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Vorwort.

Im Wintersemester 1939 beging das Christlich-archiologische
Institut der Friedrich-Wilhelms-Universitat zu Berlin das Fest
seines 90jihrigen Bestehens. Es ist uns eine besondere Freude,
daB wir aus diesem Anlaff dank dem Entgegenkommen des
Herrn Professor D. Erich Seeber g und des Herrn Verlegers
der ,Zeitschrift fiir Kirchengeschichte™ in der Lage sind, diese
Gedenkschrift vorzulegen, mit der wir zugleich unserem friiheren
Direktor Professor D. Dr. Stuhlfauth, dessen 70. Geburtstag
das Institut in einer besonderen Festsitzung am 17. Mirz dieses
Jahres feierte, eine Geburtstagsfreude machen wollen. In diesen
gesammelten Aufsdtzen, in denen sich unsere Zusammenarbeit
mit den Gelehrten des Auslandes spiegelt, soll zugleich die enge
Verbindung der christlich-archiologischen Fachwissenschaft mit
Jer Kirchen- und Geistesgeschichte zum- Ausdruck kommen.

Gerade in der heutigen Zeit hat sich der Aufgabenkreis der
sogenannten Christlichen Archiologie erheblich erweitert. Aus
einer theologisch gebundenen Wissenschaft ist eine spitantike
und frithmittelalterliche Kunstgeschichte geworden, die nicht nur
die Aufgaben der spétromischen, spitorientalischen und byzan-
tinischen Archdologie umfaft, sondern die dariiber hinaus nach
zwei Richtungen neu frontiert ist. Einerseits umfassen wir heute
die kunstgeschichtlichen Probleme des ersten Jahrtausends in
Nordeuropa mit. fiir welchen Arbeitskreis wir dank freundlichem
Entgegenkommen des Ministeriums eine eigene Abteilung zur
Kunst der Volkerwanderung und des europiischen Nordens auf-
bauen konnten. Andererseits ist die gesamtbalkanische Kunst-
geschichte eine der wichtigsten neueren Abteilungen unseres
Instituts, dessen Direktor in Verbindung mit namhaften Gelehr-
ten der balkanischen Lander eine Schriftenreihe zur Kunst-
geschichte Siidosteuropas aufbaut, die nach landschaftlichen und
volkischen Gesichtspunkten gegliedert sein soll. Um den neuen
Aufgaben voll geniigen zu konnen, hat das Institut beim Beginn
seines 10. Jahrzehnts die Herausgabe einer eigenen Schriften-
reihe begonnen, deren erster Band (,.Christus in der spatantiken
Plastik) gerade zur Neunzigjahrfeier erschien, deren zweiter
Band (.Das heilige Antlitz: Kopfe altchristlicher Plastik™) sich
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unter der Presse befindet und deren dritter Band (,,Christus in
der germanischen Kunst des frithen Mittelalters™) zu Weihnach-
ten dieses Jahres erscheinen wird.

So ist aus dem ehemaligen Seminar fiir Christliche Archédologie
jetzt ein Institut fiir spatantike und friihmittelalterliche Kunst-
geschichte geworden, das die gesamten Aufgaben der Kunst-
geschichte des ersten Jahrtausends n. Chr. zu bearbeiten hat
und heute mitten im Zentrum zwischen der Kunstgeschichte der
Antike und des europiischen Mittelalters steht. Mit dem Be-
wuBtsein hochster Verpflichtung einer gesamteuropaisch aus-
gerichteten Kunstgeschichte gegeniiber geht das Christlich-archio-
logische Institut der Universitit Berlin in sein 10. Jahrzehnt.

Gerke.
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[deengeschichte der é&ltesten christlichen Kunst

Von Friedrich Gerke

Berlin-Friedenau, Wielandstr. 6.

If

Es ist heute nicht mehr angingig, den Beginn der spiitantiken
Kunst ins Jahr 275 zu setzen. Vielmehr liegen ihre Wurzeln im
5. Jahrthundert. Der Umbruch, der sich zur Zeit des Commodus
in Stil und Geist der Marcussdule!) und in der gesamten spét-
antoninischen Kunst?) feststellen 1laBt, ist fiir die romische
Kunstgeschichte entscheidender als der nach dem Tode des Gal-
lien. Gegen 200 kommen kiinstlerische Gesetze zur Entfaltung,
die latent immer in der romischen Kunst vorhanden waren, die
sich in der republikanischen und vor allem in der flavischen Zeit
als volkstiimlich gebundene Unterstromung Geltung verschaff-
ten, die nun aber auch das historische Relief und die grofle Kunst
iiberhaupt formten und damit das weitere Schicksal der rémi-
schen Plastik entscheidend bestimmten. Die Sarkophage werden
nunmehr in ganz anderem MaBe als im 2. Jahrhundert Tréager
der kiinstlerischen Entwicklung. Sie iibernehmen die Rolle, die
im 2. Jahrhundert dem historischen Relief zukam, von dem sie
thematisch und in der Komposition beeinflut werden. Die grofBle
Wende in der Kunstgeschichte 1Bt sich nicht nur am Stil und
an der Komposition erkennen; gewandelt hat sich vor allem auch
die Thematik 3).

1) M. Wegner, Jahrb. des Deutschen Archiolog. Inst. 46, 1951, S. 64 ff.
— NB.: Die groBen Corpora zur christlichen Archdologie sind in dieser
Arbeit stets so abgekiirzt: WMM. = ]. Wilpert, Die romischen Mosaiken
und Malereien der kirchlichen Bauten vom 4. bis 13. Jahrhundert,
2. Aufl. (Freiburg 1917); WMK. = derselbe, Die Malereien der Kata-
komben Roms (Freiburg 1903): WS. = derselbe, I sarcofagi cristiani
antichi (Rom 1928—1935).

2) G. Rodenwaldt, Uber den Stilwandel in der antoninischen Kunst
(Abh. Berl. 1935).

3) Die wichtigsten neueren Forschungen zur Sarkophagplastik des
5. Jahrhunderts sind: G. Rodenwaldt, Zur Kunstgeschichte der Jahre
220—270 (Jahrb. des Deutschen Archdolog. Inst. 51, 1936, S.82—113);
Marg. Giitschow, Das Museum der Praetextat-Katakombe (Atti Pont.
Ace. ser. III Mem. vol. TV 2, 1938); F. Gerke, Die christlichen Sarko-
phage der vorkonstantinischen Zeit (Studien zur spitantiken Kunst-
geschichte, Bd. 11, 1940).

Ztsehr. £, K.-G. LIX. 1/ i
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Untersuchungen

Uberblicken wir die Periode vom Tode des Marc Aurel bis
zur Thronbesteigung des Konstantin, so ergibt sich ein verwirren-
des Bild. Das 3. Jahrhundert ist das problematischste in der
Kunstgeschichte der romischen Kaiserzeit. Es ist eine gérende
Krisenzeit: mit dem Willen zur Neuschopfung und zum Bruch
mit der Tradition, aber auch mit allen Realktionserscheinungen,
die solchen Krisen zu eignen pflegen. Es ist das Jahrhundert, in
dem sich Rom am radikalsten mit dem Osten, besonders mit der
griechisch-kleinasiatischen Kunst auseinandersetzt. Die Kompo-
sitionen sind aufs groBte Format gestellt, und zugleich reicht das
handwerkliche Konnen und das organische Stilgefiihl fiir solch
gigantische Wiirfe nicht mehr aus. Es wird der Mensch in seinem
stolzesten Triumph gezeigt; aber man glaubt diesem heroischen
UUbermenschentum nicht mehr, weil sein Gegner als der von vorn-
herein verlorene, erbirmliche Mensch geschildert ist. So klafft in
dieser Kunst eine Polaritat des Menschentums auf, die ihr zu-
nichst eine ungeheure Spannung gibt, dann aber zu ihrem Ende
fiihren muB. Auf dem Hintergrund der politischen Wirren, in
denen fast jeder erbiirmliche Kaiser Morder war und wieder ge-
mordet wurde, zeigt die Kunst einen neuen Menschentypus, der
um die Nichtigkeit des Seins weil} und von dieser Nichtigkeit
angefressen ist. Die Darstellung des Triumphators wird immer
unglaubhafter. Aber wo in verreckenden Barbaren, angstflehen-
den Weibern und im Todeskampf stehenden Jdgern und Krie-
gern die passio humana gestaltet wird, erreicht diese Kunst ein
Format. das den Kruzifixdarstellungen der Spétgotik verwandt
ist%). Hier liegt die Achse der Kunst des 3. Jahrhunderts, ihre
Einheit bei aller Gegensitzlichkeit der Strémungen. Sie zeigt
den Menschen nicht mehr eindeutig und humanistisch, sondern in
seiner polaren Existenz, in seiner Gebrochenheit und Todes-
bestimmtheit. Dahinter steht der Gegensatz Tod—Leben, d. h.
die zur Religion gewordene Philosophie, die schon am Hof der
Julia Domna Anhénger unter Hofleuten und Kiinstlern fand, als
Dion und Philostrat dort lehrten, und die dann seit Plotin in
Rom nicht nur die erregten Gemiiter der Philosophenschiiler und
einer gliubigen Masse beherrschte; sondern auch Thematik und
Komposition der Kunst. Das 3. Jahrhundert brachte nicht nur die
Wende in der Kunst, sondern auch die Wende in der Philosophie.
Die heroische Resignation, die sich durch die Selbstbetrachtungen
des Marc Aurel iiber seine und des Kosmos Nichtigkeit zieht, war
nicht Sache der Menschen des 3. Jahrhunderts. Die Zeit seit der
Thronbesteigung des Commodus zeigte mit jedem neuen Kaiser

4) Vgl. G. Rodenwaldt, Kunst der Antike, 3. Aufl., Abb. 621.
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deutlicher und erschredkender, was die letzten Kriegsjahre Marc
Aurels ihn selbst schon ahnen lieBen, da immanent keine Ret-
tung mehr sei, daB die illusionsfreie Erkenntnis des Endes der
Weisheit letzten SchluB bedeute. Der Kaiser und wenige Aristo-
kraten des Geistes zogen diesen SchluB und bejahten soldatisch
das Ende. Die Masse aber schrie in der Verzweiflung dieser
Verlorenheit nach der Unsterblichkeit. DaB Peregrinus Proteus
sich selbst auf dem Scheiterhaufen verbrannte, um vor den Augen
der Volksmassen in die Unsterblichkeit einzugehen, war das
Fanal fiir die neue Weltanschauung des 3. Jahrhunderts. Der
Schrei nach Unsterblichkeit hat das geistige Antlitz dieses Jahr-
hunderts geformt. Die Kunst um 250 zeigt uns den Menschen,
dessen Physiognomie zerrissen, aufgewiihlt und oft formlos ge-
worden ist; und je mehr wir uns dem Jahrhundertende nihern,
desto erschiitternder enthiillt uns die Portratkunst das Antlitz
dieser Menschen der sterbenden Antike: es sind Menschen der
Angst, besorgt oder bedrdngt wie von gewitterhaftem Schicksal,
Menschen mit faltendurchzogenen Stirnen und asymmetrischen
Physiognomien, Menschen, die nicht mehr um das Gleichmal der
mikrokosmischen Krifte wissen und darum auch die Gesetze des
Makrokosmos nicht kennen. aber fiirchten, Menschen, die die
Harmonie verloren haben und unter der eipappévn zittern,
manchmal Skelette, iiber die maskenhaft die Menschenhaut ge-
zogen ist, oft durch und durch kranke Gesichter, aus denen der
Tod blickt. Erbarmungslos hat die Kunst diesen Menschen im-
mer wieder vors Auge gestellt, den Menschen des Zwiespalts und
der Unsicherheit, den Menschen, der sich verloren hat und hier
in diesem Aon radikal hoffnungslos ist, den Menschen zum
Tode?). Aber eben diese Kunst zauberte an die Winde der
Grabkammern und auf die Fronten der Sarkophage ein ganz
anderes Bild. Als Peregrinus sich in den Tod gab, als die Kiinst-
ler der Marcussiule der neuen, aus dem Todesgefiihl geborenen
Ekstatik ersten Ausdruck verlichen, als die Generéle Marc Aurels
sich Sarkophage meifleln lieBen, auf denen der Todeskampf der
Markomannen erschiitternden Ausdruck gewann: da erlebte auf
Sarkophagen das Thema des Dionysos einen ungeahnten Auf-
schwung; es stellte dem Menschen seine eigentliche, gottliche
Existenz vor Augen. Um 200 ist jene Grabkammer der kleinen
Octavia Paulina ausgemalt, in der der Vater seinem Téchterchen
das Bild des himmlischen Rosengartens malen lieR, das Elysium,

5) Vgl. H. P. L'Orange, Studien zur Geschichte des spdtantiken
Portrits 1933 Abb. 2, 6, 66—73; G. Rodenwaldt, Jahrb. des Deutschen
Archdolog. Inst. 51, 1936, Abb. 4, 5, 9, 14.



4 Untersuchungen

in das Hermes die kleine Psyche fiihrt®). Tibulls Verse ,floret
odoratis terra benigna rosis”?) sind hier transzendental gefalt
und gestaltet. Die beiden Nereidensarkophage dieser Kammer #)
zeigen gegeniiber allen vorangehenden einen neuen Typus. Wo
im 2. Jahrhundert in der Mitte der birtige Kopf des Oceanos
war, aus dessen Locken das Meer zu beiden Seiten stromte, da
wird nun die Biiste des Verstorbenen von den Meerkentauren
iiber das Wasser emporgehoben. So radikal wird jetzt die Kunst
auf den Menschen und seinen Tod bezogen. Die Sarkophage mit
der imago clipeata symbolisieren den Aufstieg der Psyche aus
der Hyle in die Ogdoas. An den Winden erbliiht das Elysium.
Wie das ganze Jahrhundert, so ist also auch die Kunst doppel-
polig. Thre Pole sind die der gleichzeitigen Philosophie. Philo-
sophie und Kunst des 3. Jahrhunderts sind vom Transzendentalen
her bestimmt. Beider Mittelpunkt ist die spitzeitliche Form der
Religiositit, die Sehnsucht nach der Unsterblichkeit. So ver-
wirrend auch das Bild des 3. Jahrhunderts ist, so laBt sich doch
diese Achse durch alle Generationen klar erkennen. In einem so
ideenbestimmten Jahrhundert 1iBt sich das Wesen der Genera-
tionen am besten in der Geschichte der Thematik fassen. Jede
Generation hat aus ihrem Geist das ihr addquate Thema ge-
schaffen. Darin beruht der Unterschied zum 2. Jahrhundert, das
in der Sarkophagplastik eine weit groflere Gleichformigkeit
zeigt. Gemessen am Hauptithema jeder Generation lassen sich
folgende fiinf Perioden unterscheiden:

1. Die Zeit der spitantoninischen Kunst (Commodus bis Cara-
calla). Die Neuschopfung dieser Generation ist der gigantische
Schlachtsarkophag, dessen Struktur sich nicht entwicklungs-
geschichtlich von den mythologischen Schlachtsarkophagen des
2. Jahrhunderts und solchen mit Gallierkimpfen ableiten 1aft.
sondern der in Format, Thema und geistiger Haltung vom histori-
schen Relief bestimmt ist?). Triger dieser Kunstrichtung ist die
Generalitat Marc Aurels; die in den Markomannenkriegen ruhm-
reichen Feldherren schaffen sich in solchen Kompositionen ein
Abbild des Triumphes, wie ihn fiir den gottlichen Kaiser die
Marcussiule darstellt. Die neuen Kunsttendenzen, die sich dar-
aus ergeben, hat Rodenwaldt klar herausgestellt: gigantisches

6) Not. scavi 1922 S. 428 ff.; F. Wirth, Romische Wandmalerei vom
Untergang Pompejis bis ans Ende des 5. Jahrhunderts, 1934, S.148f,
Tafel 38.

7) Eleg. 11 3, 62.

8) Not. scavi 1922 S.428ff.; jetzt auch in A. Rumpf, Nereiden-
sarkophage, Tafel 19, 56.

9) Uber die Entwicklung der Schlachtsarkophage, deren &ltester
Typus der von Portonaccio ist, vgl. G. Rodenwaldt, Stilwandel a. O.
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Format des Sarkophages, seiner Hohe entsprechend Steigerung
in der Figurenproportion, zunehmende Zentralisierung der Kom-
position durch Hervorhebung und Frontalisierung der mittleren
Hauptfigur, dic Figurenstaffelung, die der Dramatik und dem
Pathos der didmonischen Kampfesstinmmung entspricht, straffe
Edkverfestigung durch die vertikal aufgerichteten Siegeszeichen,
wodurch das kriegerische Temperament seine Bindigung erfahrt,
die Gegensitzlichkeit, die durch GroBendifferenzierung und Aus-
gestaltung der Physiognomien erreicht wird: miihelos siegende
Romer und erbiarmlich sterbende oder Erbarmen flehende Bar-
baren, Sieg und Tod, inmitten des Schlachtgewimmels, aber dar-
iiber hinausragend und letztlich von der Todessphire unberiihrt:
der Triumphator. Dieses neue Thema fordert in der so gefaBiten
Form eine neue Haltung des Betrachters. Die Schlachtsarkophage
des 2. Jahrhunderts erzihlen in kontinuierlichem Zug vom
Kampf, in den die Gegner mit gleichen Aussichten — Sieg oder
Tod — gehen. Die triumphalen Schlachtkompositionen der
severischen Sarkophage fordern fiir den mittleren Feldherrn Hul-
digung und Verehrung. Fast ist die Schlacht zum sieghaften
Attribut des Triumphators geworden, und im Kleinen ist solch
ein Sarkophag ein Ehrendenkmal des Feldherrn, das den gleichen
Sinn hat wie die Triumphbogen und Séulen, die man zu Ehren
siegreicher Kaiser errichtete'’).

2. Die Periode 220 bis 250 ist vom Thema der heroischen
Lowenjagd beherrscht. Die in der vorangegangenen Stilperiode
geschaffenen allgemeinen Gesetze werden iibernommen, beson-
ders was Format und Mittelfigur angeht. Das Thema der mytho-
logischen Jagd mit tragischem Ende (Hippolytos, Adonis, Mele-
ager) war schon im 2. Jahrhundert entwidkelt, erfiahrt aber im 3.
ecine intensive Steigerung. Die meisten mythologischen Stoffe,
die das philhellenische 2. Jahrhundert so geliebt hat), werden
von der Sarkophagkunst des 3. Jahrhunderts nicht benutzt.
Orestes, Niobe, Peleus und Thetis, Medea und Jason, Alcestis

10) Damit beginnt fiir die Sarkophagplastik ein neues Gesetz, auf
das mich A.Alfoldi aufmerksam macht: Die Kaisersymbolik wird auf
die Grabessymbolik iibertragen; der Triumphator der Schlachtsarko-
phage, allmiihlich allgemeines Abbild des Todbezwingers geworden,
kann mit dieser Geste auch ins Zentrum von Jagdsarkophagen riicken;
wie diese Triumphgeste im 4. Jahrhundert auf éhristus rex et impera-
tor, besonders in der Szene der himmlischen Gesetzgebung, iibertragen
wird, dazu vgl. F. Gerke, Christus in der spitantiken Plastik Kap.IV
(maiestas Domini) Abb. 61, 70, 71, 74.

11) J. M. C. Toynbee, The Hadrianic School, Cambridge 1934. Zu
den Sarkophagen des 3. Jahrhunderts (besonders den mythologischen)
vgl. die Grundlegung in meinen Vorkonst. Sarkophagen a. Q. S.1-—37
und den Katalog ebenda S.330—337.



6 Untersuchungen

verschwinden aus dem Formenschatz der Grabeskunst. Um so
bedeutsamer ist es, daB Mythologien, die in einem fruchtbaren
Moment das Todesschicksal eines Menschen zusammenballen, vom
3. Jahrhundert mit gesteigertem Pathos dargestellt werden. Im-
mer wieder zeigen Sarkophage der ersten Jahrhunderthalfte
Penthesilea sterbend im Arm des Achill. In diese Reihe sind die
tragischen Jagden zu stellen, die vom Tode des Helden sagen.
Ahnlich wie auf den groflen Schlachtsarkophagen will die Mitte
solcher Jagd- und Penthesileasarkophage den Beschauer anspre-
chen. Wie der Feldherr tragen Achill und Penthesilea die Portrét-
ziige der Verstorbenen. Das 2. Jahrhundert kannte das nicht:
hadrianische Sarkophage mit mythologischen Szenen haben
weder die symbolisch betonte Mitte noch beziehen sie die grie-
chische Sage auf die Verstorbenen. Das Verhiltnis dieser Kunst
zum griechischen Mythos ist wesentlich literarisch. Das 3. Jahr-
hundert bringt den Umschwung: 1. es bevorzugt Mythen, an
denen der Tod des einzelnen Menschen gezeigt werden kann:
9. es setzt den fruchtbaren Moment des Todes an betonte Stelle,
will also keinen Mythos erzihlen, sondern den Tod vor Augen
stellen; 3. es gibt den tragischen Helden Portritziige. symbolisiert
also nicht nur den Mythos, sondern stellt in ihm das Ereignis des
Todes dar. In dieser zweiten Periode, als das Thema der fragi-
schen Jagd immer haufiger wird, ist die Kunst also noch radikaler
von der Idee des Todes bestimmt. Es ist die Zeit des ludo-
visischen Schlachtsarkophages, des letzten in jener groflen Reihe.
Gerade auf ihm aber ist die Idee des Triumphes merkwiirdig
gebrochen. Seine Stirke liegt in der Gestaltung der Barbaren-
physiognomie; da ist die passio humana, das Sein zum Tode,
in einer Weise gestaltet, wie es die Antike nie gekannt hat.
Solche sterbenden Barbaren konnen, was den Ausdruck des
Leides angeht, mit Kopfen von Kruzifixen verglichen werden.
wie sie die Werkstatt eines Veit StoB hervorgebracht hat. Dem-
gegeniiber kniipft der Sarkophag mit heroischer Lowenjagd, wie
Rodenwaldt gezeigt hat, an kaiserliche Symbolik, konkret wahz-
scheinlich an ein Jagdmonument Caracallas an. Beriicksichtigt
man aber, daB gerade dieser Sarkophagtypus in seinen An-
fingen unter kleinasiatisch-griechischem EinfluB steht, so legt
sich anch hier die Frage nach einer tieferen symbolischen Be-
deutung nahe. Im Osten war die Jagd — als Erweis der
peyahoyuyio ?) — mit dem Thema der Philosophie und der beiden
Dioskuren verbunden. Auf solchen philosophischen Jagdsarko-

12) Vgl. das Jagdmosaik von Yakto; J. Lassus, La Mosaique de
Yakto in Antioch on the Orontes I Excavations of 1932 (edited by G. W.
FElderkin) 115 ff., Fig. 1—5.
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phagen findet sich auch das Motiv der Grabestiir. Der Westen
iibernimmt das symbolische Dioskurenpaar nicht nur zur Rah-
mung des Jagdthemas, sondern auch fiir Ehedarstellungen. Die
gottlichen Briider bleiben wie die Grabestiir von nun an Lieb-
lingsmotiv der romischen Kunst bis weit ins 4. Jahrhundert hin-
ein. Gerade in Verbindung mit der Ehe symbolisieren sie die
Fruchtbarkeit als das Prinzip zwischen Werden und Vergehen,
Tod und Leben. Die Dioskuren sagen im Mythos das gleiche
iiber den Kosmos aus, was dann auf heidnischen und christlichen
Sarkophagen mit den Jahreszeiten ausgedriickt wird. Es ist kein
Wunder, daB die Generation, in der die Todesidee am radi-
kalsten die Kunst bestimmt, auch die ersten Jahreszeitensarko-
phage schafft. Die heroische Lowenjagd entkleidet sich indes
immer mehr ihres griechisch-mythologischen Gewandes und wird
zu einem realistischen Lowenkampf. Gegen 250 beherrscht der
Lowe das Feld, besonders eindriicklich auf Riefelsarkophagen '%).
Das majestitische Raubtier, das seine Beute zerfleischt, wird hier
zum erschreckenden Abbild des Todes. Als das edle Bild der
Zeussohne aus der Komposition der romischen Lowenjagdsarko-
phage verschwunden ist, riickt das Bild des todbringenden Lowen
an die Stelle. Wo das Sinnbild des Werdens und Vergehens, der
ewigen Wandlung, stand, steht jetzt um 250 das Bild des Todes;
die beiden symmetrischen Lowen fassen unheimlich die Todes-
jagd zwischen sich zusammen, und seitdem sind solche Lowen fiir
eine weitere Generation der Rahmen auch anderer symbolischer
Kompositionen geworden. Die Zeit des Decius war die krisen-
reichste. Die Portrits spiegeln einen Menschentypus wider, der
endgiiltig unsicher geworden zu sein scheint; die Physiognomien
werden aufgelost, die Einzelformen zerstort, die Gesamtform nur
notdiirftig gewahrt. Das erschreckende Nachlassen des plastischen
Vermogens ist in der politischen und religiosen Unsicherheit der
Zeit begriindet; die Malerei ist Ausdruds dieser Situation, indem
sie in ihrem gebrochenen griin-roten Linearstil es unternimmdt,
Riume zu entriumlichen, unbegrenzte Rdume zu schaffen, in
denen das Auge nirgends Ruhe findet, sondern von einem Streu-
motiv zum anderen hastet *). Der Stil der Auflésung ist um 250
zur letzten Konsequenz gekommen. Das Motiv der triumphalen
Schlacht und des Sieges ist lingst verschwunden. Die heroische
Lowenjagd ist zur ,Lowenholle® geworden. Das Antlitz des
kaiserlichen Raubtieres ist zur grinsenden Maske des Todes ge-
wandelt. Das Portrit spiegelt die Unsicherheit der Menschen.

13) G. Rodenwaldt, Critica d'Arte V, 1936, S. 225—228.

14) Die Entdedkung dieses Stiles und seiner Eigenart ist ein Verdienst
von F. Wirth (a. O. S.155—199), der ihn leider mifiverstindlicherweise
den illusionistischen Stil nennt.
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Wollen und Konnen klaffen auseinander, Ratlosigkeit ist das
Zeichen der Zeit, in der sich im kaiserlichen Portrét selber alle
Erbirmlichkeit und Verfallenheit des Menschengeschlechtes mani-
festiert 1%).

3. Die niichste Generation (250 bis 280) steht infolgedessen in
schiirfster Reaktion. Thre schopferische Tat ist der Philosophen-
sarkophag 1%). Es ist die Zeit des Postumus und des Gallien. Rom
und besonders Gallien iibernehmen wiederum griechische Ideen,
das Thema der Philosophie und philosophische Symbolik. So
wird die Kunst erneuert. Diese Generation lehnt alle Schlacht-
und Jagdmotive ab. Sie setzt bewuft, auch wenn ihre Kraft dazu
nicht hinlangt, die Ordnung an die Stelle des Chaos, das Normale
an die Stelle des Ubersteigerten, das innere, gebindigte Pathos
an Stelle einer von Dissonanzen zerrissenen, darum unglaub-
wiirdigen Dramatik. Die Sarkophage gewinnen das normale MaB
zuriick. Sie erhalten die alte Kastenform des 2. Jahrhunderts
wieder. Ihr Thema ist die philosophische Gesellschaft. Damit
hat diese Generation die Konsequenz des 3. Jahrhunderts ge-
zogen. Durch die Schaffung des philosophischen Themas hat sie
sich auch in der Kunst dem groflen Meister Plotin untergeordnet.
Dadurch ist die Kunst in die Ordnung zuriickgerufen. Sie ist
fihig, alle positiven Symbole der vorangegangenen Generation
aufzunehmen und zu intensivieren. Jagden und Schlachten sind
bedeutungslos geworden, aber der Lowe als Symbol des Todes
riidkt in einen neuen Zusammenhang. Die Grabestiir wird sym-
bolisches Zentrum dieser Kunst. Der Mythos der tragischen
Jagden wird weiter gestaltet. Immer ofter flankieren Jahres-
zeitensymbole die Mittelszene, rahmen Dioskuren das Ehepaar.
Die niedliche Erzihlung von Amor und Psyche gewinnt neuen
Ernst und jenen Ursinn, den ihr einst Platon gegeben hat. Plotin
hat dies Miirchen wieder zum argumentum seiner Unsterblich-
keitslehre gemacht, und so wird das liebende Paar auf philoso-
phisch ausgerichteten Sarkophagen als Symbol der Unsterblich-
keit der Psyche verwendet!?). Philosophisch sind in dieser Zeit
ja micht nur die Sarkophage mit philosophischer Gesellschaft
oder mit mittlerem Philosophen, sondern alle Sarkophage. Sym-
ptomatisch ist die stark anwachsende Klasse mit mittlerem Cli-

15) H. P. L'Orange a. O. Abb.2.

16) G. Rodenwaldt, Jahrb. des Deutschen Archiolog. Inst. 51, 1936,
%. 106(.] ff.. Tafel 516; F. Gerke a. O. Kap. 7, bes. S. 246 bis 300, Tafeln 49

is 65.

17) Zur Verwendung und Bedeutung von Amor und Psyche vgl
F. Gerke a. O. S. 193 ff., bes. S.195 Anm. 4, S. 194 Anm. 1, S. 195 Anm. 2;
{)iir Ssymbogfik vgl. ebenda im allgemeinen Begriffsverzeichnis S. 400 ff..

es. 3. 405 i1,



Gerke, Ideengeschichte der iiltesten christlichen Kunst 9

peus, in dem der Verstorbene von fliegenden Viktorien empor-
getragen wird. Hier ist die Unsterblichkeitsidee aus ihrer Ver-
hiillung in Mythos und Natursymbolik herausgetreten. Die Front
solcher Sarkophage wird ganz von dem Motiv der fliegenden
Eroten beherrscht; nur leise klingt in der Rahmung die Unsterb-
lichkeitslehre im Mythos (Amor und Psyche) oder in der Natur-
symbolik (Jahreszeiteneroten) noch nach 8). So ist der Tod durch
die Unsterblichkeitslehre iiberwunden. Solche Sarkophage haben
wieder triumphalen Charakter, nun aber auf der Grundlage
der Religiositit. Sie zeigen den triumphalen Aufstieg der Seele
in ihre Urheimat. Unter dem EinfluB# der plotinischen Philosophie
sind endlich zwei Mythen ganz neu gestaltet. Schon Snijder hat
die Phaetonsarkophage unter diesem symbolischen Gesichtspunkt
erliutert ). Das Wiederaufleben der mythologischen Werk-
statten in Rom, die sich bis in die Zeit Konstantins des GroRlen
halten, wiire undenkbar gewesen, wenn es sich um eine blofle
Erneuerung im AnschluBl an die mythologischen Sarkophage des
2. Jahrhunderts gehandelt hitte. Aber diese spiten mythologi-
schen Sarkophage haben ihren Auftrieb nicht aus der Literatur
empfangen, sondern sie sind genuiner Ausdruck der neuplato-
nischen Unsterblichkeitslehre. Am deutlichsten wird das am
capitolinischen Prometheussarkophag, der gegen 300 entstanden
ist?). Wihrend der alte Typus des Prometheussarkophages
mehrszenig in kontinuierlicher Abfolge den Mythos erzéhlt, ist
hier die Schopfung in den Mittelpunkt geriickt. Der Sarkophag
zeigt das Sein des Menschen im Kosmos als das Sein zwischen
Geburt und Tod, d.h. plotinisch ausgedriickt: er schildert das
Wesen der Psyche. Ihre Bestimmung ist, bei der Geburt einzu-
gehen in die Hyle und den Menschen zur Existenz zu bringen.
Sinn menschlichen Seins ist es aber, als vom Prometheus aus den
Elementen geschaffener ErdenkloB die Sehnsucht nach der Ur-
heimat, aus der seine Psyche im Augenblik der Geburt ge-
kommen ist, nicht zu verlieren. Sinn des Todes ist der frohliche
Ausgang eben der Psyche, die sich nur zdgernd in die Hyle
einfiihren lieB, ihr Ausgang aus der Welt der Materie, ihr Auf-
stieg durch die von den Musen personifizierte Sphire und die
Riickkehr in die Ogdoas. In diesen Gestaltungen begreift sich
das neue Ringen der Generation um den positiven Sinn der

18) Vgl. die Ubersicht iiber die geriefelten Clipeussarkophage bei
Gerke a. O. S. 349 ff. und iiber die Apotheosen-Sarkophage a. O. S.339 f.

19) Mnemosyne 55, 1927, S. 401 ff.; eine Zusammenstellung der wich-
tigsten Typen bei Gerke a. O. S.333 (dort auch weitere Verweise).

20) Robert IIT 3, 355; zu den tetrarchischen mythologischen Werk-
stiitten, iiber die ich demnichst in den Dissertationes pannonicae aus-
fiihrlich handeln werde, vgl. vorliunfig Gerke a. O. S.25ff,, 331 f,, 333 f.



10 Untersuchungen

menschlichen Existenz. Die Kunst beider vorangehender Gene-
rationen war kaiserlich; Schlacht- und Jagdthema waren vom
kaiserlichen Monument inspiriert; majestitisch sollte auch die
Komposition werden. In dieser Bindung an die Personliehkeit
des Kaisers beruht das Schicksal dieser Kunst und die Not-
wendigkeit ihres Unterganges. Denn wie die Kaiser nicht mehr
kaiserlich waren, so erreichte die Kunst nicht mehr das Ziel, das
sie in ekstatischer Ubersteigerung wollte. Politik und Kultur
endeten in der Ratlosigkeit. Die neue Kunst ist von einem
reineren Geiste gefiihrt, von Plotin. Der Geist seiner Philosophie
beherrschte den Kaiserhof, und fiir eine kurze Zeit gewinnen die
Menschen ihr Gleichgewicht wieder. Die Portrits des jugend-
lichen Gallien und des Plotin selber?') sind bezeichnend nicht
nur fiir die neue Verfestigung der Form, sondern auch fiir die
neue mafvolle Haltung. Der Stil der Auflosung ist voriiber. Die
Malerei riickt in einem plotzlichen Umbruch vom Dekor der
gebrochenen rot-griinen Lineatur ab und schafft langsam die
Grundlagen fiir cine klare Architekturmalerei. Die Kompositio-
nen der Philosophensarkophage sind zentral, aber nicht mehr
im Sinn der gewaltigen, triumphierenden Mitte, sondern im
Sinn der stillen, schipferischen Mitte. Im Schlachtsarkophag tritt
der Triumphator die Barbaren zum Nichts zusammen. Auf philo-
sophischen Sarkophagen ist der sitzende Pidagog der Mitte ein-
gebettet in seinesgleichen, in seinen Schiilerkreis oder in die
Symbolik seiner Lehre. Die Kompositionen sind ein Bild der
Harmonie. Man darf sie nicht als pazifistisch gegen die Kriegs-
und Jagdthematik abgrenzen. Vielmehr ist auch auf den philo-
sophischen Sarkophagen die Polaritit Tod—Leben durchaus herr-
schend. Aber in dieser Spannung ist doch Harmonie, weil die
Idee der Unsterblichkeit jetzt eindeutig dominiert. Diese Sarko-
phage kiinden die Philosophie Plotins: der Tod ist nichts anderes
als die notwendige Entleiblichung der Psyche, die durch die
Tiir des Todes hindurch zum Himmel eingeht. Diese Idee spiegelt
sich in den Physiognomien der Philosophen. Das sind Personlich-
keiten, aus deren Antlitz man die Sorge und die tiefste Frage
des Menschengeschlechts lesen kann. Diese Kunst ist nicht in dem
Sinne Renaissance, daB sie das griechische Schonheitsideal er-
neuert hiitte. Vielmehr zeigt sie immer den gebrochenen Men-
schen; dieses Erbstiick tragt sie mit und weiter, und der hiBliche
Zwiespalt im Antlitz des dlteren Gallien zeigt deutlich den einen
Grenzfall. Aber diese Generation schafft gegeniiber der voran-
segangenen wieder das geschlossene Antlitz einer dramatisch er-

21) Gallien: 1'Orange a.O. Abb.7; Plotin: Rodenwaldt, Jahrb. des
Deutschen Archdolog. Inst. 51, 1936 S. 105 Abb. 10.
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regten Personlichkeit. Um 250 war die Physiognomie aufgeldst
und Spiegel einer sich nicht mehr zurechtfindenden Menschheit.
Die neue Generation weilBl sich nicht minder vom Tode bestimmt,
aber sie weill ebenso, daB sie nicht an den Tod verloren ist. son-
dern daB sie durch den Tod zur wahren Existenz kommt.
Repriisentant dieses Menschentypus ist der Philosoph, der sein
Wissen um die Unsterblichkeit den Menschen sagt und sie
gliubig macht. Nie hat sich vorher eine philosophische Stromung
so deutlich in der Kunst ausgeprigt wie hier am Ende der
Antike. Die auf den Sarkophagen dieser Zeit verewigten Philo-
sophen wirken wie eine Rechtfertigung aller der in friiher
Kaiserzeit so verachteten Wanderprediger und Kyniker, die dem
Volke die andere Welt zeigen wollten. Jetzt ist die Philosophie
lingst zur Religion geworden, und deshalb beherrscht sie die
gesamte Grabplastik *2).

4. Schon die niichste Generation (280 bis 310) zeigt, daB trotz
aller Anstrengungen das Ende nicht aufzuhalten war. Es blieb
bei einer kurzen Renaissance, die schon in den letzten Jahren
Galliens ihre Briichigkeit zeigte. Die Gestalt des Philosophen
verschwindet wieder aus dem Motivschatz der Grabeskunst.
Seine Lehre (Symbole und Argumente) hilt sich noch. Gerade
die niederen Schichten des Volkes bemichtigen sich ihrer. Aber
nackt und roh wirken diese letzten Kompositionen des Unsterb-
lichkeitstriumphes. Viktorien, die einst den ciisarischen Lorbeer-
kranz trugen, tragen jetzt das Bild aller Verstorbenen. Die Idee
der Apotheose ist demokratisiert, und die Viktorien sind zu
starren, hiBlichen Gebilden geworden. Das Portrdt auf Sarko-
phagen nimmt an Masse zu, an Qualitit zunehmend ab. Aus der
Fiille andeutender Unsterblichkeitssymbolik dringt sich das Mo-
tiv des Seelenaufstiegs vor 23). Es ist profaniert und proletarisiert,
lingst bevor die verrohten Gestalten héBlicher Viktorien durch
ihre unorganisch quellenden Fleischmassen und die Erstarrung
ihrer Bewegung auch dem einfiltigsten Auge die ganze Triviali-
it der Idee und ihrer Ausformung enthiillen. Der Jahreszeiten-
sarkophag driickt die Idee des ewigen Wandels anmutiger aus *).
Solche Kompositionen werden noch in konstantinischer Zeit mit
ciner gewissen Grazie gearbeitet. Diese Kunst verfiigt noch tiber

22) Vgl. F. Gerke a. O., bes. die Philosophenkopfe auf Tafeln 55, 56,
63 und im Sachregister ,,Philosophie und Philosophen™ S. 405 ff.

