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Die christliche Archüologie ist berufen, in das weite Kultur
gebiet der altchristlichen Kirche hineinzuleuchten. Fragen über 
die Zusammenhünge oder Unterschiede des antiken IIeidentums 
mit (3ehall und Uestalt des religiüsen Lebens in cler Kirche 
stehen auf clem Plan. Nach dem erf'olgreichen Studium der 
literarischen Quellen gilt es nuu, den nltchristlichen l\1onumenten 
eine erhühte Au f"merks:1mkeit zu schenken. Prof essor Paul 
St;,~ger, der Leiter der gro13en Ausgrnhungen cler Apostelgruft 
an cler Via Appia in Rom, hat sich als erster an die Arbeit 
herangewagt, zuuitchst die Hinclernisse folgenschwerer Irrtümer 
aus dem \\r ege zu schaffen, 'velche ein Vorwürtsdringen in der 
cllrisilichen Altertumskunde verwehrten. Durch die in a1le 
Handhücher verschleppte symbol~sch-allegorische AusJegung der 
Denkmüler hat nicht blofi eine leichtfertige, phantastische \Vill
kür überhand genommen, sondern der geführliche Mifibrauch 
erstreckte si ch, wie der V erfasser gründlich aufdeckt - sogar 
in das dogmatische Gebiet hinein. Das vorliegende Werk ver
HU3t elie \V ege der Symùolik und 'I'ypologie und erteilt einer 
ungezwungenen epischen Deutungsweise das W ort. Professor 
Styger weist Yon die ·em Standpunkt aus überzeugend nach, 
dai3 eine Reihe wlchtiger Prob1eme der endlichen Losung ent
gegengeführt werclen, so besonders der Ursprung und die Ein
heitlichkeit der altchristlichen Kunst. 
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DIE ALTCHRISTLICHE GRABESKUNST 

Zu den Problemen, welche in der christlichen Altertumswissen
schaft einer Losung harren, gehort noch immer die Aus

legung der szenischen Bilder in ihrer G e s a rn t h e i t. Das inhalt
liche V ersHindnis der Einzeldarstellungen ist nunmehr wohl ge
sichert und, nebensachliche Differenzen ausgenommen, auch übei·
einstimmend festgelegt. Der leitende Grundgedanke aber, der 
die frühchristliche Grabeskunst beseelt, ist durchaus noch nicht 
versHindlich und überzeugend ermittelt. 

W enn wir auf Malereien und Skulpturen der Zometerien 
biblische Szenen erblicken, wie z. B. Daniel in der Lowengrube, 
Noe in der Arche, Jonas unter der Kürhisstaude, die Jünglinge 
im Feuerofen, so müssen wir uns fragen, ob diese Bilder ais rein 
his tor i s che Darstellungen, so wie sie uns in der hihlischen 
Geschichte erûihlt werden, heahsichtigt sei en, oder oh sie auch, 
ja sogar vornehmüch, s y rn b o 1 i s c h e n Charakter tragen, wie 
z. B. die Arche das Schiff der alleinseligmachenden Kirche hedeuten 
konnte. Hat das Grah, zu dessen Schmuck die Bilder ausgewahlt 
wurden, den vorherrschenden Gedanken der Erlosung von der 
Erde in das Paradies, vom Tode zur Auferstehung nahegelegt? -
Die zahlreichen J onashilder scheinen darauf hinzuweisen. - Oder 
sind am Ende die Figuren der heiligen Geschichte eine Art volks
tümlicher Gebetsformeln, die drastische Bitten um Erlosung und 
Befreiung vom ewigen Tode ausdrücken, in Anlehnung an alte 
liturgische Gebete? 

Innerhalh der Grenzen dieser ldeen hewegen sich tatsachlich 
die hisherigen Erklarungsversuche, deren auffallende Verschieden
heit schon beweist, daB der v o r h e r r s c h e n d e G r u n d -
g e d a n k e auf den Denkmalern der frühchristlichen Grabes
kunst, wenn ein solcher üherhaupt vermutet werden darf, für 
unsere Auffassung eben nicht sehr leicht verstandlich ist. 
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Ein erneuter V ersuch zur endlichen Losung des Prohlems 
kann sich nur dann fruchthar erweisen, wenn die ganze antike 
V orstellungswelt ais Ausgangspunkt gewahlt und die Frage in 
ihren weitlaufigen Zusammenhangen, sowohl im einzelnen, ais 
in der Gesamtheit hetrachtet wird. 

Folgende Zusammenstellung des Bilderkreises moge den Über
hlick erleichtern: 

ALTES TESTAMENT 

1. Der Sündenfall der Stammeltern 
2. Noe in der Arche 
3. Der geduldige Job . 
4. Das Opfer Abrahams 
5. J akohs Traum von der Himmelsleiter . 
6. Rachel am Brunnen 
7. Jakob segnet Ephraim und Manas ses 
8. Moses lost sich die Sandalen 
9. Moses v or Pharao . 

10. Der Durchgang durch das Rote Meer 
11. Der W achtelfang 
12. Der Mannaregen. 
13. Das Quellwunder des Moses 
14. Moses empfangt das Gesetz . 
15. Die Kundschafter 
16. David mit der Schleuder . 
17. Der Meerwurf des Jonas . 
18. Die Ausspeiung des Jonas 
19. Jonas un ter der Laube . 
20. Jonas un ter der verdorrten Staude 
21. Die Himmelfahrt des Elias . 
22. Tobias mit dem Fisch 
23. Die drei Jünglinge im Feuerofen 
24. Die Bedrangnis der Susanna 
25. Daniels Richterspruch 
26. Die Drachenvergiftung . 
27. Daniel in der Lowengrube 
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NEUES TESTAMENT 
Malerei Sk:ulptur 

28. Die Bilder der Prophezeiungen 6 
29. Maria V erkündigung . 2 2 
30. Der Engel erscheint Joseph im Traume 1 
31. Joseph nimmt Maria zu si ch 1 
32. Die Heimsuchung der Elisabeth . 1 
33. Die Geburt Christi . 1 10 
34. Die Magier vor dem Stern 2 5 
35. Die Magier vor Herodes 2 14 
36. Die Anhetung der Magier 12 50 
37. Der Kindermord . 3 
38. Die Taufe Jesu 4 7 
39. Das Wunder zu Kana 2 34 
40. Die Samariterin am J akobshrunnen 4 9 
41. Der Hauptmann von Kapharnaum 6 
42. Die Heilung des Gichtbrüchigen 19 33 
43. Die Auferweckung des J ünglings von N aim lù 
44. Die Auferweckung von J airi Tochterlein . 1 3 
45. Die Heilung der Blutflüssigen 4 30 
46. Die Brotvermehrung . 30 55 
4 7. Die Bergpredigt und die Heilungen 1 
48. Die Heilung der gekrümmten Frau 1 
49. Der Gu te Hirt 120 180 
50. Die Blindenheilung 7 50 

51. Die Auferweckung des Lazarus 53 36 

52. Der Einzug in Jerusalem. 14 

53. Die Par abel von den J ungfrauen 2 

54. Die FuBwaschung 2 

55. Ansage der V erleugnung 1 56 

56. Christus am Ülberg 1 

57. Der Judasku.B . 3 

58. Christus vor Pilatus 13 

59. Der Tod des Judas 1 

60. Die Dornenkronung 1 

61. Die Kreuztragung 1 
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Malerei 

62. Die Auferstehung 
63. Die Frauen am Grabe 
64. Der unglaubige Thomas 
65. Der Fischfang . 
66. Die Schlüsselübergabe 
67. Die Himmelfahrt Christi 

APOSTELGESCHICHTE 

68. Die Befreiung Petri aus dem Kerkcr 
69. Ananias und Saphira . . . . . . . 
70. Die Auferweckung der Tabitha ... 
71. Der Kammerer der athiopischen Konigin 

APOKRYPHEN 

72. Das Quellwunder des Petrus 26 
73. Die Flucht des Petrus . . . 
74. Die Bedrangung des Petrus 
75. Petrus heilt seine Tochter 
76. Der redende Hund 
77. Petri Gang zum K1·euze . 
78. Das Martyrium des Paulus 

Skulptur 
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Die Liste umfaBt nur Bilder, welche auf Malereien der alt
christlichen Zometerien oder auf Sarkophagen vorkommen. Es 
handelt sich also ausschlie.Blich um S e p u l k r a l ku n s t. Der 
Einwand, daB eine gemeinsame Betrachtung beider Gattungen 
von Grabesschmuck nicht schluBberechtigt sei, dürfte wohl kaum 
erhoben werden, da es feststeht, daB die GroBzahl der Figuren· 
sarkophage gleichzeitig mit einem überwiegenden Teil der Grab
malereien entstanden ist, obwohl sie nicht für die unterirdischen 
Grüfte, sondern für die Nischen der Zometerialbasiliken bestimmt 
waren. Vielmehr ist die getrennte Behandlung grundsatzlich zu 
verwerfen. Es ist namlich in jedem Gewerhe eine von technischen 
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Gründen bedi:o.gte Auswahl zu verzeichnen. Somit verlangt die 
Statistik eine Berücksichtigung des gesamten Materials, der Plastik 
'vie der Malerei. 

Für die Ermittlung des allgemeinen Grundgedankens in den 
szenischen Darstellungen dürfen auch alle auBerkanonischen Er .. 
zahlungen, die für die zometeriale Kunst verwendet wurden, nicht 
auBer acht gelassen werden. Es ist gar kein Grund vorhanden 
für eine prinzipiell gesonderte Betrachtungsweise, und die Monu
mente selber legen, so leicht es durch Gruppierung oder Trennung 
gewesen ware, durchaus keine Unterscheidung nahe zwischen 
Szenen aus der Bihel oder den Evangelien einerseits und den 
Apokryphen anderseits. 

Auf der Suche nach der Grundidee aller szenischen Dar
stellungen der altchristlichen Grabeskunst sollen zunachst die 
verschiedenen Erklarungsweisen ausgiebig zu W orte kommen, 
denn sie sind wahrlich nicht a priori zu verachten. Wer einen 
neuen besseren Weg gehen will, tut oft sehr gut daran, die alten 
Pfade nicht aus dem Auge zu lassen. 
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I. DIE SYMBOLISCHE AUSLEGUNG 

Mit Staunen lesen wir In den Werken e1nes Onofrio Pan
vinio (t 1568) oder eines Antonio Bosio (t 1629) die tief
einnigen, oft komplizierten aber immer hestimmten Auslegungen, 
mit welchen sie die zutage geforderten Monumente erklarten. 
Wie alle andern Gelehrten des Renaissance-Zeitalters hahen auch 
die Begründer der christlich-archaologischen Forschung nicht erst 
nach dem Rezept gesucht, um in den ursprünglich beahsichtigten 
Sinn und Geist der Altertümer einzudringen. Ihre Kultur war 
das Auge, mit dem sie die Antike hetrachteten. Allegorie und 
Symbolik feierten Triumphe, denn sie waren popular geworden. 
Was Wunder, wenn die mehr wie tausend Jahre lang ver
schollenen Malereien der sagenhaften Grüfte und die ver
gessenen Skulpturen auf den Marmorsargen unter dem Erdhoden 
ais verehrungswürdige Zeugen eines Heldenzeitalters betrachtet 
und mit hochster Erudition beleuchtet wurden? Die Willkür 
des geistreichen lnterpretierens war allerdings eine unbewuBte, 
aber sie kannte auch keine Regeln in der Anwendung von Bibel
zitaten und Vatertexten. Die Ideen der Alten beeinfluBten in 
hohem MaBe die N achfolger. Nicht weniger symbolisch wurde 
die Zometerialkunst bis in die neueste Zeit hinein ausgelegt. 
Giuseppe Marchi, Raffaele Garrucci und der Fürst der christ
lichen Archaologie, Giovanni Battista de Rossi, waren noch ganz 
in ihrem Bann. Die Handbücher, welche heute im Gebrauch 
sind, unterstreichen zum groBten Teil den symholischen Charakter, 
wenn sie auch bezeichnenderweise unter sich zu keiner Über
einstimmung gelangen konnen1). 

1
) Vgl. V. Schultze, Archaologische Studien über altchristliche Monumente, 

Wien 1880; F. X. Kraus, Realenzyklopadie der christlichen Altertümer, Frei
burg 1886; O. Marucchi, Eléments d'archéologie chrétienne [3 vol.] Rome 1906 ; 
L. v. Sybel, Christliche Antike [2 Bde.], Marburg 1906; H. Leclercq, Manuel 
d'archéologie chrétienne et de liturgie, Paris 1903: C. M. Kaufmann, Handbuch 
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lm Vordergrund der Kontroverse steht die übliche Unter
scheidung eines doppelten Sinnes, der den szenischen Darstellungen 
der Sepulkralkunst zug1·unde liegen kann: des u n rn i t t e 1 -
b a r e n , oder historischen, wonach z. B. das Bild Noes in der 
Arche nichts wei ter ais das hiblische Faktum darstellt; und des 
ü b c r t r a ge n e n oder symbolischen, wonach z. B. das genannte 
Bild die Kirche, die Taufe, die Eucharistie, oder die Bitte urn 
Errettung des V erstorbenen versinnbildet. lm letzteren FaU ist 
die Terminologie leider schwankend, insofern Allegorie, Personifi
kation, Typologie und Symbolik nicht genau unterschieden werden. 
l rn S y rn b o 1 stellt bekanntlich irgendeine Sache eine andere 
dar, sei es, daB zwischen beiden eine Ahnlichkeit herrscht, sei 
es a us hloBer Konvention, z. B. Schiff = Kirche; Fisch = Christus. 
V on der T y p o l o g i e sagt man, sie sei ais eine allegorische 
Darstellungsart ganz der christlichen Kunst eigen, da sie sich 
gewisse1· Personen oder Ereignisse bedient, um figürlich andere 
zu versinnhilden, z. B. Moses = Petrus; Brotvermehrung und 
Kanawunder = Eucharistie. In der P e r s o n i fi k a t i o n i~t 

es eine menschliche Figur, welche eine Idee hedeutet, z. B. Orans = 

Kirche. ln der A Il e g o ri e versinnhilden mehrere Figuren 
einen Komplex von Ideen, was z. B. zutrifft, wenn die Malereien 
eines Katakombengemaches auf die Erlosung und Auferstehung 
bezogen werden. 

lm Gegensatz zu der unmittelbaren, rein historischen Auf
fassung bezeichnet man den übertragenen, figürlichen, erweiterten 
Sinn kurzerhand ais symbolisch. Eine solche Unterscheidung in 
den eigentlichen und den ühertragenen Sinn ist wohl praktisch 
aber ungenau, denn der letztere ist so verschieden, daB man nicht 
sagen kann, er hilde den einheitlichen Gedanken der Grabeskunst. 
Da die Vertreter des übertragenen Sinnes, in irgendeiner Form, 
sich auf die Monumente berufen und die Beweise für den angeblich 
herrschenden Syrnbolismus aus den Bildern zu erheben suchen, 
muB eine Prüfung des Materialbefundes stattfinden. Dies geschieht 

der christlichen Archaologie 3, Paderborn 1922; S. Scaglia, Notiones archaeo· 
logiae christianae [3 vol.] Roma 1911; F. Segmüller, Handbuch der christlichen 
Archaologie, Einsiedeln 1912 usw. 
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bei der Besprechung der Einzeldarstellungen. V orher aber konnen 
jene aufieren Argumente, die sogenannten Prinzipienfragen, eine 
allgemeine Würdigung erfahren. 

1. D i e G r a h e s i d e e. 

Der Grundsatz ist aufgestellt worden, daB bei der Interpreta
tion vor allem die Grabesidee maBgebend sein müsse. Wilpe1·t 
schreibt: ,Ais obersten Grundsatz, ais erste Pflicht hat der lnter
pret bestandig im Auge zu behalten, daB er Bi1der, welche Gr ab
s ta tt en schmücken, erklaren soli. Die Funer aIs y rn
b o I i k ist ganz von der H e i 1 s i d e e beherrscht und durch
drungen . . . Der V erstorbene ist der Mittelpunkt, um den sich 
alles wendet, von ihm muB die Erklarung ausgehcn, auf ihn muB 
sie immer wieder zurückkommen2)". 

Die Frage ist aber doch, ob die Darstellungen a priori, weil 
es sich um Graheskunst handelt, einen übertragenen Sinn an
nehmen müssen. Die ger ade Antwort lau tet: es ist moglich, aber 
nicht sicher, d. h. es muB erst noch bewiesen werden. Niemand 
wird hestreiten, daB die hihlischen Bilder, trotzdem sie an Grahern 
vorkommen, dennoch vielleicht hioB das erzahlte Geschehnis 
bedeuten, ohne irgendwelche sinnbildliche Beziehung auf die 
Toten. W er dem aufgestellten Grundsatz huldigt, muB sich auch 
um dessen Anwendung kümmern. Lassen sich denn die sepul
kralen Bilder wirk.lich auf den Verstorhenen, ais anf einen Mittel
punkt beziehen, um den si ch alles hewegt? Einige allerdings, 
z. B. Jonas, die Totenerweckungen usw., andere mit etwelcher 
Anstrengung, z. B. das Opfer Abrahams, der Durchgang durch 
das Rote Meer usw. Sehr viele aber pas sen ganz und gar nicht 
in diesen Rahmen, z. B. die Drachenvergiftung, der Kindermord, 
die Heilung der Blutflüssigen, der J udaskuB usw. Die zahlreichen 
Bilder aus der Legende gehoren auch zur Graheskunst, sie sind 
aber im obigen Grundsatz nicht unterzubringen. 

Lehrreich ist hier ein Vergleich mit der heidnischen Sepulk.ral
kunst, die nehen Szenen mit funeralem Sinn, wie z. B. der Rauh 

1
) J. Wilpert, Malereien der Katakomben [Freihurg 1903) 140. 
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der Proserpina, der Tod des Meleager, des Alcestes usw. auch 
sehr viele Darstellungen aufweist, die mit den heigesetzten Ver
storhenen keine Beziehung haben konnen, wie z. B. der Amazonen
kampf, der schlafende Endymion, die Taten des Herkules und 
ande re mythologische oder historische Bilder. W arum soUte die 
Regel von der Grahesidee nicht auch bei den Heiden gelten? 

Wilpert giht zu, daB nicht alle Szenen symbolisch erklart 
werden konnen: ,Die Szenen wurden haufig, die alttestamentlichen 
fast immer, nicht um ihrer selbst willen ahgebildet, sondern wegen 
der symbolischen Idee, die sie versinnhilden 3)". 

Wie weit diese Behauptung stimmt, werden wir bei der Be
sprechung der Bilder sehen. Der Ausnahmen sind zu viele, ais 
daB sie eine Regel bestatigen konnten. 

Das Prinzip der Grahesidee ist von mehreren Forschern voraus
gesetzt worden; aber es ist ihnen nicht gelungen, weder gemeinsam 
noch einzeln, die Szenen der Sepulkralkunst unter den einheit
lichen, tieferen Sinn zu gruppieren. Viktor Schultze deutete 
den altchristlichen Bilderschatz sepulkral-symbolibch und fand die 
leitende Idee in der Vorstellung von der Auferstehung der Toten4). 

Ludwig v. Sybel anerkannte den sepulkralen und sym
bolischen Charakter ais richtig, stellte aber die Auferstehungs
hoffnung in den Hintergrund, um dafür an den unmittelharen Ein
gang a us dem Tod ins ewige Lehen zu denken: ,Am frisch en 
Grabe aber macht sich eine andere Sorge geltend, die dringliche 
um das augenblickliche Schicksal der unsterblichen Seele5r'. 

Hans Achelis vertrat gleichfalls den Standpunkt der Sepul
kralsymbolik und hezeichnete ais deren Ausdruck die , Über
win dung des Todes, die uns in diesen Bildern vor Augen geführt 

3) Wilpert, W ahre und falsche Auslegung der altchristlichen Sarkophag
tkulpturen, Zeitschr. für kath. Theologie 46 [Innsbruck 1922] 208. 

') V. Schultze, Archiiologische Studien über altchristliche Monumente, 
Wien 1880 [Prolegomena über die Symbolik des altchristlichen Bilderkreises]. 
Yom gl. Verfasser Archaologie der altchristlichen Kunst [München 1895] 180. 
Ferner GrundriB der christlichen Archaologie [München 1919] 78. 

6) L. v. Sybel, Christliche Antike, Marburg 1906. Vgl. Auferstehungs
hoffnung in der frühchristlichen K unst ? Zeitschr. für die neutestamentliche 
Wissenschaft und die Kunde des Urchristentums [GieBen 1914] 254, Heft 3, 
wo v. Sybel Stellung nimmt gegen Schultze und Achelis. 

13 



wird6)". In einer Anzahl von Wundergeschichten sei die Errettung 
des GHiubigen vom Tode zu erkennen, und zwar werde uns jedesmal 
der Moment der Errettung zur Anschauung gebracht (S. 12). 

Den drei angeführten Autoren muB in erster Linie vorgehalten 
werden, daB ihre Ansichten nicht dem ganzen Szenenschatz der 
altchristlichen Gr ab es kunst Rechnung tragen. D i e A u f e r -
s t e h u n g v o n d e n T o t e n hat doch mit den meisten 
Bildern nichts zu tun. Die Beweise aus den Zeugnissen der Kirchen
vater, wonach die biblischen Wunder und die durch Christus 
gewirkten Gottes Willen und Macht zur Totenauferweckung 
begründen, sind nicht durchschlagend fiir die These, daB sich die 
Kunst darnach zu richten hatte, auch wenn diese samtlichen 
W un der D arstellungsmotive geworden sind. Ache lis hat eine 
Liste aufgestellt und nur 27 Bilder vermerkt (S. 10). Aber nicht 
auf alle paBt der Gedanke einer E r r e t t u n g v o rn T o d e , 
z. B. auf den sandalenlosenden Moses, die Magier, die Taufe 
Christi, die Blindenheilung, das Kanawunder, die Samariterin am 
Brunnen. W as soli erst mit den übrigen 50 Szenen geschehen? 

Die gleiche Schwache liegt auch in der Auslegung v. Sybels, 
vom E in g a n g a u s d e rn T o d i n s L e b e n. Die zahl
reichen Bilder aus der Legende finden da keine Berücksichtigung, 
z. B. das Quellwunder des Petrus, welches über hundertmal vol·
kommt. Und doch verlangt v. Sybel: ,Die Interpretation darf 
nicht einzelne Bilder oder Bilderklassen herausgreifen, sondern sie 
muB das GanzeinsAugefassen." (A ufersteh ungshoffnung 267 .) 

N euestens hat W. N euB in einer popularwissenschaft
lichen Abhandlung ,Die Kunst der alten Christen" (Augsburg 
1926) den religios-symbolischen Charakter der Katakombenhilder 
darzulegen versucht: ,Begnadete Menschen und Wundertaten 
Gottes, welche die Zuversicht am Grabe starken konnten, sie 
sollten den Besucher des Grabes vor Augen gestellt werden" (S. 32). 
Der Autor hat es unterlassen, den Beweis durchzuführen, d. h. er 
hat sich nichts darum bekümmert, daB ein GroBteil der Bilder 
dieser Idee nicht entsprechen. Wie kann da von einem Grund
gedanken die Rede sein? 

6) H. Achelia, Der Entwicklungsgang der altchristlichen Kunst, Leipzig 1919. 
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2. D i e B i 1 d e rf o 1 g e. 

Ais ein au.Berer Beweis für den herrschenden Symhoiismus 
wird auch die Z us a rn rn ens te Il un g der Bi 1 der ins 
Feld geführt. Die Auswahl und die Gruppierung der Szenen in 
den Kammern der Zometerien oder auf Sarkophagen, insofern sie 
nicht planlos neheneinander gestellt sind, konnten vielleicht eine 
logische Reihenfolge, eine innere Beziehung zueinander und damit 
einen leitenden Grundgedanken offenharen. Wilpert hehauptet, 
daB die Künstler in einigen Gemaldezyklen mit der Gruppierung 
der Szenen so kiar den ProzeB ihres Gedankens offenharten, daB 
diese Zykien ais sichere Führer auf dem Feld des Symholismus 
hetrachtet werden müssen 7). 

Prüfen wir die Beispiele! Wilpert führt zuerst die Malereien 
der Cappella greca an, wo er einen zusammenhangenden Biider
zyklus erhlicken will, namlich drei Darstellungen der Tau fe, 
bestehend aus dem Quellwunder des Moses, der Heilung des Gicht
hrüchigen und einem Taufbilde, dann folge die Magi~ranhetung 
ais A u s d r u c k d e s G 1 a u h e n s in die Menschwerdung des 
Sohnes Gottes aus Maria der Jungfrau; drei weitere Bilder, Daniel 
zwischen den Lowen, das Opfer Abrahams und die Fractio panis 
hezogen sich auf die E u c h ar i s t i e ais Mahl und Opfer. Lazarus 
und die J ahreszeiten sollen die A u f e r s t e h u n g ais eine 
Frucht des eucharistischen Mahles hedeuten. Noe und die Susanna
szenen sollen zeigen, wie Gott seine Getreuen in Note11: beschütze, 
und zugleich eine indirekte Aufmunterung enthalten zm: Beharr
Iichkeit im Glauhen an die M a c h t G o t t e s und in der Hoffnung 
auf den versprochenen Lohn im andern Lehen. lm Ietzten Bild 
ers ch eine der V erstorhene als Or ans in der Ge mein sc ha ft der 
H eiligenB) (Fig. 1). 

Ist diese Auslegung nicht vielleicht willkürlich? W arum 
sollen Quellwunder und Heilung des Gichtbrüchigen die Taufe 
bedeuten? Das dritte Bild einer realen Erteilung der Taufe, das 
Wilpert a us einem klein en Fragment, mit Spuren von W asser, 

7 ) Wilpert, Malereien der Katakomhen 143. 
8

) Wilpert, Malereien der Katakomhen 151. Fractio panis [Paris 1896] 26. 
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an der Decke erkennen will, existiert gar nicht. Auch die Beziehung 
Daniels und Abrahams auf die Eucharistie ist nicht nachgewiesen. 
Wilpert hat ührigens nicht daran festgehalten, denn anderswo 
giht er dem Danielbild in der Cappella greca die gleiche Bedeutung, 
wie den Szenen der drei J ünglinge im Feuerofen, des Noe und 
der Susanna, namlich der Aufmunterung zum Gehet für die Ver
etorbenen 9). Wie die Lazaruserweckung mit den vier ornamentalen 
Kopfen, welche die J ahreszeiten personifizieren (nur der Sommer 
ist erhalten), zusammengehen soli, ist nicht leicht begreiflich 10). 

W orauf es eigentlich ankame, ware eine materiell klare Dispo
sition der Fresken, die eine ebenso klare Reihenfolge der ldeen 
darlegen würde. Dies trifft in der Cappella greca nicht zu. 

Der Gemaldezyklus in den Lucinakrypten, den Wilpert ais 
zweites Beispiel anführt, laBt die Reihenfolge der Szenen nicht 
mehr erkennen, da zu viele Bilder zerstort sind. ln den Sakraments
kapellen A2 und A3 soU die ortliche Aufeinanderfolge sich mit 
der logischen fast vollstandig decken. Aber es ist eben eine er
künstelte Deuterei, wenn man das Quellwunder, den Fischer und 

den Gichtbrüchigen ais Taufdarstellungen bezeichnet, das Opfer 
Abrahams auf die Eucharistie hezieht und im Brunnen der Sama
riterin das lebendige W asser erblickt, wo sich der V ers tor bene 
erfrisch t 11). 

Eine Untersuchung über den Ursprung des Kallist-Zometeriums 
hat das Ergebnis gebracht, daB die sog. Sakramentskapellen unter 
Kallist entstanden sind und einer Gruppe von F o s s o r e n mit 
ihren Familien ais Begriibnisstatten dienten, wo sie sich selber 
bei der Arbeit darstellen lieBen. Offenbar dienten die zahlreichen 
Malereien nicht hioB dem behabigen Gefallen dieser Fossoren, 

11) Wilpert, Malereien der Katakomben 334, vgl. 288. 
10) Wilpert sagt: ,Um die Auferstehung des Fleisches zu erklaren, brauchte 

Christus die Parabel vom Weizenkorn. [Jo 2, 24.] Dadurch lenkte er die Auf
merksamkeit auf den W andel in den J ahreszeiten, die so oft dargestellt sind." 
Wahre und falsche Auslegung, Zeitschr. für kath. Theo!., [Innsbruck 1922] 206. 
Sehr zweifelhaft ist endlich die Rekonstruktion des Bildes in der Decke des 
Lichtschachtes, das eine Gemeinschaft der Heiligen darstellen soli. (Fractio 
panis 6, fig. 2.] 

11
) Wilpert, Malereien der Katakomhen 152, vgl. Die Malereien der Sakraments· 

kapellen in der Katakombe des hl. Kallistus, Freiburg 1897. 
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sondern sie wurden ais Empfehiung für ahnliche Auftrage ge
schaffen. Es war gerade die Zeit, ais das Zometerium, welches 
seit dem U rsprunge ausschlieBlich für die Beisetzung des romischen 
Klerus cliente, seit der V erwaltung durch Kallistus erheblich ver
groBert, auch andern Glaubigen zur V erfügung gestellt wurde. 
Nichts deutet darauf hin, daB der Autor dieser Malereien über 
eine ungewohnliche theologische Bildung verfügte. Am aller
wenigsten ist ein tiefer symbolischer Grundgedanke aus der Reihen
folge der Bilder herauszuholen. In der Kammer A2 befand sich 
links vom Eingang die Figur eines Fossors an der Arbeit. Auf 
der linken W and ist das Quellwunder des Moses mit einem Angler 
daneben, der nicht so ohne weiteres ais eucharistischer Fischer 
gelten kann, sondern ais eine der antiken Kunstühung geiaufige 
Figur zur Andeutung des Wassers aufgefaBt werden muB. Dann 
folgt ein Totenmahl, das sich durch nichts vom allgemeinen Typus 
derartiger Darstellungen unterscheidet. An der Hauptwand haben 
wir ein Bild der Taufe Christi, wobei Johannes, wie auf spateren 
Darstellungen, mit Tunika und Pallium bekleidei i::;t. Die Be
deutung des sitzenden Mannes im Pallium, der auf der gleichen 
Hauptwand nun folgt, ist weder ais Lehrer noch ais gottlicher 
Richter erwiesen. Es konnte sich vielleicht eher um eine Person 

handein, die mit der Erstellung oder Ausschmückung der Kammer 
in wichtiger Beziehung stand. Eine derart auseinander gerissene 
Gerichtsdarstellung, wo es doch an geeigneten W andflachen nicht 
mangelte, ware hochst unnatürlich. Auf der rechten Seite ist 
die Auferweckung des Lazarus und an der Decke, in der Mitte, 
der Gu te Hirt und dann die Bilder des J onaszyklus, von denen 
das erste, die Auswerfung des Propheten aus dem Schiff im Meeres
sturme, in den Bogenzwickel der Hauptwand gemalt wurde, 
wahrend an seiner Stelle, an der Decke, ein Tripodus zwischen 
sieben Brotkorben, die eigentlich zum Totenmahl gehorten, hinzu
kam. Somit müssen wir feststellen, daB in dieser Kammer keine 
derart strenge Anordnung der Bilder herrscht, daB eine tiefere 
Gedankenreihe abgeiesen werden konnte. 

In A3 drangt sich die gleiche Beobachtung auf: Wir sehen 
an der Eingangswand links das Quellwunder des Moses, rechts 
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Christus mit der Samariterin, dann auf der linken W and in der 
oheren Zone die Auswerfung des Jonas und darunter die Taufe 
Christi, wobei der Angler wieder nur zur Andeutung des W assers 
vorkommt. Hierauf folgt der Gichtbrüchige mit dem Bett auf 
dem Rücken. An der Hauptwand erscheint oben ein ruhender 
Jonas, unten in der Mitte ein Totenmahl, links ein Tripodus mit 
Brot und Fisch, daneben ein Mann und eine sog. Orans; rechts 
sind Abraham und Isaak mit dem Widder und zu auBerst steht 
je ein Fossor mit der Hacke im Arm. An der rechten W and ist 
nur die obere Zone erhalten mit der Ausspeiung des Jonas. ln 
der Mitte der Decke ist der Gute Hirt. Ein innerer Zusammenhang 
dieser Gemalde, von welchem Punkte man auch beginnen mag, 
ist nicht zu erweisen. Es muB hingegen auffallen, daB von den 
zehn Bildern sieben schon in der vorhergehenden Kammer vor
kamen. 

lm nachsten Cubiculum A4 treffen wir nochmals auf die 
drei hekannten J onasszenen, wovon zwei an der Decke gemalt 
sind und eine, namlich die Auswerfung an der Hauptwand, also 
eine ahnliche UnregelmaBigkeit in der Gruppierung, wie in A2. 
ln der Kammer A5 ist noch ein Totenmahl und eine Darstellung 
des Propheten Jonas un ter der Staude erhalten. 

In der letzten Kammer endlich, in A6, tritt nichts neues auf. 
Alle Szenen sind nur wiederholt: Quellwunder, Lazarus, Toten
mahl und die drei J onasszenen. W enn man bedenkt, daB diese 
Cubicula ziemlich rasch nacheinander entstanden sind und daB 
sie, an einem gemeinsamen Gang liegend, lange Zeit zugleich 
besucht waren, so kann man sich des Eindruckes einer gewissen 
armseligen Eintonigkeit nicht leicht erwehren. 

Untersuchen wir nun, ob sich vielleicht in einem andern Fall, 
im Nunziatella-Cuhiculum, die raumliche Reihenfolge der Bilder 
mit der logischen decke. Die groBe Kammer war sehr wohl geeignet 
für eine klare Anordnung, denn nur die Hauptwand war ursprüng
lich von einem Arkosolgrah durchbrochen. An der linken W and 
ist zunachst das erste Bild zerstort, dann sehen wir das Quell
wunder und den Gichtbrüchigen mit dem Bett auf dem Rücken; 
an der rechten W and die wunderbare Brotvermehrung, ein zer· 
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stortes Feld und dann die Heilung des Blinden (nicht des Aus
satzigen). Auf der Arkosolfront ist Noe in der Arche und an der 
Decke Christus ais Richter, umgeben von vier Heiligen und vier 
Verstorbenen zwischen Lammern. W o soli nun die Reihenfolge 
beginnen? Wir haben gar keinen Anhaltspunkt über den Inhalt 
des zerstorten Feldes an der linken Wand. Wilpert sagt, es 
dürften hier mit groBer Wahrscheinlichkeit drei Taufszenen ge
wesen sein12). Aber Hypothesen sind jetzt nicht am Platz, da wir 
wissen mochten, ob die Anordnung dieser Bilder durch eine logische 
Gedankenreihe bedingt sei. Die Betrachtung dieser Bilderfolge 
allein genügt offenbar nicht, um zu beweisen, daB hier das Quell
wunder und der Gichtbrüchige auf die Taufe zu heziehen seien. 
Aber auch wenn ein solcher Symbolismus durch anderweitige 
Argumente festsHinde, so konnten wir in der Aufeinanderfolge der 
Malereien in diesem Cubiculum doch noch keinen logischen Faden 
erkennen, der sich durch seine Klarheit ausschlieBlich aufdrangen 
würde. Ein innerer Zusammenhang dieser biblischen und evan
gelischen Bilder laBt si ch auf verschiedene W eise all.~dcuken, ah er 
keiner wird dur ch die b loBe mater i e Ile Dis p os i ti on erwie
sen. Das gleiche gilt von den übrigen Beispielen, die Wilpert 

anführt13). 

Wenn es den Malern mit dem besten Willen aus augenschein
lichen Gründen nicht leicht immer moglich war, die Szenen in 
einem Cubiculum mit mehreren Arkosolgrabern in logischer Reihen
folge zu verteilen ( so W il pert 1. c. 154 ), dann kann die se Schwierig
keit auf den Sarkophagen nicht in Betracht kommen. Es ware 
also zu erwarten, daB die Skulpturen in geordneter Reihenfolge 
die gemeinsame leitende Grundidee erraten lieBen. Dies ist jedoch 
nicht der Fall. E. Le Blant wies schon darauf hin, daB die 
Künstler vor allem auf die materielle Komposition hedacht 
waren14). Aus diesem Grunde sind gewohnlich die Szenen des Quell
wunders, der Lazaruserweckung, der Magierhuldigung an den 

11
) Wilpert, Malereien der Katakomben 143. 

13
) Wilpert, Malereien der Katakomben 153. 

u) Edmond Le Blant, Etude sur les sarcophages chrétiens antiques de la 
ville d'Arles [Parii 1878] XII. 
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auBeren Enden, das Opfer Abrahams und der Gesetzesempfang 
nehen den Portriitmedaillons der Sarkophage angebracht. Somit 
versagt die Zusammenstellung der Bilder ais Beweis für den 
Symboiismus in der altchristlichen Grabeskunst. 

3. D i e R e t t u n g s t y p e n. 

Ein anderer Versuch, an der symbolischen Beziehung festzu
halten, hesteht im Hinweis auf die A u s w a h 1 v o n R e t -
t u n g s t y p e n und deren Erwahnung in der Sterbeiiturgie 
oder andern alten Gebeten. Es ist daher zu untersuchen, mit 
weichem Recht eine ganze Reihe von alt- und neutestamentlichen 
Darstellungen mit entsprechenden Paradigmen von Gehetsformeln 
in Zusammenhang gebracht wird. 

