend-
lich dargestellt worden.

Die néchsten Stilparallelen zu diesen Darstellungen finden wir
in der sog. Berliner Pyxis, wo ahnlich antike Gewandfiguren auf-
treten. Man findet auch in den Mosaiken von Santa Maria Mag-
giore gewisse Parallelen. Das wirde fur eine frihe Entstehung der
Kathedra, und zwar im 5. Jh. sprechen. Die Verschiedenheit des
Stils der ravennatischen Sarkophage und Mosaiken aus dem 6. Jh.
wurde diese Annahme unterstitzen. Wenn die Kathedra an Werke
der byzantinischen Renaissance des 10. Jh. erinnert, so nur deshalb,
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weil auch diese auf die Werke des 5. Jh. zurtickgehen. Die Darstel-
lungen aus dem Leben Josefs gehdren einer ganz anderen Rich-
tung an und sind stilistisch aulRerdem nicht einheitlich, einige durf-
ten sogar mittelalterliche Nachahmungen altchristlicher Vorlagen
bilden. DaR dies im Bereich der Mdglichkeit liegt, beweist die Tat-
sache, dal? die Kathedra Otto Ill. wahrend seines Aufenthaltes in
Ravenna vom Dogen Pietro Orseolo geschenkt worden ist.

UBERGANG VON DER ALTCHRISTLICHEN
ZUR FRUHMITTELALTERLICHEN KUNST IM WESTEN

Allgemeine Voraussetzungen

Diese Periode konnte man mit besseren Griinden als das Mittel-
alter das eigentlich dunkle Zeitalter (dark ages) bezeichnen.

Es unterliegt keinem Zweifel, dal im Vergleich mit der spéat-
antiken und altchristlichen Kunst diese Ubergangszeit einen Nie-
dergang bildet. Zu dem Niedergang haben vor allem die zerrut-
teten staatlichen und politischen Verhéaltnisse beigetragen: zu-
nachst der erste Zusammenbruch des rémischen Westreiches (476),
dann der zweite Zusammenbruch der ostrémischen Herrschaft in
Italien anlaRlich der Eroberung des ravennatischen Exarchates
durch die Langobarden (751). Es ist selbstverstandlich, daf® diese
Katastrophen und Veranderungen einen entscheidenden Einflu
auf die Kunstentwicklung Italiens ausiiben mufiten.

Wir mussen allerdings drei Gebiete voneinander unterscheiden:
Oberitalien, Rom und die Lander noérdlich der Alpen.

Wéhrend Oberitalien durch den vélligen Zusammenbruch des
west- und ostromischen Reichsgefliges aus dem Bereich der monu-
mentalen Aufgaben vorderhand, also im 7. und 8. Jh., ausscheidet,
fristet Rom, durch den Sitz des Papsttums und eine gewisse
Kontinuitat der kunstlerischen Entwicklung bedingt, doch noch ein
Schattendasein im Rahmen der altchristlichen Kunsttradition.

Beiden groRen Gebieten gemeinsam ist wohl die Verminderung
der monumentalen Baukunst. Die Architektur, die wir in Rom und
in Oberitalien im 7. und 8. Jh. vorfinden, setzt die Tradition der
altchristlichen und ravennatischen Basilika fort (z. B. Santa Maria
in Cosmedin in Rom, Umbau unter Hadrian . [772-795], Abtei-



kirche in Pomposa, Ausgang des 8. Jh.), aber abgesehen von einer
gewissen Verhartung der Formen und von sporadischen Einflissen
aus Byzanz kdnnen wir keine neuen Stiltendenzen in dieser Uber-
gangsarchitektur feststellen.

Dagegen besteht der Hauptunterschied zwischen Oberitalien und
Rom vor allem darin, daB sich in Oberitalien eine dekorative
Plastik ausbildet, die sich von da aus in ganz Italien und den
Nachbarlandern verbreitet, wahrend in Rom insbesondere eine
nicht unbedeutende Malerei aufkommt. Ganz abseits von diesen
Kunstgebieten steht wiederum das Merowingerreich. Hier haben
verschiedene Umsténde eine echte »Ubergangskunst« hervorge-
bracht. Am stérksten jedoch kommt das Eigenartige und Eigenwil-
lige dieser Ubergangskunst in der irisch-anglosichsischen Buch-
malerei zum Ausdruck.

Wenn wir nun in allen diesen Gebieten einen UbergangsprozeR
im kinstlerischen Schaffen feststellen kénnen, so mussen wir wohl
zwei Gesichtspunkte im Auge behalten. Einerseits handelt es sich
um eine Fortsetzung des Althergebrachten, die vor allem durch die
Verbreitung der christlichen und christianisierten spatantiken Kunst
bedingt war, die aber eine weitgehende Schrumpfung des alten
Formengutes mit sich brachte, anderseits um ein Aufgreifen ab-
strakter Tendenzen aus diesem uUberlieferten Kunstgut und ihre
Ausdehnung auf die ganze Darstellungswelt, soweit sie wiederum
in den Darstellungskreis riickt.

Es hat also zuerst eine Selektion, eine Auswahl aus dem reichen
Formenbestand der spatantiken und altchristlichen Kunst stattge-
funden, der mehr auf das Abstrakte hinzielte, und zweitens wurde
das Abstrakte auch auf die menschliche Figur Ubertragen, als die-
selbe sich aus dem Ornamentalen darstellungsmaBig herauszuent-
falten begann (Oberitalien mit Ausnahme von Rom, vor allem
aber im Norden). Insoweit kann man hier vielleicht nicht nur von
einem Ausklang der vorhergehenden Kunst sprechen, in der sich
eine Neigung zum Abstrakten bemerkbar machte, sondern auch
von positiven Tendenzen, die in der Anwendung der Abstraktion
bei der Wiedergabe der menschlichen Figur zum Ausdruck kommen.

Es ist heute noch nicht mit Sicherheit mdglich, in allen Fallen
nachzuweisen, wie weit hier bodenstéandige altere Kunsttraditionen
eingewirkt haben und wo ein urtimliches, von alter Kulturhéhe
unbeschwertes Schaffen mit einem »volgare« (Vulgéarkunst) der
antiken und christlichen Kunst zusammentraf. Eines ist wohl sicher,
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daBR diese aufs Abstrakte gerichteten Tendenzen um so starker
auftreten, je weiter auflerhalb des groRBen mittelmeerlandisch-
antiken Kunstkreises wir uns begeben. Am stérksten sind sie in der
irisch-angloséachsischen Miniaturmalerei, wo es doch am nahelie-
gendsten ist, das Eindringen keltischer Kunstformen anzunehmen.

Oberitalienische dekorative Plastik

Man hat die oberitalienische Plastik vor nicht allzu langer Zeit
als langobardisch bezeichnet (Cattaneo; Haupt; Zimmermann;
Kautsch in seinen spateren Arbeiten, aber mit Vorbehalten).

Eine vorurteilslose Behandlung dieser Plastik wird jedoch zu-
geben missen, dalR sie in ihren Anfdngen mit dem allgemeinen
Schrumpfungsproze der spatantiken und altchristlichen dekorati-
ven Plastik engstens zusammenhéngt. DaR wir es dabei tatséchlich
mit einem Ausklingen der spatantiken Plastik zu tun haben, be-
weist wohl die Tatsache ihrer Ausbreitung. Sie hangt zwar mit
Oberitalien engstens zusammen, aber wir finden sie auch in Mittel-
italien, Rom, Dalmatien, den Balkanldndern und in den meisten,
nordlich der Alpen liegenden L&ndern, die einmal zur universalen
romischen Kunstékumene gehorten. Sie findet sich also auch in Ge-
bieten, in die nie Langobarden eingedrungen sind. Anderseits ist
zwischen den letzten Auslédufern der altchristlichen bzw. raven-
natischen Kunst und der dekorativen Plastik dieser Gebiete eine
derart enge stilistische Verwandtschaft vorhanden, dall wir anneh-
men missen, daB die letzten Stltzpunkte der altchristlichen Kunst,
wie z. B. Ravenna oder Mailand, den Ausgangspunkt dieser gan-
zen Entwicklung gebildet haben, d. h. Hauptstadte des rémischen
Imperiums.

