- =xusRis
1 SALOMON R_EINACH!

.' '[ ~ D g N = _\‘Ill
|| Mapame SALOMON REINACHJ

* N — nee MORGOULIEFF — -







VON HEILIGER KUNST

VEROFFENTLICHUNGEN
DES VERBANDES
DER VEREINE KATHOLISCHER AKADEMIKER
ZUR PFLEGE DER EATHOLISCHEN
WELTANSCHAUUNG

MCMXXVI

VERLEGT BEI BENNO FILSER AUGSBURG



DIE KUNST DER ALTEN CHRISTEN

VON

DR WILHELM NEUSS

PROFESSOR DER THEOLOGIE
AN DER
UNIVERSITAT BONN

MIT 4 FARBTAFELN, 24 ABBILDUNGEN IM TEXT
UND 184 TAFELABBILDUNGEN

MCMXXVI

VERLEGT BEI BENNO FILSER AUGSBURG



2 o I
-'-..f-':'l'l' p-_|-||r_I ST
Lo ST

2. e gy,




Belende Christin

Teilinsichl aus der Versehleierung einer gollgeweibilen Junglran
i der Priseillakatakombe
Zweile e des S0 dabhehonderts






II.
IIL.
NE

VL

VII.

VIII.
IX.

XIL

. Die Buchkunst der altchristlichen Lander. Denkbild und Sehbild
XI.

INHALTS-VERZEICHNIS

. Zur Einfiihrung. Der Weg zur kunstgeschichtlichen Wiirdigung der altchristlichen

Denkmaialer . . . . . . . . . e e e e e e e e e e e e e v o

Die Anfinge der christlichen Kunst in der zémeterialen Malerei

Der Ideengehalt der &ltesten christlichen Bilder . . . . . . . .

Die schipferische Eigenart der dltesten christlichen Kunst. Die gestaltende Kraft
des:Symibols o o .o oess e w3 e w o G G

. Die jiingeren sepulkralen Fresken und die Sarkophagplastik. Der Verfall der plas-

tischen Kraft und das neue Raumgefiihl

Der altchristliche Kirchenbau. Die schipferische Verbindung abendlindischen Ge-
staltungswillens und orientalischer Kunst-Tradition

Die Ausschmiickung der altchristlichen Kirche. Die altorientalische Flachenkunst
im Bunde mit der hellenischen Schinheitstradition und dem syrischen Ausdrucks-
Willen 5 5 G0 v R B G A e E D R A S R R BTG

Der Ideengehalt der altchristlichen Kirchenbilder. Gehalt und Gestalt

Die kirchliche und hiusliche Kleinkunst. Schonheit, Ausdruck und Fliachenstil im
Kamiple oo o v e owoa o o % w0 R R O

Die inhaltliche hellenistisch-orientalische Ansgestaliung der B:ldtypen Realismus,
WERHE R BRI | o v v o omoe: w m oo sma n m s

Der Ausklang. Bild und Bilderverehrung. Altchristliche und mittelalterliche Kunst
AOMETIONEEIE " 5 o v v s s var e W E e S S RS R G e G ok W
Sach- und Namen-Verzeichnis . . . . . . . « o o o o v o v o0 v ..
Abbildungstafeln 1—02 (Abb. 1—184)

Farbtafel 1—4 im Text.

Seite

15

29

39

47

59

85
97

113

123
131
135
149






. ZUR EINFUHRUNG. DERWEG ZUR KUNST-
GESCHICHTLICHEN WURDIGUNG DER ALT-
CHRISTLICHEN DENKMALER



ie Kunst der alten Christen hat fiir uns

Menschen von heute ein besonderes In-
teresse. Rein an sich betrachtet zeigt sie uns
viele von gerade denjenigen Problemen, die
durch die kunstgeschichtliche Entwicklung
der letzten Jahrzehnte und durch die diese
Entwicklung michtig vorwirtstreibende Ein-
wirkung der weltgeschichtlichen Ereignisse
sich uns aufdringen: den Ubergang von der
Eindruckskunst zur Ausdruckskunst, die um-
gestaltende Macht derBerithrung mit fremden
Kulturwelten, den Kampf des Plastischen und
Malerischen mit dem Linearen. Vor allem
aber enthiillt sich in ihr der Zusammenhang
der Kunst mit dem allgemeinen geistigen Le-
ben, besonders mit der Seele alles geistigen
Lebens, dem Religiosen.

Die heutige Welt hat den Irrtum des »l'art
pour I'art« eingesehen und sucht wieder die
Fdden, die Kunst und Leben verbinden. Das
Lebenaber von heute,die Zuspitzung desKamp-
fes zwischen dem Christentum und dem neuen
Heidentum und das Aufleuchten des Felsens
der Kirche inmitten der Wogen einer chao-
tischen Auflosung aller Verhiltnisse, hat viele
BeziehungenzujenenTagen,indenendiechrist-
liche Kunst geboren wurde. Soglauben wir,dal3
dieKunst der alten Christenunsvielleicht mehr
zu sagen habe als der Generation vor uns, ném-
lich das Tiefste, das die Kunst iiberhaupt dem
Menschen kiinden kann : das geistige Leben als
die gestaltende Macht ihrer d@uBeren Erschei-
nung.

Esist noch nichtlange her, daBman von einer
»Kunst« der alten Christen spricht, oder besser,
daB man in den dltesten christlichen Denk-
malern das eigentlich Kiinstlerische sieht und
wertet. Sie waren lange nur Gegenstand des
archdologischen Interesses, da man sie fast
ausschlieBlich nach ihrer historischen Bedeu-
tung wiirdigte und ihren kiinstlerischen Wert

neben jenen der klassischen Antike nicht be-
merkte.

SchonalsimsechzehntenJahrhundert dieGe-
heimnisse des unterirdischen Rom, der » Roma
sotterranea«, sich auftaten, erfiillten Fragen der
Kirchengeschichte und der dogmatischen Kon-
troverse die Forscher, die in dieses neue Reich
vordrangen. Denn in Rom wurde die Wissen-
schaft von den alten christlichen Denkmiilern,
die christliche Archiologie, geboren. Damit soll
gewiB nicht geleugnet werden, daB hier und
dadasan den Werken der Altenlingstzurhellen
Flamme entziindete kiinstlerische Interesse
auch den altchristlichen Funden von seiner
Wirme etwas zugewendet habe. Stehen doch
gerade einige der ersten bedeutenden Funde,
wie die im Jahre 1551 ausgegrabene Statue des
hl. Hippolytus, ein Werk des dritten Jahrhun-
derts (Abb. 43),und der i.J.1595 gehobene Sar-
kophag des im Jahre 559 gestorbenen Konsuls
Junius Bassus(Abb. 5 1), kiinstlerisch hoch,auch
wenn man sie mit dem MaBstabe der guten
Werke der Antike milit. Aber was bedeuteten
solche Funde gegen die unterirdische Stadt, die
sich am 31. Mai 1578 durch den Einsturz des
Bodens einer Vigna an der Via Salaria neu auf-
tat, und alle die Fragen der zometerialen
Topographie, der Inschriftenkunde u. a., die
diese Entdeckung einleitete. Ernste Forscher
und Neugierige wanderten damals zur Via
Salaria hinaus. Der Dominikaner Alfonso Ciac-
conio und der junge Flame Philipp de Winghe
zeichneten die Gemilde der entdeckten Kam-
mern ab, und so sehr blieb das Interesse seitdem
wach, dal3 de Rossisagen konnte, damals sei der
Name und die Wissenschaft der Roma sotter-
ranea,desunterirdischenRom,geboren worden.
Denn diesen bezeichnenden Namen gab der
erste methodische Erforscher der rémischen
Katakomben,AntonioBosio(1575—162¢),dem
Werke,in dem er die Ergebnisse seiner Lebens-



arbeitin denKatakombenniederlegte.Erstnach
seinem Tode(1632)erschien es,undnoch spéter
(1651) machte die lateinische Ubersetzung des
Aringhi auch die nicht italienische Welt mit
derTotenstadt deraltenChristen bekannt. Hatte
sich Bosio vorzugsweise der Feststellung derein-
zelnen altchristlichen Zémeterien, nicht eben-
sosehr derErforschung der InschriftenundDeu-
tung der Bilder gewidmet,so lieB sich die Folge-
zeit leider von falscher Frommigkeit und Neu-
gier verleiten, zuniichst blindlings nach ver-
meintlichen Heiligenleibern in den Katakom-
ben zu withlen. Erst seit den zwanziger Jahren
des achtzehnten Jahrhunderts erwachte die
wissenschaftliche Beschiftigung mit diesenaufs
neue. Aberimmer noch wurden die Bilder nicht
um ihrer Kunst willen betrachtet, vielmehr als
Zeugen in dem Streit tiber die Bilderverehrung
der alten Christen zwischen Katholiken und
Protestanten vernommen. Dazu kam mehr
und mehr das Interesse fiir den altchristlichen
Glauben iiberhaupt und das altchristliche Le-
ben,eine Wissenschaft, fiir die der Name » christ-
liche Archiologie« geprigt wurde. Doch in
dieser Wissenschaft trat bei den Gelehrten des
achtzehnten, ja selbst noch des neunzehnten
Jahrhunderts, vor allem den nichtkatholischen
deutschen und englischen, die Kenntnis der
'Dt?nkxnﬁler fast vollig vor der Beschiftigung
mit den literarischen Quellen zuriick. Erst um

die Mitte des vorigen Jahrhunderts hat die
Archéologiesich den Denkmilern entschlossen
zugewandt.

Doch wollen wir hier nicht ihre Fortschritte
verfolgen, sondern den Weg, den die Wissen-
schaft nehmen muBte,um zum Verstindnis der
Kunst der alten Christen zu kommen. Ein Um-
weg ist es gewesen, wie er groBer nicht hitte
sein konnen. Er fithrte im achtzehnten Jahr-
hundert von der Kunst der klassischen Antike
zuder des »guten Geschmackes«, d.h.zur ésthe-

tischen Rechtfertigung der eklektischen Kunst
jener Tage selbst. Von dort kam man riickwirts
zum Interesse an der Hochrenaissance, von da
weiter im neunzehnten Jahrhundert zur Friih-
renaissance und zum Mittelalter, um so endlich
auch die altchristliche Kunst zu erreichen. Es
ist merkwiirdig, wie hier die Kirchengeschichte
die Geschichte der christlichen Kunst ganz
hinter sich lieB. Denn wiihrend jene schon seit
dem sechzehnten Jahrhundert, vor allem aber
im siebzehnten, sich intensiv und mit gréBtem
Erfolge mit dem christlichen Mittelalter und
Altertumebeschiftigte,hatte man fiir diekiinst-
lerischen Werte jener Zeiten kaum ein Auge.
Kein Wunder,daB die Kiinstler es nicht hatten.
Man mub einmal von Anton Raffael Mengs
(1728—1779),dernachdem Willen desVaters
und seiner eigenen Uberzeugung selbst Anto-
nio Correggios Licht und Raffaels Komposition
vereinigte, die » Gedanken iiber Schinheit und
Geschmack in der Malerey« lesen. Fiir ihn gibt
es seit der klassischen Antike nur Verfall der
Kunst, »bissie endlich, weil sie nicht wie andere
Wissenschaften die notwendigen Bediirfnisse
des Menschen zum Gegenstand hat, sondern als
ein Kennzeichen des Uberflusses und Witzes
angesehen wird, ganzlich in Vergessenheit ge-
riet... Dies geschah besonders in den Jahrhun-
derten derBarbarey,wo EuropanurmitKriegen
undVerheerungenbeschiftigt war, die sichnot-
wendig auch auf die Kunst erstrecken muBten,
weil diese ohne Ruhe, Friede und Wissenschaf-
ten nicht bestehen kann. Alles was sonst dem
menschlichen Verstande zur Ehre gereicht, war
damals vergessen, und die Welt schien gleich-
sam in einen tiefen Schlaf versunken, der mit
leeren Traumen verbunden war«. Dasist alles,
wirklich alles, was Mengs iiber die altchrist-
liche und mittelalterliche Kunst zu sagen weil3.
Mengs war der Freund von Johann Joachim
Winckelmann(1717—1768).Einerinspirierte
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den anderen.Und doch gabWinckelmann wider
Willen den AnstoB zu einer Bewegung, die end-
lich auch der élteren christlichen Kunst gerecht
werden sollte. Denn indem er, ganz erfiillt von
der Kunst der Griechen als der hiéchsten und
ewig giiltigen Offenbarung der reinen Schén-
heit, auch ihr Werden zu erfassen suchte, er-
kannte er die Bedeutung der Entwicklung in
der Kunst. In seiner Geschichte der Kunst des
Altertums (1764) brachte er sie auch den Zeit-
genossen zum BewubBtsein. Bis das freilich der
altchristlichen Kunst zugute kam, dauerte es
noch eine gute Weile. Dazu fehlte es, von allem
anderen abgesehen, noch villig an der rechten
Kenntnis ihrer Werke. Es ist ganz eigenartig
zu beobachten, wie man nur ganz allmihlich
an dieses Gebiet heran vordrang, das doch den
Christen so nahe hitte liegen sollen. Erst um-
schrieb der Comte de Caylus (1692—1765)in
seinem Recueil d’antiquitéségyptiennes, étrus-
ques, grecques et romaines (1752—1767) das
Gebiet der Kunst selbst in einem weiteren Um-
kreise, bis sein Schiiler Seroux d’Agincourt
(1750—1814) etwas Ahnliches auch fiir die
Spitantikeund dasMittelalter unternahm.Frei-
lich schon im Titel, nicht erst im Text, ent-
schuldigt er sich, daB er von Kunst in diesen
Zeiten iiberhaupt rede. Seine sechsbéndige Hi-
stoire de 'art depuis la décadence jusqu’a son
renouvellement, par les monumens, erschienen
1826, ist nur der Tribut, den der Mann der
Wissenschaft der Vollstindigkeit zahlt, wenn
er trotz aller Asthetik auch die Werke der
Verfallszeit, d. h. der Spitantikeund des Mittel-
alters bis zur Erneuerung in der Renaissance,
abbildet und beschreibt. Es konnte nicht gut
anders sein, so lange man nur nach Prinzipien
urteilte, die aus der mangelhaft verstandenen
Antike abgeleitet und als Dogma behandelt
wurden. Erst muBte das Vorurteil fallen, das
nur ein Kunstideal fiir alle Zeiten und alle
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Vélker giiltig sein lieB. Das begann mit Ende
des achtzehnten Jahrhunderts. Der damals er-
wachendehistorische Sinn weckte dasVerstind-
nis fiir die Eigenart und deshalb auch fiir die
Kunst des Mittelalters bei Franzosen, Englin-
dern und Deutschen. In Deutschland war der
junge Wackenroder fiir seine Freunde aus dem
Romantikerkreise der Fithrer zur neuen An-
schauung: » Warum verdammtihrdenIndianer
nicht,daBerindianischundnichtunsereSprache
redet ? Und doch wollt ihr das Mittelalter ver-
dammen, daB es nicht solche Tempel baute wie
Griechenland ? Nicht bloB unter italienischem
Himmel, unter majestitischen Kuppeln und
korinthischenSdulen,auchunterSpitzgewilben,
kraus verzierten Gebduden und gotischen Tiir-
men wichst wahre Kunst hervor.« Diese be-
kannten Worte aus den » HerzensergieBungen
eines kunstliebenden Klosterbruders« weckten
ein Echo in der Seele der Zeitgenossen. Wie
sonst, so weil auch hier Friedrich Schlegel
am besten die neue Erkenntnis zu formulieren.
Er unterscheidet das Ideal der leeren und der
vollen Mitte. Jenes,das Ideal der Eklektiker aus
der Schule des Mengs, ist das glatte Vermeiden
alles dessen, was in Form und Farbe dem be-
quemen Auge und Geist AnstoB geben kénnte.
Das wahre Ideal aber ist die volle Mitte, die
lebensmiichtige und fruchtbareVerbindung der
Gegensitze. Wer erst erkennt, daf} alle groBe
Kunst, auch die der Griechen, nur eine volle
Mitteist, fiir den erst beginnen die Kunstwerke
aller Epochen zu leben. Ort- und zeitent-
sprungeneKriiftesicht erinihnen ringen,Krifte
der Vergangenheit und Zukunft, Kréfte des
eigenen und fremden Volkstums, Krifte der
Form und der Gedanken. Es kann kein fertiges
und unverédnderliches Ideal, vor allem kein
fremdes Ideal fiir alle Zeiten und Vélker geben,
sondern die in das tiefste Wesen der mensch-
lichen Natur vom Schépfer gelegten Gesetze



der Kunst verkérpern sich in immer neuen
Formen je nach der Welt, in der sie wirksam
sind.

Der Nutzen dieser Erweiterung der An-
schauung kam zwar zunichst nur dem Mittel-
alter zugute. Die altchristliche Kunst war noch
zu wenig bekannt, um in ihrer Eigenart und
Bedeutung erfaBt zu werden. Ja, selbst so
weit man sie kannte, wurde der Schatten, in
dem sie neben dem Lichte der heidnisch an-
tiken Kunst stand, zum tiefen Dunkel, ganz
abgesehen davon, daB in der protestantischen
Welt die Uberzeugung bestand, die altesten
Christen seien aller Kunst abhold gewesen, so
weit es sich nicht um bloBe Symbolik, wie die
Bilder von Taube, Anker oder Fisch, gehandelt
habe. »Eine christliche Kunstgeschichte kann
nicht mehr geschrieben werden«, sagt daher
z. B. der verdienstvolle Bearbeiter der »Sinn-
bilder und Kunstvorstellungen der alten Chri-
sten« Friedrich Miinter (1825) gleich auf der
ersten Seite seines Buches. Die literarischen
Zeugnisse sind ihm mit Recht unvollstindig,
die Monumente aber »alle aus den Zeiten des
Verfalls«. Um dieselbe Zeit ist Wilhelm Au-
gusti in seinem »Handbuch der christlichen
Archiologie«(1876) der Tberzeugung, daB »in
der ersten, die drei ersten Jahrhunderte umfas-
sende Periode nur die unvollkommensten An-
fange der christlichen Kunst gesucht werden
kénnen«. Selbst ein so feinfithliger Forscher
wie Karl Schnaase steht in der ersten Auflage
seiner » Geschichtederbildenden Kunst im Mit-
telalter« (1844) noch stark unter dem Banne
dieser selben Anschauung, die nur »unerfreu-
lichen Verfall« kennt. Doch als er sein Werk
zum zweitenmal erscheinen lassen konnte
(1860), hatte die rémische archéologische For-
schung das neue Material vorzulegen begon-
nen, das auch in der Kunstgeschichte zu an-
deren Anschauungen fithren sollte. Dieses
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Verdienst gebiihrt vor allen anderen Giovanni
Battista de Rossi (1822 —1894.).

In derselben Stadt, wo Winckelmann seine
»Geschichte der Kunst des Altertums« ge-
schriebenhatte,erhob erdie christliche Archio-
logie zu einer modernen Wissenschaft. Er
vereinigte den Blick des Entdeckers, die Geduld
des Forschers und die Methode des Gelehrten
bei der Bearbeitung der unterirdischen Gré-
berwelt, der Lesung der altchristlichen In-
schriften und, wenn auch nur nebenbei, in der
allgemeinen Deutung der christlichen Bilder.
Gleich seinem groBen Vorginger Bosio gab
er dem Werke, das seine Forschungen zusam-
menfaBte, den Namen »Roma sotterranea«.
Drei Binde erschienen in den Jahren 1864
bis 1877, und weitere sollten ihnen folgen.
Aus allen Nationen, von Italien, Frankreich,
RuBland, nicht zum wenigsten auch aus
Deutschland sammelten sich umihn die Jitnger
der neuen Wissenschaft.

Anders stand es mit der Behandlung des
spataltchristlichen Kirchenbaues. Die groBen
Denkmiler Roms und Italiens, die noch auf-
recht standen, muBten natiirlich die Forscher
frith beschifligen. Ja, man kann sagen, daB
von ihnen das Verstandnis fiir die Kunst der
alten Christen ausgegangen ist, wie schon
Platner und Bunsen in ihrer epochemachen-
den ,,Beschreibung der Stadt Rom* (1830 ff.)
zeigen. Aber auch die auBereuropiischen
Denkmiiler der altchristlichen Baukunst zogen
frith das Interesse auf sich, nicht nur die von
Byzanz, sondern auch die der Ruinenstidte
Syriens, denen 1865—77 der Graf Melchior
de Vogiié ein groBangelegtes Werk widmete.

Aufdem Boden, der sogewonnen war, konnte
endlich das Gebaude der Gesamtgeschichte der
altchristlichen Kunst errichtet werden. Ihr
erster Versuch, des Jesuiten Raffaele Garrucci
»Storia della arte cristiana nei primi otto secoli«



(1875-—1880), ist mit seinen sechs Folianten
und mehreren tausend Abbildungen begreif-
licherweise noch mehr ein Inventarwerk.
Zu den einzelnen Abbildungen gibt der Verfas-
ser die Erkldrungen. Inihnen herrschtdie In-
haltsdeutung, das Ikonographische, durchaus
vor. Inzwischen war die allgemeine Kunstge-
schichte durch ein enges Biindnis mit der Kul-
turgeschichte michtig fortgeschritten. Man
braucht nur,um bei den deutschen Forschernzu
bleiben, Madnner wie v. Rumohr, Schnaase,
Springerund Burckhardtzunennen. Wassieauf
ihrem Gebiete vollbracht hatten, das tat Franz
Xaver Kraus (1840—1901) im ersten Bande
seiner ,,Geschichte der christlichen Kunst“
(1896) fiir die altchristliche Kunst. Wahrend
die auslindischen und deutschen Fachgenossen
vonKrausim wesentlichennochaufdemarchéo-
logischen Standpunkte verharrten, stellte er
die altchristliche Kunst meisterhaft als die
dsthetische AuBerung der altchristlichen Seele
dar. Denn die gesamte christliche Kunstge-
schichte ist ihm »die Geschichte der mensch-
lichen Phantasie, insoweit sie durch das Chri-
stentum befruchtet, sich auf dem Gebiete der
bildenden Kunstausgestaltethat«. Kraus wahrt
also, wie alle groBen Kunsthistoriker seiner
Generation, auf dem von ihm bearbeiteten
Felde den engen Zusammenhang der Kunstge-
schichte mit der Kulturgeschichte und schenkt
daher den Ideen, welche die Kunst verkérpert,
eine besondere Aufmerksamkeit. Die Form er-
scheint dabei in ihrer Abhédngigkeit vom In-
halte, nicht geschaffen vonihm, wohl aber um-
geschaffen durch ihn, angepalBt an ihn, man
mochtesagen, ausdem Geistedes Christentums
neu geboren. Diese organische Auffassung der
altchristlichen Kunst muBte die Wissenschaft
miichtig fordern. Nur sie konnte auch den
groBen Denkmilerpublikationen und Einzel-
untersuchungen, an denen sich Forscher aller
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Nationen beteiligt haben, einen inneren Zu-
sammenhang geben.

Seitdem aber sind neue Fragestellungen im-
mer brennender geworden, die schon begon-
nen hatten, als Kraus die Geschichte der alt-
christlichen Kunst schrieb. Es war zunichst
die Frage nach der Bedeutung Roms, ver-
glichen mit jener der dstlichen Zentren wie
Alexandrien, Antiochien, Ephesus, Konstanti-
nopel und ihrer Hinterlédnder. Die Entdeckung
der Denkmiiler des christlichen Orients, lingst
durchdieFranzosen und Englinder eingeleitet,
von deutschen Forschern im Bunde mit diesen
weiter gefdrdert, muBte ausgewertet werden.
Die Erweiterung des Materials fithrte aber zu-
gleich zu einer Verschiebung des Gesamtpro-
blems. Denn was man im Oriente fand, war
nicht nur ein neues, sondern zum grioBtenTeile
ein ganz andersartiges Material. Seine Eigen-
art trug aber gerade jene Merkmale an sich,
durch die man den sogenannten Verfall ge-
kennzeichnet fand: Flachigkeit statt plastischer
Art, streng symmetrische und rhythmische
Komposition statt freier Bewegung, rein orna-
mentalen Zierschmuck statt des naturalisti-
schen. Alois Riegl, der zu frith verstorbene
Wiener Kunsthistoriker, versuchte 1go1 in
seiner »Spitrémischen Kunstindustrie« zuerst
den Nachweis, daB alle diese » Verfallserschei-
nungen«,diegeradeinderaltchristlichen Kunst
begegnen, weniger alsein Nicht-Koénnen, denn
als ein anderes Kunst-Wollen aufzufassen seien.
Damit trat der Orient in eine ganz neue Stel-
lung ein. Man sah ihn nicht nur ein reiches,
vielleicht das reichste Material zur altchrist-
lichen Kunst beisteuern, sondern ihr die ent-
scheidenden Ziige aufprégen. Einer der ein-
fluBreichsten und eifrigsten Forscher auf dem
Gebiete der orientalischen Kunst, Josef Strzy-
gowski, stelltees sichals Lebensaufgabe, die bis-
her geltende Bedeutung Roms als des Zen-



trumsderaltchristlichen Kunstalseinen Irrtum
abzutun und den Orient in jeder Hinsicht als
ihren schépferischen Ausgangspunkt zu er-
weisen, Orient oder Rom? so lautet der pro-
grammatische Titel einer Schrift vom Jahre
19o1. Die Antwort zu geben: Orient, nicht
Rom! das ist das gemeinsame Ziel einer ganzen
Anzahl von Schriften, in denen er immer wei-
tere Gebiete des Orients durchsuchte: die hel-
lenistische Ost- und Siidkiiste des Mittelldn-
dischen Meeres, Agypten und Kleinasien, dann
die Hinterlinder Syrien, Mesopotamien und
Armenien, um schlieBlich zu den Héhen von
Iran und des Altai-Gebirgslandes hinaufzu-
steigen. Dabei eréffneten sich immer neue
Horizonte. Schien es zuerst, als sei die neue
groBe Entdeckung die, daB von den &stlichen
und siidostlichen Kiisten des Mittelldndischen
Meeres der ganze Reichtum der altchristlichen
Kunst gekommen sei, vor allem aus Alexan-
drien und Antiochien, so glaubte er bald, die
ostlichen christlichen Reiche Edessa und Ar-
menien als noch wichtigere Ausgangspunkte
zu erkennen. Hinter ihnen sah er schlieBlich
als treibende Macht die Kunst des Hochlandes
von Iran.

Inzwischen aber vollzog sich in der allge-
meinen Kunstwissenschaft abermals eine An-
" derung des Interesses und damit eine neue
Pmblemswu“g- Denn das Interesse verschob
sich von der kulturgeschichtlichen Seite der
Kunst, also auch von der Inhaltsfrage, auf die
reinen Formfragen. Es war der Nachhall des
»l'artpourl'art« inderWissenschaft. Dabei be-
trachtete man die formalen Anderungen in
der altchristlichen Kunst zu sehr rein fiir sich
und losgeldst von dem Inhaltlichen, versperrte
sich aber dadurch selbst, ohne es zu merken,
den freien Blick auf den wahren Zusammen-
hang des Hellenistischen und Orientalischen
in ihr.
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Als dann die Erniichterung vom iibertrie-
benen Formkultus kam, als man im Umschlage
vom Impressionismus zum Expressionismus
neue theoretische Formulierungen suchte,
fithrte die schwache Begabung des Deutschen
fiir den GenuB der Form und die Hypertrophie
des rein VerstandesméBigen in seiner Geistes-
verfassung nur zu einem neuen Triumphe
der Einseitigkeit. Die »abstrakte Linie« iiber-
schattete gespenstig die lebendige Fiille des
kiinstlerischen Lebens, und ein irregeleitetes
vilkischesEmpfinden verdeckte dieTduschung.
Auch die Betrachtung und Wertung der alt-
christlichen Kunst wurde in diese Strémung
hineingezogen. Der Gegensatz zwischen der
»abstrakten« Linienkunstder Arierund der be-
riickenden figiirlichen Kunst der Semiten und
der angeblich von ihnen frith verdorbenen
Hellenen in den » Treibhauskulturen des Mit-
telmeeres« wurde das Thema, und die ganze
Frithgeschichte der christlichen Kunst blieb
nur iibrig als Episode in dem ersten vergeb-
lichen VorstoBe der arischen Kultur, die dann
erst in der Gotik ihren kongenialen Ausdruck
gefunden haben soll.

Weltanschauliche vorgefaBte Meinungen
statt jener weltanschaulichen Gemeinsamkeit,
durch die allein man der Kunst der alten Chri-
stennahekommt, habenin dieser Weise die rich-
tige Auswertung vieler an sich bedeutsamen
neuen Entdeckungen erschwert. Sieerschwer-
ten auch die Verstindigung mit den Archio-
logen der dlteren Richtung, sei es mit den iiber
Gebiihr getadelten »romischen« oder den die
neue Theorie um so entschlossener abwehren-
den »klassischen«. Diese wollten erst recht die
ganze altchristliche Kunst nur als »christliche
Antike« gelten lassen, wie Ludwig v. Sybel sein
im Jahre 1906 erschienenes Buch betitelte.

So geht durch einen Teil der jiingsten deut-
schen Darstellungen der altchristlichen Kunst



oder einzelner ihrer Gebiete etwas Zwiespil-
tiges. Die an sich richtige Erkenntnis von der
groBen Bedeutung des Orientes, seiner Kultur
und seiner Rassenkrifte fiir die Entwicklung
der altchristlichen Kunst wird mit vélkischen
Empfindungen und mit jener antiésthetischen
und deshalb auch antihellenischen Gesinnung
verbunden, die im tiefsten Grunde nur als
Folge unseres Kulturzusammenbruchs verstan-
denwerden kann. Dazu kommtendlich manch-
mal ein empfindlicher Mangel an kirchenge-
schichtlichen und theologischen Kenntnissen,
um den Zugang zur Gedankenwelt des alten
Christentums erst recht zu erschweren.

Diese Bemerkungen wollen natiirlich in
keiner Weise die dem Orient zugewandte For-
schung als solche treffen, deren Wert man gar
nicht hoch genug einschédtzen kann, noch so
bedeutende Versuche, die neuen Ergebnisse zur
Grundlage einer zusammenfassenden Darstel-
lung zu machen, wie etwa Oskar Wulff’s » Ge-
schichte der altchristlichen und byzantinischen
Kunst«. Sie wollen aber auf eine gefihrliche
Einseitigkeit hinweisen, die in einem Teile
unserer jiingeren kunstgeschichtlichen Litera-
tur nur zu deutlich hervortritt.

Die ausldndische Wissenschaft, die an der
exakten Erforschung des Orients kaum einen
geringeren Anteil hat als die deutsche, hat sich,
wie uns scheint, von den Bahnen ruhiger
Forschung nicht so leicht wegreiBen lassen.
Sie hat auch iiber den Formfragen die Inhalts-
fragen nicht vergessen. Das zeigen die Ar-
beiten von Minnern wie Charles Diehl,
Gabriel Millet und O. M. Dalton iiber die
byzantinische Kunst oder Wladimir Griin-
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eisens Bearbeitung der in Rom ausgegrabenen
Kirche Sancta Maria Antiqua und die damit
verbundenen Untersuchungen iiber die Um-
wandlung der hellenistischen in die orienta-
lisierten Formen.

Bei uns in Deutschland selbst kiindigt sich
in letzter Zeit eine gesunde Reaktion an.
Man fithlt, daB3 die einseitige Formbetrachtung
die Verbindung von Stamm und Wurzel zer-
schneidet. Man méchte aber, und das m'
Recht, die verfeinerte Beobachtung der for-
malen Vorginge, wie sie besonders Riegl be-
gonnen hat, nicht wieder aufgeben. In diesem
Sinne hat Max Dvorak bei seinem leider all-
zu frithen Tode eine Studie »Katakombenma-
lerei, die Anfinge der christlichen Kunst«
hinterlassen, die im Jahre 1924 erschienenist.
Es ist eine duBerst wertvolle Studie. Jedoch
fithrt das Bestreben, die christliche Kunst als
Produkt des christlichen Geistes zu begreifen,
den Verfasser zu weit, so daB er ihrem formalen
Zusammenhange mit der gleichzeitigen heid-
nischen u. E. nicht gerecht wird.

Wir méchten auf den folgenden Blittern
den bescheidenen Versuch machen, fiir weitere
Kreiseein Bild von der Kunst der alten Christen
zu entwerfen, auf das die neuen Probleme und
Erkenntnisse ihr Licht werfen sollen. Es han-
deltsich darum, daBdie Kunstderalten Christen
in sich und in ihrem Zusammenhange mit der
Kunst ihrer Mitwelt verstanden werde nach
Inhaltund Form, Geist und Gestalt. Nurso wird
auch erkannt werden kénnen, was an schépfe-
rischer Kraft in ihr lag. Dadurch aber endlich
leuchtet auch auf, was sie fiir uns Menschen

von heute bedeutet.



I. DIE ANFANGE DER CHRISTLICHEN KUNST
IN DER ZOMETERIALEN MALEREI



Die ersten Regungen der Kunst bei den
Christen liegen im Dunkeln. Wirkénnen
weder mit Sicherheit sagen, wann die Christen
zum erstenmal ihre religiosen Ideen durch
die Kunst ausgedriickt haben, noch an wel-
chem Orte oder auf welchem Gebiete des
christlichen Lebens es geschehen ist. Wohl
lehren die erhaltenen Denkmiler uns, daB
schon in den ersten Jahrhunderten christliche
Grifte einen Schmuck religiss-symbolischer
Artmit biblischen Szenen erhalten haben. Die
literarischen Zeugnisse erwihnen mit keinem
Worte diesen Schmuck der Griber,dochmelden
sie, daB um die Wende des zweiten zum dritten
Jahrhunderte Gegenstinde des personlichen
und solche des liturgischen Gebrauches mit
christlich-symbolischen Bildern verziert wur-
den. Denn Clemens von Alexandrien ermahnt
in seinem » Padagogen« (3,1 1) seine Glaubens-
genossen, doch keine lasziven und gitzendie-
nerischen Bilder auf ihre Siegelringe eingraben
zu lassen, sondern Symbole, die ihnen als Chri-
sten etwas besagen, wie eine Taube, einen Fisch,
ein Schiff, einen Anker oder einen Fischer. Der
Karthager Tertullian aber, des Clemens Zeit-
genosse, eifert als Anhidnger der harten mon-
tanistischen Sekte in der Schrift itber die Ehr-
barkeit(c. 7 u.10) gegen dieKatholiken, diesich
auf das Gleichnis vom Guten Hirten berufen,
wenn sie die Wiederzulassung der reumiitigen
Ehebrecher zur Kirche fiir Recht erkldren und
dabei auf das Bild des Guten Hirten hinweisen,
das die glisernen Becher ihrer Liebesmahle
ziert, falls nicht Tertullian an dieser Stelle die
eucharistische Feierselbst meint. Bilder Christi,
»gemalte oder sonstwie hergestellte«, die
als portritmiBig galten, indem ihr Urtypus
auf Pilatus zuriickgefithrt wurde, und die
gleich denen groBer Philosophen geschmiickt
wurden, erwihnt der hl. Irendus am Ende
des zweiten Jahrhunderts tadelnd bei der gno-
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stischen Sekte der Karpokratianer in seiner
bekannten Schrift wider die Gnostiker (Adv.
haer. I, 25). Welcher Art sie waren, ob
gemalt oder plastisch, scheint Irendus selbst
also nicht sicher zu wissen. Eine symbolische
freiplastische Christusdarstellung hat sich da-
gegen aus dem dritten Jahrhunderte erhalten,
namlich die bekannte, liebliche Marmorsta-
tuette des Guten Hirten im Museum des La-
teranin Rom (Abb. 41). Dort befindet sich auch
die 1551 in der Nihe seinerKryptaaufgedeckte
edle Sitzfigur des gelehrten romischen Mar-
tyrers Hippolytus (Abb. 43). Das rémische
Museo nazionale aber besitzt seit kurzem eine
marmorne Sitzfigur, die vielleicht Christus
darstellt und der Statuette des Guten Hirten
nahesteht (Abb. .;.5). Wo war der erste Platz sol-
cher Christusbilder oder auch jener der Hippo-
lytus-Figur? An einem Grabe? IneinemPrivat-
hause? Oder
Raume? Das letzte ist am wenigsten wahr-

in einem gottesdienstlichen

scheinlich, wie wir noch klarer sehen werden.
Von Bauten endlich, die eigens fiir den Gottes-
dienst bestimmt waren, wissen wir aus Zeug-
nissenseitdem Ende des zweiten Jahrhunderts,
Aber wie sie ausgesehen haben, dariiber be-
richtet uns keine Quelle. Nurdaf8 sie nicht den
Tempeln der antiken Welt glichen, ist zweifel-
los. »Die Christen haben keine Altire, keine
Tempel,« wirft Cicilius dem Octavius in dem
Dialoge des Apologeten Minucius Felix gegen
Ende des zweiten Jahrhunderts
stolz bekennt Octavius, daBsie in der Tat beides
nicht kennen. »Welchen Tempel soll ichihm
bauen, da diese ganze Welt, das Werk seiner
Hinde, ihn nicht zu fassen vermag? Wahrend
ich als Mensch geraumiger wohne, soll ich
die GroBe solcher Majestit in eine einzige
Zelle einschlieBen? Miissen wir nicht besser
in der Seele ihm ein Heiligtum errichten?«
»lhre Augen kénnen keine Tempel, Altire

vor, und



oder Bilder ertragenc, tadelt auch Celsus um
180 in seinem »WahrenWort« an den
Christen, und Origenes, der Theologe der
iippigen Kulturstadt Alexandrien, der siebzig
Jahre spdter die Feder ergreift, um gegen
Celsus zu schreiben, denkt nicht daran, die
Anklage zu bestreiten, sondern hichstens sie
zu verschédrfen: »Christen und Juden denken
an das Gebot: Du sollst den Herrn, deinen
Gott, fiirchten und ihm allein dienen. Du sollst
dir kein Bild machen noch irgend ein Gleichnis
von dem, was im Himmel oben oder auf der
Erde unten oder was drunten im Wasser ist.
Du sollst sie nicht anbeten und ihnen nicht
dienen. Sie haben deshalb nicht bloB Abscheu
vor Tempeln, Altiren und Bildern, sondern
sind auch bereit, wenn es sein mub, eher zu
sterben, als die Vorstellung, die sie von Gott
dem Allmichtigen haben, durch irgend eine
unerlaubte Handlung zu entweihen« (VIL, 64.).
Auch Arnobius, der afrikanische Rhetor,nimmt
in den ersten Jahren des vierten Jahrhunderts
in seiner Schrift wider die Heiden(VI,1)freudig
denselbenVorwurfaufsich, »daBwir wederhei-
lige Bauten der VerehrungzumKulte errichten,
noch das Bild oder die Gestalt eines der Gétter
aufstellen, daB wir keine Altiire herstellen wie
.auchkeine Weihesteine widmen«. So tief emp-
fanden offenbar die Christen den Unterschied
der Tempel und ihrer Ausstattung von ihren
eigenen gottesdienstlichen Réumen,daB siefiir
diese auch die heidnischen Namen ginzlich
ablehnten. Mit Recht, nicht nur wegen der
Verschiedenheitder Gottesvorstellung,sondern
schonrein baulich. Denn derheidnischeTempel
warwohl duBerlich ein imposantes Haus seines
Gottes, doch sein innerer Kern war im allge-
meinen nur eine kleine Kammer, die Cella des
Gotterbildes. Die Christen aber brauchten
Versammlungsrdume zum Gottesdienste der
Gemeinde. DaB sie solche, und zwar fiir diesen
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Zweck eigentlich bestimmte, nicht nur neben-
herbenutzteRdume privatenCharakters,um das
Jahr zweihundert besessen haben, erwahnten
wir soeben. Doch wie sie ausgesehen, besonders
obsie religis kiinstlerischen Schmuck besessen
haben, davon meldet uns niemand. DaB sie
ihn entbehrten, sagt freilich das Schweigen
der Quellen ebensowenig. Wir brauchen ja
nur anzunehmen, die Grabstdtten wéren simt-
lich vom gleichen Schicksal des Unterganges
betroffen worden wie die éltesten christlichen
Kirchen, wer wiirde das Reich der christlichen
Kunst ahnen, das sie enthalten? Und es wire
ihnen doch der fast véllige Untergang nicht
erspart geblieben, wenn z. B. die alten Christen
unsere Sitte des Beerdigens zu ebener Erde
schonallgemein geiibt hiitten. Sostehen wiralso
vor Ritseln, die sich vielleicht nie lgsen lassen
werden, obwohl gerade ihre Lésung von fun-
damentaler Bedeutung fiir unsere ganze Beur-
teilung der Stellung der dltesten Christen zur
Kunst sein wiirde. Wo die Zeugen von der
Rolle der Kunst im altchristlichen Leben
verstummt sind, da kénnen wir keine Antwort
suchen. Wollen wir daher den Geist und das
Wesen der altesten christlichen Kunst kennen
lernen, so bleibt uns nichts iibrig, als in die
Griifte der Toten hinabzusteigen.

Diese Griifte selbst kann man nur zum Teil
zu den Werken der Kunst zédhlen. Wohl sind
siefastalleaufihre Artkunstvolle,d. h.technisch
nicht einfache Bauten; aber es sind Gebrauchs-
bauten, itbernommen von der Sitte der ji-
dischen und heidnischen Zeitgenossen. Denn
die alten Christen beerdigtenim wesentlichen
nach der Gewohnheit des Landes, in dem sie
wohnten, mit der Einschrinkung, daB sie die
Verbrennung der Toten ablehnten. Infolge-
dessen machten sie auch dort dasErdbegrédbnis
zur stengen Regel, wo es sonst die Ausnahme
war, und bestrebten sich auch im Tode als
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Kinder einer Familie zusammenzubleiben.
So kam es, daB bei ihnen Familien- oder
Sippengriber, d. h. die fiir eine Anzahl von Mit-
gliedern eines Geschlechtes bestimmten Grab-
kammern, besonders beliebt waren und zu
Anlagen von einzigartiger Ausdehnung fort-
gebildet wurden. In Paldstina finden wir Fel-
sengrabkammern, von michtigen Steintiiren
verschlossen. In Syrien haben sich dhnliche,
sehr regelmiBig konstruierte Grabkammern
und oberirdische Grabbauten zahlreich er-
halten (Abb. 2—3). Eine Treppe fiihrt hinab
zu einer steinernen, mit hiibschen Symbolen
verzierten Tiire, die in die Kammer selbst Ein-
laB gewihrt. Erst ganz vereinzelt hat man
auch in Kleinasien verwandte Grabkammern
aufgedeckt. GroBere Sippengriifte kennt man
im Gebiete von Alexandrien, wihrend weiter
westlich an der nordafrikanischen Kiiste, in
derCyrenaica,eine gro3eunregelmiBige Hshle
zu einer Anzahl quadratischer Kammern den
Zutritt vermittelt. Der Hohlentypus kommt
auch sonst vor, so auf der Insel Melos, beson-
ders aber in Neapel in der bekannten Kata-
kombe von San Gennaro dei poveri. Hier
liegen zwei Riesenhohlen wie zwei Stock-
werke iibereinander, hineingetrieben in den
ansteigenden Felsen. Dem Hauptgange lauft
ein schmalerer Nebengang parallel. Beide
Génge werden von Stollen geschnitten und
durch sie miteinander verbunden. Noch merk-
wiirdiger, fast wild-schauerlich ist das Sy-
stem von San Giovanni bei Syrakus. GroBe
glockenférmige Zisternen bilden dort den
Mittelpunkt von sternenférmig ausstrahlenden
Stollen, die nichts anderes sind als ein
tonnengewdlbter Gang tiber eine Anzahl von
Grabern hin. Zugleich sind die Schichte die
Zentren eines Systems von Gingen, zu
deren beiden Seiten #hnliche Griberstollen
ausgehshltsind. Sarkophage, aus dem lebenden
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Steine geschnitten, zum Teil von ebenso gear-
beiteten Baldachinen iiberdeckt, erhéhen die
Schauer dieser unterirdischen Welt (Abb. 10).

Von allen diesen Formen der Grabkammern
sind die syrischen durch ihre regelmiBige
Gestaltung und den stilistisch edlen ornamen-
talen Schmuck ihrer Eingénge ausgezeichnet.
Vielfach reizte es auch die Erbauer, aus dem
lebendigen Felsen heraus Formen der oberir-
dischen Architektur nachzubilden, Séulen mit
Basen und Kapitilen und Gebilk iiber ihnen.
So geschah es auBer in Syrien vor allem in
nordafrikanischen Grabkammern. Bei Kyrene
sind gerade solche bekannt geworden. Das
Grab selbst kommt in allen méglichen Spiel-
arten vor, als einfache aus dem Felsen her-
ausgehauene Bank, auf die der Tote in Leinen
gehiilltgelegt wurde, als vertiefter Trog,der mit
einer Plattebedecktund von einer halbkreisfor-
migen Nische iiberspannt wurde. Bei dieser
Form, dem sogenannten Arkosolgrabe, bot die
Riickwand der Nische und ihre Laibung der
malerischen Ausstattung einen Platz. Diekleine
quadratische Platte dagegen, die das wenigstens
in Agypten beliebte sogenannte Schiebegrab
abschlieBt, bei dem die Leiche senkrecht zur
Wand in den Felsen geschoben wurde, wie
auch die groBere rechteckige Platte, die
das der Lange nach aus der Wand gehéhlte
Fachgrab, den besonders im Westen beliebten
sogenannten » Loculus«, abschloB, bot zwar fiir
die Inschrift, vielleicht auch fiir ein schlich-
tes, aufgemaltes oder eingehauenes Symbol
Raum, hatte aber fiir die kiinstlerische Aus-
stattung sehr wenig zu bedeuten.

Die Griber der geschilderten Art waren je-
doch keineswegs die einzigen in der auBer-
romischen Welt. In Nordafrika istder Friedhof
sub divo, d.h. unter freiem Himmel, seit jeher
iiblich gewesen. Aber auch Syrien, Kleinasien
und Apypten, erst recht die Lander nérdlich



derAlpen,selbstItalien auBerRom,bevorzugten
ihn oder kannten keine andere Form. Sarko-
phage, mosaikgeschmiickte Grabplatten, auf-
rechtstehende Stelen, kleine Grabkapellen oder
féormliche Mausoleen boten auf solchen Fried-
hifen der Kunst Gelegenheit,sich zu betiitigen.
Was erhalten ist, gehort aber fast alles einer
jingeren Zeit an als die groBe Griberstadt
Roms (Abb. 4—8).

Diese ist der ausgedehnteste, am besten
erhaltene und daher auch an Kunstschmuck
reichste alte Friedhof, den wir besitzen.
Besser sagen wir, sie ist ein ganzes Reich von
Friedhéfen, denn iiber siebzig Zémeterien
in der ndheren oder weiteren Umgebung
Roms sind uns bekannt, kleine und grol3e, und
selbst diese sind zum Teil nur das Ergebnis
des Zusammenwachsens vieler kleiner Fried-
hofsgebiete. Einige der Zometerien Roms
reichen bis in die Apostelzeit hinauf. Sie
schlieBen sich an Familiengriifte vornehmer
Geschlechter an, die sich schon im ersten Jahr-
hunderte dem Christentum zugewandt haben,
wie die Katakombenanlage S. Priscilla an die
Gruft der Acilier, die von S. Domitilla wahr-
scheinlichandiederFlavier. Die griBte Anlage
aber ist die seit Ende des zweiten Jahrhunderts
als eigentlicher Gemeindefriedhof ausgebaute
- Katakombe des hl. Kallistus. Erst im fiinften
Jahrhunderte, seit der Eroberung Roms durch
die Westgoten unter Alarich, gab man die
Bestattung in den Katakomben ginzlich auf.
Die Griber selbst sind in diesen rémischen
Katakomben sehr einfach (vgl. Abb. 11 und
12), meist nur die soeben erwihnten loculi,
seltener Arkosolien. Sehr viele Gréber sind ganz
drmlich gehalten, manche nur mit einigen
Ziegelplatten verschlossen. Nur wenige haben
auf der sie schlieBenden Marmorplatte eine
eingemeiBelte symbolische Darstellung. Zu-
weilen, aber doch auch sehr selten, fand der
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Maler an den Winden der Giénge, hdufiger
neben den Durchgéingen, ein geeignetes Plitz-
chen. Vor allem aber boten seiner Kunst eine
Stitte der Betitigung jene kleinen Grabkam-
mern, die Cubicula, die hier und da als Ruhe-
stitte verehrter Heiligen oder angesehener
Christen das Einerlei der langen Grabkorridore
durchbrechen. Der dunkelbraune, porigse Tuff
wurde mit einer Putzschicht vonStuck ausKalk
und Marmorstaub tiberzogen. Auf den Grund
wurde al fresco gemalt, ganz wie man es inden
Héusern gewohnt war. Auch Mosaikschmuck,
der sich aber viel schlechter gehalten hat als
die Fresken, ist hier und da verwendet worden;
selbst ganz mit Marmor ausgekleidete Cubicula
hat man gefunden. So sind es also im wesent-
lichen die Fresken der rémischen Katakomben,
aus denen als den dltesten Zeugnissen wir die
Antwort auf die Frage nach den Anfingen
der Kunst bei den alten Christen herauslesen
miissen.

Die Datierung gerade der dlteren Katakom-
benfresken st6Bt auf groBe Schwierigkeiten.
Zuverlidssige duBere Anhaltspunkte, d. h.sichere
Nachrichten tiber den Beginn und das Ende
der Arbeiten in einer bestimmten Region, sind
sehr selten. Beziiglich der inneren Kriterien
aber, wie Giite des Stucks und kiinstlerische
Art der Malereien, gibt die Beobachtung zu
denken, daB sich gerade in den noch in den
letzten Jahren ausgegrabenen Teilen von SS.
Pietro e Marcellino Gemilde gefunden haben,
die sicher erst dem dritten Jahrhundert ange-
héren, nach ihrer Giite aber zu den viel frither
angesetzten vollkommen passen. Diirfen wir
beziiglich derbisher versffentlichten Malereien
dem Urteil ihrer besten Kenner, besonders dem
Wilperts, folgen, so ragen einige von ihnen bis
in das erste Jahrhundert hinauf, wie die in der
sogenannten Gruft der Flavier, die eben er-
wihnt wurde, die an einigen Gradbern der



anschlieBenden Domitillakatakombe und Ma-
lereienin der Gruftder Lucina an der Appischen
StraBe, die mit der Kallistus-Katakombe spiter
verbunden worden ist. Das zweite Jahrhundert
hat uns sicher mehrere Fresken hinterlassen,
auBer in S. Domitilla besonders in der an die
Aciliergruft stoBenden Priscilla-Katakombe, in
der des Praetextat und in den dltesten Teilen
von 8. Callisto, ferner auBerhalb Roms in der
Katakombe von Neapel. Die griBte Masse der
Katakombenfresken gehirt aber dem dritten
und vierten Jahrhunderte an. Stilistisch
bedeutet die Wende zum vierten Jahrhun-
derte eine deutlich wahrnehmbare Anderung.

Gleich vor den éltesten Malereien der Ka-
takomben erhebt sich die Frage, die uns be-
schiftigt, in doppelter Gestalt, als Frage der
Form und des Inhalts.

DaB die Christen die Form der Kunst ihrer
Zeit tibernommen haben, ist nur natiirlich,
auffallend héchstens, daB sie so viel Eigenes
von Anfang an haben einflieBen lassen. Die
Kiinstler der antiken Innendekorationen be-
nutzten fiir den Schmuck der Wande entweder
das echte Relief und die kostbare Verkleidung
mit Marmor und Mosaik oder deren Nach-
ahmung in Stuck und Malerei, oder endlich
man léste die Wéande durch gemalte Schein-
architekturen mit Blicken ins Freie auf und
belebte die Szenerie durch Brunnen, Tiere,
Szenen des menschlichen Lebens und die un-
zihligen Gestalten der Mythologie. Ein christ-
liches Beispiel der ersten Art ist die oft ge-
nannte Cappella greca der Priscilla-Katakombe
aus dem zweiten Jahrhundert, so genannt nach
griechischen Wandkritzeleien, graffiti, alt-
christlicher Besucher (Abb. 23). Der zweiten
Art gehéren die meisten Cubicula an. Dabei
setzte man dem Dunkel der Gruft helle Farben
und eine lichtfrohe Dekoration entgegen. Den
Grundton der Winde und Decken bildet das
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reine Weil3 der Stuckschicht. Gleich als wiire
man in einer freundlichen Laube, so sind die
Wiinde durch einfache Streifen und die Decken
durch ein zierliches Stabwerk aufgeteilt.
Blumen ranken sich um die Stdbe, und Végel
treiben ihr frohliches Spiel in den Zweigen
(Abb. 17,19, 28). Ja, es gibt Kammern, in
denen der Garten in aller Form vorgetduscht
wird. Auf dem weillen Grunde der Wand
offnet sich das gemalte Gitter. Sowohl durch
die beiden Dekorationsgrundformen wie auch
durch die Verbindung des architektonischen
Elementes mit dem figiirlichen sind die christ-
lichen Grabkammern mit den heidnischen
und jiidischen eng verwandt, die in Rom
erschlossen worden sind. Was aber an der
Form Eigenes ist, das 1aBt sich erst verstehen
und erkldren, wenn wir auf den Inhalt einen
Blick geworfen haben.

Er ist nur zum Teil ganz ausgesprochen
christlich, und gerade im Anfang mischen sich
solche Elemente der profanen Kunst hinein,
dieohne AnstoBiibernommen werden konnten.
Auf der Riickwand mehrerer Arcosolien von
S. Domitilla sehen wir z. B. eine flott hinge-
malte Landschaft (Abb. 18).
neigen sich im Winde. Ein Schutzhduschen
lddt zur Rast; von ihrem Hunde begleitet er-
gehen sich die Leute im kithlen Hain. Selbst
das Gotterbild am Wege fehlt nicht. Eine der
frithesten Decken in der Lucina-Gruft zeigt
in dem zierlichen Rahmenwerke fliegende
Eroten, aber noch kein christliches Bild (vgl.
Abb. 13). Jahreszeiten-Symbole in Form von
entsprechend bekrinzten Képfen,der Oceanus-
Kopf und &hnliches sind nicht selten (Abb.
Die Jahreszeiten mit ihrem

Die Baume

19 u. 22)
Sterben und neuen Werden hatten ja auch
fiir den christlichen Gedanken an Leben, Tod
und Auferstehung einen naheliegenden sym-
bolischen Sinn. Daher spielen sie eine beson-



dere Rolle. In der sogenannten Januarius-
Krypta der Praetextat-Katakombe ist die in
vier Kappen zerfallende Decke in je fiinf Zonen
eingeteilt. Rosen, Ahren, Weinlaub und Oliven
stellen die vier Jahreszeiten dar. Im untersten
Felde aber ernten Putten je eines von diesen
vier Erzeugnissen desJahres (Farbtaf. 2). Selbst
der heidnische Mythos darfin einzelnen seiner
Gestalten in die christliche Bilderwelt ein-
ziehen. Eros und Psyche, nach dem schionen
Marchen des Apulejus Sinnbilder des sieg-
reichen Lebens, begegnen uns einige Male
(Abb. 17). Ofter noch sehen wir Orpheus,
den Besanftiger der wilden Tiere, dem schon
Klemens von Alexandrien Christus als den
wahren Orpheus, den Besinftiger der Leiden-
schaften, gegeniiberstellt.

Doch sind Motive wie die genannten nur
Ausnahmen in dem reichen Bilderkreise der
Katakomben. Man versteht es ja leicht, daB
gerade im Anfange, als die Christen noch keine
eigene Kunstsprache ausgebildet hatten, solche
beliebten Gegenstande der heidnischen Kunst,
die ohne AnstoB waren, benutzt wurden. Man
muB sich nur wundern, daB ihrer nicht mehr
waren und daB3 man so frith rein christliche
Bilder geschaffen hat. Es sind biblische und
christlich symbolische. Diese beiden Arten
" treten uns gleich an einer der éltesten christ-
lichen Stétten entgegen, in dem soeben er-
wihnten, von de Rossi als die Gruft des flavi-
schen Geschlechtes angesehenen, tonnenge-
wolbten Gang, an den sich die Domitilla-Ka-
takombe anschlieBt. Der Wandschmuck dieser
Galerie, die von der Eingangshalle zur eigent-
lichen Grabanlage hinfithrt (Abb. 14), zeigt
in sehr beschadigtem Zustande das Bild eines
Mannes, der nur mit einem Hiftgiirtel be-
kleidet, die Hinde zum Gebet ausgestreckt,
auf einer Erhshung zwischen zwel Lowen
steht. Symmetrisch steigen sie zu ihm an. Es
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ist Daniel in der Léwengrube (Abb. 15). An
einer anderen Stelle dieser Galerie, nur noch
in ganz schwachen Resten erkennbar, ist eine
Gestalt gemalt, die mit ausgebreiteten Armen
in einem Kasten steht: Noe in der Arche. Nur
in ganz geringen Resten erhalten, gleicht sie
der jiingeren in Priscilla (Abb. 16). Am Ende
der Galerie erblickt man eine Mahlszene: Auf
einem Polster lagert ein Mann; ein kleiner
TischmitSpeisen steht vorihm, und neben dem
Tische ein Diener. Die Decke des Raumes ither-
zieht ein traubenbehangener Weinstock mit
Végeln in seinem Gezweige (Abb. 13). Hier
haben wir also alle Elemente der werdenden
christlichen Kunst: im Weinstocke das unbe-
denklichiibernommene Idyll,in der Mahlszene
das heidnische Symbol, mit neuer christlicher
Idee erfiillt, und dazu die beiden biblischen
Szenen. Verweilen wir zunichst einen Augen-
blick bei diesen. Auffallend ist an ihnen die
duBerste Vereinfachung und die eigenartige
Form der Darstellung. Alles Beiwerk fehlt. Von
irgendwelcher Absicht realistischer Erzahlung
nichtdieSpur! Die Form desNoebildeslehntsich
an bereits geprigte Typen der antiken Kunst
an. Denn mehr als eine heidnische Sage wuBte
von der Aussetzung ihres Helden in einem
Kasten zu erzihlen. So wurde Danae mit threm
Sohne Perseus von ihrem Vater Akrisios, dem
Kénige von Argos, in einem Kasten dem Meere
iiberliefert, da ein Orakel verkiindet hatte, Per-
seus werde seinem Vater den Thron rauben.
Ebenso trieb im Kasten auf dem Meere Semele
mit dem Bacchuskinde und die aus dem troja-
nischen Sagenkreise bekannte Auge mit ithrem
Sohne Telephos. DaBl der griechische Bibel-
text, den die Christen der ersten Jahrhunderte
jaso gutwieausschlieBlich benutzten,die Arche
als wxporéds, Kasten, bezeichnete, mag die
Ubernahme dieser Form erleichtert haben.
Den nur mit dem Hiiftgiirtel bekleideten, zum



Opfer der wilden Tiere bestimmten Mann
kannten die Christen aus den blutigen Schau-
spielen in der Arena, wo ihre eigenen Glau-
bensbriider in dieser Weise dem Tode iiber-
liefert wurden. Die auffallende Form des
zwischen zwei ansteigenden Tieren stehenden
Mannes hatte in der Kunst der Antike ihre
Vorbilder von mancherlei Art. Wer kdnnte
nicht das Lowentor von Mykene?

Aber diese formalen Anklinge diirfen uns
itber das Neue in den Bildern nicht hinweg-
tduschen. Es liegt in der &uBersten Verein-
fachung in Verbindung mit der Neigung zur
Frontalitit und Symmetrie. In dieser wird die
Untrennbarkeit von Form und Inhalt in der
christlichen Kunst gleich in ihren ersten An-
faingen deutlich. Denn ihr tiefster Grund ist
der religits-symbolische Charakter der christ-
lichen Bilder. Nicht die Geschichte Noes soll
uns erzihlt werden, ebenso wenig die Daniels.
Der Christ kannte beide aus der Hl. Schrift
und aus seinen Gebeten. Er sollte nur durch
Noe und Daniel an die Gnadenmacht Gottes
erinnert werden, die beide erfahren hatten.
Ihr Bild war nichts als ein Symbol dieser Gna-
denmacht. Daher war jede erzihlende Einzel-
heit unnotig; die Andeutung der Sache selbst
geniigte. Ja, es wére fiir diese Auffassung ge-
radezu stérend gewesen, durch Nebensachen
abgelenkt zu werden. Aber sprechen und den
Beschauer unmittelbar ergreifen soll das Sym-
bol. Daher die frontale Haltung. Der Darge-
stellte sieht den Beschauer an; Auge blickt in
Auge. Diesymmetrische Anordnung empfahl
sich dabei von selbst. Ein ungeheurer Verzicht
auf die kiinstlerischen Errungenschaften der
Hellenen und Hellenisten liegt in diesen bei-
den Formgesetzen! Das Studium der Bewe-
gungen und Verkiirzungen, der Perspektive,
der Gruppenanordnung,der Farbenzauber und
das Spiel von Licht und Schatten, was hatte
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all dies noch fiir eine Wichtigkeit bei solchen
Bildern. Nicht als hitten die Maler, welche
den Schmuck der Griifte ausfithrten, bewulBt
solche Prinzipien sich aufgestellt. Ja, man
kann auch noch in den folgenden Jahrhun-
derten genug Beispiele anfiihren, die nicht die
symmetrisch-frontale Anordnung befolgen.
Endlich héngt ihr schlieBlicher Sieg auch mit
andern Griinden zusammen; denn sie stellte
geringere Anforderungen an das Kénnen und
entsprach alten, immer mehr wieder aufleben-
den orientalischen Traditionen. Gleichwohl
lag aber in dieser Riickkehr zu einem neuen
Ausgangspunkte, zu dem die religiése Idee und
der religitse Ernst von selbst den Weg wiesen,
und mitten in all diesem Verzichte der Anfang
eines neuen Reichtums, der nur von innen her
gewonnen werden konnte. So weit muBte man
eben zuriickgehen und ging man instinktiv
zuriick, um auf den Weg dieser neuen, christ-
lichen Kunst zu kommen.

Es ist beachtenswert,daB man diese formalen
Grundsitze an den beiden erwihnten, viel-
leichtaltesten biblischenSzenen wirksamsieht,
wihrendin derselben Galerie die aus der heid-
nischen Kunst itbernommenen Motive, das
Mahl und der Weinstock, von solchen Ten-
denzen noch ganz frei sind. Sie sind aber auch
an dem dritten biblischen Bilde erkennbar, das
so frith erscheint, dem Guten Hirten. In der
Lucina-und Domitillagruft kommt erauf meh-
reren Deckenfresken vor. Einmal steht er im
Mittelfelde, eine jugendliche Gestalt, in kurzer
gegiirteter Tunika, ein Schaf auf der Schulter,
dessen FiiBBe ermit beiden Hdanden hilt. Rechts
und links steht je ein Schaf neben ihm, so daB3
man an die Léwen neben Daniel erinnert wird.
Ein Baum zur Rechten und zur Linken ver-
stirkt die Symmetrie. Das andere Mal er-
scheint die Gestalt des Guten Hirten auf der-
selben Decke zweimal, je in zwei gegeniiber-



liegenden Eckfeldern, wenn auch ohne die
beiden begleitenden Schafe, und in den beiden
anderen gegeniiberliegenden Ecken erblickt
man je eine Orante (Farbtaf. 3). Diese Oran-
ten sind meist weibliche Gestalten mit zum
Beten ausgestreckten Armen, wie wir sie bei
Daniel und Noe erwihnten. Auch hier herrscht
also Frontalitit und Symmetrie. Die Symmetrie
aberliegt endlich nichtnurin der Einzelgestalt,
sondern auch in der Anordnung der vier fron-
talen Figuren, und die Verdoppelung bringt
den rein symmetrischen Charakter verstirkt
zum Ausdruck.

Ehe wir uns der Frage der tieferen Bedeu-
tung dieser Bilder zuwenden, und der andern,
die damit zusammenhingt, ob sie nédmlich eine
christliche Neuschépfung sind, wird es gut
sein,uns von der allmahlichen Erweiterung des
Bilderkreises im zweiten und dritten Jahr-
hunderte eineVorstellung zu machen. Nicht an
Szenentfiille, wohl aber an Haufigkeit tiber-
wiegt zunéchst noch das Alte Testament, um
erst im dritten Jahrhundert dem Neuen Testa-
mente diesen Vorrang abzutreten. Auffallendist
ferner, dal3 gerade bei denallem Anscheinenach
frithesten, also doch wohl noch dem zweiten
Jahrhundert zuzuschreibenden Bildern man-
che Szenen auftauchen, die spiter nicht mehr

- vorkommen, und andere in Formen erscheinen,
die spiter vor gewissen festen Typen weichen
miissen. Vor den rémischen Katakombenfres-
ken hat man den Eindruck, daB im zweiten
Jahrhundert neue Bilder mit frischem kiinst-
lerischen Mute geschaffen wurden, Bilder, die
sich aber nicht alle einbiirgerten, oder daB
vonauswirtsallerlei von Bildgestaltungennach
Rom drang, von dem nur ein Teil dauernd
Aufnahme fand.

So kommen Adam und Eva im zweiten Jahr-
hundert in der Katakombe S. Gennaro in
Neapel (Abb. 19), in Rom dagegen erst im
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folgenden vor (Abb. 38). Sie stehen auf dem
Neapler Bilde rechts und links neben dem
Baume, symmetrisch also, jedoch fiir sich in
leichter Bewegung und als Akte vortrefflich
behandelt. Eva verzehrt den Apfel und Adam
weist, sich entschuldigend, auf sie hin. Die
rémischen Darstellungen sind dhnlich, aber
nicht so vollkommen in der Ausfithrung. Im
itbrigen ist gerade die frithe rémische Katakom-
benmalerei an eigenartigen Darstellungen
reich. In der Kallistus-Katakombe ist eine
Reihe von sechs nahe beieinander gelegenen
Cubicula, die de Rossi ihrer Bilder wegen
Sakramentskapellen genannt hat. Sie gehéren
dem zweiten bis dritten Jahrhundert an. In
einer von ihnen sieht man das Opfer Abrahams
(Abb. 5%). Aber es ist hier nicht, wie es
spiter die Regel wurde, der Augenblick, wo
Abraham im Begriffe ist,den tédlichen Streich
zu fithren; sondern Abraham und Isaak stehen
frontal als Oranten nebeneinander, indes der
Widderund ein Holzbiindel denSinn der Szene
andeuten. In der Nachbar-Kapelle befindet
sich das Quellwunder des Moses (Abb.27u. 28).
Es tritt in der ganz einfachen Form auf, daB3
ein Mann an einen Felsen schligt und Wasser
vom Felsen niederstromt. Die diirstenden
Scharen der Israeliten werden dagegen nicht
angedeutet. Diese Mosesszene enthilt auch die
Cappella greca, dazu aus dem Buche Daniel die
drei Jinglinge im Feuerofen und einen
Susanna-Zyklus (Abb. 22). Die Junglinge
haben die fiir Orientalen aus dem fernen
Osten charakteristische sogenannte phrygische
Tracht, Hosen, gegiirtete wamsartige Rocke
und spitze Miitzen. Sie stehen frontal als
Oranten auf dem Ofen. Der Susanna-Zyklus
der Cappella greca weicht von allen sonst be-
kannten Susannabildern der altchristlichen
Kunst stark ab. Auf der einen Seitenwand
ist der Uberfall Susannas durch die beiden



Altesten dargestellt, auf der anderen, wie sie
Susanna anklagen, indem sie ihr die Hénde
aufs Haupt legen. Daneben steht dann die
gerettete Susanna als Orante und ihr zur
Seite ein Mann, auch er als Orant, der Daniel,
oder, was wahrscheinlicher ist, ihren Gatten
bezeichnet. David mit der Schleuder kommt
in Rom erst im dritten Jahrhundert vor, im
zweiten aber schon auf demselben Deckenge-
mélde von S. Gennaro in Neapel, auf dem wir
auch zuerst den Siindenfall fanden (Abb. 1g).
Dieselbe Leichtigkeit und Grazie in der Er-
scheinungund Bewegung, die das eine Bild aus-
zeichnet, ziert auch das andere. Mehrmals da-
gegenbegegnet uns schon im zweiten Jahrhun-
dert in Rom der beliebteste aller alttestament-
lichen Stoffe, die Geschichte des Jonas. In der
schon erwihnten Lucinagruft ist nur der
ruhende Jonas unter der Staude erhalten, wih-
rend fiinfvon den sechs Sakramentskapellen von
S. Callistodrei Szenen zeigen, seine Auswerfung
aus dem Schiffe verbunden mit der Verschlin-
gung durch dasSeeungeheuer,seineAusspeiung
und endlich sein Ruhen unter der Staude. Das
Ungeheuer, das den Propheten verschlingt, ist
nicht ein Fisch, sondern ein Seedrache. Man
entlehnteihn derantiken Mythologie (Abb. 20).

Auffallend groB ist die Zahl und Art der
frithesten an den réomischen Griabern vorkom-
menden neutestamentlichen Stoffe, wenn auch
manche nur vereinzelt vertreten sind. Zwei-
mal, in 8. Priscilla und SS. Pietro e Marcel-
lino (Abb. 26), begegnet uns in dieser Zeit be-
reits die Verkiindigung Marid. Der Engel, ein
Jiingling im langen Gewande — die Fliigel
hattedieKunstnochnichtals Attributder Engel
aus der heidnischen Kunst itibernommen —,
stehtvor der sitzenden Jungfrau.Vielleicht noch
etwas dlter als diese Fresken ist eine berithmte
Darstellung in der Laibung eines Arkosol-
grabes in Priscilla, in der man trotz abwei-
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chender neuerer Erklarungsversuche nichts
anderes erblicken kann als die dlteste Darstel-
lung Mariens mit dem Kinde und vor ihnen
den Propheten Isaias (Abb. 24). Das Gemilde
ist noch von der ganzen sinnlichen Kraft der
besten hellenistischen Kunst erfiillt. Maria hat
die vollen Formen einer heroischen Frauenge-
stalt. Der kriftige nackte Knabe, der nach ihrer
Brust greift und den Beschauer mit groBen
Augen ansieht, strotzt von Leben und Gesund-
heit. Der Mann vor ihnen, nach Philosophen-
art nur mit dem Pallium bekleidet, das rechts
Arm und Schulter freildBt, weist auf einen
Stern iiber dem Haupte Mariens hin. Man
wiirdean Balaams Weissagung denken miissen,
wenn nicht fast um dieselbe Zeit, in der das
Bild entstanden ist, im selben Rom Justinus
der Mirtyrer die Weissagung vom Stern aus
Jakob irrigerweise dem Isaias in den Mund
legte, dem Propheten des Lichtes, das aufgeht
itberJerusalem. Im drittenJahrhundertkommt
dieselbe Darstellung vielleicht noch einmal
vor in S. Domitilla.