V on dem Gedanken ausgehend, daB aller W ahrscheinlichkeit 
nach die Idee des Todes in der ganzen Grabeskunst vorherrschen 
müsse, verlieB zuerst Edmond Le Biant die symboiischen Aus
Iegungen der Vater und empfahl eine besondere Art liturgischer 
Gebete zur Erkiarung der hiblischen Bilderl5). Wilpert henützte 
die neue Auffassung für die Interpretation der Katakomben
gemalde, doch lieB er manche Türe offen, um gelegentlich 
wieder zum tiefern symholischen Sinn zurückzukehren. 

Kurz gefaBt lautet nach dieser Auffassung der Beweis folgender
maBen: 

Gewisse alte Gehetsformeln enthalten die wiederholte Bitte 
um Errettung und Erlosung im Hinweis auf eine Reihe hib
lischer Beispiele. Da nun in den dargestellten Szenen der Sepulkral
kunst gerade jene hiblischen Typen der Gehete haufig vorkommen, 
so dürfte die Vhereinstimmung nicht hioB zufallig sein, sondern 
den Schlüssel zur Auslegung des Grundgedankens in den Bild
werken hieten, der dann offenhar einem Bildergebet entsprechen 

10
) E. Le Blant, Etude sur les sarcophages, etc. a. a. O. Vgl. Johannes Ficker, 

Die Bedeutung der altchristlichen Dichtungen für die Bildwerke. [Gesammelte 
Studien zur Kunstgeschichte.] Festgahe zum 4. Mai 1885 für A. Springer. ~ Karl 
Michel, Gehet und Bild in frühchristlicher Zeit. (Studien über christliche Denkmaler, 
herausgegeben von J. Ficker, Neue Folge, 1. Heft, Leipzig 1902. 
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müBte. Welches sind nun diese Gebete? An erster Stelle beruft 
man sich auf die zwei sogenannten pseudocyprianischen 
0 ration en, die irrigerweise dem hl. Bis ch of von Karthago 
zugeschrieben wurden, aber gemaB einer alten Überlieferung von 
einem bekehrten heidnischen Zauberer Cyprian von Antiochien 
herstammen. N eben der griechischen Fassung, die offenbar den 
Urtext darstellt und vielleicht auf die Zeit um 400 zurückreicht, 
gibt es auch eine lateinische, eine arabische und eine athiopische 
V ersion16). 

Das erste Stück, die Oratio Cypriani Antiocheni 
pro rn art y rib us enthalt die Bitte um Bewahrung der 
Taufunschuld und der Beharrlichkeit; Go tt mo ge den Dam on 
unschadlich machen, wie der Engel Raphael den bosen Geist As· 
modaeus der Sara vertrieb. Der Beter fleht dann um den gottlichen 
Beistand, wie Tobias, die drei Jünglinge und Daniel beschützt 
wurden. Dann erinnert er an die Wunder des Heilandes: ,qui 
mortuos suscitasti, caecos illuminasti, surdis auditum, mntis 
eloquium, claudis gressum, lep rosis sanitatem dedis ti; ita da 
famulis tuis qui in te tota virtute mentis credimus natum passum 
venturum judicare vivos et mortuos". Nach der Erwahnung von 
Gottes Hilfe, die dem A postel Paulus in den V erfolgungen, dem 
Petrus in den Fluten und der hl. Thekla zugute kam, schlieBt 
die Oratio mit der Bitte um Befreiung vor dem ewigen Tode: respice 
In nos et libera de aeternae mortis interitu. 

D as zweite Stück, die or at i o qua m su b die p as sion i s 
su a e di xi t, ist na ch emem ahnlichen Schema verfaBt. 
Der Bittende fleht um Befreiung a us dieser Welt; Go tt mo ge 
sein Gebet erhoren, wie er die Israeliten in Agypten erhorte 
und seine Sünden vergeben, wie er es den Niniviten und David 
ge tan. D ann beruft er si ch auf die Gebetserhorungen im Ait en 
Testament: ,Erhore mein Gebet. Wie du den Jonas im Bauche 
des U ngeheuers erhortest, so erhore auch mi ch und wirf mi ch 
vom Tode in das Leben . . . Erhore mein Gebet, wie du aus dem 

16
) Den griechischen Text brachte Th. Schermann im Oriens, Christianus 3, 

1903, 303-323: Die griechischen Kyprianosgebete. 
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Feuerofen die drei Jünglinge Ananias, Azarias und Misael erhortest 
und deinen Engel mit erf'rischendem Tau sandtest . . . Erhore 
mein Gebet, wie du Daniel in der Lowengrube erhortest und den 
Propheten Habakuk sandtest, der ihm die Speise brachte und 
sprach: iB die Speise, die Gott dir gesandt hat. Und Daniel sprach: 
Gott verlaBt diejenigen nicht, die ihn suchen. Erhore mein Gebet, 
wie du Tobia und Sara erhortest, ais sie im V orraum ihres Ha uses 
beteten. Erleuchte mein Herz, wie du die Augen des Tobias erleuchtet 
hast. Erhore mein Gebet, wie du Susanna aus den Handen der 
Alten befreit hast, so befreie mi ch a us dieser W elt, denn du liebst 
das reine Gewissen. Befreie mich a us dieser W elt, wie du Thekla 
befreit hast aus der Mitte des Amphitheaters; befreie mich vor 
der Schwache meines Fleisches." Dann erwahnt der Beter die 
Menschwerdung des Sohnes Gottes a us Maria der Jungfrau durch 
das Werk des hl. Geistes, wie der Engel verkündete. ,Ich flehe zu 
dir, Sohn des lebendigen Gottes, der du so wunderbare Werke 
vollbrachtest : in Kana GaliHia hast du W asser in W ein ver
wandelt aus Liche zu den Sohnen Israels, du offnetest den Blinden 
die Augen, gabst den Tauben das Gehor, schenktest den Lahmen 
den Gebrauch der Glieder, lostest den Stummen die Zunge und 
jagtest aus den Besessenen den bosen Geist, du machtest die 
Hinkenden gehen wie Hirsche, du heiltest die Frau vom BlutfluB 
und erwecktest die Toten zum Leben . . . Du hist meine Hilfe: 
heschütze mich vor dem Gegner . . . Wie du versprochen hast, 
enthülle mir dein himmlisches Geheimnis, damit ich gewürdigt 
werde, das Angesicht deiner Heiligen zu schauen . . . Der Tod 
wurde überwunden, unser Feind, der Teufel wurde besiegt, denn 
du erstandest von den Toten und erschienest deinen Jüngern: 
du saBest zur Rechten des V aters, von wo du kommen wirst zu 
richten die Lebendigen und die Toten. Befreie mich aus der Hand 
derjenigen, welche rn eine Seele suchen. U m deines Nam ens willen 
hitte ich dich, gib mir vollkommenen Sieg über meinen Feind: 
denn du hist machtig, ein V erteidiger und Fürsprecher der Bitten 
und V erlangen unserer Seelen . . . Und du, heiliger Herr und 
V a ter, wende gütigst deinen Blick auf meine Bitten, wie du auf 
die Gaben Abels schautest. Bef'reie mich vom Feuer und von 
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der ewigen Strafe und von allen Qualen, die du bereit haltst für 
die V erworfenen . . . " 

Zur besseren Übersicht, die einem V ergleich mit der oben 
gebotenen Tabelle der Darstellungen in der altchristlichen Grabes
kunst dienen kann, seien die Paradigmen im Auszug, ihrer Reihen
folge na ch, angeführt: 

0 R A T I 0 P S E U D 0 C Y P R. L AT. I 

Befreiung der Sara 
Rettung des Tobias 
der drei Jünglinge 
Daniels 
Totenerweckungen 
Heilung des Blinden 
der Tauben 

der Stummen 
der Lahmen 
der Aussatzigen 
Rettung Pauli aus V erfolgung 
Petri aus den Fluten 
Befreiung der Thekla 

0 R A T I 0 P S E U D 0 C Y P R. LAT. II 

Erhorung Israels in Agypten 
V ergebung den N iniviten 
dem David 
Erhorung des Jonas 
der drei J ünglinge 
des Daniel 
des Tobias und der Sara 
Befreiung der Susanna 
der Thekla 
Geburt Christi 
V erkündigung 
Kanawunder 
Heilung der Blinden 

der Tauhen 
der Lahmen 
der Stummen 
D amonaustreibungen 
Heilung der Hinkenden 
der blutflüssigen Frau 
Totenerweckungen 
Auferstehung 
Erscheinung bei den J üngern 
Zur Rechten des V aters 
J üngstes Gericht 
Ahelsopfer. 

Die arabis che und die athiopische Version hieten einige V arian
ten, indem dort noch folgender Paradigmen Erwahnung geschieht: 
Paradies, Bitterwasser, Quellwunder in der Wüste, Gesetz an 

23 



Moses, J osue in Kanaan, Elias, Heilung des N aemann, J üngling 
von N aim, Lazaruserweckung. 

Für die These des Zusammenhanges für Gebet und Bild wird 
auch die sogenannte 0 ratio Severi in der Passio des Bischofs 
Philippus von Heraklea a us dem vierten J ahrhundert herangezogen. 
Dort ist folgende Paradigmenreihe enthalten: 

Noe in der Arche, Isaak, Lot, Israel am Meer, die drei J üng
linge, Jonas, Daniel, Susanna, Judith, Esther. 

Ferner wird auf die Oratio in infirmos, nach ihrem 
Herausgeber genannt Oratio Vassiliev, verwiesen, deren End
redaktion man nicht vor das sechste J ahrhundert ansetzt. Sie 
bietet: Noe in der Arche, Abraham, Lot, Israel am Meer, Jakob, 
Tobias, Joseph im Kerker, David vor Saul, Jeremias, Daniel, 
die drei J ünglinge, Blindenheilungen, Aussatzigenheilungen, Toten
erweckungen, Gichtbrüchigenheilung, Heilung der Blutflüssigen, 
Heilung des Besessenen. 

Mit den bisher erwahnten werden no ch die Ste rb e ge be te, 
die auch heute üblich sind, zitiert. Sie heiBen Commendatio animae, 
quando infirmus est in extremis, auch ordo de agonizantibus und 
ordo in exitu animae, weil sie zur Erleichterung des Todeskampfes 
bestimmt sind. Die frühesten Exemplare reichen nach Le Blant 
in das neunte J ahrhundert zurück, wahrend N ame und Sache schon 
im Sacramentarium Gelasianum des fünften J ahrhunderts und 
in den apostolischen Konstitutionen des vierten J ahrhunderts vor
kamen. Mit der Bitte libera Domine animam servi tui ( ancillae 
tuae) ist jedesmal die Berufung mit sicut liberasti auf ein biblisches 
Faktum, bei dem sich Gottes Hilfe zeigte, verknüpft. Die Reihe 
ist folgende: 

Henoch et Eliam de communi morte mundi 
Noe de diluvio 
Abraham de Ur Chaldaeorum 
Job de passionibus suis 
Isaac de hostia et de manu patris sui Abrahae 
Lot de Sodomis et de flamma ignis 
Moysen de manu Pharaonis regis Aegyptiorum 
Danielem de lacu leonum 
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Tres pueros de camino ignis ardentis et de manu regis iniqui 
Susannam de falso crimine 
David de manu regis Saul et de manu Goliae 
Petrum et Paulum de carceribus 
Theclam virginem et martyrem tuam de tribus atrocissimis 

tormentis. 

Betrachtet man zuerst die Gebete in ihrer Gesamtheit, so 
finden sich darin 56 verschiedene Beispiele, teils aus der Bibel, 
teils aus den Evangelien, sowie aus der Apostelgeschichte und 
der Legende. N un ergibt aber ein V ergleich mit den Szenen der 
Sepulkralkunst schon ein bedenkliches Miflverhaltnis, weil hochstens 
30 Beispiele den 78 Darstellungen entsprechen. DaB diese Statistik 
nicht gepreflt ist, geht schon daraus hervor, daB vier Bilder, die 
wir dazugerechnet haben, in der Kunst nur ein einzigesmal vorw 
kommen. Darf man angesichts dieser Zahlen behaupten, ,gewisse 
beim V olk heliebte Gebetsformeln dürften das Mittelglied zwischen 
Volksstimmung und Volkskunst gewesen sein, das die Ausw·ahl 
un ter den verschiedenen biblischen Szenen in besonderer W eise 
bedingte", und kann man daraus ,einen wichtigen Grund für die 
Auswahl der meisten biblischen Szenen erkennen 17)"? 

Falsch ist die Versicherung, daB gerade die haufigsten Para
digmen auch in den bildmaBigen Darstellungen gelaufig seien. 
Den 104 Szenen des ruhenden Jonas un ter der Laube entspricht 
nicht ein einziges Gebet. Die Erwahnung des Jonas in der zweiten 
pseudocyprianischen Oration konnte doch hochstens auf die Szene 
der Rettung des Propheten a us dem Bauche des U ngeheuers 
bezogén werden, gewiB nicht auf den ganzen dargestellten Zyklus. 
Über hundertmal kommt ferner in der Sepulkralkunst das legendare 
Quellwunder des Apostels Petrus vor, ohne daB ein Gebet darauf 
Bezug nahme. 

Ein triftiger Grund verbietet es aber, die Gebete in ihrer 
Gesamtheit, so wie sie uns vorliegen, mit den Monumenten zu 
vergleichen, weil es eben ausgeschlossen ist, daB die alten Künstler 
oder ihre Auftraggeber von einer Summe verschiedener V ersionen 

17
) K. Michel, Gehet und Bild 2. 
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ahhangig waren. Wird die Statistik einzeln durchgeführt, dann 
entsprechen den dreiBig Bitten der zwei pseudocyprianischen 
Orationen nur 14 Darstellungen. Was ist das aber gegenüber der 
Gesamtzahl von 78 Szenen? Die übrigen Gehete vollends bieten 
ein verschwindendes V erhaltnis. V on der Oratio Severi würden 
8 Bitten in Betracht fallen, von der Oratio in infirmos hochstens 
13 Bitten und in der Commendatio animae konnten von 13 Formeln 
nicht mehr wie 8 zum V ergleich mit den Denkmalern heran
gezogen werden. 

Damit ist noch nicht die ganze Schwache im System von 
Gebet und Bild aufgedeckt. Der Zusammenhang scheitert auch 
an der Datierung. Eine erhehliche Anzahl von Darstellungen 
aus der Bihel und den Evangelien war schon im zweiten J ahr
hundert an den Wanden der Zometerien gemalt. Ein solches 
Alter hat niemand "\veder den pseudocyprianischen Orationen 
noch der Commendatio animae oder den ührigen Geheten, die 
hier in Frage stehen, zuschreiben konnen. W ohl meint Michel, 
es handle si ch um ,nachweisbar oder wenigstens aller W ahr
scheinlichkeit nach in ihrem Kerne aue vorkonstantinischer Zeit 
stammende Gebete". (ibid. VIII.) Aber das ist doch nur eine Ver
mutung, die kaum mehr ais den Wert einer Hypothese hat. 
Indessen geht es nicht an, zur ErkHirung von Monumenten des 
zweiten J ahrhunderts Texte a us dem vierten J ahrhundert zu 
zitieren, mit der V ertrostung, daB solche moglicherweise, ja sogar 
wahrscheinlich in ihrem Kern schon früher existierten. Wilpert 
sagt sogar ausdrücklich von den zwei pseudocyprianischen Ora
tionen: ,Die heiden Gebete würden also sehr gut den Stoff zu 
einem Gemaldezyklus für eine Kammer der Katakomhen ahgeben. 
Dies er Zyklus konnte etwa die folgenden Bilder umfassen: 1. die 
Taufe, sei es in einem Symbol oder im Bilde der realen Tauf
handlung oder in bei den; 2. eine oder einige der genannten alt
testamentlichen Szenen des Beistandes Gottes; 3. den Sündenfall 
unserer Stammeltern mit dem Versucher in der Form der Schlange; 
4. die Verkündigung Maria und die noch haufiger vorkommende 
Anhetung des neugeborenen Sohnes Gottes durch die Magier; 
5. eines oder einige der genannten Wunder Christi; 6. eine Gerichts-
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szene; 7. eine Darstellung, welche den Betenden in der Gemein
schaft der Heiligen zeigt. U nt er den zometerialen Gemaldezyklen 
nahert sich dem hier vorgezeichneten am meisten derjenige der 
ca pp ella grec a 18)". 

Wilpert denkt bei dieser Erlauterung von Malereien aus 
der Mitte des zweiten J ahrhunderts gar nicht an moglicherweise 
zeitgenossische Texte von Gebetsformeln, sondern es genügt ihm, 
daB der Verfasser der zwei pseudocyprianischen Orationen, wie 
es scheint, dem Klerus angehorte und in der Periode der V er
folgungen lebte, oder doch in einer Zeit, da die Erinnerung an 
dieselhen no ch frisch war. 

Na ch dies er auBern, mehr materiellen Kontrolle erübrigt 
noch die Prüfung der innern, idealen Übereinstimm ung 
zwischen Gebet und Bild. Wenn die Formeln ,inspirierende Fak
toren" der Monumente sein sollen, dann muB auch der Grund
gedanke in beiden übereinstimmend sein, d. h. die Texte sind 
maBgebend für den Sinn der durch sie beeinfluBten Kunstprodukte. 
Welches ist aber die gemeinsame Idee der Gebetsformeln? Umsonst 
suchen wir darnach. Es herrscht groBe V erschiedenheit und diese 
ist ein neuer Beweis, daB man sie nicht in ihrer Gesamtheit be
handeln kann. Oder stimmt etwa beispielsweise die Bitte der 
zweiten pseudocyprianischen Oration: ,Erhore mein Gebet, wie 
du aus dem Feuerofen die drei Jünglinge Ananias, Azarias und 
Misael erhortest und deinen Engel mit erfrischendem Tau sandtest" 
mit dem entsprechenden Gebet der Commendatio animae: ,Befreie, 
o Herr, die Seele deines Dieners, wie du die drei Jünglinge aus 
dem Feuerofen und a us der Hand des bos en Konigs befreit hast?" 
lm ersten Fall ist es die Berufung auf die Gebetserhorung der drei 
Jünglinge, wodurch die Bitte verstarkt wird, deren direkte Moti
vation aus dem Zusammenhang heraus eine verschiedene ist, denn 
obwohl der Beter hier nur allgemein um Erhorung fleht, so drückt 
er sich doch anderemale genauer aus, z. B. wo die V ergebung der 
Sünden (Niniviten und David), oder die Erleuchtung des Herzens 
(Tobias) erwahnt ist. lm zweiten Falle dagegen handelt es sich 

18
) J, Wilpert, Malereien der Katakomhen 148. 
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um ein Sterbegehet, das wahrend des Todeskampfes verrichtet 
wird. Das Motiv ist nicht hioB eine Erhorung im allgemeinen 
oder in verschiedener Weise heziehhar, sondern es ist die direkte 
Bitte um Befreiung der Seele des Sterhenden, die in der ganzen 
Formelreihe gleichbleibt. Somit ist es nicht moglich, die Charak
teristik gut zu heillen, die Michel gegehen hat, ais er schrieh: 
,Das allen diesen Gebeten Gemeinsame besteht in der wieder
holten durch alttestamentliche Beispiele illustrierten Bitte um 
Befreiung a us gegenwartiger Not, die mit magisch wirkender 
Gewalt durch die ekstatisch und pneumatisch gerichtete Zeit
auffassung hindurchklingtl9)''. 

W enn die ,Bitte um Befreiung a us gegenwartiger Not" der 
Grundgedanke der Gebete ist, so wird es nicht moglich sein, die 
innere, ideale Übereinstimmung mit den Bildern der Sepulkral
kunst herauszufinden. Na ch dem Tode ist es wohl vorhei mit 
gegenwartiger Not. Am Gr abe rich tet si ch der Sinn der Hinter
hliebenen auf das J enseits, auf das Schicksal der Verstorbenen. 
Michel argumentiert hier folgendermaBen: ,lm Moment des 
Todes muBten sich alle Gedanken auf die Auferstehung richten. 
Sie war die definitive Vernichtung der Damonen und die denkbar 
hochste Rettung aus den gegenwartigen Leiden des Korpers, 
insofern sie eine vollkommene Wiederherstellung des Leibes in 
Aussicht stellte" . . . . ,Die Auferstehungshoffnung wurde zum 
Zentraldogma des christlichen Altertums. Die exorzistischen 
Gebetsformeln, die zunachst auf Abwendung eines leiblichen 
Übels und Abwehr damonischer Machte ahzielten, konnten spater 
vielfach auf die Auferstehung bezogen werden ais auf die end· 
gültige Befreiung vom Tode. Die Kunst aber muBte der Stimmung 
der Zeitgenossen gerecht werden, ais bildmaBiger Reflex von 
deren Sehnsucht." (29 ff.) 

Manches ware darauf zu erwidern. Auffallend kühn ist jedoch 
die V ermutung, daB die Gehetsformeln spa ter vielfach auf die 
Auferstehung bezogen werden konnten. W ann und welche ? so 
mochte man fragen. Ais hildmaBiger Reflex hatte sich die Kunst 

19) Michel, Gebet und Bild 117. 
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dem Schema von der Auferstehung ehenfalls angepaBt. Wie 
stimmt das mit den Texten der Gebetsformeln, die uns vorliegen? 
Dürfen wir da zur Erklarung irgendeiner hihlischen Szene in 
den Katakomhen den entsprechenden Passus aus einer pseudo
cyprianischen Oration zitieren und den SchluB ziehen, daB der 
Grundgedanke die Auferstehung sei, weil ja doch die Gebets
formeln auf die Auferstehung bezogen wurden und die K unst 
sich auch na ch dies er Stimmung richten muBte? Do ch Michel 
verwirft ja selhst die Deutung von der Auferstehungsidee. (62.) 

Die Paradigmen der pseudocyprianischen Orationen sind 
individuelle Bitten für Personen, die noch am Leben gedacht sind, 
auch dort, wo von der Befreiung vor dem ewigen Tode die Rede 
ist. Deshalb passen sie nicht auf die Darstellungen der Grabes
kunst. Die Commendatio animae ist eigens für Sterbende zur 
Erleichterung des Todeskampfes verfaBt, nicht aber für Begrabene. 
Gebete mit biblischen Paradigmen für V erstorbene sind nicht 
bekannt. Vielleicht gab es einmal solche, vielleicht auch nicht. 
Wilpert behauptet: ,Man betete also nicht hioB für die 
Sterbenden, sondern auch für die Verstorbenen: man flehte zu 
Gott, daB er ihre Seelen vor den Angriff~n der bosen Geister 
heschützen mochte, wie er Daniel in der Lowengrube, die drei 
Jünglinge im Feuerofen, Noe in der Arche und Susanna vor den 
heiden Alten beschützt hat. ln der gleichen Bedeutung und um 
die Besucher der unterirdischen Grahstatten zum Gehete für die 
V erstorbenen anzuleiten, wurden diese biblischen Figuren an den 
Grabern abgebildet20)". 

Die Berufung auf Gottes Macht und Hilfe im Alten Bund ist 
eine naheliegende und natürliche Gebetsform, die mehrfach V er
wendung fand, z. B. im Gebet des Priesters Eleazar (3 Makk. 6, 4-9). 
lm 4. Makkabaerbuch (18, 11- 13) zahlt die Mutter den sieben 
Sohnen eine Reihe alttestamentlicher V orbilder auf. Auch im 
BuBgebet der Mischnah ist eine Paradigmenreihe enthalten, usw. 
Ob aber die Kunst dadurch beeinfluBt wurde, ist eine andere Frage. 
Einstweilen laBt sich die V erwandtschaft zwischen Gehet und 
Bild nicht nachweisen. 

10) J. Wilpert, Malereien der Katakomben 334. 
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4. Die ,Oranten". 

Einen bestimmten EinfluB auf die Entwicklung der symbo
lischen Auffassung hat bisher auch die ErkHirung j en er mit er
hobenen und ausgebreiteten Armen dargestellten Figuren aus
geübt, die ais Oranten bezeichnet werden. Die Ansichten der 
alteren Interpreten gingen in diesem Kapitel bekanntlich weit 
auseinander. Die Kirche, die Mutter Gottes, die Personifikation 
des Glaubens, Selige im Himmel, heilige Frauen und ahnliche 
Bezeichnungen fan den V erwendung21). In neuerer Zeit hat man si ch 
soweit geeinigt, daB man in den Oranten Bilder von V erstor
benen sieht, welche in der Seligkeit gedacht sind. Tatsachlich 
sind in mehreren Fallen die Namen hinzugefügt und die Um
gebung ist einigemal durch Baume und Blumen ais Paradies 
gekennzeichnet, oder die Oranten sind neben Lammern beim Guten 
Hirten22). 

Die Haltung und vor allem der Gestus des Gehetes haben 
verschiedene Deutungen nahegelegt. F. Helier hetont die stehende 
Gehetshaltung: ,So heteten zumeist die Kulturvolker der Antike. 

Stehend beteten auch die alten Christen am Sonntag und in der 
Osterzeit. Die stehenden ,Oranten' der Katakomhenhilder sind 
Selige im Himmel, also Auferstandene in der ewigen Sonntags
und Osterfeier Begriffene 23)". L. v. Sybel nennt die betende Figur 
,ein Bild des seligen Christen in Anbetung vor der Herrlichkeit 
des Herrn24)". ,Das Schema der gespreitzt ausgebreiteten Hande 
ist in erster Linie Adoration, in der Kunst die einzig angemessene 
Haltung der Seligen vor dem Angesichte des Herrn, die da keinen 

2 1 ) Über die verschiedenen Ansichten vgl. Wilpert, Ein Zyklus christologischer 
Gemtllde [Freihurg 1891] 30. 

~ 2) H. Dütschke, Ravennatische Studien [Leipzig 1909] 171 hat die hesondere 
Idee von der Personif.ikation des Friedens vorgetragen. L. v. Sybel, Christliche 
Antike [Marburg 1906 258] findet keine Beziehung zwischen den Gemalten und 
Bestatteten. Die Oranten seien nicht die besondern in der Kammer heigesetzten 
V erstorbenen, sondern diese hatten eine allgemeine symbolische Bedeutung: die 
seligen Himmelsbewohner. 

23
) Friedrich Helier, das Gebet 2 [München 1920] 100. 

:u) Ludwig v. Sybel, Christliche Antike [Marburg 1906] 1 138, 255; II 84. 
V gl. Auferstehungshoffnung in der frühchristlichen K unst? Zeitschr. f. d. neutest. 
Wissenichaft und Kunde des Urchristentums, Heft 3 [GieBen 1914] 259. 
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andern Gedanken hab en, als das Heilig, heilig, heilig ist der Herr." 
Der Autor nennt die Bezeichnung ,Oranten" irrig und zieht 
,Adoranten" vor. (Ebenda Anm. 2.) V. Schultze bezeichnet die 
Oranten ais ,Bildnisse Abgeschiedener, die anbetend vor dem 
Throne Gottes stehen. In einzelnen Fallen hat die Figur alles 
Personliche verloren und ist zur Personifikation des Gehetes ge
worden 25)". HeuBner will nehen der vorwaltenden Beziehung auf 
die V erstorbenen auch die ,sinnbildliche Darstellung der im 
Glauben abgeschiedenen Seele im allgemeinen sehen" und ein 
~,Sinnbild der Hoffnung und der Zuversicht der Christen auf die 
Auferstehung26)". 

W. NeuB, Die Kunst der alten Christen (Augsburg 1926) 139 
behauptet: ,Am Anfang steht die Orante ais Personifikation des 
Gehetes für den Verstorbenen. Je langer, desto mehr identifizierte 
man das Symbol mit der Seele und so mit dem V erstorbenen 
selhst." V gl. vom gl. Verfasser, Die Oranten in der christlichen 
Kunst, Festschrift für P. Clemen, Düsseldorf 1926. Dem ist ent
gegenzuhalten, daB gerade die altesten Orantenhilder in. Priszilia 
neben der sog. lsaiasprophezeiung27) ais Mann und Frau (dan eben 
ist wahrscheinlich noch ein Kind) individualisiert sind. Somit 
kann keine Entwicklung vom Symhol zum Bild der V erstorhenen 

angenommen werden. 
Wilpert hat in einem hesondern Abschnitt die Bedeutung der 

Orant en behandelt 28). Seine Definition lau tet: ,Die Oranten sind 
Bilder der in der Seligkeit gedachten Seelen der V erstorbenen, 
welche für die Hinterhliebenen beten, damit auch diese das 
gleiche Ziel erlangen." Beachtenswert ist auch Wilperts Aus
führung im W erke der Katakomhenmalereien: ,Selige hab en 
nicht notwendig, für si ch zu heten; da fern er der Gestus des 

26) Viktor Schultze, GrundriB der christlichen Archiiologie (München 1919] 82; 
Archiiologische Studien über altchristliche Monumente [Wien 1880 J 17 5; Archaologie 
der altchristlichen Kunst [München 1895] 175; ,Die Oranten [sind] im allgemeinen 
zu verstehen ais die Bilder der Toten, welche im Sterben ihre Seele Gott ühergehen". 

2 6
) Heufiner, Die Bedeutung der Oranten in der altchristlichen K unst [Christi. 

Kunsthl. 1893] 88. 
27

) Wilpert, Malereien der Katakomben Tafel 21. 
28

) J. Wilpert, Ein Zyklus christologischer Gemâlde aus der Katakombe der 
Heiligen Petrus und Marzellinui [Freihurg 1891 J 30. 
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Adorierens von dem des Gehetes verschieden ist, so darf man 
auch nicht annehmen, daB die Oranten Go tt anheten; ebenso
wenig ist endlich an das Dankgebet zu denken; denn auf keiner 
Grahinschrift findet sich eine Andeutung, welche die Idee des 
Dankgebetes nahe legen würde. Somit gelangen wir per exclusionem 
zu der SchluBfolgerung, daB die Orantenstellung nach der Absicht 
der Künstler das fürbittende Gebet zum Ausdruck hringt: die 
V erstorbenen heten in der Seligkeit für die auf Erden zurück
gelassenen Angehorigen 29)". 

Mag man auch mit Wilpert die A nb etung und das D ank
ge be t im eigentlichen Sinne zurückweisen, so drangt si ch do ch 
die Frage auf, ob denn keine andere Auswahl mehr bestehe, ais 
das Gehet der V erstorbenen für die Zurückgebliebenen. Liegt es 
nicht vielleicht sogar naher, den Gestus der erhohenen Han de 
natürlicher und einfacher aufzufassen ais Au s dru c k der sel ige n 
Freud e und des verklarten J ubels? Der W eg per exclusionem 
kame dann noch nicht in Betracht. Doch Wilpert beruft sich 
auf Grabinschriften, die den Wunsch der Hinterbliehenen um das 
Gebet der Verstorhenen enthalten30). Die Wendungen ora pro 

parentibus tuis; pete pro nohis; in orationibus tuis roges pro nobis 
etc. sind aber weder so zahlreich (cr. 25), noch so ausschlieBlich 
das epigraphische Formular beherrschend, daB sie einzig und 
allein den gleichen Sinn in den Bildern der V erstorbenen be
stimmen konnten. Sehr oft bitten ja auch die Abgeschiedenen, 
daB ihrer gedenkt werde; z. B. vos precor, fra tres, orare huc 
quando venitis31). Beide Gedanken sind eben sehr natürlich am 
christlichen Grahe und die Tatsache, daB diese Üherzeugung 
vom Gehet, sei es der Verstorhenen für die Zurückgehliehenen 
oder umgekehrt, auf Grabschriften Ausdruck fand, heweist doch 
nur den rechten Glauben in diesem Punkt. Sonst konnte man mit 
dem gleichen Recht auch andere Inschriften für die Definition 
benützen und hehaupten, die Oranten seien Bilder der verstorbenen 

29
) J. Wilpert, Malereien der Katakomben [Freiburg 1903] 457. 

30
) Ein Zyklus Seite 39. 

81
) Inschrift der Agape, de Rossi IVR II p. XXX. V gl. die Grabinschriften 

des Aberkios und Pektorios etc. 
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Seelen, denen die Rinterbliebenen den Frieden wünschen und dies 
vom gleichen Standpunkt aus, den Wilpert einnimmt, wenn er 
die Grahinschriften als das Sprachrohr betrachtet, durch welches 
diejenigen, die sie an den Grabern anhringen lieBen, unmittelhar 
zu ùDS re den 32). 

Aber wie kann nun der Gebetsgestus erklart werden? Die 
Seligen im Paradies beten doch nicht für sich selber. Dankgehet 
und Anhetung sind ausgeschlossen und auch die Fürhitte für die 
Hinterhliebenen trifft nicht das wesentliche. Die Frage kehrt 
wieder: sind die Figuren mit den ausgebreiteten und erhohenen 
Armen wirklich Beter in dem Sinne, daB sie um etwas flehen? 
Man konnte zunachst an das L o b g e b e t denken, denn ein 
Frohlocken in der erlangten Seligkeit ware mit dem Gebetsgestus 
der Verstorhenen gut vereinbar. In den Katakomben laBt sich 
das Problem nicht losen und Zitate allein über die Gebetshaltung 
genügen auch nicht. Nur eine Umschau in der alten Kultur und 
Kunst kann uns AufschluB gehen. 

Belege aus Monumenten und Texten, welche die Hand~

erhebung mit V erneigung und Kniebeugung verbinden, konnen 
heiseite gelassen werden. Dagegen verdient eine andere Eigen
tümlichkeit der alten Gebetssitte Beachtung: die Richtung des 
Blickes. Wie Griechen, Romer und Semiten die Augen nach oben 
richteten, zum Wohnsitz der Gotter, oder auf das Idol, oder erd
wiirts, wenn sie zu den Manen beteten, so erhohen die Christen 
den Blick zum Rimmel. Origenes, Clemens von Alexandrien, 
Tertullian, Cyprian u. a. berichten über die herrschende Gebets
sitte, nicht nur die Hande auszustrecken, sondern auch die Augen 
zum Rimmel zu erheben 33). Die Oranten der Sepulkralkunst sind 
offenbar der tiiglichen Wirklichkeit nachgebildet. W enn aber die 
Andeutung des erhohenen Blickes der dargestellten V erstorbenen 
üherflüssig erscheinen mochte, da sie ja im Rimmel gedacht sind, 
so gilt dies wenigstens nicht von den biblischen Figuren Noe, 
Daniel, Jünglinge im Feuerofen, Susanna usw. Hier haben die 

82
) Ein Zyklus Seite 33. 

33
) Vieles ist darüher zusammengestellt bei Fr. J. Dôlger, Sol Salutis, Gehet 

und Gesang im christlichen Altertum [Münster i. W. 1920] 229 ff. 

S t y i e r , Die Altchristliche G:rabeakunat. 33 



Künstler nie auch nur den V ersuch unternommen, das charakteri
stische Detail der Augenerhebung anzudeuten. 

Der Gestus der erhohenen Hande bedeutete im Altertum 
nicht allein das Gehet, sondern er entsprach auch dem Ausdruck 
der Freude, des Jubels, der gehohenen Stimmung, ja sogar des 
Schreckens. lhrem Ursprung nach sind ja die Geharden nichts 
konventionelles, sondern nach bestimmten physiologischen und 
psychologischen Gesetzen der menschlichen N atur entstanden. 
Die Kunstühung des Altertums war im V erstandlichmachen des 
Ausdrucks und der inneren Gefühle in hohem MaB auf das Hilfs
mittel der Gebardensprache angewiesen. Eine Reihe von ur
sprünglich naturhaften Gesten wurden dahei stilisiert und dem 
Kunstalphahet einverleibt. Je mehr aber das Gebardenspiel zum 
Schema herabsinkt, desto weniger wird es verstanden. Dazu 
kommt, daB wir diese tote Sprache erst wieder wissenschaftlich 
lernen müssen und langst gewohnt sind, beim Betrachten eines 
Kunstwerkes die dargestellten Vorgange und seelischen Stimmungen 
nicht mit diesen archaischen, unbeholfenen Gesten, sondern nach 

feinfühligeren Ausdrucksmitteln zu deuten. Tatsachlich sind uns 
eine Anzahl klassischer Gebarden, die bis zum Trecento hinauf noch 
gang und gahe waren, unverstandlich geworden. 

ln der Wirklichkeit sind die Gesten nicht leicht zu verwechseln, 
auch wenn ganz entgegengesetzte Affekte die gleichen Bewegungen 
auslosen. Wenn der Mensch z. B. aufjuhelt, oder wenn er vom 
Schrecken getroffen wird, dann streckt er unwillkürlich die Arme 
in die Rohe. ln der antiken Kunst sind die Gebarden der Freude 
und des Schreckens nicht selten zum Verwechseln ahnlich aus
gefallen. Ein typisches Bild des Sc h re c kens ist z. B. auf 
dem Kra ter des Klitias und Ergotimos (François-Vase) im archaolo
gischen Museum zu Florenz erhalten, wo auf dem zweiten Fries, 
beim Üherfall Achills auf Troilos das Madchen Rhodia an der Krene 
vor Entsetzen die Arme erhebt34). Die Eurydice in der Unterwelt 
auf dem Fresko des Claudiergrahes a us Ostia 35) macht genau den 

3 4
) Siehe die Tafeln von Furtwangler und Reichhold. Griechische V asen

malerei 1900. 1- 3 und 11- 13. 
36

) J etzt im Lateranmuseum Helbig Führer 8 n. 1252. 
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gleichen Gestus des Schreckens, wie die wehklagenden Mütter beim 
hethlehemitischen Kindermord 36). Der namlichen Geharde he
dienten sich die alten Künstler aber auch zum Ausdruck des 
Jube l s. Schon auf agyptischen Darstellungen ist dies augen
scheinlich der Fall und gerade dort mit einer Deutlichkeit, die 
nichts zu wünschen ührig laBt. ln den Felsgrabern von El Amarna 
findet sich verschiedene Male die Szene, in welcher Beamte vom 
Konig reich beschenkt werden. Dienerinnen hangen den Glück
lichen goldene Ketten um. V oll Freude darüber erheben die Be
schenkten jubelnd die Arme 37). Das Bild entspricht nach Form 
und Bedeutung der altagyptischen Hieroglyphe, auf der eine 
stehende Mannsfigur die Hande beiderseits des Hauptes hochheht. 
Wortlich heiBt das Zeichen: haa = Freude. 