23) Fiir den raschen Verfall ist die Gegeniiberstellung zweier Sarko-
phage mit schwebenden Eroten im Priitextatmuseum lehrreich, die M.
Giitschow a. Q. Tafel 19 vornimmt; zur Verbiirgerlichung des Apo-
theosenthemas vgl. Gerke a. O. S.204 £, 227, 275, 282, 284 f.

24) Vgl. Gerke a. O. S.340 GruPpen IV und V; Materialnachweis zur
Jahreszeitensymbolik a. O. S. 403 f.
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den gesamten Bereich der plotinischen Unsterblichkeitssymbole.
An Erfindung ist kein Mangel, aber die Bindung an die Philo-
sophie selber geht mehr und mehr verloren. Eklektisch werden
Tod- und Lebenssymbole kombiniert: Nereiden zwischen Lowen-
kiopfen, Jahreszeitensymbole zwischen Todeslswen. Wenn eine
Inschrifttafel zwischen fadkeltragenden Todesgenien gehalten
wird, so ist der Sinn nicht mehr eindeutig: es ist mehr das
Andenken des Verstorbenen im Tode gemeint als seine Apo-
theose. Fiir diesen unsicheren Eklektizismus der nachgallieni-
schen Symbolkunst lassen sich drei Griinde anfiihren: 1. Tréger
der Kunst werden immer mehr die niederen Schichten des Volkes,
die den Sinn der Unsterblichkeitslehre vergroberten (Sarkophage
mit fliegenden Eroten) oder verharmlosten (spite idyllische
Jahreszeitensarkophage). — 2. Die Symbolik bleibt nicht an die
Gestalt des Philosophen gebunden und begibt sich ihres Symbol-
gehaltes, indem sie zur idyllischen Einzelfigur oder zur volks-
tiimlichen Erzihlung wird. — 3. Die einmal abgerissene Werk-
statt-Tradition kann nur durch Erfindung oder Eklektizismus
ersetzt werden: das fithrt auf der einen Seite zu einer Symbol-
mischung, auf der anderen Seite zu einer volkstiimlichen Veran-
schaulichung und Verlebendigung erstarrter Schemata. Der Weg
aus diesem Zwiespalt ist auf zwei diametral entgegengesetzie
Weisen versucht. Einerseits bliiht ein letztesmal eine grofte
mythologische Schule auf?), die Werkstatt der gigantischen
Phaeton-, Selene- und Prometheussarkophage. Andererseits ent-
steht zum erstenmal eine volkstiimliche Kunststromung, die, aus
der Symbolsphiire herausgetreten, auf Treibjagd- und Hirten-
sarkophagen die bunte Welt des idyllischen Alltags erstehen
15B8t>%). In beiden Werkstitten kehrt man zu groBem Format
zuriick. Die Zeit ist wieder unsicher geworden und iibersteigert
Thema und Format. Den ruhigen Kompositionen gallienischer
Zeit folgen wieder bewegte. Auf der einen Seite wird die Fiille
des Kosmos in Personifikationen herbeigezaubert, um die Idee
der Unsterblichkeit glaubhaft zu machen. In verinderter Form
und mit volkstiimlicheren Mitteln wird auf den spdten mytho-
logischen Sarkophagen das Prinzip der Figurenstaffelung wieder
aufgenommen, das einst auf dionysischen und auf Schlacht-
sarkophagen die severische Zeit geschaffen hatte. Auf der ande-

25) Dariiber vgl. jetzt Gerke a. O. S.20 ff.; Derselbe, Zur Zeitbestim-
mung der mythologischen Sarkophage der tetrarchischen Kunst (Vortrag
auf dem 6. Internat. KongreB fiir Archiiologie 1939; erscheint in den
Kongreltakten).

26) G. Rodenwaldt, Rom. Mitt. 36/37, 1921/22, S.58—110; . Gerke,
Forsch. und Fortschr. 13, 1937, Nr.2 S. 16 ff.; derselbe, Die christlichen
Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit S. 38 ff., 52 ff., 95 ff.
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ren Seite stromte das gesamte Alltagsleben in die Kunst der
volkstiimlichen Sarkophagwerkstitten. Diese Sarkophage sind
von einer Buntheit und Bewegung in der Komposition, dabei von
einer Frische der Erfindung, wie sie die Antike nie gekannt hatte.
Die Treibjagd im Walde, der Fischfang auf dem Meere, das
Mahl am Ufer, das Leben der Hirten und Bauern, Arbeit und
Feierabend, Lust und Leid des kleinen Mannes, die Ochsenfuhre
des Waldarbeiters, der Stadtbesuch in der Staatskutsche, syrinx-
blasende Knaben, gebiidkte Alte, die sich auf den Stock stiitzen,
Hirtenknaben, die Ziegen melken, Hirtengreise, die bediachtig
ihren Hund fiittern, Miitter, die ihre Kinder auf den Knien
wiegen oder einen Knaben an der Brust nihren, pfliigende
Bauern, Getreide schneidende Knechte, Aufseher im Gesprich
mit Landarbeitern, Miihlen, Bidkereien, Schafstille und Stroh-
hiitten, weidende Herden von Pferden, Kiihen, Ziegen, Schafen:
das ist der unerschopfliche Motivschatz dieser Volkskunst. Wo
sie nicht mehr an die philosophische Symbolik gebunden ist,
wirkt sich ihr Erfindungsreichtum am schonsten aus. Das pla-
stische Konnen ist gering: aber Motivfindung und Bewegungs-
reichtum sind unerschopflich. Kaum gleicht je ein Motiv dem
andern. Jeder Geselle gestaltete die Ochsenfuhre anders. Diese
Handwerker kannten weder Tradition noch Musterbiicher; ihre
Lehrmeisterin war die Natur. Diese bunte Szenenwelt wurde
auf die Front groBformatiger Sarkophage gesetzt. Dabei wurde
das Staffelungsprinzip der vorgallienischen Zeit iibernommen,
aber zugleich in eigentiimlicher Weise schematisiert und asymme-
trisch gemacht. Es entsteht der groBle Hirtensarkophag mit ge-
staffelter Gelandeordnung®’). Mehrfach ist das Gelidnde iiber-
einander gestaffelt, und auf diesen unregelmiflig angeordneten
und unregelmiBig geschwungenen Gelindelinien wurden die
idyllischen Szenen verteilt. So zauberte man bei starkem Ge-
brauch der Polychromie eine illusionistisch bunte Landschaft vors
Auge, die rein malerisch gedacht ist. Wo mythologische Themen
wie die schlafende Ariadne in den Bereich dieser Volkskunst
kommen, werden auch sie ginzlich entmythologisiert und in eine
Idyllik verwandelt®): Ariadne schlift in einer reizenden Um-
gebung, in der auf unregelmiBigem Gelinde heiter-dionysische
Szenen spielen. Der Grundzug aller volkstiimlichen Sarkophage
ist eine heitere Idyllik, hinter der eine allgemeine Paradieses-
vorstellung stehen mag. Wo die Zeit sich an tiefere Probleme
wagt, enthiillt sie ihre Unsicherheit. Ihre Kunst hat die Asym-

97) F. Gerke a. O. S.52—72 Tafeln 5—5; zur Volkskunst allgemein
vgl. bei Gerke a.O. im_Sachregister den Abschnitt iiber . Volkskunst:
Motive, Volkstum und Brauchtum® S.395—399.

28) a. 0. Tafeln 12,2; 15,2
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metrie zum Grundgesetz. Friihtetrarchische Portrits zeigen einen
Menschentypus, der an sich selbst nicht mehr glaubt?®). Das
Antlitz des tetrarchischen Menschen ist nicht haBlich in naturali-
stischem Sinne, sondern Ausdruck einer dem Ende rettungslos
anheimgefallenen Zeit. Elegische Schwermut. rithrende Hilflosig-
keit, brutale HaBlichkeit, pathologische Verdorbenheit, an Irrsinn
grenzende Gespanntheit, Zerstortsein ohne Rettung: das sind die
Niiancen tetrarchischer Physiognomien. Die Gelindestaffelung
spiegelt diese bewuBt auf Asymmetrie gehende Haltung wider:
nirgends ist auf diesen Sarkophagen ein ruhender, plastisch be-
deutsamer Pol. Die ganze Flache ist iibersdt mit Szenen, in
denen sich die rastlose Bewegtheit der Komposition fortsetzt.
Das Auf und Ab dieser Kompositionen ist weder akzentuiert
noch gegliedert. Das ist nicht bloB Ausdruck einer malerischen
Gesinnung oder plastischen Unvermogens, sondern Ausdruck
einer inneren Haltlosigkeit. Von hier aus gesehen wirkt die dritte
Generation wie eine kurze Reaktion; die Auflosung, die schon
unter Decius auf dem Hohepunkt war, geht nun dem Ende zu.
Der Formwille 1iBt soweit nach, daB ein Ohr als blofes Loch,
ein Mund als bloBer Strich zwischen zwei groBen Bohrlochern
angedeutet wird. Ich habe fiir diesen Stil den Begriff des Nega-
tiven eingefiihrt, um anzudeuten, wie iiberall die plastische
Form verzehrt wird und durch Bohrlocher in ihrer Existenz
wenigstens andeutend gerettet wird®). In der Zeit der frithen
Tetrarchie scheint die antike Kunst zu ihrem Ende gekommen
Zu sein.

5. Im Jahre 312 arbeitet eine der volkstiimlichen Werkstitten
fiir die Reliefs des Konstantinsbogens3!). In dieser Werkstatt ist
wenige Jahre spiiter der beriihmte Trinititssarkophag geschaffen,
der in San Paolo gefunden wurde und heute im Lateranmuseum
die Nummer 104 trigt®). Eine uniiberbriickbare Kluft tut sich
dem unbefangenen Auge auf zwischen diesen Werken und ‘den
Reliefs der frithen Tetrarchie. Lat. 104 ist ein zweizoniger
Clipeussarkophag. Die klare Zweizonigkeit steht im Kontrast
zur variablen Gelindestaffelung der friihtetrarchischen Sarko-
phage. Sind letztere oft ohne Zentrum, so ist auf Lat. 104 der
Clipeus zu einem schonen Mittelpunkt geworden. Dies wird der

29) L’Orange a. Q. Abb. 66, 75.

30) Gerke a. O. Tafel 37; vgl. jetzt auch M. Giitschow a. O. Tafeln
43, 44; zum Problem der Formenauflosung vgl. den Abschnitt ,,Form-
auflosung” bei Gerke a. O. S.390 f. und ,,Bohrstil” S.395 f.

31) H. P. L’Orange und A.v.Gerkan, Der spitantike Bildschmuck
des fionstantinsbogens (Studien zur spitantiken Li{unst,cgesehicthte Bd. 10
1939).

32) WS. Tafel 96.
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Grundtypus der christlichen Sarkophage konstantinischer Zeit.
Sehen wir vom Thema zunichst ab, so ergeben sich folgende
Charakteristika als die neuen Tendenzen der konstantinischen
Kunst: die klar rechtwinklige Ausrichtung der Komposition bei
betonter Mitte, erreicht durch die mittlere Leiste, die im Gegen-
satz zu den Gelandelinien tetrarchischer Sarkophage genau
horizontal gefiihrt ist, und durch die vertikale Ausrichtung der
Figuren, die in schroffem Gegensatz zu den bunt bewegten tetrar-
chischen Gelindeszenen steht; die Uniformitit der Szenen (meist
Dreiergruppen, selten Sitzfiguren): das Ausscheiden aller starken
Bewegungsmotive zugunsten einer einheitlichen Wirkung: das
Reihungsprinzip, verstirkt durch die Frontalitit der Einzel-
figuren; die Uniformitiit in Haltung und Ausdruck; die Betonung
des Gesichtes gegeniiber dem Korper, aber monotone Gleich-
formigkeit der Gesichter in Form und Ausdruck; die plastische
Durchformung der organisch gefaBten Einzelform (Verzicht auf
jede Bohrung und sonstige illusionistische Mittel); Unterordnung
der plastischen Einzelform unter die Hauptform. Es @uBert sich
hier ein Wille zur Plastik, der sich bewuBt vom optischen Stil
abkehrt. Zugleich ist ein neuer Menschentypus geschaffen, dem
wieder eine Idealitit eignet: klare Form, bestimmter Ausdruck,
aber durchaus unindividuell. Dieser Mensch hat seinen Wert
nicht als Individuum, sondern als Glied einer Reihe. Das gilt
auch fiir das Portrit. Die Portrits des Konstantinsbogens sind
von einer plastischen Rundung und einer freien Idealitit des
Ausdrudks, sie sind der Gegenpol zum besorgten Menschentypus
der frithen Tetrarchie ®®). Diesen zerkliifteten Physiognomien in
ihrer gebrochenen Menschlichkeit steht der vollkommene Mensch
gegeniiber, der sich im frithen Konstantinsportrit offenbart: der
Mensch mit der freien, furchenlosen Stirn, dem energischen Blick
und der weichen Gesichtsform, der harmonische Mensch, um den
sich die griechische, die augusteische und die trajanisch-hadria-
nische Kunst gemiiht hat, der klassische Menschentypus, dem
die Zeit Caracallas und Alexanders nicht mehr gewachsen war
und den die gallienische Kunst mit literarischer Kraftanstrengung
hatte erneuern wollen. Die konstantinische Kunst hat damit das
Individuelle wiederum abgestreift und schafft nach dem Vor-
bilde des vollkommenen Menschen den Typus. Das bedingt eine
Gleichformigkeit des Antlitzes auf konstantinischen Sarkopha-
" gen. Dieser Umbruch der Kunst ist zuniéichst rein entwicklungs-
geschichtlich bedingt. Er ist keine konstantinische Neuschopfung,
sondern in spittetrarchischer Zeit entstanden. Zugleich mit

33) L'Orange, Der spitantike Bildschmuck des Konstantinsbogens.
Tafeln 43—45, 50.
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der Aufrichtung des absoluten Autorititsstaates ist in der
Kunst eine eigentiimliche Ausrichtung in dem oben charakteri-
sierten Sinne festzustellen. Man kehrt zur plastischen Form
zuriick, man verzichtet mehr und mehr auf den Bohrer®).
Die Sarkophage mit staffelnder Kompositionsweise zeigen diese
Straffung besonders deutlich. Schon daR die spiteren Hirten-
sarkophage mit gestaffeltem Geldnde einen Figurenstil plasti-
scherer Prigung haben, ist symptomatisch. Wichtiger aber ist die
Uniformierung der Komposition. Das fiihrt zu einem gewissen
Schematismus. Die Geliandelinien gleichen sich an die Horizon-
tale an, die Mannigfaltigkeit der Bewegung wird durch sym-
metrische Kompositionen abgestellt. Wichtig ist vor allem die
Verfestigung der Komposition, die dadurch erreicht wird, daB
durch die gestaffelte Idyllik drei vertikale Einzelfiguren durch-
gezogen werden: eine in der Mitte und zwei in den Ecken. So hat
sich dem bunten Reliefgemilde eine fast architektonisch zu
nennende Struktur aufgeprigt, die vom System dreifeldriger
Riefelsarkophage entlehnt ist3%). Dieser vertikalen Ausrichtung
geht die horizontale parallel. Die Geldndelinien werden zur
Horizontale eingeebnet und dann in Leisten verwandelt. So ent-
steht in tetrarchischer Zeit der ilteste Typus des zweizonigen
Sarkophages mit drei schmalen hohen Feldern mit Vertikal-
figuren und zwei Stockwerken fiir ebenso vertikal gereihte Figu-
ralszenen. Auch fiir einzonige Sarkophage setzt sich das Prinzip
der Symmetrie und der Rechtwinkligkeit durch; es entsteht der
Friessarkophag mit vertikal gereihten Figuren?%). Man konnte
den Geist dieser Kunst fast soldatisch nennen; zumindest pragt
sich eine dhnliche Uniformitit in Haltung und Ausdruck der
spittetrarchischen Portrits aus. Um 300 entwickeln sich also die
Kompositions- und Stilgesetze der konstantinischen Kunst. Die
beiden Grundtypen der friilhkonstantinischen Sarkophage (der
einzonige Friessarkophag mit dichtgedringten Vertikalfiguren
und der zweizonige Friessarkophag) sind in spittetrarchischer
Zeit entstanden. Soweit 1aBt sich die kiinstlerische Entwicklung
erkliren. ohne daB die Frage der Christianisierung gestellt zu
werden braucht. Die neuen Stilgesetze entsprechen der Konsti-
tution des tetrarchischen Staates, der neuen Staatsauffassung und
der neuen Auffassung vom Menschen, der nicht mehr als Einzel-
existenz, sondern als notwendiges Glied im Staatsgefiige an-
gesehen wird. Aber damit ist der ProzeB nicht voll erklirt. Es
bleiben drei Probleme offen: 1. Trotz der neuen Menschenauf-

34) Vgl. Gerke a. O. S. 64 ff., Tafeln 45—46.
35) Gerke a.O. Tafeln 3—6.
36) Zeitschr. f. Kirchengesch. 54, 1935, S. 18 ff.
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fassung kommt es innerhalb der Sarkophagplastik im ganzen
4. Jahrhundert nicht mehr zu einer halbwegs ansehnlichen
Portritleistung. Fiir die Belange der Sarkophagplastik bleibt
die menschliche Personlichkeit also entwertet; die Sarkophag-
portriits spiegeln in ihrer Allgemeinheit das Gesetz der Gleich-
formigkeit wider. Sie zeigen aber dariiber hinaus. daB der
Mensch nicht mehr Mittelpunkt der Grabeskunst ist. — 2. Die
spiten mythologischen und Jahreszeitensarkophage spielen in
der Entwicklungsgeschichte keine Rolle. Das gilt vor allem von
den Hippolytos-Sarkophagen; diese Werkstitten sind typisch
spatzeitliche Reaktionserscheinungen. — 3. Triager der groBen
Kunst ist allein die christliche Sarkophagplastik- Thr verdanken
wir die Fiille der zweizonigen Prachtsarkophage, an der die
 besten Meister des 4. Jahrhunderts gearbeitet haben. Gegenstand
dieser Kunst ist aber Christus im Kreise seiner Heiligen. Weder
Mensch noch Heros, weder Feldherr noch Herakles, weder Mythos
noch Geschichte, weder Todes- noch Unsterblichkeitssymbolik
spielen eine Rolle in der neuen Kunst. Sie zeigt vielmehr in
monotoner Gleichformigkeit immer wieder den Wundertiter
Christus, der Lazarus erwedit, Wasser in Wein verwandelt,
Brot und Fisch segnet, den Blinden heilt und die andern Kran-
ken. Zu ihm tritt Petrus, der die Soldaten der romischen Legion
durch das Quellwunder zu Christen macht. Der Mensch (im
Clipeus) wird gezeigt in der Todessphére, aus der er nach der
VerheiBung des Alten Testamentes gerettet wird wie Daniel
aus der Lowengrube, die drei Minner aus dem Feuerofen und
Jonas aus dem Rachen des Ketos. Das ist der Sinn der alt-
testamentlichen Szenen im Rahmen der Christus-Petrus-Sarko-
phage. Das Gesetz der Gleichformigkeit gewinnt hier eine tiefere
Bedeutung: es ist das Antlitz Christi, das alle Menschengesichter
des Sarkophages formt. Da hat auf solchen Sarkophagen der
Mensch keinen Raum, auch nicht der heroische oder gliaubige
Mensch. Hier ist vielmehr die gesamte anthropologische Sphire
mit Raum und Zeit, mit Mythos und Natur in ihrer Ganzheit
iibersprungen. Motiv dieser neuen Kunst ist der durch die Bibel
geoffenbarte gotiliche Christus. Seine heilige Geschichte wird
nun in der Kunst gestaltet 7). Petrus und die Apostel sind seine
Heiligen: sonst haben nur seine Patienten Zugang zu diesem
heiligen Raum. Auch iiber Adam_und Eva, ja iiber dem Antlitz

57) F. Gerke, Christus in der spiitantiken Plastik, Kap.l und II
(S.7—34); dazu derselbe, Die christlichen Sarkophage der vorkonstan-
tinischen Zeit, Kap. 6: ,,Der Ursprung der christologischen Friessarko-
phage” S.207—233; vgl. ferner Riv, di arch. erist., 1933, S.307—329.

Ztzehr. f. K.-G. LIX. 1/2. 2
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des trinkenden Soldaten liegt der Schein christlicher Heiligkeit 8).
Die Monotonie des Antlitzes bedeutet also nicht nur eine neu-
gewonnene Idealitdt, obwohl man sagen muB, daB Christus im
4. Jahrhundert in der Kunst von Generation zu Generation
schoner wird, weil alle Generationen ihn nach dem Bilde des
vollkommenen Menschen formen. Die schipferische Tat dieser
neuen Kunst ist vielmehr darin begriindet, daB sie die Gestalt
und das Antlitz des Heiligen gefunden hat in Christus. Ihre Auf-
gabe ist also, dem Menschengeschlecht, das aus sich zu keiner
Rettung gekommen ist, den rettenden Christus gegeniiberzu-
stellen. Darin erfiillt sich in letzter Reinheit das Prinzip, um das
die Kunst des 3. Jahrhunderts vergeblich gerungen hat. Als die
Schlachtsarkophage den Triumphator in die Mitte stellten, be-
reiteten sie zum erstenmal die Umstellung des Beschauers vor
Er sollte nicht mehr das Relief lesen und deuten, sondern es
verehren und ihm huldigen. Der Versuch scheitert, weil es der
Zeit an Ménnern und Heroen fehlt. Die Philosophensarkophage
stellten das Unsterblichkeitssymbol vor Augen, frontal, reprisen-
tativ und eindringlich. Und vielen war diese Grabeskunst gott-
liche Trostung, weil sich die Religiositdat daran entziindete und
die Hoffnung aufstieg, auch einst in die Ogdoas getragen zu wer-
den. Auch dieser Versuch versank langsam. Das Christentum in
seiner lorm als Staatsreligion negierte beide Versuche: sowohl
den der Heroenvergitterung wie den philosophischen, der aus
dem Glauben an die Vergottung des Menschen entsprang. Die
christliche Grabesplastik stellt den Menschen den von Gott ge-
sandten Christus vors Auge, den ganz anderen, den wirklichen
Retter. Die letzten kiinstlerischen Versuche des 3. Jahrhunderts
filhrten erbarmungslos ins Ende. DaB die Antike um 300 nicht
starb, liegt an dieser schopferischen Tat der jungen christlichen
Kunst, die ein neues Zeitalter herauffiihrte: die christliche An-
tike, die kein Ende war, sondern der Anfang der europaischen
Kunstgeschichte.

: 1§

Uberblicken wir die Kunstgeschichte vom Tode des Commodus
bis zum Regierungsantritt Konstantins, so ergibt sich eine Gene-
rationsabfolge, die sich in der Sarkophagplastik durch die Ent-
stehung groBer Sarkophagtypen so fixieren lafit:

1. 190—220: GroBer Schlachtsarkophag

2. 220—250: Sarkophag mit heroischer Léwenjagd

3. 250—280: Sarkophag mit philosophischer Thematik

38) Pantheon, 1936, H. 7 S. 215 ff,; zur Entstechung und Friihgeschichte
des heiligen Antlitzes vgl. mein Buch ..Kopfe altchristlicher Plastik™
(Florian Kupferberg Verlag, Berlin 1940).
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4. 280—312: Hirtensarkophag mit staffelnder Kompositions-
weise
5. 312—340: Ein- und zweizoniger christlicher Friessarkophag.

Sehen wir nun von den Uberschneidungen der Perioden ab, so
ergeben sich drei grofle Einschnitte:

1. Als Marc Aurel in diisteren Zeiten starb, ging nicht nur
eine edle Dynastie zugrunde, sondern eine ganze Welt griechi-
scher Bildung. Fiir die Sarkophagkunst bedeutete das, daft der
unerschopfliche Quell griechischer Mythologie abgesperrt wurde
and daB in der Kunst nun eine neue Idee polarer gestaltet wurde.
Der Thematik von Krieg und Jagd liegt die Spannung Tod—
Leben zugrunde. Diese Kunst hat die Grundlage geschaffen fiir
die Gestaltung des gebrochenen Menschen an Stelle des heroi-
schen und hat zuerst das Elysium der todverfallenen Mensch-
heit gegeniibergestellt. Am Ende dieser Entwidklung steht das
Bild des todbringenden Liowen und das Bild des ratlos ge-
wordenen Menschen. In zwei Generationen ist nun aber die
passio humana in schon mittelalterlichem Sinne Gegenstand der
Kunst geworden.

9. Gegen diese Auflosung erfolgt um 250 eine von der plotini-
schen Philosophie ausgehende kiinstlerische Reaktion. Diese Ge-
neration lehnt die Kriegs- und Jagdthematik ab und macht die
Philosophie und ihre Unsterblichkeitssymbolik zum Thema der
Sarkophagkunst. Auch diese Richtung wihrt nur kurze Zeit.
In dem MaBe, wie die Gestalt des Philosophen hinter der Un-
sterblichkeitssymbolik wieder zuriicktritt, erlebt sie einerseits
(in den hoheren Schichten) eine neue Anndherung an den
Mythos und fiihrt eine kurze Bliite mythologischer Kunst herauf,
andererseits (in den unteren Schichten) verfliichtigt sich diese
Symbolik und wird zur erzihlenden, idyllischen Volkskunst.
Wieder haben zwei Generationen sich am Problem der transzen-
dentalen Kunst versucht. Thr Verdienst liegt darin, iiber die
Gestaltung der passio humana hinweggefiihrt zu haben zu einer
objektiven Darstellung religioser Unsterblichkeitssymbolik.

3. Den tiefsten Einschnitt bedeutet das friihe 4. Jahrhundert.
Hier geht die Kunst ganz aus der anthropologischen Sphére
heraus und ist in diesem Punkte den mythologischen Sarkopha-
gen des 2. Jahrhunderts niher als der Kunst des 3. Wie auf
Orestes-, Medea- und Heraklessarkophagen der Mensch keinen
Raum hat, so ist Christus mit seinen Heiligen, in der Verherr-
lichung seiner Wundertaten, alleiniger Herr auf den christo-
logischen Friessarkophagen. Das Kompositionsprinzip ist doxo-
logisch wie das der Herakles-Sarkophage?®) in der Zeit des

39) Vgl. Robert 111 1, 105 ff.
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Commodus. Wie dort in jeder neuen Szene immer neu Herakles
in einer Wundertat gezeigt wird, so kehrt der eine Christus in
allen Szenen wieder. Hier erst kommt die transzendental gerich-
tete Kunst zu ihrer Erfiilllung: 1. Sie gestaltet Christus als den
gottlichen Gesandten Gottes und schneidet so alle Beziehungen
zum Menschentum durch. — 2. Sie verherrlicht diesen Christus
nicht nur, sondern zeigt seine Herrlichkeit in der Vollmacht, die
sich in seinen Taten erweist. Das doxologische Kompositions-
prinzip ist also zugleich Gestaltung des nichtmenschlichen Gegen-
iiber. — 3. Diese Generation schafft nicht wie die erste ein repra-
sentatives Huldigungsbild, auch nicht wie die zweite eine argu-
mentative Unsterblichkeitssymbolik, sondern das Bild des
rettenden Christus, das Glauben und Andachi fordert.

Es ist dennoch nicht so, daB die christliche Kunst innerhalb
dieser drei Etappen der transzendental gerichteten Kunst eine
einfache Ablosung bedeutete. Die Wurzeln der christlichen Kunst
liegen vielmehr in der Ideengeschichte des 3. Jahrhunderts. Un-
sere Aufteilung ermoglicht uns, nach dem Ursprung zu fragen.
Wie kam es, daB im 4. Jahrhundert Christus mit seinen Aposteln
auf den Plan der Kunstgeschichte treten konnte? Christus kam
nicht als deus ex machina, sondern die Entstehung der christ-
lichen Kunst ist entwicklungsgeschichtlich bedingt. Wir fragen
also nach dem Anteil der fiinf Generationen an der Entstehung
der christlichen Kunst und hoffen so, eine Ideengeschichte der
dltesten christlichen Plastik vor Konstantin dem GroBen zu geben.

In der Zeit der groBen Schlacht- und Jagdsarkophage gibt es
noch keine christliche Plastik. Zwar werden von diesen Genera-
tionen die Grundlagen fiir Struktur und Komposition der spite-
ren christlichen Sarkophage geschaffen. etwa der Wannentypus
(besonders der geriefelte) mit Lowenmotiven und die staffelnde
Kompositionsweise. Die Ideen der severischen und nachseve-
rischen Kunst hitten der Entstehung christlicher Grabesplastik
giinstig sein konnen. Wir erkannten die Beziehung dieser Kunst
zu Todes- und Unsterblichkeitsgedanken. Schon das grofle Thema
der Schlacht und der Jagd riickt im Laufe des 3. Jahrhunderts
mehr und mehr unter den Gedanken der passio humana. Neben
diesen Entmythologisierungstendenzen zugunsten einer repré-
sentativ-transzendentalen Gestaltung erfolgt in severischer
Kunst eine neue Sinngebung des Mythos. Der Mythos wird nicht
mehr erzahlt, sondern als Symbol gefaBt. Er hat keine selbstidn-
dige Existenz mehr, sondern riickt unter den Aspekt der Welt-
anschauung. Es gibt keine heldischen Mythosdarstellungen mehr:
vielmehr bleibt vom trojanischen Mythenkreis nur noch Achill
mit der sterbenden Penthesilea. Der Einzelmensch im Mythos
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wird fiir diese Kunst wichtig, und zwar nicht in seiner heroischen
Existenz, sondern in seinem Sein zum Tode. Die Kunst des
3. Jahrhunderts will nicht die heroischen Taten der Vergangen-
heit erzihlen, auch nicht Volkerschicksale versinnbildlichen, son-
dern sie sucht im Mythos das Symbol fiir das wahre Sein der
Psyche. Sie sicht es in der Tragik ihres Todes und dem Gliick
ihres Aufstiegs zur Unsterblichkeit. Mythologische Sarkophage des
2. Jahrhunderts erzihlen Heldentaten und Schicksal der Heroen;
auf Medea- und Jasonsarkophagen wird das von Schicksal und
Schuld, Leidenschaft und Rache bestimmte Menschendasein sicht-
bar fast noch wie in einer antiken Tragodie; auf Herakles-
Sarkophagen werden die rettenden Taten des Heros, der sich
seine Gottlichkeit erringt, aufgereiht wie im Epos. Die Kunst des
3. Jahrhunderts faBt den Mythos weder dramatisch noch episch.
Solche Stoffe werden vielmehr abgestoBen. In Hippolytos, Me-
leager und Adonis gestaltet sie das Symbol des Todes, und zwar
konkret, indem sie diesen tragischen Jagern das Antlitz der Ver-
storbenen gibt ). Mit Vorliebe wird eine Todesszene in den
Mittelpunkt geriidst; das verstorbene Ehepaar erscheint im Bilde
des Achill, der die sterbende Penthesilea im Arm trégt. So radi-
kal kann der Mythos umgestaltet werden, da er seinen Sinn nicht
mehr in sich selbst trigt, sondern von einer Weltanschauung her
empfingt, deren Zentralproblem das des Todes ist. Auf fritheren
Achillsarkophagen ergreift der starke Held die Penthesilea in
wildem Kampfgetimmel bei den Haaren, um ihr den Todes-
stoB zu versetzen. Im 3. Jahrhundert ruht das sterbende Midchen
im Arm des starken Mannes. Im Mittelpunkt des dramatischen
Schlachtgewiihls steht hier das stille, ernste Symbol des Todes,
das noch dadurch eigentiimlich vertieft wird, dal zwei in con-
cordia zusammengeschlossene Eheleute sich in diesem Bilde dar-
stellen #). So ist es kein Wunder, dal im 3. Jahrhundert auch
der Endymionmythos auf grofformatigen Sarkophagen immer
wieder dargestellt wird. Er war schon von Cicero unter dem
Gesichtspunkt des Todes gedeutet und fand daher in severischer
Zeit nicht nur bereitwillige Aufnahme, sondern eine ungewohn-
liche Intensivierung. Der ruhige Schlifer, zu dem nichtens Luna
herabsteigt, wird zum Sinnbild des Schlafes und zum Bruder des
pdvatoc®?). Die severische mythologische Kunst ist eindeutig vom

40) Uber das Aufkommen des Portriits auf mythologischen Sarko-
phagen vgl. Gerke, Vorkonst. Sarkophage S. 11 ff., bes. S. 11 Anm. 2.

41) Uber die Entwicklung der Achill-Penthesilea-Sarkophage, die
gerade jetzt in einer Berliner Dissertation monographisch behandelt
sind, vgl. vorliufiz Gerke a. 0. S.7 Anm. 10 und die Ubersicht S.330 f.

42) Die Geschichte der Endymion-Sarkophage wird demniichst von

N. Mossolow vorgelegt werden; vgl. vorlaufig die Chronologie bei
Gerke a. 0. 5.351 f.
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Todgedanken bestimmt, sehen wir. Man kénnte einwenden, dal
es dem Wesen des Mythos iiberhaupt entspreche, durch den
Gegensatz von Leben und Tod die Tragik alles menschlichen
Seins aufzureiBen. Auch die Orestes- und die Niobidensarko-
phage des 2. Jahrhunderts kreisen um das Problem des Todes;
in der Dramatik des Leukippidenraubes driickt sich das gleiche
Grundgesetz aus, und erschiitternd ist das eherne Gesetz Bild
geworden in der Gigantomachie. Der Gegensatz zwischen dem
3. und 2. Jahrhundert muf also noch tiefer gefaBit werden. Eine
Gigantomachie hat das 3. Jahrhundert nicht hervorgebracht; es
wehrte sich gegen das ,.eherne Gesetz”, das in der antiken Tra-
godie verkorpert ist, gegen die illusionslose Schau, in der die
Zerstorung mit eingeschlossen wird in den ProzeR ewiger Wand-
lung und fiir die eine Gotterdimmerung nichts ist als der Gegen-
pol zum dionysischen Triumph. Auch den Tod der Niobiden
hat das 3. Jahrhundert nicht gestaltet, denn es meinte nicht den
durch menschliche Rache und menschliche Leidenschaft beding-
ten Tod. Durch diese Gegensiitze kann das Verhiltnis des
3, Jahrhunderts zum Mythos folgendermafBlen bestimmt werden:

1. Der Mythos wird nicht in seiner dramatischen oder epischen
Eigengesetzlichkeit belassen, sondern wird zum Symbol einer
vom Todesmysterium her bestimmten Weltanschauung. Die
mythologischen Sarkophage des 3. Jahrhunderts nehmen darum
die Prinzipien der nichtmythologischen Sarkophage an: Steige-
rung des Formates, Zentralkomposition. Wesentlich ist nicht
mehr die dramatische Abwicklung der Konflikte oder der kon-
tinuierliche FluB der Erzihlung, sondern das in die Mitte ge-
stellte Todessymbol. Der Beschauer soll nicht mehr dem inneren
Verlauf des Mythos folgen und durch ihn erschiittert werden,
sondern in dem ihm gegeniiberstehenden Symbol der Mitte sein
eigenes Schicksal sehen. Die Idee ist nicht im dramatischen Ge-
schehen verhiillt, sondern klar und eindeutig in die Mitte ge-
stellt. Die Wirkung ist nicht mehr mittelbar religivs, sondern
unmittelbar. Wichtig ist nur die Mitte, d.h. das den Menschen
direkt ansprechende Symbol des Todes.

2. Der Mythos ist nicht mehr raum- und zeitloses Gleichnis,
sondern direkt auf den Tod des im Sarkophag beigesetzten
Menschen bezogen. Der Held des Mythos trigt das Portrit des
Verstorbenen: das bedeutet aber, daB der Mythos entheroisiert
wird. Alle Urmotive des Mythos (Schicksal und Schuld, Sieg und
Tod) werden wesenlos; im 3. Jahrhundert herrscht allein der
Gedanke des Todes.

5. Der Tod ist auf den mythologischen Sarkophagen des
3. Jahrhunderts anders gefaBt als im 2. Der Ereignischarakter
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ist stiarker betont. Seine objektive Michtigkeit ist stirker her-
ausgestellt. Aber auch der Sinn ist ein anderer geworden. Die
neue Kunst ringt um die Reinheit eines abstrakten Todesgedan-
kens. Vatermord, Mord der Niobidenkinder, Kindermord der
Medea: das sind gerade die Todesmotive, die im 3. Jahrhundert
nicht dargestellt werden. Die Ursache des Todes ist der symbolisch-
mythologischen Kunst unwesentlich. Im Mythos ist der ewige
Krieg die Ursache des Todes. Giganten werden von Géttern er-
schlagen, und den Gittern erstehen in hoheren Gottern neue
Feinde, die ihnen Tod bringen. So ist das eherne Gesetz alles
Werdens der Tod. Es ist vom Schicksal bestimmt, da Menschen
sterben miissen, aber zugleich, daB sie durch Menschen sterben
miissen. Der Mythos bejaht unter dem Gesetz der ewigen Wand-
lung den Tod als Ende und verherrlicht die Zerstorung und den
Krieg als Vater aller menschlichen Leidenschaften. Durch die
Kompositionen hadrianischer Sarkophage zieht sich diese Grund-
stimmung: Sieg oder Tod. Der Tod selbst ist vollig unproble-
matisch. Er ist die Chance dessen, der nicht siegt. Er ist aber
das absolute Ende. Diese Idee, daB es das Schicksal des Menschen
ist, zu toten und zu sterben, hat das 3. Jahrhundert nicht mehr
gestaltet. Wenn Achill die Penthesilea im Arm trégt, so ist da
nicht mehr Krieg, sondern da bricht inmitten des Krieges die
Frage nach dem Tod auf. Auf den tragischen Jagdsarkophagen
fallen nicht mehr Helden im Zweikampf, sondern da ist der friihe
Tod eines licbenden Jiinglings gestaltet. Und noch stiller und
tiefer fiithrt die Frage, wenn im Bilde des schlafenden Endymion
der Tod dargestellt wird. Diese Kunst fragt nicht mehr nach dem
Woher des Todes: ihr ist der Krieg nicht mehr wesentlich. Sie
fragt nach dem Sinn des Todes und nach seinem Wohin. Nio-
bidensarkophage schildern das groBe Sterben, veranlaBit durch
die maBlose Rache einer michtigen Gottin. Die mythologischen
Sarkophage des 3. Jahrhunderts stellen den einen Tod vor Augen,
den Tod, der bei dem Beigesetzten Ereignis geworden ist und
nun fiir seine Angehorigen Gleichnis sein soll. Dieser Tod ist
nicht das Ende. Er ist weder Schicksal noch Menschenmord, son-
dern Frage und Anruf.

