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[deengeschichte der äaltesten QAristlichen Kunst.
Von Friedrich Gerke
Berlin-Friedenau, Wielandstr.

Es ıst heute nıcht mehr angängıg, den Beginn der spätantiken
Kunst 1ns Jahr 0275 zZuUu setzen. Vielmehr liegen ihre Wurzeln 1m
d Jahrhunderrt. I JDer Umbruch, der sich ZUT Zeit des Commodus
In Stil und Geist der Marcussäule *) un: ın der gesamten Späft-
antonınis  en Kunst feststellen laßt, ıst für die römische
Kunstgeschichte entscheidender als der ach dem Tode des Gal-
hen. Gegen 00 kommen künstlerische Gesetze ZU Entfaltung,
die latent immer 1n der römischen Kunst vorhanden WAarch, die
sıch ın der republikanischen un VOoOr allem 1n der flavischen Zeit
als volkstümlich gebundene Unterströmung Geltung verschaff-
ten. cdie 1U aber auch das historische Relief un:! Clie große Kunst
überhaupt tormten un damit das weıtere Schicksal der rOom1-
schen Plastik entscheidend bestimmten. Die Sarkophage werden
nunmehr 1n a  Z anderem Maße als 1m Jahrhundert JLräger
der künstlerischen Entwicklung. Sie übernehmen die Rolle, die
1m A Jahrhundert dem historischen Reliet zukam. on dem sS1e
thematisch nd in der Komposıiıtion beeinflußt werden. Die große
Wende ın der Kunstgeschichte 1aßt siıch nıcht 1U Stil und
al der Komposition erkennen: gewandelt hat sich allem auch
cdie Thematik 9}

1) Wegner, des Deutschen Archäolog. Inst 4 9 1951,
Die großen Corpora christlichen Archäologie sınd in dieser

Arbeıt stets abgekürzt: WM  s Wiılpert, Die römıschen Mosaıken
und Malereien der kirchlichen Bauten VOmn bıs 15 Jahrhundert,

FreiburAu{l ”ra © S  Fr WM  R derselbe, DiIie Malereiıen der Kata-
komben Roms M eiburg 1903); derselbe, sarcofagı erıstianı
antıchı (Rom 1928— 19535)

Rodenwaldt, Über den Stilwandel ın der antonınıschen Kunst
Abh Berl 1935)

3) Die wichtigsten NECUECTEIN Forschungen Ur Sarkophagplastık des
Jahrhunderts sınd Rodenwalädt, Zur Kunstgeschichte der ahre

2920— 0270 (Jahrb des Deutschen rchäolog Inst ö1, 1936, S, 82-— 143
Marg. Gütschow, Das Museum der Praetextat-Katakombe Attı ont
Acec SET.. 111 Mem vol 23 S F. Gerke, Die christlichen Sarko-
pha der vorkonstantinischen Zeıt udıen spätantıken Kunst
c ıulchte, FE 1940
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Untersuchungen

UÜberblicken WIT die Periode VOoO Tode des Marc Aurel bis
ZU  v Thröonbesteigung des Konstantin, ergibt sich eın verwırren-
des Bild Das Jahrhundert ıst das problematischste In der
Kunstgeschichte der römischen Kaiserzeit. Eis iıst eıne gärende
Krisenzeit: mıt dem Wiıllen ZUr®r Neuschöpfung und ZU. Bruch
mıt der Tradition, aber auch mıt allen Reaktionserscheinungen,
die solchen Krisen ZU eıgnen pilegen. Kıs ıst das Jahrhundert, ı1n
dem sich Rom radikalsten mıt dem ÖOsten, besonders mıt der
griechisch-kleinasiatischen Kunst auseinandersetzt. Die KOomDpo-
sıtı1ıonen sind aufs größte WFormat gestellt, un: zugleich reicht das
handwerkliche Können un: das organische Stilgefühl tür solch
gigantische Würfe nıcht mehr AaUus. s wird der Mensch ın seInem
stolzesten 1riumph gezeıigt; aber 19983081 glaubt diesem heroischen
Übermenschentum nıcht mehr, weil se1ın Gegner als der VOoO  - OTN-
herein verlorene, erbärmliche Mensch geschildert ist So klafft 1
dieser Kunst eine Polarität es Menschentums auf, die ihr
nächst eine ungeheure Spannung g1ibt, annn ber ihrem Ende
tühren muß Auf dem Hintergrund der politischen Wiırren, ıIn
denen fast jeder erbärmliche Kaiser Mörder Wäar un: wieder g..
mordet wurde, zZeLI die Kunst c;inf:n NCUCIL Menschentypus, der

die Nichtigkeit des Seins weiß und VO dieser Nichtigkeit
angefressen ıst. Die Darstellung des Iriumphators wird ımmer
unglaubhafter. ber ın verreckenden Barbaren, angstfÄlehen-
den Weibern un 1m Todeskamp{f stehenden Jägern un:' Krie-

die passıo humana gestaltet wird, erreicht diese Kunst e1n
Format., as den Kruzifixdarstellungen der Spätgotik verwandt
ıst 3 Hier liegt die chse der Kunst des 95 Jahrhunderts, ihre
FEinheit bei aller Gegensätzlichkeit der Strömungen. Sie zeıgt
den Menschen nıicht mehr eindeutig nd humanistisch, sondern 1n
seıner polaren Existenz, ın se1ıner Gebrochenheit un: Todes-
bestimmtheit. |ahinter steht der Gegensatz 10od—Leben,
die ZU Religion gewordene Philosophie, die schon ALl Hof der
Julia Domna Anhänger unter Hofleuten und Kiünstlern fand. als
Idion nd Philostrat dort ehrten, un die ann seıt Plotin 1n
Rom nıcht 1Ur die erregten (GGemüter der Philosophenschüler und
eiıner gläubigen Masse beherrschte; sondern auch Thematik nd
Komposition der Kunst Das Jahrhundert brachte nıcht N1UrL die
Wende in der Kunst, sondern auch die Wende 1ın der Philosophie.
Die heroische Resignation, die sıch durch die Selbstbetrachtungen
des Mare Aurel ber seıne un: des Kosmos Nichtigkeit zieht, war

nicht Sache der Menschen des 5. Jahrhunderts. Die Zeit seıt der
Thronbesteigung des Commodus zeıgte mıt jedem Kaiser

Vgl Rodenwaldt,; Kunst der Antıike, Aufli., Ahbb 621
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deutlicher un erschreckender, wWwWas die etzten Kriegsjahre Marce
Aurels iıhn selbst schon ahnen ließen, daß immanent keine Ret-
tung mehr sel, daß die illusionsfreie Erkenntnis des Endes der
Weisheit letzten Schluß bedeute. Der Kaiser und wenıge Aristo-
kraten des Geistes diesen Schluß und bejahten soldatisch
das Ende. ID Masse aber schrie ın der Verzweiflung dieser
Verlorenheit nach der Unsterblichkeit. Daß Peregrinus Proteus
sıch selbst auf dem Scheiterhaufen verbrannte, VOTL den Augen
der Volksmassen 1ın die Unsterblichkeit einzugehen, das
Fanal für die Weltanschauung des Jahrhunderts. Der
Schrei nach Unsterblichkeit hat das geıstige Antlitz dieses Jahr-
hunderts geformt. Die Kunst u11 250 zeıgt uNSs en enschen,
dessen Physiognomıi1e zerrıssen, aufgewühlt un: oft ormlos g_
worden ist: und Je mehr WIT u dem Jahrhundertende nähern,
desto erschütternder enthüllt uULs die Porträtkunst das Antlitz
dieser Menschen der sterbenden Antike: sind Menschen der
Angst, besorgt oder bedrängt w1€e VOoO  z} gewitterhaftem Schicksal,
Menschen mıt faltendurchzogenen Stirnen und asymmetrischen
FPhysıiognomien, Menschen, Ccie nıcht mehr das Gleichmaß der
mikrokosmischen Kraäafte wıissen und darum auch die Gesetze des
Makrokosmos nıcht kennen., aber ürchten. Menschen, die die
Harmonie verloren haben und ınter der EIWUAPUEVN zıttern,
manchmal Skelette, ber die maskenhaft die Menschenhaut g-.

ISt, oft durch un: durch kranke Gesichter. ausSs denen der
Tod blickt. Erbarmungslos hat die Kunst diesen Menschen 1M-

wıeder OT'S uge gestellt, den Menschen des Zwiespalts und
der Unsicherheit, den enschen, der sıch verloren hat un hier
ıIn diesem AÄAon radikal hoffnungslos ıst, den Menschen
Tode ber eben diese Kunst zauberte die Wände der
Grabkammern nd auf die Fronten der Sarkophage eın
anderes Bild Als Peregrinus sich ın den Tod gab, als die Künst-
ler der Marcussäule der CUCNH, aus dem Todesgefühl geborenen
Ekstatik ersten Ausdruck verliehen, als die Generäle Marce Aurels
sıch Sarkophage meißeln Ließen, uf denen der Todeskamp{f der
Markomannen erschütternden Ausdruck geWaNN: da erlebte auf
Sarkophagen das Thema des Dionysos einen ungeahnten Auf-
schwung; CS stellte dem Menschen seıne eigentliche, göttliche
Existenz VOT Augen. Um 200 ıst jene Grabkammer der kleinen
Octavıia Paulina ausgemalt, ın der der Vater seinem Töchterchen
das Bild des himmlischen Rosengartens malen ließ, das Elysium,

1/ Orange, tudıen ZU Geschichte des spätantiken
Porträts 1933

Vgl bBb3; 2 6! 66—73; Rodenwaldt, des Deutschen
rchäolog. Inst. 51, 1936, Abb. 4, 5! 9,
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iın das Hermes die kleine Psyche führt 2) Tibulls Verse ‚Noret
odoratiıs terra benıgna rOSis‘ ‘) sind ler transzendental gefaßt
un gestaltet. Die beiden Nereidensarkophage dieser Kammer °)
zeıgen gegenüber allen vorangehenden einen Iypus. Wo
1 Jahrhundert ın der Mitte der bärtige Kopf des CeAaNnOS
WarLr, Al dessen Locken das Meer beiden Seiten stromte, da
wiıird ul die Büste des Verstorbenen VOoO  e den Meerkentauren
ber das W asser emporgehoben. So radikal wird jetz die Kunst
auft den Menschen und seınen Tod bezogen. Die Sarkophage aıt
der imago clipeata symbolisieren den Aufstieg der Psyche Au  N

der vle ın die Ogdoas. An den Wänden erblüht das KElysium.
Wie das a  Z Jahrhundert, ıst also auch die Kunst doppel-
polig Ihre Pole sind die der gleichzeitigen Philosophie. Philo-
sophie un: Kunst des Jahrhunderts sind VOoO Transzendentalen
her bestimmt Beider Mittelpunkt ist die spätzeitliche Korm der
Religiösıtat, cdie Sehnsucht ach der Unsterblichkeit. So VCOL-

wirrend auch das Bild des Jahrhunderts ist, laßt sıch doch
cdiese chse durch alle enerationen klar erkennen. In eiınem
iıdeenbestimmten Jahrhundert aßt siıch das W esen der (senera-
tiıonen besten ın der Geschichte der Thematik fassen. Jede
(Generatıon hat Au ihrem Geist das ihr adäquate I hema g —
schafftfen. arın beruht der Unterschied ZU Jahrhundert, das
in der Sarkophagplastik eine weıt größere Gleichförmigkeit
zeIg (emessen Al Hauptthema jeder (seneration lassen sich
folgende fünf Perioden unterscheiden:

Die Zeit der spätantoninischen Kunst (Commodus bis (ara-
calla) Die Neuschöpfung dieser (Generatıon ıst der gigantische
Schlachtsarkophag, dessen Struktur sich nıcht entwicklungs-
geschichtlich VO  — den mythologischen Schlachtsarkophagen des
V Jahrhunderts un: olchen mıt Gallierkämpfen ableiten aßt
sondern der 1n Format, Ihema und geistiger Haltung VO histori-
schen Relief bestimmt ıst °) J] räger dieser Kunstrichtung ıst die
Generalıitaäat Marc Aurels: die 1n den Markomannenkriegen ruhm-
reichen Feldherren schaffen sich ın solchen Komposıtionen eın
Abbild des Triumphes, w1€ iıhn für den göttlichen Kaiser Ccie
Marcussäule darstellt Die Kunsttendenzen, die sich dar-
AaUuSs ergeben, hat Rodenwaldt klar herausgestellt: gigantisches

Not. SCaVl 1929 S. 428 ff. ; Wirth, Römische Wandmalereı VOIL

Untergang PompeJ1s bıs ans Ende des S Jahrhunderts, 19534, 145 fy
Tafel

7) Kleg 11 9 692
8) Not SCAaV1 99292 S. 428 1E“ Jetzt auch ın ump(f, Nereiden-

sarkophage, Tafel 19,
9) G1} die Entwicklung der Schlachtsarkopha deren altester

1ypus der VOoO Portonaccıo ist, vgl Rodenwaldt, tilwandel
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Kormat des Sarkophages, seiner öhe entsprechend Steigerung
ıIn der Figurenproportion, zunehmende Zentralisierung der Kom-
posıtion durch Hervorhebung un Frontalisierung der miıttleren
Haupthgur, die Figurenstaffelung, die der Dramatik un:! dem
Pathos der dämonischen Kampfesstimmung entspricht, strafte
Eckverfestigung durch die vertikal aufgerichteten Siegeszeichen,
wodurch das kriegerische JTemperament seıne Bändigung erfährt,
die Gegensätzlichkeit, 16 durch Größendifferenzierung nd US-

gestaltung der Physiognomien erreicht wird: mühelos siegende
Römer un:' erbärmlich sterhbende oder Errbarmen AÄehende Bar-
baren, Sieg nd Tod, inmıtten des Schlachtgewimmels, aber dar-
uüber hinausragend nd letztlich VOo der Todessphäre unberührt:
der Iriumphator. Dieses Ihema fordert ın der gefaßten
Korm eıne Haltung des Betrachters. Die Schlachtsarkophage
des Jahrhunderts erzählen ın kontinuierlichem Zug U1

Kamp(f, ıIn den die Gegner miıt gleichen Aussichten 5ieg oder
Tod gehen. Die trıumphalen Schlachtkompositionen der
severischen Sarkophage ordern für den mittleren Feldherrn Hul-
digung un Verehrung. Hast ıst die Schlacht Z sieghaften
Attribut des JIriumphators geworden, un 1mMm Kleinen ist solch
eın Sarkophag eın Ehrendenkmal des Feldherrn, das den gleichen
Sınn hat w1e€e die Triumphbögen un Säulen, die 1a Ehren
siegreicher Kaiser errichtete *°).

e  ) Die Periode A  C hbis 250) ist IThema der heroischen
Löwenjagd beherrscht. |)Die ın der vorangegSan£SCHNCH Stilperiode
geschaffenen allgemeinen Gesetze werden übernommen, beson-
ders Kormat und MittelLhgur angeht. I)as Ihema der mYytho-
logischen Jagd mıt tragischem Ende (Hippolytos, Adonis, Mele-
ager) schon 1m Jahrhundert entwickelt, erfährt aber 1
eıne intensıve Steigerung. Die meısten mythologischen Stoffe,
die das philhellenische Jahrhundert geliebt hat) werden
VO der Sarkophagkunst des Jahrhunderts nıcht benutzt.
Orestes, . Niobe. Peleus un ] hetis, Medea und Jason, Alcestis

10) Damıiıt begınnt für diıe Sarkophagplastik ein Gesetz, auf
das miıich A1If5öldı aufmerksam macht Die Kaisersymbolik wird auftf
cdıie Grabessymbolik übertragen; der Irıumphator der Schlachtsarko-
phage, allmählich allgemeınes bbiıld des Todbezwingers geworden,
kann miıt dieser Geste auch 1Ns Zentrum Vo dsarkophagen rücken:
w1e€e diese Triumphgeste 1mM Jahrhundert auf5hrıstus TC}  2 et impera-
tOr, besonders in der Szene der himmlischen Gesetzgebung, übertragen

erke, Christus in der spätantıken Plastik KapWITr  d! dazu vgl
(malestas Domuin1) 1-! 70, (

11 M. Toynbee, The Hadrianıic School, ambridge 1954 Zu
den Sarkophagen des Jahrhunderts (besonders den mythologischen)
vgl die Grundlegung ‚.in. meiınen Vorkonst. Sarkophagen a. © ET
und den Katalog ebenda S. 330—337
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verschwinden a U dem Formenschatz der Grabeskunst. Um
edeutsamer ist e C daß Mythologien, die ın einem ruchtbaren
Moment das Todesschicksal eiInes Menschen zusammenballen, VOo

Jahrhundert mıt gesteıigertem Pathos dargestellt werden. Im-
inerTr wieder zeıgen Sarkophage der ersten Jahrhunderthälfte
Penthesilea sterhbend 1 Arm des Achiill. In diese Reihe sind die
tragıschen Jagden stellen, die Ol ode des Helden SsSagen.
AÄAhnlich w1€e auf den großen Schlachtsarkophagen will die Mitte
solcher Jagd- un Penthesileasarkophage den Beschauer AansPrIC-
chen Wie der FWeldherr iragen Achıiıll! un Penthesilea die Porträt-
zuge der Verstorbenen. |)as Jahrhundert kannte das nıcht:
hadrıanische Sarkophage mıt mythologischen Szenen haben
weder die symbolisch betonte Mitte och beziehen sS1e die STLE-
chische 5age auf die Verstorbenen. Das Verhältnis dieser Kunst
ZUIL griechischen Mythos ist wesentlich literarısch. Das Jahr-
hundert bringt en Umschwung: cS bevorzugt Mythen,
denen der Tod des einzelnen Menschen gezeıgt werden kann:

C555 SEeiIZz den fruchtbaren Moment des Jodes al betonte Stelle,
will also keinen Mythos erzaäahlen, sondern den Tod VOL Augen
stellen; 5, gibt den tragischen Helden Porträtzüge, symbolisiert
also nıcht 1U} en Mythos, sondern stellt ın ihm cdas Ereignis des
Todes dar In dieser zweıten Periode. als das Ihema der tragı-
schen Jagd immer häufger wird, ıst die Kunst also noch radikaler
VoO der Idee des JLodes bestimmt. Kıs ist die Zeit des Iudo-
visıschen Schlachtsarkophages, des letzten ın jener großen Reihe
Gerade auft iıhm aber ıst die Idee des Iriumphes merkwürdig
gebrochen. Seine Stärke liegt In der Gestaltung der Barbaren-
physiognomle; da ist die passıo humana, das Sein ZUH Tode,
ın einer W eise gestaltet, W1€ die Antike nNn1€e€ gekannt hat
Solche sterbenden Barbaren können., Wäas den Ausdruck des
Leides angeht, mıt Köpfen VO Kruzilixen verglichen wégden,
w1€e s1€e die Werkstatt e1INes eit Stoß hervorgebracht hat Dem-
gegenüber knüpft der Sarkophag mıt eroischer Löwenjagd, wı1ıe
Rodenwaldt geze1igt hat, al kaiserliche Symbolik, konkret wahr-
scheinlich eın Jagdmonument Caracallas Berücksichtigt
IHNall aber, daß gerade dieser Sarkophagtypus 1n seıinen An-
fängen unter kleinasiatisch-griechischem FKinfluß steht, legt
sich auch ler die Frage ach einer tieferen symbolischen Be-
deutung nahe. - Im Osten Nar die Jagd als Erweis der
WEYANOWUYX1C *) — mit dem Thema der Philosophie nd der beiden
Dioskuren verbundgn. uf solchen philosophischen Jagdsarko-

12) Vgl das Jagdmosaik VO  b O; Lassus, La Mosaique de
Yakto In Antioch the Orontes Fxcavatıons of 19539 edited by
erkın) 115 ff! Fıg { A
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phagen findet sich auch das Motiv der rabestür. Der Westen
übernimmt das symbolische Dioskurenpaar nıicht 1U ZUTLC Rah-
S des Jagdthemas, sondern auch für Ehedarstellungen. Die
göttlichen Brüder bleiben w1€e die rabestür VO u 1eb-
lingsmotiv der römischen Kunst bis weıt 1NSs Jahrhundert hın-
e1ın. Gerade 1n Verbindung mıt der Ehe symbolisieren sS1e die
Fruchtbarkeit als das Prinzip zwischen Werden un Vergehen,
‘Lod un Leben Die Dioskuren 1m Mythos das gleiche
ber den Kosmos a US, ann auf heidnischen un:! christlichen
SDarkophagen miıt den Jahreszeiten ausgedrückt wird. Es ıst kein
W under. daß die Generation, 1ın der die Todesidee radı-
kalsten die Kunst bestimmt., auch die ersten Jahreszeitensarko-
phage schafft. Die heroische Löwenjagd entkleidet sıch indes
immer mehr ihres griechisch-mythologischen Gewandes un wiıird

einem realistischen Löwenkampf. Gegen 250 beherrscht der
Löwe das Weld, besonders eindrücklich auf Riefelsarkophagen 13)
Das ma yestätische Raubtier, das seiıne Beute zerfleischt, wird ler

erschreckenden Abbild des Jlodes Als das edie Bild der
Zeussöhne A U:  N der Komposition der römischen Löwenjagdsarko-
phage verschwunden ıst, ruüuckt das Bild des todbringenden Löwen
al die Stelle. Wo das Sinnbild des Werdens und ergehens, der
£W1gen Wandlung. stand, steht Jetz un 250 das Bild des Jlodes
die beiden symmetrischen Löwen fassen unheimlich die Lodes-
jagd zwiıischen sich ZUSaINMNCN, und seitdem sind solche Löwen für
eine weıtere Generation der Rahmen auch anderer symbolischer
Kompositionen geworden. Die Zeit des Decius Jar die krisen-
reichste. Die Porträts spiegeln einen Menschentypus wıder, der
endgültig unsıcher geworden seın scheint: die Physiognomien
werden aufgelöst, die Kinzelformen ZEeTSIOTT, die Gesamtform nNnur
notdürftig gewahrt. Das erschreckende Nachlassen des plastischen
Vermögens ist 1n der politischen nd relig1ösen Unsicherheit der
Zeit begründet; die Malerei ist Ausdruck dieser Situation, indem
sS1ıe ın ihrem gebrochenen grun-roten I inearstil CS unternımmt,
äume P enträumlichen, unbegrenzte Räume schaffen, 1n
denen das uge nirgends Ruhe hindet, sondern einem Streu-
motiv ZU anderen hastet 14) Der Stil der Auflösung ıst 250
Z  — etzten Konsequenz gekommen. Das Motiv der triumphalen
Schlacht un: des Sieges ist längst verschwunden. Die heroische
Löwenjagd ist ZU „Löwenhölle“ geworden. Das Antlitz des
kaiserlichen Raubtieres ıst FÜn grinsenden Maske des odes g‘_.
wandelt. Das Porträt spiegelt die Unsicherheit der Menschen.

13) Rodenwalädt, Critica d’Arte X 1936, 225—228
Die Entdeckung dieses Stiles und se1ıner FKigenart ist eın Verdienst
Wırth 155—199), der ih leider mıßverständlicherweise

den illusionistischen Stil nennt.
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Wollen und Können klaftfen auseinander, Ratlosigkeit ıst das
Zeichen der Zeit. In der sich 1 kaiserlichen Porträt selber alle
Frbärmlichkeit und Verfallenheit des Menschengeschlechtes manı-
testiert 15)

8 Die naächste Generation 250 bis 280)' steht infolgedessen 1n
schärifster Reaktion. Ihre schöpferische Jat ıst der Philosophen-
sarkophag %9)) Es ıst die Zeit des Postumus un: des Gallien. Rom
und besonders Gallien übernehmen wiederum griechische Ideen.,
das 1Ihema der Philosophie un philosophische Symbolik. bSo
wird die Kunst erneuert. Diese (seneration lehnt alle Schlacht-
un Jagdmotive ab Sie Seiz bewußt. auch ihre Kraft dazu
nıcht hinlangt, die Ordnung Al die Stelle des Chaos, das Normale

die Stelle des Übersteigerten, das innere. gebändigte Pathos
Stelle eiıner VO |)issonanzen zerrıssenen, darum unglaub-

würdigen Dramatıiık. Die Sarkophage gewınnen das normale Maß
zurück. Sie erhalten die alte Kastenftorm des Jahrhunderts
wieder. Ihr I hema ıst die philosophische Gesellschaft. |)Damit
hat diese (seneration die Konsequenz des S Jahrhunderts g'_

Durch die Schaffung des philosophischen Ihemas hat s1e
sich auch ın der Kunst dem großen Meister Plotin untergeordnet.
Dadurch ıst die Kunst in die Ordnung zurückgerufen. Sie ıst
fähig, alle posıtıven 5Symbole der vorTangeganSCHNCH Generation
aufzunehmen un intensiıvlıeren. Jagden un: chlachten sind
bedeutungslos geworden, aber der ow e als Symbol des Jodes
ruckt ın einen NEUECIL Zusammenhang. Die Grabestür wird SVIN-
bolisches Zentrum dieser Kunst Der Mythos der tragischen
Jagden wird weıter gestaltet. Immer öfter flankieren Jahres-
zeitensymbole die Mittelszene. rahmen Dioskuren das Khepaar
Die niedliche Erzählung von Amor und Psyche gewınnt
KEirnst nd jenen Ursinn. en ihr einst Platon gegeben hat Plotin
hat 1€Ss Märchen wieder ZU1111 argumentum seiner Unsterblich-
keitslehre gemacht, nd wird das liebende aar auf philoso-
phisch ausgerichteten Sarkophagen als Symbol der Unsterblich-
keit der Psyche verwendet *’). Philosophisch sind ın dieser Zeit
ja nıcht 1U die Sarkophage mıt philosophischer Gesellschaft
oder mıt miıttlerem Philosophen, sondern alle Sarkophage. Sym-
ptomatisch ist die stark anwachsende Klasse m1 miıttlerem (1

15) 1’Oran a.
Rodenwal t, Dn SR  des Dentschen Archäolog. Inst. 51, 1936,

100 ff, Tafel 516; Gerke Kap 7! bes 246 bıs 300, Tafeln
bis 65

17) Zur Verwendung und Bedeutung VOoOn AÄAmor und Sy vgl
er 195 H9 bes 195 Anm 49 194 Anm 1! 195 Anm D

Tür ymbolı vgl ebenda 1 allgemeınen Begriffsverzeichn1s S, 400 H’
bes 405
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PCUS, in dem der Verstorbene VON fliegenden Viktorien CMLDOLL-
getragen wird. Hier ıst die Unsterblichkeitsidee aus ihrer Ver-
hüllung iın Mythos un Natursymbolik herausgetreten. |Die Kront
solcher Sarkophage wird a VOoO dem Maotiv der filiegenden
Eroten beherrscht: 1Ur leise klingt ın der Rahmung die Unsterb-
lichkeitslehre 1m Mythos (Amor un Psyche) oder ın der Natur-
symbolik ( Jahreszeiteneroten) noch nach 18) So ıst der Tod durch
die Unsterblichkeitslehre überwunden. Solche Sarkophage haben
wieder trıumphalen Charakter. u aber auf der Grundlage
der Religiosität. Sie zeıgen den triıumphalen Aufstieg der Seele
In ihre Urheimat. Unter dem Finfluß der plotinischen Philosophie
sıind endlich Zzwel Mythen ZAaNZz Ne')  wnr gestaltet. Schon Snijder hat
e Phaetonsarkophage ıunter diesem symbolischen Gesichtspunkt
erläutert *?). [)as Wiederaufleben der mythologischen Werk-
statiten in Rom , die sich bis ın die Zeit Konstantins des Großen
halten, ware undenkbar BEWESCH, wenn sich eıine bloße
Erneuerung 1 Anschluß die mythologischen Sarkophage des
A  Z Jahrhunderts gehandelt hätte ber diese spaten mythologi-
schen Sdarkophage haben ıhren Auftrieb nıcht AaUus der ] ıteratur
empfangen, sondern S1Ee sind genulner Ausdruck der neuplato-
nıschen Unsterblichkeitslehre. Am deutlichsten wird cdas
capıtolinıschen Prometheussarkophag, der 300 entstanden
iıst ‘)0) Während der alte 1ypus des Prometheussarkophages
mehrszenig ın kontinuierlicher Abfolge en Mythos erzählt, ıst
ler die Schöpfung in den Mittelpunkt gerückt. |Jer Sarkophag
zeıgt das Sein des Menschen 1im Kosmos als das Sein zwiıschen
Geburt nd Jod, plotinisch ausgedrückt: schildert das
Wesen der Psyche Ihre Bestimmung ıst. bei der eburt einzu-
gehen ın die vle un!' den Menschen ZU  I Kxistenz bringen.
Sinn menschlichen Seins ıst aber, als Prometheus UuSs en
Klementen geschaffener Erdenkloß die Sehnsucht nach der E
heimat, AU: der seiıne Psyche 1mMm Augenblick der Geburt g_
kommen 1st. nıcht verlieren. Sinn des Todes iıst der fröhliche
Ausgang eben der Psyche, die sich U  vm zögernd ın die vle
nführen Leß. ihr Ausgang AU:  N der Welt der aterie., ihr Aufi:
stıeg durch die vVvomn den Musen personihizierte S5Sphäre un die
Rückkehr ın die UOgdoas. In diesen Gestaltungen begreift sich
das KRingen der (seneration u  z den posıtıven Sinn der

18) Vgl die Übersicht über cdie gerjefelten Clipeussark apßc bei
E  ner 34' und über dıe Apotheosen-Sarkophage

19) Mnemosyne 59, 1927, S. 401 H s ıne Zusammenstellung der WwW1  ch-
tigsten Iypen hbel Gerk 3375 dort auch weıtere Verweise

20) Robert 111 I 355; den tetrarchischen mythologischen Werk-
äatten, ber die ich emnächst iın den Dissertationes annON1CaC aus-

fülhrlich handeln werde, vgl. vorläufig Gerke . 231 E 359
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menschlichen KExistenz. Die Kunst beider vorangehender Gene-
ratıonen war kaiserlich: Schlacht- un Jagdthema WäarTrell [(02001

kaiserlichen Monument inspiırıert; majJestätisch sollte atuch die
Komposition werden. In dieser Bindung die Persönlichkeit
des Kaisers beruht das Schicksal dieser Kunst und die Not-
wendigkeit ihres Unterganges. Denn w1€e die Kaiser nıcht mehr
kaiserlich arch, erreichte die Kunst nıicht mehr das Ziel. dab
sS1e in ekstatischer Übersteigerung wollte. Politik nd Kultur
endeten 1n der Ratlosigkeit. Die eu«c Kunst ist VO  am einem
reıineren Geiste geführt, VOIN Plotin. Der Geist seiner Philosophie
beherrschte den Kaiserhof, un: für eıne kurze Zeit gewınnen die
Menschen ihr Gleichgewicht wiıieder. Die Porträts des jugend-
lichen Gallien un des Plotin selber 21) sınd bezeichnend nıcht
Ur für die ecuec Verfestigung der Form, sondern auch für die

maßvolle Haltung. Der Stil der Auflösung ist vorüber. Die
Malerei rüuckt ın eiınem plötzlichen Umbruch VO ekor der
gebrochenen rot-grunen Lineatur ab und schafft Jangsam dlt
Grundlagen für eıne klare Architekturmalereiı. Die Kompositio-
NCN der Philosophensarkophage sind zentral, ber nıcht mehr
1 Innn der gewaltigen, triumphierenden Mitte. sondern 1m
InNnn der stillen, schöpferischen Mitte Im Schlachtsarkophag trıtt
der Iriumphator die Barbaren ZU Nichts usammen. Auf philo-
sophischen S5arkophagen ist der siıtzende Pädagog der Mitte eIN-
gebettet 1ın seinesgleichen, ıIn seıinen Schülerkreis oder ın die
Symbolik selıner Lehre. Die Kompositionen sind e1iIn Bild der
Harmonie. Man darf sS1e nıcht als pazıfistisch die Kriegs-
und Jagdthematik abgrenzen. Vielmehr ıst auch auf en philo-
sophischen Sarkophagen die Polarität Tod— Leben durchaus erTt-
schend ber In dieser Spannung ıst doch Harmonie, weil die
Idee der Unsterblichkeit jetz eindeutig dominiert. Diese Sarko-
phage künden die Philosophie Plotins: der JTod ıst nichts anderes
Is die notwendige Entleiblichung der Psyche, die durch die
ur des Todes hindurch ZU Himmel eingeht. | )iese Idee spiegelt
sich ın den Physiognomıen der Philosophen. Das sind Persönlich-
keiten, Al deren Antlitz INa  b die S5orge und die tiefste Frage
des Menschengeschlechts lesen ann. Diese Kunst ıst nıicht 1n dem
Sinne Renaissance, daß sS1€e das griechische Schönheitsideal CT -

neuert hätte Vielmehr zeıgt S1E immer den gebrochenen Men-
schen; dieses FErbstück rag s1e mıft und weıter., und der häaßliche
Zwiespalt 1m Antlitz des alteren Gallien zeıg deutlich den einen
Grenzfall. ber diese Generation schafft gegenüber der a 1ill-

zegSanNnZCNCH wieder as geschlossene Antlitz eıner dramatisch CI
21) Gallıen range a. O Abb. 7: Plotin:: Rodenwalädt, des

Deutschen Archäolog Inst ö4 1936 105 Abb
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regtien Persönlichkeit. Um 25() wa die Physiognomı1e aufgelöst
nd Spiegel einer sich nicht mehr zurechtlfindenden Menschheit.
Die CcCue (Generation weiß siıch nıcht minder VO ode bestimmt,
aber sS1€e weiß ebenso., daß sS1e nıicht aA1l den Jlod verloren ıst, SUOI1-

ern daß S1Ee durch en Tod Z  I wahren Kxıistenz kommt
Kepräsentant dieses Menschentypus ıst der Philosoph, der seın
Wissen u11 die Unsterblichkeit en Menschen sagt und S1E
gylaäubig acht Nie hat sich vorher eine philosophische Strömung

deutlich ıIn der Kunst ausgepräagt w1€e 1er anl Ende er
Antike. Die auf den Sarkophagen dieser Zeit verewıgten Philo-
sophen wirken w1€e eiıne Rechtfertigung aller der 1n früher
Kaiserzeit verachteten Wanderprediger und Kyniker, die dem
Volke Cie andere Welt zeıgen wollten. Jetzt ıst die Philosophie
langst 711 Religion geworden, und deshalb beherrscht sS1Ee die
gesamte Grabplastik 22)

Schon die nächste Generation 280 bıs 10) ze1ıgt, daß TOTILZ
aller Anstrengungen das Ende nıcht aufzuhalten Wäar. Eıs blieb
bei einNner kurzen Renaissance, die schon in den etzten Jahren
Galliens ihre Brüchigkeit zeıgte. |Die Gestalt des Philosophen
verschwindet wieder aus dem Motivschatz der Grabeskunst.
Seine Lehre Symbole un!' Argumente) hält sich och. Gerade
die nıiederen Schichten des Volkes bemächtigen sich iıhrer. ber
nackt un TO wirken 1ese etzten Kompositionen des Unsterb-
lichkeitstriumphes. Viktorien, die einst den cäsarıschen Lorbeer-
kranz trugen, tragen jetz das Bild aller Verstorbenen. Die Idee
der Apotheose ıst demokratisıert, und die Viktorien sind
starren, häßlichen Gebilden geworden. IDER Porträt auf Sarko-
phagen nımmt al Masse Z all Qualität zunehmend ab Aus der
F ülle andeutender Unsterblichkeitssymbolik drängt sıch das Mo-
1LV des Seelenaufstiegs VO 28) Es ist profaniert und proletarisıert,
längst bevor die verrohten Gestalten 5ßlicher Viktorien durch
ihre unorganisch quellenden Fleischmassen un die Erstarrung
ihrer Bewegung auch dem einfältigsten uge die a Iriviali-
tat der Idee und ihrer Ausformung enthüllen. er Jahreszeiten-
sarkophag drückt Cie Idee des ew1ıgen Wandels anmutıger aus 24)
Solche Kompositionen werden noch ıIn konstantinischer Zeit mıt
eıner geEWIsSseEN (Grazie gearbeitet. Diese Kunst verfügt noch ber

22) Vgl er ( bes die Philosophenköpfe auft Tafeln S 56,
653 un 1 Sachregister „Philosophie un Philosophen” 405

23) Für den raschen Vertfall ist die Gegenüberstellung zweıer arko-
phage mıt schwebenden Eroten 1m Prätextatmuseum lehrreich., die
Gütschow a. 0 Tafel vornımmit; ZUT Verbürgerlichung des Apo-
theosenthemas vgl Gerke a. O S, 204 X 227, 275 282, 284

24) Vgl Gerke 340) Gru
Jahreszeitensymbolik 405 %)p Cn uUun! V! Materialnachwei;
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den gesamten Bereich der plotinischen Unsterblichkeitssymbole.
An FErfindung ıst eın Mangel, aber cie Bindung al die Philo-
sophie selber geht mehr nd mehr verloren. Fklektisch werden
O6 nd Lebenssymbole kombiniert: Nereiden zwischen Löwen-
köpfen, Jahreszeitensymbole zwischen Todeslöwen. Wenn eine
Inschrifttatel zwischen fackeltragenden 1 odesgenien gehalten
wird, ıst der Sınn nıcht mehr eindeutig: ist mehr das
ndenken des Verstorbenen 1m ode gemeınt als seıne Apo-
theose. Hür diesen unsiıcheren Fklektizismus der nachgallieni-
schen ymbolkunst lassen sich TEL Gründe anführen: J räger
der Kunst werden immer mehr die nıederen Schichten des Volkes,
die den 49  Sinn der Unsterblichkeitslehre vergröberten (Sarkophage

idyllischemıt fliegenden Kroten) oder verharmlosten (späte
Jahreszeitensarkophage). Die 5Symbolik bleibt nıcht die
Gestalt des Philosophen gebunden und begibt sich ihres S5Symbol-
gehaltes, indem S1e ZU  —_ idyllischen inzelfigur oder ZU volks-
tümlichen Erzählung wird. Die einmal abgerissene Werk-
statt-Tradition kann 1LLUL durch Erfindung oder Eklektizismus
ersetizt werden: das führt auf der eiınen Seite eıner Symbol-
mischung, auf der anderen Seite eiıner volkstümlichen Veran-
schaulichung nd Verlebendigung erstarrter Schemata. |Jer We  I]
A US diesem Zwiespalt ist auf zwel diametral entgegengesetzte
Weisen versucht. Einerseits blüht eın letztesmal eıne große
mythologische Schule auf 25) die Werkstatt der gigantischen
Phaeton-, Selene- und Prometheussarkophage. Andererseits ent-
steht 711 erstenmal eıne volkstümliche Kunstströmung, 16 AaUs  ON

der Symbolsphäre herausgetreten, auf Treibjagd- und Hirten-
sarkophagen die bunte Welt des idyllischen Alltags erstehen
aßt 26) In beiden Werkstätten kehrt großem Hormat
zurück. Die Zeit ıst wıeder unsicher geworden Ild übersteigert
I hema und FHormat. Den ruhigen Komposiıtionen gallienischer
Zeit folgen wieder bewegte. uf der einen Seite wird die Fülle
des Kosmos ın Personıitikationen herbeigezaubert, 1111 die Idee
der Unsterblichkeit glaubhaft machen. In veränderter KHorm
und mıt volkstümlicheren Mitteln wird auf den spaten mYytho-
ogischen Sarkophagen das Prinzip der Figurenstaffelung wıieder
aufgenommen, das eıinst auf dionysischen und auf Schlacht-
sarkophagen die severische Zeıit geschaffen hatte uf der ande-

25) Darüber vgl jetzt er ad. ff s Derselbe, Zur Zeitbestim-
NUun der mythologischen Sarkophage der tetrarchischen Kunst Vortrag
aut dem Internat. Kongreß für Archäologie 19539:;: erscheıint 1n den
Kongreßakten

26) Rodenwaldt, Röm Miıtt 921/22, S. 58—110;: Gerke,
Forsch. und Fortschr. 1 $ 1957, Nr. 2 » erse1lDbe, Die christlichen
Sarkophage der vorkonstantinischen Zeıt ff! H,
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TE  an Seite stromte das gesamte Alltagsleben In die Kunst der
volkstümlichen Sarkophagwerkstätten. Diese Sarkophage sind
vonmn eıner Buntheit un: Bewegung 1n der Komposıtıion, dabei VOoO  —

einer Frische der Erfindung, wW1€e sS1e die Antike n1€e gekannt hatte
Die Treibjagd 1 Walde. der Fischfang auf dem Meere, das
Mahl anı Ufer, das Leben der ırten lld Bauern, Arbeit und
Feierabend. I ust un Leid des kleinen Mannes, die Ochsenfuhre
des Waldarbeiters, der Stadtbesuch ıIn der Staatskutsche, SYTINX-
blasende Knaben, gebückte Alte, die sich auf den Stock stutzen,
Hirtenknaben. cdie Ziegen melken. Hirtengreise, die bedächtig
ihren und füttern, Mütter., die ihre Kinder auf den Kniıen
wıegen oder eınen Knaben der Brust nähren, pilügende
Bauern, Getreide schneidende Knechte, Aufseher 1m Gespräch
mıt Landarbeıitern, Mühlen, Bäckereien, Schafställe un Stroh-
hütten, weidende Herden vVvon Pferden, Kühen Ziegen, Schafen:
das ıst der unerschöpfliche Motivschatz dieser Volkskunst. Wo
s1e nıcht mehr die philosophische Symbolik gebunden ıst,
wirkt sich ihr Erfindungsreichtum schönsten Aaus. Das pla-
stische Können ıst gering; aber Motivfindung und BewegungSs-
reichtum sind unerschöpflich. Kaum gleicht Je eın Motiv em
andern. Jeder Geselle gestaltete chie Ochsenfuhre anders. Diese
Handwerker kannten weder Tradition noch Musterbücher: ihre
Lehrmeisterin Wd die Natur. Diese bunte Szenenwelt wurde
autf die Front großformatıger Sarkophage gesetzt 1)abei wurde
das Staffelungsprinzıp der vorgallienischen Zeit übernommen.,
aber zugleich 1n eigentümlicher Weise schematısıert un ASVINMMC-
trisch gemacht. Es entsteht der große Hirtensarkophag mıt g —
staffelter Geländeordnung 27) Mehrfach ıst das Gelände ber-
einander gestaffelt, nd auft diesen unregelmäßig angeordneten
un unregelmäßig geschwungenen eländelinien wurden die
idyllischen Szenen verteilt. So zauberte inall bei starkem Ge-
brauch der Polychromie eiıne illusionistisch bunte Landschafit OTrS

Auge, die reın malerisch gedacht iıst Wo mYythologische IThemen
wıe die schlafende Ariadne ın den Bereich dieser Volkskunst
kommen, werden auch sS1e gänzlich entmythologisiert und ın eiıne
dyllik verwandelt 28) Ariadne schläft In eıner reizenden Um-
gebung, 1n der auft unregelmäßigem Gelände heiter-dionysische
Szenen spielen. er Grundzug aller volkstümlichen Sarkophage
ıst eıne heitere dyllik, hinter der eine allgemeine Paradieses-
vorstellung stehen as-. Wo die Zeit sich tiefere Probleme
wag(T, enthüllt sS1C ihre Unsicherheit. Ihre Kunst hat die Sym-

bel Gerke a. O 1m Sachregister den Nı über „Volkskunst27) Gerke Z Tafeln RE  5: ZU!T> Volkskunst allgemeın
lotive, STum und Brauchtum “ S. '395—2399

28) a. 0 Tafeln 2 I5
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metrıe Grundgesetz. Frühtetrarchische Porträts zeıgen einen
Menschentypus, der al sıch selbst nıcht mehr gylaubt 29) Das
Antlitz des tetrarchischen Menschen ıst nıcht häßlich In naturali-
stischem Sinne, sondern Ausdruck eıner dem Ende rettungslos
anheimgefallenen Zeit Elegische Schwermut. rührende Hıilflosig-
keit, brutale Häßlichkeit, pathologische Verdorbenheit, AIl Irrsinn
grenzende Gespanntheit, Zerstörtsein ohne Rettung: das sind die
Niancen tetrarchischer Physiognomien. Die Geländestaffelung
spiegelt diese bewußt auf Asymmetrie gehende Haltung wiıider:
nirgends ıst auft diesen Sarkophagen eın ruhender, plastisch be-
deutsamer Pol Die SAaNZC F’läche ıst übersaät mıt Szenen, In
denen sıch die rastlose Bewegtheit der Komposition tortsetzt.
{ Jas Auf un dieser Kompositionen ıst weder akzentuiert
noch gegliedert. Das ıst nıcht bloß Ausdruck eiıner malerischen
Gesinnung oder plastischen Unvermögens, sondern Ausdruck
einer ınneren Haltlosigkeit. Von 1er A  N gesehen wirkt die dritte
Generation wı1ıe eine kurze Reaktion: Cdie Auflösung, Aie schon
unter Decius auf dem Höhepunkt WAarL, geht dem Ende ZU.