Es sind vor allem Sarkophage, Grabplatten, Baldachine Uber
Taufbecken (Ciborien), Pfeiler und Altarschranken, Bischofs- oder
Patriarchenthrone und Ambonen, die mit dieser dekorativen
Schmuckplastik bedeckt wurden.

Seit dem 8. Jh. treten diese Arbeiten immer haufiger auf. Zu
den schonsten Beispielen gehdren der Sarkophag der Theodota aus
Pavia (um 720, Museum), die Grabplatte des hl. Cumianus in
Bobbio (San Colombano, 712-743), das Ciborium des Patriarchen
Callixtus in Cividale (um 730), Schrankenplatten in Aquileja, der
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Patriarchenstulil in Grado und Schranken in Santa Maria e Donato
in Murano.

Vergleichen wir diese plastische Schmuckkunst mit ravennati-
schen Arbeiten des 6. und 7. Jh., wie etwa den Altarschranken
oder Kampferkapitellen in San Vitale, oder mit den spateren exar-
chischen Sarkophagen (Sarkophag des Felix oder Gratiosus), dann
fallt es auf, daB in der radikalen Verflachung des Reliefs, der ab-
strakten Behandlung organischer Motive (Pflanzen, Tiere), in der
Verwendung ahnlicher Dekorationsmotive (Weintrauben, Wein-
blatter, Rosetten, Blattranken, stilisierter spitzer Akanthusbléatter,
stilisierter Palmen, stilisierter Tiermotive — Lammer, Greifen,
Pfauen, Tauben) und zuletzt in den immer starker Uberhandneh-
menden Bandgeflechten, die uns in verschiedensten Varianten ent-
gegentreten, eine weitgehendste Ubereinstimmung mit den raven-
natischen Arbeiten festgestellt werden kann.

Ahnlich ist auch die Reliefoehandlung: Licht- und Schatten-
motive werden durch Bohrer hervorgerufen, treten aber gegenuber
der immer stéarker Gberhandnehmenden Verflachung etwas zurtick.
Dagegen fehlen die feinen Durchbruchsarbeiten, die in Ravenna im
6. Jh. noch vorherrschten. Eine gewisse Vergroberung und Vulgari-
sierung macht sich bemerkbar, die mit einer zunehmenden Abstrak-
tion der naturalistischen Motive Hand in Hand geht.

Diese stilistische Ubereinstimmung zwischen der ravennatischen
plastischen Dekorationsweise und der oberitalienischen und der
von dort aus in die Nachbargebiete eingedrungenen dekorativen
Plastik beweist zweifellos, dalR Ravenna den Ausgangpunkt dieser
ganzen Entwicklung gebildet hat. Der ganze Formenvorrat, das
Relief, der Hang zur abstrakten Stilisierung, ist dort bereits an-
zutreffen: Neues, Schopferisch-Gestaltendes 143t sich kaum fest-
feststellen. Es ist weder eine autochthone Langobardenkunst, noch
ist es eine griechische bzw. vom Osten hereindringende Schmuck-
kunst, da die letztere diese weitgehenden Aufldsungstendenzen
(etwa die Altarschranken von San Clemente in Rom, die von Kon-
stantinopel beeinfluBt waren und die noch feste, plastische Formen
und Rahmen besitzen) nicht aufweist.

Auch der Schwund des tektonischen Geflhls, wie er in dem
Ciborium des Eleucadius in Sant’ Apollinare in Classe in Ravenna
uns entgegentritt, wo das Bandgeflecht die ganze Profilierung der
Bogen und den tektonischen Aufbau bestreitet, hat sich in der raven-
natischen bzw. spatantiken Plastik bereits vorbereitet (Abb. 37).
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Die Intensivierung der abstrakten Stilisierung, die Vergréberung
der Formensprache, die gebrochenen, spitz verlaufenden Bandge-
flechte und die absolute Verflachung kénnen unter keinen Umstén-
den als eine neue, positive Kunstsprache gewertet werden.

Etwas Neues tritt uns in der figuralen Plastik entgegen. Sie ist
zwar aulerst selten, aber wir begegnen ihr nach der Unterbrechung
der ravennatischen Tradition im 7. Jh. in dem Pemmoaltar in
Cividale.

Der Pemmoaltar aus der Kirche San Martino in Cividale, ge-
stiftet laut Inschrift durch Kénig Ratchis Hidebohohrit, dem Sohn
des Herzogs Pemmo, ist um 730-737 entstanden. Die Vorderseite
und die Nebenseiten enthalten folgende Darstellungen: die Him-
melfahrt Christi, die Anbetung der Kdnige und die Heimsuchung.
Das abgeflachte Relief, die Figuren, Pflanzen und Ornamente ent-
sprechen in ihrer Stilisierung der oberitalienischen dekorativen
Plastik. Neu ist die Ubertragung des flachigen Stils auf die Figu-
ren, bei denen jede Raumrelation in Flachenrelation umgesetzt
worden ist. Die Gewander bestehen aus parallel verlaufenden, ein-
geritzten Linien. Alle richtigen Korperproportionen sind verloren-
gegangen, grofl sind die Képfe und Hande (Heimsuchung). Damit
wird im Gegensatz zum Organischen des Korpers das »Aus-
drucksmaBige« Uberbetont. Nicht die Form, sondern der Ausdruck
entscheidet. Dasselbe gilt von den Raumverhaltnissen. In der An-
betung schweben die Figuren vor dem neutralen Hintergrund. Der
Bodenstreifen ist rein ornamental aufgeloést. Im Grunde genom-
men herrscht in der Komposition das Prinzip der Flachenfillung
vor. Zwischen Ornament und Figur wird kaum mehr ein Unter-
schied gemacht.

Die Frage lautet: Niedergang der figuralen Plastik bis zu den
primitiven Anfangen oder eine frilhe Regung, neue Wege zu be-
treten? Am ehesten beides; man konnte keine neuen Wege betreten,
bevor das alte, antike Formengut nicht Gberwunden wurde. So ist
in der »Primitivierung« gleichzeitig eine Uberwindung des Alten
und ein Ansatz zum Neuen vorhanden. Es ist ein Verfall, aber
auch ein Anfang, ahnlich wie, mutatis mutandis, in der heutigen
Kunst.

Dal Ansatze zu etwas Neuem vorliegen, beweist die mittelalter-
liche Skulptur, die an diese primitiven Anféange wieder anknupft,
wie etwa die Kanzeln des Guido da Como. Wir werden am besten
tun, wenn wir diese Werke als Ubergangskunst bezeichnen, wo



Altes durch Primitivierung Gberwunden wurde und Neues sich in
Ansatzen bereits ansagte.

Zu derselben Richtung gehdrt auch die Altarplatte des Patriar-
chen Sigwald (762-776), die dem Callixtusbaldachin (Ciborium in
Cividale) spater hinzugefiigt wurde.

Ro&mische Malerei des 6. bis 8. Jahrhunderts

Trotz der immerwéhrenden Verwistungen hat Rom seine Rolle
als Kunstzentrum in diesen dunklen Jahrhunderten nicht einge-
biRt. Seit dem 6. Jh. kdnnen wir vor allem auf dem Gebiet der
Malerei ein ununterbrochenes Kunstschaffen beobachten, das sich
bis ins 8 Jh. hinein erhdlt und den Beweis erbringt, dalR Rom
neben Ravenna als wichtigstes Kunstzentrum weiterbesteht. Aller-
dings steht es nun nicht mehr wie Ravenna unter dem Schutz der
westromischen Kaiser und byzantinischen Exarchen, die dort resi-
dieren, sondern unter dem Schutz rémischer Papste.