4. Hinter dieser verschiedenen Todauffassung steht eine tiefe
Gegensiitzlichkeit in der Sicht des Menschen. Der Mensch, wie
ihn die mythologischen Sarkophage hadrianischer Zeit darstellen,
ist noch heroisch im griechischen Sinn. Er bejaht jenseits von
Gut und Bése das Schicksal und den Gesamtbereich der mensch-
lichen Leidenschaft. Es ist der Mensch, der furchtlos auf dem
schmalen Grat zwischen Sieg und Tod, Grund und Abgrund geht:
der Mensch, der infolgedessen kampft, bis er fallt, weil er weil,
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daB der Mensch des Menschen Feind ist. Er lebt in HaR und
Liebe; er umschlingt sein sterbendes Kind und raubt erbarmungs-
los das Kind der Mutter. Mann und Frau sind von gleicher
Tapferkeit, gleicher Polaritit und darum gleicher Leidenschaft
und Entschlossenheit. Die Frau verrdt ihr Vaterland um des
Mannes willen und ermordet dessen Kinder. Der Mensch zwischen
Sieg und Tod, der Mensch des Zweikampfes ist das Motiv der
mythologischen Sarkophage hadrianischer Zeit. In der Giganto-
machie ist die Tragik dieses Heroismus in gottlichem Gleichnis
auf den endgiiltigen Ausdruck gebracht. Gétter und Menschen
unterliegen dem ehernen Gesetz der ewigen Wandlung. Beiden
ist nur die Wahl gegeben zwischen Sieg und Tod. Daraus wichst
mit Notwendigkeit der Krieg als Grundmotiv des Mythos. Das
5. Jahrhundert hat in diesem Punkte den Mythos gebrochen. Es
gab seit der Thronbesteigung des Commodus zuviel blutige
Biirgerkriege in Rom, als daB sich diese heroische Spannung hitte
halten lassen. Es gab seit Commodus besonders unter den Kaisern
zu wenig Zweikampfnaturen, und die Paritiat der Gegner ist nun
einmal Voraussetzung fiir die mythische Schau des Todes. Es gab
seit Commodus zuviel Mord: auf den groBen Schlachtsarkophagen
sprengt der Triumphator iiber das Nichts verreckender Barbaren
hinweg, ohne selbst dem Tode ins Auge geschaut zu haben. Aus
den Gesichtern der Sterbenden spricht aber ein erbdrmlicher Tod.
Diese Generation wuBite um einen andern Tod als die phil-
hellenisch gesinnte Kunst des 2. Jahrhunderts. Der Tod war nicht
mehr Gegenpol des Sieges. Den Barbaren der grofien Schlacht-
sarkophage war nie die Chance des Sieges gegeben, und damit
wurde der Tod passio humana. Wo der Sieg als Agens des Todes
fehlt, wird der Tod Selbstzweck. Er wird ein qualvolles Ratsel.
Der heroische Mensch der mythologischen Sarkophage ist in dem
Sinne tragisch zu nennen, daf es fiir ihn zwischen Sieg und Tod
keine Sicherung gibt. Im letzten Grunde ist er nicht tragisch,
weil die radikale Ungesichertheit ihn zum entschlossenen heroi-
I schen Menschen macht, der ohne Furcht mitten durch geht. Kenn-
| zeichen der neuen Generation ist, daB sie dem Tod verfillt. Schon
Marc Aurel war in seinen letzten Kriegsjahren von den Ge-
wittern solcher Todesstimmung umgeben. Er hat sie in seine Tage-
biicher eingezeichnet. Er miiht sich in seinen Selbstbetrachtungen,
den Tod als das Ende zu schen und dabei die dropoZia zn wahren.
Wenn er von der ewigen Wandlung des Kosmos spricht, so voll-
zieht sich in diesem Gedanken doch deutlich der Umbruch zu
einer neuen Zeit. Marc Aurel sieht das Leben vom Tod her. Vom
Tod her postuliert er die Pflicht- Und andererseits machen seine
Fragen vorm Tode nicht halt, sondern rithren an Dinge. die da-
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hinter liegen ®®). Die Generation nach ihm fragt in ihren Dar-
stellungen immer wieder nach dem Sinn des Todes. Hier beginnt
das heroische Lebensgefiihl abzusterben. Eine tragische Welt-
anschauung tritt an die Stelle. Die Augen dieser Generation
hatten in der Wirklichkeit und in der Kunst den Tod als
erbiarmliches Ende und feigen Meuchelmord gesehen. Dieser
Generation fehlte das Verstindnis fiir Niobiden-, Orestes- und
Medeasarkophage. Nur in einer aus der heroischen Welt-
anschauung stammenden und polar denkenden Grabeskunst
konnten der Bogen schieBende, grausame Apoll, die Kinder
mordende Artemis oder gar eine Medea Sinn haben. Dem
5. Jahrhundert muBten diese Heroen als Morder erscheinen,
verwandt den Kaisermordern der Zeit. So kehrte sich diese
Generation von der Mythologie in eigentlichem Sinne ab.
Sie iibernahm lediglich Mythen, in denen die Todessymbolik
rein zur Darstellung kommen konnte, und wandelte diese Mytho-
logic zur Symbolik um. Sie blieb also nicht bei der Negation
stehen. DaB sie in buchstiblichem Sinn aus der heroischen Welt-
anschauung heraus dem Tode zugefallen war, bedeutete fiir sie
einen Gewinn. Die Grabeskunst ist nun nicht mehr auf den
Menschen bezogen wie im 2. Jahrhundert, sondern auf seinen
Tod. Damit beginnt eine neue Epoche der Grabeskunst. Kinst
hatte Paulus fiir die Christen das paradoxe Wort geprigt, dai
Tod Leben sei. Jetzt, als Marc Aurel stirbt, beginnt der Tod-
gedanke das Leben der Kunst radikal umzuformen. Die Todes-
symbolik ist kiinftig das schopferischste Prinzip in der Grabes-
kunst.

In der Generation, die mit der heroisch-diesseitigen Sicht des
Todes gebrochen hatte, beginnt die Kunst transzendental zu wer-
den. Fiir die Grabeskunst kann das Motiv des Todes nicht Selbst- |
zweds sein. Immer gehort zu ihm ein Gegenpol. Denn die
Grabeskunst ist ihrem Wesen nach polar. Die Polaritit im 2. Jahr-
hundert war Sein — Nichtsein, ihre Gestaltung also der Krieg.
Die brutale Wirklichkeit der Kriege, die den wirklichen Menschen
in seiner gebrochenen Existenz enthiillt, hat auch die heroische
Haltung in Kunst und Philosophie gebrochen. Aus dem weiten
Feld der griechischen Mythologie werden die Todessymbole auf-
gelesen. Der Tod wird in seinem Ernst dargestellt: nicht als
Prinzip der kosmischen Ordnung., sondern als Schicksal des
Einzelmenschen, nicht in seiner mythischen Gleichnishaftigkeit,
sondern in seiner realen M#chtigkeit, nicht in seiner Notwendig-

43) Es ist unnotig, auf einzelne Stellen der ,.Selbstbetrachtungen® zu
verweisen, da sie vom Gedanken des Todes ganz durchzogen sind; vgl.
G st B TS AL A e DG
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keit als Korrelat des Lebens, sondern als Ereignis, nicht als das
eine Motiv aller menschlichen Geschichte, sondern als das groBe
eine Gegeniiber, das dem lebenden Menschen frontal und voller
Anspruch gegeniibersteht, nicht als Pol zum Diesseits, sondern als
die radikale Verneinung des Diesseits. Diese Generation pflanzt
in buchstdblichem Sinne am Grabe die Hoffnung auf. Sie hat die
Polaritat Sein — Nichtsein abgestoBen, und der mythische Krieg
spielt in ihrer Kunst keine Rolle mehr. Die neue Kunst lebt von
einer neuen Polaritdt, die sich mit Tod — Jenseits umschreiben
laBt. Thr Agens ist die Hoffnung auf das Paradies. Es ist ein
eigentiimliches: Paradoxon in der Geschichte: in der politisch
sicheren und kulturell hochstehenden Zeit Hadrians ist der
mythische Krieg das Hauptmotiv einer heroischen Sarkophag-
kunst; in der unsicheren Zeit der Bruderkriege nach Mare Aurel,
als der Mythos entmythologisiert wird und gigantische Schlacht-
und Jagdsarkophage entstehen, wird die elysische Kunst ge-
boren. In der Zeit der Todessymbolik, in der die Kunst den
gebrochenen Menschen zeigt, wird die Frage nach der anderen
Welt neu lebendig und die Frage nach dem Schicksal der Psyche
bei ihrer Entleiblichung.

So wird das Mysterium der Unsterblichkeit Inhalt der Kunst.
Die dionysischen Sarkophage nehmen einen ungeahnten Auf-
schwung!). Bei groBem Format werden ihre Mittelszenen
reprasentativ im Sinne der Dionysosszene, die einst in republi-
kanischer Zeit in der Villa Item bei Pompeji im Kultsaal des
dortigen Mysterienvereins gemalt war. Der Gliubige 1dBt sich
auf seinen Sarkophag das Sinnbild des Mysteriums setzen, in das
er bei Lebzeiten vom Mystagogen eingefiihrt war. Im Leben hatte
er gleichnishaft seine Vergottung erlebt und hatte dadurch das
Wissen um die Unsterblichkeit seiner Psyche gewonnen. Im
Mysterium hatte er sich dem Gotte vermihlt, hatte in dionysischer
Existenz im Kreise der Gotter am Mahl der Seligen teilgenom-
men. Auf seinem Sarge ist dann der Gott mit seinem dionysischen
Kreis dargestellt als Zeichen dafiir, daB die Seele des Verstorbe-
nen nun wirklich zu den Géttern eingegangen ist. Die Mystagogie
war gleichnishaft und zugleich glaubenweckend. Der wirkliche
Mystagoge ist der Tod, der allein die Psyche einldB3t in die Un-
sterblichkeit. Es kann kein Zweifel sein, daB diese elysische
Kunst mit dem neuen Aufbliihen der Mysterienkulte im 3. Jahr-
hundert zusammenh#ngt. Wie massiv die Kunst den Vergottungs-
gedanken formen konnte, zeigt ein dionysischer Riefelsarkophag
in Praetextat aus der Mitte des Jahrhunderts %°). Der selige Dio-

44) Vgl. Gerke, Vorkonst. Sarkophage S.335 VIIL
45) M. Giitschow a. Q. Tafel XVII.
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nysos der Mitte tragt das Portriat eines etwas griesgrimigen
Biirgers, dessen Gesicht nichts von der Schonheit seiner dio-
nysischen Existenz verrit, sondern durchfurcht und hiBlich ist
wie die meisten Gesichter in der Kunst der Deciuszeit. Aber die
Tdee ist desto eindeutiger: der Verstorbene, der in seinem Kult-
verein durch viele Ekstasen seine Vergottung gleichnishaft erlebt
hat, ist im Tode zum Gott geworden, und er zeigt sich auf seinem
Sarkophag seinen Angehorigen in seiner gottlichen Existenz.
Hier ist die Polaritit Tod — Jenseits zur duflersten Konsequenz
Mensch — Gott getrieben. Der dionysische Sarkophag von Prae-
textat zeigt die Polaritat des Menschen, wie sie im 3. Jahrhundert
oft beschrieben ist: im Antlitz spiegelt sich seine irdische, tod-
verfallene Leiblichkeit; die Gesamtkomposition aber zeigt die
dionysische Existenz der Seele nach ihrer Entleiblichung:

Von der Idee der Vergottung her ist auch die gegen 200
cinsetzende Umformung der Nereidensarkophage zu verstehen.
An Stelle des mittleren Oceanos wird die imago clipeata ge-
setzt, die von Meerkentauren emporgetragen wird als Zeichen
des Aufstiegs der Seele zur Ogdoas *%). Von dieser ldee aus er-
kliiren sich auch die vielen Sarkophage mit fliegenden Viktorien
oder Eroten, die im Zentrum die gleiche imago clipeata haben.
Die Mythen, die einen Raub schildern, werden infolgedessen als
Symbole der Entraffung der Seele ins Jenseits der Kunst des
3. Jahrhunderts iibernommen: Proserpina, die Leukippiden, vor
allem der auf dem Adler emporgetragene Ganymed. Die Mytho-
logie ist hier zur Unsterblichkeitssymbolik geworden. Dahinter
stoht der Geist etwa des Neupythagoreismus, wie er sich schon
im 1. Jahrhundert in der unterirdischen Basilika vor der Porta
Maggiore Roms manifestiert. Alle Symbole der ins Jenseits ent-
rafften Seele sind in diesem Kultraum sozusagen eingefangen,
gedeutet und erhoht durch die Apsiskomposition. Sappho ist hier
das Bild der Psyche, ihr Sprung vom leukalischen Felsen das
Bild des Todes, in dem die Seele aller vom Eros geborenen
Leidenschaften ledig wird und als reiner Strahl in die Urheimat
zuriickkehrt.

Das 3. Jahrhundert ist freilich weiter in die Geheimnisse der
jenseitigen Welt gedrungen und ist zu einer wirklich transzen-
dentalen Kunst gekommen- Sie malt das Elysium in der Art,
wie seit altersher die Dichter es besungen haben. Orpheus der
Singer ist der Begliicker im Reich der elyseischen Felder. Die

46) Uber diesen Wandel in Komposition und Symbolik vgl. A, Rumpf
im 95. Berliner Windkelmannsprogramm 1935; Gerke a.O. S.335 IX;
soeben ist im Robertschen Corpus von Rumpf der Band der Nereiden-
sarkophage erschienen, der einen interessanten Einblick in den Kom-
positions- und Stilwandel des 3. Jahrhunderts gibt.
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Grabkammer der Octavia zeigt in Plastik und Malerei die neue
Einstellung der Kunst am deutlichsten. In ihr befanden sich die
beiden iltesten Nereidensarkophage des neuen Typus (mit Un-
sterblichkeitssymbolik), die heute im Thermenmuseum stehen 7).
Der ganze Raum spiegelt die Idee wider. Der Streifen- und
Liniendekor ist ganz auf rote und griine Farbigkeit beschriankt
und muB} von einer unrdumlichen Weite gewesen sein. Das
schonste Gemilde stellt das Elysium als einen Rosengarten dar:
die segnende FErde hat die Fiille duftender roter Rosen hervor-
gebracht. Die Seelen im Rosengarten sind mit den Blumen be-
schiftigt. Hermes Psychopompos tritt in eiligem Schritt in den
Garten und bringt die Seele der kleinen Octavia Paulina. Eros
hiilt sie im Arm wie Pluto die Proserpina; aber er steht auf dem
Taubenwigelchen seiner Mutter Venus. Eine Umformung des
Proserpina-Raubes: kindlicher, idyllischer, ohne die Damonien
des M#dchenraubes. elysischer. Eros und Psyche bleiben durchs
5. Jahrhundert hindurch besonders in der Plastik das Symbol
fiir die Unsterblichkeit der Seele*®). Es wird gern als Rahmen-
motiv benutzt und deutet da an, daB die Psyche in die Heimat
zuriickkehren muB}, aus der Eros gesandt ist, um sie zu holen.
Ganz greifbar ist dieser Sinn noch auf dem Gemiilde in der
Grabkammer der Octavia. Eros hat hier die Seele der sechsjihri-
gen Octavia Paulina im Arm, und hat sie, von Hermes gefiihrt,
auf seinem Taubenwagen in den Rosengarten des Paradieses
gebracht. Die Komposition und die Farbigkeit (rot-griin, braun-
violett) sind voller Weite und voller Harmonie wie der weilfe
Raum, dessen rot-griiner Dekor reine Freude ausstrahlt. In dieser
Jenseitsvorstellung fehlt jede Andeutung der Diémonien virgili-
scher Unterweltsschilderung. Es fehlt auch die Erhabenheit sphé-
rischer Harmonie. Hier ist das wahre Kinderparadies: voller
Schonheit und Gliids, voller Frieden und Unschuld. Hier ist in
der ganzen Grabkammer eine paradiesische Einheit von Raum,
Plastik und Malerei. Der Raum ist ohne Schwere. Die Winde
sind ohne Sodkel und haben eine Dedke, die nicht lastet. Die Ge-
setze der Schwere und des MaBes gelten nicht; das Gesetz der
Begrenztheit, ein Grundgesetz der Architektur, ist aufgehoben.
Die Sarkophage zeigen entziickende Kinder bei Spiel und Sport,
so wie auf den elyseischen Feldern nach Virgil der friedliche
Wettkampf zu den Freuden des elysischen Daseins gehort, und sie
zeigen die Verstorbenen in ihrem Aufstieg iiber die Elemente ins
Elysium- Die Malerei beherrscht den Raum, indem sie ihn zur

47) Vgl. Wirth, a. O. Tafel 38 (Malerei) und Rumpf a. O.
48) Uber Amor und Psyche und ihre Symbolik in Literatur und
Kunst vgl. Gerke a.O. S. 403.
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Unendlichkeit weitet und die Heimat zeigt, in die die Verstorbe-
nen aus ihren Sarkophagen aufsteigen **).

Hier sind die Grundlagen der Paradieseskunst geschaffen.
Das Motiv der Unschuld ist nicht nur kindlich gemeint, sondern
ethisch. Die ethische Haltung ist ein weiteres Kennzeichen der
transzendental ausgerichteten Kunst. An diesem Punkte kommt
der Zwiespalt der Zeit dhnlich klaffend zutage wie an dem MiB-
verhaltnis von Wollen und Kénnen in der rein kiinstlerischen
Sphire. Die Zeit, in der die gigantischen Reliefs brutalen
‘Schlachtgewimmels entstehen, ist zugleich die Zeit der dionysi-
schen Sarkophage und der elysischen Gemilde. Die Zeit der
radikalen Unordnung und der bewuften Asymmetrie ringt sich
auf der andern Seite zu einer strukturhaften Architekturmalerei
und einer organischen, malerischen Flichengliederung durch. Die
Sphire des Todes wird als die Sphire des Unrechts und der
Schuld erkannt: darum folgert die Zeit aus dem Gedanken der
Todiiberwindung zugleich das Postulat des guten Menschen. Pluto
entfiithrt Proserpina allererst zum Gericht, und nur die Guten
passieren das Tor zum Paradies. Hier gewinnt das 3. Jahrhun-
dert ein neues, ganz cigenartiges Verhilinis zum Mvythos. Alcestis
etwa wird aus dem dramatischen Geschehen als symbolische Ein-
zelfigur herausgelost und auf einem Gerichtsgemilde der vor
den gottlichen Richtern stehenden Frau zur Seite gestellt *°).
Die Frau wird ins Paradies eingelassen, weil sie gut ist wie
Alcestis. Nur dies ist dem Maler am griechischen Mythos wichtig,
daB Alcestis cine gute Ehefrau war. Er charakterisiert durch sie
die Seele vor dem Richter. Alcestis ist hier keine mythische Figur
mehr, sondern Symbol, Charakterisierung und darum Schutz-
patronin der guten Seele, die nun vom bonus angelus bei der
Hand genommen und ins Paradies gefiihrt wird.

Wir sahen, daB in der Zeit zwischen 190 und 250 die inneren Vor-
aussetzungen fiir das Aufkommen einer christlichen Kunst geschaf-
fen wurden. Sie liegen in der Todessymbolik und der Paradieses-
kunst, deren Haltung transzendental und ethisch bestimmt ist.
Um so auffilliger ist die Tatsache, daR@ beide Generationen in

49) Im 4. Jahrhundert ist in der Domitilla-Katakombe in einer klei-
nen Grabkammer ein #hnliches Elysiumbild mit Amor und Psyche
gemalt (WMEK. Tafel 52—55); dieser Raum, in dem sich im Gegensatz
zur sonstigen Gepflogenheit in den Grabkammern von Domitilla keiner-
lei biblisch-christliche Malerei findet, wiederholt die heidnische Paradies-
idee am eindeutigsten, nur daf die Mythologie auf Amor und Psyche
beschriankt ist; aus dem Elysium ist ein christliches Kindermirchen
gemacht.

50) Vgl. die schon dem 4. Jahrhundert angehérenden Malereien der
Vibia-Katakombe, WMK. Tafel 132.2. .
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Rom eine christliche Plastik nicht entwickelt haben. Ich habe in
meinen Untersuchungen zu den christlichen Sarkophagen der vor-
konstantinischen Zeit nachweisen konnen, daR es nirgendwo vor
250 eine Spur christlicher oder auch nur krypto-christlicher
Plastik gibt. Der Ursprung der christlichen Kunst liegt nicht in
der Plastik, sondern in der Malerei der Katakomben. Auch diese
kann indes nach den neueren Forschungen nicht mehr vor 200
zuriickgefithrt werden ). Im 1. Jahrhundert, aber auch in der
philhellenischen Zeit des 2. Jahrhunderts sind christliche Male-
reien nicht nachweisbar. Es ist den Forschungen von Fritz Wirth
zu danken, daB er die dltesten Katakombenfresken in der Fla-
viergalerie von Domitilla, in der Lucina-Katakombe, in den
Sakramentskapellen und der Papstregion in S. Callisto in den
sog. rot-griinen Lineaturstil des 3. Jahrhunderts eingeordnet hat,
der uns durch eine Fiille von datierbaren Hausern und Grab-
kammern belegt ist?®2). Die Villa unter S. Sebastiano, die Grab-
kammern der Aurelier am viale Manzoni, die jiidische Katakombe
bei der Villa Randanini, Teile des Padagogiums am Palatin, die
Taverne am Kapitol, die Innozenzier-Griaber unter S. Sebastiano
und die im 3. Jahrhundert zugefiigten Teile im Grabe des Clodius
Hermes zeigen den gleichen Stil wie die &ltesten Katakomben ).

Dieser Stil ist in der romischen Kunstgeschichte durchaus ein-
malig. Nach dem Tode des Gallien stirbt er aus, wenngleich im
4. Jahrhundert seine Tendenzen (besonders in eklektischen Decken-
kompositionen) noch nachleben. Die friihtetrarchische und kon-
stantinische Zeit stehen wieder im Zeichen einer schweren Ar-
chitekturmalerei 54). Nach unten ergibt sich die Abgrenzung zu-
niichst gegen den antoninischen ornamentalen Architekturstil.
Der rot-gelbe Architekturstil der Commoduszeit wird, wie die
Ausmalung des Dianahauses in Ostia zeigt?), durch die rot-
griine oder auch rot-blaue Streifendekoration auf weiffem Grund
mehr und mehr verdriingt. Die Grabkammer der Octavier, das
Columbarium Polimanti und vor allem die unter dem Lateran
wiederentdeckten Fresken zeigen den neuen Stil, der charakte-

51) P.Styger und vor allem F. Wirth sind bahnbrechend an der Ent-
stehung einer neuen Chronologie der Katakombenmalerei beteiligt,
nachdem sich das chronologische System Wilperts als nicht haltbar
erwiesen hat.

52) F. Wirth, Romische Wandmalerei vom Untergang Pompejis bis
Hadrian (Rom. Mitt. 44, 1929, S. 164): derselbe, Romische Wandmalerei
vom Untergang Pompejis bis ans Ende des 3. Jahrhunderts (Berlin 1934)
S. 155 ff.

53) Wirth a. O. Tafeln 3951, im Text Abb.83—101.

54) Vgl. dariiber bei Gerke, Vorkonst. Sarkophage, bes. im Monu-
mentenkatalog S. 382 f.

55) Wirth a. O. S.121 ff. Abh.58f.; S. 134 {. Abb. 66.
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ristisch fiir die Generation von 190 bis 220 ist%). Das Dekor-
system ist rein geometrisch (Quadrate, Rauten, Kreise, Man-
dorlen); abstrakt-geometrisch wird auch die Ornamentation
(Zahnschnitt. Linie), wihrend die antikische Ornamentik (beson-
ders die Kymatia) je linger je mehr aufgegeben wird. Das geo-
metrische Feldersystem ist nicht mehr flichengliedernd und
strukturbildend: die Rechwinkligkeit des Dekors verschwindet;
Symmetrie ist nicht mehr Prinzip, Asymmetrie oft bewulit ge-
fordert. Das Streifenprinzip wird in der Weise durchgefiihrt,
daB der rote Hauptstreifen meist von zwei griinen oder blauen
Linien begleitet wird. In die geometrischen Felder werden im-
pressionistische Streumotive eingelassen. Diese Kunst kennt das
grole Wandgemiilde so wenig wie das gerahmte, komponierte
Bild. Die Streumotive schweben auf weilem Grund und haben
kein Verhiltnis zu ihrem Feld. Hier wird die Entmythologisie-
rung des Motivschatzes noch radikaler durchgefiihrt als in der
zeitgenossischen Plastik. Das Figiirliche wird mehr und mehr
reduziert auf fliegende Eroten und Genien, Tanzerinnen und
andere Einzelgestalten; daneben kommen ruhende Schafchen,
Delphine, Cantharoi, Blumenkelche, Masken, Jahreszeitensym-
bole, Vogel und andere Streumotive vor. Die Malweise ist immer
nur andeutend. Auch diese Streumotivik reduziert sich mehr und
mehr, die Blumen werden abstrakter und werden teilweise schon
in dieser Zeit durch geometrische Abstraktionen ersetzt.

In diesem Dekorstil vollzieht sich die entscheidende Wendung
zur Raummalerei des 3. Jahrhunderts. Die Struktur der Wand
wird durch die GleichmaBigkeit der Streifung negiert, die alte
Zoneneinteilung aufgegeben, die Absetzung von Fries und Sockel
nicht mehr markiert und der Deckencharakter durch Einbeziehung
der Dedke in das Feldersystem der Wand verwischt. In diesen
Stil ist keine einzige der romischen Katakombenmalereien zu
setzen, wohl aber laBt sich das Ergebnis der Untersuchungen
Wirths dahin korrigieren, daB die guterhaltene Deckenmalerei
der ersten Katakombe in Neapel hier einzuordnen ist 57), Sie
entspricht in der rot-griinen Streifendekoration wie in der Streu-
motivik den severischen Stilprinzipien. Unter der Streumotivik

56) Grabkammer der Octavier: Not. scavi 1922, S. 428 ff.; Wirth
a. O. Tafel 38. — Polimanti: Not. scavi 1919, S. 49 ff.; Styger in Rendic.
Pont. Accad. 1926/27, S. 104; Wirth a. O. S. 138 f. Abb. 69/70. — Lateran:
Wirth a.O. Abb.72—73; seit den durch Josi vorgenommenen neuen
Auilgz":ibungen sind ganze Rdume dieses Stiles mit schonen Streumotiven
entdeckt. :

57) In farbiger Reproduktion verdffentlicht in H. Achelis, Die Kata-
komben von Neapel (Leipzig 1936) Tafeln 2—4; von Achelis ins 2. Jahr-
hundert (zu friih) datiert.
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findet sich kein einziges christliches Motiv, sondern sie schlieBt
eng an den neuen abstrakten Formenschatz an, der in fliichtig-
impressionistischer Weise gemalt ist. Der Streifendekor wandelt
sich noch in severischer Zeit zum reinen Lineardekor. Dieser
ProzeB scheint mit einer Verdiinnung des Streifens einzusetzen,
wie er schon im Columbarium Polimanti zu verfolgen ist. Von
da aus ist nur noch ein kleiner Schritt bis zum System der gleich-
miBig diinnen Lineatur. Zugleich ist die Palette auf die Kom-
plementirfarben Rot-Griin reduziert. Haupt- und Nebenlinien
sind kiinftig von gleicher Stirke, die Hauptlinie indes rot und
die gebrochenen Nebenlinien griin. Voll ausgebildet ist dieser
griin-rote Linearstil von der nichsten Generation (220 bis 250):
Das ist der Stil der genannten iltesten Katakomben Roms.

Er bedeutet die Abkehr von jeglicher Tradition bisheriger
Wandmalerei. Wie der Jagdsarkophag bei zunehmender Ro-
manisierung seines Stiles zum Tréger kiinstlerischer Auflésungs-
tendenzen wird, die zu dem Ergebnis des Kopenhagener Balbinus-
sarkophags fiihren *), und wie das Portriit gegen 250 (auch das
des Decius selber) die Struktur der Physiognomie auflést und so
den irrenden Blick eines ratlosen Menschen zeigt, so wird die
Wandmalerei der Jahre 220 bis 250 in Rom in zunehmendem
MaBe raumauflosend. Die WeiBgriindigkeit gibt diesen Rdumen
schon etwas Strukturloses. Und das wird unterstiitzt durch un-
architektonische Verstuckungen in Ecken, Zwickeln und Dedken-
iibergiingen. Durch solche Strukturverschleierung entstehen
Riume ohne Winde und ohne Dedke. Die Entraumlichung wird
vollendet durch das Liniensystem. Das rote Hauptnetz ist asym-
metrisch und wirkt fiir das Auge netzartig im Sinne einer Raum-
durchlocherung. In diesem Netz finden sich in uniibersehbarer
Fiille griine Nebenlinien, Striche, Halbkreise, Punkte, Dreiecke.
Rauten. Rechtedke, alle moglichen geometrischen Formen, kaum
eine wie die andere und ohne irgendein Formengesetz. So wer-
den diese kleinen Riume synkretistischer Kultvereine und christ-
licher Grabstitten zu unendlichen Riumen erweitert. Das griin-
rote Lineatursystem ist schon an sich ein transzendentales Prinzip
und daher nicht ohne Zufall an die eine Generation gebunden.
die im 3. Jahrthundert in der Kunst mit Hilfe der Unsterblich-
keitssymbolik das Transzendentale zum Durchbruch brachte. In
diesen Riumen erwachte die christliche Kunst-

Was bedeutet das? 1. Die Malerei geht der Plastik voran. —
2. Die Malerei ist ihrem Wesen nach romisch; sie entsteht in der
romischsten Epoche der romischen Kunstgeschichte. — 3. Die

58) Ny Carlsherg Glyptotek, Fortegnelse 274 Nr.786; Billedtavler

Taf. 67: Rodenwaldt, Kunst der Antike, 3. Aufl. 644—645; derselbe,
Jahrb. des Deutschen Archiiolog. Tnst. 51, 1936, S. 96 f.
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slteste christliche Malerei kann weder Gemilde in pompejani-
schem Sinne noch gerahmte Komposition sein; sie ist vielmehr
dem Gesetz der romischen Wanddekoration unterworfen, das
zwischen 220 und 250 nur Streumotive kennt; auch das Bild wird
in dieser Zeit zum Streumotiv. — 4. Das von uns herausgestellte
Gesetz der Wandmalerei gilt fiir alle Raume in gleicher Weise:
fiir Villen und Columbarien, fiir Salons und Korridore, fiir
gnostische Kultrdaume und jiidische Begriibnisstitten, fiir heid-
nische Griber und christliche Katakomben. Der transzendentale
Stil ist also weder kultisch von einer bestimmten Religionsform
her zu erkliren noch aus den Bediirfnissen der Grabeskunst. Er
ist vielmehr in seiner profanen und seiner kultischen Ausformung
vom allgemeinen, radikal transzendental gerichteten Zeitgeist her
zu verstehen. Er ist die Schopfung der einen Generation, die es
zur Aufgabe der Kunst machte, das Paradies der gebrochenen
Menschlichkeit gegeniiberzustellen.

Welches sind die Motive der &ltesten christlichen Kunst? Dal}
in den Katakomben die ganze Welt der rémischen Streumotive
wiederkehrt (vom einfachen Strich bis zur fliegenden Taube, von
der abstrakten Bliite zur bunten Girlande, vom abstrakten Meer-
ungeheuer zum idyllischen Tierstilleben), das wird uns nun nicht
mehr wundern. Das allen Riumen Gemeinpsame ist diese heitere
Idyllik einer bunten Pflanzen- und Tierwelt. Und auch da, wo
sich diese Welt geometrisch abstrahiert, bleibt sie durch das rot-
griin-weiBe Farbenspiel von paradiesischer Heiterkeit. In dieser
Farbigkeit fehlt alles Negative und alles Schwere. Auf dem
Weill schwebt die Welt der Vogel, Tiere und Genien wie in einem
unendlichen Raum.

Unter diesen Motiven finden sich die ltesten christlichen
Szenen: die Taufe Christi im Jordan, ein Angler, das Quell-
wunder des Mose, der Gichtbriichige, der sein Bett heimtrigt,
die Auferwedsung des Lazarus, Abrahams Opfer, vor allem aber
das eucharistische Mahl und die Rettung des Jonas (der Meer-
wurf, die Ausspeiung und die Kiirbislaube), auch Daniel zwischen
Liowen ). Dieser Motivschatz an den Winden der Sakraments-

59) Taufe: in den Sakramentskapellen A 3 (WMK. Tafel 27, 3) und
A 2 (WMK. Tafel 39, 2) und in Lucina (WMK. Tafel 29, 1); vgl. Gerke
a. 0. S.417. — Angler: in der Sakramentskapelle A 3 (WMK. Tafel 27, 3)
and A 2 (WMK. Tafel 27,2); dazu Gerke a.O. S.276 Anm.2 und
S.409. — Quellwunder: in den Sakramentskapellen A 6 (WMK. Tafel
46,1) und A 2 (WMK. Tafel 27,2); dazu Gerke a. O. S. 144 Anm. 6 und
S.420. — Gichtbriichiger: in Sakramentskapelle A 3 (WMK. Tafel 27, 3);
Gerke a. O. S.212 Anm.1 und S.418. — Lazarus: in den Sakraments-
kapellen A 2 (WMK. Tafel 39,1) und A 6 (WMK. Tafel 46,2); dazu
Gerke a. Q. S.41 und 419. — Abrahams Opfer: in Sakramentskapelle
A 5 (WMK. Tafel 41,2). — Mahl: in den Sakramentskapellen A 2 ( K.

Zischr. . K.-G. LIX. 1/2. 3
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kapellen und der Lucinagruft ist der Bibel entnommen, aber er
ist mit den iibrigen Streumotiven und Einzelfiguren gemischt.
Fossoren sind an den Winden ihrer Arbeitsstitten gemalt®),
und zwischen den Szenen der Bibel sitzen oder stehen Philo-
sophen *). Die biblischen Darstellungen haben also den idylli-
schen Charakter der sonstigen Streuszenen und Stilleben. Nir-
gendwo kommt in diesen #ltesten Katakomben eine ausfiihrliche
Bibelillustration vor und nirgendwo ein gerahmtes Bild. Alle
Kompositionen sind auf die knappste Formel gebracht. Da steht
Moses neben dem Felsen, den er mit dem Stab beriihrt; da lduft
irgendwo ein Mann mit einer Kline auf der Schulter: es ist der
Gichtbriichige; da hilft ein bekleideter Mann einem nackten
Jiingling aus dem Wasser: es ist die Taufe Christi; da ruht
zwischen fliegenden Tauben ein nackter Schlifer unter griiner
Laube: es ist der gerettete, selige Jonas. Die Formulierungen
sind von einer stillebenartigen Kiirze, die fast den Sinn ritsel-
haft macht. Der symptomatische Grenzfall fiir diese Komposi-
{ionsweise ist das eucharistische Stilleben in der Lucinagruft: der
Brotkorb mit dem roten Weinfleck auf dem Riicken des griinen
Fisches 2). Das Motiv ist zweifellos aus der biblischen Erzihlung
der Brotvermehrung genommen, aber in dieser stillebenartigen
Fassung ist es das Zeichen der pdppaka tig dboavacios. Wir haben
hier in solchen symbolisch gemeinten Stilleben den Gegenpol zur
Bibelillustration.

Letztere ist zum Gliick in dieser Zeit an zwei Orten erhalten,
so daB wir zeitgenossisches Vergleichsmaterial haben. Die Winde
der im Jahre 232 ausgemalten christlichen Kapelle in Dura-
Europos %) sind mit biblischen Szenen kontinuierlichen Stiles be-
deckt. Das Prinzip der Wandaufteilung ist zwar nicht mehr deut-
lich erkennbar; aber es laBt sich noch feststellen, daB in der
Wandeinteilung, dem Streifendekor und der Bildrahmung und
ihrer Ornamentierung (wenn auch nicht in der gleichen Klarheit)

Tafel 27,2), A 5 (WMK. Tafel 41,3), A 5 WMK. Tafel 41, 4), A 6 (WMK.
Tafel 15,2); dazu Gerke a. O. S. 133 f. und 411. — Jonas: in den Sakra-
mentskapellen A 6 (WMK. Tafel 47,2), A 3 (WMK. Tafel 26, 2), A 2
(WMK. Tafel 38), Lucina (WMK. Tafel 26,1): dazu Gerke a. 0. S.42
Anm. { und S. 412 ff. — Daniel: Decke Lucina (WMK. Tafel 25), Flavier-
galerie (WMK. Tafel 5, 1); dazu Gerke S.169 Anm. 2 und 3 und S. 415.
2 An den angegebenen Stellen meiner vorkonstantinischen Sarkophage
ist jeweils die Urform fixiert und chronologisch eingeordnet.

60) Sakramentskapelle A 4 (WMK. Tafel 48, 1)

61) A 2: WMK. Tafeln 39, 2; 40, 3.