Der Formwille 1aßt soweıt nach, daß eın Ohr als blößes Loch,
eın Mund als bloßer Strich zwıschen zwel großen Bohrlöchern
angedeutet wird. Ich habe für diesen Stil den Begrift des Nega-
tıven eingeführt, un anzudeuten, w1€e überall die plastische
Korm verzehrt wird nd durch Bohrlöcher ın ihrer Existenz
wenıgstens andeutend gerette wird 80) In der Zeit der rühen
Tetrarchie scheint die antike Kunst ZUu ihrem Einde gekommen
zZU se1IN.

. Im Jahre o arbeitet eıne der volkstümlichen Werkstätten
für die Reliefs des Konstantinsbogens 35 In dieser Werkstatt iıst
wenıge Jahre späater der berühmte Trinitätssarkophag geschaffen,
der 1ın San Paolo gefunden wurde un!: heute 1 Lateranmuseum
die Nummer 104 rag 32) Fine unüberbrückbare Kluft tut siıch
dem unbefangenen uge auf zwischen diesen Werken und en
Reliefs der frühen Tetrarchie. Lat 104 ıst eın zweızonıger
Clipeussarkophag. Die klare Zweizonigkeit steht 1mMm Kontrast
ZULTC varıablen Geländestaffelung der frühtetrarchischen Sarko-
phage Sind letztere oft ohne Zentrum, iıst auf Lat 104 der
Clipeus ZU einem schönen Mittelpunkt geworden. Dies wird der

29) L’Orange d.

30) er a. O alie! 3 9 vgl jetzt auch Gütschow a. . Tafeln
4 9 4 9 ZU Problem der Formenauflösun vgl den Nı „Form-
auflösung” be1i er und ohrstil”“ 2073

31) range und Ar Gerkan, Der spätantike Bildschmu:
des Konstantinsbogens (Studien ZU  S spätantıken Kunstgeschichte
1959 —s

WS aie 96
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Grundtypus der christlichen Sarkophage konstantinischer Zeit.
Sehen WIT VO Ihema zunachst ab, ergeben sıch folgende
Charakteristika als die NECUCIL Tendenzen der konstantinischen
Kunst die klar rechtwinklige Ausrichtung der Komposition bei
betonter Mıtte. erreicht durch die mittlere Leiste, die 1 Gegen-
satz den Geländelinien tetrarchischer Sarkophage
horizontal geführt ist, und durch die vertikale Ausrichtung der
Figuren, die 1ın schroffem Gegensatz den bunt bewegten tetirar-
qcQhischen (Geländeszenen steht: die Uniformität der Szenen (meist
UVreiergruppen, selten Sitzliguren); das Ausscheiden aller starken
Bewegungsmotive zugunsten einer einheitlichen Wirkung: das
Reihungsprinzip, verstärkt durch die Frontalität der Kinzel-
higuren: die Uniformität ın Haltung un Ausdruck; die Betonung
des Gesichtes gegenüber dem Körper, aber monotone Gleich-
Törmigkeit der Gesichter 1n Form nd Ausdruck: die plastische
Durchformung der organisch gefaßten inzelform Verzicht auf
jede Bohrung un: sonstige illusionistische Mittel); Unterordnung
der plastischen Finzelform unter die Hauptform. Es außert sich
1er eın Wille ZULC Plastik, der sıch bewußt VO optischen Stil
abkehrt. Zugleich ıst eın DE Menschentypus geschaffen, dem
wıeder eıine Idealität eıgnet: klare Form, bestimmter Ausdruck,
aber durchaus unıindivıiduell. Dieser Mensch hat seinen Wert
nıcht als ndividuum, sondern als Glied eıner Reihe Das oilt
auch für das Porträt. Die Porträts des Konstantinsbogens sind
VoNn einer plastischen Rundung und eiıner ftreien Idealität des
Ausdrucks, s1e sınd der Gegenpol zZU besorgten Menschentypus
der frühen Tetrarchie 88) |dDiesen zerklüfteten Physiognomien 1n
ihrer gebrochenen Menschlichkeit steht der vollkommene Mensch
gegenüber, der sich 1 frühen Konstantinsporträt offenbart: der
Mensch mıt der fIreijen, furchenlosen Stirn, dem energischen Blick
un! der weichen Gesichtsiorm, der harmonische Mensch, ul en
sich die griechische, die augusteische un! die trajanısch-hadria-
nische Kunst gemüht hat, der klassische Menschentypus, dem
die Zeit Caracallas un:! Alexanders nicht mehr gewachsen Wa  —

und en die gallienische Kunst mıt literarıscher Kraftanstrengung
hatte wollen. |Die konstantinische Kunst hat damit das
Individuelle wiederum abgestreift nd schafft nach dem Vor-
bilde des vollkommenen Menschen den Iypus. Das bedingt eine
Gleichförmigkeit des Antlitzes auf konstantinischen Sarkopha-
SCH. Dieser Umbruch der Kunst iıst zunächst reın entwicklungs-
geschichtlich bedingt. Kr 1st keine konstantinische Neuschöpfung,
sondern In spättetrarchischer Zeit entstanden. Zugleich mıt

33) range, Der spätantike Bildschmuck des Konstantinsbogens.,
Tafeln 43—45,
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der Aufrichtung des absoluten Autoritätsstaates ıst iın der
Kunst eine eigentümliche Ausrichtung ın em oben charakteri-
sıerten Sinne festzustellen. Man kehrt ZU  — plastischen F orm
zurück., 11a1l verzichtet mehr un mehr auf den Bohrer 84)
Die S5arkophage nıt staffelnder Kompositionsweise zeıgen diese
Straffung besonders deutlich. Schon dal? die spateren Hirten-
sarkophage mıt gestaffeltem Gelände einen Figurenstil plasti-
scherer Prägung haben. ıst symptomatisch. Wichtiger aber ıst die
Uniformierung der Komposition. Das führt einem gEW1ISSEN
Schematismus. Die Geländelinien gleichen siıch die Horizon-
tale die Mannigfaltigkeit der Bewegung wird durch SV
metrische Kompositionen abgestellt. Wichtig ıst VOT allem die
Verfestigung der Komposıitıion, die dadurch erreicht wird, daß
durch cdie gestaffelte dyllik TEL vertikale FEinzelhguren durch-
SCZOSCH werden: 1ı1ne ın der Mitte und Zzwel In den Ecken So hdt
sich dem bunten Reliefgemälde eiıne fast architektonisch Z.u

nennende Struktur aufgeprägt, die VO System dreifeldriger
Riefelsarkophage entlehnt ıst 35) Dieser vertikalen Ausrichtung
geht die horizontale parallel. Die eländelinien werden zZUuU  j

Horizontale eingeebnet un dann ın Leisten verwandelt. So ent-
steht 1n tetrarchischer Zeit der alteste 1ypus des zweızonıgen
Sarkophages mıiıt TEL schmalen hohen Feldern mıt Vertikal-
higuren un ZWweIl Stockwerken für ebenso vertikal gereihte Figu-
ralszenen-. uch für einzon1ge S5arkophage Seiz sich das Prinzip
cder Symmetrie un: der Rechtwinkligkeit durch: entsteht der
Friessarkophag mıt vertikal gereihten Figuren 86) Man könnte
den Geist dieser Kunst fast soldatisch C: zumiıindest pragi
sich eine shnliche Uniformität ın Haltung nd Ausdruck der
spättetrarchischen Porträts aus. Um 300 entwickeln sıch also die
Kompositions- nd Stilgesetze der konstantinischen Kunst. Die
beiden Grundtypen der frühkonstantinischen Sarkophage der
eEINZON1ZgE Friessarkophag mıt dichtgedrängten Vertikalhiguren
und der Zwe1Z0ON1ge Friessarkophag) sind 1n spättetrarchischer
Zeit entstanden. Soweiıit laßt sich die künstlerische Entwicklung
erklären. ohne daß die Frage der Christianisierung gestellt zZu

werden braucht. Die NEUECMN Stilgesetze entsprechen der Konsti-
utıon des tetrarchischen Staates, der Staatsauffassung nd
der Auffassung VO Menschen, der nıcht mehr als Einzel-
exX1IsStenz, sondern als notwendiges Glied 1 Staatsgefüge a 1ll-

gesehen wird ber damit ist der Prozeß nıcht voll erklärt. Hs

bleihen TEL Probleme offen: Irotz der eCcUuecH Menschenanuf-

34) Vgl Gerke E Tafeln 45— 406
er Tafeln z —6
Zeitschr. Kirchengesch 5 s 1935,
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Tassung kommt innerhalbh der Sarkophagplastik 1m DANZCN
Jahrhundert nıcht mehr eıner halbwegs ansehnlichen

Porträtleistung. Für die Belange der Sarkophagplastik bleibt
die menschliche Persönlichkeit also entwertet: die Sarkophag-
portrafs spiegeln ın ihrer Allgemeinheit das Gesetz der Gleich-
förmigkeıt wiıder. Sie zeıgen aber darüber hinaus. daß der
Mensch nıcht mehr Mittelpunkt der Grabeskunst ıst A Die
spaten mythologischen uUun! Jahreszeitensarkophage spielen in
der Eintwicklungsgeschichte keine Rolle Das oilt VOT allem on
cden Hippolytos-Sarkophagen: diese Werkstätten sınd typisch
spätzeitliche Reaktionserscheinungen. JTräger der großenp S l B Kunst ıst allein die christliche Sarkophagplastik- Ihr verdanken
WIT cie Fülle der zweızonıgen Prachtsarkophage, an der die
besten Meister des Jahrhunderts gearbeıitet haben. Gegenstand
cCieser Kunst ıst aber Christus 1m Kreise selıner Heiligen. Weder
Mensch noch Heros, weder Feldherr noch Herakles, weder Mythos
noch Geschichte., weder odes- noch Unsterblichkeitssymbolik
spielen eıne Rolle ın der NEUEN Kunst Sie zeıgt vielmehr In
monotoner Gleichförmigkeit immer wieder den Wundertäter
Christus, der |Lazarus erweckt, Wasser 1n W ein verwandelt.
Brot und Fisch segnet, den Blinden heilt un die andern Kran-
en Zu ıhm T1 Petrus., der die Soldaten der römiıschen Legion
dureh das Quellwunder Z C hristen acht Der Mensch (im
Clipeus) wird gezeıgt 1n der Jodessphäre, AaUus der GT nach der
Verheißung des Alten Testamentes gerette wird w1e Daniel
aus der Löwengrube. die drei Männer aus dem Feuerotfen ndaM M a ET En ba 77 k A M S n 0 RN  UME SM a ET Er da 77 Nka A M TB RSN 0 E W n Jonas aus dem Rachen des Ketos Das ıst der Sıinn der alt-
testamentlichen Szenen 1m Rahmen der Christus-Petrus-Sarko-
phage. Jas Gesetz der Gleichförmigkeit gewınnt 1er eine tiefere
Bedeutung: CS ıst das Antlıitz Christi, das alle Menschengesichter
des 5arkophages formt [)a hat auf solchen Sarkophagen der
Mensch keinen Raum., auch nıcht der heroische oder yJäubige
Mensch. Hier ıst vielmehr die gesamte anthropologische Sphäre
mıt Raum un: Zeıt, mıt Mythos und Natur 1n ihrer Ganzheit
übersprungen. Motiv dieser NEUECI Kunst ist der durch die Bibel
geoffenbarte göttliche ( hristus. Seine heilige Geschichte wird
Hun ın der Kunst gestaltet 37) Petrus un: 1e Apostel sind se1INeE
Heiligen: Ssonst haben se1ıne Patienten Zugang Z U diesem
heiligen Raum. uch über Adam und Eva, ja ber dem Antlitz

37) GCIKE: Christus ın der spätantıken Plastıik., Kap. 4 und I1
(S 7—34); dazu erselbe, Die christlichen Sarkophage der vorkonstan-
tinıschen Zeit, Kap. 6 „Der Ursprung der christologischen Friessarko-
phage” 82072055 vgl ferner Rıv cı arch. erist., 1955, 5. 307-—329
Ztschr. a LLIX. 1/2
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des trinkenden Soldaten liegt der Schein christlicher Heiligkeit 88)
Die Monotonie des Antlıtzes bedeutet also nıcht 1LUFr NEU-

WONNCNEC Idealität obwohl 1111a muß daß ( hristus 111}

Jahrhundert der Kunst VOo Generation Generation
schöner wird weiıl alle (senerationen ihn nach dem Bilde des
vollkommenen Menschen formen Die schöpferische T at dieser
2EeEUCI Kunst 1st vielmehr darıin begründet daß S1C die Gestalt
und das Antlitz des Heiligen gefunden hat Christus Ihre Auf-
gabe ist also, em Menschengeschlecht das aus sich keiner
Rettung gekommen 1st den rettenden ( hristus gegenüberzu-
stellen Darin erfüllt S1 etzter Reinheit das Prinzip, das
die Kunst des Jahrhunderts vergeblich erUNSCH hat Als die
Schlachtsarkophage en 1riumphator die Mitte stellten be-
reıiteten S16 ZUIN erstenmal die Umstellung des Beschauers VOJ
Er sollte nıcht mehr das Relief lesen un: deuten, sondern C
verehren un ihm huldigen er Versuch scheitert weil der
Zeit al Männern un Heroen fehlt Die Philosophensarkophage
stellten das Unsterblichkeitssymbol VOT Augen, rontal rCPTrasch-
alıyvy nd eindringlich nd vielen Na diese Grabeskunst gOott-
liche Iröstung, weiıl sich die Religiosität daran entzündete nd
die Hoffnung aufstieg, auch eınst die Ogdoas getragen f WEeEeTI'-
en uch dieser Versuch versank langsam Das COChristentum
SC1INEeETr Korm als Staatsreligion negıerte beide Versuche sowohl
den der Heroenvergötterung WI1C en philosophischen, der
dem Glauben allı die Vergottung des Menschen entisprang Die
christliche Grabesplastik stellt den Menschen den VO ott g_
sandten CO hristus OT'S uge den 5a12 anderen, den wirklichen
Retter Die etzten künstlerischen Versuche des Jahrhunderts
uührten erbarmungslos 1115 nde Daß die Antike 500 nıcht
starh liegt dieser schöpferischen Tat der JU. christlichen
Kunst die C111 NECEUES Zeitalter heraufführte die christliche An-
tike, die eın Ende WAar, sondern der Anfang der europäischen
Kunstgeschichte

I1
Überblicken WITL die Kunstgeschichte VOoOn ode des Commodus

bis um Regierungsantritt Konstantins, ergibt sıch e1INe€eE Gene-
rationsabfolge, die sıch der Sarkophagplastik durch die Ent-
stehung großer Sarkophagtypen fixieren 1aßt

190— 290 Großer Schlachtsarkophag
220— 9250 Sarkophag mı1ıt heroischer LöwenJjagd
250—280 Sarkophag mıt philosophischer Ihematik

Pantheon, 1936, 215 ff s ZUTFr Entstehung un Frühgeschichtedes eiligye Antlıitzes vgl Buch öpfe altchristlicher Plastik””
Florian upferberg Verlag, Berlin
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280— 51  2 Hirtensarkophag miıft staffelnder Kompositions-
welse

5. 312— 540 Kın- nd ZWE1IZON1Iger christlicher Friessarkophag.
Sehen NI1IT 1UI1 on den Überschneidungen der Perioden ab.
ergeben sich TEL große Finschnitte:

Als Marc Aurel ın düsteren Zeiten starb. e1ing nıcht 1Ur

eine edle Dynastıe zugrunde, sondern eine Welt griechl-
scher Bildung. Für die Sarkophagkunst bedeutete as, daß der
unerschöpfliche Quell griechischer Mythologie abgesperrt wurde
und daß 1n der Kunst Nu eıne Idee polarer gestaltet wurde.
Der T hematik VO  S Krieg und Jagd liegt die Spannung 100
Leben zugrunde. Diese Kunst hat die Grundlage geschaffen für
die Gestaltung des gebrochenen Menschen Al Stelle des hero1-
schen un hat Zzuerst das Elysium der todverfallenen Mensch-
heit gegenübergestellt. Am Ende dieser Entwicklung steht das
Bild des todbringenden L öwen un das Bild des ratlos g_
wordenen Menschen. In Zz7wel (‚enerationen ıst 1Un aber die
passıo humana 1n schon mittelalterlichem Sinne Gegenstand der
Kunst geworden.

Gegen diese Auflösung erfolgt 11 250) eine VOo  — der plotinı-
schen Philosophie ausgehende künstlerische Reaktion. Diese (32:
neratıon lehnt die Kriegs- un Jagdthematik ab un: macht die
Philosophie nd ihre Unsterblichkeitssymbolik Z.U IThema der
Sarkophagkunst. uch diese Richtung währt 1LUFr kurze Zeit
In dem Maße, w1€e die Gestalt des Philosophen hinter der Un-
sterblichkeitssymbolik wieder zurücktritt, erlebt s1e einerseıts
(in den höheren Schichten) eiıne CUu«cC Annäherung al den
Mythos und führt eine kurze Blüte mythologischer Kunst herauf,
andererseıits (in den unteren Schichten) verflüchtigt sich diese
Symbolik un wird Ur erzählenden. idyllischen Volkskunsgst.
Wieder haben Zzwel (Generationen sich Problem der iranszen-
dentalen Kunst versucht. Ihr Verdienst liegt darın, über die
Gestaltung der passıo humana hinweggeführt haben einer
objektiven Darstellung religiöser Unsterblichkeitssymbolik.

Den tiefsten Finschnitt bedeutet das frühe Jahrhundert.
Hier geht die Kunst AauU: der anthropologischen Sphäre
heraus un ıst 1n diesem Punkte den mythologischen Sarkopha-
ZCH des Jahrhunderts näher als der Kunst des S Wie auf
ÖOrestes-, Medea- und Heraklessarkophagen der Mensch keinen
Raum hat, ıst COChristus nıt seinen Heiligen, 1in der Verherr-
lichung seiner Wundertaten, alleinıger Herr auf den christo-
logischen Friessarkophagen. Das Kompositionsprinz1ıp ıst OXO-
logisch w1€e das der Herakles-Sarkophage 39) 1n der Zeit des

39) Vgl Robert 111 1, 1053
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Commodus. Wie dort 1n jeder NEUECN Szene immer NEeEUu Herakles
ın elner undertat gezeıgt wird, kehrt der eiıne O hristus ıIn
allen Szenen wıeder. Hier eTst kommt die transzendental gerich-
tete Kunst ZU ihrer Erfüllung: Sie gestaltet ( hristus als den
göttlichen (Gesandten Gottes nd schneidet alle Beziehungen
ZU Menschentum durch Sie verherrlicht diesen CO hristus
nıcht $ sondern zeıgt seine Herrlichkeit in der Vollmacht, cdie
sıch In seıinen Taten erweıst. Das doxologische Kompositions-
prinzıp ıst also zugleich Gestaltung des nıchtmenschlichen Gegen-
ber. - I] diese (Generation schafft nıcht w1e die erste eın repräa-
sentatıves Huldigungsbild, auch nıcht wıe Cie zweıte eine argu-
mentatıve Unsterblichkeitssymbolik, sondern das Bild des
rettenden Christus, cdas Glauben un Andacht ordert.

Hs ist dennoch nıcht S daß die OQristliche Kunst innerhalb
dieser TEI Etappen der transzendental gerichteten Kunst eiıne
einfache Ablösung bedeutete. Die Wurzeln der qohristlichen Kunst
Jliegen vielmehr ın der Ideengeschichte des Jahrhunderts. Un-
SCTE Aufteilung ermöglicht uUNS, ach dem Ursprung fragen.
Wie kam CS, daß 1MmM Jahrhundert C hristus mıt seıiınen Aposteln
auf den Plan der Kunstgeschichte Teten konnte? Christus kam
nıcht als eus machiına, sondern die Entstehung der christ-
lichen Kunst ıst entwicklungsgeschichtlich bedingt. Wır fragen
also nach dem Anteil der fünf (Generationen AIl der Entstehung
der christlichen Kunst nd hoffen S eiıne Ideengeschichte der
aäaltesten christlichen Plastik VOT Konstantin dem Großen geben.

In der Zeit der großen Schlacht- un: Jagdsarkophage gibt CS

noch keine christliche Plastik. Zwar werden i cdiesen (s‚enera-
10nen die Grundlagen für Struktur un Komposition der spate-
ren christlichen Sarkophage geschaffen, etitwa cder W annentypus
(besonders der geriefelte) mıt Löwenmotiven und die staffelnde
Kompositionsweise. Die Ideen der severischen un nachseve-
rischen Kunst hätten der Entstehung christlicher Grabesplastik
gUnst1g se1ın können. Wir erkannten die Beziehung Cdieser Kunst

Lodes- und Unsterblichkeitsgedanken. Schon das große IThema
der Schlacht nd der Jagd rückt 1m Laufe des Jahrhunderts
mehr un: mehr unter den Gedanken der passıo humana. Neben
diesen Entmythologisierungstendenzen zugunsten eıner repräa-
sentativ-transzendentalen Gestaltung erfolgt ın severischer
Kunst eıne Sinngebung des Mythos. Der Mythos wird nıcht
mehr erzählt, sondern als Symbol gefaßt. Er hat keine selbstän-
dige Existenz mehr. sondern rückt unter den Aspekt der Welt-
anschauung. Es gibt keine heldischen Mythosdarstellungen mehr:
vielmehr bleibt VO trojanıschen Mythenkreis 1LUFr noch Achıill]
mıt der sterbenden Penthesilea. Der Einzelmensch 1m Mythos
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wird +ür diese Kunst wichtig, nd War nıcht 1n seiner eroischen
Die Kunst desExistenz, sondern In seinem eın Z ode

Jahrhunderts will nıcht die heroischen J aten der Vergangen-
heıt  2 erzählen, ch nicht Völkerschicksale versinnbildlichen, SO

dern sS1Ee sucht 17 Mythos das Symbol tür das wahre eın der
Psyche Sie sieht in Tragik ihres Todes und dem Glück
iıhres Au{istiegs ZU  — Unsterblichkeit Mythologische Sarkophage des

dentaten unı Schicksal der Heroen:Kn Jahrhunderts erzählen Hel
äuf Medea- und Jasonsarkophagen wird cdlas Ol Schicksal und
Schuld, Leidenschaft nd ache bestimmte Menschendasein sicht-
Dar fast noch wıe INn einer antıken Tragödie; auf Herakles-
Sarkophagen werden Cdie rettenden YTaten des Heros, der siıch
seıne Göoöttlichkeit errıngt, aufgereiht w1€e 1 F,pos. Die Kunst des
B Jahrhunderts faßt den Mythos weder dramatisch noch episch.

Me-Solche Stoite werden vielmehr abgestoßen. In Hippolytos,
leager un Adonis gestaltet sS1e das Symbol des Todes, und TWar

konkret, incdem sS1E cdiesen tragischen Jägern das Antlıitz der Ver-
storbenen gibt 40) Mit Vorliebe wird eıne Todesszene ın en
Mittelpunkt gerückt; das verstorbene Ehepaar erscheint im Bilde
des Achill, der die sterbende Penthesilea 11 Arm rag So radi-
kal kann der Mythos umgestaltet werden, da seınen Innn nıcht
mehr iın sich selbst Tagt, sondern VOo1 eıner Weltanschauung her
empfängt, deren Zentralproblem das des Todes ist Au{f früheren
Achillsarkophagen ergreift cder starke eld die Penthesilea in
wıildem Kampfgetümmel bei den Haaren, u11 ihr den Todes-
stoß versetizen. Im JTahrhundert ruht das sterbende Mädchen
im AI‘III des starken annes. Im Mittelpunkt des dramatischen
Schlachtgewühls steht 1er das tille, ernste Symbol des Todes,
das noch dadurch eigentümlich vertielit wird, daß zwel ın COIL-

cordia zusammengeschlossene FEheleute sich ın diesem Bilde dar-
stellen Z so ist CS kein W under, daß 1M Jahrhundert auch
der Endymionmythos auf großformatıgen Sarkophagen immer
wıieder dargestellt wird. Er Na schon OÖnl ( icero unter dem
Gesichtspunkt des Todes gedeutet un fand daher 1n severischer
Zeit nıicht 1LUF bereitwillige Aufnahme, sondern eine ungewöhn-
ıche Intensivierung. Der ruhige Schläfer., dem nächtens I una
herabsteıgt, wird Sinnbild des Schlafes und U1 Bruder des
OAvaTtOG+?), Die severische mythologische Kunst ist eindeutig VOo

40) UÜber das Aufkommen des Porträts auf mythologischen aTKO-
phagen vgl erke, Vorkonst. Sarkophage 11 ff’ bes 11 Anm

41) Über dıe Entwicklung der Achill-Penthesilea-Sarkophage, dıe
gerade jetzt In eıner Berliner Dissertation monographisch behandelt
sind, vgl vorläufig er a Anm und die Übersicht 5 5()

42) Die Geschichte der Endymion-Sarkophage wırd demnächst VO

Mossolow vorgelegt werden: vgl vorläufig die Chronologıe beı
er a. © S, 331
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Todgedanken bestimmt, sehen WIF. Man könnte einwenden,
dem W esen des Mythos überhaupt entspreche, durch en

Gegensatz VO  — Leben un: LTod die Jragik alles menschlichen
Seins aufzureißen. Auch die Orestes- und die Niobidensarko-
phage des Jahrhunderts kreisen das Problem des Todes:
ıIn der Dramatik des Leukippidenraubes drückt sıch das gleiche
Grundgesetz a UuS, und erschütternd ıst das eherne Gesetz Bild
geworden iın der Gigantomachie. er Gegensatz zwischen dem
5. un Jahrhundert muß also noch tiefer gefaßt werden. Fine
(GGigantomachie hat das Jahrhundert nicht hervorgebracht;:
wehrte sıch das „eherne Gesetz’, das ın der antıken Ira-
gödie verkörpert ıst, die illusionslose Schau., ın der die
Zerstörung mıt eingeschlossen wird iın den Prozeß ew1lger and-
lung un! für die eıine Götterdämmerung nıchts ıst als der Gegen-
pol ZU dionysischen Iriumph. Auch den 'Tod der Niobiden
hat das 5 Jahrhundert nıcht gestaltet, denn meınte nıcht en
durch menschliche ache und menschliche Leidenschaft beding-
ten 'Tod urch diese Gegensätze ann das Verhältnis des

Jahrhunderts Z Mythos folgendermaßen bestimmt werden:
Der Mythos wird nıcht in seıner dramatischen oder epischen

Eigengesetzlichkeit belassen, sondern wird 711 Symbol eıner
on) Todesmysterium her bestimmten Weltanschauung. Die
mythologischen Sarkophage des Jahrhunderts nehmen darum
die Prinzipien der nichtmythologischen Sarkophage al: Steige-
rung des Formates, Zentralkomposıitıion. Wesentlich ıst nıcht
mehr die dramatische Abwicklung der Konflikte oder der kon-
tinuijerliche Fluß der Erzählung, sondern das ıIn die Mitte g_.
stellte Todessymbol. Der Beschauer soll nıcht mehr dem inneren
Verlauft des Mythos folgen nd durch ihn erschüttert werden,
sondern In dem ıhm gegenüberstehenden Symbol der Mitte seın
eıgeneSs Schicksal sehen. Die Idee ıst nıcht 1mMm dramatischen (S6-
schehen verhüllt, sondern klar un eindeutig 1n die Mitte g —_
stellt. Die Wirkung ıst nıcht mehr mittelbar relig10s, sondern
unmittelbar. Wichtig ist 1Ur die Mitte. das den Menschen
direkt ansprechende Symbol des Todes

Der Mythos ist nıcht mehr TauUNnl- un zeitloses Gleichnis,
sondern. direkt auf den Tod des 1 Sarkophag beigesetzten
Menschen bezogen. Der eld des Mythos Tag das Porträt des
Verstorbenen;: das bedeutet aber, daß der Mythos entheroisiert
wird 1le Urmotive des Mythos (Schicksal un Schuld, Dieg nd
Tod) werden wesenlos: 1m Jahrhundert herrscht allein der
Gedanke des Todes

Der od ıst auf den mvythologischen Sarkophagen des
Jahrhunderts anders gefaßt als 1m As Der Ereignischarakter
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ıst stärker betont. Seine objektive Mächtigkeit ist stärker her-
ausgestellt. ber auch der INn ıst eın anderer geworden. DDie

Kunst rıngt die Reinheit eInes abstrakten Todesgedan-
ens Vatermord, Mord der Niobidenkinder, Kindermor der
Medea das sind gerade die Todesmotive, die 1m. Jahrhundert
nıcht dargestellt werden. Die Ursache des Todes ıst der symbolisch-
mythologischen Kunst un wesentlich. Im Mythos ist der ew1ge
Krieg die Ursache des Todes Giganten werden VO (söttern e..

schlagen, nd en (Göttern erstehen ıIn höheren (öttern eu«c

Feinde. dıe iıhnen Tod bringen. So ist das eherne Gesetz alles
Werdens der Tod Es ist VO Schicksal bestimmt, daß Menschen
sterben mussen, aber zugleich, daß sS1e durch Menschen sterben
mMUsSsSeN. Der Mythos bejaht unter dem Gesetz der ewıgen Wand-
lung den Tod als FEnde un verherrlicht die LZerstörung und den
Krieg als Vater aller menschlichen Leidenschaften. urch die
Kompositionen hadrianischer Sarkophage zieht siıch diese Grund-
stımmung: 5ieg oder Tod Der 'Lod selbst ist völlig unproble-
matısch. Er ıst die Chance dessen, der nıicht sıegt. Er ıst aber
clas absolute Ende Diese Idee, daß das Schicksal des Menschen
ist, oten und sterben, hat das Jahrhundert nıicht mehr
gestaltet. Wenn Achill die Penthesilea 1m Arm Tagl, ist da
nıcht mehr Krieg, sondern da bricht iınmıtten des Krieges die
Frage nach em Tod auf. Auf den tragischen Jagdsarkophagen
allen nıicht mehr Helden 1m Zweikampf, sondern da ıst der frühe
Tod eınes liebenden Jünglings gestaltet. Und noch stiller un
tiefer führt die Frage, wenll 1m Bilde des schlafenden Endymion
der Tod dargestellt wird. Diese Kunst Iragt nıcht mehr nach dem
Woher des Todes: ihr ist der Krieg nicht mehr wqgg:11_tl@d1. Sie
Iragt nach dem 1nnn des Todes und nach seınem Wohin Nio-
bidensarkophage schildern das große Sterben, veranlaßt durch
die maßlose ache einer mächtigen Göttin. Die mythologischen
Sarkophage des Jahrhunderts stellen den einen Tod VOr Augen,
den Tod, der bei dem Beigesetzten Ereignis geworden ıst und
Nu. für se1ıne Angehörigen Gleichnis se1n soll Dieser Tod ıst
nıcht das Ende Er ıst weder Schicksal och Menschenmord, SUI1-

dern Frage und Anruft
Hinter dieser verschiedenen odauffassung steht eine tiefe

Gegensätzlichkeıit ın der Sicht des Menschen. Der Mensch, w1ıe€e
ıh die mythologischen Sarkophage hadrianischer Zeit darstellen,
ıst noch heroisch 1m griechischen INn Er bejaht jenseıts VO  —

Gut nd Böse das Schicksal un den Gesamtbereich der mensch-
lichen Leidenschaft. Es ıst der Mensch, der furchtlos auf dem
schmalen rat zwiıischen Sieg und J1od, Grund nd Abgrund geht;
der Mens der infolgedessen kämpftt, bis fallt weıl weiß,
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laß der Mensch des Menschen Feind ist. Er lebt 1n Haß un:
Liebe: umschlingt se1ın sterbendes ınd un raubt erbarmungs-
los das ınd der Mutter. Mann nd Tau sind (0)]81 gleicher
JTapferkeit, gleicher Polarıität un darum gleicher Leidenschaft
nd Entschlossenheit. Die TAauUu verrat ihr Vaterland des
Mannes willen nd ermordet dessen Kınder. Der Mensch zwischen
5ieg und J1od, der Mensch des Zweikampfes ist das Motiv der
mythologischen Sarkophage hadrianischer Zeıit In der Giganto-
machie ıst die ] ragik dieses Heroismus 1n göttlichem Gleichnis
d.uf den endgültigen Ausdruck gebracht. (Götter un Menschen
unterliegen em ehernen Gesetz der ew1ıgen Wandlung. Beiden
ıst 1Ur die Wahl gegeben zwischen 5ieg und Tod Daraus wächst
mıt Notwendigkeit der Krieg als Grundmotiv des Mythos. |Jas
D Jahrhundert hat ıIn diesem Punkte en Mythos gebrochen. ıs
gab seıt der Ihronbesteigung des Commodus zıuviel blutige
Bürgerkriege In Kom, als daß sich diese heroische Spannung hätte
halten lassen. Es gab seıt Commodus besonders unter den Kaisern

wen1g ZweikampfInaturen, un: die Parıtät der Gegner ist 1U

einmal Voraussetzung für die mvythische Schau des Todes Eis gab
seıt Commodus zuvıel Mord auf en großen Schlachtsarkophagen
sprengt der Iriumphator ber das Nichts verreckender Barbaren
hinweg, ohne selbst dem ode 1Ns uge geschaut haben Aus
den (Gesichtern der Sterbenden spricht aber eiIn erbärmlicher 10od
Diese (Generation wußte 11112 einen andern 'Tod als die phil-
hellenisch gesinnte Kunst des e Jahrhunderts. er Tod Wäar nıcht
mehr Gegenpol des SDieges. en Barbaren der großen Schlacht-
sarkophage wWar nıe die Chance des Sieges gegeben, und damit
wurde der Tod Dassıo0 humana. Wo der Sieg als Ägens des Todes
fehlt. wird der Tod Selbstzweck. Er wird eın qualvolles Rätsel.
Der heroische Mensch der mythologischen Sarkophage ıst iın dem
Sinne tragisch dal tür ihn zwiıischen Sieg nd Tod
keine Sicherung gibt Im etzten Grunde ıst c nıcht tragisch,
weil die radikale Ungesichertheit ihn ZU entschlossenen heroi-
schen Menschen macht, der ohne Furcht mıtten durch geht Kenn-O R O a zeichen der (eneration ist, daß sS1E dem Tod verfällt. Schon
Marc Aurel 1n seinen etzten Kriegsjahren VO den (3e-
wıttern solcher 1odesstimmung umgeben. Er hat s1e In se1ıne age-
bücher eingezeichnet. Er uht sıch 1n seıinen Selbstbetrachtungen,
den 1od als das Ende sehen un dabeı die ATANAZLIO wahren.
Wenn ( von der ew1ıgen Wandlung des Kosmos spricht, voll-
zieht sich In diesem Gedanken doch deutlich der Umbruch D

einer N1EeEUCIL Zeit Mare Aurel sieht das Leben VOI Tod her Vom
Tod her postuliert er die Pflicht-: Und andererseıts machen se1ıne
Fragen ode nıcht halt, sondern rühren Dinge, die da-
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hınter lıegen 43) Die (Generation nach ıhm Iragt in iıhren |Jar-
stellungen immer wiıieder ach dem ınn des Todes Hier beginnt
das heroische Lebensgefühl abzusterben. Kine tragische Welt-
anschauung I} die Stelle. Die Augen dieser (Generation
hatten ın der Wirklichkeit un 1n der Kunst den Tod als
erbärmliches Ende un feigen Meuchelmord gesehen. ]Dieser
Generation fehlte das Verständnis tüur Niobiden-, Orestes- nd
Medeasarkophage. Nur ın eıner A U: der heroischen Welt-
anschauung stammenden un polar denkenden Grabeskunst
konnten der Bogen schießende, A poll, die Kinder
mordende Artemis oder Sar eıne Medea Innn haben 1Dem
Y Jahrhundert mnußten cdiese Heroen als Mörder erscheinen,
verwandt den Kaisermördern der Zeit So kehrte siıch diese
Generation [0101 der Mythologie ı1n eigentlichem Sinne ab
Sie übernahm lediglich Mythen, In denen die Todessymbolik
reın ZU  r Darstellung kommen konnte, nd wandelte cliese Mytho-
logie ZU  I Symbolik Sie blieb also nıcht bei der Negation
stehen. Daß S1Ee ın buchstäblichem Sinn AaUusSs der heroischen Welt-
anschauung heraus em ode zugefallen bedeutete für S16
eıiınen Gewinn. Die Grabeskunst ıst nıcht mehr auf en
Menschen bezogen w1e ım Jahrhundert, sondern au{f seinen
Tod Damit beginnt eıne Epoche der Grabeskunst. Kınst
hatte Paulus für die Christen das paradoxe Wort gepräagtl, dalz
Lod Leben sel. Jetzt, als Mare Aurel stirbt, beginnt der Lod-
gedanke das Leben der Kunst radıikal umzuformen. Die Y odes-
symbolik ıst künftig das schöpferischste Prinzip ıIn der Grabes-
kunst

In der Generation, die mıt der heroisch-diesseitigen Sicht de
Todes gebrochen hatte., beginnt die Kunst transzendental Z W !

den Für die Grabeskunst annn das Motiv des Jlodes nicht Selbst-
zweck eın. Immer gehört ZU ıhm eın Gegenpol. IDenn die
Grabeskunst ıst ihrem Wesen nach polar. DDie Polarität 1mMm Jahr-
hundert Nar Sein — Nıiıchtsein, ihre Gestaltung also der Krieg.
Die brutale Wirklichkeit der Kriege, Cdie den wirklichen Äenschen
In seıner gebrochenen Kxistenz enthüllt. hat ElllCh die heroische
Haltung ın Kunst nd Philosophie gebrochen. Aus dem weıten
Feld der griechischen Mythologie werden die Todessymbole auf-
gelesen. Der l1o0od wird ın seinem Ernst dargestellt: nicht als
Prinzip der kosmischen Ordnung, sondern als Schicksal des
Einzelmenschen, nıcht ıIn seiner mythischen Gleichnishaftigkeit,
sondern In selner realen Mächtigkeit,; nicht ıIn seıner Notwendig-

43) Kıs ist un_nötig‚ auft einzelne ellen der „Selbstbetrachtungen” ZU
verweılsen, da S16 VOILL Gedanken des Todes Sanz durchzogen sind: vgl

11 1 D VII 50;
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keit als Korrelat des Lebens, sondern als Ereignis, nıcht als das
eine Motiv aller menschlichen Geschichte, sondern als das große
eiıne Gegenüber, das dem ebenden Menschen rontal un!' voller
Anspruch gegenübersteht, nıicht als Pol ZU Diesseits, sondern als
«lie radikale Verneinung des Diesseits. Diese (seneration pflanzt
in buchstäblichem Sinne Grabe die Hoffnung auf. Sie hat die
Polarität eın — Nichtsein abgestoßen, un der mythische Krieg
spielt 1n ihrer Kunst keine Rolle mehr. Die CcCue Kunst lebt [018|
eiıner 1LEUECIL Polarıtät, die sich mıt OO Jenseits umschreiben
Jaäßt Ihr Agens iıst die Hoffnung auf das Paradıies. Es ıst eın
eigentümliches' Paradoxon 1n der Geschichte: 1n der politisch
sicheren un kulturell hochstehenden Zeit Hadrians ıst der
mythische Krieg das Hauptmotiv einer heroischen Sarkophag-
kunst: In der unsicheren Zeit der Bruderkriege ach Mare Aurel,
als der Mythos entmythologisiert wird un: gigantische Schlacht-
und Jagdsarkophage entstehen, wird die elysische Kunst Z6-
boren. In der Zeit der JLodessymbolik, 1n der die Kunst en
gebrochenen Menschen zeıgt, wird die Frage nach der anderen
Welt NEUu lebendig un die Frage ach dem Schicksal der Psyche
bei ihrer Entleiblichung.