Aber auch die Papste sind nicht unabhangig. lThre Wahl muB
vom ostrémischen Kaiser bestétigt werden. Die nahen Beziehungen
zur neuen Metropole werden noch dadurch offenkundig, daR die
Halfte der Papste aus dem Osten stammt bzw. griechischer Her-
kunft ist. In der romischen Malerei machen sich daher starkere
byzantinische Einflusse geltend, ja es unterliegt keinem Zweifel,
daB sie mit der Zeit an Starke gewinnen und in dieser Hinsicht
die exarchische Kunst Ravennas Ubertreffen.

Es ware aber falsch, anzunehmen, daB sich in Rom nur byzan-
tinische Einflisse bemerkbar machen. Auch die alte rémische Kunst-
tradition wirkt nach: antiker Impressionismus, die groRe fortwir-
kende Maltradition der Katakomben sind immer noch lebendig.
Wir konnen daher zwei groRe Maltraditionen unterscheiden: eine
autochthon-rémische, als Vermachtnis der antiken und christlichen
urbs aeterna, und eine byzantinische, die sich mit dieser, hier laten-
ten Tradition stets auseinandersetzen mufR. Es gibt Malwerke in
Rom, die die alte Maltradition verdrangen, aber es gibt nur wenige
Werke, bei denen die byzantinische Kunst ohne jede Auseinander-
setzung mit der alten Malerei ihre Herrschaft ausibt.

Ein monumentales Mosaik erdffnet die Geschichte der monumen-
talen Malerei in der Kirche Cosma e Damiano, die von Papst
Felix 1V. in ein antik-romisches Bauwerk verlegt wurde. Es ist hier
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nicht Christus als Weltbeherrscher dargestellt worden, wie in San
Vitale, sondern die Herabkunft Christi auf Wolken vom Himmel,
rechts und links im Vordergrund akklamierend Petrus und Pau-
lus, die die beiden mit Méartyrerkranzen versehenen Arzte empfeh-
len. Ganz am Rande befinden sich der hl. Theodor und (der voll-
stdndig restaurierte) Papst Felix 1V., ferner der Ubliche FluR
Jordan und darunter ein L&mmerfries.

Das Mosaik unterscheidet sich stark von den ravennatischen.
Der Farbenillusionismus 16st die Figuren nicht so stark auf, die
Flache wird durch plastische Modellierung ersetzt. Die Gewander
sind in ihrer monumentalen Wirkung antik-gravitatisch. Genauso
machtig wirkt die Figur Christi. Die unteren Figuren stehen fest
auf dem Boden. Es ist so, als ob die antike wuchtige Schwere (gra-
vitas) hier in diesem Werk in Erscheinung treten wirde. Die
Apostel und Christus sind zwar frontal zum Beschauer gekehrt,
aber sie sind voll lebendiger Bewegung. Es ist wie ein Grul3 aus
der romischen Antike, der uns hier dargebracht wird. Auch die
Kdpfe sind durchmodelliert, und es fehlt die strenge byzantinische
Stilisierung.

Bei Christus fallen die gro3 gedffneten Augen als Ausdruck der
pneumatischen (geistigen) Erfiulltheit auf. Auch die Farben passen
sich dieser monumental-gravitatischen Wirkung an. Aus einem
dunkelblauen Hintergrund tauchen die weien Apostelfiguren auf.
Wie ein Teppich breiten sich die vielfarbigen Wolken aus, auf
denen Christus wandelt. Sowohl Modellierung als Farbe dienen
der Verraumlichung der Darstellung. Goldeinlagen sind nicht so
massiv wie in den byzantinischen, ja sogar in den ravennatischen
Mosaiken. Das Gewand Christi und die Tracht des hl. Theodor sind
mit Gold durchwirkt, die Sandalen sind mit feinen Goldumrissen
gerahmt. Das Gold blitzt hie und da, aber diskret, auf.

Verglichen mit den ravennatischen Mosaiken, verrat Cosma e
Damiano eine eigene rémische Tradition, man kdénnte von einem
romischen »Klassizismus« in diesem Mosaik sprechen. Fir die ro-
mische Auffassung ist auch bezeichnend, dalR die Uberirdische Be-
gebenheit nicht den byzantinischen Glanz einer solchen unerreich-
baren, Ubernatirlichen Begebenheit in kosmischer Abgeschiedenheit
besitzt. Schon die Tatsache, daB der Hintergrund blau ist, verleiht
der Erscheinung Christi einen uberirdischen Eindruck, aber das
Uberweltliche eines Goldhintergrundes ist vermieden. Man kann
daher auf Grund dieses Mosaiks von einer romischen monumen-
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talen Malerei des 6. Jh. sprechen. Sie unterscheidet sich sowohl von
der byzantinischen (Saloniki, Demetriusbasilika) als auch von der
ravennatischen Mosaikmalerei.

Aber schon die néchsten Mosaiken in San Lorenzo fuori le mura
(Gruppe von Pelagius-Laurentius, um 600), San Stefano Rotondo
(624-649), in Sant’ Agnese (625-638) und in dem Oratorium des hl.
Venantius im Baptisterium des Laterans (640-642) unterscheiden
sich von dem, seinem Stilcharakter nach, rémischen Mosaik in
Cosma e Damiano.

Wahrend in San Stefano Rotondo der neue Stil noch zégernd
und mit rémischen Reminiszenzen (breite optische Gewandfalten,
grober gezeichnete Hande, Lebendigkeit der Bewegung und das In-
dividuelle des Kopfes) aufkommt, bedeuten Sant’ Agnese und das
Oratorium des hl. Venantius den Sieg einer neuen, von Byzanz
inspirierten Richtung.

In Sant’ Agnese steht die hl. Agnes zwischen den beiden Papsten
Honorius und Symmachus in unbeweglicher, weltabgeschiedener
Frontalitat beziehungslos da. Jede Bewegung, jede Andeutung von
Lebendigkeit ist zugunsten dieser hieratischen Strenge unterdriickt
worden. Auch zwischen den Figuren ist keine Beziehung, sie stehen
wie Saulen in einer Reihe, ganz fir sich isoliert da. Sogar raumlich
wird zwischen der Heiligen und den Pépsten eine Z&sur geschaf-
fen (Abb. 39).

Auch wird die Wucht und Schwere der Figuren von Cosma e
Damiano durch eine GbermafRige Schlankheit der Figuren und re-
lativ kleine Képfe Uberwunden. Die Gewandung ist flachiger, die
hl. Agnes tragt wie die Martyrerinnen in Sant’ Apollinare Nuovo
byzantinische Hoftracht. Grundverschieden von Cosma e Damiano
ist auch der Goldhintergrund und die bloBe Andeutung des Him-
mels durch einen blauen Streifen mit goldenen Sternen. Die Figu-
ren stehen am Rande einer idealen, im Unendlichen sich weitenden,
goldenen, kosmischen Sphare. Ein Abgrund zwischen Mensch und
dieser Uberirdischen Sphare tut sich auf.

Genau dasselbe gilt von dem Mosaik des Oratoriums des hl.
Venantius. Hier tritt uns der »Byzantinismus« noch starker ent-
gegen. In der Apsis ist Maria als Orantin zwischen Heiligen dar-
gestellt und Gber ihr, in den Wolken, der segnende Christus in
Bistenform. Diese Art der Darstellung hat sich dann in den monu-
mentalen Kuppelausschmiickungen byzantinischer Anlagen fortge-
setzt. In den Reihen der Heiligen rechts und links von der Apsis

144



tritt uns der strenge, hieratische, byzantinische Stil in voller Blute
entgegen. Die Figuren sind unbeweglich frontal, in »feierlicher
Selbstherrlichkeit« wiedergegeben und heben sich von einem gol-
denen Hintergrund ab.

Im 8 Jh. weicht dieser byzantinische Hofstil allerdings einem
anderen. Fragmente der ehemaligen Mosaikdekoration des Ora-
toriums des Papstes Johann V1I. an der Peterskirche (705-707) be-
weisen, dal ein neuer flachiger Stil mit einem Ansatz zu illusioni-
stischer Fléchigkeit in Verbindung mit einem neuen Linearismus die
héfische byzantinische Malerei Uberwindet.