Die Geburt Christi ist der Katakomben-
malerei der vorkonstantinischen Zeit fremd.
Datiir tritt, ganz wie in der Liturgie, die Epi-
phanie Christi, d. h. die Anbetung der Weisen,
ein, die uns bereits im zweiten Jahrhundert
iiber dem Eingangsbogen der Cappella greca
(Abb. 23) und von da an ofter begegnet. In
SS. Pietro e Marcellino sind auf demselben
Deckenfresko, das die Verkiindigung zeigt, die
Weisen, dreiander Zahl, dargestellt, wiesieden
Stern erblicken, und im Nebenfelde zwei vor
Maria mit dem Kinde. Opferte hier der Maler
einen der Weisen der Komposition, so tat das-
selbe mit Riicksicht auf die Symmetrie der
Maler eines Arkosol-Freskos des dritten Jahr-
hunderts (Abb. 30), wihrend ein anderer in
S. Domitilla noch im folgenden Jahrhundert
beiderseits zwei Weise, im ganzen also vier, sich



nahenliBt. DieRegelistindenzahlreichen Dar-
stellungen, etwa siebenzehn, die Dreizahl, wie
schon auf dem erwiihnten iltesten Beispiele in
der Cappellagreca. Die Reihung derdreihinter-
einander ist ein der Symmetrie verwandtes
formales Prinzip, das in dhnlicher Weise wie
diese den symbolischen Charakter verstirkt.
In S§S. Pietro e Marcellino schlieBt sich an die
Epiphanie vor den Magieren die Darstellung
des zweiten Epiphaniegeheimnisses an, der
Taufe Jesu. Zwischen den vier Bildern der
Seiten der Decke hat der Maler hier in den
vier Eckfeldern das uns schon aus dem Fresko
des zweiten Jahrhunderts der Lucinagruft be-
kannte Motiv angewandt und den Guten Hir-
ten und eine Orante je zweimal dargestellt.
Das Mittelfeld zeigt Christus als Lehrer auf
erhthtem Sitze, einen gedffneten Kasten mit
Buchrollen zu seinen Fiillen, und neben ihm
beiderseitsauf niedrigeren Sitzen je vier Apostel.
Nicht mit Unrecht hat Wilpert die Bilder
dieser fritheren Decken einen christologischen
Zyklus genannt. Der Darstellung der Taufe
Christi in diesem Zyklus geht eine andere in
der Lucinagruft voran (Abb. 51); zwei weitere
in den Sakramentskapellen von 8. Callisto
stehenihrzeitlich nahe(Abb.27,28). Diespitere
Zsmeterialmalerei hat das Motiv nicht mehr

- gepflegt, wohl aber die Sarkophagplastik. Von
den Wundern Christi begegnen unsim zweiten

und dritten Jahrhundert die Heilung des
Gichtbriichigen (Abb. 2g), ferner die Hei-
lung der blutflussigen Frau, jene achtmal,
diese nur dreimal, undzwolfmal die Erweckung
des Lazarus. Die wunderbare Brotvermehrung,
die spiter oft fir sich dargestelt worden ist,
kennen wir aus dieser frithesten Zeit nur in
Verbindung mit einer Mahlszene, in der sie
mit dem Mahle der sieben Jiinger am See Ge-
nesareth nach der Auferstehung Christi und
anscheinend auch der Erinnerung an litur-

gische Mahle verschmolzen wird. Am eigen-
artigsten ist in dieser Hinsicht die vielleicht
frithesteDarstellung,in der Cappella greca(Abb.
25u.25), die Wilpert als alteste Darstellung
der eucharistischen Feier ansieht und daher
als »fractio panis« bezeichnet hat. Unter den
sieben Teilnehmern des Mahles ist mindestens
eine Frau. Die eucharistische Deutung paBt
eher auf eine merkwiirdige Darstellung in
den erwihnten Sakramentskapellen (Abb.
%4)- Sie zeigt einen Mann im bloBen Pallium
neben einem dreifiiBigen Tische, die Hénde
zu dem auf dem Tische liegenden Brote und
Fische ausgestreckt, wihrend eine Frau in
Orantenhaltung zur anderen Seite des Tisches
steht. Christus als Lehrer fanden wirbereitsim
»christologischen Zyklus« von SS. Pietro e
Marcellino (Abb. 26). Erst die jiingere Kata-
kombenmalerei aber geht in der Darstellung
und Ausgestaltung dieses Motivs mit der Pla-
stik im gleichen Schritt. Jedoch als Lehrer der
Samariterin am Jakobsbrunnen kommt er
auch in der frithen Zeit mehrmals vor (vgl.
Abb. 28 rechts). Am hiufigsten bleibt be-
greiflicherweise das Bild des Guten Hirten.
Rein symbolische Bilder sind nicht selten.
Orpheus mit der Leier zwischen Tieren er-
Ein Schiff im
Sturme, in dem eine Orante steht, wiithrend
Ertrinkende mitdenWellen kimpfen, begegnet
uns einmal in S. Callisto in den Sakraments-
kapellen (Abb. 28). Am gleichen Orte hat der
Kiinstlerneben demQuellwunder einenFischer
gemalt. Er zieht einen Fisch an der Angel-
schnur aus dem Wasser (Abb. 28 links, vgl.
Abb. 29). Ein Fisch vor einem Kérbchen mit
Broten und einem Glasbecher voll rotem Wein

wihnten wir schon friither.

istan einer Wand der Lucinagruftzweimal dar-
gestellt, einmal in 8. Callisto ein Tisch mit
Brot und Fischen und sieben Brotkérben
rechts und links (Abb. 28). Sehr hiufig sind

4



die Oranten. Ein Unikum der altchristlichen
Kunst dagegen ist der Turmbau der Jungfrauen
in S. Gennaro dei poveri, wie ihn die Vision
des »Hirten« des Hermas enthilt (Abb. 19),
eine in der Mitte des zweiten Jahrhunderts in
Rom verfaBBte BuBschrift. Nach dieser Vision
bauen die Jungfrauen den Turm der Kirche
und fiigen die guten Steine ein und die, welche
sich noch herrichten lassen, wihrend sie die
unbrauchbaren verwerfen. Endlich gehéren
hierhin auch die aus Bildern losgelésten Sym-
bole, wie die Schafe allein oder mit dem Melk-
eimer, die aus dem Bilde des guten Hirten
stammen, oder die Taube, die von dem Bilde
des geretteten Noe herkommt (Abb. 28).

Es ist vieles bei diesen Darstellungen, was
in spiterer Zeit in dieser Form oder tiberhaupt
nicht mehr vorkommt. In der Form z. B. ist
einzig die Taufe Christi in der Lucinagruft,
wo Christus gerade aus dem Wasser empor-
steigt (Abb. 3 1), die Auferweckung des Lazarus
in der Cappella greca, wo Christus selbst fehlt
und nur Lazarus und vielleicht eine von
seinen beiden Schwestern gemalt ist.
Eigenartig ist auch die »Fractio panis« und
ohne spitere Parallele die soeben im Zusam-
menhange mitihr erwihnte, vielleicht als Kon-
sekrationsdarstellung zudeutende Szene, ferner
das Schiff im Sturme, der Altartisch mit
Brot und Fisch (Abb. 28), die immer noch
ritselhafte sogenannte Dornenkrénung Christi
in Praetextat und der Turmbau (Abb. 1g).
Andere Szenen haben nur noch ganz wenige
Parallelen in der zometerialen Malerei, so die
Verkiindigung Marid (Abb. 26), der Prophet
vor Maria und dem Kinde, der auf den Stern
hinweist (Abb. 24), und Orpheus. Zu den
groBen Seltenheiten gehort auch die zyklische
Zusammenstellung der
Bilder, von der wir sprachen. Ein Zusammen-
hang scheint auch zu bestehen in den merk-

»christologischen«
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wiirdigen Bildern der zwei Sakraments-
kapellen, wo auf dem einen, wenigstens allem
Anscheine nach, aus dem Wasser des Quell-
wunders der Fischer den Fisch zieht und auf
dem andern in demselben Wasser der Fisch ge-
fangen wird, in dem die Taufe Christi sich
vollzieht (Abb. 27, 28 u. 2g).

Zum Reichtume des Inhalts kommt nun im
zweiten Jahrhundert das Wechselspiel der ver-
schiedenen formalen Prinzipien. Die Richtung
auf duBerste Vereinfachung ist zwar allen Sze-
nen eigen. Die Heilung des Gichtbriichigen
wird nur durch die Gestalt des Geheilten
ausgedriickt, der sein Bett auf der Schulter
tridgt; bei der Erweckung des Lazarus kann
sogar, wie wir sahen, Christus fehlen. Mehr als
die unbedingt notwendigen Personen sind nir-
gendwo zu finden. Die Frontalitiit dagegen be-
herrschtnichtalleSzenen,sondern nureinzelne,
aber gerade singulire, wie das Opfer Abrahams
in8. Callisto, den Susannazyklusin der Cappella
greca und die Taufe Christi in 8. Callisto. Fiir
die symmetrische Gestaltung endlich waren
die meisten Szenen nicht geeignet. Dafiir tritt
die verwandte Tendenz der rhythmischen
Reihung in dem Bilde der Huldigung der Ma-
gier ein. Sie verbindet sich spiiter mit der sym-
metrischen Anordnung, wenn z.B. im vierten
Jahrhundert in der Domitilla-Katakombe die
vier Magier zu je zwei von jeder Seite sich
Maria und dem Kinde nahen.

Manchmal merkt man aber, wie stark noch
mit diesen Tendenzen die bewegt plastische
Kunstweise der Antike kiimpft; so auf dem Bilde
der Priscilla-Katakombe, das den Propheten vor
Maria mit dem Kinde zeigt (Abb. 24.). Anders-
wo wirken liturgische Erinnerungen auf die
Gestaltung ein. Wihrend z.B. die &lteste Dar-
stellung der Taufe Jesu, in der Lucinagruft,
ihn dem biblischen Berichte entsprechend
aus dem Wasser steigen 1Bt (Abb. 51), zeigen



ihn die anderen in kleiner, knabenhafter Ge-
stalt im Wasser stehend, indes Johannes die
Hand auf sein Haupt legt (Abb. 29g). So stand
der Téufling halb im Wasser und der Taufende
erhoht neben ihm, um ihn dreimal mit dem
Haupteunterzutauchen. Daesdem dsthetischen
Gefithle des Malers widerstrebte, halbe
Menschen, namlich nur den aus dem Wasser
hervorragenden Oberkérper, zu malen, so
mullte er die Gestalt verkiirzen, wenn das
Gesamtbild dem gewohnten Anblicke bei der
Taufe entsprechen sollte. Das wenigstens
scheint mir die einfachste Erklarung des Bildes
zu sein.

Es war nétig, auf diese Einzelheiten einzu-
gehen, weil sie uns die Tatsache unmittelbar
vor Augen stellen, daB sich hier die ersten
schopferischen Regungen kiinstlerischen Ge-

o

staltens bei den alten Christen zeigen. Gleich-
viel, ob die rémischen Maler selbst sich darin
versucht haben, Formen fiir die christliche Vor-
stellungswelt zu finden, oder ob aus anderen
christlichen Stidten die dort geschaffenen Bil-
derin Rom Heimatrecht zu gewinnen suchten,
das eine ist sicher: hier werden nicht fertige
Schemata weitergegeben, sondern neue Ge-
danken suchen nach neuen Formen. Diese Er-
kenntnis wird uns noch klarer, wenn wir in der
spateren Zeit verfolgen, wie nur einzelne der
Formen als feste Typen sich einbiirgern, wih-
rend die anderen wieder untergehen. In das
Licht ihrer vollen Bedeutung treten aber diese
Erscheinungen erst, wenn wir auch dem gei-
stigen Gehalte der eben besprochenen Bilder
nahergekommen sind. Wenden wir uns daher
jetzt diesem zu.
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ITL. DER IDEENGEHALT DER ALTESTEN
CHRISTLICHEN BILDER



ber den unmittelbaren Sinn der Bilder,

mit dem die &ltesten Christen die Griber
schmiickten, ist zwar noch lingst nicht iiberall
dieEinstimmigkeitderForschererzielt worden;
doch ist er in den meisten Fillen nicht zweifel-
haft. Anders steht es mit der Frage, welches die
tiefere Bedeutung ist, die gerade die Wahl die-
serbestimmten Motiveherbeifiihrte. Dasowohl
die erste Entdeckung der Roma sotterranea im
sechzehnten Jahrhundert wie ihre Wiederer-
weckung im neunzehnten in Zeiten fielen, wo
die Kémpfe um den Glauben der altchristlichen
Zeit lebhaft wogten, so ist es verstdndlich, dals
die Stellung in diesem Kampfe die Deutung der
Bilder beeinfluBte, indem sie die einen veran-
laBte,zuviel ausihnen herauszulesen,dieandern
abschreckte, Tieferes in ihnen zu suchen. Auf
denrichtigen Weg fithrte vorfast fiinfzig Jahren
Edmond Le Blant, als er in der trefflichen Ein-
leitung zu seiner Studie iiber die christlichen
SarkophagevonArles(1878)aufdasVorkommen
einer ganzen Anzahl der beliebtesten Stoffe der
sepulkralen Kunst der alten Christen in der
Commendatio animae hinwies, dem seit alters
in der christlichen Kirche gebriuchlichen Ge-
bete beim Sterben eines Glaubigen. »Nimm
auf,o Herr«,sobetet dieKirche,» Deinen Diener
in die Stétte seiner Errettung, die er von Deiner
Barmherzigkeit sich erhoffen darf. Errette, o
Herr,dieSeeleDeinesDienersausallenGefahren
der Hélle und von den Stricken der Strafen und
von allen Bedringnissen. Errette, o Herr, die
Seele Deines Dieners, wie Du errettet hast
Henoch und Elias von dem allgemeinen Tode
der Welt!« »Errette Herr die Seele Deines
Dieners«, so hebt jetzt Bitte auf Bitte immer
wieder aufs neue an, »wie Du errettest hast den
Noe aus der Sintflut, den Abraham aus Ur im
Chaldéerlande, den Job aus seinem Leide, den
Isaak von der Opferung und der Hand seines
Vaters Abraham, den Lot aus Sodoma und dem
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flammenden Feuer, den Moses aus der Hand
des Pharao, des Kénigs von Agypten, den Daniel
aus der Léwengrube, die drei Knaben aus dem
brennenden Ofen und der Hand des bésen Ké-
nigs, Susanna von der falschen Anklage, den
David aus der Hand des Kénigs Saul und aus
der Hand des Goliath, den Petrus und Paulus
aus ihren Gefangnissen.« . . . » Und wie Du die
seligste Jungfrau und Mértyrin Thekla aus den
schrecklichen Qualen errettest hast, so errette
die Seele dieses Deines Dieners und lasse sie
baldsicherfreuenan den himmlischenGiitern. «
Es ist die heutige Form des rémischen Breviers
nach seiner Reform im sechzehnten Jahrhun-
dert, die wir hier wiedergeben. In der Erwih-
nung der ersten christlichen Mirtyrin, der in
den apokryphen Paulus-Akten am Ende des
zweitenJahrhundertsbereits gefeierten Paulus-
Schiilerin Thekla, hat sie gallikanisch orien-
talisches Gut aufgenommen, das der #lteren
romischen Fassung fremd war. Nicht alle Ret-
tungen, auf die der Beter sich beruft, kommen
in der zometerialen Kunst, die der spiteren
Jahrhunderte des christlichen Altertums ein-
geschlossen, vor. Denn Henochs Entriickung,
Abrahams Auswanderung und Davids Rettung
vorSaulsNachstellungen sindihrnicht bekannt.
Aber es ist doch eine Reihe der iltesten und
beliebtesten Themen, die uns hier begegnen.
Es klingt wie eine direkte Ubertragung aus
einem solchen Gebete, wenn auf einer mit roh
eingeritzten Darstellungen verzierten Schale,
diebei Podgoritza inAlbanien gefunden worden
ist, um das Opfer Abrahams in der Mitte als
Randbilder Adam und Eva, das Quellwunder,
Jonas, Daniel, Susanna, die drei Jiinglinge und
des Lazarus Erweckung gruppiert sind mit Bei-
schriften, die bei all ihrem barbarischen Latein
zum Teile unmittelbar an die Commendatio
animae anklingen: Diunan de ventre queti
liberatus est. (»Jonas ist aus dem Bauche des



See-Ungeheuerserrettet worden«)—Trispueri
de egne cami. (»Die drei Knaben aus dem
Feuerofen«) — Susana de falso crimene. (»Su-
sanna von der falschen Anklage«) — Daniel de
lacoleonis.(» Daniel ausderLéwengrube«).Man
kann diese Gebets-Berufungen noch éfter bei
den alten Christen antreffen. Wenn z. B. die
sog. Apostolischen Konstitutionen, eine um
vierhundert in Syrien in die vorliegende Form
gebrachte Schrift {iber die Ordnung des kirch-
lichen Lebens, den Mut zum Martyrium durch
den Hinweis auf die Auferstehung des Fleisches
starken wollen, so nehmen sie als Zeugen der
gottlichen Macht, Tote zu erwecken, aus dem
Alten Testamente die aus der Erde gebildeten
Stammeltern, Henoch, Elias, Daniel, die drei
babylonischen Jiinglinge, Jonas, dazu noch Eze-
chiels Vision (c. 57) von der Erweckung der
Gebeine, aus dem Neuen Testamente den von
der Jungfrau geborenen Erléser, des Jairus
Tochter und den Sohn der Witwe von Naim,
den geheilten Gichtbriichigen, den Blindge-
borenen und Lazarus, endlich Gottestaten wie
das Griinen des Stabes Aarons, das Wunder zu
Kana und die Brotvermehrung. Ahnliche Rei-
hen begegnen uns in einer Anzahl merkwiir-
diger Gebete, die unter dem Namen eines hl.
CyprianimUmlaufe warenundinihrerjetzigen
Gestalt dem vierten bis sechsten Jahrhundert
angehoren. » WieDudemTobiasbeigestanden«
— so0 betete der Neugetaufte — »so wollest
Du mir zur Seite sein. Und wie Du den drei
Knaben im Feuerofen und dem Daniel Gnade
erzeigt hast,so wollest Duauchuns Deinen Die-
nern tun. Der Du Tote erweckt, Blinde erleuch-
tet, den Tauben das Gehor, den Stummen die
Sprache, den Lahmen das Gehen, den Aus-
sitzigen Gesundheit verliechen hast, ebenso ge-
wihre auch Deinen Dienern, daB} sie mit der
ganzenKraftihrerSeeleglauben,daBDugeboren
seiest, gelitten habest und einst kommen wirst,
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die Lebendigen und die Toten zu richten. Stehe
uns bei wie den Aposteln in Banden, der Thekla
in Feuersgluten, dem Paulus in Verfolgungen
und dem Petrus in den Fluten. Der Du sitzest
iiber vielen Thronen zur Rechten des Vaters,
blicke uns an und befreie uns von dem Unter-
gange des ewigen Todes«. In einem andern
dieser Gebete fleht der BiiBer : »Herr stehe mir
bei ; richte michnicht nach meinem Tun. Denn
Deinen Vorschriften habe ich nicht gehorcht.
Erhére meine Bitte, wie Du den Jonas erhort
hast aus dem Leibe des Ungeheuers. Wirf mich
vom Tode zum Leben wie die Niniviten, die
Asche und Trauergewand anlegten und BuBle
taten.« Und ein wenig weiter: » Erhore meine
Bitte, wie Du erhort hast den Daniel aus der
Léwengrube und sandtest den Propheten Ha-
bakuk, der ihm Speise brachte.« So geht der
BiiBer die Reihe der Begnadigten durch, Tobias
und Sara, Susanna, Ezechias und Thekla, dazu
Christi groBe Taten, seine Verkiindigung und
jungfriuliche Geburt, das Wunder in Kana,
die Heilung der Blinden, Tauben, Lahmen, Be-
sessenen, der blutfliissigen Frau, dieErweckung
der Toten und das Wandeln auf dem Meere,
endlich das Leiden und Sterben Christi, das den
TodunddieHsllebesiegt hat. » Herr«,soschlie3t
dasGebet,»blicke gnadigauf meineBittenherab,
so-wie Du auf die Gaben Abels geblickt hast.
Wolle Du mich befreien vom Feuer ewiger
Strafe und jeglicher Marter, die Du den Gott-
losen bereitet hast durch unsern guten und
gepriesenen Heiland Jesus Christus, durch den
Dir Ehre, Macht und Ruhm sei von Ewigkeit
von Ewigkeit.«

Aber nicht erst in der Zeit, aus der uns diese
Texte erhalten sind, beteten die Christen so.
Sie haben es von Anfang an getan. Denn das
Judentum, an dessen Gebetsweise sie ankniipf-
ten, kannte ganz dhnliche Anrufungen Gottes.
Im dritten Makkabierbuche, einer jiidischen



Apokryphe aus dem ersten christlichen Jahr-
hundert, fleht der Priester Eleazar angesichts
des ihm drohenden Martertodes Gottes Hilfe
an und beruftsich auf Gottes Macht iiber Pharao
und Sanherib und auf seine Barmherzigkeit an
den drei Jiinglingen, an Daniel und Jonas, und
in dem gleichzeitig entstandenen vierten Mak-
kabéderbuche stirkt die Mutter ihre Séhne, in-
dem sie ihren Blick hinlenkt auf Abels Opfer,
auf Isaak, Josef im Gefingnisse, die drei Jiing-
linge, Daniel und den eifrigen Priester Phineas,
sowieschon im ersten Makkabéderbuche Matha-
thias den Glaubensmut seiner Sshne durch die
Erinnerung an Abraham, Josef, Phineas, Josue,
Kaleb, David, Elias, aber auch an Daniel und
die drei Jiinglinge entflammt. Als Zeugen der
gottlichen Erbarmung nennen noch heute iib-
liche, aus grauer Vorzeit stammende jiudische
BuB-undBittgebete inallgemeinenNéten Abra-
ham auf dem Berge Moriah, Israel am roten
Meere, Josue, Samuel, Elias, Jonas, David und
Salomo: »Der, welcher erhért hat Jonas im
Bauche des Walfisches, erhire auch euch und
vernehme die Stimme eueres Schreiens an die-
sem Tage«, so lauten die Anrufungen ganz
dhnlich denen der christlichen Commendatio
animae, AusderUberlieferungjiidischerGebets-
weise erklirt es sich daher, wenn in den apo-
stolischen unddenaltestenViterschriftenin der-
selben Weise auf die groBen Zeugen der Ver-
gangenheit hingewiesen wird. So 1dBt, um nur
zwei Beispiele der iltesten Zeit zu nennen, das
elfte Kapitel des Hebriierbriefes die Reihe der
Glaubensvorbilder am Leser voriiberziehen,
wie der Apostelschiller Klemens von Rom in
seinem Briefe an die Gemeinde von Korinth
die Muster des Gehorsams im Alten Bunde.
Begnadete Menschen und Wundertaten
Gottes,welche dieZuversicht am Grabestiirken
konnten, sie sollten dem Besucher des Grabes
vor Augen gestellt werden. Doch bleibt dabei

noch eine Frage. Ist es, wie man gemeint hat,
die Hoffnung auf die kiinftige Auferstehung
der Leiber, die bestiirkt werden soll, oder, wie
andere gesagt haben, die GewiBheit iiber das
Gliick des Paradieses, das der Verstorbene jetzt
schon genieBt, die man aussprechen will? Oder
liegt endlich im Bilde, wie in den Bitten den
Commendatio animae doch noch ein Zagen,
eine Furcht vor den der Seele noch drohenden
Gefahren? Ja,erschopft iiberhaupt der Gedanke
der Zuversicht, der siegesgewissen und der za-
genden, die Idee der Grabesbilder? Gerade das
letztere kann man nur dann mit Recht sagen,
wenn man diesen Gedanken der Zuversicht
bloB als einen Leitgedanken auffa@it, der viele
andere Ideen an sich zieht. Nichts wiire falscher,
alsbei denaltenChristen dieArmutanreligidsen
Ideen moderner Dogmenscheu und GroBstadt-
verwahrlosung vorauszusetzen. Gegen eine
solche Vorstellung erhebt die kiinstlerische,
literarische und liturgische Uberlieferung mit
der gleichen Entschiedenheit ihren Einspruch.
GewiB sind manche katholischen Forscher in
ihrer Erwartung, bestimmte dogmatischen
Lehren in den einzelnen Bildern zu finden, zu
weitgegangen. Aberdie Furcht vor dem Dogma
bei vielen nicht katholischen Gelehrten ist erst
recht ein schlechter Fiihrer. Das ist ja gerade
das GroBe des christlichen Glaubens und die
Quelle einer unerschopflichen Fruchtbarkeit
fiir die Kunst, daB seine weitumfassenden all-
gemeinen Ideen in den ganz bestimmten Tat-
sachen der Heilsgeschichte und den wunder-
baren Wirklichkeiten der Heilsordnung ver-
ankert sind. Kann man, wie es geschehen ist,
das Bild der siindigen Stammeltern {iber dem
Grabe wirklich nur damit erkliren, daB hier
das Paradies als Symbol des seligen Lebens dar-
gestellt sei? Weshalb dann immer ihr Stinden-
fall, weshalb nicht ihr Lustwandeln im Para-
diese? Eben deshalb, weil der Christ an die
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Siinde selbst und ihre Folgen, Erbsiinde und
Tod, und endlich an die Erlésung dachte, weil
er ferner, wie uns die Viiter lehren, mit dem
spiaten Judentume iiberzeugt war, daBl die
Stammeltern durch ihre BuBe den Weg des
Heils wiedergefunden haben. Sie waren be-
gnadigte Siinder, wie man auch von jenem
Christen es hoffte, der dort im Grabe lag. Wes-
halb das Quellwunder des Moses? Nur weil die
Erquickung der durstenden Israeliten ein Sym-
bol der himmlischen Erquickung war? Als ob
der alte Christ von dem gottgeschenkten Quell
des alten Bundes hiitte héren kénnen, chne des
Gnadenquells im Neuen Bunde, vor allem der
Taufe zu gedenken! Woher kimen sonst schon
so frith Bilder wie die Verkiindigung, Maria
mit dem Kinde, die Anbetung der Weisen, die
Taufe Jesu im Jordan, Christus als Lehrer,
Orpheus als Symbol Christi, alles Bilder, die
unmittelbar mit dem Errettungsgedanken
nichts zu tun haben ? Woher die andern, dieihn
zwar enthalten, abernicht in den Gebeten wie-
derklingen, wie etwa der Orant auf dem Schiffe
inS. Callistooder die turmbauenden Jungfrauen
in Neapel ? Nuraus der reichen Welt des Glau-
bens erkliren sich auch solche Szenenverbin-
dungen wie bei den Mahlen, wo die Kérbe der
wunderbaren Brotvermehrung bei den sieben
als Fischern gekennzeichneten Jiingern am See
Genesareth (Joh. 21, 2) oder bei der »fractio
panis« erscheinen. Hier kann nicht nur an die
himmlische Erquickung, mag man sie rein
geistig oder chiliastisch vom tausendjihrigen
Reiche Christiauf Erden fassen wollen, gedacht
werden. Das eucharistische Mahl, dessen Ver-
heiBuugChristusmitderwunderbarenBrotver—
mehrung verbunden und zum Unterpfande des
ewigen Lebens erklirt hatte, das endlich auch
am Grabe selbst gefeiert wurde, war in den Ge-
danken des Beschauers mit dem Mahle der
himmlischen Freude verbunden. Eine merk-

wiirdige Szenenverbindung erwihnten wir bei
den Sakramentskapellen von S. Callisto. Sie
scheint nicht zufillig zu bestehen. Im Wasser,
das aus dem Felsen flieBt, wird Christus getauft,
und wieder aus diesem Wasser zieht der Fischer
den Fisch. Die Vorstellung der alten Christen
war die, daB die Taufe des Heilands das Wasser
geheiligt und so erst eigentlich zum Mittel der
Taufe gemacht habe. Noch heute ruft ja der
Priester bei der Weihe des Taufwassers drei-
mal: »Descendat in hanc plenitudinem fontis
virtus Spiritus sancti«, und dreimal taucht er
dabei die Osterkerze, Christi Sinnbild, in das
Wasser. Der im Wasser des Jordans unterge-
tauchte Christus erscheint frith in Verbindung
mit der aus anderen Ideen-Zusammenhingen
geborenen Ichthys-Symbolik. Sicher ist, daB
schon im zweiten Jahrhundert die Christen
das Wortiy#ic (Fisch) als Akrostichis der Worte
Iyoovs Xowtbe Oceod ‘Yibe Zwrijp »Jesus Christus
Gottes Sohn Heiland« kannten. Tertullian be-
nutzt sie, wenn er in seinem Buche » Uber die
Taufe« (c.1) schreibt: Nos pisciculi secundum
iy®dvnostrumJesum Christum in aquanascimur
nec aliter quam in aqua permanendo salvi eri-
mus. NDurch die Bewahrung derTaufgnade mul
also der Christ, »das Fischlein«, in dem Wasser
bleiben, in dem er nach dem Vorbilde des
»Fisches« Jesus Christus geboren wurde. Der
ganze Aufbau der Titelreihe Christi macht es
sicher,daB,alssie aufkam siezugleich ein Protest
sein sollte gegen die Vergottlichungstitel der
Kaiser. AYT (oxpdrwp) KAIC (agp) GEOY YIOC
AOMIT (warés) ZEB (aovés) 'EPM (avixés), »der
selbstherrschende Cisar,Gottes Sohn, Domitian,
der Ehrwiirdige,der Germanensieger«, soheiBt
die Umschrift auf Miinzen Alexandriens aus
derRegierungszeit Domitians (81—g6). Allem
Anscheine nach ist noch ein Umstand wirksam
gewesen, die Fischsymbolik beliebt zu machen:
der hiufige Gebrauch des Fisches als heilige
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Speiseinden orientalischen heidnischenKulten.
Der syrischen Géttin Atargatis z. B. wurden in
eigenen Teichen Fische gehalten, und nur die
Priester durften sie genie3en. Des Christen hei-
lige Speise, die allen dargeboten wurde, war
die Eucharistie, war Christus selbst. Ob die
Idee der Heiligung des Taufwassers, und in
Verbindung damit dann auch der stille Protest
gegen den heidnischen Fischkult die ersten und
stirksten Krifte in der Ausbildung der Fisch-
symbolik gewesen sind, oder ob wir die Akro-
stichis an die Spitze setzen miissen, dariiber
gehen dieMeinungennoch auseinander. Jeden-
falls istaber im zweiten Jahrhundertsowohl die
Taufsymbolik wie die Eucharistiesymbolik des
Ichthys bekannt. Wenn Klemens von Alexan-
drien den Fisch als Bild fiir den christlichen
Siegelringempfiehlt,wenn nach ihm seinSchii-
ler Origenesvon Christus, dem bildlich » Fisch«
genannten spricht, so weill man nicht, an wel-
chen Sinn des Bildes sie gedacht haben. Aber
eine der berithmtesten Grabinschriften des
christlichenAltertums,die des Bischofs Aberkios
von Hieropolis in Phrygien, vom Jahre 186 be-
zeugt die eucharistische Deutung:

»Uberall zog (mir) der Glaube voran und
setzte (mir) voralsSpeisean jeglichem Ort einen
Fisch von der Quelle, iiberaus gro3 (und) rein,
den gefangen eine reine Jungfrau. Und diesen
gab er den Freunden zum Mahle immerdar,
spendend siiBen Wein, Mischwein bietend mit
Brot«. (Ubersetzung von Délger.)

Die reiche Phantasie des Orients verband
ohne Schwierigkeit mit dieser Symbolik jene
andere, die Christus selbst benutzt hat, als er
zu Petrus sprach: »Von jetzt an wirst du
Menschenfischer sein.« Am Schlusse des mehr-
fach erwihnten Padagogen des Klemens von
Alexandrien steht ein von heiBer Christusliebe
durchwehter Hymnus, der mit aller Wahr-
scheinlichkeit Klemens selbst zum Verfasser
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hat. In ihm wird Christus als der Fischer ge-
feiert, der die Menschen aus der bésen Flut der
Welt zieht:

»Ungelenkter Fiillen Ziigel,

Nie verirrter Viglein Fliigel,
Steuerruder, ohn’ Gefihrde,

Hirt der kiniglichen Herde,
Sammle, sammle in der Runde
Um Dich her der Kinder Kreis,
Dalb sie aus der Unschuld Munde
Singen ihres Fiihrers Preis.
GroBer Kinig der Geweihten
Du, des Hochgebenedeiten
Vaters allbezwingend Wort,
Quell’ der Weisheit, starker Hort
Der Bedringten fort und fort,
Der da ist und der da war,

Der da sein wird immerdar.
Jesus, aller Welt Befreier,

Heger, Pfleger, Ziigel, Steuer,
Himmelsfittich, o Du treuer
Hiiter der allheiligen Schar!
Fischer, der mit siilem Leben
Fischlein lockt, geweiht dem Guten,
Aus der Bosheit argen Fluten
Rettend sie ans Land zu heben.
Fithre Du, o Herr, der Reinen
Hirte, fithre Du die Deinen
Deine Pfade, Christi Pfade,
Deinen Weg, den Weg der Gnade.«

Das Bild ist demjenigen, das Tertullian vor-
schwebt, tiberhaupt der Taufsymbolik des Ich-
thys, entgegengesetzt. Dennoch scheint es, als
ob die Kiinstler keine Schwierigkeit darin ge-
funden hitten, es mit der Taufe Christi zu ver-
binden, eben in 8. Callisto, indem sie neben
dem Quellwunder und der Taufe Christi den
Fischer darstellten, der gerade an der Angel-
schnur einen Fisch aus dem Wasser zieht. Hier,
woalleanderen Bilder ausgesprochen christlich
sind, ein bloBes Idyll oder die Andeutung des
Flusses zu sehen, scheint mir ganz unmdglich.
Eine merkwiirdige Darstellung, in der des Ter-
tullian und des Klemens Gedanken zusammen-
flieBen, hat ein Arkosolgemilde in einer leider
jetzt zerstérten Grabkammer in Kyrene ent-
halten:ChristusalsGutenHirten mitdemSchafe
aufderSchulterund vonsechsSchafenumgeben,



zwischen zwei Bdumen und um diese Szene
‘herum eine Anzahl von Fischen. Der euchari-
stische Sinn scheint aber der zu sein, den die
Kunstam haufigsten wiedergegeben hat. Denn
sollte der antike Christ nicht an den Ichthys
gedacht haben, wenn er auf den zahlreichen
Bildern des heiligen Mahles stets den Fisch
neben dem Brote als Speise dargestellt sah, so
natiirlich auch diese Zusammenstellung an sich
wegen desbiblischen Berichtes von der wunder-
baren Brotvermehrung ist? Jedenfalls kann
nicht zweifelhaft sein, was in der Lucinagruft
von S. Callisto jene zwei Fische bedeuten, die
aneiner Wand einander gegeniiber gemaltsind,
bei jedem ein geflochtenes Kérbchen mit Broten
gefiillt,undzwischen den Broten ein Glasbecher
mit rotem Wein. Es ist Christus als der wahre
Spender der eucharistischen Speise.

So ist es also wohl wahr, daB die Zuversicht,
dem Verstorbenen werde die Seligkeit zu teil,
der Leitgedanke aller Bilder am Grabe ist, aber
ebensowahr,daBdieseZuversichthervorwachst
aus allen christlichen Glaubenswahrheiten, die
auch in Lehre und Gebet ihre Wurzel sind.
Insofern steckt die Grabeskunst der alten Chri-
stenvollerDogmen,undesheiBtmit fliichtigem
Blickenur iiber die Oberfliche wegsehen, wenn
_ man diese Gedankenwelt nicht hemerken will.
Fisch und Brot bei den Mahlen, die Kérbe von
der wunderbaren Brotvermehrung dazuge-
stellt, es ist das eucharistische Mahl und das
himmlische Gastmahl des ewigen Lebens zu-
gleich, das eine als Vorspiel des andern, und
beide von dem dargeboten, dessen Macht grof
genug war, mit fiinf Broten und zwei Fischen
die Tausende der Hungrigen in der Wiiste zu
speisen. Der Hirt mit dem einen Schéflein auf
der Schulter und zwei andern neben sich,
grinende Biaume zur Rechten und Linken, ist
Christus der Retter der Seelen zum ewigen
Leben. So betete man in Rom am offenen
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Grabe des Beigesetzten: »LaBt uns Gott bitten,
daB er dem Verstorbenen, auf den Schultern
des guten Hirten hereingetragen, gewihre,
sich der Gesellschaft der Heiligen erfreuen.
Braucht es ein Wort mehr um alle Guten-
Hirtenbilder zu erkldaren? Aber auch, daB der
Gute Hirt sein Schiflein erst aus der Siinde
der Welt hat erretten miissen, vergaB man
nicht, wenn man in einer griechischen Toten-
liturgie betete: »Das verlorene Schiflein bin
ich, rufe mich Heiland und rette mich«.

Eslebt gerade in den iltesten Darstellungen
ein ganzer Reichtum an Ideen. Bilder, wie der
Prophet vor Maria und dem Kinde, der auf den
Stern hinweist, in 8. Priscilla, oder die Ver-
kiindigungim »christologischen Zyklus«inS.S.
Pietro e Marcellino und die Weisen aus dem
Morgenlandevor Maria und dem Kindekénnen
in dieser Gedankenwelt nicht befremden. Sie
bekennen den Glauben an den, der als Er-
leuchter und Erlagser aller Menschen, auch
des dort Beigesetzten, gekommen ist. Der
Grundgedanke schlieBt somit alle die dogma-
tischen Einzelbekenntnisse nicht aus, sondern
ein. Kein Schema bestimmter Gebetsformen
kann diesen Bilder- und Ideenreichtum er-
klaren.

Bei alledem bleibt uns noch eine wichtige
Frage zu beantworten. Meinen diese Bilder
der christlichen Zuversicht am Grabe: Der
Tote ist in der Seligkeit,oder: Er darf die ewige
Seligkeiterwarten? DieAntwort ergibt sich aus
den iltesten christlichen Vorstellungen von
dem Zustande nach dem Tode. Der Heiland
hatte die Auferstehung des Fleisches und das
Jiingste Gericht vorhergesagt, nicht aber seine
Zeit mitgeteilt. Uber die Zwischenzeit hat er
die Anschauungen des zeitgendssischen Juden-
tums nicht weiter beriihrt, als daB erim Gleich-
nisse vom armen Lazarus diesen Gerechten im
SchoBe Abrahams zeigte und dann dem reuigen



Schécher verhieB, noch heute mit ihm im Pa-
radiese verweilen zu diirfen. Wir begreifen,
daB die Auferstehung der Toten und das
Jiingste Gericht alle Aufmerksamkeit der Chri-
sten auf sich zogen und der Zwischenzustand
bis dahin viele Fragen fiir sie offen lieB, so
lange die Kirche sie nicht mit ausdriicklicher
Entscheidung beantwortete. Die gewéhnliche
Anschauung war zunichst, die Hingeschie-
denen erwarteten in der Unterwelt den Tagder
Auferstehung und damit erst die eigentliche
Himmelsglorie. Die Erkenntnis von der vollen
Seligkeit, auch schon vor dem Jiingsten Tage,
wurde durch die Ablehnung des iibertriebenen
gnostischen Spiritualismus erschwert. Denn
die Gnosis war doketisch oder neigte zum Do-
ketismus, d. h. sie lehrte eine Art von Schein-
leib Christi und leugnete seine volle und wahre
Menschheit, damit aber auch das wahre Wesen
seiner Geburt, seines Todes und seiner Aufer-
stehung und deshalb endlich die Auferstehung
der Leiber am jiingsten Tage. Um diese in
ihrer ganzen Bedeutung zu retten, bekdampfen
die fithrenden kirchlichen Schriftsteller des
zweiten Jahrhunderts mit aller Kraft den
Gedanken, der ihnen gnostisch vorkam, dal3
der Gerechte schon vor der Auferstehung des
Fleisches in den Himmel eingehe. »Ich be-
haupte«, so belehrt Justin der Martyrer den
Juden Tryphon (c. 5), »daB die Seelen der
Frommen an irgend einem besseren Orte
bleiben, die ungerechten und bésen Seelen da-
gegen an einem weniger guten Orte, wo sie
dann die Zeit des Gerichtes abwarten«. Noch
schirfer wiederholt er diese Uberzeugung, die
bei ihm mit seinem Irrtum von dem tausend-
jahrigen Reiche Christi auf Erden verschmilzt,
wenn er sagt (c. 80): »Wenn ihr mit solchen
zusammenkommen solltet,. . . welche be-
haupten, es gabe-keine Auferstehung der Toten,
sondern ihre Seelen wiirden schon beim Tode
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in den Himmel aufgenommen, dann haltet sie
nicht fiir Christen.« Fr weill aber wohl, daB
diese Meinung vom Eingang in den Himmel
vor der allgemeinen Auferstehung auch bei
solchen verbreitet ist, die sich fiir rechtglaubig
halten. Das weil} auch der hl. Jrenius, der aus
derselben Kampfstellung gegen die Leugner
der leiblichen Auferstehung Christi und der
Christen heraus ganz ausfithrlich in seiner
groBen Schrift gegen die Gnosis (V, 51 u. 32)
lehrt, daB, wie Jonas drei Tage im Bauche des
Fisches und Christus drei Tage in der Unter-
welt war, »so auch die Seelen seiner Jiinger an
jenen unsichtbaren Ort abgehen, der ihnen
von Gott bestimmt ist, und dort bis zum Jiing-
sten Tage verbleiben, ihre Auferstehung er-
wartend. Dann aber werden sie ihre Leiber
wieder empfangen und vollkommen, d. h. leib-
lich auferstehend, wie auch der Herr aufer-
standen ist,zur Anschauung Gottes gelangen«.
Am eingehendsten beschiftigt sich Tertullian
mit dieser Frage in seinem Buche »Uber die
Seele« (c. 55—58). »Niemanden steht der
Himmel offen,« das ist seine Uberzeugung, »so-
lange noch die Erde besteht«. Jedoch ist auch
er sich bewul3t, da3 diese Lehre bei den recht-
glaubigen Christen nicht unbestritten ist. Im
Zwischenzustande vollzieht die Seele »die
priifende Riickschau iiber das Leben« und der
Ungerechte fiirchtet »die drohende Vorberei-
tung des Gerichtes«. Nur die Martyrer, das ist
Tertullians Lehre, gehen sogleich ein in das
Paradies.

Es hat also Jahrhunderte gebraucht, bis die
fortschreitende Lehre der Kirche das Dunkel
der Zweifel verscheuchte, das so trotz aller
Heilszuversicht {iber dem Leben nach dem
Tode lag. Noch bei den groBen Theologen des
vierten und fiinften Jahrhunderts, einem Gre-
gor von Nyssa, Ambrosius und Augustinus,
wirken sie nach. »Im SchoBe Abrahams« weil3



zwar Augustinus seinen verstorbenen Freund
Nebridius. Aber er wagt doch nur zu sagen:
» Was es auch um die Bedeutung dieses SchoBes
sein mag, dort lebt mein Nebridius, mein siiBer
Freund, ... an jenem Orte, iber den er mich
unwissendes Menschenkind so vieles gefragt
hat«. (Conf.IX,5.) Nicht andersklingt esin den
Gebeten der Kirche des Ostens und des Westens,
»Gedenke, o Herr, . . . aller Glaubigen, die im
wahren Bekenntnisse dahingeschieden sind,

. die dieses armselige Ieben verlassen
haben, um an den Ort zu gelangen, den du
allein kennst«, heiBt es in den Maruthas
von Tagrit (+ 64.9) zugeschriebenen MeBge-
beten. Aber auch die rémische Kirche betete
nicht anders, und heute noch klingt es im
Offertorium der Seelenmesse nach: » Domine
Jesu Christe, rex gloriae, libera animas omnium
fidelium defunctorum de poenis inferni et de
profundo lacu; libera eas de ore leonis, ne ab-
sorbeat eas tartarus, ne cadant in obscurum,
sed signifer, sanctus Michael, repraesentet eas
in lucem sanctam !«

In diesern Dammerlichte der altchristlichen
Vorstellungen stehen auch die Bilder am
Grabe. Der Tag der Auferstehung ist die groBe
Hoffnung. Daher ist keine Szene so beliebt,
wie die des Jonas. Daher spielen auch die
Totenerweckungen Christi, spiter auch seine
eigene Auferstehung eine so groBe Rolle im
sepulkralen Zyklus. Aber noch immer ist der
Abgeschiedene im Zustande des Harrens
und Hoffens. Noch muB auch er jenen groBen,
erschiitternden Tag des Jingsten Gerichtes
erlében. Deshalb passen die alt- und neutesta-
mentlichen Rettungswunder, Daniel in der
Léwengrube, Noe in der Arche und die andern
alle so gut, um das Empfinden der Christen am
Grabe wiederzugeben. Vor allem erkldrt sich
so die immer wieder vorkommende Oranten-
Darstellung. In den jiingeren Beispielen tragen
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sie deutlich die Portratziige der Verstorbenen
(Farbtaf.1u.Abb. 4%). Dieédltestensind reinsym-
bolisch. Deshalb kénnen die Oranten auch in
der Mehrzahl vorkommen, und die heiligen
Gestalten selbst erinnerten in der Orantenhal-
tung den altchristlichen Beschauer an die Per-
son des Beigesetzten. Deshalb durfte z. B. auf
einem Sarkophage, der jetzt im Lateran-
Museum ist, an die Stelle Noes eine weibliche
Orante treten, deren Name »Juliane« beige-
schrieben ist. Man hat gefragt, ob diese Oranten
Fiirbitte tun fiir die Lebenden, oder ob der
Verstorbene fiir sein eigenes Heil bittet, oder
endlich, ob er als beseligter Anbeter Gottes im
Paradiese gedacht ist. Die Wahrheit wird sein,
daB gerade die Orantenhaltung dem altchrist-
lichen Gedanken iiber den Zustand der Ver-
storbenen deshalb besonders entsprach, weil
sie die Hoffnung in ehrfiirchtiger Zuriickhal-
tung aussprach. Sie konnte die Uberzeugung
vom vollen Paradiesgliicke des Verstorbenen
aussprechen; denn auch Martyrer sind als
Oranten dargestellt worden, zuweilen mit
einem Symbole ihres Sieges, der bereitgehal-
tenen Krone. Die Baume und Blumen des
Paradieses, die am Wasser des Lebens sich er-
quickenden Véglein driicken diese Zuversicht
aus, wie die kurze Beischrift »in pace«
mit ihrer knappen Bestimmtheit es nicht
minder tut. Aber sie entspricht auch dem
demiitigenHoffen,wiediemehrzuriickhaltende
Waunschformel »vivas in pace«, du mogest
leben in Frieden, und die noch unbestimmtere
Grabschrift »in bono«. Ausdriicklich sagt Cassi-
odor am Ende des fiinften Jahrhunderts zur Er-
klarung des Psalmwortes (Ps. 24, 13) »anima
eius in bonis demorabitur«, daB hierdurch der
Zwischenzustand vor dem Jiingsten Tage an-
gedeutet werde. So liegt bei aller beseligenden
Zuversicht doch ein heiliges Zagen tiber den
Bildern des altchristlichen Grabes.
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IV. DIE SCHOPFERISCHE EIGENART DER ALTESTEN
CHRISTLICHEN KUNST. DIE GESTALTENDE KRAFT
DES SYMBOLS



M it dieser Frage wenden wir uns einem
der feinsten Probleme der Kunst und
Geistesgeschichte zu. Wir haben es frither ge-
streift, aber im {ibrigen vorgezogen, auf-
zuschieben, uns ndher mit ihm zu befassen, bis
der Leser durch den Einblick in das Werden
und inden inhaltlichen Sinn deriltesten christ-
lichen Kunst die Maglichkeit habe, selbst zu
urteilen. In der Frage nach der schépferischen
Eigenart der iltesten christlichen Kunst ver-
einigtsich eine ganze Anzahl von Einzelfragen:
Entstand die altchristliche Kunst nur als ein
SchéBling der heidnischen hellenistischen An-
tike? Wenn ja, was hat sie inhaltlich und for-
mal aus dieser iibernommen? Oder hat ihr
nicht die hellenistische Antike, sondern das
Judentum den Wegin die Welt gezeigt? Oder
war es der Orient im eigentlichen Sinne des
Wortes, der sie zeugte und nicht nur umwan-
delte? Oder endlich hat die christliche Kunst
von Anfang an irgend etwas ganz Eigenes, und
worin besteht es? DieFragen, die wir hiernen-
nen, und die Theorien, die zu ihrer Beantwor-
tung aufgestellt wurden, greifen zum Teil iiber
die bisher hier behandelte, fritheste Epoche
hinaus und werden uns bei der spiteren alt-
christlichen Kunst in etwas anderer Form wie-
der begegnen. Dennoch miissen sie an dieser
Stelle zunichst einmal untersucht und beant-
wortet werden.

Die Frage, ob die christliche Kunst nicht
nur ein Zweig der heidnischen Antike sei, ist,
wie wir bereits wissen, nicht neu. Hat doch
schon 1824 der franzosische Forscher Raoul
Rochette zu zeigen versucht, daB inhaltlich
und formal die Kunstvorstellungenund Kunst-
darstellungen ganz vonder gleichzeitigen heid-
nischen Kunst abhingig seien, eine Theorie,
die, wie wir ebenfalls schon erwihnten, seit-
dem nicht aufgehort hat, ihre Vertreter zu
finden. Beziiglich des christlichen Griber-
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schmuckes wiederholte sie vor allem der deut-
sche Forscher A. Hasenclever (1886) und in
systematischer Ausdehnung auf das gesamte
Gebiet der altchristlichen Kunst Ludwig
v. Sybel. Raoul Rochette wies auf jene Uber-
einstimmungen in den Motiven hin, auf die
auch wirdenLeseraufmerksam gemacht haben,
wie Noes Archenkasten, die Orpheusgestalten,
dazu auf die Mahlszenen, den Guten Hirten,
die Analogie in dem Gebrauche von symbo-
lischen Bildern am heidnischen Grabe und am
christlichen,endlich auch schon nachdriicklich
auf die formalen Ahnlichkeiten der altchrist-
lichen und der spitantiken Kunstwerke tiber-
haupt. Wie gering jedoch die Zahl der inhalt-
lichen Berithrungen zwischen christlichen und
heidnischen Darstellungen ist, haben wir auch
gesehen. Raoul Rochette konnte sich dariiber
tduschen, weil zu seiner Zeit die neuere
Katakombenforschung noch nicht eingesetzt
hatte. Hasenclever steht auf dem Boden seines
franzésischen Vorgingers, nur daB er es sowohl
im heidnischen wie im christlichen Grab-
schmucke ablehnt, symbolische Ideen zu
suchen, wo doch alles nur dekorativ zu ver-
stehen sei. Dem zuletzt genannten Forscher
Ludwig v. Sybel kommt es vollends darauf
an, zu zeigen, daB das ganze Christentum und
eben deshalb auch seine Kunst nur eine AuBBe-
rung und Bewegung des spitantiken helleni-
stischen Heidentums sei. Mit der religionsge-
schichtlichen Voraussetzung, von der diese
Theorie getragen wird, brauchen wir uns hier
nicht auseinanderzusetzen; von der kunstge-
schichtlichen Frage aber wird gleich erst zu
sprechen sein.

Ganz abweichend ist die Theorie, die in den
letzten Jahrzehnten mehrfach und mit groBer
Zuversichtlichkeit aufgestellt worden ist, daB
nimlich schon das Judentum, und zwar das
Judentum der Diaspora, einedarstellende Kunst



ausgebildet habe, die das Christentum nur zu
iibernehmen brauchte.

Bekanntlich hat das Judentum die Worte
im ersten Gebote des Dekaloges: ,Du sollst
dir kein geschnitztes Bild machen, dasselbe an-
zubeten’, von jeher bis heute im Sinne eines
vollstandigen Verbotes aller Gottes- und Men-
schendarstellungen fiir kultische Zwecke ver-
standen. Das Judentum ist eine bildlose Re-
ligion. Jiidische Kleinfunde wie Lampen und
Glaser, auch die Portale jiidischer Synagogen
zeigen wohl heilige Gerite als Symbole, wie
den siebenarmigen Leuchter und den Schrein
mit den Gesetzesrollen, auch den Fisch als
heilige Sabbatspeise, aber keine Menschen-
oder Gottesdarstellungen. Die juidischen Ka-
takomben Roms haben einen Freskenschmuck,
der in der Anlage dem zeitgendssischen heid-
nischen und christlichen sehr d@hnlich ist; doch
enthilt er keine alttestamentlichen Szenen.
Rein dekorativ empfundene Gestalten der
heidnischen Mythologie,wie die Eroten, finden
Zutritt, aber nicht die Gestalten der Bibel.
Dennoch hat zuerst Strzygowski in seinem
»Orient oder Rom« vor zwanzig Jahren und
dann wieder 19035 in seiner » Alexandrinischen
Weltchronik« die Uberzeugung ausgespro-
chen, die Juden der hellenistischen Diaspora
hiitten das strenge Gesetz der Bildlosigkeit
durchbrochen und eben dadurch den Christen
den Weg gewiesen, ja ihnen bereits eine An-
zahl von Typen auf diesen Weg mitgegeben.
Strzygowskis These ist von Oskar Wulff und
Carl Maria Kaufmann, letzthin auch von fran-
zosischen Forschern {ibernommen worden.
Er kam zu ihr zunichst durch die ithm rit-
selhaften Miniaturen einer bekannten latei-
nischen Bibelhandschrift der Pariser National-
bibliothek aus dem siebten Jahrhundert, des
nach seinem fritheren Besitzer sogenannten
Ashburnham-Pentateuchs (Abb. 177). Dessen
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anscheinend semitische Rassentypen und die
Verwandtschaft in der Tracht mit syrischen
Darstellungen schienen ithm nur aus einer jii-
dischen Urvorlage erklirbar zu sein. Der, wie
er annahm, alexandrinische Ursprung der
in Rom auftauchenden Katakombenbilder, da-
zu das Uberwiegen des alttestamentlichen Stof-
fes in der frithesten christlichen Kunst, sind
fiirihn weitere Belege. Wulff glaubt in einem
Schalenboden mit Daniel zwischen den zwei
Lowen und der Umschrift *Evioyia 708 Kvgiov
w00 Afgadu ein judenchristliches Werk fest-
stellen zu kénnen, das seine jiidische Abstam-
mungdeutlichverrateundzeige,wiein»den pri-
mitiven Bildideen volkstiimlicher Kleinkunst«
sich »eine Art Urzeugung« religitser Darstel-
lungen bei den Diasporajuden vollzogen habe.
Bekannt ist ferner seit langem ein pompeja-
nisches Fresko mit dem Urteil Salomons und
seit etwa zehn Jahren das FuBbodenmosaik
einer antiken Villa auf Malta, in dem der Her-
ausgeber der » Maltasotterranea«,Erich Becker,
wohl mit Recht Samson und Delila erblickt.
Kaufmann siehtvor allem in dem alttestament-
lichen Bestande der frithchristlichen Bilder-
reihe den Beweis, dag er fertig von den Juden
der Diaspora, besonders Alexandriens, tiber-
nommen wurde, und will auch die weitere
AusbildungundBereicherungderalttestament-
lichen Szenen wenigstens einem »judenchrist-
lichen Kunstzentrum« zuweisen. Jedoch hiilt
keines der angefiithrten Beweisstiicke niherer
Pritfung stand. Der Ashburnham-Pentateuch
ist die dlteste Vulgata-Handschrift der spa-
nischen Textfamilie und selbst in Spanien oder
vielleicht im lateinischen Nordafrika geschrie-
ben und ausgemalt worden. Die »semitischen«
Typen sind die dortigen Landes-Physiogno-
mien. Das Urteil Salomons war, wie wir
wissen, auch bei den Heiden als novellistische
Episode bekannt, und es liegt nahe, daB es mit
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der Samson-undDelila-Geschichte wegen ihres
pikanten Beigeschmackes nicht anders war.
Keine der beiden Darstellungen, das sieht man
auf den ersten Blick, hat mit religidser Kunst
etwas zu tun, und nichts spricht dafiir, daB
ihre Entstehung jiidischen Auftraggebern zu
verdanken ist. Anrufungen des Gottes Abra-
hams, Isaaks und Jakobs sind im christlichen
und selbst auBerchristlichen Beschworungs-
wesen, vor allem Agyptens, nichts Befremden-
des, so daB die Inschrift des von Wulff behan-
delten Schalenbodens fiir unsere Frage kaum
etwas ergibt. DaBl gerade judenchristliche
Kreise als besondere Erben jiidischer Tradi-
tionen an der Schaffung oder Ausbildung des
christlichen Bilderkreises besonders beteiligt
gewesen seien, widerspricht allem, was wir
von ihnen wissen. Ein geschlossenes Juden-
christentum kennen wir bisher nur auf dem
Boden Paldstinas. In der {iibrigen christ-
lichen Welt wurden durch die erbitterte Feind-
schaft des Judentums gegen das Christentum
iiberall die Judenchristen frith in die Arme der
Heidenchristen getrieben. Erst ganz kiurzlich,
im Jahre 1919, ist ein Fund ans Licht gekom-
men, der fiir die Frage, ob es doch vielleicht
jiidische Darstellungen gegeben hat, an welche
die christlichen ankniipfen konnten, von ern-
sterer Bedeutung sein kann. Der MosaikfuB3-
boden einer in "Ain Duk, eine Wegstunde von
Jericho entfernt, aufgedeckten Synagoge hat
neben Dankinschriften fiir die Stifter, dem
siebenarmigen Leuchter und dem Tierkreise
auch Daniel zwischen den zwei Léwen. Die
Entdecker schreiben das Mosaik dem dritten
Jahrhunderte zu. Es wiire voreilig, auf diesen
einen Fund die Hypothese einer jiidischen bi-
Immerhin
verdient er scharfim Auge behalten zu werden.

blischen Bilderreihe aufzubauen.

Denn es ist schwer, ihn anders als aus eigener
judischer Tradition zu erkldren und etwaan die
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Rilckwirkung christlicher Bodenmosaiken zu
denken, die ja in Paléstina sehr hédufig waren,
weildie Ablehnungalles Christlichen sozusagen
das oberste Gesetz des religidsen Lebens des
Judentums war. Eher kinnte man annehmen,
daB die Kampfstellung gegen das Christentum,
wie sonst, so auch hinsichtlich der Bilder ein-
engend auf das Judentum gewirkt und gewisse
Freiheiten in ihrer Verwendung unterdriickt
habe, zu denen das Judentum unter dem Ein-
flusse des Hellenismus gekommen sei. Auf-
fallend bliebe dann freilich, daBbei den{iibrigen
bisherigen jiidischen Funden aus den ersten
christlichen Jahrhunderten keine Menschen-
darstellung religiésen Charakters vorkommt.
Ganz sicher aber konnen »streng judenchrist-
liche Kunstzentren« nicht, wie gesagt worden
ist, als jahrhundertelang fortwirkende Aus-
gangspunkte christlicher Kunstiibung gelten.
Es diirfte sich kaum um etwas anderes handeln,
alsum eineErscheinung in demAssimilierungs-
prozesse des Judentums an den Hellenismus,
der gerade in den Jahren der apostolischen
Mission auf dem Héhepunkte seiner Entwick-
lung stand,dann aber durch die Reaktion gegen
das Christentum jah und scharf abgebrochen
wurde, als dieses entschlossen dem Hellenismus
sich zuwandte.

Wenn also auch eines Tages weitere An-
zeichen dafiir gefunden werden sollten, daB3
einzelne Bilder wie Daniel oder Noe schon
von jiidischen Kiinstlern gepriigt und so dem
jungen Christentume in die Hand gegeben
worden wiiren, so wiirde diese Feststellung, so
wichtig sie auch fiir den Ubergang von der
jiidischen Bilderlosigkeit zu der christlich-
hellenistischen Bilderfreude wire, den Kern
unserer Frage im wesentlichen nicht berithren.
Denn von vorneherein besteht nicht in dem
Gebrauche von einigen formelhaften und fest
geprigten Bildschemata die christliche Kunst;



sondern man sieht deutlich, wie eine ganze
Jdeenwelt danach ringt, bildlichen Ausdruck
zu gewinnen, in vielfach wechselnden Ge-
stalten und verschiedenartig aufkeimenden
Formen.

Die Grundgestaltungen aber sind, dariiber
kann kein Zweifel bestehen, hellenistisch. Sie
schimmern durch alle spéteren Gestaltungen,
sei es der syrischen, der koptischen und arme-
nischen Kunst, hindurch. Wir sprechen hier
wohlgemerkt von Bildern, nicht von Bauten.
Denn wenn sich auch noch so frith, wie wir
sahen, leise jene Ziige bemerkbar machen, die
uns spater immer ausgeprégter begegnen und
das Antlitz der christlichen Kunst umformen
werden, das Frontale, das Symmetrische, das
Auge in Auge mit dem Beschauer, so ist doch
die Form selbst von Anfang an hellenistisch und
bleibt es biszum Ende des dritten Jahrhunderts.
Hellenistisch ist die ganze dekorative Art der
iltesten Grabkammern nicht minder als Form,
Farbe und Bewegung aller einzelnen Gestalten
und Szenen.

Die Decke von S. Gennaro in Neapel, einer
Stadt also, die wohl noch mehr als Rom den
hellenistischen Einfliissen offen stand, ist in
ithrer Ornamentik und ihren Darstellungen
vonechtgriechischer Leichtigkeit,Feinheitund
Eleganz (Abb. 19). Aber auch das zierliche, ge-
malte Latten- und Laubwerk der Lucinagruft
und der Sakramentskapellen, die Nachbildun g
der luftigen Gartenlauben (Farbtaf. 2 u. 3,
Abb. 17 u. 28), hat diesen heiteren Charakter.
Nicht minder haben ihn die Landschaften in
S. Domitilla (Abb. 18), die mit impressioni-
stischer Leichtigkeit hingeworfen sind. Helle-
nistisch ist auch die Verwendung des bloBen
Attributes zur Andeutung der Person, zu
der es gehort, der Schafe mit Melkeimer in
der Lucinagruft als Hinweis auf den Guten
Hirten, der Tauben als Zeichen von Gottes
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Frieden mit Noe (Abb. 28). Selbst Gétterattri-
bute werden ohne édngstliche Scheu iibernom-
men, wo eine MiBdeutung unméglich ist. Der
Delphin Poseidons magan den geheimnisvollen
Fisch der Christen, Christus selbst, erinnern,
wenn er nicht wie die Okeanos- und Jahres-
zeitenképfe in Rom (Farbtaf. 3), Panther und
Loéwe in Neapel (Abb. 19), nur ornamental
gemeint ist. Mehr noch besagt es, wenn im
zweltenJahrhundertedieR eihederchristlichen
Orpheus-Darstellungen beginnt. EsistdasJahr-
hundert der Apologeten, die sich bemiihen, das
Gute und daher imtiefsten Grunde dem Chris-
tentume Verwandte auch in der heidnischen
Kulturherauszufinden,an dessen EndeKlemens
von Alexandrien ausdriicklich Christus seinen
Orpheus nennt, dessen Gesang nicht nur rei-
Bende Tiere, sondern, was schwerer ist, die
wilden Leidenschaften der Menschen zdhmt.
Es wird auch wohl nur Zufall sein, daB3 wir
von dem schénen Mirchen von Eros und
Psyche, mit dem sich Heiden gern an den
Grabmilern trésteten, erst aus dem dritten
Jahrhunderte zwei christliche Beispiele in der
Domitilla-Katakombe haben (Abb. 17).

Durch ihren hellenistischen Charakter ist
iibrigens die dlteste Kunst nur ein Spiegel der
allgemeinen christlichen Verhéltnisse. Denn
das zweite Jahrhundert und der Anfang des
dritten ist in Rom durch den engsten Zusam-
menhang mit der hellenistischen Welt aus-
gezeichnet. Noch ist die Kirchensprache und
die Sprache der rémischen kirchlichen Schrift-
steller ausschlieBlich das Griechische. Die aus
dem SchoBe des Hellenismus erzeugten, wenn
auch von orientalischem Samen befruchteten
gnostischen Systeme suchen gerade in Rom
regelmidBig Boden zu fassen und miissen dort
bekdmpft werden. DaBl in diesen Systemen
bei dem Gesamtversuche, das Christentum
und gewisse heidnische Grundvorstellungen



zu verschmelzen, auch die Kunst eine Rolle
spielte, wissen wir vom hl. Irendus, dessen
MiBbilligung von Kultbildern Christi bei den
Karpokratianern wir erwéhnten. Was aber
diese Gnostiker biszu einer damalsgefdhrlichen
Annéherung an die heidnische religivse Kunst
trieben, das wurde vom hellenistischen Chri-
stentum innerhalb der vom Glauben gezogenen
Grenzen offenbar ohne jede Schwierigkeit
geiibt: die kiinstlerische Darstellung und Ver-
kérperung der Ideen.

Dabei muB man sich vor Augen halten, daB
wir das Werden der ersten christlichen Kunst
nur in einem kleinen Winkel ihres Reiches,
in einigen Zémeterien Roms und Neapels, be-
obachten kénnen. Wie wenig von dem, was
einst war, mag sich dort finden! Um so stirker
ist der Eindruck von der Bereitwilligkeit, mit
der die alten Christen aufgenommen haben,
was gut und edel in der kitnstlerischen Kultur
der hellenistischen Welt war.

In den letzten Jahrzehnten hat man im Zu-
sammenhange mit dem Probleme: Orient oder
Rom? auch die Frage gestellt, in welchem
Teile der hellenistischen Welt wohl zuerst
die Verbindung von Christentum und Kunst
geschlossen wurde. Wir haben die Antwort
eigentlichschongegeben. Denndas Auftauchen
und Wiederverschwinden so mancher Motive
in Rom gerade im zweiten Jahrhundert, dazu
die Schematisierung derjenigen Motive, die
bleiben, weist auf einen gewissen Import nach
Rom, also die Wirksamkeit anderer Kunst-
zentren, hin. Man hat besonders auf Alexan-
drien den Blick gerichtet und als alexandrinisch
angefiihrt: das idyllische Element der frithen
Gemadlde, die Vorliebe fiir Landschaft und
Blumen, die so ganz zur Blumenstadt Alexan-
drien, das symbolisch Lehrhafte, besonders
auch Darstellungen wie Christus als Lehrer,
Bilder also, die zur Gelehrten-Stadt Alexan-
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drien, der Heimat der altesten christlischen
Schule héherer Art, der sogenannten alexan-
drinischen Katechetenschule, und der Heimat
des Klemens, des Verfassers des Paidagogos,
paBten. Diese Griinde sprechen an, und doch
sind sie schlieBlich nicht mehr als eben an-
sprechende Vermutungen. Uns fehlt leider
jegliches Vergleichsmaterial alexandrinischer
mit gleichzeitigen romischen Werken. Die
jilngeren dgyptischen Werke zeigen dagegen
starken »koptischen« Einschlag. Der Mangel
an Vergleichsmaterial betrifft auch Klein-
asien und die syrischen Gebiete, besonders
Antiochien in dieser frithen Zeit. Denn der
antiochenische Silberkelch, der in den letzten
Jahren Aufsehen erregt hat und den seine
amerikanischen Besitzer in die apostolische
Zeit hinaufriicken méchten (Abb. 158), hat
doch wohl kein Zeichen vorkonstantinischer
Entstehung an sich. Sicher gehirt er nicht dem
ersten oder zweiten Jahrhundert an, und so
muB er fiur die fritheste Zeit als Zeuge aus-
scheiden. Ob je neuere Funde uns erméglichen
werden, hier {iber bloBe Vermutungen hin-
auszukommen ? Jedenfalls aber sprechen keine
ernsthaften Griinde dafiir, Rom, wo die lte-
sten und meisten Funde gemacht worden sind,
als schipferischesZentrum ganzauszuschalten.
Fiir eine etwas jiingere Zeit ergibt sich Roms
Beteiligung deutlich aus den Bildern der spe-
zifisch rémischen Heiligen, wie Petrus, Paulus,
Agnes, Laurentius, Hippolytus und anderer.
Weshalb sollte es im Anfang anders gewesen
sein? Auch Rom war ja ein Emporium der
hellenistischen Welt und dazu Kaiserstadt und
die Heimat der gréBten Christengemeinde. So
konnte es doch wohl kaum weniger an den
Regungen der neuen christlichen Kultur
beteiligt sein, als irgendeine andere Stadt.

Es wird dhnlich gewesen sein, wie es noch
heute mit den groBen Hauptstidten geht. Die



Fiille der von auBen zustrémenden Einfliisse
ist so reich, daB etwas ganz Eigenes selten zur
Entfaltung kommt. Die GroBstadt, vor allem
wenn sie die Hauptstadt eines groBlen Reiches
ist,assimiliert. Aberin der Art der Assimilation
offenbart sie ihren besonderen Charakter. Er
wird vom Charakter des Volkes, aus dem sie
aufgewachsen ist, bestimmt. So war es auch
mit Rom. Die Umwandlung, die wir die im
Osten geschaffenen Motive in spiterer Zeit er-
leiden sehen, wenn sie nach dem Abendlande
dringen,scheint in entsprechender Weiseschon
in der éltesten romischen Kunst vor sich ge-
gangen zu sein. Die rémischen Darstellungen
haben von Anfang an etwas Strenges und Ein-
faches. Man wird sich dessen bewul3t, wenn
man sie mit den wenigen gleichzeitigen auBBer-
romischen Parallelen vergleicht. Wie ver-
schieden sind z. B. die rémischen Jonasbilder
von der spielerisch-genrehaften Darstellung
desselben Gegenstandes in dem sardinischen
Cagliari,” oder die Bilder der wunderbaren
Brotvermehrung von dem leider nach der Auf-
findung bald wieder zerstorten Fresko der Grab-
anlage (Wesherkatakombe) bei Alexandrien.
Liegt nicht eine Welt zwischen der Ausmalung
eines rémischen Katakomben-Cubiculums und
einer Grabkapelle im lybischen El-Kargeh
(Abb. 40)? Mag auch noch so viel von der
dltesten christlichen Kunst Roms zunichst
von drauBen eingefiihrtes Gut sein — sicher
nicht alles —, es erhilt doch in Rom eine be-
sondere Pragung. Wir wiirden sie deutlicher
erkennen, wenn mehr Vergleichsmaterial er-
halten wire.

Diese Beobachtung fithrt unszur Hauptfrage.
GibtesauBerdem Inhalte auchetwas eigentlich
kiinstlerisch NeuesundEigenesin denfrithesten
Werken der Christen iiberhaupt,und was ist es?
Ist das, was im Dunkel der Katakomben gemalt

worden ist, eine neue christliche Kunst oder
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nur eine bescheidenere Form der allgemeinen
Antike?

Am schirfsten hat die Existenz eines voll-
stindig Neuen Max Dvorak in dem frither
erwihnten, hinterlassenen Aufsatze iiber die
Katakombenmalerei behauptet. Nicht nur im
Inhalte sei die erste christliche Kunst neu,
wihrend sie die Formen der gleichzeitigen
hellenistischen Kunst entlehne, sondern schon
die altesten Katakombengemailde seien ihrem
ganzen kiinstlerischen Charakter nach von der
gleichzeitigen spitantiken Kunst wesentlich,
und zwar so ziemlich in jeder Beziehung, ver-
schieden. Wenn auch nicht alle Phasen in der
Umbildung der spatantiken Kunst vor ihrer
vollstindigen Christianisierung bekannt seien,
so sei doch soviel klar, daB der Geist und die
kiinstlerischen Absichten, die auf die Maler
in den Katakomben eingewirkt hitten, nicht
zu ihren allgemein geltenden Kriterien gezihlt
werden kénnten. Unantik sei trotz einiger
heidnischen Motive das dekorative System in
den Katakombenmalereien. Vom vierten pom-
pejanischen Stile, dem sie sich unmittelbar
anschlieBen miiBten, seien sie durch eine
uniiberbriickbare Kluft getrennt.