So wird das Mysterium der Unsterblichkeit nhalt der Kunst
Die dionysischen Sarkophage nehmen einen ungeahnten Auf-
schwung 44) Bei großem Format werden ihre Mittelszenen
repräsentatıv 1m Sinne der Dionysosszene, die einst in republi-
kanischer Zeit ın der Vılla Item bei Pompeji 1m Kultsaal des
dortigen Mysterienvereins gemalt WäarLr. Der Gläubige Jaßt sich
auf seinen Sarkophag das Sinnbild des Mysteriums setizen, in cdas
<r bei Lebzeiten VO Mystagogen eingeführt Wäar. Im Leben hatte
(3 gleichnishaft seine Vergottung erleht un hatte dadurch das
Wissen u11 die Unsterblichkeit selner Psyche SCWONNCH. Im
Mysterium hatte sich dem (Gotte vermählt, hatte ın dionysischer
Existenz 1 Kreise der (Götter Mahl der Seligen teilgenom-
INnenNn. Auf seinem Sarge ıst ann der ott mıt seinem dionysischen
Kreis dargestellt als Zeichen dafür, daß die Seele des Verstorbe-
1E Nun wirklich en (‚öttern eingegangen ist Die Mystagogie
WAar gyleichnishaft un zugleich glaubenweckend. Der wirkliche
Mystagoge ıst der 1od, der allein die Psyche einläßt 1ın die Un-
sterblichkeit. Es annn kein Zweiftel se1N. daß diese elysische
Kunst miıt dem NEUECN Aufblühen der Mysterienkulte 1m Jahr-
hundert zusammenhängt. Wie mMassıv die Kunst den Vergottungs-
gedanken tormen konnte, zeig eın dionysischer Riefelsarkophag
In Praetextat aus der Mitte des Jahrhunderts 45) Der selige Iio-

44) erke, Vorkonst. ar hage IC  ım  w VIIL
45) Gütschow TafelI  VE
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der Miıtte tragt das Portrat eines etwas griesgrämıgen
dessen Gesicht nıchts von der Schönheit seiner dio-Bürgers,

nysıschen Kıxistenz verräft, sondern durchfurcht und häßlich ıst
w1€e die meısten Gesichter 1n der Kunst der Deciuszeıt. ber die
Idee 1st desto eindeutiger: der Verstorbene, der 1n seinem ult-
vereın durch. viele Ekstasen se1ne Vergoitung gleichnishaft erlebt

zeıgt sich auf seinemhat, ist 1Mm ode ZU ott geworden,
Sarkophag seınen AngehörıSCH ın SC1NEeLr göttlichen Kxistenz.
Hier ıst die Polarıitaät Tod — Jenseıts ZU außersten Konsequenz
Mensch ott getrieben. |DIS dionysische Sarkophag vVon Tae-

w1e S1E 1m Jahrhunderttextat zeıgt die Polarıität des enschen,
tod-oft beschrieben ist 1 Antlitz spıegelt sich seine rdische.

verfallene Leiblichkeit: die Gesamtkomposıtıon aber zeıgt die
dionysische Fixistenz der Seele nach ihrer Entleiblichung-

Von der Idee der Vergottung her ıst auch die (018.
einsetzende Um{formung der Nereidensarkophage verstehen.
An Stelle des mittleren CeanOSs wird die 1mago clipeata g_
SEeTIZT, die von Meerkentauren emporgeiragen wird als Zeichen
des Aufstiegs der Seele Z  — Ogdoas 46) Von dieser Idee au

klären sich auch die vielen Sarkophage mıt fliegenden Viktorıen
der Eiroten. die 1 Zentrum die gleiche 1mMmago clipeata haben

werden infolgedessen alsDie Mythen, die einen aub schildern,
Jenseits der Kunst desSymbole der Entraffung der Seele 1NSs

Jahrhunderts übernommen: Proserpiına, di Leukippiden, VOor

allem der auf dem Adler emPpOTSCiragene Ganymed. Die Mytho-
logie ıst ler ZUTL Unsterblichkeitssymbolik geworden. Dahinter
steht der Geist etitwa des Neupythagoreismus, wI1e C sich schon
1 Jahrhundert ın der unterirdischen Basılika VOr der Porta
Maggiore Roms manıiıfestiert. He Symbole der InNs Jenseıts ent-
raftten Seele sind 1n diesem Kultraum SOZUSsSage eingefangen,
gedeutet un erhöht durch die A psiskomposıtıon. Sappho ıst 1er
cdas Bild der Psyche, ihr Sprung VOo. leukalischen Felsen das
Bild des T1odes, 1n dem die Seele aller vom KEros geborenen
Leidenschaften ledig wird un:! als reiner Strahl ın die Urheimat
zurückkehrt.

Das Jahrhundert ıst reilich weıter ın die Geheimnisse der
jenselıtigen Welt gedrungen und ist eıner wirklich iranszen-
dentalen Kunst gekommen- Sie malt das Elysium in der Art,
w1ıe seıt altersher die Dichter besungen haben. Orpheus der

Sänger  B ıst der Beglücker 1m eich der elyseischen Felder. ] die

46) Über diesen Wandel ın Komposition und mbolik vgl Rum
1 95. Berlıner Winckelmannsprogramm 1935; erke 335
soeben ist 1 Robertschen Corpus VOoO ump der Band der Nereiden-
sarkophage erschienen, der einen ınteressanten Einblick 1ın den Kom-
pos1ıt10nS- und Stilwandel des Jahrhunderts xibt



I Unte1r suchungen

Grabkammer der Octavıa zeIgT 111 Plastik un Malerei die CcUu«cCc

Finstellung der Kunst al deutlichsten In ihr befanden sich die
beiden altesten Nereidensarkophage des NEUCI I1ypus miıt Un-
sterblichkeitssymbolik) die heute 111 1 hermenmuseum stehen 47)
Der SAaNZC Raum spiegelt die Icdee wıder Der Streifen- und
I iniendekor ist SAaNZ auf rote un TUuUunN«c Farbigkeit beschränkt
und mu ß on unraäumlichen Weite Q  @  W ESCI {)as
schönste Gemälde stellt clas Elysium als 1NenNn KRosengarten dar
die segnende Eirde hat cdie Hülle duftender roter Rosen hervor-
gebracht ie seelen 11 KRosengarten sind mıiıt den Blumen be-
schäftigt Hermes Psychopompos Irı1L7 111 eiıligem Schritt 11012 den
Garten und bringt die Sseele der kleinen Octavıa Paulina ros
hält S16 1111 Arm WwW16 Pluto die Proserpina aber eTrT steht auf dem
TLaubenwägelchen LA Mutter Venus Kıine Umformung des
Proserpina Raubes kindlicher, idyllischer. ohne die Dämonien
des Mädchenraubes. elysischer TOS und Psyche bleiben durchs

Jahrhundert hiıindurch besonders der Plastik das Symbol
für die Unsterblichkeit der Seele 2 S wırd SCrn als Rahmen-
MOLLV benutzt und deutet da all, Jaß die Psyche 111 cdie Heimat
zurückkehren mıß Au der Kros gesandt 1St unl SIC Z holen
(zanz greitbar dieser InNnn noch auf dem Gemälde 111 der
Grabkammer der (QJetavıa Kros hat 1er Cie Seele der sechsjähri-
e  O  CH Octavia Panlina TM, nd hat S1C, un Hermes geführt
aut SC1I1HNEIN Taubenwagen den Rosengarten des Paradieses
gebracht Die Komposition und die Warbigkeit rot E braun-
violett) sind voller W eite und voller Harmonie der V eiße
Kaum, dessen TOT STUuLNCL Dekor LC Freude auysstrahlt In dieser
Jenseitsvorstellung fehlt rede Andeutung cder {)ämonien virgili-
scher Unterweltsschilderune S fehlt auych Clie Erhabenheit sphä-
rischer Harmonie Hie1r ist das wahre Kinderparadies voller
Schönheit und Glück voller Frieden un Unschuld Hier ist 111
der SaNzZCcChH Grabkammer paradiesische Kınheit on Raum,;
Plastik und Malerei er Raum 1sSt ohne Schwere |die Wände
sind ohne Sockel und haben Decke, die nıcht lastet Die (Se:
setize der Schwere nd des Maßes gelten nıicht das Gesetz der
Begrenztheit C111 Grundgesetz der Architektur, ist aufgehoben
Die S5arkophage ZECISCH entzückende Kınder bei Spiel nd Sport

auf den elyseischen WKeldern nach Virgil der Triedliche
Wettkamp{f den Freuden des elysischen aseins gehört nd S16

ZC1ISCH die Verstorbenen iıhrem Aufstieg ber die Elemente 1118

Kılysium Die Malerei beherrscht den Raum, indem S16 ihn Z

j
47) Vgl 1r aie Malereı und Rump
4:8) Über Amor und Sy' und ihre Na UD  Symbolik 111 Literatur und

Kunst vgl er 405
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Unendlichkeit weıtet und Cdie Heimat zeıgt, ın die die Verstorbe-
49)NC aus ıhren Sarkophagen auisteigen

Hier sind die Grundlagen der Paradieseskunst geschaffen.
)Jas Motiv der Unschuld ıst nıcht ZNUr kindlich geme1nn(t, sondern
ethisch. Die ethische Haltung ist eın weıteres Kennzeichen der
+ranszendental ausgerichteten Kunst An diesem Punkte kommt
der Zwiespalt der Zeit shnlich klaffend zutage w1€e AIl dem MiB-
verhältnis VOon W ollen und Können ın der reın künstlerischen
Sphäre. Die Zeıt, In der die gigantischen Relie{fs brutalen
Schlachtgewimmels entstehen, 15 zugleich die Zeit der dionys1-

der elysischen Gemälde. Die Zeit derschen Sarkophage ul
der bewußten Asymmetrıe rıngt sichradıikalen Unordnung un

auf der andern Seite eıner strukturhaften Architekturmalerei
und eıner organischen, maleri1schen Flächengliederung durch Die

Todes wird als die Sphäre des Unrechts und derSphäre des
Schuld erkannt: darum folgert die Zeit Aaus dem Gedanken der
odüberwindung zugleich das Postulat des guten Menschen. Phuto
entführt Proserpina allererst Gericht, un die (Guten

assıeren das or ZUIL Paradies. Hier gewınnt das 9 Jahrhun-
dert 3881 NECUCS, a C1genartıges Verhältnis Mythos. Alcestis
etwa wird AauUus em dramatischen Geschehen als symbolische Fın-
zelhi gur herausgelöst un auf eiınem Gerichtsgemälde der VOoOr

den göttlichen Richtern stehenden Frau Seite gestellt 50)
Die Krau wird Ins Paradies eingelassen, weil sS1Ee gut ıst w1€
Alcestis. Nur dies ist dem Maler griechischen Mythos wichtig,
daß Alcestis eıne gute FEhefrau ar. Er charakterisiert durch sS1E
die Seele VOoO em Richter. Alcestis ıst ler keine mythische Figur
mehr, sondern Symbol, Charakterisierung und darum Schutz-
patronın der guten Seele. die 1UIL bonus angelus bei der
Hand ZENOMMCN WUN!: 1: Paradies geführt wird.

Wir.sahen, daß iın der Zeit zwischen 190 nd 250 Cie inneren Vor-
aussetzungen für das Aufkommen eıner christlichen Kunst geschaf-
ten wurden. Sie liegen 1n der Todessymbolik un der Paradieses-
kunst, deren Haltung transzendental nd ethisch bestimmt ist
Um auffälliger ıst die Tatsache., daß beide („eneratıonen ı1n

dert ist in der Domitilla-Katakombe iın einer klei-49) Im ahrhun
1E  b rab aM eI C1H hnlıches Elysiumbild mıt Amor und SYy'
gemalt WMK Tafel 02253 dieser Raum, in dem sich 1m Gegensatz
Z sonstigen Gepflogenheit ın den trabkammern VvoOxn Domitilla keiner-
le1 biblisch-christliche Malereı ınt! wiederholt die heidnische Paradıes-
idee eindeutıgsien, NUr daß e Mythologıe auf Amor und SY
beschränkt ıst; aus dem Klysıum ist ein christliches Kindermärchen
gemacht.

50) gl cı1e schon dem Jahrhundert angehörenden Malereıen der
Vibia-Katakombe, WM  A Tafel 2
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Rom eıne christliche Plastik nıcht entwickelt haben habe 11
meınen Untersuchungen en christlichen Sarkophagen der VOI'-=-

konstantinischen Zeit nachweisen können, da ß} nirgendwo VOTLT

250 eine S5Spur christlicher oder auch 1LLUT krypto-christlicher
Plastik gibt Der Ursprung der christlichen Kunst liegt nıcht in
der Plastik, sondern ın der Malerei der Katakomben. Auch diese
kann indes nach den NEUECTCIL Forschungen nıcht mehr VOrLr J00
zurückgeführt werden 2%) Im Jahrhundert, aber auch ın der
philhellenischen Zeit des Jahrhunderts sind christliche Male-
reıen nıcht nachweisbar. Eıs ist den Forschungen VOoONn Fritz Wirth

danken, daß die altesten Katakombenfresken ıIn der F la-
viergalerie VOoO Domitilla. 1n der Lucina-Katakombe. ın en
Sakramentskapellen nd der Papstregion ın Callisto ın den
Soß. rot-grunen Lineaturstil des Jahrhunderts eingeordnet hat,
der u durch eıne Fülle VOo  - datierbaren äusern und rab-
kammern belegt ıst 52) Die Villa unter Sebastiano, die rab-
kammern der Aurelier viale Manzonl, die jüdische Katakombe
bei der Villa Randanıiını, Teile des Pädagogiums Palatıin, die
Taverne al Kapitol, die Innozenzier-Gräber unter Sebastiano
und die 1m Jahrhundert zugefügten Teile 1 Grabe des (lodius
Hermes zeıgen den gleichen Stil w1€e die altesten Katakomben 58)

{ dDieser Stil ıst iın der römiıischen Kunstgeschichte durchaus e1n-
malig Nach dem ode des Gallien stirbt aus, wenngleich 1

Jahrhundert se1iıne Tendenzen (besonders ıIn eklektischen Decken-
kompositionen) noch nachleben. Die frühtetrarchische un: kon-
stantinıische Zeit stehen wıeder 1 Zeichen eıner schweren Ara
chitekturmalerei 54) Nach unten ergibt siıch die Abgrenzung
nächst den antoninischen ornamentalen Architekturstil.
Der rot-gelbe Architekturstil der Commoduszeit wird,; w1e die
Ausmalung des Dianahauses ı1n (Ostia zeıgt 55) durch die rOL-
ZTruUNe oder auch rot-blaue Streifendekoration auf weißem Grund
mehr nd mehr verdrängt. Die Grabkammer der Octavier, das
Columbarium Polimanti nd vOr allem die unter em Lateran
wiederentdeckten Fresken zeıgen den NEeCUCIL Stil, der charakte-

51) Styger und Vo  — allem K Wirth sind bahnbrechend der Ent-
stehung einer: hronologie der Katakombenmalereı beteiligt,
nachdem sich das chronologische System Wiılperts als nıcht haltbar
erwıesen hat

52) 1r Römische Wandmalereı VO Untergang PompeJs hıs
adrıan (Röm. Mıtt 44, 1929, 164); derselbe, Römische Wandmalerei
VO.: Untergang PompeNs bıs ans FEnde des Jahrhunderts (Berlin

155
53) 1r Tafeln 30-—51, 1m ext 83 —10
54) Vgl darüber be1 erKke., Vorkonst. S5arkophage, bes 1Mm Monu-

mentenkatalog 389 f
1r 194 ff. Äbhb. 58 : S 1347 Abb. 66
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ristisch für die Generation VOINl 190 bis J() 1st 56) ])as Dekor-
system ıst reın geometrisch (Quadrate, Rauten, Kreise, Man-
dorlen):; abstrakt-geometrisch wird auch die Ornamentatıon
(Zahnschnitt. Linie), während die antıkische Ornamentik (beson-
ders die Kymaftia) Je länger Je mehr aufgegeben wird Das CO
metrische Feldersystem ist nıcht mehr flächengliedernd nd
strukturbildend: die Rechwinkligkeit des Dekors verschwindet:
5>ymmetriıe ist nıcht mehr Prinzıiıp, Asymmetrıe oft bewußt g-
fördert. [)Das Streifenprinzıp wird In der Weise durchgeführt,
daß der rote Hauptstreifen meıst VOILL Zzwel grunen oder blauen
Linien begleitet WIT' In cdie geometrischen Felder werden 112 -

pressionistische Streumotiıve eingelassen. |dDiese Kunst kennt das
große Wandgemälde wen1g w1€e das gerahmte, komponıerte
Bild Die Streumotive schweben auf weißem Grund nd haben
kein Verhältnis 711 ihrem Weld Hier wird die Entmythologisie-
rung des Motivschatzes och radikaler durchgeführt als ın der
zeitgenössischen Plastik. |)as Figürliche wird mehr und mehr
reduziert auf fliegende Eroten und Genien, I änzerinnen nd
andere Einzelgestalten; daneben kommen ruhende Schäfchen,
Delphine, Cantharoıi1, Blumenkelche., asken, Jahreszeitensym-
bole., V ögel un andere Streumotive VOVNT. Dıie Malweise ıst immer
1LUF andeutend. uch diese Streumotivik reduziert sich mehr nd
mehr, die Blumen werden abstrakter un: werden teilweise schon
in dieser Zeit durch . geometrische bstraktionen rsetzt

In diesem Dekorstil vollzieht sich die entscheidende Wendung
ZUTC Raummalerei des Jahrhunderts. Die Struktur der Wand
wird durch die Gleichmäßigkeit der Streifung negıert, die alte
Zoneneinteilung aufgegeben, die Absetzung VO Fries und Sockel
nicht mehr markiert un der Deckencharakter durch Einbeziehung
der Decke ın das Feldersystem der Wand verwischt. In diesen
Stil ıst keine eINZIgE der römischen Katakombenmalereıen
setzen, ohl aber 1aßt sich das Ergebnis der Untersuchungen
Wirths dahin korrigJeren, daß die guterhaltene Deckenmalereı
der ersten Katakombe ın Neapel 1er einzuordnen ıst 28 Sie
entspricht ın der rot-grunen Streifendekoratıion w1e€e 1ın der Streu-
motivik en severischen Stilprinzıpılen. Unter der Streumotivik

56) GrabkamILEL der Oetavıer: Not SCavı 1922, 4928 ff 9 Wirth
Not SCAaVl 1919, S. 49 {f.; Styger ın RendieO aie olimantı:

Pont. CCAa! 926/27, 104; 1r 138 Abb Lateran:
1r 4C} ADD 72738 seıt den durch Josı vorgenommMENCH
Ausgrabungen sind nRäume dieses Stiles mıt schönen Streumotiven
ntdeckt

57) In farbiger Re roduktion veröffentlicht 1n Achelıs, Die Kata-
komben VOoO  o Neapel e1pz1g 6) Tafeln 2_! vVvomnxn Achelıis 1Ns AA Jahr-
hundert (zu Tu. datiert.
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findet sich kein eINZIgES christliches Motiv. sondern S1E schließt
CNS den NEUECIL abstrakten Formenschatz N der 1n füchtig-
impressionistischer Weise gemalt ıst Der Streifendekor wandelt
sich noch ıIn severischer Zeıit reinen Lineardekor. Dieser
Prozeß scheıint miıt eıner Verdünnung des Streitens einzusetzen.
V1 schon 1m Columbarium Polimanti Z verfolgen ist Von
cla Aaus ıst Ur noch e1in kleiner Schritt bis System der oleich-
mäßıg dünnen | ineatur. Zugleich ıst die Palette auf die Kom-
plementärfarben Rot-Grün reduziert. Haupt- und Nebenlinien
sıiınd künftig VO  — gleicher Stärke. die Hauptlinie indes rot und
die gebrochenen Nebenlinien ZTUN. oll ausgebildet ıst dieser
ZruUN-TOLE Linearstil [0181 der nächsten (Generation (220 bis 250
J] )as ist der S ti] der genannten altesten Katakomben Roms.

Er bedeutet die Abkehr VO jeglicher Iradition bisheriger
Wandmalereı. Wie der Jagdsarkophag bei zunehmender Ro-
manısıerung se1InNes Stiles u11 Jräger künstlerischer Auflösungs-
tendenzen wird, die dem Eirgebnis des Kopenhagener Balbinus-
sarkophags führen %S) un wWwW1€e das Porträt 250 (auch das
cdes J Decius selber) die Struktur der Physiognomı1e auflöst und
den irrenden Blick eInes ratliosen Menschen ze1gt, wird die
Wandmalerei der Jahre ) bis 250 1n Rom 1n zunehmendem
Maße raumauflösend. |dDie Weißgründigkeit oibt diesen Räumen
schon etwas Strukturloses. Und das wird unterstutzt durch Uu1ll-

architektonische Verstuckungen 1n Ecken, Zwickeln un Decken-
übergängen. Durch solche Strukturverschleierung entstehen
Räume ohne Wände un ohne Decke |)Die Enträumlichung wıird
vollendet durch das Liniensystem. |)Jas rote Hauptnetz ıst Y
metrisch und wiıirkt für das uge netzartıg 1m Sinne eiıner Raum-
durchlöcherung. In diesem etz finden sich ın unübersehbarer
Fülle ZTUNE Nebenlinien, Striche, Halbkreise. Punkte. Dreiecke,
Rauten, Rechtecke. alle möglichen geometrischen Formen, kaum
eine w1€e die andere un ohne irgendeıin Formengesetz. So Wer-
en diese kleinen Räume synkretistischer ultvereine und christ-
licher Grabstätten unendlichen Räumen erweıtert. |)Jas ZTUN-
rote Lineatursystem ıst schon sich eiInNn transzendentales Prinzip
und daher nıcht ohne Zufall al die eine Generation gebunden.,
die 1mMm Jahrhundert 1n der Kunst mıt Hilfe der Unsterblich-
keitssymbolik das Transzendentale ZU Durchbruch brachte. In
diesen Räumen erwachte die christliche Kunst

Wd S bedeutet das? Die Malerei geht der Plastik
Die Malerei ist ihrem Wesen ach römisch: sS1e entsteht ın der

römischsten Epoche der römischen Kunstgeschichte. Die
58) N y Carlsberg Glyptotek, Fortegnelse 74 Nr. 786; Bılledtavler

7’ Rodenwaldt, Kunst der Antike, 644— 0645 ;: derselbe,
des Deutschen äolog Inst 51, 1936,
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alteste cohristliche Malerei kann weder Gemälde in pompeJanı-
schem Siınne och gerahmte Komposıtion SE1IN; sS1€E€ ıst vielmehr
dem (esetz der römischen Wanddekoration unterworfen, das
zwiıischen IO und 250 1U Streumotive kennt: auch das Bild wird
In dieser Zeit ZU Streumotiv. |Jas VOo  > UNXS herausgestellte
Gesetz der Wandmalerei gilt für alle RKRäume 1n gleicher Weise:
Tur Villen un Columbarien, für Salons un: Korridore, tür
gnostische Kulträume un jJüdische Begräbnisstätten, für heid-
nısche Gräber nd christliche Katakomben T transzendentale
Stil ıst also weder kultisch VO  u eıner bestimmten Religionsiorm
her ZUu erklären och AaUuSs den Bedürfinissen der Grabeskunst. Er
1st vielmehr iın seıner profanen und seıner kultischen Ausiormung
VOLl allgemeinen, radikal transzendental gerichteten Zeitgeist her
zZu verstehen. Lr ist die Schöpfung der einen Generation, die Cr

ZU Aufgabe der Kunst machte., cdas Paradies der gebrochenen
Menschlichkeit gegenüberzustellen.

Welches sınd die Motive der altesten christlichen Kunst? Daß
In en Katakomben die elt der römischen Streumotive
wiederkehrt (vom einfachen Strich bis Z  — fliegenden JTaube, VoO

der abstrakten Blüte ZU bunten Girlande, VO abstrakten Meer-
ungeheuer Z U 111 idyllischen Tierstilleben), das wird uUuLSs 1U nıcht
mehr wundern. Das allen Räumen Gemeinnsame ıst diese heitere
Idyllik einer bunten Pflanzen- und Tierwelt. Und auch da, vo

sıch diese Welt geometrisch abstrahiert, bleibt s1e durch das rot-
grün-weiße Farbenspiel O1l paradiesischer Heiterkeit. In dieser
Farbigkeit fehlt alles Negative un!: alles Schwere. Auft dem
Weiß schwebht die Welt der Vögel, Tiere un:! Genien w1€ 1n einem
unendlichen Raum.

Unter diesen Motiven finden sıch die altesten christlichen
Szenen: die Taufe Christı 1 Jordan, eın Angler, das Quell-
wunder des Mose, der Gichtbrüchige, der se1n Bett heimträgt,
die Auferweckung des Lazarus, Abrahams Opfer, VOL allem aber
das eucharistische Mahl un: die Rettung des Jonas der Meer-
wurf, die Ausspeiung un die Kürbislaube). auch Daniel zwiıischen
Löwen >%) ]Dieser Motivschatz den Wänden der akraments-

59) auie ın den Sakramentskapelle WMEK. aie 27; 3) un
WMK aie 2) un iın Lucina MWM  R alie 29, 1) vgl erke

417 Angler In der Sakramentskapelle MWM  A Tafel 2 9 3)
und WMK alie D7 Q dazu er a. O 276 Anm
S. 409 Quellwunder: ın Sakramentskapellen ”aaWM  v aie
46, 1) und WMK Tafel 2 9 dazu er 144 Anm un

420 Gichtbrüchiger 1n Sakramentskapelle MEWM  A aie 27,
Gerke . 5 19 Anm. 1 418 azarTus: ın den Sakraments-
apellen (WMK Tafel 59, 1) un WMK Tafel 46, 2); dazu
er S, 41 und 419 Abrahams pfer ıIn Sakramentska elle
A (WMK aie 41, 2) ahl iın den Sakramentskapellen
Ztschr. \ ME LL  A 1/2
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kapellen un der Lucinagruft ist der Bibel entnommen, aber
ıst mıt den übrigen Streumotiven nd Einzelhiguren gemischt.
Fossoren sıind den Wänden ihrer Arbeitsstätten gemalt 60)
un zwischen den Szenen der Bibel sıtzen oder stehen Philo-
sophen i& Dıie biblischen Darstellungen haben also den idyili-
schen C(Charakter der sonstigen Streuszenen un: Stilleben. Nir-
gendwo kommt In diesen altesten Katakomben eiıne ausführliche
ıbelillustration VOo und nirgendwo e1in gerahmtes Bild llie
Kompositionen sind auf die knappste FHormel gebracht. Da steht
Moses neben dem Felsen, den mıt dem Stab berührt;: da Jaäuft
irgendwo eın Mann miıt eıner Kline aut der Schulter: ıst der
Gichtbrüchige; da hiılft eın bekleideter Mann einem nackten
Jüngling 4 U dem W asser: ıst die Taufe Christi: da ruht
zwischen fliegenden Tauben eın nackter Schläfer unter gruner
Laube CS ist der gerettete, selige Jonas. Die Formulierungen
sıiınd VO eiıner stillebenartıgen Kürze, die fast en Sinn rätsel-
haft acht Der symptomatische Grenztfall für diese Komposi-
tionsweılse ıst das eucharistische Stilleben In der Lucinagrult: der
Brotkorb mıt dem roten Weinfleck auf dem Rücken des grunen
Fisches 62) Das Motiv ıst zweifellos au  N der biblischen Erzählung
der Brotvermehrung eNOMMCN, aber 1n dieser stillebenartıgen
Fassung ıst das Zeichen der DAPUAKA TNS AOAVATLIAS. Wir haben
]1er In solchen symbolisch gemeınten Stilleben en Gegenpol 7U

Bibelillustration.
Letztere ıst ZU. Glück ıIn dieser Zeit AIl Zzwel Orten erhalten,

S daß WIT zeitgenössisches Vergleichsmaterial haben Die Wände
der 1 Jahre ’50 ausgemalten christlichen Kapelle in Dura-
Furopos 63) sind mıft biblischen Szenen kontinuierlichen Stiles be-
deckt Das Prinzıp der Wandaufteilung ist Z WUaArLr nıcht mehr deut-
lich erkennbar: aber CS laßt sich noch feststellen, daß In der
Wandeinteilung, dem Streifendekor un: der Bildrahmung und
iıhrer Ornamentijerung (wenn auch nıcht ıIn der gleichen Klarheit)
aie 2 ’ WMK aie 41, 3) WM  A Tafel 41, WMK
'Tafel 2 dazu Gerke dA. 1535 un 41 Jonas: ı1n den akKrTa-
mentskapellen WMK Tafel 4A79 MEWM  A ale 26, 2),
WMK Tafel 5)9 ] ucına (WMK Ia el 1) dazu Gerke a.0 S. 42
Anm. und 412 Daniel Decke Lucina MWM  - Tafel 25), Flavıer-
galerıe AWM  R 5’ 1) dazu er 169 Anm. und und.: 415.

An den ange ebenen Stellen meıner vorkonstantinischen Sarkoöphage
ist jeweıls dıe riorm hixıert un chronologisch eingeordnet.

Sakramentskapelle WMK aie 48,
61) A Tafeln 23 40,
62) WM  A Tafeln 2 9 1, 28,
63) FExcavatıons al Dura-Europos, Preliminary report of SCASO1

of work, New Haven 1934 Ansicht Rekonstruktion jetzt auch bei
Wulf, Bibliographisch-kritischer Nachtrag ur altchristlichen uınd byzan-
tinıschen Kunst, Abh 534
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cie persischen Gesetze der Wandmalereı un Reliefgestaltung
angewandt sind, die sıch 1n den spätantiken Malereı:en 1m lem-
pel der palmyrenischen Goötter un: der 945 datierten Synagoge
gerade ebenso finden w1e auft den Reliefs In Persepolis, auf
sassanıdischen F'elsreliefs un: endlich auf dem Bogen VO Salo-
nıkiı 64) Die Struktur dieser persischen Wandmalerei ist auf
klare Horizontalgliederung der Wand, straffe un: breite Rah-
MUnNS geschlossener Bildkomposiıtionen nd kontinuierliche
Reihung der Rahmenbilder eingestellt. In allem also e1in krasser
Gegensatz ZU  — römischen Wandmalereı. In der christlichen Ka-
pelle finden sıch infolgedessen auch die altesten christlichen Bild-
kompPposıtıonen: die große Meerszene mıt der Meerwandlung
Christi, die zweiszenıge Darstellung der Gichtbrüchigenheilung,
gegenüber welcher der Gichtbrüchige in ( allısto w1€e eıne SV:
bolische Einzelfigur wirkt, cdie Frauen Grabe, der Kamp{f
Daviıds mıt Goliath. Von dieser Welt der biblischen Komposıtion
tührt kein Weg in die römische Katakombenkunst mıt ihren
Kurzszenen.

Nur al eıner Stelle sınd In Rom Zzwel biblische Szenen ıIn
ausführlicher Komposıition gemalt: der Attika des Grabes des
Clodius Hermes 65) Links ıst 1n gestaffelter Geländekomposition
das biblische Gleichnis VOIIl Guten Hıirten dargestellt, der a1t
dem verlorenen Schaf seıiner Herde zurückkehrt und dem zweı
Nachbarn mıt ausgestreckten Armen entgegenlaufen, u11 ihre
Mitfreude ber das gerettete Schaf bekunden. ] dDies Bild. viel-
leicht 90 gemalt, hat se1lıne naächste Parallele in dem Apsis-
gemälde VOoO  a} ]Dura 66) übertrifft letzteres ber noch innerer
Bewegung und 1n der Vorliebe für detaillierte Anschaulichkeit.
1)em Bilde steht die wunderbare Speisung der Fünftausend a1lıl

See Genezareth gegenüber. Hier ıst das alte Motiv des Seligen-
mahles sigma1örmıgen Tisch als künstlerisches Grundmotiv
für die Ausgestaltung der biblischen Wundererzählung VOTI-

wendet: fünf solc_her Tische staffeln sich übereinander und deuten

64) Palmyrenische (‚oötter: Cumont, Fouilles de Doura-LEuropos,
Tafel 5Synagoge ura Rostovtzew, Excavatıon al {)Dura-Europos,
Preliminary report of SECAaSON MENew Haven Tafeln 47} 48;

Berlin 1922,
'Tafeln 1 1 1 2 s 90 06* sassanıdische Welsrehef{is: Sarre a.().Persepolıis: vgl Sarre, Die Kunst des alten Persıen,

aie Galeriusbo Salonikı1; Kınch, L’arc de triomphe de Saloni-
ul{ff, und byzantinische Kunst I, Abb 157que, Parıs 1890; vgl das sıch 1m Jhd auft159 I)as altpersische Streifensystem,

sassanıdischen Denkmälern und in .der Malerei ın Dura findet, ist ın
tetrarchischer Zeit einmal also auych 1m Westen CD der (Galer1ius-
bogen ıst der westlichste Ausläufer chieser Kunstrichtung.

65) Wiırth Abb. 101 174 und bes 190
66) Excavatıons Tafel
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die Menschenmenge d die sich See iM ’ Grünen gelagert hat
COhristus und sSEINE£ Apostel gehen durch die Reihen., 5Speise
schaffend un: Speise segnend. Das sind die beiden altesten bib-
lischen Komposıitionen der christlichen Kunst: ihre antıthetische
Gegenüberstellung mas einen symbolischen 1ıInn haben |Die
Gemeindeglieder, die auf dem Wege ihren Begräbnisstätten
die beiden Bilder sahen, haben s1€e sicher VO der Symbolik der
Katakomben her gedeutet: das Hirtengleichnis erzaählte ihnen
ausführlich die Tat, die sS1Ee für ihre Seele 1 ode VO rettenden
Hirten erwarteten, der al den Decken ihrer Grabkammern g‘—
malt wa iın der Erzählung VO Speisungswunder erkannten S1e
das christliche Geheimnis der Unsterblichkeitselemente. das sıch
Tür sS1Ee 1n dem Stilleben des Fisches mıt em Brotkorb VL -

körperte. |Die künstlerische Gestaltung der beiden Gemälde aber
ıst ein Fremdkörper ın der römischen Kunstgeschichte des Jahr-
hunderts. Die illustratıve Komposıtion hat ıIn der Katakomben-
kunst un: 1n der frühen Plastik keine Parallele. Vielleicht sind
solche Komposiıtionen VO  — der Minijatur her auf die and über-
iragen; S1€e haben jedenfalls keinerlei Wirkung auf die Wand-
malereı ausgeübt, sondern sind ohne Nachfolge geblieben. Seit
die altesten christlichen Streumotive entstanden sind, bleiben s1e
Tüur die weıtere Katakombenmalereı verbindlich, auch sS1e
später ın Rahmen oder Architektur eingegliedert werden.

Wie sich solche Kurzszenen entwickelt haben. ist noch fest-
stellbar Motiv des Seligenmahles- |Die antoninische Malerei
Lliebte die paradiesische Landschafit, die mıt kultischen FEinzel-
motiven besetzt wird nd dionysische Symbolik enthält. Auf
einer solchen Landschaft ın einer Grabkammer ıIn (aı1yano ß7)
findet sich eıne Meerlandschaft mıt vordergründigem fer und
In den Ather vergehendem Horizont. In der Landschaft fallen
geschlossene Gruppen auf, die sich fast silhouettenhaft heraus-
heben das Schiff, die bukolische Szene mıt dem Hirten, das
Opfer VOoOr der Priaposherme unter dem kultischen Baum, der
Angler aı Gestade. das 5ymposion sigmaförmıgen isch 1
Freien, der Tripodus davor. Die Einheit der Landschafit ist g -
wahrt, aber diese Motive sind einpragsame Punkte 1n ihr Fast
jedes dieser Motive ıst aber zwiıischen 290) nd 250 als Streumotiv
einzeln 1 Rahmen des grun-roten Lineaturstiles verwandt. Da
liegt der Ursprung jJener Kurzszenen, die 1n ihrer Verlorenheit
1 Raum idyllisch und symbolisch zugleich sind.

67) [DIEN 1n Monum. Lincel, 1952, Sp 4921 farbıge Reproduktion):;:
I Abb aie 1 dazu eTKe, Vorkonst. Sarkophage

154 Anm 1’ die Datierung VOo  \ Eılıla (flavisch) ist unhaltbar: Ina  a

wird den Argumenten iırths zustimmen mussen.
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|Die christliche Kunst hat das Seligenmahl übernommen und CS

ınter dem Eindruck der Erzählung VO der wunderbaren Spei-
Mahl umgestaltet. Es bleibt das

SUN£ einem eucharistische
Mahl 1mMm Freıen, und ın CaIlisto findet CS sich 1n Verbin-
dung mıt der Gestalt des sitzenden Anglers 68) Dem Gesetz der
Streumotivik entsprechend kommt die christliche Kunst 1eTr

der hinter dem christlichen Mahlsymbolischen Ausformungen
stehenden christlichen Idee Die ausführlichste Korm begreift
sıch als Umformung des antiken 5Symposi0ns un: als Verkürzung
des Gemäldes Grabe des C(Clodıus Hermes 69) Der antıke

(‚a1vano befindet,Tripodus, der siıch auch ıIn dem 5ymposion VO  b

wird zwiıischen Zelebranten nd Beterin gestellt IDER ist die
radıkal christliche Fassung, die 1nNall liturgisch neENNECIL Sie

die Rettung Derverkörpert das cohristliche Dankgebet ın derTripodus WITr Mittelpunkt eiıner abstrakten Symbolszene,
alles Figürliche fehlt der isch steht zwiıischen den sieben Körben
des eucharistischen Mahles 71) ] etzte Abstraktion endlich

Steigerung des Symbolgehaltes finden WITund zugleich höchste
Stilleben Fisch un Brot 72)1n dem schon erwähnten

Da solche 1er Fassungen gleichzeitig entstehen können, ist
charakteristisch für den transzendentalen harakter dieser alte-
sten christlichen Kunst Sie *kreıst die Idee der ın (.hriıstus
gegebenen Unsterblichkeit. De e1m eucharistischen Mahl sıt-
zende Fischer ist der Menschenfänger; seıne Fischlein sind die
COChristen, die schon on Tertullian als pısces Christi bezeichnet

der Fischer als Streumot1iv dieserwerden 78) sSo erklärt sich, dal
Malereı wichtig ist LEr wird au mıt dem andern akrament
7, einer KomPposiıtıon zusam meNSCfaßt mıt der Taufe 74) Das
ist auffälliger, als sonst usammenNZlehungen Kurz-

cht üblich sind. Zunächst CI'-
SZENCIL ın dieser Kunstrichtung Nnl
klärt sıch diese Tusammenziehung AausSs der vorangehenden and-
schaftsmalereı: Gestade, vo der Fischer SITZT, findet das
Mahl STa Die 7Zusammenziehung vVvon Fischer und Taufe ıst

68) WM  R Tafel 072
69) WM  R Tafel 2’25 4l 41, 4;
70) WMK aie 41, (DSakramenits'1.{apelle I

Tafel 4A41
71) SakramentskapeHe WM  A aie
72) Vgl auch 1r a. 0
{3) de bapt Cap 13 vgl erke, Siege] des Kreuzes, Zur

Symbolık der Baptısteriıen 1 christlichen Altertum MEKunst un!' Kirche
1957, H.2

74) WM  R E S  Tafel 2 ’ 53 vgl dazu erke, Vorkonst. Sarkophage 276
Anm Z 409

75) Vgl 1e Landschaft ın der Grabkammer vVvOon alvyano (Wırth
a C aie 185)



Untersuchungen

dagegen ZENULN christlich. aber sS1Ee Nar durch die Analogie es
eucharistischen Mahles nahegelegt: AaAl fer des Jordan, WO

Christus getauft wird, S1177 wieder der Fischer. In Eucharistie
nd Taufe sind aber die beiden (Garantien der Unsterblichkeit
in COChristo versinnbildlicht. Von da her erhält die Gestalt des
Fischers ihren symbolischen 11n Es ıst nıcht der Missionar g_
meınt, sondern das Geheimnis des Christwerdens. Die biblische
Szene daneben erklärt dem Eingeweihten das allgemeine S5Symbol:
die Christwerdung geschieht durch die Taufe. in der die Unsterh-
lichkeit zugesagt wird. Sie macht den Menschen unsterblich Je
nd JTe durch den Genuß der eucharistischen Elemente.

Vom Mysterium der Unsterblichkeit In Christo her erklärt
sich die SaNZe Welt der christlichen Streumotive. Taufe un
Abendmahl sıind die objektiven Garantien. Das Quellwunder
des Mose ıst das Zeichen der aQqua vıtae; steht folgerichtig mıt
Mahl un Fischer al eiıner Wand 76) Die Wunder Christi sind
Zeichen der Rettung (Lazarus, Gichtbrüchiger). Die alttestament-
lichen Szenen sınd gemalte Gebete u11 Rettung Daniel) oder
Propädeutika des Weges, den der Mensch iın der Christwerdung
geht Lod und Schuld, Rettung aus der Lodessphäre, Dasein 1n
der ewıgen Seligkeit ( Jonastrilogie). Das Opfer Abrahams be-
zeichnet das Opfder, das CO hristus ott für unNnseTe Schuld bringen
mußte. Der Samariterin 77) sagt ( hristus die geheimnisvollen
Worte O1 W asser des Lebens. Im Angler ıst für diese frühen
CO hristen das Mysterium der Christwerdung beschlossen.

Wenn also die alte Symbolforschung ıIn der christlichen AÄArt-
chäologie auch den Rahmen CH gespann hat, VOTL allem weil
sS1e die Chronologie nıcht überschaute, gibt ihr die exakte
kunstgeschichtliche Forschung nunmehr doch recht gegenüber
allen realistischen Deutungsversuchen, die ZUuU Erklärung der
altesten christlichen Kunst unternommen sınd 78) Diese christ-
lichen Streumotive geben dem transzendentalen Raum der alte-

76) Vegl dıe Sakramentskapelle 6! WM  R Ü’I‘afel 46; 15,2
77) Sakramentsk He 5° WM  A Tafel 2 9 2’ Wırth a O aie
a; dazu er d. a(.5)8 144 un: 4185
78) Die alte Kontroverse., ob der Ursprung der altchrjstliche_n Kunst

1mMm 5Symbol oder 1n der realıstischen Darstellung sıuchen SCIH, die
oft vVon konfessionellen Kinstellungen stark überschattet allzulange
ihr unfruchtbares Leben 1mMm Bereich der christlichen Archäologie eführt
hat, ann heute als erledig angesehen werden. Was 1Irs Röm
Quartalschr. 1928 Styger anführt, besteht 1mM allgemeinen

ecC| Zur Urijentierung über die versah CC Methode dieser Art
vgl Achelis, Der Fintwicklungsgang der alt ristlichen Kunst, Leipzig
1919;: H. Lother, Realismus und Symbolismus ıIn der alt ristlichen
Kunst, JTübıingen 1951; Klliger, Zur Entstehung und frühen Entwick-
lung der altchristlichen Bildkunst, Leıipzig 1954



erKe, Ideengeschichte der altesten christlichen Kunst

sten Katakomben die besondere ote { )Die Raume sind meıst

zentral viereckig. IDER ıb ihnen das Schwebende. Der Eindruck
ihrer Ausweıtung 1Ns Grenzenlose wird durch die christliche

Die Idee der Unsterblichkeit desSymbolik ZENAUCITI bestimmt
Christenmenschen ıst überall SCHlLalt |dDiese Symbole wirken aut
dem i;mmateriellen weißen Grunde w1€e irgendwo 1 Himmel
oder 1n den Wolken schweben Wohin das Auge des Gläubigen

hatften Al einem Gebet. al eiınerauch schweiflt, überall bleibt C555
das eiıne verkündigen: dieGestalt, eıner Szene, die alle ıu

Unsterblichkeit ın ( hristo.
Hebt sıch aber das Auge ZAL. Zenıt des Kaumes, sieht

Von den Kecken der Wändecdas zentrale Symbol des Glaubens den kon-nd ıhren Mitten führt eın rOot-Zrunes Achsensystem
zentrischen Kreisen der Decke Dieses Achsensystem hat die
christliche Kunst Al der spatantoninischen Zeit iübernommen.