62) WMK. Tafeln 27,1; 28,1.2.

63) Excavations at Dura-Europos, Preliminary report of 5th season
of work, New Haven 1934. Ansicht der Rekonstruktion jetzt auch bei
Wulff, Bibliographisch-kritischer Nachtrag zur altchristlichen und byzan-
tinischen Kunst, Abb. 534.
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die persischen Gesetze der Wandmalerei und Reliefgestaltung
angewandt sind, die sich in den spitantiken Malereien im Tem-
pel der palmyrenischen Gétter und der 245 datierten Synagoge
gerade ebenso finden wie auf den Reliefs in Persepolis, auf
sassanidischen Felsreliefs und endlich auf dem Bogen von Salo-
niki®). Die Struktur dieser persischen Wandmalerei ist auf
klare Horizontalgliederung der Wand, straffe und breite Rah-
mung geschlossener Bildkompositionen und kontinuierliche
Reihung der Rahmenbilder eingestellt. In allem also ein krasser
Gegensatz zur romischen Wandmalerei. In der christlichen Ka-
pelle finden sich infolgedessen auch die iiltesten christlichen Bild-
kompositionen: die groBe Meerszene mit der Meerwandlung
Christi, die zweiszenige Darstellung der Gichtbriichigenheilung,
gegeniiber welcher der Gichtbriichige in S. Callisto wie eine sym-
holische Einzelfigur wirkt, die Frauen am Grabe, der Kampf
Davids mit Goliath. Von dieser Welt der biblischen Komposition
fithrt kein Weg in die rémische Katakombenkunst mit ihren
Kurzszenen.

Nur an einer Stelle sind in Rom zwei biblische Szenen in
ausfiihrlicher Komposition gemalt: an der Attika des Grabes des
Clodius Hermes %). Links ist in gestaffelter Gelandekomposition
das biblische Gleichnis vom Guten Hirten dargestellt, der mit
dem verlorenen Schaf zu seiner Herde zuriickkehrt und dem zwei
Nachbarn mit ausgestreckten Armen entgegenlaufen, um ihre
Mitfreude iiber das gerettete Schaf zu bekunden. Dies Bild, viel-
leicht um 220 gemalt, hat seine niichste Parallele in dem Apsis-
gemilde von Dura®), iibertrifft letzteres aber noch an innerer
Bewegung und in der Vorliebe fiir detaillierte Anschaulichkeit.
Dem Bilde steht die wunderbare Speisung der Fiinftausend am
See Genezareth gegeniiber. Hier ist das alte Motiv des Seligen-
mahles am sigmaformigen Tisch als kiinstlerisches Grundmotiv
fiir die Ausgestaltung der biblischen Wundererzihlung ver-
wendet: fiinf solcher Tische staffeln sich iibereinander und deuten

64) Palmyrenische Gotter: Cumont, Fouilles de Doura-Europos,
Tafel 55. — Synagoge Dura: Rostovizew, Excavation at Dura-Europos,
Preliminary report of 6th season (New Haven 1936) Tafeln 47; 48; 49;
50. — Persepolis: vgl. F. Sarre, Die Kunst des alten Persien, Berlin 1923,
Tafeln 13; 14; 18; 20; 22—26; 33. sassanidische Felsreliefs: Sarre a. O.
Tafel 77. — Galeriusbogen Saloniki; Kinch, L’arc de triomphe de Saloni-
que, Paris 1890; vgl. Wulff, Altchr. und byzantinische Kunst I, Abb. 157
bis 159. — Das altpersische Streifensystem, das sich im 3. Jhd. auf
sassanidischen Denkmiilern und in.der Malerei in Dura findet, ist in
tetrarehischer Zeit einmal also auch im Westen zu finden; der Galerius-
bogen ist der westlichste Auslidufer dieser Kunstrichtung.

65) Wirth a. O. Abb. 101 S. 174 f. und bes. S. 190 ff.

66) Excavations Tafel 49.
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die Menschenmenge an, die sich am See im Griinen gelagert hat.
Christus und seine Apostel gehen durch die Reihen, Speise
_ schaffend und Speise segnend. Das sind die beiden idltesten bib-
lischen Kompositionen der christlichen Kunst; ihre antithetische
Gegeniiberstellung mag einen symbolischen Sinn haben. Die
Gemeindeglieder, die auf dem Wege zu ihren Begribnisstitten
die beiden Bilder sahen, haben sie sicher von der Symbolik der
Katakomben her gedeutet: das Hirtengleichnis erzdhlte ihnen
ausfiihrlich die Tat, die sie fiir ihre Seele im Tode vom rettenden
Hirten erwarteten, der an den Dedken ihrer Grabkammern ge-
malt war; in der Erzihlung vom Speisungswunder erkannten sie
das christliche Geheimnis der Unsterblichkeitselemente, das sich
fiir sie in dem Stilleben des Fisches mit dem Brotkorb ver-
korperte. Die kiinstlerische Gestaltung der beiden Gemaiilde aber
ist ein Fremdkorper in der romischen Kunstgeschichte des 3. Jahr-
hunderts. Die illustrative Komposition hat in der Katakomben-
kunst und in der frithen Plastik keine Parallele. Vielleicht sind
solche Kompositionen von der Miniatur her auf die Wand iiber-
tragen; sie haben jedenfalls keinerlei Wirkung auf die Wand-
malerei ausgeiibt, sondern sind ohne Nachfolge geblieben. Seit
die dltesten christlichen Streumotive entstanden sind, bleiben sie
fiir die weitere Katakombenmalerei verbindlich, auch wo sie
spiter in Rahmen oder Architektur eingegliedert werden.

Wie sich solche Kurzszenen entwickelt haben, ist noch fest-
stellbar am Motiv des Seligenmahles. Die antoninische Malerei
liebte die paradiesische Landschaft, die mit kultischen Einzel-
motiven besetzt wird und dionysische Symbolik enthilt. Auf
einer solchen Landschaft in einer Grabkammer in Caivano *)
findet sich eine Meerlandschaft mit vordergriindigem Ufer und
in den Ather vergehendem Horizont. In der Landschaft fallen
geschlossene Gruppen auf, die sich fast silhouettenhaft heraus-
heben: das Schiff, die bukolische Szene mit dem Hirten, das
Opfer vor der Priaposherme unter dem kultischen Baum, der
Angler am Gestade, das Symposion am sigmaformigen Tisch im
Freien, der Tripodus davor. Die Einheit der Landschaft ist ge-
wahrt, aber diese Motive sind einprigsame Punkte in ihr. Fast
jedes dieser Motive ist aber zwischen 220 und 250 als Streumotiv
einzeln im Rahmen des griin-roten Lineaturstiles verwandt. Da
liegt der Ursprung jener Kurzszenen, die in ihrer Verlorenheit
im Raum idyllisch und symbolisch zugleich sind.

67) O.Elia in Monum. Lincei, 1932, Sp. 421 ff. (farbige Reproduktion):
Wirth a. O. S. 87 ff. Abb. 43 Tafel 18; dazu Gerke, Vorkonst. Sarkophage
S.134 Anm. 1: die Datierung von O. Elia (flavisch) ist unhaltbar; man
wird den Argumenten Wirths zustimmen miissen.
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Die christliche Kunst hat das Seligenmahl iibernommen und es
unter dem Eindruds der Erzihlung von der wunderbaren Spei-
sung zu einem eucharistischen Mahl umgestaltet. Es bleibt das
Mahl im Freien, und in S. Callisto findet es sich in enger Verbin-
dung mit der Gestalt des sitzenden Anglers 68). Dem Gesetz der
Streumotivik entsprechend kommt die christliche Kunst zu vier
symbolischen Ausformungen der hinter dem christlichen Mahl
stehenden christlichen Idee: 1. Die ausfiihrlichste Form begreift
sich als Umformung des antiken Symposions und als Verkiirzung
des Gemildes am Grabe des Clodius Hermes ), — 2. Der antike
Tripodus, der sich auch in dem Symposion von Caivano befindet,
wird zwischen Zelebranten und Beterin gestellt™). Das ist die
radikal christliche Fassung, die man liturgisch nennen mul. Sie
verkorpert das christliche Dankgebet um die Rettung. — 3. Der
Tripodus wird Mittelpunkt einer abstrakten Symbolszene, in der
alles Figiirliche fehlt: der Tisch steht zwischen den sieben Korben
des eucharistischen Mahles™). — 4. Letzte Abstraktion endlich
und zugleich hochste Steigerung des Symbolgehaltes finden wir
in dem schon erwéhnten Stilleben Fisch und Brot L

DaB solche vier Fassungen gleichzeitig entstehen kinnen, ist
charakteristisch fiir den transzendentalen Charakter dieser alte-
sten christlichen Kunst. Sie kreist um die Idee der in Christus
gegebenen Unsterblichkeit. Der beim eucharistischen Mahl sit-
zende Fischer ist der Menschenfdanger; seine Fischlein sind die
Christen, die schon von Tertullian als pisces Christi bezeichnet
werden ™). So erklirt sich, dafl der Fischer als Streumotiv dieser
Malerei so wichtig ist. Er wird auch mit dem andern Sakrament
zu einer Komposition zusammengefalit: mit der Taufe™). Das
ist um so auffilliger, als sonst Zusammenziehungen von Kurz-
szenen in dieser Kunstrichtung nicht iiblich sind. Zunichst er-
klirt sich diese Zusammenziehung aus der vorangehenden Land-
schaftsmalerei: am Gestade, wo der Fischer sitzt, findet auch das
Mahl statt ). Die Zusammenziehung von Fischer und Taufe ist

68) WMK. Tafel 27, 2.

69) WMK. Tafel 27,2; 41,3; 41,4; 15, 2.

70) WMK. Tafel 41, 1 (Sakramentskapelle A 3); Wirth a. O.
Tafel 41 b. :

71) Sakramentskapelle A 2: WMK. Tafel 38.

72) Vgl. auch Wirth a. O. Abb. 95, 9.

73) de bapt. cap. 1; vgl. F. Gerke, Das Siegel des Kreuzes, Zur
Symbolik der Baptisterien im christlichen Altertum (Kunst und Kirche
1937, H.2 S.15f.)

74) WMK. Tafel 27,3; vgl. dazu Gerke, Vorkonst. Sarkophage S. 276
Anm. 2, S.409.

75) Vgl. die Landschaft in der Grabkammer von Caivano (Wirth
a. 0. Tafel 18).
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dagegen genuin christlich, aber sie war durch die Analogie des
eucharistischen Mahles nahegelegt: am Ufer des Jordan, wo
Christus getauft wird, sitzt wieder der Fischer. In Eucharistie
und Taufe sind aber die beiden Garantien der Unsterblichkeit
in Christo versinnbildlicht. Von da her erhilt die Gestalt des
Fischers ihren symbolischen Sinn. Es ist nicht der Missionar ge-
meint, sondern das Geheimnis des Christwerdens. Die biblische
Szene daneben erkliart dem Eingeweihten das allgemeine Symbol:
die Christwerdung geschieht durch die Taufe, in der die Unsterb-
lichkeit zugesagt wird. Sie macht den Menschen unsterblich je
und je durch den GenuB der eucharistischen Elemente.

Vom Mysterium der Unsterblichkeit in Christo her erklirt
sich die ganze Welt der christlichen Streumotive. Taufe und
Abendmahl sind die objektiven Garantien. Das Quellwunder
des Mose ist das Zeichen der aqua vitae; es steht folgerichtig mit
Mahl und Fischer an einer Wand ). Die Wunder Christi sind
Zeichen der Rettung (Lazarus, Gichtbriichiger). Die alttestament-
lichen Szenen sind gemalte Gebete um Rettung (Daniel) oder
Propadeutika des Weges, den der Mensch in der Christwerdung
geht: Tod und Schuld, Rettung aus der Todessphire, Dasein in
der ewigen Seligkeit (Jonastrilogie). Das Opfer Abrahams be-
zeichnet das Opfer, das Christus Gott fiir unsere Schuld bringen
muBte. Der Samariterin 7) sagt Christus die geheimnisvollen
Worte vom Wasser des Lebens. Im Angler ist fiir diese friihen
Christen das Mysterium der Christwerdung beschlossen.

Wenn also die alte Symbolforschung in der christlichen Ar-
chiologie auch den Rahmen zu eng gespannt hat. vor allem weil
sie die Chronologie nicht iiberschaute, so gibt ihr die exakte
kunstgeschichtliche Forschung nunmehr doch recht gegeniiber
allen realistischen Deutungsversuchen, die zur Erklirung der
iltesten christlichen Kunst unternommen sind ™). Diese christ-
lichen Streumotive geben dem transzendentalen Raum der &lte-

76) Vgl. z. B. die Sakramentskapelle A 6; WMK. Tafel 46; 15, 2.

77) Sakramentskapelle A 3: WMK. Tafel 29, 2; Wirth a. O. Tafel
46 a; dazu Gerke a. O. S. 144 und 418.

78) Die alte Kontroverse, ob der Ursprung der altchristlichen Kunst
im Symbol oder in der realistischen Darstellung zu suchen sei, die —
oft von konfessionellen Einstellungen stark iiberschattet — allzulange
ihr unfruchtbares Leben im Bereich der christlichen Archédologie gefiihrt
hat, kann heute als erledigt angesehen werden. Was J. P. Kirsch (Rom.
Quartalschr. 1928 S. 1 ff.) gegen Styger anfiihrt, besteht im allgemeinen
zu Recht. Zur Orientierung iiber die vergangene Methode dieser Art
vgl. H. Achelis, Der Entwicklungsgang der altchristlichen Kunst, Leipzig
1919; H. Lother, Realismus und Symbolismus in der altchristlichen
Kunst, Tiibingen 1931; W. Elliger, Zur Entstehung und friithen Entwick-
lung der altchristlichen Bildkunst, Leipzig 1934.
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«ten Katakomben die besondere Note. Die Riume sind meist
zentral viereckig. Das gibt ihnen das Schwebende. Der Eindruck
ihrer Ausweitung ins Grenzenlose wird durch die christliche
Symbolik genauer bestimmt. Die Idee der Unsterblichkeit des
Christenmenschen ist iiberall gemalt. Diese Symbole wirken aut
dem immateriellen weilen Grunde wie irgendwo im Himmel
oder in den Wolken schwebend. Wohin das Auge des Glaubigen
auch schweift, iiberall bleibt es haften an einem Gebet, an einer
Gestalt, an einer Szene, die alle nur das eine verkiindigen: die
Unsterblichkeit in Christo.

Hebt sich aber das Auge zum Zenit des Raumes, so sieht es
das zentrale Symbol des Glaubens. Von den Ecken der Winde
und ihren Mitten fiihrt ein rot-griines Achsensystem zu den kon-
zentrischen Kreisen der Dedke. Dieses Achsensystem hat die
christliche Kunst aus der spatantoninischen Zeit iibernommen.
Der Weg fiithrt von der Decke des Nasoniergrabes iiber die des
Columbarium Polimanti zu den Fassungen der Flaviergalerie in
der Domitilla-Katakombe ”). Hier ist das Achsensystem mit dem
mittleren quadratischen oder kreisformigen Zentrum auf die ein-
fachste Formel gebracht. Die Diagonaltrapeze sind mit schlanken
Pflanzen oder hohen Blumenkelchen mit tinzelnden Eroten be-
setzt, die eine klare Richtung zur Mitte hin haben. In den Bild-
feldern und Zwischenrdumen findet sich ein den Streumotiven
der Winde entsprechendes System einer abstrakten Welt von
Girlanden, Bliiten, Vogeln und Masken. Hier vereinheitlicht sich
die wirre Streumotivik der Winde zu einem blumenhaft-elysi-
schen Diagonalsystem, dessen kiinstlerische Bestimmung es ist,
die ganze Welt des Raumes zum Zenit zu fithren. Im Zenit aber
schwebt ein gefliigelter Erot zwischen Wolken. Auch ohne die
illusionistisch-kalligraphische Wolkenandeutung wiirden wir den
Sinn dieser Zenitkomposition begreifen. Hier ist der Himmel.
Es ist lehrreich, das Streumotiv dieses Zenitfeldes in Réaumen des
3. Jahrhunderts mit solchen des 2. zu vergleichen. In Caivano und
im Columbarium Polimanti ist ein beliebiges Streumotiv der
Wand (das Schaf) in das Zenitfeld geriidkt; im Grabe der
Nasonier ist es vom gefliigelten Pegasus eingenommen. Die
Zenitfelder der Flaviergalerie zeigen den Umbruch zur trans-
zendental-elysischen Kunst besonders deutlich. Immer kehrt hier
der leicht schwebende Erot wieder, der am ehesten dem fliegen-

79) Nasoniergrab: nur in der Zeichnung des P. S. Bartoli (Wirth,
a. O. Abb.57) erhalten; ihr Stil kann auf Grund der in London befind-
lichen Wandgemiilde des Nasoniergrabes, die freilich stark iiberarbeitet
sind, erginzt werden (G. Rodenwaldt in Rom. Mitt. 1917, S.11f). —
Polimanti: Wirth a. O. Abb. 70; Stil nach Abb. 69 vorzustellen. — Fla-
viergalerie: WMK. Tafeln 2—4; vgl. auch Wirth a.O. Abb. 87.
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den Genius in den Leibungen severischer Riume®) vergleichbar
ist. Das Schwebende des Raumes findet in diesen Eroten seinen
schonsten Ausdruck. Die naiven Gliubigen miissen in solchem
Raum sich wirklich in den Himmel versetzt gefiihlt haben: durch
die Ausweitung der Riume, die Zenitgestaltung mittels des Dia-
gonalsystems und durch den fliegenden Eroten im Zenit zwischen
Wolken.

Das Christentum hat an dieser Deckengestaltung, an ihrem
Koordinatensystem und am Gesetz der Zenitsymbolik, wie ich sie
nennen mochte, festgehalten und bei zunehmender Christianisie-
rung weitergearbeitet. Die prachtvolle Decke in Lucina ') steht
in ihrem reichen Figuren-, Masken-, Girlanden- und Ornament-
schmuck antoninischen Deckenkompositionen noch sehr nahe.
Das vertikal-horizontale Koordinatensystem ist mit der antiki-
schen Symbolik belegt: im inneren Kreis Masken, in den Seg-
menten Cantharoi und Blumen, im #uBeren Kreuz schwebende
Eroten. Das geometrische System ist durch Girlanden verbunden
und dadurch etwas entschwert. Der elysische Charakter der -
Decke ist durch die Eroten angedeutet; der Akzent liegt auf dem
Diagonalsystem, das zur Mitte fithrt. Durch die beiden kon-
zentrischen Kreise und die Wiederholung des doppelten Ko-
ordinatensystems im Kreisring ist der Zenitcharakter eindeutig
betont. Im Zenit aber steht eine der eindriicklichsten Rettungs-
symbole, die wir an den Winden der Katakomben finden: Daniel
zwischen den Lowen. Das Heben des Auges zum Zenit bedeutet
also in dieser Grabeskammer Blick auf die Rettung in Christo.
Die eigentlich schopferische Tat aber, zu der die Kunst im Rah-
men solcher Deckenkomposition kommt, sind die Symbolgestal-
ten, mit denen hier die trapezoidformigen Felder des Diagonal-
systems belebt sind. Auf Blumenkelchen, auf denen sonst an
gleicher Stelle Eroten tanzen oder Pfauen stehen oder schlanke
Béume sprieflen, schweben hier in Gegeniiberstellung die schlan-
ken Gestalten des rettenden Hirten und der betenden Frau.
| Soweit unsere Materialkenntnis heute reicht, haben pastor
' bonus und Orans hier ihren Ursprung. Es ist ja die Zeit, in der
Clemens Alexandrinus das Aufkommen christlich-paradiesischer
' Motive im Kunstgewerbe bezeugt®). Fraglich mul8 bleiben, ob
sich diese Symbolgestalt aus einer Komposition, wie sie sich am

' 80) Vgl. z.B. den Torbogen der Wache der Vigiles (Wirth a.O.
Abb. 63) und stilistisch auch den schwebenden Jiingling in der Gruft
der gens Aurelia (Wirth a. O. Abb. 97).

81) WMK. Tafel 25; Wirth a. Q. Tafel 39; dazu Gerke, Vorkonst.
tS_ar]m];')i]mge 5.517 und zum Problem allgemein S.394 ,Zenitkomposi-
ionen".

82) Paidagogos III 11.
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Grabe des Clodius Hermes und in der ,,Apsis” von Dura findet,
herausgelost hat, oder ob sie gleichzeitig als selbstiandige Symbol-
gestalt geschaffen ist. Jedenfalls ist der Typus in beiden Fillen
dhnlich: es handelt sich jeweils um den rettenden Hirt, der sein
Schaf zur Herde zuriidstragt. In den meisten Katakombenbildern
ist die Herde auch durch zwei Schafe zu FiiBen des Guten Hirten
angedeutet. Auf der Lucina-Decke ist der Hirt wohl nach Analogie
der Orans isoliert und zugleich mit erhobener Hand dargestellt,
wihrend er sonst im 3. Jahrhundert durchgingig das Schaf mit
beiden Handen zu fassen pflegt. Hier hebt er seine Hand zum
Aufruf wie spiter Christus, und diese Bewegung korrespondiert
der Gebetshaltung der Frau. Sicher ist, daB die Symbolgestalt
des Guten Hirten in vortetrarchischer Zeit hiufiger ist als das
Hirtenbild, und daB das Gleichnis vom Guten Hirten in der
Katakombenmalerei iiberhaupt ebenso fehlt wie das Gleichnis
vom Hirten und Mietling. Endlich ist der Gute Hirt gleich bei
seinem Ursprung in einem Verhiltnis zur Orans dargestellt, und
da er zentrales Motiv der Katakombenmalerei des 3. Jahrhun-
derts bleibt und als solches von der Plastik iibernommen wird,
so wird es allerdings wahrscheinlich, in ihm eine genuine Schop-
fung der christlichen Grabeskunst zu sehen. Er ist hier das
Symbol fiir die rettende Tat Christi %).

Mit ihm zugleich entsteht die Beterin. Uber ihre Bedeutung
ist wie iiber die des Hirten viel gestritten®!). Eine Losung ist
erst moglich, nachdem wir ihren Ursprung chronologisch fixieren
kounen. Sie ist aus dem Typ der antiken Beterin entwidkelt.
Mit erhobener Rechten pflegen auf Sarkophagen andiichtige Men-
schen vor der Grabestiir oder anderer Symbolik zu stehen. Es
ist die Gebetshaltung, mit der Priester und Laien sich dem Gotte
oder dem Opferaltar nahten; mit betend erhobener Rechten
stehen in der Osternacht die drei Frauen am Grabe (in der christ-
lichen Kapelle zu Dura). Schon im Heidentum ist diese Beterin
mit pietas umschrieben, und bekannt ist die Beischrift EYXH 85)
bei einer christlichen Orans. Eine sichere Deutung ergibt eine
Analyse der Decke von Lucina auf dem Hintergrunde der ge-
samten Rettungssymbolik, wie wir sie in den éltesten Kata-
komben fanden. Die Orans ist nichts anderes als die Verkorpe-
rung der dem Tod verfallenen Menschheit, die betend die Arme
anfhebt zum rettenden Hirten. Wir hatten erkannt, daB seit
severischer Zeit der gesamten romischen Grabeskunst ein neues

83) Zur Ikonographie und Geschichte des Guten Hirten vgl. bei
Gerke a. O. S.407 f. und 409.

84) Zum Gesamtproblem vgl. Gerke a. O. S. 408 f. und 409.

85) Auf einem Kuppelfresko einer Grabkapelle in El Bagawat
(Wulff a. O. Abb. 79).
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polares Prinzip zugrundeliegt, das wir mit Tod — Unsterblichkeit
umschreibend der heroischen Polaritdt der mythologischen Kunst
des 2. Jahrhunderts entgegenstellten. Die Streumotive der Kata-
komben zeigen diese Polaritit in christlicher Brechung. In Jonas
verkorpert sich Verlorenheit und Rettung. Das Opfer Abrahams
vertritt das Opfer des Gottessohnes, das die schuldige Mensch-
. heit herausreiflen muBte aus der Sphiire des Todes in die Sphiire
des Lebens. Eine klare Auferstehungslehre kennt das Christen-
tum schon seit Ignatius von Antiochien nicht mehr. Der Auf-
erstehungsglaube ist lingst zur Unsterblichkeitslehre umgewan-
delt und damit der spatantiken Religiositit gendhert. Aber in
«der Kunst des 3. Jahrhunderts wird der feine Unterschied der
elysischen Kunst und der christlichen doch deutlich. Heidnische
Elysium- und Dionysosdarstellungen und erst recht die Motive
des Seelenaufstieges sind bestimmt von der Idee der Vergottung.
Die kennt die junge christliche Kunst gerade nicht. Auch sie
pflanzt am Grabe die Hoffnung auf, aber nicht die Hoffnung auf
die Vergottung des Verstorbenen, sondern auf Rettung durch
Christus. Der Anhinger des Mysterienvereins laBt sich auf
seinem Sarkophag als Gott darstellen. In der christlichen Kunst
identifiziert sich der Verstorbene mit Noa, so wie es die Juliane
tat oder die Familie des Gartners in Trier®); Noa aber steht
wie die Orans in Gebetshaltung als Zeichen der verlorenen
Menschheit ). Hier bricht die Kluft zwischen der christlichen
and der transzendental gerichteten heidnischen Kunst gleich in
der Zeit des Ursprungs beider auf. Der antike homo religiosus
sieht sich im Bilde seines Gottes; der glaubige Christ aber sicht
sich mit allen Menschen im Bilde der Rettung flehenden Orans.
Die Polaritit dieser iltesten christlichen Kunst 1aBt sich also nur
mit den Worten ihrer Theologie umschreiben: 8d4varog — Zwn,
Verlorenheit und Rettung, Schuld — Gnade®). Es ist letztlich
die Polaritidt der paulinischen Theologie, wenn auch in der Ver-
hiillung theologischer Unsterblichkeitsspekulationen. Die Decke
von Lucina zeigt diese Polaritit der christlichen Kunst in con-
creto: rettender Hirt — betende Frau, Christus — Menschheit,
Erlosung — Gebet. Wir stehen vor der Schopfung der beiden
' zentralen Symbolgestalten der dltesten christlichen Kunst. Die
- betende Menschheit vor dem rettenden Gott: das ist das Urthema
der christlichen Kunst. Es wird, wie wir sehen werden, in mannig-
fachen Brechungen durch das ganze 3. Jahrhundert tradiert.

86) Juliane: Gerke a. Q. Tafel 6, 1. — Trier: a. O. Tafel 47, 1.

87) Zur iltesten lkonographie des Noa orans vgl. Gerke a. Q. S.79
(bes. Anm.4), S.188 Anm.1 und S.415.

88) F. Gerke, Das Grab — der Ursprung der christlichen Kunst
(Kunst und Kirche 1938, H. 6 S. 10 ff.).
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Pastor bonus und Orans beherrschen die Katakombenmalerei |
and die vorkonstantinische Plastik. Thr Ursprung erklirt sich
aus der Zenitsymbolik christlicher Deckenmalerei.

Das objektive Symbol ist der rettende Hirt. Er ist in der
sltesten Katakombenkunst ganz der Dedie vorbehalten. Die viel-
fache biblische Rettungssymbolik fingt sich sozusagen in der
zentralen allgemeinen und eindeutigen Symbolgestalt: Christus,
dem rettenden Hirt. Er trigt die Psyche durch den Tod ins Para-
dies. Da aber der Raum, in dem er Symbol sein soll, grenzenlos
ist und doch der Unendlichkeit gleicht, da ferner die Fiille der
Rettungssymbole in diesem imagindren Raum verstreut ist, so
kann der Retter nicht irgendwo in der Unendlichkeit seinen Platz
haben: sein Platz ist ja der verlorenen Menschheit gegeniiber,
so wie er in Lucina der Orans gegeniibersteht. Sein eigentlicher
Ort im unendlichen Raum vielgestaltiger Rettungssymbole kann
nur da sein, wohin diese Rettungssymbolik weist und wohin der
Blick des Menschen vom Grab aus sich hebt: der Zenit. Die Dedke
von Lucina ist also nicht die klassische Losung. so eindrucksvoll
die Polaritit Hirt — Orans auch wirkt. Der Retter im Zenit —
das wird in der entscheidungsreichen Zeit zwischen 220 und 250
das Thema der Dedcenkomposition. In einer Sakramentskapelle
von S. Callisto®) steht er zwischen vier biblischen Rettungssym-
holen, von denen das eucharistische und die Kiirbislaube noch

. dentlich erkennbar sind.

Die spitere Dedke in Lucina und die in der Kammer des
Guten Hirten in Domitilla fithren das diagonale Achsensystem
konsequenter und schematischer durch ®). Auch hier erfolgt wie
in der &lteren Decke von Lucina der Auftrieb zur Mitte von den
vier Zwickeln her, die mit dem Motiv des fliegenden Vogels
(Taube mit Olzweig) sinnvoll belegt sind. Von da fithren man-
dorlaartic und trapezoidférmig zusammengefaBte Lineaturen
diagonal durch die konzentrischen Kreise zum symbolischen Kreis
im Zenit. Der rettende Hirt im Mittelkreis ist hier das einzige
christliche Symbol der Decke. Inmitten fliegender Tauben, schlan-
ker ornamentaler Biume, angedeuteter Blumen, Girlanden und
Vogelstilleben steht durch die Kreislinie umschlossen und isoliert
das Bild des Retters. Der Grenzenlosigkeit des Wanddekors
steht die zentrale, zum Zenit fithrende Deckenstruktur gegen-
iiber. So steht iiber der Vielfalt der symbolischen Streumotive
das eine Zenitsymbol. Wihrend die Rettungssymbole irgendwo
im imaginiren Raum sich verlieren, ist das Symbol des Retters

89) WMK. Tafel 38.
90) Lucina, spitere Decke: Wirth a.O. Tafel 40; vgl. die farbige
Detailwiedergabe: WMK. Tafel 66,2. — Domitilla: WMK. Tafel 9.
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von der Kreislinie allseitig umschlossen und steht in der Grenzen-
losigkeit des Raumes am einzig festen, zugleich am hochsten Ort.
Diese Verteilung der symbolischen Motive erkldrt sich aus der
Polaritdt der christlichen Unsterblichkeitslehre: iiberall argu-
menta, Gebete, Zeichen, Garantien, Moglichkeiten, Hoffnungen
und GewiBheiten der Rettung; im Zenit der Retter Christus
selbst. Wer den Sinn dieser Zenitkompositionen begriffen hat,
dem wird die Deutung der Orpheusdecke in S. Callisto ) nicht
mehr schwer fallen. Der Singer des Elysiums kann hier nur das
Bild Christi sein. Orpheus ist eine seltenere Variante zum Sinn-
bild des Guten Hirten. Sein Attribut ist hier wie auf den
spiteren Sarkophagen das Schaf. Wie der Singer im Elysium.
so ruft Christus vom Zenit des Himmels her die gestorbene

Menschheit ins Leben ).

| Fassen wir das Ergebnis zusammen. Die Generation von 220

bis 250 hat in Rom die erste christliche Malerei geschaffen; gleich-
zeitig scheint die christliche Malerei im Osten entstanden zu sein.
Die westliche Malerei hat ihren Ursprung in den Katakomben;
ihre Einheit beruht in ihrem Charakter als Grabeskunst. Mit der
zeitgenossischen religiosen Malerei teilt sie den transzendentalen
Charakter; sie steht im allgemeinen Zusammenhang einer Para-
dieseskunst, die vom Mysterium der Unsterblichkeit her bestimmt
ist. Der Gegensatz zur elysischen Kunst besteht darin, daB die
Todbestimmung des Menschen ernst genommen wird und dal
infolgedessen die Idee der Vergottung, die sonst fiir die Motive der
religiosen Malerei so auRerordentlich fruchtbar wurde, fiir die
christliche Kunst wesenlos blieb. An Stelle der Vergottungsidee
trat die ldee der Rettung, an Stelle der Idee von der menschlich-
gottlichen Polaritit des homo die urchristliche Idee, daB die ver-
lorene Menschheit den gottlichen Retter notig habe. Das ist das
fruchtbare Prinzip der #ltesten christlichen Kunst, und deshalb
wird es verstindlich, daB sie sofort in den Motivschatz der Bibel
vorstieB, andererseits aber nicht biblizistisch war; vielmehr ist
der gesamte Motivschatz der Bibel der Idee vom Mysterium der
Rettung untergordnet.

So laBt sich die Motivik der &dltesten christlichen Kunst ein-
heitlich verstehen: 1. Das zentrale Motiv ist der rettende Hirt,
mit dem die Erlosungstat Christi gemeint ist. Der triagt die Seele
ins Paradies. — 2. Der Gegenpol zum pastor bonus ist die Orans;
sie vertritt die verlorene Menschheit, die glaubig im Gebet die

91) WMK. Tafel 37.

92) Vgl. dazu die Schilderung des wahren Orpheus im {.cap. der
cohort. ad gentes des Clemens Alexandrinus; dazu Gerke, Vorkonst.
Sarkophage S.275 Anm. 2.
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Hinde emporstreckt zum rettenden Gott. — 3. Von dieser in
pastor und orans Gestalt gewordenen Idee her lassen sich die
altesten Darstellungen der Sakramente im Rahmen dieses Kunst-
kreises begreifen. Taufe und eucharistisches Mahl sind fiir den
Christen der Weg der Rettung. Es sind die Mysterien Christi:
Zusage und Verwirklichung der Unsterblichkeit. — 4. Mit den
Sakramentsmotiven ist die Symbolgestalt des Fischers verkniipft,
der wie pastor und orans auch isoliert werden kann. Er ist der
Hinweis auf die christlichen Sakramente und zugleich das ge-
heimnisvollste Symbol der iltesten christlichen Kunst. In ihm
verkorpert sich die Tdee, daB die Christwerdung Voraussetzung
der Unsterblichkeit ist (die Fische miissen gefangen werden fiir
das aquarium Christi). — 5. Die Szenen des Alten Testamentes
(Jonas und Daniel) verkérpern das Gebet um Rettung oder bil-
den dieses gleichnishaft vor (Jonas, Abraham, Quellwunder des
Mose). In den alttestamentlichen Szenen wird die Idee lebendig,
die in der Orans eindeutige Gestalt gewonnen hat. — 6. Die neu-
testamentlichen Szenen zeigen den anderen Pol, der im Zenit-
symbol des rettenden Hirten klassische Formulierung gefunden
hat. Sie zeigen den Retter Christus, der den Gichtbriichigen heilt
und Lazarus vom Tode erweckt. So sind die biblischen Motive
der dltesten christlichen Kunst Ausdruck der Urpolaritat pastor —
orans. — 7. Gegeniiber diesen zentralen Motivgruppen sind die
iibrigen von untergeordneter Bedeutung. Wenn hier und da ein
Philosoph gemalt ist, so mag die christliche Gemeinde damit an-
deuten, daB ihr Evangelium und ihre in diesen Raumen Bild
gewordene Unsterblichkeitslehre die ,,wahre Philosophie™ seien %).
— 8. Gelegentlich gemalte Fossoren sind die einzigen Motive
figiirlicher Art, die sich in die sieben Gruppen der symbolischen
Motive nicht direkt einfiigen. In ihnen verkorpert sich der ein-
zige Gegenklang gegen die Paradiesesstimmung der Rettungs-
symbolik. Aber diese Grabes- und Todesstimmung geht unter in
dem reinen Klang, der voller Hoffnung aufsteigt zum Retter im
Zenit. — 9. Aller ornamentaler Schmudk der Katakombenmalerei
(Vogel und Blumen, Masken und Eroten, Papageien und Pfauen.
Lammer und Tauben, Sakrallandschaften und lindliche Idylle)
ist Ausdruck der paradiesischen Idee, die sich in Raum und Sym-
bolik verksrpert, und von der gleichen elysischen Heiterkeit wie
die geometrische Formenwelt und die griin-rote Farbigkeit des
Linearsystems. In diesen ausgemalten Rdumen der Katakomben
hat die Hoffnung der Christen auf das Paradies, aus dem der

93) Begriff von Tertullian (al}éolog. 46, 47). Vgl. zur Idee der ,,wahren
Philosophie® in Literatur und Kunst: Gerke, a. O. S. 407.
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rettende Hirt kommt und in das er fiihrt, klassische Gestalt ge-
gewonnen ).

I1I.

In der Generation, in der die christliche Katakombenmalerei
geschaffen wurde, ist die christliche Plastik noch nicht erwacht. Sie
ist an die Tradition der Sarkophagwerkstétten gebunden. Daher
hat sie sich nicht in der Plotzlichkeit entwickelt, mit der die
christliche Malerei ins Leben tritt, vielmehr beginnt um 250 ein
langsamer Christianisierungsprozel} in den Sarkophagwerkstat-
ten, der durch die transzendentale Haltung der vorangehenden
Generationen vorbereitet war. Wir erkannten ferner, da um
250 die Todes- und Unsterblichkeitssymbolik in der heidnischen
Kunst sich durchsetzt. Die Generation von 250 bis 280 hat ein-
deutig die plotinische Philosophie als Motivquelle benutzt. Es ist
nicht nur die Zeit der Philosophensarkophage, sondern auch der
kosmologischen Sarkophage mit ihrer Vergottungssymbolik. Hier
setzt der ChristianisierungsprozeB ein. Triger der Entwicklung
werden besonders zwei Typen heidnischer Sarkophage: die Wan-
nen mit antithetischen Lowenprotomen oder dem gegeniiber-
gestellten, das Wild zerfleischenden Lowenpaar und die Philo-
sophensarkophage der Gallienzeit ).