Dvorak hitte kaum so geschrieben, wenn
er die neuesten Ausgrabungen gekannt hitte,
die uns heidnische Grabkammern zutage gefor-
dert haben, die den christlichen gleichzeitig
sind. Die wichtigsten sind die unter der Kirche
San Sebastiano und die einer noch nicht fest-
gestellten Kultgemeinde am Viale Manzoni
(Abb. 21, 36). Ein Unterschied zwischen ihrem
Schmuckeunddem christlicher Grabkammern
ist in formaler Hinsicht nicht vorhanden, wie
er auch nicht zwischen den christlichen und
den jiidischen festzustellen ist. Die weillen
Wiinde, das zierliche Stabwerk, die Blumen-
girlanden, die anmutigen Vigel, das alles
findet sich hier wie dort. Und hier wie dort



stehen die Figuren einfach auf dem weillen
Grunde nebeneinander, in einer Ebene, mit
einer leicht angedeuteten Standfliche. Uns
mochte scheinen, dall jene Verschiedenheit
von den Gewohnheiten der oberirdischen
Raumausschmiickung, die Dvorak als uniiber-
briickbare Kluft empfindet, im Grunde darauf
beruht,daBdieAusmalung einesunterirdischen
dunklen Raumes ihre eigenen Gesetze hat.
Hier, wo man ganz auf kiinstliches Licht an-
gewiesen war und im Dunkel der Génge eine
freundliche Oase schaffen muBte, konnten die
Winde nicht hell genug sein. Die dunklen
Farben des vierten pompejanischen Stiles und
die fein durchgefiihrte perspektivische Archi-
tekturmalerei waren sinnlos in einem Raume,
den man nur mit einigen Ollimpchen not-
diirftig erleuchtete.

Nicht hierin also liegt das Neue. Es liegt
darin,daB diese helle, freundliche und einfache
Dekoration zum Ausdruck eines neuen Geistes
wurde, daB ein neues Geschlecht gerade so
seine einfach erhabenen, reinen Vorstellungen
verkérpernkonnte. Diese Kunstderchristlichen
Griaber ist heiter wie die Kunst der Griechen,
ja vielleicht noch heiterer. Sie ist symbolisch
wie jene es war; aber ihre Symbole sind rein
geistig und frei von aller Erotik. Deshalb ist
dieser Kunst, so wenig sie gesucht priide ist,
doch alles weit fern, was lasziv wirken kénnte.
Die Hauptsache aber ist: sie lebt nicht mehr
von einem Mythus, mit dem ein skeptisch ge-
wordenes Geschlecht spielte, sondern von der
festen ﬁberzeugung gottgewirkter Taten und
gottgegebener VerheiBungen. Deshalb verliert
auch das Symbol alles rein Phantastische und
Spielerische. Es wird einfach, groB und ernst
bei aller freundlichen Heiterkeit. So kommt es

zu jenem »Auge in Auge« mit dem Beschauer,
von dem wir frither sprachen. Das Frontale,
Symmetrische und Rhythmische ergibt sich
dabei von selbst, und es macht wenig aus, ob
hier gelegentlich auch bereits Anregungen
aus den Kunstiiberlieferungen des Ostens mit-
gewirkt haben. Denn es handelt sich nicht um
ein @uBerliches, dieser jungen Kunst aufge-
zwungenes Gesetz. Frontalitdt und Symmetrie
herrschen durchaus nicht unerbittlich. Viel-
mehr gibt es auch noch am Ende des dritten
Jahrhunderts die schénsten Beispiele seitlich
gesehener und frei bewegter Gestalten, selbst
in Szenen, die, wie Noe in der Arche, schon
frith frontal behandelt worden sind.

Wie die Christen in ihrer groBen Mehrzahl
zuerstingriechischerSprache betetenundinihr
ihre ersten Hymnen sangen, wie ihre Schrift-
steller in griechischen Begriffen dachten und
die edlen Ausdrucksformen nicht scheuten,
die Hellas geschaffen hatte, so wenig taten es
dieerstenchristlichenKiinstler. Wire dieAntike
nicht aus innerer Ermattung dahingesiecht
und wére nicht durch einen Zusammenhang
der Verhiltnisse, den das Christentum nicht
erst geschaffen hat, der Orient immer stirker
im Vordringen gewesen, die Kunst des Christen-
tums hitte sicher noch linger und strenger sich
in den Bahnen des Hellenismus bewegt und
seine Kunst geadelt, wie das Christentum alle
anderen Formen dieser Kultur geadelt hat, die
es benutzte. Hat es doch auch so auf dem
Wege iiber Byzanz hellenische Schonheit in
das Mittelalter gerettet, wo sie ihre belebende
Kraft immer wieder aufs neue bewihrte. Dal3
es aber gleich im Anfange den griechischen
Formen den Stempel seiner eigenen Geistig-
keit aufdriickte, das war das Neue.



V. DIE JUNGEREN SEPULKRALEN FRESKEN UND
DIE SARKOPHAGPLASTIK. DER VERFALL
DER PLASTISCHEN KRAFT UND DAS
NEUE RAUMGEFUHL



A m Ende des zweiten Jahrhunderts und
in den ersten Jahrzehnten des dritten
inderte sich die Lage des Christentums fiihl-
bar. Die Zahl seiner Bekenner war machtig
gewachsen, und eine Anzahl der Kaiser stand
ihm freundlich gegeniiber. Seit Septimius Se-
verus (195—211) wurden die Kaiser selbst
Vorkimpfer monotheistischer Bestrebungen,
indem sie orientalische Gottheiten, besonders
den Sonnengott, zum Reichsgotte zu machen
sichbemiihten.DahererblicktensieimChristen-
tum eine verwandte Bewegung. So konnte es
kommen, daB Severus Alexander (222—255)
in seinem Palaste das Bild Christi neben dem
des Orpheus und dem des Philosophen Apollo-
nius von Tyana aufstellen lieB. Seine Mutter
JuliaMammaea entbot den jungen christlichen
Gelehrten Origenes von Alexandrien zu sich
nachAntiochien VonKaiserPhilipp,dem Araber,
ging sogar das Geriicht, er sei Christ geworden.
Die Furchtbarkeit der decischen Verfolgung
(249—51) war nur der Ausdruck davon, daB
das Heidentum die gestiegene Macht seines
Gegnersmit Schrecken bemerkt hatte und jetzt
einen Kampf auf Leben und Tod mit ihm auf-
nehmen muBte. In dieser Zeit reden auch die
Quellen in den verschiedenen Gegenden des
romischen Reiches und auBBerhalb desselben in
Edessa zuerst von den christlichen Kirchenge-
biuden.DasChristentum hatte eswagen diirfen,
das schiitzende Privathaus zu verlassen. Dal3
wir leider keine Moglichkeit haben, uns von
der Ausstattung dieser ersten Kirchen ein Bild
zumachen, haben wir fritherschon erwihnt, es
sei denn, daB3 es moglich ist, wie man versucht
hat, Riickschliisse von einzelnen Bildern der
Katakomben auf Bilder in den Kultrdumen zu
machen. Christus zwischen den Aposteln thro-
nend (Abb.57)oderdie» Traditiolegis« kénnen
derartige Kirchengemilde sein. Die Bilder
der Katakomben lassen den Wechsel der Ver-

hiltnisse durch Inhalt und Form verspiiren,
Doch ehe wir dem nachgehen, miissen wir
unseren Blick auf die Tatsache richten, daB die
Malerei jetzt nicht mehr die einzige Kunst am
Grabe bleibt. Neben sie tritt, bald genug ihr
sogar vorauseilend, die Sarkophagplastik.
Christliche Sarkophage hat es freilich nicht
erstseit dem drittenJahrhunderte gegeben. Wo
die Beisetzung in Sarkophagen iiblich war,
haben die Christen von Anfang an keinen
Grund gehabt, sie zu meiden. Der mit Bild-
schmuck verzierte Sarkophag konnte aber
seiner Natur nach im allgemeinen nur von rei-
chen Leuten bestellt werden. Sein Platz war
in der Regel auf den Friedhéfen sub divo,
unter offenem Himmel, die ja in weiten Gebie-
ten der antiken Welt gebrduchlich waren
(vgl. Abb. 4), seltener in Grabkammern. Im
ersten Falle ergab es sich von selbst, daB
alle Seiten gleichmiBig bearbeitet wurden;
im zweiten blieb die Seite, mit der er an die
Wand der Kammer zu stehen kam, ohne
Schmuck. Zwei Grundformen bestimmten sei-
nen Aufbau und Schmuck, die des Kastens, mit
der die Form der Wanne verwandt ist, und die
des Hauses, des Hauses des Toten nédmlich.
Daher gibt es Sarkophage mit Reliefschmuck,
der die ungeteilte Fliche tiberzieht, und solche
mit architektonischer Gliederung der Fliche.
Sockel, Gesims und Deckel erinnern aber mei-
stens auch im ersten Falle an ein architekto-
nisches Gebilde. Das Material war fast immer
Marmor. Die verschiedenen Formen, boden-
stindig in den verschiedenen Gegenden der
hellenistischen Welt, haben sich wie alle Ele-
mente der Kultur dieser Welt mannigfach ver-
mischt. Doch kann man soviel sagen, dal} der
Osten die gegliederte Hausform, der Westen,
besonders Rom, die Kastenform mit durch-
gehenden Flichen vorzog. Fiir den Schmuck
an bildlichen Darstellungen boten fiir die heid-



nischen Sarkophage die Jenseitsmythen einen
unerschopflich reichen Stoff.

Das Christentum mubte die duBere Form
des Aufbaues natiirlich ohne weiteres iiberneh-
men. Die Idee des Schmuckes mit Symbolen
des jenseitigen Lebens war eine Aufforderung
zu christlicher Umgestaltung. DaB aber das
christliche Element an den Sarkophagen lang-
samer durchdrang als in der malerischen Aus-
schmiickung der Griifte,lagander geringen An-
zahl reicher Christen, die sich den Luxus eines
reliefgeschmiickten Sarkophages gestatten
konnten, in Rom dazu an der Schwierigkeit,
eine so schwere Steinlast in den Friedhof der
Gemeinde, die Katakomben, hinabzuschaffen.
Es lag aber nicht minder daran, dad man nicht
ohne weiteres vonjedem heidnischen Bildhauer
Sarkophage mit christlichen Darstellungen ge-
macht bekommen konnte und daB es nicht
ohne Gefahr war, einen offenbar christlichen
Sarkophag unter freiem Himmel aufzustellen.
Endlich gab es vor dem Kirchenfrieden nicht
manchen christlichen Bildhauer, da der Bild-
hauer sich nur schwer der Aufgabe entziehen
konnte, Gotterbilder herzustellen, und deshalb
beim Ubertritte zum Christentume sogar ge-
dringt wurde, seinen Beruf zu wechseln. So
begreift man leicht, daB gerade die iltesten
christlichen Sarkophage, die wir besitzen —
es sind romische des zweiten bis dritten Jahr-
hunderts —, noch stark mit @iberlieferten
antiken Elementen durchsetzt sind und das
Christlichein mehrverdeckter Form aufweisen.
Nicht minder versteht man, daBsie, rein kiinst-
lerisch genommen, vollstandigin der Reihe der
iibrigen plastischen Werke ihrer Zeit stehen,
d.h. ganz hellenistisch sind. Fiir das Heraus-
wachsen der christlichen Kunst aus der heid-
nischen sind die Sarkophage aber ebendeshalb
besonders lehrreich. Rom besitzt nicht nur die
dltesten, sondern iiberhaupt die zahlreichsten
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der erhaltenen altchristlichen Sarkophage, im
ganzen tiber finfhundert. Die meisten wurden
in den ersten Jahrhunderten des Friedens
in und bei den Zémeterialbasiliken aufgestellt,
die sich iiber den Katakomben erhoben. Aber
auch in anderen Stidten Italiens vom Siiden
bis zum Norden haben sich manche erhalten.
VerhiltnismiBig viele christliche Sarkophage,
etwa dreihundert, bewahrt der Boden Galliens,
besonders die siidliche Rhonegegend. Die il-
teren von ihnen sind den rémischen nahe ver-
wandt. Die jiingeren, aus dem siidwestlichen
Gallien, tragen ganz den Stempel der unpla-
stischen Dekorationsart, die vom Osten her seit
dem vierten Jahrhunderte mit Macht die plasti-
sche, hellenistische verdriangte. Den rémischen
nahe verwandt sind die {ibrigen italienischen,
auBer denen von Ravenna, die sizilischen,
spanischen und nordafrikanischen. Natiirlich
habendieKiistenlinderdesAdriatischenMeeres,
Kleinasien, Syrien und die Linder im Siiden
des Mittelmeeres gleichfalls ihren Teil zum
Schatze der altchristlichen Sarkophagplastik
beigesteuert. Die Entstehungszeit der einzel-
nen Werke ist nicht immerleicht zubestimmen .
und in vielen Féllen noch heute umstritten.
Inschriftlich datierte sind sehr selten, und die
heidnischen, deren Chronologie itbrigens auch
noch nicht herausgearbeitet worden ist, fehlen
im selben MaBe als Vergleichsstiicke, in dem
die christlichen an Zahl zunehmen.

Wegen der Eigenart der éltesten Sarkophag-
plastik empfiehlt es sich, daB wir einige der
frithesten Beispiele niher betrachten. Zu ihnen
gehort ein an der Via Salaria bei Rom gefun-
dener und im Museum des Lateran bewahrter
Sarkophag in Wannenform (Abb. 42). Dersit-
zende lesende Mann und ihm gegeniiber die
Frau sind nach einer auf heidnischen Grabma-
lern vorkommenden Sitte bei einer edlen,
der musischen, Beschiftigung dargestellt. Der

-



Christaber dachte bei dem Anblicke des Buches
gewiBandasBuchdesLebens, die heilige Lehre,
die jene Verstorbenen selig gemacht hatte. Ob
die jugendliche Orante in der Mitte, deren Ge-
sichtund Hénde tibrigens moderne Ergénzung
sind, eine Tochter des Ehepaares sein soll oder
nur symbolisch aufzufassenist, wird kaum ganz
sicher zu entscheiden sein. Aber des deutlichen
Altersunterschiedes willen wird man wohl das
erste vermuten diirfen. Soweit man nach dem
Zustande vor der Restaurierung urteilen kann,
haben die Dargestellten individuelle Ziige. Das
entspricht dem Gebrauche an nichtchrist-
lichen Sarkophagen, wo man den mytholo-
gischen Personlichkeiten die Ziige der Ver-
storbenen oder noch Lebender gab. Der Gute
Hirt in der Mitte ist edel gestaltet und frei
bewegt. Die beiden Schafe neben ihm brechen
nur leicht die Symmetrie durch ihre verschie-
dene Stellung und Bewegung. Die michtigen
Widderanden Endensind nichtsalseinElement
derallgemeinen Sarkophag-Kunst. Diesem Sar-
kophage ist ein anderer dhnlich, der in der am
Forum ausgegrabenen Kirche Sancta Maria
Antiqua gefunden wurde (Abb. 46). AuBer
dem Lesenden und der Orante, sowie dem
Guten Hirten ist auf ihm links Jonas zu
sehen. Soeben vom Seetier ausgespien, ruht er
unter einer Laube. Auf dem Dache der Laube
aber haben drei Schafe ein Platzchen gefunden.
Dieser Jonas hat seine genauen Vorbilder auf
heidnischen Sarkophagen. Denn so wurde En-
dymion dargestellt, der schone Geliebte der
Mondgéttin Selene, dem Zeus ewige Jugend
verliehen hatte, aber indem er ihn zugleich in
ewigenSchlummer versenkte. Allndchtlich be-
sucht Selene den Schlummernden, um sich an
seiner Schénheit zu erfreuen. Der Bildhauer
hatihn offenbar fiir seinen Jonas fibernommen.
DieTaufszene rechts entspricht denTaufszenen
in den Sakramentskapellen (Abb. 28). Wie dort
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so ist auch hier eine Fischerszene mit ihr ver-
bunden; man sieht den Fischer weiter nach
rechts an der Rundung der Wanne. Am an-
dern Ende sitzt links vom Schiffe als Personifi-
kation des Meeres Poseidon. Man sieht, wie
tief der Sarkophag mit Inhalt und Form in der
hellenistischen Welt steckt. Das Museum des
Lateran besitzt noch einen zweiten Sarkophag
mit dem ruhenden Jonas, der dem von Sancta
Maria Antiqua dhnlich ist, aber erst dem vier-
ten Jahrhundert angehéren kann (Abb. 61).
Hier ist die Jonasszene, die von der Vorder-
fliche die ganze untere Hilfte fiillt, viel reicher.
Alle drei Hauptepisoden erscheinen nebenein-
ander, die in der zometerialen Malerei den
Zyklus bilden: Auswerfung und Verschlin-
gung, Ausspeiung und Ruhe. Echt antik ist
auch hier die Veranschaulichung des Meeres
durch Fischergruppen, sowohl an der rechten
wie an der linken Seite. Neben dem Angler
rechts, der gerade seinen Fang aus dem Wasser
zieht, steht ein Fischreiher. Dem Fischer links
bringt sein Gehilfe, nach antiker Fischerart
ganz leicht gekleidet, einen Korb. Um das Idyll
voll zu machen, steht oben der Hirt mit seinem
Hunde vor der Hirtenhiitte. Von den biblischen
Darstellungen der oberen Reihe ist die figuren-
reiche Erweckung des Lazarus klar. Schwie-
rigkeit bietet das Quellwunder mit den drei
hastig trinkenden Minnern und der von zwei
andern geleitete, flichende Mann, zu dessen
FilBen zwei Minner hingestreckt liegen. Die
Szene wurde von den einen auf die Bedrén-
gung des Moses durch das murrende Volk,
von anderen auf die Kundschafter, wieder
von anderen auf Loths Flucht aus Sodoma
gedeutet, ohne daB eine der drei Erkldrun-
gen befriedigen konnte, Die neueste Erkli-
rung, die auch hier die Gefangennahme des
hl. Petrus und dementsprechend in der Szene
nebenan sein apokryphes Quellwunder sieht,



kann leider die liegenden Manner und die
Dreizahl der Trinkenden auch nicht erklaren.
In einem Winkel oberhalb des Kopfes des
Seedrachens hat tibrigens der Bildhauer noch
Platz fiir einen Noe gefunden. Er steht im
Profil, was in der zémeterialen Malerei sehr
selten ist.

Inhohes Alter gehenauch bei den Christendie
allgemein beliebten Riefelsarkophage zuriick,
die verhéltnismaBig leicht herzustellen waren.
Wie nahe ein christlicher einem heidnischen
stehen konnte, zeigt z. B. ein rémischer im
Palaste der Konservatoren, der im Mittelfeld
einen Guten Hirten mit lockigem Haar und
an den Enden je einen Genius mit gesenkter
Fackel zeigt (Abb. 44). Auch solche Sarkophage
kommen vor,dieeine vollkommene Parallelezu
den Weinlaubdekorationen und Jahreszeiten-
bildern der Katakomben darstellen. Die ganze
Front ist mit Weinranken tiberzogen, in denen
Putten spielen; nur in der Mitte ist Platz
fir den Guten Hirten iibrig gelassen. Auch
finden wir Eros und Psyche, Genien mit
Fruchtkérben, sitzende Lautenspielerinnen,
und zwar in dhnlicher Verbindung mit dem
Guten Hirten, wie wir z. B. auf einem heid-
nischen, im Bardo-Museum zu Tunis, von
den vier Jahreszeiten drei durch nackte Gétter
und Géttinnen, den Winter aber durch einen
Hirten mit einem Schafe auf der Schulter dar-
gestellt sehen. -

Von den gallischen Sarkophagen zeichnet
sich der von La Gayolle durch seine rein helle-
nistischen Formen aus und muB deshalb sehr
frith entstanden sein (Abb. 47). Die heute zum
groBten Teil zerstorte sitzende Gestalt in der
Mittewird den Verstorbenen dargestellt haben.
Eine Orante und ein béartiger Guter Hirtstehen
rechts und links, wihrend die Enden der Fla-
chen durch ein Idyll ausgefiillt werden. Auf
der einen Seite ziehtndmlich der Fischer gerade
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einen Fisch aus dem Wasser; der Kopf des
Sonnengottes deutet den heillen Tag an. Auf
der anderen Seite sitzt ein Mann auf einem
Felsen. Daneben ruhen friedlich die Schafe.
Links deuten ein Anker unten und eine Taube
im Baume die christliche Hoffnung an. Eine
dhnliche Taubessitzt in dem Baume der anderen
Seite. Man sieht, wie hier das Idyll das Mittel
ist, christliche Gedanken so auszusprechen,
daB nur der Eingeweihte sie verstehen kann.

Gehen wir zu der jiingeren Sarkophagplastik
itber, so zwingt uns der Inhalt der Szenen, der
mit denen der zometerialen Malerei sich eng
beriihrt, zundchst beide gemeinsam zu be-
trachten. Obwohl die formale Entwicklung
naturgemiB hitben und driiben ihre besondern
Wege geht, folgt sie doch einer gemeinsamen
Richtung: der Abkehr von den plastischen
Idealen, die Hellas der antiken Welt einge-
pflanzt hatte. Verweilen wir vorerst bei dem
Inhalte.

Im allgemeinen geht zuniéchst in Plastik und
Malerei das Streben nach groBerem Reichtume
an Szenen. Die strenge Einfachheit, die Mitgift
der Vermahlung der frithesten Kunst mit der
Symbolik, beginnt zu weichen. Hatte z. B. das
Quellwunder anfangs nur den Wundertater
und den Quell gezeigt, so kommen jetzt auch
die trinkenden Minner hinzu (Abb. 53, 61).
Daniel erhilt in seiner Léwengrube die wun-
derbareSpeise durch Habakuk(Abb.53,58, 76).
Neben den Jiinglingen im Feuerofen erscheint
der Heizer oder auch der Engel, der die Glut
kithlt. Der geheilte Gichtbriichige ist nicht
mehr allein; Christus steht neben ihm. Das
Nachlassen der symbolischen Strenge zeigt
sichauch bei den Oranten. Sieerhalten portrat-
getreue Ziige und der Maler gibt wohl acht, daB
erinderKleidungnichtsvergiBt, waszurTracht
einer Dame vom Stande der Verstorbenen ge-
hért, weder die hohe Frisur und den elegant



aufgesteckten Schleier noch die dicken Ohr-
gehidnge und Halsketten, noch endlich die kost-
baren gestickten oder gewebten Besatzstreifen,
vorne in der Lange des Gewandes oder an den
Armeln, und die Besatzstiicke unten am Rande
(Farbtaf. 1 u. Abb. %8). Aus den symbo-
lischen Kernszenen wachsen ferner ganz neue
Szenen heraus. So schlieBt sich an die Dar-
stellung des Siindenfalles die Erschaffung der
Stammeltern an (Abb. 53), ferner das Straf-
urteil, angedeutet durch die Zuweisung der
irdischen Arbeiten (Abb. 55, 60), und das
Opfer Abels und Kains. Neben Daniel in der
Lowengrube tritt Daniel, wie er mit einem
Pechklumpen den Drachen tétet (Abb. 4.9),
neben die Jiinglinge im Feuerofen ihre Wei-
gerung, das Standbild des Kénigs zu verehren
(Abb. 60), neben das Quellwunder des Moses
die Ubergabe der Gesetzestafeln (Abb. 58), der
Durchgang der Israeliten durch das Rote Meer
(Abb. 62) und jene Szene, in der man die Be-
dringung des Moses durch die murrenden
Juden zu erkennen glaubte (Abb. 61 u. 53),
heute aber mit mehr Recht die Verhaftung
des hl. Petrus erblickt. Auch ganz neue Person-
lichkeiten des Alten Testamentes treten auf,
Job in seinem Ungliicke (Abb. 51), Tobias mit
dem  heilkriftigen Fische (Abb.39) und die
Entriickung des Elias. Diese ist der Form nach
dem Helios auf dem Sonnenwagen nachge-
bildet. Als Symbol der Auferstehung der Toten
wird Ezechiels Vision von der Erweckung der
Gebeine beliebt (Abb. 63).

Eine Neuschopfung, die, fern von aller sym-
bolischen Vereinfachung, uns wie ein christ-
liches Aufleben des vollen Hellenismus an-
mutet, ist der Durchzug der Juden durch das
Rote Meer, oder vielmehr ihre Rettung und
des Pharao Untergang (Abb. 62). So vertraut
auch gerade diese Rettung den Christen durch
die HI Schrift und die vom Judentume her
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ererbten Gebete war, so hatte doch die Kom-
pliziertheit dieser Szene bisher ihrer bildlichen
Darstellung gewehrt. Ein Relief auf dem
Triumphbogen Konstantins, das den Unter-
gang des Maxentius in den Fluten des Tiber
zeigt, scheint den AnstoB gegeben zu haben,
in ganz dhnlicher Weise den seines Vorbildes
Pharao wiederzugeben.

Ausdem Neuen Testamente finden wirneben
denschon bekannten weitereHeilungenChristi,
sowohl des Blinden (Abb. 48, 53, 58, 60, 63)
wie des Aussitzigen und der blutfliissigen Frau
(Abb. 48 u. 59). Zur Erweckung des Lazarus
tritt die der Tochter des Jairus und die des
Jiinglings von Naim (Abb. 48 u. 60). Aus dem
Leben Christi kommt hinzu der Kreis der Er-
eignisse, die mit seinem Leiden und Sterben
zusammenhdngen, wie sein Einzug in Jeru-
salem (Abb. 59 u. 60), die FuBwaschung, die
Gefangennahme Christi (Abb.5 1), Christus vor
Pilatus (Abb. 51, 50, 52), die Dornenkrénung
(Abb. 52), die Kreuztragung (Abb. 52), endlich
die Wichter am Grabe, iiber denen das konstan-
tinische Christusmonogramm den Sieg und die
Auferstehung andeutet (Abb. 52). Es mul3 aber
gleich hinzugefiigt werden, daB nicht alle diese
Szenen auch in der zémeterialen Malerei er-
scheinen. Die Sarkophag-Plastik war fort-
schrittlicher und deshalb schlieBlich bilder-
reicher als jene. Gerade die zuletzt erwidhnten
Bilder des Todes und Leidens Christi kennt nur.
die Sarkophag-Plastik. Es sind fiir sie Bilder
des Triumphes des Erlssers. Daher denken
auch die Kiinstler nicht daran, das Leiden kral3
realistisch zu schildern. Die Dornenkrénung
z. B.,die der schéne Sarkophag im Lateran zeigt,
besteht darin, daB ein Soldat einen Kranz {iber
das Haupt Christi hilt. Die Kreuztragung ge-
schieht auf diesem Sarkophage durch einen
kleinen Mann: Simon von Cyrene. Das Kreuz,
das er trégt, ist aber mehr ein Prozessionskreuz



als ein Marterwerkzeug. Christus selbst ist
jugendlich schén und trégt langes, lockiges
Haar. Nur einmal in der Katakombenmalerei,
mehrfach aber in der Sarkophagplastik, kommt
die Darstellung der Krippe vor, sicher im Zu-
sammenhange mit der Einfithrung des Weih-
nachtsfestes im vierten Jahrhunderte (Abb. 60).
Ein gliicklicher Zufall hat uns ein datiertes
Fragment einessolchen Krippenbildeserhalten,
vomJahre 543. Eszeigt unsden Neugeborenen
in der Krippe zwischen Ochs und Esel und
bei ihm zwei Hirten, nicht Maria noch Joseph,
ist also auch rein symbolisch erfunden worden.
Vermutlich enthielt das Fragment die Huldi-
gung der Weisen, wie auch sonst meist, neben
der Krippenszene, also die Anerkennung des
Heilandes durch Juden und Heiden, ja durch
die unverniinftige Kreatur nach zwei Prophe-
tenworten (Is. I, 5 und Habak. III, 2): »Es
kennt das Rind seinen Besitzer und der Esel
die Krippe seines Herrn« und » Inmitten zweier
Lebewesen wirst du erkannt werden«.

Nicht selten erblicken wir Christus thronend
im Kreise der Apostel auf Sarkophagen (Abb.
5o u. 51), zu seinen FiiBen die symbolische
Figur des Coelus, der seinen Mantel, das Fir-
mament, {iber dem Haupte ausspannt. Nur auf
Sarkophagen sehen wir Christus als Lamm auf
dem Berge stehend; die vier Paradiesesfliisse
stromen nieder, um die Limmer zu tranken,
die sich durstig-ihm nahen (Abb. 70). An der
Spitze der Apostel, die rechts und links stehen,
oder auch nur, wenn die iibrigen Apostel
fehlen, sie allein, nahen sich Petrus und Paulus
(Abb. 50 u. 66). Christus” hélt in der einen
Hand eine entfaltete Rolle; Petrus fingt ihr
Ende ehrfiirchtig mit den von einem Tuche
bedeckten Hinden auf. »Dominus legem«
steht einmal auf der Rolle; vollstandiger in
einem Goldglase iiber derselben Szene »Do-
minus legem dat«. Der Herr gibt das Gesetz

des neuen Bundes. Andere Sarkophage zeigen
ihn als Weltrichter, indem er Schafe und Bécke
scheidet, die rechts und links getrennt zu
seinen FiiBen stehen. Wieder andere gesellen
zum Triumphe des Herrn den seiner Apostel
Petrus und Paulus. Nicht nur als Teilnehmer
seiner Herrlichkeit und Vermittlerseiner Lehre
stehen sie da, sondern auch als seine Nachfolger
im Wirken und Leiden, Auf dem frither schon
erwihnten berithmten Sarkophage des 1.J. 354
gestorbenen Konsuls Junius Bassus in den
Grotten von St. Peter ist die Gefangennahme
der beiden als Andeutung ihres Martertodes
dargestellt (Abb. 51 u. 54.).

Schon zweimal muBten wir die Verbindung
eines Quellwunders mit Petrus (Abb. 55,58 u.
61) erwiahnen. Dal3 Petrus den Moses ersetzt
hat, geht deutlich aus Bildern von Goldglasern
hervor, wo iiber dem Quellwunder der Name
des Petrus geschrieben steht. Auch trigt der
Wundertiter sowohl auf den Sarkophagen wie
auf den Katakombenfresken der jlingeren Zeit
ganz die Zige, die fiir Petrus typisch waren.
Die Trinkenden haben gewdhnlich eine fez-
artige Miitze; wir kennen sie als die Tracht
der rimischen Stadtpolizisten. Méanner mit
denselben Miitzen fithren neben dem Quell-
wunder den Vollbringer desselben hinweg. Es
kann sich daher wohl kaum um Moses und das
murrende Volk der Juden handeln. Statt dessen
hat man die Verhaftung Petri und das Wunder
dngenommen, das er nach der Legende im
mamertinischen Kerker gewirkt hat. Petrus
schlug dort aus der Wand einen Quell und
bekehrte dadurch seine Wichter Processus und
Processianus. Haufig erscheint die Ansage der
Verleugnung Petri (Abb. 60). Es gibt, wenn
auch seltener, auf Sarkophagen noch andere
Petrusszenen, wie die Erweckung der Tabitha.
Dieiibrigen Apostel treten dagegensehrzuriick.
Das ist begreiflich, da ja die ganze Masse
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unserer- Sarkophage rémischen oder doch
abendldndischen Ursprungs ist. Jedoch hat
Wilpert in jiingster Zeit eine Anzahl von Dar-
stellungen des Philippus auf seinem Wagen
mit dem Kammerer der dthiopischen Kénigin
nachgewiesen. Ein Gebiet, das in den Dar-
stellungen der Katakombenfresken wie auch
der Sarkophage seit dem dritten Jahrhundert
eine groBere Bedeutung hat, ist die Lebensbe-
schiftigung des Beigesetzten. Wir sehen auf
Fresken die Gemiisehiindlerin an ihrem Stande,
den Weinhandlermit seinemschwerbeladenen
Wagen und den Baumeister mit seinen Ge-
hilfen an der Arbeit, auf einem Sarkophage
auch den Bildhauer, wie er einen Sarkophag
verfertigt. Uber diese profanen Bilderragt,wenn
diese Deutung richtig ist, hinaus die vornehme
und viel besprochene »Verschleierung« der
Verstorbenen, die als Orante in der Mitte steht,
zur gottgeweihten Jungfrau und ihr gegentiiber
Maria mit dem Kinde in S. Priscilla, ein Bild
des drittenJahrhunderts (Farbtaf. 1). Bilder mit
der Einfithrung der Verstorbenen in den
Himmel durch Heilige sind héaufig.
AuBerhalb Roms wird die Szenenfiille an
manchen Stellen noch viel groBer gewesensein.
EinBeispiel dafiirhaben wirin denGrabkapellen
der dgyptischen Totenstadt El-Kargeh in einer
Oase der lybischen Wiiste (Abb. 40). Dort
hatderMalerseinemErzihlerdrangefreienLauf
gelassenund,unbehindertvomZwangesymme-
trischer Vereinfachung, alles geschildert, was
ihm Freudemachte. Dahersiehtmandort Adam
und Eva neben der Tiire des Paradieses, Re-
bekka am Brunnen, den Zug der Israeliten,
dem die Agypter folgen, des Isaias Martertod
und Jeremias neben der Stadt Jerusalem, die er
beweint. Noebefindet sich nicht mehr ineinem
Kasten, sondern fahrt auf einem regelrechten
Schiffe. Daniel steht nicht mehr frei, sondern
in einer Grube. Jene Grabkammer bei Alexan-
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drien, die leider wieder zugeschiittet worden
ist, zeigte bei der Brotvermehrung die ge-
miéchlich am Boden sitzende Menge und die
Apostel, die ihr Speise zutragen. In El-Kargeh
geht der Zug der klugen Jungfrauen zur Pforte
des Paradieses, und in einer anderen Kapelle
dieser Totenstadt sitzt Thekla als eifrige Schii-
lerin neben ihrem Lehrer Paulus. Die Gerech-
tigkeit, das Gebet und der Frieden stehen auf
diesem Fresko als symbolische Figuren in der
Reihe der biblischen Personlichkeiten.

Nur ein Teil dieser vielen Bilder beriihrtsich
mitden frither besprochenen Gebeten. Andere
lassen sich aus der theologischen Literatur
der Zeit erkliren. Wieder andere aber sind
wohl kaum anders zu verstehen als durch den
Drang der Kiinstler, der ewig wirksam ist, ihre
Stoffe mehr und mehr zu erweitern. Aber ob-
wohl so die Zahl der Motive zunimmt, hat
man doch eher den Eindruck einer gewissen
Verarmung, als den der Bereicherung. Dasliegt
daran, daB die Neubildung von Szenen der
Wiederholung einer bestimmten Anzahl der
alten nicht die Wage hilt. Es sind eben jene
uns bekannten Rettungs- und Heilungswunder
und die Totenerweckungen: die Opferung
Isaaks, Jonas, Noe, Daniel, die drei Jiinglinge,
die Heilung des Blindgeborenen, des Gicht-
briichigen, das Quellwunder und die Erwek-
kung des Lazarus.

Die inhaltliche Bevorzugung dieser Szenen
— einige andere treten hier und da noch
in ihren Kreis — geht nun Hand in Hand
mit einer merkwiirdigen formalen Anderung.
Auf den jiingeren Katakombenfresken werden
namlich die Rettungstaten oftganz zusammen-
hanglos nebeneinander gestellt. Man hat den
Eindruck, als habe der Maler nur das eine Ziel
vor Augen gehabt, ja nichts zu vergessen.
Hier denkt man unwillkiirlich an eine &uBer-
liche Wirkung bereits feststehend gewordener



Gebetsreihen, deren Vollstindigkeit man am
Grabe nicht vermissen wollte (Abb. 3g).

Ganz dieselbe Erscheinung kehrt auf einer
Anzahl der jiingeren Sarkophage wieder. Szene
reiht sich an Szene ohne jede Trennung. Chri-
stus als Vollbringer verschiedener Wunder
steht mehrmals auf derselben Vorderwand des
Sarkophages, und wo noch ein Raum zwischen
den einzelnen Gruppen iibrig bleibt, hat ihn
der Bildhauer durch Kopfeausgefiillt, bei denen
man an die Christus begleitenden Personen
denken kann, die aber im einzelnen nicht be-
griindetsind. Esisteinjiingerer,gerade in Rom
besonders beliebter Typus der Sarkophage mit
ungegliederter Vorderwand, der diese Anein-
anderreihung aufweist (Abb. 63).

Eine aus dem Zusammenhang abzuleitende
AnordnungldBtsich bei den Szenen dieser Sar-
kophage nicht wahrnehmen. Eine gewisse,
auBere Komposition ergibt sich jedoch zu-
weilen aus der Form der einzelnen Motive.
Daniel zwischen den Lowen paBt z. B. fiir die
Mitte, die Erweckung des Lazarus oder das
Quellwunder mit dem Felsen fiir dieEnden der
Fliche (Abb. 53, 58 u. 63).

Diearchitektonisch gegliedertenSarkophage
schlieBen das Zusammendriingen so vieler Sze-
nen wieaufden kastenférmigen mitungeteilter
Vorderflicheaus.Dadurch gewinnt daseinzelne
Feld, und es lag nahe, die wenigen Szenen so
auszuwihlen,daBsieengerzueinandergehsren.
Dochistdasnicht dieRegel. ErstalsdieVerherr-
lichung Christi,dasgroBe Thema des Basiliken-
schmuckes, auch das Thema der Sarkophage
wurde, da ergab sich auch von selbst eine ent-
sprechende Komposition. So nimmt auf dem
Passions-Sarkophage des lateranensischen Mu-
seums ein groBes Kreuz, d. h. das Monogramm
Christi mit langer Hasta, das Mittelfeld ein.
Zwei Wichter sitzen schlummernd zu beiden
Seiten unter den Balken, auf die sich zwei

Tauben niedergelassen haben (Abb. 52). Ein
Kranz umgibt das Monogramm. Wir erwihn-
ten die Darstellung bereits, die nichts anderes
ist als die symbolische Darstellung des Sieges
Christi iiber Tod und Siinde durch seinen
Tod und seine Auferstehung. Zur Linken des
Kreuzes ist nun die Vorfithrung vor Pilatus
und dessen Urteil, zur Rechten die Dornen-
krénung und Kreuztragung des Herrn darge-
stellt. Auf dem herrlichen Séulensarkophage
Nr. 174 desgleichen Museums(Abb.50)nimmt
der iiber dem Coelus thronende Christus das
Mittelfeld ein. In den anstoBenden Feldern
wenden sich ihm die Apostel zu, an ihrer Spitze
Petrus und Paulus. Dem Petrus gibt Christus
die Rolle des Gesetzes. In den Eckfeldern aber
stehen sich gegeniiber das Opfer Abrahams
und Christi Verurteilung durch Pilatus.

Auf den Sarkophagen von Ravenna (Abb. 63,
67,68) ist die zentrale Anordnungzum Gesetze
geworden, gleichviel ob sie eine durch Nischen
gegliederte oder eine ungeteilte Vorderfliache
haben. Christus steht in der Mitte auf dem
Berge, oder er sitzt auf seinem Throne.
Apostel nahen sich in ehrfiirchtiger Haltung
gleichmiiBig von beiden Seiten, an ihrer Spitze
Petrus und Paulus. Oft miissen diese beiden die
iibrigen Apostel vertreten. Statt der Apostel
siecht man auch wohl zwei Lammer, die sich
dem Gotteslamme zuwenden (Abb. 70). Es
steht auf dem Berge, von dem die Paradieses-
fliisse entspringen. Eine Palme schlieBt rechts
und links die Szene ab.

Die einfach groBe Idee und die schlichte,
symmetrischeKompositiongeben diesenraven-
natischen Sarkophagen ihren unverginglichen
Reiz und lassen uns die Derbheit der Einzel-
formen und den Mangel an richtigen Verhilt-
nissen im Kérperbau iibersehen. Durch die
Vereinfachung, die Symmetrie und Frontalitit
berithren sich Ravennas Sarkophage mehr
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noch als die rémischen mit den iltesten Ma-
lereien der Katakomben, auch wenn sie in
ihren Motiven diesen ferner stehen. Selbst die
rhythmischeReihung in derAnbetungder drei
Weisen kommt auf keinem Sarkophage so voll-
kommen und so sehr den ersten christlichen
Fresken entsprechend vor, wie auf dem Sar-
kophage des Exarchen Isaak in S.Vitale in Ra-
venna (Abb. 66, vgl. Abb. 23).

Stellt man die spéten rémischen Sarkophage
mit ungegliederter Vorderfliche neben sie, so
kénnte man in der Aufeinanderhidufung der
Szenen nichts als eine Verrohung und Ver-
wilderung des plastischen Kunstvermdégens er-
blicken. Um so mehr Recht scheint man dazu
zu haben, weil auch die formale Durchfithrung
dieserSarkophage von derguten,hellenistischen
Tradition stark absticht. Die Falten der Ge-
winder werden lang und steif; oft sind sie nur
mit dem laufenden Bohrer hergestellt. Auchdie
Gesichter, vor allem die Augen und die Haare,
zeigen stark die Spuren davon, daB man sich
mit der rohen Bohrarbeit begniigt hat (Abb. 53,
58,63 u.76). Doch wissen wir,daB diese verein-
fachte Technik nicht etwa erst an den christ-
lichen plastischen Werken auftritt. Man findet
siez. B. auchan den Reliefsdes Triumphbogens,
den der rémische Senat dem Kaiser Konstantin
hat errichten lassen (Abb. 64.). Also selbst, wo
man in der Hauptstadt fiir den Imperator ein
stolzes Denkmal errichtete, hatte man keine
bessere Kunst zur Verfiigung. Kein Zweifel
daher: hier merkt man allerdings einen starken
Niedergang des plastischen Vermdgens, der seit
dem Ende des dritten Jahrhunderts nicht auf-
zuhalten war.

Jedoch ist diese Erscheinung nicht nur Ver-
fall. Wohl mit Recht hat gerade aus ihr Alois
Riegl einen positiven Sinn zu lesen gesucht.
Er macht darauf aufmerksam, daB die tiefen
Hintergriinde, von deren Dunkel sich die Ge-
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stalten in ihren harten Konturen abheben, auf
ein anderes Verhiltnis des Bildhauers zum
Raume zuriickzufiihren sind. Die Einzelfigur
ist die Hauptsache. Sie ist nicht mehr, wie in
der griechischen Plastik, mit der Welt inner-
lich und notwendig verbunden. Die glatte, im
tiefen Dunkel liegende Wand deutet daher
nicht mehr denirdischen Raum des Plastikers,
sondern den unendlichen Raum an. Alois Riegl
hat von hier einen inneren Zusammenhang
gesehen bis zu den Figuren, die, gewissermaBen
freiim Raume, unter ihren Baldachinen um die
gotische Kathedrale aufgestellt sind, und den
Figuren, die, gleichsam aus der Unendlichkeit
herniederschwebend, in den Glasfenstern der
mittelalterlichen Kirche erscheinen. Seitdem
hat man in der spitantiken Art der Plastik
nicht mehr ein Nichtkénnen, sondern ein
anderes Kunstwollen gefunden. Wenn man
sich bewuBt bleibt, daB in der Tat doch das
plastische Vermdégen immer stédrker erlahmte,
so ist Riegls Ansicht insoweit richtig, als
sich in der neuen Auffassung vom darge-
stellten Objekte in der Tat die positive Neu-
bildung der gesamten Formanschauung voll-
zieht. Es ist wirklich ein wesentlicher, innerer
Unterschied zwischen den Figuren der grie-
chischen Kunst, die, in sich abgeschlossen, von
jederSeite her den Blicken des Beschauers wohl-
gefillig sich darbieten oder als Reliefs mit dem
Hintergrunde verwachsen sind, und diesen
Werken der christlichen Spitantike, bei denen
jedes Objekt einzeln fiir sich genommen wird.
WaswirschonindenalleriltestenKatakomben-
fresken sahen, das Auge in Auge mit dem Be-
schauer, diese tiefste Seele der Frontalitdt der
Darstellung, daswirdin derspiitantiken Malerei
und Skulptur allbeherrschend und bewirkt, dal3
dieErlahmung der Formkraft doch einen kiinst-
lerischen Fortschrittswert hat. So versteht man
auch, daB3 man in dieser Zeit trotz alles plasti-



schenNiedergangesim Stande war,soungemein
sprechende Bildnisstatuen zu machen wie die
der spitern romischen Kaiser es sind. Die
Figuren der Mosaiken in den christlichen
Basiliken, die eine neben die andere auf
den neutralen Goldgrund der Unendlichkeit
gestellt, sie leben aus demselben Geiste, aus
dem die herben Plastiken der Sarkophage des
fiinften Jahrhunderts geboren sind (Abb. 63).
Aber auch die Sarkophage von Ravenna leben
aus ithm, denn die Eindruckskraft ihrer we-
nigen Gestalten beruht nicht zuletzt bei
ihnen auf der vollkommen ebenen Hinter-
grundfliche, dem unendlichen Raume, vor
dem sie stehen. Dadurch verbinden sie die
reprisentative Hoheit mit einer ernsten Ein-
samkeit und so entsteht auch hier wieder jenes
»Auge in Auge« mit dem Beschauer, das uns
unmittelbar ergreift. Der neue Geist trium-
phiert iiber das plastische Unvermégen. Er
vollbringt, was noch mit den Kriften der sin-
kenden Antikezu leisten ist. Wiederein anderes
Bild gewihren manche der gallischen Sarko-
phage und zum Teil auch solche aus Ravenna
und Nordafrika. Nicht mehr Personendarstel-
lungen schmiicken die Wiinde, sondern ein
pflanzliches Ornament iiberzieht die ganze
F_150he (Abb. 69 u. 72). Das ist eine neue
Fﬂl‘mgewohnheit, die aus der Kunst des Ostens
nach Westen dringt. Was spiiter bei den Ara-
bern als Arabeske durchaus herrschend gewor-
den ist, die Verwendung der Ranke zu elnem
die ganze Fliche dicht iiberziehenden Gewebe,
das ist nichts anderes als eine altorientalische
Kunstform, die in der rémischen Kaiserzeit
immermehr diehellenistischeWelt eroberthat,
so etwa, wie heute japanische Kunstvorstel-
lungen die europiische Welt fiir sich gewinnen.
Das Edle an diesen im einzelnen oft wenig be-
friedigenden Werken ist eine gewisse, vor-
nehme Ruhe und Zuriickhaltung. Esist nichts
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Wirres, nichts Unklares an dem Flichen-
schmucke dieser Sarkophage, und eine schéne
Verbindung des Rankenornaments,amliebsten
von Weinreben, mit den christlichen Sym-
bolen, dem Kreuze etwa, gibt auch dieser Form
eine hthere Weihe. In Ravenna zeigt sich
diese vornehme Seite des rein ornamentalen
Schmuckesbesondersschén (Abb. 70,71,73). So
spiegelt die Sarkophagplastik zwar auf der
einen Seite den Verfall der Krifte wieder, deren
hichste Ausbildung die Glanzleistung der Hel-
lenen gewesen war, auf der anderen Seite aber
offenbart sie auch die neuen geistigen Krifte,
diekiinstlerischschépferisch gewirkthabenund
schlieBlich eine ganz neue Kunst aus der ab-
sterbenden, antiken hervorgehen lieBen.
Ravenna verdankt das Harmonische und
Edle seiner Sarkophage, wie ja iiberhauptseiner
Kunst, den klassischen Uberlieferungen, die
in der neuen Hauptstadt des westrémischen
Reichsgebietes auch dann nicht unwirksam
bleiben konnten, als sie sich dem stlichen Stil-
empfinden weit offnete. Der Zwiespalt, der
durch die spitantike Kunst geht und die Losung
der christlichen von der klassisch-heidnischen
erleichterte, bleibt dennoch auch an diesen Sar-
kophagen nicht verborgen. Wo die Macht der
klassischen Tradition schwicher war, wie in
der koptischen Kunst, ist der Zusammenbruch
des plastischen Empfindens und Vermdogens
noch viel stirker. Die koptische Kunst hatzwar
nicht an Sarkophagen sich bemiiht, wohl aber
an Grab-Stelen, auf denen Oranten und das
Christus-Monogramm die Hauptrolle spielen
(Abb. 74 u. 75). Hilt man daneben etwa einen
spitromischen Sarkophag wiedenvon S.Callisto
(Abb. 76),s0sieht man, daB der Umwandlungs-
prozeB3 auf der ganzen Linie vor sich ging. An
einzelnen fritheren Werken von besonders
guter hellenistischen Tradition féllt er einem
gerade durch den Gegensatz auf. So zeigt ein
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bekanntes Sarkophag-Fragment des Berliner
Kaiser-Friedrich-Museums (Abb. 56) neben
den Gestalten Christi und der Apostel, die in
klassisch schoner Pose dastehen, eine Orna-
mentik, bei der das korinthische Kapitil form-
lichausgehoshlt wird,umzum flichigen Spitzen-
Muster umgewandelt zu werden, und selbst
an dem vielleicht am meisten hellenischen
Sarkophage der architektonischen Art in
Rom (Abb. 50) verraten die im Fliachentypus
gehaltenen Seiten (Abb. 55) bei allem Streben
nach plastischer Bewegtheit und Fiille ein
dngstliches Haften an der Fléache, das peinlich
wirkt. Erst wo die Darstellung vollstindig dem
Ornamente Platz gemacht hat, wie etwa in
den Marmorschranken von S. Apollinare in
Ravenna (Abb. 57), ist die reine Wirkung des
in sich geschlossenen Kunstwerkes da.

Als Zeugen des Stilwandels hat die Sarko-
phag-Plastik vor der zometerialen Malerei
das voraus, daB3 sie mit ihrer ganzen Entwick-
lung diesen Ubergang begleitet. Jene starb
naturgemiB ab, als man nicht mehr in den
Katakomben bestattete, wenn auch hier und
da, ndmlich an den vom Volke besuchten
Grabstitten verehrter Heiligen, noch in spé-
teren Jahrhunderten weiter geschmiickt und
gemalt wurde. Andererseits hatte die Malerei,
wie immer in den Zeiten technischen Unver-
mogens oder Niedergangs, den Vorteil, Geist
und Empfinden des lebenden Geschlechtes
leichter und unmittelbarer auszudriicken. Des-
halb kommt in ihr der »expressionistische«
Drang, der seit dem dritten Jahrhunderte
immer stirker wird, deutlicher und ergreifen-
der zur Erscheinung. Er lebt vor allem in den
Oranten, die jetzt im allgemeinen nicht mehr
symbolisch, sondern individuell aufgefaBt wer-
den. Auch waren damals, wie es in unseren

Tagen wieder ist, die dunkeln Farben und die
schweren Konturen das Mittel dieses Aus-
drucksverlangens. Esist, als ob wir jener ganzen
Zeit in die Seele schauten, wenn uns das ernste,
oft sehnsuchtsvolle Auge der Oranten anblickt.
So wird das Antlitz der edlen Gestalt in der
Mitte des Bildes der schon erwiihnten »Ver-
schleierung einer gottgeweihten Jungfrau«
in der Priscilla-Katakombe (Farbtaf. 1) auf
neue Weise zum Symbol, nicht zwar einer
Idee, wohl jedoch einesmiichtigen Empfindens.
Aber auch das Bild Christi, fiir das sich erst
allmiéhlich im vierten Jahrhunderte ein ein-
heitlicher Typus durchsetzt, wird von diesem
Ausdrucksdrange beherrscht, mag es noch das
liberlieferte unbirtige, jugendliche Haupt sein,
das in verschiedenen Weisen vorkommt, oder
mag Christus das lange, gescheitelte Haar und
den vollen Bart tragen, ein Typus, in dem sich
in Rom hellenischer Schénheitssinn und syri-
scher Realismus verbindet. Der Adel der Ziige
erhdlt durch das groBe, auf den Beschauer
ernst gerichtete Auge weihevolle Kraft. So
sehen wir Christuszwischen den Apostelfiirsten
und andern Heiligen in einem Gemilde von
der Wende des vierten zum fiinften Jahrhun-
dert in der Katakombe der hll. Petrus und
Marcellinus (Abb. 1). Wihrend die altiiber-
lieferten Szenen der Rettungstaten erstarren
und zugleich rein #duBerlich nebeneinander
gesetzt werden (Abb. 39), weil an ihnen die
Seele der Zeit nicht mehr arbeitet, spricht sich
in den Oranten- und Christusbildern ein
hohes kiinstlerisches Wollen mit starker Kraft
aus. Aber die Quellen dieser Kunst rieseln
nicht im dunkeln SchoBe der Griifte. Sie ent-
springen unter dem hellen Tage in der glanz-
vollen Malerei der Kirchen. Es wird Zeit, dal3
wir mit ihnen bekannt werden.
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Decke in einem Cubiculum der Lucinagruft
Erste Hilfte des 2. Jahrhunderts






VI. DER ALTCHRISTLICHE KIRCHENBAU. DIE
SCHOPFERISCHE VERBINDUNG ABENDLAN-
DISCHEN GESTALTUNGSWILLENS UND
ORIENTALISCHER KUNST-TRADITION



er altchristliche Kirchenbau ist ohne
D Zweifel eines der merkwiirdigsten und
groBartigsten Schauspiele in der Geschichte
der Kunst. Inihm feiertdie religidse Idee einen
zweimaligen Sieg iiber die Materie, das erste
Mal in der Ausgestaltung der antiken Ver-
sammlungshalle zur kirchlichen Basilika, das
zweite Mal in der Umgestaltung dieser Basilika
zu Formen, die weit iiber die unmittelbaren
Bediirfnisse des Kultus hinausgehen und den
Geist der christlichen Gottesverehrung auf das
vollkommenste aussprechen. Dabei ruft die
Fillle der in den einzelnen Gegenden ver-
schiedenen Uberlieferungen und ihrer gegen-
seitigen Einwirkungen eine ebensoreicheFiille
von Formen hervor.

Im Oriente war dieser iiberlieferte Formen-
reichtum gréBer als im Abendlande, und seine
anregende Kraft hat nachgewirkt durch das
ganze Mittelalterhindurch,ja bisin die Neuzeit.

Aber es handelt sich nicht so sehr um den
Austausch von Einzelheiten, als um die gegen-
seitige Durchdringung zweier Welten, der
abendlédndischen, der Hellas das Siegel seines
Geistes aufgeprigt hatte, und der morgen-
lindischen, die aus den Ueberlieferungen des
fernen Ostens lebte. Gemeinsam haben sie das
groBe neue Werk des altchristlichen Kirchen-
baues zur Vollendung gebracht. Gerade das
macht seine Geschichte so fesselnd, daB der
Sieg des Geistes iiber die Materie, als den wir
sie kennzeichneten, mit den Kriften dieser
beiden Welten errungen wurde, die das Chri-
stentum entband.

Mit dem Kirchenraume entwickelte sich
der Kirchenschmuck, wie jener gebildet aus
Elementen verschiedener Herkunft, aber nicht
minder, als der Bau selbst, auch unterworfen
der umgestaltenden Kraft der Idee und daher
mit thm in eins zusammengewachsen.
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So gehen in der altchristlichen Baukunst
zwei Bewegungen nebeneinander her. Die
eine kann man analysieren und definieren.
Esist die Zusammenfiigung der Elemente und
ihre Ausgestaltung. Wir kénnen fragen, wo-
her diese und jene GrundriBform komme,
woher die Kuppel, woher und seit wann die
Pendentifs und Trompen und alle jene ein-
zelnen Dinge, aus denen sich ein Bau zu-
sammensetzt. Die andere Bewegung kann
man nicht so leicht definieren, und doch ist
sie die beherrschende, weil sie die innerliche
ist. Sie ist es, die das Ziel bestimmt, dem alle
formalen Prozesse dienen. Man mul3 sie emp-
finden; denn sie ist der Einklang von Kunst
und Leben, die stille aber unwiderstehliche
Kraft des Geistes.

Dem Schmucke der Kirche werden wir ein
besonderes Kapitel zu widmen haben. Hier
gelte unsere Aufmerksamkeit dem Bau als
solchem.

Die Ausgestaltung der antiken Versamm-
lungshalle zur kirchlichen Basilika, so sagten
wir, war die erste Tat in der Geschichte des
altchristlichen Kirchenbaues. Aus der Apostel-
geschichte wissen wir, daB Privathduser die
ersten Réume fiir den Gottesdienst darboten,
wenigstens fiir die Feier der heiligen Eucha-
ristie. In Jerusalem und fiir die paléstinen-
sischen Judenchristen tiberhaupt ging daneben
noch lange die Teilnahme am Tempelgottes-
dienste einher, vielleicht bis zum Untergange
des Tempelsselbst. DieSynagogen dienten wohl
den ersten Missionspredigten; aber schon der
sofort eintretende scharfe Gegensatz zwischen
den altgliubigen Juden und den Bekennern
des Messias trieb diese aus der Synagoge. Man
behalf sich daher fiir die Lehre und fiir die
Feier der heiligen Eucharistie mit Zimmern in
Héusern, wie man sie fand. Stellte ein reicheres
Mitglied der Gemeinde einen groBeren Saal



zur Verfiigung, so nahm man ihn dankbar an.
Aber meistens waren es bei der gewdhnlichen
Enge antiker Wohnungen des Mittelstandes
sehr bescheidene Réiume, oft genug in mehr-
stockigen Mietshdusern gelegen, die schon da-
mals durchaus nichts Ungewohnliches waren.
Die Apostelgeschichte berichtet von der Ver-
sammlung an einem Sonntagabende in Troas,
bei welcher der heilige Paulus in einem Zim-
mer des dritten Stockwerkes die Eucharistie
feierte und bis in die Nacht hinein predigte,
so daB ein Jingling, vom Schlafe {ibermannt,
aus dem Fenster stiirzte, auf dessen Rand er
sich gesetzt hatte. Das war solch ein Zimmer-
gottesdienst der frithesten Zeit.

Die wachsende Zahl der Christen lieB frith
das Bediirfnis nach einem Raume erwachen,
der stindig der Gemeinde zur Verfligung blieb,
zumal diese ja nicht nur einer Statte fiir den
Gottesdienst bedurfte, sondern auch fiir die
Unterweisung der Katechumenen und fiir die
vielgestaltige caritative Tatigkeit. Auch fiir
die Taufe hatte man einen passenden Raum
nétig. So kam es zur dauernden Uberlassung
von geeigneten Privathiusern an die christ-
liche Gemeinde und endlich zur Schenkung
dieser ganzen Privathduser selbst. Die soge-
nannten klementinischen Rekognitionen, eine
Art von Bekehrungsroman aus dem dritten
Jahrhunderte, in dem der heilige Petrus die
Hauptfigur ist, wahrscheinlich in Antiochia
geschrieben, setzen solche Uberlassungen von
Silen voraus. Die I"Jberlieferung Roms und
anderer Stiadte kennt eine ganze Anzahl von
Kirchen, die aus Privathdusern hervorge-
gangen sind; einige der berithmtesten Kirchen
der christlichen Welt, wie die lateranensische
Basilika und S. Maria Maggiore, haben diesen
Ursprung.

Der allmihliche Ubergang von gastlicher
Benutzung zu dauernder Erwerbung mag es
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auch erkldren, daB die christlichen Gemeinden
solche Hauser des Gottesdienstes offen besaBBen,
obwohl sie es als Bekenner einer gesetzlich ver-
botenen Religion vor dem Rechte nicht konn-
ten. Jedenfalls erwéhnen die christlichen
Schriftsteller schon um das Jahr 200 ein got-
tesdienstliches Gebidude. Klemens von Alexan-
drien nennt es é&iyola, d. h. mit demselben
Namen, der die Gemeinde selbst bezeichnete
und im lateinischen ,ecclesia® fiir immer sich
eingebiirgert hat. Tertullian von Karthago
brauchtalsgleichbedeutend»ecclesia«und »do-
mus dei« (Haus Gottes), ein Wort, das in seiner
griechischen Fassung xvoiaxév die Mutter un-
serer Bezeichnung »Kirche« geworden ist. Um
dieselbe Zeit erwihnt Hippolyt von Rom das
»Haus Gottes«, in das die Glaubigen gehen,
um zu beten und Gott Loblieder zu singen.
Der Kaiser Severus Alexander (222—2%5)
spricht in einem Rechtsstreite der Christen-
gemeinde von Rom mit den Schenkwirten
jener einen strittigen Platz zu, »da es besser
sei, daB dort, auf welche Weise auch immer,
Gott verehrt werde«. Kaiser Valerian (253—
260) 1aBt die »sacraria Christianorum« konfis-
zieren, sein Nachfolger Gallienus aber sie den
»magistratibus verbi« zuriickgeben. Als die
diokletianische Verfolgung im Jahre 307 aus-
brach, war der erste Gewaltakt, daB in Ni-
komedien, der Residenzstadt des Kaisers, die
weithin sichtbare, inmitten groBer Hauser ge-
legene Kirche erbrochen und dem Erdboden
gleichgemacht wurde. Zahlreiche Kirchenim
Osten und Westen, die nach dem Zeugnisse des
Eusebiusindenletzten Jahrzehnten vorher von
Grund auf errichtet worden waren, teilten
diesesSchicksal. Konstantinund Liciniusgaben
den Gemeinden das konfiszierte Gut zuriick.
»Eine unaussprechliche Seligkeit erfiillte uns,
die wir auf den Gesalbten Gottes unsere Hoff-
nung gesetzt hatten, und wie himmlische



Freude leuchteté es aus unserm Gesichte, als
wir sahen, daB alle die vor kurzem durch die
Gottlosigkeit der Tyrannen zerstorten Stitten
wieaustiefem, tédlichem Schlafeerstanden und
wie die Tempel von Grund aus bis zu einer
erstaunlichen Hohe aufgefithrt wurden und
eine viel gréBere Pracht als die zerstérten er-
hielten, so teilt uns Eusebius freudig erregt
in seiner Kirchengeschichte (X, 2) mit. Kein
Zweifel also, daB spiitestens seit dem Beginne
des dritten Jahrhunderts, dem formellen ri-
mischen Gesetze zum Trotz, eigens fiir den
Gottesdienst bestimmte Gebdude da waren,
dieals» Versammlungshaus«(ecclesia),» Gottes-
haus« (olxos Peod, dominicum, xvgiaxéy), zuletzt
auch als » Tempel« (vecss) bezeichnet wurden.

Erst recht versteht es sich dann von selbst,
daB in Landern, die dem Christentume volle
Freiheit gewahren, Kirchen erstanden. Das
war in Edessa der Fall, im oberen Mesopo-
tamien, zwischen dem Oberlaufe von Euphrat
und Tigris gelegen. Kénig Abgar IX. (179—
214) bekehrte sich zum Christentume. Im
Jahre 201 fiel die bereits bestehende ansehn-
liche Kirche einer Uberschwemmung zum
Opfer. Am Ende des dritten Jahrhunderts
folgte als zweiter christlicher Staat GroBar-
menien. Im Bunde mit dem Adel machte Konig
Trdat (Tiridates, 261?—317) gegen die Prie-
sterschaft das ganze Land christlich, und eben
dieser Bund verschaffte der Kirche von vorn-
herein eine glinzende Stellung. An der Stelle
des Hauptheiligtums zu Aschtischat im Siiden
des Landes erhob sich die christliche Haupt-
und Mutterkirche, und zahlreich waren die
Tempel,diein Kirchen verwandelt wurden. Der
Bekehrer Armeniens wurde oberster Bischof
des Landes, und seine Nachkommen, die seine
Wiirde erblich iibernahmen, genossen kénig-
liche Ehren. Selbst weiter dstlich, in dem von
den Rémern gefiirchteten Reiche der Perser,

62

das auBer dem Hochlande von Iranauch dasme-

sopotamische Tiefland des Euphrat und Tigris
umschloB, hatte das Christentum zahlreiche
Bekenner. Diese erfreuten sichim selben MaBe
der Freiheit, ja der Begiinstigung durch die
Konige, als sie im benachbarten Rémerreiche
verfolgt wurden. Kénig Saporll. dachte, wie es
scheint, schon daran, das Christentum zur
Staatsreligion zu machen, als dessen Anerken-
nung und Férderung im Reiche des rémischen
Erbfeindesihn in die entgegengesetzte Stellung
trieb. Gleich nach Konstantins Tod brach der
neue Krieg mitRom, und drei Jahre spiter, im
Jahre 54.0, bereits die Verfolgung der Christen
aus. Sie brachte unzahligen Mirtyrern qual-
vollen Tod, dennoch dem Christentume nicht
den Untergang.

So gab es also im dritten Jahrhunderte bei
den vielen Vélkern innerhalb des rémischen
Reiches, deren angestammte Art von der hel-
lenistischen Kultur mehr oder minder tief
durchdrungen war und sich doch gegen sie
wieder langsam erhob,einechristliche Gemein-
schaft von stetig wachsender Selbsténdigkeit,
die auf eigene Gotteshduser nicht mehr ver-
zichtete. Erst recht iibte sie in aller Freiheit
den Kirchenbau in den genannten Lindern
des Ostens, Edessa, Armenien und Persien, aus.
Dabei hingen aber die Christen von Edessa
durch ihre Missionierung eng mit Syrien, die
von Armenien mit Syrien, dem kleinasiati-
schen Kappadozien und Persien,die von Persien
wieder mit Syrien zusammen. Sie haben von
dort mit der christlichen Lehre auch kirchlich
kiinstlerische Einfliisse aufgenommen. Aber
nicht minder stark ist gerade in ihrer Kunst
auch das bodenstandige Element gewesen.

Auch auf eine andere Art von gottesdienst-
lichen Rédumen miissen wir den Blick lenken,
auf die Kapellen der Begrabnisstitten. Ein
alter aber schwer auszurottender Irrtum sieht



in den Kammern der Katakomben die Kirchen
der Verfolgungszeit. Das konnten sie, von
allem andern abgesehen, schon ihrer Enge
wegen nicht sein. Wohl aber haben einzelne

von ihnen zur kirchlichen Gedéchtnisfeier fiir

die dort Beigesetzten gedient und sind dazu
entsprechend hergerichtet worden. Das be-
kannteste Beispiel ist die Papstgruft in S. Cal-
listo, die die Leiber von vierzehn Pépsten des
dritten Jahrhunderts barg und von Papst Da-
masus I. (366-—%84) mit bischoflicher Kathe-
dra, Altar und Chorschranken ausgestattet
wurde. Von groBerer Bedeutung waren die
oberirdischen Kapellen auf den »areae«, den
Grabplitzen. Sie genossen den Schutz des Ge-
setzes und konnten daher im allgemeinen auch
in Verfolgungszeiten fortbestehen und benutzt
werden. Es ist sogar die Ansicht vertreten
worden, daB die Erwahnungen christlicher
Gotteshduser vor Konstantin sich auf solche
Zsmeterialkapellen und nicht auf kirchliche
Gebdude in der Stadt bezégen, eben weil diese
dem Gesetze widersprochen hitten. Das laBt
sich nun zwar nicht aufrecht erhalten. Aber
an manchen Orten miissen diese Kapellen doch
die eigf-‘!cltlichenVer-sammlm:lgsst.:';itten gewesen
sein. Das zeigt fiir den Orient der ErlaB des
Kaisers Licinius, als er das Toleranzedikt
von 313 einschrinkte, die seither erbauten
Kirchen zu zerstéren befahl und die Bekenner
des neuen Glaubens wieder auf das freie Feld
verwies. Schon vorher, im Jahre 309, hatten
kleinasiatische Stddte gegen das erste Toleranz-
edikt des Maximinian und Galerius protestiert
und gebeten, »daB es den Christen nicht ge-
stattet sein moge, innerhalb der Stiddte ihre
Versammlungshéduser (conventicula) zu er-
richten«. Noch sind bei Rom drei solcher
Friedhofskapellen erhalten. Essind »cellae tri-
chorae«, kurzeaus drei Apsiden kleeblattférmig

gebildete Radume. Sie waren urspriinglich
vorn offen, so daB nur der Priester und die
néchsten Beteiligten unter der schiitzenden
Wilbung sich befanden, bis man sie an der
offenen Seite mit einer schiitzenden Halle ver-
sah. Kraus glaubte, gerade von diesem Typus
als Urform her die christliche Basilika selbst
ableiten zu sollen. Doch wird er kaum die
Regel gewesen sein. Die Mehrzahl der Grab-
kapellen waren gewill geschlossene Zentral-
bauten.

Noch eine dritte Art kirchlicher Gebdude
muB sich, wie wir schon sahen, lingst vor der
Kirchenbefreiung entwickelt haben: die Tauf-
kapelle. Der Ritus der Taufe verlangte ein
nicht zu kleines Bassin, in das man auf Stufen
hinabstieg, und das sich in einem abgeschlos-
senen Raume, den Blicken der Unbeteiligten
entzogen, befand. Die Badeanlagen der groBe-
ren Héuser boten solche Rdume dar und fiir
ihre spitere, besondere Anlage ein Vorbild.

So gab es also bereits eine Tradition der
Kultusgebdude, und zwar gewi in verschie-
denen Formen je nach den Gegenden, als die
konstantinische Kirchenbefreiung und die
nachfolgende Massenbekehrung den raschen
Bauvieler Kirchen, Baptisterien und Mirtyrer-
gedichtniskapellen allenthalben méglich und
nétig machten.