Nasoniergrabes ber die des
VDer Weg führt VOo der Decke des
Columbarıum Polimantı FasSUNSCH der Flaviergalerie iın

der Domitilla-Katakombe 79) Hier ist das Achsensystem mıt dem
oder kreisförmıgen Zentrum auf die e1nN-mittleren quadratischen

fachste Formel gebracht. Die Diagonaltrapeze sind mıt schlanken
Pflanzen oder hohen lumenkelchen mıt t+änzelnden Eroten be-

SETIZT, die eıne klare Richiung 711  — Mitte ın haben In den Bild-
findet sich 1n den Streumotiıvenfeldern un Twischenraäume

der Wände entsprechendes System eiıner ahbstrakten elt VO  >

Girlanden, Blüten, V ögeln nd Masken. Hier vereinheitlicht sıch
die WI1rTE Streumotivik der Wände eıiınem blumenhaft-elysi-

dessen künstlerische Bestimmung ıS,schen Diagonalsystem,
die Welt des RaIN ZAL Zenit führen. Im Zenit ber
schwebt eın geflügelter rot zwischen Wolken. uch ohne die
;llusionistisch-kalligraphische Wolkenandeutung würden WIT en

begreifen. Hier ıst der Himmel.1nn dieser Zenitkomposıtion
dieses Zenitfeldes 1ın Raumen desFEs ıst lehrreich, das Streumotiv

Jahrhunderts M1 solchen des vergleichen. In ((a1vano und
ım Columbarıum Polimantı 1S eın beliebiges Streumot1Lv der

enıtfeld gerückt;: 1 Grabe derWand das Scha{) ın das
ten Pegasus eingenommen. DieNasonier ist CS VO geflügel

Zenitfelder der Flaviergalerie e1ıgen den Umbruch 711 irans-

zendental-elysischen Kunst besonders deutlich. Immer kehrt 1eT
der ‚.hesten dem fliegen-der leicht schwebende Krot wieder,

Bartolı:ı (Wıir79) Nasoniergrab: 1U der Zeichnung der 1ın London efind-Abb 52 erhalten; ihr til kann auf (Grun
en Wandgemälde des Nasoniergrabes, die freilich stark überarbeıtet

0M Mıtt 1917,sind, ergänzt werden Rodenwaldt ın
olimanltı: 1r Abb Stil nach Abb vorzustellen. Fla-

auch IT Abbyıergalerie: WM  R Tafeln Z A
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den Genius 1ın en Leibungen severischer Räume 80) vergleichbar
ıst Das Schwebende des Raumes findet ın diesen Eroten seiınen
schönsten Ausdruck. Die naıven Gläubigen mussen ın solchem
Raum sich wirklich In den Himmel verseizt gefühlt haben durch
die Ausweitung der Räume, die Zenitgestaltung mittels des {Dia-
gonalsystems 1111(] durch den fiegenden Eroten 1MmM Zenit zwischen
Wolken.

Das Christentum hat dieser Deckengestaltung, ihrem
Koordinatensystem un: aln Gesetz der Zenitsymbolik, w1€e ich S1e
NENNEN möchte, Testgehalten und bei zunehmender Christianisie-
rFung weıtergearbeitet. Die prachtvolle Decke ıIn Lucina 81) steht
in ihrem reichen Figuren-, Masken-, Girlanden- und Ornament-
schmuck antoninischen Deckenkompositionen noch schr ahe.
Das vertikal-horizontale Koordinatensystem ist mıt der antıki-
schen Symbolik belegt: 1 inneren Kreis Masken, ın den Deg-
enten Cantharoi un Blumen. 1m außeren Kreuz schwebende
Eroten. Das geometrische System ıst durch Girlanden verbunden
un dadurch etiwas entschwert. Der elysische..Charakter der
Decke ıst durch die LEiroten angedeutet: der Akzent liegt auf dem
Diagonalsystem, das ZU Miıtte tführt Durch die beiden kon-r zentrischen Kreise und die Wiederholung des oppelten Ko-
ordinatensystems 1m Kreisring ıst der Zenitcharakter eindeutig
betont. Im Zenit aber steht eine der eindrück lichsten Rettungs-
symbole, die WIT den Wänden der Katakomben Hinden Daniel
zwischen en Löwen. Das Heben des Auges Z Zenit bedeutet
also 1n dieser Grabeskammer Blick auf die Rettung 1n Christo.
Die eigentlich schöpferische Lat aber, der die Kunst 1 Rah-
Inen solcher Deckenkomposition kommt. sind die Symbolgestal-
ten, miıt denen 1eTr die trapezoi1dförmigen Felder des Diagonal-
sSystems beleht sind. Auf Blumenkelchen, auf denen SONST
gleicher Stelle Eroten tanzen oder Pfauen stehen oder schlankeSr hn a Srn SE HE E Bäume spriıeßen, schweben 1er In Gegenüberstellung die schlan-ETCHEE  ETCHEE ken Gestalten des rettenden Hirten und der betenden Frau

Soweit unsere Materialkenntnis heute reicht, haben pastorL  1  | DONUS un Orans 1eTr ihren Ursprung. Es ıst Ja die Zeit. 1n der
Clemens Alexandrinus das Aufkommen christlich-paradiesischer
Motive 1m Kunstgewerbe bezeugt 82) Fraglich muß bleiben. ob
sich diese Symbolgestalt Qa Uus einer Komposition, wI1e sS1e sıch anı

80) Vgl z. B den JLorbogen der Wache der Vıgiles (Wir aı
und stilıstisch auch den schwebenden Jüngling ıIn der Gruft

der SCHS Aurelia (Wir bbSAn S
$ 1 aie 2 $ Wirth &{ ale 39; dazu erke, Vorkonst.

darkophage S, 317 und Problem allgemeın S, 394 „Zenitkomposi-tionen“
82) Paidagogos 111 i
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Grabe des Clodius Hermes und 1n der „Apsis’ VOoO Dura Gindet,
herausgelöst hat, oder ob sS1Ee gleichzeıitig als selbständige 5Symbol-
gestalt geschaffen ıst Jedenfalls ist der 1ypus ın beiden Fäallen
ahnlich: handelt sıch jeweils den rettenden Hırt, der seın
Schaf ZUFTF Herde zurückträgt. In en meısten Katakombenbildern
ıst die Herde auch durch Zzwel Schafe Füßen des Guten Hirten
angedeutet. Auf der ucina-Decke ıst der ırt wohl nach Analogie
der Orans isoliert und zugleich mıt erhobener Hand dargestellt,
während sonst 117 Jahrhundert durchgängig das Schaf miıt
beiden Händen fassen pllegt Hier hebht seine and
Aufruf w1e spater Christus, und diese Bewegung korrespondiert
der Gebetshaltung der TAauU. Sicher ıst, daß die Symbolgestalt
des Guten Hıirten INn vortetrarchischer Zeit häuhliger ist als das
Hirtenbild., un daß das Gleichnis VO (Guten Hirten 1n der
Katakombenmalerei überhaupt ebenso fehlt wWw1€e das Gleichnis
VOILL Hirten nd Mietling. Endlich ıst der ute ırt gleich he1
seinem Ursprung 1n einem erhältnis SE  — Orans dargestellt, und
da zentrales Motiyv der Katakombenmalereı des - Jahrhun-
derts bleibt un als solches VO der Plastik übernommen wiırd,

wırd allerdings wahrscheinlich. In ıiıhm eine genuılne Schöp-
iung der christlichen Grabeskunst sehen. Er ıst 1er das
Symbol für die rettende Iat C hristi 88)

Mit ihm zugleich entsteht die Beterin. ber ihre Bedeutung
ist W1€e ber die des Hirten el gestrıtten 84) Eine Lösung ist
erst möglich, nachdem WIT ihren Ursprung chronologisch fixieren
können. S1ie ist Aaus dem 1yp der antıken Beterin entwickelt.
Mit erhobener Rechten pllegen auftf Sarkophagen andächtige Men-
schen VOrT der rabestür oder anderer Symbolik stehen. Eis
ist die Gebetshaltung, mıt der Priester un Laien sich dem Gotte
oder dem Opferaltar nahten: mıt betend erhobener Rechten
stehen ın der Osternacht die TEL Frauen Grabe (in der christ-
lichen Kapelle ura). Schon 1 Heidentum ıst diese Beterin
mıt pıetas umschrieben, nd bekannt ist die Beischrift EYXH 85)
bei eiıner christlichen (Orans. Eine sichere Deutung ergibt eıne
Analyvse der ecke VO  — I ucina auf dem Hintergrunde der g..
samten Rettungssymbolik, w1e€e WIT sS1Ee ın en altesten ata-
komben fanden. Die UOrans ist nichts anderes als die Verkörpe-
rung der dem Tod verfallenen Menschheit, die betend die Arme
aufhebt‘ zum rettenden Hirten. Wir hatten erkannt, daß seıt
severıischer Zeit der gesamien römischen Grabeskunst e1ın EeEUuUES

83) Zur Ikonographie un escC} des Guten Hirten vgl be1
eT. a 407 un 409

84) Zum Gesamt oblem vgl Gerke 408 un 409
85 Auf einem pIuppelfresko eiıner Grabkapelle In Bagawat

Wul{ff da. Abb 79)
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polares Prinzip zugrundeliegt, das WIT mıft Tod Unsterblichkeit
umschreibend der heroischen Polarität der mythologischen Kunst
des D Jahrhunderts entgegenstellten. Die Streumotive der ata-
cxom ben zeıgen diese Polarität ıIn christlicher Brechung. In Jonas
verkörpert sıch Verlorenheit un Rettung. Das Opfer Abrahams
veritirı das UOpfer des Gottessohnes. das die schuldige Mensch-
heit herausreißen mußte a Uus der Sphäre des Todes iın die Sphäre
des Lebens. Eine klare Auferstehungslehre kennt das Christen-
tum schon seıt Ignatius VO  w Antiochien nıcht mehr. Der Auf-
erstehungsglaube ıst längst ZU Unsterblichkeitslehre u  N-
delt un damıt der spätantiken Religiosität genähert. ber In
‚der Kunst des $ Jahrhunderts wird der feine Unterschied der
elysischen Kunst un: der christlichen doch deutlich. Heidnische
Elysium- un Dionysosdarstellungen un erst recht die Motive
des Seelenaufstieges sind bestimmt VOoO der Idee der Vergottung.
Die kennt die Junge christliche Kunst gerade nıcht Auch sS1€e
pfllanzt Grabe die Hoffnung auf, aber nıcht die Hoffinung auf
die Vergottung des Verstorbenen, sondern auf Rettung durch
Christus. Der Anhänger des Mysterienvereins 1aßt sich auf
seinem Sarkophag als ott darstellen. In der christlichen Kunst
ıdentifiziert siıch der Verstorbene mıt Noa, W1€e c5S die uliane
tat oder die Familie des Gärtners ıIn JI rier 86) Noa ber steht
WwW1€ die Orans In Gebetshaltung als Zeichen der verlorenen
Menschheit 87) Hier bricht die Kluft zwischen der christlichen
aınd der transzendental gerichteten heidnischen Kunst gleich ın
der Zeit des Ursprungs beider auf Der antıke OMO relig10sus
sıeht sich 1m Bilde sSe1INES Gottes: der gläubige Christ aber sıiıecht
sıch mıt allen Menschen 1m Bilde der Rettung ehenden Orans.
Die Polarität dieser altesten christlichen Kunst laßt sich also U
mıt en Worten ihrer Theologie umschreiben: OAVaATOS Zwn,
Verlorenheit un: Rettung, Schuld — Gnade 88) Es iıst letztlich
.die Polarıtät der paulinischen 1heologie, wenn auch ın der Ver-
hüllung theologischer Unsterblichkeitsspekulationen. Die ecke
VO Lucina ze1g diese Polarität der christlichen Kunst ın CON-
Creto rettender ırt betende Frau, Christus Menschheit,
Erlösung — Gebet. Wir stehen VOor der Schöpfung der beiden
zentralen Symbolgestalten der altesten christlichen Kunst Die
betende Menschheit VOoOrT dem rettenden ott das ist das Urthema
der christlichen Kunst Es wird, W1€ WIT sehen werden, ın mannıg-
fachen Brechungen durch das Jahrhundert tradiert.

86) Juliane: Gerke 6, IrIier: alile 47,87) Zur äaltesten Ikonographie des Noa an vgl er .
bes Anm. 4), 188 Anm.1 und S. 415

88) erke, Das Grab der Ursprung der chrıistlıchen Kunst
(Kuns und Kirche 1958, S. 10
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Pastor bonus un Orans eherrschen die Katakombenmalereı
uınd die vorkonstantinische Plastik. Ihr Ursprung erklärt siıch
A UuUS der Zenitsymbolik christlicher Deckenmalereı.

Das objektive Symbol ıst der rettende ırt Er ist 1n der
ältesten Katakombenkunst gal2Z der ecke vorbehalten. Die viel-
fache biblische Rettungssymbolik Tangt sıch OZUSagen ın der
zentralen allgemeiınen und eindeutıgen Symbolgestalt: Christus,
dem rettenden ırt Er rag die Psyche durech den Tod 1Ns ara-
cdies. Da aber der Raum, ıIn dem Symbol seın soll, grenzenlos
ıst un:! doch der Unendlichkeit gleicht, da terner die Fülle der
Rettungssymbole ın diesem imagınäaren Raum verstreut 1st,
kann der Retter nıcht irgendwo 1n der Unendlichkeit seinen Platz
haben;: seın Platz ist ja der verlorenen Menschheit gegenüber,

w1€e 1n ] ucina der Orans gegenübersteht. eın eigentlicher
ÖOJrt 1n unendlichen Raum vielgestaltiger Rettungssymbole kann
1Ur da se1n., wohin diese Rettungssymbolik weıst un wohin der
Blick des Menschen VO rah al sich hebt der Zenıt Die<e
VOo I ucina ist Iso nıicht die klassısche LOösung, eindrtrucksvoll
die Polarität Irı (J)rans auch wirkt. Der Retter 1 Zenit
das wird ın der entscheidungsreichen Zeit zwischen ) und 250
das IThema der Deckenkomposıtıion. In eINer Sakramentskapelle
VOomn Callisto 99) steht zwischen ]1er biblischen Rettungssym-
bolen. VOon denen das eucharistische und die Kürbislaube och
deutlich erkennbar sind.

Die spätere Decke 3881 I ucina und die 1n der Kammer des
Guten Hirten iın Domiuitilla ühren das diagonale Achsensystem
konsequenter un!: schematischer durch 90) uch 1eTr erfolgt wıe
1n der äalteren ecke VOo  a} Lucina der Auftrieb 7141 Miıtte VOoO den
1er 7 wickeln her, die miıt dem Maotiv des fliegenden Vogels
(Taube mıt Ölzweig) sinn voall belegt sind. Von da führen InNnall-

dorlaartig nd trapezoi1dförm1g zusammengefaßte Lineaturen
diagonal durch die konzentrischen Kreise ZU symbolischen Kreis
1m Zenit VDer rettende ırt 1 Mittelkreis ıst 1er das eINZIgE
qOMristliche Symbol der ecke Inmitten fliegender Tauben. schlan-
ker ornamentaler Bäume, angedeuteter Blumen, Girlanden und
Vogelstilleben steht durch die Kreislinie umschlossen und isoliert
das Bild des Retters. er Grenzenlosigkeıit des Wanddekors
steht die zentrale., ZU Zenit führende Deckenstruktur CH-
über. So steht ber der Vielfalt der symbolischen Streumotive
das ıne Zenitsymbol. Während die Rettungssymbole irgendwo
11 imagınären Raum sıch verlieren, ıst das Symbol des Retters

89) WM  A Tafel
90) Lucına, späate ecke AT a. 0 Tafel 4 $ vgl die arbıge

Detailwiedergabe: alie. 66,  N Domautilla WM  R Tafe
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VO  n der Kreislinie allseitig umschlossen un steht der Grenzen-
losigkeit des Raumes CINZ1IS testen, zugleich höchsten Ort
Diese Verteilung der symbolischen Motive erklärt sich aQus der
Polarität der christlichen Unsterblichkeitslehre überall ars  _-
menta, Gebete., Zeichen, (sarantıen, Möglichkeiten, Hoffnungen
und Gewißheiten der Rettung: Zenit der Retter Christus
selbst Wer den INn dieser Zenitkompositionen begriffen hat
dem wird die Deutung der UOrpheusdecke 111 Callisto 91) nıcht
mehr schwer fallen Der Dänger des Elysıiums annn hier 1U  bn cdas
Bild Christi SC11 Urpheus ıST C116 seltenere Varıjante Z Sinn-
bild des Guten Hirten eın Attribut ist 1ler wW16€e aut den
spateren Sarkophagen das Schaf Wie der 5änger 1111 Elysium,

ruft COChristus VO Zenit des Himmels her clie gestorbene
Menschheit IMN Leben 92)

Fassen das Krgebnis ‚USarı  en Die Generation C
bis 250 hat Rom die erste christliche Malerei geschaffen gJeich-
ZEILLE scheint die christliche Malerei (Osten entstanden C111
Die westliche Malerei hat iıhren Ursprung 111 den Katakomben:
ihre Einheit beruht ihrem Charakter als Grabeskunst Mit der
zeitgenössischen religiösen Malerei teilt S16 den transzendentalen
Charakter: S16 steht allgemeinen Lusammenhang C1NeT ara-
dieseskunst die VO Mysterium der Unsterblichkeit her bestimmt
ist Der Gegensatz ZUTFT®F elysischen Kunst besteht darın, daß die
Todbestimmung des Menschen ernst SCHOIMIMELN wird nd daß
infolgedessen die Idee der Vergottung, die SONST für die Motive der
relig1ösen Malerei außerordentlich fruchtbar wurde, für die
christliche Kunst wesenlos blieh An Stelle der Vergottungsidee
trat die Idee der Kettung, Stelle der Idee von der menschlich-
göttlichen Polarität des OMO die urchristliche Idee, daß die VeET-

lorene Menschheit den göttlichen Retter NOLLE habe Das ıst das
fruchtbare Prinzip der 5ltesten christlichen Kunst nd deshalb
wird verständlich daß S1C sofort den Motivschatz der Bibel
vorstieß andererseiıts aber nicht biblizistisch WAarT: vielmehr 1sSt
der gesamte Motivschatz der Bibel der Idee Mysterium der
Rettung untergordnet

So läßt SlCh die Motivik der altesten christlichen Kunst C1N-
heitlich verstehen DHS zentrale Motiv ıst der rettende ırt
mıt dem die Erlösungstat Christi gemeınt iıst Der Lragt die Seele
I Paradies Der Gegenpol ZUIIL pastor bonus 1st die Orans:
S16 verirı die verlorene Menschheit die gJäubig 11 Gebet die

91) WM  A aie
92) Vgl dazu dıe Schilderung des wahren UOrpheus der

cohort. ad gentes des Clemens Alexandrinus: dazu erke, Vor Onst.
Sarkophage S 075 Anm
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Hände emporstreckt Z rettenden ott Von dieser ın
pastor un Gestalt gewordenen Idee her lassen sich die
altesten Darstellungen der akramente 1M Rahmen dieses Kunst-
kreises begreifen. Taufe un eucharistisches Mahl sind für den
Christen der Weg der Rettung. Ks sind die Mysterien Christı:
Zusage und Verwirklichung der Unsterblichkeit. Mit den
Sakramentsmotiven ıst die Symbolgestalt des Fischers verknüp(it,
der WwI1e Dastor un auch isoliert werden ann. Er ist der
Hinweis auf die christlichen Sakramente un: zugleich das g —_
heimnisvollste 5Symbol der altesten qOQAristlichen Kunst. In iıhm
verkörpert sıch die Idee., daß die Christwerdung Voraussetzung
der Unsterblichkeit 15 die Fische mussen gefangen werden für
das aquarıum Christi). Die Szenen des Alten TLestamentes
( Jonas nd Daniel) verkörpern das Gebet un Rettung oder bil-
en dieses gleichnishaft VOor onas Abraham., Quellwunder des
Mose) In den alttestamentlichen Szenen wird die Idee lebendig,
Cdie ın der Orans eindeutige Gestalt :W O: hat Die NECU-

testamentlichen Szenen zeıgen en anderen Pol, der 1mMm Zenit-
symbol des rettenden Hirten klassısche Formulierung gefunden
hat Sie zeıgen den Retter Christus, der den Gichtbrüchigen heilt
nd Lazarus VOoO ode erweckt. sSo sıind die biblischen Motive
der altesten christlichen Kunst Ausdruck der Urpolarıtät pastor
'ans. Gegenüber diesen zentralen Motivgruppen sind die
übrigen VOoO  - untergeordneter Bedeutung. Wenn ]er un: da e1inNn
Philosoph gemalt 1ST, mas die oOhristliche Gemeinde damıt
deuten. daß ihr Evangelium un ihre ı1n diesen Räumen Bild
gewordene Unsterblichkeitslehre die ‚„‚wahre Philosophie ” se]len 98)

Gelegentlich gemalte Fossoren sind die einzıgen Motive
figürlicher Art, die sich die sieben Gruppen der symbolischen
Motive nıcht direkt einfügen. In ihnen verkörpert sıch der ein-
zıge Gegenklang die Paradiesesstimmung der Rettungs-
symbolik. ber diese Grabes- un Todesstimmung geht unter ın
dem reinen Klang., der voller Hoffnung auisteigt 711 Retter 1
Zenit Aller ornamentaler Schmuck der Katakombenmalerei
(Vögel un Blumen. Masken nd Eroten, Papageıen und Pfauen,
Lämmer und Tauben, Sakrallandschaften und ländliche Idylle)

Ausdruck der paradiesischen Idee, die sich 1n Raum un 5Sym-
bolik verkörpert, un VOo der gleichen elysischen Heiterkeit w1€e
cCie geometrische Formenwelt un die grüun-rote Farbigkeıit des
Linearsystems. In diesen ausgemalten Räumen der Katakomben
hat die HoffnungJ} der Christen auf das Paradies, aus dem der

93) Begriff VvoNn Tertullıian (apolog. 46, 47) Vgl ZUu  I Idee der „wahren
Philosophie ın Literatur und Kunst erKke, 40
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rettende ırt kommt un In das führt, klassısche Gestalt g -
SCWONNCH 94)

111
In der Generation, in der die christliche Katakombenmalerei

geschaffen wurde, ıst die christliche Plastik noch nıcht erwacht. Sie
ist al die Iradition der Sarkophagwerkstätten gebunden. Daher
hat sS1Ee sich nıcht In der Plötzlichkeit entwickelt, mıt der die
christliche Malerei Ins Leben T1 vielmehr beginnt 250 eın
langsamer Christianisierungsprozeß ıIn den Sarkophagwerkstät-
ten, der durch die transzendentale Haltung der vorangehenden
Generationen vorbereitet NAarT. Wir erkannten ferner, daß
50 die Todes- un Unsterblichkeitssymbolik In der heidnischen
Kunst sich durchsetzt. Die Generation vVvon 250 bis I8() hat eiIn-
deutig die plotinische Philosophie als Motivquelle benutzt. Es ısf
nıcht ıu  ” die Zeit der Philosophensarkophage, sondern auch der
kosmologischen Sarkophage mıt ihrer Vergottungssymbolik. Hier
setzt der Christianisierungsprozeß ein. JTräger der Entwicklung
werden esonders Zzweı 1ypen heidnischer Sarkophage: die Wan-
DCHN mıt antithetischen Löwenprotomen oder dem gegenüber-
gestellten, das Wild zerfleischenden Löwenpaar un die Philo-
sophensarkophage der Gallienzeit 95)

‚„ Wollte al für die Zeıt u15 250 eın Werk symbolischer
Bedeutung wählen, mußte CS eiıne Löwenjagd oder eın Löwen-
haupt sein  96) Kein anderes S5Symbol drückt iın der paganch
Kunst dieser Zeit die Kampf{- und Todesstimmung A4U:  d wWw1€6
die leidenschaftliche, zerstörerische Physiognomie des todbringen-
den Löwen. Die Komposition der |öwenwanne ıst auf dem öhe-
punkt un hat folgende Entwicklung durchlaufen: Aus den
Riefelwannen, deren Struktur un Löwenprotomen miıt
Ringen 1mMm Maul noch das Vorbild des Keltertroges erkennt.,
wird ın spätantoninischer un: severischer Zeit die dionysische
Wanne großen FWFormates, die zwischen den Löwenköpfen Diony-

SsSOS un: seinen Kreis zeıgt 2 Zweifellos ist 1er schon das diony-
sische Mysterium gemeınt, wenn auch die symbolische Bedeutung
der Löwenköpfe dunkel bleibt. Im Jahrhundert wächst,;
w1€e Rodenwaldt gezeıgt hat, den Löwen der Leib Aus den klassı-

94) Zur Idee des wiedergewonnenen Paradıeses und ihrer Atıss
wirkung auf die christliche Kunst vgl eT. 246 Anm
Cyprian, ‘de mortalıtate Cap. „patrıam NS nostram paradısum CON-

putamus
95) Löwenwannen: odenwa. Römische Löwen (Crıitica rie
1936, 295 If.) Philosophensarkophage: er 271 Un

1Mm Monumentenkatalog 3726
96) Rodenwaldt, d. 228, vgl Fıg TU
97) er d 1 C



erke, Ideengeschichte der altesten christliıchen Kunst 4"7

zistischen Physiognomien des Jahrhunderts werden wirkliche
Raubtiere., majestätisch un:! furchtbar. Daß Zirkuslöwen sind,
vergißt angesichts der aäamonie ıhres Ausdrucks. Zwischen:
den Pranken halten sS1Ee eın flüchtiges Wiıld eiıne Gazelle, einen
Steinbock, eın Pferd oder einen Bären. Im Ausdruck dieser
Löwenköpfe verkörpert siıch mehr un mehr die Aggressiviıtat und:
die Furchtbarkeit des Todes 98) Als auf dem Sarkophag 17.
Museo Capıtolino 99) zwischen diesen todbringenden Löwen-
masken das 1Ihema der heroischen Löwenjagd eingekeilt wird..
da acht sich der Stimmungsumschwung der Kunst un ihre
Komanisierung deutlich bemerkbar- Als das IThema der |öwen-
jagd geschaffen wurde, noch heroisch-griechisch beeinilußt:;
den Rahmen bildeten die Dioskuren. Zur Zeit des Decius ıst
daraus eın mörderischer Kampf zwischen todbringenden Löwen-
masken geworden. Diese Komposition ıst nıcht DUr durch und
durch römisch, sondern 1n ihr offenbart sıch auch die Krisen-
stımmung der Deciuszeit *°°).

Von 1er AUS begreilit sıch die weitere Entwicklung des Motivs.
Die rahmenden Löwen werden ıIn der Kunst der z Jahrhundert-
halfte Symbol der Todessphäre. Im vatikanischen Museum steht
eın Kindersarkophag, der dafür charakteristisch ist 101). [JDer V!  .

storbene Knabe steht 1ın einem dionysischen Zentrum zwischen
Pan un:! AÄAmor, während den außeren Rahmen Löwenprotome
mıft Rıngen ıIn den Mäulern bilden. Die Komposition ıst kos-
misch gemeınnt; die Eiroten der dionysischen Welt symbolisieren
die ewıge Seligkeit göttlicher Kxistenz mıtten 1 Werden und
Vergehen, die Löwenköpfe sind Zeichen des notwendigen TLodes,
der nıchts anderes ıst als die Wiedereingliederung des Menschen
ın den unendlichen Prozeß des Weltganzen. Auf einem Clipeus-
sarkophag im Praetextatmuseum  102) ıst eine Apotheose dar-
gestellt: die Seele wird VO  - fliegenden Viktorien sieghaft ber
Poseidon un (3a aufwärts getragen; der Akt des Aufstiegs der
Seele ıst durch Zzwel Gazellen zerfleischende odeslöwen gerahmt,
welche die S5Sphäre der vle (Erde und W asser) als Sphäre des

98) Vgl die schönen Detailaufnahmen be1 Rodenwalädt, Tafeln:
153—156 1m Gegensatz 1 Kopf des Jahrhunderts Fıg

99) Stuart- Jones, Catalogue 5 Nr. 2; Rodenwaldt S{ |
100) Zur Entwicklung des Löwenthemas vgl Rodenwaldt, Zur

Kunst schichte der re 220—270; Zusammenstellung des Materials.
nach LB'ronologischen Gesichtspunkten bei er  € Vorkonst. Sdarkophage,
Monumentenkatalo XI S. 336 Rodenwaldt wird diese Sarkophag-
klasse 1n dem ten Band des obertschen Sarkophagcorpus be-

e1INn.
101) Amelun u turen des Vatikanischen Museums (Berlin 1903}

Textbd. 296, S>aie alie 29; atalog-Nr. 188 (Gallerıa lapidarla)..
102) Tafel 296,
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Jodes kennzeichnen Auf anderen Apotheosensarkophagen cdieser
steht das Motiv der die asO clipeata tragenden Viktorien

zwiıischen Jahreszeiteneroten, die den W echsel nd Wandel
Natur und Menschenleben symbolisieren, oder zwischen odes-
SCHICH, die die Fackel senken 103) In diese Todessymbolik gehört
auch der Löwe, bei en Griechen das Bild des Mannes chlechthin
bei den Römern das Abbild der kaiserlichen VIrtus, se1t em

Jahrhundert das 5Symbol der Mächtigkeit des Todes Marce
Aurels Selbstbetrachtungen ber Heilsamkeit Notwendigkeit und
erachtung des Todes DAaSSCH dieser Komposition 11d ebenso
SC1IHNE Gedanken ber die eranderungen der Grundstoffe ZUuU  — Wr-
haltung des Weltganzen „Also 1st auch der Rachen des Löwen C1H

Zubehör der würdevollen yuten un schönen Welt 111Alll

cie Verkettung aller Dinge der Welt begriffen hat un das
Grundgesetz der Harmonie 1°%?)

An solchen Sarkophagkompositionen wird die NCUC, durch die
Philosophie bestimmte Weltanschauung sichtbar Die ecuec (5@e2
neratıon kehrt sich VO Kampf un: Jagd ab un der Philosophie

Der L1od wird anders angesehen, die Sphäre des Schreckens
wird eingeordnet die Sphäre der Harmonie. Hs beginnt die
große Zeit der Jahreszeitensarkophage. Unter em Gesetz der
Harmonie werden Frühling und Winter, Pflügen und Eirnte die
Symbole der Polarıität VO Werden un Vergehen, der sıch
die UOrdnung des Kosmos außert Auf Wanne Kloster

Paolo Rom wird der Philosoph zwischen die 1 öwen g_
setzt *°°) Philosoph heißt den od mıt Frieden Herzen
erwarten un: darıin nıchts anderes sehen als die Auflösung
cdie Urstoffe 106) |Die (eneration nach 250 wußte, daß Marc Aurel
recht hatte, Wnnn die Philosophie als CINZISC sichere Leiterin
des Menschen bezeichnete 107)_ Sie hatte aber ı Plotin den Führer
gefunden, der die Frage nach der Urheimat des OMO als die
brennendste SE1INES Zeitalters erkannte un: Antwort darauf cab
So wird die Kunst dieser Zeit gegenüber der übersteigerten Dra-
matık un den Divergenzen der vorangehenden F'poche harmo-
nısch auch da, WO S16 nıcht die transzendentale Richtung
vorstieß

103) Vgl Tafeln 296, 4: 275 195, 1
104) Considerationes V1 TT V EVEOTUWC TOU XPOVOU OTIYUN

TOU Ql VOC . Kl TO XdOuUO OU V “ OU XAEOVTOC Kal TO ONANTNPLOV Kal
AA KOAKOUPYILA WC üKav9Oa WG pPOPOC EKELVWV EMYEVVNUATA TWV GEUVÜWV
Kal KOAAÄWV

105) WS aie 3’ 2’ erKe, Vorkonst. Sarkophage 249 Anm ı5
347A 286 Anm 1,

106) Vgl Considerationes Zie VII oder die wundervolle Stelle
11 1 9

107) Consıiıderationes VII 1 ‚$ VI 12
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Die Malereı Nar der Plastik 1n der elysischen Haltung VOL-

ange  ZCH. Jetzt wird auch die Vergottungs- un Aufstiegs-
bolischer. Das wird deutlichmotivik der Sarkophage immer SV

einer scheinbar eklektischen Kompos1t107 eiınes Fragmentes ın
Praetextaf, das Wilpert rekonstrulert hat108 S KEs zeıgt die VOoO

clipeata ber dem Meer zwiıischenViktorien getragene imag
Poseidon und (‚aäa Dieser Auf{istieg der Psyche ist eingefaßt on

Bären zerfleischenden 1 öwen. Zugrunde liegt eın ormaler Sar-
wW1€e der 1n Maria antıca 109).kophag mıt fliegenden Eroten

der Seele ıst ursprünglich 1 Um-Die Komposıtion des Aufstiegs
kreis der Nereidensarkophage ntstaden Während aber 1eTr
der Clipeus noch ber eine OTrganıs gemeınten Landschaft

des Sarkophags ın Maria antıcaschwebt. ıst die Komposıtion
chend ist das Motiv der Apotheose.Da  Z anders gefaßt: Vorherrs

] die Viktorien nehmen den größten Platz der Sarkophagiront e1n
Wie auf den Triumphbögen halten sS1Ee den Clipeus oder den
Lorbeerkranz der A potheose. Wo sS1e allein den TLorbeerkranz
iragen und die ausschließliche Komposıt10n der Kront sind, CcCI-

den S16 ZU. Symbol des Triumphes der Seele ber en Tod Eine
Marıasolche Triumphdarstellung auf eınem Sarkophag ın

antıca nımmt 1 Jahrhunder ın eıner allgemeınen Apotheose
das Maotiv des Istanbuler Prinzensarkophags voTaus, das od
un Auferstehung COhristı 1 Bilde der Apotheose darstellt **°).

T Auf den Sarkophagen 1n Praetextat und S, Marıa antıca ist
ber der Au{fstieg der Seele stärker symbolisch gefaßt. (s‚emeint

nıcht sechr der Iriumph, sondern der Aufstieg ber die jerist
PCISonıhizierten Elemente. Die Szene ınter em Clipeus ist also
nıcht selbständig., sondern auft die 1mago clipeata Zu beziehen.
So bedeutet diese Komposition, daß die Seele w1€e Plotin lehrt

die yle unter sıch zurückläßt 111)_ \JDer Aufstieg der Seele
wird durch Todessymbole gerahmt. Auf Sarkophagen in der
Lucinagruft und 1 Praetextatmuseum 112) Tauern Zzweı kind-
lıiche Todeseroten beiden Seiten. Auf dem Frauensarkophag
ın S, Marıa antica  113) ıst die Szene des Au{fstiegs w1€e auych sonst
üblich OIl Jahreszeıteneroten fankiert. Auf em Fragment in
Praetextat *!*) endlich ist die Todessphäre durch das alte Motiv
der Löwen charakterisıert.

108) WS Tafel 296, 1: vgl be1l eTr o 1m Monumentenkatalog
S. 339 Tuppe der Apotheosen-Sarkophage.

109) WS Taftfel 296, 4
110) Vgl eT. a. 0 Apotheosen-Sarkophage Gruppe. Istan-

huler Prinzensarkophag (um 350) WS aie 209
ehre vgl be1l Gerke aı () 1m allgemeınen111) Über die Aufstiegs]

N1Ss bes den Nı ‚Kunst und Philosophie” S. 400.Begriffsverzeich alie 195, Praetextat: aie OLD112) Lucina:
114) WS ate 296.113) WS Tafel 296, 4

Ztschr. K.-' T X: 1/?
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MM

Hier ıst die Symbolık des Löwenpaares eindeutig. Zugleicherkennt die Sinnhaftigkeit der Kompositionsweise.Man kann S1€e eklektisch NECNNEN. ber richtiger 1St, S1Ee VOo
Symbolismus der Zeit her verstehen. Dieser Kompositionwerden Raum un!' Zeit als künstlerische Kategorien un wesentlich.
Kıs fehlt die Einheit des ÖOrtes., die noch auf den Nereiden-.Schlacht- un Jagdsarkophagen durchaus gewahrt WAar. Hier wird
vielmehr VON der Idee des Aufstiegs her komponiert,x Jeich VOM Zentrum a Uus. Gewiß ıst der Augenblick des Todes
gemeınt, aber CT ıst symbolisch gestaltet. Der Clipeus bedeutet
die Seele: die Viktorien versinnbildlichen en Aufstieg: die Per-
sonılıkationen darunter stehen für die Hyle: die Löwen bedeuten
den Lo0od

Hier setzt die christliche Kntwicklung Auf e1INer Reihe
VO Riefelwannen un: ovalen Sarkophagen ıst das Bild des
rettenden Hirten iın die Miıtte gesetzt **°), Es lassen sich drei
Gruppen unterscheiden: die hochformatige Wanne mıt realisti-
schen Löwenmasken., die In 1ypus, Format un:' Ausdruck noch aAr
die großformatigen, vorgallienischen Löwenwannen erinnert **°)
An der niedrige ovale Riefelsarkophag mıft ganzhigurigen. Stein-
böcke zerfleischenden Löwen In den Ecken oder Fickfeldern *!7) ;
5 eıne nıedrige Riefelsarkophagform mıt klassizistischen Löwen-
protomen, die wieder den ing 1 Maul tragen wW1€e 1m Jahr-
hundert 118)' Die etztere Gruppe ıst unter den christlichen Löwen-
sarkophagen die spateste; sS1e steht schon unter dem Einfluß des
frühtetrarchischen Klassızismus. Der ırt steht immer In der
Mitte Er ıst entweder den Riefeln vorgeseizt oder ın eın beson-
ers betontes Mittelfeld gesetzt Es kommt aber auch VOrL, daß

als kleine Füllfigur der ausgesparten miıttleren Mandorla
erscheint 119).

er Iypus dieses Guten Hirten kehrt ohne größere Abwand-
lungen 1 Jahrhundert 1n der Plastik immer wıeder. LEr ıst
jugendlich un: hat windbewegtes Lockenhaar: das Schaf trägt
mıt beiden Händen. Seine Tracht ıst usnahmslos die tunıca CXO-
mı1s. Er pflegt Sern durch Zwel Bäume gerahmt werden: Lı
seıinen Füßen stehen meıst Zzwelı Schafe als Andeutung der Herde
Der ute ırt unterscheidet sıch On en mannigfachen 1I1ypen

115) Vgl be1 er 1m System der vorkonstantinischen
Riefelsarkop die vollständige Materialsammlung der 1n S-  a Grup-
PCNH geteilten algeKlasse: „Christliche Riefelsarkophage mıiıt zentralem
Guten Hirten“ Grup

116) Wanne 1m Louvre: aie 66, 3
117) Jıpasa: ale 075
119) Saba WS alie 6 C
118 Saba WS ale. 66; 2° | rınıta Florenz ale. () , 1..

Wgr A A Dı N Hn
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des Jahrhunderts. Auf Sarkophagen der spättetrarchischen
ınd konstantinischen Zeit pflegt der ute Hirte, der 1er STa des
langen Haares die Frisur des konstantinischen Kurzschnittes tragt,
das Schaf mıt eıner Hand tragen, während die andere einen
Krummstab, eine SyrinXx, eine Hydra oder eın anderes Gefäß halt
Hier ıst der ute ırt 1mMm Hirtenmilieu. Wo dagegen 1mMm Jahr-
hundert zwischen Löwen steht, fa (}+t STEeis das Schaft mıft beiden
Händen. Und auf manchen Sarkophagen scheint die Schreit-
bewegung des eilends heimkehrenden Hirten noch nachzuklingen.
Bei diesem konstanten 1ypus bleibt das Jahrhundert 120) Auch
der Schaftypus ıst festgelegt und unterscheidet sıch sowohl VOoO

dem der konstantinischen Zeit wWw1€e auch VOoO  — dem der allegori-
121).s1ierenden Kunst ınter heodosius und seıinen Nach{folgern

|)as Schaf des Jahrhunderts hat eın locker-stoffliches, fieder-
artıg geschupptes Fell un eıinen strickartigen, meıst doppelten
Halskragen. Der 1ypus ıst durch den Kybelealtar der Villa
Albanı (295) nd die Dezennalienbasıs auf dem Forum Romanum
(305) ın seiınem spätesten Schema datiert. urch das Tacıitus-
Fragment 276) und die gallienische Wanne VO der v1a Salaria
ıst die rühere Stilstufe belegt 122).

Der rettende ırt zwischen en Löwen: mıt diesem Ihema
beginnt eiıne erste Reihe christlicher Sarkophage. Vom Zenit der
Katakombendecken ist das zentrale christliche Symbol herunter-
geholt un!: Z U 111 Mittelpunkt der Sarkophagkompositionen g_
macht. Auf Löwensarkophagen ist der ute ırt zuerst als
5Symbol der Rettung ın die Todessphäre hineingestellt. Fın
Kindersarkophag auUus Ponzian, der sich Jetz 1mMm Thermenmuseum
befindet 123) zeıgt eine mildere Variante des Ihemas. [)as Maotiv
des rettenden Hirten ıst 1er als symmetrisches Rahmenmotiıv
verwandt. aber noch eutlich auf der Grundlage der J1 odesstim-
MUNS der Löwensarkophage. Das kleine Mädchen steht ın der
Mitte zwischen den Tirkuslöwen. Die haben allen Schrecken VeCOT-

loren: sS1Ee werden on geflügelten Putten geschmückt. Das ist 1N-
des keine Verharmlosung der Todessymbolik, sondern be-
greifen VO  b jenem Gedanken Marc Aurels, daß auch der Rachen

Gerke
120) Zum 1ypus des (Guten Hırten 1m un Jahrhundert vgl

059 nm. 1 und bes S, 253 Anm. 6, WO ıne lückenlose
ers1: uüber das Materı1al und seıne Chronologıe gegeben ıst; vgl
schen TE ister S. 407 un 409
ferner 1m Monumentenkatalog 544 und 54' SOWI1Ee 1M ikonographi-

121) Darü vgl Gerke a. 257 Anm und 599 uınter „ Tier-
darstellungen‘.