Auch in dem bedeutendsten Denkmal der rémischen Fresken-
malerei des 5. bis 8 Jh. in Santa Maria Antiqua kdnnen wir zwei
Stromungen feststellen, eine byzantinisierende und eine, die die
alte, antik-rémische, illusionistische Malerei wieder aufgreift.

An der rechten Apsiswand treten uns in einigen Schichten diese
starken Stildifferenzen entgegen. In der fragmentarischen Darstel-
lung der thronenden Muttergottes mit zwei adorierenden Engeln
hat sich die alteste Schicht, die in das 6. Jh. reicht, erhalten. Es ist
eine Madonna in byzantinischer Kaiserinnentracht dargestellt,
frontal und hoheitsvoll, das Jesuskind frontal vor sich haltend.
Trotz aller byzantinischen Uberladung und Stilstrenge verraten die
Modellierung des Gesichtes, die Krone, die flachig plumpen Héande,
daB wir es nicht mit dem rein byzantinischen, sondern mit einem
byzantinisierenden Stil zu tun haben, der der rémischen Maltradi-
tion Konzessionen macht (Abb. 42).

Dagegen steht die zweite Malschicht mit dem Fragment einer
Verklindigung (vor allem ein Engelskopf) im scharfen Gegensatz
zu der byzantinisierenden Madonna. Es ist die Rickkehr zu dem
spatantiken und altchristlichen Farbenillusionismus, der uns hier
entgegentritt. Weiche, duftige Modellierung, antike Kopfbehand-
lung, feine Lichtiibergdnge, mit einem Worte die ganze alte, auf
sinnlicher Wirkung beruhende impressionistische Malerei, die in
den Katakombenmalereien (Flavierkatakombe) oder in Santa
Maria Maggiore noch lebendig war, kommt wieder auf und steht
im Gegensatz zu der strengeren, wenig modellierten, sich scharf ab-
zeichnenden Stilisierung der Madonna.

Jedenfalls zeigen der weiche flaumige Stil, die Lebendigkeit der
Darstellung einen groen Unterschied gegeniiber der Schicht des
6. Jh., die durch ihre Prunkhaftigkeit und Hieratik eine andere
Welt verrat. Ebenso weit entfernt ist die Darstellung der Verkin-
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digung (Engelskopf) von den spateren Darstellungen, wo einige
Heilige (nebst dem Thron Marias ein Kopf) streng frontal dar-
gestellt wurden.

Diesen Gegensatz zwischen zwei grundverschiedenen Malstilen
kénnen wir auch an anderen Malschichten dieser reichsten ro-
mischen Ausschmiickung feststellen. Den impressionistischen Stil
finden wir in den Malereien aus der Zeit Johanns VII. (705 bis
707), und zwar in der nur in Fragmenten erhaltenen Anbetung
des Kreuzes in der Apsis (Kopf eines Cherubims, der in seiner
skizzenhaften Auflésung den Engel der Verkindigung Ubertrifft)
und in christologischen Szenen des Presbyteriums (z. B.
Anbetung der Magier, Kreuztragung und Darstellung der Mutter
der Makkabaer, stehende Maria); der impressionistische Stil ist
hier noch voll entwickelt. Er steht den Mosaiken von Santa Maria
Maggiore in nichts nach. Die monumentale Haltung der Figuren,
die vollplastische Gewandbehandlung und die Landschaft, die in
farbige Streifen, griin, blau und dunkelgriin aufgelost ist, bewei-
sen, dall der impressionistische Stil fortgesetzt wird. Diesen Stil
zeigen auch die Malereien des Papstes Zacharias (um 741), z. B.
die Kreuzigung, obwohl die Farbgebung etwas hérter geworden
ist, und die Darstellungen aus dem Leben des Quiricus und der
Julitta, in der linken Kapelle neben der Apsis, aus der Zeit des-
selben Papstes.

Als AbschluB dieser grofRten romischen »Freskenpinakothek«
kénnen die Wandmalereien aus der Zeit Pauls I. (757-767) be-
zeichnet werden. Dieser Zeit verdanken wir die Ausschmuckung
der Nischenapsis mit einem Christusbild und eine Reihe von Hei-
ligen im linken Seitenschiff. Das Christusbild der Apsis und die
imposante Reihe von lateinischen und griechischen Kirchenlehrern
in feierlicher, frontaler Hieratik links und rechts vom thronenden
Christus verraten einen Rickfall in die feierliche, weitabgewandte
und weltabgeschiedene Sphare des Byzantinismus. Man kann sich
keinen groferen Gegensatz vorstellen als den zwischen der lebens-
bejahenden, von Lebendigkeit noch sprudelnden Welt des antiken
Impressionismus (Engelskopf der Apsiswand) und dieser morosen,
in ihrer dogmatischen Unbeweglichkeit unbeirrbaren, strengen
Welt mit ihren Reihen von asketischen, hieratischen, Uberlangen,
alle Natdrlichkeit durch konzentriertes inneres Leben Uberwinden-
den Figuren der ostlichen Welt.

Beide Richtungen wurden im 9. Jh. durch eine Malrichtung ab-
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gelést, die sich in Rom, verspéatet durch die Ubermacht der fort-
wirkenden antiken Tradition und durch die Abhéangigkeit des
Papsttums von Byzanz, durchsetzt und die eine neue schdpferische
Verbindung zwischen abgeschwéchter altchristlicher Tradition und
einer abstrakten, teilweise »vulgarisierten« Malerei im Anschluf}
an den Westen eingeht. Diese Wandlung vollzieht sich bereits in
den Malereien der Unterkirche von San Clemente in Rom, z. B. in
dem Fresko »Christus in der Vorholle«. Sie setzt die grofle, welt-
politisch entscheidende Wandlung, und zwar die Emanzipierung
des Papsttums vom byzantinischen Kaisertum und die Annédherung
an das Frankenreich voraus (Abb. 41).

Malerei in der Merowingerperiode

Von den Denkmalern der monumentalen Mosaikmalerei (Basi-
lika des hl. Martin in Tours, Kirche der hl. Genovefa in St.-Ger-
main-des-Pres) hat sich leider nichts erhalten. Es ist jedoch wahr-
scheinlich, daR diese Mosaikmalerei die Tradition der altchrist-
lichen Malerei fortgesetzt hat.

VerhaltnismaBig gut hat sich eine Reihe von illuminierten mero-
wingischen Flandschriften erhalten, die von H. Zimmermann in
einige Schulen (Luxeuil, Fleury, Corbie, Nordostfrankische Gruppe
u. a.) aufgeteilt werden.

Im Vergleich mit der altchristlichen Buchmalerei haben wir es
mit einem offenkundigen Schrumpfungsprozel zu tun. Figurale
Darstellungen bilden eine Ausnahme und treten erst spat auf, wie
z. B. in der Schule von Fleury (Gundohinus, um 754) oder in dem
bereits unter karolingischem Einflul stehenden Sakramentar aus
Gellone.

Sonst beschrankt sich die Dekoration auf ganzseitige Zierleisten,
Darstellungen von Canonesbogen, in den meisten Fallen jedoch auf
die Initialornamentik.

Zwar geht die Initialornamentik der merowingischen Buch-
malerei auf spatantike Vorbilder (stilisierte Fische) zurick, wie es
die Initiale »Q« des vatikanischen Vergil (vat. lat. 3256) be-
weist, aber die Initiale ist in der merowingischen Buchmalerei viel
reicher ausgestattet.

Zu den charakteristischen Eigenschaften dieser Initialornamentik
gehort die Verbindung von Fisch- und Vogelmotiven. Ineinander-

(6] 147



verschlungen bilden sie die Initialen. Sehr schone Beispiele davon
haben sich in dem Ambrosius der Pariser Nationalbibliothek (lat.
1213 $), dem Sacramentarium Gelasianum und dem Missale Gothi-
cum (beide in der vatikanischen Bibliothek in Rom) erhalten. In
einigen Handschriften treten sie nicht nur in der Einzelinitiale, son-
dern in den Buchstaben ganzer Zeilen auf, wodurch eine einheit-
liche ornamentale Behandlung ganzer Seiten wirkungsvoll in Er-
scheinung tritt (Farbtafel VIII).