Die allgemeine Einbiirgerung der basilika-
len Form seit Konstantin macht es wahr-
scheinlich, daB fiir die regelmiBigen gottes-
dienstlichen Versammlungen schon vorher
ein gewisser Grundtypus, die gestreckte Halle
mit einem Ausbau oder einem entsprechenden
Einbau an einer Schmalseite, d. h. die Kern-
gestalt der Basilika, in Gebrauch war. Von der
Mehrzahl der heidnischen Basiliken war sie
dadurch verschieden, daB sie, von gewissen
Ausnahmen abgesehen, durchaus von der
Léngsrichtung beherrscht wurde. Das Ziel
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aller Blicke war der Lehrstuhl des Bischofs,
der, umgeben von den Sitzen der Priester, im
Grunde der Nische stand, die durch Ausbau

oderEinbaugewonnen wurde,und derzwischen

Textabb. 1

GrundriB der Basilika vor der Porta Maggiore in Rom

diesem Lehrstuhle und dem Volke stehende
Altar.Denn der Gottesdienst bestimmte, welche
Form die antike Basilika annehmen mubBte,
um zur christlichen Kirche zu werden. Er
hatte es schon, wie neuere Ausgrabungen
uns gezeigt haben, in heidnischer Zeit getan.
Einer der iiberraschendsten Funde, mit denen
Rom die Archédologen in Spannung versetzt
hat, ist eine unterirdische, heidnische Basilika
vor der Porta Maggiore von Rom. Sie ist aus
demTuff gehauen, dreischiffig. Alledrei Schiffe
sind mit Tonnen gewdélbt. Das Mittelschiff
lauft in eine Apsis aus, in deren Koncha in
feinem Stuck Sapphos Verklirung dargestellt
ist. Die Wande und die Decken sind mit Stuck-
reliefs ganz tiberzogen. Mythologische Ent-
fithrungsszenen, wie die Entriickung des Ga-
nymed, nehmen die Hauptfelder ein. Ein
Narthex erstreckt sich an dem der Apsis ent-
gegengesetzten Ende vor allen drei Schiffen
her. Kein Grab hat sich in diesem merkwiir-

digen Bauwerk gefunden, das einer Mysterien-
genossenschaft, und zwar ohne orientalischen
Einschlag, also rein hellenischer Richtung,
im ersten christlichen Jahrhunderte als Ver-
sammlungsort gedient haben muB. Es zeigt,
wie sich die basilikale Form von selbst sakralen
Zwecken darbot (Textabb. 1 und Abb. 110).
Als freilich der groBe christliche Basili-
kenbau begann, konnte er sich mnicht an
solche kleinen Raume esoterischer Zirkel an-
schlieBen, sondern nur an die weite Halledes
offentlichen Verkehrs,
als gedeckte Markthalle den Verkehr des
Forums erleichtern, oder mochte sie als
Gerichtshalle, als Versammlungsraum bei
den Thermen oder als Audienzhalle in den

Diese, mochte sie
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Textabb. 2
GrundriB der Basilika am Forum von Pompeji



Palisten der GroBen dienen, hatte noch nicht
den bestimmten zentralen Zug, den die sakrale
Basilika von Anfang an ausbilden muBte.
Denn in den verschiedenen Formen der nicht
christlichen Basilika umgeben die Sdulenhallen
gern den Mittelraum auf allen vier Seiten
(Textabb. 2).
schossig und so, daB der Boden der untersten
Halle etwas hiher liegt als der Boden des
Mittelraumes. Die Exedra, d. h. die apsisartige
Ausbuchtung, wo der Marktvorstand, die Ge-
richtsbehrde oder der vornehme Besitzer des
Palastes seinen Sitz hatte, legte man an eine
Breit- oder Langseite, wofern sie iiberhaupt
nicht ganz fehlte. Die Mehrschiffigkeit war
weder fiir dieheidnische noch fiir die christliche
Basilika eine unvermeidliche Regel. Aber sie

Oft genug sind sie zweige-

war das gegebene, wenn die Basilika eine
groBBe Volksmenge aufnehmen sollte. Sie war
auch dann kaum zu umgehen, wenn jene
zwischen Héusern eingebaut lag, also nicht
durch seitliche Fenster beleuchtet werden
konnte; denn in diesem Falle boten nur die
Wiinde der oberen Mauern des Mittelschiffes
Platz fiir lichtbringende Fenster. Als das
Christentum die Stunde seiner Befreiung er-
lebte, dawar gerade die stolzeste aller profanen
Basiliken Roms im Bau. Maxentius, der Neben-
buhler des Konstantin, hatte sie am Forum be-
gonnen. Konstantin selbst hat das Werk des
besiegten Feindes vollendet. Drei kreuzge-
wolbte, quadratische Felder bilden das Mittel-
schiff, das je drei tonnengewdlbte, etwas nie-
drigere Rdume auf beiden Seiten begleiten.
An der westlichen Schmalseite ist eine Apsis,
an der stlichen eine Vorhalle, Spiter wurde
auch an der nordlichen Langseite eine Apsis
und ihr gegeniiber auf der Stidseite eine Tiire
angelegt. Die Ruinen des gewaltigen Baues
gehoren auch noch heute zu den eindruck-
vollsten Zeugen von der Schaffenskraft der
Antike, die es gibt. (Textabb. 3).
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Konstantin gab nach dem Erlasse des Dul-
dungsediktes von Mailand und seinem Siege
tiber Maxentius das Signal zum Kirchenbauin
allen Teilen des weiten Reiches. Die zerstorten

Textabb. 3
GrundriB der Basilika des Maxentius zu Rom
Heiligtiimer suliten hergestellt werden und
zahlreiche neue erstehen, die den Scharen der
Bekehrten sich offneten. Aber nicht die ge-
wolbte Basilika des Maxentius, sondern die
mehrschiffige flachgedeckte schwebte ihm
bei seinen kaiserlichen Wiinschen und Be-
fehlen vor Augen. Jene war offenbar nur eine
seltene Ausnahme und verlangte einen Auf-
wand von Kosten und Zeit, der fiir die dringen-
den Bediirfnisse der schnell wachsenden
Kirche sich ebensowenig empfahl, wie er einen
Bruch mit der gewilB3 schon bestehenden kirch-
lichen Baugewohnheit bedeutet haben wiirde.
Diese, die einfachere Form, botzudem demVer-
langen, den Triumph der Kirche durch die
Schinheit und Pracht des Gotteshauses sicht-



bar zu machen, das den Kaiser und die Bischéfe
erfilllte, alle Méglichkeiten. Gleich dort, wo
wir zuerst in der erhaltenen Literatur den
Namen Basilika fiir eine christliche Kirche
angewandt finden, in dem Schreiben némlich,
das Konstantin {iber die Bauten bei dem Grabe
des Erlésers an Bischof Makarius von Jerusalem
richtete, heiBt es: »Sache deines Scharfsinnes
ist es also, alles Nétige so anzuordnen und vor-
zusehen, daB nicht nur eine Basilika, schoner
als sonst nur eine, entstehe, sondern daB auch
das Ubrige so werde, daB alles Schéne in jeg-
licher Stadt durch dieses Werk in den Schatten
gestellt werde.«

Andererseitskann dieBezeichnung »basilica«
bei den Christen selbst damals noch nicht ein-
gebiirgert gewesen sein; denn sonst hitte der
Pilger von Bordeaux, der i.J. 335 eben diese
Basilika in Jerusalem erwihnte, nicht geschrie-
ben: »modo iussu Constantini basilica facta
est, id est Dominicum.«

So erhoben sich denn allenthalben, von
kaiserlicher Freigebigkeit geférdert, die Ba-
siliken des christlichen Gottesdienstes. Die
glinzendsten erstanden in den Residenzen,
dem alten und dem neuen Rom, und vor allem
im Heiligen Lande, in Jerusalem an der Stitte
der Kreuzigung und der Bestattung des Hei-
landes, auf dem Olberge, in Mamre, wo dem
noch kinderlosen Abraham die heilige Nach-
kommenschaft verheiBen worden, die den
Segen allen Vilkern bringen sollte, und in
Bethlehem, wo die VerheiBung ihre volle Er-
fullung gefunden hatte, in Nazareth und in der
wichtigsten Stadt des Handels und des Ver-
kehrs an der syrisch-paldstinensischen Kiiste,
in Tyrus. Nur eine von allen diesen Basiliken
hat die mehr als anderthalb Jahrtausende, die
seitdem verflossen sind, iiberdauert, die Ge-
burtskirche in Bethlehem, auch sie freilich
nicht mehr in dem wunderbaren Schmucke
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der Ausstattung, der sich einst mit dem
Bau zu einem harmonischen Ganzen verband
(Textabb. 4 und Abb. 78).

Textabb. 4
GrundriB der Basilika der Geburt Christi in Bethlehem

WasKonstantin begonnen hat, das habenseine
Nachfolger fortgesetzt. DiegroBen Heiligtiimer
der ganzen Welt haben ihre Freigebigkeit er-
fahren. Seit jenen Tagen haben die rémischen
Kaiser, und spéter als ihre Erben die christ-
lichen Fiirsten, durch den Bau von Kirchen
sich als Diener des hochsten Fiirsten aller
Welt bekannt. Das stolzeste Denkmal dieser
Hingabe aus den letzten Zeiten des westromi-
schen Reiches, die unter Kaiser Theodosius
i.J. 586 begonnene und unter seinem Sohne
Arkadius vollendete fiinfschiffige Basilika iiber
dem Grabe des hl. Paulus ragte in alter Pracht
noch bis zum Jahre 1823 in die Gegenwart
hinein, als der schreckliche Brand ihr Lang-
hausin Asche legte (Abb. 77). Das neu erstellte
Langhaus gibt wohl die Anlage und den Auf-
bau des alten wieder, aber bei aller Pracht doch
gewil nicht seinen Zauber. Den ehrwiirdigen
Bau aber iiber dem Grabe des hl. Petrus, die
groBe, hundert Meter in der Linge messende,
funfschiffige Basilika, die Konstantin begann
und erst sein Sohn vollendete, hat schon die
Selbstherrlichkeit der Renaissance dem Unter-
gang geweiht. Die zum Gliick erhaltenen
Pléne(Textabb.5)und Aufnahmen(Textabb.6)
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Textabb. 5
GrundriB der alten St. Peterskirche zu Rom

zeigen sowohl die altchristlichen Erweiterun-
gen und Anbauten, ndmlich die Verlange-
rung des Querschiffes
zum Baptisterium im
Nerden und im Stiden
als Durchgang zu den
Mausoleen des theodo-
sianischen Kaiserhauses,
als auch die mittelalter-
lichen Anbauten, die vor
allem der (ostlichen)
Front des Atriums ihr
Geprige gegeben haben.

Wir sagten schon, dal3
die christliche Basilika,
d. h. die fiir den Kultus
und durch den Kultus
umgestaltete Halle, von

Anfang an nichtineinereinzigen Form bestand.
Im Gegenteile, der Reichtum, den sie sowohl
im Grundrisse als auch im Aufbau, in der Be-
dachung so gut wie in der Fassadenbildung,
entwickelte, ist ganz {iberraschend. Die ver-
héltnismaBig einférmigen Basiliken Roms, an
die man gewdhnlich zuerst denkt, geben von
diesem Reichtume keine Vorstellung. Aber die
Erforschung der Ueberreste des alten Christen-
tums im Donaugebiete und auf dem Balkan,
in Kleinasien, Mesopotamien, Syrien und Pala-
stina, in Arabien, Abessynien, Nubien, Aegyp-
ten, Tunis und Marokko ldBt ihn von Jahr zu
Jahr mehr ins Licht treten. Alle diese weiten
Gebiete gehorten, das vergessen wir nur zu
leicht, einst dem Christentume. Ueberall gab
es die Basilika, und zwar nicht als ein starres
Schema, sondern als einen lebendigen Bau, der
sich ebenso den praktischen Bediirfnissen wie
den Baugewohnheiten und den Materialien der
einzelnen Lander anpaBte und dazu der man-
nigfachen Wechselwirkung unterlag, den die
Teiledieses weiten Landergebietesaufeinander
ausiibten.

Vom einfachen rechteckigen Raume, in dem

Textabb. 6
Ansicht der alten St, Peterskirche vor dem Abbruche
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der Altar nur durch Schranken abgesondert
werden konnte, bis zum vielschiffigen und
kreuzférmigen gab esalle moglichen Spielarten
derGrundriBlésung,nicht minderin derGrund-
riBform des Chorraumes und in seiner Ver-

Textabb. 7

GrundriB der Basilika zu Teniet el-Kebch in Algier

bindung mit dem Hauptraume. Es gibtsyrische
und afrikanische Kirchen, deren Chorraum
breiter ist als das Schiff, 4gyptische, bei denen
ein ganzer Trichoros in das Schiff eingebettet
liegt, ohne dessen Breite zu erreichen, und so
eigenartige Bildungen, wie sie in Abes-
synien vorkommen, wo quadratische Kam-
mern, die iiber den Kirchenkérper hinaus-
ragen,an allen vier Ecken ihn einengen. Am
merkwiirdigsten ist vielleicht die génzliche
Aufgabe des basilikalen Grundgedankens
in mesopotamischen Klosterkirchen, deren
Schiff querliegt.(Textabb.8u.Abb.111). An
dereinenLingsseite diesestonnengewdlbten
Schiffes liegen, durch eine dicke, nur von
drei schmalen Tiiren durchbrochene Mauer
von ihm getrennt, nebeneinander die Chor-
rdume; auf der andern erstreckt sich eine
Vorhalle. EineeinheimischeBaugewohnheit
hat hier iiber die hellenistische Urgestalt der
Basilika triumphiert. Sie ist sogar in die an-
grenzenden Gebiete von Syrien und Ar-
menien hiniibergedrungen.

DaB derChorraumauchinallen méglichen
Gestaltungen vorkommt, erwéhnten wir
soeben. Er ist halbkreisférmig (Textabb. 3,
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4,5, 9), polygonal (Textabb. 11), in Kleinasien
und Syrien auch schon frith hufeisenférmig
(Textabb.14), oderrechteckig(Textabb.7),und
im einen wie im andern Falle hinein- oder
hinausgebaut, das erste mehr in Afrika und
in Syrien, dasandere mehrin Kleinasien und in
Italien. Gewdhnlich hat erdie Breite des Mittel-
schiffes. Aber es kommt auch vor, daB er
schmaler ist als dieses, und dieses gerade an
groBen Basiliken mit breitem Mittelschiffe,
und,in Afrika, daB ermit seiner Breite alle drei
Schiffe zusammenfaBt. In Afrika sind neben
halbkreisférmigen rechteckige Chére (Text-
abb. 7) sehr beliebt, in Syrien und Klein-
asien solche, die auBen polygonal und innen
halbkreisformig sind oder Hufeisengestalt
haben. AberSyrien kennt auch rechteckige und
ebenso wie Kleinasien beiderseits polygonale
Apsiden (Textabb. 11), wenn man diesen

Textabb. 8

GrundriB und Querschnitt der Klosterkirche von
Dér el“Amr in Mesopntamien



Namen unterscheidungslos fiir alle Chorrdaume
gebrauchen will.

Die Apsis lag nicht immer, wie es spiter ge-
brauchlich wurde, an der éstlichen Wand. Im
Gegenteile scheint urspriinglich die Westseite
die gebriuchliche Stelle der Apsis gewesen zu
sein.Derdem Volke zugekehrte Bischof schaute
dann nach Osten der Morgensonne entgegen,
die durch die geéffnete Tiir hereinstrahlte.
Die aufgehende Sonne war das Symbol Christi.
Das Volk muBte sich zum Gebete gleichfalls
nach Osten wenden, d. h. umkehren. Wahr-
scheinlich war es der Wunsch, diese Um-
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Textabb. g
Anlageplan des Klosters und der Basilika von Tebessa
in Algier
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kehrung entbehrlich zu machen, der dazu
fithrte, daBB die Apsis an die Ostwand kam und
auch, daB der Celebrant vor den Altar trat,
wie es heute noch iiblich ist. Einzelne Kirchen
erhielten dabei durch Umbau eine neue Ost-

Textabb. 10
GrundriB der Basilika von Orléansville in Algier

apsis, ohne die westliche zu verlieren, und
wurden so doppelchorig. Bei anderen fiigte
man eine zweite Apsis als Stétte fiir das Grab
einer verehrten Persénlichkeit hinzu. Das
lateinische Nordafrika ist das Heimatland der
altchristlichen Doppelapsiden (Textabb. 10).

Im Oriente, wo der Kultus seine Ausbildung
erhielt, zuerst in Syrien, legte man neben die
Apsis zwei Réume, den einen, die Prothesis,
ftir den Empfang der von der Gemeinde ge-
opferten Gaben, den anderen, das Diakonikon,
zum Aufenthalte der Kleriker, also vergleich-
bar unserer Sakristei (Textabb. 8, 11 und 17).
In der Prothesis wurden auch die Elemente
fiir die eucharistische Feier zubereitet, um dann
im feierlichen Zuge zum Altare gebracht zu
werden. Daher hat sie stets eine Tiire zur
Kirche hin, wihrend das Diakonikon nur mit
dem Chorraume durch eine Tiire verbunden
ist. Die Flucht der Apsis konnte iiber die
Nebenrdume hinausragen, oder sie war von
ihnen eingebettet. Alle drei Rdume konnten
auch als Abteilungen eines Rechteckes neben-
neinander liegen (Textabb.7), oder endlich, die
Nebenrdume wurden selbst zu Apsiden am
Ende der Seitenschiffe (Textabb. 16).



In Rom und iiberhaupt im lateinischen
Westen liebte man ein der Apsis vorgelegtes
Querschiff (Textabb. 5). Im Osten vornehm-
lich,abernichtnurdort(Abb.8ou. Textabb.12),
errichtete man gerne die Seitenschiffe in zwei

Textabb. 11
GrundriB der Basilika von Dér Terminin

Stockwerken; das obere war dann fiir die
Frauen bestimmt. Die mehrschiffigen Basiliken
begniigtensichimallgemeinen mitzweiSeiten-
schiffen. DiegroBenPrachtbasiliken Romsaber,
wie St. Peter und St. Paul, hatten, ebenso wie
noch heute die Geburtskirche in Bethlehem
und die Demetriusbasilika in Saloniki,
doppelte Seitenschiffe, also fiinfim ganzen
(Textabb.4u.5,Abb. 77 u.78). Afrikanische
Basiliken haben es in einzelnen Fillen auf
siecben und sogar neun Schiffe gebracht,
wobei statt der Sdulen Pfeiler gebraucht
wurden und ein unharmonisch geglie-
derter Innenraum entstehen konnte, der
sein letztes Vorbild, die Sdulenhallen dgyp-
tischer Tempel, am unrechten Platze nach-
ahmte (Textabb. 10). Schéner war es, wenn
Pfeiler und Siulen zusammengestellt der
Arkadenreihe zwischen Mittel-und Seiten-
schiff besondere Kraft und Feierlichkeit
gaben, wovon die Ruinen der Basilika von
Tebessa in Algier ein groBartiges Beispiel
darstellen(Textabb. gu. Abb.80). Anderer-
seitssind auch zweischiffige Basiliken nichts
Unerhortes.
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Die Seitenmauern des Mittelschiffes ruhten
entweder auf dem geraden, den Sdulen aufge-
legten Gebilke,dem Architrav(Abb.77,78,70),
oder auf einer Bogenfolge von Séule zu Séule,
der Archivolte (Abb. 83,88, 8g u. Textabb. 12).
Diese machte die Verbindung der Seitenrdume
mit dem Hauptschiff inniger, jene entsprach
mehr der antik hellenischen Tradition.

Dem Altarraume gegeniiber lag in vielen
Fillen eine Vorhalle, der Narthex. Bei groBen
Kirchenanlagen ersetzte ihn wohl auch ein

- von Séulenhallen umzogener Vorhof, das

Atrium (Textabb. 5, g u. 16). In dessen Mitte
lud ein Brunnen die Glaubigen ein, sich Hinde,
Gesicht und FiiBe vor dem Eintritte in das
Heiligtum zu waschen (Textabb. 6). Es braucht
kaum noch eigens hervorgehoben zu werden,
daBim ganzen das Atrium eine verhdltnisméaBig
seltene Ausnahme war. Syrien, das Land der
groBten Entwicklung des altchristlichen Ba-
silikenbaues, hat das eigentliche Atrium nicht

Textabb. 12

Querschnitt durch die Basilika 5. Agnese bei Rom



entwickelt, dafiir aber den seitlich an die
Kirche gelegten Hof mit Umgingen und
deshalb auch die seitliche Vorhalle, eine

deteLagein der NahestetsunruhigerBeduinen-
stimme besondere Wachsamkeit empfahlen

Anordnung, die nicht nur auf die Kreuz-
zdnge des Mittelalters eingewirkt hat,
sondern auch als einzelne, seitlich an-
gelehnte Halle im westgotischen Spanien
Boden gefaBt hat.

Um so mehr hat Syrien die Ausbildung
der Fassade gepflegt, indem es eine alte,

hittische Tradition der Basilika einfiigte.
In mehreren nordsyrischen Kirchen, auf
die neben der bodenstindigen Ueberlie-
ferung die Nachbarschaft von Antiochien
eingewirkt zu haben scheint, hat man die
Vorhalle mit zwei Aufgingen zur Empore
verbunden, so daB3 eine zweitiirmige Fas-
sade mit einer offenen Loggia oben und
einem méchtigen Portalbogen unten ent-
stand (Abb. 104). AuBer diesem Haupt-
portale gab es dann andere Eingénge in
den Seitenwiénden (Textabb. 11 u. Abb. 99
u. 103), entsprechend der Trennung der
Geschlechter bei dem Gottesdienste. Wo
dagegen der Narthex sich in der ganzen
Fassadenbreite hinzog, fithrten meist von
ihm aus mehrere Portale, drei oder noch
mehr, in das Innere (Textabb. 5 u. Abb. g9
u. 100).

Diebeiden Aufbauten dersyrischenKirchen-
fassaden in der Art derer von Termanin und
Kalb-Lauzeh (Abb.107)sind keineeigentlichen
Tiirme, sondern, wie schon erwihnt wurde,
ein altitberliefertes hittisches Motiv, das schon
in die assyrische Architektur tibergegangen
war und im Palast- und Tempelbau eine groBe
Rolle gespielt hatte. Aber auch der wirkliche
Turm, wenn auch zunichst noch nicht als
Glocken-, sondern als Wachtturm, muBte frith
in einem LandeKl1gstern und Kirchen beigesellt
werden, dessen bergiger Charakter und geféhr-
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Textabb. 15
Sytem der Basilika von Tafha

(Abb.g8). Aufverschiedene Weise hat man den
TurmzurKirche in Beziehung gesetzt, sei es da3
man ihn ganz frei neben siestellte,oder daBman
einen einzelnen Turm mit der Fassade in Ver-
bindung brachte, wie in Tafha im mittelsyri-
schen Haurangebirge (Textabb. 14.), oder end-
lich daB man die Rdaume neben der Apsis zu
Tirmen ausbaute. Die Zweiturm-Fassade,
wenngleich nicht in der organischen Durch-
bildung der syrischen, kommt frith auch in
Kleinasien vor, wie etwa die Ruinen der Ba-
silika von Binbirkilisse in Isaurien (Textabb. 15)



zeigen. Von freistehenden Tiirmen neben der
Basilika, und zwar runden, geben altchristliche
Darstellungen von Kirchen, wie etwa die einer
bekannten, aus Werden stammenden Elfen-
beinpyxis im Viktoria- und Albert-Museum in

Textabb. 14
GrundriB der Basilika von Tafha

London,ein Bild. Die Ausbildung der Glocke als
Mittel, zum Gebete zusammenzurufen, gehort
dem christlichen Abendlande an, wo man auch
schon im vierten Jahrhunderte begann, die
Glocke in Tiirmen aufzuhiéngen und dadurch
eine neue Entwicklung des Kirchenbaues vor-
bereitete. Diese sollte sich aber erst im Mittel-
alter verwirklichen, wobei das syrische Vorbild
wahrscheinlich auch eine Rolle gespielt hat.

Gedeckt wurde der Bau im allgemeinen von
einem hélzernen Dachstuhle, der Ziegel oder
Bleiplatten trug. Man lieB ihn zur Kirche hin
offen, oder — und das war in den bedeuten-
deren Kirchen die Regel — man zog eine
Felderdecke ein und benutzte die entstehen-
den Kasetten als willkommene Gelegenheit,
in Gold und Farben eine Symphonie der
Pracht aufzufithren. In holzarmen Gegenden,
wie im Innern Syriens, war die flache Decke
aus Steinplatten. Da diese nicht die Lange der
Holzbalken und Bretter haben konnten, so
ritickte man Gurtbégen als Unterlagen fiir sie
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eng aneinander und kam so zu einer merk-
wiirdigen Verbindung von Wialbung und
flacher Decke (Textabb. 15 u. 14 u. Abb. 108
u. 109)und zu einer nicht minder eigenartigen
Innengestaltung.

Endlich darf nicht vergessen werden, dal3
die mesopotamische Gewohnheit, Riume mit
Tonnengewdlben zu decken, der wir bereits
oben bei der Basilika mit quergelegtem Liings-
schiffe begegneten, auch eine tonnengewilbte
Léngsbasilika ins Leben gerufen hat, die iiber
Kleinasien bis nach Griechenland, Cypern und
Creta vorgedrungen ist. Die Konstruktion
erforderte Pfeiler und hohe Seitenschiffe, die
gleichfalls gewtlbt waren. So entstand eine
Art von dreischiffiger Hallenkirche ohne
Fenster in den Oberwinden des Mittelschiffes.
DieSeitenschiffekommensowohl eingeschossig
wie auch zweigeschossig vor (Textabb. 15).

Anbauten von mancherlei Art fiigten sich
an den Kirchenkérper. Hier gab es Kapellen,
die das Grab eines Heiligen bargen und der

= o o

3 S S0 e et DL e o 3 i o e
JlIIIIIYJllI'llllif i

4 S F AV SO
) 1 i P o e
) I O T

Textabb. 15

GrundriB und Rekonstruktion der Basilika von
Bin-bir-kilisse in Kleinasien.

stillen Andacht dienten, dort Wohnungen fiir
den Bischof und die Kleriker, Hospize fiir
Fremde und Obdachlose, Asyle fiir verwaiste
Kinder, und was die groBe soziale Tatigkeit



der altchristlichen Gemeinde sonst immer
notig machte. Die Bischofskirche verlangte
auBer diesen Bauten vor allem das Baptisterium
fiir die Taufe und ein Consignatorium fiir die
an die Taufe sich anschlieBende Firmung. Im
alten Zusammenhange mit der Basilika haben
sich die Rdume bekanntlich noch am Lateran
(Abb.86) und, besonders unberiihrt,neben dem
istrischen Dome von Parenzo erhalten (Text-
abb. 16).

Handelte es sich vollends um besuchte Wall-
fahrtsorte oder um Klosterkirchen, so erhob
sich ein ganzer Komplex von Bauten um die
Basilika. Noch heute ragen in Kalat-Sim‘an,
wo einstSimeon der Stylite auf seiner Sdule von
nah und fern besucht worden war, die méch-
tigen Ruinen von vier Basiliken, die auf das
Oktogon auslaufen, in dessen Mitte die verehrte
Siule stand. Eine der vier Hallen diente als
Kirche;die anderensollten die Menge derPilger
fassen (Abb. g8—101).

MochteabersoderiduBereGesamtanblickund
der GrundriB des Gebédudes selbst die mannig-
fachsten Formen im einzelnen annehmen,
immer gab ihm der Altar seinen einheitlichen,
seinen christlichen Charakter. Noch hatte die
Basilika jene hichste Einheit und Geschlossen-
heit nicht erreicht, die erst die Wolbung zu-
stande bringt, indem sie mit einem festen
Baugesetze, wiemit dem Bildungsgesetze eines
Organismus, alle Teile durchdringt und bindet.
Wo die flache Decke herrscht, da kann die
Breite groBer oder Kleiner sein, die Hohe
kithner oder éngstlicher gemessen werden. Ob
jene MaBe getroffen werden, die in ihrer Pro-
portion zu vollkommener Harmonie fithren,
hingt zu stark vom subjektiven Empfinden
und Vermogen des Baumeisters ab, als daB
nicht in einer Zeit manches weniger voll-
kommene Werk geschaffen worden wire, in
der das tektonische und plastische Empfinden
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im Sinken war. Neben der Schmucklosigkeit
und plastischen Unbestimmtheit des AuBen-
baues ist es gerade der Mangel an klaren Ver-
héltnissen im Innern, der in manchen Ba-
siliken unserem, an die GesetzmiBigkeit der
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Textabb. 16

GrundriB des Domes von Parenzo und seiner Annexbauten

Gotik und der entwickelten romanischen
Kunst gewdhnten Auge befremdend auffillt,
wenn wir sie zum ersten Male betreten. Dazu
kommt, daB die eigentliche Schénheit der
Basiliken oft auch deshalb nicht mehr ganz
zur Geltung kommen, weil der Altar, das
Zentrum ihres architektonischen Lebens, nicht
an seiner alten Stelle steht, sondern zu tief in
die Apsis hineingeriickt worden ist.

Denn die bauliche Innenschénheit einer Ba-
silika liegt ja in dem Hinfithren ihrer Sdulen-
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reihen und der Architrav-Linien oder der
Archivolten-Wellen zum Altare und in dem
Auffangen und Zuriickwerfen dieserBewegung
durch die Apsis und den Triumphbogen der
Riickwand oder Vierungswand (Abb. 8o, 88).
Ehedem, als der Mosaikschmuck der Winde
noch erhalten war und die Bewegungslinie des
Baues begleitete, war dieser Eindruck noch viel
klarer (Abb. 8g). Wo er noch ganz oder teil-
weise erhalten ist, da empfindet man das so-
gleich. Im néchsten Abschnitte werden wir
davon zu sprechen haben.

In vollem MaBe gilt das nur von der flach
gedeckten Basilika mit ihren leichten Stiitzen,
dieser Schopfung des hellenischen Geistes. Ihre
weniger verbreitete, orientalische Schwester,
die tonnengewdlbte Pfeilerbasilika, mul3 ihr
gegeniiberschwerund gedriickt gewirkthaben,
wenn auch ihr der zentrale Zug natiirlich nicht
gefehlt hat. Doch die Stunde, da ihre Eigenart
einen hoheren Wert als Ausdruck der christ-
lichen Gottesverehrung erhielt, sollte noch erst
kommen, als sie mit der Kuppel verbunden
wurde,

Die Basilika hatte lange nur einen Altar.
~ An ihm fand der feierliche Gottesdienst statt,
bei dem der Bischof oder sein Stellvertreter
und eine groBe Anzahl von Geistlichen ver-
schiedener Grade, sowie ein Chor beteiligt
waren. Daher bedurfte es eines abgegrenzten
Raumes um den Altar. Nach hinten bot die
Wand der Apsis die natiirliche Grenze. Die
Kathedra des Bischofs in der Mitte und dieSub-
sellien der Presbyter ringsum gliederten sie.
Es gab aber auch Basiliken, wo die Entfernung
von der Apsiswand zu groB war, weil der Altar
zuweit nach vorn stand,und wo man dann noch
eine bogenférmge Riickwand, eine Art Brii-
stung, in den Raum zwischen Altar und Apsis
setzte. Zu beiden Seiten und nach vorn liefen
um den Altar Schranken. Das Volk sammelte

sich nicht nur etwa in der Langsrichtung der
Kirche, sondern auch von den Seiten her um
den Altarraum, nach den Geschlechtern ge-
trennt, oft auch noch in weiteren Gruppen auf
bestimmte Stellen verteilt. Ja, es kam vor, dal3
die Apsiswand durchbrochen war, also unten
eine Art von Bogenhalle bildete. Der hinter
ihrliegendeRaum wurde dannwohldenFrauen
zugewiesen, oder die Halle gab den Durchblick
offen zu einem anstoBenden Heiligtume. Fiir
dielangen undzahlreichen Lesungenhatteman

~ Ambonen, erhshte Plattformen mit Briistung
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und Lesepult, vorn an den Schranken nétig,
wo das Volk gut verstehen konnte (Abb. 89).
Dort wurden auch die Psalmen und Litaneien
vorgesungen, auf die das Volk antwortete. So
war ein stindiger Wechselverkehr von Volk,
Singern, Lektoren und Zelebranten. Die Spen-
dung derheiligen Kommunion an die Gesamt-
heit der Teilnehmer, oder doch an zahlreiche
Empfinger, verlangte einen ausgedehnten
Raum zur Austeilung und zum Kommen und
Gehen der Kommunizierenden. Daher konnte
der umhegte Altarraum, der dem Klerus vorbe-
halten war, weit ins Mittelschiff hineinragen,
wo nicht das Querschiff eine seitliche Verbin-
dung mit den Glaubigen herstellte. Die heilige
Stelle des Altares selbst wurde zuweilen durch
einen Baldachin, das Ciborium, besonders her-
vorgehoben. Die Wolbung der Apsis neigte sich
diesem Heiligtume zu, der Triumphbogen be-
zeichnete von oben die Grenze seines Raumes.
Von den Seiten her ffneten sich auf ihn die
Siulenhallen derNebenschiffe,und vonvorn her
wiesen die langgestreckten Reihen der Sdulen
auf ihn zu, wie die Wichter auf den Thron.
Alle Formen der Basilika sind ruhig und ein-
fach und von hoher stiller Feierlichkeit erfiillt.
Der ganze Raum ist in sich geschlossen und
hat keinen anderen Mittelpunkt, keinen an-
deren Richtpunkt, als diese eine Stelle des Al-



tares. Selbst das Licht weist auf ihn hin. Aus
der Dammerung der Seitenschiffe zieht es in
dasnurvonobenhellerbeleuchtete Mittelschiff;
aber die Decke strahlt es wieder, und auch von
der mosaikgeschmiickten Riickwand der Apsis
wird sein Schein zuriickgeworfen. Das ist
nicht die richtungslose Halle fiir den geschif-
tigen Betrieb des Marktes oder der Volksver-
sammlung. EsistdieK&nigshalle einer hsheren
Majestit, die alle Augen und alle Seelen zur
sichtbaren Stelle ihres unsichtbaren Thronens
zieht. War es ein Zufall, daB jenes Wort Basi-
lika, das seinen Sinn verloren hatte, seitdem es
keine Kénige mehr in den hellenistischen Lan-
dern gab, bei den Christen in einem héheren
Sinne auflebte und die anderen Namen der
Stitten des Gebetes iiberstrahlte, als sie ihr
Glauben und Empfinden im Kultus frei aus-
sprechen durften?

Dem Abendlande war die flachgedeckte Ba-
silika auf Jahrhunderte hinaus genug. Die
alte Kirche hat an ihr nichts mehr geéndert.
Nicht so dem Oriente, wo die erhabenen Li-
turgien, die das Abendland nurinvereinfachter
Formsich zu eigen machte, geschaffen wurden,
und wo die groBen metaphysischen Fragen
vom Wesen Gottes und der Inkarnation, von
der-Trinitit und von Gottheit und Mensch-
heit in Christus die Tiefen des Denkens erreg-
ten und die Gemiiter der Menge in Bewegung
brachten. Der Orient suchteein Gotteshaus, das
ganz seiner Idee vom Gottesdienste und der
Anbetung der unsichtbaren Majestit Gottes
entsprach. Uralte kinstlerische Ueberliefe-
rung bot das Mittel dar, diese Stétte der An-
betung zu schaffen. Es war der Gewdlbebau.
Nicht, als ob im Westen der Gewdlbebau un-
bekannt gewesen sei. Der erhabene Kuppel-
raum des Pantheon, die hohen Hallen der
Diokletians-Thermen, die noch ein Michel-
angelo ohne weiteres zur Kirche S. Maria degli

Angeli umschaffen konnte, die stolzen Ruinen
derMaxentiusbasilika und der Caracalla-Ther-
men wiirden lauten Protest erheben gegen
die Behauptung, nur der Orient habe sich auf
den Walbungsbau verstanden. Ohne die glin-
zende technische Fortentwicklung, die er dem
kithnen Geiste der baulustigen Rémer ver-
dankte, wiren die gewdlbten Bauten Konstan-
tinopelsundKleinasiens,und ohnesie die christ-
lichen Gewdlbebauten des Ostens iiberhaupt
nie das geworden, was sie geworden sind. Aber
es war doch nicht gleichgiiltig, daB in wei-
ten Gegenden des Ostens der Gewdlbebau
die Kraft einer uralten Tradition und der all-
tdglichen Anwendung fiir sich hatte, mochte
auch das Material nurderluftgetrockneteZiegel
sein, wiein Mesopotamien, oder mochte es sich
um eine Mischung von Wélbung und Platten-
belag handeln, wie in Syrien. Auch die Ver-
legung der Residenz nach Konstantinopel und
der Fortbestand des ostromischen Reiches, als
daswestrémischeimJahr 4.75 zusammenbrach,
gaben dem Osten einen méchtigen Vorsprung.
So kam es,daB die nachkonstantinischen Jahr-
hunderte im Westen keine eigentliche Fort-
entwicklung des Gewdlbes kennen, und die
wenigen groBen Werke, wie S. Vitale in Ra-
venna oder S. Lorenzo in Mailand, an solchen
Orten entstanden, wo die Verbindung mit der
vstlichen Kultur und Kaisermacht wirksam
war. Im Oriente dagegen fand der Gewdlbe-
bau immer wieder unermiidliche Pflege und
stieg in einzelnen Werken, vor allem in der
Hagia Sophia zu Konstantinopel, zu wahren
Wundern menschlicher Kunst auf. EineMenge
verschiedener Einwirkungen flieBt befruch-
tend ineinander und weckt die Schopferkraft
groBer Meister. Syrien, Mesopotamien, Klein-
asien, Armenien und Aegypten geben und
empfangen. Sehr groB ist die Bedeutung von
Konstantinopel selbst, in dessen Mauern ohne
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Zweifel die herrlichsten Bauten sich erhoben,
mag man auch fragen, wieviel die Hauptstadt
empfangen, wieviel sie gegeben hat. Indem wir
die Hauptlinien der Entwicklung verfolgen,
kommt es uns vor allem auch darauf an, zu
zeigen, was die Wialbung als solche fiir das
Gotteshaus bedeutete, d. h. wie sie den Geist
und das religiose Ideal der Erbauer darstellte.

DieForm des Wélbungsbaues, die sich zuerst
im kirchlichen Gebraucheeinbiirgerte, war der
Zentralbau. Die Mairtyrer-Gedachtniskirche
und die Taufkapelle bedurften dieser Form,
denn hier wie dort muB8te man einen Mittel-
punkt von allen Seiten her gleichmidBig zu-
génglich machen, das Grab des Heiligen oder
das Taufbecken. Alsvolle Rundkirche,als Okto-
gon,alsgleichschenkliges Kreuz und inder Ver-
bindung dieser Urformen, treten Baptisterien
und Martyrer-Gedenkkirchen seit dem 4. Jahr-
hunderte auf. Es liegt in der Natur der Sache,
daB sie meistens nur miBige Dimensionen
haben. Doch wissen wir auch schon von Mar-
tyrien des vierten Jahrhunderts, die fiir groBe
Volksmengen berechnete,glinzende Bauwerke
waren. Baptisterien jener Tage von erhabener
Schénheit besitzen wir noch in Ravenna (Abb.
87), und auch aus dem stark umgestalteten
Baptisterium des Lateran (Abb.86) leuchtet die
alteWiirde hervor. Aber die volle Schonheit des
gewdlbten Zentralbaues kam doch erst in gris-
serenRaumenzur Geltung: jenesallseitig gleich
Beruhigte, jenes Abgeschlossene, wenn man die
Vorstellung und das Wort wagen darf, jene
Plastik von innen. Werje im Pantheon zu Rom
gestanden hat, der kennt den hohen Reiz, den
das Abbild des Himmelsgewélbes in Stein aus-
iibt. Das ist die Bauform der ruhig hohen
Majestit. Der christliche Kult verlangte durch
seine sakralen Handlungen den Richtungsbau,
bei dem alle Augen und Herzen sich nach einer
Stelle wenden, die ihnen allen gegeniiber ist.
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Der Altar hat seine bestimmte Hauptseite, an
der der Priester steht,und auch der Thron des
Bischofs notigt die Glaubigen, ihm gegeniiber
ihren Platz zu suchen. Aber wenn auch so der
Kultus eine bestimmte Richtung anweist, so
widerstrebt ihr der christliche Gottesgedanke.
Denn Gottist die Allgegenwart. Die unermeB-
liche, unendliche, allseitig gleiche Himmels-
kugel ist der Schemel seines Thrones. Daher
konnte nichts besser als die Kuppel der bau-
liche Ausdruck der tiefsten christlichen Vor-
stellungen und Empfindungen sein. Die
Kuppel also in Verbindung zulbringen mit
dem gestreckten Raume, den der Kult ver-
langte, und aus beiden ein Ganzes zu machen,
das ist das Ziel der éstlichen Baukunst. Aber
nicht das ruhelose Streben der Menschen nach
oben, der Schrei der Seelen nach Erlésung und
Verklarung, der durch die gotischen Kathe-
dralen zittert, ist die eigentliche Form des reli-
gidsen Lebens der ostlichen Christen, vielmehr
das Versenken in das Wunder der gottlichen
Erhabenheit, das Staunen iiber die Majestit des
Unsichtbaren, die Anbetung des Herrschers des
Alls. Es sind jene Gedankenund Vorstellungen,
die in allen stlichen Liturgien leben. Unsere
Prifationen mit dem Sanktus, dem dreimal
Heilig, sind nur ein Nachhall der hochfeier-
lichen Anbetungsgesinge desOrientes,in denen
der ganze Schauer der Ergriffenheit vor dem
unendlichen Gotte bebt.

DerWunsch, die Schinheit des Zentralbaues
mit der durch den Kultus geforderten Langs-
richtung in Einklang zu bringen, hat zu meh-
reren Hauptlgsungsversuchen gefiihrt. Bei den
einen bleibt das zentrale Element herrschend,
bei den anderen die Langsrichtung. Gab man
den reinen Zentralbau nicht auf, so konnte
man ihn doch durch die Apsis und den Chor-
raum durchbrechen. So geschah es schon in
den dltesten Zentralbauten, die noch unter



Konstantin in Rom errichtet wurden, wie
S. Costanza zeigt. So geschah es dann wieder

in groBartigerer Form in S. Vitale in Ravenna

Textabb.17

GrundriB und Querschnitt der Basilika von Koja-Kalessi

Textabb. 18 u. Abb. 113), in syrischen Zentral-
bauten, wie Bozra und Ezra, und in denen
von Armenien (Textabb. 24, Abb. 122, 125)

Aber inzwischen hatte die tonnengewdlbte
Basilika, auf die wir frither nur im Voriiber-
gehen einen Blick geworfen haben, eine fiir
den christlichen Kirchenbau entscheidende Be-
deutung gewonnen. InKleinasien war es, daf3
man nach Wegen suchte, die lastende Schwere
der Tonne durch Einfiigung einer Kuppel zu
brechen und damit zugleich den ganzen Bau-
kérper umgestaltete. Auf die einzelnen Lésun-
gen einzugehen, ist hier nicht der Ort. Die
wichtigste war, daB man aus der Lénge des
Mittelschiffes ein Quadrat herausnahm, tiber

dem man die Mauern hoher fithrte, um ober-
halb der Seitenschiffe Licht zu gewinnen und
eine Kuppel zu spannen. In der Lingsrichtung
der Basilika stiitzten die verbleibenden Teile
des Tonnengewdlbes diese Kuppel, zu beiden
Seiten aber die anliegenden Teile der Seiten-
schiffe, dieentsprechend umgestaltet und durch
Saulenstellungen mit dem Kuppelraume ver-
bunden wurden. Das Ergebnis war die ,,Kup-
pelbasilika®, von deren Werdegang die Kirche
zu Koja-Kalessi in Isaurien aus dem fiinften
Jahrhunderte eines der frithesten Beispiele ist.

In der Anordnung der Seitenrdume neben
dem Kuppelraume machte sich eine echt an-
tike architektonische Empfindung geltend, die
in Verbindung mit der immer gréBeren Ver-
vollkommnung der Kuppel selbst erstdie groB-
artigen Losungen erméglichen sollte, bei denen
das zentrale Element herrschend war.

Einer derauffallendstenGegensitze zwischen
der antiken und der entwickelten mittelalter-

Textabb. 18

GrundriB von 8. Vitale in Ravenna
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lichen Bauweise, der Gotik, ist die Abneigung
gegen den Strebepfeiler. Der antike Mensch
empfand auch den Bau plastisch. Deshalbwollte
er den Raum innen und auBen als geschlossene
Einheit genieBen. Selbst die Durchbrechung

Textabb. 19

Grundrif von Hagios Sergios und Bakchos
in Konstantinopel
der Wiinde durch Lichtsffnungen widerstrebte
ihm. Er lieB das Licht lieber unmittelbar von
oben oderseitlichnur mittelbar durchangelegte
Riume eindringen. Er hielt duBerlich am ge-
schlossenen Baublocke fest. Die Trdger der
Kraft, die Strebepfeiler, herauszuholen aus dem
Baukérper oder gar sie zum Objekte kiinstleri-
scher Ausgestaltungzu machen, wie es die Gotik
tat, das lag ihm fern. Dieses ist {ibrigens nicht
der letzte Grund, weshalb der antike Mensch
eine natiirliche Neigung zum flachgedeckten
Bau hatte; denn dieser entsprach seinem Gefiihl
auf die einfachste Weise. Wo aber der Wél-
bungsbau ein Stiitzen-und Verstrebungssystem
verlangte, suchteer esausdemselben Grunde zu
verdecken, oder sagen wir besser,im Raumge-
bilde selber zu verstecken. Deshalb war es dem
spat antiken Baumeister der gegebene Ausweg,
den Hauptraum, der das groBe Gewdlbe trug,
mit Nebenrdumen zu umgeben. Thre Mauern,
Pfeiler, Siulen und Gewélbe selbst sind nichts
anderes als ein groBes Strebesystem, ohne da3

es alssolchesin die Erscheinung tritt(Abb.121).
Fiir das Empfinden des Besuchers aber sind
diese Nebenrdume wie ein Priludium zum
vollen Rauschen des Chores. Aus ihrer Enge
geht es in die Weite, aus ihrer Gedriicktheit in
die Hihe, aus ihrem Ddmmern in die lichte
Helligkeit des Hauptraumes. Dieser bleibt so
geschlossen und wird doch zugleich erweitert.
Ein leicht bewegliches, ein schwingendes Ele-
ment umgibt seinen festen Kern. Jede Locke-
rung seiner Grenzen in die Umgebungsraume
hinein wirktstirkerundistdochzarter,alswenn
es ohne die Nebenridume geschihe. In Bauten
wie der Kirche der hl. Sergios und Bakchos
(Textabb. 19 u. 20 u. Abb. 112) in Konstanti-
nopel oder S. Vitale in Ravenna (Textabb. 18)
ist auf diese Weise der Zentralbau zum Liéngs-
bau gemacht worden. Das Oktogon mit der
leichtgeschwungenen Kuppel steckt fast ganz
indemzweigeschossigenUmbau. Von derApsis,
die iiber die Flucht des quadratischen Grund-
risses hinausragt,biszurVorhalleistein weiterer
und offenerer Durchblick,als von der Nordseite
zur Siidseite. Indem neben der Apsiséffnung
und gegeniiber, neben dem Durchgange zur
Vorhalle, das Oktogon in gebogenen Exedren

Textabb. 20
Querschnitt durch Hagios Sergios und Bakchos

ausschwingt, wihrend an den Langsseiten die
Verbindung der Oktogonpfeiler gerade ist,wird
der Eindruck der Linge leise verstirkt, indes
die Bogenlinien der Exedren [mit [den Archi-



volten der Séulenstellungen, den Bégen, die
von Pfeiler zu Pfeiler schwingen, und endlich
den Rippen des Gewdlbes den Schwung des
Gewblbes selbst in allen Teilen zum vollen
Ausdrucke und zum Ausklange bringen.

Es gab noch eine andere Miglichkeit, den
reinen Zentralraum der Linge nach zu weiten,
ohne ihm etwas von dem zu nehmen, was sein
Eigenstes ist, der vollen Geschlossenheit. Die
genialen Baumeister der Hagia Sophia in Kon-
stantinopel, Anthemius von Tralles und Isidor
von Milet, haben sie gewihlt(Textabb.21u.22,
Abb.118=121). Die von Konstantin zu Ehren
Christi, der ewigen Weisheit, der Hagia Sophia,
errichtete Kirche wurde im Jahre 552 ein
Raub der Flammen. Ein anderer Konstantin,
Kaiser Justinian L., ging sogleich ans Werk, sie
herrlicher neu aufzubauen. Nur fiinf Jahre
waren zu diesem Riesenunternehmen erfor-
derlich, das den Berichten nach zehntausend
Arbeiter beschiftigte. Am 27. Dezember 557
wurde die Kirche eingeweiht. Vom Patriarchen
im Mittelportale empfangen, eilte der Kaiser,
iberwiltigt von Stolz und Freude, bis in die
Mittedes Bauesunter die groBe Kuppel, breitete
dieHénde ausund rief: ,,Ehre seiGott,der mich
gewiirdigt hat, ein solches Werk zu vollenden.
Salomon,ichhabedichbesiegt¥. Er hatte recht.

Man darf den Bau nicht nach dem heutigen
AuBeren beurteilen, da michtige Strebepfeiler
zum Schutze der bedrohten Kuppel gerade das
hinzugefiigt haben, was die ersten Baumeister
vermieden wissen wollten.Prokop vonCaesarea,
der einige Jahrzehnte nach der Vollendung
den Bau beschrieben hat, vergleicht ihn mit
einem ruhenden Schiffe im Hafen: so hob sich
seine gestreckte Masse iiber die Héuser der
Bosporusstadt. Auch im Innern mul3 man die
Zutaten der Moslim hinwegdenken, vor allem
die groBen storenden Schilde, auch die Tiinche,
die einenTeil der Mosaiken verdeckt. Dannaber

wird man selbst aus dem Bilde die GroBartig-
keit des Raumes ahnen. An die groBe Mittel-
kuppel, die dreiBlig Meter im Durchmesser hat,
lehnen sich im Osten und Westen zwei Halb-
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Textabb. 21

GrundriB der Hagia Sophia

kuppeln, und so entsteht ein ovaler, also ein
zentraler und doch gestreckter Raum. Die 6st-
liche Konchabuchtetsich wieder ausin drei Ap-
siden, die westliche in zwei zubeiden Seiten des
Durchganges, der zum Narthex fithrt. Vom
Narthex aus gehen im ganzen neun Tore in
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das Innere. An den Lingsseiten éffnen sich fiinf
BiégenimErdgeschosseundsiebenimEmporen-
geschossezuden Nebenrdumen. Indiese Neben-
rdume ist also der Mittelbau eingebettet. Die
Linge des Innern ist siebenundsiebzig Meter;
das ist zugleich die Breite des ganzen, fast qua-
dratischen Baukérpers. Die Breite des Innern
ist in der Mitte nur ein wenig mehr als der

dem Ansatzgesimse. Das haben schon die Alten
empfunden. »Sie scheint am !goldenen Seile
vom Himmel herabzuhingen«, schreibt tref-
fend Prokop von Caesarea. So ist ein Raum
von wunderbarer Einheitlichkeit und Be-
wegungsfiille entstanden, ganz beherrscht von
der schwebenden Kuppel und der Linie
des Kreises, gleichsam eine heilige Welt, be-
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Textabb. 22

Querschnitt durch die Hagia Sophia

Durchmesser der Kuppel. Das Wunderbare ist
die Harmonie der groBen Bogenlinien. Vier
Hauptbdgen, diedasKuppelquadratbegrenzen,
zwischen ihnen die sphirischen Zwickel der
Pendentifs, die groBen Bogen der Haupt-
konchen und die kleineren der Nebenkonchen:
allesschwingt zusammen. DasLicht fillt unten
démmernddurchdieNebenrdumeindenMittel-
raum; jedoch in der Hohe stromt es weich
durch dieFenster der seitlichen Stirnbégen und
der Konchen, vor allem aber durch die dichte
Reihe von Fenstern, die am Grunde der Kuppel
Rippe von Rippe trennen. Seine Helligkeit
verschluckt fast die Rippen, und die Kuppel
schwebt, wie eine frei aufgehangte Schale, tiber
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deckt vom Firmamente, wiePaulusSilentiarius,
derZeitgenossederErbauung, esschonempfand.

»So nun auf vierfachem Bogen erhebt sich
die herrliche Wélbung, / Wie ein umfassender
Helm, und scheint dem irrenden Auge / Hoch
hinauf bis zum weiten Gewélbe des Himmels
zu reichen.«

Die Hagia Sophia ist nicht mehr {iberboten
worden. Ja, es hat selbst niemand gewagt, sie
ganz nachzubilden. Denn dieKonstruktion der
Riesenkuppel ging doch in ihrer Kiihnheit
bis an die Grenzen des Moglichen. Dagegen
hat die byzantinische Kunst andere Losungen
des ihr vorschwebenden Problems gefunden,
indem sie die Kreuzesgestalt des Grundrisses



mit der Kuppelanlage verband. Justinian selbst
stellteneben die Hagia Sophia die Apostelkirche
alseinKreuz,dasausfiinf quadratischenKuppel-
rdumen gebildetwurde.DieHauptkuppel inder
Mitte, wo die Arme sich schnitten, war hoher

Textabb. 25

GrundriB der Kirche der hl. Irene in Konstantinopel

als die anderen,und nur sie hatte den Fenster-
kranz, den wir bei der Hagia Sophia kennen
lernten. Dem westlichen Quadrate war die
Vorhallevorgelegt,daseinzigeMittel,imKreuze
die Liangsrichtunghervorzuheben. Sieistspiter
durch die Tiirken zerstért worden. Aber in
S. Marco in Venedig steht eine Nachbildung
von ihr. War die Hagia Sophia zu kithn, um
ein zweites Mal gewagt zu werden, so war die
Apostelkircheeinzu wenig einheitlicherRaum,
um das tiefste Verlangen der byzantinischen
Kiinstler zu befriedigen. Daher hat eine dritte
Lésung der justinianischen Zeit die be-
stimmende Rolle fiir die Zukunft gespielt: die
Irenekirche zu Konstantinopel (Textabb. 27 u.
Abb. 124).

Sie trat an die Stelle einer Basilika, die
mit der dlteren Sophienkirche im Jahre 532
abgebrannt war, und erhielt die in Kleinasien
bereits vorbereitete Form eines Kreuzes, bei
dem vier Tonnengewdlbe die Kuppel stiitzen.
Die Tonnengewolbe haben nicht dieselbe
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Linge; sondern das westliche ist am langsten,
und das dstliche stehtihm wenignach und wird
noch durch die Apsis verlingert. Das nordliche
und siidliche aber sind schmal und werden
durch Bogenstellungen vom Hauptraume ge-
trennt. In der Sophienkirche von Saloniki fallen
diese seitlichen Bogenstellungen auch noch
weg, so daB das Innere die Kreuzesform unver-
hiillt zum Ausdrucke bringt. Diese ,,Kreuzkup-
pelbasilika®, ein miBig gestrecktes Kreuz mit
einer Kuppel iiber der Vierung, bleibt jetzt die
Grundform der éstlichen Kirchen. Sie wird
zwar noch mannigfach abgewandelt. Man
konnte dasKreuzselbst wieder in mehrgeschos-
sige Umbauten einbetten, wie es z. B. in der
Sophienkirche in Salonikigeschah. Man konnte
die vier Arme auch im AuBeren offen hervor-
treten lassen, ein Typus, den die Kirchen Geor-
giens und Armeniens als herrschend zeigen.
In diesen Landern liebt man Lings- oder Zen-

tralbauten in mehreren Formen, am meisten

Textabh. 24

GrundriB der Kirche der hl. Hripsiine in Wagharschapat

ein Tonnenkreuz mit einer Vierungskuppel,
auBen und innen gleich klar und organisch
angelegt. Das Mauerwerk ist GuB}, unserem
Beton dhnlich, von glattbehauenen Platten ver-
kleidet (Abb. 122 u. 125 u. Textabb. 24).
Armenien fiir den Ausgangspunkt der Kreuz-
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kuppelkirche zu erkliren, wie es in neuerer
Zeit mit groBem Nachdruck geschehen ist,
diirfte angesichts der sicheren Quellenzeug-
nisse iiber die armenischen holzgedeckten Kir-
chen der ilteren Zeit und im Hinblick auf die
ganze kulturelle und religivse Lage des Landes
bis zum sechsten Jahrhunderte eine unhalt-
bare Theorie sein. Alles spricht dafiir, daB3 Ar-
menien die ihm von Konstantinopel und Syrien
einerseits, von Persien andererseits zustromen-
denEinwirkungenbesondersmannigfach verar-
beitethat,wobeiihmdietechnischeVertrautheit
seiner Bewohner mit dem Steinbau zustatten
kam. Die kleine, aber wundervoll organisch
durchgebildete Kirche der hl. Hripsime in
Wagharschapat v.J.618 diirfte nicht nur einer
der dltesten erhaltenen, sondern tiberhaupt
einer der dltesten Zeugen dieser armenischen
Synthese sein.

Man konnte auch die Ecken zwischen den
Kreuzarmen als untergeordnete Réume in den
Bau einbeziehen und sie dann weiter ent-
wickeln,siemit Kuppeln bedecken. Soentstand
die griechische und russische Fiinfkuppel-
Kirche. Man konnte endlich die Querarme
des Kreuzes polygonal oder halbkreisférmig
schlieBen und kam so wieder zu einem sehr ge-
schlossenen Zentralbau von kleeblattférmiger
Gesamtanlage, wie sie die Kirchen des Athos
lieben. Ja,endlich entwickelteman dieProthesis
und das Diakonikon auch noch zu Kuppel-
rdumen, teilte dazu den Narthex ganz oder zum
Teil in Kuppelrdume auf, bedeckte endlich die
Eckquadrate,vielleicht dazu noch dieseitlichen,
stiitzenden Rechtecke, die frither Tonnen ge-
tragen hatten, mit Kuppeln, und indem man
die Kuppeln auf einen Tambour setzte und
diesen nach und nach erhéhte, gelangte man
zu den vieltiirmigen Bauten RuBlands und des
Balkans, diemitden Zwiebeldédcherniiberihren
Kuppeltiirmen uns so phantastisch anmuten.

82

Alle diese Formen sind nichts als Ableitungen
aus der Kreuzkuppelkirche des sechsten Jahr-
hunderts.

Die abendlindische Basilika verlockte nicht
so sehr zur Lésung immer neuer Probleme,
Wohl hat auch sie einen gewissen Reichtum
der Gestaltung entfaltet. Einchérig oder dop-
pelchorig, mit Querschiff oder ohne dieses,
einschiffig oder vielschiffig, mit oder ohne Em-
poren, bestand sie in einer ganzen Anzahl ver-
schiedener Formen. Aber alle diese Variationen
desGrundtypusfiithrten nichtzuneuenGesamt-
gestaltungen. Jahrhunderte hindurch hat die
Basilika des Westens die Formen beibehalten,
die die alten Christen ihr im Anfang gegeben
hatten. Erst als der Genius der Germanen all-
mihlich begann wirksam zu werden, und erst
recht,als dieWélbekunstauch die Basilika Glied
fir Glied umgestaltete, da schlug die groBe
Stunde, in der aus der altchristlichen flach-
gedeckten Basilika die Wunderbauten des ro-
manischen undschlieBlich des gotischen Stiles
hervorgingen.

Beidiesem Prozesse waren dieentwickelteren,
gstlichen Bauten nicht unbeteiligt. Die spani-
schenWilbekirchen der westgotischenZeitund
einzelne karolingische, wie Germigny-les-
Prés, zeigen bereits ihre Einwirkung ganz
deutlich.

Uberblickt man so den Werdegang des alt-
christlichen Kirchenbaues, so méchte es schei-
nen, daB er die groBe Tat nur des Orients ge-
wesen ist. Der Geist und die Kraft des Abend-
landes scheint zu schlummern. Und doch ist
es nicht so. In Wirklichkeit ist der altchrist-
liche Kirchenbau das Ergebnis einer letzten
Entbindung der groBen Krifte des abendlin-
dischen,im besonderen deshellenischen Geistes
durch Kunst-Traditionen des Ostens. Beide
Welten haben zusammengewirkt. Nicht in
Persien und Mesopotamien, auch nicht,unserer



Ueberzeugung nach, in Armenien, sondern in
Kleinasien, jenem Boden, in den der griechi-
sche Geist sich so tief eingesenkt hatte, ge-
schahen die entscheidenden Schritte. Im nord-
lichen Mesopotamien, der &duBersten Mark
rémisch-byzantinischer Macht, sieht man die
beiden Welten unverbunden nebeneinander
liegen. Neben organischen und reich bewegten
Zentralkuppel-Bauten, wie etwa der Kirche
El ‘Adhra in Mayéfarqin, die in allem den
byzantinischen EinfluB verraten, stehen die
Breithauskirchen (Abb. 111), die Verneinung
der Basilika, als Zeugnis davon, wohin das
Schwergewicht der bodenstandigen Ueberlie-
ferung zog. Die Elemente waren im Oriente
zu Hause. Aber die Synthese, welche aus ihnen

eine der héchsten Formen des christlichen
Gotteshauses schuf, hitte der Orient mit seinen
Kriften nicht vollzogen. In ihr lebt der Impuls
des abendldndischen Geistes und der Genius
der Griechen. Dagegen spricht nur scheinbar,
daB dieser abendldndische Geist zur selben Zeit
im Plastischen erlahmte. Eskam vielmehr der
architektonischen Energie zugute, daB die pla-
stische zuriicktrat. Die frithromanische Kunst
zeigt einen analogen Vorgang. DaB es aber die
religiose Begeisterung des Christentums war,
die so nochmals die Krifte des hellenischen
Geniusbelebteundzugleich die des christlichen
Orients weckte und mit jenen verband, das ist
nicht das geringste Zeugnis fiir die Kraft dieses
christlichen Geistes selbst in jenen Tagen.



g
E.
L
E

o

-" _|“r —
- hi'_'-*—- _._‘I plamm ] = l.l"l R
'
T i J - - - - " a
"'-'-"-.""-.- -

i

[ g - i

.|1— . n .

- Ay e B - _.' :l
= ollm - - - - g I

- L - . :

]
= hells = g I }
|

P S = . -—: -__ y o=
I_:.'I'II-I - —

- [ |
-

L
n
- -

{__ T



et W e g SRR o) faanda Ll s UL PR AT CITE M gy -
p . "FETTErY e maca

f
L]
i
i

-
Lk

Tnempna

S P LT

Mosaikbild des heiligen Ambrosius
in der Kapelle des heiligen Viktor in S. Ambrogio zu Mailand
Erste Hilfte des 5. Jabrhunderts






VIL. DIE AUSSCHMUCKUNG DER ALTCHRIST-
LICHEN KIRCHE. DIE ALTORIENTALISCHE
FLACHENKUNST IM BUNDE MIT DER HELLE-
NISCHEN SCHONHEITSTRADITION UND DEM
SYRISCHEN AUSDRUCKSWILLEN



Ohne seinen Schmuck ist das altchristliche
Gotteshaus nicht zu verstehen. Der an-
tike Mensch liebte, wie noch heute der Sohn
des Siidens, die kalte Schinheit nicht. Selbst
die griechischen Tempel und Statuen, so voll-
kommen auch auf uns ihre reinen Formen an
sich wirken, erhielten fiir den Blick des
Griechen erst durch die Bemalung ihre volle
Schénheit. Dieses Schmuckbediirfnis lieB aber
in der spatantiken Zeit nicht nach, sondern
nahm gerade damals zu, indem es zugleich
bereitwillig nach dem neuen Reichtume an
Farben und Formen griff, der ihm durch die
immer innigere Durchdringung des Helle-
nismus mit der orientalischen Kultur vermittelt
wurde. Als die konstantinische Kirchenbe-
freiung die zahlreichen neuen Bauaufgaben
stellte, riefsie damit zugleich auch alle schmiik-
kenden Kiinste in den Dienst der Kirche. Und
doch war es im Grunde ein héchst merkwiirdi-
ges Schauspiel: eine groBe geistige Macht, die
in der ersten Kraft der Jugend stand, versam-
melte um sich die Kiinste einer zerfallenden
Kulturwelt. Wieder miissen wir auf dieses
Phianomen zuriickkommen, denn in seiner
ganzen Bedeutung zeigt es sich erst hier!
Wenn auch das kaiserliche Zepter noch ge-
bot von den Séulen des Herkules und dem
Piktenwall bis zum Quellgebiete des Euphrat
und zu den nubischen Bergen, so vermochte
es doch nicht, auf die Dauer die Volksverschie-
denheiten diesesweitenGebietesauszugleichen,
noch auch die Einfliisse des persischen Nach-
bargebietes abzuhalten, an dem seine politische
Macht ihre Grenze gefunden hatte. Lange
genug hatte die blendende Herrlichkeit helle-
nischer Kultur die alten Kulturen im Osten
und Siiden des Mittelmeeres iiberstrahlt. Von
lateinischer Macht geschiitzt, hatte sie auch
jene geistige Einheit der Mittelmeerlander be-
griindet, die dem jungen Christentume zugute
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gekommen war. Rom selbst hatte sich be-
miiht, griechisch zu empfinden und zu reden.
Aber das Volkstum der breiten Masse, stirker
auf die Dauer als die Kultur der Kiistenstriche
und ihrer Stddte, hatte sich langsam erhoben.
Jene wunderbare einheitliche Kunstanschau-
ung, die das einzig begabte Volk der Griechen
ausgebildet hatte, offenbarte sich schlieBlich
doch als das, was sie war, eben als das Produkt
eines bestimmten Volkes. Den andern Vélkern
war diese plastische Kraft, vor allem in der
Menschendarstellung, war dieser Sinn fiir
MaB und Harmonie, war endlich die Gabe,
alle Jenseits-Gedanken und -Sehnsiichte in
einer holden, irdischen Erscheinung zu ver-
bergen, als gébe es nur ein Diesseits, in dem
die Gotter selbst wohnten, nicht verliehen.
Néher den primitiven Anfingen der Kunst,
aus denen sie nicht so sehr herausgewachsen
waren, liebten sie die Fliche und die Linie.
Stérker erfiillt von der Empfindung des uner-
grindlichen Geheimnisses derWelt, beharrten
sie beim hieratisch Strengen, bei dem Stile der
Symmetrie, der gleichmidBig aufgebauten
Komposition und der dekorativen Linie. Sie
liebten auch den erzihlenden Realismus, Von
Volk zu Volk prigten sich freilich diese Ei-
gentiimlichkeiten andersaus. In Agypten hatte
diehellenistische Kunst derWeiterentwicklung
der wundervoll strengen altigyptischen Kunst
ein Ende bereitet; aber die Urtriebe, die
einst in dieser kiinstlerisch geldutert worden,
bliebenimégyptischen Volkelebendig. Alexan-
drien verdankte es seiner gliicklichen Lage,
dem Reichtume seines Hinterlandes, dem Zu-
sammenstrémen geistig und handwerklich
befdhigter Menschen aus den verschiedensten
Léndern, daB es in der Entfaltungaller Triebe
der hellenistischen Kunst eine hohe Bliite er-
reichte. Und dennoch, selbst dieses Alexan-
drien konnte der Eigenart des dgyptischen



Volkstums auf die Dauer nicht widerstehen.
So trat in Agypten eine flichige, oft rohe,aber
stets stark charakterisierende Kunst, die kop-
tische, allméhlich das verkiimmernde helle-
nistische Erbe an. Ahnlich war es in Syrien.
Auch hier hatte eine Hauptstadt, Antiochien,
dank ihrer giinstigen Lage seit Jahrhunderten
hellenistische Kultur, Bildung und Kunst auf-
genommen und selbst in das Innere des Landes
weiterverbreitet. Noch heute zeugen die
Ruinen der rémischen Bauten von der West-
kiiste bis an die mesopotamische Grenze da-
von, wie eng Syrien mit dem hellenistisch-
romischen Kulturgebiete verwachsen war.
Aber selbst in Antiochien blieb der Syrer ein
Syrer. Scharfsichtig, realistisch im Denken,
auch imtheologischen,aber nicht im Besitze der
plastischen griechischen Phantasie, liebte der
Syrer die hartgezeichneten, geometrisch orna-
mentalen Muster, und wo er versuchte, auf
hellenischen Wegen zu wandeln, die erzih-
lende, ausdrucksvolle, die ergreifende, aber
nicht die schone Darstellung. Er liebte auch
nicht jenen formvollendeten, aus der Theorie
der Normalschonheit geborenen Typus der
hellenischen Menschendarstellung, sondern
den Menschen seiner Rasse, untersetzt, breit,
das Haupt mit dunklem Haare umgeben, mit
dunklen, scharfen Augen. Ihm gefiel er so,
mochte er auch ein Griechenauge beleidigen.
Eine wunderbare Kunst der farbigen Or-
namentik hatte sich in Persien gebildet. Ur-
alte Techniken, die Weberei und die Kunst
“der farbigen Tonplatten, mit denen er die
Lehmbauten verkleidete, Kiinste, die er aus
dem mesopotamischen Tieflande empfangen,
hatten im Perser den Geschmack fiir das
flichig Farbige und das Symmetrische ent-
wickelt. Fiir den Bewohner des rémischen
Reiches, der nicht aus eignem Blute ein
Grieche war, hatte diese Kunst allen Reiz des

Neuen und des Feinen, wie fiir uns die Japans
und Chinas. Langst hatte Griechenland, wo
die hellenische Kunst aus dem Einklange
staatlichen, religidsen und sozialen Lebens
geboren worden war, seine Rolle ausgespielt.
Wie wire es moglich gewesen, daB seine
Kunst, eine Kunst der strengsten Zucht und
Kriftesammlung, bei anderen Rassen sich
auf ihrer eignen Linie weiter entwickelt
hitte! So begann die Stilmischung und die Auf-
l6sung des alten Ideals. Statt der plastisch klaren
Einzelgestalt oder wohlkomponierten Gruppe
plastisch unvollkommene, aber auf Licht
und Schatten gestellte Figurenanhdufungen;
statt der Konzentration der Gruppe in einem
Héhepunkte das erziihlende Nebeneinander;
statt der alles bindenden Harmonie die scharfe,
harte Charakteristik; statt der veredelten Natur
dasOrnament,diesesselbstteils geometrisierend,
teils ein Spiel von Farben. Diese Farben wieder
an Stelle des Wohlklangs einiger wenigen,
klaren und deutlich verschiedenen Téne eine
geheimnisvolle Symphonie von dunklem Blau
und Rot mit Gold und Silber.

Mit den Kunstmitteln dieser Welt, in der
Altes versank und Neues emporstieg, mufite
jetzt das Christentum den ersten Versuch im
seine Gotteshduser zu
schmiicken. Wihrend die ererbte griechische
Formkraft erlahmte, muBte es doch versuchen,
seine Ideen sichtbar zu gestalten. Hinter ihm
stand die kaiserliche Freigebigkeit, ja der
kaiserliche Stolz, der das Héchste an Kunst
geschaffen wissen wollte. Die groBen Basiliken
sollten neue Weltwunder werden, sollten alles

groBen machen,

iiberstrahlen, was bestand, und alle Geister
iberwiiltigen. Und die Menge, die in diese
Kirchen einzog, war zum Teil suggestibel,
von der neuen groBBen Macht hingerissen, zum
Teil auch wahrhaft glithend in der Seele. Noch
waren keine drei Jahrhunderte vergangen, dal3



auf ihrem Boden die Apostel leibhaftig ge-
wandelt waren, ja der menschgewordene Sohn
Gottes selbst geweilt hatte. Nur Heilige und
Blutzeugen kannte die GeschichteihrerKirche.
Wie ein neues Wunder auf Tabor oder wie
eine neue Auferstehung, so wirkte die Be-
freiung der Kirche und die kaiserliche Hin-
wendungzum Christentume nach den blutigen
kaiserlichen Verfolgungen. WennindergroBen
Kirchenanlage in Jerusalem, die den Ort der
Kreuzigung und des Grabes Christi verband,
die Leidensgeschichte des Herrn vorgelesen
wurde, dann schluchzte das ganze Volk in
Erschiitterung. So berichtet uns die Pilgerin
Aetheria gegen Ende des vierten Jahrhunderts.
Wohin man kam, mochte esin Rom,Karthago,
Alexandrien, Antiochien oder in den kleinen
Stidten sein, iiberall waren die Gréber der
Mirtyrer kaum geschlossen, und das Volk
wallfahrtete zu ihnen, statt wie seine Viter zu
den Heiligtiimern der Stadtgottheiten und
Heroen.