122) Kybele-Altar Gerke a. O ale 44, 1 Dezennalienbasıs:
a. O Tafel 45, 5
der v1a Salarıia: a. © aie ö1

acıtusiragment: Tafel 4 C} Wanne VOoNn

123) Tafel 07,4
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des Löwen e1in Zubehör der schönen Welt sel. Der Lod hat 1n
der Tat für die kleine Christin, die inmıtten dieser Löwen steht,
jeden Schrecken verloren: enn die Todessphäre ıst VO der
Rettungssphäre gvefaßt. DDie A Mitte gewandten chafträger
symbolisieren die Rettung des Mädchens Aa UuS em Rachen des
J odes. |Diese Komposition hat siıcher nıcht mehr die Eindring-
lichkeit der ursprünglichen Fassung, In der der rettende Hirt 1m
Zentrum steht Sie hat auch nıcht mehr die Objektivität. Aber
dafür spricht auUus ihr eıne eigenartıge Gläubigkeit un: zugleich d Agr r  W CT EB E R Adie 1 .iebe der Kıltern, die 1er ın kindlicher Vorstellungswelt en
Gedanken des Urmotives abwandeln lassen.

Bis Iın konstantinische Zeit hinein bleibt der zentrale ute
Hirte eINEs der fruchtbarsten Motive der qohristlichen Grabplastik.
Eine zweıte Gruppe VO Sarkophagen stellt ihn zwischen odes-
eroten mıt gesenkter Fackel 1224) Die heidnischen Parallelen azu
sind die spaten A potheosenbilder: die den Clipeus oder den {
Lorbeerkranz tragenden Viktorien pllegen durch die trauernden
Fackelträger gerahmt se1ın 125)_ An Stelle des objektiven Todes-
bildes T1 1eTr die stille Irauer. un damit geht MCHD, daß
sıch je länger TE mehr die Viktorien selbst 1n kindliche Putten VOeT-

wandeln. er 1od ist harmlos geworden, weiıl die Seele ber ihn
triıumphiert. Eın christlicher Clipeussarkophag 1Mm Hof des Pa-
lazzo Farnese  126) wendet diese Idee Ins Christliche. Das Ehepaar
ıst ıIn concordia VO Clipeus umschlossen. ber der Clipeus wird
nıcht mehr VO Viktorien © Himmel geiragen; dagegen findet
sıch unter ihm die Symbolgestalt des rettenden Hırten. Die
trauernden Todesgenien 1n den Seitenfeldern deuten den Tod
In der Mitte iıst der Glaube Bild geworden, daß C hristus als
rettender ırt das verstorbene Ehepaar 1NSs Paradies tragen wird.

Vor dem rettenden ırt wird der od wesenlos. Es ıst daher
nicht verwunderlich, daß 11 Laufe der Entwicklung die A odes-
symbolik mehr nd mehr verschwindet. FEine große Gruppe VOoO11

Riefelsarkophagen hat en zentralen Guten Hirten als eINZIgHES
Motiv 127)' Wie s gemeınt 1st, zeıgt die Lokulusplatte der I ivia
Primitiva  128)’ die diesem Kunstkreis zugehörig ist Hier ıst die
Idee des mıt dem geretteten Schaf heimkehrenden Hirten Schreit-
un Armbewegung!) noch besonders deutlich. ] Die Szene ıst g...
rahmt VO  un Fisch un Anker Der Anker ist das Hofl*'nungszeichen,

:  }  }
“ —

R aa

1  4) aie 76.2: 61,2; 68, 6: C178 eT. a AD S. 247 Anm.
255 Anm 18881

125) Tafel 195, 1! A
126) Tafel Gerke a. O S. 345 unter
127) Vgl die Materialzusammenstellung be1l (Serke S9247 Anm. 1

und 341 111 Gruppe
128) Tafel 76, 1! Gerke 955 Anm. f  A  }  —-  }  |  ——
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der Fisch (UE 1XOUG) der Inbegriff des Incgoüs ÄpLOTOG OQeod Yıoc
CwTtTnNp*??), also das Bekenntnis ZU Soter. ZU rettenden Hirten.

Die TEL besprochenen Gruppen haben en zentralen Hirten
als eindeutiges 5Symbol. Wie ın der Malerei die ()rans mıt ihm
verknüpit ıst, zıieht der rettende ırt auch 1n den Sarkophag-
komposiıtionen die betende Krau nach siıch. Später steht nıcht
mehr zwıschen 1odessymbolen, sondern zwischen seinesgleichen.
Die Gruppe dieser Riefelsarkophage mıt varıablen Eckszenen ist
tast 24112 das Ende des Jahrhunderts setzen  130)_ So ent-
steht der früheste Hirtensarkophag. Er hat den miıttleren Guten
Hirten zwıschen sich stützenden, ruhenden un andern Hirten-
ypen Im Gegensatz den konstantinischen Hirtensarkophagen
waren diese frühen darın noch das Erbe des Jahrhunderts,
daß sS1Ee en rettenden Hıirten 1 Zentrum belassen, WEnnn sS1e
auch die symbolische Wirkung durch das Hirtenmilieu un die
asymmetrische Rahmung abschwächen.

er wichtigste S5arkophag dieser Gruppe steht 1mMm Campo-
santo ıIn 152 181)_ Der mittlere ute Hirt hat links ZU Seite einen
alten Hirten., der sich auf seınen Stah stutzt un: ın einem 1uch
eiInNn Schaf au{f dem Rücken rag Auf der rechten Seite ruht sich
eın Hıirt aus, Z em seın und aufsieht. Das Ganze ist eıne
urchsonnte., elegische dyllik, wobei dennoch der Symbolcharak-
ter der breiten Miıttelszene gewahrt wird. Das Neue dieses Sar-
kophages liegt UU aber darın, daß auf en Nebenseiten 1ın einer
Schiffsszene un dem Schläfer In der Kürbislaube das Schicksal
des Jonas angedeutet wird Hier haben WIT ıIn der Gruppe der
Hirtensarkophage das alteste Beispiel, das die Assimilation des
biblischen Motivschatzes zeIgT. Die Jonasdarstellung ıst 1n der
Katakombenmalerei als Rettungssymbol geschaffen. Auf dem
Sarkophag ıIn 152 rahmt die alttestamentliche ettungsszene
erstenmal In der Plastik die zentrale Symbolgestalt des rettenden
Hirten. ] hese Urgestalt der ochristlichen Kunst hat also den Motiv-
schatz der Bibel erschlossen. Während sS1Ee auf krypto-christlichen
Sarkophagen 1m Mittelpunkt heidnischer Todessymbolik steht,
ıst sS1e 1ı1er Mittelpunkt biblischer Rettungssymbolik.

In welchem Sinne ıst unter dem Guten Hirten des Jahr-
hunderts Christus verstehen? Das lehrt eın Vergleich mıt en
Denkmälern des Jahrhunderts. In tetrarchischer und konstan-
tinischer Zeit ıst der biblische Christus das eigentliche IThema

111
129) Zur Fischsymbolik vgl Dölger, Ichthys; vgl Gerke A

130) Vgl die Zusammenstellung des Materı1als in den Gruppen
bis V1 bei eTtr. 241 und 2955

151) Tafeln 8 e FE 7! bel er d 341 Nr (VI Gr.)

P
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der Sarkophagkunst. In dieser Kunst gibt den zentralen Guten
Hirten nıcht mehr. Xristos Soter hat die Symbolgestalt des retiten-
den Hirten verdrängt. Augenscheinlich sind die beiden Gestalten

verwandt. als daß sS1Ee nebeneinander bestehen können. 1 )as
bestätigt die Motivverteilung ın den Katakomben des Jahr-
hunderts. ort ıst CO hristus da un tut den Wänden der ata-
komben seiıne Wunder. Der rettende ırt aber hat seinen Ort e

Christus nıcht ist Aall der Decke Die alteste christliche Plastik
kennt, soweıt sS1Ee den Guten Hirten 1 Zentrum hat, die Gestalt
Christi nıcht Die christologischen Sdarkophage des Jahrhunderts
stoßen umgekehrt das alte 5Symbol des rettenden Hırten ab Eirst
al Ende des Jahrhunderts taucht der zentrale ute ırt w1e-
der auf 1Un aber nımbiert, mıt dem Symbol des Weinstockes,
nıcht mehr ınmıtten VO  b TLodessymbolen oder Hırten, sondern
zwischen heiligen Aposteln, die ıhm 1n Ehrfurcht huldigen !*).
In diesen repräsentatıven Akklamationsszenen ıst unter em
Hirten der Christus verstanden, den die konstantinische Zeit ın
selner biblischen Gestalt dargestellt hat Von dieser Auffassung
ıst DUr noch ein Schritt hıs ZU Christus-Hirten 1m Mausoleum
der Galla Placıdia *®). Diesen Christus-Hirten der theodosianı-
schen Zeit, der die konstantinische Entwicklung voraussetzft, hat
das Jahrhundert nıcht gekannt. Die altesten Katakomben und
Sarkophage haben die Urgestalt des rettenden Hirten geschaffen,
bevor C hristus selber ın der Kunst In Erscheinung trat Die alteste
oOhristliche Kunst verhüllt die Rettungstat CO hristi in das Gleichnis
VO rettenden Hiırten. Unter seıiner Gestalt verbirgt sich ( hristus.
In diesem Sınne ıst der rettende ırt VO  u der Unsterblichkeitsidee
her begreifen; hat andeutenden Charakter. Der Christus-
ırt des Jahrhunderts dagegen ıst die erneute Verkleidung des
Christus der onstantinischen Kunst Seine Züge sind VO  a CO hristus
her auszudeuten. Der ute ırt des Jahrhunderts hat seiınen
Gegenpol 1n der betenden Menschheit, die reiten soll Der
ute ırt der theodosianischen Kunst hat seınen Gegenpol In en
heiligen Aposteln, die ihm huldigen. Der ute irt des Jahr-
hunderts ıst die Urgestalt der christlichen Kunst, der des eine
spätzeitliche Allegorie des C hristus. Im S Jahrhundert ıst der
ıirt das Hauptmotiv der christlichen Kunst, ın theodosianischer
Zeit e1in allegorisierender Seitenzweig.

In den Katakomben fanden WIT unter den Streumotiven der
Wände vereinzelt die Gestalt des christlichen Philosophen, der
1mM wahren F vangelium liest Zentrum der christlichen Philosophie
ıst aber die Rettung vVvonmn ode So ıst der rettende ırt in der

132) 1. Gruppe beı er S, 255 Anm. 2 und S, 341
133) WM  = 111 aie
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Kunst als der wahren Philosophie verstehen. Er ıst
cdaher auch in der Plastik mıt philosophischen Komposıiıtionen
verknüpftt, Ja, ıst nıcht selten Zentrum philosophischer Szenen.
Die (Generatıon VOoOon 250 bis () hat den Philosophensarkophag
geschalffen. In dieser Klasse kommt die Christianisierung Z  knad

Vollendung. Hier ıst die Plastik gegenüber der Malerei selb-
ständigsten.

Der Grundtypus des Philosophensarkophages ıst der 1m Mu-
SCULLL Torlonia Nr. 424 194), Hs ıst die Komposition eıner philoso-
nhischen Gesellschaft. Die Musen sind ıIn den Hintergrund g' —
rückt, daß der Akzent 2a12 auf der philosophischen Diskussion
ruht In der Mitte sıtzt das philosophische Khepaar; die Zentral-
komposition ist noch durech die ZU Mitte gewandten siıtzenden
Kekhiguren verstärkt. |Diese Kunst zeıgt einen Menschen-
typus *°), den gespannten Ekstatiker. der sich vVvon der Philo-
sophie eiten laßt den Lod überwinden. Die miıttlere
Leseszene meınt also, daß die Philosophie allein die Unsterblich-
keit garantıert. Sie wird In der Folgezeıt oft wiederhaolt. Man
rahmt S1Ee SCIHN durch philosophische Standfiguren, die dann
nıchts anderes sıind als eıne Abwandlung des Motivs. In diesen
philosophischen Szenen hat die Krau mıft erhobener Rechten ihre
Heimat. AÄngesichts des Jlodes drückt sıch 1n diesem Gestus die
pıetas aus. Diese Sarkophage mıt reın philosophischem Thema
deuten den Inhalt der Philosophie nıcht Dennoch können WIT
ıh fassen: ennn andere Gruppen VOoO  — Philosophensarkophagen
verbinden das Motiv des siıtzenden Philosophen mıt der Todes-
symbolik. Wir fanden den sıtzenden Philosophen mıt der Muse
nd der Sonnenuhr schon zwischen Steinbock zerfleischenden
Löwen aut dem Sarkophag 1m Kloster Paolo Rom !°). uf
eiınem eigenartıgen Sarkophag 1M Thermenmuseum 187) steht eıne
frontale Philosophenszene zwischen Amor und Psyche. Wie auft em
Plotinrelief 188) ıst auf diesem spateren Sarkophag der Philosoph
dem Beschauer rontal gegenübergestellt. Er wird ZU Kiünder
der Unsterblichkeitsphilosophie. Der Mythos VOoO Amor nd
Psyche ıst für ih: W1€e für Plotin e1ınes der schönsten Gleichnisse,
das Aa US der Tradition der voTangeSANSCNCHN Künstlergeneration
überkommen hat Aller epischen Details entkleidet ıst das lie-
bende Aaar formelhaftes Sinnbild der Philosophie geworden 189).

134) er d. Tafel 4 9 gründliche Anal be1 Rodenwaldt, Zur
Kunstgeschichte der Tre 220—270, 101 afel

135) Gerke Tafel 6 ®
136) aie 3’
137) Tafel 25, 4
138) er ä O aie
139) Zur anima-Symbolik der Amor-Psyche-Darstellungen 1m 5. Jahr-

hundert vgl Gerke d 195 nm. 4. 195, S, 400
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Diese Generation übernıimmt das Symbol der Todestür. Auf . V

x

5Sıdamarasarkophagen der Jahrhunderthälfte ist die rabestür
der eınen Schmalseite unlösliches Stiück 1m architektonischen Auf-
bau. Rom entkleidet das Motiv SEeINES architektonischen Zusam-
menhangs, macht die rabestür AZiUE Todessymbol un rückt
S1Ee W1€e die 5Symbole des |Löwen nd der Psyche 1ın die philo-
sophischen Kompositionen 140)_ Auf großformatigen Sarkophagen,
die heute 1m Vatikan un in Florenz stehen., steht die Todes-
tur In der Mitte philosophischer Sitzszenen oder sS1e dient gar
als Rahmen eıner miıttleren Tau mıt Pietasgebärde 141) |)ie Ver-
wendung ıst durchaus unorganisch, un w1e bei den Komposıitio-
NC  un der Apotheose könnte gene1igt seIN, On eklektischer
Manier sprechen; aber auch 1er mu INa die rabestür als
Lodessymbol sehen. |Jer Reliefschmuck der Tür ıst manchmal das
Motiv der Löwenmasken. Wie 1ın der christlichen Kunst der ute
Hirte alleiniges Motiv des Sarkophages se1ın kann, kündet ım
Palazzo Buoncompagni  142) auf einem Riefelsarkophag mıt Kek-
saulen cdie einsame rabestür der Mitte den L10od 1n unheimlicher
Eindringlichkeit. Später haben die Christen dem Todessymboli
der rabestür die Gestalt des rettenden Hirten hinzugefügt.
In der geöffneten Tür ann auf heidnischen Monumenten wohl
Hermes Psychopompos erscheinen. J )Die Christen aber gehen durch
diese 1ür nıcht ın den 1od, sondern werden VO rettenden ıirt
1Ns Paradies geiragen.

Wır sehen, daß das Ihema der Philosophie ıIn gallienischer
Zeit on der Kunst ınter den Gedanken der Unsterblichkeit g_
stellt wird. Der Inhalt der Philosophie wird 1n kurziormigem
5Symbol (Löwen, Amor un Psyche, rabestür) dargestellt. Die
Gesamtkomposition meınt,; daß allein die Philosophie O1

Schrecken des Jodes befreıit. In dieser Zeit entstehen die christ- ) D  U xz— &x  . —S
vu :  ya d  .. -

liıchen Philosophensarkophage. Sie sind jedermann bekannt als
die SOßR. altesten christlichen Sarkophage: die Wanne VO  a} der
v12a Salaria, der ovale Sarkophag In . Maria antıca, der Sarko-
phag VO.  S La (sayolle, der Kindersarkophag 1n Ravenna 143)_ Die
ersten TEL habe ich AaUus stilistischen Gründen der Gallienzeit ZU-

gewl1esen.
140) Monumentenübersicht bei Gerke 344 Nr. V
141) Amelung, Skul uUurcmhnh des Vatikanischen Museums, Textb I{

Nr. aie 1 $ vgl pL Nr. aie 1 vgl auch den Arkadensarko-
phag mıt mittlerer JTodestür 1ın Florenz Rodenwalädt, Säulensarko-
phage, Röm Mitt 1 9 b. 8)

142) aie 13602
143) V1ıa Salaria: er a. Tafeln 5 1! 59 56: 05, 2° S  92095

Maria antıca: Gerke Tafeln 2 D8, 3; 8, 5 $ 60; 259
La (35 olle er Tatfeln 5 9 1‚ 54, 2 avenna: er

afel 2 5 , 5 ‘9 15 58, 2; S, 278 it.
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Die Wanne VOIl der v1a Salarıa knüpft allı en heidnischen
Iypus 1mMm Hof des vatikanischen Belvedere an  144)  3 Wwe1 seitliche
philosophische Sitzszenen, ZU  —> Mitte gewandt, rahmen eın philo-
sophisches Symbol. Hier w1€e dort ist das philosophische Ehepaar
gemeınt Während auf dem vatikanischen Sarkophag das mittlere
Symbol die lLodestür ISt, steht 1er In der Mitte der rettende Hirt,
SCHaU In dem ] ypus der zentralen Guten Hirten auf Riefel-
sarkophagen, 1Ur eiıne rühere Stilstufe darstellend. Dadurch
und nıcht durch die Eckfiguren der zahmen Wiıdder) erweıst
sıch der Sarkophag als christlich. [)as verstorbene Khepaar sıtzt
einander gegenüber. Die TAauU hört Zı w1e€e der Mann A U:  N seıiner
Rolle vorliest. Wo liegt der Unterschied den heidnischen Phi-
losophensarkophagen des gyleichen 1Iypus? Die Zentralidee der
Philosophie ıst 1er der rettende Hirt, also die der ochristlichen
Katakomben. I)er Philosoph iıst infolgedessen der wahre
Philosoph; enn das Buch seiıner Philosophie ıst das Evangelium,
seıne Weisheit hat also VO  5 Christus. Die Weisheıt führt ihn
aber ZU. einzıgen Retter, der imstande ıst, die Seele wirklich
durch den Tod 1INs Paradies führen. Der rettende ırt ist der
Inhalt der wahren Philosophie, weil Christus der nhalt des
vangeliums ist |Die TAau hebt ın der Gebärde der pıetas
ıhre Hand: s1e w1€e der Mann haben den Habıtus des kynischen
Philosophen bzw der musisch gerichteten Frau, Torlonia Nr 4924
gegenüber höchstens verklärter und stiller 1m Sinne der DPaxX
christiana. Die neben ihr stehende Freundin aber ıst ZU  I Orans
gewandelt. Pastor bonus un: Orans sind 1m Blick aufeinander
bezogen. In der Komposıtion dieses christlichen Philosophensarko-
phages spiegelt sich also bereits die Polarität, die WIT 1n der
Deckenkomposition der Lucinagruft fanden: die betende Mensch-
heit VOT dem rettenden ott das ıst die Weisheit der christ-
lichen Philosophie und der Angelpunkt der christlichen Kunst
In gallienischer Zeit

In der Zeit des Postumus iıst ıIn Gallien der schönste christliche
Sarkophag dieser Zeit gearbeitet, der La Gayolle. habe
ihn als eın VOILl griechisch-kleinasiatischen Strömungen beeinfluß-
tes Meisterwerk der gahzZ römischen Wanne VOoO der v1a Salarıa
gegenübergestellt. In diesen Sarkophagen spiegeln sich Zzwel Ver-
haltungsweısen des Westens gegenüber der gyriechischen Re-
nalssance. Die mittlere Dreiergruppe des Sarkophages iıst die
klassische Schöpfung der christlichen Kunst 1m Jahrhundert:
der lesende Philosoph zwiıischen Gutem Hirten unı betender
Frau. Zu solch klarer Formulierung iıst die transzendental gerich-
tete heidnische Kunst nıcht gekommen. Der wahre Philosoph liest

144) Gerke a. O0 S. 297 ; Literatur } ebenda Anm. 2;
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1m Evangelium. Der Inhalt der wahren Philosophie ıst in Zzwel
symbolische inzelfiguren gefaßt: betende Menschheit retten-
der ott Inmitten dieser Pole weıiß sich der christliche Philo-
soph. [)as Wissen darum ıst das Geheimnis seıiner Philosophie.
Das verstorbene Ehepaar, das sich 1m Bilde des coOhristlichen
Philosophen un der christlichen Beterin porträtieren 1äßt, weiß,
daß den Tod nıcht schmecken, sondern auf den Schultern des
‚.Hirten 1Ns Paradies getragen wird. Die urtumliche christliche
Dreiergruppe steht auf dem Sarkophag VO  — La Gayolle noch 1N-
mıtten antikischer Personikkationen: zwischen Helios un em
Berggott. Neben der (OQrans liegt indes das geheimnisvolle Symbol
qmM ristlicher Hoffnung, der Anker, den WIT auf der 5arkophagplatte
der | ıvla Primitiva miıt dem Fisch als Rahmenmaotiv
‚des pastor bonus fanden. Dem Fisch entspricht auf dem Sarko-
phag VO  - La Gayolle eitwa der Angler. Damit ıst auch die dritte
symbolische Kinzelfgur der Katakombenmalerei 1ın den Bereich
der Plastik einbezogen. Ihr INn MuUu der gleiche eın w1€e ın der
Malereı: enn ihre symbolische: Umgebung ıst die gleiche.

Jräger der weıteren Entwicklung sind die christlichen Riefel-
sarkophage mıt mittlerem Philosophen 145)_ Die ckfelder werden
durch JE Zwel christliche 5Symbolszenen belegt. So entsteht der
eINEe Lypus, der durch die 1 Palazzo Sanseverino 146) eingelassene
Sarkophagfront vertreten wird: Philosoph zwischen und
Dastor bonus, also die Dreiergruppe vVvon Gavolle. Der 8.Ild€l‘ e
J1ypus ist auftf einem Sarkophag der Villa Doria Pamfili !*7)
sehen. Der Philosoph S1177 1er zwischen em Guten Hirten nd
dem Angler. Die Gegenüberstellung der letztgenannten beiden
Symbolgestalten ıst auch sonst ıIn der christlichen Plastik belegt.
er Angler pflegt annn In nähere Beziehung ZU akrament der
JTaufe treten, während der ute Hirte durch die Herde im
Paradies naäher charakterisıiert wird 148)_ In pastor und Angler ıst
also Anfang un Vollendung der Christwerdung umschrieben.
Der Angler bedeutet die Herauslösung des Menschen der
Welt und seine FEingliederung 1n die ecclesia militans; der ırt
verkörpert die endgültige Rettung nd die Eingliederung 1ın die
.‚eccles1ia caelestis. er Angler ıst Symbol tür die Zusage der
Rettung, w1€e die Taufe Aufnahme ın die pıscına bedeutet. Der
Verheißung steht 1m Symbol des Hirten die Verwirklichung
gegenüber, die 1m Tode Kreignis wird

145) Vgl be1 er 1 System der Riefelsarko  ge Klasse 111
S 245 (Nr : A

146) aie 2! er a Nr.  ur
147) aie 4, Gerke Nr.4
148) den Rıefelsarkophag VO  — der v1a Lungara 1M Thermen-

IMUSECUNL:! Tafeln 19, 5 O; er S. 341 Klasse 11 Nr
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Auf en christlichen Philosophensarkophagen entstehen unter

dem Finfluß des zentralen Philosophen und unter Verwendung
kombenmalereı TEL bedeut-der TEL Symbolgestalten der ata

sSAamc christliche Zweılergruppen, die Riefelsarkophagen bis
Z Begınne der konstantinisch Zeit weitertradiert werden:

Guter ırt ÖOrans, Guter ırt Angler, christlicher
Zweıiıergruppen sind diePhilosoph ()Qrans. Die beiden ersten

urtüuümlichsten un symbolkräftigsten. Sie seizen den zentralen
Philosophen VOTAaUS.

Auf{t dem Sarkophag voxn Marıa antıca ıst die Komposıtıon
LZLentrum steht auch 1]1er die christ-

VO La Gayolle erweıtert. Im
liche Dreiergruppe ın der ]eichen eihenfolge: (OQ)rans Philo-
soph Guter Hirte. ber die beiden Symbole der christlichen

durch biblische Darstellungen ıntensıvıert. WiePhilosophie S11
auf dem Sarkophag ın 15a 149) das Symbol des Guten Hirten den
Motivschatz alttestamentlicher Kettungssymbolik erschloß,
dringt auch die christliche Philosophiıe 1n en Motivschatz der
Bibel VOT. Wieder sind c5 die S5zenen, die schon die Katakomben-
malereı gewahit hatte Kigenartig aber ıst, w1€e sS1e die 1L-

symbole angeschlossen werden. An die (J)ra115 schließt sich die U  vm

ın der Plastik vorkommende zweiszenıge Jonasdarstellung,
neben der Beterimnm steht das Paradiıgma ihres Gebetes. An den
rettenden Hirten w}chließt sıch die Jordanlandschaft mıt der

neben demTaufe Christı un der symbolischen Fischerszene,
rettenden ott steht die Voraussetzung für se1ıne KRettung 1m
Bilde des Neuen Testamentes: en durch die Taufe ‚gefangenen

150)_ AufChristenmenschen wird Christus ın das Paradies tragen
dem Sarkophag ı1n Marı antıca haben WI1T die alteste bewußt
theologische Komposıtion der christlichen Kunst VOr unsS. Zum

Neues Testament antithetischerstenmal sind 1ler Altes
Verheißung und Ver-gegenübergestellt w1€e un pastor,

wirklichung, Not und Heil, Gebet und Rettung Wie VO selbst
hat sich der Motivschatz der Bibel für cdie Plastik erschlossen.

die Vergegenständlichung pola-Ite un: Neues Testament SIN
TI Ursymbole der christlich Kunst Welchen 1Inn die biblischen
Szenen 1m Rahmen der Philosophensarkophage hab wird be-
sonders deutlich, N: INanl damit die christologischen Fries-

ts vergleicht. Sie zeıgen immer WI1Ee-sarkophage des Jahrhunder
der in eıiner Fülle neutestamentlicher Szenen die Wundertaten
CO hristı nd sind eıne Doxologie se1INES Rettungswerkes *!°*). Das

149) WS Tafeln 88,
150) N  ur Verbindung VOo tem Hırten und Taufe vgl jeizt auch

Quasten ın der Dölger-Festschrift Piseciculi“ 1939 S. 220
151) Darüber das I1 Kapitel („miraculum Dei) in meınem

Buche „Christus 1n der spätantiken Plastik”, Berlin 1940
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Zentrumv der gallienischen Sarkophage ıst der christliche Philo-
soph, un:! die wenıgen ıblischen Motive sınd seıne argumenta 152)
Sie sollen nicht CO hristus vorstellen., sondern die beiden Pole
der christlichen Unsterblichkeitslehre veranschaulichen. Sie sollen
der ochristlichen Philosophie letzte Weisheit als Forderung un:
Verheißung darstellen: die verlorene Menschheit VOT dem gOoLL-
liıchen Retter. Hs wird verständlich, daß diese Kunst 1UL langsam
den Motivschatz der Bibel erschließt. Ihre Symbolik bleibt all-
gemeın. Kırst die nächste (‚eneration stößt da radikaler VOT'.

Am Ende des Jahrhunderts wird das philosophische Sujet
auf Lat 172) 103) auch neben das eucharistische Mahl gestellt. Der
wahre Philosoph lıest 1m Evangelium VO dem Geheimnis des
KOV TNG AO0VAaTLAGS.

In der nächsten Generation ıst das Schicksal des christlichen
Philosophensarkophags besiegelt. Je mehr die Bibel die Motive
ı1efert. desto wesenloser wird die Gestalt des christlichen Philo-
sophen. Auf den Friessarkophagen des Jahrhunderts, die ın
dichtgedrängter KHülle die Wundertaten C hristi erzählen, gibt
die Gestalt des Philosophen ebenso wen1g wW1e€e die des Guten
Hıirten. Mit dem Kıntritt Christi ın die Kunst ist eın Schicksal 0 E m L G B S Berfüllt. Symptomatisch für diese Entwicklung ıst die capıtoli-
nische Lokulusplatte ***): er Philosoph ist AU! dem Lentrum
herausgerückt. |DDie Ursymbole (Hirt un Urans) fehlen.

Das argumentum seiner Philosophie ist die Auferweckung des OE  vr TE
Lazarus: damit TL Christus Z UL erstenmal ın den Bereich
der christlich-philosophischen Komposition. Der Philosoph
steht nıcht inmıtten seıner argumenta, sondern steht nıcht 12 -
mıtten eiıner argumenta, sondern dem Hauptargument CH-
ber F An Stelle eıner vielgestaltigen Unsterblichkeitssym-
bolik steht IN eindeutiges Auferstehungssymbol.

|)as bedeutet das Ende des christlichen Philosophen ın der
Kunst. C hristus ıst auf den Plan getreten. In seiıner Hand ıst
die Evangelienrolle, nıcht als Buch der Weisheit, sondern als
AÄAusweis seıiner Vollmacht In der andern and halt den Zauber-
stab, mıt dem ote erweckt. Dieser Christus ıst der EewWw1g
wiederkehrende Retter auft den Friessarkophagen  155)_ Zugleich

152) Inwieweıt diese een auf Tertullıan zurückgehen, habe ich 1n
meınen „Vorkonstantinischen Sarkophagen‘ untersu L; vgl ebenda

204, 246 Anm. 2 und 4! S, 248 Anm. 1! die Übersicht ber den Be-
grifiskomplex der wahren Philosophie auf S, 407 und die Stellennach-
weıse Aaus Tertullian S. 423

153) erke, Vorkonst. Sarkophage aie 1! S. 281
154) er a. © Ta el ELE 284
155) Zum Christus philoso hi1icus Kap me1ınes Buches „Chrı-

S in der spätantıken Plastıi
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dringt 1U die alttestament!|iche Symbolik eIN. « Die Welt der
biblischen Motive verselbständigt sich. Damıiıt wird die Gestalt
des christlichen Philosophen tür die nst wesenlos. Auftft dem

kiümmerliches NachlebenSarkophag OIl Velletri !°°) führt eın
Adam un Eva., Noaın der bunten elt VOILL Daniel. Jona,

So taucht für die Kunst 1n eCcue® elt auf c Bibel Es gibt
künftig den christlichen hilosophen nıcht mehr in der Kunst

cı Evangelisten ın die Gestalt heidni1-1el späater kleidet allı
christliche Philosoph aum mehrscher Philosophen. |Jer

als eın Menschenalter Motiv der Kunst

In der gallienischen Sarkophagplastik sind, w1e€e WI1T sahen.
dem cohristlichen Philosophen die drei Ursymbole der Katakom-

ırt, ()rans unı Angler. Ihre Ver-benmalereı getreten: Guter
wendung ist verschieden: [)Jas ursprüngliche Zentralmotiv der
christlichen Philosophensarkophage 15 die Gestalt des sıtzenden
Philosophen. uch der ute ırt annn als das objektive
Symbol der christlichen Philosophie iın den Mittelpunkt philo-

treten, w1€e überhaupt ın der alte-sophischer Komposıitione
sten Plastik Komposıtıonsmittelpunkt ı1st er Angler hat ın
der christlichen Sarkophagplastik nıe 1m Mittelpunkt gestanden,
sondern hat ın der Plastik die gleiche Rolle gespielt w1€ ıIn der
Katakombenmalereı. uch die Stellung der Orans ist auf
Philosophensarkophagen n1ı€e zentral. Sie ıst w1€e der ecke VO  -

{ ucina dem Guten Hirten beigegeben der ihm gegenübergestellt.
Daneben kommt s1e als Ersatz der pıetas neben dem Philosophen
VOT. Die beiden klassiıschen Ausformungen der Philosophen-

die Wanne [0)]81 der V12 Salarıa mıt ZC11-sarkophage sind also
tralem ırt inmıtten christlich-philosophischer Szenen und der
Sarkophag VOIL La Gavolle mıt der mittleren Dreiergruppe:
Orans Philosoph Guter ırt

Nachdem diese vıer Symbole feste Iypen 1m Motivschatz der
Sarkophagplastik geworden sind, vollzieht sich eıine vielfache

besonders auf Riefelsarko-Kombinatıon. |Die Symbole werden
phagen ın den Eckfeldern gegenübergestellt. Solange di Kom-

ch philosophisch estiımm ıst, sind diese Gegenüber-posıt10n
den ckfeldern symbolkräftig 1 alten 11n Siestellungen ı1n

richten sich nach dem Mittelpunkt. Die TEL altesten symbolischen
Zweliergruppen sind also, w1€e WIT sahen: Guter ıiırt Orans.,
uter ırt Angler un Orans Philosoph. Je mehr der Philo-

Stellung ın der Komposıiıtıion verliert,soph seıt 80 seıne zentral
sind die symbolischen Eckgegenüber-desto wen1ger gebunden

56) Gerke, OTkons Sarkophage Tafel 6, K  I
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stellungen. Iräger dieser Entwicklung sıind VOr allem die Zzwel-
szen1ıgen Riefelsarkophage un:' die Riefelsarkophage mıft 11t=
lerem Clipeus *!°7). Auf eınem Clipeussarkophag In (Criso-
S0NO 158) steht der ute ırt dem Philosophen gegenüber. Solche
Sarkophage gehören dem ausgehenden Jahrhundert und be-
ginnenden al un seizen die Dezentralisierung des philoso-
phischen JIhemas VOTaUS, die WIT der capıtolinıschen Lokulus-
platte konstatierten. In dieser Kunst annn auch die Orans (bzw.
pietas) dem Angler gegenübergestellt werden. Das sıind Späat-
zeıtliche Erscheinungen. ber In allen tüntf symbolischen Kck-
DAa zeıgt sich das Grundgesetz des Jahrhunderts. Wo ın
konstantinischer Zeit die allgemeine Symbolik des Jahrhunderts
tortlebt. ıst S1E6e nıcht DUr auft die Kombination pastor al

reduzıiert,. sondern die Eckgegenüberstellungen sınd auch bewußt
symmetrisch (fast ausschließlich Guter ırt rechts und. links) 159)
Demgegenüber sind die symbolischen Kckgegenüberstellungen 1

Jahrhundert varıabel.
Wie ıst die Entwicklung verlaufen? Um 280 rückt die Orans

1n Zentrum der Sarkophage. Damit ist die Abkehr VO philo-
sophischen Ihema klarsten gekennzeichnet. Die frühesten
UOrantensarkophage, W1€e WIT die Gruppen mıt zentraler (Orans
NENDNDECIHN wollen !%) verraten ZWOar och den Zusammenhang mıft
den Philosophensarkophagen. Die Orans wird 1er VOoO kyni-
schen Philosophen un Guten Hirten gerahmt. ber dieser Iypus,
der durch den tetrarchischen Riefelsarkophag 1 Museum 1orlo-
nıa *°) vertreten wiırd, ıst selten W1€e die Gegenüberstellung
COhristus Philosoph. Er ist eıine typische Übergangserscheinung
nd stirhbt rasch ab

|Die schönste Ausprägung hat die zentrale Oranskomposition
in dem Sarkophag gefunden, der der v1a Lungara 162) g.-
funden ıst und der zugleich den altesten I1ypus der Oranten-
sarkophage darstellt Seine Symbolik ıst SeENUIN christlich, nd
darum kann sich ıiıhm eıne längere Entwicklung ansetzen. Im
Zentrum steht, VOo  b Tauben umgeben, die christliche Beterin.
Ihre zentrale Stellung ist symptomatisch für den Bedeutungs-

157) er . Klasse un 1Mm System der christlichen Rıefel-
sarkophage

158) alie 136, 5‚ er 3406 Nr.
159) er a. 3406 111 Nr T Y
160) In meınem System der vorkonstantinischen christlichen Riefel-

sarkophage un ihrer Nachfol 1m Jahrhundert 540 habe
ich als Klasse 11 („Gerijefelte arkophage mıt (O)rans 1 Mittelfeld”) che

heute bekannten Stücke 1n Gruppen systematısch un: chronologisch
geordnet.

161) WS Tafel 19, I er Nr. 2 (S 342)
62) Tafel 19, 5 6! Gerke a. © Nr. 1
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wahndel. In der Lucinagruft un! auf den Philosophensarkophagen
ı1st die Orans dem Hirten gegenübergestellt. Hier verkörpert S1Ee
das Gebet u11 Rettung, das VOn der verlorenen Menschheit
den rettenden ott gerichtet wird. Im Zentrum der Sarkophage
ıst sS1Ee nıcht mehr das Gebet au  N Not, sondern AUS Zuversicht und
ewißheiıit. Sie ıst Ausdruck der christlichen Glaubensgewißheıt.
hre Darstellung ist 1 SanNnzch die gleiche geblieben. Sie hat den
Iypus des Jahrhunderts. Während ın konstantinischer Zeit und
spater die Orans gewöhnlich zwıschen zwel Aposteln dargestellt
ist, ıst sS1Ee 1m Jahrhundert iıhrem Wesen nach symbolische Kın-
zelhigur 163)' Gegenüber nichtzentralen Oranten der vorangeSanße-
NC Zeit sind überdies feine Nuancen beobachten: Die
Stellung der Orans wird durch Arkadenbögen betont. Sie
wird zwischen Baume gestellt, w1€e der ute ırt zwıschen
Ölbäumen steht, dessen Stelle sS1Ee Ja gerückt. Endlich
wird S16 VO. Tauben umgeben, also dem Symbol der pPpaxX chri-
st1ana. Bel der nichtzentralen ÖOrans., die ihr Notgebet VOrT den

164)rettenden Hirten ragt, kommt das Maotiv der Taube n1€e VOL

Die Symbole der Eckfelder machen diese eue Deutung der
Orans vollends klar Sie steht zwischen dem Angler nd dem
Guten Hırten, Iso zwischen en S5Symbolen der Christwerdung
N: der Unsterblichkeit. Deutlich wird diese Polariıtaät durch die
Komposıitionen der Schmalseiten. Wieder 1st dem Angler die
Taufe Christi beigefügt, em. Guten ırten seine qa  LC Herde.
Hier ıst die alte Polarıitaät der christlichen Kunst überwunden:
enn der Tod ıst wesenlos geworden. Die (OQ)rans steht zwiıischen
introductio 1n ecclesiam und introductio 1ın caelum. Die Orans
1n der Kunst zwischen NI  X un TS() ar Sinnbild der dem ode
verfallenen Menschheit, Verkörperung der Sehnsucht nach em
Paradıes, Notgebet den rettenden ott. Die eEUeC Urans ıst
Jer Todessphäre entrückt: s1e ist Sinnbild der ın der Taufe AauUusSs-

erwählten Christenheit, Verkörperung der Glaubensgewißheit
und der PaxX christiana, nıcht Hilferuf, sondern Bekenntnis und
Anbetung

Hier offenbart sich die schöpferische lat der (seneration LL

280 Die Kunst wird 10888 Paradieseskunst 1m eigentlichen 1B
Mit der zentralen (O)rans ıst die Glaubensgewißheit und die aTra-
diesesstimmung ZUHL beherrschenden Prinzip der nNnEeEUECN Kunst
gemacht. Die Spannung un der Ernst gallienischer Kunst schwin-

aphıe und -Symbol:i soOWw1e Bedeutungs-163) Zur Orans-1Ikono
erke 1 ikonographischen Sachregisterwandel dieses Motivs be1
hage  .. den Nl „Orans“” S. 408der „Vorkonstantinischen Sarko
ransIragment mıt Tauben VOoO 1ypus164) Kin besonders schönes

VOoO  n der v1a Salarıa wıird heute 1
Lateranmuseum aufbewahrderjenıgen auf dem Sarkopha Tafel 62,2

E a J vun Da a
F
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den: der gyrübelnde Philosoph T1 zurück. Die gesamte JTod-
symbolık wird abgestreift. Auch der Angler iıst auf die Dauer
nıcht paradiesisch 1mM Sinne der Kunst So bleiben
VO der Fülle der alten Symbolik 1Ur die beiden Ursymbole:der rettende ırt und die betende Frau. Die Urantensarkophageder tetrarchischen Zeit zeıgen fast ausschließlich die Orans
zwıschen zZzwelı Guten Hirten 1®), Die Mannigfaltigkeit ıst ab-
geschnitten. Ein kanonischer Iypus ıst entstanden, der biıs weıt
1Ns Jahrhundert hinein erhalten bleibht. Worin liegt der Unter-schied ZU ursprünglichen Fassung? An Stelle der asymmetrı-schen Kckgegenüberstellung trıtt die streng-symmetrische.Der ute irt wird 1er erstmalig doppelt dargestellt: Cr
rahmt das Mittelmotiv, symbolisch gesprochen iragt ‚vn)

An Stelle der polaren Spannung trıtt die Harmonie., Stelle
des Gegensatzes L1od Leben die Seligkeit der Rettungsgewiß-heit Was sich schon 1n der Herdendarstellung des Sarkopha-
>  CS der v1a Lungara andeutete, wird immer klarer aus-
geformt. Die Symbolgestalt des Hirten wird ZU  I Darstellung des
Paradieses erweıtert. So ıst der INn der Oranten-
sarkophage, die DaX christiana ın paradıso zZU zeıgen.