“Wollte man fiir die Zeit um 250 ein Werk von symbolischer
Bedeutung wiihlen, so miiBte es eine Lowenjagd oder ein Lowen-
haupt sein”%). Kein anderes Symbol driickt in der paganen
Kunst dieser Zeit die Kampf- und Todesstimmung so aus wie
die leidenschaftliche, zerstorerische Physiognomie des todbringen-
den Lowen. Die Komposition der Lowenwanne ist auf dem Hohe-
punkt und hat folgende Entwicklung durchlaufen: 1. Aus den
Riefelwannen, an deren Struktur und Lowenprotomen mit
Ringen im Maul man noch das Vorbild des Keltertroges erkennt,
wird in spitantoninischer und severischer Zeit die dionysische
Wanne groflen Formates, die zwischen den Lowenkopfen Diony-
sos und seinen Kreis zeigt 7). Zweifellos ist hier schon das diony-
sische Mysterium gemeint, wenn auch die symbolische Bedeutung
der Lowenkopfe dunkel bleibt. — 2. Im 3. Jahrhundert wiichst,
wie Rodenwaldt gezeigt hat, den Lowen der Leib. Aus den klassi-

94) Zur ldee des wiedergewonnenen Paradieses und ihrer Aus-
wirkung auf die christliche gi(unst vgl. Gerke a. O. S. 246 Anm. 4.
Cyprian, de mortalitate cap. 26: ,,patriam nos nostram paradisum con-
putamus.”

95) Lowenwannen: G. Rodenwaldt, Romische Lowen (Critica d’Arte
V 1936, S.2925 ff.). — Philosophensarkophage: Gerke a.O. S.271 ff. und
im Monumentenkatalog S. 336. :

96) G. Rodenwaldt, a. O. S. 228, vgl. Fig. 1—9.

97) Gerke a. O. Tafel 13, 1.
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zistischen Physiognomien des 2. Jahrhunderts werden wirkliche
Raubtiere, majestiitisch und furchtbar. DaB es Zirkuslowen sind,
vergiBit man angesichts der Dimonie ihres Ausdrucks. Zwischen
den Pranken halten sie ein fliichtiges Wild. eine Gazelle, einen
Steinbodk, ein Pferd oder einen Biren. Im Ausdruck dieser
Lowenkopfe verkorpert sich mehr und mehr die Aggressivitat und
die Furchtbarkeit des Todes ®). — 3. Als auf dem Sarkophag im
Museo Capitolino ?) zwischen diesen todbringenden Lowen--
masken das Thema der heroischen Lowenjagd eingekeilt wird,
da macht sich der Stimmungsumschwung der Kunst und ihre
Romanisierung deutlich bemerkbar. Als das Thema der Lowen-
jagd geschaffen wurde, war es noch heroisch-griechisch beeinflulRt;
den Rahmen bildeten die Dioskuren. Zur Zeit des Decius ist
daraus ein morderischer Kampf zwischen todbringenden Lowen-
masken geworden. Diese Komposition ist nicht nur durch und’
durch romisch, sondern in ihr offenbart sich auch die Krisen-
stimmung der Deciuszeit '??).

Von hier aus begreift sich die weitere Entwicklung des Motivs.
Die rahmenden Lowen werden in der Kunst der 2. Jahrhundert-
halfte Symbol der Todessphire. Im vatikanischen Museum steht
ein Kindersarkophag, der dafiir charakteristisch ist!"!). Der ver-
storbene Knabe steht in einem dionysischen Zentrum zwischen
Pan und Amor, wihrend den #uBleren Rahmen Lowenprotome-
mit Ringen in den Miulern bilden. Die Komposition ist kos-
misch gemeint; die Eroten der dionysischen Welt symbolisieren
die ewige Seligkeit gittlicher Existenz mitten im Werden und
Vergehen, die Lowenkopfe sind Zeichen des notwendigen Todes,
der nichts anderes ist als die Wiedereingliederung des Menschen
in den unendlichen ProzeB des Weltganzen. Auf einem Clipeus-
sarkophag im Praetextatmuseum !%?) ist eine Apotheose dar-
gestellt: die Seele wird von fliegenden Viktorien sieghaft iiber
Poseidon und Gaa aufwirts getragen; der Akt des Aufstiegs der
Seele ist durch zwei Gazellen zerfleischende Todeslowen gerahmt,
welche die Sphire der Hyle (Erde und Wasser) als Sphire des

98) Vgl. die schonen Detailaufnahmen bei Rodenwaldt, a. O. Tafeln
153—156 im Gegensatz zum Kopf des 2. Jahrhunderts (Fig. 8).

99) Stuart-Jones, Catalogue 83 Nr.2; Rodenwaldt a.O. Fig.2.

100) Zur Entwicklung des Lowenthemas vgl. G. Rodenwaldt, Zur
Kunstgeschichte der Jahre 220—270; Zusammenstellung des Materials.
nach chronologischen Gesichtspunkten bei Gerke, Vorkonst. Sarkophage,.
Monumentenkatalog XI S.336. G. Rodenwaldt wird diese Sarkophag--
lﬁlasgel in dem nichsten Band des Robertschen Sarkophagcorpus be-
andeln.

101) Amelung, Skulpturen des Vatikanischen Museums (Berlin 1903)
Textbd. I S. 296, Tafelbd. I Tafel 29; Katalog-Nr. 188 (Galleria lapidaria).

102) WS. Tafel 296, 1.
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Todes kennzeichnen. Auf anderen Apotheosensarkophagen dieser
Art steht das Motiv der die imago clipeata tragenden Viktorien
zwischen Jahreszeiteneroten, die den Wechsel und Wandel in
Natur und Menschenleben symbolisieren, oder zwischen Todes-
genien, die die Fackel senken 1%). In diese Todessymbolik gehort
auch der Lowe, bei den Griechen das Bild des Mannes schlechthin,
bei den Romern das Abbild der kaiserlichen virtus, seit dem
3. Jahrhundert das Symbol der Michtigkeit des Todes. Marc
Aurels Selbsthetrachtungen iiber Heilsamkeit, Notwendigkeit und
Verachtung des Todes passen zu dieser Komposition und ebenso
seine Gedanken iiber die Veranderungen der Grundstoffe zur Er-
haltung des Weltganzen: ,,Also ist auch der Rachen des Lowen ein
Zubehor der wiirdevollen guten und schonen Welt”, wenn man
die Verkettung aller Dinge in der Welt begriffen hat und das
‘Grundgesetz der Harmonie 1%4).

An solchen Sarkophagkompositionen wird die neue, durch die
Philosophie bestimmte Weltanschauung sichtbar. Die neue Ge-
neration kehrt sich von Kampf und Jagd ab und der Philosophie
zu. Der Tod wird anders angesehen, die Sphire des Schreckens
wird eingeordnet in die Sphire der Harmonie. Es beginnt die
groBe Zeit der Jahreszeitensarkophage. Unter dem Gesetz der
Harmonie werden Friihling und Winter, Pfliigen und Ernte die
Symbole der Polaritit von Werden und Vergehen, in der sich
die Ordnung des Kosmos &uBert. Auf einer Wanne im Kloster
S. Paolo zu Rom wird der Philosoph zwischen die Lowen ge-
setzt 1%5), Philosoph sein heiBt: den Tod mit Frieden im Herzen
erwarten und darin nichts anderes sehen als die Auflésung in
die Urstoffe 1%). Die Generation nach 250 wulite, da Marc Aurel
recht hatte, wenn er die Philosophie als einzige sichere Leiterin
des Menschen bezeichnete 17), Sie hatte aber in Plotin den Fiihrer
gefunden, der die Frage nach der Urheimat des homo als die
brennendste seines Zeitalters erkannte und Antwort darauf gab.
So wird die Kunst dieser Zeit gegeniiber der iibersteigerten Dra-
matik und den Divergenzen der vorangehenden Epoche harmo-
nisch, auch da, wo sie nicht in die transzendentale Richtung
vorstiel3.

103) Vgl. WS. Tafeln 296, 4; 275,1; 195, 1.

104) Considerationes VI 36: ,... mdv 10 €veoTti)g ToU Xpovou OTIYMR
700 alwvog ... kal 76 xdopa olilv Tod AéovTog xal TO dnAnTiplov xai
Taga kokoupyio Wg dxovBa W BépPopog éxeivwy émyevviuaTa TUV CEUVIDY
Kol koAdy .. .¢

105) WS. Tafel 3,2; Gerke, Vorkonst. Sarkophage S.249 Anm. 1,
S.275, S.286 Anm. 1, S. 347. z
4 106)I¥g1. Considerationes z. B. VII 9 ff. oder die wundervolle Stelle

17; 5

107) Considerationes VII 16; VI 12.
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Die Malerei war der Plastik in der elysischen Haltung vor-
angegangen. Jetzt wird auch die Vergottungs- und Aufstiegs-
motivik der Sarkophage immer symbolischer. Das wird deutlich
an einer scheinbar eklektischen Komposition eines Fragmentes in
Praetextat, das Wilpert rekonstruiert hat%®). Es zeigt die von
Vikiorien getragene imago clipeata iiber dem Meer zwischen
Poseidon und Gia. Dieser Aufstieg der Psyche ist eingefalit von
Baren zerfleischenden Léwen. Zugrunde liegt ein normaler Sar-
kophag mit fliegenden Eroten wie der in S. Maria antica ).
Die Komposition des Aufstiegs der Seele ist urspriinglich im Um-
kreis der Nereidensarkophage entstanden. Wihrend aber hier
der Clipeus noch iiber einer organisch gemeinten Landschaft
schwebt, ist die Komposition des Sarkophags in S. Maria antica
ganz anders gefaBt: 1. Vorherrschend ist das Motiv der Apotheose.
Die Viktorien nehmen den groften Platz der Sarkophagfront ein.
Wie auf den Triumphbogen halten sie den Clipeus oder den
Lorbeerkranz der Apotheose. Wo sie allein den Lorbeerkranz
tragen und die ausschlieBliche Komposition der Front sind, wer-
den sie zum Symbol des Triumphes der Seele iiber den Tod. Eine
solche Triumphdarstellung auf einem Sarkophag in S. Maria
antica nimmt im 3. Jahrhundert in einer allgemeinen Apotheose
das Motiv des Istanbuler Prinzensarkophags voraus, das Tod
und Auferstehung Christi im Bilde der Apotheose darstellt 119).
__ 9. Auf den Sarkophagen in Praetextat und S. Maria antica ist
aber der Aufstieg der Seele stirker symbolisch gefalit. Gemeint
ist nicht so sehr der Triumph, sondern der Aufstieg iiber die hier
personifizierten Elemente. Die Szene unter dem Clipeus ist also
nicht selbstindig, sondern auf die imago clipeata zu beziehen.
So bedeutet diese Komposition, da} die Seele — wie Plotin lehrt
— die Hyle unter sich zuriicklaBt ). — 3. Der Aufstieg der Seele
wird durch Todessymbole gerahmt. Auf Sarkophagen in der
Lucinagruft und im Praetextatmuseum ') trauern zwei kind-
liche Todeseroten an beiden Seiten. Auf dem Frauensarkophag
in S. Maria antica ) ist die Szene des Aufstiegs wie auch sonst
iiblich von Jahreszeiteneroten flankiert. Auf dem Fragment in
Praetextat %) endlich ist die Todessphire durch das alte Motiv
der Lowen charakterisiert.

108) WS. Tafel 296,1: vgl. bei Gerke a. O. im Monumentenkatalog
8.339 f.: II. Gruppe der Apotheosen-Sarkophage.

109) WS. Tafel 296, 4.

110) Vgl. Gerke a.O.: Apotheosen-Sarkophage I. Gruppe. — Istan-
buler Prinzensarkophag (um 350): WS. Tafel 299.

111) Uber die Aufstiegslehre vgl. bei Gerke a.O. im allgemeinen
Begriffsverzeichnis bes. den Abschnitt ,Kunst und Philosophie™ S. 400.
112) Lucina: WS. Tafel 193,1. — Praetextat: WS. Tafel 275, 1.

113) WS. Tafel 296, 4. 114) WS. Tafel 296, 1.

Ztschr. f. K.-G. LIX. 1/2. 4
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Hier ist die Symbolik des Lowenpaares eindeutig. Zugleich
erkennt man die Sinnhaftigkeit der neuen Kompositionsweise.
Man kann sie eklektisch nennen. Aber richtiger ist, sie vom
Symbolismus der Zeit her zu verstehen. Dieser Komposition
werden Raum und Zeit als kiinstlerische Kategorien unwesentlich.
Es fehlt die Einheit des Ortes, die noch auf den Nereiden-,
Schlacht- und Jagdsarkophagen durchaus gewahrt war. Hier wird
vielmehr von der Idee des Aufstiegs her komponiert, d.h. zu-
gleich vom Zentrum aus. GewilBl ist der Augenblick des Todes
gemeint, aber er ist symbolisch gestaltet. Der Clipeus bedeutet
die Seele; die Viktorien versinnbildlichen den Aufstieg; die Per-
sonifikationen darunter stehen fiir die Hyle; die Lowen bedeuten
den Tod.

Hier setzt die christliche Entwicklung an. Auf einer Reihe
von Riefelwannen und ovalen Sarkophagen ist das Bild des
rettenden Hirten in die Mitte gesetzt!%). Es lassen sich drei
Gruppen unterscheiden: 1. die hochformatige Wanne mit realisti-
schen Lowenmasken, die in Typus, Format und Ausdruck noch an
die groBformatigen, vorgallienischen Lowenwannen erinnert 1%);
2. der niedrige ovale Riefelsarkophag mit ganzfigurigen, Stein-
bicke zerfleischenden Lowen in den Ecken oder Eckfeldern 17):
5. eine niedrige Riefelsarkophagform mit klassizistischen Lowen-
protomen, die wieder den Ring im Maul tragen wie im 2. Jahr-
hundert *%). Die letztere Gruppe ist unter den christlichen Lowen-
sarkophagen die spiteste; sie steht schon unter dem EinfluB des
friihtetrarchischen Klassizismus. Der Hirt steht immer in der
Mitte. Er ist entweder den Riefeln vorgesetzt oder in ein beson-
ders betontes Mittelfeld gesetzt. Es kommt aber auch vor, daB
er als kleine Fiillfigur der ausgesparten mittleren Mandorla
erscheint 119).

Der Typus dieses Guten Hirten kehrt ohne groBere Abwand-
lungen im 3. Jahrhundert in der Plastik immer wieder. Er ist
jugendlich und hat windbewegtes Lockenhaar; das Schaf tragt er
mit beiden Héinden. Seine Tracht ist ausnahmslos die tunica exo-
mis. Er pflegt gern durch zwei Biume gerahmt zu werden; zu
seinen Fiiflen stehen meist zwei Schafe als Andeutung der Herde.
Der Gute Hirt unterscheidet sich von den mannigfachen Typen

115) Vgl. bei Gerke a. O.S.344 . im System der vorkonstantinischen
Riefelsarkophage die vollstindige Materialsammlung der in acht Grup-
pen geteilten lg.K]asse: ,,Christliche Riefelsarkophage mit zentralem
Guten Hirten”: Gruppe 1.

116) Wanne im Louvre: WS. Tafel 66, 3.

117) Tipasa: WS. Tafel 67,5.

118) S. Saba: WS. Tafel 66,2; S. Trinita Florenz: WS. Tafel 66, 1.

119) S. Saba: WS. Tafel 66, 2.
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des 4. Jahrhunderts. Auf Sarkophagen der spattetrarchischen
and konstantinischen Zeit pflegt der Gute Hirte, der hier statt des
langen Haares die Frisur des konstantinischen Kurzschnittes trigt,
das Schaf mit einer Hand zu tragen, wihrend die andere einen
Krummstab, eine Syrinx, eine Hydra oder ein anderes Gefal? halt.
Hier ist der Gute Hirt im Hirtenmilieu. Wo er dagegen im 3. Jahr-
hundert zwischen Lowen steht, faBt er stets das Schaf mit beiden
Hinden. Und auf manchen Sarkophagen scheint die Schreit-
bewegung des eilends heimkehrenden Hirten noch nachzuklingen.
Bei diesem konstanten Typus bleibt das 3. Jahrhundert !*). Auch
der Schaftypus ist festgelegt und unterscheidet sich sowohl von
dem der konstantinischen Zeit wie auch von dem der allegori-
sierenden Kunst unter Theodosius und seinen Nachfolgern '*!).
Das Schaf des 3. Jahrhunderts hat ein locker-stoffliches, fieder-
artig geschupptes Fell und einen strickartigen. meist doppelten
Halskragen. Der Typus ist durch den Kybelealtar der Villa
Albani (295) und die Dezennalienbasis auf dem Forum Romanum
(305) in seinem spiitesten Schema datiert. Durch das Tacitus-
Fragment (276) und die gallienische Wanne von der via Salaria
ist die frithere Stilstufe belegt 1*2).

Der rettende Hirt zwischen den Lowen: mit diesem Thema
beginnt eine erste Reihe christlicher Sarkophage. Vom Zenit der
Katakombendecken ist das zentrale christliche Symbol herunter-
geholt und zum Mittelpunkt der Sarkophagkompositionen ge-
macht. Auf Liowensarkophagen ist der Gute Hirt zuerst als
Symbol der Rettung in die Todessphdre hineingestellt. Ein
Kindersarkophag aus Ponzian, der sich jetzt im Thermenmuseum
befindet 12%), zeigt eine mildere Variante des Themas. Das Motiv
des rettenden Hirten ist hier als symmetrisches Rahmenmotiv
verwandt, aber noch deutlich auf der Grundlage der Todesstim-
mung der Lowensarkophage. Das kleine Méddchen steht in der
Mitte zwischen den Zirkuslowen. Die haben allen Schrecken ver-
loren: sie werden von gefliigelten Putten geschmiickt. Das ist in-
des keine Verharmlosung der Todessymbolik, sondern zu be-
greifen von jenem Gedanken Marc Aurels, daB auch der Rachen

120) Zum Typus des Guten Hirten im 5. und 4. Jahrhundert vgl.
Gerke a.0. S.252 Anm.1 und bes. S.253 Anm. 6, wo eine liickenlose
Utbersicht iiber das Material und seine Chronologie gegeben ist; vgl.
ferner im Monumentenkatalog S.344 f. und 349 sowie im ikonographi-
schen Sachregister S.407 f. und 409.

121) Dariiber vgl. Gerke a.O. S.257 Anm. 1 und S.399 unter ,,Tier-
darstellungen®. :

122) Kybele-Altar: Gerke a.O. Tafel 44,1. — Dezennalienbasis:
a. 0. Tafel 43,3. — Tacitusfragment: a. O. Tafel 43,1. — Wanne von
der via Salaria: a. Q. Tafel 51, 1.

123) WS. Tafel 67, 4.
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des Lowen ein Zubehor der schonen Welt sei. Der Tod hat in
der Tat fiir die kleine Christin, die inmitten dieser Lowen steht,
jeden Schrecken verloren; denn die Todessphiire ist von der
Rettungssphire gefaBt. Die zur Mitte gewandten Schaftrager
symbolisieren die Rettung des Madchens aus dem Rachen des
Todes. Diese Komposition hat sicher nicht mehr die Eindring-
lichkeit der urspriinglichen Fassung, in der der rettende Hirt im
Zentrum steht. Sie hat auch nicht mehr die Objektivitdat. Aber
dafiir spricht aus ihr eine eigenartige Glaubigkeit und zugleich
die Liebe der Eltern, die hier in kindlicher Vorstellungswelt den
Gedanken des Urmotives abwandeln lassen.

Bis in konstantinische Zeit hinein bleibt der zentrale Gute
Hirte eines der fruchtbarsten Motive der christlichen Grabplastik.
Eine zweite Gruppe von Sarkophagen stellt ihn zwischen Todes-
eroten mit gesenkter Fadkel 24). Die heidnischen Parallelen dazu
sind die spiten Apotheosenbilder; die den Clipeus oder den
Lorbeerkranz tragenden Viktorien pflegen durch die trauernden
Fadkeltriger gerahmt zu sein 1%). An Stelle des objektiven Todes-
bildes tritt hier die stille Trauer, und damit geht zusammen, daf?
sich je linger je mehr die Viktorien selbst in kindliche Putten ver-
wandeln. Der Tod ist harmlos geworden, weil die Seele iiber ihn
triumphiert. Ein christlicher Clipeussarkophag im Hof des Pa-
lazzo Farnese '26) wendet diese Idee ins Christliche. Das Ehepaar
ist in concordia vom Clipeus umschlossen. Aber der Clipeus wird
nicht mehr von Viktorien gen Himmel getragen; dagegen findet
sich unter ihm die Symbolgestalt des rettenden Hirten. Die
trauernden Todesgenien in den Seitenfeldern deuten den Tod an.
In der Mitte ist der Glaube Bild geworden, da Christus als
rettender Hirt das verstorbene Ehepaar ins Paradies tragen wird.

Vor dem rettenden Hirt wird der Tod wesenlos. Es ist daher
nicht verwunderlich, daB im Laufe der Entwicklung die Todes-
symbolik mehr und mehr verschwindet. Eine grofte Gruppe von
Riefelsarkophagen hat den zentralen Guten Hirten als einziges
Motiv 7). Wie es gemeint ist, zeigt die Lokulusplatte der Livia
Primitiva '2%), die diesem Kunstkreis zugehorig ist. Hier ist die
Tdee des mit dem geretteten Schaf heimkehrenden Hirten (Schreit-
und Armbewegung!) noch besonders deutlich. Die Szene ist ge-
rahmt von Fisch und Anker. Der Anker ist das Hoffnungszeichen,

124) WS. Tafel 76,2; 61,2; 68.6; 71.4; Gerke a. O. S.247 Anm. 1
S.255 Anm. 2 und S. 341.

125) WS. Tafel 195, 1; 275, 1.

126) WS. Tafel 71,4; Gerke a.O. S.345 unter X A.

127) Vgl. die Materialzusammenstellung bei Gerke S.247 Anm. 1
und S. 341 (IT1. Gruppe).

128) WS. Tafel 76, 1; Gerke a. O. 5.255 Anm. 2.
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der Fisch (uéyog ix00g) der Inbegriff des’Incoig XpioTog Qeol Yiog
Cwthp'??), also das Bekenntnis zum Soter, zum rettenden Hirten.

Die drei besprochenen Gruppen haben den zentralen Hirten
als eindeutiges Symbol. Wie in der Malerei die Orans mit ihm
verkniipft ist, so zieht der rettende Hirt auch in den Sarkophag-
kompositionen die betende Frau nach sich. Spiter steht er nicht
mehr zwischen Todessymbolen, sondern zwischen seinesgleichen.
Die Gruppe dieser Riefelsarkophage mit variablen Eckszenen ist
fast ganz an das Ende des 3. Jahrhunderts zu setzen '*°). So ent-
steht der friiheste Hirtensarkophag. Er hat den mittleren Guten
Hirten zwischen sich stiitzenden., ruhenden und andern Hirten-
typen. Im Gegensatz zu den konstantinischen Hirtensarkophagen
waren diese friithen darin noch das Erbe des 3. Jahrhunderts,
daB sie den rettenden Hirten im Zentrum belassen, wenn sie
auch die symbolische Wirkung durch das Hirtenmilieu und die
asymmetrische Rahmung abschwichen.

Der wichtigste Sarkophag dieser Gruppe steht im Campo-
santo in Pisa #1). Der mittlere Gute Hirt hat links zur Seite einen
alten Hirten, der sich auf seinen Stab stiitzt und in einem Tuch
ein Schaf auf dem Riicken tragt. Auf der rechten Seite ruht sich
ein Hirt aus, zu dem sein Hund aufsieht. Das Ganze ist eine
durchsonnte, elegische Idyllik, wobei dennoch der Symbolcharak-
ter der breiten Mittelszene gewahrt wird. Das Neue dieses Sar-
kophages liegt nun aber darin, da} auf den Nebenseiten in einer
Schiffsszene und dem Schlifer in der Kiirbislaube das Schicksal
des Jonas angedeutet wird. Hier haben wir in der Gruppe der
Hirtensarkophage das alteste Beispiel, das die Assimilation des
biblischen Motivschatzes zeigt. Die Jonasdarstellung ist in der
Katakombenmalerei als Rettungssymbol geschaffen. Auf dem
Sarkophag in Pisa rahmt die alttestamentliche Rettungsszene zum
erstenmal in der Plastik die zentrale Symbolgestalt des rettenden
Hirten. Diese Urgestalt der christlichen Kunst hat also den Motiv-
schatz der Bibel erschlossen. Wihrend sie auf krypto-christlichen
Sarkophagen im Mittelpunkt heidnischer Todessymbolik steht,
ist sie hier Mittelpunkt biblischer Rettungssymbolik.

In welchem Sinne ist unter dem Guten Hirten des 3. Jahe-
hunderts Christus zu verstehen? Das lehrt ein Vergleich mit den
Denkmilern des 4. Jahrhunderts. In tetrarchischer und konstan-
tinischer Zeit ist der biblische Christus das eigentliche Thema

129) Zur Fischsymbolik vgl. J. Délger, Ichthys; vegl. Gerke a. O.
S. 111 Anm. 1.

130) Vgl. die Zusammenstellung des Materials in den Gruppen IV
bis VI bei Gerke a.O. S.341 und 255 Anm. 2.

131) WS. Tafeln 88,1—3. 5. 7; bei Gerke a. O. S.541 Nr. 26 (VI Gr.).
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der Sarkophagkunst. In dieser Kunst gibt es den zentralen Guten
Hirten nicht mehr. Xristos Soter hat die Symbolgestalt des retten-
den Hirten verdrangt. Augenscheinlich sind die beiden Gestalten
zu verwandt, als daB sie nebeneinander bestehen konnen. Das
bestitigt die Motivverteilung in den Katakomben des 3. Jahr-
hunderts. Dort ist Christus da und tut an den Winden der Kata-
komben seine Wunder. Der rettende Hirt aber hat seinen Ort da,
wo Christus nicht ist: an der Dedke. Die alteste christliche Plastik
kennt, soweit sie den Guten Hirten im Zentrum hat, die Gestalt
Christi nicht. Die christologischen Sarkophage des 4. Jahrhunderts
stoen umgekehrt das alte Symbol des rettenden Hirten ab. Erst
am Ende des 4. Jahrhunderts taucht der zentrale Gute Hirt wie-
der auf: nun aber nimbiert, mit dem Symbol des Weinstockes,
nicht mehr inmitten von Todessymbolen oder Hirten, sondern
zwischen heiligen Aposteln, die ihm in Ehrfurcht huldigen '3).
In diesen reprisentativen Akklamationsszenen ist unter dem
Hirten der Christus verstanden, den die konstantinische Zeit in
seiner biblischen Gestalt dargestellt hat. Von dieser Auffassung
ist es nur noch ein Schritt bis zum Christus-Hirten im Mausoleum
der Galla Placidia 3%). Diesen Christus-Hirten der theodosiani-
schen Zeit, der die konstantinische Entwicklung voraussetzt, hat
das 3. Jahrhundert nicht gekannt. Die dltesten Katakomben und
Sarkophage haben die Urgestalt des rettenden Hirten geschaffen,
bevor Christus selber in der Kunst in Erscheinung trat. Die dlteste
christliche Kunst verhiillt die Rettungstat Christi in das Gleichnis
vom rettenden Hirten. Unter seiner Gestalt verbirgt sich Christus.
In diesem Sinne ist der rettende Hirt von der Unsterblichkeitsidee
her zu begreifen; er hat andeutenden Charakter. Der Christus-
Hirt des 4. Jahrhunderts dagegen ist die erneute Verkleidung des
Christus der konstantinischen Kunst. Seine Ziige sind von Christus
her auszudeuten. Der Gute Hirt des 3. Jahrhunderts hat seinen
Gegenpol in der betenden Menschheit, die er retten soll. Der
Gute Hirt der theodosianischen Kunst hat seinen Gegenpol in den
heiligen Aposteln, die ihm huldigen. Der Gute Hirt des 3. Jahr-
hunderts ist die Urgestalt der christlichen Kunst, der des 4. eine
spiitzeitliche Allegorie des Christus. Im 3. Jahrhundert ist der
Hirt das Hauptmotiv der christlichen Kunst, in theodosianischer
Zeit ein allegorisierender Seitenzweig. :

In den Katakomben fanden wir unter den Streumotiven der
Wiinde vereinzelt die Gestalt des christlichen Philosophen, der
im wahren Evangelium liest. Zentrum der christlichen Philosophie
ist aber die Rettung vom Tode. So ist der rettende Hirt in der

132) VIL Gruppe bei Gerke a. 0. S.255 Anm.2 und S.341.
133) WMM. I1I Tafel 48.
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Kunst als summa der wahren Philosophie zu verstehen. Er ist
daher auch in der Plastik mit philosophischen Kompositionen
verkniipft, ja, er ist nicht selten Zentrum philosophischer Szenen.
Die Generation von 250 bis 280 hat den Philosophensarkophag
geschaffen. In dieser Klasse kommt die Christianisierung zur
Vollendung. Hier ist die Plastik gegeniiber der Malerei am selb-
standigsten.

Der Grundtypus des Philosophensarkophages ist der im Mu-
seum Torlonia Nr.4241%). Es ist die Komposition einer philoso-
phischen Gesellschaft. Die Musen sind in den Hintergrund ge-
riickt, so daB der Akzent ganz auf der philosophischen Diskussion
ruht. In der Mitte sitzt das philosophische Ehepaar; die Zentral-
komposition ist noch durch die zur Mitte gewandten sitzenden
Eckfiguren verstiirkt. Diese Kunst zeigt einen neuen Menschen-
typus1®), den gespannten Ekstatiker, der sich von der Philo-
sophie leiten liaBt, um den Tod zu iiberwinden. Die mittlere
Leseszene meint also, daB die Philosophie allein die Unsterblich-
keit garantiert. Sie wird in der Folgezeit oft wiederholt. Man
rahmt sie gern durch philosophische Standfiguren, die dann
nichts anderes sind als eine Abwandlung des Motivs. In diesen
philosophischen Szenen hat die Frau mit erhobener Rechten ihre
Heimat. Angesichts des Todes driickt sich in diesem Gestus die
pietas aus. Diese Sarkophage mit rein philosophischem Thema
deuten den Inhalt der Philosophie nicht an. Dennoch kiénnen wir
ihn fassen: denn andere Gruppen von Philosophensarkophagen
verbinden das Motiv des sitzenden Philosophen mit der Todes-
symbolik. Wir fanden den sitzenden Philosophen mit der Muse
und der Sonnenuhr schon zwischen Steinbock zerfleischenden
Lowen auf dem Sarkophag im Kloster S.Paolo zu Rom '*%). Auf
einem eigenartigen Sarkophag im Thermenmuseum %) steht eine
frontale Philosophenszene zwischen Amor und Psyche. Wie auf dem
Plotinrelief 1%) ist auf diesem spiteren Sarkophag der Philosoph
dem Beschauer frontal gegeniibergestellt. Er wird so zum Kiinder
der Unsterblichkeitsphilosophie. Der Mythos von Amor und
Psyche ist fiir ihn wie fiir Plotin eines der schonsten Gleichnisse,
das er aus der Tradition der vorangegangenen Kiinstlergeneration
iiberkommen hat. Aller epischen Details entkleidet ist das lie-
" bende Paar formelhaftes Sinnbild der Philosophie geworden '*).

134) Gerke a.O. Tafel 49; griindliche Analyse bei Rodenwaldt, Zur
Kunstgeschichte der Jahre 220—270, S.101 ff. Tafel 5.

135) Gerke a.O. Tafel 63, 1.

136) WS. Tafel 3, 2.

137) Tafel 25, 4.

138) Gerke a.O. Tafel 50.

139) Zur anima-Symbolik der Amor-Psyche-Darstellungen im 3. Jahr-
hundert vgl. Gerke a. O. S. 193 Anm. 4, S. 195, S. 400.
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Diese Generation iibernimmt das Symbol der Todestiir. Auf
Sidamarasarkophagen der 1. Jahrhunderthilfte ist die Grabestiir
der einen Schmalseite unlosliches Stiick im architektonischen Auf-
bau. Rom entkleidet das Motiv seines architektonischen Zusam-
menhangs, macht die Grabestiir zum Todessymbol und riickt
sic wie die Symbole des Lowen und der Psyche in die philo-
sophischen Kompositionen '*). Auf groBfformatigen Sarkophagen, -
die heute im Vatikan und in Florenz stehen, steht die Todes-
tiir in der Mitte philosophischer Sitzszenen oder sie dient gar
als Rahmen einer mittleren Frau mit Pietasgebiarde 11). Die Ver-
wendung ist durchaus unorganisch, und wie bei den Kompositio-
nen der Apotheose kionnte man geneigt sein, von eklektischer
Manier zu sprechen; aber auch hier mul} man die Grabestiir als
Todessymbol sehen. Der Reliefschmuck der Tiir ist manchmal das
Motiv der Lowenmasken. Wie in der christlichen Kunst der Gute
Hirte alleiniges Motiv des Sarkophages sein kann, so kiindet im
Palazzo Buoncompagni'#®) auf einem Riefelsarkophag mit Eclk-
siaulen die einsame Grabestiir der Mitte den Tod in unheimlicher
Eindringlichkeit. Spiter haben die Christen zu dem Todessymbol
der Grabestiic die Gestalt des rettenden Hirten hinzugefiigt.
In der gedffneten Tiir kann auf heidnischen Monumenten wohl
Hermes Psychopompos erscheinen. Die Christen aber gehen durch
diese Tiir nicht in den Tod, sondern werden vom rettenden Hirt
ins Paradies getragen.

Wir sehen, daB das Thema der Philosophie in gallienischer
Zeit von der Kunst unter den Gedanken der Unsterblichkeit ge-
stellt wird. Der Inhalt der Philosophie wird in kurzformigem
Symbol (Lowen, Amor und Psyche, Grabestiir) dargestellt. Die
Gesamtkomposition meint, daff allein die Philosophie vom
Schredken des Todes befreit. In dieser Zeit entstehen die christ-
lichen Philosophensarkophage. Sie sind jedermann bekannt als
die sog. iltesten christlichen Sarkophage: die Wanne von der
via Salaria, der ovale Sarkophag in S. Maria antica, der Sarko-
phag von La Gayolle, der Kindersarkophag in Ravenna ). Die
ersten drei habe ich aus stilistischen Griinden der Gallienzeit zu-
gewiesen.

140) Monumenteniibersicht bei Gerke a. O. S. 344 IV Nr. 1—9. .

141) Amelung, Skulpturen des Vatikanischen Museums, Textb. II
Nr. 60 Tafel 17; vgl. a. g) Nr. 68 Tafel 18; vgl. auch den Arkadensarko-
phag mit mittlerer Todestiir in Florenz (G. Rodenwaldt, Sdulensarko-
phage, Rom. Mitt. 19, 25/24 Abb. 8).

142) WS. Tafel 130, 2.

143) Via Salaria: Gerke a.O. Tafeln 51, 1; 55; 56; 65,2; S.295 ff. —
S. Maria antica: Gerke a. O. Tafeln 52, 2; 58, 3; 58, 4; 59; 60; S. 259 ff. —
La Gayolle: Gerke a. O. Tafeln 52, 1; 54,2; S. 265 ff. — Ravenna: Gerke
a. Q. Tafel 51,2; 57; 58,1; 58, 2; S.278 ff.
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Die Wanne von der via Salaria kniipft an den heidnischen
Typus im Hof des vatikanischen Belvedere an'*): Zwei seitliche
philosophische Sitzszenen, zur Mitte gewandt, rahmen ein philo-
sophisches Symbol. Hier wie dort ist das philosophische Ehepaar
gemeint. Wihrend auf dem vatikanischen Sarkophag das mittlere
Symbol die Todestiir ist, steht hier in der Mitte der rettende Hirt,
genau in dem Typus der zentralen Guten Hirten auf Riefel-
sarkophagen, nur eine frithere Stilstufe darstellend. Dadurch
(und nicht durch die Edcfiguren der zahmen Widder) erweist
sich der Sarkophag als christlich. Das verstorbene Ehepaar sitzt
einander gegeniiber. Die Frau hort zu, wie der Mann aus seiner
Rolle vorliest. Wo liegt der Unterschied zu den heidnischen Phi-
losophensarkophagen des gleichen Typus? 1. Die Zentralidee der
Philosophie ist hier der rettende Hirt, also die der christlichen
Katakomben. — 2. Der Philosoph ist infolgedessen der wahre
Philosoph; denn das Buch seiner Philosophie ist das Evangelium,
seine Weisheit hat er also von Christus. Die Weisheit fiihrt ihn
aber z einzigen Retter, der imstande ist, die Seele wirklich
durch den Tod ins Paradies zu fiithren. Der rettende Hirt ist der
Inhalt der wahren Philosophie, weil Christus der Inhalt des
Evangeliums ist. — 3. Die Frau hebt in der Gebirde der pietas
ihre Hand: sie wie der Mann haben den Habitus des kynischen
Philosophen bzw. der musisch gerichteten Frau, Torlonia Nr. 424
gegeniiber hiochstens verkldrter und stiller im Sinne der pax
christiana. Die neben ihr stehende Freundin aber ist zur Orans
gewandelt. Pastor bonus und Orans sind im Blick aufeinander
bezogen. In der Komposition dieses christlichen Philosophensarko-
phages spiegelt sich also bereits die Polaritit, die wir in der
Dedkenkomposition der Lucinagruft fanden: die betende Mensch-
heit vor dem rettenden Gott — das ist die Weisheit der christ-
lichen Philosophie und der Angelpunkt der christlichen Kunst
in gallienischer Zeit.

In der Zeit des Postumus ist in Gallien der schinste christliche
Sarkophag dieser Zeit gearbeitet, der von La Gayolle. Ich habe
ihn als ein von griechisch-kleinasiatischen Stromungen beeinflufl-
tes Meisterwerk der ganz romischen Wanne von der via Salaria
gegeniibergestellt. In diesen Sarkophagen spiegeln sich zwei Ver-
haltungsweisen des Westens gegeniiber der griechischen Re-
naissance. Die mittlere Dreiergruppe des Sarkophages ist die
klassische Schopfung der christlichen Kunst im 3. Jahrhundert:
der lesende Philosoph zwischen Gutem Hirten und betender
Frau. Zu solch klarer Formulierung ist die transzendental gerich-
tete heidnische Kunst nicht gekommen. Der wahre Philosoph liest

144) Gerke a.O. S.297; Literatur ebenda Anm.2.
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im Evangelium. Der Inhalt der wahren Philosophie ist in zwei
symbolische Einzelfiguren gefallt: betende Menschheit — retten-
der Gott. Inmitten dieser Pole weill sich der christliche Philo-
soph. Das Wissen darum ist das Geheimnis seiner Philosophie.
Das verstorbene Ehepaar, das sich im Bilde des christlichen
Philosophen und der christlichen Beterin portritieren laBt, weil3,
-daB es den Tod nicht schmecken, sondern auf den Schultern des
Hirten ins Paradies getragen wird. Die urtiimliche christliche
Dreiergruppe steht auf dem Sarkophag von La Gayolle noch in-
mitten antikischer Personifikationen: zwischen Helios und dem
Berggott. Neben der Orans liegt indes das geheimnisvolle Symbol
christlicher Hoffnung, der Anker, den wir auf der Sarkophagplatte
der Livia Primitiva zusammen mit dem Fisch als Rahmenmotiv
-des pastor bonus fanden. Dem Fisch entspricht auf dem Sarko-
phag von La Gayolle etwa der Angler. Damit ist auch die dritte
symbolische Einzelfigur der Katakombenmalerei in den Bereich
«der Plastik einbezogen. Ihr Sinn muR der gleiche sein wie in der
Malerei; denn ihre symbolische Umgebung ist die gleiche.