So trafen die stéirksten geistigen Antriebe
mit einer sich neu bildenden Formenwelt zu-
sammen. Nicht mehr wehrte ein fester Schén-
heitskanon der Wiedergabe von Schmerz und
Leiden. Wichtiger als die anmutige Korper-
haltung wurde das Auge des Dargestellten.
Was schon in der frithesten Katakombenkunst
hervorgetreten war, dieNeigungzurFrontalitét
der Figuren und die Vorliebe fiir Symmetrie
und rhythmische Reihung, das entsprach jetzt
dem Kunstideale der Zeit und konnte sich
daher einen viel vollkommeneren, monumen-
taleren Ausdruck schaffen als ehedem. Der
neue Stil der Ornamentik, naturferner als der
rein hellenistische, hatte eben deshalb auch
stirker den Charakter des Unirdischen, des
Geistigen. Durch seine Flachentendenz end-
lich eignete er sich besonders zum dienenden
Schmucke der Architektur. Daher konnte die
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Kunst in allem, wo diese neuen positiven
Werte in Betracht kamen, das GroBte leisten.
In dem aber, wo sie schwach war, bewahrte
die hellenische Tradition sie noch lange vor
Ausschweifungen. Denn diese hatte immer
noch so viel Kraft, um von ihrem alten Reich-
tume jenen wunderbaren Sinn fiir schénes
MaB, fiir klare Ordnung und edle Harmonie
der christlichen Kunst mitzuteilen. Es war
dasselbe Dankesgeschenk, das die sterbende
Antike auch in der Liturgie dem jungen
Christentume gegeben hat, dafiir, daB es bereit
gewesen war, ihre besten Giiter in seine
schiitzende Hand zu nehmen und so der Welt
zu erhalten.

Den vollkommensten Ausdruck fand das
neue christliche Kunstideal, das so Gestalt
gewann, in den Mosaiken. Es handelt sich
jetzt nicht mehr um das Mosaik mit weilem
Grunde, auf dem naturalistisch behandelte
Zweige und Blumen verstreut sind, wie es
noch die Wélbung des Umganges von S. Co-
stanza in Rom zeigt. Man liebt jetzt das dunkel-
glithende Mosaik, in dem Rot und Blau
und Gold den Grundakkord einer neuen
Harmonie angeben. Die Technik verfeinert
sich aufs héchste, um gerade die neuerstrebten
Wirkungen hervorzubringen, wie sie ehedem
mit dem Pinsel der Maler um den Preis in der
Naturtreue gewetteifert hatte. Mit allen Ma-
terialien arbeitet der Mosaizist, dem hell-
leuchtenden Glasflusse, dem stumpferen Mar-
mor, dem Gold- und Silberglase in verschie-
denen Schattierungen, selbst mit Perlmutter-
stitckchen und geschliffenem Porphyr. Nicht
mehr ist es sein Stolz, eine glatte Fliche her-
vorzubringen; sondern mit Absicht setzt er
seine Steinchen ungleichmiBig, damit sie in
immer neuen Reizen das Licht schimmernd
widerspiegeln (Abb. 94—97 u. 116). Die
Gestalten werden flichig und die Konturen



stark und kriftig. Aber das erhsht die Fern-
wirkung, so wie die einfach strenge Haltung
der Figuren den Eindruck der Feierlichkeit
vermehrt. Das groBe dunkle Auge aber der
ernsten Gestalten blickt dem Beschauer tief
in die Seele (Abb. g2—g7 u. 114—116).

So entstanden jene Werke, die jedem unver-
geBlich sind, der sie einmal gesehen hat. Keine
iberreiche Bewegung, keine allzu feine Mo-
dellierung beeintrachtigt die Wirkung im
groBen Raume. Man kann den Ubergang von
der hellenistischen Art zu der orientalisch
beeinfluBten, spdtantiken noch gut an den er-
haltenen Werken verfolgen. Das idlteste Ap-
sidalmosaik ist das von S.Pudenzianain Rom
aus der Zeit des Papstes Siricius (384—399)-
Dort thront in der Konchawilbung Christus,
von seinen Aposteln umgeben (Abb. 82).
Hinter ihm ist das himmlische Jerusalem, an-
gedeutet durch das Bild der irdischen Stadt.
In ihrer Mitte erhebt sich das méchtige, mit
Edelsteinen geschmiickte Kreuz, wie es die
Pilger zwischen der Grabeskirche und der
Basilika auf den Kreuzigungsfelsen stehen
sahen. Die beiden heiligen Frauen der apo-
stolischenZeit, deren Andenken das Gotteshaus
festhiilt, Pudentiana und Praxedis, erheben
dankbar den Kranz ihrer himmlischen Glorie.
Die spiitere Form vertritt in Rom am besten
das Mosaik der Apsis von S. Cosma e Damiano
(Abb.114).GroBunderhabenerscheintChristus
vor dem dunkelblauen Himmel auf Wolken,
die von dem Scheine der Morgensonne rot
erglithen. Petrus und Paulus geleiten die
Heiligen Cosmas und Damianus zu ihm hin.
Hinter ihnen erblickt man den heiligen
Theodor und Papst Felix IV. (626—5730),
unter dem die Kirche erbaut wurde. Still
stehen, als Symbole des himmlischen Friedens,
groBe Palmen zur Rechten und zur Linken
der ganzen Szene. Christus, der oben, gleich-

sam im Himmel, erschaut wird, ist tiefer in
symbolischer Verhiillung nochmals darge-
stellt, als Lamm auf einem Berge, von dem
die vier Paradiesesfliisse niederstromen. Von
rechts und links nahen sich je sechs Lammer
aus den Stddten Jerusalem und Bethlehem,
als Vertreter der aus dem Judentume und
Heidentume zusammengefiihrten Kirche.
Wunderbar wuBte diese Kunst selbst dem
Idyll eine neue Monumentalitiit zu verleihen.
Das Mausoleum der Galla Placidia in Ravenna
besitzt die schonste aller Darstellungen des
Guten Hirten (Abb. 84). Der Gute Hirt, eine
Gestalt, in der sich Jugendfrische und ernste
Wiirde paaren, sitzt zwischen seinen Schafen.
Sein Hirtenstab ist zum Kreuze geworden.
DieSchafesindin einerWeiseumihn gruppiert,
daB die leichte Symmetrie den sakralen Cha-
rakter verstarkt. Der himmlische Friede, der
itber der Szene liegt, leuchtet aus den hellen
Farben, und das um so mehr, als die Winde
der Kapelle, ihre Tonnengewtlbe und die
Mittelkuppel von einem dunklen Blau be-
herrscht werden, das prachtvolle goldene und
silberne Ranken leuchtend durchziehen. Von
der Miite der Kuppel aber strahlt in hellem
Glanze das goldene Kreuz auf diesem blauen
Grunde. Dieses Mausoleum (Abb. 85) und das
alte Baptisterium S. Giovanni in Fonte in
Ravenna (Abb. 87), sind die einzigen alt-
christlichen Kirchen, die ihren gesamten
Mosaikschmuck gerettet haben. Wie schmerz-
lich empfinden wir den Untergang des Apsi-
dalmosaiks in der sonst noch so unversehrten
Kirche S. Apollinare nuovo, die sich einst der
miichtige Ostgotenkdnig Theoderich als seine
Palastkirche erbaute. GroBe, ernste Heiligen-
gestalten stehen dort zwischen den Fenstern
des Mittelschiffes, iiber denen, klein im Ver-
hiiltnis zur Kirche, aber in ihrer Komposition
doch von monumentaler GriBe, sich Szenen
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des Neuen Testamentes befinden (Abb, 89, g2).
Wiihrend dieser Teil des Wandschmuckes noch
der Zeit des arianischen Erbauers der Kirche
entstammt, ziert den unteren Teil der Winde
ein groBartiges Werk aus der Zeit gleich nach
dem Sturze der Ostgoten. Die feierlichste Pro-
zession, die man sich vorstellen kann, bewegt
sich dort dem Chorraume zu. Auf der einen
Seite zweiundzwanzig heilige Frauen und
Jungfrauen, kostbar gekleidet, in goldenem
Nimbus. Ehrfiirchtig trigt eine jedeihre Krone
in den Hinden, die sie mit den Falten ihres
Mantels bedeckt. An ihrer Spitze sieht man
die drei Weisen, ihr Knie vor dem Kinde auf
dem SchoBle Mariens beugend. Maria thront
wie eine Konigin, von stabtragenden Engeln
wievon einerkaiserlichenLeibwacheumgeben.
Gegeniiber stehen in dhnlicher Haltung sechs-
undzwanzig ménnliche Heilige, die sich auf
den thronenden Christus zu bewegen. Dal sie
in Bewegung gedacht sind, zeigt die Stellung
der FiiBe. Dennoch stehen sie zu dem Be-
schauer frontal und wenden ihm das Gesicht
zu. Palmen zwischen ihnen vermehren die
feierliche Hoheit und sagen uns, daB wir uns
die Szene im Himmel zu denken haben, ob-
schon die beiden Prozessionen aus Ravenna
und seiner Hafenstadt Classis ausziehen. Das
ist eben das Einzigartige an diesen Werken,
dalB sie uns unmittelbar in eine hohere Sphire,
in eine jenseitige Welt versetzen. Wenn aber
heute noch dieser Eindruck so stark ist, wie
war er erst einst, als noch die gesamte Aus-
stattung dieser Kirchen einheitlich zusammen-
wirkte, als die Pracht der Decke und des
FuBbodens sich mit jener der Winde verband,
als von Séule zu Sdule die kostbaren Vorhinge
sich schwangen und Lichterkronen in den
Bigen der Sdulenstellungen hingen. Denn all
das Leuchten der Mosaiken, die strahlende
Marmorbekleidung der Wande in allen aus-
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erlesenen Farben, wie sie nur der feingebildete
Geschmack des antiken Menschen zu finden
wubBte, all die vergoldeten Gitter und Kapitiile,
die Vorhénge und Leuchter, auch diese oft
genug in Gold oder Silber, all das gab dem
begrenzten Raume den Schimmer der Un-
endlichkeit. Was in den gotischen Kathedralen
das farbige Fenster ist, Begrenzung und Off-
nung aller Grenzen zugleich, farbige Wand und
Ausblick in die Unendlichkeit, das war der gol-
dige und farbige Glanz, der die Wiinde durch-
schimmerte, von der Koncha der Apsis und
den Gewdlben niederstrahlte, aus zahlreichen
Lampen sich immer wieder belebte und in
den Nebenrdumen geheimnisvoll sich verlor.

Wirsagten schon, daBB nicht nurdas Gebiude
diesen eigenartigen Schmuckcharakter trug.
Auch alle einzelnen Teile hatten ihn ansich.
Das Kapitdl der Saulen, ehedem mit den
fleischigen Bldttern des Akanthus geziert, be-
deckt sich mit neuen Formen. Die Akan-
thusblitter selbst werden flach und zackig,
ihre Tiefen werden scharf mit dem Bohrer
herausgeholt. Dann macht dieser kaum mehr
erkennbare Akanthus ganz anderen Gebilden
Platz, Ranken und Streifen von Geflecht, so
daB das Kapitil wie ein Korb aussieht, zu dem
freilich die stilisierten Blitter in der Mitte des
Flechtwerks seltsam passen. Vergoldung und
Bemalung beleben die plastische Verzierung
(Abb. 113). Nicht minder erhalten die Winde
derChorschranken und derAmbonen,die Bégen
derZiborienundoftdieVorderflichen derAltire
einen flichigen Schmuck, bei dem Ranken und
Flechtwerk Hauptelemente sind (Abb. 57, 87).

Auch hier wurde das Spiel von Licht und
Schatten,in dem der Reiz dieser Muster besteht,
durch Vergoldung und Bemalung noch weiter
gesteigert. In der Hagia Sophia lieB Justinian,
wie Paulus Silentiarius uns sagt, ganze Siulen
mit Edelmetall iiberziehen :



»Und so weit sich im Ost die Nische des
gattlichen Tempels / Alsein gesonderter Raum
fiir das heilige Opfer erstrecket / Dienen nicht
Elfenbein, nicht Erz, nicht geschnittene Steine
/ Sondern Silbermetall allein zum késtlichen
Schmucke.«

Der Altar selbst, urspriinglich ein kleiner

versetzbarer Tisch, groBB genug, die eucha-
ristischen Elemente zu tragen, dann ein fester
steinerner Tisch auf einer Mittelstiitze oder
vier Eckstiitzen, wird jetzt mit kostbaren ge-
stickten Tiichern (Abb. 117) behangen, oder
er erhilt durchbrochene Seitenwinde aus
Marmor, wenn er nicht selbst aus edlem Me-
talle gemacht ist. Leider ist uns keiner dieser
gold- oder silberiiberzogenen Altédre erhalten
geblieben, so daB wir uns von der Art ihrer
kiinstlerischen Behandlung aus der Anschau-
ung kein Bild machen kénnen. Die Quellen
aber melden von verschwenderischer Pracht.
So besingt Paulus Silentiarius den Altar der
Hagia Sophia:
2 »Auch den heiligen Tisch unterstiitzen gol-
dene Sdulen. / Selber steht er von Gold auf
goldener Basis und schimmert / In der Steine
Glanz, der késtlichen, welche ihn zieren«.

Vor dem Altare grenzte eine Siulenstellung
mit’ aufliegenden Balken den heiligen Bezirk
ab. Auch sie war in den groBen Prachtkirchen
reich geschmiickt und trug oft noch dazu
kostbare Weihegeschenke. Uber dem Altare
erhob sich manchmal das Ziborium, wieder
eine Stitte,an der Bildhauer und Goldschmiede
ihre Triumphe feierten. Kerzen auf dem Altare
kannte das Altertum im allgemeinen nicht,
da es den Altar fiir zu heilig hielt, irgend etwas
anderes zu tragen als den Leib und das Blut
des Herrn. Dafiir hingen Lampen zwischen
den Sdulen vor dem Altare und brannten in
den groBen Kronleuchtern, die vom Ziborium
selbst herabhingen (Abb. 83, 158 u. 176).
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Vorhinge, oft aus Seide, schlossen den Altar-
raum ab und trennten manchmal auch das
Mittelschiff von den Seitenschiffen (vgl. Abb.
93, 176). Sehr hiufig waren sie mit figiirlichen
Darstellungen geziert. Den Bildern der Altar-
vorhénge der Hagia Sophia widmet Paulus
Silentiarius eine begeisterte Beschreibung.
Selbst in bescheidenen Landkirchen gab es
mehrereAusstattungen vonsolchenVorhingen,
fur die gewdhnlichen und fiir die Feiertage.

Aus dem Grunde der Apsis leuchtete von
seiner erhohten Stelle her der Bischofsthron,
in Stein (Abb. 83), oder aus Holz und dann
mit Elfenbein oder edlem Metalle {iberzogen.
Der Dom von Ravenna bewahrt noch heute
die Kathedra des Bischofs Maximian, der die
Kirche von Ravenna von 546 bis 556 leitete
(Abb. 145). Man merkt den elfenbeinernen
Reliefplatten, die den Holzkern bedecken, an,
daB das plastische Stilgefiihl der Zeit unsicher
ist. In den einen wirkt noch die hellenistische
Tradition nach, in den andern tduscht ein
derber syrischer Realismus nicht tiber den
Verfall des plastischen Vermdgens hinweg;
aber die Ausdruckskraft erfihrt eine unge-
heure Sieigerung (Abb. 148). Der dekorativ
ornamentale Charakter der Zeit teilt sich allen
Platten mit und kommt am gldnzendsten in
den unteren groBen Platten der Vorderseite
zum Ausdruck (Abb. 150).

Sehr kostbar und reich geschmiickt waren
oft auch die beweglichen Gegenstiande, deren
der Kultus bedurfte, vom RéuchergefiBe bis
zum Kelche und zum GefaBe fiir Ol oder Wein.
Wenn der feierliche Zug der Zelebranten in
die Kirche kam, wie es z. B. in Rom beim
Stationsgottesdienste geschah, den der Papst
oder sein Stellvertreter in bestimmten Kirchen
an gewissen Tagen hielt, oder wenn der Zug
von der Prothesis zum Altare durch die Kirche
seinen Weg nahm, dann konnte das Volk die



kostbaren Gerite bewundern, welche die
Kleriker trugen. DieZahl der Kelche, die man
notig hatte, war damals viel gréBer als heute,
wegender Kommunionunter beiden Gestalten.
Zum Priesterkelche kamen die groBen Speise-
kelche fiir die Glaubigen (Abb. 157, 138).
EbensowaresmitdenPatenen(Abb. 158). End-
lich gab es GefiBe zur Aufnahme des von den
Leuten geopferten Oles und Weines (Abb. 139)
und groBe MischgefiBle. DaBl man sie frith
aus edlem Metalle herstellte, spiegelt sich in
den Mirtyrer-Ueberlieferungen wider. Nicht
nur der hl. Laurentius wurde das Opfer der
heidnischen Habgier nach den goldenen und
silbernen hl. GefdBBen der Christen. Was uns an
Angaben iiber Zahl und Gewicht der Kelche,
besonders im Liber pontificalis, mitgeteilt
wird, ist ganz erstaunlich.

Auch das RauchergefiB in der Vielgestaltig-
keitder Formen, diederheidnische Gottesdienst
entwickelt hatte, fand Zulassung in den christ-
lichen Kirchen. Man hatte stehende Becken
und an Stindern hingende oder freigetragene
Becken. Was sich erhalten hat, vor allem in
Agypten, ist meistens aus Bronze. Aber ehe-
dem waren goldene und silberne Réucher-
gefibBe nicht selten (Abb. 14.0).

Den Zauber der altchristlichen Kirche er-
hohte die kiinstlische Beleuchtung. Die Freude
am Spiele der Lichter im dunklen Raume, an
INlumination und Feuerwerk, die noch heute
dem Fremden aus dem Norden bei den siid-
lichen Vélkern auffillt, ist ein antikes Erbe.
Wenn Konstantin nach dem Berichte des
Eusebius in der Osternacht die ganze Stadt
illuminieren lieB, so iibertrug er nur einen
heidnischen Gebrauchin das Christliche. Denn
offentliche Illuminationen im gréBten Stile
kannten dieantikenStédte. Diekleinenbilligen
Tonldmpchen mit ihren zitternden Lichtlein,
an Gestellen von verschiedenen Formen be-
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festigt, waren gerade deshalb ein unentbehr-
licher Massenartikel und haben sich daher in
solchen Mengen im antiken Schutt gefunden.
Aber auch andere Formen und Materialien
sind im Gebrauche gewesen, Bronzelampen
(Abb. 184) und selbst solche aus edlem Metalle,
vor allem spitze Glaser,die man in Lichtstdnder
einsetzte. Mit solchen kleinen Lichtern wurde
vorzugsweise auch die Beleuchtung der Kirche
bewirkt. Befestigt an hidngenden Kronleuch-
tern, radfsrmigen und kreuzférmigen, oder an
Stindern von mancherlei Gestalt, brannten
diese kleinen Lichter in groBer Zahl in der
Néhe des Altars, iiber den GebeinenderHeiligen
und im Schiffe der Kirche. Man staunt, wenn
man im Liber pontificalis liest, welche Mengen
von kostbaren Lampentrigern Kaiser und
Pipste den Kirchen geschenkt haben. Der
lateranensischen Basilikaschenktez.B.Konstan-
tineinhundertvierundsiebzigLeuchtermitiber
achttausend Lampen. Darunter war ein Kron-
leuchter von Gold, einhundertzwanzig Pfund
schwer, mit fiinfzig Lampen,derin der Mittedes
Ziboriums tiber dem Altare hing. Vier goldene
Lichterkronen mit je zwanzig Lampen hingen
in den vier Bogen des Ziboriums. Ein groBer
goldener Kronleuchter mit achtzig Lampen
warvorihm aufgehéngt. Uber hundert silberne
Kronleuchter und fiinfzig Lichterstinder, zu-
sammen nicht weniger als dreitausendsieben-
hundert Pfund Silber, erleuchteten das Mittel-
schiffund dieSeitenschiffe der Basilika. Dreisil-
berne Olbehilter, je dreihundert Pfundschwer
undzehn MaB fassend, hielten das Ol bereit, um
diese Menge von Lampen zu speisen. Nicht
anders war es in den iibrigen groBen Heilig-
tiimern und entsprechend in den kleineren.
Es ist gewiB keine Ubertreibung, was Paulus
Silentiarius von der Sophienkirche sagt:

». . . Die Abendbeleuchtung zu schildern /
Reichet der Rede Wort nicht aus. Fast konnte



man sagen, / DaB in dem heiligen Haus ein
néichtlicher Phaeton leuchte. / . . . von Erz
die Ketten in vielfacher Windung / Schwe-
bend, vom Rande herab gelassen, nebenein-
. . [ An die Ketten gefiigt sind leuch-
tende silberne Scheiben / Hangend wie Kronen
umber, in der weiten Mitte des Schiffes, / Und
vom Rande herab sich senkend des hohen
Gesimses [/ Schweben sie hoch im Kreis ob den
Héaupten der sterblichen Menschen. / Vom

ander

kunstfertigen Mann sind sie ganz mit dem
Eisen durchbohret, / DaB sie Zapfen aus Glas,
dem im Feuer erzeugten, gebildet, / Aufzu-
nehmen geschickt sind, und also iiber den
Menschen / Schwebet des Lichtes Gefd. Doch
nicht in den Scheiben /Brennt allein das Licht,
das erhellende, denn in dem Kreise / Siehst
du vom groBen Kreuz ein vieldurchléchertes
Abbild, /Welches,der Scheibe nach,aufseinem
durchbohreten Riicken / Trigt die GefdBe des
Lichts. So bildet ein herrlicher Chor sich /
Leuchtender Flammen umher . . . Im enge-
ren Kreise der Mitte / Siehst du die zweite
Kron’, im Ringe Strahlen verbreitend . . . /
Nahe dem Seitenschiff sind hier und dort an
den Sdulen / Leuchter mit einem Licht, von
einander gesondert, befestigt / Nach der Reihe,
soweit in die Lange der Tempel / Sich er-
streckt, und gestellt ist unter jeden die Schale, /
Silbern . . . und das OlgefaB ist ihnen gesetzt
indie Mitte. . ./DannauchSchiffegewahrstdu,
silbern, sie tragen als Ware / Dielichtbringende
Last . . . aufder Luft erleuchteten Pfaden . . .
/ Aber tief im Grunde erblickest du zierliche
Stinder . . . / Noch viel tausend sonst an
Ketten hingender Lampen / SchlieBt der Tem-
pel des Herrn in sich, von Zaubern erfiillet,
. . . die Néchte erglinzen / Lachend selbst wie
der Tag, und glithen im rosigen Lichte.«

Das alles war aber nicht die kalte Helligkeit
der scharfen elektrischen Lichter und Schein-
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werfer, die unserem abgestumpften Auge fast
noch nicht grell genug ist, auch nicht die tote
Stumpfheit der elektrischen Birne in der
ewigen Lampe, an die sogar der rohe Ge-
schmack der Gegenwart sich zu gewdhnen
beginnt,sondern der Schimmerkleiner zittern-
der Flammen, die ihren demiitigen Strahl bis
schimmernden Gewdlbe hinauf-
schickten als ein Symbol erschauernder An-
betung der gittlichen Majestit.

Glanz und Pracht war nicht auf das Innere
der Kirche beschriankt. Von Tiiren in kost-
barster Arbeit, in Gold, Silber oder Elfenbein,
erzihlen die Quellen. Ein Bronzeportal der
Hagia Sophia ist aus derZeit ihrer Entstehung
erhalten geblieben. Prachtvolle holzgeschnitzte
Portale besitzen noch die Kirchen S. Sabina
in Rom (Abb. 126), S. Ambrogio in Mailand
(Abb. 125) und die des Katharinenklosters auf
dem Sinai. Eine Fiille von neutestamentlichen
und alttestamentlichen Szenen schmiickt die
Felder der Tiire von S. Sabina. Die von S. Am-
brogio ist mit Szenen aus dem Leben Davids
geziert. Die Unsicherheit im Stilgefiihle, die

zu dem

uns an der Kathedra des Maximian begegnete,
finden wir auch an den Reliefs von S. Sabina.
Die syrische und die hellenistischeWelt ringen
auch hier miteinander.

DrauBenvor der Kirche endlich verkiindeten
die Hallen des Atriums mit ihren kostbaren
Marmorsiiulen die Hoheit des Herrn, dem der
Tempel erbaut war. Der Brunnen aber in
seiner Mitte, oft mit einer Bekrénung aus ver-
goldeter Bronze, mahnte alle, erst Fiile und
Hinde vom Staube des Alltags zu reinigen,
wie Moses seine staubbedeckten Schuhe hatte
ablegen miissen, als er an dem heiligen Orte
stand (Textabb. 6).

Nur an einer Art von Schmuck ist die alt-
christliche Kirche arm gewesen: an Statuen. Es
scheint, daB die scharfe Ablehnung der frei-



plastischen Bilder,diein den erstenJahrhunder-
ten dem Heidentume gegeniiber notwendig
war, auch in der nachkonstantinischen Zeit
weitergewirkt hat. Eigentlich miissen wir uns
wundern, daB es so war. Denn an Liebe und
Wertschiatzung der heidnischen Meisterwerke
der Skulptur hat es bei Konstantin und seinen
Nachfolgern nicht gefehlt. Konstantinopel
war ein wahres Museum der kostbarsten Bild-
siulen des Altertums, die aus den verschieden-
sten Gegenden dorthin zusammengebracht
wurden. KonstantinlieBauch,wieunsEusebius
berichtet, eine Figur des Guten Hirten auf-
stellen und eine Daniels zwischen den beiden
Léwen. Die verhiltnismédBig groBe Anzahl
noch heute erhaltener Statuetten des Guten
Hirten weist darauf hin, daB diese im vierten
und funftenJahrhunderte nichtselten gewesen
seinkdnnen. Wirwissenauch von einerehernen
Christus-Statue itber dem Tore des kaiserlichen
Palastes, jener Statue, die beim Ausbruche des
Bilderstreites imJahre 726 als erstes Opfer fiel.
Dennoch kann die Freiplastik in den Kirchen
des Ostens keine bedeutende Rolle gespielt
haben. Sonst wire der Bilderstreit mehr um
sie als um die Gemilde gegangen, und sicher-
lich hiitten die Statuen nach dem Bilderstreite
ebenso ihre Auferstehung gefeiert, wie die Ge-
miilde. Es scheint, daB man die Statue nur
insoweit gepflegt hat, als sie das Gedédchtnis
der Menschen festhielt. Denn von den byzan-
tinischen Kaisern und Angehérigen ihrer
Hiuser sind Standbilder in groBer Zahl ge-
fertigt worden; die Képfe zeichnen sich durch
scharfeund charakteristischeZiigeaus. Aber fiir
die religitsen Darstellungen hielt man sich,
wenige Ausnahmen abgerechnet, an gemalte
und musivische Bilder oder an die Reliefplastik
in Stein, Elfenbein oder edlem Metalle. Solche
Reliefs scheinen auch die groBen, silbernen
Bilder Christi und der Apostel gewesen zu sein,
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die Justinian iiber den Schranken des Altar-
raumes der Hagia Sophia anbringen lieB. Im
Abendlande aber sind es nur zwei freiplastische
Darstellungen, die bis an die Zeit des alten
Christentums hinaufragen, das Kruzifix und
das Bild Mariens.

Der Verzicht auf Freiplastik in der so hoch
entwickelten kirchlichen Kunst des Ostens ist
um so bemerkenswerter, als ihn kein kirch-
liches Verbot herbeigefiihrt und auch die be-
wubBte Pflege der hellenischen Tradition in der
byzantinischen Kunst ihn nicht riickgéngig ge-
macht hat. Er entsprang eben einer inneren
Notwendigkeit und offenbart so einen tieferen
Zusammenhang ‘der stilistischen und reli-
giésen Triebkrifte in der altchristlichen Kunst-
entwicklung. Worin bestand er?

DaB die vom persischen Osten her vordrin-
gende flichige Stiltendenz mit der ererbten
hellenischen, plastischen in Widerstreit geriet,
haben uns die Sarkophage schon gezeigt. Wie
die beiden Welten auf dem Boden, auf dem sie
in voller Stirke zuerst aufeinander treffen
mubBten,in Kleinasien,fast unvermittelt neben-
einander stehen, sieht man an den lydischen
Plastiken des bisher weniger gliicklich soge-
nannten Sidamara-Typus, von denen eines der
hervorragendsten Beispiele das Sarkophag-
Fragment des Berliner Kaiser-Friedrich-Mu-
seums ist (Abb. 56) und frithestens dem vierten
Jahrhunderte angehért. Den rémischen Ver-
such eines Ausgleiches haben wir in den Sar-
kophagen mit den gleichmiBig vor dem dun-
keln Hintergrunde aufgereihten Figuren vor
Augen und ihrer Modellierung durch die
harten Bohrerfurchen (Abb. 63). Das Unbe-
friedigende dieser Sarkophage liegt, und lag
wohl auch schon fiir den antiken Beschauer
darin, daB sie ein anderes Streben nicht recht
zur Wirkung bringen, das ebenso stark war
wie die dekorative Flichentendenz, ndmlich



das Streben nach seelischem Ausdrucke. Dieser
Drang nach Ausdruck war, wir sahen es, eine
Mitgift der christlichen Kunst vom ersten Tage
an, und er war um so starker, als er der allge-
meinen Richtung der spitantiken Kunst ent-
sprach und dann noch besonders durch die
Eigenart des christlichen Syrertums verstarkt
wurde. Die weichen Gestalten des Guten Hirten
(Abb. 41) oder ein lehrender Christus, von der
Art der Sitzstatuette des rémischen Thermen-
museums, die vor einigen Jahren in der Cam-
pagna ausgegraben worden ist, falls sie tiber-
haupt Christus darstellt (Abb. 4.5), befriedigten
diesen Drang nicht. Aber selbst die scharfge-
schnittenen Ziige eines Standbildes wie des
Kaisers Theodosius in Barletta hitten wohl
im Halbdunkel der Kirche versagt. In der
Malerei aber, vor allem der musivischen,
war eine weithin sichtbare Charakteristik eher
zu erreichen, und ihre Verbindung mit der
flichigen Dekoration ergab sich leicht.

In der gegenseitigen Durchdringung beider
Elemente, bei der hier dieses, dort jenes mehr
hervortritt,offenbarensich die értlichen Unter-
schiede und die zeitlichen Fortschritte der Ent-
wicklung. Die westlichen Werke des vierten
und fritheren fiinften Jahrhunderts zeigen
eine-wundervolle Einfiigung naturalistischer
Grundelemente in ein ornamentales Ganze
(Abb. 81,85). In der Hagia Sophia abersind die
Wiinde wie ein Perserteppich, bei dem jedes
Einzelmuster verschwindet und nur der farbig
spielende Flacheneindruck bleibt (Abb. 120).
Das Durchdringen des Charakteristischen geht
der Umbildnng des Ornamentalen parallel.
Das Bild des heiligen Ambrosius in der Kapelle
des hl. Viktor an S. Ambrogio ist charakte-
ristisch scharf, aber noch fein (Farbtaf. 4). Das
ist dervornehme Rémer und vergeistigte Christ
von der Wende des vierten Jahrhunderts, dem
die schwere Zeit die Sorgenfalten in das asze-
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tische Antlitz geprégt hat. Das Bild ist ein ganz
eigenartig zartes Seelenportrit,dem abersicher
die Erinnerung an das Aussehen des Heiligen
zugrunde liegt. Viel harter sind die Mittel, mit
denen der Mosaizist von S. Vitale das nicht
weniger lebenswahre Bild des Erzbischofs
Maximinian von Ravenna in der Mitte des
sechsten Jahrhunderts wiedergibt (Abb. 116).

SchlieBlich aber war der von den Griechen
der antiken Welt eingepflanzte Sinn fiir Har-
monie und die nachwirkende Kraft ihrer
klassischen Schépfungen die Macht, durch
die das flichig Ornamentale und das Charak-
teristische zum Monumentalen verbunden
wurde. Es ist ein eigenartiges Schauspiel, zu
beobachten, wie das Monumentale aus den
verschiedenen Wurzeln hervorwichst. Die
edle Darstellung des Guten Hirten z. B. im
Mausoleum der Galla Placidia in Ravenna
(Abb. 84.) geht von einem echt hellenistischen
Idyll aus. In dem kiirzlich erst entdeckten
Fresko des vermutlich gnostischen Hypogaums
am Viale Manzoni in Rom aus dem zweiten
Jahrhunderte (Abb. 36) steht ihr genaues Vor-
bild vor uns. Aber welche Steigerung der
Monumentaliiitin dem jiingeren Mosaik! Von
anderen berithmten Mosaiken ist gleichfalls
erst ganz vor kurzem der kiinstlerische Ahne
entdeckt worden, von den Heiligen-Reihen in
S. Apollinare und den Bildern in 8. Vitale in
Ravenna, die Kaiser Justinian und seine Ge-
mahlin Theodora, je mit ihrem Gefolge,
zeigen, wie sie eine Weihegabe bringen. Eine
amerikanische Expedition fand i. J. 1921 in
den Ruinen der ehemaligen Grenzfestung
der Romer Dura, am mittleren Euphrat, das
Fresko einer Opferszene aus der ersten Hilfte
des ersten Jahrhunderts, deren Teilnehmer in
frontaler Haltung nebeneinander stehen und
durch ihre ganze Anordnung und kiwstlerische
Auffassung jeden unwillkiirlich an die raven-



natischen Bildererinnern. Die Verstirkungder
Charakteristik zusammen mit der edleren Be-
wegung und kraftvolleren Zeichnung gibt
aber zweifellos diesen wieder eine viel héhere
Monumentalitit (Abb. go, g2). Aber nicht nur
in der Darstellung beruht die Monumentalitit
der Mosaiken, sondern ebenso auf dem Ein-
klange von Wandgrund und Bild. Gerade der
in seinen Farben satte und in seiner Zeich-
nung doch wieder neutrale Grund, wie ihn
die Flichenkunst entwickelte, ist fiir die monu-
mentalen Bilder die schénste Folie. Von dem

schimmernden Grunde der Hagia Sophia, fiir
den wir den Vergleich mit einem Perserteppich
wagten, heben sich die Cherube der Wélbung
in ihrer ganzen GréBe ab (Abb. 118).

Doch es gibt noch ein Element, das an der
einheitlich groBartigen Wirkung des Kirchen-
schmuckes seinen Anteil hat, ja das nach
unserer Meinung die eigentlich sammelnde
und emporreiBende Kraft ist, und das doch
nur zu gern iibersehen wird. Thm miissen wir
den Blick jetzt zuwenden. Es ist der Ideen-
gehalt des altchristlichen Kirchenschmuckes.



VIII. DER IDEENGEHALT DER ALTCHRISTLICHEN
KIRCHENBILDER. GEHALT UND GESTALT



‘ N [ enn wir versuchen, den Stimmungs-
zauber eines altchristlichen Gottes-
hauses nachfithlend zu erfassen, so diirfen wir
uns nicht der Vorstellung ergeben, sein reicher
Schmuck sei nur auf das Gefithl und die
Sinneberechnetgewesen. Die christliche Kunst
war damals, wie immer in den Zeiten ihres
Glanzes, darin dem Glauben verwandt, daB3 sie
zwar die tiefsten Gefiihle erregte, aber indem
sie, ja weil zugleich sie groBe Gedanken aus-
sprach. Dadurch blieb die Kunst der Kirche
auch in der Zeit ihrer ersten Pracht die Erbin
der bescheidenen Kunst der Katakomben.
Wir konnten frither schon bemerken, daB in
der Symbolik der iltesten christlichen Zeit
keimhaft zwei Elemente der Weiterentwick-
lung lagen, ein dogmatisches und ein histori-
sches. Denn manstellte dieErlésungsgewiBheit
jadurchheilsgeschichtlicheBegebenheiten dar.
Es konnte aber nicht ausbleiben, daB beide
Keimesich entwickelten. Wir beobachten den
Vorgang schon in der jingeren Katakomben-
malerei und der Sarkophagplastik. Die Szenen
vervollstindigen sich mit Einzelheiten, und
andererseits treten bestimmte dogmatische
Grundgedanken, vor allem der Gedanke an
die Erlésung durch Christi Tod und Aufer-
stehung hervor. Als die Kunst aufhérte, sich
am Grabe zu orientieren, da wuchs das histo-
rische Element des symbolischen Bildes zum
biblischenZyklusund dasdogmatische zur Dar-
stellung des Triumphes Christi und derKirche.
Statt der begrenzten Reihe von Rettungs-
taten Gottes im Alten und im Neuen Bunde,
die die zometeriale Kunst dargestellt hatte,
erzihlen jetzt die Winde der Kirchen weit-
laufig die Geschichte der Helden des Alten
Bundes und das Leben und Leiden Christi. Dal3
man sich im einen und im anderen Falle an
den kirchlichen Lesestoff der Heiligen Schrift
anschloB, ist nur natiirlich. Denn das Bild sollte
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ja das Buch der Unmiindigen und des Lesens
Unkundigen sein. Deshalb gewann auch
besonders die Auswahl der fiir dieSonntageund
fiir die heiligen Zeiten des Jahres bestimmten
Lesungen, die Perikopenordnung, EinfluB auf
die Wahl der neutestamentlichen Szenen. Aber
das Beherrschende war doch nicht die Lust am
Erzihlen, sondern der Drang, den Triumph
Christi zu verkiinden. Christus, der mensch-
gewordene Gottessohn, der Erlgser, der Sieger
iiber den Tod, der Verleiher ewiger Glorie und
Allherrscher, der Pantokrator, ist das eigent-
liche Thema der Kirchenausschmiickung. Die
triumphale Idee zieht jetzt alles an sich, so wie
frither der vertrauensvolle Gedanke an die
gottliche Rettungsmacht es getan hatte. Den
Triumph Christi und der Kirche, Sieg und Ver-
kldarung, verkiindet alles. Alle anderen Wahr-
heiten des Glaubens gehen in diese Idee ein.

In S. Maria Maggiore in Rom, deren alt-
christliches Apsidalmosaik durch ein mittel-
alterliches ersetzt worden ist, lieB Sixtus IIL
(4%52-4.4.2) das Dogma der Gottesmutterschaft
Marias, das soeben vom Konzil von Ephesus
gegen Nestorius feierlich bekannt worden war,
verherrlichen. Die Mitte des Triumphbogens
nimmt die sogenannte Hetoimasia ein, ein
Thron, der, statt Christiselbst, das Kreuz trigt.
Neben ihm stehen die Apostelfiirsten Petrus
und Paulus. Es ist also die symbolische Ver-
herrlichung Christi des Erlosers, desHerrn und
Lehrers der Welt. Von diesem Mittelpunkte
aus erhalten die Bilder des Triumphbogens,
die Maria in Verbindung mit demJugendleben
Christi zeigen, von der Verkiindigung bis zur
Anbetung der Weisen, ihren vollen Sinn. Des-
halb fehlen auch hier nicht unten in den
Zwickeln die Limmer, die aus Jerusalem und
Bethlehem hervorkommen. Dieser Zyklus des
Triumhbogens wurde der dlteren Bilderreihe
des Langhauses aus dem vierten Jahrhunderte



hinzugefiigt, die Taten des Moses, des Gesetz-
gebers im Alten Bunde, des Vorlaufers Christi,
und Josues zeigt (Abb. 8o u. 81).

In der Apsis von S. Vitale, dieser schénen
Schépfung der justinianischen Zeit, thront
Christus auf der Weltkugel (Abb. 115); aber
links und rechts an den Winden des Chor-
hauses sehen wir die alttestamentlichen Vor-
bilder des Erlosers und seines Opfers: das Opfer
Abels und Melchisedechs (Abb. 117) und die
Opferung Isaaks, und neben und tiber diesen
Bildern die Evangelisten als Verkiinder der
Erlésungsgeheimnisse, aber auch Moses, der
seine Schuhe auszieht, und Isaias. Dieser
Triumph ist auch der Sinn des groBen Kreuzes,
das in der um die Mitte des sechsten Jahr-
hundertserbauten KircheS.Apollinarein Classe
bei Ravenna aus der Apsis leuchtet. Uber dem
Kreuze das uns von frither her bekannte Wort:
IX@YC, unter ihm: salus mundi, rechts und
links 4 und 2. Eine Aureole umgibt den
sternbesiten Grund, von dem das Kreuz sich
abhebt. In den Wolken erscheinen Moses und
Elias; drei Lémmer deuten Petrus, Johannes
und Jakobus an. Das Ganze ist also die Verkl-
rung auf Tabor. Aber Bdume und Blumen ver-
setzen die Szene ins Paradies. Auf dem Paradie-
sesberge unter dem Kreuze stand ehedem das
Lamm, erst spiter durch den heiligen Apol-
linaris ersetzt, und je sechs Limmer nahen ihm
von beiden Seiten. Unter der Koncha zwischen
den Fenstern sieht man Heilige unter kost-
baren Baldachinen. Sie treten zwischen gedff-
neten Vorhdngen hervor, als kimen sie aus
dem Allerheiligsten. Der Triumphbogen fithrt
den Gedanken fort. Oben in der Mitte ist
Christus, der Pantokrator, zwischen den vier
Evangelisten-Symbolen. Von rechts und links
naht abermals die Limmerprozession, diesmal
aus den symbolischen Stddten Jerusalem und
Bethlehem.Wieder zeigen dieWénde des Chor-
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hauses die alttestamentlichen Vorbilder des
Kreuzes- und MeBopfers, ganz dhnlich den Bil-
dern in 8. Vitale.

In der nur wenig élteren Basilika des Eu-
phrasius in Parenzo nimmt zum erstenmal
Maria mit dem Kinde die Wélbung der Apsis
ein. DasSymbolin der Hauptkirche Mariens in
Rom, der Thron, weicht in der istrischen
Schwesterkirche der Erscheinung Mariens.
Maria ist ja nichts anderes, als der Thron
Christi, den sie der Welt hinhilt, damit
er sie segne (Abb. 83). Um so eher konnte man
Maria mit dem Kinde diesen Platz in den
Kuppelkirchen lassen. Denn in der Mitte der
Kuppelwilbung selbst, die den ganzen Bau
beherrscht und das Abbild des Himmels-
gewdlbes ist, wird jetzt die gegebene Stelle fiir
das Bild Christi, des Pantokrators, gefunden.

Der triumphale Gedanke férdert auch in den
Gedenkkirchen der Martyrer die Darstellung
ihres Leidens. Weshalb hdtte man vor der
Wiedergabe von Tod undQualzuriickschrecken
sollen? Denn Tod und Erniedrigung war seit
dem Siege des Christentums nichts anderes
mehr als Glorie und Triumph.

Selbst inden Taufkapellen, deren leuchtende
Pracht ein herrliches Zeugnis von der Tiefe
der Auffassung gibt, die jene Zeit der Taufe
entgegenbrachte,zeigt der Bilderschmuck diese
Verbindung aller Gedanken mit der trium-
phalenldee. InS.Giovanniin Fonte in Ravenna
nimmt die Taufe Christi das Mittelfeld der
Kuppel ein. Der Jordan, nach antiker Art durch
einen FluBgott dargestellt, huldigt Christus.
Um dieses Mittelfeld sind die zwilf Apostel
gestellt, die Christus ihre Kronen darbringen.
Die blumige Landschaft, in der sie stehen, zeigt
den Himmel an. Unter ihnen an den Wénden
wechseln Altdre mit einem aufgeschlagenen
Buche und Thronsessel mit einander ab, und
noch weiter unten sieht man in Stuckreliefs



sechzehn Propheten (Abb. 87). Besser konnte
man die Taufe als das gottgeschenkte Mittel
derErleuchtungundals PfortezurewigenHerr-
lichkeit nicht veranschaulichen. Die Bilder
stellen dar, was in priagnanter Kiirze die In-
schrift iiber dem Eingange zum Baptisterium
von Tebessa in Nordafrika (Textabb. g) aus-
driickt:

»81 quis, ut vivat, quaerit addiscere semper /
Hic lavetur aqua et videat caelestia regna.«

»Wer, um das Leben zu finden, begehrt im-
mer zu lernen / Hier wasch’ er rein sich im
Wasser und schaue die himmlischen Reiche.«
Denn, wie esin dem Dystichon aus der Inschrift
Sixtus IIL (432—44.0) heiBt, das auf dem in
unserer Abbildung 86 sichtbaren Marmor-
balken der Séulenstellung des lateranensischen
Baptisteriums zu lesen ist:

»Hons hic est vitae, qui totum diluit orbem /
Sumens de Christi vulnere principium.«

»Hier ist des Lebens Quell, der abwischt
aller Welt Siinden / Aus der Wunde des Herrn
nimmt den Anfang sein Lauf.«

Wiesehrsich die nachkonstantinischen Jahr-
‘hunderte des geistigen Gehalts ihres Kirchen-
schmuckes bewuBt waren, dafiir gibt es auBer
den Denkmailern selbst sichere Zeugen eben in
diesen Inschriften, mit denen man die Kirchen
versah. Das Zeitalter war schreibselig, und
je geringer die dichterische Kraft war, um so
mehr versuchte man sich, so scheint es, in
Versen. Kein Wunder, daB die spitantike Dich-
tung viel Mattes und Schwiilstiges hervorge-
brachthat. Und doch, dieKraft des christlichen
Gedankens erhob die Dichter nicht selten iiber
sichselbstund gab nocheinmalinihrem Munde
der Sprache Prignanz und Wiirde. Die In-
schriften beziehen sich zum Teil nur auf das
Gebiude, berichten von seiner Erbauung und
Einweihung und rithmen seine Wiirde als
Tempel Gottes. Solche Inschriften sind uns

vor allem in den Kirchenruinen des inneren
Syrienszahlreich erhalten geblieben. Aberauch
in Rom wird wohl kaum ein Besucher von S.
Sabina die groBe Mosaikinschrift aus der Zeit
Coelestins I. (422—4.52) tibersehen, die, von
den Bildern der Ecclesia und der Synagoge ein-
gefaBt, die ganze Breite der inneren Eingangs-
wand einnimmt und die Verdienste des Stifters
derKirche,desillyrischenPriestersPetrus,preist:

»Pauperibus locuples, sibi pauper, qui bona
vitae / Praesentis fugiens, meruit sperare fu-
turam.«

Eine wahre Freude iiber die Schénheit der
Basilika und ihres Schmuckes klingt aus der
Inschrift unter dem Koncha-Mosaik des Domes
von Parenzo, die dem Erbauer, Bischof Euphra-
sius (um 54.0), dankt:

»der des Tempels hohe Hallen, die du im
Glanze der Mosaiken strahlen siehst, errich-
tete und mit groBartiger Freigebigkeit das be-
gonnene Werk vollendete und schmiickte, es
Christus weihte und, frohen Gliickes voll, so
sein Geliibde erfiillte« (Abb. 87).

Andere Inschriften erklirten die Bilder.
Solche sind uns in den Werken mehrerer alt-
christlicherSchriftsteller iiberliefert. Selbst ein
Ambrosius machte sich eine Freude daraus,
diese Versinschriften, tituli, fiir seine Mai-
lander Kirche abzufassen. Von seinem Zeitge-
nossen Prudentius, dem besten lateinischen
christlichen Dichter jenerTage,haben wir noch
eine ganze Anzahl. So einfach die Bildtitel als
kurze Erklarung desInhaltes auch sein muBten,
so fein verstehen es die Dichter, den symbo-
lischen Gehalt des Bildes mit anzudeuten. Der
Vers des Ambrosius fiir das Bild des Traumes
des dgyptischen Joseph in dem Zyklus der Lang-
hauswiénde lautet z. B.:

»Joseph manipulus Christi crux, stellaque
Christus, / Quem sol, luna Deum coeli terrae

quoque adorant.«
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»Josefs Garbe ist Christi Kreuz, wie Christus
der Stern auch / Den, als des Himmels und der
Erde Gott, anbeten der Mond und die Sonne.«

Den vollen Begriff von der inschriftlichen
Begleitung der Bilder gibt uns Paulinus von
Nola. Paulinus, der sich seit dem Jahre 594 in
Nola in Kampanien bei dem Grabe des von ihm
besonders verehrten hl Felix niedergelassen
hatte und dort von 409 bis zu seinem Tode im
Jahre 431 Bischof war, hat in seinem Brief-
wechsel mit dem Schiiler und Biographen des
hl. Martin von Tours,Sulpicius Severus, diesem
die Inschriften seiner eigenen Kirchen mitge-
teilt und ihm fiir die Kirche, die er zu Ehren
des hl. Martin in Tours erbaute, Inschriften
gedichtet. Die Inschrift um das Konchabild
der Apsis der Felix-Basilika zu Nola kénnte
ohne groBe Anderung noch heute das Kreuz
der Apsis von S. Apollinare in Classe umgeben:

»Pleno coruscat trinitas mysterio. / Stat Chri-
stus agno, vox patris coelo tonat, / Et per co-
lumbam spiritus sanctus fluit. / Crucem corona
lucido cingit globo, / Cui coronae sunt corona
apostoli, / Quorum figura est in columbarum
choro. / Pia trinitatis unitas Christo coit / Ha-
bente et ipse trinitatis insignia: / Deum reve-
lat vox paterna et spiritus, / Sanctam fatentur
crux et agnus victimam, / Regnum et trium-
phum purpura et palma indicant. / Petram
superstat ipse petra ecclesiae, / De qua sonori
quattuor fontes meant, / Evangelistae viva
Christi flumina.«

»Geheimnisvollerstrahlet dieDreieinigkeit./
Christus steht da als Lamm, des Vaters Stimm’
vom Himmel tént, / Und in der Taube schwebt
herab der Heil'ge Geist. / Das Kreuz umgibt
ein Kranz in hellem Kreise, / Und diesen Kranz
als Kranz ziert der Apostel Schar, / Die in dem
Chor der Tauben dargestellt sind. / Der Drei-
heit giit’ge Einheit Christo verbunden ist, / Der
selbst hier hat dreifalt’ger Wiirde Glanz. / Als

Gott ihn offenbart des Vaters Stimme und der
Geist, | Als heil’ges Opfer ihn bezeugen Kreuz
und Lamm, | Reich und Triumph zeigt Palm’
und Purpur an. / Auf einem Felsen steht er,
selbst der Kirche Fels, | Vier Quellen gehen
rauschend von dem Felsen aus, /| Die Evan-
gelisten, die des Herrn lebend’ge Stréme sind. «

Fiir jede Stelle seiner Kirche hatte Paulinus
den passenden Spruch. Jmmer wieder ist es be-
sonders der Triumph des Kreuzes, der in allem,
auch -dem Preise des Martyriums, erklingt.
Unter der Koncha, ndher dem Grabe des Hei-
ligen, tiber dem er eine Kreuzesreliquie in den
Altar gelegt hatte, stand:

»Hic pietas,hic alma fides, hic gloria Christi, /
Hic est martyribus crux sociata suis. / Nam
crucis e ligno magnum brevis hastula pignus, /
Totaque in exiguo segmine vis crucis est. / Hoc
Melani sanctae delatum munere Nolam, / Sum-
mum Hierosolymae venit ab urbe bonum. /
Sancta Deo geminum velant altaria honorem, /
Cum cruce apostolicos quae sociant cineres. /
Quambeneiungunturligno crucisossa piorum,/
Pro cruce ut occisis in cruce sit requies!«

»Fromme Verehrung und heiliger Glaube
und Ierrlichkeit Christi / Fiir die Martyrer ist
alles in einem das Kreuz. /| Denn von dem
Kreuze ein Splitter ein groBes Pfand ist der
Gnade; / Ganz in dem winzigen Stiick ist von
dem Kreuze die Kraft. /| Durch Melania, der
heil’gen, Giite gebracht ward nach Nola / Dieses
unschitzbare Gut, fern von Jerusalem her. /
Doppelte Ehre fiir Gott birgt des Altares hei-
lige Stétte, / Die apostolischen Staub hier ver-
eint mit dem Kreuz. / Schén sind gesellet
dem Holze desKreuzes der Frommen Gebeine, /
Wer fiir das Kreuz litt den Tod, ihm sei die
Ruhe im Kreuz.«

Ueberblicken wir, riickwirts schauend, die
Kirchenausstattung nochmals als Ganzes, so
kann uns die Bedeutung, welche der Ideen-
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gehalt fiir sie hatte, nicht verborgen bleiben.
Der Ideengehalt ist die ordnende Macht, die
Harmonie schafft. Er gibt der Apsis, dem
Triumphbogen, der Kuppel, den Wénden und
jedem Gliede des Baues seine Wiirde, indem
er es zum Triger der Zierde macht, die ihm
angemessen ist. In der griechischen Kirche ist
daraus ein unverbriichliches Gesetz bis ins
kleinste geworden, wobei man die Liturgie als
Fithrerin fiir das Einzelne genommen hat.
Christus, dem Pantokrator, gehort das Koncha-
bild der Apsis oder, in Kuppelkirchen, die
Hauptkuppel. Die Winde des Chorhauses er-
halten solche Darstellungen, die sich auf das
heilige Opfer beziehen, und dieiibrigen Wande
und Kuppeln biblische Szenen und Bilder der
Heiligen nach der Festordnung des Kirchen-
jahres. In der lateinischen Kirche hat man sich
eine groBere Freiheit gewahrt, aber auch hier
ein grolles Grundgesetz treu befolgt, indem
man, entsprechend dem mehr historisch ge-
richteten Geiste des Abendlandes, die Gegen-
tiberstellung des Alten und Neuen Bundes als
Thema fiir die Langhaus-Wiande nahm und
dem thronenden Christus die Koncha der Apsis
vorbehielt.

Die Bedeutung der Idee fiir den Schmuck
deraltchristlichen Kirche ist aber noch groBer:
Der Gedankengehalt wirkt formbildend im
eigentlichen Sinne. In der mittelalterlichen
Kunst, die ganz aus dem Geiste der Kirche ge-
boren wurde, ist das so deutlich, daB man
sich nur wundern kann, wie oft diese Erschei-
nung itbersehen wird. Und doch liegt hier eine
Hauptwurzel der ganzen mittelalterlichen Stil-
sicherheit. Die feste gedankliche Ordnung be-
stimmt an den Gewinden der Portale so gut,
wie in den gemalten Fenstern und auf den
Tragaltiren und Reliquienschreinen, um nur
diese herauszugreifen, die Auswahl und Grup-
pierung der Gestalten, dadurch zugleich die

monumentale Vereinfachung, und wirkt so bis
in die ausdrucksvolle Linienfithrung und kraf-
tige Charakterisierung der einzelnen Gestalten
hinein, ganz abgesehen davon, daB3 der Glaube
an den Inhalt die Seele der mittelalterlichen
Kunst ist. Aber bereits in der Kunst der alten
Christen ist dieser innige Zusammenhang von
Form und Inhalt das innerste Gestaltungs-
Prinzip gewesen. Wir sehen es schon wirksam,
wenn z. B. der eine Teil des Schmuckes voll-
kommen zum dienenden Hintergrunde desan-
deren wird,wie in der HagiaSophia der Teppich
der Wandmosaiken erst ganz die Hoheit der
Cherube in der Kuppel erstrahlen 1aBt (Abb.
118). Aber nicht minder offenbart es sich in
dem Aufbau der einzelnen Szenen, wie etwa
in den verschiedenen Darstellungen der Ma-
jestas Christi (Abb. 114, 115), oder in der Hei-
ligen-Prozession von §. Apollinare nuovo. Das
Ziel ihres feierlichen Zuges (Abb. 89), Christus,
dem sie huldigen wollen, lebt gewissermaBen
in der Erscheinung der Heiligen, die ruhig und
bewegt zur gleichen Zeit ist, und leuchtet als
hoher Ernst aus denZiigen der erhaben gro3en
Gestalten (Abb. g2). Weil Christus aufgeht
als der Morgenstern, deshalb erscheint er in
S. Cosma e Damiano in Rom, wie schwebend
iiber den von der aufgehenden Sonne mit Rot
iibergossenen Wolken, die sich vom dunkel-
blauen Nachthimmel feierlich abheben (Abb.
114). Ja, sollte ich mich irren? Hat nicht der
Gedanke an die unbestechliche Gerechtigkeit
des richtenden Menschensohnes den Gleich-
klang rechts und links im Bilde der Gerichts-
parabel von 8. Apollinare nuovo geschaffen
(Abb. 94), oder der Glaube an seine hilfsbe-
reite Allmacht den ganz anderen Aufbau im
Bilde der Verwandlung des Wassers in Wein
(Abb. 96)?

Die geistige Macht des Glaubens hat sich in
den musivischen Zyklen ihren Ausdruck ge-
schaffen, wie sie den Kirchenbau geformt hat,
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und auch dazu alles, was es in der zerfallen-
den antiken Welt an kiinstlerischer Kraft
noch gab, gesammelt, Altes und Neues, Helle-
nisches und Orientalisches, und zu einem er-
haben schénen Einklang gebracht. Dabei kam
es ihr zugute, daBB jene neuen Formenwelten
entstanden und neben dem hellenischen
Kunstideale groBgeworden waren. Denn fiir
die neuen Gedanken und Empfindungen hitte
man in dessen Formen allein nicht die gleich
michtige und ergreifende Sprache finden
konnen. Man braucht,um das zu verstehen, nur
die neutestamentlichen Szenen von S. Apolli-
nare nuovo vom Ende des fiinften Jahrhunderts
mit den alttestamentlichen Szenen an den
Wiinden des Langhauses von S. Maria Mag-
giore in Rom aus der Mitte des vierten Jahr-
hunderts zu vergleichen (Abb. 81). In den
dlteren Bildern, deren Formensprache noch
weniger umgeschaffen ist, herrscht die impres-
sionistische Auflockerung und das kecke Spiel
der Lichter und Farben. Sie bringen deshalb
zwar eine interessante, aber keine monumen-
tale Fernwirkung hervor. In den jiingeren
Bildern ist das GroBziigige der impressionisti-

schen Technik bewahrt worden. Aber indem
jetzt die neuen Gesetze der flichigen Behand-
lung und scharfen Charakterisierung hinzu-
kommen, die sich zugleich in einer festen Kon-
turierung und starken Vereinfachung auspré-
gen, erhalten die Bilder ihre ganze Kraft und
Feierlichkeit.

Wiein der Katakomben-Malerei die Zuriick-
fitlhrung der vielgestaltigen Diesseitsfiille der
hellenischen Kunst auf die einfachen Aus-
drucksformen des Symbols das eigentlich Neue
und Schipferische war, so ist die Sammlung
aller Elemente der sterbenden Antike zum
einheitlichen Ausdrucke des triumphierenden
christlichen Geistes die groBe Tat der christ-
lichen Kunst seit dem Tage, an dem es ihm ge-
stattet wurde, sich frei und stolz auszusprechen.
AuchderSchmuck deraltchristlichen Kircheist
ein Triumph dieses christlichen Geistes. DieIn-
schrift, die in §.Cosma e Damiano das Apsidal-
Mosaik des auf den Wolken erscheinenden
Christus umgibt, ist wie eine Erklirung des
ganzen altchristlichen Kirchenschmuckes:

»Aula Dei radiat speciosa metallis, / In qua
plus fidei lux pretiosa micat.«
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IX. DIE KIRCHLICHE UND DIE HAUSLICHE
KLEINKUNST. SCHONHEIT, AUSDRUCK UND
FLACHENSTIL IM KAMPFE



Als wir die Ausstattung der altchristlichen
Kirche als Ganzes auf uns wirken lieBen,
haben wir unser Augenmerk hauptsichlich auf
ihren monumentalen Teil, die Mosaiken, ge-
richtet. Die mannigfachen Einzel-Gegenstinde
der Ausstattung, wie die hl. GefiBe und andere
Geriite, Lampen, Vorhinge und dhnliches, die
Werke dersogenannten Kleinkiinstealso,haben
wir nur im Rahmen des Gesamtschmuckes be-
achtet. Sie verdienen es aber, daB wir noch
einmal zu ihnen zuriickkehren und sie fiir sich
ins Auge fassen. Denn formgeschichtliche Vor-
géinge von groBer Bedeutung spiegeln sich in
ihnen wieder, die jene ergénzen, die wiran den
Werken der monumentalen Kunst beobachten
konnten. Mogen auch dieselben Grundgesetze
der Entwicklung hitben und driiben herrschen,
so treten doch die einzelnen Faktoren in
ganz verschiedener Weise in die KErschei-
nung, indem sie hier zur Einheit zusammen-
wirken, dort die Zersetzung herbeifithren.
Doch kann in diesem Zusammenhange die
kirchliche Kleinkunst nicht von der hius-
lichen getrennt werden. Werfen wir auf sie
einen Blick.

Die alten Christen miiBten nicht Kinder
der hellenistischen Kultur gewesen sein, wenn
sie ohne Kunst in ihrem héuslichen Leben
ausgekommen wiren, und nicht so vom Chri-
stentume durchdrungen, wie sie es waren,
wenn sie der Kunst des privaten Lebens
nicht den Stempel ihres Glaubens aufge-
prigt hitten. Schon das Haus als solches
erhielt oft einen kiinstlerischen Schmuck, der
den Glauben der Bewohner bezeugte. In den
verddeten Ruinenstddten Syriens, wo noch
eine Menge altchristlicher Héuser aufrecht
steht, ist der Tirsturz aus Stein gewdhnlich
mit schonen christlichen Ornamenten geziert,
etwa dem Monogramm Christi in einem
Kranze, den zwei Engel halten, oder einem

GefidBle, aus dem Ranken von Weinlaub her-
vorsprieBen, mit pickenden Vigeln, wie es
schon in der &ltesten Katakombenmalerei uns
begegnet ist (vgl. Abb. 8). Eine christliche
Inschrift tritt gewdhnlich hinzu. Besonders
die Psalmen gaben fiir die Inschriften ein tiber-
reiches Material von passenden Spriichen, in
denen sich das Gottvertrauen, die Dankbarkeit
oder die Freude des christlichen Erbauers aus-
spricht.

Kein Zweifel, daB auch die Winde christ-
licher Héauser mit Bildern geschmiickt waren.
Der Besucher desKaiserpalastesauf demPalatin,
des Museums von Neapel oder der Ruinenstadt
Pompeji weil, welchen Reichtum die antike
Kunst gerade an den Winden der Privathauser
und auf ihren Mosaikbéden entfaltet hat. Viele
berithmte Werke des Altertums sind uns nur
durch ihre Kopien in den Privathidusern be-
kannt. Die Christen konnten gar nicht anders,
alsdie mythologischen, oft genug auch lasziven
Wandmalereien durch christliche ersetzen.
Leider hat die Zeit uns so gut wienichts davon
tibrig gelassen. Um so kostbarer ist uns ein
Denkmal wie das spiter verschiittete Haus der
Mirtyrer Johannes und Paulus auf dem Coe-
lius in Rom, iiber dem sich heute das Kloster
der Passionisten erhebt. Die Ausgrabungen
seit dem Jahre 1887 haben gezeigt, daB sein
christlicher Besitzer, der Senator Pammachius,
es mit christlichen Fresken zieren lieB.

Glicklicher nun als in bezug auf den monu-
mentalen Schmuck christlicher Hauser, der
mit ihnen untergegangen ist, sind wir, was die
Werke der Kleinkunst anbetrifft. Vom kost-
baren Braut- und Schmuckkasten und von dem
kostbaren Tafelgeschirre der Reichen bis zum
wertlosen Tonldmpchen besitzen wirimmerhin
noch eine groBe Zahl von Gegenstinden des
héuslichen Gebrauches der alten Christen, so
wenig dieses auch sein mag gegeniiber der
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Fiille dessen, was einst gewesen ist. Bekannt
sind die Silberschiisseln von Zypern, auf denen
im edelsten hellenistischen Stile in getriebener
Arbeit die Geschichte Davids in neun Szenen
dargestellt ist. Auch das kostbare goldene Ge-
schmeide,dassich zusammen mitden Schiisseln
fand, enthalt christliche Reliefs. In anderen
Fallen behalf man sich mit einem christlichen
Zeichen. So ziert zwar heidnisch-mythologi-
scherSchmuck den berithmtensilbernenBraut-
kasten der Projecta; aber die Inschrift gibt ihm
doch eine christliche Weihe. Silberne Loffel
mit christlichen Zeichen oder den eingravier-
ten Namen der Apostel sind in ziemlich groBer
Zahl bekannt. Ein Grund,sie fiir etwas anderes
als hdusliche Gerite zu halten, liegt bei den
meisten nicht vor.

Ein Gebiet, auf dem die christliche Kunst
einen heidnischen Gebrauch veredelte, ist das
der Enkolpien. Es sind Medaillen oder Reli-
quienkapseln, die am Halse getragen wurden.
Sie ersetzen das heidnische Amulett. Auf einem
Gold-Enkolpium im Schatze zu Monza sieht
man auf der einen Seite den Gekreuzigten —
es ist eine der éltesten Darstellungen des Ge-
kreuzigten in langer Tunika —, und auf der
anderenSeite liestman ein Gedicht des heiligen
Gregor von Nazianz gegen die Gewalt des
bosen Feindes. DaB Spangen, Armbinder,
Halsketten mit Brustschmuck, Ohrringe, Haar-
nadeln christliche Zeichen tragen, kann uns
nicht wundern (Abb. 159, 161, 162). DaB
Siegelringe mit ihnen versehen sind, ist erst
rechtselbstverstdndlich. Spieltedoch derSiegel-
ring im antiken Leben eine ganzandere Rolle
als heute, weil das Wachssiegel nicht nur ein
Schriftstiick vor unbefugten Blicken, sondern
auch alle moglichen Dinge, von der Vorrats-
kammer bis zum Etui, vor unbefugten Handen
sicherte. So gab es frith eine christliche
Schmuckindustrie. Sie entsprach, wie es nicht

anders sein konnte, in ihrem Stile der kiinst-
lerischen Tradition der einzelnen Lander.Wir
kennen sie am besten in der koptischen Form,
weil der Boden Agyptens uns am meisten von
den Werken der Kleinkunst aufbewahrt hat.
Ein besonderer Anreiz, kleine christliche
Kunstwerkezum héduslichen Gebrauche zu ver-
fertigen, lag in der Sitte der Geschenke zu
besonderen Festtagen des Lebens. Wahrschein-
lich verdanken wir dieser Sitte die besten
auBerliturgischen Kleinkunstwerke, die wir
besitzen. Auch die Totenbeigaben, fiir uns
eines der wichtigsten Gebiete der christlichen
Kleinkunst, werden wohl meistens urspriing-
lich solche Geschenke gewesen sein. Elfenbein,
Glas und Bronze sind die Hauptmaterialien
dessen, was sich erhalten hat. Aus Elfenbein
machte man die Schreibtdfelchen. Die eine
Seite war vertieft und nahm das Wachs auf,
die andere Seite bot sich wie von selbst dar
zu kiwnstlerischer Verzierung. Ein Elfenbein-
doppeltifelchen dieser Art, ein Dyptichon,
widmete z. B. der Konsul, der sein Amt antrat,
dem Kaiser. Fiir uns sind die Konsulardyp-
tichen ein wichtiges Mittel zur Datierung
und stilkritischen Scheidung(Abb.154u.155).
Elfenbeinpyxiden, d.h. aus dem runden Elfen-
beinzahn herausgeschnittene, zylindrische
Biichsen, und Elfenbeinkistchen dienten zur
Aufbewahrung kleiner Kostbarkeiten. Kein
Wunder, daB man beide nicht nur mit christ-
lichem Schmucke versah, sondern sie auch
zur Aufbewahrung von Reliquien und wahr-
scheinlich der heiligen Eucharistie gebrauchte.
So lange die Hauskommunion noch in Ubung
war, lag es ja nahe, auch im Hause fiir die
Fucharistie ein kostbares GefaB zu haben.
DaB die Kunst der Glasbereitung im Alter-
tum auf hoher Stufe stand, ist bekannt. In
der Bereitung des Materials, dessen silbernes
Schimmern heute das Entziicken der Sammler
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ist, in der Farbung und Formung, feierten die
Glaskiinstler wahre Triumphe. Aber das Be-
diirfnisderAntikenachBelebung durchFiguren
blieb dabei nicht stehen. Durch Schliffe von
unerharter technischerMeisterschaft wurdedas
GefdB mit vollendeten Reliefs von andersge-
tontem Glase tiberzogen oder mit glésernen
Ranken tiberspannt. Leichter war es, durch
Zwischen- oder Hinterglasmalerei oder durch
Hohlschliff und Gravierung dem Glase einen
figtirlichen Schmuck zu geben. In dieserWeise
verfertigteman kostbareSchiisselnundSchalen,
aber auch billige Massenartikel, wie z. B.
Reiseandenken an beliebte Badeorte. Auch die
Christen haben sich dieser Technik bedient.
Besonders beliebt waren im viertenund finften
Jahrhunderte, wahrscheinlich aber schon viel
frither, die sogenannten Goldgliser. Auf die
AuBenseite des Glases wurde ein feines Gold-
plittchen gelegt, dieses so ausgeschnitten, dal3
die gewiinschte Zeichnung herauskam, und
das so entstandene, goldene Bild durch Auf-
blasen einer zweiten, deckenden Schicht von
Glas gesichert. Das goldene Bild war also vom
Glase eingeschlossen und geschiitzt (Abb. 14.2
u. 143). Statt durch eine Schicht von Glas
konnte man die Zeichnung auch schiitzen und
zugleich farbig bereichern, indem man
sie mit Schmelzfarben, d. h. mit gepulvertem
farbigen Glase, mit Hilfe eines Bindemittels
iibermalte und dann die Farben einbrannte.
Es gibt ganz hervorragend schéne christliche
GefdBe gerade dieser Technik. Doch haben
sich die besten nicht in Rom, sondern in Kéln
gefunden, das sich frith zu einem Hauptorte
der Glasindustrie entwickelt hat (Abb. 158,
160). Durch Anschleifen mit dem Rade
oderderSchleifperle,dhnlichunseremheutigen
Kristallschliffe, konnte man endlich figtirliche
Szenen herausholen, die zwarin der Zeichnung
hart sind, aber durch die Reflexe reizvoll

wirken. Auch von dieser Art sind nicht wenige
christlicheStiicke erhalten, die interessantesten
wieder in den nordlichen Provinzen von Kéln
bis zur Nordkiiste Frankreichs.

Die vielen christlichen Goldglaser zeigen
biblische Darstellungen aus dem alten zéme-
terialen Bilderkreise, dannaber auch die Bilder
der Heiligen und nicht selten Familienbilder,
sei es die Eltern mit ihren Kindern, sei es
Gatten oder Brautleute. Das Monogramm
Christi, oft auch der segnende oder krénende
Christus selbst, vor allem ein christlicher
Segenswunsch als Inschrift, geben den Glisern
diereligise Weihe. Wennsie auchkiinstlerisch
von ungleichem Werte sind und nur Werke
einer bescheidenen Kleinkunst, so lehren sie
doch, wie tief sich schon im vierten Jahr-
hunderte bei den Christen die Kunst in das
Alltagsleben einsenkte.Viele der Gliaser wurden
spater dem Besitzer mitins Grab gegeben, und
diesern Umstande verdanken wir ihre Erhal-
tung. In den Grédbern haben sich auch manche
Bronzekdstchen mit christlichen Szenen in
gestanzten Reliefs gefunden, weitaus das
schinste wieder nicht in Rom, sondern am
Rheine, nahe bei Mainz.