Aber es ist nicht notig na ch Agypten zu gehen; in der romischen 
Kunst finden sich ebenso die erhohenen Hande ais Ausdruck der 
Freude verwendet. Auf den Darstellungen des Hahnenkampfes 
ist die Stimmung der drei Genien gewohnlich in der W eise wieder
gegehen, daB der eine zum Zeichen der Trauer über da~:~ verlorene 
Spiel die Wange herührt, der andere aber mit der Siegespalme in 
der Linken die Rechte voll Freude emporstreckt. Auf den Mahl
szenen konnen die erhohenen Hande nicht anders gedeutet werden. 

Obwohl auf einer groBen Zahl von antiken Darstellungen die 
Handeerhebung zum Gehet von der Geharde des J uhels scheinbar 
nicht verschieden ist, kennen wir doch aus Texten und Monu
menten die eigentlichen Merkmale der Gebetshaltung. Der Beter 
wandte die Innenflache der rechten Hand, seltener heider Bande, 
der Gottheit zu, oder er hielt die inneren Handflachen, manus 
supinas, palmas, zum Himmel38). Auch in der heidnischen Sepulkral
kunst kommen die ,Jubilant en" v or, hesonders auf Sarkophagen, 

3 6) Z. B. auf dem Elfenheindiptychon im Domschatz von Mailand, Garrucci, 
storia dell'arte cr. vol. VI tav. 454, oder an dem Gemalde von S. Urbano alla 
Caffarella; cfr. Al. Busuioceanu, Un cielo di affreschi del secolo XI Roma 1924 
figg. 9 und 10. 

87
) Archaeological Survey of Egypt. The Rock Tombs of El Amarna. Ed. 

Griffith [London 1908] XIV Memoir, pl. X, XLI Mem. pl. IX. 
38

) Marquardt-Wissowa, Staatsverw. III. 178, 8; Sittl, Gebarden der Griechen 
und Romer 1890, 174, 305; Schonmann-Lipsius, Griech. Altertümer II. 1902, 262. 
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die allerdings trotz der sonst unvereinbaren Embleme, wie Masken, 
Genien mit umgestürzter Fackel usw. ais christliche Monumente 
angeschaut werden. 

Passend ist der Gestus des Jubels in der altchristlichen Kunst 
verwendet, wo es sich um eine Freude über die Rettung oder um 
ein Lobgebet handelt. Die drei J ünglinge ,in me dio flammae 
laudantes Deum" (Dan. 3, 24) sind auf einem Mosaik der Basilika 
in Damons-el Karita (jetzt im Lavigerie-Museum in Karthago) 
mit leicht erhobenen Handen dargestellt und darüber steht die 
Inschrift TRES ORANTES PUE RI 39). Noe, Daniel und Susanna 
erheben die Hande im namlichen Sinn, obwohl im biblischen 
Text nicht ausdrücklich davon die Rede ist. Somit ist es nicht 
notwendig, in diesen Szenen aus dem Alten Testament Sinnbilder 
von V erstorbenen zu erkennen, und die gleichen Darstellungen 
auBerhalb der Sepulkralkunst brauchen dann nicht eine verschiedene 
Auslegung zu erfahren. V or allem aber konnen die ,Oranten" nicht 
mehr ais Bilder von V erstorbenen betrachtet werden, welche für 
ihre Hinterbliebenen beten. Die Beischriften in bono, in pace, in 
refrigerio, sowie die U mgebung erklaren den wahren Sinn voll und 
ganz, wenn der Gestus der erhobenen Hande einfach Freude, 
J ubel, Erhebung ausdrückt. 

311
) Comptes rendus de l'Academie d'Hippone 1893 p. XXXIX. 
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II. PRÜFUNG DER MONUMENTALEN BE WEI SE 

Die Geschichte der symbolischen Auslegung der altchristlichen 
Grabeskunst zeigt eine Reihe verschleppter lrrtümer, die teils auf 
unbewiesene V oraussetzungen, teils auî falsche Beobachtung der 
Monumente zurückzuführen sind. Eine Kontrolle der angeblichen 
monumentalen Beweise muB einmal, wie es sich gehort, mit den 
Hindernissen aufraumen, um den W eg für eine systematische, 
objektive Erklarung der Denkmaler freizubekommen. Es war 
immer eine Tendenz der symbolischen Deutungsart, auf Kata
kombenmalereien und Sarkophagskulpturen gewisse auBergewohn
liche Merkmale zu entdecken, welche eher einen figürlichen ais 
einen direkten Sinn empfahlen. Niemand wird das Recht be
streiten, für eine gefaBte Anschauungsweise passende Argumente 
zu sammeln. Kein Zweifel, daB dabei nur die reinste und loben~ ·4 

werteste Absicht herrschte, weshalb auch anzunehmen ist, da13 
die Vertreter des Symholismus es sicherlich nur begrüBen, wenn 
ihre monumentalen Beweise mit aller Strenge auf die notige Halt
barkeit geprüft werden. 

1. Verstorbene ais hiblische Figuren. 

Die Annahme, daB bihlische Gestalten, wie Noe in der Arche, 
Jonas im Bauch des Fisches, Daniel in der Lowengrube usw. über 
die Erzahlung hinaus noch die im Grabe ruhenden, vom ewigen 
Tode erretteten Verstorbenen versinnhilden, gilt heute ais eine 
der Hauptstützen flür das ganze System der symbolischen Aus
legung der altchristlichen Sepulkralkunst. Es ist nicht so sehr 
die aprioristische Überlegung der Grahesidee, ais vielmehr gewisse, 
an den Denkmalern beobachtete Eigentümlichkeiten, die zu dieser 
folgenschweren Ansicht führten. An sich ware ja der Gedanke 
recht passend und sinnreich, ja naheliegend. Wenn die alten 
Künstler wirklich daran dachten, sei es auch nur in einzelnen 
Fallen, die Verstorhenen in irgendeine ideale Beziehung mit 
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hihlischen Figuren zu setzen, so muBte diese Ahsicht den Beschauem 
nicht hioB hekannt, sondern auch erkennhar sein. Sind nun wirk
lich derartige Merkmale auf den Bildern erhalten? Die Symholiker 
bejahen es und zitieren zunachst ein verschollenes Fresko, welches 
Antonio Bosio im Zometerium der Novella sah. Auf einer, 
in der Roma Sotterranea p. 531 üherlieferten Kopie, erscheint ein 
hartiger Noe (sonst ist er auf allen bis jetzt bekannten Monu
menten immer unhartig) mit der D a l rn a t i k bekleidet, in 
einem Kasten stehend, der mit drei Lowenkopfen verziert ist. 
D ara us wird gefolgert, die Arche sei ais S ar k op ha g dargestellt 
und an Stelle des Patriarchen müsse man an den verstorbenen 
Glaubigen denken, der den Gefahren dieser Welt entrückt ist, 
ahnlich, wie Noe aus der Sintflut gerettet wurde. Es ist aber 
doch zu hedenken, daB wohl niemand die Garantie für eine irgend
wie getreue Wiedergahe dieses verlorenen Bildes übernehmen 
mochte40). Auch wenn auf dem Original die Arche mit drei Lowen

kopfen verziert war, braucht dies nicht notwendig ein Sarkophag 
zu sein. Zirkulare Ornamente auf der Arche kommen z. B. auf 
einem Fresko in Ponzian vor41). 

Zum Beweis, daB die Darstellung Noes in der Arche nicht hioB 
eine Bibelillustration sei, sondern eine tiefere Bedeutung bean
spruche, wird auf den Sarkophag der J uliane im Lateranmuseum 
verwiesen42). Dort sei in der Arche nicht Noe, sondern eine 
verschleierte Fr au, die verstorbene J uliane zu erkennen 43). Man 

40) Auch Wilpert traute anfangs dem Kopisten nicht. Die Katakomben
gemalde und ihre alten Kopien [Freiburg 1891 J 22. Spa ter nahm er die Worte 
zurück, wenngleich mit der vorsichtigen W endung: ,Die Richtigkeit der Kopie 
vorausgesetzt. Malereien der Katakomben 344; vgl. 349. 

41) Wilpert tav. 173, 3. 
42) Gar. V 301, 2. 
43 ) Wilpert, Malereien der Katakomben 344; F. Cabrol, Dictionnaire d'arché

ologie chrétienne et de liturgie [Paris 1907] tom 1 col. 2716; H. Leclercq, Manuel 
d'archéologie chr. Il, p. 183 n. 2: ,Une femme dans l'arche a la place de Noe"; 
L. v. Sybel, Auferstehungshoffnung in der frühchristlichen Kunst, Zeitschr. f. d. 
neutestam. Wissenschaft und Kunde des Urchristentums [GieBen 1914] 260 Anm. 1: 
,In einem Sarkophagrelief ist bekanntlich geradezu die Verstorbene in Person mit 
Beischrift ihres Namens Juliane, in den Kasten gestellt ais Noah." Das ist ungenau. 
Der Name JULIANE ist über der Figur der Verstorbenen zu lesen, die dem Guten 
Hirten gegenübersteht. 
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kann nur staunen, über die Bestimmtheit, mit welcher diese kleine, 
grob und unbeholfen gemeillelte und dazu bestofiene Figur mit 
der V erstorbenen identifiziert wird, da doch von irgendwelcher 
Ahnlichkeit und von weiblichen Merkmalen nicht eine Spur vor
handen ist. 

Auch die fragmentarische Grabplatte im Zometerium des 
Kallistus, auf der ein hubenhaft grobes, angeblich auch wieder 
weibliches N oebild eingekratzt ist, bedarf auBer der V orführung 
im Bilde keiner eingehenden Besprechung. (Fig. 2). 

Es ist auffallig, wie nach so zweifelhaften, entweder ver
schollenen und unzuverlassig kopierten, oder roh behauenen und 
geritzten Darstellungen Ausschau gehalten wird, wahrend die 
deutlich und sauber ausgeführten Monumente keines der gewünsch
ten Merkmale zu liefern imstande sind. 

Eine zerbrochene Marmorplatte in der Arenarregion des 
Priscillazometeriums zeigt den N amen Noe auf der V orderseite 
der Arche. V on der Figur ist noch ein Rest der Tunika erhalten. 
Diese Inschrift ist ein direktes Zeugnis gegen die A nffas~ung, 
wonach Noe in der Regel durch V erstorbene ersetzt sein konne. 
Besondere Falle, für welche dies zutrafe, müBten also auf den 
Monumenten deutlich vermerkt sein, was bis jetzt noch nirgends 
nachgewiesen ist. 

Die neuere Forschung will auch unter dem Bilde des san
dalenlosenden Moses den V erstorhenen erkennen, welcher im 
Begriffe ist, vor das Antlitz Gottes zu treten 44). Zu dieser Auf
fassung führte das bekannte Fresko im Cubiculum delle pecco
relle im Kallist-Zometerium, wo man Moses zweimal dargestellt 
zu sehen glaubte: einmal bartig beim Quellwunder und daneben 
ohne Bart, im Begriff die Sandalen zu losen. Diesen ikono
graphischen Unterschied wollte man durch eine verschiedene Be
deutung begründen: das Quellwunder sei das Sinnbild des Tauf
wassers und der unbartige Moses vor dem Dornbusch sei der Ver
storbene vor dem Angesichte Gottes. Allein es kann uns nicht 
entgehen, daB Moses auch bartlos ist vor dem Pharao und beim 

44
) Wilpert, Malereien der Katakomben 421. V gl. Malereien der Sakraments

kapellen [Freihurg 1897] 40. 

39 



Durchzug durch das Rote Meer. Inzwischen dürfte allgemein 
erkannt worden sein, daB auf dem Fresko in Kallist der Wunder
Hiter beim Quell gar nicht Moses ist, sondern der Aposte! Petrus 
und der Trinkende kein Israelit, sondern ein romischer Soldat. 
Die Korrektur wird sich nun auch auf den wichtigen Beweis er
strecken müssen, wonach die hiblischen Personen, die in den 
Katakombenmalereien V ers tor bene darstellen, stets unbartig seien 
und Wilperts ,interessanter Beleg" für die ahnliche Symbolik 
im Eliasbilde dürfte ebenso dahinfallen 45). 

U nt er der Figur des Propheten Jonas soli na ch symbolischer 
Art der V erstorbene erscheinen und ein offenbares Merkmal für 
die Richtigkeit dieser Idee wird auf einem Deckenfresko im Zo
meterium der heiligen Petrus und Marzellinus gezeigt 46). Man 
sieht dort die gewohnliche Szene des Meerwurfes, ohne irgendeine 
auffallende Besonderheit, allerdings etwas roh ausgeführt. ln der 
Segelbarke sind zwei Schiffer, von denen der vordere den Pro
pheten direkt in den Rachen des Meeresungeheuers steckt, wahrend 
der andere in ungegürteter Tunika, mit vor Entsetzen erhobenen 
Armen, dem schaurigen Ereignis zusieht. Diesen Schiffsinsassen 
mit der Gebarde des Schreckens treffen wir wiederholt in der 
gleichen Szene des Meerwurfes, sowohl auf Malereien, z. B. im 
Fossorencubiculum A2, auf dem Schiff im Sturm, ais auch auf 
Sarkophagen, z. B. in der Petronellabasilika (Fig. 3). Diese Figur 
soli nun aber eine Frau sein, im Schleier, namlich eine ,Re
prasentantin der Hinterbliebenen, welche der Bestattung betend 
beiwohnen 47)". Eine sonderbare Friedhofszene! Das angebliche 
Velum ist freilich weiter nichts, ais der Segelrand, wie das Original 
oder eine unretouschierte Photographie genügend deutlich lehren. 

Ein Fresko des Kallist-Zometeriums gilt seit langer Zeit ais 
Beweis, daB der Prophet Daniel in der Sepulkralkunst ein Symbol 
des V erstorbenen sei; denn, so sagt Wilpert 48), er steht in einem 
Gr ab, a us dem er zur Halfte hervorragt. . Am Grabesrand sind 

4 r;) Malereien der Katakomben 104 Note l. 
46) Wilpert tav. 95, 2. 

·") Wilpert, Malereien der Katakomhen 373. 
48

) Wilpert, Malereien der Katakomben 337; Taf. 89. 
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die beiden Lowen, im Begriff, sich auf den Diener Gottes zu 
stürzen, wenn sie nicht eine hohere Macht abhielte. Dies ist aber 
eine reine Behauptung. V on dem Grabe ist keine Andeutung 
vorhanden. Ein wagrechter Pinselstrich in Ockerfarbe bedeutet 
doch kein Grab! Da in dem niedrigen Halbrund für die ganze 
stehende Figur Daniels offenbar zu wenig Raum war, so begnügte 
sich der Künstler damit, den Oberkorper zu malen und mit 
breiter Querlinie abzuschlieBen. J eder unbefangene Betrachter muB 
wenigstens diese Moglichkeit gelten lassen, bevor er jene ganz 
unheweisbare und sonst durch nichts belegte Deutung hinnimmt. 

Auf Sarkophagen endlich glaubte Wilpert neuerdings ein 
entscheidendes Merkmal entdeckt zu haben für die Annahme, daB 
V erstorbene tatsachlich hin und wied er, sogar in evangelischen 
Darstellungen, versteckt vorkommen. Die Mu rn i e des Laz a
rus habe beispielsweise auf mehreren Skulpturen wei b liches 
Ge sc hl e ch t ( !)49). W er si ch darüber Klarheit verschaffen will, 
hraucht nur die Monumente genau zn betrachten, um feststellen 
zu müssen, daB weder von der Mumie des LazaruR noch des Jilng
lings von N aim das weibliche Geschlecht ausgesagt werden kann, 
auch auf jenen Skulpturen nicht, die vollendet ausgeführt sind, 
geschweige denn auf jenen, die unvollkommen blieben. Doch ein 
wichtiger Umstand verbietet es, gerade auf jenen Sarkophagen, in 
denen eine Frau begraben war, besonders in den von Wilpert zitierten 
Beispielen, eine Laz ar a sehen zu wollen. Auf dem Lateransarkophag 
n.l6l (Fig. 4) sind alle Kopfe ausgeführt, einzig der Kopf der Ver
storhenen in der Mitte ist unvollendet gelassen. Wir wissen gut, was 
dies bedeutet. Die alten Bildhauer behielten sich auf diese Weise die 
Moglichkeit vor, beim Verkauf des Sarkophages noch das Portrat 
nach Modell auszuführen. Nicht selten freilich wurde dies unter
lassen. Auch in unserem Fall ist das oherflachlich angedeutete Ge
sicht der Frau in dem Zustand auf uns gekommen, wie es in der 
Offizin nur roh vorbereitet war. Dagegen ist der Kopf der Lazarus
mumie in der Adikula gleich wie die Kopfe der übrigen Figuren aus-

49
) Wilpert, Sul modo di servirai della fotografia per la pubblicazione delle 

opere di arte antica, Rivista di Archeologia Cristiana [Roma 1925] 161. Vgl. Appunti 
sopra alcuni sarcofagi cristiani, Atti della Pontif. Accademia, Rendiconti, 1924, 180. 
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geführt. Wie soUte also dieser Lazarus die weiblichen Züge der ver
storbenen Frau haben konnen, wenn der Künstler augenscheinlich 
damais gar nicht wuBte, für welche Person der Sarg bestimmt war 
und wenn er absichtlich die Figur in der Mitte, die ein Portrat werden 
sollte, roh gemeiBelt lieB? Das gleiche gilt vom Lateransarkophag 
184 und vom Sarkophag im Zometerium unter dem Trappisten
kloster an der Via Appia mit der Auferweckung des J ünglings 
von N aim. Wilpert konnte hier einwenden, daB die beiden 
Mumienkopfe generell weiblichen Ausdruck, ohne Portrat
züge aufwiesen. Darauf ware zu erwidern, daB damit der Zweck 
der symbolischenAbsicht keineswegs erreicht war, denn der voraus
gesetzte tiefere Sinn verlangte doch eine direkte ldentifizierung 
der im Sarkophag beigesetzten V erstorbenen mit dem Lazarus in 
der Grabadikula. W enn es einmal gelingen sollte, die deutliche 
Übereinstimmung des individuellen Charakters eines Frauenpor
trats mit der Lazarusmumie nachzuweisen, dann erst lieBe sich 
über die vermutete Sepulkralsymbolik reden, vorher nicht. 

2. MiBhrauchliche dogmatisch-typologische Deutungs
versuche. 

Dem Archaologen muB bei der Auslegung der altchristlichen 
Kunst der Grundsatz vorschweben, dogmatische Lehren nur mit 
unanfechtbaren Beweisen aus den Monumenten zu schopfen. Am 
allerwenigsten dient derjenige Forscher dem wahren Wissen, der 
mit leichtfertigen Deutungsversuchen in das theologische Gehiet 
hinüber MiBbrauch treibt. Die N atur der Sache verlangt eine ge
steigerte Aufmerksamkeit. Mit V ermutungen, Behauptungen, un
zulanglichen Argumenten und kritiklosen Wiederholungen alter 
Autoren, diesem Erzühel der Handbücher, ist nichts getan. Haben 
die Anhanger der symbolischen Auslegung hierin die notige V orsicht 
walten lassen? 

In der Katakomhenmalerei werden Sinnbilder des heiligen 
Taufsakramentes gezeigt. Wir haben uns schon kurz damit be
schaftigt, ais wir die Frage untersuchten, ob aus der Reihenfolge 
der Fresken ein tieferer Gehalt herausgeschalt werden konne. 
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Es erübrigt noch, die inneren Beweise zu prüfen, wonach der 
evangelische Fischer, der Gichtbrüchige mit dem Bett auf dem 
Rücken und das Quellwunder des Moses ais Taufsymhole zu 
gelten hahen. Wilpert argumentiert folgendermaBen 50): Der Er
loser selbst schuf das Symhol des Fischers, ais er zu Petrus 
und Andreas sprach: ,Folget mir, ich werde Euch zu Menschen
fischern machen" (Mt. 4, 19, Mc. 1, 17). Clemens von Alexandrien 
bezeugt die allgemeine Verhreitung des Symhols ais er den 
Fischern empfahl, an den Aposte! zu denken und an die Kinder, 
die ans dem Wasser gezogen werden. (Paedag. 3, 11.) Da nun 
das Bild des Fischers, so folgert Wilpert, nehen dem Quell
wunder, der Taufe Christi und der Heilung des Gichthrüchigen 
vorkomme, so versinnhilde der Fischer den Taufenden und der 
Fis ch den N eophyten. W enn aber das evangelische Zitat und 
der Ausspruch des Alexandriners für die Bedeutung der zwei Fisch
bilder in den sog. Sakramentskapellen wichtig sind, so dürhe dies 
auch für das Fresko in der Flaviergalerie (Wilpert Taf. 7, 1) 
zutreffen und es ist nicht einzusehen, warum l~tzt~!'~s nur ein 
dekoratives Element sein soli. Die Texte hedingen ja keine Ver
hindung mit der Taufe Christi, dem Quellwunder und der Gicht
brüchigenheilung. Wie aber, wenn es sich in allen drei Fallen 
lediglich um ein ldyll handelt, zum Zwecke des Hinweises auf 
flieBendes W asser, im Sinne der an tiken N aturschilderung? Solange 
diese naheliegende und sehr wohl mogliche Erklarung nicht aus
geschlossen ist, darf hezweifelt werden, ob der Angler in den sog. 
Sakramentskapellen ein sicheres Taufsymhol sei51). 

Die Angler auf den zwei Fresken der sog. Sakramentskapellen 
sind im V erhaltnis erhehlich zu groB ausgefallen. Man wird 
daraus nicht schlieBen dürfen, daB der Maler durch diese Über
treihung einer ganz nehensachlichen Figur, deren hesonderen Sinn 

5 0) Malereien der Katakomhen 263. 
51

} Das Motiv kommt auch in der Skulptur vor, z. B. auf dem bekannten 
Kindersarkophag im Museum von Ravenna, ferner auf den Sarkophagen im 
Seminar von Brignolles, in Santa Maria Antiqua und im Thermenmuseum in Rom. 
Ahhildungen und Besprechung vgl. in H. Dütschke, Ravennatische Studien 
[Leipzig 1909] 143. Notizie Scavi 1904 p. 48. 
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betonen wollte. Diese Malereien sind eben keine Originalkomposi
tionen, sondem freie Wiederholungen hesserer W erke auBerhalh 
der Katakomben. Ahnliche Proportionsfehler haben sich im alten 
Kunsthandwerk ofters eingestellt. V gl. z. B. die übergroBe FluB
personifikation bei der Taufe J esu im Baptisterium der Arianer 
in Ravenna usw. 

W as das Quellwunder in der Sepulkralkunst zum Sinn
bild des Ta ufs akramen tes macht, erklart uns in gewohnter 
W eise wiederum Wilpert 52). Die bekannten schriftlichen Zeug
nisse vorausgesetzt, wonach der Wüstenquell die Taufe bedeute, 
sei die Sprache der Denkmaler selbst so deutlich, daB sie 
keine Bedenken zulasse. ln der Cappella greca und in der 
Sakramentskapelle A3 eroffne das Quellwunder die Reihe der 
Taufdarstellungen, in A2 sei es sogar so nahe zum Fischer hin 
gerückt, daB dies er den Fis ch a us dem W asser ziehe, das vom 
Felsen stromt. Eine solche Vereinigung beweise zur Evidenz, 
daB es sich um das Taufwasser handle. Allein das Quellwunder 
eroffnet nirgends eine Reihe der Taufdarstellungen, solange dies 
nicht bewiesen wird. Vorhin war der Angler deshalb ein evan
gelischer Fischer, weil er beim Quellwunder, bei der Taufe Christi 
und beim Gichtbrüchigen vorkommt. J etzt ist das Quellwunder 
ein Symbol des Taufsakraments, weil es nahe zum Fischer hin 
gerückt erscheint. Beim Bild des Gichtbrüchigen dachte schon 
de Rossi eher an das Ereignis beim Teich Bethsaida, ais bei 
Kapharnaum, da Tertullian (de hapt. cap. 5), der Zeitgenosse der 
Malereien in den Sakramentskapellen, die piscina prohatica, mit 
Bezug auf die Sündenvergebung durch die Taufe, erwahnt und nie 
auch nur eine Anspielung auf den Gichtbrüchigen, mit Bezug auf 
das BuBsakrament, macht. Ferner hielt es de Rossi nicht für 
angezeigt, auch wegen des kirchlichen Brauches im dritten J ahr
hundert, ein Symbol des BuBsakramentes zwischen die Taufe und 
die Eucharistie einzuschieben. Für de Rossi existierte die 
Frage aber nicht, o b das Bild des Gichtbrüchigen symbolisch 
aufzufassen sei, sondern welches Sakrament es versinnbilde. 

6 2
) Malereien der Katakomben 266. 
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So ist diese alte Auffassung, die natürlich kein Beweis ist, auch 
heute noch unkorrigiert gebliehen. 

Nach Wilperts Dafürhalten dauerte aber diese Taufsymbolik 
in der Kunst nicht lange. Sowohi das Quellwunder ais auch 
der Gichtbrüchige bekamen schon im dritten J ahrhundert einen 
andern Sinn, und zwar je nach U mstanden, des Refrigeriums oder 
der Hilfe Gottes 53). Wie steht es dann, so muB man jetzt fragen, 
mit der Beweiskraft a us den schriftlichen Zeugnissen. W arum 
gelten diese nicht ebenso unvermindert nach dem dritten J ahr
hundert insbesondere für die Quellwunderdarstellungen? Die Texte 
sind also nicht absoiut anwendbar, weder früher noch spiiter 
und die no ch immer unbeantwortete Fr age kehrt wied er, a us 
welchen auBern oder inne1n Anzeichen dann eigentlich in der 
altchristlichen Sepuikraikunst ein Taufsymbol zu erkennen sei. 

Ais eucharistische Symbole in den Katakomben gelten 
gemeiniglich das Speisungswunder und die Hochzeit zu Kana. In 
der altchristlichen Literatur sind beide als Sinnbilder des aller
heiligsten Altarssakramentes bezeugt 54). Ob diese Auff~sBung a-ach 
in der Grabeskunst V erwendung fand, veriangt besondere Beweise. 

Heute gilt es ais ausgemacht, daB die altchristlichen Künstler 
bei der Darstellung der wunderbaren Brotvermehrung zwei ver
schiedene Kompositionstypen zur Verfügung hatten: das Brot
wunder und die Speisung der Menge. lm ersten Typus sehen wir 
Christus mit dem Wunderstab einen der Korbe berühren, die mit 
Broten angefüllt sind. Etwas verschieden und auf Sarkophagen 
haufiger ist Christus zwischen zwei Aposteln, die je ein Korbchen 
mit Brot und Fisch zum Handeauflegen darbieten (siehe Figur 4). 
Der andere Bildtypus, die Speisung der Menge, zeigt ein Gelage 
von gewohnlich sieben Personen am Sigma mit danebenstehenden, 
gefüllten Brotkorhen in der Zahl von siehen, acht und zwolf; dazu 
sind einige Male vor den Speisenden Platten mit Fischen und 
Broten. 

Zunachst entsteht gegen die symholisch-eucharistische Deutung 
der Gelageszene eine nicht leicht losbare Schwierigkeit, da diese 

53
) Malereien der Katakomben 264. 

64
) Origenes, Comment. in Mt. 10, 25; Cyrill Hieros. Ca tech. XXII. 12. 
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Darstellung ohne wesentlichen Unterschied auch ais Toten
m a hl vorkommt und dies geradeso auf heidnischen, wie christ
lichen Monumenten. Auf diesem Gehiet müssen uns noch tief
schürfende Speziaiforschungen 55) AufschiuB bringen, his wir wissen, 
wieweit der antike EinfluB des Totenmahies mit Brot und Fisch 
in das Christentum hineinragte. W enn es sich namlich heraus
stellen sollte, daB die Mahlszene auf den Katakomhenfresken, 
trotz der Brote und Fische, nicht das evangeiische Speisungs
wunder darstellt, dann ist auch der ohigen Symboiik auf die 
Eucharistie der Boden entzogen. Es war eigentlich nie recht 
einzusehen, wieso in der altchristlichen Graheskunst im Grunde 
ein und dieselbe D arstellung eines Gelages drei ganz verschiedene 
Auslegungen annehmen muBte: Speisungswunder, Totenmahl, 
himmlisches Mahl. Ferner war es auffallig, daB das evan
gelische Wunder der Brotvermehrung zwei verschiedene, neben
einandergehende Bildtypen hesaB. Doch dafür war ja nie ein 
richtiger Beweis erhracht worden, daB eine Gruppe der Mahl
szenen, jene mit den Broten und Fischen tatsachlich ais das 
Speisungswunder und somit ais eucharistisches Symhoi aufzufassen 
sei. Das Auftreten des namlichen Bildes ais Totenmahl mit Brot 
und Fisch auf heidnischen Monumenten spricht nicht d~für, daB 
ein solcher Beweis gelingen werde, zumal auch auf christlichen 
Sarkophagen jenes Gelage vorkommt, mit dem Fisch auf dem Teller 
und der Reihe gefüllter Brotkorhe, ohne daB jemand weder an das 
Speisungswunder noch an ein eucharistisches Mahi denken mochte56). 

Die Anzeichen vermehren sich auch, wonach selhst die he
rühmteste aller eucharistischen Darstellungen in den Katakomhen, 
die sog. Fractio panis in der cappella greca des Priscilla
Zometeriums nicht über alle Zweifel erhahen ist. Die früheren 
Argumente vermochten nicht zu hefriedigen 57) und neuere Unter-

5 6) Vgl. die umfassenden Arheiten von Prof. Fr. Jos. Dolger, Der hl. Fisch, 
3 Bd., Münster i. W. 1922, bes. 2. Bd. S. 571. 

56) V gl. das Fragment mit der Taufe Jesu im Jordan und der Mahlszene im 
Museum des Lateran, abgeh. bei Dolge.r, der hl. Fisch III Taf. LXII, 2. Eine ehen
solche Mahlszene ist auf einem Sarkophagdeckel nehen der J onasszene im romischen 
Nationalmuseum. Moscioni 24228, (Fig. 5). 

67
) Wilpert, Fractio panis 1896. 
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suchungen deuten eher darauf hin, daB e1n regelrechtes Toten
mahl dargestellt ist, ganz dem Zwecke des Cubiculums ent
sprechend, da in V erhindung damit der N ehenraum ais K ü che 
eingerichtet war58). (S. Fig. 1). 

Noch groBere Schwierigkeiten müBte derjenige üherwinden, 
weicher die bisherige Deutung der sog. Konsekrationsszene in 
der Sakramentskapelle A 3 aufrechterhalten wollte. de Rossi 
(RS Il, 339) stützte sich auf die Aherkiosinschrift; der Fis ch 
nehen das Brot auf die Mensa geiegt solle andeuten, daB jenes 
Brot der J ch thys Jesus Christus sei. Doch in der Aberkiosin
schrift muB die hetreffende Stelle, wie uns Dolger (Der hl. 
Fis ch II, 492) hewiesen hat, übersetzt werden: Fisch = Wein und 
Brot. Wilpert modifizierte spater de Rossis Idee. Er wollte weder 
in dem Manne den konsekrierenden Priester erkennen, noch in 
der Orans eine Personifikation der Kirche, sondem es sollte nur 
symholisch durch das Wunder der Brot- und Fischvermehrung 
die heilige W andlung im eucharistischen Op fer dargestellt sein, 
mit einer Allusion auf den Effekt der Kommunion· Christus ver
mehrt Brot und Fisch, die auf einem Altar Iiegen, wie beim heiligen 
Op fer das Brot und der Keich 59). Allein bei dies er Deutung 
muB doch der Widerspruch mit der Liturgie auffallen. Die euchari
stischen Spezies sind Brot und W ein. Wenn diese nicht vorhanden 
sind, kann vom hl. Opfer nicht die Rede sein. Der Tripodus 
kommt auf mehreren Totenmahlszenen vor, also darf er nicht 
ohne weiteres ais Altar gelten. Aus dem Gesagten foigt, daB 
auch für die eucharistische Bedeutung des Fisches mit dem Brot
korh, der zweimai auf der Hauptwand des altesten Cubicuiums im 
Lucina-Zometerium vorkommt, keine Gewahr vorhanden ist. Die 
Behauptung, daB die rote Farbe in dem durchhrochenen Flecht
werk der Korbe ein mit Rotwein angefüllter Glasbecher sei60), 

6 8 ) V gl. A. Profumo, Un Battistero cristiano dell'anno 140 circa, Studi Romani 
Anno I, fasc. II-III. Dieser Autor vermochte gut zu heweisen, daB die sog. Piscina 
neben der cappella greca wegen des Bewurfes mit opus signinum, des Fehlens der 
Graber und wegen des AhfluBkanals mit dem Gebrauch von Wasser zu tun hatte: 
allein daraus folgt nicht, daB es ein Taufgemach sein muBte. 

69) Wilpert, Malereien der Katakomben 289. 
60) Wilpert, Malereien der Katakomben 288. 
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hleiht noch unhewiesen, solange die andere Moglichkeit des ein
geflochtenen Stoffmusters nicht ausgeschlossen ist 61). 

Bedenklich steht es auch mit der angehlichen V erschmelzung 
zweier Bilder in Domitilla, namlich der Brotvermehrung mit der 
Samariterin am J akohsbrunnen 62). Da das Original nicht mehr 
vorhanden ist, so hangt jene Deutung von der Richtigkeit der 
Zeichnung Bosios ab. (RS, 245.) Hatte die Figur Christi wirklich 
fünf Brote im Bausche des Palliums, oder lieB sich der Kopist, 
wie in andern Fallen, durch zufallige Flecke verleiten? Diese 
Frage ist wohl herechtigt und sie muB immer wieder gestellt werden, 
solange kein AufschluB wenigstens aus einem gleichen erhaltenen 
Bilde zu hekommen ist. lnzwischen dürfen sich ernsthafte Forscher, 
in Anbetracht der wichtigen Frage, nicht auf ein so unzuver
lassiges Zeugnis stü tzen. 

Auf dem Sarkophag des Museums zu Velletri (Gar. 374, 4) soli 
endlich einmal die klare Ahsicht der altchristlichen Künstler zutage 
treten, die Eucharistie symholisch darzustellen, denn nach Wil
pert ,hat Habakuk die Brote direkt aus den Korhen genommen, 
welche die von der wunderharen Speisung ühriggehliehenen Brot
stücke enthalten 63)''. So klar und einfach, wi~ es hier scheint, ist 
die Sache jedoch nicht, denn weder handelt es sich dort um die 
Brotvermehrung noch um Habakuk. Die Skulptur ist ziemlich 
spat, vielleicht a us dem fünften J ahrhundert und roh ausge
führt. Sie bietet moglichst vie le hihlische Szenen in kleinerem 
Format zwischen die drei groBen Figuren zweier Hirten und einer 
Verstorbenen mit erhohenen Handen, ohne irgendwelche Ordnung 
hineingeschach telt : Daniel zwischen zwei Lowen; drei Jonas
szenen, Meerwurf, Ausspeisung und Ruhe un ter der Laube; Adam 
und Eva; Noe in der Arche. Unten rechts, zwischen der Ver-

61) Auf einigen K elchen, welche für den Gottesdienst in den Katakomben 
dienen und zur Zeit in der Casa delle Catacombe an der Via Appia aufhewahrt 
werden, ist die Frage allerdings gründlich entschieden, indem auf der Reproduktion 
des Bildes aus Lucina ein Fiasco in die Brotkürbe eingezeichnet ist. Ein Erfolg der 
symbolischen Tendenz! 

62 ) Wilpert, Malereien der Katakomhen, 293 Taf. 54. 
63

) Wilpert, W ahre und falsche Auslegung der altchristlichen Sarkophag
skulpturen, Zeitschrift für kath. Theo!. [Innsbruck 1922] 46, Sonderahdruck 51. 
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storhenen und dem tdiumenden Hirten mit seiner Herde steht, 
zwischen fünf vollen Brotkorben, ein kleiner unbartiger Mann 
in der tunica exomis und hait beide Hande leicht auswarts mit 
je einem kreuzweise gekerbten Brot. Dieser Mann gibt durchaus 
kein Ratsel auf. Wir kennen ihn von den Totenmahlszenen her, 
wo er ais Diener den Speisenden die Brote verteilt. So z. B. auf 
der Skulptur im Lateranmuseum n. 165. 