Man hat diese Zoomorphisierung der Ornamentik mit der orien-
talischen Buchmalerei, hauptsachlich mit der armenischen, in Ver-
bindung gebracht. Gegen diese Ableitung spricht jedoch die Tat-
sache, dall die armenische Fisch-Vogel-Ornamentik nicht vor dem
10. Jh., also erst einige Jahrhunderte nach der merowingischen,
aufkommt. Ferner ist der Stilcharakter beider grundverschieden.
Die armenischen zoomorphen Motive sind viel plastischer und
naturalistischer dargestellt, wahrend die merowingischen flach sind
und stark umstilisiert wurden. Sie sind dem allgemein herrschen-
den, abstrakten Stil unterworfen, den wir auch in der ornamenta-
len Skulptur Italiens vorgefunden haben.

Man hat zwar bis jetzt keine Verbindung der Fisch-Vogel-Orna-
mentik mit der spatantiken und altchristlichen Buchmalerei vor-
gefunden, aber die abstrakte, flache, stilisierte Behandlung dieser
Ornamentik, d. h. die Darstellungsart der Fisch- und Vogelmotive,
ist in unzahligen Beispielen der dekorativen Plastik und in kunst-
gewerblichen Arbeiten (z. B. Vogelfibeln) anzutreffen, so dal man
hier viel eher Vorbilder annehmen kann, die wohl von das aus die
abendlandische und byzantinische Buchmalerei beeinflult haben.

Was die Malweise dieses Buchschmuckes im allgemeinen anbe-
langt, so zeichnet sie sich durch eine leicht lavierende, skizzen-
hafte, jede feste Konturierung vermeidende Art aus, die als eine
Fortsetzung der Spatantike leicht zu erkennen ist. Auch der Moti-
venschatz der meisten Zierleisten und Canonesbogen (Rosetten,
Kreuzmotive, Palmetten, Halbpalmetten, strenge Feldeinteilung,
heraldische Vogeldarstellungen) ist dem spé&tantiken entnommen.
Dasselbe gilt von den Farben.

Der antike Farbenillusionismus tritt zugunsten einer zarten, aber
eher gebrochenen Farbgebung zurtick. Die Farbe hat auch ihre
modellierende Kraft eingebiiRt, auch sie ist von den abstrakten
Tendenzen ergriffen worden. Spater steigert sich die Buntheit zu
einem kraftigen Kolorismus, bei dem wie in der romischen Malerei
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des 8.-9. Jh. das Grelle der gelben, griinen und zinnoberroten
Farben die Oberhand gewinnt.

In dem frihen Ornamentschmuck spielt das Flechtband eine
relativ geringe Rolle. Erst gegen den Ausgang des 8. Jh. nimmt es
zu, wie z. B. in Corbie (Pariser Hieronymus, Nr. 1162, um 800).
Aber das Flechtband hat sich im Gegensatz zu seinem ruhigen,
statischen, abgewogenen Charakter, wie wir ihn aus dem Ausgange
der antiken und noch aus der oberitalienischen Dekorationsplastik
her kennen, weitgehend gewandelt. Das Unorganische des Flecht-
bandes wird nicht nur unruhiger und bewegter, sondern es hat
etwas »Vegetatives, Pflanzliches, organisch Durchpulstes« erhal-
ten. Diese Wandlung beweist, dafl wir es hier mit einer insularen
Einwirkung, d. h. der irisch-angloséchsischen Buchmalerei, zu tun
haben.

Die insulare irische und irisch-anglosachsische Buchmalerei

Am eigenartigsten und eigenwilligsten setzt sich in der vorkaro-
lingischen Epoche die irische und irisch-anglosachsische Buchmalerei
durch.

Man hat den Eindruck, daB hier die von der antiken und spat-
antiken Uberlieferung vorgeschriebenen Grenzen der formalen Ge-
staltung Uberschritten wurden und neue schopferische Krafte am
Werke sind, die einerseits das alte Kunstgut weitgehendst verarbei-
ten, anderseits eine neue Formenwelt entstehen lassen, die die alten
Grundlagen zu sprengen scheint.

Die Urspriinge, die genaue Entstehungszeit dieser immer noch
von der Mittelmeerkunst beeinfluRten, frihmittelalterlichen Buch-
malerei liegen noch im Dunkel.

Zwei Richtungen kann man innerhalb der insularen Buchmalerei
unterscheiden: eine irische und eine irisch-anglosachsische.

Zu den bedeutendsten irischen Handschriften gehdéren die Evan-
geliare aus Durrow und das »Book of Keils« (beide Trinity Col-
lege in Dublin). Man nimmt an, dal beide Handschriften um oder
bald nach 700 entstanden sind.

Eine neue Ornamentik und ein neues Verhdltnis zur mensch-
lichen Figur tritt uns bereits in dem Evangeliar aus Durrow ent-
gegen. Einiges, und zwar die grobere Rankenbehandlung, eine ab-
straktere Gestaltung der organischen Formen, die Vermeidung von
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figurlichen Darstellungen und eine knappe Beschrankung auf die
bloRen Evangelistensymbole, wiirde fur eine etwas frihere Ent-
stehung als bei dem Book of Keils sprechen.

Die Ausschmickung der ganzen Handschrift bestand urspriing-
lich aus den vier Evangelistensymbolen, am Anfang der einzelnen
Evangelien, aus ganzseitigen Ornamentblattern und aus reichver-
zierten Initialen. Entscheidend fir diese Ausschmiickung ist daher
die Ornamentik. Bei den Evangelistensymbolen sind die Tiere
stark stilisiert und ins Amorphe umgesetzt, nur die Miniatur mit
der Darstellung des Evangelisten Matthaus zeigt eine menschen-
ahnliche Engelsfigur, die jedoch in eine flache, ornamentierte Masse
verwandelt wurde, aus der nur der Kopf und die unorganisch an-
gefiigten FURe herausragen. Alles Organische ist ins Amorph-
Ornamentale umgesetzt.

Trotz einer gewissen Verwandtschaft mit dem Bandgeflecht der
Mittelmeerkunst tritt uns in der Ornamentik der Zierleisten der
Bordiren und vor allem in der ganzseitigen ornamentalen Aus-
schmiickung etwas entschieden Neues entgegen. Es sind nicht nur
neue Motive, wie etwa die rotierenden Spiralrosetten und Trom-
petenmuster und eine bewegtere Behandlung dieser Motive, son-
dern es entsteht durch die Verbindung von Bandverschlingungen
mit Tierkdpfen und TierfulRen eine Zoomorphisierung der Orna-
mentik, die in der Kunst der Mittelmeervdlker keine Stilparallelen
findet. Diese Verbindung von Tieren, Bandgeflecht und Pflanzen
ist durchaus unantik und tritt in dieser Eigenart zum ersten Male
in der insularen irischen Malerei auf.

Die gewollte Verschlingung, Verflechtung von Tier, Ornament
und Pflanze, die gewollte Verunklarung dieses Verhéltnisses, man
kdnnte von einem Labyrinth der ornamentalen Formenwelt spre-
chen, bildet einen Gegensatz zu der klaren Scheidung von Orna-
ment, Tier und Pflanze und der Ubersichtlichen Darstellung dieser
getrennten Formenwelten in der antiken Kunst. Dasselbe gilt von
den Initialen. Sie spielen eine unvergleichlich bedeutendere Rolle
als in der spatantiken oder merowingischen Buchmalerei. Auch hier
kommt es durch die exorbitante Uberfiille von verschiedensten
Ornamentmotiven zu einer Verschleierung der Struktur des Buch-
stabens. Es ist vielmehr ein beschwingtes Ausklingen von immer
in sich bewegten Bandgeflechten, Spiralen, Spiralrosetten und den
sog. »scrolls«, die sich von einem teppichartigen Ornamentgrund
abheben. Es gibt auch keine Wiederholung von Motiven, das Spiel

150



mit der Ornamentik wird von einer schier unerschopflichen
Phantasie und einem Empfindungsreichtum bestimmt.