Selbst auf die Kleider erstreckte sich die
Christianisierung der Kunst. Aufdem Besatze
des Mantels der Kaiserin Theodora im Wand-
mosaik des Chores von §. Vitale zu Raveuna
erblickt man eingewirkt die Anbetung der
Weisen. DaB wir hier nicht eine Zutat des
Kiinstlers, sondern ein getreues Abbild der
Mode haben, wissen wir aus der Polemik des
Bischofs Asterius von Amasea, der gegen die
Leute eiferte, die wie bemalte Wénde die
heiligen Bilder auf ihren Kleidern zur Schau
triigen. Seitdem man aus den &dgyptischen
Gridbern altchristliche Gewandungen in
Mengen erhoben hat, steht uns dafiir ein
reichesAnschauungsmaterial vorAugen.Gleich
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im vierten Jahrhunderte beginnt der Ersatz der
mythologischen Szenen, die die gewirkten
Finsatzstiicke belebten,durch christlicheBilder,
ornamental symbolische, wie das Kreuz und
die aus einem GefiBe pickenden Vigel, aber
auch figiirliche, wie Engel, Heilige und bi-
blische Szenen (Abb. 163).

Mit der héauslichen Kleinkunst hingt die
kirchliche eng zusammen. Nicht nur die Py-
xiden wanderten von der Kirche in das Haus,
sondern auch z. B. die Dyptichen vom Hause
in die Kirche, da sie zur Eintragung der Namen
dienten, die bei dem Gottesdienste verlesen
wurden. Bei den GefdBen fiir Wein und Oel,
Lampen, Vorhangen u. dgl. war die Trennung
vollends unméglich. Aber auch die ersten be-
weglichen Heiligenbilder, die sogenannten
Ikonen, sind gewiB zundchst im Hause in Ge-
brauch gewesen, ehe man sie als Gegenstinde
der Verehrung in den Kirchen aufstellte.

Fiir die Verbreitung von Bildtypen und Or-
namentformen hatten alle diese beweglichen
Kunstgegenstinde eine groBe Bedeutung. Der
Forschung sind sie daher wertvolle Hilfsmittel
fiir die Losung der ikonographischen und form-
geschichtlichen Probleme geworden. Von den
letzteren soll uns nur daszentrale beschéftigen,
das wir in den einleitenden Zeilen dieses Ab-
schnittes andeuteten: die eigenartige Auspra-
gung, in der hier das Ergebnis der aufeinander
wirkenden Grundkréfte der spitaltchristlichen
Kunst erscheint. Im monumentalen Kirchen-
schmucke fanden wir eine groBartige Einheit,
zu der die von den Hellenen ererbte Liebe zum
Figiirlichen und Plastischen in der schénen Er-
scheinungsichmitdemim christlichenGlauben
und im syrischen Volkstume zugleich wurzeln-
den Streben nach charakteristischem Aus-
drucke und endlich mit jenem Geschmacke an
rein flichenmiBiger Ornamentik verband, die
ebenso vom persischen Osten her wie von dem

sich erhebenden koptischen Aegypten her ge-
ndhrt wurde. Diese an sich heterogenen Ele-
mente wurden durch eine hhere Macht ge-
bunden: die Notwendigkeit, dem feierlichen
Ausdrucke groBer Gedanken in monumentaler
Fernwirkung zu dienen. In der Kleinkunst,
auch der kirchlichen, ist es nicht ebenso. Jn
ihrfehlen dieseméachtigen Antriebeundstarken
Bindungen. Daher fithrt die Auseinander-
setzung zwischen den gleichen Faktoren hier
nicht zu einer einheitlichen Verbindung,
sondern zuerst zu einer Unterdriickung des
Schénen durch das Charakteristische und dann
zu einem Triumphe der Flichen-Ornamentik
auch fiber die charakteristische Erscheinung.
Auf allen Gebieten der Kleinkunst und an den
Erzeugnissen aller Gegenden laBt sich das
verfolgen.

DaB gerade in der Kleinkunst der AnschluB3
an das hellenistische Schénheitsideal besonders
eng war, begreift man, da sie ja mit der pro-
fanen Kunstiibung enger zusammenhing als
die monumentale, und da sie in einer Zeit sich
ausbildete, in der man nicht mehr die frithere
Zuriickhaltung gegeniiber der heidnischen
Schénheit zu iitben brauchte. So sehen wir auf
der Berliner Pyxis (Abb. 153) Christus ganz in
der Erscheinung und Haltung eines antiken
Lehrers inmitten der Rhetorenschule und auf
der Riickseite Abraham in der Gestalt eines
antiken Priesters (Abb. 154). Das Téfelchen
mit der Himmelfahrt Christi und den Frauen
am Grabe im Miinchener Nationalmuseum
(Abb. 135) hat noch viel von dem Reize helle-
nistischer Hintergrundsbehandlung. Im Lon-
donerElfenbein-Téfelchen mitderKreuzigung
Christiaber (Abb. 156) herrscht zwar noch eine
gut griechische Kenntnis der Bewegungen und
Verkiirzungen; doch muB3 die Schénheit in die-
ser dltesten Kreuzigungsdarstellung vor einem
fast rohen Realismus weichen. Auf dem elfen-
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beinernen Buchdeckel von Murano (Abb. 152)
merkt man, wie der Kiinstler sich zwar bemiiht,
durch Herausbohren der Augensterne und
Frontalitdt den Ausdruck zu steigern, zugleich
aber, mit den alten Motiven der zémeterialen
Kunst noch etwas von der ilteren, feineren
Formenweltim Figiirlichenzuretten. Dennoch
istderGesamteindruck der einer mitdem Spiele
von Licht und Schatten wirkenden Fldche. In
dem Pariser Deckel (Abb. 153) hat der Grieche
das Feld gerdumt, und der Syrer hat alle Not,
um gegen den Kopten noch etwas von seinem
Ausdruck zu retten. Wohin der aussichtslose
Kampf fiihrt, zeigt schlieBlich ein Werk wie
die Pyxis des Kaiser-Friedrich-Museums (Abb.
156, 157) mit der Verkiindigung und der Ge-
burt Christi. Das Leben istin den harten, ecki-
gen Linien der Fldche erstarrt, und aus tief ge-
bohrten Augenléchern starrt uns schreckhaft
das Gespenst einer untergegangenen Welt an.
Esgibt Arbeiten,in denen diedreiWeltenneben
einander liegen, wie die Maximianskathedra
des Domes von Ravenna. Griechischer Formen-
adel lebt noch in den groBen Gestalten des hl.
Johannes und der Apostel auf den fiinf groBen
Vordertafeln (Abb. 14.5). Unter den kleineren
Tafeln mit den biblischen Szenen gibt es Bei-
spiele groBartiger Ausdruckskraft, wie etwa die
mit den Blinden und Lahmen vordem Heilande
Abb. 148) und solche mit schéarfster ethnolo-
gischer Charakterisierung, wie die mit den
madianitischen Kaufleuten, die Joseph ver-
kaufen (Abb. 149), und so derb realistische wie
diemit den struppigen Hirten,JosephsBriidern,
vorJakob(Abb.151). Aufder TafelmitderReise
nach Bethlehem wirkt der Realismus, mit dem
der Zustand der hl. Jungfrau dargestellt wird,
fast peinlich (Abb. 147). In der Szene der
Taufe Jesu im Jordan aber wird die realistische
Schérfe im buchstédblichen Sinne abgeflacht
(Abb. 146).

In der Kleinplastik in Edelmetall war der
AnschluB an die Antike vielleicht noch enger
als in dem mit dem Orientendher verbundenen
Elfenbein. Das silberne Késtchen von S. Nazaro
in Mailand, in dem der hl. Ambrosius Reli-
quien der Apostel vom Papste geschickt erhielt
(Abb.127-132),istnuralsWerk einesnoch ganz
aus der hellenistischen Tradition schaffenden
Meisters zu begreifen, der weder inhaltlich
noch formal in die christliche Kunst eingelebt
war. Man begreift, daB neuere Forscher sogar
Bedenken tragen, die Echtheit des Kastchens
anzuerkennen. Der 1910 auf der Stitte des
alten Antiochien ausgegrabene Silberkelch der
Sammlung Kouchakji in New-York, wie wir
schon frither bemerkteh, auch eine Arbeit des
vierten Jahrhunderts (Abb. 137), hat den syri-
Einschlag nur in dem iippigen Rankenwerk.
AberdieedleReliquienkapsel der vatikanischen
Bibliothek aus Ain-Beida in Algier zeigt in
dem Bilde des Martyrers auf ihrem Deckel
(Abb. 141), wie im fiinften Jahrhunderte auch
in Afrika das Streben nach stirkerem Ausdruck
die weicheren hellenischen Formen umge-
staltet. Auf etwas andere Weise zeigt dasselbe
der aus Homs (Emesa) in Syrien stammende
Silberkrug des Louvre (Abb. 13q), vielleicht
auch des fiinften Jahrhunderts, wo immer noch
zarte griechische Ranken die syrisch ernsten
Biisten Christiund derA postel umspielen.Etwas
junger ist die ganz hervorragende silberne
Patene aus Riha am Orontes, siidlich von
Antiochien, mit der liturgisch dargestellten
KommunionderApostel(Abb.1%8).DemKiinst-
ler hat zweifellos ein Monumentalgemalde als
Vorbild gedient. Edle Komposition, starker
Ausdruck und ein sicheres Gefiihl fiir Flichen-
fillung zeichnen diese Patene gleichermaBen
aus. Wie dann das Streben nach Flachenfiillung
das Figiirliche sich unterordnet, sieht man an
den freilich in jeder Beziehung bescheideneren
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Ampullen aus dem Hl. Lande vom Ende des
sechsten Jahrhunderts (Abb. 144, 18%). Das
Figiirliche erstarrt gewissermaBen zum Orna-
ment. Nur wo das Ornament sich frei ausleben
kann,da entsteht einereineWirkung. Die feine
koptische Durchbruchsarbeit, die z. B. in dem
goldenen Halsschmucke der Sammlung von
Gans inFrankfurt (Abb.15g9) das Medaillon mit
derVerkiindigung umgibt, ist nicht nur vollen-
det, sondern man versteht auch, daB3 sie fiir das
Medaillon selbst den stilistischen Ton angibt.
Aber reine Durchbruchsarbeiten, wie etwa das
Goldene Armband der Sammlung Morgan
(Abb. 162) wirken doch noch besser. Diese Art
von Ornamentik und das Figiirliche kommen
aus zwel zu verschiedenen Welten, um sich
organisch und auf die Dauer zu verbinden.
Das bemerkt man besonders auch an den
christlichen Textilien. Der Hellenismus hatte
die Welt der griechischen Mythen insie hinein-
gebracht. Das Christentum hat sie durch seine
heiligen Szenen ersetzt. Aber schlieBlich muBte
doch das reine Ornament wieder siegen. Da-
zwischen liegen dannsoeigentiimliche Stilisie-
rungen ikonographisch schon fest gewordener
Typen, wie etwa auf dem gewirkten Tunika-
Besatz aus dem Fajum in Reichenberg (Abb.
167).- Man muB schon genau zusehen, um zu
bemerken, daB auf den unteren Schildern Chri-
stus in der Vorhélle und auf den Streifen, von
unten nach oben, Christus mit einem Cherub,
die Verkiindigung, Christus und Johannes der
Tiufer, die Versuchung Christi, Zachédus auf
dem Baume und endlich der Einzug in Jeru-
salem dargestellt werden. Ks konnte nicht
anders kommen, als daB in den Lindern, in
denen die griechische, plastische Kraft nicht zu

Hause war, der Endsieg ganz dem Ornamente
zufiel. Dieser Ausgang ist dem &hnlich, den
wir in der Sarkophagplastik schon beobachtet
haben, nur daB die Phasen des Kampfes in ihr
weniger deutlich sind, vor allem deshalb, weil
das syrische Element des Charakteristischen
hier nicht so in die Erscheinung tritt.

Nur an einer Stelle gab man auch in der
Kleinplastik den Kampf fiir die alte, hellenische
Formenschénheit nicht auf: in Konstantinopel.
Diese wenigstens wollte man bewahren, wenn
man auch darauf verzichtete, freiplastisch
schaffend mit den Vorvitern zu wetteifern. Das
Dyptichon mit dem klassisch edlen Erzengel
Michael desBritischen Museums(Abb. 15 4)aus
dem fiinften oder sechsten Jahrhunderte weist
wie ein Herold den Weg, den man zu gehen ge-
willt war. Leicht wurde ernicht, wie das ganz
andere Dyptichon des Anastasius aus dem An-
fange des sechsten Jahrhunderts (Abb. 155)
verrit. Jedoch man lieB nicht mehr von den
Alten los und nahm sie um so mehr zum Vor-
bilde, je schirfer seit dem sechsten Jahrhun-
derte der religivse und politische Gegensatz zu
den koptischen und syrischen Provinzen fiihl-
bar wurde. Man braucht aber nur neben den
Michael des Britischen Museums etwa die Ber-
liner »syro-dgyptische« Pyxis (Abb. 156,157)
zu halten, und der ganze Gegensatz der Welten
steht vor einem, die sich nicht auf die Dauer
verschmelzen lieBen. Es war die groBe Mission
von Byzanz, gerade durch die Kleinkunst die
griechische Schonheit fiir das reife Mittelalter
zu retten, in dem sie ihre belebende Kraft er-
weisen sollte, withrend die orientalische Orna-
mentik fiir die primitiven Anfange der ger-
manisch-christlichen Kunst ein wichtiges Ver-
bindungsglied wurde.
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X. DIE BUCHKUNST DER ALTCHRISTLICHEN
LANDER. DENKBILD UND SEHBILD



‘ 2‘ 2 enn wir der Buchkunst der alten

Christen ein eigenes Kapitel wid-
men, so geschieht es nicht, weil wir ge-
rade in ihr eine besonders hervorragende
Leistung der altchristlichen Zeit bewunderten.
Wir zweifeln sogar nicht, daB3 das Mittelalter
in seiner Buchkunst die christliche Antike
weit Ubertroffen hat, so gewil es auch lange
Zeit bei ihr in die Schule gegangen ist. Auch
daB die Buchmalerei des Altertums, die vor-
wiegend erzihlend und nicht, wie die des
Mittelalters, vor allem symbolisch und orna-
mental war, der monumentalen Malerei eben
deshalb niher steht und uns ein willkommenes
Mittel ist, die Liicken jener ein wenig auszu-
fiillen, ist nicht der Grund, der uns dazu veran-
laBt. Viel wichtiger ist, daB wir gerade in
der Buchmalerei die verschiedenen vilkischen
Krifte und Stromungen beobachten kénnen,
von denen die Erscheinungen der altchrist-
lichen Kunst so stark bestimmt worden ist.
Denn, obschon uns von dem groBen Be-
stande altchristlicher illustrierter Handschrif-
ten nur ganz wenig iibrig geblieben ist, so ver-
teilt sich dieses Wenige doch iiber ein weiteres
Gebiet als die erhaltenen musivischen Bilder,
von den spirlichen Resten altchristlicher Kir-
chenfresken ganz zu schweigen. Was aber der
Buchmalerei ein besonderes Interesse ver-
leiht, ist der Umstand, daB3 in ihr ein Zug der
spiteren altchristlichen Kunst deutlicher als
auf den anderen Gebieten hervortritt, der
ebenso charakteristisch fiir sie ist, wie er be-
deutungsvoll fiir ihre Erbin, die Kunst des
Mittelalters, wurde: die Verdrangung der Seh-
vorstellung durch die Denkvorstellung. Wir
haben es deshalb vorgezogen, diese Erschei-
nung, auf die wir schon bei frither behandel-
ten Werken hiitten hinweisen kénnen, beson-
ders bei der Reliefplastik in Elfenbein und
Holz, erst hier zur Sprache zu bringen.

Das Mittelalter kannte zwei Arten von
heiligen Biichern, die
die Sakramentarien und Antiphonarien, in

denen die Gebete und Gesé'.nge aufgezeichnet

geziert wurden,

waren, und jene, aus denen vorgelesen wurde,
die Bibeln und besonders die Evangeliarien.
Von diesen hat es den Biichern der liturgischen
Gebete und Gesinge wohl den groBten Teil
seines kiinstlerischen Interesses gewidmet. Im
Altertume aber war der Ritus beweglicher, und
lange Zeit hindurch durfte der Vorbetende
seiner eigenen Inspiration noch einen groBen
Spielraum lassen. Daher gab es eigentlich nur
ein kanonisches Gebetbuch, den Psalter. Eine
um so groBere Rolle spielten dafiir in dieser
Zeit die Biicher der Heiligen Schrift, aus denen
vorgelesen wurde. Sie fithrten damals noch
ein gesondertes Dasein, Denn die einzelnen
Biicher oder zusammengehérenden Gruppen
von Biichern, wie etwa der Pentateuch oder die
Evangelien, wurden in Rollen oder in Codices
fur sich geschrieben, und nicht jede Kirche
besal3 eine Sammlung aller Heiligen Schriften
der beiden Testamente. Daher haben auch die
Biicherund Biichergruppen, wieihre besondere
Textesgeschichte, so auch jeweils ihre beson-
dere kunstgeschichtliche I"Jberlieferung. Es
gibt keine mit Bildern geschmiickte Vollbibel
des christlichen Altertums und hat auch wohl
nie eine gegeben. Es gibt die Wiener Genesis,
die vatikanische Josuahrolle, die Cotton-Ge-
nesis und den Ashburnham-Pentateuch, das
Evangeliar von Rossano usw.

Natiirlich haben die alten Christen sich
nicht damit begniigt, nur die Heilige Schrift
zu illustrieren; sie haben auch profane und
halbprofane Biicher ausgemalt, wie etwa den
romischen Kalender des Furius Dionysius
Filocalus vom Jahre 354, oder die Alexan-
drinische Weltchronik und die Weltbeschrei-
bung des Kosmas Indikopleustes,
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Die groBe Verschiedenheit der einzelnen
altchristlichen Bilderhandschriften unter sich
ist iiberraschend. Es ist, als ob wir mit jeder
eine neue Welt betridten, deren einziger Zeuge
sie ist, von der wir nichts wiiBten, wire gerade
diese Handschrift uns nicht erhalten. Wieviel
reicher wiirde unser Bild von der altchrist-
lichen Kunst sein, wenn wir mehr als diese
wenigen Handschriften beséBen.

Keine der erhaltenen altchristlichen Bilder-
handschriften geht iiber dasvierte Jahrhundert
hinauf. Wenn es auch nicht anzunehmen ist,
daB die christliche Buchmalerei erst mit dem
Kirchenfrieden entstanden ist, so ist sie doch
wohl damals erst recht aufgebliiht.

Schon die vorchristliche Antike hatte zwei
Buchformen ausgebildet, die Rolle und den
Kodex. Thnen entsprachen auch zwei Illu-
strationsformen, die fortlaufende Bilderreihe,
wie sie, in die Plastik tibersetzt, z. B. auch die
bekannte Denksdule des Trajan schmiickt, und
das Einzelbild. Das Einzelbild konnte mehr
oder weniger streng vom Texte geschieden
werden. Die Christen haben die verschiedenen
Formen iibernommen und die Illustration des
Kodex weiter ausgebildet, indem sie ihn mit
ganzseitigen Vorsatz- oder Einschaltbildern
versahen oder in den Text unmittelbar Bilder,
mitoder ohne Umrahmung, einschalteten oder
endlich sich mit kleinen Illustrationen auf dem
freien Rande neben der Schrift begniigten.

Das einzige erhaltene altchristliche Rollen-
buch ist die sogenannte Josuahrolle in der
Vatikanischen Bibliothek, eine Pergamentrolle
von etwas itber zehn Meter Lange. Sie gehort
dem sechsten, vielleicht erst dem siebten Jahr-
hunderte an, steht also auf der Grenze des
christlichen Altertums. Aber sieist die getreue
Kopie eines dlteren Originals. Die Auffassung
des Kiinstlers wird noch ganz von der helle-
nistischen Tradition bestimmt. Die einzelnen

Gestalten sind gut durchmodelliert und leicht
bewegt. Die Kompositionen sind reich, und
der landschaftliche Hintergrund ist mit Liebe
behandelt. Nach echt antiker Art steigt er
staffelformig an. Echtantikistanch derstiandige
Gebrauch von Personifikationen. Keine Stadt
ohne das Bild der Stadtgsttin mit der Mauer-
krone auf dem Haupte, keine Quelle und kein
Berg ohne die Quellgéttin oder den Berggott.
Die Szenen sind voller Leben. Nur an gewissen
schematischen Unbeholfenheiten merkt man
das Nachlassen der kiinstlerischen Kraft, z. B.
an der Art, wie grBere Figurengruppen immer
auf dieselbe Weise wiedergegeben werden.
Aber das verschwindet doch gegeniiber der
Geschicklichkeit, mit der es der Maler versteht,
uns Josue und seine Krieger in immer neuen
Kompositionen vorzufiihren, wie er z. B. (Jos.
IV, 19—V, 4) dem Volke ermunternd voran-
eilt, das in Galgala sein Lager aufschlagen soll
(Abb. 165 links), wie er dann fiir sich beschaf-
tigt ist, die zwolf Steine aus dem Jordan als
Malzeichen aufeinander zu schichten (Abb.165
Mitte),und schlieBlich am Hiigel der Beschnei-
dung den Auftrag der Beschneidung den Israe-
liten vermittelt (Abb. 165 rechts).
Zahlreicher sind die Codices. An ihrer Spitze
steht eine lateinische Bibelhandschrift, ein
Rest des Buches der Konige in der unter dem
Namen [Itala bekannten alten Ubersetzung.
Aus Quedlinburg sind die erhaltenen Blatter
bis auf wenige in die Berliner Staatsbibliothek
gekommen. Jedes Blatt hat zwei oder vier ein-
fach umrahmte Bildszenen. Sie sind zwar
schlecht erhalten, aber doch noch gut genug,
daB man die klare Anordnung und die leuch-
tende Farbe der antiken Tradition erkennen
kann, Die Blitter gehiren dem vierten Jahr-
hunderte an. Kiinstlerisch vertritt die Qued-
linburger Itala einen ganz anderen Typus als
die Josuahrolle. Jedes Bild enthilt nur einige
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wenige Figuren, weil es dem Maler auf eine
klare Komposition ankommt. In der Quedlin-
burgerltalalebt die hellenistische Artganzrein.
Sie steht daher auch den erhaltenen klassischen
Bilderhandschriften, z. B. dem vatikanischen
Virgil, am nichsten. Wie etwa Saul am Grabe
der Rachel den beiden Méannern begegnet, die
ihn auf die Spur der gesuchten Eselinnen
fithren (1.Kén. X, 2), und wie er dann mitdem
Chore der Propheten zusammentrifft (X, 10),
vondenendereineaufder Lyraspielt,derzweite
das Tympanon schlidgt und der dritte die Flote
blast (Abb. 164), das ist den idyllischen, aus we-
nigen Figuren zusammengesetzten Szenen
jener schénen Handschrift ganz naheverwandt.

In die griechische Welt fithrt uns die be-
rithmte Genesis-Handschrift inWien,vielleicht
noch aus dem fiinften Jahrhunderte. Erhalten
sind vierundzwanzig reichillustrierte Blétter;
die Bilderreihe reicht vom Siindenfalle bis zum
Tode Jakobs. Das Pergament ist purpurn ge-
farbt,die Schriftin Gold- undSilberbuchstaben.
In ruhiger Folge ziehen die Szenen am Auge des
Beschauers voriiber, teils einfach auf den Pur-
purgrund gemalt, teils mit besonderem Hinter-
grunde in Deckfarben, und dann von einer
Linie bildmiBig eingerahmt. Das Zusammen-
arbeiten mehrerer Hinde und das Zusammen-
treffen mehrerer Stile zeigt deutlich an, daB
die Handschrift aus einer Zeit des Uberganges
stammt. Der hellenistische Charakter iiber-
wiegt aber noch deutlich. Vor allem offenbart
er sich in der Liebe zum Idyllischen. Die Per-
sonifikationen fehlen nicht. Manche derSzenen
sind geradezu reizend in ihrer Natiirlichkeit,
wie z. B. Eliezer bei Rebekka am Brunnen
(Abb. 167). Rebekka ist zweimal dargestellt,
wie sie aus der Stadt Nachor zum Brunnen
schreitet, an dessen Quelle die Nymphe sitzt,
und, wie sie Eliezer zu trinken gibt (Gen.
XXIV, 15—18).

In der Verdoppelung der Figur und dem
MiBverhaltnisse der Figur zum Wege liegt
ein Element der Abkehr vom illusionistischen
Ideale der hellenistischen Kunst. Andere Bilder
verraten auf eine noch merkwiirdigere Weise
den Einzug neuer Kunstprinzipien. So ist auf
dem Bilde des Traumes Pharaos, den Joseph
deutet, gegen die gewohnte Perspektive Pharao
in der Mitte die gréfite Figur, und was sich
von ihm entfernt, mag es auch dem Beschauer
nidher sein, wird entsprechend kleiner (Abb.
166). Man hat das die »umgekehrte Perspek-
tive« genannt. Im Grundeist es nur die Art, wie
sich die Herrschaft der geistigen Vorstellung
iiber die sinnliche von selbst duBert. Was das
Bedeutendste fiir unsere innere Vorstellung
ist, das wird auch fiir den Maler das GroBte;
was an Bedeutung zuriicktritt, nimmt auch
anauBerer Erscheinungab. Diese Darstellungs-
weise kommt auch sonst haufig vor, z. B. auf
den elfenbeinernen Konsulardyptichen. Der
Konsul Anastasius (Abb. 155), der mit der er-
hobenen »mappa« das Zeichen zum Beginne
der Zirkuskdmpfe gibt, ist viel grioBer als die
zwischen ihm und dem Beschauer zu denken-
den Teilnehmer der Kimpfe. Aus einer dhn-
lichen Auffassung vom Zwecke des Bildes als
Veranschaulichung, nicht des gesehenen, son-
dern des gedachten Vorganges entspringt es,
wenn der Maler der Wiener Genesis auf einem
einzigen Bilde die verschiedenen Teile der
Gesamterzihlung nebeneinander bringt: links
den traumenden Pharao in seinem durch die
Séulenstellung mit Vorhang angedeuteten
Palaste, unten den Inhalt des Traumes, die
fetten und die mageren Ahren und Kiihe, da-
neben die ohnmichtigen dgyptischen Traum-
deuter und endlich, rechts zur Mitte hin, die
Hauptszene: Pharao und Joseph.

Eine illustrierte Genesishandschrift ist auch
die sogenannte Cottonbibel, eher aus dem
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fiinften als aus dem sechsten Jahrhunderte.
Sie ist leider im Jahre 1751 mit der Bibliothek
des Lord Cotton zum groBten Teile verbrannt.
Thre rauchgeschwirzten Fragmente, heute im
Britischen Museum zu London, geben nur
eine schwache Vorstellung von dem einstigen
Aussehen. Aber sie geniigen noch, um uns
eine Ahnung davon zu vermitteln, daB recht
viel von der hellenistischen Leichtigkeit und
Grazie einst in diesen Blattern lebte. Auch
ikonographisch sind sie von Bedeutung; denn
ihre Darstellungen sind das dlteste Beispiel von
Typen, die sich iiber die byzantinische Kunst,
bis zu den Fresken von S. Marco in Venedig
erhalten haben.

Ganz anders ist die syrische Buchmalerei,
und deutlich unterscheidet sich in ihr das
griechisch-westsyrische Gebiet, Antiochien
und das Kiistenland, von dem ostsyrischen.
Wir sprachen schon mehrmals von der Eigen-
art der syrischen Kunst. Gerade in den Minia-
turen wird sie uns deutlich. Aus dem west-
syrischen Gebiete stammt ein griechisches
Evangeliar im Schatze des Domes von Rossano,
im stiditalienischen Apulien, aus dem sechsten
Jahrhunderte. DieSchriftistsilbernaufpurpur-
getrinktem Pergamente. Auf diesen Purpur-
grund sind auch die Miniaturen gemalt. Die
der erhaltenen Blatter stellen Szenen zu den
Lesungen der Karwoche dar (Abb.168—-170).
Unten auf jedem Bilde befinden sich mehrere
Propheten. Sie weisen mit der einen Hand
auf den Vorgang hin, wihrend sie in der an-
deren ein entrolltes Blatt halten, auf dem eine
entsprechende Weissagung steht. DaB die Peri-
kopen und die Weissagungstexte der Liturgie
von Antiochien naherstehen als irgend einer
der anderen altchristlichen Liturgien, gab
Baumstark die Méglichkeit, das westsyrische
Gebiet als die Heimat des Codex Rossanensis
zu bestimmen, wihrend man ihn frither fiir

nordkleinasiatisch gehalten hatte. Den syri-
schen Charakter zeigen die Gesichter mit den
scharfblickenden Augen und die unplastisch
gezeichneten Figuren. In dem Bilde der To-
desangst Christi am Olberge (Abb. 169) erhebt
sich der syrische Realismus zu ergreifendem
Ausdrucke. Schwarze Nacht liegt iiber dem
zackigen Gestein, auf dem Christus ganz zu-
sammengekauert kniet. In den Bildern der
Apostelkommunion (Abb. 168), die auBer dem
letzten Abendmahle noch besondersdargestellt
wird, hat der Kiinstler sich den liturgischen
Vorgang einer Kommunionspendung zum
Vorbilde genommen. Die Apostel nahen zu je
sechs von rechts und links dem zweimal dar-
gestellten Herrn,um den eucharistischen Wein
und das eucharistische Brot zu empfangen,
ganz so, wie es die Christen im Gotteshause
taten. Dieselbe Darstellung ist uns auf der
syrischen Patene (Abb. 138) begegnet. Echt
syrisch ist auch die Treue, mit der vom Maler
bei der Vorfithrung Christi vor Pilatus (Abb.
170)der Gerichtsvorgang in allen Einzelheiten
geschildert wird. Auf dem Tische sind Tinten-
faB und Federn. Die Bilder der Kaiser sind auf
den Standarten der Trabanten und auf dem
Tuche zu sehen, das den Tisch bedeckt. Die
Frontalitdt der Dargestellten ist sehr ausge-
pragt, und man bemerkt dariiber kaum, daB
die FiiBe der hinteren Personen gar nicht mit-
gezeichnet sind. In der unteren Szene, wo
Judas seine Silberlinge den Hohenpriestern
zuritickbringen will und dann sich erhéngt, ist
nicht nur der Gesichtsausdruck aller Beteilig-
ten mit der gleichen Schirfe wie oben wieder-
gegeben, sondern auch z. B. das Geflecht des
Korbsessels. Aber die.perspektivische Unge-
heuerlichkeit, daf die vordere rechte Sdule des
Baldachins sich hinter die unter ihm Sitzenden
versteckt, stért den Maler offenbar nicht, den
es viel mehr gestort haben wiirde, wenn die
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abwehrende Handbewegung nicht deutlich
geworden wire, Auch das ist nichts anderes
als ein Sieg der Gedankenvorstellung iiber die
Gesichtsvorstellung.

Verwandt mit dem Evangeliar von Rossano
sind die erst seit einigen Jahrzehnten bekann-
ten Blétter aus Sinope am Schwarzen Meere,
dieindie PariserNationalbibliothek gekommen
sind. Das Monumentale des Kodex von Rossano
ist hier nicht so sehr vorhanden. Aber das rea-
listische Element, vor allem im Ausdrucke der
Gesichter, ist noch stirker.

Die ostsyrische Buchkunst vertritt vor allem
eine berithmte Handschrift der Bibliothek von
S. Lorenzo in Florenz, ein im Jahre 586 im
mesopotamischen Kloster Zagba von einem
Ménche Rabbula vollendetes Evangeliar in
syrischer Sprache (Abb. 171—173%). Es ist
die einzige altchristliche Handschrift, die den
Ort und die Zeit ihrer Entstehung angibt.
AuBer einem Dedikationsbilde und vier ganz-
seitigen Darstellungen enthilt sie eine Menge
kleiner Miniaturen am Rande neben den
Kanontafeln. Die Kreuzigung Christi zeigt,
wie sich im Syrer Realismus und andédchtige
Scheu verbinden. Sie ist das dlteste Beispiel
des bekleideten Kruzifixus (Abb. 171). Schén-
heit ist fiir Rabbula noch weniger Ziel seines
Strebens als fiir die westsyrischen Miniatoren.
Aberim lebendigen seelischen Ausdrucke steht
er jenen nicht nach. Man sehe nur die erregte
Apostel-Schar auf dem Bilde der Himmelfahrt
und Verherrlichung Christi (Abb. 172). Im
tibrigen verrit dieses Bild, wie auch die zahl-
reichen Randminiaturen neben den Kanon-
bégen (Abb. 173) es tun, daB als letzte Vor-
bilder auch hinter dem W erke des mesopotami-
schen Ménches hellenistische Schépfungen
stehen. Etwas Neues, das uns in den erhaltenen
Handschriften hier zum ersten Male entgegen-
tritt, sind diese den Evangelien vorangestellten

Kanonbdgen, unter denen die Parallelstellen
der einzelnen Evangelien verzeichnet stehen.
Sie sind nicht mehr gemalte Architektur,
sondern nur ein Spiel der Phantasie mit der
Architektur. Ihr Reiz besteht in der farbigen
Ornamentik und dem abwechslungsvollen
Beiwerke von Pflanzen und Tieren. Hier sehen
wir das eigentliche Wesen der Kunst des
Ostens seinen Einzug halten. Im Figiirlichen
gibt sie der hellenistischen Schépfung nur eine
neue Priagung; im Ornamentalen aber tritt
sie mit Eigenem auf den Plan. Diese syrischen
Schmuckbdgen hat das Mittelalter iibernom-
men und zur héchsten Vollendung entwickelt.
Eine dem Rabbula-Evangeliar verwandte
Handschrift besitzen wir in dem Evangeliar
ausMar-Anania,das heute der Pariser National-
bibliothek gehort (Abb. 174). Die Randminia-
turen seiner Kanonbdgen verraten noch
stirker als die des Rabbula-Evangeliars die
hellenistische Abstammung,wieetwa der Engel
deutlich zeigt, der die zum Grabe des Herrn
kommenden Frauen anredet.

Ein armenischer Abkémmling der syrischen
Evangelien-Illustration ist uns in einigen
Bldttern erhalten, die heute einem jiingeren
Evangeliar der Patriarchats-Bibliothek zu
Etschmiadzin, aus dem Ende des zehnten
Jahrhunderts, beigebunden sind.

Alexandrien, die Stadt der Biicher und der
Gelehrten, muB in der ersten Bliitezeit der
altchristlichen Buchmalerei eine groBe Rolle
gespielt haben. Nach dem, was wir von der
alexandrinischen Kultur wissen, nehmen wir
an, daBB gerade das echt Hellenistische, vor
allem das Idyllische, das z. B. der Wiener Ge-
nesis ihren Zauber verleiht, auf Alexandrien
als Urausgangspunkt zuriickzufithren sei.
Sicher ist aber — wir muBten schon einmal da-
rauf hinweisen —, daB gerade in Agypten das
griechische Element vor dem wieder aufleben-
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den einheimischen, dem koptischen, schon
frith zu weichen begann. Die Kunst spiegelt
darin nur wider, was die Geschichte des Dog-
mas, der Liturgie und des christlichen Lebens
uns gelehrt hat. Aber die Kraft der alten
dgyptischen Kultur war ldngst gebrochen, als
das Koptische auflebte. Die Kunst Agyptens
war in ihren Prinzipien primitiv, jedoch in
Jahrtausende langer Ubung aufs héchste ver-
feinert worden. Sie war eine raffinierte Pri-
mitivitdt. Es gibt nichts Feineres als das alt-
dgyptische Gefuhl fir die Geschlossenheit
einer Gestalt, den feinen Schwung der Linien
und die leise Schwellung der Oberfliche eines
Bildwerkes. Was von dieser altigyptischen
Kunst in der koptischen auflebte, war eine rohe
Primitivitdt. Vom spiten Hellenismus hatte sie
nur eines so tief in sich aufgenommen, dal3 sie
es nicht wieder verlieren konnte, und dieses
Eine paBte zum christlichen Kunstideale: das
Streben nach dem Ausdrucke des Lebens in den
Gesichtern. Die bekannten Mumienportrits
des Fajum sind von dieser Kraft des Ausdrucks
in der dgyptischen Portritmalerei ein noch
heute ergreifendes Zeugnis. Ein christliches
Denkmal der dgyptischen Buchmalerei des
filnften Jahrhunderts ist in den Fragmenten
einér auf Papyrus geschriebenen illustrierten
Weltchronik ans Licht gekommen. Wenn im
Rabbula-Evangeliar Illustrationen neben die
Kanontafeln gesetzt sind, so stehen sie hier ohne
weiteres mittenim Texte. Aber daslose Neben-
einander von Personen und Gebéuden, dieses
bloBe erzdhlende Aneinanderreihen, wirkt
ebenso kindlich unbeholfen wie die Unge-
schicklichkeit in der Behandlung der mensch-
lichen Formen.Jedoch,ausdem groBen, dunkel-
umschatteten Auge schaut ein Volk mit
scharfem Blick uns an, das groB war in der
Askeseund heiB bis zum Fanatismus im Kampfe
fiir seine religitsen Uberzeugungen.

Es ist ein groBer Verlust fiir die Geschichte
der christlichen Kunst, daB wir an frithen
dgyptischen, christlichen Handschriften mit
Ilustrationen nicht reicher sind. Die vielen
Werke der koptischen Kleinplastik kénnen
uns diesen Verlust nicht ersetzen. Denn da sie
Einzelfiguren darstellen, veranschaulichen sie
wohl das Erlahmen der plastischen Kraft, das
Zuriickfallen in die Flache, das Erblinden fiir
anatomische Verhiltnisse, aber nicht klar
genug den Verlust der Gabe der Komposition.
Schon die altdgyptische Kunst hatte gemil
ihrem primitiven Charakternicht innerlich aus
dem Zusammenhange der Gruppe und der
Handlung heraus, sondern #&uBerlich durch
wohlabgemessene Zusammenstellung kompo-
niert. IThr wunderbarer Sinn fiir EbenmaBhatte
sie jedoch auch auf diese Weise das Hochste er-
reichen lassen. Was aber die alten Wurzeln an
neuen SchéBlingen hervorbrachten, nachdem
der Stamm in der hellenistischen Zeit verdorrt
war, das waren verwilderte Triebe. Daher ist
die koptischeKunst erzdhlend, aberim Grunde
ohne Komposition. Wir kénnen kaum bezwei-
feln, daB die Tlustrationen der frithkoptischen
Handschriften einen dhnlichen Charakter
gehabt haben, wie die Fresken von El-Kargeh,
die ihre Szenen richtungslos iiber die Fliche
ausschiitten (Abb, 40).

Ich glaube auch, daB wir die Spuren davon
in der Einwirkung verfolgen kénnen, die von
der dgyptischen Buchmalerei auf die des west-
lich anstoBenden lateinischen Nordafrika und
durch sie auf die des vormaurischen Spanien
ausgegangen ist. Von dieser Einwirkung zeugt
eine Bilderhandschrift, der frither schon ein-
mal erwihnte Ashburnham-Pentateuch. Sie
istnicht frei vonkoptischen Elementenund ver-
ritinmehrals einer Szenezugleich den Wurzel-
zusammenhang mit den byzantinischen Okta-
teuchen, das heiBt, zuletzt eben die hellenis-
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tische Wurzel. Was aber dieser spanischen
Handschrift des siebten Jahrhunderts den be-
sonderen Charakter verleiht, das ist wieder das
Zusammendringen von vielen Szenen, ohne
kompositionelle Formung, dabei in den Einzel-
heiten der packende Realismus. Die Kiiste
Nordafrikas entlang ist diese Kunst vom Osten
bis nach Spanien vorgedrungen (Abb. 176).
Der gemeinsame Grundzug, der die spitantike
christliche Buchmalerei beherrscht, die Unter-
ordnung alles Optischen unter den Gedanken,
unter den Willen, zu berichten und etwas klar
zu machen, fehlt im Ashburnham-Pentateuch
erst recht nicht. Ein einziges Blatt z. B,
enthiélt alle Einzelheiten der Gesetzgebung
auf Sinai und erldutert dazu noch jede durch
eine Beischrift. Um die Szenen, die fiir den
Maler in einem geistigen Zusammenhange
stehen, auch als ein Ganzes zu bringen, setzt
er sie auf dasselbe Blatt, eine iiber die andere.
Diese Darstellungsweise ist als »vertikale
Projektion« bezeichnet worden. So wenig
wie die »umgekehrte Perspektiveq, ist sie auf
die Handschriften-Malerei beschrinkt. Sie ist
ebenso vorhanden, wenn etwa auf der Tiire
von 8. Sabina (Abb. 126) in einem Bildfelde
die Bestandteile einer Szene iiber einander an-
geordnet werden, damitalles ohne verdeckende
Uberschneidungzur Anschauungkomme. Aber
dieumgekehrtePerspektive ist wie dievertikale
Projektion nicht nur als eine neue Technik zu
verstehen, sondern vor allem als Folge der
immer stirker werdenden Unterordnung des
Bildes unter die Gedankenvorstellung. Dabei
muB man sich freilich bewuBt bleiben, daB
dhnliche, uralte Darstellungs-Gewohnheiten
in der frithen assyrischen und &gyptischen
Kunst bestanden hatten, die damals sicher
wegweisend gewirkt haben.

In Byzanz hat sich das hellenistische Erbe
auchin der Buchmalerei am reinsten erhalten.

EsgibtbyzantinischeHandschriftendeszehnten
Jahrhunderts, die als treue Kopien den Charak-
ter des vierten und fiinften so vollkommen be-
wahrt haben, daB man sie bei den Werken
der altchristlichen Kunst behandeln muB. Das
gilt am meisten von einigen Psalter-Hand-
schriften der Pariser Nationalbibliothek und
der Vatikanischen Bibliothek. Wir sehen z. B.
Davids Kampf mit Goliath. Die Dynamis
stiirkt ihn, da er zum tédlichen Wurfe ausholt,
wiihrend die Feigheit hinter Goliath entflieht.
Oder er sitzt bei seiner Herde im Gebirge bei
Bethlehem (Abb. 182) und spielt die Harfe.
Der Gott der Berge lagert am FuBe eines
Felsens als Zuhérer. Bei David sitzt die Melodie,
und das Echo lauscht hinter einem Brunnen.

Den weichen malerischen Charakter, der
diese Handschriften auszeichnet, haben andere
durch den spezifisch byzantinischen, einen
schidrferen und mehrzeichnerischenStil ersetzt.
Sonst aber stehen sie den alten Vorbildern in-
haltlich und formell so nahe, daB sie immer
noch als Spiegel der altchristlichen Kunst von
Bedeutung sind. Wirdenkenan dieillustrierten
Oktateuche und besonders an Handschriften
wie die Homilien Gregors von Nazianz in der
Pariser Nationalbibliothek und in der Ambro-
siana zu Mailand.

Im allgemeinen hat die byzantinische Buch-
malererei, wie iiberhaupt die byzantinische
Kunst es gut verstanden, die hellenistische
Grundform und die syrische Umprigung mit-
einander zu verbinden, und so beide zu be-
wahren, wie sie auch im Dekorativen die
Schénheit der &stlichen Ornamentik weiter
gepflegt hat. Sie hat aber auch stark auf die
syrische, mit ihr auf die armenische und kop-
tische Kunst zuriickgewirkt. Daher kommt
die Kompliziertheit dermittelalterlichen Kunst
des Ostens, sowohl ikonographisch wie formal.
Sie reizt aufs hichste den analytischen Scharf-
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sinn des Forschers; aber sie verwischt zunéchst
mehr daskontrastreiche Bild deraltchristlichen
Buchmalerei, als daB sie es offenbarte. Aber
indem sie die bodenstindigen Krifte der ein-
zelnen Linder an der Arbeit zeigt, kldrt sie
doch auch unsere Erkenntnis von der ur-
spriinglichen Verschiedenheit.

In anderen byzantinischen Handschriften
dagegen liegen die verschiedenen Elemente,
das hellenistische, das syrische und selbst das
koptische offen nebeneinander und werden
nur leicht durch die byzantinische Technik
ausgeglichen; so in der vatikanischen Hand-
schrift der Topographie des Kosmas des Indien-
fahrers aus dem neunten Jahrhunderte, die
das Original des sechsten Jahrhunderts repro-
duziert (Abb. 177—180).

Gerade die Topographie des Kosmas macht
uns klar, wohin der Kampf der Denkvor-
stellung gegen die Sehvorstellung zielte und
fithrte. Wenn der Maler David und die Sénger-
chore so darstellte (Abb. 179), daB er um die
Biiste Davids die Sanger radial legte, wie die
Speichen eines Rades, so ist jeder Zusammen-
hang mit der geschauten Wirklichkeit ver-
loren gegangen. Ein System, das ihm fiir die
Darstellung des Weltalls passend schien (Abb.
180), wo er, man mdochte sagen, eine wissen-
schaftliche Ansicht geben wollte, wandte er
auch hier an, gleich als ob er gefiirchtet hiitte,
bei einer natiirlich-perspektivischen Zeich-
nung etwas zu verlieren. Aller Wahrschein-
lichkeit nach sind die Darstellungen dieser Art
in der Topographie des Kosmas nicht erst das
Produkt des byzantinischen Kopisten, sondern
des Autors, allenfalls eines dlteren Zwischen-
kopisten in einem Kloster auf dem Sinai, wo
Kosmas selbstseinLebenals Monchbeschlossen,
vielleicht auch seine Schrift abgefaBt hat.
Wie man sieht, lebt in dem Werke, wie es
heute vorliegt, der Kopte neben dem Syrer

und dem Byzantiner. Diesem ist auch die Um-
wandlung der ezechielischen Gottesvision aus
der syrischen Form des Rabbula-Evange-
liars (Abb. 172) in die von der Liturgie be-
stimmte neue Gestalt (Abb. 177) zu verdanken.

Der konservative Genius Roms hat bis an
das Ende des Altertums den hellenistischen
Grundzug in einer gewissen einfachen, aber
treuen Auspragung bewahrt. Daher sind die
wenigen abendlidndischen illustrierten Evan-
gelienhandschriften, die man dem christlichen
Altertume zurechnen kann, gute Zeugen der
dltesten Formen und auch von der Zersetzung
des optischen Bildes verhiltnismiaBig frei: ein
paar Blatter mit dem Schlusse des Johannes-
Evangeliums in Miinchen, aus dem sechsten
Jahrhunderte, und ein Evangeliar aus dem
iltesten Bestande von S. Augustin in Canter-
bury. Nicht jiinger als aus dem siebten Jahr-
hunderte, steht diese in Italien angefertigte
Handschrift gerade auf der Schwelle zum
Mittelalter hin. Das Evangeliar gehort heute
dem Corpus Christi-College in Cambridge
(Abb. 175). Der Evangelist Lukas auf dem
Titelblatte zu seinem Evangelium ist noch
eine echiantike Gestalt,und die kleinen Szenen
des Lebens Christi, die den Rahmen fiillen,
sind zwar etwas schwerféllig gezeichnet, aber
doch gut und klar komponiert. Die Sidulen
und der Architrav sind noch wirkliche Archi-
tekturen; nur der Schmuck der Lunette ver-
rit den EinfluB des persisch-syrischen Ge-
schmackes, der inzwischen auch Rom fiir sich
gewonnen hatte.

Kiinstlerisch befriedigen uns die altchrist-
lichen Handschriften weniger als die Mosaiken.
Wir glauben nicht, daB sich dieses daraus er-
klart, daB sich keine Handschriften ersten
Ranges erhalten hitten. Wir méchten im Ge:
genteile glauben, daB einige der erhaltenen
Werke das Beste darstellen, was die Zeit ge-
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schaffen hat. Der Grund liegt tiefer. Auch
in den Handschriften offenbaren sich die zer-
setzenden Michte der spitantiken Kunst; es
fehlt aber die groBe Kraft, die sie zusammen-
hélt, wie das bei den Mosaiken der Fall war.
Dieses letztere kommt von der rein illustra-
tiven Art der Handschriften-Malerei. Sie war
fir den Griechen das Natiirlichste. Fiir den
Christen aber entbehrte sie der groBen, trei-
benden Idee. Darum unterlag sie stirker dem
Schwergewichte der Zeitverhiltnisse. Die
christliche Kunst ist am groBten, wenn ein
erhabener Gedanke iiber den Erscheinungen
schwebt. So hat auch das Mittelalter in der
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Handschriftenmalerei seine héchste Kraft
und Liebe nicht der erzdhlenden Illustration,
sondern den symbolischen Bildern gewidmet.
Um aber in diesen sich ausleben und sie in
Verbindung mit einer neuen Ornamentik zu
einer kiinstlerischen Einheit ausbilden zu
kénnen, dazu bedurfte das Mittelalter einer
groBeren Freiheit von allem Naturalismus, als
die hellenistische Kunst sie besaB. Daher
wurde die allmihliche Auflssung des Sehbildes
und der Sieg der Gedankenvorstellung, fiir
die Kunst der Antike ein Zeichen des Verfalles,
fiir die christliche Kunst des Mittelalters das
Durchgangstor zu ihren gréBten Triumphen.



XI. DIE INHALTLICHE HELLENISTISCH-ORIEN-
TALISCHE AUSGESTALTUNG DER BILDTYPEN.
REALISMUS, MYSTIK UND LITURGIE



«He]las in des Orients Umarmung«, mit

diesem markanten und, wie er es liebt,
etwas aufreizenden Stichworte hat Strzy-
gowski in einem Aufsatze des Jahres 1go2 die
Aufsaugung der griechischen Eigenart durch
die orientalische Welt bezeichnet. In einem
furchtbaren Bilde macht er anschaulich, wie
er sich den Vorgang denkt: Die edle, jugend-
schéne Psyche, die griechische Kunst, wird,
reif geworden, einem alten Semiten verkautft,
der sie die erste unter den Schénen seines
Harems sein 1dBt. Prunkende Feste werden
gefeiert, bei denen Hellas den Ton angibt und
die semitische Sippschaft, strotzend in Seide,
Gold und Edelstein, die Gesellschaft bildet,
bis dann nach dem Tode der Psyche von Hellas
die semitische Sippschaft sich im eigensten
Erbe jener festsetzt und so die Herrschaft in
der Kunst des rémischen Reiches antritt. Seit-
dem hat Strzygowski seineTheorie wesentlich
verindert. Er will schon in der Schénheit der
hellenischen Psyche eine giftige Frucht der
Verbindung der bildlosen, nur im Ornamente
ihre Traume ausdriickenden Kunstderarischen
Ost- und Nordvélker mit der semitischen
Treibhauskunst des Mittelmeeres erblicken
und die christliche Kunst nur noch als eine
Episode in dem Trauerspiel des Untergangs
derreinarischen, der »abstrakten«Kunst gelten
lassen. Denn die abstrakte Kunst, dieKunst des
reinen Ornamentes und des gesetzmiBigen
Baues, gilt ihm als wesentlich hoher, als die der
bildlichen Darstellung, die nur ein Mittel der
Machtgier der Despoten in den alten Reichen
des Orients sei, die im Gétter und Menschen-
bildesich Werkzeuge der Einschiichterung der
Geknechtetengeschaffen habe.

Die Geschichte der altchristlichen Kunst,
die immer wieder uns auf das Problem : Hellas
und der Orient stieB, gibt uns wohl ein Recht,
ganz anders zu urteilen.

Denn die Verbindung, die Hellas und der
Orientim Christentume eingingen, war leben-

zeugend, wie es auch jene frithere gewesen

war, aus der die kiinstlerische Begabung der
Griechen ihre ersten starken Antriebe ge-
wonnen hatte. Wir sahen, wie die Baukunst
und die bildende Kunst der christlichen Vélker
des Ostens durch die Beriihrung mit dem Ge-
staltungsdrange, der als das Erbe von Hellas
in der antiken Welt immer noch wirksam war,
zuneuem, hoheren Leben erwachte. Derchrist-
liche Osten zehrt heute noch von dieser Lebens-
zufuhr. Die hellenistische Kunst selbst aber
empfing auch ihrerseits ganz neue Krifte und
dazu die Méglichkeit einer fortdauernden Wir-
kungim Abendlande fiir die kommenden Jahr-
hunderte.

Mit jener Kunst, die so aus der Gemeinschaft
von Orient und Hellas entsprungen ist, miissen
wir uns hier noch einmal unter dem Gesichts-
punkte des Inhaltlichen beschéftigen. Auf den
ersten Blattern dieses Buches, als wir den Ein-
tritt der christlichen Kunst in die hellenistische
Welt betrachteten und ihre ersten Zeichen
deuteten, sind wir vom Inhaltlichen ausge-
gangen und haben die Formprobleme nach-
folgen lassen. Denn es war ja der Geist, der
die neue christliche Kunst gestaltet hat, und
deshalb konnten wir nur von diesem Geiste
aus die formalen Anderungen begreifen. Jetzt,
am Schlusse, gehen wir den umgekehrten Weg.
Denn im Formalen, in der vollstindigen Ande-
rung der duBeren Erscheinung, spricht sich die
Durchdringung mit dem Oriente am klarsten
aus, diese markanteste Erscheinung der nach-
konstantinischen Zeit. Das Nachleben aber
des Hellenischen in jener eigenartigen Ver-
mihlung der beiden Welten, aus der die Kunst
desMittelaltersgeboren wordenist,zeigtsicham
deutlichsten im Inhaltlichen. Deshalb sei zum
Schlusse auf dieses nochmals derBlick gelenkt.
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Wir haben frither mehrfach auf den streng
symbolischen Charakter der ersten christlichen
Kunst hingewiesen. Selbst als sich, einem inne-
ren Lebensgesetze folgend, der symbolische
Bilderkreis zum triumphalen und erzihlenden
der nachkonstantinischen Zeit erweiterte, blieb
sein alter Grundcharakter immer noch be-
stimmend. Er gibt den groBen Mosaikzyklen,
ja selbst einem guten Teile der Buchmalerei,
ihr besonderes Geprige und ihren Adel. All-
maéhlich aber legt sich iiber die dltere, einfach
symbolische Auffassung eine jiingere, rea-
listische. Als ihre Heimat finden wir das
syrisch-paldstinensische Gebiet. Jede eindrin-
gende ikonographische Untersuchung zeigt
nun, wie etwa seit dem sechsten Jahrhunderte
zwei Typen nebeneinander bestehen, einer aus
dieser und einer aus jener Welt der Kunst.
Es ist nicht so, wie man meistens zu glauben
scheint, daB im syrischen Lande die iltere,
christlich - hellenistisch - symbolische Verein-
fachung unbekannt gewesen wiére. Selbst in
einemsoausgesprochenen syrisch-realistischen
Werke wie dem Evangeliar des Rabbula leben
in den kleinen Randbildern fast nur die alte-
sten, ganz einfachen Typen. Die Geburt
Christi, die Taufe des Herrn oder auch seine
wunderbaren Heilungstaten sind ganz in der-
selben, aufs duBerste reduzierten, symbolisch
andeutenden Weise dargestellt, wie in den
dltesten Geméldenund Skulpturen desWestens
(Abb. 173). Es muB also einmal diese Form,
die wir soeben die christlich-hellenistisch-
symbolische nannten,auchim Osten geherrscht
haben, iibrigens ein Beweis mehr, daB der
Hellenismus die gemeinsame Grundlage der
darstellenden christlichen Kunst ist. Aber
diese Art konnte auf die Dauer dem volks-
titmlichen Bediirfnissenicht geniigen. DasVolk
wollte anschaulich, rithrend und ergreifend
erzahlt haben. Die durch die Apokryphen be-

fruchtete Phantasie verlangte ihr Recht, wie
auch die mitfithlende Andacht und die dich-
terisch schwungvolle Liturgie. So beginnt
ein Umbilden und Neubilden der Szenen und
danneinNebeneinander-und ein Aufeinander-
wirken der so geschaffenen bildhaften Vor-
stellungen. Einmal geprigt, werden sie nicht
mehr aufgegeben. Der Osten, ldnger als der
Westen von den verheerenden Stiirmen bar-
barischer Einfille bewahrt, jahrhundertelang
kulturell reicher und dazu im Temperamente
lebhafter als der Westen, war die Stdtte der
Ausbildung der neuen Typen. Der Westen hat
in den langen Jahrhunderten bloBer Rezepti-
vitit, bis tief in das Mittelalter, die alten und
neuen Formen vom Osten her einfach auf-
genommen. So entsteht das merkwiirdige
Phinomen, daB3 man ohne erkennbaren Grund
in der frithmittelalterlichen Kunst ganz ver-
schiedene Typen fiir denselben Gegenstand
nebeneinander findet, ohne daB man sagen
kiénnte, weshalb der eine Kiinstler hier so und
der andere gleich daneben anders dieselbe
Sache dargestellt hat. Die ganze Kompli-
ziertheit der mittelalterlichen Ikonographie
kommt daher, und erst die ndhere Bekannt-
schaft mit der Kunst des Ostens gibt uns den
Schliissel zur Losung des Ratsels.

Nehmen wirein Beispiel. Die Geburt Christi
wurde zuerst in symbolischer Art dargestellt,
sei esin die Huldigung der Magier einbegriffen
(Abb. 23), und das war die erste Form, oder
in die Huldigung der Hirten und der ver-
nunftlosen Tiere. Die Hirten sindan der Krippe
wichtiger als der hl. Joseph, ja fast wichtiger
alsselbst Maria. Denn beide kénnen eher fehlen
als die Hirten. Maria sitzt auf den &ltesten
Darstellungen, wo wir sie bei der Krippe
finden, aufrecht neben der Krippe. Denn sie
hat ja nicht in Schwiche geboren, sondern
wunderbar als unversehrte Jungfrau. So er-
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blicken wir sie auf den Sarkophagen (Abb. 60)
und auch noch im Evangeliar des Rabbula
(Abb. 173). Die Oelampullen von Monza da-
gegen, jene Pilgerandenken aus dem HI. Lande,
die wir frither erwihnten, zeigen sie teils
thronend, mit dem segnenden Kinde auf dem
SchoBe, das die Hirten von der einen und die
Weisen von der anderen Seite anbeten, wih-
rend die Tiere der Herde unten ein frohliches
Spiel treiben und die Engel oben auf das Sieges-
zeichen des Menschgewordenen hinweisen
(Abb. 144). Aufanderen aber sehen wir Maria
liegend, als Wéchnerin also, neben der Krippe
Die Krippe selbst wird in eine Héohle ver-
legt, iiber der ein Stern erstrahlt, alles ent-
sprechend der Ausmalung der Geburt Christi
im apokryphen Protoevangelium des Jakobus.
Dann tritt die Hebamme hinzu, die nach dem
Berichte dieses selben Evangeliums nicht an
die Jungfraulichkeit der Mutter glauben wollte
und fiir ihre verwegene priifende Beriithrung
durch Verdorren der Hand bestraft wurde.
Sie hilt diese Hand, Heilung erflehend, zum
Kinde in der Krippe hin (Abb. 157). Die
fromme Phantasie beginnt weiter, die Er-
scheinung der Engel vor den Hirten sich aus-
zumalen. Choricius von Gaza, der im sechsten
Jahrhunderte die soeben fertiggestellten Mo-
saiken der Sergiuskirche von Gaza eingehend
beschreibt, 1aBt uns die Hirten in ihren einzel-
nen Stellungen und Bewegungen, man méchte
sagen, mit unseren eigenen Augen sehen, wie
sie den Engeln lauschen, der eine auf den Stab
gestiitzt, der andere ihn vor sich hinhaltend,
der im Anhéren ganz seiner selbst vergessen.
Er beschreibt, wie die Hunde aufmerksam
werden, die Schafe aber ruhig am plétschern-
den Bache weiter weiden. Es ist das Bild, das
dann in zahllosen Wiederholungen des Ostens
und spéter auch des Westens wiederkehrt und
schlieBlich mit dem der Krippe zu einem ver-

bunden wird. Die Liturgie mit der ganzen
SiiBe und Innigkeit, die sie gerade im Osten
hat, malt weiter. » LaBt schweigen Eure Fléten,
Thr Hirten,« so singt sie, »wo der Engel Lied
ertont.« Wir verstehen, wie in die dstlichen
Weihnachtsbilder der Hirt hineinkommt, der
seine Flote spielt, indes die Schafe ruhig um
ihn herum weiden. Nicht erst in der abend-
landischen Kunst des Mittelalters hat man die
Innigkeit der Weihnachtsfreude wiederzu-
geben verstanden. In Byzanz, wo das Erbe der
Griechen eifersiichtiger gehiitet wurde als im
itbrigen Osten, nimmt man alle diese Bereiche-
rungen, die vielleicht im HI. Lande selbst ent-
standen sind, auf und verfeinert sie. Hier wird
es wohl auch gewesen sein, daB man, an-
kniipfend aller Wahrscheinlichkeit nach an
antike Bilder der Wartung eines Neugebo-
renen, das Kind von zwei Dienerinnen baden
lieB. So wird das altere Motiv der unglaubigen
Hebamme durch das Bad des Kindes ersetzt.

Der Osten, stark in der Treue gegen die
Tradition, geht ruhig vor. Er dndert nicht
iibereilt, sondern bildet ganz langsam, aber
dennoch mit feinem Gefithle die heiligen
Szenen im einzelnen weiter aus. Wie Maria
sich vonihrem Lager aus dem Kinde zuwendet,
wie sie die Hand nach ihm ausstreckt, wie die
Hirten nach oben schauen und horchen, oder,
vom himmlischen Glanze geblendet, die Hand
vor die Augen halten, das sind jene kleinen
Zuge, in denen sich das still und ehrfiirchtig
weiter schaffende Leben seiner Kunst duBert.
All unsere Weihnachtsdarstellungen bis in
das vierzehnte Jahrhundert beruhen auf diesen
Gestaltungen des Ostens, noch weit iiber
Franziskus von Assisi hinaus. Und dabei die
merkwiirdige Tatsache, daB die alte und ein-
fache Form, das Kind in der hochgebauten
Krippe und Ochs und Esel hinter ihr, Maria und
Josef aber neben ihr, neben diesen bereicherten
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Darstellungen im Abendlande erhalten bleibt.
Erstdiestarksubjektive Mystik des vierzehnten
Jahrhunderts, in unserem Falle eine Vision der
hl. Birgitta von Schweden, hat die bis dahin
gebrauchliche Form des Weihnachtsbildes ver-
dndert.

Nicht anders ist es etwa mit der Taufe Jesu.
Wir haben die dlteste Form dieser Szene in
der Lucinagruft (Abb. 71) und dann die ge-
bréauchlich gewordene in mehreren Katakom-
benfresken (Abb. 28,29) und auf Sarkophagen
(Abb. 46) kennengelernt: Der Herr steht in
kleiner Gestalt vor Johannes im Wasser, und
iiber ihm schwebt die Taube des Hl. Geistes.
Die Kuppelmosaiken der beiden Baptisterien
von Ravenna zeigen uns die Bereicherung im
Laufe des fiinften Jahrhunderts. Im Wasser
erscheint mnach hellenistischer Weise der
personifizierte FluBgott. Christus hat seine
natiirliche GrioBe, indem der Kiinstler seine
Gestalt zum Teil durch das Wasser hindurch-
scheinen laBt. Im
finden wir dann einerseits auf den paléstinen-

sechsten Jahrhunderte

sischen Ampullen, dem Johannes gegeniiber,
einen dienenden Engel, andererseits auf der
Maximinianskathedra von Ravenna dazu den
personifizierten Jordan, wie er sich #@ngstlich
abwendet (Abb. 14.6). Diese fliichtende Gestalt
des Jordangottes wird dann ebenso typisch,
wie eine eigenartige Darstellung des Wassers,
das sich zu stauen scheint und um Christus
herum ansteigt. Die Erklirung liegt in einer
Anschauung, die sich aus dem Vergleiche der
Taufe Jesu mit dem Zuge der Juden durch das
Rote Meer und dem des Josue durch den
Jordan ergab.Man bezog mehrere Psalmstellen
auf Christi Taufe, besonders Psalm 11%: Mare
vidit et fugit, Jordanis conversus est retrorsum.
Diese Idee verdichtete sich schon sehr frith zu
apokryphen Berichten und fand auch in die
hochfeierliche Liturgie des Epiphanientages

Eingang: Der FluBhilt seinen Lauf an, rauscht
aufundumhiillt Christus.Die voneinemKreuze
gekronte Denkséule, die dem Pilger den Ort der
Taufe Jesu im Jordan bezeichnete und von der
die Pilgerberichte vom sechsten biszumachten
Jahrhunderte erzihlen, fand gleichfalls in die
Taufdarstellung Eingang. So verband sich mit
tiefster Andacht und ehrfiirchtiger Scheu doch
die lebendigste Vorstellung von der Wirklich-
keit. Unsere abendlandischen Darstellungen
der Taufe Jesu haben sich nie von diesenim
Oriente geschaffenen Formen losgemacht.

In dieser Weise hat der Osten, das Land des
Erdenlebens Christi,alle Szenenausdem Leben
des Herrn und seiner Mutter in einer eigen-
artigen Vereinigung von Symbolik, Mystik und
realistischer Treue neugestaltet, besonders
jene, deren Gedédchtnis ein besuchtes Pilger-
heiligtum festhielt, oder denen ein liturgisches
Fest geweiht war. Wahrscheinlich haben be-
rithmte Bilder beliebter Wallfahrtsstitten
Paléstinas geradezudie Typen mancher Szenen
geschaffen. Pilgerandenken, von denen wir
die Oelampullen erwihnt haben, verbreiteten
diese Typen in alle Welt.

Die Kreuzigung Christi, fiir die vorkonstan-
tinische Zeit einfach undarstellbar, wurde im
Trinmphkreuze des Christus-Monogramms
angedeutet, als das Kreuz ein Siegeszeichen
geworden war (Abb. 52). Dann erschien sie
in einer merkwiirdigen Verbindung des Sym-
bolischen mit dem Realistischen, als man sich
nicht enthalten konnte, den Gekreuzigten
selbst wiederzugeben. Das Elfenbeintifelchen
im Britischen Museum zu London zeigt den
Heiland am Kreuze hingend, nur mit einem
ganz schmalen Lendenschurze bekleidet, den
man, in Rom wenigstens, auch dem zum Tode
Verurteilten belieB. Neben Christus holt der
Konfektor mit erhobener Hand zum Stich in
die Seite des Herrn aus (Abb. 136), also auch
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hier wieder ein harter Realismus. Aber der
Gekreuzigte, der in diesem Augenblicke schon
tot seinmiiBte,steht wie lebend mit gedfineten
Augen und ausgebreiteten Armen mehr vor
dem Kreuze, als daB3 er daran hingt. Das Tifel-
chen stammt aus dem fiinften Jahrhunderte.
Auf der Holztiire von S. Sabina in Rom, die
auf dieselbe Zeit zuriickgeht, steht Christus
fast wie ein Orant vor dem Kreuze. Aber
hier hingen die beiden Schicher neben ihm,
Er tiberragt sie an GréBe. So driickt man sym-
bolisch aus, daB er mehr ist als sie. Der Hinter-
grund ist die Stadtmauer; denn auBerhalb der
Stadt wurde er gekreuzigt. Also wieder rea-
listische Ortstreue. Auf den Monza-Ampullen
bemerkt man das Tasten nach dem Neuen.
Wohl hat man es gewagt, die Schicher als Ge-
kreuzigte abzubilden, aber den Herrn selbst
hat man doch nur durch ein Brustbildiiber dem
Kreuze angedeutet (Abb. 187%). Anndhernd um
dieselbe Zeit, gegen Ende des sechsten Jahr-
hunderts, hat dann Rabbula in einer Miniatur
seines Evangeliars sowohl Christus als auch die
Schicher dargestellt (Abb. 171). Die Schécher
sind in ganz realistischer Weise an ihre Kreuze
mitStricken gefesselt. Sie sind mit einem Len-
denschurze bekleidet. Christus dagegen hingt
in einem langen, d@rmellosen Gewande, das nur
die Seitenwunde frei 1dBt, am Kreuze. Sym-
bolisch ist es hier, daB der gute Schicher, am
demiitig geneigten Hauptedeutlich erkennbar,
zur Rechten des Herrn, der bése zu seiner
Linken héngt, auch daB der Lanzenstich in
die rechte Seite gefiithrt wird, wihrend der
Schwammtriger von links den Essig an die
Lippen des Diirstenden bringt. Symbolisch
sind ferner Sonne und Mond zu verstehen, die
alten Zeichen der Unsterblichkeit in der
dgyptischen Kunst, die rechts undlinks neben
dem Kreuze sichtbar werden. Realistisch hin-
gegen ist wieder die Landschaft. Entsprechend

der Wirklichkeit hat der Maler den Berg Gol-
gotha angedeutet und im Hintergrunde die
beiden Héhen bei Jerusalem. Ganz nach dem
Leben spielen zu FiiBen des Kreuzes die Sol-
daten das Moraspiel um den ungenihten Rock
Christi. Es dauert aber nicht lange, und zu
FiiBen des Kreuzes erscheint der Schidel und
das Gebein Adams. Liturgie und Legende
bringen diesen symbolischen Zug hinein. Die
Kunst von Byzanz endlich iibernimmt wohl
diese in Palédstina und Syrien ausgebildete
Form des bekleideten Heilands am Kreuze;
aber sie ibernimmt noch lieber die offenbar
altere des nur mit einem Lendenschurze be-
kleideten. Treu ihrer hellenischen Gesinnung
bildet sie dann den Kérper zu einer edlen Ge-
stalt um. Es ist dieser leicht geschwungene
Kruzifixus, der die romanische und auch die
gotische Form der abendlandischen Kreuzi-
gungsdarstellungen bestimmt hat. Aber auch
die andere, die des bekleideten Gekreuzigten,
hat im Abendlande lange eine groBe Verbrei-
tung gefunden.

So kann man iiberall die beiden Grund-
formen, die iltere, hellenistische und die
jlingere, syro-paléstinensische, wiederfinden.
Jene ist die einfachere, diese die reichere, mit
Zigen aus der Legende, Symbolik und Liturgie
ausgestattet. Ob man die koptische Kunst, die
armenische, diesyrischeoder diebyzantinische,
oder endlich, ob man die aus der alten ein-
heimischen Uberlieferungundaus den Quellen
des Ostens zugleich gespeiste abendlidndische
Kunst untersucht, immer stoBt man auf diese
beiden Schichten.

Hat aber das Abendland nicht auch etwas
Eigenes dazu getan ? Oder besser: Gibt es nicht
eine besondere abendlindische Note in der
altchristlichen Kunst? Ich glaube wohl. Wir
finden sie am besten von der Literatur aus. In
der abendldndischen theologischen Literatur
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gibt es weniger Mystik und mehr Heilsge-
schichte alsin der des Ostens. Die symbolischen
Beziehungen haben weniger Reichtum und
Stimmung, aber mehr System. Man braucht
nur einmal zu sehen, wie ein Gregor der Grofe
den Gegensatz »Synagoge — Kirche« immer
wieder zum Grundgeriiste allegorischer Aus-
legungen biblischer Stellen macht, und wie er
alle Typen in dieses System einordnet, um zu
erkennen, wohin der abendlindische Geist
zielt. Daher mdochte ich glauben, daB die
grioBere Konzentration auf die Hauptereignisse
des Lebens Christi, auf seine Geburt, seinen
Tod, seine Auferstehung und Himmelfahrt,
ferner die so frith und immer stirker be-
liebte Darstellung der Evangelisten und
ihrer Symbole dem Geiste des Abendlandes
entsprechen. Nicht minder bezeugt ihn z. B.
die lange bleibende Vorliebe fiir eine Szene,
wie die aus Bethlehem und Jerusalem, d. h.
aus dem Heidentume und dem Judentume,
hervorgehenden zwolf Limmer, die dem
mystischen Berge entgegenziehen, auf dem
das Lamm Gottes steht und von dem die vier
Paradiesesfliisse herabflieBen. Wie oft ist diese
Szene nicht in rémischen Mosaiken darge-
stellt worden! Ob nicht auch z. B. die sym-
bolische Fortentwicklung der Kreuzigung
abendlindisch beeinfluBt ist, die wir imachten
Jahrhunderte in Sancta Maria Antiqua finden?