Trager der weiteren Entwicklung sind die christlichen Riefel-
sarkophage mit mittlerem Philosophen 1#°). Die Eckfelder werden
«durch je zwei christliche Symbolszenen belegt. So entsteht der
.eine Typus, der durch die im Palazzo Sanseverino '*%) eingelassene
Sarkophagfront vertreten wird: Philosoph zwischen orans und
pastor bonus, also die Dreiergruppe von La Gayolle. Der andere
Typus ist auf einem Sarkophag der Villa Doria Pamfili*?) zu
sehen. Der Philosoph sitzt hier zwischen dem Guten Hirten und
dem Angler. Die Gegeniiberstellung der letztgenannten beiden
Symbolgestalten ist auch sonst in der christlichen Plastik belegt.
Der Angler pflegt dann in niahere Beziechung zum Sakrament der
Taufe zu treten, wihrend der Gute Hirte durch die Herde im
Paradies niher charakterisiert wird 18). In pastor und Angler ist
also Anfang und Vollendung der Christwerdung umschrieben.
‘Der Angler bedeutet die Herauslﬁsung des Menschen aus der
Welt und seine Eingliederung in die ecclesia militans; der Hirt
verkérpert die endgiiltige Rettung und die Eingliederung in die
ecclesia caelestis. Der Angler ist Symbol fiir die Zusage der
Rettung, so wie die Taufe Aufnahme in die piscina bedeutet. Der
VerheiBung steht im Symbol des Hirten die Verwirklichung
=gegeniiber, die im Tode Ereignis wird.

145) 1. bei Gerke a.O. im System der Riefelsarkophage Klasse 111
‘S. 343 f. (Nr. 1—25).

146) WS Tafel 2,3; Gerke a.O. Nr.3.

147) WS Tafel 4,2; Gerke a.O. Nr.4. X

148) Vgl. den Rlefelsarkophag von der via Lungara im Thermen-
AnusSeum: gWS Tafeln 19,3. 5. 6; Gerke a.O. S.341 Klasse II Nr. 1.
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Auf den christlichen Philosophensarkophagen entstehen unter
dem EinfluB des zentralen Philosophen und unter Verwendung
der drei Symbolgestalten der Katakombenmalerei drei bedeut-
same christliche Zweiergruppen, die auf Riefelsarkophagen bis
zum Beginne der konstantinischen Zeit weitertradiert werden:
1. Guter Hirt — Orans, 2. Guter Hirt — Angler, 3. christlicher
Philosoph — Orans. Die beiden ersten Zweiergruppen sind die
urtiimlichsten und symbolkréftigsten. Sie setzen den zentralen
Philosophen voraus.

Auf dem Sarkophag von S. Maria antica ist die Komposition
von La Gavolle erweitert. Im Zentrum steht auch hier die christ-
liche Dreiergruppe in der gleichen Reihenfolge: Orans — Philo-
soph — Guter Hirte. Aber die beiden Symbole der christlichen
Philosophie sind durch biblische Darstellungen intensiviert. Wie
auf dem Sarkophag in Pisa %) das Symbol des Guten Hirten den
Motivschatz alttestamentlicher Rettungssymbolik erschlol?, so
dringt auch die christliche Philosophie in den Motivschatz der
Ribel vor. Wieder sind es die Szenen, die schon die Katakomben-
malerei gewihlt hatte. Eigenartig aber ist, wie sie an die Ur-
symbole angeschlossen werden. An die Orans schlieBt sich die nur
in der Plastik vorkommende zweiszenige Jonasdarstellung, d.h.
neben der Beterin steht das Paradigma ihres Gebetes. An den
rettenden Hirten schlieBt sich die Jordanlandschaft mit der
Taufe Christi und der symbolischen Fischerszene, d. h. neben dem
rettenden Gott steht die Voraussetzung fiir seine Rettung im
Bilde des Neuen Testamentes: den durch die Taufe ,.gefangenen”
Christenmenschen wird Christus in das Paradies tragen '%). Auf
dem Sarkophag in S. Maria antica haben wir die ilteste bewul3t
theologische Komposition der christlichen Kunst vor uns. Zum
erstenmal sind hier Altes und Neues Testament antithetisch
gegeniibergestellt wie orans und pastor, Verheilung und Ver-
wirklichung, Not und Heil, Gebet und Rettung. Wie von selbst
hat sich der Motivschatz der Bibel fiir die Plastik erschlossen.
Altes und Neues Testament sind die Vergegenstindlichung pola- -
rer Ursymbole der christlichen Kunst. Welchen Sinn die biblischen
Szenen im Rahmen der Philosophensarkophage haben, wird be-
sonders deutlich, wenn man damit die christologischen Fries-
sarkophage des 4. Jahrhunderts vergleicht. Sie zeigen immer wie-
der in einer Fiille neutestamentlicher Szenen die Wundertaten
Christi und sind eine Doxologie seines Rettungswerkes ). Das

149) WS. Tafeln 88,1. 2. 3. 5. 7.

150) Zur Verbindung von Gutem Hirten und Taufe vgl. jetzt auch
J. Quasten in der Délger-Festschrift ,,Pisciculi* (1939) S. 220 ff.

151) Dariiber vgl. das IL. Kapitel (,miraculum Dei”) in meinem
Buche ,,Christus in der spitantiken Plastik”, Berlin 1940.
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Zentrum der gallienischen Sarkophage ist der christliche Philo-
soph, und die wenigen biblischen Motive sind seine argumenta '**)
Sie sollen nicht Christus vorstellen, sondern die beiden Pole
der christlichen Unsterblichkeitslehre veranschaulichen. Sie sollen
der christlichen Philosophie letzte Weisheit als Forderung und
VerheiBung darstellen: die verlorene Menschheit vor dem gott-
lichen Retter. Es wird verstandlich, daB diese Kunst nur langsam
den Motivschatz der Bibel erschlieBt. IThre Symbolik bleibt all-
gemein. Erst die nidchste Generation stoBt da radikaler vor.
Am Ende des 3. Jahrhunderts wird das philosophische Sujet
(auf Lat. 172) 1%3) auch neben das eucharistische Mahl gestellt. Der
wahre Philosoph liest im Evangelium von dem Geheimnis des
Qdpuokov Thg aBavooiog. :

In der niichsten Generation ist das Schicksal des christlichen
Philosophensarkophags besiegelt. Je mehr die Bibel die Motive
liefert, desto wesenloser wird die Gestalt des christlichen Philo-
sophen. Auf den Friessarkophagen des 4. Jahrhunderts, die in
dichtgedriingter Fiille die Wundertaten Christi erziihlen, gibt es
die Gestalt des Philosophen ebenso wenig wie die des Guten
Hirten. Mit dem Eintritt Christi in die Kunst ist sein Schicksal
erfiillt. Symptomatisch fiir diese Entwicklung ist die capitoli-
nische Lokulusplatte **): 1. Der Philosoph ist aus dem Zentrum
herausgeriickt. — 2. Die Ursymbole (Hirt und Orans) fehlen. —
3. Das argumentum seiner Philosophie ist die Auferwedcung des
Lazarus; damit tritt Christus zum erstenmal in den Bereich
der christlich-philosophischen Komposition. — 4. Der Philosoph
steht nicht inmitten seiner argumenta, sondern steht nicht in-
mitten seiner argumenta, sondern dem Hauptargument gegen-
iiber. — 5. An Stelle einer vielgestaltigen Unsterblichkeitssym-
bolik steht ein eindeutiges Auferstehungssymbol.

Das bedeutet das Ende des christlichen Philosophen in der
Kunst. Christus ist auf den Plan getreten. In seiner Hand ist
die Evangelienrolle, nicht als Buch der Weisheit, sondern als
Ausweis seiner Vollmacht. In der andern Hand hilt er den Zauber-
stab, mit dem er Tote erweckt. Dieser Christus ist der ewig
wiederkehrende Retter auf den Friessarkophagen '*®). Zugleich

152) Inwieweit diese Ideen auf Tertullian zuriickgehen, habe ich in
meinen ,,Vorkonstantinischen Sarkophagen” untersucht; vgl. ebenda
S.204, S.246 Anm.2 und 4, S.248 Anm. 1, die Ubersicht iiber den Be-
griffskomplex der wahren Philosophie auf S.407 und die Stellennach-
weise aus Tertullian S. 423.

153) Gerke, Vorkonst. Sarkophage - Tafel 32,1; S. 281 ff.

154) Gerke a.O. Tafel 32,2; S.284 ff.

155) Zum Christus philosophicus vgl. Kap. T meines Buches ,,Chri-
stus in der spatantiken Plastik®.
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dringt nun die alttestamentliche Symbolik ein.. Die Welt der
biblischen Motive verselbstindigt sich. Damit wird die Gestalt
des christlichen Philosophen fiir die Kunst wesenlos. Auf dem
Sarkophag von Velletri 1*) fiihrt er ein kiimmerliches Nachleben
in der bunten Welt von Daniel, Jona, Adam und Eva, Noa.
So taucht fiir die Kunst eine neue Welt auf: die Bibel. Es gibt
kiinftig den christlichen Philosophen nicht mehr in der Kunst.
Viel spiter kleidet man die Evangelisten in die Gestalt heidni-
scher Philosophen. Der christliche Philosoph war kaum mehr
als ein Menschenalter Motiv der Kunst.

IV.

Tn der gallienischen Sarkophagplastik sind, wie wir sahen, zu
dem christlichen Philosophen die drei Ursymbole der Katakom-
benmalerei getreten: Guter Hirt, Orans und Angler. Thre Ver-
wendung ist verschieden: 1. Das urspriingliche Zentralmotiv der
christlichen Philosophensarkophage ist die Gestalt des sitzenden
Philosophen. — 2. Auch der Gute Hirt kann als das objektive
Symbol der christlichen Philosophie in den Mittelpunkt philo-
sophischer Kompositionen treten, so wie er iiberhaupt in der dlte-
sten Plastik Kompositionsmittelpunkt ist. — 3. Der Angler hat in
der christlichen Sarkophagplastik nie im Mittelpunkt gestanden,
sondern hat in der Plastik die gleiche Rolle gespielt wie in der
Katakombenmalerei. — 4. Auch die Stellung der Orans ist auf
Philosophensarkophagen nie zentral. Sie ist wie an der Dedke von
Lucina dem Guten Hirten beigegeben oder ihm gegeniibergestellt.
Daneben kommt sie als Ersatz der pietas neben dem Philosophen
vor. — 5. Die beiden klassischen Ausformungen der Philosophen-
sarkophage sind also die Wanne von der via Salaria mit zen-
tralem Hirt inmitten christlich-philosophischer Szenen und der
Sarkophag von La Gayolle mit der mittleren Dreiergruppe:
Orans — Philosoph — Guter Hirt.

Nachdem diese vier Symbole feste Typen im Motivschatz der
Sarkophagplastik geworden sind, vollzieht sich eine vielfache
Kombination. Die Symbole werden besonders auf Riefelsarko-
phagen in den Edkfeldern gegeniibergestellt. Solange die Kom-
position noch philosophisch bestimmt ist, sind diese Gegeniiber-
stellungen in den Edkfeldern symbolkréftig im alten Sinn. Sie
richten sich nach dem Mittelpunkt. Die drei dltesten symbolischen
Zweiergruppen sind also, wie wir sahen: Guter Hirt — Orans,
Guter Hirt — Angler und Orans — Philosoph. Je mehr der Philo-
soph seit 280 seine zentrale Stellung in der Komposition verliert,
desto weniger gebunden sind die symbolischen Eckgegeniiber-

156) Gerke, Vorkonst. Sarkophage Tafel 6,2; S. 75 ft.
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stellungen. Trager dieser Entwicklung sind vor allem die zwei-
szenigen Riefelsarkophage und die Riefelsarkophage mit mitt-
lerem Clipeus'®). Auf einem Clipeussarkophag in S. Criso-
gono %8) steht der Gute Hirt dem Philosophen gegeniiber. Solche
Sarkophage gehoren dem ausgehenden 3. Jahrhundert und be-
ginnenden 4. an und setzen die Dezentralisierung des philoso-
phischen Themas voraus, die wir an der capitolinischen Lokulus-
platte konstatierten. In dieser Kunst kann auch die Orans (bzw.
pietas) dem Angler gegeniibergestellt werden. Das sind spit-
zeitliche Erscheinungen. Aber in allen fiinf symbolischen Eck-
paaren zeigt sich das Grundgesetz des 3. Jahrhunderts. Wo in
konstantinischer Zeit die allgemeine Symbolik des 3. Jahrhunderts
fortlebt, ist sie nicht nur auf die Kombination pastor — orans
reduziert, sondern die Eckgegeniiberstellungen sind auch bewuf}t
symmetrisch (fast ausschlieBlich Guter Hirt rechts und. links) 1%9).
Demgegeniiber sind die symbolischen Edkgegeniiberstellungen im
3. Jahrhundert variabel.

Wie ist die Entwicklung verlaufen? Um 280 riickt die Orans
ins Zentrum der Sarkophage. Damit ist die Abkehr vom philo-
sophischen Thema am klarsten gekennzeichnet. Die friihesten
Orantensarkophage, wie wir die Gruppen mit zentraler Orans
nennen wollen 1%%), verraten zwar noch den Zusammenhang mit
den Philosophensarkophagen. Die Orans wird hier vom kyni-
schen Philosophen und Guten Hirten gerahmt. Aber dieser Typus.
der durch den tetrarchischen Riefelsarkophag im Museum Torlo-
nia %) vertreten wird, ist so selten wie die Gegeniiberstellung
Christus — Philosoph. Er ist eine typische Ubergangserscheinung
und stirbt rasch ab.

Die schonste Ausprigung hat die zentrale Oranskomposition
in dem Sarkophag gefunden, der an der via Lungara!%®) ge-
funden ist und der zugleich den #ltesten Typus der Oranten-
sarkophage darstellt. Seine Symbolik ist genuin christlich, und
darum kann sich an ihm eine lingere Entwicklung ansetzen. Im
Zentrum steht, von Tauben umgeben, die christliche Beterin.
Thre zentrale Stellung ist symptomatisch fiir den Bedeutungs-

157) Gerke a. O. Klasse IX und X im System der christlichen Riefel-
Sarkop.h%ée S. 345 ff.

158) WS. Tafel 136,5; Gerke a. O. S5.346 B Nr. 10.

159) Gerke a. O. S.346 A IIT Nr.7—13.

160) In meinem System der vorkonstantinischen christlichen Riefel-
sarkophage und ihrer Nachfolge im 4. Jahrhundert (a. O. S. 340 ff.) habe
ich als Klasse II (,,Geriefelte Sarkophage mit Orans im Mittelfeld”) die
42 heute bekannten Stiicke in 6 Gruppen systematisch und chronologisch
geordnet.

161) WS. Tafel 19, 1; Gerke a.O. Nr.2 (S.342). -~

162) WS. Tafel 19,5. 5. 6; Gerke a.O. Nr.1 (S. 341).
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wandel. In der Lucinagruft und auf den Philosophensarkophagen
ist die Orans dem Hirten gegeniibergestellt. Hier verkorpert sie
das Gebet um Rettung, das von der verlorenen Menschheit an:
den rettenden Gott gerichtet wird. Im Zentrum der Sarkophage
‘st sie nicht mehr das Gebet aus Not, sondern aus Zuversicht und
GewiBheit. Sie ist Ausdruck der christlichen GlaubensgewiBheit.
Thre Darstellung ist im ganzen die gleiche geblieben. Sie hat den
Typus des 3. Jahrhunderts. Wahrend in konstantinischer Zeit und
spiter die Orans gewohnlich zwischen zwei Aposteln dargestellt
ist, ist sie im 3. Jahrhundert ihrem Wesen nach symbolische Ein-
zelfigur 1%). Gegeniiber nichtzentralen Oranten der vorangegange-
nen Zeit sind iiberdies feine neue Nuancen zu beobachten: 1. Die
Stellung der Orans wird durch Arkadenbogen betont. — 2. Sie
wird zwischen Baume gestellt, so wie der Gute Hirt zwischen
Olbaumen steht, an dessen Stelle sie ja geriickt. — 3. Endlich
wird sie von Tauben umgeben, also dem Symbol der pax chri-
stiana. Bei der nichtzentralen Orans, die ihr Notgebet vor den
rettenden Hirten trigt, kommt das Motiv der Taube nie vor '*).

Die Symbole der Eckfelder machen diese neue Deutung der
Orans vollends klar. Sie steht zwischen dem Angler und dem
Guten Hirten, also zwischen den Symbolen der Christwerdung
and der Unsterblichkeit. Deutlich wird diese Polaritit durch die
Kompositionen der Schmalseiten. Wieder ist dem Angler die
Taufe Christi beigefiigt, dem Guten Hirten seine ganze Herde.
Hier ist die alte Polaritiat der christlichen Kunst iiberwunden;
denn der Tod ist wesenlos geworden. Die Orans steht zwischen
introductio in ecclesiam und introductio in caelum. Die Orans
in der Kunst zwischen 220 und 280 war Sinnbild der dem Tode
verfallenen Menschheit, Verkorperung der Sechnsucht nach dem
Paradies, Notgebet an den rettenden Gott. Die neue Orans ist
der Todessphire entriickt; sie ist Sinnbild der in der Taufe aus-
erwihlten Christenheit, Verkorperung der Glaubensgewiltheit
und der pax christiana, nicht Hilferuf, sondern Bekenntnis und
Anbetung.

Hier offenbart sich die schopferische Tat der Generation um
280. Die Kunst wird nun Paradieseskunst im eigentlichen Sinn.
Mit der zentralen Orans ist die GlaubensgewiBlheit und die Para-
diesesstimmung zum beherrschenden Prinzip der neuen Kunst
gemacht. Die Spannung und der Ernst gallienischer Kunst schwin-

163) Zur Orans-lkonographie und -Symbolik sowie zum Bedeutungs-
wandel dieses Motivs vgl. bei Gerke im ikonographischen Sachregister
der ,,Vorkonstantinischen Sarkophage den Abschnitt ,,Orans” S. 408 f.

164) Ein besonders schones Oransfragment mit Tauben vom Typus
derjenigen auf dem Sarkophag von der via Salaria wird heute im
Lateranmuseum aufbewahri: WS. Tafel 62,2.
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den; der griibelnde Philosoph tritt zuriick. Die gesamte Tod-
symbolik wird abgestreift. Auch der Angler ist auf die Dauer
nicht paradiesisch genug im Sinne der neuen Kunst. So bleiben
von der Fiille der alten Symbolik nur die beiden Ursymbole:
der rettende Hirt und die betende Frau. Die Orantensarkophage
der tetrarchischen Zeit zeigen fast ausschlieBlich die Orans
zwischen zwei Guten Hirten ). Die Mannigfaltigkeit ist ab-
geschnitten. Ein kanonischer Typus ist entstanden, der bis weit
ins 4. Jahrhundert hinein erhalten bleibt. Worin liegt der Unter-
schied zur urspriinglichen Fassung? 1. An Stelle der asymmetri-
schen Eckgegeniiberstellung tritt die streng-symmetrische. —
2. Der Gute Hirt wird hier erstmalig doppelt dargestellt: er
rahmt das Mittelmotiv, d.h. symbolisch gesprochen: er trigt es.
— 3. An Stelle der polaren Spannung tritt die Harmonie, an Stelle
des Gegensatzes Tod — Leben die Seligkeit der Rettungsgewil-
heit. — 4. Was sich schon in der Herdendarstellung des Sarkopha-
ges von der via Lungara andeutete, wird immer klarer aus-
geformt. Die Symbolgestalt des Hirten wird zur Darstellung des
Paradieses erweitert. — 5. So ist der Sinn der neuen Oranten-
sarkophage, die pax christiana in paradiso zu zeigen.

Der Grenzfall dieser Kunst, die nicht mehr von der Urpolari-
tit lebt, aus der sie kam, ist das Idyll. Kein Wunder, daB sie in
einer Zeit entsteht, als im Gesamtbereich der Kunst die Bindung
an die Philosophie wieder verlorengeht, als die Motive erziihle-
risch erweitert werden und eine neue Strémung in Rom entsteht:
die spatantike Volkskunst®®). Sie kehrt zum Hochformat der
Sarkophage zuriick und kniipft an das Prinzip der Gelinde-
staffelung an, das die severische Kunst entwickelt hatte, aber sie
vereinfacht es in einem neuen Stil 1%7): 1. Die Geldndelinien wer-
den in asymmetrischer Ordnung iiber die Sarkophagfront ver-
teilt, so dal} der illusionistische Eindruck einer bunten Landschaft
entsteht. — 2. Das Verhiltnis der Figuren zum Grund ist gleich-
formig parallel; nirgendwo findet sich mehr eine Spur von der
Kompositionsweise etwa des Parissarkophages der Villa Me-

165) Gerke, a. O. TII. Gruppe Nr. 7 ff. (S. 342).

166) Vgl. G Rodenwaldt, Rom. Mitt. 36/37, 1921/22, S.58 ff.; F. Gerke,
Die Anfinge der christlichen Plastik (Forsch. und Fortschr. 12, 1936,
Nr.35/36 Sp. 440 ff.); in meinen vorkonstantinischen Sarkophagen sind
Kap. II—VI (S.38—233) der Volkskunst gewidmet.

167) Es sind die Sarkophage mit der Darstellung des Hirtenpara-
dieses, die ich (a. O. 5.3381.) im System der vorkonstantinischen christ-
lichen Sarkophage als Klasse 1V zusammengestellt habe (Tafeln 3,1;
3,2; 4,1; 4,2; 5,1; 5,2), die Jonassarkophage (a.O. Klasse VI S.539)
und die biblischen Sarkophage mit staffelnder Kompositionsweise (a. O.
Klasse VII S.339).
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dici %8), auf dem die Dramatik der Komposition durch die
mannigfaltigen Beziehungen der Figuren zum Grund und durch
die Gegensitzlichkeit von Staffelung und Tiefenwirkung erreicht
ist. Auf den gestaffelten Sarkophagen der Ubergangszeit (280
bis 312) ist alles in eine ideale Vorderfliche eingeebnet. Diese
Kompositionen sind nicht von einer inneren Dramatik, sondern
von einer idyllischen Buntheit und Bewegtheit. — 3. Der idylli-
schen Komposition entspricht der entziickende Stil einer naiven
Darstellung: die Welt der kleinen Leute in kleinfigurigen, frisch
erfundenen Szenen des Alltags. Idyllisch ist auch die Motivik,
die dem Leben der Hirten, Bauern und Jdger entnommen ist. —
4. Die malerische Komposition solcher Sarkophage mit gestaffel-
tem Gelinde benitigt eine Verfestigung ihrer Struktur. Sie wird
durch vertikale Eckfiguren und eine vertikale Mittelfigur erreicht.
Diese isolierten Standfiguren stehen in GrioBe, Vertikalitiat, Hal-
tung und Ausdruck in einem merkwiirdigen Gegensatz zur klei-
nen, buntbewegten Welt, die sie einschlieffen. Sie akzentuieren
die Komposition.

Die eindriicklichste Schopfung dieser Zeit ist der Hirtensarko-
phag mit gestaffelter Gelindekomposition '*). Er ist von vorn-
herein christlich und zeigt den Paradiesescharakter der neuen
Kunst am klarsten. Es lassen sich drei Grundtypen unterscheiden,
die zugleich einen Einblick in die Entwicklung der neuen Idee
gestatten.

Der ilteste Typus ist Lat. 1501%°). Bei unbetonter Mitte breitet
er iiber die Fldache auf asymmetrischen Geldndelinien die bunte,
unschuldige Welt des Hirten- und Bauernlebens aus: ruhende
Herden, schlafende [Lammer. fressende Ziegen, kimpfende Backe,
melkende Hirten, hackende Winzer, eine Ochsenfuhre (wohl ein
Weintransport); puttenartige Menschlein, die den Schulterkragen
tragen, momentan gesehene Szenen, Augenblicksbilder aus der
Arbeit im Weinberg und auf der Weide; Arbeit und Freude, ein-
getaucht in eine bunte Landschaft, deren heitere Idyllik noch er-
hoht ist durch die Polychromie, aus der das Gold im Fell der
Tiere und im Haar der Menschen, im Blattwerk der Biaume und
im Gefiilte der menschlichen Gewidnder aufleuchtet. Die Kompo-
sition ist die Verklirung der armen Welt, das heitere Idyll, ge-
staltet mit den naiven Mitteln einer an keine Tradition gebun-
denen Volkskunst.

Diese Komposition ist nun aber akzentuiert durch die verti-
kalen Eckfiguren. Da stehen die beiden Ursymbole der christlichen

168) Gerke a. Q. Tafel 11, 1.
169) Gerke a.Q. Tafeln 3—S5.
170) Gerke a.O. Tafel 5,1; S.52 ff.

Ztschr. . K.-G. LIX. 1/2. 5
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Kunst: der rettende Hirt und die betende Frau. Sie stehen ein-
ander gegeniiber wie in den #ltesten Kompositionen von La
Gayolle und S.Maria antica. Sie haben also noch den polaren
Ursinn ihrer Entstehungszeit. Hier rahmen sie eine heitere Welt.
GroB, ernst, senkrecht, rahmend und sinngebend stehen die alten
Symbole als die Fassung des Idylls. In dieser Gegensétzlichkeit
liegt der Reiz der Komposition: bunte Landschaft — isolierte
Einzelfigur, richtungslose malerische Geldndelinien — vertikale,
fast architektonisch wirkende Eckfigur, bewegte Szenen — iso-
lierte Standfigur, realistisch gemeinte Schulterkragenménnlein —
grofle symbolische Hirtengestalt in der tunica, mannigfach be-
wegte und gerichtete Figuren — frontal auf den Beschauer ge-
richtete Eckfiguren, Heiterkeit — Ernst, Idyll— Symbol, Un-
schuld — Wissen. Die symbolischen Edkfiguren geben dem zwi-
schen ihnen befindlichen Idyll einen christlichen Sinn. So wie sie
den Sinn des Menschsein enthiillen als dem Tode verfallen, aber
durch Christus fiirs Paradies bestimmt, so akzentuieren sie das
Idyll der Armut. Sie machen es zum Paradies.

Lat. 150 ist noch eng an den volkstiimlichen Stil angeschlossen.
Die Komposition wird in tetrarchischer Zeit fortgesetzt. Das Er-
gebnis ist ein Sarkophagtypus wie der in der Villa Doria Pam-
fili'""). Er zeigt das Hirtenparadies: wieder sind Herden und
Hirten in drei Zonen iibereinander gestaffelt. Das Hirtenmotiv
herrscht nun eindeutig vor: die alte Strohhiitte ist in die Kompo-
sition aufgenommen; auBer dem melkenden Hirt befindet sich
auf dem Sarkophag ein ausruhender Hirt; daneben kommt eine
Holzfuhre und ein Holz schleppender Waldarbeiter vor. Nicht
sicher ist, ob der Sarkophag vertikale Eckfiguren gehabt hat. Nen
gegeniiber Lat. 150 aber ist die vertikale Mittelfigur des Guten
Hirten. Sie durchschneidet wie ein groBes Rufezeichen die ge-
staffelte, bunte Welt und erweist sich als der Mittelpunkt: der
rettende Hirt inmitten des Hirtenparadieses. Danach konnen die
Eckfiguren nur Hirten gewesen sein. Worin besteht der Fortschritt
dieser Komposition? 1. Der Gute Hirt steht wie an der Decke
der Lucinagruft und auf den alten Léwensarkophagen im Zen-
trum. Er wird aber nicht mehr in der Sphire der Todes gezeigt,
sondern in der Welt der unschuldigen armen Leute, denen das
Himmelreich gehort. — 2. Die Symbolik ist darum nicht mehr
eindeutig. Das Paradies ist ebenso wichtig wie der rettende Hirt.
Die groBlen vertikalen Edifiguren miissen zwar Hirten gewesen
sein, aber nicht ohne weiteres Lammtrager. So geht die Ur-
symbolik in eine allgemeine Paradiesvorstellung iiber. Der ur-
tiimliche Gute Hirt war immer jugendlich und gelodkt. Der

171) Gerke a. O. Tafel 3, 2; S.58 ff.
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mittlere Hirt auf dem Sarkophag der Villa Doria Pamfili ist zum
erstenmal bartig und alt. Damit sind die Moglichkeiten erweitert.
Hirtenmotive, die eigentlich ins Idyll gehoren, konnen auch als
Edkfiguren verwendet werden. — 3. Der Gegensatz zwischen
Symbolfigur und Idyll beginnt sich zu mildern. — 4. Dem ent-
spricht, daB gegeniiber Lat. 150 die Komposition beruhigter und
klarer geworden ist. Wihrend Lat. 150 keine betonte Mitte hatte,
hat der Sarkophag von der Villa Doria Pamfili eine eindeutige
vertikale Mitte. Die Gelidndelinien haben ihre Richtungslosigkeit
aufgegeben und sind fast zur Horizontalen geebnet, so daf die
Gesamtkomposition auf exakte Rechtwinkligkeit sich auszurich-
ten beginnt. Wir erkennen am Gegensatz dieser beiden Paradies-
sarkophage den allgemeinen Gegensatz zwischen friih- und spét-
tetrarchischer Kunst. Wir fiihrten das Aufkommen der neuaus-
gerichteten spittetrarchischen Kunst zuriick auf die neue politische
und weltanschauliche Sicherung, die das autoritdre Staatsgefiige
der Tetrarchie geschaffen hatte. Die Auswirkung zeigt sich auch
in dem Wandel der christlichen Paradiessarkophage. Hinter der
klaren Komposition des neuen Typus steht die Tatsache, dal} sich
die christliche Kunst mehr und mehr von der Ursymbolik ent-
fernt hatte und nun eindeutig von der positiven Paradiesvorstel-
lung her bestimmt wurde.

Mittelpunkt der spittetrarchischen Paradiessarkophage ist
die Orans. Wir hatten erkannt, daB mit der Zentralisierung der
Orans in tetrarchischer Zeit ein Bedeutungswandel zusammen-
geht. Die Paradiessarkophage in der Villa Medici zu Rom und
in S. Callisto zeigen die Orans inmitten des Hirtenparadieses !72).
Sie ziehen damit die Konsequenz aus der vorangehenden Ent-
wicklung. Dieser dritte Typus zeigt folgende Charakteristika:
1. Die Geldandestaffelung wird zweizonig und horizontal aus-
gerichtet. Damit ist die Grundlage zum zweizonigen Friessarko-
phag geschaffen. — 2. Das vertikale Dreiersystem ist aufrecht
erhalten, hat aber nicht mehr die symbolkriaftige Wirkung. Das
Format der Sarkophage. wird niedriger. — 3. Die Zonenszenen
werden schematisiert; aber der Charakter des Hirtenparadieses
wird dabei immer eindeutiger. — 4. Die einzige Symbolgestalt
dieser spiten Paradiessarkophage ist die mittlere Orans. Sie
pilegt durch das Antependium isoliert zu werden und das Kist-
chen mit den Evangelienrollen neben sich zu haben. Das Attribut
des Evangeliums definiert ihren Symbolgehalt. — 5. Die verti-
kalen Edkfiguren sind Hirten, aber meistens keine Schaftriger.
Es kommen eine Fiille von Varianten vor: der bartige Alte, der

172) Villa Medici: Gerke a. Q. Tafel 4,1; S.58ff. — S. Callisto:
Gerke a.O. Tafel 5,1; S. 64 ff.
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am Stab geht, der jugendliche Hirt, der sich auf seinen Stab
stiitzt, biartige Hirten mit iibereinandergeschlagenen Beinen und
groBer Manteltasche, ja sogar sitzende Hirten und statt der
Einzelfigur ein diskutierendes Hirtenpaar ™). Wo der Schaf-
triger vorkommt, riidst er in eine Linie mit den iibrigen Hirten.
Diese Hirten an den Ecken tragen nicht nur die tunica, sondern
auch den Schulterkragen, der von den Menschen der Zonen-
szenen getragen wird. Die Angleichung an die Welt der Idylle
ist in die Augen springend: Das vertikale Standmotiv wird ver-
nachlassigt; das lassige Stiitzmotiv wird eingefiihrt. Wo in friih-
tetrarchischer Zeit die ernste, ehrfurchtgebietende Gestalt des
rettenden Hirten steht, fiihren jetzt Hirten ein nachbarliches Ge-
sprach. Wo die Orans ihren Platz gehabt hat, sitzt jetzt nach-
denklich mit hochgezogenem Bein, das Kinn in die Hand stiitzend,
ein sinnender Hirt. Wo sonst dem Beschauer der Ernst und die
Dringlichkeit des Rettungsgebetes vor Augen gestellt war, ruht
sich nun ein bartiger Alter aus, dessen Hund die heranfahrende
Ochsenfuhre anbellt. Der Gegensatz ist kral}. Diese Hirten haben
mit der alten Symbolgestalt nichts mehr zu tun. Sie gleichen in
Haltung und Ausdrudk, in Tracht und Gebirde den Menschen der
heiter-idyllischen Welt, die sich zwischen ihnen tummelt und aus
der sie genommen sind. Sie akzentuieren diese Welt als die Welt
der Hirten. Eins unterscheidet sie von den Figuren der Szenen,
die nach wie vor voller Bewegung und Munterkeit sind: die
Hirten in den Ecken verkirpern die Ruhe und den Frieden; es
sind alles ausruhende Gestalten; ihre Haltung weicht nur wenig
von der Vertikalen ab. So geben sie dem Hirtenparadies den
Akzent einer friedlichen Existenz. Transzendental ist diese Ak-
zentuierung nicht. Erst die Orans inmitten der Hirten gibt ihrer
Welt den Sinn des himmlischen Paradieses.

Wohin fithrt diese Entwicklung? Es lassen sich zwei Linien
aufzeigen. Die eine fiihrt zum reinen Hirtensarkophag des 4. Jahr-
hunderts. Ein Fragment in S.Maria in Trastevere ™) zeigt den
Endpunkt der Entwicklung der Paradiessarkophage. Das zwei-
zonig gestaffelte Hirtenparadies ist durch das Dreiersystem von
Hirtenfiguren verfestigt. Es fehlen pastor bonus und orans. In
der Mitte steht das Hirtengesprich. Die Paradieskomposition ist
hier zum reinen Idyll geworden. Der Typus des Paradiessarko-
phages hort damit auf. Auf Riefelsarkophagen des 4. Jahrhun-
derts lebt das Hirtenmotiv noch weiter, sowohl in der Form mit
mittlerer Orans als auch in der Form der reinen Hirtensarkophage.

173) Vgl. den. Abschnitt ,Hirtentypen™ im Sachregister bei Gerke
a. 0. S.396 ff.
174) Gerke a. O. Tafel 5,2; S. 65 ff.
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Neue Ideen sind in diesem Kunstkreis nicht mehr entstanden. Der
pastor bonus ist nicht nur in die Reihe der Hirten eingegliedert,
sondern auch nach ihrem Typus geformt. Die alte Form des
5. Jahrhunderts kehrt nicht wieder. Der Gute Hirt des 4. Jahr-
hunderts trigt den Schulterkragen wie alle Hirten. Er steht nicht
mehr oft zwischen seinen Schafen, sondern hat nach Hirtenbrauch
seinen Hund bei sich. Wie die iibrigen Hirten trdgt er die Hydra
oder den Hangetopf, die Hirtentasche und die Syrinx; den
Krummstab hilt er teils in der Hand, teils stiitzt er sich darauf;
sein Schaf trigt er infolgedessen immer mit einer Hand. In dieser
neuen Form besetzt er als symbolisches Rahmenmotiv die Riefel-
sarkophage des 4. Jahrhunderts. Im Zentrum steht ein Hirten-
idyll oder eine Rettungsszene. Das ist gleichzeitig moglich. Denn
diese spatzeitliche Kunst kennt kein Entweder-Oder. Thr Guter
Hirt ist kein Ursymbol mehr, sondern eine allgemeine Symbol-
gestalt, die alle Paradiesesvorstellungen in sich schlieBt.

Den andern Weg zeigt ein eigenartiger Sarkophag im Museum
Velletri '5). Er hat die staffelnde Kompositionsweise und das
vertikale Dreiersystem der iibrigen Paradiessarkophage und ist
eng an deren dritte Gruppe anzuschliefen: die Orans steht in
der Mitte; der Gute Hirt ist der Sitzfigur eines sinnenden Hirten
gegeniibergestellt, die ihre nichste Parallele auf dem Paradies-
sarkophag in S. Maria in Trastevere hat. Das Paradies der Hirten
ist auf ein Minimum reduziert und um die rechte Eckfigur grup-
_ piert. Sein urspriinglicher Ort, das gestaffelte Gelinde zwischen
den Vertikalfiguren, ist ganz mit biblischen Szenen besetzt:
Daniel in der Lowengrube, die drei Jonasszenen, Noa, Adam und
Eva, eine Verkiirzung der Brotvermehrung. Hier lebt die Tod-,
Rettungs- und Unsterblichkeitssymbolik der Katakombenmalerei
auf. Wir hatten gesehen, daB letztere immer wieder im Laufe des
5. Jahrhunderts auf die Komposition der Philosophen-, Hirten-
und Orantensarkophage eingewirkt hat. Der Sarkophag von
Velletri aber ist das treueste Abbild des Geistes, der sich in der
Katakombenmalerei des 3. Jahrhunderts manifestiert hat. Die
Komposition der biblischen Szenen entspricht der Streumotivik
an den Katakombenwinden; das symbolische Dreiersystem ist
ein Nachklang der Dedkensymbolik, wie wir sie etwa in der
Lucinagruft gefunden haben. Der Reiz der Komposition beruht
in beiden Fillen auf dem Spannungsverhiltnis von symbolischen
Einzelfiguren und biblischen Rettungsszenen.