Prachtvoller und reicher als das Evangeliar von Durrow ist das
Book of Keils. Die Ornamentik ist nerviger und feinfiihliger, der
Reichtum an Motiven groBer. Vor allem fallen in dieser Hinsicht
die ganzseitigen Ausschmickungen, die Initialen und die Buch-
staben im Text auf. Es ist wohl in dieser Beziehung nicht nur die
reichste insulare, sondern vielleicht die reichste Miniaturhand*
schrifl: berhaupt, die wir im Abendlande besitzen. Die ganzseitigen
Initialen finden, was Reichtum, Erfindungs- und Kombinations-
gabe betrifft, nicht ihresgleichen. Es ist wie ein gewirkter Teppich,
was sich vor uns ausbreitet, ein Schwelgen im Ornamentalen, in
dem sich eine zilgellose Phantasie spiegelt. Es sind zoomorphe,
vegetabile, geometrische, flechtbandartige, anthropomorphe Mo-
tive, die sich in einer gerollten, verschlungenen Unibersichtlichkeit
durchdringen und ineinander Gbergehen (Abb. 43).

Im Gegensatz zum Evangeliar von Durrow besitzt das Book of
Keils eine Reihe von figurlichen Darstellungen und Kompositionen.
Den Evangelien sind die vier Evangelisten vorangestellt, aulerdem
enthalt das Evangeliar drei Darstellungen aus dem Neuen Testa-
ment: die sitzende Maria, die Gefangennahme Christi und die Ver-
suchung Christi. In den Figuren herrscht strenge Frontalitat und
das Prinzip der Flachenfillung bei schwacher Raumentfaltung. Am
raumlichsten wirkt die Maria, obwohl auch hier Raumrelationen in
Flachenrelationen umgesetzt wurden. Unraumlich ist auch die Mo-
dellierung der Gesichter.

Der irische Stil kommt vor allem in der Uberwucherung der Fi-
gur durch das Ornament zum Ausdruck. Alles ist ins Ornamentale
umgesetzt worden: die Kdpfe, die Haare, die Heiligenscheine, das
Gewand, ja sogar die Hande, die, steif und hélzern wiedergegeben,
alle Lebendigkeit eingebifit haben. Auch der Raum ist weil}, neu-
tral, ohne jede Tiefe, als Hintergrund fir die Ornamentalisierung
der menschlichen Figur aufgefalit. Die Uberwucherung des Orna-
mentalen spiegelt sich in der breiten Bordirenumrahmung wider,
die bei den Evangelisten in das Figirliche tUbergeht. Es besteht eben
keine reine Scheidung zwischen der Darstellung und der sie ein-
rahmenden Bordirenornamentik.

Im Grunde genommen beherrscht nicht das BildméaRige, sondern
das Ornamentale die Darstellungen. Es spiegelt sich darin eine Ab-
neigung gegen die Wiedergabe naturnaher Erscheinungen, wie der
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menschlichen Figuren, der raumlichen Tiefe und richtiger Propor-
tionen. Auch die Farben dienen durch ihre grelle Verteilung von
Ocker, Gelb, Dunkelblau, Violett und Purpur nicht der Hervor-
hebung der natirlichen, rdumlichen oder gegenstandlichen Darstel-
lung, sondern sie unterstreichen eher die abstrakt-ornamentale Wir-
kung der Miniaturen. Die Gesichter werden, wie z. B. bei der Ma-
donna, durch schwarze Linien, dunkle Zinnoberstreifen geformt,
die Augensterne sind von violettem Lack umrahmt, so daB ein
maskenartiger, lebensfremder Eindruck entsteht.

Die Ornamentik der Initialen, die ganzseitige Ornamentierung
Ubertreffen bei weitem das Evangeliar von Durrow. Oft sind nicht
nur Initialen, sondern einzelne Buchstaben ornamentiert. Bei den
Rieseninitialen tritt eine prachtvoll gesteigerte TeppichWirkung zu-
tage. Ornament hebt sich von Ornament ab. Sowohl das Muster als
auch der Fiintergrund bestehen aus Ornamentmotiven. Noch stér-
ker als im Book of Durrow hat sich hier die Struktur des Buch-
stabens in einen kuhnen, schwungvollen, nach allen Seiten zu aus-
schwingenden Duktus verwandelt.

Nur hie und da tauchen aus dem bunten, untbersichtlichen Ge-
wirr Fragmente organischer Darstellungen hervor: ein Engel mit
weit ausgebreiteten Fligeln, ein Menschenkopf als Ausklang einer
Zierleiste, kleine Flasen in Zwickeln zwischen dem Rollwerk; ru-
hende Punkte im Labyrinth einer verwirrenden Durchdringung des
Ornamentalen (Initiale als Monogramm Christi). Oft steigert sich
die Welt des Ornamentalen bis ins Groteske; wir finden z. B.
menschliche FuRe ohne Korper, die in ein Flechtwerk Ubergehen,
oder es erscheint ein Kopf, aus dessen Mund ein Flechtwerk hervor-
wachst, an dem, durch eine Spirale verbunden, eine menschliche
Hand hangt.

Woher stammt diese wuchernde Sprache einer Ornamentik, die,
alles Gegenstandliche umgestaltend, eine schier unerschopfliche Er-
findungsgabe verrdat und die zu der ganzen mittelmeerlandischen
Kunst im Gegensatz steht? Eine Abneigung gegen das Figurliche
und eine weitgehende abstrakte Stilisierung haben wir bereits in
der oberitalienischen Dekorationsplastik festgestellt. Die irische
Ornamentik aber Ubertrifft alle diese schichternen Versuche und
schafft sich eine davon unabhéngige Darstellungswelt des Orna-
mentalen.

Man hat nicht mit Unrecht auf keltische (Wirbelrosette-Scroll-
motive) und skandinavische Vorbilder hingewiesen (Verschlingun-



gen von Tier und Flechtband). Es ist heute noch schwer zu sagen,
welches Kunstgebiet starker eingewirkt hat, aber es ist naheliegen-
der, bei der irischen Ornamentik auf keltische Vorlagen hinzuwei-
sen. Es handelt sich jedenfalls um eine Kunst, in der sich eine freie,
durch keine formende Tradition gehemmte, unerschopfte kinst-
lerische Phantasie auszuleben scheint.

Erst im Book of Keils muR sich diese auf subjektiver Erfindung
beruhende, abstrakt-ornamentale Kunst mit dem Gegensténdlichen
der christlichen Inhalte auseinandersetzen. Diese Auseinanderset-
zung fallt ihr sehr schwer, aber erst durch die Berihrung mit der
Welt eines Kunstkreises, der auf uralte Traditionen zuriickgeht, er-
reicht die irische Buchmalerei eine hohere Stufe als durch das blofR3e
Sich-Ausleben im Ornamentalen. Durch diese Berihrung mit der
antiken und altchristlichen Tradition erst konnte sich diese Kunst
aus dem engen Inselbereich zu einer weit ausgebreiteten, kontinen-
talen Kunst entwickeln.

Nur diesem Umstande ist es zu verdanken, dal in St. Gallen
(Evangeliar aus St. Gallen), in Echternach (Evangeliar in der Na-
tionalbibliothek in Paris), in Salzburg (Cutbrecht-Evangeliar) eine
Buchmalerei sich vorfindet, die Uber das bloR Ornamental-Ab-
strakte hinaus zur Bewadltigung gegenstandlicher Themen schreiten
konnte.

DaR die kontinentale Buchmalerei auf die insulare eingewirkt
hat, beweisen Miniaturhandschriften, die in England (Nordengland,
Northumbrien und Stdengland) entstanden sind. Das schonste Bei-
spiel einer nordenglischen Miniaturhandschrift, die das Irische in
den bildlichen Darstellungen durch kontinentale Einwirkungen
Uberwunden hat, bildet das Lindisfarn-Evangeliar (entstanden
698—721), das sich im Britischen Museum in London befindet.