Die Kreuzigung ist dort in der Weise darge-
stellt, daB das Kreuz auf hohem Berge steht
und die vier Regionen der Erde und der
Himmelszonen durchschneidet, und daB die
Heiligen und die verschiedenen Chire der
Engel, nach ihrer Rangstufe {ibereinander ge-
ordnet, den Gekreuzigten verehren. Obwohl
in dieser Darstellung sicher vieles vom Osten
kommt, so scheint doch ihre feierlich syste-
matische Komposition den EinfluB des rémi-
schen Geistes zu verraten.

Im ganzen darf man nicht tibersehen, daB
gerade in der Zeit, in welcher der Osten die
neuen, bereicherten Typen ausbildete, der
Westen von den Stiirmen der Vilkerwan-
derungerschiittert wurde.Dievonden fremden
Eindringlingen verheerten Gegenden waren
nicht der Ort, Kunstideen neu zu gestalten
und ausreifen zu lassen. Noch weniger waren
die germanischen Ankémmlinge selbst im-
stande, die altchristliche Kunst weiterzubilden.
Sie muBten froh sein, wenn ihre des Figiir-
lichen unkundige und nur im Ornamentalen
geiibte Hand notdiirftig einige der wich-
tigsten und unentbehrlichsten Szenen roh
wiedergeben konnte. Daher hat sich die Eigen-
artdesAbendlandes erst deutlicher offenbaren
konnen,alsdiese Schwierigkeiten tiberwunden
waren und es selbstindig schaffen konnte, das
heilit im Mittelalter,
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XII. DER AUSKLANG. BILD UND BILDERVER-
EHRUNG. ALTCHRISTLICHE UND MITTEL-
ALTERLICHE KUNST



‘ ;‘ [ir haben die Kunst der alten Christen
von ihren bescheidenen Anfiangen an
den Grabern der Toten bis zu ihrer triumphie-
renden Pracht in den Kirchen des sechsten
Jahrhunderts sich entfalten sehen. Die Welt,
in die das Christentum eintrat, war von der
griechischen Kultur geformt, und es war daher
die hellenistische Kunst, in der das Christen-
tum seine Gedanken und Empfindungen zu-
erst ausgedriickt hat. Es war fiir die Kunst selbst
und fiir das Christentum von unabsehbarer
Bedeutung, daB es so kam. Der Bund des Chri-
stentums mit der Kunst wurde zum Segen fiir
beide. Keine Macht wird ihn wieder lésen
kénnen; er wird auf immer die Schénheit
heiligen und die Wahrheit anziehend machen.
Wir haben auch gesehen,daB die griechische
Kunstkraft bereits ihre Hihe iiberschritten
hatte, als das Christentum kam und sich
ihrer bediente. Die nationalen Krifte, die jene
zu binden vermocht hatte, als sie mit der grie-
chischen Kultur den Siegeslauf durch die ganze
antike Welt antrat, erstarkten und losten die
ihnen aufgenétigte Bindung wieder auf. Fir
den Hellenismus war das der Zerfall ; er muBte
neuen Michten Platz machen. Das Christen-
tum war es, das ihn am lidngsten gehalten hat.
Darum hat er auch seine letzte Kraft dem Chri-
stentume geschenkt. Alles, was groB und schion
in ihm war, leuchtete noch einmal auf, wie
die untergehende Sonne im Abendrot.

Aber auch aus der neu erstarkten und vor-
dringenden morgenlidndischen Welt wuBte das
Christentum kostbare Elemente seiner jungen
Kunst einzuftigen. Ja, ohne sie wire es kaum
moglich gewesen, Formen zu finden, die ihm
innerlich zu eigen und in natiirlicher Weiter-
entwicklung die des Mittelalters wurden.

Dann kam derZerfall derantiken Welt selbst.
Religitse Zersetzung und politische gingen
Hand in Hand. Die nestorianische und die mo-

nophysitische Bewegung rissen deshalb so tiefe
und unheilbare Wunden, weil sich der natio-
nale Gegensatz an sie anklammerte. Der Agyp-
ter und der Syrer wollten nicht mehr vom By-
zantiner beherrscht sein. So fand der Islam eine
geschwiichte und zersetzte Welt vor, als er seit
622 in die Lander des romischen Reiches vor-
stieB. Er hat die Kunstfertigkeit der unter-
worfenen Christen wohl zu benutzen verstan-
den und so in gewissem Sinne bei ihnen das
Erbe deraltchristlichen Kunst angetreten. Wie
die erste groBe Kulturbliite des Islam, so ist
seine Kunstbliite nur aus dem zu erkldren, was
die unterworfenen Christen im Dienste der
neuen Herren leisteten. Aber der Geist des
Islam war von dem Geiste der christlichen
Kunst von Grund aus verschieden. Er war vor
allem bilderfeindlich und hat, wenn auch nicht
ganz ohne Kampf, das religidse Bild voéllig un-
terdriickt. So blieb statt der Darstellung nur
das Ornament, die Zierkunst. Er hat auch den
christlichen Gottesdienst und die christliche
Gottesidee,aus der dieArchitektur so gewaltige
Krifte zog, durch eine Gottesverehrung ver-
dringt, in der nicht die Inspiration zu Kult-
bauten von dhnlicher Bedeutung lag. So hat der
Islam wohl eine wunderbare Zierkunst ent-
wickelt, aber dem, was die altchristliche Zeit
mit den Kréften des Hellenismus zur Entwick-
lung gebracht hatte, bei sich ein Ende bereitet.

Doch nicht nur im Islam selbst erstarb die
alte religise Kunst; sondern auch bei den un-
terworfenen Christen hérte mit der Freiheit
die Kraft desschépferischen Lebens auf. Thnen
blieb nichtsiibrig, als vom alten Gute zu zehren.

So zogen sich denn die Krifte im byzanti-
nischen Reiche zusammen.Mehr als je fithlte es
sich als den Triger der romischen Macht und
der griechischen Kultur. Fiir die Kunst
hat die Lésung Konstantinopels von den orien-
talischen Provinzen vielleicht wie eine Befrei-
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ung gewirkt. Sie wurde griechischer, alssie es
gewesen war. Sie zog sich vor allem zuriick von
dem Harten und Rohen der Syrer; sie wurde
fein, fast méchte man sagen, elegant. Ein edler
Schwung bewegt die Gestalten. In schtnen
Linien fallen die Gewinder. Die Kérper wer-
den zart, und die Gesichter erhalten ein feines
Oval.Es war, wie wir sahen, der byzantinischen
Kunst unméglich, das Bild des Gekreuzigten
in der Art wiederzugeben, wie sie das Lon-
doner Passionstifelchen oderdie Tiir von 8.Sa-
bina zeigt. Der byzantinische Christus héngt
am Kreuze in hellenischer Schénheit. Wie die
Gesamtauffassung, so gewinnt auch die Tech-
nik an Feinheit. Die byzantinischen Farben
sind klar, der Auftrag ist glinzend und die
Liniatur von &uBerster Zartheit. Deshalb war
die byzantinische Kunst auch berufen, in edlen
Formen und allem Technischen firr Jahrhun-
derte die Lehrerin des Abendlandes zu werden,

Die ganze dstliche Welt war aber inzwischen
dem griechischen Geiste noch einen Schritt
weiter entgegengegangen. Das Bild war-Kult-
bild geworden, Objekt der Verehrung. Als das
Heidentum seine Rolle ausgespielt hatte,durfte
das Christentum der griechischen Sehnsucht
nach Verkoérperlichung des Unsichtbaren zu-
geben, was es frither weder gedurft noch ge-
konnt hitte, was auch die Viter der ersten Jahr-
hunderte sicher verworfen haben wiirden:dem
BildeselbstdurchGruB,durchBlumenschmuck,
durch Lichter u. a. eine Verehrung zu bezeu-
gen. Es war ein Weg, der gefihrlich werden
konnte, wenn nicht die reine, geistige Gottes-
idee vor Abirrung beschiitzte. Aber die Ver-
ehrung der Bilder bekam einen noch tiefer
hellenischenSinn.DasurgriechischeVerlangen,
im Bilde die Person selbst lebendig werden zu
sehen, fiithrte dazu, daB3 man von Christus und
den Heiligen nur jene Gestalt des Bildes gelten
lassen wollte, dieals die rechte und echte Wie-

dergabe der Erscheinung galt. Daher die Be-
liebtheit der Ikonen (Abb. 181) und die vielen
Legenden von wunderbaren, ohne Menschen-
hénde entstandenen heiligen Bildern. Das
fithrte in der byzantinischen Kunst zur Herr-
schaft von ganz festen Typen. Als nun, teils
aus politischer Berechnung, um die gefiirch-
teten bilderfeindlichenSshneMohammedsmil-
der zu stimmen, teils auch durch das Wieder-
aufleben @lterer Anschauungen im &stlichen
Christentume selbst, der Bilderstreit ausbrach,
als der griechische Kaiser Leo der Isaurier im
Jahre 726 alle bildlichen Darstellungen ver-
bot und mit Gewalt zerstoren lieB3, da war das
fiir die griechischen Christen wie ein Griffnach
dem Herzen des Glaubens. Der groBe Gedanke,
derdie Verteidiger des Bilderkultus entflammt,
ist nicht ein kiinstlerischer, sondern der, dal3
das heilige Bild ein Spiegel der Menschwer-
werdung des Sohnes Gottes selbst sei. Wer das
Bild verwerfe und zerstire, so sagten sie, der
leugne damit die Miglichkeit, daB sich das Un-
sichtbare einsenke in die Sichtbarkeit, und da-
mit zuletzt die Wirklichkeit der Inkarnation
selbst. Wer nichterlaube, sich Christusim Bilde
zu vergegenwirtigen, der werde auch nicht
mehrinseinerMenschheit die verborgene Gott-
heit verehren.Es war ein urhellenischer, christ-
lich umgewandelter Gedanke, der hier seine
Allgewalt erwies. So muBte der Kampf gegen
die Bilder, alsKampf gegen die tiefsten Anlagen
des griechischen Volkstums, gegen die gehei-
ligte Ueberlieferung und endlich die dogma-
tische Ueberzeugung zugleich, scheitern. Was
nach mehr als hundertjihrigem Kampfe als
Resultat blieb, das war eine verstarkte Bilder-
verehrung und kiinstlerisch ein noch innigerer
AnschluB an die Tradition. So hat die byzan-
tinische Kunst, und durch sie die russische und
die der Balkanvélker, die alten Typen und den
Nachhall des Formenadels der alten griechi-
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schen Kunst noch lange bewahrt; aber ihre
Schispferkraft hat sie verloren. Ein Gliick fiir
sie, daB sie bereits so reich entwickelt war, als
die Erstarrung einsetzte.

Wie aber war es im Abendlande?
Abendlande war es gelungen, die religidse Kin-
heit zu bewahren, als die germanischen Vélker
die Herren seiner einzelnen Gebiete wurden.
Die religidse Einheit schiitzte aber auch die
Ueberlieferungen der antiken Kultur. So kam
es, daB diese in jedem Augenblicke, der dazu
giinstig war, wieder wirksam werden konnte.

Dem

Fiir den Anfang waren es freilich zwei ge-
trennte Welten, die da nebeneinander bestan-
den, die romische und die germanische. Die
Romanen waren die Triger des christlichen
Glaubens, der antiken Kultur und darum auch
der christlichen Kunst.Wohl brachten die ger-
manischen Vélker ein groBes Geschick und

eineTradition im Ornamentalen mit. ImFigiir-
lichen jedoch waren sie villig unerfahren und
hilflos. Alssich daher mit ihrer Bekehrungauch
ein kultureller Ausgleich vollzog und sie an-
fingen, ihre Kraft kiinstlerisch im Dienste
der Kirche zu betitigen, da muBtensie sich auf
das Ornamentale beschrinken. Deshalb ist die
Kunst der Langobarden, der Franken, der
Goten, wie iibrigens auch die der Kelten, eine
Kunst des Ornamentes, oft freilich von wun-
derbarer Feinheit. Das groBe antike Erbe an
figiirlichen Darstellungen lag in diesen Jahr-
hunderten brach,als seies nicht vorhanden.Und
doch miissen altchristliche Kunstwerke in gro-
Ber Zahl bestehen geblieben sein, viel mehr, als
wir es uns heute vorstellen, nachdem die Jahr-
hunderte ihr Zerstérungswerk so viel weiter
fortgesetzt haben. Diese altchristlichen Werke
blieben ohne merkbaren EinfluB, da niemand

da war, der sich darin versuchen konnte, sie
nachzuahmen. Das wurde erst anders seit dem
achten Jahrhunderte. Karl der GroBe setzte
die allmihlich erstarkte kulturelle Kraft seiner
Franken mit vollem BewuBtsein in unmittel-
baren Kontakt mit der Antike, jener, die noch
in alten Werken schlummerte, und jener, die
in der Kultur des Ostens fortlebte. Damit be-
ginnt die altchristliche Kunst bei den Viélkern
des abendldndischen Westens neu zu leben.
Gerade, daB sie ihnen aus zwei Quellen zu-
stromte, der alten des abendlandischen Bodens
und der jiingeren der dstlichen Welt, war von
groBem Vorteile. Sie formten sich nach dem
Ideale der Vergangenheit und lernten doch zu-
gleich von der Gegenwart. Sieselbst gaben dazu
ihre jugendliche Kraft. Alle kiinstlerischen
Leistungen der altchristlichen Zeit und alles,
was wir in ihr an Kriften und Strebungen
wirksam gesehen haben, erhielt jetzt einen
neuen Sinn und Wert. Selbst, was Zerfall und
Zersetzung zu sein schien, half dazu, die innere,
organische Einheit der neu erstehenden christ-
lichen Kunst zu begriinden, weil es dem Geiste
Freiheit gab, sich die ihm angemessenen For-
men des Ausdrucks zu schaffen und Natur und
Symbol, Figur und Ornament vollkommen zu
verbinden. Denn die aufstrebende mittelalter-
liche Kultur war ja selbst nicht Zerfall alter
Kraft, wie die spétantike, sondern Sammlung
junger Krifte zur Einheit. So muBte auch ihre
Kunst, obwohl sie mit der Tradition so eng
zusammenhing, doch etwasganz Neues werden.
Das gibt der mittelalterlichen christlichen
Kunst ihre unvergingliche Eigenart, ihre Ge-
schlossenheit und ihre hinreiBende Schénheit.
Wenn wir aber diese bewundern, so diirfen
wir nie vergessen, daB ihre Wurzel nur die
Kunst der alten Christen sein konnte.
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Zu Abschnitt L

Zu dem vorliegenden Werke wurde der Verfasser zu-
niichst angeregt durch eine an ihn gerichtete Bitte des
Herausgebers der Sammlung. Wenn es im Texte und vor
allem in seinen Abbildungen iiber den zundchst geplanten
Rahmen hinanswachsen konnte, so gebiihrt dafiir ein be-
sonderer Dank dem verstindnisvollen und opferwilligen
Verleger. Die Riicksicht auf den Leserkreis, dem das Buch
hauptsichlich zugedacht ist, bestimmte insofern mit die
Answahl des Stoffes, als es nicht auf eine miglichst voll-
standige Vorfilhrung der Einzelheiten ankommen, sondern
sich nur darum handeln konnte, die wesentlichen Faktoren
zu zeigen und die Grundlinien der Entwicklung herauszu-
arbeiten, Ferner lag dem Verfasser daran, beide gerade an
den abgebildeten Denkmilern klarzumachen und so eine
innige Verbindung zwischen Bild und Text herzustellen.
Aus diesem Grunde wurden sie auch je bei den Kunst-
kreisen niher behandelt, in denen sie am klarsten hervor-
treten, obwohl ja in Wirklichkeit alle Faktoren auf jedem
Gebiete irgendwie hervortreten. Der Verfasser hofft, dall
es ihm gelungen ist, auf diese Weise auch fiir den Laien
Uebersichtlichkeit und Eindringlichkeit der Darstellung
zu verbinden und das zu vermeiden, was thm ganz heson-
ders unsympathisch gewesen wiire: die ohnehin schon viel
zu groBe Zahl der Kunst-Bilderbiicher, die nur der Ober-
fliichlichkeit Vorschub leisten, nm ein weiteres zu ver-
mehren, Fiir die Ueberlassung von Klischees und die Er-
laubnis zu Reproduktionen spricht er den an besonderer
Stelle genannten Autoren und Verlegern hier seinen wérm-
sten Dank aus, unter ihnen vor allem Herrn Priilat Wilpert
in Rom, der Herderschen Verlagsbuchhandlung in Freiburg
und dem Elwertschen Verlage in Marburg.

Fiir die nihere Kenntnis der Einzelheiten des Stoffes sei
der Leser neben den im Texte des ersten Abschnittes er-
withnten Werken, besonders von Kraus und Wulff, auf
die Handbiicher der christlichen Archiiologie verwiesen.
Das vollstiindigste, das zugleich der orientalischen Kunst-
welt am meisten Beachtung schenkt, ist das von C. M.
Kaufmann, 3. Aufl. Paderborn 1g22. M. Leclercq,
Manuel d’archéologie chrétienne, 2 Bde. Paris 1 goz, hat
manche wertvolle Einzelabschnitte, ist aber nicht immer zu-
verlissig. Eine gute kurze Uebersicht des Wesentlichen der
altchristlichen Denkmiilerwelt gibt V. Schultze, Grund-
riB der christlichen Archiologie, Miinchen 1919, ein Werk,
das zugleich das ausfiihrlichere, dltere Buch desselben
Verfassers, Archiiologie der altchristlichen Kunst, Miinchen
18g5, ergiinzt, Zu erwihnen ist hier als Nachschlagewerk:
F. X. Kraus, Real-Encyklopidie der christlichen Alter-
tiimer, 2 Bde. Freiburg i. B. 1880-86, und das vielbiindige,
im Erscheinen begriffene: F. Cabrol et H. Leclercq,
Dictionnaire d’archéologie chrétienne et de liturgie, Paris
1907 ff. Eine ansprechende Zusammenfassung unter kunst-
geschichtlichem Gesichtspunkte ist: M. Laurent, L’Art
chrétien primitif, Briissel 1911. O. Marucchi, Eléments
d'archéologie chrétienne, 5 Bde., 2. Aufl. Rom 1go06-g,
behandelt nur das rémische Material und auch dieses mehr
als Fiihrer zu den Denkmiilern. H. Achelis, Der Ent-

wicklungsgang der altchristlichen Kunst, Leipzig 1919,
behandelt nur die ikonographische Entwicklung in der
zometerialen Malerei und Plastik; &dhnlich die Aufsate-
reihe ,,Altchristliche Kunst* desselben Verfassers in der
Zeitschrift f. d. nentest. Wiss, u. d. Kunde d. Urchristent. XII
— XVII(1911-1916). Die kleine Schriftvon L. von Sybel,
Friihchristliche Kunst, Leitfaden ihrer Entwicklung, Miin-
chen 1920, will vor allem eine chronologische Uebersicht
der wichtigsten Vorginge und Denkmiler geben. Soweit
die Kunst des Ostens und der Zusammenhang der west-
lichen mit dieser in Frage kommt, ist neben dem im Texte
genanntenWerke von O. Wulff als das vollstindigste und
zuverlissigste zu nennen: O. M. Dalton, Byzantine Art
and Archaeology, Oxford 1911. Doch behandelt es nicht
die Baukunst. Diese schlieBt ein, indem es zugleich das
Ergebnis der neueren Forschungen seit 1911 verwertet,
das nach dem Abschlusse der vorliegenden Arbeit dem Ver-
fasser zugiinglich gewordene Buch von Dalton: East
Christian Art, Oxford 1925. Es war dem Verfasser eine
Freude, seine Ansichten iiber die Kunst des Ostens und ihr
Verhiltnis zur hellenistischen Mutterkunst in Daltons um-
sichtigen Darlegungen bestiitigt zu finden. In den An-
merkungen konnte er noch mehrmals darauf hinweisen.
Beziiglich der darstellenden und der Quellenwerke zu den
einzelnen Gebieten sei auf die spiteren Anmerkungen
verwiesen.

S.8. Erst im Dezember 1921 wurde die im Jahre 1578
angeschnitlene Gruft wieder, und zwar abermals durch
einen Zufall entdeckt. Nach F. Josi, Note di Topografia
cimeteriale Romana L. (Studi Romani III, 1922, 49 ff.) istsie
das bisher an falscher Stelle gesuchte Coemeterium Jor-
danorum.

Zu 8.9. A. R. Mengs, Betrachtungen iiber die Schinheit
und den guten Geschmack in der Malerey (DesRitter Anton
Raphael Mengs. .. hinterlassene Werke 2. Band. Heraus-
gegebenvon M.C. F. Prange, Halle 1786), S. 46.

Die bisher fast unbeachtet gebliebene AeuBerung F.'s v.
Schlegel iiber ,die leere und volle Mitte** findet sich
in den ,,Ansichten und Tdeen von der christlichen Kunst*,
Vierte Sendung (Ausgabe von 1825: Bd. 6, 8. 195 £.): ,.Es
gibt, wie in allen Wirkungsarten, so auch in der Kunst, eine
volleund eine leere Mitte. Die volle Mitte ist die, wo wider-
sprechende Kriifte sich bis zur Sittigung durchdringen, und
da wird immer auch ein Lebendiges hervorgehen; von dieser
gilt es, daB die Wahrheit nicht nur, sondernauch die Schén-
heit in der Mitte liege. Die andere Mitte aber istunfruchtbar,
leer und durchaus negativ; und das ist es, was man jetzt
Ideal nennt, und dariiber gar nicht mehr an das hohere
Symbolische, an die Andeutung des Gottlichen in dem
Ganzen einer kiinstlerischen Darstellung denkt.

S.11. Anliufe zur Fortsetzung von de Rossi’s ,Roma
sotterranea* sind gemacht worden in zwei Heften einer
»Nuova Serie** von 0. Marucchi 1go5 und 1909 (Domi-
tillakatakombe) und von J. Wilpert 1909 (Papstgriber
und Ciciliengruft in der Callistuskatakombe).

Zu Abschnitt II.

S.16, Ueber die christlichen Griaber orientieren die
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betreffenden Kapitel in den zu Abschnitt T erwiihnten
Handbiichern der christlichen Archiiologie. Fiir R om bleibt
grundlegend de Rossi’s: La Roma sotterranea cristiana.
Die Ergebnisse der weiteren Grabungen verzeichnen die
Zeitschriften: Bulletino di archeologia cristiana, Rom 18635
bis 1894; Nuovo bulletino di archeologia cristiana 1895
bis 1922. Rivista di archeologia cristiana, Rom 1924 ss. Die
besonders wichtigen Funde verzeichnet auch die Rimische
Quartalschrift, Rom 1887 ff. Einen deutschen Auszug aus
de Rossi gabF.X.Kraus (1873). Die eigenartigenKata-
komben Siziliens hat sehr griindlich bearbeitet Jos.
Fiihrer: Forschungen zur Sicilia sotterranea, Miinchen
1897, und: Ein altchristliches Hypogiium im Bereiche der
Vigna Cassia, Miinchen 1goz. Eine zusammenfassende Dar-
stellung gab mit Benutzung des Nachlasses dieses allzu friith
verstorbenen Gelehrten Viktor Schultze: J. Fihrer
undV.Schultze, Die altchristlichen Grahstatten Siziliens,
Berlin 1907, Ueber die Katakomben von Malta vgl. E.
Becker, Malta sotterranea, Strassburg 1913; iiber die von
Neapel: V. Schultze, Die Katakomben von 8. Gennaro
dei poveri in Neapel, Jena 1877, iiber die von Alexan-
drien: R. Pagenstecher, Nekropolis, Untersuchungen
iiber Gestalt und Entwicklung der alexandrinischen Grab-
anlagen und ihrer Malereien, Leipzig 191g. Ueber die Grab-
kammern der Cyrenaica liegen nur dltere zusammen-
{assende Arbeiten vor (J. R. Pacho 1827, Smith and
Porcher 1864). Von den groBen neuen Grabungen der
Italiener laBt sich auch fiir die christliche Archiologie
wichtiges Material erhoffen. Ein vorziiglicher, iiber das
Gesamtgebiet unterrichtender Artikel ist der von
N. Miiller: Koimeterien, in der Realenzyklopiidie fiir
protestantische Theologie Bd. X 8, 1go1.

Die syrischen Grabstitten der nachkonstantinischen
Zeit lehrte zuerst der 8. 11 genannte Graf Melchior de
Vogiié kennen. Viel eingehender sind die neuen groBen
Expeditionswerke der Amerikaner: Publications of an
American Archaeological Expedition to Syria in
1899—1900, New York—London 1go3—7, besonders der
von Howard Crosby Butler bearbeitete Part II (19053):
Architecture and other arts, und: Syria, Publications of the
PrincetonUniversityArchaeological Expeditions
to Syria in 1904—6 and 1gog. Leyden 19o7—22. Aus de
Vogiié und Butler stammen unsere Abbildungen 2—8.
Die Malereien der romischen Katakomben haben
eine mit Recht berithmte, monumentale Veriffentlichung
erhalten durch Joseph Wilpert: Die Malereien der Kata-
komben Roms, Freiburg 1goz. Von seinen anderen die
Malereien der Katakomben behandelnden Werken seien
hier erwiilnt : Die gottgeweihten Jungfrauen in den ersten
Jahrhunderten der Kirche, Freiburg 1892; Die Malereien
in den Sakramentskapellen in der Katakombe des hl. Calli-
stus, Freiburg 1897 ; Fractio panis, die dlteste Darstellung
des eucharistischen Opfers, Freiburg 18g5; Ein Zyklus
christologischer Gemilde in der Katakombe der hl. Petrus
und Marcellinus, Freiburg 18g1.

8.18.Mit Mosaikschmuck versehene Griiber sub divo
haben sich auBer in Nordafrika besonders auch in Spanien
gefunden, die schinsten erst ganz kiirzlich bei Tarragona

anliifilich der Ausschachtungen fiir die Tabakfabrik, wo
ein groler, hochst interessanter heidnischer und altchrist-
licher Friedhof angeschnitten worden ist, derunter anderem
auch prachtvolle Sarkophage und ein doppelgeschossiges
Mausolewm nach Art der syrischen enthielt. Eine ausfiihr-
liche Publikation steht noch bevor. Z. Zt.siehe J. Gudiol,
Primeres Manifestacions de I'art cristia en la provincia
eclesiastica Tarragonina, in: Analecta Sacra Tarraconensia
I, Barcelona 1925, 8. 301—329, wo auller drei Marmor-
sarkophagen auch die schinste der beiden Mosaik-Grab-
platten abgebildet ist.

8.19. Wilpert datiert hauptsichlich nach der Technik
der Katakombengemailde und ihrem Stil. Dabei bleibt aber
die Schwierigkeit, daB die Giite der Technik nicht konstant
abnimmt, sondern schwankt, und dal auch der Stilwandel
bis zum dritten Jahrhundert einschlieBilich sehr schwer
festzustellen ist. Eine sichere Grundlage ergibt in vielen
Fiillen erst die chronologisch-topographische Feststellung
der einzelnen Regionen, aus denen die Katakomben zusam-
mengewachsen sind, in ihrem Verhiltnisse zu einander, wie
sie z. B. E.Josi in seiner Bearbeitung des Pamphylus-
Coemeteriums bildet: Rivista di archeologia cristiana I,
1924. Dieser Schrift sind auch zur Veranschaulichung
des Normalaussehens einer Katakombe, die man sich nicht
nach den wenigen geschmiickten Kammern vorstellen darf,
die Abbildungen 11 und 12 entnommen.

S.21.Die Flaviergalerie als Eingangshalle zur Do-
mitillakatakombe zeigt, dafl die Christen es wagen konnten,
von der StraBe aus einen architektonisch bedeutsamen Zu-
gang zu ihren Griiften zu benutzen, daB sie also nicht
daran dachten, den Eingang zu verbergen. Ein sicherer
Beweis dafiir, daB die christlichen Angehirigen des fla-
vischen Kaiserhauses gerade in dieser Galerie ihre Bei-
setzungs-Stiitte hatten, besteht nicht. De Rossi entnahm es
ihrem Charakter als des voruehmsten Teiles des Zimete-
riums, in dessen der Galerie benachbarten Gingen sich
Flavier-Inschriften des zweiten Jahrhunderts gefunden
haben.

S. 25. Auf rémischen Darstellungen stehen Adam und
Eva immer rechts und links vom Baume. Die einzige
mir bekannte altchristliche Darstellung, wo sie in freier
Bewegung auf derselben Seite nebeneinander stehen, findet
sich anf einem gravierten Glasteller der Kélner Sammlung
Nieffen und stammt aus Kéln selbst. Sie gehort wahrschein-
lich dem 4. Jahrhundert an. Vgl. des Verfassers: Die An-
finge des Christentums im Rheinlande, Bonn 1g24, S. 47
u. Abb. 18.

S.24. Der Seedrache der Jonasbilder kommt z. B. in
den Andromeda-Darstellungen vor.

S. 25. Der im sturmbewegten Schiffe stehende Orant,
dem die aus den Wolken sich herabbeugende Gestalt eines
jugendlichen Mannes, mit Strahlen um das Haupt, die Hand
auf den Kopf legt, wird von Wilpert ganz speziell auf den
im Schiffe der Kirche geretteten und unmittelbar in
die Seligkeit aufgenommenen Christen gedeutet. Die nach
dem Typus des Helios unter Zugabe der Hand dargestellte
rettende Gotteserscheinung ist fiir diese frithe Zeit sehr
auffallend und zeigt auf ihre Weise, daB hier eine Neu-
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bildung im Anschlusse an die pagane Kunst versucht wurde,
Der Vergleich der Kirche mit einem rettenden Schiffe war
in der Zeit, in der das Gemilde hergestellt wurde, ganz
geliufig. Aber, wie die von Wilpert selbst angefiihrte Stelle
aus einem Totengebete des Sacramentarium Gallicanum
(Muratori, Liturgia romana vetus II, g50) zeigt, braucht der
Maler nicht so speziell gedacht zu haben. Dort heilit es
einfach: Domine, salvator noster, qui de fluctibus huius
saeculi bonorum animas suscipere dignatus es,. . . Im Lichte
eines solchen Gebetes besagt die rettende Hand auch
kaum die sofortige Aufnahme in den Himmel, die wohl
fiir die Mirtyrin Zosime, auf deren Inschrift Wilpert hin-
weist, aber nicht fiir jeden Gliubigen, erwartet wurde. Vgl-
8. 35 ff.

Zu Abschnitt IIIL.

S.50. Das Werk von E.Le Blant, Etude sur les sarco-
phages chrétiens antiques de la ville d’Arles, Paris 1878,
ist fiir die Deutung der Darstellungen auf altchrist-
lichenDenkmilernmethodischgrundlegend. Thm folgte
vom gleichen Verfasser i.J. 1886 das ebenso vortreffliche:
Les sarcophages chrétiens de la Gaule.

Ueber Thekla, ihre Akten, ihren Kult und die Aufnahme
in die Commendatio animae siehe: C.Holzhey, Die Thekla-
Akten, ihre Verbreitung und Beurteilung in der Kirche,
Miinchen 1go5, bes.S.78 ff.und H.Delehaye, Les origines
du culte des martyrs, Briissel 1912, liber die pseudo-
cyprianischen Gebete: K. Michel, Gebet und Bild
in friihchristlicher Zeit, Leipzig 1goz2; iiber die jiidischen
Gebete: Dav.Kauffmann, Sens et origine des symboles
tumulaires de I'Ancien Testament dans lart chrétien
primitif, in der Revue des études juives XIV, 1887, 35 ff.
Aus den Apostolischen Konstitutionen kommt vor
allem Buch V, Kap.7 in Betracht: Ueber den Glauben an
die Auferstehung (Deutsche Uebersetzung in der Kdselschen
Kirchenviiter-Ausgabe, Kempten 1874).

S.52. Wenn v.Sybel (vgl.oben §.15) alle Darstellungen
einfach als Vergegenwiirtigungen der Paradieses-Seligkeit
aufgefaBt wissen will, so vergewaltigt er damit leichthin
die Mehrzahl derselben. Weshalb hat man denn immer
den Siindenfall der Stammeltern und nie ihr Lustwandeln
im Paradiese dargestellt? Weshalb hat man immer Bilder
der Bedriingnis gewiihlt, wie Daniel, Susanna, die drei
Jiinglinge usw.? Schultze (oben S.136) will iiberall die
Hoffnung auf die Auferstehung des Fleisches als eigentliches
Motiv finden. Sie ist natiirlich in jede christliche Jenseits-
erwartung eingeschlossen; aber sie erschipft keineswegs
den Gedankenkreis der Grabbilder. Achelis (oben 8.156)
liBt den gemeinsamen Grundgedanken, den doch
Le Blant schon so iiberzengend nachgewiesen hat, zu sehr
auBer acht. Die Bilder des guten Hirten z. B. aus der Bub-
disziplin zu erkliren, ist sicher nicht méglich. Wilpert
dagegen zerlegt m.E. die Darstellungen zu sehr und spitzt
ihre Auslegung dogmatisch in einer Weise zu, die gewill
dem altchristlichen Maler fern gelegen hat. Man wird
immer fehlgehen, wenn man nicht das Bild am Grabe im
Lichte des Gebetes fiir die Verstorbenen betrachtet, Daran
fehlt es am meisten bei v.Sybel. Nichts ist sicherer iiber-

liefert, als die Fiirbitte der Christen fiir ihre Verstorbenen,
und zwar von den ersten Zeiten der Kirche an. Es hat kein
Bruch bestanden zwischen der spitjiidischen, im 2, Malka-
bierbuche belegten Ueberzeugung von ihrem Werte und
der christlichen. Alle Liturgien haben diese Fiirbitte an
ausgezeichneter Stelle. Die Gedankenwelt der Gebete fiir
die Abgeschiedenen ist aber auch die der Bilder an ihrem
Grabe.

5.35. Ueber die Ichthys-Symbolik vgl. J. Délger,
Das Fischsymbol in friihchristlicher Zeit, Bd.I, Rom 1410,
Bd.II, Miinsteri.W.19z22; dort auch 8. 455 ff. iiber die Aber-
kios-Inschrift, zu der im iibrigen zuvgl.: C. M. Kaufmann,
Handbuch der altchristlichen Epigraphik, Freiburgi.B.1914,
169 ff. Den Hymnus des Klemens von Alexandrien,
von dem die im Texte angefiihrte Stelle nur ein Teil ist,
siche in der Uebersetzung von C.R.Hagenbach bei
O.Bardenhewer, Geschichte der altkirchlichen Litera-
tur II, Freiburg i.B. 1914, §. 58. Bei dem Fischer inden
beiden Sakramentskapellen nur an ein die Vorstellung des
Wassers bereicherndes Idyll zu denken, konnte das éhnliche
Motiv auf dem zeitlich nicht fernstehenden Sarkophage
aus S. Maria Antiqua (Abb. 46 — doch ist in unserer Ab-
bildung die Fischerszene an der rechten Seitenfliche nicht
mehr sichtbar —) und auf dem Sarkophage von La Gayolle
(Abb. 47) uns veranlassen. Doch brauchte es bei dem Quell-
wunder in A 2 (Abb. 27) nicht noch einer besonderen An-
deutung des Wassers, und alle iibrigen Szenen sind so auf
das Letzte reduziert, daB eine Staffage hier wenigstens sehr
auffillig wiire. Eherist auch auf den genannten Sarkophagen
der Fischer, so sehr die duBere Erscheinung einem Idyll
entspricht, vom christlichen Besteller symbolisch gemeint

worden.
S.35. Vom Guten Hirten sagt das Sacramentarium
Gelasianum (Romische Liturgie des 6. Jahrh., die aber
viel dlteres Gut enthilt) in der Oratio post sepulturam:
Deum deprecemur, ut (defunctum) . . boni pastoris humeris
reportatum . . sanctorum consortio perfrui concedat. Mura-
tori, Liturgia Romana vetus I, 751. Das griechische Gebet
siehe bei Goar, Euchologium 425. Die Rettung der ge-
fallenen Menschheit ist nach dem hl. Irenius der Sinn der
Parabel: ,, Es muBte also der Herr, da er zu dem verlorenen
Schafe kam, ..eben jenen Menschen erretten, der nach
seinem Bilde und Gleichnisse gemacht war, d.h.den Adam. .
Adv. haereses III, 23, i; dhnlich V, 12,5, wo er den Tod der
Menschen in Adam und die Wiederbelebung in Christus
gegeniiberstellt, der ,kam, um das verlorene Schaf zu
suchen®, Die Stellen werfen zugleich helles Licht auf die
Bilder mit Adam und Eva. Nicht um das Paradies handelt
es sich, sondern um die Berufung zum ,neuen Menschen®,
der durch diese Berufung auf die Seligkeit hoffen darf.
S.55. Die Bedeutung der Idee vom Zwischen-
zustande fiirdas Verstindnis altchristlicherGrabinschriften
erkannte zuerst Le Blant, der ihr einen ausfiihrlichen Ex-
kurs zu Inschrift 594 seiner ,Inscriptions chrétiennes de la
Gaule antérieures an VIII® siécle®, Paris 1865, widmet,
S.37. Ueber die Oranten gibt es eine Anzahl mehr oder
minder abweichender Theorien, deren Pole, was die gegen-
wirtige Forschung betrifft, die von Wilpert und von
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L.v.Sybel sind, Nach Wilperts mehrfach formulierter
These sind die Oranten ,Bilder der inder Seligkeit gedachten
Seelen der Verstorbenen, welche fiir die Hinterbliehenen
beten,damit auch diese das gleiche Ziel erlangen méchten®,
Nach v. Sybel sind es ,,Adoranten¥, d.h. ihres Paradieses-
gliickes frohe,Gott dankende und ihn anbetendeVerstorbene,
unter Ausschluf} jeder Bitte fiir sich oder andere. v. Sybel’s
Deutung scheitert daran, daB der Orantentypus nicht von
den Christen nen geschaffen wurde, sondern bereits einen
bestimmten Sinn hatte, als die Christen ihn iibernahmen,
ndmlich den der Bitte zu der Gottheit, daB ferner gerade
im Anfang neben den in der Mehrzahl, also offenbar symbo-
lisch verwendeten Oranten (vgl. Farbtafel 5) die biblischen
Oranten, wie Daniel, Noe, Susanna, die drei Jinglinge, auch
Abraham und Isaak, das Feld beherrschen, also solche, die
um Rettung aus der Not flehen, daB endlich die Grab-
inschriften und Totengebete sich mit seiner Auffassung nicht
vereinigen lassen. Wilpert weist mit Recht darauf hin,
daB die Anrufung der im Frieden der Kirche Verstorbenen
fiir die Ueberlebenden inschriftlich bezeugt ist. Aber die
Beispiele verschwinden an Zahl gegeniiber denen, in welchen
sich ein Gebet oder Gebetswunsch der Lebenden fiir die
Toten birgt, und sind jiinger als diese und die dltesten
Orantendarstellungen. Hélt man sich an den formalen Zu-
sammenhang des Typus mit dem entsprechenden heid-
nischen,den die unterirdische Basilika an der Porta Maggiore
(Abb. 109 und Seite 64) in neues Licht geriickt haben, da
dort weibliche Oranten mehrmals in den Stuckreliefs der
Pfeiler vorkommen, und ferner an die Gedankenwelt der
Gebete und Inschriften als der natiirlichen Erklirerin der
Bilder, so kann man m. E, iiber den Sinn der Oranten und
die geschichtliche Entwicklung des Typus bei den Christen
zu einer befriedigenden Erklirung kommen. Am Anfang
(nicht als gelegentliche spitere Abart, wie Schultze als
maoglich hinstellt) steht die Orante als Personifikation des
Gebetes fiir den Verstorbenen, Je linger, desto mehr identi-
fizierte man das Symbol mit der Seele und so mit dem Ver-
storbenenselbst.Daher erhalten dieOranten personlicheZiige
im Gesichtsausdruck und in der Kennzeichnung des Alters
wie durch ihre Tracht (vgl. Farbtafel 1). Zugleich treten
die Zugaben, die auf die himmlische Seligkeit selbst hin-
weisen, Blumen, Biume u. a., stirker hervor. Die Bitte, die
natiirlich von Anfang an voll Zuversicht war, wird immer
mehr durch eine AeuBerung der GewiBheit ersetzt. Dabei
spielt das Durchdringen der Lehre von dem Zugang zur
vollen Seligkeit auch schon vor dem Jiigsten Tage keine
geringe Rolle. Das Bild macht darin dieselbe Entwicklung
durch wie die Grabinschrift. Wenn in El-Kargeh noch im
fiinften Jahrhunderte die siys als Orante vorkommt, so ist
das m. E. eine Erinnerung an die sonst abgestorbene, éltere
Auffassung und nicht eine Neubildung. Nie werden die
Apostel als Oranten dargestellt, ebensowenig die Aeltesten
der Apokalypse, fiir die als Anbeter des Lammes doch zu-
erst der Typus gegeben gewesen wire, wenn wAdoration®
seinSinnwiire. Wohlkommen dagegen MiértyreralsOranten
vor, da auch sie eine groBe Not durchgemacht haben, wie
Thekla, Agnes und Laurentins, Maria als Orans ist, wie
ich glaube, als Nachahmung des bereits bestehenden Typus

der Martyrerjungfrauen entstanden, DaB man mit dem ein-
mal eingefiihrten Bilde dann die Idee der Fiirbitterin ver-
band und es deshalb in dieser Bedeutung in der Kunst des
Ostens bekanntlich sehr fest hielt, ist durchaus wahrschein-
lich. Ebenso ist es moglich, daB altchristliche Beschauer
die in einzelnen Inschriften bezeugte Hoffnung auf Fiirbitte
des Seligen auch aus der Oranten-Darstellung herauslasen.
Aher entstanden sein kann das Bild nur als Ausdruck der
Bitte um das Heil der Verstorbenen selbst. Der Verfasser
darf vielleicht zu diesem Probleme auf seinen Aufsatz: Die
Oranten in der christlichen Kunst, in der Festschrift fiir
P. Clemen, Diisseldorf 1926, hinweisen.

Zu Abschnitt IV.

S.40. Auf die wichtigsten Werke, die zur Frage der
schipferischenEigenartderiltesten christlichenKunst
in Betracht kommen, hat der erste Abschnitt mittelbar schon
hingewiesen. Ich stelle sie mit den hier neu zu erwihnenden
nochmals zusammen. Die Abhingigkeit von der pa-
ganen Antike vertreten einseitig: RaoulRochette, Sur
Porigine des types imitatifs, qui constituent lart du
christianisme, Paris 1834 und: Trois mémoires sur les
antigquités chrétiennes, Paris 1838—g; A. Hasenclever,
Der christliche Griberschmuck, Braunschweig 1886. L. v.
Sybel,Christliche Antike, Marburg 1906-g, der den innigen
Zusammenhang der altchristlichen Kunst mit der Antike
mit Recht stark hervorhebt, sieht doch m. E. zu wenig
jenes Eigene in ihr, durch das sie sich nicht nur als Aus-
druck eines neuen Geistes erweist, sondern auch fihig
wurde, Wurzel einer ganz neuen Entwicklung zu werden.
Von besonderen Aufsitzen, in denen er seine Anschauung
noch besonders begriindet, erwiihne ich: Das Werden
christlicher Kunst, Repertorium fiir Kunstwiss. XXXIX,
1916, 8. 118 ff. n. XLV, 1925, S. 140 ff.; ebd. S. 200 ff.
das mit meiner oben S. 14 u. 45 f. ausgesprochenen
Beurteilung in wesentlichen Punkten iibereinstimmende
Feferat iiber Dvofak, Katakombenmalereien, und: Zum Ur-
sprung christlicherKunst,Mitteilungen des Deutschen archi-
ologischen Instituts,Rémische Abteilung, XXX VII[-XXXIX.
1925—24, S. 249 ff. Der feinsinnige Versuch von Fr. Saxl,
einzelne altchristliche Darstellungen sowohl geistes-
geschichtlich wie auch formal mit den in spitantiker Zeit
flutenden hellenistischen und orientalischen Stromungen
in Zusammenhang zu bringen: Friihes Christentum und
spiites Heidentum in ihren kiinstlerischen Ausdrucksformen,
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte II, 1923, S. 63 ff,
leidet etwas durch die zu vertrauensvolle Hingabe des
Verfassers als Nichttheologen an seine einseitig gerichteten
religionsgeschichtlichen Gewiihrsminner. Denjiidischen
Ursprung der éltesten christlichen Bilder vertritt J.Strzy-
gowski, Orient oder Rom S. 21 ff.; derselbe: Eine alexan-
drinische Weltchronik, Wien 1906, 8. 13. O. Wulff; Ein
Gang durch die Geschichte der altchristlichen Kunst mit
ihren neuen Pfadfindern, Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft, XXXIV, 1911, 281 ff.; derselbe: Altchristliche und
byzantinische Kunst I, 68 ff. Kaufmann folgt Wulff im
Handbuch der christlichen Archiologie S. 254 und 298.
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Ueberden Fundin 'Ain Duk siehe VincentundCarriére
in der Revue hiblique 1919, 552 ss. und 1921, 579 ss.

S. 41. Ueber den Ashburnham-Pentateuch siehe
(kunstgeschichtlich) des Verfassers: Die katalanische Bibel-
illustration um das Jahr 1000 und die altspanische Buch-
malerei, Bonn 1922, 8. 59 ff. und (textlich) H. Quentin,
Mémoire sur 'établissement du texte de la Vulgate I, Rom
1922, P. 414 SS.

S.44. Auch René Dussaud, Fragments d’architrave
provenant de Sidon (Musée du Louvre), Mélanges Schlum-
berger II, 1925, p. 559 ff., der zuletzt den Stil des Anti-
ochenischen Kelches im Zusammenhange mit der
syrischen Architektur und Ornamentik behandelthat, kommt
zu dem Schlusse, daB er nicht friiher als im 3. Jahrhunderte
und zwar im weit vorgeschrittenen, entstanden sein kann.

S.45. Ueber die Frage einer besonderen altchristlichen
Kunst vgl. auch H. Jordan: Gibt es eine alt-,christliche®
Kunst? in: Geschichtliche Studien, A. Hauck dargebracht,
1916, 8. 311 ff. und vor allem J.Sauer, Wesen und Wollen
der christlichen Kunst, Freiburger Rektoratsrede, Freiburg
1. B. 1926, 8. 5—10.

S.45. Das Fresko von Cagliari siche Wulff, a.a. 0.
Abb. 74, das der Wesherkatakombe ebda. Abb. 76.

Der Aufsatz von M. Dvofak, Katakombenmalereien, die
Anfdnge der christlichen Kunst, findet sich in der Sammlung
seiner Schriften: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte,
Miinchen 1924.

Ueber die neuen Ausgrabungen an S.Sebastiano
unterrichtet jetzt am bestenJ. Sauer, Neues Licht auf dem
Gebiet der christlichen Archiologie, Freiburg i.B. und
Leipzig 1925, wo die Literatur verzeichnet ist. Ueber das
Hypogium am Viale Manzoni siehe jetzt Wilpert,
Le pitture dell’ ipogeo di Aurelio Felicissimo presso il Viale
Manzoni, in: Miscellanea Giovanni Battista de Rossi (Atti
della Pontificia AcademiaRomana di Archeologia, Serie I111)
1924, der die friiheren Arbeiten von Marucchiim Nuovo
Bulletino 1920—1922 und von Bendinelli: Il Monumento
sepolcrale degli Aureli al Viale Manzoni in Roma, 1925, als
unzureichend nachweist, obwohl seine Deutungen im ein-
zelnen auch sehr starken Bedenken unterliegen. Fiir die
giitige Erlaubnis, nach seinen Farbtafeln unsere Abbildungen
21 und 36 herzustellen, sei Herrn Priilat Wilpert noch be-
sonders gedankt.

Zu Abschnitt V.

S.48.Die vollstindigste Reihe altchristlicherSarko-
phage findetsich bei R. Garrucci, Storia dell’arte cristi-
ana. Die gallischen haben die friiher (S.138) erwihnte,
vortreffliche Publikation von Le Blant erfahren. Gute
neue Abbildungen bei E. Michon, Les sarcophages de
Saint-Drausin de Soissons, de la Valbonne et de Castelnau-
de-Guers au musée du Louvre et les sarcophages chrétiens
dits de I'école d’Aquitaine ou du Sud-Ouest, in Mélanges
Schlumberger, II, 1925, p. 376 ff. Die rémischen des
Lateran-Museums gabinsehrgutenLichtdrucken heraus
O.Marucchi: I Monumenti del Museo Cristiano Pio-
Lateranense,Milano1g10.DierémischenSammlungen haben
bisher den Brauch befolgt, verletzteKunstwerke zu ergiinzen.

Daher ist man bei den Sarkophagen leicht stilistischen Irre-
fithrungen ausgesetzt. Angaben iiber die Restaurationen gibt
J.Ficker in seiner wertvollen Bearbeitung: Die altchrist-
lichen Bildwerke im christlichen Museum des Lateran,
Leipzig 18go. Zur Zeit bereitet J. Wilpert ein groBes
Corpus der altchristlichen Sarkophage vor. Den raven-
natischen Sarkophagen widmet eine Sonderbearbeitung
H.Diitschke, Ravennatische Studien, Leipzig 19ng. Seine
Frithdatierungen sind wohl allgemein mit Recht abgelehnt
worden. Ueber die Sarkophage im katalanischen Spanien
s.denS. 157 genannten AufsatzvonJ.Gudiol. UeberdenAuf-
bau und Schmuck derSarkophage siehenochW. Altmann,
Architektur und Omamentik der antiken Sarkophage,
Berlin 1902 und ganz besonders G. Rodenwaldt, Siulen-
sarkophage, Mitteilungen des deutschen arch. Instituts,
Rim, Abt. XXXVIIT—XXXIX, 1925—24, S. 1 ff. Roden-
waldt stellt fest, daB nurdie mit ringsum laufender Siulen-
stelling versehenen Sarkophage dstlich-hellenistisch und
das Vorbild der ravenatischen sind, wihrend sich Rom
als Heimat der mit durchgehenden Flichen oder auch nur
mit durchgehenden Seitenflichen, wie Lat. 174 (Abb. 50),
ausgestatteten erweist. Die Arbeit ist fiir alle solide For-
schung iiber christliche Sarkophagplastik richtunggebend.
Eine reiche und gut ausgewiihlte Reihe von Sarkophagen
gibt in guten Abbildungen v. Sybel in: Christliche Antike,
Bd. IT, 1—59, der ein groBer Teil unserer Sarkophag-Abbil-
dungen entnommen ist.

S. 49. Der von L. v. Sybel. Christliche Antike, IT, 175
und: Zu den altchristlichen Sarkophagen, Mitt. d. deut-
schen arch. Inst. Rom. Abt. XXIV, 1909, 195 ff. vorge-
schlagenen Datierung des Sarkophags von der Via
Salaria noch in das 2. Jahrh. méchte ich gerade im Hin-
blick auf den von ihm als Zeugen herangezogenen heid-
nischen Sarkophag des Euhodus nicht zustimmen.

8. 53. Bez. der Datierung des Bassus—Sarkophags, dem
A. de Waal: Der Sarkophag des Junius Bassus in den
Grotten v. St. Peter eine schone Sonderversffentlichung
gewidmet hat (Rom 1900) stimme ich ganz Rodenwaldt
zu, (Séulensarkophage S. 33) ,,daB seine Datierung in das
Jahr 359 und Entstehung in Rom hoffentlich nie wieder
bezweifelt werde.*

S.54. DieFresken der Oase E1-Kargeh hat bekannt
gemacht W1 de Bock, Matériaux pour servir a 'arché-
ologie de I'Egypte chrétienne (russisch und franzisisch)
St. Petersburg 1901. Gute Abbildungen auch bei Johann
Georg, Herzog zu Sachsen, Streifziige durch Kirchen und
Kloster Aegyptens, Leipzig 1914. Die Bedeutung der Fres-
ken von El-Kargeh ist m. E. nicht immer richtig einge-
schiitzt worden, indem man gerade sie als Beweis fiir die
schipferische Kraft und den Reichtum des alexandrinischen
Zentrums in der altchristlichen Kunst ansehen wollte. Wenn
die frithalexandrinische Kunst nach der Art von El-Kargeh
ausgesehen hitte, so wiirde sie jedenfalls keine Bedeutung
fiir die auswiirtigen Zentren erlangt haben. El-Kargeh ist
ausgesprochen unhellenistisch,koptische Auflésung des helle-
nistischen Vorbildes.

8.56. Das Hauptwerk, in dem Alois Riegl eine neue
Betrachtungsweise der Verfalls- und Uebergangs-
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werke einleitete, ist: Die spitrimische Kunstindustrie
nach den Funden in Oesterreich, Wien 1go1. Wenn Riegl
auch vielleicht dem Elemente des Verfalles zu wenig gerecht
wurde und die nationalen Wurzeln der Umwandlung noch
nicht so klar erkennen konnte, wie es heute nach vielen
neuen Entdeckungen maglich ist, so muB doch sein scharfer
Blick fiir die inneren Zusammenhiinge der Uebergangser-
scheinungen immer Bewunderung erregen.

S.57. Die koptischen Stelen hat veroffentlicht W.
Grum, Goptie Monuments (Catalogue général du Musée
du Caire vol. IV), Le Caire 1912 vgl. dazu H. Junker,
Die christlichen Grabstelen Nubiens, in Zeitsch. f. iigypt.
Sprache u. Altertumskunde LX, 1g925.

Zu Abschnitt VL

S. 6o. Eine griindliche und iibersichtliche Orientierung
iiher den Werdegang der Kirchengebidude gibt].P.
Kirsch, Die christlichen Kultusgebiude im Altertum,
Koln 1895. Ueber den Uebergang vom Privathause
zur Kirche vgl. dazu noch von demselben: Die romischen
Titelkirchen im Altertum, Paderborn 1918. Ueber die Vor-
ldufer der christlichen Basilika unterrichtet jetzt
am besten B. G. Leroux, Les origines de 1'édifice hypo-
style en Gréce, en Orient et chez les Romains, Paris 1915.
Beziiglich der einzelnen Gegenden seien genannt: St.
Gsell, Les monuments antiques de 1'Algérie, Paris 1901,
speziell Bd. IT; Gauckler, Basiliques chrétiennes de Tuné-
sie. Paris 1915; J. Mesnage, L’Afrique chrétienne, Paris
1912. Ueber Aegypten WL de Bock (oben S. 140}; G. S.
Mileham, Churches in Lower Nubia, Philadelphia 19105
C.M.Kaufmann, Die Heilige Stadt der Wiiste, Kempten
1921. (Menasstadt); A. Evaristus Mader, Altchristliche
Basiliken undLokaltraditionen in Siidjudia,Paderborn 1918;
E. Weigand, Die Geburtskirche in Bethlehem, Leipzig
1911: Vincent et Abel, Jérusalem, Recherches de topo-
graphie, d’archéologie et d’histoire, 2 Bde., Paris 1912—22;
M.deVogiié und Butler siehe oben 8. 157; G. L. Bell,
Churches and Monasteries of the Tur Abdin and Neighbou-
ring Districts, Heidelberg 1915; H. W. Beyer, Der syrische
Kirchenbau, Berlin 1925; C. Preusser, Nordmesopota-
mische Baudenkmailer altchristlicher und byzantinischer
Zeit,Leipzig1911;J.Strzygowski, Kleinasien, ein Neuland
der Kunstgeschichte, Leipzig 1goz; H. Rott,Kleinasiatische
Denkmiler, Leipzig 1908; H. G liick, Der Breit- und Lang-
hausbau in Syrien, Heidelberg 1916; A. Choisy, L’art
de batir chez les Byzantins, Paris 1882 (Fiir das Technische
immer noch sehr wertvoll); Ch. Diehl, Manuel d’art by-
zantin, 1. Bd.# Paris 1925: C. Gurlitt, Die Baukunst Kon-
stantinopels, Berlin 1907 ff; A. v. Millingen, Byzantine
Churches in Constantinople, London 1912; J. Strzy-
gowski, Die Baukunst der Armenier und Europa, 2 Bde.
Wien 1g18; R. Egger, Friihchristliche Kirchenbauten im
siidlichen Noricum, Wien 1916; W. Gerber, Altchristliche
Kultbauten Istriens und Dalmatiens, Dresden 1912,

S.64. Von Veroffentlichungen iiber die unterirdische
Basilika vor der Porta Maggiore erwihne ich: Eu-
génieStrong and Norah Jolliffe, The Stuccoes of the

Underground Basilica near the Porta Maggiore, in: The Jour-
nal of Hellenic Studies, XLIV, 1924, I, 65 — 111, wegen des
Eingehens auf den Inhalt der Darstellungen. Eine Ueber-
sicht iiber die bisherige Literatur und die wichtigsten Deu-
tungsversuche gibtJ. Sauer, Neues Licht auf dem Gebiete
der christlichen Archidologie, oben S. 140, S. 53ff.
Vgl. auch die kurze Beschreibung von H. Lietzmann,
Der unterirdische Kultraum von Porta Maggiore in Rom,
Vortriige der Bibliothek Warburg I, Leipzig 1924, S. 66 ff.

§.6g. Ueber die Richtung vgl. E. Weigand, Die
Ostung in der friihchristl. Architektur, Merkle Festschrift,
Diisseldorf 1922, S. 370 fi.

S.74. Ueber den Altar, siche das grundlegende Werk
von J. Braun, Der christliche Altar, 2 Bde., Miinchen 1924.
Vgl. auch Kirsch in der oben angefiihrten Schrift.

5.80.Die alten Beschreibungen der KirchenKon-
stantinopels siche in deutscher Uebersetzung bhei J. P.
Richter (unten 8. 142).

Zu Abschnitt VII.

S. 86. Eine hiibsche Uebersicht iiber das Kulturleben
der unter dem rémischen Zepter vereinigten
Mittelmeer-Volker gibt H. Thiersch, An den Riin-
derndesromischen Reichs,Miinchen1g11.DenStilwandel
unter den Einwirkungen des Orients behandelt besonders
gut Wl de Griineisen in dem auch fiir sich erschiene-
nen Kapitel: Le caractére et le style des peintures du Ve
auXIITesiécle, desWerkes: Sainte Marie Antique, Rom1g11.

§. 87. Ueber Pilgerfahrten zum HL Lande vgl. nach
der geographischen Seite die feine Untersuchung von A.
Elter: Itinerarstudien, Bonner Universititsprogramm 1go8.
Die Texte siehe bei Geyer, Itinera Hierosolymitana
(C S L 39), Wien 1898.

S.88. Ueber die altchristliche Wandmalerei vgl
Griineisen a.a. 0.; Dalton, East Christian Art. p. 247 ff;
Wulff, Alichristliche und byzantinische Kunst I,
313 ff; besonders J. Wilpert, Die romischen Mosaiken und
Malereien der kirchlichen Bauten vom 4.—13. Jahrhundert,
Freiburg 1916, Dort I, 632 ff. iiber die Malereien im
Hause des Pammachius. Die von L. v. Sybel mehrfach
vertretene These, daB gewisse Darstellungen der Kata-
kombenmalerei, ndmlich Christus zwischen Petrus und
Paulus oder zwischen allen Aposteln und Christus, die
entfaltete Rolle in der Hand haltend, nur als Uebernahme
von einer in Rom bereits im zweiten Jahrhunderte aus-
gebildeten Kirchenmalerei zu verstehen seien, hat vieles
fiir sich. Vgl. dariiber zuletzt: Das Werden christlicher
Kunst (oben S. 139). Wenn wir hier auf die Wandmalerei,
eine so grofe Rolle sie unzweifelhaft auch schon in den
altchristlichen Kirchen, besonders den einfacher ausgestat-
teten, gespielt hat, nicht weiter eingehen, so ist es deshalb,
weil die geringen erhaltenen Reste, die noch aus altchrist-
licher Zeit starimen, uns von den kiinstlerischen Kriiften
wenig mehr sagen kinnen, jedenfalls fiir uns in dieser Hin-
sicht bedeutend zuriickstehen hinter den Mosaiken. Von den
spiten, Higyptischen Grabkapellen war oben schon im Zu-
sammenhange mit der zometerialen Kunst die Rede (S.54).
Die interessanten Funde in Kom-es-Schugafa aus dem
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5.Jahrh., belegen nur die von uns an anderen Beispielen
gezeigte Verdrangung des hellenistischen Ideals durch das
koptische, dem sich syrische Ziige einverleiben. Die Datie-
rung der glinzend erhaltenen Kloster- und Griberwelt von
Bawit in Mitteldgypten ist in wesentlichen Punkten noch
ungewil. Im ganzen gehoren diese Werke schon in die
mittelalterliche orientalische Zeit. Sie sind gldnzend ver-
offentlicht worden von J. Clédat, Le monastére et la né-
cropole de Baouit, Le Caire 1go4—6.

Zu erwiihnen sind noch die Funde in dem Jeremiaskloster
in Sakkarah in Mittelagypten, die J. E. Quibell, Excava-
tions at Saqqara, Le Caire 1907 — 12, veriffentlicht hat. Von
welcher Bedeutung die Tradition der Fresken,
wenn die Zwischenglieder auch heute fast ganz unterge-
gangen sind, fiir die spitere dstliche Kunst und
mittelbar auch fiir die des Abendlandes gewesen
ist, zeigt mit ganz iiberraschenden Ergebnissen G. Millet,
Recherches sur I'évangile aux XIVe, XVe et XVIe sidcles
d’aprés les monuments de Mistra, de la Macédoine et du
Mont-Athos, Paris 1916. Die Mosaiken von Ravenna
behandelt, aber nicht besonders gut, J. Kurth, Wand-
mosaiken von Ravenna. Miinchen 1913. Die glinzende
Publikation von Wilpert, Die rémischen Mosaiken
undMalereien der kirchlichen Bauten vom 4.—135.Jahrh.,
hat das dltere Werk von G. B. de Rossi: Mosaici cristiani
e saggi dei pavimenti delle chiese di Roma, 1893, fast
ganz ersetzt.

S.8g. Bez. der Datierung des Apsidalmosaiks von
S. Pudenziana hat, wie ich, durch J. Sauer, Das Auf-
kommen des birtigen Christustypus in der frithchristlichen
Kunst, Strena Buliciana, Zagreb 1924, S. 320 A. 3 auf-
merksam gemacht, feststelle, schon de Rossi, Mosaici
cristiani, auf die Kopie der urspriinglichen Inschrift durch
Panvinio hingewiesen, nach der erst unter PapstInnocenz I.
(401—417) das Mosaik fertiggestellt worden ist. Danach
ist die im Texte angenommene, gebriuchliche Datierung
in die Zeit des Papstes Siricius zu verbessern.

S.g1. Die Beschreibung, die Paulus Silentiarius,
ein Hofbeamter Justinians, der Sophienkirche widmete,
siehe bei J. P. Richter, Quellen zur byzantinischen Kunst-
geschichte, Ausgewihlte Texte iiber die Kirchen, Kldster,
Paliiste, Staatsgebiiude und andere Bauten von Konstanti-
nopel, Wien 1897, S. 66 ff.

Ueber die Vorhiinge inaltchristlichen Kirchen siehe den
lehrreichen Abschnitt: Ausschmiickung der altchristlichen
Basiliken mit Webereien und Stickereien bei St. Beiflel,
Bilder aus der altchristlichen Kunst und Liturgie in
Ttalien, Freiburg i. B. 1899, S. 260 ff. Zur Bedeutung der
Vorhiinge als Datierungsmittel vgl. G. Rodenwaldt, Cor-
tinae, in Ges. d. Wiss. zu Géttingen, Nachrichten, Phil. hist.
KL, 1925, S. 35 ff.

Der Liber pontificalis, einezuerstim 6. Jahrhundert
auf Grund des Papstkatalogs von 354 in die heutige Form
gebrachte und dann bis zum 8. Jahrh. schichtenweise weiter-
gefithrte Sammlung von Papstbiographien, spiter mit Fort-
setzungen bis zum 15. Jahrhundert versehen, liegt in zwei
monumentalen Publikationen vor, von Duchesne, Paris
1886—g2, und von Mommsen, 18g8.

8. g2. Koptische RiuchergefiBe sieche bes. bei
J. Strzygowski, Catalogue général des antiquitées
égyptiennes au musée du Caire, Tome Xi, Wien 1go4.

S.95. Das Portal von 8. Sabina hat in guten Licht-
druckenverdffentlicht J.Wie gand,DasaltchristlicheHaupt-
portal an der Kirche der hl. Sabina auf dem aventinischen
Hiigel zu Rom, Trier 1goo, das vonS.Ambrogio A.Gold-
schmidt, Die Kirchentiir des hl. Ambrosius, StraBburg
1902. Die Prachttiire ausZypressenholz auf dem Sinai siehe:
Johann Georg, Herzog zu Sachsen, Das Katharinen-
kloster am Sinai, Leipzig 1g912.

Die Kathedra des Maximian ist noch nicht mono-
graphisch behandelt worden. Nachzeichnungen der einzel-
nen Tafeln siche in dem §. 11 genannten Werke von Gar-
rucci. Ueber die kiinstlerische Herkunft gibt es eine groBe
Literatur. Ich komme iiber das lateinische Monogramm
des Maximianus nicht hinweg und halte die Entstehung in
Ravenna immer noch fiir das Natiirlichste. Sie wiirde auch
das stilistisch UngleichmiBige besser erkliren, als die An-
nahme des Imports des fertigen Werkes aus Syrien oder
Aegypten. Gegen Aegypten, fiir das viele Autoren, u. a.
Diitschke mit dem Hinweis auf die nur aus Aegypten zu
erklirende Fauna der Kathedra, eingetreten sind, spricht m.
E.der ganze Charakter der dgyptischen Kunst des 6. Jahr-
hunderts, die schon koptisiert war, wenn dieses Wort ge-
stattet ist. Das hervorstechendste Element im Stile der
Kathedra ist m. E. das syrische.

S.94. Ueberbyzantinische GroBplastik siche Wulff
a. a. 0, I, 147 . Die Datierung der kleinasia-
tischen Sarkophage von der Art des Abb. 56 wiederge-
gebenen in das 5.Jahrhundert, statt in das 4., wien, a. Strzy-
gowski will, scheint mir eben wegen der vollen Zersetzung
des hellenistischen Kapitils und der Uebereinstimmung mit
dem Stile der durchbrochenen Arbeiten von der Wende des
5. zum 6. Jahrhundert, die ich mit Absicht durch die Zu-
sammenstellung der Abbildungen 56 und 57 anschaulich
gemacht habe, notwendig zu sein. Vgl. auch C.R. Morey,
Roman and Christian Sculpture, in: Sardis, Vol. V. Part 1.
Princeton 1924.

S.g95. Die Christus-Statue des Thermen-Muse-
ums wird von Kaufmann, Handbuch der chr. Arch. 8. 502
ff. noch ins 2. Jahrhundert datiert. Sauner, Die altesten
Christusbilder (Wasmuths Kunsthefte, Heft7) Berlin o0.7., st
(S.7) geneigt, sie noch ins spiite 5. Jahrhundert zu setzen.
Ein Vergleich des Originals mit Arbeiten des frithen 4.
Jahrhunderts 1a0t mich cogar auch diese Zeit noch fiir
durchaus moglich halten.

Die Kaiserstatue von Barletta ist oft abgebildet
worden, z. B. bei Wulff, I, Taf. XI. Eine kleine Abb. auch
bei Kaufmann Abb. 251.

DaB das Mosaikbild des hl. Ambrosius portrit-
miBig ist, ergibt sich m. E. aus einem Vergleich desselben
mit den gleich daneben stehenden verschiedener Heiligen,
die der Kiinstler nicht aus lebendiger Ueberlieferung des
Aussehens schaffen konnte. Bei Ambrosius fehlt im Unter-
schiede von diesen alles Schematische.

DieWandmalereienzu Dura-Europos hat farhig
ahgebildet und beschrieben der Entdecker, James Henry
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Breasted, The Oriental Forerunners of Byzantine Painting
(The University of Chicago Oriental Institute Publications,
Vol.I.), Chicago 1923. Er hatauch schon, wie der Titel seiner
Publikation sagt, die Beziehung zu den Mosaiken der by-
zantinischen Zeit herausgefiihlt. Neben die Opferszene stellt
er die beiden bekannten Wandmosaiken des Chores von S.
Vitale mit Justinian und Theodora. Mir scheint, daB der
Vergleich mit den Heiligen in 8. Apollinare,den ich in Abb.
92 und g4 anschaulich zu machen gesucht habe, noch iiber-
zeugender ist.

Zu Abschnitt VIIIL.

S.g8. Auf die organische Entwicklung der Ideen-
Darstellung hat manm. E. bei der altchristlichen Kunst
noch viel zu wenig geachtet, vielmehr die ikonographischen
Einzelheiten isoliert betrachtet. Wie fruchtbar die Unter-
suchung eines zusammenhingenden Komplexes sein kann,
hoffe ich in meiner Arbeit iiber das Buch Ezechiel in Theo-
logie und Kunst, Miinster 1912, gezeigt zu haben.

S.100 ff. Altchristliche Kircheninschriften hat
zusammengestellt C. M. Kaufmann, Handbuch der
altchristlichen Epigraphik, oben 8. 128, und E. Diehl,
Inscriptiones latinae veteres, Fasc. 5. Berlin 1925. Die In-
schrift von Tebessa siehe bei Gsell (oben 8. 141) I, z21.
Die Verse des Prudentius in seinem Dittochion be-
handelt S. Merkle in der Festschrift zum elfhundert-
jahrigen Jubildium des deutschen Campo Santo in Rom,
Freiburg i. B. 1897, 35 ff. Den auf die Inschriften beziig-
lichen Briefwechsel des hl. Paulinus von Nola mit
Sulpicius Severus sieche W. Hartel, Sancti Pontii Paulini
Meropii Nolani epistolae (CSL 2g) Wien 1894, ep. 32.

Zu Abschnitt IX.

S. 106. Ueber hiusliches Geritder alten Christen s.
den Abschnitt bei Kaufmann, Handbuch S. 599 ff.

8. 107. Der Konsul widmete nicht nur dem Kaiser, son-
dern auch anderen Personen, denen er eine Aufmerksam-
keit zu erweisen hatte, ein Diptychon. Daher sind die
Diptychen auch von verschiedener Giite der Ausfithrung.
Von der Hohe der Kunst der Glasbereitung gibt am
besten eine Vorstellung A. Kisa, Das Glas im Altertume,
Leipzig 1908. Die altchristlichen Goldgliser behandelt
im Zusammenhang H. Vopel, Die altchristlichen Gold-
gliser Freiburg i. B. 18gg. Die Eigenart der rheinischen
hat der Verfasser herauszustellenversucht : Ikonographische
Studien zu den Kdlner Werken der altchristlichen Kunst,
Zeitschrift fiir christliche Kunst 28, 1915 1. 29,1916.