Es nimmt also nicht wunder, wenn auf dem Sarkophag in
Velletri die Gestalt des Philosophen vollig unbetont ist und in
der Welt der biblischen Szenen untertaucht. Das ist in der Plastik

175) Gerke a.O. Tafel 6,2; S. 73 ff.
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ganz singulir und aus der Entwicklung der Sarkophage gar nicht
zu begreifen. In der Klasse der Philosophensarkophage steht er
stets an betonter Stelle: in der Mitte oder in einem durch sein
Gegeniiber betonten Eckfeld. In der Klasse der Paradiessarko-
phage fehlt er ganz. Dagegen finden wir ihn in der Katakomben-
malerei (z. B. in den Sarkramentskapellen) als Streumotiv an den
Winden zwischen den biblischen Szenen. Wie er dort nie fiir die
Decke verwendet wird, so ist er auf dem Sarkophag von Velletri
nicht den vertikalen Symbolfiguren des pastor und der orans
zugeordnet, obwohl diese Losung auf Grund der Sarkophag-
tradition am nichsten gelegen hitte, weil in ihr die urtiimliche
christliche Dreiergruppe von La Gavyolle wieder aufgelebt wiire.
Der Philosoph ist an seinen urspriinglichen Ort zuriidcgekehrt:
er ist inmitten der Rettungssymbole, die er aus dem Evangelium
herausliest und hinter denen er zuriicktritt.

Die wichtigste Symbolgestalt ist nun eindeutig die Orans. Sie
ist zum Mittelpunkt biblischer Szenen geworden. Das hat jenen
Bedeutungswandel zur Vorausetzung, den wir im Laufe der
tetrarchischen Entwicklung feststellten. Dem Sarkophag mit bib-
lischen Szenen gehort die Zukunft. Der Friessarkophag mit den
Wundern Christi ist in dieser Zeit geschaffen und ist der Grund-
typus der konstantinischen Zeit!™). Das Zentrum ist die Orans.
Sie steht als Symbol der GlaubensgewiBheit inmitten des christ-
lichen Heilsgeschehens, reprisentativ nicht nur fiir den wver-
storbenen Glidubigen, sondern fiir ihn als Glied der gliubigen
Kirche Christi. Die Friessarkophage sind Ausdruck einer auto-
chthon gewordenen christlichen Kunst, die alle allgemeine Sym-
bolik des 3. Jahrhunderts abgestreift hat. Jetzt hitte die Gestalt
des rettenden Hirten inmitten der rettenden Taten Christi die
Wundertaten der Heilungen und Totenerweckungen nur im blas-
sen Bilde wiederholt. Das 3. Jahrhundert hatte Christus in das
Bild des rettenden Hirten gehoht. Als Christus dieser Verhiillung
entstieg und Motiv der Kunst wurde, verschwand der Gute Hirt
aus seinem Umkreis. Desgleichen hatte der Philosoph auf Fries-
sarkophagen keinen Platz, wie wir sahen. Von den Ursymbolen
des 3. Jahrhunderts hielt sich nur die Orans. Sie war im Laufe
der Entwidklung immer mehr ins Zentrum geriickt, nicht nur kom-
positorisch, sondern auch theologisch. Je autochthoner und theo-
logischer die christliche Kunst wird (besonders seit 312), desto
eindeutiger zeigt sie das christliche Gebet inmitten des Evan-
geliums.

Blicken wir auf die Kunst des 3. Jahrhunderts zuriick, so
erkennen wir, daB} drei Ursymbole ihre Gestalt und ihre Wand-

176) Vgl. die Ubersicht bei Gerke a.O. S.351 ff.
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lung bestimmten: Guter Hirt, Orans, Philosoph. Ihre Geschichte
verlief in folgenden Etappen: 1. In der &ltesten Kunst ist der
Gute Hirt das zentrale, objektive Symbol. Er wird mit der Orans
zu einer Zweiergruppe verbunden, die das Geheimnis des christ-
lichen Glaubens (betende Menschheit vorm rettenden Gott) ver-
sinnbildlicht. Diese Symbolschicht ist von der mit ihr gleichzeitig
entstehenden biblischen Rettungssymbolik in Idee und Kompo-
sition abgesetzt. Wo die Gestalt des Philosophen vereinzelt auf-
tritt, bleibt sie im Rahmen der biblischen Szenen als Andeutung,
daB das Christentum die wahre Philosophie sei und das Ge-
heimnis der Unsterblichkeit ganz aus dem Evangelium Christi
ableite. — 2. In der Plastik ist der Philosophensarkophag der
dlteste Triager der christlichen Kunst. Hier ist gerade die Gestalt
Mittelpunkt, die in der Katakombenmalerei am wenigsten her-
vortrat: der Philosoph. Da die Plastik biblische Szenen nur lang-
sam aufnahm, so vollzog sich hier die Christianisierung der Kunst
durch die Aufnahme der beiden Ursymbole des Guten Hirten und
der Orans. Die schopferische Tat dieser Generation ist die Dreier-
gruppe: Orans— Philosoph — Guter Hirt (Sarkophag von La
Gavolle). Die beiden Ursymbole werden in ihrer neuen Funktion
innerhalb des philosophischen Themas zu Magneten, die den
Motivschatz der Bibel in die Plastik hineinziehen als Sinnbilder
des Gebets und der Rettung. — 3. Die Urkomposition dieser
Dreiergruppe ist die von La Gavyolle mit mittlerem Philosophen.
Die Plitze konnen, wenn auch selten, vertauscht werden, so daB}
auch Orans und Guter Hirt ins Zentrum riicken konnen. In diesen
Maglichkeiten liegen die Tendenzen der weiteren Entwicklung.
Jedes der drei Ursymbole kann selbstindiger Mittelpunkt einer
Komposition werden. Im gleichen MaRe verliert die Dreiergruppe
in nachgallienischer Zeit an Bedeutung. — 4. So ergeben sich nach
dem Mittelpunkt drei Gruppen von Sarkophagen: die christlichen
Philosophensarkophage, die Sarkophage mit mittlerem Guten
Hirten und die Orantensarkophage. In jeder dieser drei Klassen
priagen sich zwei Grundformen aus: eine &ltere mit allgemeiner
Symbolik (Hirt, Orans, Fischer. Philosoph) und eine entschieden
christliche, die biblische Szenen aufnimmt (Jonas, Taufe)i—
5. Die &lteste Gruppe ist die der Philosophensarkophage. Sie hat
in gallienischer Zeit zwei Grundformen entwickelt: die mit zen-
tralem Philosophen inmitten seiner christlichen Symbole (und
biblischer Argumente) und die philosophische Komposition mit
symbolischer Mitte. In nachgallienischer Zeit hat die in der ersten
Grundform entstandene christliche Dreiergruppe noch ein Nach-
leben. Der Philosoph riidkt indes aus dem Zentrum heraus; das
fiihrt zur Auflosung der Dreiergruppe. Die philosophische Kom-
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position wird dezentralisiert. Das Motiv des Hirten wird auf
solchen spiiteren Philosophensarkophagen nach Art der Hirten-
sarkophage bukolisch erweitert. Wo das Hirtenmotiv durch ein
anderes ersetzt wird, entsteht die Zweiergruppe Philosoph —
Orans. Auf den philosophischen Sarkophagen mit Koordinations-
prinzip wird dem wahren Philosophen ein Symbol seiner Un-
sterblichkeitslehre (Eucharistie, Lazaruserweckung) gegeniiber-
gestellt. Auf diesen spiaten Sarkophagen fehlt die Gestalt des
rettenden Hirten. Die alte Dreiergruppe ist endgiiltig gesprengt.
Die drei Urgestalten kommen zwar ein letztes Mal auf dem Sar-
kophag von Velletri vor, aber sie stehen in keinem Verhiltnis
mehr zueinander: Hirt und Orans sind keine Gegenpole mehr,
und der Philosoph hat sich dahin zuriidkgezogen. woher er ur-
spriinglich kam. Sein Sinn in der christlichen Kunst kann am
besten mit den Worten Tertullians umschrieben werden. Er soll
als Christ ,discipulus caeli und nicht ,discipulus Graeciae’
nicht .,verborum®, sondern .factorum®, .operator”, nicht .,veri-
tatis interpolator”, sondern ,integrator” sein. Darum steht er im
Anfang mitten unter den biblischen ,.facta™ und zieht sich schnell
dahin zuriick, sobald die Plastik mit dem Grundsatz der wahren
Philosophie radikal ernst macht und sich motivisch allein durch
die facta bestimmen ldaBt. Der Philosoph ist die eigenartigste
Gestalt der christlichen Kunst des 3. Jahrhunderts; aber sie ist
fiir die weitere Entwicklung nicht fruchtbar gewesen. Threm
Wesen nach strebt die christliche Kunst nach objektiver Symbolik.
Daher sind pastor und orans die beiden kunstgeschichtlich wirk-
samen Ursymbole der christlichen Plastik. — 6. Die Sarkophage
mit mittlerem Guten Hirten haben ihren Ursprung wie die christ-
lichen Philosophensarkophage in der Idee der Unsterblichkeit.
Im iltesten Typus steht der rettende Hirt inmitten der philo-
sophischen Komposition. Wie im Zenit der Katakombendecken
ist er auch in der Plastik ofters das einzige Motiv. Er versinn-
bildlicht die Heimholung der Seele, besonders wenn er zwischen
Lowen oder Todesgenien gestellt wird. Die in diesen drei Grup-
pen eindeutig ausgedriidste Bezichung des Hirten zur Todes-
sphire wird seit tetrarchischer Zeit nicht mehr dargestellt. Das
Léwenmotiv stirbt in der christlichen Kunst schnell ab, und auch
die trauernden Todeseroten passen auf die Dauer nicht zum
Paradiesescharakter der Kunst. Der Tod ist fiir die Christen der
Freudentag der Heimholung, und man wiinschte sich fiir die
Reise ins Paradies guten Wind '77). So erklidrt es sich, daB mehr
und mehr alle antiken Todsymbole ausgeschieden werden. Die

177) Cyprian, de mortalitate; vgl. die Stellennachweise unter Be-
nutzung des Registers bei Gerke a. O. S. 423.
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Darstellung des pastor bonus aber erweitert sich zum Hirten-
paradies. Das einzige Symbol, das hier noch neben ihm Platz
hat, ist die Orans, die auch ihrerseits unter dem EinfluB der
Paradieskomposition alle Todbezichung abstreift und buchstib-
lich ,,in paradiso” dargestellt wird. Das Ergebnis sind die Hirten-
sarkophage des 4. Jahrhunderts. Das Ursymbol der Rettung hat
im Lauf seiner Kompositionswandlungen die biblischen Rettungs-
motive nach sich gezogen. So steht der rettende Hirt im frithen
4. Jahrhundert zweimal inmitten biblischer Szenen. Aus diesen
Kompositionen hat er indes ebenso radikal wie der Philosoph
weichen miissen. Die facta verdringten nicht nur den ,interpreta-
tor verborum®, sondern auch das symbolum. — 7. Gerade umge-
kehrt verlief die Entwicklung des dritten Ursymbols: der Orans.
Im Anfang ist sie der Gegenpol zum Guten Hirten und ohne ihn
nicht denkbar. Auch als dann die Dreiergruppe pastor-Philo-
soph-orans entsteht, bleibt sie zuniichst an die Gestalt des Guten
Hirten gebunden, mit dem sie entweder zu einer Gruppe zu-
sammengeschlossen wird oder dem sie gegeniibersteht. Einmal
in den philosophischen Umkreis aufgenommen, verselbstindigt
sie sich indes sehr rasch und kann sich auch mit den andern Sym-
bolgestalten (Philosoph., Angler) zu Zweiergruppen verbinden.
Mittelpunkt ist sie auf den dlteren Sarkophagen, besonders auf
solchen mit philosophischem Thema, nie. In nachgallienischer
Zeit wird die Orans dann Mittelpunkt ganzer Kompositionen,
und zwar steht sie anfangs zwischen allgemeinen Rettungssym-
bolen (pastor, Angler). Im Laufe der Entwidklung dieser &ltesten
Orantensarkophage vollzieht sich der Bedeutungswandel. Die
Todbeziehung wird aufgehoben, die Bezichung zum Guten Hirten
ist nicht mehr eindeutiz. Symptomatisch fiir die Entwicklung ist,
daB um 300 schon der Grundtypus festliegt, der dann das 4. Jahr-
hundert beherrscht: die Orans zwischen Hirten. Hier kommen die
mannigfachsten Varianten vor. Wihrend die Orans urspriinglich
noch zwischen zwei Guten Hirten des alten Typus steht, mischen
sich bald andere Hirtentypen ein. Diese Gruppen von Oranten-
sarkophagen mit asymmetrischen Hirtenmotiven in den Edk-
feldern werden dann im 4. Jahrhundert durch symmetrische Kom-
positionen abgelést. Die Orans steht entweder zwischen Guten
Hirten vom Typ der Hydratriger oder zwischen sich stiitzenden
Hirten. Das Motiv der Rettung ist in all diesen Gruppen nicht
mehr ausgedriidkt. Die Orans ist in das Paradies der Hirten hin-
eingesetzt. Die einzelnen Etappen dieser Entwicklung haben wir
am gestaffelten Hirtensarkophag verfolgt. Aus der Verkorperung
des Notgebets ist die orans in paradiso geworden, so wie gleich-
zeitig aus der Symbolgestalt des rettenden Hirten das Hirten-
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paradies. So kommt es, dal} die Orans als einziges Ursymbol der
christlichen Kunst im 4. Jahrhundert zentrales Motiv bleibt. In-
mitten der facta des Neuen Testamentes hat sie ihren Platz genau
so wie inmitten des Paradieses. Sie bezieht das neutestamentliche
Heilsgeschehen auf den jeweils Verstorbenen, der den Kampf in
der ecclesia militans bestanden hat und nun in die Seligkeit
eingeht. In diesem Sinne verkérpert sie die GlaubensgewiBheit
der Kirche. So erkliirt es sich, daB sie jetzt von Aposteln gerahmt
wird, dal ihr mehr und mehr Heiligkeitsqualititen zukommen
und daR endlich auf theodosianischen Sarkophagen Apostel ihr
in Ehrfurcht akklamieren, so wie sie Christus zu akklamieren
pflegen. Im Anfang war die Orans Verkorperung des Notgebets
der Menschheit gewesen, am Ende ist sie zur Heiligen im Paradies
geworden.

V.

Die Geschichte der drei Ursymbole der christlichen Kunst
hat gezeigt, daB die Plastik vom Streben nach objektiver Sym-
bolik und Motivik beherrscht wird. Sie entwindet sich in steigen-
dem MaRBe in ihren Motiven der Sphire des Todes. Die allgemein-
transzendentale Ausrichtung wird immer eindeutiger von der
Vorstellung des himmlischen Paradieses bestimmt. Die Idee der
Unsterblichkeit wird nicht mehr im Spiegel der menschlichen
Polaritiit gestaltet. Die Dialektik der Philosophie ist iiberwun-
den. Der Mensch wird dieser Kunst unwesentlich nicht nur in
seiner Personlichkeit, sondern auch sein Tod. Die Kunst will die
andere Welt zeigen, die von der anthropologischen Sphiire durch
den Tod getrennt ist. Der Mensch konnte sich mit den spétantiken
Darstellungen der Apotheose noch identifizieren. Die Paradieses-
kunst dagegen zeigt ihm eine andere Welt. Sie will die Sehnsucht
nach der wahren Heimat wedcen und kann das um so besser.
je weniger sie ihre Motive der menschlichen Sphére entnimmt.
Sie will es der Philosophie gleichtun und ,factorum operator”
sein. lhre facta waren doppelter Art. Einerseits ist allein das
Paradies wahrhaft seiend. An ihm gemessen gibt es nur zwei
objektive Symbole: den rettenden Hirten, der das Abbild des
Soter ist, und die Orans, soweit sie ihre urspriingliche Bedeutung
verloren hat und selbst im Paradies ist. Auf Paradiessarkophagen
haben daher Philosoph und Angler keinen Platz mehr; sie sind
sozusagen Mittler zwischen Mysterium und Mensch und in die-
sem Sinne nicht wirklich objektiv transzendent. Andererseits
weil} sich die junge christliche Kunst als Kiinderin der Wahrheit
an die facta der Bibel gebunden. Wie die gottliche Schrift die
- Quelle aller philosophischen Systeme ist, so strebt die Kunst
im Laufe des 5. Jahrhunderts danach, sie mehr und mehr auch
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zur alleinigen Quelle ihrer Motivik zu machen. Das Resultat ist
der konstantinische Friessarkophag mit dichtgedringten bibli-
schen Szenen. Der Weg dahin 1dBt sich feststellen, nachdem wir
die Entwidclung der allgemeinen Symbolik geklart haben.

Wir haben erkannt, daB die biblischen Motive in der Kata-
kombenmalerei entstanden sind, und zwar in der kritischsten
Periode des 3. Jahrhunderts. In der Zeit zunechmender Unsicher-
heit auf politischem und geistigem Gebiet, als Seuchen und
Biirgerkriege die Welt verheerten, spiegelt auch die Kunst diesen
Krisencharakter wider. Aus dem Portrét eines Decius blickt
uns ein Mensch an, der dem Schicksal nicht mehr gewachsen ist;
die Physiognomien des Kopenhagener Balbinussarkophags sechen
aus, als habe sie die Pest zerfressen. In Stil und Komposition
befindet sich die Kunst in einer Auflésung. Die Grenze der
Plastik ist iiberschritten; das Relief wird nicht etwa malerisch,
verneint und zerstort aber die plastischen Formen. In der Wand-
malerei wird die Struktur des Raumes, die Wandgliederung und
das Verhiltnis von Wand und Decke zerstort. Der Stil der sog.
gebrochenen rot-griinen Lineatur und der Streumotivik lost alle
Struktur auf und ist selbst Kriterium der MaB- und Grenzenlosig-
keit des Lebensgefiihls. Es ist eine Zeit, die ihr Ende nahen sieht
und die von Weltuntergangsstimmungen durchzuckt war. In
dieser Zeit entsteht die christliche Kunst. Die Christen malen in
den Katakomben die Bibel an die Wand. Ganz plotzlich kommt
dieser Durchbruch zu biblischen Motiven. Worin lag die innere
Notigung zur Schaffung einer biblischen Kunst? 1. Die Christen
fiihlten, wie die Schriften Cyprians lehren, das drohende Ende
der Welt wie alle andern, aber sie sahen im Weltuntergang allein
das Kommen des gottlichen Reiches. So sahen sie ihre Aufgabe
in einer altgewordenen, zusammenbrechenden Welt darin: unter
den Triimmern des Menschengeschlechtes aufrecht zu stehen und
nicht mit denen, die ohne Hoffnung auf Gott sind, zu Boden
gestreckt darnieder zu liegen 178), Sie setzten gegen die ratlos ge-
wordenen philosophischen Systeme das sichere Wissen um Gott,
gegen das sinnlos gewordene Suchen die objektive Wahrheit der
christlichen Erlosungslehre, gegen die Spekulationen der Philo-
sophie die Tatsachen der Schrift'”). Die christliche Philosophie
bejahte die immanente Ratlosigkeit und suchte die Philosophie
zu objektivieren, indem sie alle Systeme aus der Urquelle der
gottlichen Schrift ableitete. Dahinter steht das Streben nach un-
bedingter Sicherheit. Die antike Philosophie hat nach Meinung

178) Vgl. Cyprian, de mortalitate, bes. cap. 25, 18, 26; vgl. auch
cap. 2 £, 14.
179) Tertullian, apolog. 46 ff.
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der Christen versagt. Sie ist zu einem System menschlicher
Meinungen geworden, und ihr fehlt infolgedessen das Moment
der Notwendigkeit. Sie ist bestenfalls ,,verborum operator”, kann
aber ihr Urziel, Wahrheit und Sinn des Kosmos zum Heil des
Menschengeschlechtes zu erkennen, nicht mehr erreichen. Soll die
Philosophie wieder ,veritatis integrator” werden. so muB sie
sich auBermenschlich fundieren, d.h. aus dem Zsgling Griechen-
lands mul} der Zogling des Himmels werden. Wo es in der Krise
der Zeit um Sein oder Nichtsein geht, reicht das Gebiude mensch- _
licher Meinungen nicht mehr aus. Aufgabe der christlichen Philo-
sophie ist also nicht mehr die Forschung, sondern das Heraus-
stellen der von allen menschlichen Meinungen unabhingigen
facta, die in den .divinae scripturae” durch den Logos selbst
geoffenbart sind. — 2. So wird auch die Kunst dieser Zeit .facto-
rum operator”. Sie malt ihre Motive an Winde, die von der
gleichen Struktur und vom gleichen Dekor sind wie alle andern

" der Zeit. Auch die Kunst bejaht wie die christliche Philosophie

die Grundstruktur der Zeit. So teilt die Katakombenmalerei mit
der romischen Wandmalerei den rot-griinen Linearstil. Aber die
christliche Kunst malt in dieses System, das sie selbst als eine
zusammenstiirzende Welt erkennt, die facta der Bibel. Mehr und
mehr tritt aller andere Dekor hinter den biblischen Szenen
zuriick. In diesem Punkte ist die christliche Kunst gleich bei

- ihrem Entstehen autochthon. Dem Elysiumbild setzte sie das Bild

des rettenden Hirten entgegen, so wie die zeitgendssische Philo-
sophie sich miihte, die abgeirrte Vorstellung von den elyseischen
Feldern zur reinen Paradiesesvorstellung zuriickzufiihren L)
Charakteristisch fiir die junge christliche Kunst ist, daB eines der

. wichtigsten Motive heidnischer Malerei — die Darstellung des

Kultes im Bilde — fiir die christliche Kunst ohne jede Bedeutung
ist. Statt dessen werden die Offenbarungen der Schrift gemalt.

- Hier zeigt sich, wie die anthropologische Sphire verlassen ist. Nie

ist der homo religiosus Inhalt der Kunst, sondern die facta der
gottlichen Offenbarung. Die friihe christliche Kunst ist also posi-
tivistisch wie die tertullianische Philosophie. — 3. Unsere Ana-
lyse des biblischen Motivschatzes der Katakomben hat ergeben,
daBl er weder illustrativ gemeint noch Selbstzweck ist. Es ist
kein Zufall, daR an diesen Winden auch die Gestalt des christ-

180) Tertullian (apolog. 47 f.) bemiiht sich nachzuweisen, daB die
Vorstellung der elyseischen Felder eine verderbte Nachbildung der
christlichen Uridee sei; aus der Idee der Holle haben die heidnischen
Dichter und Philosophen den Pyriphlegeton — einen Feuerstrom fiir die
Toten — gemacht, und dem Tribunal der Unterwelt, wie es in den
Dichtungen und philosophischen Systemen vorkommt, liegt als origi-
nales Urbild die christliche Idee deés jiingsten Gerichtes zugrunde.
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lichen Philosophen erscheint. Er ist der Hinweis darauf, daB die
Malereien dieser Winde Ausdruck der wahren Philosophie sind,
daB sie der wahren Quelle der Philosophie entstammen, namlich
dem Evangelium, in dem der Philosoph liest, daB@ sie infolge-
dessen die sicheren facta der gottlichen Offenbarung sind und
in allen Varianten auf die .salus vitae” hinweisen sollen. —
4. Daraus ergibt sich eine weitere Bedeutung der &ltesten bibli-
schen Motivik. Wie die Bibel den Philosophen auf die Heils-
geheimnisse hinlenkt und die Urheimat der Seele ihm offenbart,
so sind die biblischen Motive am Ort des Todes Hinweis auf die
Geheimnisse der Unsterblichkeit, die dem Menschen in der
Taufe zugesagt, in der Eucharistie gegeben und im Tode ver-
wirklicht wird. In den Katakombenriumen stand der gldubige
Christ des 3. Jahrhunderts inmitten der gottlichen Offenbarung.
Hier war er sicher eingehiillt, und zugleich wurde sein Blick
aufwirts gelenkt zum Himmel. Darin liegt die Einheit und das
Ziel des altesten biblischen Motivschatzes. Man erzdhlte sich
spottend von den Christen, sie pflegten die Wolken zu zihlen ).
Gemeint ist der Aufblick zum Himmel im Gebet. Im Zenit des
Katakombenraumes stand in iltester Zeit allein der rettende
Hirt. Auf ihn ist der biblische Motivschatz der Winde der Hinweis,
so wie die Bibel Hinweis ist auf das Endziel aller Philosophie.
Hier erst enthiillt sich der tiefste Sinn der iltesten biblischen
Szenen. In einer Zeit radikaler Ratlosigkeit richtet sich das
Christentum eindeutig aus. Es ist in allen LebensauRerungen
cindeutig vom Paradies bestimmt und hat daher den durch-
gingigen Zug zum Aufwirts. Nicht nur die Philosophie, sondern
auch die Kunst ist ein Zogling des Himmels. Beide haben die
Aufgabe, das Heil des Paradieses zu zeigen, beide lenken den
Blick nach oben, beide leben von der Spannung ..rettender Gott
— betende Menschheit”, beide sind Ausdruck christlicher Hoff-

181) Tertullian, apolog. 30; apolog. 24: ,.... nubes numeret orans. . 5
vgl. auch de oratione; apolog. 40 kommt der bezeichnende Ausdruck
.deum tangimus“ fiir das Gebet vor. Diese Auffassungen entsprechen
den Gebetsdarstellungen in der Kunst; andererseits ist nicht zu ver-
kennen, daB Tertullian (de oratione cap.17) eine neue Gebetshaltung
propagiert, wenn er empfiehlt, die Hande nur méBig und anstandig
hochzuheben, den Blick nicht allzu zuversichtlich zu erheben, die Stimme
zu dimpfen und das demiitige Beten im Knien zu pflegen (vgl. auch
a. O. cap.23). In der Kunst hat sich indes in der Gestalt der betenden
Frau der Geist des ,,deum tangimus® (des ,,Wolkenzidhlens”) noch lange
gehalten, bis ins Mittelalter hinein. Im 6. Jahrhundert ist dann ein-
mal (auf dem Langhausmosaik in S. Apollinare Nuovo zu Ravenna)
diese urtiimliche Gebetshaltung zur Charakterisierung des falschen, d. h.
hoffartigen Gebetes benutzt: hier ist der Pharisder als Orans dem
demiitigen Zollner gegeniibergestellt (Berchem-Clouzot, Mosaiques chré-
tiennes Abb. 153).
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nung inmitten rettungslos verfallener Welt. Die Entstehung der
biblischen Motivik ist somit eindeutig aus dem Zeitgeist abzu-
leiten: Die Christenheit wuBte sich auf dem Triimmerfeld einer
alten Welt. Sie stand aufrecht und reckte betend die Hinde
zum rettenden Gott empor. Thre Sicherheit griindete sich auf die
Offenbarung der gottlichen Schrift. Aus dieser geistigen Haltung
entstanden die beiden polaren Ursymbole des pastor und der
Orans. Die Gldaubigen umgaben sich in den Grabriumen ihrer
Toten mit den Bildern der gottlichen Schrift. Die biblischen
Motive sind die Sicherung des menschlichen Heils: sie lenken
den Blick der betenden Menschheit auf den rettenden Hirten.

: Als wenig spiter die Plastik die biblischen Motive aufnimmt,
. da geschieht es noch unter den gleichen Voraussetzungen. Auch
in der Plastik sind die biblischen Motive zunichst nicht selbstin-
dig, sondern an die beiden Ursymbole gebunden. Dementspre-
chend kommen sie zunichst auf den drei groBen Gruppen der
Philosophen-, Oranten- und pastor-Sarkophage vor. Wir haben
in allen Fillen festgestellt, daB sie sich an die Orans und den
Guten Hirten anschlieBen. Die iltesten biblischen Szenen in
der Plastik sind Jonas und die Taufe. Dem Philosophen kann
aber auch in spiiterer Zeit eine andere Szene gegeniibergestellt
werden: das Seligenmahl oder die Auferweckung des Lazarus.
In dieser Motivik ist die ilteste Plastik also nicht selbstiindig,
sondern sie iibernimmt den Motivschatz der Katakombenmalerei,
wenn sie ihn auch in vielen Fillen umgestaltet. Wie in den
Katakomben ist Jonas bei weitem die hiufigste Szene. Sie ist
geradezu das klassische Rettungssymbol in der christlichen Kunst
des 3. Jahrhunderts. In der iltesten Plastik werden Bibelmotive
nur zogernd eingefiihrt; hier bleibt das antike Thema der Philo-
sophie in christianisierter Form zunichst herrschend.

In nachgallienischer Zeit werden biblische Motive auf Sarko-
phagen haufiger. Triger der Entwidklung sind hauptsichlich die
Jonassarkophage 1%%). Auch hier handelt es sich zunichst nicht um
eine christliche Neuschpfung, sondern um eine langsame Chri-
stianisierung spiatantiker Motive. Die meisten Jonassarkophage
sind vom Typus der Riefelsarkophage mit mittlerer imago cli-
peata. Sie sind abzuleiten von den Sarkophagen mit zentraler

182) Lateran Nr.119: Gerke a.O. Tafel 1; S.38ff. — Ko enhagen,
Ny Carlsberg Glyptothek: Gerke a. Q. Tafel 2, 1; S.38 ff. — ragment
in S. Maria in Trastevere: Gerke a.O. Tafel 2,2: S. 49 ff. — Fragment
des 4. Jahrhunderts in S. Sebastiano: WS. Tafel 175, 5: S.51. — Riefel-
sarkophage mit Jonasdarstellungen: WS. Tafel 166, 3; Textb., II
Abb. 136; WS. Tafeln 87,6; 166, 1; 95, 4; konstantinische Gruppe: WS.
Tafeln 260,3; 134,2; 193, 6; bei Gerke a.O. im System der geriefelten
Clipeussarkophage Abt. D S. 347. :



Gerke, Ideengeschichte der dltesten christlichen Kunst 79

Darstellung des Aufstiegs der Seele. Wir hatten erkannt, dal
der Clipeus mit der verstorbenen Psyche, der von Viktorien oder
Eroten getragen wird, in der zweiten Halfte des 5. Jahrhunderts
mit Vorliebe zwischen Todessymbole (Lowen, Jahreszeiten,
trauernde Genien, Amor und Psyche) gestellt wird '*%). An diesen
Typus setzt die Entwicklung der Jonassarkophage an. Jonas
riickt immer unter den Clipeus, und zwar wird hier im 3. Jahr-
hundert ausnahmslos die Kiirbislaube aus der Trilogie ausge-
wiihlt. Dargestellt wird also nicht die Meerszene. Nur der Ketos-
kopf pflegt der Kiirbislaube beigegeben zu sein. Er deutet die
Todessphire an, aus der Jonas kam. Diese Verkiirzung hat in
ihrem Zusammenhang mit dem Clipeus einen eindeutigen Sinn:
die Seele wird von den Viktorien oder Eroten ins Paradies ge-
tragen, wo sie selig sein wird wie Jonas in der Kiirbislaube. Ein
Fragment in der Priscilla-Katakombe ™) zeigt am deutlichsten
den AnschluB an die antike Apotheosenkomposition. Im Laufe
der Entwicklung schematisiert sich dann die Clipeuskomposition
wie iiberall so auch auf den Jonassarkophagen. Von der Aufstiegs-
szene bleibt allein der Clipeus iibrig. Fragmente aus der Callist-
Katakombe und dem sog. Coemeterium der Cyriaca'®) zeigen
den Ubergang besonders deutlich. Wie auf Lat. 104*%) sind hier
die fliegenden Eroten zu kleinen Biisten zusammengeschrumpft,
die in den Zwidkeln sichtbar werden. Das Verhiltnis zum Clipeus
ist spielerisch geworden. Um so eindeutiger wird das Verhiltnis
von der imago clipeata und den Symbolsszenen unterm Clipeus.
Auf christlichen Sarkophagen des 3. Jahrhunderts kommt neben
dem Hirtenmotiv nur Jonas in der Kiirbislaube unter dem Cli-
peus vor. Auf einem Frauensarkophag im Lateranmuseum )
wird seine symbolische Bedeutung besonders klar, weil er hier
das einzige Motiv aufler der imago ist.

Die Clipeussarkophage mit dem seligen Jonas spiegeln die
allgemeine Entwicklung der christlichen Kunst (von der Todes-
symbolik zur eindeutigen Paradiesvorstellung) wider. Auf einem
Sarkophag, der heute in der Villa Medici eingemauert ist!®),
haben wir den éltesten Typus. Der Clipeus befindet sich zwischen
dem symmetrisch rahmenden Paar Amor und Psyche. Zugrunde
liegt also der Typus des Apotheosensarkophages, der den Sinn
des Seelenaufstieges am klarsten wiedergibt, weil er den Auf-
stieg mit dem Symbol der Entleiblichung der Psyche vereint

183) Materialiibersicht bei Gerke a. O. 5.345 ff.

184) WS. Tafel 166, 1.

185) S. Callisto: WS. Tafel 95,4. — Cyriaca: WS. Tafel 193, 6.
186) WS. Tafel 96.

187) WS. Tafel 87, 6.

188) WS. Textb. II Abb. 136.
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und so nicht nur den fruchtbarsten Moment gewihlt hat, sondern
zugleich durch seine elysische Gesamthaltung die Todiiberwin-
dung glaubhaft gestaltet. Die gleiche Idee driickt der Jonas-
sarkophag in der Villa Medici aus. Die ihres Leibes ledige Psyche
tritt die Reise ins Paradies an. Lediglich durch den schlafenden
Jonas ist das Paradies als christliches charakterisiert. Der Sarko-
phag zeigt zwei einander dhnliche Welten im Kampf: die heid-
nische und die christliche Paradieseskunst. An dieser Komposition
wird der Reaktionscharakter der iltesten christlichen Kunst
deutlich. Man wird an die Argumentation in Tertullians Apolo-
geticum erinnert: die elyseischen Felder der heidnischen Mytho-
logie seien nichts anderes als spekulative Abirrungen von der
Idee des Urparadieses, die vom Christentum allein in Wahrheit
aufgezeigt werden konnen *?). Die Philosophie des 3. Jahrhun-
derts sieht ihre Aufgabe darin, die Uridee des Paradieses gegen-
iiber dem Wirrwarr antiker Vorstellungen wieder in urspriing-
licher Reinheit herzustellen. Die christliche Kunst driickt der
Idee vom Aufstieg der Seele den christlichen Stempel auf durch
ein scheinbar kleines Motiv. Aber der selige Jonas unterm
Clipeus bedeutet eine ganz neue Welt. Wie Jonas aus dem
Rachen des Ketos und aus dem Meer des Todes wieder aufstieg.
um in Seligkeit in der Kiirbislaube auszuruhen, so wird die ver-
storbene Seele im Augenblick ihrer Entleiblichung aufsteigen aus
der Sphire des Todes in das Paradies. Wie sonst an keinem
Punkte sind wir hier in der Lage, den ProzeB der Christianisie-
rung innerhalb des Apotheosenthemas zu erkennen.

Der Riefelsarkophag in Lucca ) zeigt eine neue Entwick-
lungsstufe. Der mittlere Clipeus steht hier nicht mehr zwischen
Todessymbolen, sondern zwischen Hirten. Die variablen Typen
(jugendlicher Lammtriiger und sich auf seinen Stab stiitzender
alter Hirt) zeigen, dal wir nicht mehr in der Periode sind, in
der der rettende Hirt als einziges Symbol oder zwischen Lowen
die Komposition beherrscht. Vielmehr sind wir in der Zeit der
tetrarchischen Paradiessarkophage. Die Rettungssymbolik ist ge-
steigert, im Clipeus findet sich statt der imago der Verstorbene
im Bilde des Daniel in der Lowengrube, darunter die Kiirbis-
laube ohne Ketos. Das Ende dieser Entwicklung zeigt ein Clipeus-
sarkophag in S. Prassede!™), auf dem zwei symmetrische Gute
Hirten vom Typus der spittetrarchischen und friithkonstantini-
schen Hydratriger die mittlere imago mit Kiirbislaube tragen.

189) apolog. 46, 47.

190) WS. Tafel 166,3; dazu Gerke a. O. S.347 D Nr. 1.
191) WS. Tafel 134,2; Gerke a.Q. Nr.7.
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Die Komposition des Clipeus mit dem seligen Schldfer hat
dann noch ein weiteres Nachleben in konstantinischer Zeit. Aber
weder Todessymbole noch rettende Hirten fassen ihn jetzt ein,
sondern biblische Szenen. Eindrucksvoll ist ein Sarkophag im
Musée Borély in Marseille 1), wo die Szene durch zwei Taten
des Moses gerahmt wird: das Quellwunder, das hier schon zur
Petrusszene geworden ist und so eine gegeniiber der Kata-
kombenmalerei sekunddre Symbolschicht verkérpert, und den
Gesetzesempfang des Mose. Auf friihen Friessarkophagen mit
biblischen Szenen und auf zweizonigen Clipeussarkophagen
kommt die Jonasszene unterm Clipeus noch ofters vor!'**). Aber
sie ist nicht mehr die ausschlieBliche Symbolszene unterm Cli-
peus; an ihre Stelle kénnen andere Rettungssymbole treten wie
Daniel oder der Feuerofen. Damit lost sich der alte Zusammen-
hang zwischen imago und Clipeussymbol auf, und auch die Ma-
gier konnen unter den Clipeus treten. SchlieBlich wird die
Szene des Frieses kontinuierlich bis unter den Clipeus fort-
gefiihrt. Das bedeutet das Ende der alten Form. Auf Riefel-
sarkophagen mit mittlerem Clipeus pflegen im 4. Jahrhundert
Hirtenidylle zu stehen wie etwa das Motiv des seinen Hund
fiitternden alten Hirten %%).