Im Lindisfarn-Evangeliar ist nur die Schrift und der Schmuck
der groRen Initialen der funf Zierseiten und der sechzehn Kanones-
seiten irisch, wogegen die Evangelistendarstellungen im Gegensatz
zu den beiden irischen Handschriften einen vollen Durchbruch der
anthropomorphen, antik-mittelmeerlandischen Auffassung verra-
ten. Die Evangelisten sind dreidimensional, frei sitzend und frei
bewegt, vollplastisch dargestellt worden, im Gegensatz zu den fla-
chig und ornamental aufgelosten Evangelisten des Book of Keils.

Wir kénnen auch auf die Ursachen und Vorbilder dieser Wand-
lung hinweisen. Durch Benediktinerménche sind Evangelienbicher,
die in dem beriihmten Kloster Cassiodors Vivarium kopiert wurden,
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nach England geschickt worden (Ceolfried, Abt Benedikt von Wear-
muth und Jarrow). Eine Bestatigung dessen erhalten wir durch
einen Vergleich der Darstellung des Evangelisten Markus im Lin-
disfarn-Evangeliar mit einem Autorenportrdt des Codex Amiati-
nus aus dem 6. Jh., der sich in der Laurentiana in Florenz befindet.
Die sitzende Figur des Autors diente hier als direktes Vorbild fur
den Evangelisten im Lindisfarn-Evangeliar. Nur in der starker
stilisierten Gewandung und in dem neutralen Hintergrund sind
noch Uberbleibsel der irischen Malweise vorhanden (Abb. 44).

Auch die Ornamentik der Zierleisten, vor allem aber der ganz-
seitigen Initialen hat sich verandert. Die phantastische Uberfille
der Motive des Book of Keils hat sich in einen kihleren, dezente-
ren, ausgeglicheneren Duktus verwandelt. Die Farben sind leuch-
tender wie im Book of Keils, aber gleichzeitig von einer auffallend
vornehmen Gedampftheit. Genau dasselbe gilt fir Stdengland, wo
ebenfalls enge Beziehungen zu Papst Gregor d. Gr. bestanden.

So wird die rein ornamentale, abstrakte und zum Gegenstands-
losen neigende irische Miniaturmalerei Uberwunden, &hnlich wie
der EinfluR der hierarchisch schwach organisierten irischen Kirche
durch den disziplinierten Geist des Benediktinerordens ersetzt wird.
Die irische Buchmalerei ist trotz ihres tberschdumenden Reichtums
an ornamentalem Erfindungsgeist nur »eine schone Episode« in
der Geschichte der abendlandischen Malerei gewesen.
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i Rom. San Giovanni in Laterano. Die alte Basilika (vor dem Barock-
Umbau durch Francesco Borromini). Errichtet nach 312, geweiht durch Papst
Silvester 324. Ausschnitt aus einem Fresko in San Martino ai Monti in Rom



2 Rom. Santa Maria Maggiore. Langsblick zum Chor. Erster Bau unter
Papst Liberius (352— 366), Unter Papst Sixtus I11. (432— 440) erneuert und
mit Mosaiken versehen. Im 13. Jh. Apsiserneuerung und Querschift. Kassetten-
decke 15. jh. Weitere Veradnderungen 16. und 17. Jh.

3 Rom. Santa Sabina. L&ngsblick zum Chor. Laut Inschrift von Papst
Coelestin 1. 422— 432 errichtet









4 Konstantinopel (Istanbul). Basilika des Studiosklosters. Blick in Haupt-

und Nebenschiff und in die Apsis der Emporenanlage. Stiftung des Patriziers
Johannes Studios 463

4

5 Rom. San Lorenzo fuori le mura. Blick aus der westlichen (jingeren) in
die ostliche (altere) Basilika, dem heutigen Presbyterium. Der Altbau, eine
dreischiffige Emporenbasilika, aus der Zeit des Papstes Pelagius Il. (gest.
590). Der jungere Bauteil unter Papst Honorius I11. (1216— 1227)
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12 Stadttorsarkophag. Mailand. Sant’ Ambrogio (AbguR des Museums).
Ende 4. Jh. An der Schmalseite: Himmelfahrt des Elias. An der Langseite:

Christus als Lehrer der Apostel.

13 Sarkophag. Rom. Lateranmuseum. Um 340



14  Stadttorsarkophag. Mailand. Sant' Ambrogio (Original). Ende 4. Jh.
GesamtmaRe des Sarkophags: Lange 2,30; Breite 1,50; Hohe 1,14; Giebel -
héhe 0,25 m



i6 Rom CoeneEiumnaite Dede dares Qkbicduns



15 Sarkophag mit Gesetzesiibergabe. Rom. Lateranmuseum. Um 360

<

17 Rom. Domitillakatakombe. Kammer des Guten Hirten
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io Rom. Santa Costanza. Teil der Gewdlbemosaiken im Nordumgang mit
dem Portrat der Constantina (gest. 354) und baediisdien Szenen



2i  Rom. Santa Costanza. Gewdlbemosaiken im Ostumgang



22 Rom. Santa Pudentiana. Apsismosaik. Thronender Christus mit Aposteln.
Um 400. Mehrfach restauriert, dabei unten und oben beschnitten. Auch
Christus bei der Restaurierung verandert

23 Rom. Santa Maria Maggiore. Triumphbogen mit Mosaiken aus dem
Leben Marias und der Jugend Christi. 432— 40



24 Mailand. San Lorenzo. Kapelle Sant* Aquilino. Apsismosaik. Christus
als jugendlicher Lehrer unter den Aposteln. Ende 4. Jh.






25 Ravenna. San Vitale. Zwischen 522 und 532 begonnen. AuBenansicht

26 Ravenna. Mausoleum der Galla Placidia (gest. 450). Entstanden zwischen

425 und 433. Innenraum vom Eingang aus. In der Mosaiklinette der Rick-
wand der hl. Laurentius, dem Martyrium entgegengehend. Am Gurtbogen

im Vordergrund Blumen und Fruchtgirlanden



27 Ravenna. San Vitale. Kernraum mit Blick zum Presbyterium. Begonnen
unter Erzbischof Ecclesius (522— 532), von den Nachfolgern Ursicinus (533
bis 536) und Victor (538— 540) fortgefilhrt und nach der Eroberung Raven-
nas durch Justinian (540) von Maximianus 547 geweiht



28 Ravenna. San Vitale. Presbyterium mit Mosaikschmuck, Zwischen der
Dreierarkade oben und unten Opfer Abels und Melchisedechs. Im Gewdlbe
das Lamm Gottes in einem von vier Engeln gehaltenen Kranz. In den Me-
daillons des Gurtbogens Christus und die Apostel



29 Ravenna. Baptisterium der Orthodoxen (Neonbaptisterium). Unter
Bischof Neon (440— 458) erbaut



30 Ravenna. Sant’ Apollinare in Classe. Langsblick durch das Mittelschiff.
Unter Erzbischof Ursicinus (533— 536) begonnen. 549 eingeweiht



3i  Ravenna. Sant’ Apollinare in Classe. Ostansicht

32 Ravenna. Sant’ Apollinare Nuovo. Querblick aus einem der Neben-
schiffe auf Arkaden und Mosaikschmuck der Hauptschiffswand. Unter
Theoderich erbaut und wohl 304 geweiht. Nach der Ubernahme der Kirche
durch die Orthodoxen um 560 Ab&nderung des Mosaikenprogramms. Alte
Apsis durch Erdbeben zerstort. Die vergoldete Decke verschwunden
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37 Ciborium des Eleucadius. Ravenna. Sant* Apollinare in Classe

38 Maximianskathedra. Ravenna. 5.Jh.?









40 Rom. Santa Maria Antiqua. Kreuzigung. 8. jh.

{
41 Rom. San Clemente, Unterkirche. Christus in der Vorhélle. 9. Jh.