Zur Kathedra des Maximinian s. oben 8.142. Das
Tiifelchen mit der Heilung der Lahmen und Blinden (Abb.
148) befindet sich im Museum zu Mailand.

Der silberne Reliquienkasten v. 5. Nazaro ver-
dient m. E. im Rahmen der altchristlichen Kunstgeschichte
eine ganz besondere Beachtung. Da aber seine Echtheit
neuestens angezweifelt wird, ziehe ich es vor, hier niher
aufihn einzugehen, anstatt im Texte. Ex wurde zuerst durch
die Ausstellung eines galvanoplastischen Faksimiles auf der
Turiner ,Exposizione di arte sacra‘ 1899 bekannt und nach
dieser Nachbildung von H. Graeven verdffentlicht: Ein

altchristlicher Silberkasten, Zeitschrift fiir christliche Kunst
12, 1899, i. ff., und dann abermals, wie er angibt, nach dem
Originale, von F.de Mély: Le coffret de Saint-Nazaire de
Milan et le manuscrit de 'Iliade de I’Ambrosienne, in: Mo-
numents Piot VII, 1900, 65 ff. Auf seine hohe Bedeutung
weist auch A. Venturi in der Storia dell’arte italiana I,
1901, 549 hin, der ihm den Ehrenplatz unter den altchrist-
lichen metallenen Reliquiarien zuerkennt. Thm folgt Lau-
rent, L'art chrétien primitif II, 1911, 38, der den Kasten
ein Meisterwerk der Goldschmiedekunst des 4. Jahrh.
nennt. In einem Aufsatze: The Silver-Casket of San Nazaro
in Milan, American Journal of Archaeology, second Series,
Vol. XXIII, 1919, 101—125 hat nun C. R, Morey sich
mitaller Bestimmtheit dafiir ausgesprochen, daB der Kasten
iiberhaupt keine altchristliche Arbeit, sondern eine anti-
kisierendeFilschung aus der Zeit des hl. Karl Borromius sei,
der im Jahre 1578 bei der Erneuerung der Kirche einen
silbernen Religuienkasten mit Stoffresten und in ihm einen
kugelférmigen bronzenen Behilter mit Resten von Ge-
beinen fandund nach der Lebensbeschreibung eines Angen-
zeugen der Erhebung, des Carolus a Basilica 8. Petri, nach
der Durchfiihrung der baulichen Aenderungen im Jahre
1579 beide Behiilter wieder beisetzte. Nach M orey ist der
Stil des Kastens nicht anders als aus einem Zusammen-
flieBen der Einwirkungen von Vorbildern Donatellos und
Michelangelos zu erklidren. Also Donatello, Michelangelo
oder altchristliche Arbeit? Die Alternative ist interessant
genug. Fiir Mor ey sind die entscheidenden Griinde, gegen
den Bericht der Augenzeugen, die von einer sorgfiltigen
Aufbewahrung und Wiederbeisetzung berichten, kiinst-
lerischer Art, hauptsiichlich formaler, weil der Kasten in
den Stil der Perioden, denen man ihn zugewiesen hat, nicht
passe und iiberhaupt ganz und gar aus aller altchristlichen
Kunst herausfalle. Dagegen glaubt er, zur Kunst Donatellos
und Michelangelos Parallelen aufweisen zu kinnen. Gegen
die altchristliche Zeit spricht fiir ihn auch die ikono-
graphische Verschiedenheit der Darstellungen von allen
bekannten altchristlichen. Endlich ist fiir ihn erheblich,
daB im Auffindungsbericht zwar von Apostelreliquien, aber
nicht von Aposteldarstellungen auf dem Kistchen die Rede
sei, was sicher der Fall sein wiirde, wenn man solche auf
ihm gesehen haben wiirde. Trotz alledem hat Morey m.E.
Unrecht. Stilistisch ist das Kiistchen zwar auf den ersten
Blick ganz iiberraschend, und es weicht in der Tat von
dem, was wir als altchristliche Kunst in der zometerialen
Malerei und in der Sarkophagplastik kennen gelernt haben,
erheblich ab. Und doch, wenn man auf die Prinzipien des
Kiinstlers achtet,so sieht man,daB gerade im 4. Jahrhundert
sich die Parallelen finden. Ich weise, um hei Beispielen zu
bleiben, die in diesem Buche abgebildet sind, hin auf das
Apsidalmosaik von S. Pudenziana (Abb. 82) und auf die
Berliner Elfenbeinpyxis (Abb. 133). Hier wie dort haben wir,
im Gegensatze zu den allermeisten zGmeterialen Kunst-
werken und ebenso zu den Mosaiken des 5. und 6. Jahr-
hunderts in Ravenna, das lebendige Wechselspiel der Per-
sonen, die nicht in einer Ebene stehen, sondern auf ver-
schiedene Griinde verteilt sind, auf dem Berliner Elfenbein
zudem die stirksten Reminiszenzen an die Antike. Ver-
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schiedene Metall- und Elfenbeinarbeiten des spiiteren 4.
Jahrhunderts, aufdie de M ély aufmerksam macht, zeigen
ferner, wie ich ihm zugebe, dal3 jenes eigentiimliche weiche
Herauswachsen aus dem Grunde, ein Sfumato im Relief,
das Morey an Donatello erinnert, der Zeit durchaus nicht
so fern gewesen ist. Die ikonographischen Eigentiimlich-
keiten sind zweifellos sehr groB ; aber die Schwierigkeiten,
die sich ergeben, wennman das Stiick als eine antiquarische
Filschung des 16. Jahrhunderts erkliiren will, sind min-
destens ebenso groB. Ich erinnere an so kleine Ziige, wie
die echt heidnisch-antike Haltung der drei Jiinglinge im
Feuerofen, die der Filscher anders gemacht haben wiirde,
an die Christusgestalt, auf die ein Kiinstler des 16. Jahr-
hunderts ebenso wenig gekommen sein méchte, an die
Szene der beiden Minner mit entbléBtem Oberkirper
neben Maria mit dem Kinde und kénnte noch vieles andere
anfithren. Wie mir Herr Professor Delbrueck in GieBen
mitteilt, der das Kiistchen in den ,Denkmiilern der Antike*
zu verdffentlichen vorhat und der die Giite hatte, nach
seinen, von dem Originale genommenen Photographien die
Herstellung der Klischees zu Abb. 127 u. 128 zu gestatten,
wofiir ich ihm auch hier herzlich danke, irrt M orey auch
darin, daB nach den Fundberichten von den Darstellungen
nicht die Rede sei. Das Kiistchen wird vielmehr beschrieben,
wie es noch heute sich vorfindet. Ist der Kasten echt, und
ich zweifle nicht mehr daran, daB er es ist, so kann seine
Wichtigkeit nichtleicht iiberschiitzt werden. Demn er zeigt
uns, daB es in der Zeit seiner Herstellung eine Kunst gab,
die alle jenen raffinierten Mittel noch voll beherrschte, die
jeden, der einmal in Rom oder Neapel die Erzeugnisse des
Hellenismus in ihrer Fiille von Originalitit studiert hat,
in immer neues Erstaunen setzen, ferner, daB die christliche
Kunst im allgemeinen wirklich eine Kunst der Verein-
fachung war, nicht nur in den Katakomben, sondern auch
noch spiter. An dem Mailinder Kasten sieht man, wie das
Werk eines Kiinstlers aussehen konnte, der nicht aus der
christlichen Tradition, sondern aus den Ueberlieferungen
der hellenistischen Profankunst heraus schuf. Da ferner
der Kasten ein Geschenk des Papstes Damasus (566—84)
an den hl. Ambrosius war, so deutet er m. E. auch darauf
hin, daB gerade in Rom die hellenistische Tradition sehr
stark war, eine Tatsache, die mir auch aus manchen an-
deren Anzeichen entgegenleuchtet. In der Frage nach der
Bedeutung Roms als Stiitte der Kunst im 4. Jahrhundert,
dem der Kasten m. E. zuzurechnen ist, und zwar der
zweiten Hilfte des Jahrhunderts, sollte man an ithm nicht
voriibergehen. In der Grabkunst und in der kirchlichen
Grolkunst gab es schon eine christliche Tradition, die in
der Kleinkunst fehlte, da sie hauptsiichlich fiir den Luxus
zu arbeiten gewohnt war. Eben deshalb ist der Uebergang
vom Hellenismus in die syrisch-harten Formen und dann
in die &stlich-ornamentalen, auf die ich im VIIL. Abschnitt
besonders hinweise, gerade an den Kleinkunstwerken so
gut zu verfolgen.

S.110.Funde altchristlichen Gold- und Silber-
gerites sind an den verschiedensten Orten gemacht
worden, in Italien, wo in Rom am esquilinischen Hiigel
der Brautkasten der Projekta zum Vorschein gekommen

ist, wie in Aegypten, Nordafrika, Syrien, Cypern, in
RuBland, bis hinauf nach Sibirien, und in Schottland.
Die Fiirsten der Barbaren haben durch Kauf und Raub
die Stiicke bis dorthin verschleppt. Eine gute Uebersicht
gibt Dalton, East Christian Art, p.520ff, Die Schmuck-
sachen behandelt in einer durch reiche Abbildungen aus-
gezeichneten Publikation: W. Dennison, A Gold Trea-
sure of the Late Roman Period, New York 1918. Dem
Werke sind unsere Abbildungen 159, 161 und 162 ent-
nommen, Fiir die syrischen verweise ich besondersauf C h.
Diehl, L’école artistique d’Antioche et les trésors
d’argentérie syrienne, in der Zeitschrift Syria II, 1921, 81 ss.
Dem Aufsatze entstammen unsere Abbildungen 157—140.
Der afrikanischen Silberkapsel, einem Geschenke
des Kardinals Lavigérie an Papst Leo XIII. widmete
schon G, B. de Rossi eine eingehende Untersuchung: La
capsella argentea africana offerta al Sommo Pontefice
Leone XIII, Roma 188g. Er kam zu der Datierung auf
den Anfang des 5. Jahrhunderts, gegeniiber andern, die sie
in das 6. datieren wollten. Wierecht de R ossi hat, glaube
ich durchdie einfache Zusammenstellung mit den rémischen
Goldglisern Abb. 142 und 143, zu zeigen. Das Reliquiar und
die Goldgliser sind von einem Stile. Aus demselben Grunde
kann ich auch den angeblichen syrischen EinfluB nicht in
ihm finden, wofern man nicht eben jenen Realismus, den
wir als syrischen Zeitcharakter erkliirt haben, dafiir nimmt.
Die dgyptischen Schmucksachen werden von Dennison
und anderen in das 6. Jahrh. datiert. Tch glaube, dal auch
hier der Stilvergleich mit einem so weit entlegen gefun-
denen Werke, wie der 1goy in Miingersdorf bei Kéln
ausgegrabenen blauen Schale, Abb. 160, iiberzeugend fiir
eine frithere Datierung spricht. Ich habe auch diese Stiicke
mit Absicht nebeneinander gestellt. Die Stilverwandtschaft
ist ganziiberraschend: dieselbe Zuriickfiihrung aller Muster
auf den Kreis, in den Kreisen dieselbe Vorliebe fiir Fiil-
lung durch Képfe und dieselben Ranken in den Rindern.
Auch das Kreuzchen, Abh. 161, gehort in den Zu-
sammenhang. Das Zierprinzip der Schale, die Fliche in
Kreise aufzulisen, findet sich hier wie dort. Nun kann aber
die Miingersdorfer Schale, der ich frither eine besondere
Untersuchung gewidmet habe (Ikonographische Studien zu
den Kélner Werken der altchristl, Kunst I1. Ztsch. f. christl.
Kunst 29, 1916, 17 ff.), kaum spiiter als Ende des 4. Jahr-
hunderts entstanden sein, als die romische Herrschaft in
Kéln ihr Ende fand. Aller Wahrscheinlichkeit nach ist sie
in Kéln selbst angefertigt worden. Dennsie gehort technisch
dorthin, weil gerade in Kéln die Emailmalerei, im Gegen-
satze zu der in Rom beliebteren Goldblittchen-Technik,
besonders gepflegt wurde. Weit auseinander konnen die
beiden Werke nichtliegen, und das Kélner kann unmoglich
aus dem 6.Jahrhunderte stammen. DerVergleich der beiden
Stiicke, vom Rhein und aus Aegypten, zeigt zudem, wie
stark die stilistische Einheit auch zwischen ganz weit ent-
fernten Gegenden sein konnte, d. h. wie sehr wir mit Stil-
itbertragung, statt, wie es oft nur allzu voreilig geschieht,
mit Import der Objekte selbst zu rechnen haben.

S.110. Zu den Ampullen ist wichtiges neues Material
in Bobbio zutage gekommen. Vgl. Cimeli Bobbiesi, in:
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Civilta cattolica LXXIV, 1925, p. 57 $5.,124 5., 52088., 420 S5,
Den koptischen Gewandeinsatz siehe beiJ. Man-
tuani, Altdgyptische Textilien, Mitteilungen des Nordhdh-
mischen Gewerbemuseums, Reichenberg, XIX, 1901, H. 5.

S.111.DasDiptychon mit dem Erzengel Michael
machte J. Sauner, Die altchristliche Elfenbeinplastik,
Leipzig 1922, S. 10 f,, lieher in das 6. als in das 4. Jahr-
hundert datieren. Ich stimme ihm darin bel und halte es
fiir jiinger als das Diptychon des Anastasius v. 517.

Zu Abschnitt X,

8.114.Ueber die altchristliche Buchkunst finden sich in
den S.156 genannten Handbiichern der christlichen Archiio-
logie einfiihrende Abschnitte. Besonders sei hingewiesen
auf Wulff 8.279ff. und Dalton, East Christian Artp. 299ff,

Die meisten der Handschriften liegen auch in Sonder-

hearbeitungen oder Faksimile-Ausgaben vor, die hier ge-
nannt seien: V.Schultze, Die Quedlinburger Itala-
miniaturender Kgl. Bibliothek in Berlin. Miinchen 18g8.
Codices e Vaticanis selecti, Tom V.: I1Rotulo di Giosue,
riprodotto a cura della biblioteca Vaticana (von A. Muiioz),
Milano 1gos. Die Wiener Genesis. Herausgegeben von
Wilhelm Ritter von Hartel und Franz Wickhoff
(Beilage zum XV. und XVI. Bande der Jahrbiicher der
kunsthistorischen Sammlungen des Allerhichsten Kaiser-
hauses), Wien 18g5. (Mit einigen farbigen Faksimiles.)
Die Einleitung ist eine der wichtigsten Arbeiten zur Ge-
schichte der spiitantiken und altchristlichen Kunst. Die
Cotton-Bibel ist wegen des Zustandes der Blitter bisher
nicht ganz reproduziert worden. Ueber Abbildungen einzel-
ner Blitter siehe Dalton, Byzantine Art and Archaeology
p- 446 AL

O.von Gebhardt und A. Harnack, Evangeliorum
Codex graecus purpureus Rossanensis, Leipzig 1880.
A.Haseloff, Codex purpureus Rossanensis, Berlin 18g8.
Die neuere Ausgabe von A. Mufioz, I1 Codice purpureo
di Rossano eil Frammento Sinopense, Roma 1907, ent-
hiilt sehr gute farbige Reproduktionen. Die wichtigen Fest-
stellungen iiber die Heimat des Codex Rossanensis siche in
dem Aufsatze von A. Baumstark: Bild und Liturgie in
antiochenischem Evangelienbuchschmuck des 6, Jahrhun-
derts, in: Ehrengabe deutscher Wissenschaft, Freiburg i. B,
1920, S. 253 ff.

DieFragmentevonSinope veriffentlichte H. Omont
in den Monuments Piot VII, 1900, p. 175 ss. und pl. XVI-
XIX. Gute Abbildung einer Seite in Sauer, Die iiltesten
Christusbilder Tat. XIII. Das Rabbula- Evangeliar wartet
immer noch auf seine Veréffentlichung in dem Spicilegium
Laurentianum. Fiir die Gesamtreihe der Miniaturen ist
man daher leider noch auf die alten Stiche bei Garruceci,
Storia dell’ arte cristiana III, 128—140 angewiesen. Ein-
zelne Seiten sind nach Photographien an verschiedenen
Stellen publiziert worden. Farbige Reproduktionen in
Chromo-Lithographie gab von zwei Miniaturen Labarte
in seiner Histoire des arts industriels, Bd. II. Das Evan-
geliar von Mar-Anania siche bei A. Mufioz, Monu-
menti d’arte mediovali e moderni I, i.

Ueber die

altarmenische Buchmalerei siehe

J.8trzygowski, DasEtschmiadzinEvangeliar. Beitrige zur
Geschichte der armenischen, ravennatischen und syro-
dgyptischen Kunst (Byzantinische Denkmiler I) Wien 18g1,
und: L’ Evangile arménien, Edition phototypique du manu-
scrit No. 229 de labibliothéque d’ Etschmiadzin, publié par
Fr. Macler, Paris 1g920.

Ueber die igyptische siehe: Eine alexandrinische
Weltchronik, Text und Miniaturen eines griechischen
Papyrus der Sammlung W.Goleniscew. Herausgegeben
von A.Bauer und J.Strzygowski. Denkschriften der
Kais. Ak. d. Wiss., Phil. Hist. Klasse 51, Wien 1g06.

Spanisch-nordafrikanische Buchmalerei: The
Miniatures of the Ashburnham-Pentateuch. Ed. by
O.von Gebhardt, London 1885. Vgl. dazu des Ver-
fassers: Die katalanische Bibelillustration um die Wende
des ersten Jahrtausends und die altspanische Buchmalerei,
Bonn 1922, S. 59 ff. Die beiden Bildseiten des Cambridge
Evangeliars sind reproduziert in: The Palaeographical
Society, PL 34 1. 44.

Alt-byzantinische Buchmal erei: Die vatikanische
Kosmas-Handschrift: C.Stornajole, Le miniature
della topografia cristiana di Cosma Indicopleustes (Codices
e Vaticani selecti X), Milano 1908. H. Omont, Facsimilés des
miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la biblio-
théque nationale, Paris1goz2. Collezione Paleografica
Vaticana I: Miniature della Biblia Cod. Vat. Reg. gr. 1.
e del Salterio Cod. Vat. Pal. gr. 381, Roma 1905. Von den
Oktateuchen sind der (bei der tiirkischen Zerstorung von
Smyrna jiingst verbrannte) von Smyrna und der von Kon-
stantinopel reproduziert worden: Codices graeci et latini
phototypice depicti, duce Scatone de Vries, Suppl. VIL.:
Miniatures de I’ octateuque grec de Smyrne, avec préface
deD.C.Hesseling,Leyden 1gog,und M. Th. Ouspensky,
Der Oktateuch der Bibliothek des Serail in Konstantinopel,
Sofia-Leipzig 1907 (russisch).

8. 116. Das sonst guie Buch von H. Berstl, Das Raum-
problem in der altchristlichen Malerei, Bonn 1920, macht
leider die Dinge kiinstlich kompliziert,

Zu Abschnitt XI.

S.124. Die Zusammenfassung seiner jetzigen Anschau-
ungen iiber den Ursprung der christlichen Kunst und ihren
Zusammenhang mit der des fernen Ostens gibt Strzy-
gowskiin dem Buche: Ursprung der christlichen Kirchen-
kunst ; Neue Tatsachen und Grundsétze der Kunstforschung,
Leipzig 1920. Auf die vielen in diesem Werke ange-
schnittenen Iragen kann hier nicht weiter eingegangen
werden. Im ganzen handelt es sich mehr um die letzte
Herkunft der Elemente, aus denen die Zeithunst der ersten
christlichen Jahrhunderte ihr Schaffen aufbaute. Das fiir
die Ausgestaltung der christlichen Kunst wichtigste, das
hellenistische, kommt dabei m. E. 2u kurz. Ueber den helle-
nistischen und syrischen Ursprung der ikonographischen
Typen vgl. das inhaltreiche S.142 genannte Werk von
G.Millet. Vgl. zum Ganzen auch die ohen S.140 gen.
Schrift von J. Sauer, Wesen und Wollen der christlichen
Kunst, die das Besondere der christlichen Kunst hervor-
hebt, sowie den Aufsatz von E.Weigand, Die Orient
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oder Romfrage in der frithchristlichen Kunst, ein Riick-
blick und Ausblick, Zeitschrift fiir neutestamentl. Wiss.
u. Kunde des Urchristentums, 1925, S. 235 ff,,indem Roms
Anteil an der Bildung des hellenistischen Stiles heraus-
gearbeitet wird.

S.126. Choricius von Gaza, Brief an Makarius mit
der Beschreibung der Sergiuskirche, ed. [.F.Boissonade,
Paris 1846, g2 ss.

S.127. Zur Umwandlung des Weihnachtshildes
unter dem Einflusse der hl. Birgitta siche H.Cornell, Die
Tkonographie der Geburt Christi, Upsala 1g25.

Zu Abschnitt XII.

8. 155. Ueberden Bilderstreitsieche K.Schwarzlose.
Der Bilderstreit, ein Kampf der griechischen Kirche um
ihre Eigenart und Freiheit, Gotha 18go; L.Bréhier, La
querelle des images, Paris 1go4. Siehe auch von dem-
selben: L’art chrétien, son développement icono-
graphique des origines & nos jours, Paris 1918 bhes. p.
108ss. Eine gute Anschauung von dem Auseinander-
streben der beiden Welten gibt etwa ein
Vergleich des als Buchdeckel benutzten Ikons in der Freer
Collection inWashington aus dem sechsten Jahrhunderte,von
demJ.Pijoan, Historia del arte IT, Barcelona, Lam. VII eine
farbige Abbildung (Abb. 181) gibt, mit den Buchmalereien
der byzantinischen, nachikonoklastischen Renaissance ( Abb.
182). Zu den Ikonen vgl jetzt: Denkmiler der Tkonen-
malerei in kunstgeschichtlicher Folge, bearbeitet von
O. Wulff und M. Alpatoff, Hellerau b. Dresden 1g25.

S. 154 Zur Herausbildung des mittelalterlichen
Stiles vgl. auch C. H. Morey, The Sources of Mediaeval
Style, in: The Art Bulletin VII, 1924, 35ss.

Zuden Abbildungen.

Die Aschendorff'sche Buchhandlung in Miinster
i. W. hatte die Giite, zu Tafelabbildung 172, 177 und 178
die Klischees zu iiberlassen aus Neuss, Buch Ezechiel, der
Verlag Benziger & Co. in Einsiedeln die Klischees zu
Abb. 142 u. 145 aus Marucchi-Segmiiller, Handbuch
der christlichen Archdologie, der Elwert'sche Verlag
in Marburg lieferte die Klischees zu Farbtafel 7, zu Text-
abb. 2, 5, 18, 21 und zu Abb. 57, 42—44, 46—49, 55—59,
61, 62, 64, 65, 67—76, 155, 152—154 aus v. Sybel, Christ-
liche Antike, der Herder’'sche Verlag in Freiburg i. B.
zu Textabb. 6, 7 u. 15 aus Kraus, Gesch. d. christl. Kunst
Bd. I, und zu Abb. 51—54 aus Weis-Liebersdorf,
Christus- und Apostelbilder. AuBerdem gab er liebens-
wiirdigerweise die Erlaubnis zu Reproduktionen nach
Wilperts Publikationen iiber die Katakombenmalereien
und Mosaiken, auf denen die Farbtafeln 1, 2 u. 4 und die
Abbildungen aller rémischen Katakombenbilder auBer
Abb. 28 u. 57 beruhen. Piper & Co. in Miinchen lieferte
das Galvano zu Abb. 81 aus: DvoFak, Kunstgeschichte
als Geistesgeschichte Abb. 4, Georg Reimer in Berlin
das Galvano zu Abb. 10 aus Fiithrer-Schultze, die alt-
christl. Grabstitten Siziliens. Der Verlag Kurt Schrider
in Bonn stellte die Klischees zu Abb. 84, 93, 166, 169, 176
u. 180 aus Berstl, Das Raumproblem in der altchristl.

Malerei, und zu Abb. 164 . 165 aus Knapp, Die kiinst-
lerische Kultur des Abendlandes, L. Schwann in Diissel-
dorf die zu Abb. 12g—152 aus Graeven, Ein altchristl,
Silberkasten, und zu Abb. 158 u. 160 aus NeuB, Ikonograph.
Studien, zur Verfiigung, der E. A.Seemans’che Verlag in
Leipzig die zu Abb. 135, 156 u. 145 sus Sauer, die alt-
christliche Elfenbeinplastik.

Im iibrigen sind Abb. go nach Breasted, 3, 5, 100—102
u. 109 nach Butler, 157—140 nach Diehl (Syria), 60 nach
Fiithrer, 19 nach Garrucci, Textabb. 16 nach Gerber,
Textabb. g u. 10 nach Gsell,Abb. 125 nach Goldschmidt,
171 nach Griineisen, Textabh. 20, 22, 25 u. Abb. 112,
118—120 w. 124 nach Gurlitt, Abb. 10 u, 11 nach Josi,
17,41 u.65nach Marucchi, 165 nach Mantuani, 181 nach
Pijoan, Textabb. 8 u. Abb. 11 nach PreuBer, Abb. 141
nach de Rossi (Roma sotterranea), Textabb. 1, Abb. 110
u. 45 nach Sauner, Textabb. 24 u. Abb. 125 u. 124 nach
Strzygowski, Textabb. 11 u. Abb. 2, 4, 6—8, g8, gg,
105—108 nach de Vogiié, Textabb. 4, 15, 17, 19u. Abb. 21
u. 36 nach Wilpert, Pitture delllipogeo di Aurelio
Felicissimo, Abb. 79,80 nach Wulff, 154, 156 u. 157 nach
Kgl. Museen, Elfenbeinwerke d. chr. Epochen, 77 nach
Basiliken des christl. Roms, hergestellt. Fiir die iibrigen
Abbildungen lagen besondere Photographien zugrunde,
von denen die zu Abb. 82, 83, 85, 89, g1, 113, 182
Stoedtner lieferte, wihrend ich die Vorlage zu Abb. 78
der besonderen Giite des Herrn P. Mader in Jerusalem,
die zu Abb. 127 u. 128 der meines verehrten Kollegen
Prof. Delbrueck in GieBen und die zu Abb. 175, 174
u. 185 der des verehrten Kollegen Prof. Baumstark in
Bonn verdanke,

Leider war es nicht méglich, die Grundrisse und Schnitte
im gleichen Malistabe zu geben, da dann alle hiitten neu
klischiert werden miissen. Ich habe mich bemiiht, die
Abbildungen auf den Tafeln so zusammenzustellen, daB
je zwei zusammen sichtbare Tafeln méglichst auch einen
kunstgeschichtlichen Zusammenhang veranschaulichen.
Der so ermdglichte Vergleich fiihrt m, E. in manchen
Fillen zu einleuchtenden Erkenntnissen iiber Stil und
Datierungsfragen und zu einem Ueberblick iiber die Fort-
entwicklung des Stiles in der altchristlichen Kunst.

Zu einzelnen Abbildungen, deren Inhalt im Texte nur
zum Teile erwihnt werden konnte, sei noch erklirend
bemerkt:

Text-Abb. g. Tebessa, Die weitliufigen Bauten setzen
sich aus den Erzeugnissen verschiedener Zeiten zusammen.
Der iltesten gehéren an die Kirche mit dem Atrium und
der groBen Freitreppe und der kleeblattférmige Bau, der
an die Kirche angelehnt ist und vielleicht urspriinglich als
Baptisterium, spiiter jedenfalls als besondere Gedichtnis-
kapelle gedient hat, ohne dafBl seine genaue Bestimmung
festzustellen wiire. Einer zweiten Epoche entstammt die
grofle Anlage quer vor der Kirche mit einer miichtigen
Siulenhalle und einer von Wasserbassins durchzogenen
Platzanlage. Noch etwas jiinger sind die Kammern, die
als Mbinchszellen die Kirche umgeben, und die kleine
Basilika neben dem kleeblattformigen Bau, sowie die
umschliefende Mauer.
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Abb. 1g. Decke in S. Gennaro dei poveri. In der
Mitte unten der Turmbau, links David mit der Schleuder,
rechts Adam und Eva.

Abb. 22. Vorraum der Capella greca. Links Su-
sanna zwischen Daniel nind den beiden Aeltesten, rechts
Susanna danksagend, mit Daniel (?), an der Stirnwand das
Quellwunder und die drei Jiinglinge, an der Decke ein
« Jahreszeitenkopf.

Abb. 25, Hauptraum der Capella greca. An der
vorderen Stirnwand die Anbetung der Weisen, iiber der
Koncha die ,.fractio panis*, an der Decke Rest eines Orans?

Abb. 24. Maria und Isaias in 8. Priscilla.
Der Stern ist durch einen Irrtum der Klischier-Anstalt
nicht mehr mit auf das Bild gekommen; man sieht nur
das Ende eines Strahles iiber dem Haupte Mariens.

Abb. 28, ,Sakramentskapelle*® A 2. Decke mit
Gutem Hirten und Jonas-Szenen, ferner Tisch mit Brot-
koérben, Stirnwand mit Schiff im Sturm, Taufe Jesu und
Jesus als Lehrer?

Abb. 29. Szenen aus der,. Sakramentskapelle®
A 3. Fischzug, Taufe Jesu und geheilter Gichtbriichiger.

Abb. 0. Cubiculum in d. Katak. d. hl. Petrus
u. Marcellinus, Decke: Oranten, Jonas-Szenen u.
Jahreszeitenkopfe, Stirnwand: Quellwunder, Noe und
Anbetung der Weisen.

Abb. 38. Decke im GCoemeterium maius.
Guter Hirt, Adam und Eva, Orante, Jonas, Quellwunder.

Abb. z9. Wand eines Gubiculums an der
Vigna Massimi. Quellwunder, Brotvermehrung, die
drei Weisen vor Maria, Noe, Daniel, Tobias, Heilung
des Gichtbriichigen, Erweckung des Lazarus, FluBgott?

Abb. 40. Decke einer Grabkammer in El-
Kargeh.
Jiinglingen, darunter Daniel in der Grube, darunter Jonas,
zur Mitte hin oben der Gute Hirt, daneben das himm-
lische Jerusalem, darunter Noe in einer Barke, rechts
Moses beim Auszuge aus Aegypten, unten rechts die Er-
weckung des Lazarus.

Abb. 48. Sarkophag in Arles. Jiingling von Naim,
Blutfliissige, Vermehrung der Brote, Orante, Verwandlung
des Wassers, Blindenheilung, Heilung des Gichtbriichigen,

Abb. 49. Sarkophag in Arles. In der Mitte
Christus, die Brote und Fische vermehrend zwischen
Aposteln, an den Enden Abraham mit dem Altar und
Daniel mit dem Drachen.

Abb. 50. Sarkophag 174 des Lateran-Museums.
Christus auf dem Coelus zwischen Petrus und Paulus,
Abrahams Opfer und Christus vor Pilatus.

Abb. 51, Sarkophag des Junius Bassus. Oben
Abrahams Opfer, Wegfiihrung Petri, Christus thronend,
Vorfithrung Jesu vor Pilatus, unten Job, Adam und Eva,
EinzugChristi,Daniel (Gewand modern),Wegfithrung Pauli.

Abb. 52. Sarkophag 171 des Lateran-Museums,
Kreuztragung durch Simon von Cyrene, Dornenkronung,
Grabeswiichter mit Kreuz, Vorfilhrung vor Pilatus.

Abb. 55. Sarkophag 104 des Lateran-Museums.
Erschaffung der Stammeltern, Zuweisung der irdischen
Arbeit an sie, Wunder von Kana, Vermehrung der Brote,

Links oben sichtbar ein Rest von den drei

Erweckung des Lazarus, unten die Weisen vor Maria,
Blinden-Heilung, Daniel mit Habakuk, Ansagung der Ver-
leugnung, Verhaftung Petri, Quellwunder Petri.

Abb. 55. Seitenwand des Sarkophags 174 im
Lateran-Museum. Quellwunder, Jesus und die Kananderin.
Auffallend ist, daB Christus bei der Heilung der Blut-
fliissigen birtig ist. Wilpert schlieBt daraus, daB eine
Kopie der von Eusebius erwihnten Christus-Statue von
Paneas vorliege (Strena Buliciana 295 ff. ; vgl. auch Saner,
das Aufkommen des birtigen Christustypus in der friih-
christlichen Kunst, ebd. 8. 305 f£) Zum Quellwunder
vgl. noch E. Becker, Das Quellwunder des Moses in der
altchristlichen Kunst, StraBburg 1909 und den Abschnitt 6
in G. Stuhlfauth, Die apokryphen Petrusgeschichten in
der altchristlichen Kunst, Berlin-Leipzig 19o05. Aunf die
Petrus - Legenden machten zuerst aufmerksam
J.Wittig, Die altchristlichen Skulpturen im Museum
der deutschen Nationalstiftung am Campo Santo, Rom 1906,
S.107 ff.u.P.Stygerind. Rom.Quartalschr. 27,1913 5.,17ff.

Abb. 58. Sarkophag 55 im Lateran-Museum.
Oben: Erweckung des Lazarus, Ansage der Verleugnung,
Moses empfingt die Gesetzes-Tafeln, Abrahams Opfer,
Christus vor Pilatus; unten: Quellwunder Petri, Petrus?
Daniel, Petrus-Szene ?, Heilung eines Blinden, Vermehrung
der Brote.

Abb. 59. SarkophagizsdesLateran-Museums.
Heilung von zwei Blinden, Heilung des Blutfliissigen,
Heilung des Lahmen am Teiche Bethesda, Einzug in
Jerusalem.

Abb. 6o. Sarkophag der Adelphia. Im Aufsatz
links apokryphe Marien-Szenen?, rechts die Hirten an
der Krippe; auf dem Sarkophag oben Zuweisung der
Arbeit an die Stammeltern, Ansage der Verleugnung,
Heilung der Blmfh’issigen, Gesetzes-Uebergabe an Moses,
Abrahams Opfer, Blindenneilung, wunderbare Brotver-
mehrung, Erweckung des Jiinglings zu Naim, unten
Verweigerung der Anbetung des babylonischen Stand-
bildes durch die drei Jiinglinge, Wunder von Kana, die
drei Weisen, Stammeltern, Einzug Jesu.

Abb, 61. Sarkophag 119 des Lateran-Museums.
Oben Erweckung des Lazarus, Quellwunder Petri?, unge-
deutete Szene; unten Jonas-Szenen mit Fischer- und
Hirten-Szenen.

Abb. 62. Sarkophag 111 des Lateran-Museums,
Durchzug durch das Rote Meer,

Abb. 63. Sarkophag 180 des Lateran-Museums.
Quellwunder Petri, Verhaftung Petri, Ezechiels Vision
der Erweckung der Gebeine, Blindenheilung, Brotver-
mehrung, Einzug in Jerusalem.

Abb. 64. Relief
Kaiserliche Spenden.

Abb. 76, Sarkophag aus San Callisto. Oben links
Noe, rechts?, unten Daniel mit Habakuk, Orans zwischen
Heiligen, Brotvermehrung, Lazarus’ Erweckung.

Abb. 111. Kirche von Dér el “Amr. Die Gegeniiber-
stelling der aus dem ersten Jahrhunderte stammenden,
vorchristlichen Basilika in Rom und der am Ende der
altchristlichen Zeit oder noch spiiter entstandenen Basilika

vom Konstantinshogen.
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an der duBersten Grenze zum Oriente zeigt anschaulich,
wie das Hellenistische im echten Oriente nicht mehr
verstanden, ja in sein Gegenteil verkehrt wurde.

Abb.i25.DieMailinder Tiireistim Laufe der Zeiten
sehr starker Beschidigung und Erginzung ausgesetzt
gewesen, wobei man teils nach den alten Ornament-
Mustern neu gearbeitet hat, wie bei der Umrahmung, teils
die Figurenfelder ganz neu hergestellt oder erginzt hat,
was von den unteren und mittleren am meisten gilt. Gold-
schmidt hat versucht, den alten Bestand wieder heraus-
zuschilen. Die Abbildung kann daher nur fiir Gesamt-
anlage und Gesamteindruck verwertet werden; aber nicht
fiir die einzelnen Teile.

Abb. 126, Das in unserer Abbildung sichtbare Stiick der
Tiir von S. Sabina zeigt, da die Felder nicht mehr in
der urspriinglichen Zusammenstellung sich befinden, links
oben die Weisen vor Maria, in der Mitte die Entriickung
des Elias, unten die Ansage der Verleugnung, rechis
in der Mitte eine eigenartige, z.T.von Ezechiels Vision
beeinfluBte Darstellung der Majestas Christi iiber Maria
zwischen den Apostelfiirsten, unten Habakuks Entriickung.

Abb, 141. Religquiar aus 'Ain Beida. Die Stil-

verwandtschaft mit den rémischen Glidsern springt in die
Augen, wenn man die Linienfithrung beachtet.

Abb. 152. Elfenbein aus Murano in Ravenna.
In der Mitte Christus zwischen Aposteln, unter ihm die
drei Jiinglinge, ganz unten Jonas, in den Randfeldern
Heilung eines Blinden, eines Besessenen, eines Gicht-
briichigen und die Erweckung des Lazarus.

Abb. 1535. Elfenbein-Diptychon in der Pa-
riser Nationalbibliothek. In der Mitte Christus
zwischen Aposteln, unten Christus und die Samariterin,
Erweckung des Lazarus, in den Randfeldern Heilung
eines Blinden, eines Gichtbriichigen, der Blutfliissigen
und eines Besessenen.

Abb. 159. Halsschmuck der Slg. v. Gans. Im
Medaillon die apokryphe Verkiindigung beim Spinnen.

Abb. 160. Miingersdorfer Schale. Quellwunder,
Daniel, Jonas-Szenen, Noe.

Abb. 175. Evangeliar des Rabbula. Kanon-
tafel. Am Rande Geburt Jesu, Kindermord und Taufe
Jesu.

Abb.174. Evangeliar aus Mar-Anania, Kanon-
tafel. Am Rande Frauen am Grabe.
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72, 75, 87

MeBopfer 00

Michael 111, 145, Abb. 154

Michel 138

Michelangelo 75, 143

Michon 140

Midjleyya, Gruft Abb. 5

Mileham 141

Millet 14, 142, 145

van Millingen 141

Minucius Felix 16

Mittelalter u. altchr. Kunst
114ff, 122, 120, 1321t
142, 146

Mommsen 142

Monogramm Christi 106,
108

Monza, Domschatz, Ampul-
len 107, 125, 128; Abb.
144, 183

Morey 142, 143, 146

Mosaiken 10ff., 41, 88 ff,,
122,141 ; s. auch Kirchen-

schmuck
Moses 50, 52, 99, 147; s.
auch Quellwunder
Munoz 145
Miiller 137
Miinchen.Nationalmusenm,

Elfenbeintafel 109 ; Abb.
135

— Staatshibliothek, Evan-
gelien-Fragment 121

Muratori 138

Mykene 22

Mythologische Szenen 40

Narbonne, Museum, Sarko-
phag; Abb. 69

Narthex 64, 70f.

Neapel, Katakombe S. Gen-
naro dei poveri 18, 20,
23 £, 20, 431, 137, 147;
Abb. 19

Nestorius 98

NeuB 137, 139, 140, 143, 145

New York, Sammlung Kou-
chakji, Silberkelch v. An-
tiochien 110; Abb. 137

NewYork,Sammlg.Morgan,
Armband 111; Abb. 162

Noe 148, Abb. 16, 39, 40, 61

Nordafrikanische Kunst 18,
119, 137, 144

Nubien 141

OElampuﬂen s. Ampullen
Qelbehilter 109

Ohrringe 107
Okeanus-Kopt 43
Oktateuche 119 f., 145
Olivenernte 21, Farbtaf. 2

Omont 145
Oranten 23, 25, 33, 37, 50£,,
K4, 58, 137, 138, 147,

Farbtaf. 1 u. 3; Abb. 26,
38, 30, 42, 46—48
Orientierung 69, 141
Orient und Abendland 12 £.,
44, 57, 50 f., 75 ff., 83,
103, 124, 145
Origenes 17, 34, 48
Orléansville, Basilika; Text-
abh. 10

Ornamentaler Zug der dst-
lichenKunst 57,87f.,105fE.,
124 ff., 134, 144

Orpheuns 21, 25 f., 33, 40,
43, 48

Ouspensky 145

Pacho 137

Pagenstecher 137

Palastina 67, 128

Palmen 55, 89, 101, Abb.
65, 92

Pammachius 106, 141

Pantokrator 98 ff.

Papstgruft s. Rom

Paradies 32. 37, 90, 138

Paradiesesfliisse 53, 55, 80;
Abb. 65, 67

Parenzo,Dom 73,00 f; Text-
abb. 16, Abb. 83

Paris, Bibliothéque natio-
nale, Ashburnham-Penta-
teuch 41, 114, 110, 140,
145; Abb. 176

— — Diptychon des Ana-
stasius 11, 116, 145; Abb.
155

— — Elfenbein-Buchdeckel
110; Abb. 153

— — Evangeliar aus Sinope
118, 145

— — — aus Mar-Anania
114, 145, 148; Abb. 174

— — Homilien Gregors
von Nazianz 120

— — Psalter 120; Abb. 182

— Louvre, Silberkrug aus
Emesa 110; Abb. 131

Passions-Sarkophag s. Rom,
Lateran-Museum

Paulinus von Nola 101, 143

Paulus Apostel 30, 34, 44,
53, 54, 61, 89, 147

Paulus-Akten 30

Paulus Silentiarius 80. 00 ff.,
142

Patene 92, 110; Abb. 138
Pendentif 60
Perikopenordnung 98, 117
Perlmutter 88

Persien u. d. altchr. Kunst

62, 87, 94
Personifikationen 115. 120,
139

Perspektive 22
Perspektive,
116, 119
Petrus u. Paulus 50, 521.,
55 u. 6.
Fflanzenornamentik 57
Pfeilerbasilika 77
Philippus Arabs 48
Philippus m. d. Kimmerer
54

umgekehrte

Pilgerandenken 87, 141;
s. auch Ampullen

Phineas 37

Pijoan 146

Pietro e Marcellino s. Rom

PlastischerKirchenschmuck
04

Plastisches Vermégen 55ff.,
83

Platner 11

Podgoritza-Schale 30

Pompeji, Basilika Textabb.2

Porcher 137

Porphyr 88

Poseidon 43, 50

Portrit 37

Prange 136

Preusser 141

Priscillakatakombe s. Rom

Praetextat-Katakombe
s. Rom

Privathauser 60

Profil-Stellung 50

Prokop von Caesarea 70

Propheten 117

Prothesis und Diakonikon
691t 01

Protoevangelium Jacobi 126
Prudentius 100, 143
Psalter-Tllustration 114, 120
S. Pudenziana s. Rom
Psyche 21, 43, 51, 124
Putten 51

Pyxiden 72, 107 ff.; Abb. 133,
134, 156, 157

Quedlinburger Ttala s. Ber-
lin. Staatshibliothek

165

Quellwunder 23, 30, 33, 34,
50 fi., 55, 138, 147; Abb.
22, 27, 30, 38, 39, 53, 55,
58, 63

Quentin 140

Querschiff 70

Quibell 142

Rﬂhbula~Evungeliar s. Flo-
renz, Laurenziana

Randbilder 115, 118, 125,
148; Abb. 173, 174

Ranken 57, 100

RiuchergefiBe 91,
Abb. 140

Raum-Auffassung 56 £., 145

Ravenna 88 ff., 142

— 8. Apollinare in classe,
Mosaiken 101

— — Sarkophage 57; Abb.
7173

— 8. Apollinar nuovo; Abb.
80

— — Mosaiken 58, 80 ff,,
05,102f.,142; Abb.91-97

— Dom, Maximians-Kathe-
dra 110, 127, 142, 143;
Abb. 145—151

— — Sarkophage Abb. 67,
68

142;

— S. Giovanni in Fonte 80,
99, 127; Abb. 87

— Mausoleum der Galla
Placidia, Mosaiken57. 80,
95; Abb. 84, 85

— — Sarkophag Abb. 70

— Museum, Diptychon von

Murano 110, 148; Abb.
152

— 8. Vitale 751,;
abb. 18; Abb, 113

— — Marmorschranke
Abb. 57

— — Mosaiken 05, 00, 108,
143; Abb. 115—117

— — Sarkophag56; Abb.60

Realismus 58, 85 ff., 125, 127

Rebekka am Brunnem 54;
Abb. 167

Reichenberg, Gew.-Muse-

um, Kopt. Gewand 145;
Abb. 163

Reiseandenken 108

Reliquienkiistchen aus Ain
Beida, s. Rom, Vatikan

— kasten aus S. Nazaro s.
Mailand
Reliefplastik 44, 00

Rettungswunder 37, 54 f.,
58, 08

Richter 141, 142

Riefelsarkophage51; Abb.44

Riegl 12, 56, 141

Rhythmische Reihung 25,
46, 56, 88

Ringe 107

Text-



Rochette 40, 139

Rodenwaldt 140, 142

Rollenbiicher 41

Rom als Kunstzentrum 12,
181, 44 £, 60 ff., 121, 120,
145;s.auch Orient u. Rom

— Hypogidum am Viale
Manzoni 45, 95, 140, 141;
Abb. 21, 36

— Katakomben, S. Callisto
19 ff., 34 £.; Abb. 20, 27
bis 20

— ——Lucinagruft 20 ff,
35, 127; Abb.31

— — —Papstgruft 63

— —-—Sakramentskapellen
23, 33, 43, 50, 147; Abb.
33, 34

— — Coemeterium maius,
Abb. 38

— — S.Domitilla 19 ff.,43;
Abb. 17, 18, 37

— — — Flaviergruft19,21,
137; Abb. 13—15

— — Jordani 136

— — des Pamphylus; Abb.
1, 12

— — S.Pietro e Marcellino
19, 24f., 35, 58; Abb. 1,
26, 30

— — Praetextat21; Abb.52

— — — Januarins-Krypta;
Farbtaf. 2

— — 8§, Priscilla 19ff, 24,
35, 54, 58, 147; Farbtaf. 1,
Abb. 24, 35

— — — Aciliergruft 19

— — — Capella greca 20,
23, 25, 147; Abb. 16, 22,
23, 25

— — 8. Sebastiano 45, 140

— —Vigna Massimi Abb.39

— Kirchen,S. Agnese, Text-
abb. 12

— — 8. Cosma e Damiano
89, 102; Abb.114

— — 8. Constanza 77, 88

— — 8. Giovanni e Paolo
106

— — Lateran, Baptisterium
61, 76, 100; Abb. 86

— — 8. Maria Antiqua 129

— — — Sarkophag 14, 50,
138; Abb. 46

— — S.MariaMaggiore61,
103; Abb. 80

— — 8. Maria degli angeli
75

— — 8. Paolo fuori 066;
Abb. 77

— — S.Peter 66f.; Text-
abb. 5, 6

— — — Bassus-Sarkophag
8, 53, 140; Abb. 51, 54

— — 8.Pudenziana 89, 142,
143 ; Abb. 82

— — 8. 8abina 93, 100, 120,
128,142,148; Abb. 88,126

— Konstantinshogen 52, 56,
147; Abb. 64

— Museum d. Lateran, Sar-
kophag von d.Via Salaria
40f., 140; Abb. 42

— — — Nr.55: 147; Abb. 58

— — — Nr.104: 55; Abb.53

— — —Nr.111: 147; Abb.62

— — — Nr.119: 50; Abb.61

— — — Nr.125:147; Abb.59

— ——Nr.171,56; Abb.52

— ——Nr.174: 55, 140,
147; Abb. 50, 55

———Nr. 180: 55, 147;
Abb. 63

— — Statuette des Guten
Hirten; Abb. 41

— — Statue d. Hippolytus
8, 16, 44; Abb. 43

— Museum der Thermen,
Christus-Statue 95, 142;
Abb. 45

— Museum des Vatikans,

Josuahrolle 115, 145;
Abb. 165
— — Goldgldser 108 ff.,143;

Abb. 142, 143

— —Religuiar aus’AinBeida
110; Abb. 141

— — Topographie d. Kos-
mas Indikopleustes 121,
145; Abb. 117—118

— Palast d. Konservatoren,
Sarkophag 51; Abb. 44

— Palatin 106

— Pantheon 76

— Trajans-Séule 115

— UnterirdischeBasilika an
der Porta Maggiore 64,
139, 141; Textabb. 1,
Abb. 110

Romanische Kunst und alt-
christl. Kunst 83, 128

Rosenlaub 21

Rossano, Dom, Evangeliar
117 £, 145; Abb. 168-170

deRossi 8, 11, 21, 136, 142,
144

Rott 141

Rumohr 12

RubBland, Kirchen 22, 133

— Altchristl. Funde 144

Sacramentarium  Gelasia-
num 138

Sakkarah 142

Sakramentarien 114

Sakramentskapellen s. Rom

Salomons Urteil 32,41 ; Abb.
129

Saloniki, Sophienkirche 81

Samariterin am Jakobs-
brunnen 25, 148; Abb. 32

Samuel 32

Saxl 139

Sapor II. 62

Sapphos Verklirung 63

Sarkophagplastik 48 ff., 140

Sarkophage,Chronologie40,
140, 142

— nordafrikanische 57

— kleinasiatische 48f., 142

— gallische 49, 51, 57, 140

— romische 48, 54, 56, 140

— ravennatische 40, 55 ff.

— spanische 137

Sauer 140,141,142, 145,147

Schafe 26, 50

Schalen, geschliffene 108

Schiebegrab 18

Schiff 16. 25 f., 137, 147;
Abb. 28

Schlegel F., 10, 136

Schmucksachen, christl.
1101t 144; Abb. 150—162

Schnaase 11f.

SchoB Abrahams 35f.

Schreine 41

Schultze 136, 137, 138, 139,
145

Selene 50

Seligkeit s. Oranten

Semiten u. spitantike Kunst
124

Septimius Severus 48

Serdjilla, Friedhof Abb. 4

Sergios u. Bakchos s. Kon-
stantinopel

Sergiuskirche von Gaza 126

Seroux d’Agincourt 10

Severus Alexander 48, 61

Sidamara-Typus 94

Siegelringe 16

Silberkasten von S. Nazaro
s. Mailand

Silberkelch von Antiochien
s. New York

Silberschiisseln 107

Sibirien 144

Simeon Stylites 73

Simon von Cyrene 52, 147

Sinai, Katharinenkloster 142

Sinope Fragment s, Paris,
Bibl. nat.

Sippengriber 18

Siricius 80, 142

Sizilien 18, 137, s. auch
Syrakus

Sixtus I11. 98, 100

Smith 137

Smyrna 145

Sonnengott 51

+ Spangen 107

Spanien 41, 82, 119, 145
Spitantike, s. Antike
Springer 12
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Steintiiren 18

Stationsgottesdienst 01

Sterbegebete 30

Stornajolo 145

Strebepfeiler 78

Strong 141

Strzygowski 12,41, 124, 139,
141, 142, 145

Stuhlfauth 147

Styger 147

Sulpicius Severus 101

Siindenfall s. Adam u. Eva

Susanna23£.,30,139; Abb.22

v. Syhel, 13, 40, 136,138, 139,

, 141

Symbol u.symbolische Ver-
einfachung 11,16, 22f., 25,
33f., 37, 401, 46, 51, 98,
1021, 125, 127 f.

Symmetrie 22, 24 ., 46, 50,
55, 87f.

Synagoge 60, 100

Syrakus, Grabanlagen von
8. Giovanni 18

— — derVigna Cassia Abb.9

— — von Palazzolo 18;
Abb. 10

— Museum, Sarkophag der
Adelphia 147; Abb. 60

Syrien, kiinstl. Bedeutun
11, 13, 18, 31, 43, 49, 58,
62, 67f, 72, 77, 851t
O3 ff., 1051, 1171t 128,
137, 140f1., 144

— Kirchenbau 67 ff.

Syrischer Ausdruckswillen
58, 85, 95, 105 1f.,100,111,
141, 144

Szenenhdufung 56

Tabitha 53

Tafha 71; Textabh. 13, 14;
Abh. 109

Tarragona 137

Tallgf 11, 16, 26,43, 51, 55,

Taufe des Christen 33, 100
Taufkapellen s. Baptisterien
Tausendjihriges Reich 36

Tebessa 100, 143, 146 ; Text-
abb. §; Abb. 79

Telephos 21

Tempel u. christliche Kirche
17, 60

Teniet el-Kebch Textabh. 7

Tertullian 16, 33 f., 36, 61

Thekla 30 £., 54, 138

Theoderich 80

Theodora 05, 108

Theodosius 60

— -Statue 95

Thiersch 141

Trad, Kénig, 62

Tisch mit Broten 25



Tituli 100

Tobias 31, 52, 147
Toleranzedikt 63
Tonlampen 106
Totenbeigaben 107 ff.
Totengebete 35, 138
Traditio legis 48
Transennen-Griber Abb. 10

Trinmphbogen Konstantins
s. Rom

Triumphaler Zyklus 87 ff.,
g8 ff., 103

Trompen 6o

Tunis, Bardo-Museum 61

Turmanlagen 71 f.

Turmbau der Jungfrauen

206, 33, 147; Abb. 19

Valerianische Verfolgung
61

Venturi 143

Verfall als kunstgesch. Fak-
tor 12, 56 f, 122, 134,
140, 141

Verkiindigung Mariens 24,
26, 31, 33, 35; Abb. 26

Verkiirzungen 22

Verschleierung 54

Vertikale Projektion 120

Viktoria-Albert-Museum s.
London

Vincent 139, 141

Virgil des Vatikan 116, 121
Vigel 20, 37, 45, 106, 109
de Vogiié 11, 137, 141
Vopel 143

Vorhinge 90, 99, 106, 109,
142; Abb. 93

Vorsatzbilder 115
de Vries 145

de Waal 140

Wackenroder 10

Wiichter am Grabe 52;
Abb. 136

Wagharschapat s. Hripsime-
Kirche

Wallfahrtsorte 73

Washington, Freer - Collec-
tion, Tkon als Buchdeckel
146; Abb. 181

Weigand 145

Weinlaub 21 f. 51, 57, 106

Weinhindler 54

Weingefile 109

Weise aus dem Morgen-
lande 24 f., 33, 35, 53, 56,
90, 108, 147 £.; Abb. 23,
26, 30, 39, 66

Weltgericht 102, Abb. 04

‘Wesher-Katakombe s. Alex-
andrien

Berichtigungen und Ergénzungen:

Wickhoff 145

Wiegand 142

Wiener Genesis 114, 116,
145; Abb. 166, 167

Wilpert 19, 25, 54, 136, 137,
138, 139, 140, 142, 147

Winckelmann 9, 11

de Winghe 8

Wittig 147

Wohnung der Kleriker 72 f.

Wulff 14, 41, 136, 139, 140,
142, 145, 146

Zentralbau 76 ff.

Zimmergottesdienst 61

Zoemeteriens. Katakomben
und Friedhife sub divo

Zug derIsraeliten durch das
Fote Meer 54 ; Abb. 40, 62

Zustand nach dem Tode
351, 138

S. 55, 2 Z. 10: 559; 8. 71, 1 Z. 54: hittitisches; 8. 107, 109, 111: Diptychon; S, 141, 1 Z. 12: Grabsteine. Taf.
27, Abb. 57: in 8. Vitale. Zu 8. 148 Ueber das Evangeliar von Mar-Anania handelt A. Baumstark. Ein vorkonstan-
tinischer Bildtyp des Myrophorenganges, Rém. Quartalschrift 51, 1925 S. 16 ff.
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Abb. 1. Ghristus, Aus einem lFresko in der Katakombe der hll. Petrus und Marcellinus. Um 400,



Abb. 2. Eingang zu einer Gruftkammer in Khirbit Hass

(Mittelsyrien). 5. Jahrh. in Midjleyya (Mittelsyrien). 5. Jahrh.

Abb. 4. Friedhof in Serdjilla im Djebel Riha (Mittelsyrien'. 5. Jahrh.

Abb. 5a und b. Querschnitt und Grundrif} eines
syrischen Grabes.

Abb. 5a und 'b. Querschnitt und Grundrifi einer Gruft



Abb. 6. De Vogiié’s Rekonstruktion eines Mausoleums
in Hass (Mittelsyrien). 5. Jahrh.

Abb. 8. Portal eines Mausolenms in Hass. 5. Jahrh,
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Abb. 7a. Querschnitt des Mausoleums in Hass.

{Abb. 7b. Grundrifl des Exdgeschosses



Abb. 10. Baldachingriber mit Transenmenverschlul} in der Katakombe von Palazzolo bei Syrakus.



Abb.12. Gang in der Katakombe des Pamphylus.

Abb. 11. Abstieg in die Katakombe des Pamphylus bei Rom.



Abb. 14. Eingang zur ,Flaviergalerie®.



Abb. 15. Daniel in der ,Flaviergalerie. 1. Jahrh. Abb.16. Noe in der Capella greca der
Priscilla-Katakombe. 2, Jahrh.

Abb.17. Cubiculum mit Exos und Psyche in der Domitilla-Katakombe. Um zoo0.



Abb. 18, Arkesol mit Landschaftsdarstellung in der Domitilla-Katakombe. 1. Jahrh,
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Abb. 19. Deckenfresko in der Katakombe 8. Gennaro dei poveri in Neapel. 2. Jahrh.
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Abb. 20. Jonas-Szenen in 8. Callisto. 2. Jahrh.

Abb. 21. Cubicnlum in der ,gnostischen* Katakombe am Viale Manzoni zu Rom. 2. Jahrh.



Abb. 22. Vorraum der Gapella greca in der Priscilla-Katakombe. 2. Jahrh.



Abb. 25. Hauptraum der Gapella
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redci.
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Abb. 24. Maria mit dem Kinde und der Prophet Isaias in der Priscilla-Katakombe.
2. Jahrh.

.-"l 11]}. 25, N[illllS'LK‘III‘ _.]"I'{!('||'|l ]‘Iallis“ls i|] dcr Cn})el!;i grmfa, 2, Jahrh,



Abb. 26. ..Christologischer Zyklus®

in der Katakombe der hll. Petrus und Marcellinus. 3. Jahrh,




Abb. 28, ,Sakramentskapelle*

Az in 8. Gallisto.

2. Jahrh,
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; Abb. 52. Jesus und die Samariterin
Abb. 31. Taufe Christi in der Lucinagruft. 2.Jahrh, in der Pritextat-Katakombe. 2.Jahrh.

Abb. 55. Opfer Abrahams in der ,Sakramentskapelle® A 3. Abb. 54. Heiliges Mahl in der ,Sakramentskapelle® A 5.
2. Jahrh. 2. Jahrh.



Abb. 55. Opferung Isaaks in der Priscilla-Katakombe. 5.Jahrh.

Abb. 56. Der Gute Hirte im ,,gnostischen* Hypogdaum am Viale Manzoni zu Rom.

2. Jahrh,



Abb. 58. Decke eines Cubiculums im Coemeterium maius. 4. Jahrh,



Abb. jo. Teil der Decke einer Grabkammer in El Kargeh. 5.(7 Jahrh,



A

Abb. 42, Sarkophag von der Via Salaria im’ Lateran- Musenm.
4] 1 o ¥

3

2y Jahrh.
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Abb. 4. Sitzfigur des hL. Hippolytus im Lateran-Museum. 5. Jahrh.

Abb. 4. Sarkophag im Konservatorenpalast zu Rom. 5.—4. Jahrh.
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Abb. 45. Lehrender Christus (?) im Thermen-Museum
wu Rom. 5.—4. Jahrh.

Abb. 46. Sarkophag in S, Maria Antigua zu Rom. 3. Jahrh.



Abb. 49. Sarkophag im Musenm zu Arles, 4. Jahrh.
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Abb. 0. Sarkophag (Nr.174) des Lateran-Museums. . Jahrh.
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Abb. 51. Sarkophag des Jumnius Bassus in den Grotlen von St. Peter. 4. Jahrh.



Abb. 55. Sarkophag

Nr.

104! des Lateran-Museums aus S, Paul. 4.

5. Jahrh.
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‘Abb. 54. Wegfiithrung des hl. Paulus. Ein Feld aus dem Sarkophage
des Junius Bassus.

Abb, 55. Seitenwand des Sarkophages Nr. 174 des Lateran-Museums

20



Abb. 57. Durchbrochene Schranke in 8. Apollinare nuovo in Ravenna. Um 500.
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Abb. 58. Sarkophag (Nr. 55) des Lateran-Museums aus 8. Paul. 4.—5. Jahrh.

Abb. 6o. Sarkophag der Adelphia im archiologischen Museum zu Syrakus. 4.—5. Jahrh,



Ahbb. !'J+. Relief vom Ru]m!:lnl|'||-Bngt'n 2t om. 4. Jahrh,

29



Abb. 67. Sarkophag’ des hl. Rinaldus im Dome zu Ravenna. 5.(?) Jahrh.



Abb. 7o. Sarkophag der Galla Placidia im Mausolenm zu Ravenna. 5. Jahrh.
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Abb. 71. Sarkophag des Theodorus in 8. Apollinare in Classe. 6.Jahrh.
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Abb. 73. Sarkophag des Gratiosus in S,

Apollinare in Classe bei Ravenna. 6.

(?1Jahrh.



Abb. = 1. Koptische Grabstele im Museim zu Kairo, Abb. 75. Koptische Grabstele im Museum

6. 1 Jahrh. zu Kairo, 6. (?) Jahrh.

Abb. 6. Sarkophag in 8. Callisto bei Rom. 5. (?) Jahrh.
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Abb. 7. Inneres von 8. Paul vor den Mauern zu Rom vor dem Brande. Um joo.
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Abb. =8, Inneres der Geburt-Christi-Basilika zu Bethlehem. Anfang des 4. Jahrh.



Abbh. 80. Inneres von 8, Maria Maggiore zu Rom. 4, Jahrh.



Abb. 81. Mosaik von den Langhauswinden in 8. Maria Maggiore. Sieg Josues iiber die Amoriter. Mitte des 1. Jahrh,

Abb. 82. Apsidalmosaik in 5. Pudenziana in Rom. Ende des - Jahrh.
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Abb. 85. Basilika von Parenzo. 542.
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Abb. 85. Mausoleum der Galla Placidia. 5. Jahrh.
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Abb, 86, Baplisterinm des Lateran. Siulenstellung des 5. Jahreh,



Jahrh,

Japlisterinm 8. Giovanni i Fonte zu Ravenna. 5

Abb. 87. I
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Abb. 88. 8. Sabina zu Rom. 5. Jahrh,



Abb. 8g. 5. Apollinare nuove zu Ravenna. Um 500,
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Abb. go. Opferszene. Fresko des 1. Jahrh, zu Dura-

Europos am Euphrat.

Abb. g1. Huldigung der Magier. Mosaik in S. Apollinare nuovo. 6. Jahrh.
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Abb. g5. Palatium von Ravenna in 8. Apollinare nuovo. Um

K00,
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Abh. g4. Scheidung der Schafe und Bécke. 8. Apollinare nuovo. Um 5o0.
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Abb. g5, Gesamtansicht der Ruinen von Kal at Sim"an in Nordsyrien. 2. Hilfte d. 5. Jahrh.
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Abb. gg. Plan der Anlage von Kal'at Sim'an.



Abb. 100, Fassade der Siidhalle von Kal'at Sim'an.

Abb. 101. Inneres des Oktogons von Kal'at Simfin.



Abb. 102, Chor der Ostbasilika von Kal'at Sim‘an.

. 105. Rekonstruktion der Basilika von Dér Termanin in Nordsyrien. Um 500,




Abb. 104, Ostansicht der Basilika von Dér Termanin.

Abb. 105, Fremdenhospiz von Dér Terminin, Um 500.
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Abb. 106. Querschnitt durch die Basilika von Kalb

Lauzeh in Nordsyrien, Um zoo.

Abb. 10g. Ruinen der Basilika von Tafha im mittelsyrischen Haurangebirge. 4.(?)Jahrh,



Abb. 110, Unterirdische Basilika vor der Porta Maggiore zu Rom. 1. Jahrh.

Abb. 111, Breitbau-Klosterkirche Dér el Amr in Mesopotamien. 6.(?) Jahrh.
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Abh. 112, Inneres von Hagios Sergios-Bakchos zu Konstantinopel. 52-.
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v g Inneres von S0 Vitale su Ravenna, 5

w1



Abb. 115. Christus kront den hl. Vitalis. Apsidalmosaik in 8. Vitale zu Ravenna.
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Abh.116. Kopf des Bischofs Maximian. Aus dem Justinian-Mosaik

des Chorraumes von 8. Vitale,

Abb. 117. Das Opfer Abels und Melchisedechs. Mosaik der Chorwand von S, Vitale.



Abbo 08 Inneres der Hagin Saplia zu Konstantimopel, Blick gegen Uslen, 55+
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Abb. 119. Inneres der Hagia Sophia. Blick aus dem siidlichen Seitenschiffe,



Abb. 121. System des Baues der Hagia Sophia.
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Abb, 12

Wagharschapat in Armenien. 618,

Ansicht der Hripsimekirche zn

Abh. 123 (:Ju:-rs:-!miH durch die Kirche der hl. Ill'i]:siml‘.

Abb. 124, Inneres der Hagia Irene zu Konstantinopel. 532,
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Abb. 125. Geschnitztes Prachtportal von 8. Ambrogio in Mailand. Um 4o0.
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Abb. 128, Silberner Reliquienkasten von 8. Nazaro in Mailand. Ansicht.
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Abb. 129. Relignienkasten von 8. Nazaro, Urteil Salomons.

Abb. 151. Religuienkasten von 8. Nazaro. Urteil Daniels,

Abb.132. Reliquienkasten von 8. Nazaro. Anbetung der Weisen. (?
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Abb. 1535. Elfenbeinpyxis des Berliner Kaiser-Friedrich-Museums,
Vorderseite. Christus als Lehrer der Apostel. 4. Jahrh.

Abb. 154. Elfenbeinpyxis des Kaiser-Friedrich-Museums. Riickseite,

Opferung Isaaks.
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Abb. 155. Elfenbeintifelchen des Bayr. Nationalmuseums.
Miinchen.

Himmelfahrt Christi und Franen am Grabe, 4. Jahrh,

Abb. 136, Elfenbemtifelchen des Britischen Museums zu
London.
Kreuzigung Christi und leeres Grab. Anf. des 5. Jahrh.
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Abb.157. Syrischer Silberkeleh aus Antiochien der Summlung

Kouchakji in New York. 4. Jahrh,



Abb. 158. Syrische Silberpatene aus Riha der Sammlung Kalebdjian.
5.(?) Jahrh.
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Abh. 159. Syrischer Silberkrug aus Emesa im Louvre. 5. (?) Jahrh.

Abb. 140, Weihrauchfall aus Kerynia auf Cypern im Britischen Museum.

5

—6. Jahrh.
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Abb. 142, Goldglasboden des vatikanischen
Museums. 4.—5. Jahrh.
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Abb. 141. Deckel eines silbernen
Reliquiars aus Ain Beida (Algier)
im vatikan. Museum. 4.—s5. Jahrh.

Abb. 144. Silberne Oelampulle im Schatze der Kathedrale

zu Monza. 6. Jahrh.

Abb. 143. Goldglasboden des vati-
kanischen Museums. 4.—5. Jahrh,
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Abb. 145. Kathedra des Maximian im Dome

zu Ravenna. 6. Juhrh,

Abb. 146. Elfenbeinplatte von der Maxi- Abb. 148. Elfenbeinplatte von der Max;j

mianskathedra, Tanfe Christi. i 1 i
Iris mianskathedra. Heilung des Blinden,

Mailand. Museum.

Abb. 147. Elfenbeinplatte von der Maxi-

mianskathedra, Reise nach Bethlehem.



Abb. 151. Platte der Maximianskathedra. Jakob erblickt den blutigen Rock Josephs.
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Abb. 152. Elfenbein-Diptychon aus Murano im Museum zu Ravenna, 5.—6. Jahrh.
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Abb. 154. Elfenbein-Diptychon des Britischen Museums. Abb. 155. Elfenbein-Diptychon des Konsuls Anastasius
6. (?) Jahrh. mn der Pariser Nationalbibliothek. 517.
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Abb. 156. Elfenbeinpyxis im Kaiser-Friedrich-Museum zu Berlin,
Vorderseite. Verkiindigung. 6.— 7. Jahrh.
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Abb. 157. Elfenbeinpyxis im Kaiser-Friedrich-Museum. Riickseite.

Die ungliubige Hebamme an der Krippe.
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Abb. 158. Rémische Glasschale von Miingersdorf bei Kéln im
Wallraf-Richartz-Museum zu Kéln, Zeichnung. 4. (7} Jahrh,

Abb. 159. Koptischer Halsschmuck der Sammlung von Gans in Frankfurt a. M. 5. (?) Jahrh.



Abb. 162a. Goldenes Armband der Sammlung
Pierpont Morgan in New-York.

Abb. 161. Goldenes Kreuzchen der
Sammlung von Gans. 5. (?) Jahrh.

Abb. 165, Koptischer Gewandrest mit hiblischen Szenen

im nordbihmischen Gewerbemuseum zu Reichenberg:

Abb. 162b. Armband der Sammlung
Pierpont Morgan. Schlufiplatte,
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Abb. 164, Quedlinburger Ttala. Saul am Grabe Rachels
und bei den Propheten. Berlin. Staatshibliothek. 4. (?)Jahrh.

Abb. 165. Josuahrolle. Die Errichtung des Steindenkmals nach dem Durchzuge durch den Jordan.
Vatikanische Bibliothek. 6.(?)Jahrh.



Abb. 167. Wiener Genesis.

Eliezer und Rebekka.




Abb, 169. Evangeliar von Rossano. Gethsemane.




Abb. 170. Evangeliar von Rossano. Christus vor Pilatns; des Judas Reue und Tod
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Abb.171. Evangeliar des Rabbula. Florenz, Laurenziana. Kreuzigung. 586.

Abb. 172, Evangeliar des Rabbula. Himmelfahrt Christi.



Abb. 175. Evangeliar des
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Rabbula. Kanontafel.

Abb. 174. Evangeliar aus Mar Anania. Kanontafel

. Paris. Nationalbibliothek. 6. Jahrh.
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Abb. 175. Evangeliar des Gorpus Ghristi Cnllcgc zu Gambridge. Der Evangelist Lukas. Anf. des 7. Jahrh.
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Abb. 176, Ashburnham Pentateuch. Paris, Nationalbihliothek, Die Gesetzgebung am Sinai. 7. Jahrh.
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Abb.177. Kosmas Indikopleustes. Rom, Vatikanische Bibliothek. Majestas nach
der Vision Ezechiels. g, Jahrh.

Abb. 178. Kosmas Indikoplenstes. Frgiin-
zende Zeichnung zu Abb. 177,



Abb. 179, Kosmas Indikopleustes. Davids Chire.
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Abb. 180. Kosmas Indikopleustes. Das Weltall.



) Buchdeckel. Die Evangelisten Lukas und Markus.

Washington, Bibliothek. 7. ]
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Abb. 182, Byzantinischer Psalter. Paris, Nationalbibliothek. David als Stinger. 100 Jahrh.

g1



Abb. 185. Palidstinensische Ampullen im Domschatze zu Monza. 6. Jahrh.

Abb. 184. Altehristliche Bronzelampen, Florenz, Archiologisches Museum. .5, Jalirh