Der Grenzfall dieser Kunst. die nıicht mehr VO  D der Urpolari-tat lebt, AQaUus der sS1Ee kam, ist das Idyll Kein Wunder, daß S1e in
eiıner Zeit entsteht. als 1m Gesamtbereich der Kunst die Bindungdie Philosophie wiıieder verlorengeht, als die Motive erzaähle-
risch erweıtert werden un eine NEUE Strömung in Rom entsteht
die spätantike Volkskunst 1%). Sie kehrt ZU Hochformat der
Sarkophage zurück und knüpft das Prinzip der Gelände-
staffelung a  9 das.die severische Kunst entwickelt hatte., aber S1€E
vereinfacht ıIn einem NEUECN Stil 167) ; Die Geländelinien CI -
den 1n asymmetrischer Ordnung ber die Sarkophagfront VeTr-
teilt, S daß der illusionistische Eindruck einer bunten Landschaft
entsteht Das Verhältnis der Figuren ZUMMM Grund ist gleich-
Törmig parallel: nirgendwo findet sıch mehr eine Spur on der
Kompositionsweise etiwa des Parissarkophages der Villa Me-

165) Gerke, I1L1 Gruppe Nr 342)166) Vgl G Rodenwaldt, Röm Mitt 921/22, {L.: erke,Die Anfänge der christlichen Plastik (Fors und WFortschr. 12, 1936,Nr. 35/36 44) IF} ın meınen vorkonstantinischen Sarkophagen sındKap LA 38—  ) der Volkskunst gewldmet.67) Es sınd die Sarkophage mıt der arstellung des Jlirten ara-dıeses, cdie ıch 558 {.) 1mM System der vorkonstantinischen rıist-lıchen Sarkophage als Klasse zusammengestellt habe TJTafeln GE 1’5! A, I 4! 515 52 die Jonassarkophage 7n a. Klasse VI 5. 339)N: die bıblischen Sarkophage mıt staffelnder
Klasse VII ompqsitionsweise (a
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Cdiei 168) autf em Cclie Dramatik der Komposition durch die
mannıgfaltigen Beziehungen der Fıiguren U1 Grund nd durch
die Gegensätzlichkeit VOIl Staffelung nd Liefenwirkung erreicht
ıst Auf en gestaffelten Sarkophagen der Übergangszeit 280
hıs 312) ıst alles In eıne ideale Vorderfläche eingeebnet. Diese
Kompositionen sind nıcht VOL eıner inneren Dramatik, sondern
VOLL eıner idyllischen Buntheit un Bewegtheit. Der idylli-
schen Komposition entspricht der entzückende Stil elner naıven
Darstellung: die Welt der kleinen Leute 1n kleinhigurigen, frisch
erfundenen Szenen des Alltags. 1dyllisch ıst auch die Motivik,
die dem Leben der Hirten, Bauern und Jäger entnommen ıst

Die malerische Komposition solcher Sarkophage mıt gestaffel-
tem Gelände benötigt eiINe Verfestigung ihrer Struktur. Sie wird
durch vertikale Kckfiguren nd e1INe vertikale Mittelfgur erreicht.
Diese isolierten Standkhguren stehen 1n Größe. Vertikalıität, Hal-
tung und Ausdruck In einem merkwürdigen Gegensatz ZU  vm klei-
NCH, buntbewegten Welt, cdie s1€e einschließen. Sie akzentujeren
die Komposition.

Die eindrück lichste Schöpfung dieser Zeit st der Hirtensarko-
phag mıt gestaffelter Geländekomposition 169). Er ıst VOo  am VOTIT1-
herein christlich un zeıgt den Paradiesescharakter der NDNEUECIN
Kunst aı klarsten. Es lassen sıch TEI Grundtypen unterscheiden,
die zugleich einen Einblick ıIn die Entwicklung der Idee
ZES  en

Der alteste 1ypus iıst Lat 150 *%). Beıi unbetonter Mitte breitet
ber die Fläche auf asymmetrischen Geländelinien die bunte,

unschuldige Welt des Hirten- nd Bauernlebens aus ruhende
Herden. schlafende Lämmer. fressende LZiegen, kämpfende Böcke,
melkende Hırten, hackende Winzer. eine Ochsenfuhre (wohl eın
Weintransport); puttenartıge Menschlein, die den Schulterkragen
{ragen, momentan gesehene Szenen, Augenblicksbilder ”N der
Arbeit 1m Weinberg und auf der Weide:; Arbeit und Freude. e1IN-
getaucht ıIn eiıne bunte Landschaft. deren heitere dyllik noch CT-
höht ist durch die Polychromie, aus der cdas old 1m Fell der
Tiere und 1m Haar der enschen, 1im Blattwerk der BPaume un!
1mMm Gefälte der menschlichen Gewänder aufleuchtet Die Kompo-
sıtıon ıst die Verklärung der Welt. das heitere Idyll, g'_
staltet mıt den nalıven Miıtteln einer al keine Iradition gebun-
denen Volkskunst.

Diese Komposition ist Nnu ber akzentuiert durch die vertı-
ka1en Eckfiguren. Da stehen die beiden rsymbole der christlichen

168) Gerke aie 11:
169) Gerke a.() Tafeln B
170) Gerke a. alie. 9 1! S. 59
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unst der Sattende ırt un! die betende TaAauUu Sie stehen e1n-
ander gegenüber 716e In den altesten Kompositionen VOo La
Gayolle un: S. Marıa antıca. Sie haben also noch den polaren
Ursinn ihrer Entstehungszeıt. Hier rahmen sS1Ee eıne heitere Welt
Groß, ernst, senkrecht, rahmend un sinngebend stehen die alten
5Symbole als die Fassung des Idylls. In dieser Gegensätzlichkeit
liegt der Reiz der Komposition: bunte Landschaft isolierte
Kinzelhgur, richtungslose malerische Geländelinien vertikale,
tast architektonisch wirkende Keckhigur, bewegte Szenen 1S0-
lierte Standfigur, realistisch gemeınte Schulterkragenmännlein
große symbolische Hirtengestalt ıIn der tunıca, mannigfach be-
wegte un: gerichtete Figuren rontal auf den Beschauer g.-
richtete KEckhiguren, Heiterkeit — Ernst, Idyll — Symbol, in
schuld — Wissen. Die symbolischen Eckfiguren geben dem ZW1-
schen ihnen befindlichen Idyll einen christlichen 1nnn So w1€e sS1e
den 1nnn des Menschsein enthüllen als dem ode verfallen, aber
durch COhristus fürs Paradies bestimmt, akzentuleren sS1Ee das
L1dyll der Armut Sie machen CS ZU Paradıies.

Lat 150 ıst noch CHNS en volkstümlichen Stil angeschlossen.
Die Komposition wird 1n tetrarchischer Zeit fortgesetzt. ] )as Hoa
gebnis ist eın Sarkophagtypus wW1€ der ın der Villa Doria Pam-
hli!92). Er zeıgt das Hirtenparadıies: wieder sind Herden und
Hirten ın TEL Zonen übereinander gestaffelt. Das Hirtenmotiv
herrscht iıu eindeutig VOT: die alte Strohhütte ist ın die Kompo-
sıtıon aufgenommen; . außer dem melkenden irt befindet sıch
auf dem Sarkophag eın ausruhender Hirt: daneben kommt eEine
olzfuhre un eın olz schleppender Waldarbeiter VOT. iıcht
sicher Ist, ob der Sarkophag vertikale Eckfiguren gehabt hat Neu
gegenüber Lat 150 aber ist die vertikale Mittelfigur des Guten
Hirten. Sie durchschneidet w1€e ein großes Rufezeichen die g -
staffelte, bunte Welt und erweıst sich als der Mittelpunkt: der
rettende ıirt ınmıtten des Hirtenparadieses. Danach können die
Eckfguren 1U  m Hirten ZSEWESCH se1In. W orin besteht der Fortschritt
dieser Komposition? er ute ırt steht w1€ der ecke
der Lucinagruft und auf den alten Löwensarkophagen 1 Zen-
irum. Er wird aber nıcht mehr 1n der Sphäre der Todes gezeigt,
sondern 1ın der Welt der unschuldigen Leute, denen das
Himmelreich gehört. Die Symbolik ıst darum nıcht mehr
eindeutig. Das Paradies ist ebenso wichtig w1e€e der rettende Hirt
Die großen vertikalen Eckfiguren mussen ZWarLr Hırten SEWESCH
se1ın, aber nıicht ohne weıteres Lammträger. So geht die Ur-
symbolik 1n eine allgemeine Paradiesvorstellung ber Der —

tümliche ute ırt War immer jugendlich un: gelockt. Der

171) er aie 5! 29
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mittlere ıirt auf em Sarkophag der Villa Doria Pamfihi ıst ZU

erstenmal bärtig und alt Damit sind die Möglichkeiten erweıtert.
Hirtenmotive, die eigentlich 1Ns ldyll gehören, können auch als
Eckhiguren verwendet werden. Der Gegensatz zwiıischen
5Symbolüägur un: Idyll beginnt sich mildern. Dem ent-
spricht, daß gegenüber Lat 150 die Komposition beruhigter un
klarer geworden ıst Während Lat 150 keine betonte Miıtte hatte,
hat der Sarkophag VO  a der Vılla Doria Pamtili eiıne eindeutige
vertikale Mitte Die Geländelinien haben ihre Richtungslosigkeit
aufgegeben und sınd fast ZU Horizontalen geebnet, daß die
(Gesamtkomposition auftf exakte Rechtwinkligkeit sıch auszurich-
ten beginnt. Wır erkennen al Gegensatz dieser beiden Paradies-
sarkophage den allgemeıinen Gegensatz zwischen früuh- und SDäaTt-
tetrarchischer Kunst WII' führten das Aufkommen der CUaUSs-

gerichteten spättetrarchischen Kunst zurück aut die politische
un weltanschauliche Sicherung, die das autorıtare Staatsgefüge
der Tetrarchie geschaffen hatte Die Auswirkung zeıgt Sldil auch
In dem Wandel der christlichen Paradiessarkophage. Hinter der
klaren Komposition des I1ypus steht die Jatsache, daß sich
die christliche Kunst mehr und mehr VOo der Ursymbolik ent-
ternt hatte un un eindeutig VOoO der posıtıven Paradiesvorstel-
lung her bestimmt wurde.

Mittelpunkt der spättetrarchischen Paradiessarkophage ıst
die Orans. Wir hatten erkannt, dal? mıt der Zentralisierung der
Orans ın tetrarchischer Zeit eın Bedeutungswandel 154 MeN-

geht. Die Paradiessarkophage 1ın der Villa Medici Rom un
In Callisto zeıgen die Orans inmıtten des Hirtenparadieses 172)
Sie ziehen damit die Konsequenz AauUuSs der vorangehenden Knit-
wicklung. Dieser dritte TIypus zeıgt folgende Charakteristika:

Die Geländestaffelung wird ZWEIZON1LZ un horizontal aus-

gerichtet. Damit ıst die rundlage ZU Zweızon1ıgen Friessarko-
phag geschaffen. Das vertikale Dreiersystem ıst aufrecht
erhalten, hat aber nıcht mehr die symbolkräftige Wirkung. Jas
Format der Sarkophage. wird nıedriger. Die Zonenszenen
werden schematisıiert: aber der Charakter des Hirtenparadieses
wird dabei immer eindeutiger. Die einzıge Symbolgestalt
dieser spaten Paradiessarkophage ıst die mittlere Orans. Sie
pdegt durch das Antependium isoliert werden un das aäst-
chen mıt den Kvangelienrollen neben sich haben Das Attribut
des Kvangeliums definiert ihren Symbolgehalt. Die vertı-
kalen Eckfiguren sind Hirten, aber meıstens keine Schafträger.
Es kommen eıne Fülle VOo  s Varianten VOT: der bärtige Alte, der

1  2) Villa Mediei er a. O ale. 4’1‚ S, 58 Callisto
er d atie 5! 19
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aı Stab geht, der jugendliche Hirt. der sıch auf seıinen Stab
sStutzt, bärtige Hirten mıt übereinandergeschlagenen Beinen un
großer Manteltasche, Ja SOSAT, sıtzende Hirten un! statt der
Finzelhgur e1InNn diskutierendes Hirtenpaar !”%). Wo der Schaf-
trager vorkommt. rückt In eine |.inije mıiıt den übriıgen Hirten.
Diese Hirten den Eceken tragen nıcht 11UT die tunıca, sondern
auch den Schulterkragen, der von en Menschen der Zonen-

geiragen wird. ID Angleichung all Cdie Welt der Idylle
ıst ıIn die Augen springend: Das vertikale Standmotiv wird VOTI' -

nachlässigt; das Jässige Stüuützmotiv wird eingeführt. Wo ın früh-
tetrarchischer Zeit die ernste, ehrfurchtgebietende Gestalt €es
rettenden Hirten steht. führen Jetz Hirten e1iIn nachbarliches Ge-
spräch. Wo cie (Jrans iıhren Platz gehabt hat. sıtzt jetz nach-
denklich mıt hochgezogenem Beın, das Kınn in die and stützend,
eiINn sinnender ırt Wo SOonst dem Beschauer der Ernst nd die
Dringlichkeit des Rettungsgebetes VOT Augen gestellt WAaT, ruht
sıch e1in bärtiger Alter a uUus, dessen Hund die heranfahrende
Ochsenfuhre anbellt. {Der Gegensatz ıst kraß Diese Hirten haben
mıft der alten 5Symbolgestalt nichts mehr tun. Sie gJleichen ın
Haltung nd Ausdruck, In Tracht und Gebärde den Menschen der
heiter-idyllischen Welt, die sich zwischen ihnen ummelt und AaUus
der sS1e SC sınd. Sie akzentuijeren diese Welt als die Welt
der Hirten. Eins unterscheidet sS1€e VO den Figuren der Szenen,
die ach WI1€e VOTLT voller Bewegung und Munterkeit sind: die
Hırten ın den Kcken verkörpern die uhe und den Frieden: c5
sind alles ausruhende Gestalten: ihre Haltung weicht wen1g
on der Vertikalen ah So geben S1e dem Hirtenparadies den
Akzent eıner friedlichen Existenz. Iranszendental ıst diese Ak-
zentulerung nıcht Kırst die ()rans inmıtten der Hirten gibt ihrer
Welt den 10n des himmlischen Paradieses.

Wohin führt diese Entwicklung? Es assen sich Zzwel ILinien
aufzeigen. Die eine führt ZU reinen Hirtensarkophag des Jahr-
hunderts. Ein Fragment 1ın S. Maria 1n 1rastevere !**) zeıgt den
Endpunkt der Entwicklung der Paradiessarkophage. Das ZWEeIl-
ZON1g gestaffelte Hirtenparadies ıst durch das Dreiersystem VO  b

Hirtenfiguren verfestigt. Es fehlen pas{tor bonus nd In
der Mitte steht das Hirtengespräch. Die Paradieskomposition ıst
1ı1er ZU reinen Idyll geworden. Der Iypus des Paradiessarko-
phages hört damit auf Auf Riefelsarkophagen des ahrhun-
derts lebt das Hirtenmotiv noch weıter, sowohl ın der orm mıt
mittlerer Orans als auch ın der oTrm der reinen Hirtensarkophage.

e 3906
1773) Vgl den.: Abschnitt „Hirtentypen“” 1m Sachregister be1 er

174) \  Gerke da. aie 55 65
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Neue Ideen sind in diesem Kunstkreis nıcht mehr entstanden. Der
pastor bonus ıst nıcht UFr ın die Reihe der Hirten eingegliedert,
sondern auch nach ihrem 1ypus geiormt. Die alte Form des
G Jahrhunderts kehrt nıcht wieder. Der ute irt des Jahr-
hunderts Tag en Schulterkragen w1€e alle Hirten. Er steht nıcht
mehr oft zwıschen seınen Schafen, sondern hat nach Hirtenbrauch
seinen und bei sıch Wie die übrigen Hirten rag die Hydra
oder den Hängetopf, die Hirtentasche nd die Syrinx; den
Krummstab halt teils ın der Hand, teils stutzt sich darauf:
seın Schaf tragt infolgedessen immer mıt eiıner and In dieser
NECUECIL orm besetzt als symbolisches Rahmenmotiv die Riefel-
sarkophage des Jahrhunderts. Im Zentrum steht eın Hirten-
idyll oder eiıne Kettungsszene. |)Das ıst gleichzeitig möglich. Denn
diese spätzeitliche Kunst kennt eın Entweder-Oder. Ihr (uter
ırt ist eın Ursymbol mehr, sondern eıne allgemeıine 5Symbol-
gestalt, Cie alle Paradiesesvorstellungen ın sıch schließt.

Den andern Weg zeıgt eiIn eigenartıger Sdarkophag 1 Museum
Velletri *!*). Er hat die staffelnde Kompositionsweise und cdas
vertikale Dreiersystem der übrigen Paradiessarkophage nd ıst
CH. al deren dritte Gruppe anzuschließen: die (Orans steht 1n
der Mitte: der ute Hırt ıst der Sıtzligur eines iınnenden Hirten
gegenübergestellt, clie ihre nächste Parallele auf em Paradies-
sarkophag ın Marıa In Trastevere hat Das Paradies der Hirten
ıst auf eın inımum reduziert und un cie rechte Eckfigur STUD-
pıert. Sein ursprünglicher Ort. das gestaffelte Gelände zwiıischen
den Vertikalfiguren, iıst 2anz mıt biblischen Szenen besetzt:
Daniel 1n der Löwengrube, cdie TEL Jonasszenen, Noa, Adam nd
Kva, eıne Verkürzung der Brotvermehrung. Hier lehbt die Ode.
Rettungs- un Unsterblichkeitssymbolik der. Katakombenmalerei
auf. Wır hatten gesehen, daß letztere immer wieder 1m Laufe des

Jahrhunderts auft die Komposition der Philosophen-, Hirten-
un: Orantensarkophage eingewirkt hat Der S5arkophag von

Velletri aber ıst das treueste Abbild des Geistes, der sıch ın der
Katakombenmalereı des Jahrhunderts manıiıfestiert hat Die
Komposition der biblischen Szenen entspricht der Streumotivik

den Katakombenwänden: das symbolische Dreiersystem ist
ein Nachklang der Deckensymbolik, w1e€e WIT s1e etwa 1n der
Lucinagrult gefunden haben. Der Reiz der Komposition beruht
1n beiden Källen auf dem Spannungsverhältnis Von symbolischen
Kinzelhguren un biblischen Rettungsszenen.

Es nımmt also nıcht wunder, WL auf dem Sarkophag ın
Velletri die (Gestalt des Philosophen völlig unbetont ıst un ın
der Welt der biblischen Szenen untertaucht. Das ıst ın der Plastik

175) er a. 6’ e 75
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SAanz singulär nd aus der Entwicklung der Sarkophage Sar nıcht
begreifen In der Klasse der Philosophensarkophage steht GT

STETSs betonter Stelle 1 der Mitte oder C1NEI1N durch SsSC11

Gegenüber betonten KEckfeld In der Klasse der Paradiessarko-
phage fehlt Zanz Dagegen finden ihn der Katakomben-
malerei (Z den Sarkramentskapellen) als Streumotiv den
Wänden zwischen den biblischen S7zenen Wie dort N11E für die
ecke verwendet wird 1st auf dem Sdarkophag VO  un Velletri
nıcht den vertikalen Symbolfiguren des pastor nd der Tans

zugeordnet obwohl diese Lösung auf Grund der Sarkophag-
tradıtion nächsten gelegen hätte, weiıl ihr die urtümliche
christliche Dreiergruppe VO  b La Gayolle wieder aufgelebt wWarTrtc
Der Philosoph ıst SC1HNCI1 ursprünglichen Ort zurückgekehrt

1st inmıtten der Rettungssymbole, die aus em Kvangelium
herausliest un!:' hinter denen zurücktritt

Die wichtigste Symbolgestalt ist DU eindeutig die Orans Sie
ıst ZU Mittelpunkt biblischer Szenen geworden Das hat JCNCH
Bedeutungswandel ZU  jn Vorausetzung, den WIL: Laufe der
tetrarchischen Entwicklung feststellten Dem Sarkophag miıt bib-
lischen Szenen gehört die Zukunft Der Friessarkophag miıt en
Wundern Christi 1st dieser Zeit geschaffen nd ist der Grund-
ypus der konstantinischen Zeit 176) Das Zentrum ı1st die Orans
Sije steht als Symbol der Glaubensgewißheit inmıtten des christ-
lichen Heilsgeschehens, reprasentatlVv nıcht 198838  — für den VEOCTI-
storbenen läubigen, sondern für ih als Glied der gläubigen
Kırche C hristi Die F riessarkophage sind Ausdruck auto-
chthon gewordenen christlichen Kunst die alle allgemeine Sym-
bolik des Jahrhunderts abgestreift hat Jetzt haätte die Gestalt
des rettenden Hirten inmıtten der rettenden Taten COChristi die
Wundertaten der Heilungen und J1otenerweckungen 1UFr blas-
SC  am} Bilde wıederholt Das Jahrhundert hatte Christus das
Bild des rettenden Hirten gehöht Als Christus dieser Verhüllung
entstieg un: Motiv der Kunst wurde. verschwand der ute ırt
aus SC1HNEMN Umkreis Desgleichen hatte der Philosoph uf Fries-
sarkophagen keinen Platz, WI1Ie NIT sahen Von den Ursymbolen
des Jahrhunderts hielt sich 1U  — die Orans Sie Wäar Laufe
der Entwicklung mehr 111  N Zentrum gerückt nıcht 1U  r kom-
positorisch sondern auch theologisch Je autochthoner un! theo-
ogischer die christliche Kunst wird (besonders se1ıt 312) desto
eindeutiger zeıgt S16 das christliche Gebet inmıtten des Evan-
geliums

Blicken WIL auf die Kunst des Jahrhunderts zurück,
erkennen WIT, daß TENL Ursymbole ihre Gestalt nd ihre Wand-

176) Vgl cie Übersicht beli er S 351
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lung estimmten (Guter Hirt, Orans, Philosoph. Ihre Geschichte
verlief ın folgenden Ktappen: In der altesten Kunst ıst der
£zute ıirt das zentrale, objektive Symbol. Er wird mıt der Orans

eiıner Zweiergruppe verbunden, die das Geheimnis des christ-
lichen Glaubens (betende Menschheit (0)8088 rettenden ott) VeT-

sinnbildlicht. Diese Symbolschicht ıst VOIl der mıt ihr gleichzeitig
entstehenden biblischen Rettungssymbolik 1n Idee un Kompo-
sıtıon abgesetzt Wo die Gestalt des Philosophen vereinzelt auf-
T1 bleibt s1e 1m Rahmen der biblischen Szenen als Andeutung,
daß das CO hristentum die wahre Philosophie sSe1 nd cdas Ge-
heimnis der Unsterblichkeit a au  N dem Evangelium CO hristi
ableite. In der Plastik ıst der Philosophensarkophag der
älteste Träger der christlichen Kunst Hier ıst gerade die Gestalt
Mittelpunkt, die 1n der Katakombenmalerei al wenıgsten her-
vorirat: der Philosoph. {)a die Plastik biblische Szenen DU  — lang-
AAl aufnahm., vollzog sich 1er die Christianisierung der Kunst
durch die Aufnahme der beiden Ursymbole des Guten Hirten und
der (Orans. Die schöpferische Tat dieser (s„eneration ıst die Dreier-
ZTupPDPC Orans — Philosoph — Guter ıirt (Sarkophag VO  a

Gavyolle). Die beiden Ursymbole werden In ihrer Funktion
innerhalb des philosophischen I hemas Magneten, die den
Motivschatz der Bibel ın die Plastik hineinziehen als Sinnbilder
des Gebets und der Rettung. Die Urkomposıition dieser
UDreiergruppe ıst die VOo  D La Gayolle mıt mittlierem Philosophen.
Die Plätze können, wenn auych selten, vertauscht werden, daß
auch Orans un Guter ırt 1Ns Zentrum rücken können. In diesen
Möglichkeiten liegen die Tendenzen der weıteren Entwicklung.
Jedes der TEL Ursymbole annn selbständiger Mittelpunkt einer
Komposıiıtion werden. Im gleichen Maße verliert cdie Dreiergruppe
ın nachgallienischer Zeit al Bedeutung. So ergeben sich ach
dem Mittelpunkt TEL Gruppen VOo  } Sarkophagen: die christlichen
Philosophensarkophage, die Sarkophage mıt miıttlerem Guten
Hırten und die Orantensarkophage. In jeder dieser TEL Klassen
pragen sich zweı Grundformen A4AUuS:!: eine altere mıt allgemeiner
Symbolik (Hirt, Orans, Fischer, Philosoph) un!: eıne entschieden
christliche., die biblische Szenen autiniımmt onas Taufe)

Die alteste Gruppe ist die der Philosophensarkophage. Sie hat
in gallienischer Zeit zweı Grundformen entwickelt: die mıt ZeC1-

tralem Philosophen inmıtten seıner christlichen ‚Symbole und
biblischer Argumente) und die philosophische Komposition mıt
symbolischer Mitte In nachgallienischer Zeit hat die 1n der ersten
Grundform entstandene christliche Ureiergruppe noch e1INn Nach-
leben. Der Philosoph rückt indes au dem Zentrum heraus: das
führt ZUT Auflösung der Dreiergruppe. Die philosophische Kom-
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posıtıon wird dezentralisiert. Das Motiv des Hirten wird auf
solchen spateren Philosophensarkophagen ach Art der Hirten-
sarkophage bukolisch erweıtert. Wo das Hirtenmotiv durch e1iInNn
anderes erseitzt wird, entsteht die Zweiergruppe Philosoph —
Orans. Auf den philosophischen Sarkophagen mıiıt Koordinations-
PFr1INZ1ID wıird dem wahren Philosophen eın Symbol se]lner Un-
sterblichkeitslehre (Eucharistie, Lazaruserweckung) gegenüber-
gestellt Auf diesen späaten Sarkophagen fehlt die Gestalt des
rettenden Hirten. Die alte Dreiergruppe ıst endgültig gesprengt.
Die drei Urgestalten kommen Z WAarLl eiIn etztes Mal auf dem Sdar-
kophag VO  — V_elletgi VOT, aber S1e stehen In keinem Verhältnis
mehr zueimander: ırt und Orans sınd keine Gegenpole mehr.
und der Philosoph hat sich dahin zurückgezogen, woher uUr-

sprünglich kam Sein Sinn iın der christlichen Kunst annn
besten mıt den Worten JTertullians umschrieben werden. Er solf
als Christ „discıpulus caeli‘ und nıcht „discıpulus rTaeclae.
nıcht „verborum , sondern „.Tactorum , „operator” nıicht „ver1-
tatıs interpolator , sondern „integrator” se1ın. Darum steht 1
Anfang mıtten ınter den biblischen ‚tacta un zieht sich schnell
dahıin zurück, sobald die Plastik mıt em Grundsatz der wahren
Philosophie radıikal ernst macht nd sich motivisch allein durch
Jıie facta bestimmen 1aßt Der Philosoph ıst die eiıgenartıgste
Gestalt der christlichen Kunst des Jahrhunderts; ber sS1Ee ıst
für die weıtere Entwicklung nıcht fruchtbar SCWESCH. Ihrem
Wesen nach streht die christliche Kunst nach objektiver Symbolik.
Daher sınd pastor nd Tans die beiden kunstgeschichtlich wirk-
Sammen Ursymbole der christlichen Plastik. Die Sarkophage
mıt mıttlerem Guten ırten haben ihren Ursprung w1e€e die christ-
lichen Philosophensarkophage 1n der Idee der Unsterblichkeit.
Im altesten 1ypus steht der rettende ırt inmıtten der philo-
sophischen Komposition. Wie 1 Zenit der Katakombendecken
ıst auch 1ın der Plastik ofters das eINZIKE Motiv. Er versinn-
bildlicht die Heimholung der Seele, besonders WL zwischen
Löwen oder Todesgenien gestellt wird. Die 1ın diesen TEL Grup-
PCH eindeutig ausgedrückte Beziehung des Hirten ZU  — Todes-
gphäre wird seıt tetrarchischer Zeit nıcht mehr dargestellt. Das
Löwenmotiv stirht ıIn der christlichen Kunst schnell ab, un: auch
die trauernden Todeseroten PasSsch auf die Dauer nıcht um
Paradiesescharakter der Kunst Der Tod ıst für die Christen der
Freudentag der Heimholung, und wünschte sich für die
Reise INs Paradies guten Wind 177)' So erklärt CS sıch, daß mehr
und mehr alle antiken odsymbole ausgeschieden werden. Die

177) prlan, de mortalitate:;: vgl die Stellennachweise unter Be-
nutzung Registers bei er 4923
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Darstellung des pastor bonus aber erweıtert sıch ZU 111 Hirten-
paradıies. Das einz1ge 5Symbbol, das 1ler noch neben iıhm Platz
hat, ıst die Orans, die auch ihrerseıts ıunter dem Einfluß der
Paradieskomposıtion alle Todbeziehung abstreift un: buchstäb-
lich „1In paradiso dargestellt wird. Das Ergebnis sind die Hirten-
sarkophage des Jahrhunderts. Das Ursymbol der Rettung hat
1m Lauf selıner Kompositionswandlungen die biblischen Rettungs-
motıve nach sich So steht der rettende ırt 1 frühen

Jahrhundert zweımal ınmıtten biblischer Szenen. Aus cdiesen
Kompositionen hat indes ebenso radıikal w1e€e der Philosoph
weichen mussen. Die tacta verdrängten ıcht UU den „interpreta-
tor verborum , sondern auych das symbolum. (Gerade um£SC-
kehrt verlief die Entwicklung des dritten Ursymbols: der Orans.
Im Anfang ıst sS1E der Gegenpol ZU Guten Hirten nd ohne ihn
nıcht denkbar. uch als dann die Dreiergruppe pastor-Philo-
soph-orans entsteht. bleibt sS1e zunächst die Gestalt des Guten
Hırten gebunden, mıt em sS1E entweder eıner Gruppe
sammengeschlossen wird oder dem sS1Ee gegenübersteht. Finmal
In den philosophischen Umkreis aufgenommen, verselbständigt
S1E sıch indes sehr rasch und kann sıch auch mıt den andern Sym-
bolgestalten (Philosoph, Angler) Zweiergruppen verbinden.
Mittelpunkt ıst s1Ee auf den alteren Sarkophagen, besonders auf
solchen mıt philosophischem Thema., n1ıe. In nachgallienischer
Zeit wird die (O)rans annn Mittelpunkt anzcr Kompositionen,
und ZWar steht sS1Ee anfangs zwischen allgemeinen KRettungssym-
bolen (pastor, Angler). Im Laufe der Entwicklung cdieser altesten
Orantensarkophage vollzieht siıch der Bedeutungswandel. Die
Todbeziehung wird aufgehoben, die Beziehung Z U 111 Guten Hirten; ıst nıcht mehr eindeutig. Symptomatisch für die Entwicklung ıst,
Jaß un 300 schon der Grundtypus festliegt, der dann das Jahr-
hundert beherrscht: die Orans zwiıischen Hirten. Hier kommen die
mannigfachsten Varianten VOTLT. Während die ()rans ursprünglich
noch zwiıischen Zzwel (Guten Hirten des alten Iypus steht, miıschen
sıch bald andere Hirtentypen e1ın. |Diese Gruppen VOonnl Oranten-
sarkophagen mıiıt asymmetrischen Hirtenmotiven 1in den Kck-
feldern werden dann 1m Jahrhundert durch symmetrische Kom-a A Wr 78 l ar d T n  Aa 6 Vlr 078 l ar d T E posıtıonen. abgelöst. Die Orans steht entweder zwischen Guten
Hirten 1yp der Hydraträger oder zwıischen sich stützenden
Hıirten. |)as Motiv der Rettung ıst ın all diesen Gruppen nıcht
mehr ausgedrückt. Die Orans ıst in das Paradies der Hirten hıin-
eingesetzt. Die einzelnen Etappen dieser Entwicklung haben W1IT
11l gestaffelten Hirtensarkophag verlIolgt. Aus der Verkörperung
des Notgebets ist cdie In paradiso geworden, WI1Ie gleich-
zeıt1ıg a4us der Symbolgestalt des rettenden iırten das Hirten-
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paradies. SO kommt CS, daß die Orans als eINZIEES Ursymbol der
christlichen Kunst 1mM Jahrhundert zentrales Motiv bleibt. In-
mıtten der tacta des Neuen Testamentes hat sS1e ihren Platz ZSCHAU

w1€e iınmıtten des Paradieses. Sie bezieht das neutestamentliche
Heilsgeschehen auf den Jeweils Verstorbenen, der den Kampf ıIn
der ecclesia militans estanden hat un 1U ıIn die Seligkeit
eingeht. In diesem Sinne verkörpert S1€e Cdie Glaubensgewißheit
der Kirche So erklärt es sıch. daß s1€e Jetz VOoO  — Aposteln gerahmt
wird, daß ihr mehr und mehr Heiligkeitsqualitäten zukommen
nd daß endlich auf theodosianischen Sarkophagen Apostel ihr
ı1n Ehrfurcht akklamieren, w1€e sS1e Christus akklamieren
pilegen. Im Anfang die Orans Verkörperung des Notgebets
der Menschheit Ende ıst sS1€e ZU Heiligen 1m Paradies
geworden.

Die Geschichte der TEI Ursymbole der christlichen Kunst
hat gezeıgt, daß die Plastik VO Streben nach objektiver Sym-
bolik un:! Motivik beherrscht wird. Sie entwindet sıch ın steıigen-
dem Maße 1n ihren Motiven der Sphäre des Jlodes Die allgemein-
transzendentale Ausrichtung wird immer eindeutiger VO der
Vorstellung des himmlischen Paradieses bestimmt. Die Idee der
Unsterblichkeit wird nıcht mehr 1m Spiegel der menschlichen
Polarität gestaltet. Die Dialektik der Philosophie iıst überwun-
den Der Mensch wird dieser Kunst un wesentlich nıicht 10888 ın
selner Persönlichkeit, sondern auch seın Lod Die Kunst 311 die
andere Welt zeıgen, die VO  — der anthropologischen Sphäre durch
den Tod getrenn ist Der Mensch konnte sich mıt den spätantiken
Darstellungen der potheose noch identihzieren. Die Paradieses-
kunst dagegen zeıgt ihm eıne andere Welt Sie ı11 die Sehnsucht
nach der wahren Heimat wecken un: ann das besser.
JC wenıger sS1e ihre Motive der menschlichen Sphäre entnımmt.
Sie ll c5S5 der Philosophie gleichtun un „Tactorum operator ”
se1ın. Ihre facta oppelter Art Einerseits ıst allein cdas
Paradies wahrhaft seiend. An iıhm oibt 1LUF Zwel
objektive Symbole: den rettenden Hirten, der das Abbild des
Soter ıst, un: die ÖOrans, soweıt sS1e ihre ursprüngliche Bedeutung
verloren hat nd selhbst 1m Paradies ıst Auf Paradiessarkophagen
haben daher Philosoph un Angler keinen Platz mehr: s1e sind
nMittler zwischen Mysterium und Mensch und ın aG1e-  a
sem Sinne nıcht wirklich objektiv transzendent. Andererseits
weiß sich die Junge christliche Kunst als Künderin der Wahrheit

die facta der Bibel gebunden. Wie die göttliche Schrift die
Quelle aller philosophischen Systeme ıst, strebt die Kunst
i1m Laufe des 5, Jahrhunderts danach, sS1E€ mehr un mehr auch
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71  — alleinigen Quelle ihrer Motivik machen. Das Resultat ıst
der konstantinische Friessarkophag mıt dichtgedrängten bibli-
schen Szenen. er Weg dahin 1aßt sich feststellen, nachdem WIT
die Entwicklung der allgemeınen Symbolik geklärt haben

Wir haben erkannt, daß die biblischen Motive ın der ata-
kombenmalerei entstanden sind, un ZWALr in der kritischsten
Periode des Jahrhunderts. In der Zeit zunehmender Unsicher-
heit auf politischem und geistigem Gebiet, als Seuchen nd
Bürgerkriege die Welt verheerten, spiegelt auch die Kunst diesen
Krisencharakter wider. Aus dem Porträt e1ınes Decius blickt
uUuLXSs e1in Mensch c der dem Schicksal nıcht mehr gewachsen ist;:
die Physıognomıen des Kopenhagener Balbinussarkophags sehen
aus, als habe sS1e die Pest zertressen. In Stil nd Komposıitıion
befindet sich die Kunst ın einer Auflösung. Die Grenze der
Plastik ıst überschritten: das Relief wird nıcht etiwa malerisch.
verneınt nd zerstoört aber die plastischen KHormen. In der Wand-
malereı wird die Struktur des Raumes, die Wandgliederung nd
das Verhältnis VOoO  on Wand nd ecke zerstoört. Der Stil der SoOß.
gebrochenen rot-grunen Lineatur und der Streumotivik 1öst alle
Struktur auf nd ıst selbst Kriteriıum der Maß- und Grenzenlosig-
keit des Lebensgefühls. Es ıst eine Zeit, die ihr Ende nahen sieht
und die VOoO  n Weltuntergangsstimmunge durchzuckt Wäar. In
dieser Zeit entsteht die christliche Kunst Die ( hristen malen ın
den Katakomben die Bibel die Wand (sanz plötzlich kommt
cieser Durchbruch biblischen Motiven. Worin lag die innere
Nötigung ZU Schaffung einer biblischen Kunst? Die C hristen
fühlten., w16€ die Schriften Cyprlans lehren, das drohende Ende
der Welt w1e€e alle andern, aber s1Ee sahen 1m W eltuntergang allein
cClas Kommen des göttlichen Reiches. So sahen s1e ihre Aufgabe
ın eiıner altgewordenen, zusammenbrechenden elt darın: unter
den I rüummern des Menschengeschlechtes aufrecht stehen nd
nıcht mıt denen, die ohne Hoffnung auf ott sind, Boden
gestreckt arnıeder liegen 178). Sie setzten geSCH die ratlos g —_
wordenen philosophischC Syvsteme das sichere Wissen Gott,

ene Suchen die objektive Wahrheit der
sdas sıinnlos €  O.
qhristlichen Erlösungslehre, die Spekulationen der Philo-
sophie die Tatsachen de Schrift 179)_ Die christliche Philosophie
bejahte die immanente Ratlosigkeit un suchte die Philosophie

indem s1e lle 5Systeme aus der Urquelle derobjektivieren,
eitete Dahinter steht das Streben ach _göttlichen Schrift ab

bedingter icherheit. Die antık Philosophie hat nach Meinung

178) Vgl Cyprıan, de mortalıtate, bes Can 25 18, 26; vgl auch
Capi7ä)f."l'él%t.ullian, apolog. 46
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der Christen versagT. Sie ıst einem System menschlicher
Meinungen geworden, un ihr fehlt infolgedessen das Moment
der Notwendigkeit. Sie ist bestenfalls „verborum operator . annn
aber ihr Urziel, Wahrheit und Sınn des Kosmos ZU eıl des
Menschengeschlechtes Z U erkennen, nicht mehr erreichen. Soll die
Philosophie wieder „verıtatıs ıntegrator. werden., muß sS1e
sich außermenschlich Tundieren, au  N dem Zögling Griechen-
lands muß der Zögling des Himmels werden. Wo 6S 1n der Krise
der eıt eın oder Nichtsein geht, reicht das Gebäude mensch-
licher Meinungen nıcht mehr a uUus. Aufgabe der christlichen Philo-
sophie ıst also nıcht mehr die Forschung, sondern das Heraus-
stellen der on allen menschlichen Meinungen unabhängigenfacta, die ın den .„.divinae scrıpturae durch den 1L0g0s selbst
geoffenbart sind. d So wird auch die Kunst dieser Zeit ..Tacto-
HE operator Sie alt ihre Motive an Wände, die VO der
yJleichen Struktur und g Jeichen Dekor sınd wI1ıe alle andern
der Zeit Auch die Kunst bejaht wWwW1€e die christliche Philosophiedie Grundstruktur der Zeit So teilt die Katakombenmalerei mıt
der römischen Wandmalerei en rot-gruünen inearstil. ber die
christliche Kunst malt ın dieses System, das sS1€e selbst als eine
zusammenstürzende Welt erkennt, die facta der Bibel Mehr un
mehr trıtt aller andere Dekor hıinter en biblischen Szenen
zurück. In diesem Punkte ıst cdie christliche Kunst gleich beiihrem Entstehen autochthon. Dem Elysiumbild setzte S1Ee das Bilddes rettenden Hirten entgegen. SO wI1ıe die zeıtgenössısche Philo-
sophie sich mühte, die abgeirrte Vorstellung VO den elyseischenFeldern ur reinen Paradiesesvorstellung zurückzuführen !®),Charakteristisch für die Junge christliche Kunst 1st, daß eınes der
wichtigsten Motive eidnischer Malerei Ccie Darstellung des
Kultes 1m Bilde für die christliche Kunst ohne jede Bedeutungıst Statt dessen werden Cdie UOffenbarungen der Schrift gemalt.Hier zeıgt sich. W1€ die anthropologische Sphäre verlassen ıst Nie
ıst der OoOmOoO religio0sus Inhalt der Kunst. sondern die facta der
gyöttlichen UOffenbarung. Die Irühe christliche Kunst ıst also pOS1-tivistisch W1€e die tertullianische Philosophie. Unsere AÄAnä-
Iyse des biblischen Motivschatzes der Katakomben hat ergeben,daß weder illustrativ gemeınt noch Selbstzweck ıst Es iıst
eın Zufall, laß al diesen Wänden auch die Gestalt des christ-

180) Tertullian (apolog. 47 {.) bemüht sıch nachzuweisen, daß dıeVorstellung der elyseischen Felder ıne verderbte Nachbildung derchristlichen Uridee sel; aus der Idee der Hölle haben die heidnischenDiıchter und Philosophen den Pyri hlegeton einen Feuerstrom für dieToten gema t! und dem Irı unal der Unterwelt, WI1e€e ın denDichtungen und philosophischen 5Systemen vorkommt., hegt als OT1g1-nales Urlfild die christliche Idee des Jüngsten Gerichtes zugrunde.



TEer  € Ideengeschichte der 5ltesten christlichen Kunst

lichen Philosophen erscheint. Er ist der in wels darauf, daß die
Malereien Cdieser Wände Ausdruck der wahren Philosophie sınd,
Jaß sS1e der wahren Quelle der Philosophie entstammen, namlich
dem Evangelium, iın dem der Philosoph hıest, daß s1€e. infolge-
dessen die sicheren facta der göttlichen Offenbarung sind un!
iın allen Varlanten auf die „salus ıtae“ hinweisen sollen.