Schon Bottari (RS, 1, pag. 28) schrieb über eine Darstellung 
der wunderbaren Brotvermehrung: ,in questo luogo puô indic are, 
che il defunto era stato refocillato con questo cibo divino avanti 
di accingersi al gran viaggio per l'eternità." Garrucci ver
breitete si ch in sein er Storia dell'arte cristiana (Teorica pag. 380) 
über die Idee, wonach die Brotvermehrung ,simboleggiè> il mistero 
della came di Cristo". Auf einem gallischen Sarkophag seien 
geradezu die Worte des Herrn illustriert ,Nisi manducaveritis 
carnem Filü hominis et biberitis ejus sanguinem, non habebitis 
vitam in vohis". (Jo. 6, 53.) Den ,Durus sermo" ·wollte 
Wilpert auch auf dem Fresko im Zentrum eines Arkosolhogens 
in der sog. Regione delle agapi im Zometerium der hl. Petrus und 
Marzellinus erkennen 64). Die rechte Hand zur Rede erhoben, 
in der Linken eine halbgeoffnete Schriftrolle haltend, sitze 
Christus zwischen den eucharistischen Gestalten von Brot und 
W ein, namlich einer viereckigen, bis zum Rande mit Broten 
gefüllten Kiste zur rechten und drei bauchigen Amphoren zur 
linken Seite. In dieser Beschreibung ist ein schwerer Irrtum 
enthalten, der nicht einmal durch den schadhaften Zustand des 
Freskos zu entschuldigen ist. Es genügte namlich vor der Auf
stellung einer so wichtigen These eine kurze Umschau unter dem 
Bilderbestand dieser gleichen Katakombe, um sofort zu erkennen, 
daB dieses Gemalde keine Ausnahme bilden kann. Die sitzende 
Christusfigur mit der Schriftrolle und dem Redegestus ist besonders 
im Zentrum der Decke des Cubiculums 54, wo sechs (nicht acht) 
Aposte!, als Assessores und ein affener Schriftrollenkasten in der 

64
) Wilpert, Bull. di arch. crist. 1900 pag. 85. Le pitture recentemente scoperte 

nel cimitero dei ss. Pietro e Marcellino. Dazu Taf. I - Malereien der Katakomben 
306, Taf. 166, l. 
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Mitte, vorkommen, ais Rich ter charakterisiert65). Die gleiche 
Szene ist auch sehr deutlich im Cubiculum mit der Taufdarstellung 
im Zentrum der Decke gemalt, die 1910 ausgegraben aber noch 
nicht veroffentlicht ist. Man sieht dort Christus ais Richter 
mit halbgeoffneter Rolle in der linken Hand, die Rechte zur 
Rede erhoben, dazu ein Schriftrollenkasten mit angelehntem 
Deckel. Auch in andern Katakomben kommen solche Bilder des 
richtenden Christus vor, die in typischer Weise das offentliche 
Tribunal mit den scrinia wiedergeben 66). Wer genauer zusieht, 
kann aber auf dem fraglichen Fresko in Petrus und Marzellinus 
die beiden offenen Schriftrollenkasten neben dem Richter erkennen. 
Besonders auf dem scrinium rechts (vom Beschauer aus) sieht man 
das Schlüsselloch und v or den herausragenden Roll en (die ver
meintlichen Amphorenhalse) die doppeltgezogene Randung des 
Kastens. 

ln einer vielbeachteten Schrift macht Wilpert den Archao
logen V orwürfe, daB sie auf den altchristlichen Sarkophagen die 
sicheren Beweise für die papstliche Unfehlbarkeit nicht 
gesehen hatten: ,Di tutti questi sarcofagi con scene di tale 
importanza, i teologi non hanno tenuto nessun conto. Eppure 
quai plauso avrehbe ottenuto, quale servigio avrebbe reso alla 
Chiesa il dotto che nel Concilio V aticano, riunito per proclamare 
l'infallibilità del Romano Pontefice, avesse fatto conoscere la 
scultura di Arles 67) !" Wenn diese wichtige Behauptung Hand und 
FuB hatte, würden die Theologen gewiB nicht zogern, derartige 
lapidare Argumente apologetisch zu verwerten. Die fragliche 
Skulptur, wohl no ch dem vierten J ahrhundert angehorig, befindet 
sich im Museum zu Arles (Ga r. 378, 3, Fig. 6). Man sieht die auf 
Sarkophagen gelaufigen Szenen; nichts auBergewohnliches. V on 

66) Wilpert, Ein Zyklus christologischer Gemalde, Freiburg i. B. 1891, Taf. I 
und III - Malereien der Katakomben 400. 

66) Z. B. im Arkosol des Winzers im Zometerium majus, Wilpert, Taf. 245, 2. 
Üherhaupt gibt es keine Darstellungen des lehrenden Christus in der Katakomben
malerei, sondern samtliche Kompositionen dieser Art, auch wcnn die Figuren 
der Verstorbenen fehlen, sind Gerichtsszenen. 

67
) Wilpert, S. Pietro nelle più cospicue sculture cimiteriali antiche. Studi 

Romani, anno III, 1922. 
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links nach rechts die Brotvermehrung, das Opfer Abrahams, 
der Gichtbrüchige, die Verstorbene zwischen zwei Aposteln, die 
Blutflüssige, Moses empfangt das Gesetz und zuletzt eine Petrus
darstellung aus der Legende. U ngefahr siebzehnmal ist diese Szene 
bis jetzt festgestellt. Der Aposte!, am traditionellen Typus ais 
Petrus erkenntlich, sitzt auf einem Erdhaufen unter einem Oliven
baum und liest aus dem Buche, worauf das Christusmonogramm 
eingemeillelt ist. Drei Soldaten umgeben ihn mit verschiedenen 
Gebarden. Der eine steckt seinen Kopf wie lauernd durch die 
Zweige des Baumes, der andere legt in offenbar feindlicher Absicht 
seine Hand an das Buch, wahrend der dritte vor dem Apostel 
niederkniet, um dessen FuB zu küssen. V on links her naht dieser 
Gruppe eine Jünglingsgestalt in Tunika und Pallium, die halb
geoffnete Schriftrolle in der linken Hand tragend, wahrend die 
rechte zum Sprechen erhoben ist. Die ganze Erscheinung, besonders 
der Lockenkopf, trifft auf die Christusfigur zu. Auf den andern 
Monumenten ist die Szene wohl nicht so ausführlich, aber wPsent-
lich gleich dargestellt: der lesende Petrus un ter dem Baum und 
zwei Soldaten in feindlicher Haltung. Wir kennen den Text zu 
dieser Erzahlung bis heute noch nicht. Auch andere legendare 
Darstellungen kommen auf altchristlichen Monumenten vor, deren 
literarischer Niederschlag wohl einmal existierte, aber im Laufe 
der Zeit verwischt wurde, oder ganzlich verloren ging. Das ware 
weiter nicht verwunderlich. Solange wir über die passenden Texte 
nicht verfügen, bleibt uns kein anderes Mittel übrig, ais den Inhalt 
der ratselhaften Szene moglichst objektiv zu rekonstruieren, sei 
es durch das vergleichende Studium der Details, oder aus dem 
Zusammenhang mit andem Petruslegenden (Quellwunder, Flucht 
usw .), sei es aus dem Charakter jener Apokryphen, die im vierten 
J ahrhundert so produktiven EinfluB auf die Kunst ausübten. 
Wir werden also nicht a priori beispielsweise die Christusfigur 
auf unserer Szene des gallischen Sarkophages ais ein Merkmal 
herausgreifen, das nur dogmatische Bedeutung haben kann, son
dern die V ermutung dürfte Platz greifen, daB es sich moglicher
weise um eine Erscheinung des Herm handeln konnte, in rein 
erzahlerischem Sinn, wie sie der Art damaliger Legenden ent-
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sprechen würde; man denke nur an ,Quo vadis"? Was macht 
hingegen eine unverantwortliche Deutungsweise aus dieser apo
kryphen Petrusszene? Die Unfehlharkeit der Kathedra 
Petri! ,Cristo parla a Pietro, ed inchinando amorosamente 
la testa verso di lui, lo fissa: lo assiste quindi con parole. 
Ma l'apostolo, assorto come è nell'insegnamento, non risponde nè 
allo sguardo, nè alle parole di Cristo. Perchè? Perchè si voile 
evitare l'apparenza d'un colloquio, trattandosi dell'assistenza o 
ispirazione divina che consiste, come già fu detto, in atti invisibili ... 
se Pietro è assistito nel magistero da Cristo, la dottrina insegnata 
da lui è immune da errore, è infallibile. Infallibile quindi anche 
la dottrina dei successori di Pietro, dei vescovi Romani, eredi 
della cathedra Petri 68)". Auf eine derartige Methode hin ist ein 
,contegno negativo dei teologi di fronte alle nostre sculture" 
(ibid. p. 33) sehr begreiflich. 

Die rege Beteiligung an der Interpretation der beiden 
Schmalseiten des lateranensischen Sarkophags Nr.l74 
hat neuerdings den Beweis geliefert, daB die symbolische 
Deutungsweise zügellos auf die Spitze getrieben werden kann, 
sobald es sich um irgendwie ratselhafte Gruppierungen oder 
vielleicht ausnahmsweise freiere V erbindung von figürlichen 
Szenen mit Architekturhintergründen handelt. Seitdem Rohault 
de Fleury69) auf dem linksseitigen Relief das lateranensische Bapti
sterium erkennen wollte, wurden wiederholt, mit topographischen 
und historischen Studien, ahnliche V ersuche unternommen, um 
auf den Bildern beider Schmalseiten wirkliche Kirchenbauten ent
weder in Rom oder in J erusalem festzustellen, natürlich nicht 
ohne die verlockenden Zusammenhange mit einer tiefgründigen 
Symbolik. Drei von den letzten MeinungsauBerungen verdienen 
in dieser Hinsicht eine Beachtung. August Heisenberg widmete 
dem Problem eine langere Untersuchung 70), mit dem Resultate, 

68) Wilpert, S. Pietro nelle più cospicue sculture cimiteriali antiche. Studi 
Romani, anno III 1922, pag. 31. 

69) Le Latran au moyen àge [Paris 1877] 18. 
70

) Vortrag in der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, 1921, 4. Ahh. 
lkonographische Studien. 
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daB der alte Künstler, auf Grund von Kopien romischer 
Denkmaler eine Ahhildung gewisser Kirchen in J erusalem he
ahsichtigte, in denen die Gottesdienste vom Gründonnerstag 
und Karfreitag abgehalten wurden. In der Mitte, hinter der 
Ansage der V erleugnung soli die Zionshasilika dargestelit sein 
und beidseitig davon, aber durch die zinnengeschmückte Stadt
mauer getrennt, die beiden Himmelfahrtskirchen auf dem 
Olherg; namlich rechts an den Ahhangen des Berges die von 
Konstantin und Helena gegründete sogenannte Eleonakirche und 
links ohen, auf der Hohe, der Rundhau der neuen Himmelfahrts
kirche aus dem Ende des vierten oder dem Anfang des fünften 
Jahrhunderts. Nach diesem Datum hatte sich die Ansetzung der 
Entstehungszeit des Sarkophages zu richten. N och ein weiteres 
Gebaude aus dem fünften J ahrhundert hat Heisenberg auf diesem 
Relief identifiziert, namlich die Petrusbasilika, die auf der Ruinen
statte eines unter Konstantin zerstorten heidnischen Tempels, 
des angehlichen Kaiphashauses, entstand. V on dieser Kirche 
sieht man eigentlich nur eine Türe, zu der drei St1.!fr..u führen, 
an der Seitenmauer des groBen Baues, und es ist mindestens 
zweifelhaft, oh der Künstler mehr heahsichtigte, da ihm Archi
tekturen in ,dieser streng frontalen Wiedergabe" sonst nicht 
lagen. Es ist aber schwerlich einzusehen, wie dieser Hintergrund 
eine Szenerie für das dargestelite Ereignis der Ans age der V er
leugnung Petri mit dem Hahn auf der Geillelsaule sein kann. Wenn 
es sich namlich um die Schilderung eines historischen V organges 
handeln soli, gleichviel, oh man dahei an die Mahnung des Herrn 
denkt: ,Ehe der Hahn kraht, wirst du mich dreimal verleugnen", 
oder oh man mit Heisenberg das Bekenntnis der Treue Petri 
sehen will, dann muB er auch mit der lokalen Gruppierung 
einigermaBen stimmen. Was sehen wir aber auf unserem Relief? 
Der Ort, welcher traditionsgemaB ais die Statte zu hetrachten ist, 
wo die Ans age der V erleugnung erfolgte, namlich die Zionskirche, 
ist durch eine Stadtmauer von diesem V organge getrennt. Es 
kann sich also nicht wohl um einen historischen Schauplatz handeln. 
Findet man aber die Bedingung des lokalen Zusammentreffens 
von Szene und U mgebung für überflüssig, so bleibt nichts anderes, 
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ais sich nach einer geistreichen Hypothese umzusehen und dies 
hat Heisenberg getan, wenn er den tieferen Zusammenhang 
in der Liturgie von J erusalem findet und sagt: ,,So war das Bild 
eine Erinnerung an die Fei er des Gründonnerstagabends in J eru
salem, mit der Ansage der V erleugnung am Donnerstag abends 
hegann die Passion" (S. 104). 

Auf der rechten Schmalseite des gleichen romischen Sarko
phages sieht Heisenberg zwei Symbole der Auferstehung: Das 
Quellwunder des Moses mit dem Gedanken, ,daB die Allmacht 
Gottes aus dem toten Felsen neues Leben hervorrufen kann" 
(S. 105) und die Marthaszene, resp. die Antwort, die der Herr 
der Schwester des Lazarus giht: ,lch bin die Auferstehung und 
das Leben. '' Der Hintergrund stimme damit überein, denn es 
seien dort Bauten am heiligen Grabe, an der Statte der Auf
erstehung: Das Martyrium, die Anastasis, die Zionskirche und im 
V ordergrund das Lazarium. Wenn bei der angeblichen Martha
szene, die übrigens von einer U mwandlung der Begegnung des 
Herm mit Maria herstamme, die Christusfigur hartig erscheint, 
so soll dies auf ein hloBes V ersehen des Meisters zurückgehen. 
DaB aber der Trinkende heim Quell ein romischer Soldat in Tunika 
und Chlamys ist, wahrend der Wundertater nicht Moses sein kann 
(wegen des Bartes vor der Renovation) dürfte den Argumenten 
Heisenbergs schwerlich zum Anklang verhelfen. 

J. Wilpert hat eine andere Deutung vorgeschlagen 71). Auf 
der linken Schmalseite des Sarkophages 17 4 sei, vom heiligen 
Symbolismus verkHirt, eine Ecke des Lateran aus der Zeit des 
Papstes Silvester und Konstantins des Gr. ahgebildet, namlich 
die Basilika, das Baptisterium und der Palast des Papstes. 
Die beiden ersteren sollen die heilige romische Kirche bedeuten, 
deren Gründer Petrus ist, weshalb sie auf dem felsigen Fundament 
gebaut erscheinen. Auf der rechten Schmalseite sieht Wilpert 
die Taufe des Kornelius, der ersten Heidenbekehrung (Kananiierin) 
gegenübergestellt. Da die Taufe eine Bekehrung voraussetze und 
diese hinwiederum die wirksame V erkündigung des Evangeliums 

71
) S. Pietro nelle più cospicue sculture cimiteriali antiche, Studi Romani, 

anno III [Roma 1922] 24. 
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und die Katechese, so müsse der symbolische Quell ais das Kom
pendium des apostolischen Ministeriums Petri unter den Heiden 
betrachtet werden. (S. 18.) lm Hintergrund, aber auf dem Funda
ment des symbolischen Felsens, stiinden um ein Baptisterium 
herum drei Basiliken, um auszudrücken, daB eine Taufe, damit 
sie gültig sei, gespendet werden müsse unter Anrufung der aller
heiligsten Dreieinigkeit und deshalb sei hier für eine jede gottliche 
Person eine Basilika bestimmt. Mit einem Wort, nach Wilpert sind 
heide Schmalseiten nichts weniger ais die alteste Darstellung des 
Grunddogmas: Tu es Petrus, et super hanc petram aedificabo eccle
siam meam et portae inferi non praevalebunt adversus eam! (S.24.) 

Angesichts so wichtiger Behauptungen kommt hier sicherlich 
der Grundsatz in Betracht, daB stichhaltige Beweise vorhanden 
sein müssen, an denen nicht gerüttelt werden kann, sollen die 
SchluBfolgerungen aus Monumenten fur die heiligsten Lchren 
nicht einfach der Lacherlichkeit preisgegeben werden. Gleicht 
es aber nicht einem kniffigen Trick, durch das W eglassen der 
Figuren zeigen zu wollen, daB der Fels, auf dem die Kirchen stehen, 
nichts anderes sei, ais eine Fortsetzung des Quellwunderfelsens? 
(Taf. IV, 1.) Hinter dem Petrus ist auf dem Original in Wirklichkeit 
kein :Fels und es geht also nicht an, diese Figur wegzulassen und 
dafür Gestein zu zeichnen. Übrigens ist dieser vermeintliche Fels 
auf beiden Reliefs selbstverstandlich nichts anderes, ais das in un
heholfener Perspektive hingelagerte Terrain, wie es auf den klassi
schen und spatromischen Skulpturen nicht selten vorkomnlt, z. B. 
auf der Traiansaule; auf dem Jonassarkophag im Lateran Nr. 119; 
auf dem Fragment mit der Himmelfahrt des Elias Nr.l98 ebd. usw. 

Abgesehen ferner von andern gewagten und unbewiesenen 
Behauptungen, ist es durchaus nicht selbstverstandlich, daB ein 
Rundbau neben einer Kirche gerade ein Baptisterium sein muB. 
Es kann sich ebensowohl, da GroBenverhaltnisse nur eine be
schrankte Rolle spielen, um ein Mausoleum handeln. 

Aber O. Marucchi hat noch einen andern Vorschlag gehracht72). 

Mit einem KompromiB versuchte er zwischen J erusalem und Rom 

72
) Un insigne sarcofago cristiano Lateranense relativo al primato di s. Pietro 

ed al gruppo dell' antico Laterano, Rivista di Arch. cr. Roma 1925, 3 e 4 pag. 84. 
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zu teiien, indem er die Bauten auf der linken Schmalseite ins 
heilige Land versetzt und jene auf der rechten ais Iateranische 
Gebaude erkiart. Zunachst sei hinter der Hahnszene die groBe 
fünfschiffige Basilika, das Martyrium mit dem angegliedcrten 
Calvarium zu erkennen und dann der Zentralbau der Anastasis, 
die zwar eigentlich auch hinter die Stadtrnauer gehorte, wie das 
Martyrium, doch sei der Künstler hier gezwungen gewesen, die 
Mauer zu unterbrechen, um das hl. Grab nicht zu verdecken. Eine 
ganz bequeme aber nicht überzeugende Losung! Marucchi will 
dann noch in dem Paiast rechts neben der Petrusfigur das 
Ha us des Kaiphas erkennen. W enn der Sarkophag, wie Marucchi 
denkt, aus der Zeit Konstantins stan1mt, so erhoh sich an der 
fraglichen Statte damais ein heidnischer Tempel, oder aber ein 
Trümmerhaufen. Der Pilger von Bordeaux sah im J ahre 334 nur 
noch eine Saule ,ubi domus fuit Caiphae" und auch Aetheria fand 
amEnde des vierten Jahrhunderts dort noch kein Gebaude vor 73). 
Wie sollte unter diesen Umstanden zu konstantinischer Zeit das 
legendare Kaiphashaus auf einem romischen Sarkophag abgehildet 
\vorden sein? 

Bei der Erklarung der rechten Schmalseite ist Marucchi 
zu Wilpert in die Schule gegangen. Der symholische Moses 
sei hier Petrus und die Gruppc müsse mit der Taufe in Beziehung 
gebracht werden. Gründe für diese wichtige Behauptung werden 
nicht herbeigebracht. Dafür ist in einer Note 2 S. 92 hemerkt, 
daB man nicht wissen konne, ob Moses hier bartig oder unbartig 
dargestellt war, wegen der spateren Überarbeitung. Wohl wissen 
wir mit aller nur wünschharen Sicherheit, daB diese Figur vor 
der Renovation bartig war und nicht Moses sein konnte, sondern 
Petrus, wegen des trinkenden Soldaten. Die Szene daneben soli 
eine Kopie des Standbildes vor dem Hause der Blutflüssigen in 
Paneas sein und damit habe der Künstler den Ort kennzeichnen 

Wie schon der Ti tel sagt, lehnte si ch Marucchi stark an Wilpert an; aber auch 
von Heisenberg hat er geliehen, ohne ihn allerdings zu nennen. 

73
) ltinera Hierosolymitana, ed. Geyer, S. 22, 88. V gl. Gerner-Durand, La 

maison de Caïphe et l'église de Saint-Pierre à. Jerusalem. Revue biblique 1914, 
11, s. 71. 
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wollen, das alte Caesarea Philippi, wo der Herr dem Petrus den 
Prin1at verlieh. Deshalh stehe auch die Apsis einer Basilika, 
namlich der lateranensischen, wo sich die Bischofskathedra befinde, 
auf einem Felsen und danehen das Baptisterium und dann noch 
das Sessorianum, das romische J erusalem, ais Sitz des Stellvertreters 
Christi. ,Una graziosa allegoria" nennt der Autor sellier diese 
Spielerei (S. 97). Und wirklich, die wissenschaftliche Methode 
la.Bt hier einiges zu wünschen ührig. Der Verfasser scheint nicht 
gemerkt zu hahen, daB er sich heim Spinnen des allegorischen 
Fadens in unentwirrhare Gegensatze verwickelt hat. Nur zwei 
Widersprüche mogen hervorgehohen sein: Bei Besprechung der 
linken Schmalseite betonte Marucchi den Grundsatz, daB der 
Hintergrund mit der Szene ühereinstimmen müsse (S. 88). Die 
Ansage der V erleugnung habe mit dem Lateran nichts zu tun. Auf 
der rechten Seite des gleichen Monuments "ist diese Regel hereits 
vergessen. Dort kann sich das Quellwunder und die Heilung der 
Blutflüssigen in romischer U mgehung abspielen. F erner sagt 
Marucchi ausdrücklich, daB das Gestein nur die lludenformation 
bedeute (S. 92). Sohald es ihm aber paBt, macht er daraus den 
mystischen Fels, von dem das Taufwasser flieBt und der das 
Fundament der Kirchenapsis bildet. W er mochte auf so willkür
liches V erfahren sein V ertrauen setzen? 

lm Arkosolbogen der Kripta der hl. Markus und Marzellianus 
im Zometerium unter den1 Trappistenkloster an der Via Appia 
wird eine Malerei gezeigt, die angeblich das S y n1 ho 1 eine s 
Martyreraufstieges in den Rimmel enthalten soli. Rechts 
sei ein Jüngling in Tunika und Pallium auf den Sprossen einer 
Leiter dargestellt, mit dem FuB einer Schlange am Boden den 
Kopf zertretend und so den ahrenbewachsenen Hügel, die Erde, 
verlassend. Die Ahrenhaln1e, besonders weil sie so auffallig groB 
gemalt sind, haben zwei Deutungen nahegelegt: die Auferstehung 
oder aber die Eucharistie 74). Das Fresko befindet sich seit der 
Entdeckung in einem arg zerstorten Zustande und schon aus diesem 
Grunde sollte bei der Interpretation V orsicht walten. Beim naheren 

76
) Wilpert, Malereien der Katakomben 484, Taf. 153, l. 
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Zusehen sieht n1an aber auf dem vermeintlichen Erdhügel richtig
gehende Falten eines Palliums, welches den linken gebogenen Arm 
und die leicht heraufgezogenen Beine einer gestützt liegenden 
Gestalt umhüllt. Darnach würde es sich offenbar um ein Bild 
mit J akobs Traum von der Himmelsleiter handeln (Fig. 7). 
Die Ahren hatten in diesem Falle einzig das freie Feld zu be
deuten, auf dem der Patriarch sich niederlegte. Der Jüngling 
auf der Leiter stimmt vortrefflich und von einer Schlange ist 
nichts zu sehen. O. Marucchi, dem die neue Auslegung bekannt 
war, glaubtc sich abfallig darüber auBern zu sollen 75). Er betrachtet 
die Ahren als ein Emblem des eleusinischen Proserpinakultes, dem 
der Martyrer auf der Leiter mit V erachtung den Rücken wendet. 
Moglicherweise sei die liegende Gestalt eben Proserpina. Es würde 
zu weit führen, den ganzen Zusarumenhang zu prüfen, den 
Marucchi z·wischen einer lnschrift griechischer Martyrer und 
diesem Fresko konstruiert. Zu hedenken ist, daB wir bis heute 
noch gar nicht wissen, wo diese Inschrift angebracht war und 
dann ist in dem Text nur von einem Gelübde der Griechen zu 
Zeus funereus auf dem Meer die Rede. Die billige Erklarung, daB 
Pluto immer mit Ceres und Proserpina vereint sei, soli nun darüber 
hin·weghelfen, daB statt eines zu erwartenden Emblems des Zeus 
funereus (Dreizack) dasjenige der Proserpina gewahlt wurde. 

Anderseits ist der Einwand, den Marucchi gegen die W ahr
scheinlichkeit einer Darstellung der J akohsleiter erheht, weil in 
der Genesis (cap. 28) der Ort, "\\-·o Jakob schlief, nicht ais ein kulti
viertes Feld, sondern ais steinig beschrieben wird, nur eiu Beweis, 
daB dieser Künstler, wie vielc seiner Kollegen in nebensachlichen 
Dingen nicht so exakt war. Wir werden doch auch nicht an jenen 
Darstellungen, beispielsweise des Isaakopfers, zweifeln, wo sich 
der Widder mit sein en Hornern in den Asten eines 0 lb au rn es 
verfangen hat. (Z. B. auf dem Sarkophag in S. Ambrogio, Mailand.) 

Dies es Fresko der J akobsleiter ist kein U nikum mehr. Bei 
den Ausgrabungen von S. Sebastiano wurde am 4. Marz 1916 aus 
einem Grab unter dem Presbyteriun1 ein Sarkophagfragment ans 

75
) L'ipogeo sepolcrale dei martiri greci nel cimitero di Callisto, Atti della 

Pont. Ace. Rom. di Arch. Memorie vol. 1, parte II. 1924 pag. 80. 
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Licht gezogen, das den hlirtigen Kopf eines Schlafenden unter 
einen1 W olkengebilde zeigte, aber nicht früher erkannt wurde, 
his zwei weitere Stücke etwa drei J abre spa ter hinzukamen, auf 
denen ein Rest der Leitcr und der Engel in Tunika und Pallium 
mit dem erhohenen linken Knie sichthar wurden. Die Rekon
struktion auf Fig. 8 dürfte das mutn1aBliche Aussehen des Originals 
vermitteln und zugleich eine nahere Beschreibung der Szene 
ersetzen 76). 

V olle Beweiskraft für die syntbolische Tendenz der altchrist
lichen Sepulkralkunst wird allgemein der merkwürdigen Dar
stellung auf dem Fragment cines Sarkophagdeckcls mit der 
S chiffszene 1m kapitolinischcn Museum zuerkannt 
(Fig. 9). Ein Segelschiff, von zwei Matrosen im bloBen Lenden
tuch bedient, treibt auf den Wellen nach links. Der Vorderteil 
ist abgehrochen, aber der Hinterteil hat die Form eines Fisch
echwanzes. Hier steht ein hartiger Schiffer, die linke Hand am 
Steuerruder und mit der rechtcn das Seil des Hauptsegels am Mast
baum wendend, wahrend ein Jüngling das kleine 5egel ain Bug 
zur Ausfahrt reguliert. Auf dem felsigen Uferrand sitzt ein nackter 
Angler, mit einem Fisch in der linken Rand, den er soehen mit 
der Leine a us dem "'r asser gczogen hat. Die beidcn Schiffsleute 
sind aber durch Beischriften ais Paulus und Thekla gekenn
zeichnet. Der erstere N ame kam zweizeilig in den Raum zwischen 
den hartigen Pilot en und das Hauptsegel; der andere, vielleicht 
aus Platzmangel, auf den Schiffsbauch und nicht genau unterhalh 
des jungen Matrosen, so daB die Absicht weniger bestimmt erkennt
lich ist, ob diese Figur den N amen Thekla bekommen soli te, oder 
aber das Schiff. Die unheholfene Disposition der zwei Inschriften 
legt die V ern1utung sehr nahe, daB ihre Anhringung mindestens 
nicht von Anfang an beahsichtigt war. Doch horcn wir O. Ma
rucchi, der uns den symholischen Sinn der Szene erklart 77). 

7 6) V gl. die mittelalterlichen Darstellungen des J akobstraumes cod. vat . 
gr. 746, fol. 97 und cod. vat. gr. 747, fol. 50; cod. vat. lat. 5729, fol. 3 verso. Ferner 
die Szene auf der sog. Lipsanothek von Brescia und dem Paliotto von Salerno 
[Moscioni 10357]. 

77
) O. Marucchi, Una nuova scena di simbolismo sepolcrale cristiano, Nuovo 

Bull. di arch. cr. 1897 pag. 101. 
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Der Fischer erinnert an die Taufe. Der gefangene Fisch ist 
der Glaubige. Das Meerschiff ist ein Symbol des menschlichen 
Lebens und zugleich der Taufe. Wahrscheinlich bezieht sich der 
N ame Thekla sowohl auf die Mannsfigur, ais auf das Schiff. 
Auf dem abgebrochenen Teil war der Hafen, den das mystische 
Schiff erreichen soli. Der Steuermann ist Paulus, von dessen 
Lehren sich die V erstorhene, die in diesem Sarkophag beigesetzt 
ist und vielleicht auch eine Thekla war, leiten lieB. Endlich und 
überdies konnte noch eine Anlehnung an die liturgische Bitte der 
Commendatio animae, um Befreiung der Seele angedeutet sein. 

Ein naherer U ntersuch laBt do ch vielleicht einige Bedenken 
zu, daB es sich auf unscrem Relief durchaus nicht so sicher um 
ein Meerschiff handelt, das einem Hafen zusteuert. A us der niedern 
Form des Schiffsrandes zu schlieHen, ist es eher eine FluBbarke. 
Sollte die Symbolik des Einlaufens in den Hafen der Ewigkeit 
zutreffen, dann müBte das Schiff nach rechts, d. h. nach Osten, 
fahren 78). Über die Figur des Anglers ist oben (S. 43) gehandelt 
worden. Ais evangelisches oder sakramentales Sinnbild kann er 
auch hier nicht erwiesen werden. Sollen die beiden N amen Paulus 
und Thekla ursprünglich angehracht sein, so wird sich ein 
vorsichtiger Interpret zunachst darüher Klarheit verschaffen 
wollen, ob der letztere N ame dem Matrosen oder der Barke 
gelte. Mit Marucchi beides zugleich annehmen, ist offenbar ein 
allzu bequemer Ausweg, der die Schwierigkeiten der Auslegung 
nur scheinbar behebt. HeiBt das Schiff allein Thekla, so müBte 
dies wegen des Steuermannes Paulus selbstredend an die Legende 
der Martyrin von Ikonium erinnern, nicht zwar im historischen 
Sinne, sondern in einer schwerversUindlichen Umdeutung, wonach 
die Schülerin des Apostels einem Schiff den Namen gegehen hat, 
etwa um anzudeuten, wie sie sich lenken lieB. Aber "\\ras soli dabei 
der junge Schiffer, der am Bugsegel manovriert? Er ist do ch kein 
Verstorhener! Der Zusammenhang ist also unerfindlich. Die 
zweite Moglichkeit sieht vor, daB der Name Thekla aus Raum
mangel auf den Schiffsbauch geschrieben wurde, aber die darüber-

7 8
) V gl. Fr. J os. Dolger, Sol salutis, Gebet und Ge sang im chris tl. Altertum 

[Münster i. W. 1920] 216. 
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stehende Person betreffe. ln den Paulusakten ist tatsachlich die 
Episode enthalten, wonach Thekla den Paulus in Smyrna erreichen 
wollte und sich zu diesem Zwecke die Haare kurzschnitt und eine 
Mannertunika anzog. Allein von der Version, daB Thekla zu
sammen mit Paulus auf dem gleichen Schiffe fuhr, wobei der 
Aposte! den Steuermann und die Schülerin den Matrosen machte, 
wissen wir nichts und die Geschichte hatte auch keinen tieferen 
Gehalt. Die dritte Komhination, wonach der Name Thekla in 
gleicher W cise dem Schiff, wie der Pers on gehort, verlangt wohl 
keine hesondere Widerlegung. Sie faUt durch die ohigen Gründe 
dahin. 

Ein V erdacht dürfte also, wenn doch gar keine Auslegung 
hefriedigen will, nicht von der Hand zu weisen sein. Namlich es 
sieht so aus, ais oh ein hequemer Bildhauer sich ein Stück Arbeit 
sparen wollte und die indifferente Schiffszene auf einem heidnischen 
Sarkophagdeckel für passend fand, um sie nach EinmeiBelung der 
heiden N-amen ais christliche Ware losschlagen zu konnen. Wir 
wissen allerdings nicht, ob der Deckel dann in dieser Gestalt V er
wendung fand, denn der Fundort in der Mauer der St. V alentins
basilika an der Via Flaminia besagt nichts. GewiB ware diese 
Falschung ais eine Seltenheit anzusehen, aber moglicherweise ist 
sie doch kein Unikum 79). 

lm Zusammenhang mit der obigen Auseinandersetzung, die 
einstweilen V ermutung bleihen moge, muB auch die Frage he
sprochen werden, oh die 0 dy s se us s zen en und verwandte 
D arstellungen, wegen des symbolischen Gehaltes, oder weil die 
Marmorwerkstatten keine Auswahl hoten, bei den alten Christen 
V erwendung fanden. Seitdem de Rossi über einige, in den 
Katakomhen zerstreut aufgefundene Fragmente heidnischer Skulp
turen die Ansicht auBerte, daB die Glauhigen der ersten Jahr
hunderte aus Mange! an christlichen Kunstwerken hie und da 

79
) Es dürfte sich namlich ein genauer Untersuch am Fragment des Sarko

phagreliefs aus Spoleto lohnen, das von de Rossi erworben und ais ,mistica nave 
evangelica" publiziert wurde [Bull. di arch. cr. 1871,120, Tav. VII]. Vgl. Fr. Jos. 
Dolger, Sol Salutis, S. 212. Dieser Gelehrte hat auch auf eine ahnliche Herrichtung 
eines ursprünglich heidnischen Sarkophages von Concordia bei Aquileia aufmerksam 
gemacht. Der hl. Fisch II [Münster i. W. 1922] 387. 
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Sarkophage von heidnischen Bildhauern hezogen (RS, 1, 343), 
stehen auch moderne Forscher nicht an, in den J agd- und Ernte
szenen, in manchen Darstellungen der Landwirtschaft u. dgl. 
solche ausgewahlte, für christliche Symbolik leicht geeignete 
Stücke zu vermuten. GewiB lieBe sich ein solches V erhalten, wenn 
es feststünde, kaum anders erklaren, ais mit der V oraussetzung, 
daB die alten Christen ihr Augenmerk auf moglichst indifferente, 
von heidnischem Beigeschmack freie W erke richteten. Allein bis 
heute ist kein einziger Fall erwiesen, daB romische Christen der 
ersten J ahrhunderte in heidnischen W erkstatten na ch Sarkophagen 
Umschau hielten. Es konnte sich nur um die ersten drei Jahr
hunderte handeln, denn für die Zeit des Friedens ist keine Not 
an christlichen Bildhauern vorauszusetzen. Dann ist zu bedenken, 
daB v or der Periode der Zometerialbasiliken (cr. ers te Halfte des 
4. J ahrh.) bei allen Ausgrabungen noch nie ein christliches Grab 
auBerhalb der Katakomben angetroffen wurde. Erst in der Spatzeit 
und ausnahmsweise sind figurenreiche Marmorsarge auch in einigen 

Kammern der Zometer~en aufgestellt worden. Wie die Sarkophage 
aussahen, die vielleicht schon in der Mitte des zweiten J ahrhunderts 
im H ypogaum der Fla vier und in den N ischen des Kryptoportikus 
in Priscilla standen, wissen wir nicht. Die Annahme, daB die 
ersten Christen doch Skulpturen von heidnischen Künstlern be
zogen, stützt sich einzig auf die Tatsache, daB in den Katakomben 
vereinzelte und zerstreute Fragmente, offenbar JJ.icht christlicher 
Darstellungen vorkommen. Sobald aber ihre Herkunft auf eine 
andere W eise erklart werden kann, kommt natürlich die obige 
H ypothese von den Lieferungen a us heidnischen W erkstatten in 
Wegfall. Einen typischen Fall bilden die sog. Lucinakrypten an 
der Via Appia 8°). Sechs zerbrochene Deckel und ein Sarkophag 
befanden sich nach de Rossis Angaben teils im Schutt, teils in 
einer Treppe vermauert. DaB es sich hier um verschlepptes Material 
handelt, welches erst im spaten vierten J ahrhundert zum Ausfüllen 
der gefahrlich hohen Gange um das vielbesuchte Corneliusgrab 
herum, von oben herab geworfen wurde, wahrscheinlich von einer 

8 0) V gl. P. Styger, L'origine delle cripte di Lucina, Rendiconti della Pont. 
Accad. Rom. di Arch. 1925, pag. 269. 
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geplünderten N ekropole her, ist nicht hioB eine Vermutung, son
dern eine durchaus berechtigte Annahme, da für diese Sarkophage 
weder in den Gangen noch in den Kamrnern ausreichender Platz 
vorhanden war. Es ist somit unnotig, die trauernden Genien nlÎt 
den umgestürzten Fackeln und die tragischen Masken auf dem 
Sarkophag des Annios Katos ais indifferente, von den alten Christen 
gerade noch geduldete Darstellungen zu betrachten und den Drei
zack, das Emblem des Poseidon, zwischen den Meeresungeheuern 
ais verstecktes Symbol des Kreuzes aufzufassen 81). V ollends er
zwungen ist der angebliche Symbolismus im Sirenenabenteuer 
auf dem Sarkophagdeckel des Vetranius. Wie schon auf etrus
kischen Aschenkisten neben dem trojanischen Zyklus aus der 
Ilias recht haufig die Szene vorkommt, wie Odysseus an den 
Mast des Schiffes gebundcn, mit seinen Gefahrten an den musi
zierenden Sirenen vorbeifahrt, so hat die romische Sepulkralkunst 
die alte V orlage getreulich übernomn1en. Ein ahnlicher Sarkophag
deckel, auf dem gerade die, auf dem Fragment der Lucina
krypten links abgebrochene D arstellung erhahc:.n ist, hefindet 
sich am Eingang zu den Scipionengrabern der Via Appia. Die 
Inschrift D M deutet wegen des Kaise1namens 

P. PVPIENO. MA PVPIENVS ungefahr auf die Mitte 
XIMO. PA TRI des dritten J ahrhunderts hin. De 
PVPEN. RVNNA. F. Rossi fand noch ein weiteres 

Bruchstück eines Sargdeckels, das den Odysseus am Mastbaum 
mit zwei rudernden Gefahrten im Schifflein nehen den Sirenen 
enthalt und jetzt der Sammlung christlicher Skulpturen in der 
Cella trichora über dem Kallist-Zometerium cinverleibt ist (Fig. lü). 
An einen1 altchristlichen Grab ist aber eine homerische Szene un
denkbar und es ware ein U nrecht, den Christ en der V erfolgungszeit 
diese ,Toleranz" zumuten zu wollen, ehe ein solches Monument 
in situ aufgefunden wird. 