42 Rom. Santa Maria Antiqua. Wandstick mit Malschichten aus dem 5. bis



43 Book of Keils. Um 700. Initiale



44 Lindisfarn-Evangeliar. Entstanden zwisdien 698 und 721.
Evangelist Markus



Beachten Sie bitte
DIE FOLGENDEN SEITEN



Dichtung und Wirklichkeit

Herausgegeben von Hans Schwab-Felisch
und Wolf Jobst Siedler

Dramen und Novellen der Weltliteratur, deren Stoffe, Gestalten und
Motive auf Geschichtliches oder Mythisches zuriickgehen, werden zu-
sammen mit einer Dokumentation ihres historischen bzw. mytho-
logischen Hintergrundes vollstdndig oder auszugsweise abgedruckt
und von namhaften Autoren — Historikern, Literaturwissenschaftlern,
Publizisten — essayistisch eingeleitet und kommentiert. In neuartiger,
die Sicht des Dramatikers mit der des Historikers kritisch verglei-
chender Betrachtungsweise wird das spannungsreiche Verhaltnis von
»Dichtung und Wirklichkeit untersucht.

Als erste Bdnde der Reihe Dichtung und Wirklichkeit erschienen:

Hans Schwab-Felisch Die Weber von Gerhart Hauptmann

Friedrich Sieburg N apoleon oder die hundert Tage von Christian
Dietrich Grabbe, Werner Koch Die Jungfrau von Orleans
Bernhard Kytzler Julius Caesar von William Shakespeare

Walter Schmiele Romeo und Julia von William Shakespeare
Martin Schulze Demetrius von Friedrich Schiller und

Boris Godunow von Alexander S. Puschkin

Es folgen:

Gerhard Nebel Konig Oedipus von Sophokles
Hans Mayer Woyzeck von Georg Bichner
Dieter Hildebrandt Candide von Voltaire

Zu den Autoren der Reihe Dichtung und Wirklichkeit zéhlen:

Ludwig Berger, Helmut de Boor, Max von Brick, Albert Buesche,
Walter BulRmann, Peter Demetz, Wilhelm Emrich, Hermann Glaser,
Uvo Holscher, Marie Luise Kaschnitz, Karl Korn, Herbert Kusel,
Egon Monk, Werner Oehlmann, Edwin Redslob, Benno Reifenberg,
Arno Schmidt, Hans Scholz, Paul Sethe, Wolf Jobst Siedler, Hilde
Spiel, Dolf Sternberger, Gerhard Szczesny, Werner Weber U.a. m.
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Ullstein Blcher zur Kunstgeschichte

Leopold Zahn

Eine Geschichte der Modernen Kunst
MALEREI — PLASTIK — ARCHITEKTUR

232 Seiten, 117 Textabbildungen, 132 einfarbige,
16 mehrfarbige Abbildungen auf Tafelseiten
In Leinen

»Der Autor fuhrt nicht in dem allmahlich schon zum UberdruR
bekannten verkrampften Schreibstil einiger Kunsthistoriker in die
schwierige Materie ein, sondern flussig, plastisch, fast storyhaft. Die
vielen Textabbildungen und zum Teil mehrfarbigen Reproduktionen
auf Tafelseiten sind dem erlesenen Text adaquat. Viele Wiedergaben
sind bisher dem Kunstfreund in Deutschland noch nicht zuganglich
geworden.« Die Kultur

Wilhelm Waetzoldt

DU und die Kunst
EINE EINFUHRUNG IN KUNSTBETRACHTUNG UND KUNSTGESCHICHTE

342 Seiten, 174 Abbildungen, 80 einfarbige,
16 mehrfarbige Tafelseiten. In Leinen

Das Buch spricht zu den vielen, die sich zur Kunst hingezogen fuhlen
und doch zd6gern, sich damit zu beschaftigen, weil sie meinen, ihre
kunstgeschichtlichen Kenntnisse mdchten nicht ausreichen, die ver-
borgenen Schonheiten und Tiefen, die uns die Werke der Kinstler
darbieten, zu erfassen. Darum geht Wilhelm Waetzoldt von den ein-
fachen Fragen aus, die der unbefangene Mensch an die Kunst zu
stellen pflegt. Dem Werk ist eine Vielzahl von Zeichnungen und
Photographien, von ein- und mehrfarbigen Wiedergaben bedeutender
Werke der Malerei, Plastik, Graphik und Architektur zum besseren
Verstandnis beigegeben.

Im Verlag Ullstein



Hans SedImayr
Verlust der Mitte

ULLSTEIN BUCH se

Die bildende Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Symptom und
Symbol der Zeit ist hier Mittel zu ernstester Erkenntnis des geistigen
Weltzustandes, zu wissenschaftlicher Zeitkritik von den Symptomen
Uber die Dialoge zur Prognose und Entscheidung: leidenschaftlich
diskutiert, heiR umstritten, oft auch miRverstanden, ist diese Darstel-
lung von einer tiefen Sorge um ein vollstandiges Bild des Menschen
und Gottes im Menschen diktiert, um einen Verlust der Mitte im
augustinischen oder auch pascalschen Sinne — jener Herzkraft als
derjenigen Kraft des Menschen, die »den Geist erwdarmt und die
Triebe erhellt« (Franz von Baader), als der eigentlich verséhnenden
und vermittelnden Kraft des Menschen, die seine Bewahrung wesent-
lich garantiert.

Leopold Zahn

K leine G eschichte der Modernen Kunst

ULLSTEIN BUCH s2

Leopold Zahn, Verfasser der ersten Monographie Uber Paul Klee,
langjahriger Redakteur der Zeitschrift »Das Kunstwerk«, gibt in
diesem Abri der Kunstleistungen aus der ersten Héalfte des 20. Jahr-
hunderts — Malerei, Plastik, Architektur — eine klar ordnende Uber-
sicht Gber die verschiedenen Strémungen und die fihrenden Persén-
lichkeiten, und zwar aus der immanenten Problematik der Kunst
selbst, nicht von auflerkunstlerischen Zumutungen her. So macht er
die moderne Kunst als sein eigenes, in sich gesetzlich und notwendig
gewachsenes und wachsendes, reich sich entwickelndes Ph&nomen
jedermann verstandlich.

Ullstein Biicher
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Umschlag: Mosaik aus Santa Maria Maggiore in Rom. Vision
Abrahams. Ausschnitt

Uber den Autor:

Wladimir Sas-Zaloziecky wurde am 10. 7. 1896 in Lemberg
geboren. Er war Gastprofessor an der Columbia University,
New York, und seit 1958 0.6 Prof, des Kunsthistorischen Instituts
an der Universitat Graz. Dem 1959 verstorbenen Gelehrten, der
aus der geistigen Welt Riegls und Dvordks kam, stellten sich
,0st oder West” als Kernfragen der Kunstgeschichte. Zu seinen
bedeutenden Publikationen gehéren: Gotische und barocke
Holzkirchen in den Karpatenlandern, Wien, 1926; Die Sophien-
kirche in Konstantinopel, Rom/Freiburg i. Br., 1936; Byzanz und
Abendland, Salzburg/Leipzig, 1936; Geschichte der altchrist-
lichen Kunst, Lemberg, 1936; Die byzantinische Baukunst in den
Balkanlandern, Miinchen, 1955.

Aus dem Inhalt:

Auf dem kiinstlerischen und politischen Hintergrund des rémi-
schen Weltreichs entfaltet sich die Altchristliche Kunst, wobei
sie im Osten an die orientalischen Kunstspharen sté3t und im
aulersten Westen mit keltischen Tendenzen sich auseinander-
setzen muBR. Es gehdért zu den unbegreiflichen Tatsachen, daR
trotz der ungeheuren quantitativen Ausbreitung und trotz regio-
naler Verschiedenheiten die Altchristliche Kunst eine Einheit
bildet und dal} diese Einheit den Zusammenbruch des rémischen
Imperiums und das Heraufkommen neuer Volker Uberdauert.