Daraus ergibt sich eıne weıtere Bedeutung der altesten bibli-
schen Motivik. Wie die Bibel den Philosophen auf die Heils-
geheimn1sse hinlenkt nd die Urheimat der Seele ihm oftenbart,
S! sınd die biblischen Motive al Ort des Todes Hinweis auf die
Geheimnisse der Unsterblichkeit. die dem Menschen ın der
Taufe zugesagt, ın der KEucharistie gegeben und im. Lode VOI'-

wirklicht wird. In den Katakombenräumen stand der yJäubige
(hrist des Jahrhunderts inmıtten der göttlichen Offenbarung.
Hier wWar sicher eingehüllt, un zugleich wurde se1ın Blick
autwärts gelenkt Z Himmel. I)arın liegt die Eunheit und das
Ziel des altesten biblischen Motivschatzes. Man erzählte sıch
spottend VOon den Christen, s1e pflegten die Wolken Z zahlen 181)_
Gemeint ıst der Aufblick Himmel 1 Gebet Im Zenit des
Katakombenraumes stand ıIn altester Zeıit allein der rettende
ırt. Auf ihn ıst der biblische Motivschatz der Wände der Hinweıis.
- w1e€e die Bibel Hinweis ıst auyt das Endziel aller Philosophie.
Hier erst enthüllt sich der tiefste Sinn der altesten biblischen
Szenen. In eıner Zeit radikaler Ratlosigkeit richtet sich das
COChristentum eindeutig A4aUus. Fs ıst In allen Lebensäußerungen
eindeutig VOoOom Paradies bestimmt nd hat daher en durch-
gängıgen Zug ZU Aufwärts. icht 1U die Philosophie, sondern
auch die Kunst ıst eın Zögling des Himmels. Beide haben die
Aufgabe, das eil des Paradieses zeıgen, beide lenken den
lick nach oben, beide leben on der Spannung „rettender ott

betende Menschheit‘, beide sind Ausdruck christlicher Hoff-

181) Tertulhan, apolog. 50; apolo nubes numeret
vgl auch de oratı06; apolog. kommt der bezeichnende Ausdruck
„deum tangimus” für das Gebet VOT. Diese Auffassungen entsprechen
den Gebetsdarstellungen ın der Kunst;: andererseıts ist nicht VeOTL-

kennen, daß Tertullıan (de oratıone Cap 17) 1ıne€e NEUEC ebetshaltung
agıert, wenn empfhe. 1e Hände UU mäRßıg und anständıgPro  hoch  —_ uheben, den Blick nıcht allzu zuversıichtlich zu erheben, die Stimme

dämp nd das demütige Beten 1m Knien pllegen (vgl auch
Cap 23) In der Kunst hat sıch indes ın der (Gestalt der betenden

Tau der Geist des „deum tangimus” des .„Wolkenzählens‘ noch lange
gehalten, bıs 1Ns Mittelalter hıneıln. Im Jahrhundert dann e1IN-
mal auf dem Langhausmosaik ın Apollinare Nu0ovo Ravenna)
diese urtümliche Gebetshaltung ZUF Charakterisierung des alschen,
hoffärtigen Gebetes benutzt: hıer ist der Pharısäer als Orans dem
demütigen Zöllner gegenübergestellt (Berchem-Clouzot, Mosaiques Te-
tıennes Abb 1553
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HUNS inmıtten rettungslos verfallener Welt Die KEntstehung der
biblischen Motivik ıst somıt eindeutig A, dem Zeitgeist abzu-
leiten: Die Christenheit wußte sich auf dem 1Irümmerfeld einer
alten Welt Sie stand aufrecht un: reckte betend die Hände
ZU rettenden ott. Ihre Sicherheit gründete sıch auf die
UOffenbarung der göttlichen Schrift AÄus dieser geıstigen Haltungentstanden die beiden polaren Ursymbole des pastor und derOrans. Die Gläubigen umgaben siıch In den Grabräumen ihrerToten mıt en Bildern der göttlichen Schrifft. Die biblischenMotive sind die Sicherung des menschlichen Heils: S1Ee lenkenden Blick der betenden Menschheit auf den rettenden Hirten.

Als wen1g spaäater die Plastik die biblischen Motive aufnımmt,da geschieht CS och unter den gleichen Voraussetzungen. Auch
iın der Plastik sıind die biblischen Motive zunächst nıicht selbstän-dig, sondern die beiden Ursymbole gebunden. Dementspre-chend kommen sS1e zunächst auf den TEL großen Gruppen der
Philosophen-, Oranten- nd pastor-Sarkophage VOT. Wir haben
In allen Fällen Testgestellt, daß sS1Ee siıch die Orans un enGuten Hirten anschließen. Die altesten biblischen Szenen 1n
der Plastik sind Jonas un:' die Taufe. Dem Philosophen annn
aber auch In spaterer Zeit eiıne andere Szene gegenübergestelltwerden: das Seligenmahl oder die Auferweckung des Lazarus.In dieser Motivik ıst die alteste Plastik also nıcht selbständig,sondern S1Ee übernimmt den Motivschatz der Katakombenmalerei.
wenn sS1e ihn auch 1n vielen Fällen umgestaltet Wie ıIn den
Katakomben ıst Jonas bei weıtem die häufigste Szene. Sie 15
geradezu das klassische Rettungssymbol 1n der christlichen Kunst
des Jahrhunderts. In der altesten Plastik werden Bibelmotive
DUr zögernd eingeführt;: ler bleibt das antıke Thema der Philo-
sophie 1n christianisierter Form zunaäachst herrschend.

In nachgallienischer Zeit werden biblische Motive auf Sarko-phagen häufiger. Jräger der Entwicklung sıind hauptsächlich die
Jonassarkophage 182). Auch 1er handelt sich zunächst nıicht umm
eıne christliche Neuschöpfung, sondern um eine langsame hri-
stıianısıerung spätantiker Motive. Die meısten Jonassarkophagesind VO Iypus der Riefelsarkophage mıt mittlerer imago cli-
peata. Sie sind abzuleiten von den Sarkophagen mıt zentraler

182) Lateran Nr 119 Gerke A (} aie 1 S. 38 KoNy Carlsberg Glyptothek: Gerke Tafel 29 1)
nhagen,

11 ı3, T1a 1ın Jrastevere: er A.
ragment

des Jahrhunderts ın Sebastiano:
afel 2’ S, 49 Fragmentaie 175, a 5.5  ja Riefel-sarkophage mıt Jonasdarstellungen: Tafel 166, exX 11Abb 136; Tafeln 87, 6; 166, 1: 95, 4;Tafeln 260, 3; 1942 193, 6;: bei Gerke a.
konstantinische Gruppe:

Clipeussarkophage Abt. 2347
1m System der gerlefelten
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Darstellung des Auf{stiegs der ; Seele. Wır hatten erkannt, daß
der Clipeus mıt der verstorbenen Psyche, der VOo Viktorien oder
Eiroten geiragen wird, ın der zweıten Hälfte des Jahrhunderts
mıt Vorliebe zwischen Todessymbole (Löwen, Jahreszeıten,
trauernde Genien, Amor un Psyche) gestellt wird 188). An diesen
1ypus setzt die Entwicklung der Jonassarkophage Jonas
rückt immer unter den Clipeus, und wiıird 1eTr 1m Jahr-
hundert ausnahmslos die Kürbislaube AaU: der Irilogie DC-
wählt. Dargestellt wiıird also nıcht die Meerszene. Nur der Ketos-
kop{f pllegt der Kürbislaube beigegeben se1n. Er deutet die
Todessphäre a au der Jonas kam Diese Verkürzung hat In
ihrem Zusammenhang mıt dem Clipeus einen eindeutigen 1Nn:
die Seele wird VOoO  — den Viktorien oder KEroten ins Paradies g-
iragen, sS1e selig seın wird w1€e Jonas ın der Kürbislaube. Kın
Fragment In der Priscilla-Katakombe **%) zeıgt deutlichsten
den Anschluß die antıke A potheosenkom position. Im Laufe
der Entwicklung schematisıert sıich annn die Clipeuskomposition
wıe überall auch auf den Jonassarkophagen. Von der Aufstiegs-

bleibt allein der Clipeus übrig F ragmente AaUus der Callist-
Katakombe un dem sSoß ( oemeteriıum der Cyriaca  185) zeıgen
den Übergang besonders deutlich. Wie aut Lat 04 186) sind 1er
die fliegenden Kroten kleinen Büsten zusammengeschrumpIt,
die ın den Zwickeln sichtbar werden. as Verhältnis zZuUuU Clipeus
ıst spielerisch geworden. Um eindeutiger wird das Verhältnis
(0)01 der 1mago clipeata und den Symbolsszenen unterm Clipeus.
Auf christlichen Sarkophagen des Jahrhunderts kommt neben
dem Hirtenmotiv 10808 Jonas ıIn der Kürbislaube unter dem € - Jiz
PDPCUS VOT. Auf einem Frauensarkophag 1 Lateranmuseum 187)
wiırd seiıne symbolische Bedeutung besonders klar, weil 1er
das einz1ıge Motiv außer der 1mago ist

Die Clipeussarkophage mıt dem seligen Jonas spiegeln die
allgemeine Entwicklung der christlichen Kunst (von der T odes-
symbolik ZULI eindeutigen Paradiesvorstellung) wider. Auf einem
Sarkophag, der heute in der Villa Medici eingemauert ist 188)
haben WIT den altesten TIypus. Der Clipeus befindet sıch zwischen
dem symmetrisch rahmenden aar Amor un Psyche Zugrunde
liegt also der 1Iypus des Apotheosensarkophages, der den INn
des Seelenaufstieges klarsten wiedergibt, weil den Auf-
stieg mıiıt dem Symbol der Entleiblichung der Psyche vereıint

183) Materialübersicht bei er. d.. 2345
184) WS Tafel Sa
185) allısto Tafel 95, 4 Cyriaca: Tafel 193, 6
186) alte.
187) Tafe| 87
188) ext IL Abb.  , 136
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und \ nicht 1Ur den Iruchtbarsten Moment gewählt hat, sondern
zugleich durch seine elysische Gesamthaltung die Todüberwin-
dung glaubhaft gestaltet. Die gleiche Idee drückt der Jonas-sarkophag ın der Vılla Medicei a us. Die ihres Leibes ledige Psyche
T1 die Reise INs Paradies Lediglich durch den schlafenden
Jonas ıst das Paradies als christliches charakterisiert. Der Sarko-
phag zeıgt Zwel einander äahnliche Welten 1m Kampf die heid-
nıische und die christliche Paradieseskunst. An dieser Kompositionwird der Reaktionscharakter der altesten christlichen Kunst
deutlich. Man wird Il die Argumentation 1n Tertullians Apolo-get1icum erinnert: die elyseischen Felder der heidnischen Mytho-logıe seılen nıichts anderes als spekulative Abirrungen VO der
Idee des Urparadieses, die VO Christentum allein 1n Wahrheit
auigezeigt werden können !®), Die Philosophie des ahrhun-derts sıeht ihre Aufgabe darin, die Uridee des Paradieses SCSCH-ber dem Wirrwarr antıiker Vorstellungen wieder 1ın uUursprung-licher Reinheit herzustellen. Die christliche Kunst drückt der
Idee VO Aufstieg der Seele den christlichen Stempel auf durch
£eINn scheinbar kleines Motiv ber der selige Jonas unterm
Clipeus bedeutet eine Zanz Welt Wie Jonas a us em
Rachen des Ketos und A US dem Meer des Todes wieder aufstieg,
u ın Seligkeit ın der Kürbislaube auszuruhen, wird die VeCT-
storbene Seele 1m Augenblick ihrer Entleiblichung aufsteigen aus  N
der Sphäre des Todes In das Paradies. Wie sonst al keinem
Punkte sind WIT 1eTr ın der Lage, den Prozeß der Christianisie-
rung innerhalb des Apotheosenthemas erkennen.

Der Riefelsarkophag 1ın Lucca !°) zeıgt eine Cue Entwick-
lungsstufe. Der mittlere Clipeus steht 1ler nicht mehr zwischen
Todessymbolen, sondern zwischen Hirten. Die variablen Iypen
(jugendlicher Lammträger und sıch auf seinen Stab stützender
alter irt) zeıgen, daß WIT nıicht mehr ın der Periode sind, iın
der der rettende ırt als eEINZIgES 5Symbol oder zwiıischen Löwen
die Komposition beherrscht. Vielmehr sıind WIT ın der Zeit der
tetrarchischen Paradiessarkophage. Die Rettungssymbolik ıst
steigert, 1m Clipeus findet sıch statt der 1mago der Verstorbene
1m Bilde des Daniel 1n der Löwengrube, darunter die Kürbis-
laube ohne Ketos Das Ende dieser Entwicklung zeıgt aın Clipeus-
sarkophag ıIn Prassede 1!?1), auf dem zweı symmetrische ute
Hirten VO TIypus der spättetrarchischen un:! i_’rül_1konstantin_i—schen Hydraträger die mittlere 1mago mıt Kürbislaube tragen.

189) apolog. 46,
190) Tafel 166, 5: dazu er d. 547 Nr.
191) aie 154, Gerke a €C) Nrt.  \
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Die Komposition des Clipeus mıiıt dem seligen Schläfer hat
dann noch eın weıteres Nachleben ın konstantinischer Zeit ber
weder Todessymbole och rettende Hirten fassen iıhn jJetz e1IN.,
sondern biblische Szenen. Findrucksvoll ıst eın Sarkophag 1m
Musege Borely 1n Marseille *??) WO die Szene durch zweı Taten
des Moses gerahmt wird: das Quellwunder, das ler schon ZUL

Petrusszene geworden ist un:! eıne gegenüber der ata-
kombenmalerei sekundäre Symbolschicht verkörpert, nd den
Gesetzesempfang des Mose. Auf frühen Friessarkophagen mıt
biblischen Szenen un auf zweızon1ıgen Clipeussarkophagen
kommt die Jonasszene ınterm Clipeus noch öfters vor - ber
sS1Ee ıst nıcht mehr die ausschließliche 5Symbolszene unterm Chi-
PCUS; an ihre Stelle können andere Rettungssymbole treten wıe
Daniel oder der Keueroten. Damit 1öst sich der alte Zusammen-
hang zwiıischen 1imago nd Clipeussymbol auf, und auch die Ma-
gıer können unter en Clipeus rTeten. Schließlich wird die
Szene des Frieses kontinuierlich bis uıunter den Clipeus fort-
geführt. Das bedeutet das FEnde der alten WForm. Auf Riefel-
sarkophagen mıt mittlerem Clipeus pilegen 1mMm Jahrhundert
Hirtenidylle stehen w1€e etwa cdas Motiv des seınen und
fütternden alten Hirten 194)

Wir können also TEL Ktappen iın der Entwicklung der (
peuskomposition mıiıt symbolischer Kürbislaube erkennen: Sie
entsteht 1Mm Bereich der heidnischen Apotheosensarkophage, die
sS1ı1e Z Komposition des Aufstiegs der Seele 1NSs Paradies -
wandelt (Villa Medicei). Im Bereich der christlichen Paradıies-
sarkophage wird die Komposition aus der Sphäre der J odes-
symbolik ın die des Paradieses gerückt. Damit ist das Spannungs-
moment aufgegeben, und diese Gruppe der Jonassarkophage ıst
en eindeutigen Paradiessarkophagen zuzurechnen Lucca)

In der etzten Periode steht die Komposition ınmıtten bibli-
scher Szenen. Hier wird ihre Paradiesessymbolik abgeschwächt.
Jonas verkörpert auf christologischen Fries- un Riefelsarko-
phagen mehr den Gedanken der Rettung un ann infolgedessen
einerseıts durch Rettungssymbole w1e Daniel oder den icht-
brüchigen rsetzt werden. w1€e andererseits STa der Kürbislaube
der Meerwurt un!' die AÄusspeiung unter den Clipeus gesetzt
werden können. Der Gegensatz zwischen un Jahrhundert
wird auch ‘hier deutlich. Clipeussarkophage des z Jahrhunderts
kennen LUr die paradiesische Fassung der Kürbislaube unterm

192) aie 98, 5
193) Vgl Lat 178 WS. Tafel 86, 3) und einen Arleser zweızonigenClipeussarkophag alie 198253
194) Gerke 3406 Abt

Zischr. K.-G. 11
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Clipeus Die ZWCIZON1I£CH Clipeussarkophage des Jahrhunderts
setzen die mehrszenige Erzählung, i1.L.Mer aber den Meerwurf
unter den Clipeus Die paradiesische Komposition stirbt früh-
konstantinischer Zeit Aa Uus

Das Jonasthema, das der Katakombenmalerei des Jahr-
hunderts bei weıtem das überwiegende Motiv WAafr, hat der
Plastik noch C1Ne zweıte Rolle gespielt Die Plastik hat nıicht
ohne weıteres die Irilogie übernommen. sondern hat die Jonas-
symbolik mannigfaltigsten uancen 1819  — gestaltet en VOI -
breitetsten Iypus en NMIT SC1INET Fintwicklung verfolgt haben.,
bezeichneten WIL als Paradieseskomposition Jräger sıind allge-
MEC1LNEN die symbolischen Clipeussarkophage ber auf dem Ber-
liner Jonassarkophag 195) Baumsarkophag VOoO 1ypus der
Wanne VOoNn Maria antıca, 1st ulns die paradiesische Kürbislaube

ausführlicher Komposition erhalten Der Sarkophag gehört
stilistisch un: motivisch den Umkreis der zweıten Gruppe
(Lucca) un der Paradiessarkophage mı11 staftfelnder Komposi-
LLONSWEISE Die Sarkophagplastik hat aber a UusSs der Jonastrilogie
der Katakomben noch C11Ne€E zweıte orm der Jonasdarstellungen
entwickelt die der Malerei nıcht nachweisbar ıst Fs ıst die
ZWCISZCNISC oTrTmM VO.  - Maria antıca (Meerszene ohne Meer-
wurf und Ausspeilung, kombiniert mıt der Kürbislaube) 198) Hier
1st die Plastik bezug auf die Jonasdarstellungen selbstän-
digsten Sie hat 111 dieser Komposition die Frzählung verkürzt
und auf ihre polare Spannung gebracht QVATOG Zwun Diese Szene
ıst Zanz auf das Jahrhundert beschränkt Soweıiıt das Jahr-
hundert 106 Z W  1£C Jonasdarstellung kennt stellt S1C den
Meerwurf un au  N der Ausspeiung un der Schläferszene
kombinierte Rettungsszene dar as Jahrhundert verkürzt also
die Irilogie, während das Jahrhundert selbständige polare
Komposition geschaffen hat-”) Diese alteste ZWCISZCNIEC Jonas-
darstellung ıst sehr häulig belegt esonders auf Deckeln des
pointillistischen Stilkreises !?®8) Auf der altesten Fassung, der
Wanne VonNn Maria antıca, ıst S1C dem Sakrament der Taufe
gegenübergestellt Zu ihm scheint S16 C116 besondere symbolische

195) Gerke Tafel 5 9 1! 234 If. System der vorkonstan-
338tinischen Baumsarkophage 11 Nr

196) Gerke alie DO: D Kopf des Jonas aie
197) Über die Geschichte der Jonasikonographie orJjentiere INa ch

MmMeEeE1iINEN vorkonstantinischen Sarkophagen unter Benutzung des
regısters ZU l1konographie des Alten Testaments Abt Jonas 412 ff

198) Die vorkonstantinischen Jonasdeckel un ihre Nachfahren
Jahrhundert sınd chronologisch systematısiert bei Gerke

z66 f Abt VIL dort S1N! (5 367 auch die Jonasdeckel des
Jahrhunderts lückenlos aufgeführt und klassıhziert.
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Beziehung haben In dem Untertauchen un Wiederauftauchen
ıst das Geheimnis der Christwerdung versinnbildlicht.

Wird diese Deutung schon durch die CNSC Verbindung mıt der
Taufe nahegelegt, wird s1e erst recht durch die weıtere (s@e-
schichte bestätigt. Während die paradiesische Komposition der
Kürbislaube ZU zentralen Motiv gemacht wird, ıst die ZwWwel-
szen1ıge Darstellung stets mıt einer anderen symbolischen Szene
verbunden, und wird ihr fast immer die Mahlszene €CN-
übergestellt, also jJenes Symbol des Altarsakramentes, das schon
in der Katakombenmalerei das Iruchtbarste Motiv neben der
Jonasdarstellung SCWESCH ist : °9). Der Sarkophag der Herto-
hHile 200) zeıgt diesen Zusammenhang deutlich. Es ıst eın Clipeus-sarkophag, der unter den Porträts die Hirtenidylle eines sıtzen-
den, seınen und fütternden Alten zeıgt. Die Komposition ıst
VOon einer allgemein-paradiesischen dyllik Nur der Deckel ıst
betont christlich. So W1€e auf dem Hirtensarkophag 1n 15a 201)die Jonasszenen auf den Seiten erscheinen, sind die biblischen
Maotive 1]ler allein dem Deckel zugewlesen. Es hat eiıne Mengesolcher Sarkophage gegeben, die durch die Deckelkomposition die
allgemeine Symbolik der Front christlich akzentuierten. Auf die-
SC  b Deckeln ıst die zweıszen1ıge Jonasdarstellung stets mıiıt der
Mahlszene konfrontiert. Das heißt wird Ccie Christwerdung
iın geheimnisvollen Symbolen der beiden akramente gezeıigt.
Jonas steht 1er symbolisch für das Geheimnis der laufe, WwW1€e
das Mahl die Erlangung der Unsterblichkeit versinnbildlicht.
Die Kirchenväter sahen ıIn der Taufe Lod un Auferstehung Zı

gleich 202): das Untertauchen bedeutet. daß der Taäufling den Lod
stirhbt w1€e Christus, un das F’mportauchen, daß w1e Christus
auferstehen wird. Eben diese Polarıtät meınt die eıgenartıge
alteste Jonaskomposition der Plastik: In der Meerszene. die den
Augenblick nach dem Meerwurf darstellt, als Jonas verschwun-
den WAarL, das Meer stillstand un: die Männer ın große Furcht
VOoOrT Jahwe gerıeten Jona 1, 15—16), verkörpert sich eindring-
lich die theologische Idee, daß der Mensch VOo Tod verschlungen
sel. Dem Meere des Todes ıst das fer der Rettung gegenüber-
gestellt, das Paradies der Kürbislaube. Das Ketos hart al fer

199) onumentenühbersicht beı er 366
200) er 5( Tafeln 2 $ 2 3606 unter VII Nr.

Tafel 5 ’
201) er. a CJ aie 307 1:2
202) Vgl Tertullian, de baptısmo, der (cap. 11) Christ:? Tod un

Auferstehung als Voraussetzung der Taufe bezel el; das 99|  N-
tum ulae (cap. 1) bewirkt, daß der Täufling den Geist Gottes, der

enschengeschlecht ın Adam eingehaucht WAaT, zurückerhält und
wıeder ımago des Urbildes wırd (cap.



Untersuchungen
deutet . daß der selige Schläfer den assern des JTodes ent-
TONNEN

Hier haben WIT die alteste lld eıgenartıgste Fassung der
Jonaserzählung der Plastik Sie kommt 11 Jahrhüundert 1E
VOFTL Von allen Jonasfassungen 1st S1IC aı stärksten die all-

Ideenwelt des Jahrhunderts un:! namentlich die
Unsterblichkeitsphilosophie gebunden Im Gegensatz Z

Irıiılogie 1st die ZWCISZCN18C Fassung a auf den Gegensatz
Tod Leben gestellt Es 1s1 nıcht die Rettung der Psyche
alttestamentlichen Gleichnis erzahlt sondern sıind Sinne
der Philosophie N Momente der alttestamentlichen Erzählung
umgedeutet Für die Schiffsszene aßt sich der Umkreis,
a Uus dem S1C6 abzuleiten 1st noch feststellen Ist CS schon auffällig
daß dieser Fassung der Jonasszene Meerwurf oder Ausspeiung
N1IE dargestellt wurden, 1st andererseıts auch die Komposition
des Schiffes auf dem Meere keineswegs 1LILINECEL eindeutig ANv16
auf dem S5arkophag der Hertofile S1C siıch au em ext
erklärt Auf andern Deckeln 1st deutlich C1N Fischfang auf hoher
See dargestellt der ZCHNAUEC Parallelen 111 Ruderszenen unter em
Clipeus von Nereidensarkophagen hat 208) Auch daß geflügelte
Putten als Ruderer 111 diesen Jonaskompositionen vorkommen.
aßt die gleiche Beziehung deutlich werden Auf Nereiden-
sarkophagen 1st das Meer die Sphäre des Jodes, aus der die
Psyche herausgehoben wird So ıst das Meerbild der aäaltesten
Jonaskompositionen Abbild des Jodes, AU! em Jonas al fer
gerette wird Diese altesten Szenen ann 12a11 u  —_ VOoO  e der
Kürbislaube her deuten sich unterscheiden S1C sich nıcht VOoO
anderen Meerbildern Die Christianisierung erfolgte annn auf
die einfachste C15S5C Der C11NE Bootsinsasse wirft die Arme
un blickt SCH Himmel weiıl hn die große Furcht ankommt 204)
uch dieser oOrm würde die Darstellung unverständlich blei-
CI nıicht die Kürbislaube fer ihr gegenüber stände

Auch die Darstellung der Kürbislaube gliedert sich
allgemeine Rettungsidee e1n Der Gegensatz Tod Leben 1STt 1111

Bilde des todbringenden Meeres und des rettenden Ufers dar-
gestellt Schon auf Nereidensarkophagen der Jahrhundert-
hälfte wurde es mehr un mehr üblich der Uceanosdarstellung
das selige fer zuzufiügen, aln dem Angler sıtzen nd irten ihre
Herden hüten Für die Jonasdarstellungen ist edeutsam., daß
sıch auf E1INeET der altesten Fassungen zwischen Meer und Kürbis-
laube der euchtturm befindet der en Fischern Seenot den

203) Vgl Gerke Tafel 2 9 4; über dıie Zusammenhänge mıt den
profanen Schiffsszenen vgl

204) Vgl die Beispiele bei eTtr Tafel 28, 1—3; 50, D
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Weg rettenden fer zeıgt 205)_ Auf dem Hirtensarkophag
ın 152a schläft Jonas miıft einem Krummstah 1MmM Arm w1e eın
jugendlicher ırt oder Endymion selber. Das Motiv des schlafen-
den Hirten als Sinnbild der seligen uhe ıst also vorbildlich

für die Idee der Kürbislaube. Die alteste Jonaskompo-
sıtıon ıst erwachsen auf dem Hintergrunde einer bukolisch-mari-
tımen Szenerie VO symbolischer Bedeutung. Im Bilde der Seenot
der Fischer und der dyllik des Hirtenlebens hat Ccie polare
Rettungsidee ihren Ursprung. Dem schlafenden Jonas wird das
Ketos beigefügt, das ih nach Jona 2 11 Aalıs Land gespıen hat
Aus Jona 45 erklärt sich die Kürbislaube. Wieder zeıgt sich, WIE
die alteste christliche Kunst em Bibeltext SsSouveran gegenüber-
steht Sie kombiniert unzusammenhängende Motive einem ein-
heitlichen Sinnbild der paradiesischen Ruhe, un die Idee der
Rettung VOTIN ode plastisch gestalten können. Diese Kunst ıst
also nıcht biblisch 1 Sinne des Jahrhunderts:;: sS1e ıst och nicht
einma|l auf der Stufe., daß sS1e die facta der Bibel als Zeugen der
wahren Philosophie autorıtatıv hinstellt. Vielmehr ıst S1Ee och
2anz das polare Denken der allgemeinen Unsterblichkeits-philosophie gebunden und ordnet ihm die biblischen Motive
unter. Da ß 1ese polare Hintergründigkeit der altesten
Jonaskompositionen ernst nehmen ıst. geht aAUS ihrem Kom-
posıtionszusammenhang hervor. Während die Jonasdarstellungen
des Jahrhunderts durchweg 1n die Reihe der biblischen facta
(Noa Quellwunder, Lazarus, dam un:! Kva, Daniel, Magier,
Feuerofen) hineingestellt werden 206) ıst der Kompositionszu-
zusammenhang 1mMm S Jahrhundert eindeutig philosophisch. Das
alteste Beispiel ıst der christliche Philosophensarkophag iın
Maria antıca. Wir wıesen ihn der Gruppe Z ın der die Polari-
tat 1Tod — Leben ıIn den beiden christlichen Ursymbolen der
Orans un! des Guten Hirten christlich umgewandelt ıst und ZUuUm
erstenmal biblisch motıvıert wird. Der Sarkophag zeıgt noch den
ursprünglichen Kompositionszusammenhang der Jonasdarstel-lung Die Schafe ber der Kürbislaube erinnern daran, daß die
alteste Jonasdarstellung einmal als marıtimes Motiv einem buko-
lischen gegenüber gestanden hat: eine solche Komposition ıst ın

schönen Deckel 1ın der Villa Doria Pamfili erhalten 207)._Auch die Fischer der rechten Nebenseite machen diesen buko-
lisch-maritimen Zusammenhang noch deutlich. Der symbolische

205) Gerke d. ale 2 9 1: vegl. auch „Die christliche Strömun ın

(Sleli? s&iäfantiken Volkskunst“ (Fors und Fortschr. XILL, 1937,
206) Katalog ın den Vorkonst. darkophagen S. 367
207) Gerke a. . aie 2 s

d. S 366 ıunter Vl Nr.
4: vgl 1MmM 5System der Sarkophagdeckc‘}l
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Gegensatz 1odesmeer — rtettendes Ufer, der sich 1n der Jonas-
komposition ausdrückt, wiederhaolt siıch In dieser alten Gegen-
überstellung VO  u Meernot und Rettungsidyll. Zugleich stellt aber
der Sarkophag VOoO  - Marıa antıca Jonas In einen Zu-
sammenhang. Die Rettungsszene steht der Taufe COhristi eN-
ber. Hier nımmt auch diese Sarkophagklasse die Katakomben-
motivık auf Wir sahen, daß eine. innere Beziehung zwischen
der zweiszenıgen Jonasdarstellung un!: der Taufe besteht. Sie
fügt sıch w16€e Von selbst In den bukolisch-maritimen Zusammen-
hang, der VO  S der wahren Philosophie, die 1m Zentrum VeIr-
körpert ist, gedeutet werden muß. In der Folgezeit ıst
annn der eigentliche un! ausschließliche Gegenpol dieser Jonas-
darstellung gefunden: das Mahl Sigmatisch. urch die (5@:
Jländeandeutung ıst der Zusammenhang hergestellt: die Agape
mıt Brot, Fisch un!: Wein ıst 111 Freien denken. Im Bilde
der christlichen Agape iıst das Geheimnis des Altarsakraments
versinnbildlicht. Hier hat die alteste Jonasdarstellung ihre klas-
sische Ausformung erfahren. Gewöhnlich tindet siıch die Gegen-überstellung VO Agape un: Jonas auf Deckeln Der bukolische
Zusammenhang ıst auch 1ler deutlich, WI1I€e der Sarkophag der
Hertofile gezeıgt hat Hirtensarkophage scheinen mıt Vorliebe
solche Deckel gehabt haben Charakteristisch ist, daß diese
Komposition nicht erweıtert wird. Weder wird die Jonasdar-
stellung durch zusatzliche biblische 5Symbolszenen bereichert,
noch wird die eindeutige Symbolik der Gesamtkomposition g_
stort Offenbar hatte die Zeit eın klares Gefühl für die Aus-
schließhlichkeit solcher Symbolik. Dadurch gewınnt uUuNnsere Jhese
höchste Wahrscheinlichkeit, daß 1n der zweıszen1gen onasdar-
stellung eiıne Andeutung des Taufgeheimnisses sehen sel mit
COChristus begraben 1n den Tod, mıt ihm aufzuerstehen) und
damit zugleich eiInNn Symbol der christlichen Unsterblichkeit Tod
un Auferstehung). Die Gegenüberstellung VOoO  b ÄAgape und
Jonas findet sich vornehmlich auf Deckeln, aber eiIn Fragment
in Neapel 208) zeıgt, daß sS1€e auch auf die Sarkophagfront über-
tragen wurde. Auf diesem Sarkophag ist der mittlere EKhepaar-
Clipeus VO  > den 5Symbolen der beiden akramente gefaßt. Mann
un Frau wI1ssen, daß S1Ee 1m ode heimgeholt werden (überihnen steht 1m Mittelpunkt des Deckels der rettende Hirt), un:!
daß S1Ee 1n der Heimat als Zwel Cu«c Blumen dem Kranz der
ewıgen Kirche eingeflochten werden 209)_ Denn sS1e sind WwW16e Jonas

112  208) Gerke  338 a. aie 54; 1’ 1m Katalog der vorkonst. Sarkophage
209) Zur Blumensymbolik bei Cyprian und iın der Kunst des 5 Jahr-hunderts vgl bei a. O 5. 402, bes „TO0Sa” (corona purpurea):de passıone und ‚lilia  s Corona Candıda de D'



er  e€, Ideengeschichte der altesten christlichen Kunst 7

11 der JTaufe durch den Tod Z Leben gekommén, und ıhnen
ıst das Siegel der Unsterblichkeit aufgedrückt, da sS1e schon auf
Erden 1m Kreise der Brüder 210) die Unsterblichkeitsarznei g_
NOSSEN haben In welchem Innn ıst diese Kunst biblisch? Jetzt ıst
der biblische Motivschatz nıcht mehr der bloßen Idee untier-
geordnet, sondern dient der Symbolisierung der beiden Sakra-
mente. Es iıst eın weıterer Schritt zZzu  — Objektivierung der christ-
lichen Kunst getan Biblisch 1 Sinne des Jahrhunderts wird
SsS1e 1n diesem Umkreis nı]ıe. Der Sarkophag von Neapel ıst der
Paradieseskunst der fIrühtetrarchischen Zeit zuzuschreiben. Der
Scheindeckel zeıgt neben dem rettenden Hirten das Paradies-
ıdyll un Danıiel. Wie auf dem Sarkophag ın Lucca ıst also
auch 1er eiıne CUue biblische ettungsszene hinzugekommen.
ber sS1e ist der Grundkomposition nıcht eingegliedert, sondern
ıst Uum Guten Hirten In Beziehung gesetzt Daniel un der irt
schauen sıch w1€e pastor un auf der Wanne VO  S der
V1a Salarıa. Iso auch 1er haben WIT ein eindeutiges erhältnis
der Kunst ZU  an Bibel das biblische Maotivr steht Stelle der
Orans un!' übernimmt deren Funktion. In biblischem Gewande
ıst ]1er die Uridee der christlichen Kunst 16  wr gefiormt, die tod-
verftfallene Menschheit In ihrem Gebet orm rettenden ott
zeıgen. Im Umkreis dieser Paradieseskunst stirbt die alteste
Fassung des Jonasthemas ab, zugleich mıt dem Mahl Sigma-
tisch Beide Szenen test ıIn der Rettungssymbolik der
altesten christlichen Kunst verankert, auf den biblischenSarkophagen des Jahrhunderts weıterleben können. Die
Jonasdarstellungen der Friessarkophage haben anderen Cha-
rakter.

Die beiden besprochenen Formen der Jonasdarstellung 1m
3, Jahrhundert haben nicht einer Verselbständigung und Er-
welıterung des biblischen Motivschatzes geführt. Sie sıind zwelı
Ausdrucksformen der Paradieseskunst. Die paradiesische Kom-
posıtıon mit der eıiınen Szene der Kürbislaube) bedeutet die Ver-
christlichung des Apotheosenthemas. Die polare Komposition miıtder Meerszene lld der Kürbislaube) ıst in ihrer klassischen Aus-
Tormung sakramental NECNNEN. In der Zeit der volkstümlichen
Kunstströmung entsteht die dritte große Klasse der Jonassarko-phage. Es sind die dreiszenigen mıt staffelnder Kompositions-weIlse, besten durch den berühmten Sarkophag Lat 119 VOI-

freten 211)_

210) Über das Verhältnis VOo  e Eucharistie und aDe, WwW1€e sıch 1nden Mahldarstellungen 1e elt, Tertullian, 1
211) alile 9’  5 vglTafel 1! S, 38
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Das dreiszenige Ihema ıst VO  > der Katakombenmalerei über-

HNOmMMEN un daher gleichem Sinne ıInterpretieren Auch
hier ıst nıcht die alttestamentliche Frzählung illustriert sondern

Siıinne der urchristlichen J1 heologie, die 11101 Jonas Tod nd
Auferstehung Christi allegorisch vorgebildet sah auf Tod und
Auferstehung des Christenmenschen bezogen Das 1st der Grund
dafür. daß nunmehr das Ketos SCIHNETr Doppelfunktion 111
Zentrum rückt In der ZWCISZCN1ISCH Fassung wWwWäar cdas Meer des
Todes edeutsamer als das Meerungeheuer:; das Interesse dieser
Komposition WE nicht auf den Meerwurf un: die Äusspeiung
gerichtet sondern auf die Wasser des Todes Jetzt wird das Ketos
Mittelpunkt 111 SCLINEN Bauch gelangt Jonas (entgegen dem ext)
unmittelbar VO Schiff aQUuS, un AUuSs Bauch wird ach
der andern Seite alls Land SCSDICH Auf diesen beiden Szenen
ruht HU der Akzent Dagegen rückt die Kürbislaube au dem
Zusammenhang 1ın WEN18 heraus un: wird isoliert Sie ıst nıcht
mehr WI16 der alten Komposition der Gegenpol ZU l1ode,
sondern die Polarität Tod Leben 1st Jetz der NEUEN 5Sym-
bolik des Meerwurfs nd der Ausspeiung gestaltet

Nichtsdestoweniger 1st auch auf diesen Sarkophagen der INa
tim-bukolische Rahmen deutlich erkennbar., aber hat nıicht die
Kraft der polaren Symbolik, die ihm innerhalb der philosophi-
schen Gruppe eıgnet. Vielmehr ıst unter em Einfluß von
volkstümlichen Sarkophagen mıt staffelnder Kompositionsweise
zZu idyllischen Ausgestaltung Meerlandschaft gekom-
nen fer wird die Sumpffauna un Flora lebendig:
Schnecken un Eidechsen kriechen Gelände DOT  » Watvögel
suchen nach Fischen und ürmern Fischer siınd mıf Angeln be-
schäftigt und ZCIECH sıch gegense1lt1g ihre Beute VOT INassıvem
Schafstall steht der ırt bei eC1NeTr ruhenden Herde Diese Aus-
gestaltung wird Rahmen der frühtetrarchischen Volkskunst
verständlich und ihrer staffelnden Kompositionsweise, der
Buntheit ihrer Szenen un: dem pointillistischen Stil sind diese
Jonassarkophage die marıtımen Gegenstücke ZU den Paradies-
sarkophagen Am Jonassarkophag, der der Porta Angelica

Rom gefunden wurde und siıch jJetz der Ny GCarlsberg-
Glyptothek befindet 212) 1aßt sich auch das gleiche Prinzip der
Kekverfestigung feststellen, WIC WIT auf den Paradiessarko-
phagen fanden. Die Mitte ist durch die beiden ornamental g-stalteten großen Ketosschwänze ıNS  MCNH; den Ecken
stehen streng symmetrischer Haltung die rettenden Hirten.
Wie auf en Paradiessarkophagen sıind S16 112 Haltung, Isolie-
rung, Größe un 5ymbolgehalt der bunten Welt der kleinfiguri-

212) er alie 38
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SCn Szenerijen entgegengesetizt. Sie haben nıcht mehr den LIypus
des Jahrhunderts, un!: der Sdarkophag hat bereits die
Ansätze jJener NEUEN Ausrichtung, die WIT als Kriterium der
späteren tetrarchischen Kunst feststellten. |Jas W esen dieses

Kunstwollens ergab siıch uns als Wiılle ZU  — Struktur; Re-
generatıon der Plastik, sirenge Symmetrie bei betonter Mitte un
rechtwinklige Ausrichtung in Figurenstil un! Komposition. So
ıst CS eın Wunder, daß sich In dieser Klasse der dreiszenigen
Jonassarkophage sichtbar der Übergang VO Staffelungsprinzip
ZU Zweizonigkeit vollzieht.