81
) De Rossi, RS, I, 331. 
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III. W I D E R S P R Ü C HE D E R 1 NT E R P RE TE N 

Der gesamte altchristliche Bilderkreis, wie er uns In den 
Katakomhenmalereien und Sarkophagskulpturen entgegentritt, ist 
augenscheinlich V o 1 k skuns t. Die hihlischen und evangelischen 
Szenen wiederholen sich in anspruchsloser GleichmaBigkeit, die es 
weder auf logische Bilderfolgen, noch auf Ahwechslung und Spiel
arten der Typen ahgesehen hat. Dieser einfachen Betrachtungs
weise, deren Berechtigung weiter unten ausführlich erhartet werden 
soli, hat die Forschung bisher den falschen Gesichtswinkel einer 
hedeutungsvollen Auswahl der Bilder vorgezogen, ohne j edo ch 
zu einem einheitlichen Grundgedanken zu gelangen. N ach einigen 
soli es sich um sogenannte Rettungstypen handeln, entweder ais 
Symbole der Errettung vom Tode (Achelis), oder der Auf
erstehungshoffnung (Schultze), oder des unmittelharen Einganges 
ins ewige Lehen (v. Syhel). Nach andern (hes. Le Blant, Michel) 
war die Ahsicht maBgehend, die Hinterhliehenen zum Gehete für 
die V erstorhenen anzuleiten. 

Wie soli man diesen Widerstreit der Autoritaten auffassen? 
Besteht die altchristliche Kunst ·wirklich aus einem derart ver
z·wickten System theologischer, symholischer und typologischer 
Gedankengange, daB selhst die moderne Wissenschaft bei der 
Entratselung versagt und das scharfste Seziermesser die Ader 
nicht zu entdecken vermag? 

Lehrreich ist eine D arlegung der W idersprüche, in welche die 
Erklarer geraten sind. Ais erstes Beispiel diene die am haufigsten 
wiederkehrende J onasgeschichte. 

Antonio B o si o herief si ch in sein er Roma Sotterranea zur 
Erklarung der Jonashilder auf die allgemeine Ansicht der Vater, 
denen Jonas als Typus Christi galt. Besonders gefiel ihm der 
passende V ergleich des hl. Hieronymus: Wie der Sturm solange 
wütete, his der Prophet ins Meer geworfen wurde, so horte der 
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Gotzendienst erst auf, nachdem der Erloser gelitten hatte. Den 
Fisch aber, der Jonas verschlang, deutete Bosio ais Damon und 
deshalb hatten ihn die Alten mit Recht in der Gestalt eines Drachen 
abgebildet 82). 

C. C. Bottari fand, daB die Christen durch die Jonasdarstel
lungen die sichere Hoffnung der Auferstehung ausdrücken wollten, 
nicht nur um sich über den Tod zu trosten, sondern um sich gerade 
in diesem wirlersprochendsten Glaubenssatz gefestigt zu zeigen. 
lm übrigen sollen die Va ter maBgebend sein, wonach Jonas die 
Auferstehung des Herm und des gesamten Menschengeschlechtes 
bedeute83). 

G. B. de Rossi hielt am Symbol der Auferstehung fest 
(RS, II, 345), führte aber gelegentlich der Eddarung des Jonas
zyklus in der sog. Sakramentskapelle A6 in S. Kallist aus, daB 
wegen des Kreuzes auf dem Hintersteven des Schiffes symbolisch 
die Kirche gemeint sei; fern er bedeute der Mann mit den erhobenen 
Handen einen Christen, der durch die Taufe das mystisch~ Schj~f 
betreten habe und durch die eucharistische Speise genahrt, die 
Stürme überwindend, voll Vertrauen dem Hafen des Heiles ent
gegenfahre. (RS, II, 346.) Noch komplizierter ist de Rossi s 

Auslegung der Jonasbilder im zerstorten Hypogaum in der Nahe 
von Cagliari auf Sardinien. Dort sol1en die Apostel von1 Schiff 
der Kirche a us als Menschenfischer ihre N etze der evangclischen 
Gesetze auswerfen. Der Steuermann sei Christus. Ein Auserwahltet· 
steige in Gestalt eines Lammes auf einem Brett an Bord des heil
bringenden Schiffes 84). 

R. Ga r ru c ci war gleichfalls der Überzeugung, daB die 
J onashilder ein Symhol der Auferstehung seien. Ais besondern 

82
) RS, 616. 

83
) Sculture e pi tt ure sacre I, 4; Il, 19. 

84
) Bull. di arch. crist. 1892, 140. Die Schuld an dieser mifiglückten Inter

pretation tragt die Zeichnung Vivanets, auf welche sich de Rossi zu verlassen halte. 
Das Original hot nichts wesentliches, was nicht auch auf den vielen romischen 
Jonasdarstellungen zu sehen ware. Das vcrmeintliche Brett ist eine Ruderstange 
und der Schiffsschnahel wurde in ein Lamm verwandelt. Somit ist es klar, daB 
dies es sardinische Fresko nicht als Beweis für den symbolischen Sinn aller Jonas
hilder herangezogen werden darf. lm Nuovo Bullettino di arch. crist. 1901, 64 wurde 
eine bessere, aber immer noch unzuverlassige Kopie verôffentlicht. 

S t y 1 e r , Die Altohriatliohe Grabeskunat. 65 5 



Hinweis darauî nennt er die Taube, die ahnlich, wie bei den Piguren 
Verstorbener, so auch beim Jonas, ais Sinnbild des ewigen Friedens 
In der seligen Auferstehung vorkomme 85). 

Fr. X. Kr au s vertrat den Gedanken, daB die alten Christ en 
In den J onasdarstellungen eine Erinnerung an das Leiden, den 
Tod, das Grab, und die Auferstehung des Erlosers erblickten. 
Das Schiff des Jonas, welches mit seinen Insassen durch das Opfer 
des Propheten gerettet wird, soli ein Bild der Kirche sein, welche 
ihren Mitgliedern sichere Fahrt gewahrt~ weil Christus sich für 
die im Meere des Lebens bedrohten geopfert hat. (N ach einem 
Vergleich des hl. Aug.) Jonas unter der Kürbisstaude aber trage 
noch die besondere Bedeutung der Wirksamkeit der christlichen 
Predigt unter der Heidenwelt, welche sich nach der Auferstehung 
des Erlosers zeigte, wie Ninive sich hekehrte 86). 

H. Achelis sagt: ,,Der Gedanke, der in der Aufeinander
folge der drei Bilder ausgedrückt werden soll, ist offenbar der, 
daB der Prophet, der dem Tode anheimgefallen war, befreit wird 
und zu einer friedlichen Ruhe gelangt 87)''. 

V. Schultz e nimmt an, ,daB die drei oder vier Szenen, in 
welche sich dieses Bild auseinanderlegt, den e i n e n Gedanken 
der Errettung ursprünglich aussprechen wollten, doch sei hernach 
jedenfalls der ruhende Jonas, das Ahbild des im Todesschlummer 
Ruhenden, bestimmend in den V ordergrund getreten 88)". 

E. Hennecke glaubt, ,in Jonas den durch Wort und Tat 
wirksamen BuBprediger zu sehen, der durch seine wunderbare 
Rettung ein Beispiel der gottlichen 1\'Iacht und Fürsorge für die 
Frommen neben andem gewesen ist und dessen glaubiges Gebet 
ais Muster galt. Eine sepulkrale Beziehung soll dabei nicht vollig 
ausgeschlossen sein, aber sie stehe nicht in1 Vordergrunde und sei 
jedenfalls nicht das Ursprüngliche89)". 

85) Storia dell'arte cristiana, Teorica 356. 
8 6) Realenzyklopadic der christlichen Altertümer [Freiburg 1882] 68. 
87 ) Altchristliche Kunst, Zeitschrift für neutest. Wissenschaft 1913, 326. 

V gl. Der Entwicklungsgang der altchristl. Kunst, vom gleichen Verf. Leipzig 1919, 13. 
88) Archaologie der altchristlichen Kunst [München 1895] 171. 
8 Q) Altchristliche Malerei und altkirchliche Literatur [Leipzig 1896] 225. 



O. Mitius faBt das Ergehnis seiner Untersuchung über die 
Bedeutung der J onashilder in die W orte zusammen: ,Die drei 
Hauptszenen schiieBen sich somit in ihrer Symbolik zu einer harmo
nischen Dreiheit zusammen: Tod, Rettung und seiiges Ruhen .. 90)''. 

L. v. S yb e I findet ebenfalls ,den Ausdruck der beiden 
ldeen der Rettung aus dem Tode ins Leben und der Seligkeit91)". 

J. W il p er t erschiieBt den Sinn der J onashilder a us dem 
W orte Christi, der sein en Abstieg zur U nterwelt mit dem Auf
enthalt des Propheten im Bauch des Tieres vergieicht. (Mt. 12, 40.) 
Jonas ins Meer geworfen und vom Fis ch verschlungen, versinnbilde 
den gestorbenen und in das Grab gelegten Christen. Wie Gott den 
Jonas a us den1 Bau ch des Fis ch es gerettet habe, so werde er auch 
die Seele des Verstorbenen vom hollischen Drachen befreien. 
Deutlich sei dieser Gedanke auch in der zweiten pseudocyprianischen 
Oration ausgedrückt. W enn dagegen in der Commendatio animae 
keine entsprechende Bitte vermerkt sei, so ist Wilpert geneigt, 
diese Unterlassung auf einen Fehler in den Handschriften zurück
zuführen 92). 

Die vorherrschende Interpretation betont aiso das Motiv 
der Ret tu n g ais Grundgedanken der altchristlichen Jonas
bilder. Aber eine übereinstimmende Auffassung ist auch bei den 
jüngeren Archaoiogen nicht erzielt worden. 

Die 0 p feru n g 1 s a a ka hat eine überwiegend typologische 
Auslegung erfahren: 

A. B o s i o legte dar, wie die ersten Glaubigen, welche das 
Lei den Christi der W elt predigten, obwohl es den J uden ein Argernis 
war und den Heiden ais Torheit galt, gewohniich nicht den Ge
kreuzigten darstellten, sondern dessen Sinnbild: das Lamm zu 
FüBen des Kreuzes, oder besonders das Opfer Abrahams. Aus 
dieser Geschichte schopften die Christen den Mut in den Verfoi
gungen, nicht nur durch die Hoffnung auf die Auferstehung, 
sondern auch durch das Andenken an das Leiden des Herm 93). 

110
) Jonas auf den Denkmalern des christlichen Altertums [Freiburg 1897] 97. 

111
) Christliche Antike 1, 216. 

112
) Malereien der Katakomben 367. 

119 ) RS, 607. 
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C. C. Botta ri sah in den Darstellungen des Isaakopfers aufMale
reien und Sarkophagen eine Absicht der alten Christen, die künftige 
Auferstehung anzudeuten. Wie namlich Abraham standhaft glaubte, 
daB sein Sohn noch leben würde, trotzdem er ihn opfern wollte, 
so glaubten auch die Christen an die Auferstehung ihrer Toten 94). 

G. B. de Rossi nannte das Isaakopfer einen biblischen 
Typus des Opfertodes Christi 95). Der gleiche Grund war auch für 
Garrucci (Teorica 325) und Le Blan t (Sarcoph. II, 101) be
stimmend, daB sie an der typologischen Auslegung festhielten. 
Wahrend es E. Hennecke noch vorzieht, den Sinn der bild
lichen Darstellungen der Opferung darin zu finden, daB die Kirche 
in Abraham die Kraft des Glaubens und in Isaak das Bild des 
geopferten Erlosers verehrte 96), stellt L. v. S y hel fest, ,daB die 
Szene ein Bild der Erlosung aus dem Tode ins ewige Leben sei 97)". 

J. W i 1 pert schreibt: ,Bei aller Mannigfaltigkeit der sym
bolischen Bedeutung des Opfers Abrahams herrscht doch eine 

gewisse Einheit, weil alles auf den gleichen Endzweck hinaus
strebt: es ist in ers ter Linie Typus des Kreuzesopfers J esu Christi, 
dieses war aber die notwendige V oraussetzung fur die Rettung 
der Mens chen; es ist Typus des unblutigen eucharistischen Op fers 
und durch dieses wird dem Menschen die Speise gereicht, welche 
das U nterpfand sein er Rettung, seiner Seligkeit ist; es ist endüch 
Typus der Auferstehung zur ewigen Seligkeit 98)". Spater hat 
Wilpert die schon von Garrucci vorgetragene Idee, daB an Stelle 
Christi in der Pilatusszene der vorbildliche Isaak, der Typus für 
den Antitypus, vorkon1me, ais Ausnahme im zometerialen Symho
lismus hezeichnet und dafür die Manifestation der Hilfe Gottes 
gesetzt, in Anlehnung an die Bitte der Commendatio animae, so 
daB Isaak den V erstorbenen zu versinnbilden habe, welcher dem 
ewigen Tode entronnen sei 99). 

94) Sculture e pitture sacre 1, 104; Il, 83. 
95) Bull. di arch. crist. 1871, 35. 
96) Altchristliche Malerei und altkirchliche Literatur 212. 
97 ) Christliche Antike Il, 116; 1, 220. 
98 ) Das Opfer Abrahams in der altchristlichen Kunst, Rom. Quartalschrift 

1887, 160. 
99

) Malereien der Katakomben 350. 
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Das Quellwunder des Moses. Die Verwechslung dieser 
Mosesszene mit einem Iegendaren Quellwunder des Petrus hat 
zur Annahme verleitet, daB in der V erschmeizung dieser beiden 
Führer des Gottesvolkes im Alten und im N euen Bunde auf den 
Denkmalern eine beabsichtigte Typologie hen·schen müsse. Je 
nachdem Moses ais Petrus oder Petrus ais Moses aufgefaBt wurde, 
anderte die Ausiegung (Fig. 11). 

C. C. Bottari entwickelt zum erstenmal den Gedanken, 
daB Moses beim Quell den Petrus bedeute, ais Stifter der romischen 
Kirche, der den Romern die Wirkung des Wassers in der hl. Taufe 

zeigte 100). 
G. Marc hi schrieb: ,N egato che Pietro ebbe il suo Cristo ... 

si accosta ad una pietra, la batte e vede scorgere acqua in gran 
copia. É la divina parola predicata da lui nel d! della Pentecoste 
per le piazze di G erusalemme 101)". 

R. Garrucci meinte, Petrus sei Stellvertrcter ùes Moses: 
, Pietro messo a confronto con Mosé, del quale percio tiene il 
posto 102)". 

G. B. de Rossi erkannte in Petrus den neuen Moses. Es 
sei nicht der historische Wüstenquell, sondern die mystica petra, 
a us der die Gnadenwasser des N eu en Bundes flicBen 103). 

E. B eck er sieht in der Szene cin Quellwunder des Moses. 
Aber es sei im vierten und fünften J ahrhundert Mode gewesen, 
durch das Felsenwunder des alttestamentlichen Führers an den 
Felsenmann und neutestamentlichen Führer erinnert zu werden 104). 

L. v. S yb el nennt das Quellwunder ,ein Bild der Errettung 
aus Todesnot und zugleich der Erquickung in der Seligkeit1°5)". 
, Mehrmals finden wir den Quellzauber nehen das Brotwunder, 
oder auch ihm ais Gegenstück gegenübergestellt, mit andern 
Worten, das Wasser des Lebens den1 Brot des Lebens 106)". 

1° 0) Sculture e pitture sacre I, 27. 
1°1) Civiltâ Cattolica 1854, 374. 
102) Storia III, 145. 
103 ) Bull. di arch. crist. 1877, 83. 
1 04) Das Quellwunder des Moses in der altchristlichen K unst [StraBhurg 1909]144. 
1 05) Christliche Antike I, 233. 
10 6) Ehenda 234. 
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H. A ch elis führt aus: ,Um den cucharistischen Charakter 
der Totenmahle zu betonen, gab man die Speisung der Fünftausend, 
die Hochzeit von Kana, das Quellwunder und das Mannawunder 
des Moses in den Bildem der Grabkammern wiedcr. Es sind die 
von Gott gespendeten Mahlzeiten im Alten und Neuen Testament, 
die Typen des heiligen Mahles der Christen 107)". 

J. Wilpert zahlt das Quellwunder zu den DarsteHungen 
der Taufe, aber er gründet diese Annahme nicht auf das Bild 
selbst, sondem auf sein jeweiliges V orkommen mit andem Dar
stellungen. ln den Bildern der spateren Zeit, von der Mitte des 
dritten J ahrhunderts an, sieht Wilpert noch zwei weitere Be
deutungen, namlich einen Beweis der Hilfe Gottes, wodurch die 
lsraeliten in der Wüste vor dem Verdürsten gerettet wurden. 
Daher ergebe sich der Anklang mit z·wei Gebeten (die zwar nicht 
existieren !) : ,Befreie, o Herr, die Seele des V erstorbenen vor dem 
ewigen Tode, wie du die lsraeliten in der Wüste vor dem Tode 
durch Erdürsten bewahrt hast." ,Erfrische, o Herr, die Seele 
des V erstorbenen, wie du die lsraeliten in der W üste mit dem 
von Moses dem Felsen entlockten Quellwasser erfrischt hastl08)". 
N euerdings hat Wilpert seine ursprüngliche Ansicht dahin ge
andert, daB er doch auf den Sarkophagen ein Quellwunder des 
Petrus annimmt, ais Sinnbild der den ersten Heiden gespendeten 
Taufel09). 

A. Hase n cl eve r vertrat die eigenartige und bisher von 
keinem Archaologen gutgeheillene Auffassung, daB der altchrist
liche Graberschmuck wesentlich Ornamentik sei und daB die 
symbolischen Elemente, die sich darin finden, erst aus einer 
Kombination der vorhandenen Figuren mit christlichen Ideen ent
standen seien. So waren z. B. die Noebilder wegen der Friedens
taube aufgekommen, indem die Taube, welche aus einem bloBen 
Omament zum Sinnbild wurde, die Gedanken an jene biblische 
Erzahlung wachrief, wo sie zuerst ais Friedensverkündigerin vor-

107
) Der Entwicklungsgang der altchristlichen Kunst [Leipzig 1919] 16. 

108
) Malereien der Katakomben 266. V gl. Prinzipienfragen der christlichen 

Archaologie [Freihurg 1889] 23. 
109

) S. Pitro nelle più cospicue eculture cimiteriali antiche, Studi Romani 1922. 
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kommt 110) (Fig. 12). Genau umgekehrt sagt V. Schultze, daB 
die Taube zuerst nur der Arche Noes angehorte und dann sich 
losgelost habe, um ein Symbol zu werden, das endlich durch den 
haufigen Gebrauch zu einem Ornament herabsanklll). 

Es bedarf wohl keines langeren Hinweises mehr auf die un
versohnlichen Meinungsverschiedenheiten der alten und neuen 
Erklarer, um zu beweisen, wie statt eines konstanten Systems 
sehr oft die reine Willkür herrscht und daB es bis heute keinem 
lnterpreten gelungen ist, die gesamte altchristliche Sepulkralkunst 
einem einheitlichen Grundgedanken unterzuordnen. 

Die altere Schule war fleilliger in der Anwendung von Vater
texten, ohne dabei allerdings das Bedürfnis nach einer Regel zu 
empfinden, oder die jeweilige Deutung zu beweisen. Es war mehr 
eine Sache des personlichen Geschmackes. So bekümmerte sich 
Bottari recht wenig um die Meinungen der Autoren in Bosios 
Roma Sotterranea, ja er umging sie geflissentlich unfl 8chlug wieder 
eigene Wege ein. Diese Unabhangigkeit, die etwas an die Praxis 
der mittelalterlichen Arzte im Rezeptschreiben erinnert, haftete 
auch no ch an Garrucci und de Rossi. Erst E. Le Blant ge
wahrte das U nbefriedigende der symbolischen Auslegung und 
warnte vor der üblichen Anwendung der Vaterzitate, indem er 
darauf hinwies, wie verschieden solche Texte lauten. An Rand 
von knappen und übersichtlicheu Zusammenstellungen zeigte er 
beispielsweise, daB na ch Aussprüchen von V atern die dr e i 
J ünglinge im Feuerofen sowohl die Auferstehung versinn
bilden konnen, ais auch die streitende Kirche, ferner das Mar
tyrium und gar noch die Tyrannei, die der .Antichrist ausüben 
wird. Daniel in der Lowengrube kann die Auferstehung, 
die Eucharistie, das Gebet für die Verstorbenen, das Leiden Christi 
und die Ermahnung zur Standhaftigkeit im Martyrium bedeuten. 
Der geduldige J oh ist ein Vorhild des Heilandes, der Auf
erstehung und der Geduld. Die Ausspeiung des Jonas kann 
ais Typus der Auferstehung des Heilandes und der Ermunterung 

110) Adolf Hasenclever, Der altchristliche Graherschmuck, ein Beitrag zur 
christlichen Archaologie [Braunschweig 1886] 218. 

111
) Viktor Schultze, Die Katakomhen Leipzig [1882] 121. 
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zum Martyrium aufgefaBt werden. Der Dur ch z u g dur ch 
da s Rote Meer kann die Erlosung, die Taufe, die BuBe, den 
hesiegten Damon im Pharao und den Glauhen, der zum Paradies 
führt, hedeuten usw. 

Dazu kommt noch, daB innerhalb der verschiedenen Typo
logien wieder einzelne Details zu neuen Anwendungen führen. 
So erinnert die Barke in der J onasgeschichte an die Kirche, der 
Mast an das Kreuz, das Meeresungeheuer an die Holle, der Schatten 
der Kürbisstaude an die V erheissungen des Alten Testaments. 
Der Fels Horeb ist ein Symbol Christi, der Taufe und der Aus
breitung des Evangeliums. Die sechs Hydriae beim Kanawunder 
bedeuten die sechs Weltalter. Die fünf Brote in der Brotvermehrung 
sind die fünf Bücher des Pentateuch. Das blutflüssige Weih ist 
ein Typus der ecclesia ex gentibus; ihr Blut soli dasjenige der 
Martyrer vorbedeutet haben, wahrend der Saum des Kleides 
Christi ein Bild der Kirche ist. Das Rote Meer bedeutet die Taufe 
und das Erloserhlut; der Stah des Moses ist das Kreuz, die Feuer
saule und die Wolke Christus. Der Kampf Davids gegen Goliath 
erinnert an den unterlegenen Damon. Der Stah Davids ist das 
Kreuz, sein Stein is t der Erloser und der Heide Goliath, an der 
Stirne getrofien, versinnhildet den Katechumenen, an dessen Stirn 
die heilige Ùlung vorgenommen wird usw. 

Die Reihe der symbolischen Auslegungen mit Benützung 
der Vatertexte ist von Le Blant lange nicht erschopfend an
geführt worden. Die wenigen Beispiele schicnen dem franzosischen 
Forscher aber die Unmoglichkeit einer Erklarung der altchrist
lichen Monumente, unter Zugrundelegung derartiger Zitate reich
lich darzutun. Immer noch gehannt von der allegorisierenden 
Idee hielt Le Blant U mschau na ch einem neuen Prinzip, das 
die Sepulkralkunst umfassen soUte und so entstand die H ypo
these von der Anlehnung der biblischcn Bilder an die altchrist
lichen Sterhegehete. K. Michel 112) unternahm es, die Frage 
wissenschaftlich zu begründeu und J. Wilpert henützte die neue 
Methode, ais gehorte sie zu den gesichertsten Resultaten, zur 

112
) Gehet und Bild in frühchristlicher Zeit [Leipzig 1902]. 
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Erklarung der Katakombenmalereien. Bald genug zeigten sich 
die Mangel auch in diesem System, und da man an der naheliegend
sten Losung immer noch achtlos vorüberging, fielen die meisten 
Erklarer vom Grundsatz der einheitlichen Auslegung durch litur
gische Gebete wied er ab und kehrten teils zu den willkürlich an
wendbaren Vaterzitaten zurück, teils erdachtcn sie passend er
scheinende Leitgedanken von der Errettung aus Todesnot, vom 
Eingang zum ewigen Lehen und von der Auferstehungshoffnung. 
Nur schüchtern naherte sich manch einer aus den neueren Forschern 
der Pforte, hinter welcher si ch der rich tige W eg auftat; aber die 
Furcht, das eingefleischte Symbolisieren für immer aufgeben zu 
müssen, trieb sie wiede1· hinweg. Schon O. Mitius verwunderte 
si ch bei der Behandlung der J onasbilder über die ,historisierende 
N eigung", die seit dem vierten J ahrhundert hervortritt 113). K. Michel 
spricht ebenfalls von dem ,auf eine mehr historische AusgPstaltung 
der Szenen ausgehenden Zug der Zeit114f'. H. Achelis beruft sich 
auf das Gesetz der Historisierung" und behauptet, es handle sich 
nur um ,spatere Zusatze zu dem christlichen Bilderkreis, die den 
ursprünglichen Tendenzen der Katakon1benkunst fernstehen 115)". 

Die Aufzahlung der verschiedenen ErkHirungsweisen, die heute 
noch in der christlichen Archaologie vorkommen, braucht nicht 
zu En de geführt zu werden. Die U neinigkeit der Interpreten und 
die Widersprüche innerhalb der Systeme (wenn man diese Bezeich
nung gebrauchen darf) ist wohl zur Genüge dargelegt. Gegen
wartig kann jeder auslegen, wie er will, und es ist bekannt, wie 
die Katakombenführer, besonders in den taglich vielbesuchten 
sog. Sakramentskapellen in S. Kallist, weidlich Gebrauch von 
einem abstrusen, alleswissenden Symbolisntus machen. War es 
im Altcrtum auch so? Hat man nicht gewuBt, was die biblischen 
und evangelischen Darstellungen bedeuten? lVIuBte man, sobald 
der Maler den Pinsel weggelegt hatte, einen Gelehrten holen, um 
den arkanen Sinn erschlieBen zu lassen? Wir dürfen doch nicht 
annehmcn, daB die Fresken der Katakomben und die Skulpturen 

113) Jonas auf den Denkmalern des christlichen Altertums [Freiburg 1897] 98. 
114) Gebet und Bild 94. 
116

) Entwicklungsgang 21; vgl. L. v. Sybel, Christi. Antike 1, 218. 
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der Sarkophage nur für hochgehildete Theologen hestimmt waren, 
oder daB die Künstler nur unter der Leitung von Klerikem im
stande waren, eine Auswahl der Bilder zu treffen. Die einfachen 
Erzahlungen sind offenbar dem hauslichen Wandschmuck ent
nommen und daher dem V olke leicht und unmittelbar verstandlich. 
W enn die archaologische Wissenschaft mit ihren tiefsymbolischen 
Ko:rp.mentaren und allegorischen Spitzfindigkeiten über den Sinn 
und Gehalt der altchristlichen Grabeskunst, trotz angestrengtester 
Forschungen, keine Klarheit zu schaffen vermag, so muB dies 
endlich den V erdacht erwecken, daB die Berechnung der ursprüng
lichen Absicht jener alten Künstler viel zu hoch eingestellt war. 
Wesen und Zweck einer V olkskunst kann nicht wohl vier J ahr
hunderte lang und darüher hinaus lediglich zum Disputieren und 
Ratsel losen bestimmt sein. Aus den total widersprechenden Aus
legungen der Archaologen wird niemand den SchluB ziehen wollen, 
daB auch die alten Christen nichts verstanden. 
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IV. D 1 E H I S T 0 R 1 S C H E A U S L E G U N G 

Es bleibt zu untersuchen, ob die altchristliche Graheskunst 
ihrem Grundgedanken na ch er z ah 1er i sc h sei, d. h. oh die 
szenischen Darstellungcn ganz einfach hildmaBige Wiederholungen 
der entsprechenden hiblischen, evangelischen und apokryphen 
Texte seien. Dieser direkten Deutungsart kann man, im Gegensatz 
zur symbolischen, sehr wohl den N amen historische Auslegung 
gehen, ohne Gefahr, daB eine solche Bezeichnung zu eng aufgefaBt 
werde, etwa im Sinne absichtlich monumentaler Beweise für 
geschichtliche Dokumente. 

Die Künstler wollten einfach nur jene heiligen Geschichten 
episch darstellen, die sie gelesen und gehort hatten und die damais 
allen Christen im Sinne waren. Dies schlieBt nicht aus, daB jeder 
Beschauer nach eigenem Gutdünken tiefere Gedanken aus jenen 
Bildern schopfen konnte, denn solche Ideen über die gottliche 
Wundermacht, Gerechtigkeit, Vorsehung usw. sind ja naheliegend, 
sowohl heim Lesen der Hl. Schrift, ais auch heim Betrachten der 
Bilder. Ein didaktischer Zweck war nicht in ers ter Linie maB
gehend, ohwohl solche Illustrationen aus Bihel und Evangelien 
leicht auch diese Aufgahe erfüllen konnten, genau so, wie religiose 
Bilder in den W ohnraumen. 

Niemand wird bestreiten, daB diese Art der Erklarung die 
denkhar natürlichste ist und ohne Ausnahme oder Schwierigkeit 
auf die altchristlichen Denkmaler angewandt werden kann. 

1. Der Typenschatz. 

Der alteste Bestand der Katakomhenhilder, aus der Mitte 
des zweiten J ahrhunderts, hehauptet, auch was die Frequenz 
anbelangt, den ohersten Rang vom Anfang his zum Ende der 
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altchristlichcn Grabeskunst. Mit zaher Unvcranderlichkeit sind 
folgende Typen wicderholt: 

Noe in der Arche, 
das Opfer Abrahams, 
der Wüstcnquell, 
die Jonasgeschichte, 
die drei Jünglinge im Feuerofen, 
Daniel zwischen den Lowen, 
die Magierhuldigung, 
der Gichthrüchige, 
der Gute Hirt, 
die Auferweckung des Lazarus. 

Aus diesen zehn Bildern setzcn sich schon die altesten erhaltenen 
Malereien in Priscilla, Domitilla und Lucina zusammen. Sie 
erreichen in der gesamten Grabeskunst, soweit das Material über
haupt erhalten ist, eine Zahl von weit über tausend Darstellungen, 
wahrend die übrigen 57 Szenen, von den Apokryphen einstweilen 
abgesehen, kaum 600 mal vorkommen. Diese Tatsache zwingt 
zum Schlusse, daB die zehn altesten Vorlagen durchgangig die 
beliebtesten gewesen sei en. A us welchem Grun de? N icht weil 
sie Rettungstypen prasentieren, oder an liturgische Gebete an
klingen, sondern lediglich darum, weil sie die bekanntesten Er
zahlungen der hl. Geschichte wiedergehen. Das Überwiegen der 
alttestamentlichen Typen im altesten Bestand darf uns hier nicht 
auf die Frage ablenken, ob es vor der christlichcn Kunst schon 
eine jüdische gcgeben hahe, etwa in der hellenistischen Diaspora. 
Auch die Untersuchung, ob die christliche Kunst im Orient oder 
in Rom, in den Katakomhen oder im W ohnhaus entstanden sei, 
ist hier helanglos. Ais sich zum erstenmal Künstler anschickten, 
die Hl. Schriften zu illustrieren, n1uBte so oder anders eine Auslese 
des Bildstoffes getroffen werden. Nicht kapitelweise, sondern 
nach der natürlichsten Wahl kamen zuerst die markantesten Hohe
punkte der Erzahlungen an die Reihe, jene Geschichten, die am 
meisten Eindruck machten und am leichtesten zu hehalten waren. 
Die altesten Darstellungen in den Katakomben sind nun offenbar 
nach diesem Prinzip ausgewahlt, denn sie bilden tatsachlich die 
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Hauptfacta der Bibel und Evangelien, nicht etwa in chronologischer 
oder symbolischer Reihenfolge, sondern nach volkstümlicher Art, 
ohne irgendwelche tiefere Zusa19menhange. Durch die Dauer der 
altchristlichen Kunst hindurch überwiegen diese ursprünglichen 
Stoffe bei weitem den Gesamtbestand, ein deutlicher Beweis, daB 
das alte Motiv der Auswahl keine Abanderung erfuhr. Wie konnte 
aber ein derartiger Sachverhalt anders erklart werden, ais mit 
der Annahnw, daB der Grundgedanke der altchristlichen Kunst 
eine erzahlerische Tendenz aufweise? 

2. Die Kompositionsweise der szenischen 

D arstellungen. 

Die hellenistisch-romische Kunstübung verfügte, wie es scheint, 
über Erzahlungsweisen, die unsern heutigen Anschanungen nicht 
mehr gelaufig sind. Wahrend wir nur glcichzeitige Begebenheiten 
in einen1 Bilde zu sehen gewohnt sind, vereinigten die alten Künstler 
oft n1ehrcre aufeinanderfolgende und zeitlich vollstandig getrennte 
Ereignisse zu einer geschlossenen Darstellung. Der Erzahlungs
stoff wurde nicht in einzclne Episoden entscheidender Momente 
gctrennt, sondern moglichst in eine Komposition zusammen
gezogen, sei es, daB in ununterbrochener Szenerie die handelnden 
Personen auftreten, so wie der historische Text gleitet, sei es, daB 
in einem Bilde dem Hauptereignis seine wichtigsten V orbereitungen 
und Folgen hinzugefügt sind. Die erstere Erzahlungsart, welche 
Franz Wickhoff116) die k ont in u i er end e nannte, scheint im 
zweiten J ahrhundert nach Christus aufgekommen zu sein und sich 
vornehmlich dem Monumentalstil zur V erfügung gestellt zu haben 
(Trajansaule). Die andere, sog. komplettierende Weise ist 
ein Überbleibsel altorientalischen Geistes. Sie ist primitiver, wirkt 
ratselhaft und stellt manchmal erhebliche Anforderungen an die 
Beschauer. Einige Beispiele sollen uns zeigen, wie dieses kom
plettierende Schema auch die Komposition der szenischen Dar
stellungen in der altchristlichen Kunst beherrscht. 

116) Rômische Kunst [Berlin 1912] 12 ff. 
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Der Sündenfall der Stammeltern ist in der denkbar 
einfachsten Art, ja fast mit steifer Symmetrie aufgefaBt. Dennoch 
sind mehrere zeitlich auseinander liegende Momente mit Uberlegung 
zu einem Bilde vereinigt. Der direkt zugrunde liegende Bibeltext 
umfaBt die V erführung durch die Schlange, dann das Essen von 
der verbotenen Frucht, ferner das aufsteigende Schamgefühl und 
zuletzt die Bedeckung mit BHittern. Anfang und Ende dieser 
Erzahlung (Gen. 3, 4-7) dixit autem serpens ad mulierem ... et 
fecerunt sibi perizomata, sind in ein und derselhen Komposition 
vereinigt und zwischenhinein, wie erganzend, die Einzelmorrtente 
aus dem V erlauf eingeschaltet. Tatsachlich sehen wir die Schlange 
zu Eva hingewendet, den Apfel im Maul, dann die Stammeltern 
nach der Frucht greifend, miteinander sprechend und schon die 
BloBen bedeckend. Auf Sarkophagen kommt zu diesen Erzahlungs
motiven sehr oft noch ein weiteres hinzu, namlich der Schopfer
Logos mit Lamm und Ahrenhündel. DaB es sich um eine kom
plettierende Zusammenziehung handelt, geht daraus hervor, weil 
diese sog. Zuweisungsszene auf demselhen Monument auch getrennt 
vom Sündenfall vorkommt. (Adelfia-Sarkophag im Museum von 
Syrakus.) 