Die Zweizonigkeit dient der Aufnahme Szenen. Diese
sind 188808 durchweg biblisch. Damit wird die Struktur der TEel-
szenıgen Jonassarkophage aufgehoben. Der Sarkophag VOo der
Porta Angelica zeıgt noch deutlich die Urfassung. Dieser aäalteste
biıblische Sarkophagtypus kennt das Prinzip der biblischen Sar-
kophage des Jahrhunderts noch nıcht Während 1 Jahr-
hundert die Sarkophagfront mıt einer Fülle biblischer Kurz-
SZCNEN besetzt wird, ıst auf den Jonassarkophagen 1n eINZIZgES
Geschehnis ıIn einheitlicher Landschaft gestaltet. Das dramatische
nd zugleich symbolische Geschehen Konflikt: Meerwurf. Tief-
punkt das mittlere Ketos, Lösung: Ausspeiung, un!' glückliches
Ende Kürbislaube) ıst nach der Gesetzlichkeit eines abrollenden
Dramas Einheit der Handlung) 1n der Einheit des Raumes
durchgeführt. Damit ıst ZU erstenmal, wen auch In theologıi-
scher Umformung, eın biblisches Ereignis wirklich gestaltet. Das
Verhältnis ZU  _ Bibel ıst eın anderes geworden. Diese dreiszeni-

Jonassarkophage haben sich gänzlich philosophischen
IThema der Kunst emanzıplert. Die biblischen Szenen wurden
ım Umkreis der christlich-philosophischen Kunst als facta oder
argumenta der Unsterblichkeitssymbolik zugefügt. Jetzt wird
eın eEINZIgES Motiv der Bibel die Hauptkomposition, während die
allgemeine Symbolik 1Ur noch Rahmenfunktion hat Damit ist
die Bibel ZuUu erstenmal 1n einem Motiv autoriıtatıv OTS uge
des Gläubigen gestellt. Andererseits aber ıst die Komposition
dieser Jonassarkophage VOo  } der biblischer Sarkophage des

Jahrhunderts grundverschieden. Prinzip der konstantinischen
Kunst ıst es, die Fülle der tacta un!: argumenta Alten un! Neuen
Testamentes 1ın unendlicher Reihe sichtbar ZU machen. iıne Kon-
1Nu11a des Geschehens gibt 1leTr nicht: die Verbindung der
Szenen geschieht nıcht nach dem Gesetz der Einheit der and-
Jung, sondern die einheitsstiftende Tendenz liegt darin, daß {al
1ın den Wundern Christi immer wieder das eil des Christen-
tums sichtbar machen ll Die Einheit des Raumes ıst durch die
Einheit der Wunderidee abgelöst. So steht der dreiszenige Jonas-
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sarkophag in seiner ursprünglichen Gestalt zwischen Zwel Zeiten.
Die Kompositionsprinzipien der gallienischen Philosophensarko-
phage un: der konstantinischen biıblischen Sdarkophage sınd e1N-
ander verwandt, wWenn 11La S1Ee 1ßt al dem radikal anderen
Kompositionsprinzip, das die Jonassarkophage zeıgen. |)as

Jahrhundert hat die 1er geschaffenen Ideen nıcht fortgeführt:
TST ıIn theodosianıscher Zeit leben S1e ın den Durchzugs- un:
Bethesda-Sarkophagen wıeder auf ber die innere Geschlossen-
heıt der Jonassarkophage, die sich aus der Einheit VOo  a Handlung
un Raum ergibt, ıst nıe wieder erreicht. Auch In ihrer eıgenen
Zeıt nehmen diese Jonassarkophage eiıne besondere Stellung eın
Sie sınd einzuordnen In den Bereich der Volkskunst. Die Einheit
der Landschaft ıst Ja auch auf den Sdarkophagen mıt staffelnder
Kompositionsweise erreicht. ber sS1e sind mehr Schilderungen
des Zuständlichen- Auf den großen Hirtensarkophagen ıst die
idyllische Waldwiese der Tummelplatz der Herden, der Arbeits-
platz der Waldarbeiter un der heimelige Ort, der Hirte
se1ine Flöte bläst So ann auch die Arbeit 1MmM Weinberg Gegen-
stand der Schilderung werden, un!' den Bäcker gruppilert
sıch 1n kontinuierlicher Folge die Vielfältigkeit der Szenen se1INeESs
Berufs 213). Irotz aller Bewegtheit der Szenen 1m einzelnen ıst
der Grundcharakter der volkstümlichen Landschaftskunst doch
Iyrisch-zuständlich. Die epische Gruppe dieser volkstümlichen
Reliefs wird vertreten durch die vielen Ireibjagdsarkophage, die
eıne wilde Jagd auf Rotwild un!: Hasen auf einheitlichem Schau-
platz e1INeEs Waldes gestalten 214)_ Die Einzelheiten der Jagd. be-
sonders ihre Höhepunkte w1ı€e der Kampf mıt dem Bären oder
der Fang des Hirsches 1m Netz, sind mıt frischer Erfindungsgabe
un 1NnNn für das Momentane geschildert. Gegenüber diesen bei-
den Gruppen der Volkskunst liegt das Besondere der TEL-
szenıgen Jonassarkophage darin. daß s1e das Geschehen drama-
tisch gestalten. Diese Dramatiık liegt nicht ın der alttestament-
lichen Erzählung selber. Vielmehr sind auf diesen Sarkophagen
drei fruchtbare Momente des Jonasbuches einem einheitlichen
Geschehen USammMeENSCZOSCH, die 1n der Bibel keineswegs eine
Einheit bilden. Daran mMaßs INa die ungeheure Leistung dieser
volkstümlichen Kunstströmung erkennen. Es annn eın Zweifel
se1IN, daß die zuerst ın der Theologie durchgeführte Rettungs-
symbolik dieser dramatischen Komposition der Jonassarko-
phage geführt hat Im philosophischen Umkreis War die Kunst
nicht dramatisch, sondern polar. Wo 1€ biblische Szene eIN-
drang‚ kam ihr dieselbe Bedeutung W1€e den symbolischen

213) er a. O Tafeln 7! 8, S, 81
214) Rodenwaldt, Röm. Miıtt DE 1921/22 58—1
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Kunzelgestalten. Sie hatte en Charakter eINes Zeichens. Die
Jonassarkophage gestalten dagegen die Idee der Rettung als
Drama. Sie führen den Weg der Seele Z  — Unsterblichkeit 1m
alttestamentlichen Beispiel VOTVT. Sie richten nıcht das Zeichen
der Rettung auf, sondern schildern das Wesen der Rettung 1ın den
einzelnen Stufen. In der zweıszen1ıgen Jonasdarstellung hatte die
Urpolarıität 10d—Leben ın christlicher Horm Gestalt.
Die dreiszenigen Jonassarkophage schildern den Weg der Seele
VO rdenleben durch den l1od un:! die Auferstehung ZU

ew1ıgen Leben Hier hat die alte Idee der christlichen Rettung
1MmM Rahmen der Volkskunst eiıne SAaNZzZ NEUE Schöpfung herbei-
geführt. Die Jonassarkophage stellen nıchts anderes dar als das
IDrama der christlichen Rettung. Sie sind der Höhepunkt der
spätantıiıken Volkskunst.

Die Struktur der dreiszenigen Jonassarkophage halt sıch nıcht
Jange. Nachdem einmal der Durchstoß ıIn die biblische Motivik
eriolgt ıst, zeıgt sich die Unerschöpflichkeit der „göttlichen
Schrift“ 215) auch als Motivquelle der Kunst. Seit tetrarchischer
Zeit stromen biblische Szenen ın reicher Fülle eın, un!:! ıIn den
volkstümlichen Werkstätten schaffen sS1Ee Zanz DNEUC Möglichkeiten.
Auch die Jonassarkophage erliegen den Einflüssen. Zuerst
wird die rche Noa übernommen., die sıch noch gul dem Meer-
stück einfügt. Dann überträgt das zweızonıge System,
die Möglichkeit SeWINNeEN, andere biblische Szenen auf-
zunehmen: die Lazaruserweckung, das Quellwunder, den FWeuer-
oten. Es siınd die Motive der Katakombenmalerei, die gelegent-
lich auch schon 1m Umkreis der philosophischen Sarkophage Kın-
ans fanden. Das Kennzeichen der Kunst aber ıst die
Fülle der Szenen. Es annn eın Zweifel se1n, daß die spateren
1ypen der dreiszenigen Jonassarkophage unter den Einfluß
£€1NeTr anderen 5darkophaggruppe geraten sind. habe iın meıner
Arbeit ber die vorkonstantinischen Sarkophage nachgewiesen,
daß 1m Anschluß die volkstümliche Kunstströmung der e1Nn-
un! zweızonıge Sarkophag mıt biblischen Szenen entstanden ist,
dessen altester 1Iypus 13838 1n den polychromen Fragmenten des
"Thermenmuseums erhalten ıst 216). In der Zeit der spaten letrar-
qChie bildet sich ıIn der Werkstatt VO  - Lat 161 217) ann der 1ypus
aQUus, der 1n konstantinischer Zeit ZU  bar Alleinherrschaft kommt
Diese Sarkophage miıt dichtgedrängten Szenen anfangs sind

215) Tertullian, apolog.
216) d. 207
217) aie 127, 1 Zu Werkstattproblem vgl er iın Rıv dı

arch. eTI1st., 1933, 507 und 1n der Zeitschr. für Kirchengesch. 5 , 1935,
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sieben bis neun) haben die Wundertaten Christi un: Petri
Inhalt: dazwischen sind alttestamentliche Szenen als Voraus-
seizung oder Hinweis eingestreut< Damit stehen WIT der
Schwelle des Jahrhunderts. WäarTr seizt sich In diesen Szenen
der Gedanke der Auferstehung fort; aber die philosophischorJ:entierte christliche Kunst des Jahrhunderts ıst 1ler endgültigüberwunden. Hier endet die Ideengeschichte der altesten christ-
lichen Kunst

Die Jonassarkophage sterben in dieser Zeit A US. Auf Deckeln
VO  s Fries- un:' Säulensarkophagen des Jahrhunderts leht aber
das Jonasmotiv weıter, ebenso ıuntier dem Clipeus ein1ıger Zwel-
ZON1ger Sarkophage. Eine zentrale Bedeutung kommt der Jonas-darstellung nıcht mehr Sie fügt sıch weder kompositiorischnoch ihrem Gehalt nach Iın die vertikalen Figuren christologischerSzenen ein un hat daher 1Mm Jahrhundert ihren Hauptsitz auf
Deckeln. In der Komposition wiıird das Erbe des Jahrhundertsübernommen und eklektisch verwertet Dreiszenige Jonas-darstellungen kommen nıcht mehr VOT; aber auch die alte polarezweiszen1ıge Form findet 1m Jahrhundert keine Fortsetzung.Dagegen haben sıch zwel cue Formen herausgebildet, die beide
ZWEISZEN1Z sind: Die eiıne setzt den Meerwurf neben die Kürbis-
laube Die Form der Laubenkomposition ıst dann nicht die der
dreiszenigen Fassung, sondern ie, die 1 Jahrhundert für die
ZWEeEIl- un: einNszenNige Fassung üblich SCWESCH Zwischen
Meerwurf un: Laube findet sıch das Ketos n Gegenüber dieser
eklektischen Komposition des Jahrhunderts steht eine OT1g21-nellere, die a UusSs der dreiszenigen Fassung abzuleiten ıst Sie g1btden Meerwurf 1n der üblichen Form. Dagegen kontrahiert S1e die
Ausspeiung nd die Kürbislaube 1ın der Weise, laß das Unge-heuer Jonas direkt 1n die Laube speı Das tührt zZUuU originellenLösungen. Das Ketos hat manchmal noch den halben Jonas im
Rachen: e1IN anderes Mal ruht schon 1mMm seligen Schlafe, wäh-
rend das Ketos NUu  — noch einen Fuß 1 Maul hatı9), Der Deckel
des Jagdsarkophages 1n Osimo 220) zeıgt eine Zwischenlösung.Auf einem Deckel 1m Lateranmuseum 221) endlich macht der
kleine Jonas W1€e eın ZrazZlÖser Putto einen großen Sprung aus
dem Rachen ın die Laube.

218) Vgl 1n den Vorkonst. Sarkophaéen die Listen der eiIN- un
zweızonigen Friessarkophage 351

219) Vgl ZU den Varianten dieser Fassung: Gerke 151 Anm
und die Jonasikonographie a. S, 413

220) Tafel 105 2! Gerke, Jonasdeckel des Jahrhunderts,Klasse (Jonas-Magier-Deckel) Nr 368
221) ale. CLE Gerke ä CJ S. 181 Anm. 6.
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In diesen spaten Fassungen kommen originelle Abwandlun-
€ VOTrT, die dem Jahrhundert SaNz fern gelegen haben. Der
eindrucksvolle Mann, der 1n der symbolischen Meerszene seiıne
Arme emporstreckte un:! den Blick SCH Himmel wandte, wiırd.,

normalen Orans umgewandelt, em Boot der Meerwurts-
zugefügt 222)_ Einmal ıst dem Meerwurt 084 eine Sirene

beigegeben, die sich hierher aus elner Odyvsseuskomposition VeEeTLT-
ırrt hat, die ın den Werkstätten des frühen Jahrhunderts eben-
S belieht w1€e das Jonasmotiv. Das sıind Zeichen des Eklekti-
ZISMUS. Neu ist 1m Jahrhundert e1iINn Mann 1 Boot, der sıch
während des Meerwurtes die Augen zuhalt 223) An diesem Gestus
wird der Gegensatz ZUIM n Jahrhundert besonders deutlich. er
Gestus ıIn der urtümlichen Meerszene (ohne den Auswurf des
onas) ıst Ausdruck der Kurcht VOTLr Jahwe un eıne Parallele
ZU erregtien Notgebet der Zeit Die Kunst des Jahrhunderts
dagegen psychologisiert, We111L sS1e dem Meerwurft den Mann
hinzufügt, der sıch VOT Entsetzen die Augen zuhalt. Diese Kunst
tragt menschliche Fimpfindungen ı1n Cie biblischen Szenen hinein,
deren Symbolgehalt 1U stark gemindert ist Der alte (Oranten-
gestus hat seine Parallele 1 Danmniel VO |ucca 224) E |Ddem Mitleids-
mot1ıv des Jahrhunderts entspricht etwa die Darstellung der
Lazaruserweckung auf dem Bıüdersarkophag, in der Maria
COChristus 1n Dankbarkeit die and kußt 225) |)Iem Ernst polarer
Symbolik steht eiıne VOL menschlich-religiösem Empfnden durch-
trankte biblische Motivik gegenüber.

Endlich ıst auch der Kompositionszusammenhang e1in radikal
anderer geworden. Jonas steht nıe mehr der Mahlszene BCSCHN-
über. sondern biblischen Rettungssymbolen. Die beiden altesten
Szenen, die hinzukommen, sind Noa nd der Feuerofen. Dieser
7Zuwachs ıst noch der Tradition der dreiszenigen Jonas-
sarkophage erklären. Jonas un der Feuerofen: das ıst die
weıt häuhigste Gegenüberstellung auf den Deckeln des Jahr-
hunderts 226)° Diese Komposition ist tür das Jahrhundert
gefähr das, für das 5° Jahrhundert die Gegenüberstellung
Ol Jonas un Mahl ıst In letzterer kam die Auferstehungsidee
im Bilde einer Sakramentssymbolik ZU Ausdruck. Im Jahr-

222) Gerke a. U 5. 178; ZU FKntwicklung des „UOrans“ 1m Schiff
orj:entiere man sich nach der ers1 auf 414

223) Vgl arüber er a. © 179
2  24) Tafel 166, 3
225) Vgl die Detailaufnahmen ın er  e. Christus ıIn der Spät-

antıken Plastıik Abb. 30 und und
226) Vgl 1mM System der Jonasdeckel des Jahrhunderts beı erTKe,

Vorkonst. Sarkophage S. 368 Klasse 111 (Nr 13—20)
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hundert ıst dagegen die Rettung ıIn Zzweı alttestamentlichen Sym-bolen veranschaulicht. Mit Vorliehbe pllegt diese cUue Komposi-tıon für Deckel von Hirten- oder christologischen Sarkophagenverwendet werden. Das gibt einen Kompositions-zusammenhang. Im Jahrhundert Altes un NeuesTestament gemeınsam auf die Unsterblichkeitsidee bezogen. Aufden Jonasdeckeln des Jahrhunderts zeıgt INa dagegen die
argumenta des Alten Testamentes. während auf der Front diefacta des Neuen Testamentes dargestellt sınd. Diese alttestament-lichen Deckelkompositionen des Jahrhunderts setzen aber,
wWenn auch unbetonter Stelle, reinsten die Rettungs-
Motive angeht.
symbolik des Jahrhunderts Tort, auch Was die Sparsamkeit der

Die Jonasdeckel des Jahrhunderts werden ann aber nachdem Bilde der Friessarkophage umgestaltet, der zweıszenigenJonasdarstellung werden eine Fülle anderer Motive gegenüber-gesetzt 227)= Daniel, dam un! Kva, das Quellwunder des Mose,die Jünglinge VOT Nebukadnezar eiıne FErweiterung der Feuer-ofenerzählung treten hinzu. Dabei annn der alttestamentlicheCharakter des Deckels noch durchaus gewahrt bleiben. DieserMotivschatz geht auch noch bis In die tetrarchische Zeit zurück.Leider sınd en Deckeln dieser Art meıst die Sarkophage nıchtmehr vorhanden. ber an wird damit rechnen haben, da ßauch diese alttestamentlichen Deckel christologischen Sarko-
phagen gehört haben werden, daß auch ler 1ın em Verhältnis
on Sarkophag un!: Deckel sich das Verhältnis VO 1ECU- un alt-
testamentlicher 5Symbolik spiegelt. Ganz aufgelöst wird dieStruktur der onasdeckel durch die Aufnahme neutestamentlicher
Motive: Magier, Quellwunder des Petrus. Brot- un: Fischsegnung.Die Verteilung der Szenen ıst 1U Al keine feste Regel mehr g-bunden. In einer Gruppe Von Deckeln sind die alttestamentlichen
Szenen auf die Jonasseite SCZOZECN un:' 1n ihrer Gesamtheit
der neutestamentlichen Seite gegenübergestellt. Meist aber ıst
das gleiche Durcheinander der alt- un!: neutestamentlichen Motive
testzustellen, WwW1€e WIT auf den Friessarkophagen finden,deren Komposition sich die Deckel immer mehr anschließen 228)Auf einem Fragment ıst die Brot- und Fischsegnung Christi ZWI1-schen Meerwurf un! Kürbislaube gestellt 229). Hier ann an eiInNn

297) Vgl 1m System der VJ onasdeckel des Jahrhunderts er.
268 Klasse I VV (Nr. 21—33
228) Vgl 1m 5System der altchristlichen Sarkophagdeckel mıt bib-

lischen Szenen die Klasse biıblischer Deckel mıt Struktur und Szenen-
kanon eINZONiger Friessarkophage (Gerke a. 0 S. 378 11 Nr. 17—35)229) 174, 7
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letztes Mal die alte Symbolik ahnen: das DAPUAKOV TNS A9AvVaATIAS
steht zwischen rabh un: Paradies. Sonst ist die christliche Kunst
des Jahrhunderts SaNnzZ andere Wege Die ( hristus-
Petrus-Sarkophage sind U die Träger der ntwicklung.

Überblicken WIT die Anfänge der biblischen Motivik VOor der
Entstehung der biblischen Sarkophage 1m eigentlichen Sinn,
ergeben sich für die Plastik folgende Gesetze: Die biblische
Motivik ıst ]Jler (im Gegensatz ZU. Katakombenmalerei) sekundär:.
Sie ıst entstanden 1m Rahmen des Themas der wahren Philo-
sophie. Die biblischen Motive werden als „fTacta divinae
scripturae der allgemeiınen Unsterblichkeitssymbolik zugefügt.
Iräger dieser Entwicklung sind die christlichen Philosophen-
sarkophage, die Ddarkophage mıt zentralem (uten Hirten un die
Sarkophage mıt mittlerer (OQrans. In der nachgallienischen
Paradieseskunst beginnt die Verselbständigung der biblischen
J hematik. Sie geht parallel mıt der Loslösung der Ursymbole
(pastor, orans) VO 1 hema des wahren Philosophen. Die
symbolische Bindung der biblischen Motive bleibt aber erhalten.
Sie gehen eınen Kompositionszusammenhang mıt der
Agapedarstellung eın ( Jonas Noa un: die JLaufe können mıt
dem Seligenmahl verbunden werden). Dadurch werden die bib-
lischen Szenen STa philosophisch sakramental akzentuiert. Sie
drücken die Idee der Christwerdung als Rettung Aaus un fügen
das 5Symbol der Eucharistie als des eINZ1IS sicheren Mittels ZU  H—

Krlangung der Unsterblichkeit bei Hier liegt der Anfang der
sakramentalen Komposition. Neben diesen beiden Verwen-
dungsarten der biblischen Motive (philosophisch un: sakramen-
tal) entwickelt sich eine dritte, cdie WIT als die polare bezeichnet
haben Sie acht den elementaren Gegensatz von Tod und Leben,
v1€e sich 1n der heidnischen Plastik 1mMm Apotheosenmotiv ZWI1-
schen Löwen un In der altesten christlichen ın den Ursymbolen
manifestierte., 1 biblischen Gleichnis sichtbar äalteste zweıiszen1ıge
Jonasfassung). Große Bedeutung gewınnt das biblische
Motiv ıIn der Entwicklung der spaten Apotheosensarkophage.
Hier wird eın eindeutiges 5Symbol des Paradieses (meist Jonas 1n
der Kürbislaube) unter den Clipeus gesetzt Die potheose wird
dadurch christianisiert un: als Reise des Christen 1Ns Paradies
gekennzeichnet. Gegenüber der polaren Komposition haben WIT
diese als biblisch-paradiesische bezeichnet., weil ın der Kürbis-
laube als dem einzıgen Motiv die gJleiche Idee ausgedrückt wird,
die mıiıt heidnischen Elysiumsbildern uUun: dem rettenden Hirten
1m Zenit der Katakombenräume gemeınt Nar. Auf der Ent-
wicklungsstufe der Paradiessarkophage erfolgt die radikale
FEmanzipation des biblischen Motivs. Die eıne, durch die TEe1-
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SZEN1ISCHN Jonassarkophage belegte Verwendungsart haben WIr als
die symbolisch dramatische bezeichnet Das dramatische Ge-
schehen biblischen Kreignisses wird Abbild des Dramas de1r
Seelenrettung In en Gruppen der Jonas- nd Paradies-
sarkophage vollzieht sich die Wendung innerhalb der Entwick-
Jung der biblischen Motive Statt biblischen Motivs
Rahmen der allgemeinen Unsterblichkeitsidee werden jJetzt
Fülle biblischer Szenen die Komposition eingelassen Sym-
ptomatisch dafür 1st der Sarkophag VO  Z Velletri, der die Struk-
fur der großen Paradiessarkophage hat aber die Geländelinien
mıt den Szenen Alten un Neuen 1estamentes belegt 230) Das i1st
bereits das Prinzip der Friessarkophage mıt ichtgedrängten bib-
lischen Szenen Nun zerfällt die Struktur des Jahrhunderts end-
gültig: Guter ırt und Angler verschwinden saNnz aUus dem Be-
reich der biblischen Sarkophage: 1U  — die Orans bleibt noch
Mittelpunkt Es 1st eC1nNn Prinzip entwickelt das dem Jahrhundert
tremd ıst Der altesten christlichen Plastik War das biblische
Gleichnis bedeutend Sinne ihrer Ursymbolik Daher waählt S1IC

jeweils C1nNne biblische Narstellung aAUS oder stellt Z WE1 gegenüber
Ihr Anliegen 1sST1 die Idee der Unsterblichkeit philosophisch oder
1111 akrament eindrück lich sichtbar machen Dem polaren
Denken dieser Plastik und ihrer paradiesischen Ausrichtung ent-
spricht das Einzelmotiv bevorzugen, un: auch da, S16
das Gleichnisgeschehen dramatisch komponiert ıst die Einheit des
Motivs gewahrt So kennt das Jahrhundert nıcht en
biblischen Sarkophag der das Jahrhundert beherrscht Die
Verhaltungsweise der altesten christlichen Kunst ZU Motivschatz
der Bibel ann philosophisch oder sakramental polar VO der
Unsterblichkeitsidee oder paradiesisch VO Apotheosenmotiv be-
st1ımmt SC11 ıst S16 einheitlich WI1IeC die Uridee des rettenden
Hirten un SC1IHNCS Paradieses auch da, der biblische Sar-
kophag geschaffen wird der die Rettungsidee Bilde des bib-
lischen Dramas gestaltet Die Friessarkophage reihen STa dessen
die facta des Neuen und Alten J estamentes, COChristi und Petri
unendlicher Reihe un!: stellen S1C als „argumenta vıtae salutis“
A Wie die positivistische Philosophie Tertullians, stellt sich
1ler die Kunst ZU  I Bibel Die Kunst steht nıcht mehr ı der Aus-
einandersetzung mıt der Philosophie, ıst auch nicht mehr VO  a| der
christlichen Philosophie bestimmt. Hier ıst der Plastik das Da
reicht, was sich der Urzeit der Katakombenmalerei deren
Wänden anbahnte. Die Malerei War klaren Weg»
S16 wWar VO  — Anfang al autochthon gegenüber der paganen
Malerei Die Plastik ıst dagegen 111 der kurzen Zeit ihrer V!

230) er aie 0 73 {f
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konstantinischen Kxıistenz viele Wege Um 300 wird
ihre Motivik eın theologisch-biblisch. Man braucht NUu  — den Nv
Carlsberger Jonassarkophag neben einen Friessarkophag w1e€e
Lat 135 stellen, den Gegensatz der Zeiten zu begreifen 231_).
Auf der einen Seite steht die einheitliche Erzählung als Abbild
der Rettung, auf der andern Seite die Fülle biblischer Szenen:
dam un Eıva, Hochzeit Kana, Heilung ‚des Blinden, Auf-
erweckung der Toten, COhristus un: Petrus 1n der Mitte, Heilung
des Gichtbrüchigen, Isaaks Opferung, Christus und Petrus Z7WI1-
schen den Soldaten. Die Heilsgewißheit des Christentums drückt
sıch 1n beiden Kompositionen aUus. ber auf der einen Seite ıst
das biblische Motiv auft den Zustand der Seele bezogen,; auf der
andern Seite ıst diese Beziehung ZU  j anthropologischen Sphäre
durchschnitten. Die Grundstimmung der Kunst des Jahr-
hunderts ıst die christliche Sehnsucht. verkörpert im christlichen
Gebet Die biblischen S5arkophage des Jahrhunderts gestalten
weder Hoffnung noch Notgebet, sondern haben Verkündigungs-
charakter. Sie zeıgen das objektive Heilsgeschehen ıIn Voraus-
setizung un: Erfüllung. Darum reihen S1€e eın biblisches Motiv

das andere.
Dieser Gegensatz zwischen dem un Jahrhundert ist Her

begründet. An iıhm wird klar, der biblische Motivschatz im
nd Jahrhundert 1n der Plastik verschieden iıst Die Kunst

des 5. Jahrhunderts kreist die Idee der Rettung, steht also
zwiıischen J1od un Paradıies. Sie 31l lod und Leben, Gebet un!'
Rettung, Christwerdung lllld Unsterblichkeit sichtbar machen.
Die Kunst des Jahrhunderts wiıll dagegen das gesamte, ın der
göttlichen Schrift geoffenbarte Heilsgeschehen OTrs uge hin-
stellen. Das 5. Jahrhundert waählt aU: das Jahrhundert stellt
Z  INIMNEN. |)Jas 5, Jahrhundert denkt VOo der Psyche her, die ın
den LTod verloren ıst w1e€e Jonas 1m Meer oder Daniel zwischen en
Löwen. die in der Not die Hände ZU Gebet emporstreckt wı1ıe
Daniel oder Noa ıIn ıhrer Not, die 1n der Taufe die EUAOYIO TOU
"LopdaAvou empfangen hat als Zusage (O@payYis  X daß s1e 1m ode

rettenden ırt heimgeholt wird un w1e Jonas 1n der Kurbis-
laube 1 Paradies selig seın wird beim großen Abendmahl, dessen
Vorgeschmack sS1e schon iın der Agape mıt den Brüdern auf der
Erde gehabt hat {Jer Weg der Psyche ıst der des Jonas: S16 MmMu.
ommn Leben 1n den Tod kommen, AU:  N dem Grabe wieder autf-
zuerstehen. w1€e sS1Ee 1ın der Taufe mıt CO hristus begraben wird,

mıft ihm 1n KEwigkeit leben Die alteste Plastik kennt
daher Zzwelı biblische Motivgruppen: die alttestamentliche Ret-
tungssymbolik onas, Noa, Daniel: eiwas später Feuerofen,

231) N y Carlsberg alie 59,.3 Lat 1355 Tafel 206, 7

Zischr. en T  X 12
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Susanna) nd die neutestamentlichen Auferstehungsargumente.
Auf den altesten Sarkophagen miıt biblischen Szenen kommt als
neutestamentliche Szene 111UFr die Jaufe OT, die miıt Jonas oder
der Symbolgestalt des Anglers verbunden wird. Neben der direk-
ten Symbolik (Laufe Christi) ıst ın em Quellwunder des Mose
nd der altesten zweıszen1ıgen Jonasfassung das Geheimnis der
Christwerdung angedeutet. Dann wırd als eindeutiges Argument
der christlichen Auferstehung die Szene der Auferweckung des
Lazarus eingefügt 232) Das Ite Testament überwiegt also In der
Kunst des Jahrhunderts gegenüber dem Neuen. Die Auswahl
der neutestamentlichen Szenen ıst das Mysterium der Unsterb-
Lchkeit geknüpft.

AÄAm radikalsten iıst die Umwandlung des Speisungswunders.
Hier wird das Verhältnis der Paradieseskunst ZU Bibel grell
beleuchtet. Das antıke 5ymposion ıst unter dem Eindruck der
biblischen Erzählung VO  b der Speisung AIl See Genezareth 11
eine cohristliche Agape verwandelt. ın der Brot un: W ein genossen
wird und Hymnen ZU  r Ehre (sottes gESUNSCH werden. Das ZU

Agape gewandelte biblische Motiv wird ın den Kompositions-
zusammenhang des philosophischen TIThemas gerückt un
5Symbol für die Unsterblichkeit der Christen. die Leib un: Blut
Christi genießen. Als Svmbol der Eucharistie rückt die ahlszene
11 den Zusammenhang der alttestamentlichen Rettungssymbolik
( Jonas 0a) Ja, > kommt auf einem F ragment 1mMm. Lateran-

288) 7U eıner eindeutigen sakramentalen Komposition: 1m
Jordan tauft Johannes der Täufer Christus: fer des Jordan
Hhindet das eucharistische Mahl STa Die EUNOYIO TOU lopddvou
steht der EUANOYILO TOU ÜNTOU gegenüber, Taufe un: Abendmahl als
die beiden Mysterien Christi. All diese Motive. die für die Kunst
des Jahrhunderts zentrale Bedeutung haben,; werden 1m Jahr-
hundert bedeutungslos. Die 1LEUC Kunst denkt weder polar 11
Sinne der christlichen Ursymbole noch VOoO der Psyche her Sie hat
nicht Sehnsuchts- oder Gebetscharakter, sondern will demon-
strıeren, den Gesamtbereich der heilsgeschichtlichen facta

uge stellen. Sie denkt on COChristus un:! Petrus her. Diese
Kunst fragt nicht nach dem spezifischen 1ıInn eınes biblischen
factum, sondern sS1€e weiß, daß alle facta der Bibel göttliche ffen-
barung sind und daß s$1e alle unterschiedslos gezeıgt werden
mussen. Die Kunst des Jahrhunderts hat das eın der Psyche
ın iıhrer Rettungssymbolik mitgestaltet. Selbst da, WO die Ur-

232) Vgl hbe1 er (a 419) den Nı „Auferweckung
Tode” 1m Sachregister ZUT neutestamentlichen I1konographie.

2535) Gerke Al Tafel 259 und 1 System der Sarkophagdeckel
mıit christlichen Mahldarstellungen Gruppe Nr
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polarıtät „10od und Leben zugunsten eıner eindeutigen Paradies-
vorstellung auifgegeben ist, bleibt die Polarität „rettender ott
verlorene, betende Menschheit“ gyewahrt. Auf dieser Spannung
beruht letzthin die gesamte christliche Plastik des Jahrhunderts.
Auch WO die Orans fehlt, ıst ihre Idee 11 alttestamentlichen
Bilde inbegriffen. Wenn die christliche Kunst auch-im Gegensatz
ZU heidnischen das Vergottungsmotiv nıcht kennt un! 1n diesem
Sinne allein transzendental ıst, nımmt sie doch diıe Psyche als
Kompositionsmotiv mıt auf. Der Gläubige, der VOoOrT solchen Sar-
kophagen stand,; konnte sıch mıt den Hauptpersonen identih-
zıeren, Z WLr nıcht ın seiner Kxistenz als OMO relig10sus, NVIE
sıch eitwa der Heide 1mMm Bilde des Dionysos darstellen ließ. wohl
aber fand sich wieder 1 Bilde des Philosophen un der Urans,
des Jonas nd des Noa, des Daniel und der Männer 1m Feuer-
oten. Fr wußte sıch unter den Männern der Agape nd unter
len Geretteten ın der rche Noa So wWwW1€e auf em Sarkophag
on 1e Mas d’Aire 234) die Großmutter ihre kleine Enkelin dem
Guten Hirten zuführt. weil S1e gestorben ıst un:! sS1e mitführen
soll 1Ns Paradies, 1äßt siıch uliane uf ihrem Sarkophag 285)
an Stelle des Noa ıIn die rche seizen. weil sS1e gewiß ıst, da ihre
Seele gerette wird w1€e Noa: enn S1e . war in ihrem Leben Orans
wıe Noa Orans Nar 1n der Not Die biblischen Sarkophage des

Jahrhunderts haben diese Beziehungen des Retters ZUT Psyche
nıcht mehr innerbildlich gestaltet. Vielmehr sind die facta 1Ul
vertikal gereiht, rontal ausgerichtet,; repräsentatıv eindrücklich
gemacht nd dem läubigen als die andere Welt, die VCI'-
ehren., preısen und anbeten soll, gegenübergestellt. Wie die
Tetrarchen auf dem Galeriusbogen oder w1€e Konstantin auf den
repräsentatıven Reliefs se1ines Bogens, steht jetz der Wunder-
tater Christus VOT seıinen Gläubigen. Diese Kunst hat die Auf-
gabe, die göttliche Schrift vertreten, das eil VCOTI'-

kündigen nd Glauben ordern. Wie Christus Jetzt al die
Stelle des rettenden Hirten T1 treten die göttlichen Tatsachen
der Bibel die Stelle der alten Rettungssymbole, die Auf-
erstehung des |azarus al die Stelle der Unsterblichkeitssymbole,

Christi Brot- un Fischsegnung an die Stelle der alten Agape,
die Sichtbarmachung der Offenbarung al die Stelle der alten
Sehnsuchtsmotive., die Glaubensgewißheit a ll die Stelle des Not-
gebets, die Schrift AIl die Stelle der Symbolik., die J1heologie
die Stelle der christlichen Philosophie. Die transzendental-philo-
sophisch gerichtete Kunst wird abgelöst durch die objektiv-
biblische Kunst, deren Grundmotiv COChristus se1ber iıst

234) aie 65, 5: er. a © S. 306
235) Gerke d. afe 6, 1! 141
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Aus der Ideenwelt der altesten christlichen Kunst erklärt sıch

eine eigenartıge Schöpfung des frühen Jahrhunderts, die bis
heute eın Rätsel ıst der Noasarkophag In ITrier 236)' Seine Kom-
posıtion zeıgt die rche Noa VO  — Zzwel nackten Girlandenbindern
gerahmt. Man hat seıine Kigenheiten meıst realistisch erklärt:
während al In der Fassung des Archenbildes 1m allgemeinen
einen sich a us Miniaturvorbildern ergebenden Ausschnitt AaU:
einem Zyklus von Genesisdarstellungen sıeht, pdlegt an ın den
nackten Girlandenbindern eıne Anspielung auf den Beruf des
Sarkophaginhabers sehen. Beides scheint mır unhaltbar
eın 237)

Sicher ıst zunächst, da ß die rche wWwWI1€E sonst 1n der Kurz-
Tassung auch 5Symbol der Rettung iıst Die Insassen begrüßen die
Taube mıt dem Ölzweig als Boten der Rettung. Die Familie es
Verstorbenen hat sich, w1€e die Frisuren ze1gen, 1m Bilde der
Famıilie Noa darstellen lassen. Line SCHNAUE Parallele ıst also der
S5arkophag 1mMm Lateranmuseum. auf dem sıch uliane 1m Bilde des
Noa darstellen 1aßt Das Neuartige des I rierer Sarkophages liegt
darın, daß die gesamte Sippe sich ın der rche befindet. während
Sonst In der römischen Kunst die rche immer 1U die eine be-
tende Psyche enthält. Während die normale Fassung der rche
in eine Linie mıt en übrigen alttestamentlichen Rettungssym-
bolen stellen ıst, geht der Irierer Sarkophag ber die einfache
Idee des Notgebetes augenscheinlich hinaus. Hier ıst nıcht das
Notgebet der Psyche dargestellt, sondern die sichere Familie 1Mm
Kasten, die das kommende eil begrüßt.

Wie ıst diese Komposition verstehen? Es liegt nahe ZU -
nehmen, daß der Verstorbene AUS dem Irevererstamm seine Sipp-
schaft mıt 1n die Heilsgewißheit einschließen wollte. ber 1ese
Frklärung genugt noch nıcht: dagegen führt 1ne€e Untersuchun
der Personenzahl weıter. In der rche behinden sich acht Men-
schen, das ıst die Kopfzahl der Noafamilıie. Während sS1Ee indes
ın der Genesis Sar keine Rolle spielt, gewınnt sS1e 1m 1. Petrus-
brief symbolischen INn 288)_ Die acht Menschen der rche sind
die Urbilder der auserwählten Seelen, die durch die Taufe g_
rettet werden. Während also 1m allgemeinen das Noabild des

236) er ä aie 4 $ 1 S. 300
237) Über die Kontroverse SOWI1Ee über Struktur und Idee des

Sarkophages bes uch Zu näheren Begründung des Folgenden) Ver-
welse iıch auft meıne Ausführungen 1n den Vorkonst. Sarkophagen

300
238) 1. Petr. 3, 20 ın (1 ın arca) paucı, ıd est Octo anımae

salvae factae Ssunt PEr qua uod et VOS NUuUNC sımılıs Tormae salvos
facıt baptisma.
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S: Jahrhunderts aus der rundidee der Sintflutgeschichte abge-
leitet werden annn Noa Psyche, Flut W asser des Todes),
scheint der ] rTierer Noadarstellung eher die Symbolidee des

Petrusbriefes zugrunde liegen. In der Tat hat die 1 heologıe
des Jahrhunderts die rche Noa als Taufsymbol 1m Sinne des
ersten Petrusbriefes verstanden, nd Z War unter der Idee der
eınen Kırche Die Brietfe ( yprlans geben darüber eindeutige Aus-
kunft Kr kommt 1n seiner Spekulatıion ber die Achtzahl
dem  RE Schluß, daß NUur wen1ge, acht Menschenleben, durech das
W asser gerette werden, durch die eine Taufe der eınen
Kirche Petrus selbst hat ın diesem kurzen un sinnbildlichen
Ausspruch ber die Arche Noa das Geheimnis der FEinheit der
Kırche eoffenbart. Die rche Noa ıst nach Cyprian autf Grund
dieser Bezeugung Petri nıchts anderes als das geheimnisvolle Vor-
hıild der Kirche Christi, die damals jJene allein ettete. die ı1n der
Arche a  C  9 während alle draußen zugrunde eıngen 288 So wird
durch den I TrTierer Noa-Sarkophag der Glaubenssatz verkörpert,
ecclesiam 1O est
den GCyprian 1m Jahrhundert aufge1_*ichtet hatte „„salus exira

240

Wenn die rche das Abbild der Kırche ıst, sind die Symbol-
higuren der symmetrischen Girlandenbinder ebenfalls VOoll der
Idee der bekränzten Kirche her erklären. Schon den Decken
der altesten Katakomben bezeichnen Girlanden un Blumen den
himmlischen Ort 241)_ In den Zeiten der Verfolgung ıst dann, be-
sonders durch GCyprian selbst 242) der Gedanke der blumen-
geschmückten ecclesia triıumphans immer stärker ausgepragt WOT'-

den. Der Mensch, der 1 Leben gute Werke getan hat, erhält 1MmM
Himmel den weıißen Kranz: den Märtyrern dagegen kommt der
purpurrote Rosenkranz Cyprian ermahnt seiıne Gemeinden,
nach einem dieser Kränze streben:.: Die anıma wird entweder

239) Vgl Cyprıan, ep. 69 (an Magnus) Cap. 2; ep. 74 (an PompeyJus)
Cap vın 75 T1E: Firmilans al Cyprian) Cap

240) Cyprian, ED C Can 21
241) WM  R Tafel 25 9; 42; Al vgl Gerke a. © S. 304

Anm
24  ) Vgl auch Z Folgenden) Cyprian, (ad martyres) Can

ca beatam eccles1iam nostram qQuUam sS1C honor divinae dignation1s 1n-
luminat, SN temporibus nostrı1s y]0T10SUS martyrum Sanguls inlustrat.
Tat nte 1ın oper1ıbus ratrum andıda UD facta est ıIn martyrum
CTYTUOTE PUrDUTrCcCa. foribus eIuUSs NC lıha NEeC desunt. certent NUNC

singulı ad utrıusque honorıs amplıssımam dignıtatem. accıplant COTOI:

vel de OPEIEC candıdas vel de passıone UrDUurcas. In caelestibus castrıs
et Pa et aCI1es habent flores SU0S quıbus miıles Christi oh glor1am
coronetur.
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als Rose oder als Lilie 1n en Blumenschmuck der himmlischen
Kirche eingesetzt. Daraus mMas sıch erklären, daß das Motiv VOon
Rosetten un Lilien ı1n der christlichen Apotheosen-Komposition
ZU  — Zwickelfüllung eım Clipeus häufhig verwendet wird 243)Auf dem Irierer Noa-Sarkophag aber ıst die rche das Bild der
siegreichen, ruhmbedeckten. ew1g blühenden ecclesia, die mıt
Ddiegesgirlanden geschmückt wird. Hier kommt also die Ideen-
geschichte der Kunst des Jahrhunderts eiınem etzten ohe-
punkt Was die alteste christliche Kunst mıt den Symbolen der
JTaufe un: aqua ıtae eiınerseıts un!' dem Noa andererseiits
ausgedrückt hatte, ıst 1er 1n höherer Einheit einer ecclesja-
Komposition organisch gestaltet. In der Gegenüberstellung VO  —
Mahl und Taufe hatten die Christen des Jahrhunderts as
Mysterium der Kirche ın sacramento dargestellt. Auf dem Irierer
Sarkophag erscheint ZU erstenmal 1m Bilde der Kirche die
ecclesia selbst als die rettende Einheit der Welt, zugleich als die
eIMN- un!: liliengeschmückte ecclesija triumphans, die Blut
iıhrer Märtyrer und den Werken ihrer Gläubigen lebt. So endet
die Ideengeschichte der altesten christlichen Kunst In dieser
altesten ecclesia-Komposition mıt einem Bekenntnis ZU allein
seligmachenden Kirche.

Der Irierer Sarkophag wurde etwa In der Zeit geschaffen, als
der Konstantinsbogen ın Rom errichtet wurde. Die Notzeit der
Kirche ıst vorüber. Es entsteht eiıne NECUEC christliche Kunst, die
aALLS einer anderen christlichen Weltanschauung kommt Der Zeit
der Not Tolgte die Zeit der politischen Sicherheit. Die Epoche der
christlichen Philosophie wurde durch die der christlichen (
schichtsschreibung abgelöst. In der Kunst ıst nıcht mehr die Un-
sterblichkeitsidee. getragen VOoONn christlicher Erlösungssehnsucht,
der Ausgangspunkt, sondern die Doxa Christi. Die alteste christ-
liche Kunst hat die Gestalt Jesu nıcht gekannt. Sie gestaltete
ihren ott 1m Bilde des rettenden Hirten. ber die Wege der
Kunst führten Ende es Jahrhunderts ZuUum biblischen
C hristus. Damit beginnt eıne Kpoche 1n der europäischenKunst, die, mıt einer FErneuerung der Antike anfangend, die
Grundlagen des Mittelalterg schafft.

243) W Tafeln 224, D} 5 E} 1! 242, 6; vgl auch dıe Lilie bei Heiligen-
masken: W* Tafeln 224, Z 226, s 236, 500, die Rosetten: Tafel
63, A dazu er 305 Anm