Das Opfer Abrahams zeigt ebenfalls In der Kom
position die Merkmale der erzahlenden Tendenz. Abraham erhebt 
die Hand mit dem Messer. Der Knabe kniet zu sein en FüBen. 
Aus der Wolke erscheint die Hand Gottes. Der Engel in Jünglings .. 
gestalt ist schon gekommen und nebenan hat sich im Baume der 
Widder verfangen. Einige Abweichungen von diesem allgemeinen 
Typ vereinigen noch andere Momente des biblischen Berichtes. 
Ein Sarkophagfragment in S. Maria dell'Anima in Rom und drei 
Fresken (Wilpert Taf. 78, 2; 164, 2; 216, 1) zeigen Isaak mit 
dem Holzbündel beladen. Das Bild in Priscilla (Wilpert Taf. 78, 2) 
verdeutlicht überdies den Dialog, Gen. 22, 7. Auf zwei Malereien 
(Wilpert Taf. 41, 2; 146, 2) sind Abraham und Isaak mit er
hobenen Handen, über die wunderbare W en dung frohlockend, 
dargestellt. Auf fünf Skulpturen kommen beim Opfer zwei Jüng
lingsgestalten v or, womit das zweimalige Erscheinen des Engels 
gemeint ist und auf zwei gallischen Sarkophagen ist auch eine 
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verhüllte Frau anwesend, wohl Sara, die mit der linken Rand an 
der Wange den Gestus der Trauer macht. 

D er Dur ch z u g dur ch d as R ote Meer, die se figuren
reichste Komposition auf altchristlichen Sarkophagen, hesteht aus 
zwei Szenenhalften, von denen jede ais fortlaufende Erzahlung auf
gefaBt ist (Fig. 13). Rechts sind die geretteten Juden, unter der 
Führung des Moses, links das verfolgende und im Meer versinkende 
Heer des Pharao. Der jugendlich hartlose Moses, in Tunika und 
Pallium, berührt mit dem Stab in der Rechten die Meereswogen, 
damit sie wieder zusammenstromen. (Exod.14, 26.) Die lsraeliten, 
in romischer Bürgertracht beiderlei Geschlechtes, führen Kinder an 
der Hand, oder tragen dieselben auf den Schultern. Selbst die 
Bündel7 die in der Hl. Schrift erwahnt sind (Exod. 12, 34), fehlen 
nicht. An der Spitze des Zuges schreitet die tamburinschlagende 
Maria (Exod. 15, 12). Die Feuersaule ist spiralig kanneliert, mit 
Kapitell und lodemder Flamme darauf, also su volksttimlich 
wiedergegehen, daB eine derartige Auffassung schwerlich auf die 
U nterweisung eines Exegeten zurückgeführt werden kann. Gleich
falls aus mehreren erzahlenden Momenten ist die Gruppe der 
V erfolger zusammengesetzt. Reiter in romischer Soldatentracht, 
mit Schild und Speer hewaffnet, sprengen aus einem Stadttor. 
Die Gegend ist durch zwei liegende, weibliche Figuren personifiziert 
und einmal durch Strauchwerk angedeutet. Der bartige Pharao 
mit Paludamentum und Haarkrone, in der zweispannigen Biga 
stehend, schwingt Schild und Lanze. Das Meer ist nach klassischer 
Auffassung durch den liegenden Okeanos mit dem Ruder personi
fiziert. lnmitten der von den Wellen verschlungenen Soldaten 
gewahrt man noch einmal den vom Wagen gestürzten Pharao. 

D a vi d rn i t der Sc h 1 eude r ist ein Bild, das auf den 
SchluB des V erses 40 in 1 Reg. 17 paBt. Allein es ist nicht ein 
bestimmter Augenblick des biblischen Berichtes gemeint, sondern 
eine anschauliche Erzahlung. Dies geht daraus hervor, daB der 
Stein schon in der Schleuder ist, obwohl erst der V ers 49 da von 
berichtet. Auf drei Sarkophagskulpturen ist zuden1 die Szene 
erweitert durch die Hinzufügung des Goliath, der in romischer 
Kriegertracht mit KüraB, Helm, Schild und Schwert dem David 
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angriffsbereit gegenübersteht. Auf dem Sarkophag in Marseille 
(Gar. 341, 4) ist neben David noch ein Engel, die Rechte er
munternd ausstreckend, dargestellt. Ais Gegenstück zu dieser 
Szene ist auf dem gleichen Monument, offenbar mit breiter er
zahlerischer Absicht, die Fortsetzung der Geschichte abgebildet: 
David n1it dem abgeschlagenen Haupt Goliaths vor Saul. (1. Reg. 
17, 57.) Der bartige Konig in romischer Kaisertracht und dem 
Szepter in der Linken, wahrend die Rechte zum Sprechen erhoben 
ist, sitzt auf dem Thron, hinter dem zwei bartige Soldaten in Heln1 
und K üraB, mit Speer und Schild bewaffnet, stehen. 

Die Jonas bi 1 der sind in der Zometerialkunst zyklisch auf
gefaBt, was nur auf die erzahlerische Tendenz zurückgeführt 
werden kann. Zeichnerisch gehoren die vier Szenen: Meerwurf, 
Ausspeiung, Ruhe unter der Laube und unter der verdorrten 
Staude zu den schwierigsten V orlagen in der altchristlichen Kunst. 
Die Ausführung ist aJlerdings hin und wieder darnach. J on. 1, 15 : 
Et tulerunt J onam et miserunt in mare liegt textlich der Dar
stellung des Meerwurfes direkt zugrunde. Meistens ist diese Szene 
aber mit der V erschlingung in der W eise kombiniert, daB der 
Prophet von der Besatzung über Schiffsbord geradeswegs in den 
Rachen des Meertieres gestoBen wird. Die fortlaufende Erzahlung 
ist also auch hier in kompendioser Art zum Ausdruck gebracht, 
da gleichzeitig J on. Il, 1 Et praeparavit Dominus piscem grandem 
ut deglutiret J onam dargestellt ist. ln der frühesten Fas sung 
scheint aber die Komposition noch nicht zusammengezogen gewesen 
zu sein; wenigstens ergibt dies die Betrachtung der zwei altesten 
bisher bekannten Malereien, in S. Kallist A3 und A6, wo das 
Ungeheuer erst heranschwimmt. lm Bilde der Ausspeiung ist 
oftmals die Küste durch eine Landzunge angedeutet, auf der 
schon die Kürbisstaude bereitsteht. Der ruhende Jonas liegt 
mit gestütztem Oberkorper leicht seitlich unter einem Laubdach, 
das aus der Schlingpflanze am Stabgerüst gebildet ist. Gtwohn
lich hait der Prophet eine Hand an das Haupt und den einen FuB 
über den andern geschlagen. Diese Stellung entspricht der Ruhe 
vor dem Einschlafen. Der biblische Text J on. 4, 5 sagt: Et 
egressus est Jonas de civita te? et sedit contra orientem civitatis; 
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et fecit sihimet umbraculum ibi et sedebat suhter illud, donec 
videret quid accideret civitati . . . lm allgemeinen entspricht 
das Bild des ruhenden Jonas auf den Monumenten also nicht 
sehr genau dem bihlischen Text. Der Unterschied streift zwar 
kaum das W esentliche; aber er kann doch seinen Grund nicht 
hioB in der Umgehung einer sonst storenden Ahnlichkeit mit dem 
sitzenden Job haben (Fig. 15). Die Künstler ]egten offenbar be
sondern N achdruck auf das umbraculum und dann ergab sich die 
weitere Freiheit von selber, statt des ungeduldig nach dem Unter
gang N inives ausblickenden Propheten, einen gemachlich ruhenden 
darzustellen, wofür das gelaufige Schema aus der Profankunst 
zur Hand war. Unter der verdorrten Staude ist Jonas nicht mehr 
liegend, sondern auf einem Stein- oder Erdhaufen sitzend dar
gestellt. Er macht den typischen Gestus eines Betrühten, indem 
er den Zeigefinger der rechten Hand nachdenklich an die Nase 
setzt, oder den Kopf trauernd auf die Rechte stützt. (J on. 4, 7 - 9.) 
W enn die hisherige Interpretation der J onashilder das Motiv der 
Rettung ais Grundgedanken betont, so hat sie der erzahlerischen 
Kompositionsweise entschieden zu wenig Beachtung geschenkt und 

sogar ühersehen, daB der 1 onaszyklus nicht mit der seligen Ruhe 
unter der schattigen Laube, sondern nicht selten und sehr frühe 

mit der Klage unter der verwelkten Staude abschlieBt. Das vierte 
Bild ist nicht hinzugekommen, damit die Deckenfelder der Kam
mem gerade schon ausgefüllt wurden 117). 

Ais Beweis des erzahlenden Charakters darf auch hervor
gehohen werden, daB gera de im vierten J ahrhundert, namlich 
in der Blütezeit der altchristlichen Grabeskunst, die anfanglich 
nur auf das N otwendigste beschrankte Komposition vieler Szenen 
a us dem Alten und N euen Testament eine Erweiterung im kom
pletierenden Sinn erfuhr. So wurde Jobs Gattin dargestellt, wie 
sie dem Dulder ein Brot am Stocke reicht und sich gleichzeitig 
mit dem Gewandzipfel die Nase zuhalt. Auf einem Sarkophag 
aus Brescia (Gar. 323, 2) erscheinen auch die drei Freundc. Mit 
unverkennbar erzahlerischer Absicht ist die Himmelfahrt des Elias 

117) V gl. L. v. Syhel, Christi. Antike I, 218. 
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auf dem Sarkophag in Arles 118) erweitert, wo der Vorgang in zwei 
übercinander geordnetc Teile zerlegt ist (Fig.14). Oben sieht man 
Elias, das Pallium werfend, im rechts aufsteigenden Viergespann. 
Seitlich lagert der FluBgott. In der untern Zone ist Elisaus zweimal 
dargestellt: nach links gewendet erhebt er seine verhüllten Hancle 
zum Empfang und rechtshin schlagt er mit dem Pallium die 
Wellen des Flusses (Reg. IV, 2, 13 - 15). Zwischen diesen zwei 
Elisausfiguren steht ein J üngling, der offenbar ais Prophetcnsohn 
aufzufassen ist. Auf dem Fragment des Lateransarkophages 
Nr. 198 waren über dem Viergespann neben einer rundhogige:n 
Quadermauer zwei Prophetensohne aus J ericho dargestellt, wie 
die no ch erhaltenen FüBe nahelegen 119). 

Hinzugefiigte Elemcnte sind ferner der Engel und der Heizer 
in der Szene der drei Jünglinge im Feuerofen, Hahakuk mit dem 
Schnittermahl bei Daniel in der Lo,\--engrube, der Stern, auf den 
die Magier bei der Huldigung weisen, die bittende Schwester bei 
der Lazarusauferweckung, de1· zweigpflückendc Knabe beim Einzug 
J esu in J erusalem usw. 

Auf dem Fresko der Lazarusauferweckung der Cappella greca 
ist nicht, wie Wilpert nochmals behauptet 120), Lazarus zweimal dar
gestellt, wahrend die Christusfigur fehlt. Die retuschierte Tafel XI 
in Wilperts Fractio panis (Paris 1896) ist unmaBgebend. Auf dem 
Original erscheint unmittelbar rechts (vom Beschauer), neben der 
staunenden Schwester des Lazarus, die jugendliche Christusfigur im 
Pallium. Das Antlitz, mit weitgeoffnetem Auge und wulstigen Lippen, 
ist im Profil auf die .Adikula gerichtet und in gleicher Richtung ist 
die rechte Hand erhoben. lnfolge einer erneuten Waschung mit 
Saure, wie mir Wilpcrts Photograph P. Sansaini am 27. J anuar 1925 
gestand, hat das Fresko erheblich gelitten und auf diese Weise ist 

11 8) Le Blant, Sarcoph. d'Arles S. 31, n. 24, pl. XVIII, fig. l. 
119) Wenn das Auffangen des herahhangenden Mantels dem bihlischen Text 

Reg. IV, 2, 13 Et levavit pallium quod ceciderat ei nicht genau entspricht, so ist 
dahinter kein Symholismus zu suchen [ vgl. Wilpert, Malereien der Katakomhen 418; 
G. Marchi, Civiltà Catt. 1854, S. 575] sondern eine gewohnte Lizenz der altchrist
lichen Künstler. Ahnlich wie hier Elisaus das Pallium direkt aus der Rand des 
Elias empfangt, stürzen auch die Schiffer den Jonas in den Rachen des Meertieres. 

120) Rivista di Archaeologia cristiana 1925, 158. 
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die alteste auf uns geko1nmene Christusdarstellung so unverant
wortlich zugrunde gerichtet worden. 

D as GesetzmaBige solcher Erganzungen HiBt si ch nicht verkennen. 
Es entspricht eben der N atur der Erzahlung. Hatten die Szenen ais 
Symbole gegolten, so ware jede komplettierende Ausdehnung nicht 
nur überflüssig, sondern ablenkend und widersinnig geworden. 

W. NeuB, Die Kunst der Alten Christen (Augsburg 1926) 22 
nennt Noe und Daniel Symbole der Gnadenmacht Gottes: ,Daher 
war jede erzahlende Einzelheit unnotig; die Andeutung der Sache 
selbst genügte. Es ware für diese Auffassung geTadezu storend 
gewesen, durch N ehensachen abge1enkt zu werden. Aber sprechen 
und den Beschauer unmittelhar ergreifen soli das Syn1bol. Daher 
die frontale Haltung." Dann ware also Jonas offenbar kein Symbol 
und die zyklischen SzPnen müBten trotz ihres frühesten und 
haufigsten Auftretens ais Ausnahmen betrachtet werden. 

Die V erntutung, daB die Grundidec der altchristlichPn Grabes
kunst eine radikale Wendung erfuhr, indem sie bis zum vierten 
J ahrhundert etwa vorwiegend symbolisch und nachher mehr 
historisierend aufgefaHt wurde, muB ais eine ganz unmogliche 
H ypothese zurückgewiesen werden. Die altesten und hauptsach
lichsten Bildtypen sind von Haus aus mit rein erzahlerischer 

Tendenz komponiert, einzelne sogar schon zyklisch (Jonas, Su
sanna). Mit Recht hat B. A ub é121) darauf hingewiesen, daB die 
wirklichen Syn1bole von den alten Künstlern absichtlich klar ais 
solche hezeichnet wurden, wie z. B. ein Lamm zwischen zwei 
Wo1fen mit beigefügten Inschriften SUSANNA, SENIORES. 

3. Der Ursprung der altchristlichen Kunst. 

Ein erneuter Untersuch der vielbesprochenen Frage nach 
dcm U rsprung wird vielleicht imstande sein, einiges Licht auf 
das Wesen der altchristlichen Kunst zu werfen. Bis vor einem 
Vierteljahrhundert galt die Ansicht ais selhstverstandlich, daB 
die Wiege der christlichen Kunst in Rom gestanden hahe. Einen 

121 ) La théologie et le symbolisme dans les catacombes de Rome, Revue des 
deux mondes LVIII [Paris 1883] 381. 
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neuen Standpunkt bezog zum erstenmal mit Geschick J. S t r z y
go ·w ski 122), der die V orbilder der christlichen Frühzeit Roms von1 
Osten herleitete. Diese Orienthypothese vermochte bis heu te keinen 
imponierenden Anhang zu gewinnen. Unter den namhafteren For
schern sind es besonders die Russen Kondakow, Ainalow und 
Pokrowski, die z. T. früher schon eine Abstammung spatantiker 
und byzantinischer Denkmüler aus der primitiven christlichen 
Kunst des Ostens für wahrschcinlich hielten. 

Durch konkretere Vorschlage hat sich O. W ulff ausge
zeichnet123) mit seiner Befürwortung des alexandrinischen Ur
sprungs der Stammtypen christlicher Kunst. Er supponiert alt
jüdische und frühchristliche Gebete, die das Überwiegen alt
testamentlicher Szenen in der altesten Schicht erklaren sollen 
und schon bei den kellenisierten J uden Alexandriens ihre Auf
nahnw in die W andmalerei erfuhren. 

Die Anhanger der sog. romischen Hypothese lassen aber 
solche und ahnliche Ide en wenig gelten. Besonders L. v. S yb e 1124), 

V. Schultze 125), H. Lietzmann 126), J. Sauer127 ) halten nach 
wie vor daran fest, daB die frühchristliche Kunst ein SchoBling 
der romischen Antike sei. 

"":, In der Ablehnung der Orienthypothese wird die V erteidigung 
des romischen U rsprunges voraussichtlich recht behalten. Aber 
es muB noch positive Arbeit geleistet werden. Eine falsche V oraus
setzung hat dies, wenn ich nicht irre, hislang vereitelt. Allgemein 
wird namlich damit gerechnet, daB die altesten Grüfte in Priscilla, 
Domitilla und Lucina mit ihrem Bilderschmuck schon im ersten 

122) Orient oder Rom, Leipzig 1901. 
123) Altchristliche und byzantinische Kunst, 1. Altchristliche Kunst, Berlin 

9115. V gl. O. Wulff, Ein Gang durch die Geschichte der altchristlichen Kunst, 
mit ihren neuen Pfadfindern, Rep. für Kunstw. 1911, Bd. 34, S. 281; 1912, Bd. 35, 
S. 193 und vom gl. Verf. Ein Rückblick auf die Entwicklung der altchristlichen 
Kunst, Byzantinisch-neugriech. J ahrbücher II. Band l. und 2. Doppelheft, 
Berlin 1921. 

124) Christliche Antike, Marburg 1906 und Das Werden christlicher Kunst, 
Repert. für Kunstw. 1916, Bd. 39, S. 118. 

125) GrundriB der christlichen Archaologie, München 1919. 
126) Theol. Lit. Zeitg. 1917, n. 24 und 25. 
127) Wesen und Wollen der christlichen Kunst [Rektoratsrede], Freihurg 1925. 
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J ahrhundert entstanden seien. lst diese unbewiesene Annahme 
eine genügend sichere Grundlage für den U ntersuch über die 
Herkunft der altchristlichen Kunst, oder kann sie ais müBige 
Frage heiseite geschoben werden? Bevor eine zuverlassige Datie
rung der altesten Monumente erfolgt ist, W"ird vielleicht auch die 
herrschende Ansicht, daB die Erstlinge der christlichen Kunst in 
den Katakomben aufkamen, verfrüht sein. Eine kurze Prüfung 
der Zeitbestimmungen der altesten Malereien ist dahcr gehoten. 

Da ""-eder aus geschichtlichen Quellen, noch aus datie1·ten 
Inschriften direktc Angaben vorhanden sind über die Anlage 
der heu te bekannten christlichen Grüfte im ersten J ahrhundert, 
sind wir auf das vorsichtig zu handhabende K1·iterium des Stiles 
angewiesen. Einzig davon hangt, vorlaufig wenigstens, selbst die 
chronologische Bestimmung der ersten aufeinanderfolgenden Aus
grabungstermine ab. Die Kenntnis der Stilentwicklung bedingt, 
wie kein anderes Mittel unsere Ansicht über das Alter der Kata
komben. An sich ware dieses Kriterium unfehlbar; OPnn Jer Stil 
ist etwas GesetzmaBiges. Aber die Erfahrung lehrt, daB in der 
~~nwendung schwierige Problen1e liegen, die nicht leicht von 
Irrtum freizuhalten sind. Die altere Chronologie der Katakomben

fresken, wie sie J. W il pert vorlegte, gcnieBt immer no ch fast 

bedingungsloses V ertrauen. Darnach werden die Bilder in den 
Grüften der Flavier, der Acilier, sowie in der Kammer am FuB 
der groBen Treppe in Domitilla den drei letzten Dezennien des 
ersten Jahrhunderts zugeschrieben. Schauen wir die Gründe an 128): 

1. Die Reminiszenzen der ldassischen Kunst sind hier so 
zahlreich und so evident, daB man sie, auch ohne die Geschichte 
des Ortes zu kennen, in das erstc J ahrhundcrt hinaufdatieren muB. 

2. Die I-Iypogaen gehürten historischen Personlichkeiten, der 
letzten drei Dezennien des ersten J ahrhunderts, namlich der Flavia 
Domitilla, der Nichte Vespasians und dem Acilius Glabrio, der im 
J ahre 91 Konsul war und unte1· Domitian gemartert wurde. Nur 
reiche Familien, wie die Acilier und die Flavier konnten sich so 
groBartig ausgestattete Grüfte leisten. 

128) Malereien der Katakomhen, 135. 
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3. Der Inhalt der Fresken hietet no ch wen1g Christliches : 
Daniel, Noe und der Gu te Hirt, das ührige würde ehensowohl für 
Kolumbarien passen. In den letzten dreiBig J ahren des ersten 
J ahrhunderts konnte sich eben eine unabhangige christliche Kunst 
noch nicht bilden, weshalb es sogar wahrscheinlich ist, daB der 
GroBteil dieser Schopfungen das Werk heidnischer Künstler ist. 

Das erste Argument stützt sich auf eine Ahnlichkeit der 
Fresken in Domitilla mit klassischen Werken des ersten J ahr
hunderts. Allein wenn der Vergleich durchgeführt wird, laBt sich 
das heute angenommene Datum der christlichen Malet·eien nicht 
wohl halten. Der klassische Stil, wie er uns auf zahlreichen po rn

pejanischen Monumenten bekannt ist und wie er uns auch in 
Rom, hauptsachlich in der casa di Livia auf dem Palatin, in der 
domus Farnesina im Thermenmuseum und in einigen Kolumbarien 
entgegentritt, enthüllt uns Merkmale von sehr verschiedener Kon
stanz und infolgedessen von geteiltem Datierungswert. Wahrend 
bestimmte Stileigentümlichkeiten augenscheinlich einer raschen 
Dekadenz unterworfen waren, wie z. B. die Behandlung der 
Architekturformen, die W andgliederung und die Raumeinteilung, 
vermochten sich andet·e Besonderheiten bis zum definitiven Unter
gang des Stiles zu halten. So sind bis über die Mitte des zweiten 
J ahrhunderts hinaus die schlankfigurigen Gestalten eines der 
zahesten Elemente des klassischen Stiles. Diese Beobachtung ist 
ger ade beim V ergleich der altesten Katakombenfresken mit den 
klassischen Malereien wichtig. Es ist namlich auf keinem si cher, 
oder auch nur annahernd a us dem ersten J ahrhundert datierten 
Monum.ent, jenes flache, geometrische Aufteilungsmuster nach
gewiesen, wie es im H ypogaum der Fla vier an den Decken und 
Wanden schon typisch ist. Die roten und grünen Linien der 
Feldereinteilung sind hier lediglich armselige Ersatzmittel einer 
entfernten N achahmung der farbigen Flachen, die einst von 
schlanken Architekturen, Saulen, Kandelahern, Girlanden, Ranken 
heleht, zur Aufnahme der szenischen und Landschaftsbilder, wie 
im Aushlick gesehen, hestimmt waren. Wenn wir auf keinem 
Fresko des ersten J ahrhunderts dies es zerfallene Schema der 
W anddekoration antreffen, dafür aber in fast jedem hemalten 
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Katakombencuhiculum, his über das dritte J ahrhundert hinab, 
so wird dies eben wahrscheinlich einen zeitlichen Abstand von 
der Blüte des klassischen Stiles bedeuten. 

Die kleinen, oberflachlich hingeworfenen Landschaftsbildchen 
wirken ais ferne Erinnerung an die sakralen Staffagen, mit denen 
die K ünstler des ersten J ahrhunderts die Friese füllten. lm H ypo
gaum der Flavier sind diese Genrehildchen mehr flüchtig ais flott 
in verstandnisloser Imitation einer alten Manier hehandelt. Der
artiges findet man auf keinem Fresko des ersten J ahrhunderts, 
wohl aber V erwandtes im V aleriergrab an der Via Latina aus 
der Mitte des zweiten J ahrhunderts. 

Einen günstigeren V ergleich ais das dekorative Beiwerk halt 
freilich das figürliche Element aus. Jene schlanken Gestalten der 
schwehenden Genien sind mit elegantem SchmiB aus dem leichten 
Pinsel geglitten. Sie würden sich ganz sicher auf einem pompejani
schen Fresko nicht schlecht machen. Aber sie erscheinen auch 
noch in derselhen Form auf den Wanden der hadrianischen Kolnm
harien und solange sich der eigentliche klassische Stil nachweisen 
laBt. W ann diese auffallend schlanken Gestalten durch plumpe 
und kürzere abgelost wurden, laBt sich aus Mangel genügender 

datierbarer Monumente nicht genau bestimmen. Der Übergang 
scheint sich in der Wendezeit des zweiten zum dritten J ahrhundert 
vollzogen zu haben, denn die ersten Bilder der neuen Gattung 
sind die Fresken in den Fossorenkammern der Area I an der Via 
Appia aus der Zeit des Kallistus. Ein solcher Sachverhalt ist also 
nicht dazu angetan, ohne Kenntnis des Ortes, allein an Hand des 
stilvergleichenden Kriteriums die Malereien im Hypogaum der 
Fla vier für das ers te J ahrhundert beanspruchen zu konnen. 

Wie steht es aber um den geschichtlichen Beweis? Hat nicht 
die berühmte Domitilla im ersten Jahrhundert ihren Eigenbesitz 
an der Via Ardeatina den Christen für eine Katakombenanlage 
zur V erfügung gestellt, wo auch die hekehrten Mitglieder des 
flavischen Kaiserhauses beigesetzt wurden? Die Katakomhe tragt 
tatsachlich von alters her den Namen Coemeterium Domi
t i Il a e, eine Bezeichnung, die ais echt bestatigt wird a us zwei 
in jener Gegend aufgefundenen, allerdings heidnischen Inschriften, 
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welche herichten, da.B mit Erlauhnis einer gewissen Flavia Domi
tilla, der Nichte Vespasians, Grahstatten errichtet wurden. Naheres 
über diese Flavierin zu erfahren, war his heute nicht · moglich. 
Sicher ist, da.B es mehr wie eine Domitilla gab. Zwei sind in der 
Tradition ais Christinnen hezeichnet: Die Gemahlin des Konsuls 
Titus Flavius Clemens, der im J ahre 95 von Do mi tian verurteilt 
wurde und eine Nichte dieses Martyrers. So wenig wir wissen, 
wann die Stifterin Domitilla gelebt hat, ebensowenig haben wir 
einen Anhaltspunkt für die Graber der ersten christlichen Fla vier. 
Man sagt, sie seien im altesten Teil der Katakombe, im sog. Hypo
gaeum Flaviorum heigesetzt gewesen. Doch ist nichts derartiges 
hewiesen. Wie die dortigen Malereien stilistisch nicht in das 
erste J ahrhundert hinauf datierbar sind, reichen auch technische 
Vergleiche des Mauerwerks zu diesem Zwecke nicht aus; ja selbst 
die Erganzung der Marmorinschrift sepulcRVM flaviORVM 
und deren Placierung über dem Eingang des I-I ypogaums ist 
über berechtigte Zweifel nicht erhaben. Der Eindruck, da.B sich 
nur eine reiche F amilie eine so vornehm ausgestattete Gruft leisten 
konnte, mag immerhin für Abkommlinge der Flavier zutt·effen, 
jedoch nicht notwendig im ersten J ahrhundert. Da.B aber der 
GroBteil der Malereien aus der Rand von heidnischen Künstlern 
stamme, ist eine vollig unwahrscheinliche V ermutung, die keine 
hesondere Widerlegung erheischt. 

Vbet· die Acilier im Priscilla-Zometerium brauchen wir uns 
nicht aufzuhalten, weil dort keine hihlische Darstellungen erhalten 
sind und die Besitzer des Cubiculums am FuB der groBen Treppe 
in Domitilla (Scalone Tor Marancia) sind unhekannt, so daB es 
hier keine geschichtlichen Argumente gibt. 

Das Vorkommen szenischer Darstellungen aus der Bibel und 
den Evangelien schon im ersten J ahrhundert in den bisher ent
deckten Katakomben ist also unbewiesen. Die altesten Bilder in 
Domitilla, Priscilla (Cappella greca) und Lucina stammen Inut
maBlich alle zusammen aus der Zeit ungefahr gegen die J\fitte 
des zweiten J ahrhunderts hin. Nicht viel früher sind diese Zome
terien selbst entstanden. Die ersten christlichen Grabstatten 
harren noch der Wiederauffindung. Sie müssen jedenfalls in einer 
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Zone, die naher am servianischen Mauerring liegt, gesucht werden, 
wo infolge der Stadtausdehnung in der ersten Halfte des zweiten 
J ahrhunderts die Expropriationen stattfanden. 

Einstweilen wird es also angezeigt sein, SchluBfolgerungen 
a us dem altesten erhaltenen Typenschatz über den U rsprung der 
altchristlichen Kunst noch zu unterlassen. Das angebliche Über

wiegen alttestamentlicher Szenen hat, wegen der notwendig 
gewordenen Spaterdatie1·ung der altesten bisher bekannten Monu
mente, keine Bedeutung mehr, denn es konnten einmal an den 
Grabstatten romischer Christen des e1·sten J ahrhunderts schon 

Darstellungen aus dem Evangelium an das Tageslicht kommen. 
Übrigens stellt sich der V orsprung der alttestamentlichen Bilder 
um die Mitte des zweiten J ahrhunderts nicht so entschieden dar. 

Wenn man die ziemlich gleichzeitigen Malereien in den Lucina
krypten und in der Kammer des Herodes und der Urania im 
Pratextatzometerium 1n Betracht zieht, so ergibt sich folgende 
Zusammenstellung: 

Noe in der Arche, Die Magierhuldigung, 
Das Op fer Abrahams, Die Taufe J esu, 

Der Wüstenquell, Der Gichtbrüchige, 

Die J onasgeschichte, Die Heilung der Blutflüssigen, 

Die drei J ünglinge im Of en, Die Samariterin am Brunnen, 

Daniel zwischen den Lowen, Die Auferweckung des Lazarus, 
Die Susannageschichte, Der Gute Hirt. 

Zweifellos interessant ware ein Untersuch über den Ursprung 
der altchristlichen Kunst im Zusammenhang mit einer naheren 
Kenntnis der Mitglieder der ersten romischen Christengemeinde. 
W aren es namlich vornehmlich hellenisierte J uden, dann konnte 

man vermuten, daB biblische Erzahlungen, etwa wie Salomons 
Urteil in Pompei, die langst zum W andschmuck der W ohnraume 

dieser liberalen Diasporajuden gehorten, nach dem Übertritt zum 
Christentum beibehalten wurden und dann auch, zusammen mit 
evangelischen Bildern, in die christlichen Grüfte einzogen. N ichts 
ware natürlicher, ja einleuchtender, ais eine solche Annahme. 
Ernste Schwierigkeiten würden kaum aufgebracht werden konnen; 
sie ware sogar sehr geeignet, ein sonst unerklarliches Ratsel rasch 
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zu losen. Die Katakombenhilder sind namlich voneinander so 
un ab han g i g, daB man ihre Entstehung weder auf eigens für 
die Grüfte entworfene V orlegeblatter zurückführen kann, noch 
überhaupt die Wiege und die Jugend der christlichen Kunst unter 
der Erde annehmen darf. Nicht nur deutet kein Anzeichen auf 
die angeblichen Modellbücher hin, sondern deren V erwendung ist 
wegen des Fehlens jeglicher Übereinstimmung der Typen aus
zuschlieBen. Es ist tatsachlich auffallig, wie gerade die altesten 
Malereien weder von einer gemeinsamen V orlage, noch voneinander 
selbst ahkopiert sind. Man hetrachte die Abweichungen im Daniel
hilde des sog. Flavierhypogaums mit den ziemlich gleichzeitigen 
Kompositionen in den Lucinakrypten und in der cappella greca. 
Hier ist de1· Prophet in einem Lowenzwinger, hinter dem sich ein 
koniglicher Palast ausdehnt; in Domitilla steht er auf einem Hügel, 
zu dem zwei Lowen hinansteigen und in Lucina sitzen die beiden 
Bestien auf ebener Erde. Zieht man die etwa fünfzig J ahre spa ter 
entstandenen Fresken der Fossorengrüfte im Kallistzometerium 
in den V ergleich und hait die dortigen Bilder des Abrahamopfers, 
der Taufe J esu, der Samariterin, der Lazaruserweckung neben die 
gleichnamigen Szenen in der cappella greca, in Lucina und Pra
textat, so wird man an eine Abhangigkeit nicht glauben konnen. 
Es bleibt ein Merkmal der gesamten zometerialen Kunst, his zu 
den verhaltnismaBig sehr geringen Ausnahmen auf gallischen 
Sarkophagen, daB sich keine Kopien finden, die auf eine direkte 
Abhangigkeit oder auf Modellbücher hinweisen konnten. Diese 
Feststellung ist daher nicht geeignet, den Ursprung und die 
erste Entwicklung der altchristlichen Kunst ausschlieBlich in die 
unterirdischen Grüfte zu verbannen 129 ). Nimmt man hingegen 
an, daB die Maler in den Katakomben jene hiblischen Bilder 
wiederholten, die langst zum Schmuck der christlichen Wohn
raume gehorten, dann ist es erklarlich, daB die gleichen Szenen 
so verschieden ausfallen konnten. Das Verhaltnis ware dann 

129) Vgl. dagegen die Ansicht Wilperts: ,ln den Katakomben war die Kirche, 
die wenigen Jahre der Sequestrierung abgerechnet [258 und 304], also vollstandig 
Herr und Meister. Dort entstand auch ihre Kunst und verlebte dieselhe ihre Jugend.'' 
Mosaiken und Malereien 1 6. 
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auch das gleiche wie in der heidnischen K unst, wo es leicht fest
zustellen ist, daB die mythologischen Szenen in allen V arianten 
aus den Hausern in die Grüfte abgewandert sind. Freilich muB 

zugegeben werden, daB die monumentalen Stützpunkte noch 
fehlen, worauf man diese Annahme zum sicheren Beweis aufhauen 
konnte; allein der billige Einwand, daB die ganze Idee in einem 
offenen Widerspruch zum Denkmalerbefund stehe, ist dennoch nicht 
gerechtfertigt 130). GewiB ist die V oraussetzung noch unbewiesen, 
daB die W ohnhauser der romischen Christen schon in den ersten 
diei J ahrhunderten mit hiblischen und evangelischen Darstellungen 

geschmückt waren. Das Gegenteil dürfte aber doch auch erst 
behauptet werden, wenn eine Reihe christlicher W ohnhauser jener 
Frühzeit ohne den besagten Bilderschmuck aufgedeckt würden. 

Das einzige Beispiel, auf das man sich bis jetzt berufen kann, ist 
die casa celimontana mit christlichen Fresken aus dem Ende des 
dritten J ahrhunderts. Soweit die Dekoration im Tabünum erhalten 
ist, zeigt sie eine hezeichnende V erwandtschaft mit d~m Schema 
der Katakomhengrüfte, inshesondere was die Deckenmalerei betrifft. 
W as zwingt uns denn eigentüch, in den altchristlichen W ohnstatten 

nur kahle Wande zu vermuten? Doch sicherlich kein KunsthaB 

oder autoritative Verhote, etwa im streng jüdischen Sinne. Die 

Existenz der Katakombenhilder schlieBt doch sicherlich eine solche 

negative Einstellung aus. Auch V orsichtsmaBregeln zur Verminde
rung einer Entdeckungsgefahr konnen nicht in Betracht kommen. 
Die V erfolgungen hildeten immerhin Ausnahmezustande, die die 
Ruhe langer Friedenszeiten unterbrachen, aber ein derart angst
liches Gebahren im geschlossenen Heim ist weder mit dem Melden

mut der Martyrer, noch mit der eifrigen MissionsUitigkeit aller 
Christ en der ersten J ahrhunderte vereinhar. Ein letztes Bedenken 
endlich konnte noch im langsamen Entstehen der christlichen Kunst 
erhlickt werden. N ach der Auffassung Vieler brauchte es namlich 

geraume Zeit, bis sich die erste Schule christlicher Künstler bilden 

konnte. Somit ware keine Rede davon, daB schon ursprünglich 
in den W ohnungen religioser Bilderschmuck gewesen ware. Aller-

130
) J. Wilpert, Mosaiken und Malereien 1, 413. \ 
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clings ist uns unbekannt, wann sich der erste Künstle1· untcr den 
Getauften befand. Von dem Tage an, ais dies zutraf, brauchte 
es aber sicherlich keine Schulzeit, bis die ersten W erke der christ
lichen Kunst entstehen konnten. Es war nur neuer Saft in alte 
Schlauche zu gieBen, keine ncue Form, keine Technik und kein 
Stil zu entdecken. Einem klassischen Künstler zur Mitte des 
ersten J ahrhunderts, der mythologische Kompositionen beherrschte, 
Homer und Virgil zu illustri~ren verstand, dem muBte es auf den 
ersten Wurf gelingen, biblische und evangelische Erzahlungen, 
sobald er sie gehort oder gelesen hatte, darzustellen. Die erst
malige Bewaltigung einer solchen Aufgabe vcrmochte deshalb nicht 
schwieriger auszufallen, ob der neue Stoff christlich oder heidnisch 
war. Wenn im Glanzzeitalter des romischen Kunstbetriebes, unter 
den Kaisern Claudius, N ero, V espasian, Titus die zahlreich he
schaftigten Künstler ihre Neuschopfungen spielend ent,varfen, so 
wird man einem oder mehrcrcn ihrer zum ch1·istlichen Glauben 

bekehrten Kollegen die Geschicklichkeit nicht absprechen konnen, 

Kompositionen aus Bibel und Evangelien zu "Verfertigen. Vom 
U rsprung einer unabhangigen christlichen K unst zu sprechen, mit 
der V oraussetzung, daB wegen der neuen Lehrc auch cine eigene 
Schule zur mühsamen Heranbildung von Malern und Bildhauern 
gcgründet werden muBte, ist daher eine ganz in·ige und dem 
natürlichen V crlauf jeder Kunstentwicklung widersprechende Mei
nung. Wir dürfen uns aber nicht auf einseitige H ypothesen ver

steifen. Die V erhaltnisse, un ter dencn zun1 erstenmal christliche 

Bilder entstanden sind, konnten noch einfacher gewesen sein. 
Die Moglichkcit ist namlich wohl in Betracht zu zichen, daB unter 

einem Teil der in Rom ansassigen J udenschaft, lange bevor das 
Evangelium nach der W elthauptstadt gelangte, die Si ttc auf
gekommen war, biblische Erzahlungen in den Wohnraumen ab
zubilden. U nt er den zahlreichen J uden v or der V ertreibung dur ch 
Claudius gab es allerhand Elemente, strenge und freie, zurück
gezogene und solche, die sich dem Bcispiel der kunstliehenden 

Heiden erg ab en. V on den ziemlich zahlreichen romischen Pro
selyten darf man vermuten, daB sie alsbald die mythologischen 
Szenen ihrer W ohnraume durch biblische Darstellungen ersetzcn 
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lieBen. W enn hochstwahrscheinlich a us den Reihen dieser Pro
selyten nachtraglich viele zum Christentum übertraten, so konnten 
diese ihren biblischen Hausschmuck ruhig beihehalten. Eine 
weitere Überlegung mochte vielleicht noch auf die gleiche Spur 
verhelfen. 

Zum altesten Bestand der Katakombenbilder gehoren sieben 
alttestamentliche Szenen: Noe in der Arche, das Opfer Abrahams, 
das Quellwunder des Moses, die J onasgeschichte, die drei J ünglinge 
im Feuerofen, Susanna, Daniel in der Lowengrube. Diese sieben 
Bilder ·werden in der Folge nicht hioB zahlenmaBig am haufigsten 
wiederholt, sondern sie heherrschen auch das ganze Feld der 
altchristlichen Kunst. Erst im vierten J ahrhundert und zumeist 
auf Sarkophagen kommen neue biblische Darstellungen hinzu. 
Diese Statistik bedeutet zunachst, ·wie schon oben bemerkt, daB 
die Hauptfakta der Bibel auch in der Kunst die beliebtesten waren. 
Aber daneben ist hier noch zu betonen, daB sie schon auf der 
frühesten uns erhaltenen Gruppe von Monumentcu, wenn nicht 
gerade einen V orsprung, so doch ein auffallendes Gleichgewicht 
zu den neutestamentlichen Bildern ausmachen. lm sog. H ypo
gaum der Flavier sind Noe in der Arche und Daniel in der 
Lowengrube dargestellt, aber keine evangelische Szene. ln der 
cappella greca sehen wir sechs biblische Bilder, namlich Noe, 
Abraham, Quellwunder, Feuerofen, Susanna, Daniel 
nehen den drei evangelischen der M agie rh u l di gu n g, G i ch t
hrüchigenheilung und Lazaruserweckung. ln den Lucina
krypten finden wir, soweit die Fresken erhalten sind, die Jonas
g es chic h t e und D anie l zwischen den Lowen, ne ben der 
Taufe J esu. Warum sind also die Szenen aus dem Alten Testa
ment so stark vertreten? Es kann sich nicht wohl hioB um eine 
besondere Vorliebe der Besitzer jener Grüfte und noch weniger 
um einen Zufall handeln, der sich gerade zur Mitte des zweiten 
J ahrhunderts bildete. Da dürfte nun vielleicht der einzig mogliche 
AufschluB von der Überlegung herkommen, daB romische Heiden
christen wohl schwerlich in so beton ter W eise zu Bibelillustrationen 
gegriffen hatten, wenn ihnen nicht ein langst gebrauchlicher 
Bestand zur Verfügung gewesen ware. Hingegen ist es annehmbar, 
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daB J udenchristen und getaufte Proselyten der ersten Zeit, nehen 
den sparlich verhreiteten Darstellungen aus den Evangelien, die 
gewohnten biblischen Szenen vom W andschmuck der W ohnungen 
In die Grabstatten übernahmen. 

Das Schema der Feldereinteilung an Decken und Wanden, 
sowie die Dekoration mit Rankenwerk, Fruchtgewinden, Vogeln 
und Deiphinen usw. stammt do ch auch a us den Privatzimmern. 
Langst sind bei romischen Ausgrahungen heidnische Innenraume 
ais Muster sowohl der Kolumbarien, ais auch der christlichen 
Grabkammern erkannt worden. Die Annahme, daB nur religios 
indifferente, neutrale Dekorationen die Wande christlicher W ohn
hauser im zweiten und dritten J ahrhundert zierten, ist bis jetzt 
durch nichts bedingt. Die Tatsache, daB uns aus der Mitte des 
zweiten J ahrhunderts szenische Bilder a us Bibel und Evangelien 
in den Katakomhen erhalten sind, würde sich gar nicht damit 
vereinigen lassen 131 ). Ein sicheres Urteil wird sich in der ganzen 

Frage erst gewinnen lassen, wenn einmal die christlichen Grüfte 

des ersten J ahrhunderts ans Tageslicht kommen werden. Einst

weilen sind wir auf vorsichtige Berechnungen angewiesen. Ais 
ganz unmoglich muB aber die herrschende Ansicht verworfen 
werden, daB die altchristliche Kunst in den Katakomben eut
stand und somit von Ursp1·ung an mit einem ausgesprochen 
sepulkralen Charakter behaftet war. Sind aber die gleichen 
szenischen Darstellungen, die uns in den Katakomhen hegegnen, 

aus dem christlichen Hause herzuleiten, dann kann der Grund

gedanke von Anfang an kein allegorischer, sondern nur ein 
erzahlerischer gewesen sein. 

4. Die Apokryphen. 

Eine wichtige Rolle spielen die Iegendaren Szenen in 
der altchristlichen Sepuikralkunst. Bis jetzt kommen ungefahr 
zehn Geschichten, die insgesamt über zweihundertmal dargestellt 
sind, in Betracht. Sie entstanden im 4. J ahrhundert, also in der 

---------------------------------------------------
131 ) Vgl. Jean Paul Richter and A. Cameron Taylor, The golden age of classic 

christian art [London 1904] 18. 
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Blütezeit der altchristlichen K unst und fin den si ch zumeist auf 
Sarkophagen unvermittelt nehen dem alten Bestand aus Bihel 
und Evangelien. Sowohl der apokryphe Stoff, ais auch die zahl
reiche V erwendung sprechen deutlich für einen erûihlerischen 
Charakter solcher Bilder. U rn dies zum N utzen des wahren lnter
pretationsprinzipes zur Geltung zu bringen, muB aber wieder 
fast jedes dieser Monumente von den MiBdeutungen der Symboliker 
befreit wérden. Das Hauptkontingent bilden die Petrusdar
stellungen mit den Szenen des Quellwunders, der Flucht 
und der Bedrangung des Apostels. Durch auBere Merkmale 
wird eine gewisse innere Beziehung und Zusammengehorigkeit 
dieser drei Szenen nahegelegt und deshalb empfiehlt sich auch 
die gemeinsame Betrachtung132). 

G. Stuhlfauth, Die apokryphen Petrusgeschichten in der 
altchristlichen Kunst, Berlin 1925. Dieses Buch bedeutet einen 
namhaften Fortschritt in der richtigen Einschatzung der legenden
haften Petrusdarstellungen. Auf Einzelheiten, in d~nen ich mit 
dem V erfasser nicht übereinstimmen kann, werde ich weiter unten 
aufmerksam mach en. Hier sei nur kurz berner kt, daB der Gang 
au f de rn Me er e (Mt. 14, 25) von den Petrusdarstellungen aus
zuscheiden ist. Das Deckelfragment aus St. Kallixt, auf ,~.relches 
sich Stuhlfauth beruft (S. 10) und das schon J. Wilpert irriger
weise ais Rettung Petri aus den Wellen ausgegeben hat (La cripta 
dei Papi e la Cappella di Santa Cecilia (Roma 1910) 96 gehorte 
zu einer Darstellung des reichen Fischfanges (Joh. 21, 1-7). 
Christus steht am U fer, nicht auf dem W asser. .Ahnlich war die 
Komposition auf einem Sarkophagdeckel, von dem zwei Frag
mente am 23. April 1925 in San Sebastiano ans Licht kamen. 
In einer nach links fahrenden segellosen Barke sind zwei Manner 
mit der Tunika exomis bekleidet. Einer ist im Begriff, das Hand
netz auszuwerfen. Über dem Schifflein sieht man rechts eine 
Windgottheit mit der Trompetenmuschel und links einen Teil 
vom geblahten Segeltuch der zweiten Barke. Das andere Frag
ment hietet die Figur Christi mit der Schriftrolle in der Linken 

132
) V gl. P. Styger, Neue Untersuchungen über die altchristlichen Petrus

darstellungen, Rom. Quartalschr. 1913 1, 17. 
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und die ausgestreckte rechte Hand des Petrus. Die Re .. 
konstruktion moge an Stelle einer langeren Beschreihung die 
mutmaBliche Gruppierung veranschaulichen. Eine Abweichung 
der Szene in St. Kallixt hesteht nur in der U mstellung der 
beiden Barken (Fig. 16). 

Die Moses-Petrustypologie kann nunmehr ais veralteter Stand
punkt gelten. Sie ist ins W anken geraten, ais es sich herausstellte, 
daB die Begleiter des quellschlagenden Petrus nicht Juden, sondern 
romische Soidaten sind. Trotzdem wollen neuere Erklarer, anstatt 
eine apokryphe Erzahlung lieber eine symbolische Handlung 
erkennen. Wir müssen sehen, was sie dazu veranlassen konnte. 

Die Quellwunderszene, auf die es zunachst ankommt, 
prasentiert ein ziemlich abwechslungsreiches Aussehen. Das haufi
gere Bild zeigt den Aposte! Petrus, mit dem Stab in der Rechten, 
aus einem Felsblock Wasser schlagend, von dem zwei Soldaten 
trinken (Fig.l7). Der Wundertater kann nur Petrus sein, wie sich 
auf mehreren Sarkophagen aus dem übereinstimmenden Typus mit 
dem bartigen A postel bei der Ansage der V erleugnung feststellen 
la.Bt, wahrend Moses auf den gleichen Skulpturen und in der alt
christlichen Kunst überhaupt bartlos erscheint. Zudem findet 
sich aufzwei vatikanischen Goldglasern deutlich der NamePETRUS 
neben der quellschlagenden Figur und auf der Glasschale von 
Podgoritza ist die Szene vom kurzen Text begleitet: Petrus virga 
perquodset fontis ciperunt quorere. Es ist meist kein freistehender 
Berg oder Fels, sondern ein in Kopfhohe üherhangender Stein
biock, von dem das Wasser flieBt. Das Ereignis spielt sich im 
Freien ab, denn einigemal steht neben der Szene und sogar auf 
dem Felsblock ein Olivenhaum (Fig. 18). Die Trinkenden knien 
gehückt und in verkümmerter Gestalt am Boden, um das W asser 
mit beiden Handen zu fassen. Es sind regelma.Big zwei, selten drei 
oder nur einer. Ihre Kleidung ist eine hesondere Soldatentracht: 
die geschürzte Armeltunika, der kurze Schultermantel (Chiamys), 
enganliegende, his auf die Knochel reichende Hosen, kampagus .. 
artige Halbschuhe und ein Rundharett aus Schafspelz. Letzteres 
ist hauptsachlich geeignet, die besondere Kategorie der Miliz zu 
unterscheiden. Die namlichen Soldaten erscheinen noch auf andem, 
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heidnischen wie christlichen Monumenten. Die gleiche zylindrische 
Pelzmütze tragt beispielsweise der Scherge bei der Hinrichtung 
des hl. Achilleus auf der Marmorsaule in der Petronillabasilika; 
ebenso zwei Soldaten, die Christus gefangen vor Kaiphas führen, 
auf dem Sarkophag Nr. 40 des Lateranmuseums (Gar. 316, 1); 
Longinus bei der Kreuzigung und der Kriegsknecht neben dem 
kreuztragenden Christus auf dem Passionstafelchen des British 
Museum; die Grabeswachter auf dem Diptychon der Sammlung 
Trivulzi in Mailand; zwei Soldaten auf einer Malerei der casa 
celimontana, die eine Festnahme von drei Martyrern darstellt; 
eine Abteilung Soldaten auf dem Konstantinsbogen. In den 
beiden letzten Fallen ist allerdings die genaue Bedeutung noch 
nicht erkannt, aber die grofle W ahrscheinlichkeit ist gegeben, 
dafl es sich auch hier um eine Art W achesoldaten lfandelt. Die 
eigenartige Kopfbedeckung dürfte ein Distinktivum der Polizei
mannschaft (milites officii, apparitores) gewesen sein. Moglichcr
weise bezieht sich auf die Herkunft dieser Pelzmützen ein Satz 
des Militarschriftstellers Flavius V egetius in der Epi toma rei 
militaris 1, 20 a us der zweiten Halfte des vierten J ahrhunderts: 
, U sque ad praesentem prope aetatem consuetudo permansit, ut 
omnes milites pilleis, quos Pannonicos vocabant, ex pellibus 
uterentur; quod propterea servabatur, ne gravis galea videretur 
in proelio homini, qui gestabat aliquid semper in capite." Soldaten 
mit diesem charakteristischen Rundbarett sind die standigen 
Begleiter des Apostels Petrus in den drei Szenen des Quellwunders, 
der Bedrangung und der Flucht auf den Sarkophagen des vierten 
J ahrhunderts. 

Auf besser ausgeführten Skulpturen kommen noch weitere 
Merkmale der apokryphen V orlage hinzu. N eben dem A postel 
und den trinkenden Soldaten erscheint namlich nicht selten die 
lockige Christusfigur, sprechend und plotzlich in die Handlung 
eingreifend. Manchmal tritt ein Jüngling mit kurzem Haupthaar, 
in Tunika und Pallium, wohl ein Engel, zur Gruppe. Die Szene 
erweckt oft einen unruhigen Eindruck: Die Soldaten scheinen 
ungleiche1· Gesinnung zu sein. Wahrend einer oder zwei vom 
flieBenden Quell trinken, spricht ein anderer erregt mit Petrus, 
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der mit der Hand auf das vollbrachte Wunder hinweist133). Solche 
Handlungen sind offenbar erganzende Erzahlungsglieder eines 
breiten Legendentextes. Wir müssen uns daher hüten, alles zu 
einer Momentaufnahme vereinigen zu wollen. Solange wir den 
entsprechenden Text nicht hesitzen, wird es kaum moglich sein, 
den apokryphen Stoff his in die Einzelheiten zu rekonstruieren. 
Es dürfte aber einleuchten, daB sich an der Quellwunderszene 
nichts zu einer symbolischen Erklarung eignet. Und dennoch 
ist sonderharerweise die ,baptismale Auslegung" aufgetaucht 134). 

J. Wilpert hat sogar mit gewohnter Bestimmtheit von der erst
maligen Spendung der Heidentaufe am Centurio Cornelius und 
sein en Begleitern geschrieben 135). Eine solche Ansicht ist freilich 
unhewiesen. Sie kann aber auch nicht ernsthaft in Erwagung 
kommen, weil ihr die Szene gar nicht entspricht. W as soli te denn 
bei der Taufe des Cornelius der Baum, die Erscheinung des Herrn 
und des Engels bedeuten? Etwa ausschmückende U ms tan de? Aber 
die eigentliche Schwierigkeit liegt darin, daB W asser trinken nicht 
das gleiche ist wie getauft werden. Es geht doch nicht an, eine 
rhetorische Form, wie sie etwa bei Zyprian vorkommt, ep. 63, 8 ... 
,si sitierint et Christum quaesierint, apud nos esse potaturos, id 
est haptismi gratiam consecuturos" ohne weiteres auf Monumente 
zu übertragen. W as namlich in dieser symbolischen Sprachweise 
bilderreich und verstandlich erklart ist, bliebe auf den Sarkophagen 
dunkel, weil sie in keiner W eise ausdrücken, daB hier trinken ge
tauft werden bedeute. Wie soUte übrigens der Text auf der Schale 
von Podgoritza mit der Corneliustaufe übereinstimmen? 

Auf einer Anzahl Malereien des 4. Jhs. ist nur der hartige 
Wundertater, mit dem Stah den Felsen herührend, dargestellt. 
Da dieser Typus dem Petrus entspricht, wahrend Moses unhartig 
dargestellt ist, so müssen wir auch hier den Apostelfürsten er
kennen, z. B. auf der Malerei im Zometerium der hl. Petrus und 
Marzellinus (Fig. 11). 

133) Siehe z. B. die Szene auf dem Lateransarkophag Nr. 55. 
134) J. Wilpert, W ahre und falsche Auslegung der altchristlichen Sarkophag

skulpturen, Zeitschr. für kath. Theologie [Innsbruck 1922] 46, Sonderabdruck 36. 
136) S. Pietro nelle più cospicue sculture cimiteriali antiche. Studi Romani, 

anno III, 1922. 
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G. Stuhlfauth, Apokr. Petrusgesch. verwirft zwar Wiiperts 
Deutung von der Corneliustaufe (S. 59), aber er kann sich nicht 
von der symbolisch-typologischen Auslegung trennen, da er die 
Behauptung ais zweifellos hinstellt, ,daB es sich in dem Quell
wunder des Petrus auf den Denkmaiern zugleich um ein Tauf
wunder handelt" und daB Petrus in dieser Szene natürlich ais 
zweiter l\ioses gedacht war. (S. 62 n. 2.) Diese Hauptsache ist 
aber keineswegs bewiesen; ja, es widerspricht ihr der Umstand, 
daB die Soldaten trinken. 

Gewohnlich ist mit dem Quellwunder eine weitere legendare 
Petrusszene verbunden: Der A postel mit dem Wunderstab 
wird von zwei Soldaten zur Flucht gedrangt (Fig. 3). 
Auf einigen Monumenten ist die Bewegung des Fortführens sehr 
lebhaft ausgedrückt, "\vahrend auf andern gerade so gut ein Fest
halten abgelesen werden kann. Doch ist zu beachten., daB die 
alten Künstler das eilige V orwartsschreiten des Petrus m:it seinen 
Begleitern betonten, was zu einer V erhaftungsszene wenig paBt. 
·viel einfacher und verstandlicher ware dies durch gefesselte Hande 
dargestellt worden. Auf dem J onassarkophag des Lateranmuseums 
Nr. 119 haben sich dem eilenden Petrus drei Jünglinge - "\vohl 
die gleichen, die danehen am Quell trinken - flehend zu FüBen 
geworfen. Also weder Corneliustaufe noch Gefangennahmel36) !-

G. Stuhlfauth, Apokr. Petrusgesch. bietet einen exakten 
Katalog. In den sog. Fortführungsszenen ,par excellence" will 
er eine Schilderung der ersten neronischen Verhaftung Petri 
erkennen: ,Der A postel erscheint unterwegs und hat es eilig" 
(S. 118). Das auffallige Vorwartsdrangen ist aber wohl ein wesent
liches Merkmal des dargestellten V organges und findet hier mit 
einer Festnahme keine befriedigende Erklarung. Auch die Er
ganzung eines aufgerichteten Kreuzes vor dem Aposte! Petrus 
auf dem Bassussarkophag (S. 113) ist sehr wenig üherzeugend. 
Eine derartige Zumutung an Künstler und Publikum des vierten 

136) J. Wilpert will statt der Flucht eine Szene der ersten Gefangennahme 
Petri durch zwei Soldaten erkennen: ,Der Apostel ist hier am Anfang seiner aposto-
lischen Laufhahn; er ist deshalh erregt und will si ch von se· .. . ~hern befreien." 
W ahre und falsche Auslegung l. c. 37. ~ .. 
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J ahrhunderts ware jedenfalls durch starkere Anhaltspunkte zu 
stützen. 

Nicht weniger ratselhaft ist die dritte Szene gebliehen: Petrus 
heim Lesen von Soldaten überrascht. Der Apostel sitzt, 
in die offene Schriftrolle vertieft, auf der geflochtenen Kathedra, 
oder auf einem Erdhaufen, wahrend zwei Soldaten im typischen 
Rundbarett aus dem Hinterhalt heranschleichen (Fig.l9). Die Ab
sicht der Hascher ist eine feindselige. Der eine greift gewohnlich nach 
der Rolle und der andere streckt den Kopf zwischen der Gabelung 
eines Ülbaumes hervor, die Rechte überrascht erhoben. Die 
Komposition ist, neben diesen wesentlichen Zügen, auf allen bisher 
hekannten Monumenten auffallend verschieden, was eben darauf 
hindeutet, daB die Szene in der hauslichen Kunst und in Kult
raumen haufiger vorkam. Auf dem Arles-Sarkophag (Gar. 378, 3) 
ist die Darstellung etwas reichhaltiger, indem eine Erscheinung 
Christi hinzugefügt ist und ein dritter Soldat vor Petrus zum 
FuBkuB niederkniet. (V gl. oben S. 51.) Besonders deutlich ist der 
Aposteltyp auf dem Fragment in San Sebastiano ausgepragt 137) 

(Fig. 20). Allem Anschein nach handelt es sich um eine jahe Uber
rumpelung des ahnungslosen Apostels durch versteckte W ache
soldaten. Dieses Motiv ist hauptsachlich betont. Eine Gefangen
nahme wurde offensichtlich durch die Erscheinung des Herrn ver
eitelt. ln Ermangelung des apokryphen Texte,s, der diesen Monu
menten zugrunde lag, ist es unmoglich, die ganze Erzahlung zu er
raten. Die logische Reihenfolge der drei Szenen beginnt moglicher
weise mit dieser heimtückischen Uberraschung des Apostels. 
Daraufhin wirkt Petrus das Quellwunder und endlich drangen ihn 
die umgestimmten Soldaten zur Flucht. DaB diese Anordnung auf 
den Sarkophagen nicht materiell eingehalten wurde, ist wei ter nicht 
verwunderlich, sind doch auch andere Szenen ohne Sinn für ideale 
und chronologische Gliederung durcheinander geschachtelt. Trotz
dem ist es etwas auffallig, wie die Szene der Flucht meist dicht 
nehen dem Quellwunder vorkommt und dazu in entgegengesetzter 
Richtung. 

137) Dieses Stück, 28 cm Hohe, 32 cm Breite, ist im Mai 1924 entwendet 
worden und seither verschollen. 
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Stuhlfauth, Apokr. Petrusgesch. stellt einen Katalog der sog. 
Lehrszenen zusammen (S. 38 ff.). N ach seiner Ansicht muB die 
ratselhafte Legende etwa folgendermaBen gelautet haben: Ais 
Petrus offentlich das Evangelium las, lauschten zwei Soldaten, 
die ihn vielleicht bewachen muBten. Sie glaubten und wurden 
vom Aposte! bekehrt (S. 47). Man sieht, wie schwer es ist, solche 
Monumente irgendwie richtig auszulegen, wenn uns die entsprechen
den Texte fehlen. Ich wiederhole rn eine frühere Ansicht (N eue 
Untersuchungen über altchristliche Petrusdarstellungen, Rom. 
Quartalschr. 1913, 52), daB das Verhalten der Soldaten in dieser 
Szene nicht als ein friedliches gedeutet werden kann. Sowohl das 
Lauschen hinter dem Baum, ais auch das Anfassen der Schrift
rolle sind feindliche Handlungen. Auf dem Saulensarkophag in 
Lyon ist die Überraschung deutlich ausgedrückt, indem ein Soldat 
a us der Entfernung nach dem lesenden A postel zeigt (Fig.19). Leicht 
zu widerlegen ist die merkwürdige Ansicht Stuhlfauths (S. 44), daB 
im Muschelclipeus des Sarkophags aus St. Paul, jetzt im Late:ran
nluseum n. 183 A (früher n. 55) die Apostel Petrus und Paulus 
dargestellt seien, denn im Clipeus sind auf allen Sarkophagen ohne 
Ausnahme ünmer die Verstorbenen abgebildet. Ein V erstoB gegen 

diese Regel ist nicht denkbar, da er zu unvermeidlichen Verwechs
lungen geführt hattc. Dieser Sarkophag war zum voraus gearbeitet, 
1nit den Büsten eines Ehepaares in der Muschel, deren Züge erst 
bei der Bestellung nach dem Leben gemeiBelt werden sollten. 
Wie gewohnlich war der Mann rechts und die Frau links (vom 
Beschauer aus). Da geschah es aber, daB zwei Brüder oder Freunde 
den Sarg erstanden und so muBte bei der Portratierung die pro
jektierte Gemahlin, so gut es ging, umgeandert und in der Dimen
sion erheblich reduziert werden. V on der ersten Fassung sind aber 
noch Spuren geblieben, unter andern die Brust. Es kann also 
nicht die Rede davon sein, daB Paulus ais der angesehenere den 
Platz zur Rechten (vom Beschauer) einnimmt und den Petrus 
auch an GroBe überragt. Dazu kommt, daB dieser vermeintliche 
Petruskopf mit dem dreimal wiederkehrenden Typus des Apostels 
auf den1. gleichen Sarkophag gar nicht übereinstimmt. Stuhlfauth 
gibt letzteres zwar selber zu, meint aber, man müsse daraus schlieBen, 
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daB der Aposteltyp sogar auf dem namlichen Bildwerk verschieden 
behandelt sein konnte. 

Nichts ist nun leichter, ais gegen die Auffassung vom legen
daren Charakter solcher Petrusszenen Schwierigkeiten ins Feld 
zu führen. Das ernsthafteste Bedenken liegt im Fehlen der Texte. 
Wie kommt es, dafi gerade die Marmorsarge des vierten J ahr
hunderts solche auBerkanonische Bilder aus dem Lehen des Fürst
apostels enthalten, wahrend die entsprechenden schriftlich ab
gefaBten Apokryphen nicht überliefert sind? Es müBte sich doch 
neben den Monumenten, besonders da diese gerade in Rom so 
zahlreich sind, auch ein primarer Niederschlag in der Literatur, 
wenigstens in Anhaltspunkten und Zitaten, wenn auch nicht in 
den originellen und ausführlichen Erzahlungen, finden lassen. 
Gewill ist dies er U rostand auffallig, aber doch keineswegs un
moglich. 

Nach der Ansicht maBgebender Forscher sind uns von den 
im dritten und vierten J ahrhundert ausgedehnten petrinischen 
Legenden nur unansehnliche Bruchstücke erhalten, die keinen 
V ergleich mit dem einstigen Bestande erlauben. Spuren eines 
verlorengegangenen vollstandigen Zyklus lassen sich nachweisen 
teils aus der Überarbeitung der erhaltenen Petrusakten, teils aus 
versprengten Stücken, wie die koptische Erzahlung von der para
lytischen Petronilla, die bisher zweimal auf Sarkophagen vor
kommt138). Selbst AnkHinge an das Quellwunder Petri und die 
trinkenden Soldaten fehlen nicht. Die Akten der zwei heiligen 
Kerkermeister Processus und Martinianus a us dem sechsten J ahr
hundert lassen noch erkennen, wie eine altere Quellwunderlegende 
ausgebeutet und dann nachtraglich in ungeschickter W eise auch 
im Pseudolinus interpoliert wurde139). 

Die Schwierigkeiten sind aber noch keineswegs erschopft und 
jeder definitive Losungsversuch ist zum Scheitern verurteilt, 
solange die Texte nicht aufgefunden werden. Es hat darum keinen 

138) Latcransarkophag Nr. 174, rechte Sei te und Fermo. V gl. Hennecke, 
Neutestamentliche Apokryphen 1914, 393. 

139
) Vgl. dagegen Pio Franchi de' Cavalieri, Note agiografiche fasc. 3 S. 37 

und fasc. 5 S. 30 Note 1. 
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Zweck, die Monumente zu pressen. Nicht einmai das ist heraus
zuhringen, oh das Quellwunder sich in der wasserreichen Stadt 
Rom, oder im trockenen Orient ereignet hahen soli, geschweige 
denn, daB sich unter den trinkenden Soldaten ein Centurio he
finde. Da aber die charakteristischen Eiemente aller drei Petrus
szenen den zuverlassigen Eindruck eines erzahlerischen lnhaltes 
machen, wird sich kein Forscher auf den Standpunkt stellen, 
daB einer symhoiischen Deutung unter allen Umstanden der 
V orzug zu gehen sei 140). 

Die wichtige Beohachtung muB hier nochmals hervorgehoben 
werden, daB diese legendaren Petrusdarstellungen kein einheit
Iiches Kompositionsschema aufweisen. Ein soiches ware aber 
doch zu erwarten, wenn diese Szenen einzig in der Sepulkralkunst 
existiert hatten. Nicht einmal der Vulgartyp des Quellwunders 
auf Malereien und Skulpturen verrat ein gemeinsames Modell. 
V erschieden ist auch meist die Figurengruppierung in den Szenen 
der Bedrangung und der Flucht. Diese U nahhang:!.gkeit kann 
nicht wohl ais eine hloBe N achwirkung kiassischer Kunstühung 
aufgefaBt werden; sie zwingt vielmehr zur selbstverstandlichen 
V oraussetzung, daB die zufalligerweise im Schutze des Erdbodens 
erhaltenen Denkmaler nur einen Abglanz der verhaltnismaBig viel 
hedeutenderen Monumentalkunst in den altchristlichen Kult
hausern hedeuten. Das unermüdliche Schauen von Geschichten 
muB gerade zu jener Zeit, ais die Apokryphen in die Grabeskunst 

• eingezogen waren, den Hohepunkt erreicht haben, wenn die erzah
Iungslustige Menge über der Betrachtung eines Bilderzyklus. in 
der Felixbasilika, wie Paulinus von Noia herichtet (Carm. 28), 
sogar das ühliche Pokulieren am Martyrerfeste vergaB. Symbole 
waren also nicht nach dem Geschmack jener Zeit. 

Zweifellos erzahlerisch aufgefaBt ist die auf Sarkophagen 
hisher siehenmai wiederkehrende Szene der Enthauptung des 
Aposteis Paulus. Die malerisch empfundene Andeutung des Hin
richtungsplatzes mit Rohricht und Barke ist offenhar nicht für 

140
) Beachtenswert ware ein Vergleich mit den ahnlichen, hezeichnenderweise 

auch mit keinem Taufsymholismus hehafteten Quellwundern in den Legenden der 
Heiligen Clemens und Venantius. 
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Sarkophage entworfen, sondern aus der Monumentalkunst ent
lehnt. Bezeichnend ist auf einer gallischen Replik die ausgedehnte 
Erzahlung durch Hinzufügung der legendaren Paula bei der 
Gefangennahme des Apostelsl41) (Fig. 21). 

Bekannt sind hingegen die apokryphen Elemente auf den 
Darstellungen der Verkündigung und der Geburt Christi. Es ist 
bezeichnend für die entwickelte Erzahlerfreude der Bildhauer, 
wenn gerade zur Blütezeit der Sarkophage, trotz der kirchlichen 
Abwehr (z. B. Hieronymus, ad Mt. 12, 49; Innozenz I. Epist. ad 
Exuperium) der EinfluB der Jugendlegenden Maria und des Herrn 
a us dem Protoevangelium J akobi und dem Pseudo Matthaus über
handnehmen konnte. Ein sprechendes Beispiel ist auf dem Deckel 
des Adelfia-Sarkophages in Syrakus erhalten, wo neben der V er
kündigung Maria am Quell noch in zyklischer Tendenz die Ge
schichte des Aufenthaltes bei den Tempeljungfrauen hinzugefügt 
ist. Nicht um des Symbolismus willen, sondern in bewuBter An
lehnung an die apokryphen Texte sind Ochs und Esel bei den 
zahlreichen Krippendarstellungen angebracht worden. 

GroBer Beliebtheit erfreuten sich auch die Erzahlungen von 
den drei Magiern aus dem Morgenland, die dem wunderharen Stern 
folgend, bei Herodes Erkundigungen über den neugehorenen Konig 
der Juden einzogen und dann ihre Gaben zur Krippe hrachten. 
Leider ist bisher eine Szene aus dieser Erzahlungsfolge unrichtig 
ausgelegt worden, indem die Audienz der Magier bei Herodes 
mit der alttestamentlichen Szene der drei hahylonischen J ünglinge 
vor N ahuchodonosor verwechselt wurde. Die Schuld daran tragt 
eine miBverstandene Büste. Der lrrtum ist wohl einigermaBen 
hegreiflich, denn wir sehen einen sitzenden Herrscher mit W ache
soldaten nehen einer Bildsaule, von der sich drei Jünglinge in orien
talischer Tracht heftig erregt ahwenden (Fig. 22). Die V erweigerung 

141) Sarkophag Nr. 37 aus den Krypten von St. Viktor, Marseille, jetzt im 
Museum des chateau Borély. Vgl. E. Le Blant, Catalogue des monuments chrétiens 
du Musée de Marseille [Paris 1894] 73. Es dürfte sich aber um die Anlehnung an 
eine Version handeln, die von der kekannten abweicht: Paulus hat die rechte Hand 
zum Sprechen erhoben, wahrscbeinlich a us AnlaB der Begegnung mit Paula, wahrend 
ein Jüngling in langer Tunika und Panula eine Scblinge um den Hals des Apostels 
festzieht. 
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der Anhetung des ldols, nach der Erzahlung im Buche Daniels 3,13 
konnte doch gut so dargestellt sein. Allein die genauere Beohach
tung fordert eine ganz andere Auslegung. Die Szene dürfte erst 
spat den Bestand der altchristlichen Kunst bereichert hahen~ 
wenigstens ist sie v or dem vierten J ahrhundert nicht nachzuweisen. 
Es ist dies eine Feststellung, die deshalh Wert hat, weil hekanntlich 
das Bild der drei Jünglinge im Feuerofen schon zur ersten Gruppe 
alttestamentlicher Darstellungen gehort und trotz der inneren 
Zusammengehorigkeit nie mit dem Befehl und der V erweigerung 
der Anhetung des Gotzenbildes vereinigt wurde. Hingegen bildet 
die Szene ge,vohnlich das Gegenstück zur Magierhuldigungl42). 
Auf den Sarkophagdeckeln ist die zusammenhangende Folge der 
zwei Szenen, namlich der Audienz bei Herodes und der Darhringung 
von Gahen nicht hioB auffallig, sondern offenbar beabsichtigt, denn 
sie füllen in typischer W eise, nur durch die zwei Genien mit der 
lnschrifttafel oder die imago clipeata getrennt, die ganze Front 
aus. Nun kommen aber noch entscheidende DP.t~ib hinzu: Die 
drei Orientalen sind mit langen Reisestocken versehen 14~) und 
zeigen na ch dem Stern, der über ihren Hauptern leu ch tet 144 ). 

Der bartige l(onig im paludamentum sitzt oder steht mit Rede
gestus beim Empfang der drei Magier. Haltung und Ausdruck 
brauchen durchaus nicht auf Nabuchodonosor bezogen zu werden. 
Genau so erscheint Herodes auf den Szenen des bethlehemitischen 
Kindermordes145). Einigemal hat sich ein Jüngling in Tunika und 

142) Z. B. auf dem Sarkophag in der Basilika des hl. Ambrosius in M:ailand 
[Gar. 329, 1]; auf dem Sarkophagdeckel von Saint-Gilles [Le Blant, Sarcoph. de 
la Gaule, pl. XXXVI]; auf dem Deckel des Luxembourger Sarkophages [in Zeich
nung erhalten Le Blant a. a. O. S. 11 Nr. 13]; ferner auf dem linken Seitenstück 
des Sarkophages in der Kathedrale von Tolentino [Gar. 303, 2]; in Saint-Trophime, 
Arles [Le Blant a. a. O. pl. XXVI, Gar. 317, 3]; wahrscheinlich auch auf dem 
starkbeschadigten Mosaik im Arkosol des untern Stockwerkes in Priscilla, vgl. de 
Rossi, Bull. cr. 1887, pag. 9, Tav. I, II. Ebenso auf dem verschollenen Fresko eines 
Arkosolbogens in der Eusebiusregion des Kallistzometeriums [Bosio RS pag. 279]. 

143) So auf den Sarkophagen von Tolentino, Luxembourg und Ancona 
[Gar. 326, 3]. 

144
) Sarkophagdeckel in S. Ambrogio, Mailand - hier hatte der Stern einen 

Strahl, der jetzt abgebrochen ist, nur die Stütze ist noch erhalten- Saint-Gilles, 
Luxembourg. 

145) Sarkophag von Saint-Maximin, Le Blant, Sarcophages de la Gaule, 
pl. LVI, n. l., wo auf dem Deckel der Kindermord der Magierhuldigung gegcnüher-
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Pallium - wohl der Engel ais Führer - zu den drei Magiern ge· 
selltl46). Diese Erscheinung paBt wohl auch hesser zur Magier
geschichte, als zur Szene der hahylonischen J ünglinge, welche die 
Anhetung der Statue verweigern, um so mehr, da in der mittel
alterlichen Kunst der Engel als Führer der drei Weisen festgestellt 
ist, sogar wahrscheinlich schon auf de rn Sarkophag in der Am· 
hrosiushasilika in Mailand 147). Wahrend sich der biblische V ~rgang 
im Freien ahspielen müBte, ist diese Szene in einen Innenraum ver· 
legt. Die Draperie ais W andbekleidung auf dem Deckelfragment im 
Hof des Deutsch-ung. Kollegs in Rom IaBt darüber keinen Zweifel 
(Fig. 23). Auch entspricht die Herme nicht der Statue des Idols im 
Buche Danieis, ganz ahgesehen natürlich von den Dimensionen. 
Die Spiralsaule mit dem Kapitell, oder den viereckigen Pfeiler, der 
in eine Büste übergeht, konnte man zur Not als freie Übertragung 
in romische Verhaltnisse hinnehmen und mit Le Blant148) an das 
Kaiserhild denken, das die Statthalter vor dem Tribunal auf
stellten. Aber dieser Kopf ist hartig und deshalh unmoglich als 
Kaiserhüste weder des vierten J ahrhunderts noch einer V erfolgungs· 
periode zu hetrachten. Auf dem Deckelfragment in San Sebastiano 
ist vollends nur ein bartiger Kopf nicht ais Bildsaule, sondern als 
Wandgemalde aufgefaBt (Fig. 24). Aber was soli denn diese Büste 
üherhaupt in einer Szene der Magier v or Herodes bedeuten? GewiB 
nichts anderes ais die Erzahlung eines Ereignisses. Tatsachlich ist 
der Kopf nicht nur dem Herodes mit Bart und Haarhinde genau 

gestellt ist. V gl. A. Goldschmidt, die Elfenbeinskulpturen a us der Zeit der karo
lingischen und sachsischen Kaiser [Berlin 1914] I, 67, b; 72; II 143, 173. Auf 
dem Triumphhogenmosaik des fünften J ahrhunderts in Santa Maria Maggiore ist 
der Konig, der die Magier im Beisein der Schriftgelehrtcn empflingt, gleichfalls 
im ühlichen hiirtigen Typus dargestellt. Wilpert meint, es hiitte ein ,Portrat des 
Nero zum Muster" gedient. Mosaiken und Malereien S. 485. 

146) So z. B. auf dem Adelfiasarkophag in Syrakus; auf dem Deckel des Kaiser
Friedrich-Museums in Berlin Nr. 17; auf einem Deckel in San Sebastiano; ferner 
auf dem groBen Fragment aus Porto, jetzt im Lateranmuseum. Atti della Pont. 
Ace. Rom. di Arch. Rendiconti III S. 465 fig. 5. Auch auf zwei Tonlampen kommt 
diese gleiche Figur vor. V gl. B. Manna. Di un'antica lucerna cristiana di Sulmona 
rappresentante i tre fanciulli di Bahilonia, Nuovo Bull. die arch. crist. 1921 S. 101, 
Tav. XVI. 

147) V gl. G. Stuhlfauth, Die Engel in der altchristlichen Kunst [Fickers 
archaol. Studien J Freihurg 1897 S. 120. 

148) Sarcoph. d'Arles S. 44. 
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nachgebildet, sondem er ist auch auffalligerweise zum Konig hin
gewendet, wie in die ausweichende Rede eingreifend (Fig. 25). Es 
ist sein eigenes Portrat, das den erstaunten W eisen die W ahrheit 
verkündet und die Herbeiziehung der Schriftgelehrten fordert. 

Solange uns freilich die entsprechenden legendaren Texte 
fehlen, wird auch diese ErkHirung der notigen Sicherheit ermangeln. 
Die Frage darf aber doch aufgeworfen werden, ob die hisherige 
allegorisch-typologische Auslegung den Monumenten in allen Details 
gerecht wird, werm sie den alten Künstlern die Ahsicht zuschreiht, 
die drei hahylonischen J ünglinge v or der Statue des N ahuchodonosor 
als prophetische V organger der W eisen a us dem Morgenlande dar
gestellt zu hahen 149). 

Die Reihe altchristlicher Kompositionen, welche weder aus 
der Bihel, noch aus den Evangelien entlehnt sind, sondern sehr 
wahrscheinlich einen apokryphen Gehalt ~ahen, ist nicht abge
schlossen. Es besteht namlich die V ermutung, daB noch mindestens 
zwei Szenen unter falschen Namen zirkulieren: die Rog. ,Toten
belebung~' und das ,Kain und Ahelopfer". Beide haben 
einen e1·neuten Untersuch notig. 

Die erstere Darstellung, die bisher einzig auf zehn romischen 
Sarkophagen vorkommt, ist kompositionell wiederum j edesmal so 
verschieden, daB von einer Abhangigkeit innerhalh dieser uns 
bekannten Skulpturen keine Rede sein kann. Zur Gruppe gehort 
ein Jüngling in Tunika und Pallium mit langlockigem Typus, der 
genau der Chris tusfigur entspricht, die Rolle in der Linken und 
mit de:r Rechten den Wunderstab führend, mit dem er einen 
nackten, mannlichen Toten berührt. Dieser liegt quer auf dem 
Boden, unter und neben ihm manchmal Kopfe und dahinter steht, 
aufgerichtet, gleichfalls nackt, ein Wiederbelehter. Gewohnlich ist 
der Wundertater von zwei Mannern in Tunika und Pallium be
gleitet, von den en einer, mit dem Redegestus und bartig, etwelche 
Obereinstimmung mit der Petrusfigur aufweist. Wie es eine ver-

149
) V gl. de Rossi, RS III, pag. 76; Bull. di arch. crist. 1857 pag. 5; 1866 

pag. 63; Garrucci, Storia V pag. 128; Le Blant, Les sarcophages chrétiens de la 
Gaule, pag. 120; Wilpert, W ahre und fals che Auslegung der altchristlichen Sarko
phagskulpturen, Zeitschrift für kath. Theol. 46, Innsbruck 1922, Separatahdruck S. 50. 
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kürzte Form dieser eigentümlichen Totenhelehung giht, z. B. auf 
dem Lateransarkophag Nr.186 (Gar. 313, 4), wo nur Christus mit 
einem unhartigen Begleiter und der kleine N ackte zu sehen sind, 
so umfaBt die erweiterte Szene auf dem Deckel N r. 121 des gleichen 
Museums (Gar. 398, 3) im ganzen siehen Figuren: Christus mit den 
jugendlichen Begleiter, drei Tote und zwei Wiederbelebte. Aller
dings herrscht auch hier der Eindruck, daB die Gruppe noch 
kompendios genug ausgefallen sei und nicht für diese Skulptur 
entworfen, sondern von einer entwickelteren Darstellung entlehnt 
w·urde. 

N ach der gelaufigen Erklarung handelt es sich um die Vision 
des Propheten Ezechiel (37, 4). lm besondern stimmen die 
Ansichten aber nicht überein. Garrucci erkannte Christus an 
Stelle des Propheten 150). De Waal schlieBt sogar Ezechiel ganz a us 
und erklart alles für ein Bild der zukünftigen Auferstehungl51). 
L. v. Syhel halt dafür, daB die Vision des Propheten hier ais 
Prototyp der Totenbelebung durch Christus gelte152). Die typo
logische Ansicht kümmert sich recht wenig um die individuell 
dargestellten Begleitfiguren. Und do ch fügen si ch gera de diese 
am allerwenigsten in den Rahmen eines Symbols. Sie waren ganz 
überflüssig und wirkten nur storend. Wenn es auch nicht so 
schnell gelingen will, die ratselhafte Szenc mit einer treffenden 
Auslegung zu versehen, so besteht wenigstens der erste Schritt zur 
Erkenntnis des Wahren in einem vorsichtigeren Standpunkt und 
einer Würdigung der Schwierigkeiten, an denen die alte Sentenz 

leidet. 
Aus dem namlichen Grunde darf das sog. Kain und Abel

op fer nicht in der Liste der alttestamentlichen Szenen aufgeführt 
werden. Die Details stimmen trotz der Einraumung aller mog
lichen Lizenzen wirklich zu wenig mit dem biblischen Bericht 
überein. Die Darstellung kommt wiederum erst auf Sarkophagen 
des vierten J ahrhunderts vor und zeigt auf jeder der hisher he
kannten zwolf Repliken eigene Auffassung und starken Wechsel 

150) Storia V, 27. Vgl. Teorica 347. 
1 5 1) Rom. Quartalschrift 1906 S. 28. 
1 5 2 ) Christliche Antike II 128. 
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in Gruppierung und Szenerie. V or einem hartigen Alten, der im 
Freien sitzt, treten zwei Jünglinge mit Gaben. Der Alte in Tunika 
und Pallium, die Rechte zum Sprechen erhoben und in der Linken 
manchmal die Schriftrolle, hat langes Haupthaar miteiner Binde153). 
Er sitzt~ sogar mit ühergeschlagenem Knie, vor einem Stadttor 
oder unter einem Baum, auf dem Steinhaufen, dem Erdhügel, 
dem Faldistorium oder der Kathedra, die FüBe in Sandalen auf 
ein Suppedaneum gestützt (Fig. 26, 27). Zwei junge Manner in 
hochgeschürzter Tunika ex omis ( auf dem Louvre-Sarkophag aus
nahmsweise in Tunika und Pallium) nahern sich in leicht ge
hückter Haltung, ein Zicklein und ein Bündel Ahren oder Trauhen 
ehrfürchtig ais Gaben darhietend. Die Szene ist auch durch Begleit
figuren erweitert (Fig. 28). So steht auf dem J onassarkophag in Arles 
hinter dem sitzenden Alten noch ein hartiger Mann in Tunika und 
Pallium mit der Schriftrolle in der Linken. Auf dem Lateransarkophag 
Nr. 193 erscheinen zwei Unhartige im Hintergrund. Das Mittelstück 
der Skulptur in Fermo bietet eine eigentümlicht "~,T ar1ante, indem 
dort zwischen den zwei gabenbringenden Jünglingen der jugend
liche Christus im Redegestus steht154). 

Gegen die bisherige Auslegung spricht noch besonders die 
Tatsache, daB die Figur Gottvaters in der altchristlichen Kunst 
nicht abgehildet wurde, sondern an seiner Stelle der Logos-Christus, 
z. B. in der Szene des Sündenfalles. Wie soUte aber auch die 
hiblische Erzahlung vom Kain und Ahelopfer mit einer Kom
position ühereinstimmen konnen, die so ganz wide1·sprechende 
Elemente bietet? In der Genesis ist do ch der N achdruck darauf, 
daB das Opfer Kains Gott nicht angenehm war, wahrend diese 
Hauptsache im fraglichen Bilde in keiner W eise angedeutet ware. 
Und vollends die Begleitfiguren und das Stadttor? Die Nachbar
szene auf dem Louvre-Sarkophag mochte am ehesten zur Klarung 

153} So auf dem J onassarkophag im Museum von Arles und auf dem Fragment 
von San Sebastiano. Aus diesem Grunde ist eine ldentifikation mit dem Apostel 
Petrus, wie ich sie früher irrtümlich vermutet hatte, ausgeschlossen. [Neue Unter
suchungen über die altchristlichen Petrusdarstellungen, Rom. Quartalschrift 1913, 
1 72. 

154
) Zur Korrektur meiner früheren Idee [Neue Untersuchungen a. a. O. S. 71] 

glaube ich jetzt wegen des Lockenkopfes nicht mehr an den Engel denken zu dürfen. 
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beitragen. Dort legt der gleiche bartige Alte mit dem langen 
Haupthaar zwei J ünglingen segnend die Han de auf. Es dürfte 
si ch aber kaum um den Patriarchen Jakob mit Ephraim und 
Manasses handeln., denn diese Geschichte ist vollkommen ver
schieden und dem biblischen Text entsprechend auf einem Deckel
fragment des Kallistzometeriums dargestellt. Aber ehendort 
hringen die zwei Sohne Josephs gera de ein Zicklein und Ahren 
ais Gaben dar. 

Die Stunde hat noch nicht geschlagen, die eine annehmbare 
Losung dieser ratselhaften Geschichte bringen sollte, aber die 
~r ahrscheinlichkeit, daB es sich um eine legendare Erzahlung 
handelt, kann nicht kurzweg bestritten werden. 

5. Die Einheitlichkeit der altchristlichen Kunst. 

Ein V ergleich der sepulkralen Bilder mit den verwandten 
Darstellungen der altchristlichen, auBerzometerialen und früh
mittelalterlichen Kunst ergiht, neben der ikonographischen Ab
hangigkeit., auch einen inneren Zusammenhang in Hinsicht auf 
die einheitliche Bedeutung. 

Freilich erscheint heute die Kontinuitat der Monumente stark 
auseinandergerissen. Der ungleiche Denkmalerbestand dürfte uns 
aber eigentlich nicht tauschen, wenn wir bedenken, daB die Kata
komhenfresken und Sarkophagskulpturen im Schutze des Erd
bodens erhalten blieben., wahrend der glanzvollere und künstlerisch 
viel bedeutendere Schmuck der Kultraume den sakularen Zer
storungen unabwendbar ausgesetzt war. W enn wir also den Grund 
kennen, warum die auBerzometeriale Kunst nur noch in sparlichen 
Trümmern vorhanden ist., so darf der einstige Bestand um so 
weniger unterschatzt werden. Wir müssen annehmen., daB nicht 
nur in christlichen Privathausern schon seit der altesten Zeit die 
gleichen biblischen und evangelischen Darstellungen, wie in den 
Zometerien, vorkamen, sondern auch in den V ersammlungsraumen 
der ecclesiae domesticae und insbesondere dann, seit ungefahr der 
Mit te des dritten J ahrhunderts., in den romischen Titelkirchen. 
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Auf die Frage, wie Konstantins d. Gr. zahlreiche Kirchen
hauten im Osten ausgeschmückt waren, braucht hier kaum eigens 
verwiesen zu werden. Es genügt aber nicht, nur jene romischen 
Monumente in Betracht zu zichen, auf welche der Bericht des 
liber pontificaiis über die kaiseriiche Munifizenz ,quas et ornavit"" 
zutrifft, gieichsam, ais ob dies seltene Ausnahmen gewesen waren 
und die andern Kirchen mit kahlen Wanden dagestanden hatten. 
W eiter ist zu bedenken, daB die offizielle Liste keineswegs voll
standig ist. Es gab schon vor dem groBen Frieden eine Anzahl 
von zometerialen Bauten über der Erde, die ahnlichen W and
schmuck besaBen, wie die Katakombencubicuia. Die groBe Basilica 
Apostoiorum an der Via Appia (San Sebastiano) aus der ersten 
Halfte des vierten J ahrhunderts zeigt bei j edern Tastversuch alte 
Freskenreste. Den N amen ihres Stifters hat uns kein Dokument 
überliefert, und doch übertraf sie an GroBe selbst diejenige des 
W eltapostels an der ostiensischen StraBe. 

Die Bildzyklen der konstantinischen Zeit, -von dencn wir 
sichere Kunde haben, sind für unsere Frage deshalb bedeutungs
voll, w·eil sie trotz ihrer Gebundenheit doch mit der gesamten 
altchristlichen Grabeskunst und selbst mit den Werken der Kiein
kunst eine ikonographische und ideelle Einheit bilden. 

lm vierten J ahrhundert wurden ofters biblische Szenen in 
Grabkammern und Arkosolien in Mosaik ausgeführt, die allerdings 
wegen der Feuchtigkeit nur kurzen Bestand hatten. Wer wollte 
annehmen, daB soiche Arbeiten damais gerade nur an dem un
geeignetsten Orte, in den Katakomben, geübt wurden, und nicht 
schon eine Iangere Vorgeschichte in den Kultraumen über der 
Erde hatten. 

N icht min der vorsichtig sollte die bisherige Meinung vom 
piotzlichen Zustandekommen der Biidzykien in den konstantini
schen Prachtbasiliken geprüft werden. Wie dem aber sei, gewiB 
ist, daB der Grundgedanke dieser Bilderfolgen nicht symbolisch, 
sondern episch-erziihierisch aufgefaBt war. Es ist daher nicht 
denkbar, daB zur namlichen Zeit die gleichen biblischen, evan
gelischen und apokryphen D arstellungen in der Sepulkraikunst 
eine grundverschiedene Bedeutung haben konnten. Gerade das 
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vierte J ah1·hundert hat sich durch seme Produktivitat ais Blüte
zeit der altchristlichen Kunst ausgezeichnet. Die meisten Kata
kombenfresken und fast alle Sarkophage stammen a us jener Epoche. 
Wie hatte da ein doppelter Sinn bestehen konnen? 

A us dem W andschmuck der groBen konstantinischen Basiliken 
in Rom laBt si ch allerdings kein direktes U rteil gewinnen, da wir 
über den originalen Bestand zu wenig unterrichtet sind. V orah 
für St. Peter ist es ungewiB, ob die 44 Szenen ans dem Alten und 
ebensovielen a us dem N euen Testament, von denen der papstliche 
Archivar Grimaldi zur Mitte des 16. Jahrhunderts herichtet 155), ge
trene N achahmungen der ursprünglichen konstantinischen Fresken 
oder freie Schopfungen unter Papst Formosus (891 - 896) waren. 
Allein es liegt mindestens kein Grund zur Annahme v or, daB die 
Apostelkirchen oder die lateranensische Basilika bilderlos gewesen 
seien. Auf ganz sicherem Boden hefinden wir uns zwar erst, wenn 
der direkte V ergleich erhaltener Monumente moglich ist; die Be
schreibungen Pompeo Ugonios und die Seicento-Kopien der Mo
saiken im Mausoleum der Constantina aus der Mitte des vierten 
J ahrhunderts sind deshalb gleichwohl nicht zu verachten, denn sie 
zeigen uns, daB eine Reihe ait- und neutestamentlicher Szenen 
ikonographisch mit den Themen der Zometerialkunst überein
stimmen, so die Susannageschichte, Tobias mit dem Fisch, die 
Heilung des Aussatzigen, der Hauptmann von Kapharnaum u. a 156). 

A us konstantinischer Zeit stammt die J onasdarstellung anf dem 
Mosaik der Hauptbasilika Aquilejas 157 ). Seine Zugehorigkeit zum 
gewohnten Kunstkreise kann auch der Zyklus des Baptisteriums 
S. Giovanni in fonte zu N eapel a us de rn En de des vierten J ahr
hunderts nicht verleugnen, besonders in den Szenen der Sama
riterin und des Fischfanges. 

Lehrreiche Vergleiche bietet ein besonderer Zweig der alt
christlichen K unstübung, der vornehmlich im vierten J ahrhundert 
blühte: die Go l dg laser. lhre V erwendung war nicht sepulk.ral, 

u ;;) Cod. Vat. lat. 9184 und Barb. lat. 3450. 
156) V gl. C. Michel, Die Mosaiken von S. Constanza, Leipzig 1915. 
157 ) V gl. H. Swoboda, Neue Funde aus dem altchristlichen Osterreich, 

Wien 1919. 
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trotzdem man sie auch in den Katakomben ais Graherkennungs
marken findet. Sie dienten dem Hausgebrauch, an Feiertagen, 
bei Famiiienfesten, ais sinnreiche Geschenke und Amulette158). 
Und do ch enthalten sie die gleichen D arstellungen a us dem 
Alten und N eu en Testament, wie die Fresken und Sarkophage: 
Adam und Eva, Noe in der Arche, das Opfer Abrahams, das Quell
wunder, Jonas, Tobias, die drei Jünglinge im Feuerofen, Susanna, 
die Drachenvergiftung, Daniel zwischen den Lowen, die Magier
huldigung, das Kanawunder, die Heilung des Gichtbrüchigen, 
die Brotvermehrung, der Gute Hirt, die Blindenheilung und die 
Auferweckung des Lazarus. Die Übereinstimmung bedeutet nicht 
Abhangigkeit in dem Sinne, daB die Goldglaskünstler ihre Motive 
aus dem sepuikralen Bildervorrat hergenommen, oder gemeinsame 
Musterbücher benutzt hatten. So etwas erscheint schon dadurch 
ausgeschlossen, daB auf den Glasern einzigartige, sonst nie fest
gestellte Szenen auftauchen, wie die Schlange des Moses.. das 
Martyrium des Isaias, das Wunder des Sonnenzeigta-s. Man kommt 
auch hier nicht um die selbstverstandliche Annahme herum, daB 
die Kleinkunst ihre V orlagen aus den Werken der hoheren Kunst

gebiete bezog. So oder anders, die Konsequenz bleibt im Grunde 
dieselbe: Gleiche Bilder konnen zur namiichen Zeit 
ni ch t vers chiedenen Gedankeninhai t a usdrücken. Ab
weichungen von dieser Regel konnten auf keinen Fall zahlreich 
sein und müBten einzeln mit besondern Gründen erwiesen werden. 

Einen besonderen Kunstzweig für den hauslichen Gebrauch 
der Christ en hildeten mindestens schon im vierten J ahrhundert 
die Kastchen und Pyxiden. Ais bedeutendster V ertreter dieser 
so selten wiedergefundenen Schnitzereien wird das E Ife n h e in
kastchen von Brescia betrachtet. Ob es gemaB der traditio
nellen Bezeichnung ,Lipsanothek" ais Reiiquienbehalter oder zur 
Aufhewahrung vielleicht von Kleinod cliente, ist nicht zu ent
scheiden. Seine Entstehungszeit wird von Kennern einstimmig im 
ausgehenden vierten Jahrhundert angesetzt159). Der Bilderkreis ist 

168
) H. Vopel, Die altchristl. GoldgHiser [Fickers Studien 5. Heft 1899]. 

159) V gl. G. Stuhlfauth, Die altchristliche Elfenheinplastik [Fickers Studien] 
Freiburg 1896, S. 58. 
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üherraschend romisch, d. h. er gehort nach Stil und Komposition 
in die gleiche Richtung wie die Grabmalereien und Sarkophage des 
vierten J ahrhunderts. Man darf dies aber wiederum nicht ais ein 
Zeichen der Abhangigkeit von der Sepulkralkunst auffassen. Die 
V erwandtschaft ist eine viel weitere. Kaum ein anderes Kunst

erzeugnis ist so geeignet die ikonographische und gedankliche 
Einheitlichkeit der altchristlichen Kunst darzutun, wie dieses 

Elfenbeinkastchen von Brescia, wobei allerdings auch die Lücken
haftigkeit des heutigen Bestandes zum schmerzlichen BewuBt
sein kommt. 

Für unsere These sind zwei Beobachtungen wichtig: 
E r s t e n s: Eine Reihe von Darstellungen entspricht ikono

graphisch und kompositionell genau den gleichzeitigen sepulkralen 
Bildern. Von den 21 alttestamentlichen Szenen zeigen ungefahr 
zehn das bekannte Schema der zometerialen Typen. Man konnte 
wirklich versucht sein zu behaupten, daB der J onaszyklus, die 

Susannageschichte und Daniel unter den Lowen direkt den Kata

komhen entnommen seien. V on den 14 Szenen aus dem N euen 
Testament hingegen finden wir hioB drei mit der traditionellen 

Ubereinstimmung; namlich die Blindenheilung, die Lazarusauf
erweckung und die Handewaschung des Pilatus160). 

Die auBere Gleichheit der Darstellungen bedingt aber auch 
die innere Uhereinstimmung, d. h. wir sind gezwungen, den nam
lichen Sinn für die Szenen auf dem Elfenheinkastchen, wie auf 

den entsprechenden Fresken der Katakomben und den Skulpturen 

der Sarkophage anzunehmen. Der nackte Daniel mit ausgehreiteten 

Armen zwischen den zwei Lowen, haarscharf und his ins Kleinste 
so abgehildet, wie in der gleichzeitigen Sepulkralkunst, widerlegt 
ohne weiteres die Auffassung, daB bestimmte Merkmale dieser 
Komposition eine symholische Grahesidee ver~angen. Der Jonas
zyklus, die Susannageschichte und die ührigen Szenen konnten 

auch nur dann eine verschiedene Bedeutung gehabt haben, wenn 
man annehmen wollte, daB sie gedankenlos aus der zeitgenossischen 

160) Streng genommen konnte man auch Ananias und Saphira hinzurechnen, 
denn ein Marmorfragment in St. Kallixt heweist, daB die gleiche Szene auch in der 
Sarkophagskulptur vorkam. 
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Malerei und Skulptur der zometerialen Anlagen in die Kleinkunst 
übernommen wurden. Für solch billige Zumutung eignet sich 
aber die künstlerisch weit über den Katakombenfresken des vierten 
J ahrhunderts stehende Schule, in wei cher das Kas tchen von Brescia 
geschaffen wurde, ganz und gar nicht. 

Z w e i t e n s : Die Statistik beruht hier nicht auf der Zahl, 
sondern auf der Sache. Wohl sind es eigentlich 35 Darstellungen 
der Lipsanothek, denen nur 13 Szenen der Sepulkralkunst ent
sprechen. Aber dieses V erhaltnis ist kein Gradmesser für die 
relative Abhangigkeit, denn tatsachlich sind die anderen 22 Bilder 
des Elfenbeinkastchens nicht abweichende Kompositionen, sondern 
- bisher wenigstens - einfach U nika, so daB man sagen kann: 
die gleichen Geschichten sind auf der Lipsanothek in der namlichen 
W eise wiedergegeben wie in der Grabeskunst. Was bedeuten 
aber die viel en U nika? Die Auffindung des Moses, der Mord am 
A gyp ter, Tanz und Gelage v or dem golden en Kalb, das Mahl der 
lsraeliten in der Wüste, der Altar zu Bethel, der Tod des Propheten, 
der flüchtende Mietling, diese Szenen kommen auch in der auBer
zometerialen Kunst sonst nicht vor. Wurden sie wirklich nur für 
dies es Elfenheinkastchen entworfen? Wir dürfen eine solche 
V ermutung angesichts des sparlich erhaltenen Materials nicht 
aussprechen. W ahrscheinlicher, wenn auch nicht direkt heweisbar 
ist es, daB derartige Darstellungen noch auf vielen andern Pro
dukten der Kleinkunst vorkamen und, wie es in der Regel geschieht, 
von monumentalen Werken ahstammen 161 ). 

161) Nichts ist leichter, als die Anwendung irgendeiner, oder auch mehrerer 
symbolischer ErkHirungsweisen auf die Szenen des Elfenbeinkastchens von Brescia, 
sei es auf Grund eines angeblichen Zahlengesetzes, oder wegen der typologischen 
Gegenüberstellungen. Die Anordnung der Bilder in den Katakombenkammern 
und besonders die Skulpturengruppierung auf den Sarkophagen lehrt uns aber, 
daB die alten Künstler der Raumausnützung zuliebe auf die Einhaltung der chrono
logischen und sachlichen Reihenfolge sehr wenig Wert legten. Da uns diese freie 
Auffassung ganz wider den Strich geht, suchen wir unwillkürlich geistreiche Zu
sammenhange zu finden. Bis zu einem gewissen Grade kann das System, wie in 
diesem Fall der Lipsanothek, scheinbar überraschend sicher gelingen. Manchmal 
mu.B auch etwas Gewalt nachhelfen. Es ware doch verwunderlich, wenn 35 Szenen 
unter-, über- und neheneinander durch Wenden und Drehen nicht allerhand Zu
sammenhange ergahen, wobei jedoch gewisse Typologien nicht sehr zwingend aus
sehen, so z. B. Daniel zwischen den Lôwen ais Prototyp des vom Wolf angefallenen 
Hirten; dann die Beziehung der drei Jünglinge im Feuerofen mit Lazarus; die 
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Lampen, Ringe, Ampullen, liturgische Gerate und selhst 
Toilettegegenstande waren mit Bildern versehen, wie uns ziemlich 
zahlreiche Funde heweisen. Es ist nicht notig, sie alle anzu
führen; nur ein besonders sprechendes Beispiel, da s ki eine 
M e dai Il on i rn v at i kan i s chen christ lichen Mus eu rn 162) 

kann nicht übergangen werden 163) (Fig. 29). Über die Verwendung 
dies er, wohl no ch dem vierten J ahrhundert angehorigen Bronze 
kommt man nicht über Vermutungen hinaus. Zum mindesten 
liegt kein Grund vor, darin einen sepulkralen Gegenstand zu 
erkennen. Rund um eine groBe Figur des Guten Hirten mit 
zwei ruben den Lammern zu FüBen und eine rn auf der Schulter, 
gruppieren sich neun Szenen, von denen acht dem Alten 
Testament entnommen sind. Die Flache ist in vier Zonen ein
geteilt. Zu oberst ist der Sündenfall: Adam und Eva neben 
dem Baum mit der Schlange; links folgt Noe in der Arche, 
die Arme zum Empfang der zweigbringenden Taube ausstreckend; 
gegenüber rechts liegt der nackte Prophet Jonas un ter der 
Kürbisstaude. ln der zweiten Zone steht Daniel nackt mit er
hobenen Armen zwischen dem sitzenden Lowenpaar. Gegenüher 
- rechts vom Guten Hirten - ist das lsaakopfer mit Altar 
und Widder. Abraham, in geschürzter Tunika na ch obenhin 
zurückschauend, zückt das Messer. Die Han de des knieenden Isaak 
sind auf dem Rücken gefesselt. ln der dritten Zone ist links der 
Gichtbrüchige mit dem Bett auf dem Rücken; rechts das Quell
wunder des Moses. Zuunterst folgen die zwei J onasszenen des 
Meerwurfes und der Ausspeiung. So leicht es bei einiger Berech
nung moglich gewesen ware, hat der Künstler doch keine chrono
logische Reihe befolgt, j a er hat sogar den J onaszyklus auseinander
gerissen. Soli dies bedeuten, daB die Ordnung etwa einem typo
logischen Gesetz gehorcht? Da lieBe sich wieder allerlei hinein
geheimnissen. Man konnte z. B. folgende Auslegung konstruieren: 

Berufung des Moses mit der Blindenheilung, Susanna mit der V erklarung Christi; 
Daniel bei der Drachenvergiftung mit Ananias und Saphira usw. V gl. G. Stuhlfauth, 
Die altchristliche Elfenbeinplastik a. a. O. S. 50. . , .~ 

162) Garrucci, Storia dell'arte Tav. 435 n. 6. 
1 63 ) Vgl. A. de Waal, Der Gute Hirt auf Gemmen inmitten anderer Symbole, 

Rôm. Quartalschr. 1915, S. 111. 
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lnfolge der Sünde (Adam und Eva) kam die Strafe; aber Gott 
erbarmte sich der Gerechten (Noe) und BuBfertigen (Jonas nach 
Ninive schauend). J a, er verhieB sogar einen Erloser, der sich 
für uns opferte (Isaak, Daniel) und ais Guter Hirt die Seinen 
durch die Taufe ( Quellwunder, Gichtbrüchiger) der ewigen Auf
erstehung entgegenführt (Jonas). 

Vielleicht gefallt die nachste Erklarung bess er; um so mehr, 
wenn man annehmen wollte, da.B dies Bronzemedaillon ein Phy
lakterium war. Der Herr ret tet die Sein en wie ein Gu ter Hirte 
aus der Sünde (Adam und Eva) und aus allen Gefahren, wie er 
Noe a us der Sintflut, Jonas a us dem Bauch des Fisches, Isaak 
vom Opfertode, Daniel aus der Lowengrube, die lsraeliten vom 
Verdürsten und den Gichtbrüchigen von seinem Leiden befreite. 
So lieBe sich noch eine Reihe anderer erbaulicher Gedanken, 
besonders a us Gegenüherstellungen, erfinden; aber welche Inter
pretation ist die rich tige? Alle miteinander konnen doch gewiB 
nicht zutreffen, weil die Willkür dann keine Grcnzcn mehr hatte. 
Die weise Regel der biblischen Hermeneutik muB auch hier gelten: 
Der Erklarer hat nicht sein V erstandnis hineinzutragen, sondern 
den im Text liegenden Sinn auszulegen, und zwar in erster Linie 
den direkten W ortsinn und erst wenn wichtige Gründe geboten 
sind, einen symbolisch-typologischen. 

Wenn also die Szenen auf diesem Bronzemedaillon augen
scheinlich ganz anspruchslose, erzahlende Bilder aus der Hl. Schrift 
sind, so darf der Hinweis auf die kompositionell vollkommene 
Übereinstimmung mit den gleichzeitigen Typen auf Fresken und 
Sarkophagen ais Stütze unserer Behauptung gelten, daB heiderorts 
ein gleicher Grundgedanke vorauszusetzen sei. Die Einheitlichkeit 
der altchristlichen K unst vermag keine Kluft zwischen erzahle
rischer und symbolischer Auffassung zu ertragen. 

Ahnlich ver hait es sich mit der berühmten Sc hale von 
Po d go ri tz a164) (Fig. 30). Rund um das Zentralbild des Isaakopfers 

164
) Sie wurde im Bereich des alten Doclea [Albani en] aufgefunden. V gl. de 

R ossi, Bull di arch. crist. 187 4 Tav. XI und 1877 Ta v. V- VI. Heute befindet sie 
sich in der Sammlung Basilewski der Petersburger Eremitage. Breite 23 cm, Tiefe 
3 cm. 
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gruppieren sich; Adam und Eva, Lazarusauferweckung, Quell
wunder des Petrus, Daniel unter den Lowen, die drei Jüng
linge im Feuerofen, Susanna, Meerwurf des Jonas, V erschlingung, 
Ausspeiung und Ruhe unter der Kürbislaube. Weder das Datum 
noch der Entstehungsort sind mit Bestimmtheit festzustellen. 
W enn es sich nicht ger ade um romische Exportware handelt, so 
hindert eigentlich nichts, noch an das vierte J ahrhundert zu 
denken. S chu l t z e ist entschieden zu weit gegangen, wenn er 
behauptet, ,daB der Verfertiger seine Kenntnis in unterirdischen 
Grabstatten gewonnen hat 165)". Die Gleichformigkeit der Typen 
ist ein Zeugnis für die ikonographische und gedankliche Ein
heit der altchristlichen Kunst. Gerade diese auffallige Uberein
stimmung mit den sepulkralen Szenen beweist, daB es ein gleich
zeitiges, auBerzometeriales Kunsthandwerk gab, das mit den nam
lichen Vorlagen umging. Die Schale von Podgoritza enthalt aber 
Beischriften, die schon von Le Blant, Etudes sur les sarcophages 
chrétiens de la ville d'Arles 1878, mit den liturgischen Sterbegebeten 
der Commendatio animae in Beziehung gebracht wurden. Die Idee 
ist von den Forschern allgemein approbiert und ais Beweis für den 
übertragenen Gedankeninhalt der sepulkralen Kunst aufgefaBt 
worden. Allein in diesem Falle müBte unumganglich vorausgesetzt 
sein, daB ein gedankenloser Zeichner ganz unpassende Grabesideen 
auf diese Schale übertragen hatte. Die fraglichen Texte lauten: 
ABRAM ET EIEV AM - DOMNUS LAIARUM resuscitat - Petrus 
virga perquodset fontes ciperunt quorere - DANIEL DE LACO 
LEONIS - TRIS PUE RI DE ECNE CAMI - SUSANA DE FALSO 
CRIMINE - DIUNAN DE VENTRE QUETI LIBERATUS EST. 
Dies sind weiter nichts ais erklarende Beischriften, ganz dem 
biblischen Text entsprechend. Die W endung ,libera tus est", 
welche nicht hioB bei der J onasgeschichte zutrifft, sondern auch 
bei Isaak, Daniel, den drei Jünglingen und Susanna sinngemaB 
zu repetieren ist, paBt vortrefflich mit dem erzahlenden Charakter 
überein. Die sinnbildliche Anwendung auf V ers tor bene ist gar 
nicht am Platze. 

165) V. Schultze, Archaologie der altchristlichen Kunst [München 1895] 314. 
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Es ware noch auf eine Reihe hihlischer und evangelischer 
Szenen hinzuweisen, die in der frühmittelalterlichen Monumental
und Kleinkunst genau in derselben Form wiederkehren, welche 
sie auch in den Katakomhen hahen, z. B. Daniel in der Lowen
grube und die drei Jünglinge im Feuerofen. Jedesmal müBte sich 
von neuem die langst gewonnene Uberzeugung aufdrangen, daB 
nur eine rein erzahlende Ahsicht vom Anfang an die gesamte 
christliche Kunst beherrschte. 
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SCHLUSS 

Das Resultat dieser Schrift ist notwendigerweise eine Kampf
ansage gegen die allegorisierende Auslegung der altchristlichen 
Grabeskunst geworden. In erster Linie wollte ich die Aufmerksam
keit auf den traurigen Zustand der Willkür, der Voreingenommen
heit und des MiBbrauches hinlenken. Dann muBte ich aber auch 
- wenigstens in der Hauptrichtung - ein neues Programm auf
stellen, das uns den Monumenten methodisch gerechter werden 
laBt. V on einer exakten Hermeneutik der christlichen Archaologie 
sind wir heute noch weit entfernt. Die Monumente und was darum 
und daran ist, sind noch zu wenig bekannt. Eine der nachsten 
Aufgaben mufl es sein, den U rsprung der altchristlichen K unst 
aufzuklaren. Dann mufl der formale Zusammenhang in jedem 
einzelnen Bilde mit dem entsprechenden Kompositionsschema der 
klassischen Kunst auf breitester Grundlage dargelegt werden, wobei 
der antiken Gebardensprache besondere Aufmerksamkeit zu schen
ken ist. N ur auf die sem W ege und un ter der Bedingung, daB 
endlich jedes leichtfertige Allegorisieren unterbleibe, besteht, 
meiner bescheidenen Ansicht nach, die Hoffnung, dafl der Grund
gedanke der altchristlichen Grabeskunst zu einheitlicher Aus

legung gelange, worauf der langersehnte Friede sicherlich auch 
bei den christlichen Archaologen einziehen wird. 
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