Wir konnen also drei Etappen in der Entwicklung der Cli-
peuskomposition mit symbolischer Kiirbislaube erkennen: 1. Sie
entsteht im Bereich der heidnischen Apotheosensarkophage, die
sie zur Komposition des Aufstiegs der Seele ins Paradies um-
wandelt (Villa Medici). — 2. Im Bereich der christlichen Paradies-
sarkophage wird die Komposition aus der Sphiire der Todes-
symbolik in die des Paradieses geriickt. Damit ist das Spannungs-
moment aufgegeben, und diese Gruppe der Jonassarkophage ist
den eindeutigen Paradiessarkophagen zuzurechnen (Lucca). —
3. In der letzten Periode steht die Komposition inmitten bibli-
scher Szenen. Hier wird ihre Paradiesessymbolik abgeschwicht.
Jonas verkorpert auf christologischen Fries- und Riefelsarko-
phagen mehr den Gedanken der Rettung und kann infolgedessen
einerseits durch Rettungssymbole wie Daniel oder den Gicht-
briichigen ersetzt werden, wie andererseits statt der Kiirbislaube
der Meerwurf und die Ausspeiung unter den Clipeus gesetzt
werden konnen. Der Gegensatz zwischen 3. und 4. Jahrhundert
wird auch hier deutlich. Clipeussarkophage des 3. Jahrhunderts
kennen nur die paradiesische Fassung der Kiirbislaube unterm

192) WS. Tafel 98, 3.

193) Vgl. Lat. 178 (WS. Tafel 86,3) und einen Arleser zweizonigen
Clipeussarkophag (WS. Tafel 122, 3).

194) Gerke a. O. S. 546 Abt. B.

Ztschr. . K.-G., LIX, 1/2. 6
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Clipeus. Die zweizonigen Clipeussarkophage des 4. Jahrhunderts
setzen die mehrszenige Erzahlung, immer aber den Meerwurf
unter den Clipeus. Die paradiesische Komposition stirbt in friih-
konstantinischer Zeit aus.

Das Jonasthema, das in der Katakombenmalerei des 3. Jahr-
hunderts bei weitem das iiberwiegende Motiv war, hat in der
Plastik noch eine zweite Rolle gespielt. Die Plastik hat ja nicht
ohne weiteres die Trilogie iibernommen, sondern hat die Jonas-
symbolik in mannigfaltigsten Nuancen neu gestaltet. Den ver-
breitetsten Typus, den wir in seiner Entwidklung verfolgt haben,
bezeichneten wir als Paradieseskomposition. Trager sind im allge-
meinen die symbolischen Clipeussarkophage. Aber auf dem Ber-
liner Jonassarkophag %), einem Baumsarkophag vom Typus der
Wanne von S. Maria antica, ist uns die paradiesische Kiirbislaube
in ausfihrlicher Komposition erhalten. Der Sarkophag gehort
stilistisch und motivisch in den Umkreis der zweiten Gruppe
(Lucca) und der Paradiessarkophage mit staffelnder Komposi-
tionsweise. Die Sarkophagplastik hat aber aus der Jonastrilogie
der Katakomben noch eine zweite Form der Jonasdarstellungen
entwickelt, die in der Malerei nicht nachweisbar ist. Es ist die
zweiszenige Form von S. Maria antica (Meerszene ohne Meer-
wurf und Ausspeiung, kombiniert mit der Kiirbislaube) 1%), Hier
ist die Plastik in bezug auf die Jonasdarstellungen am selbstin-
digsten. Sie hat in dieser Komposition die Erzihlung verkiirzt
und auf ihre polare Spannung gebracht:8dvaroc-Zwi. Diese Szene
ist ganz auf das 3. Jahrhundert beschrinkt. Soweit das 4. Jahr-
hundert eine zweiszenige Jonasdarstellung kennt, stellt sie den
Meerwurf und eine aus der Ausspeiung und der Schliferszene
kombinierte Rettungsszene dar; das 4. Jahrhundert verkiirzt alse
die Trilogie, wihrend das 3. Jahrhundert eine selbstindige polare
Komposition geschaffen hat'*?). Diese alteste zweiszenige Jonas-
darstellung ist sechr haufig belegt, besonders auf Deckeln des
pointillistischen Stilkreises 1°%). Auf der #ltesten Fassung, der
Wanne von S. Maria antica, ist sie dem Sakrament der Taufe
gegeniibergestellt. Zu ihm scheint sie eine besondere symbolische

195) Gerke a.O. Tafel 53,1; S.234ff.; im System der vorkenstan-
tinischen Baumsarkophage a.O. 11 Nr.4 S. 338.

196) Gerke a.O. Tafel 52,2; Kopf des Jonas a.O. Tafel 59.

197) Uber die Geschichte der Jonasikonographie orientiere man sich
in meinen vorkonstantinischen Sarkophagen unter Benutzung des Sach-
registers zur Ikonographie des Alten Testaments Abt. Jonas S. 412 ff.

198) Die 36 vorkonstantinischen Jonasdeckel und ihre Nachfahren
im 4. Jahrhundert sind chronologisch systematisiert bei Gerke a.O.
S. 366 f. Abt. VII A; dort sind (S. 367 ff.) auch die Jonasdedkel des
4. Jahrhunderts liickenlos aufgefiihrt und klassifiziert.
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Beziehung zu haben. In dem Untertauchen und Wiederauftauchen
ist das Geheimnis der Christwerdung versinnbildlicht.

Wird diese Deutung schon durch die enge Verbindung mit der
Taufe nahegelegt, so wird sie erst recht durch die weitere Ge-
schichte bestitigt. Wiahrend die paradiesische Komposition der
Kiirbislaube zum zentralen Motiv gemacht wird, ist die zwei-
szenige Darstellung stets mit einer anderen symbolischen Szene
verbunden, und zwar wird ihr fast immer die Mahlszene gegen-
- iibergestellt, also jenes Symbol des Altarsakramentes, das schon
in der Katakombenmalerei das fruchtbarste Motiv neben der
Jonasdarstellung gewesen ist!®). Der Sarkophag der Herto-
file *) zeigt diesen Zusammenhang deutlich. Es ist ein Clipeus-
sarkophag, der unter den Portriits die Hirtenidylle eines sitzen-
den, seinen Hund fiitternden Alten zeigt. Die Komposition ist
von einer allgemein-paradiesischen Idyllik. Nur der Deckel ist
betont christlich. So wie auf dem Hirtensarkophag in Pisa 20)
die Jonasszenen auf den Seiten erscheinen. so sind die biblischen
Motive hier allein dem Deckel zugewiesen. Es hat eine Menge
solcher Sarkophage gegeben, die durch die Deckelkomposition die
allgemeine Symbolik der Front christlich akzentuierten. Auf die-
sen Deckeln ist die zweiszenige Jonasdarstellung stets mit der
Mahlszene konfrontiert. Das heiBt: es wird die Christwerdung
in geheimnisvollen Symbolen der beiden Sakramente gezeigt.
Jonas steht hier symbolisch fiir das Geheimnis der Taufe, so wie
das Mahl die Erlangung der Unsterblichkeit versinnbildlicht.
Die Kirchenviter sahen in der Taufe Tod und Auferstehung zu-
gleich 22): das Untertauchen bedeutet, da} der Taufling den Tod
stirbt wie Christus, und das Emportauchen, daB er wie Christus
auferstehen wird. Eben diese Polaritit meint die eigenartige
ilteste Jonaskomposition der Plastik: In der Meerszene, die den
Augenblick nach dem Meerwurf darstellt, als Jonas verschwun-
den war, das Meer stillstand und die Méanner in groBe Furcht
vor Jahwe gerieten (Jona 1,15-—16), verkorpert sich eindring-
lich die theologische Idee, daR der Mensch vom Tod verschlungen
sei. Dem Meere des Todes ist das Ufer der Rettung gegeniiber-
gestellt, das Paradies der Kiirbislaube. Das Ketos hart am Ufer

199) Monumenteniibersicht bei Gerke a. Q. S. 366 f.

200) Gerke a.O. Tafeln 26, 1. 2; S. 366 unter VII A Nr. 5 (WS.
Tafel 53,3).

201) Gerke a. Q. Tafel 30, 1.2.

202) Vgl. Tertullian, de baptismo, der (cap. 11) Christi Tod und
Auferstehung als Voraussetzung der Taufe bezeichnet; das ,,sacramen-
tum aquae” (cap.1) bewirkt, daB der Tdufling den Geist Gottes, der
dem Menschengeschlecht in Adam eingehaucht war, zuriickerhiilt und
so wieder imago des Urbildes wird (cap. 5).
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deutet an, daB der selige Schlifer den Wassern des Todes ent-
ronnen ist.

Hier haben wir die &lteste und eigenartigste Fassung der
Jonaserzihlung in der Plastik. Sie kommt im 4. Jahrhundert nie
vor. Von allen Jonasfassungen ist sie am stiarksten an die all-
gemeine ldeenwelt des 3. Jahrhunderts und namentlich an die
Unsterblichkeitsphilosophie gebunden. 1. Im Gegensatz zur
Trilogie ist die zweiszenige Fassung ganz auf den Gegensatz
Tod—Leben gestellt. Es ist nicht die Rettung der Psyche im
alttestamentlichen Gleichnis erzihlt, sondern es sind im Sinne
der Philosophie zwei Momente der alttestamentlichen Erzihlung
umgedeutet. — 2. Fiir die Schiffsszene laBt sich der Umkreis,
aus dem sie abzuleiten ist, noch feststellen. Ist es schon auffallig,
daB in dieser Fassung der Jonasszene Meerwurf oder Ausspeiung
nie dargestellt wurden, so ist andererseits auch die Komposition
des Schiffes auf dem Meere keineswegs immer so eindeutig wie
auf dem Sarkophag der Hertofile, wo sie sich aus dem Text
erklart. Auf andern Deckeln ist deutlich ein Fischfang auf hoher
See dargestellt, der genaue Parallelen in Ruderszenen unter dem
Clipeus von Nereidensarkophagen hat?2°). Auch daR gefliigelte
Putten als Ruderer in diesen Jonaskompositionen vorkommen,
liBt die gleiche Beziehung deutlich werden. Auf Nereiden-
sarkophagen ist das Meer die Sphare des Todes, aus der die
Psyche herausgehoben wird. So ist das Meerbild der &ltesten
Jonaskompositionen Abbild des Todes. aus dem Jonas ans Ufer
gerettet wird. Diese dltesten Szenen kann man nur von der
Kiirbislaube her deuten; an sich unterscheiden sie sich nicht von
anderen Meerbildern. Die Christianisierung erfolgte dann auf
die einfachste Weise: Der eine Bootsinsasse wirft die Arme empor
und blidkt gen Himmel, weil ihn die grofle Furcht ankommt 2°4).
Auch in dieser Form wiirde die Darstellung unverstandlich blei-
ben, wenn nicht die Kiirbislaube am Ufer ihr gegeniiber stinde.
— 3, Auch die Darstellung der Kiirbislaube gliedert sich in eine
allgemeine Rettungsidee ein. Der Gegensatz Tod — Leben ist im
Bilde des todbringenden Meeres und des rettenden Ufers dar-
gestellt. Schon auf Nereidensarkophagen der 1. Jahrhundert-
hilfte wurde es mehr und mehr iiblich, der Oceanosdarstellung
das selige Ufer zuzufiigen, an dem Angler sitzen und Hirten ihre
Herden hiiten. Fiir die Jonasdarstellungen ist es bedeutsam, daf}
sich auf einer der #ltesten Fassungen zwischen Meer und Kiirbis-
laube der Leuchtturm befindet, der den Fischern in Seenot den

203) Vgl. Gerke a. O Tafel 23, 4; iiber die Zusammenhédnge mit den
profanen Schiffsszenen vgl. a. O. S. 414,
204) Vgl. die Beispiele bei Gerke a. O. Tafel 28, 1—3; 30, 1. 5.
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Weg zum rettenden Ufer zeigt?®*®). Auf dem Hirtensarkophag
in Pisa schlaft Jonas mit einem Krummstab im Arm wie ein
jugendlicher Hirt oder Endymion selber. Das Motiv des schlafen-
den Hirten als Sinnbild der seligen Ruhe ist also vorbildlich
gewesen fiir die Idee der Kiirbislaube. Die &lteste Jonaskompo-
sition ist erwachsen auf dem Hintergrunde einer bukolisch-mari-
timen Szenerie von symbolischer Bedeutung. Im Bilde der Seenot
der Fischer und der Idyllik des Hirtenlebens hat die polare
Rettungsidee ihren Ursprung. Dem schlafenden Jonas wird das
Ketos beigefiigt, das ihn nach Jona 2,11 ans Land gespien hat.
Aus Jona 4, 6 erklart sich die Kiirbislaube. Wieder zeigt sich, wie
die alteste christliche Kunst dem Bibeltext souveriin gegeniiber-
steht. Sie kombiniert unzusammenhéngende Motive zu einem ein-
heitlichen Sinnbild der paradiesischen Ruhe, um die Idee der
Rettung vom Tode plastisch gestalten zu konnen. Diese Kunst ist
also nicht biblisch im Sinne des 4. Jahrhunderts; sie ist noch nicht
einmal auf der Stufe, da? sie die facta der Bibel als Zeugen der
wahren Philosophie autoritativ hinstellt. Vielmehr ist sie noch
ganz an das polare Denken der allgemeinen Unsterblichkeits-
philosophie gebunden und ordnet ihm die biblischen Motive
unter. — 4. DaBl diese polare Hintergriindigkeit der iltesten
Jonaskompositionen ernst zu nehmen ist, geht aus ihrem Kom-
positionszusammenhang hervor. Wihrend die Jonasdarstellungen
des 4. Jahrhunderts durchweg in die Reihe der biblischen facta
(Noa, Quellwunder, Lazarus, Adam und Eva, Daniel, Magier,
Feuerofen) hineingestellt werden ®%®), ist der Kompositionszu-
zusammenhang im 3. Jahrhundert eindeutig philosophisch. Das
ilteste Beispiel ist der christliche Philosophensarkophag in S.
Maria antica. Wir wiesen ihn der Gruppe zu, in der die Polari-
tit Tod — Leben in den beiden christlichen Ursymbolen der
Orans und des Guten Hirten christlich umgewandelt ist und zum
erstenmal biblisch motiviert wird. Der Sarkophag zeigt noch den
urspriinglichen Kompositionszusammenhang der Jonasdarstel-
lung. Die Schafe iiber der Kiirbislaube erinnern daran, daB die
alteste Jonasdarstellung einmal als maritimes Motiv einem buko-
lischen gegeniiber gestanden hat; eine solche Komposition ist in
dem schimen Deckel in der Villa Doria Pamfili erhalten 7).
Auch die Fischer an der rechten Nebenseite machen diesen buko-
lisch-maritimen Zusammenhang noch deutlich. Der symbolische

205) Gerke a.O. Tafel 28,1; vgl. auch ,Die christliche Stréomung in
ger s is)itautiken Volkskunst" (Forsch. und Fortschr. XIII, 1937, Nr. 2
e A7 H.):
206) Katalog in den Vorkonst. Sarkophagen S.367 ff.
207) Gerke a. Q. Tafel 23,4; vgl. im System der Sarkophagdedkel
a. 0. S.366 unter VII A Nr. 1. :
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Gegensatz Todesmeer — rettendes Ufer, der sich in der Jonas-
komposition ausdriickt, wiederholt sich in dieser alten Gegen-
iiberstellung von Meernot und Rettungsidyll. Zugleich stellt aber
der Sarkophag von S. Maria antica Jonas in einen neuen Zu-
sammenhang. Die Rettungsszene steht der Taufe Christi gegen-
iiber. Hier nimmt auch diese Sarkophagklasse die Katakomben-
motivik auf. Wir sahen, daB} eine innere Beziehung zwischen
der zweiszenigen Jonasdarstellung und der Taufe besteht. Sie
fiigt sich wie von selbst in den bukolisch-maritimen Zusammen-
hang, der von der wahren Philosophie, die im Zentrum ver-
korpert ist, gedeutet werden muB. — 5, In der Folgezeit ist
dann der eigentliche und ausschlieBliche Gegenpol dieser Jonas-
darstellung gefunden: das Mahl am Sigmatisch. Durch die Ge-
landeandeutung ist der Zusammenhang hergestellt: die Agape
mit Brot, Fisch und Wein ist im Freien zu denken. Im Bilde
der christlichen Agape ist das Geheimnis des Altarsakraments
versinnbildlicht. Hier hat die dlteste Jonasdarstellung ihre klas-
sische Ausformung erfahren. Gewshnlich findet sich die Gegen-
iiberstellung von Agape und Jonas auf Deckeln. Der bukolische
Zusammenhang ist auch hier deutlich, wie der Sarkophag der
Hertofile gezeigt hat. Hirtensarkophage scheinen mit Vorliebe
solche Deckel gehabt zu haben. Charakteristisch ist, daB@ diese
Komposition nicht erweitert wird. Weder wird die Jonasdar-
stellung durch zusiitzliche biblische Symbolszenen bereichert,
noch wird die eindeutige Symbolik der Gesamtkomposition ge-
stort. Offenbar hatte die Zeit ein klares Gefiihl fiir die Aus-
schliefllichkeit solcher Symbolik. Dadurch gewinnt unsere These
hochste Wahrscheinlichkeit, daB in der zweiszenigen Jonasdar-
stellung eine Andeutung des Taufgeheimnisses zu sehen sei (mit
Christus begraben in den Tod, um mit ihm aufzuerstehen) und
damit zugleich ein Symbol der christlichen Unsterblichkeit (Tod
und Auferstehung). — 6. Die Gegeniiberstellung von Agape und
Jonas findet sich vornehmlich auf Deckeln, aber ein Fragment
in Neapel 2®) zeigt, daB sie auch auf die Sarkophagfrent iiber-
tragen wurde. Auf diesem Sarkophag ist der mittlere Ehepaar-
Clipeus von den Symbolen der beiden Sakramente gefaBt. Mann
und Frau wissen, dal} sie im Tode heimgeholt werden (iiber
ihnen steht im Mittelpunkt des Deckels der rettende Hirt), und
daf} sie in der Heimat als zwei neue Blumen dem Kranz der
ewigen Kirche eingeflochten werden 2°). Denn sie sind wie Jonas

208) Gerke a.O. Tafel 51,1; im Katalog der vorkonst. Sarkophage
IIT 2 S. 338,

209) Zur Blumensymbolik bei Cyprian und in der Kunst des 3. Jahr-
hunderts vgl. bei Gerke a.O. S.402, bes. ,rosa“ (corona purpurea):
de passione und ,lilia“ (corona candida): de opere.
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in der Taufe durch den Tod zum Leben gekommen, und ihnen
ist das Siegel der Unsterblichkeit aufgedriickt, da sie schon auf
Erden im Kreise der Briider?®) die Unsterblichkeitsarznei ge-
nossen haben. In welchem Sinn ist diese Kunst biblisch? Jetzt ist
der biblische Motivschatz nicht mehr der bloBen Idee unter-
geordnet, sondern er dient der Symbolisierung der beiden Sakra-
mente. Es ist ein weiterer Schritt zur Objektivierung der christ-
lichen Kunst getan. Biblisch im Sinne des 4. Jahrhunderts wird
sie in diesem Umkreis nie. Der Sarkophag von Neapel ist der
Paradieseskunst der friihtetrarchischen Zeit zuzuschreiben. Der
Scheindeckel zeigt neben dem rettenden Hirten das Paradies-
idyll und Daniel. Wie auf dem Sarkophag in Lucca ist also
auch hier eine neue biblische Rettungsszene hinzugekommen.
Aber sie ist der Grundkomposition nicht eingegliedert, sondern
ist zum Guten Hirten in Beziehung gesetzt. Daniel und der Hirt
schauen sich an wie pastor und orans auf der Wanne von der
via Salaria. Also auch hier haben wir ein eindeutiges Verhiltnis
der Kunst zur Bibel: das biblische Motiv steht an Stelle der
Orans und iibernimmt deren Funktion. In biblischem Gewande
ist hier die Uridee der christlichen Kunst neu geformt, die tod-
verfallene Menschheit in ihrem Gebet vorm rettenden Gott zu
zeigen. — 7. Im Umkreis dieser Paradieseskunst stirbt die dlteste
Fassung des Jonasthemas ab, zugleich mit dem Mahl am Sigma-
tisch. Beide Szenen waren zu fest in der Rettungssymbolik der
dltesten christlichen Kunst verankert, um auf den biblischen
Sarkophagen des 4. Jahrhunderts weiterleben zu kénnen. Die
Jonasdarstellungen der Friessarkophage haben anderen Cha-
rakter.

Die beiden besprochenen Formen der Jonasdarstellung im
3. Jahrhundert haben nicht zu einer Verselbstindigung und Er-
weiterung des biblischen Motivschatzes gefiihrt. Sie sind zwei
Ausdrucksformen der Paradieseskunst. Die paradiesische Kom-
position (mit der einen Szene der Kiirbislaube) bedeutet die Ver-
christlichung des Apotheosenthemas. Die polare Komposition (mit
der Meerszene und der Kiirbislaube) ist in ihrer klassischen Aus-
formung sakramental zu nennen. In der Zeit der volkstiimlichen
Kunststromung entsteht die dritte groBe Klasse der Jonassarko-
phage. Es sind die dreiszenigen mit staffelnder Kompositions-
weise, am besten durch den beriihmten Sarkophag Lat. 119 ver-
treten 211),

210) Uber das Verhiltnis von Eucharistie und Agape, wie es sich in
den Mahldarstellungen spiegelt, vgl. Tertullian, apolog. 39.
211) WS. Tafel 9,5; Gerke a.O. Tafel 1; S.38ff.
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Das dreiszenige Thema ist von der Katakombenmalerei iiber-
nommen und daher in gleichem Sinne zu interpretieren. Auch
hier ist nicht die alttestamentliche Erzihlung illustriert, sondern
im Sinne der urchristlichen Theologie, die im Jonas Tod und
Auferstehung Christi allegorisch vorgebildet sah, auf Tod und
Auferstechung des Christenmenschen bezogen. Das ist der Grund
dafir, daR nunmehr das Ketos in seiner Doppelfunktion ins
Zentrum riickt. In der zweiszenigen Fassung war das Meer des
Todes bedeutsamer als das Meerungeheuer; das Interesse dieser
Komposition war nicht auf den Meerwurf und die Ausspeiung
gerichtet, sondern auf die Wasser des Todes. Jetzt wird das Ketos
Mittelpunkt; in seinen Bauch gelangt Jonas (entgegen dem Text)
unmittelbar vom Schiff aus, und aus seinem Bauch wird er nach
der andern Seite ans Land gespien. Auf diesen beiden Szenen
ruht nun der Akzent. Dagegen riickt die Kiirbislaube aus dem
Zusammenhang ein wenig heraus und wird isoliert. Sie ist nicht
mehr wie in der alten Komposition der Gegenpol zum Tode,
sondern die Polaritit Tod — Leben ist jetzt in der neuen Sym-
bolik des Meerwurfs und der Ausspeiung gestaltet.

Nichtsdestoweniger ist auch auf diesen Sarkophagen der mari-
tim-bukolische Rahmen deutlich erkennbar, aber er hat nicht die
Kraft der polaren Symbolik, die ihm innerhalb der philosophi-
schen Gruppe eignet. Vielmehr ist es unter dem EinfluB von
volkstiimlichen Sarkophagen mit staffelnder Kompositionsweise
zu einer idyllischen Ausgestaltung einer Meerlandschaft gekom-
men: am Ufer wird die Sumpffauna und Flora lebendig;
Schnecken und Eidechsen kriechen am Gelinde empor; Watvogel
suchen nach Fischen und Wiirmern: Fischer sind mit Angeln be-
schiftigt und zeigen sich gegenseitig ihre Beute; vor massivem
Schafstall steht der Hirt bei seiner ruhenden Herde. Diese Aus-
gestaltung wird im Rahmen der friihtetrarchischen Volkskunst
verstandlich, und in ihrer staffelnden Kompositionsweise, der
Buntheit ihrer Szenen und dem pointillistischen Stil sind diese
Jonassarkophage die maritimen Gegenstiicke zu den Paradies-
sarkophagen. Am Jonassarkophag, der an der Porta Angelica
zu Rom gefunden wurde und sich jetzt in der Ny Carlsherg-
Glyptothek befindet??) 1aBt sich auch das gleiche Prinzip der
Edcverfestigung feststellen, wie wir es auf den Paradiessarko-
phagen fanden. Die Mitte ist durch die beiden ornamental ge-
stalteten groBen Ketosschwiinze eingenommen; an den Ecken
stehen in streng symmetrischer Haltung die rettenden Hirten.
Wie auf den Paradiessarkophagen sind sie in Haltung, Isolie-
rung, Grofle und Symbolgehalt der bunten Welt der kleinfiguri-

212) Gerke a. O. Tafel 2,1;'S. 38 ff.
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gen Szenerien entgegengesetzt. Sie haben nicht mehr den Typus
des 5. Jahrhunderts, und der ganze Sarkophag hat bereits die
Ansitze zu jener neuen Ausrichtung, die wir als Kriterium der
spiteren tetrarchischen Kunst feststellten. Das Wesen dieses
neuen Kunstwollens ergab sich uns als Wille zur Struktur, Re-
generation der Plastik, strenge Symmetrie bei betonter Mitte und
rechtwinklige Ausrichtung in Figurenstil und Komposition. So
ist es kein Wunder, daB sich in dieser Klasse der dreiszenigen
Jonassarkophage sichtbar der Ubergang vom Staffelungsprinzip
zur Zweizonigkeit vollzieht.

Die Zweizonigkeit dient der Aufnahme neuer Szenen. Diese
sind nun durchweg biblisch. Damit wird die Struktur der drei-
szenigen Jonassarkophage aufgehoben. Der Sarkophag von der
Porta Angelica zeigt noch deutlich die Urfassung. Dieser ilteste
biblische Sarkophagtypus kennt das Prinzip der biblischen Sar-
kophage des 4. Jahrhunderts noch nicht. Wahrend im 4. Jahr-
hundert die Sarkophagfront mit einer Fiille biblischer Kurz-
szenen besetzt wird, ist auf den Jonassarkophagen ein einziges
Geschehnis in einheitlicher Landschaft gestaltet. Das dramatische
und zugleich symbolische Geschehen (Konflikt: Meerwurf, Tief-
punkt: das mittlere Ketos, Losung: Ausspeiung, und gliickliches
Ende: Kiirbislaube) ist nach der Gesetzlichkeit eines abrollenden
Dramas (Einheit der Handlung) in der Einheit des Raumes
durchgefiihrt. Damit ist zum erstenmal, wenn auch in theologi-
scher Umformung, ein biblisches Ereignis wirklich gestaltet. Das
Verhiltnis zur Bibel ist ein anderes geworden. Diese dreiszeni-
gen Jonassarkopheage haben sich ginzlich vom philosophischen
Thema der Kunst emanzipiert. Die biblischen Szenen wurden
im Umkreis der christlich-philosophischen Kunst als facta oder
argumenta der Unsterblichkeitssymbolik zugefiigt. Jetzt wird
ein einziges Motiv der Bibel die Hauptkomposition, wahrend die
allgemeine Symbolik nur noch Rahmenfunktion hat. Damit ist
die Bibel zum erstenmal in einem Motiv autoritativ vors Auge
des Glaubigen gestellt. Andererseits aber ist die Komposition
dieser Jonassarkophage von der biblischer Sarkophage des
4. Jahrhunderts grundverschieden. Prinzip der konstantinischen
Kunst ist es, die Fiille der facta und argumenta Alten und Neuen
Testamentes in unendlicher Reihe sichtbar zu machen. Eine Kon-
tinuitdt des Geschehens gibt es hier nicht; die Verbindung der
Szenen geschieht nicht nach dem Gesetz der Einheit der Hand-
lung, sondern die einheitsstiftende Tendenz liegt darin, da man
in den Wundern Christi immer wieder das Heil des Christen-
tums sichtbar machen will. Die Einheit des Raumes ist durch die
Einheit der Wunderidee abgelost. So steht der dreiszenige Jonas-
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sarkophag in seiner urspriinglichen Gestalt zwischen zwei Zeiten.
Die Kompositionsprinzipien der gallienischen Philosophensarko-
phage und der konstantinischen biblischen Sarkophage sind ein-
ander verwandt, wenn man sic miBt an dem radikal anderen
Kompositionsprinzip, das die Jonassarkophage zeigen. Das
4. Jahrhundert hat die hier geschaffenen Ideen nicht fortgefiihrt:
erst in theodosianischer Zeit leben sie in den Durchzugs- und
Bethesda-Sarkophagen wieder auf. Aber die innere Geschlossen-
heit der Jonassarkophage, die sich aus der Einheit von Handlung
und Raum ergibt, ist nie wieder erreicht. Auch in ihrer eigenen
Zeit nehmen diese Jonassarkophage eine besondere Stellung ein.
Sie sind einzuordnen in den Bereich der Volkskunst. Die Einheit
der Landschaft ist ja auch auf den Sarkophagen mit staffelnder
Kompositionsweise erreicht. Aber sie sind mehr Schilderungen
des Zustdandlichen. Auf den groBen Hirtensarkophagen ist die
idyllische Waldwiese der Tummelplatz der Herden, der Arbeits-
platz der Waldarbeiter und der heimelige Ort, wo der Hirte
seine Flote blidst. So kann auch die Arbeit im Weinberg Gegen-
stand der Schilderung werden, und um den Backer gruppiert
sich in kontinuierlicher Folge die Vielfaltigkeit der Szenen seines
Berufs?®). Trotz aller Bewegtheit der Szenen im einzelnen ist
der Grundcharakter der volkstiimlichen Landschaftskunst doch
lyrisch-zustdndlich. Die epische Gruppe dieser volkstiimlichen
Reliefs wird vertreten durch die vielen Treibjagdsarkophage, die
eine wilde Jagd auf Rotwild und Hasen auf einheitlichem Schau-
platz eines Waldes gestalten '*). Die Einzelheiten der Jagd, be-
sonders ihre Hohepunkte wie der Kampf mit dem Biren oder
der Fang des Hirsches im Netz, sind mit frischer Erfindungsgabe
und Sinn fiir das Momentane geschildert. Gegeniiber diesen bei-
den Gruppen der Volkskunst liegt das Besondere der drei-
szenigen Jonassarkophage darin, daB sie das Geschehen drama-
tisch gestalten. Diese Dramatik liegt nicht in der alttestament-
lichen Erzihlung selber. Vielmehr sind auf diesen Sarkophagen
drei fruchtbare Momente des Jonasbuches zu einem einheitlichen
Geschehen zusammengezogen, die in der Bibel keineswegs eine
Einheit bilden. Daran mag man die ungeheure Leistung dieser
volkstiimlichen Kunststrémung erkennen. Es kann kein Zweifel
sein, dal} die zuerst in der Theologie durchgefiihrte Rettungs-
symbolik zu dieser dramatischen Komposition der Jonassarko-
phage gefiihrt hat. Im philosophischen Umkreis war die Kunst
nicht dramatisch, sondern polar. Wo die biblische Szene ein-
drang, kam ihr dieselbe Bedeutung zu wie den symbolischen

213) Gerke a.O. Tafeln 7; 8,2; S.81 ff.
214) G. Rodenwaldt, Rom. Mitt. 36/37, 1921/22 S.58—110.
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Einzelgestalten. Sie hatte den Charakter eines Zeichens. Die
Jonassarkophage gestalten dagegen die Idee der Rettung als
Drama. Sie fiihren den Weg der Seele zur Unsterblichkeit im
alttestamentlichen Beispiel vor. Sie richten nicht das Zeichen
der Rettung auf, sondern schildern das Wesen der Rettung in den
einzelnen Stufen. In der zweiszenigen Jonasdarstellung hatte die
Urpolaritit Tod—Leben in christlicher Form Gestalt gewonnen.
Die dreiszenigen Jonassarkophage schildern den Weg der Seele
vom Erdenleben durch den Tod und die Auferstehung zum
ewigen Leben. Hier hat die alte Idee der christlichen Rettung
im Rahmen der Volkskunst eine ganz neue Schopfung herbei-
geliihrt. Die Jonassarkophage stellen nichts anderes dar als das
Drama der christlichen Rettung. Sie sind der Hohepunkt der
spatantiken Volkskunst.

Die Struktur der dreiszenigen Jonassarkophage hilt sich nicht
lange. Nachdem einmal der DurchstoB in die biblische Motivik
erfolgt ist, zeigt sich die Unerschopflichkeit der .gottlichen
Schrift”?'®) auch als Motivquelle der Kunst. Seit tetrarchischer
Zeit stromen biblische Szenen in reicher Fiille ein, und in den
volkstiimlichen Werkstitten schaffen sie ganz neue Méglichkeiten.
Auch die Jonassarkophage erliegen den neuen Einfliissen. Zuerst
wird die Arche Noa iibernommen, die sich noch gut dem Meer-
stiick einfiigt. Dann iibertrigt man das zweizonige System, um
die Mobglichkeit zu gewinnen, andere biblische Szenen auf-
zunehmen: die Lazaruserweckung, das Quellwunder, den Feuer-
ofen. Es sind die Motive der Katakombenmalerei. die gelegent-
lich auch schon im Umkreis der philosophischen Sarkophage Ein-
gang fanden. Das Kennzeichen der neuen Kunst aber ist die
Fiille der Szenen. Es kann kein Zweifel sein, da die spiteren
Typen der dreiszenigen Jonassarkophage unter den EinfluB
einer anderen Sarkophaggruppe geraten sind. Ich habe in meiner
Arbeit iiber die vorkonstantinischen Sarkophage nachgewiesen,
dal im AnschluR an die volkstiimliche Kunststrémung der ein-
und zweizonige Sarkophag mit biblischen Szenen entstanden ist,
«dessen dltester Typus uns in den polychromen Fragmenten des
Thermenmuseums erhalten ist *'%). In der Zeit der spiten Tetrar-
chie bildet sich in der Werkstatt von Lat. 161 2'7) dann der Typus
aus, der in konstantinischer Zeit zur Alleinherrschaft kommt.
Diese Sarkophage mit dichigedrdangien Szenen (anfangs sind es

215) Tertullian, apolog. 46 f.

216) a. O. S.207 ff.

217) WS. Tafel 127, 1; zum Werkstatiproblem vgl. Gerke in Riv. di
arch. crist., 1933, S. 307 ff. und in der Zeitschr. fiir Kirchengesch. 54, 1935,
S. 18ff.
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sieben bis neun) haben die Wundertaten Christi und Petri zum
Inhalt; dazwischen sind alttestamentliche Szenen als Voraus-
setzung oder Hinweis eingestreut ?'®). Damit stehen wir an der
Schwelle des 4. Jahrhunderts. Zwar setzt sich in diesen Szenen
der Gedanke der Auferstehung fort; aber die philosophisch
orientierte christliche Kunst des 3. Jahrhunderts ist hier endgiiltig
iiberwunden. Hier endet die Ideengeschichte der iltesten christ-
lichen Kunst.

Die Jonassarkophage sterben in dieser Zeit aus. Auf Deckeln
von Fries- und Sdulensarkophagen des 4. Jahrhunderts lebt aber
das Jonasmotiv weiter, ebenso unter dem Clipeus einiger zwei-
zoniger Sarkophage. Eine zentrale Bedeutung kommt der Jonas-
darstellung nicht mehr zu. Sie fiigt sich weder kompositiorisch
noch ihrem Gehalt nach in die vertikalen Figuren christologischer
Szenen ein und hat daher im 4. Jahrhundert ihren Hauptsitz auf
Deckeln. In der Komposition wird das Erbe des 3. Jahrhunderts
iibernommen und eklektisch verwertet. Dreiszenige Jonas-
darstellungen kommen nicht mehr vor; aber auch die alte polare
zweiszenige Form findet im 4. Jahrhundert keine Fortsetzung.
Dagegen haben sich zwei neue Formen herausgebildet, die beide
zweiszenig sind: 1. Die eine setzt den Meerwurf neben die Kiirbis-
laube. Die Form der Laubenkomposition ist dann nicht die der
dreiszenigen Fassung, sondern die, die im 3. Jahrhundert fiir die
zwei- und einszenige Fassung iiblich gewesen war: Zwischen
Meerwurf und Laube findet sich das Ketos. — 2. Gegeniiber dieser
eklektischen Komposition des 4. Jahrhunderts steht eine origi-
nellere, die aus der dreiszenigen Fassung abzuleiten ist. Sie gibt
den Meerwurf in der iiblichen Form. Dagegen kontrahiert sie die
Ausspeiung und die Kiirbislaube in der Weise, daf# das Unge-
heuer Jonas direkt in die Laube speit. Das fiihrt zu originellen
Losungen. Das Ketos hat manchmal noch den halben Jonas im
Rachen; ein anderes Mal ruht er schon im seligen Schlafe, wiih-
rend das Ketos nur noch einen Ful} im Maul hat ). Der Deckel
des Jagdsarkophages in Osimo ) zeigt eine Zwischenlgsung.
Auf einem Deckel im Lateranmuseum ®!) endlich macht der

kleine Jonas wie ein grazioser Putto einen groBen Sprung aus
dem Rachen in die Laube.

218) Vgl. in den Vorkonst. Sarkophagen die Listen der ein- und
zweizonigen Friessarkophage S. 351 ff.

219) Vgl. zu den Varianten dieser Fassung: Gerke a. Q. S.181 Anm. 6
und die Jonasikonographie a. Q. S.4153.

220) WS. Tafel 177, 2; Gerke, Jonasdeckel des 4. Jahrhunderts,
Klasse IV (Jonas-Magier-Deckel) Nr. 23 S. 368.

221) WS. Tafel 177,3; Gerke a.O. S.181 Anm. 6.
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In diesen spiiten Fassungen kommen originelle Abwandlun-
gen vor, die dem 3. Jahrhundert ganz fern gelegen haben. Der
eindrucksvolle Mann, der in der symbolischen Meerszene seine
Arme emporstreckte und den Blick gen Himmel wandte, wird,
zum normalen Orans umgewandelt, dem Boot der Meerwurfs-
szene zugefiigt 22%). Einmal ist dem Meerwurf sogar eine Sirene
beigegeben, die sich hierher aus einer Odysseuskomposition ver-
irrt hat, die in den Werkstatten des frithen 4. Jahrhunderts eben-
s0 beliebt war wie das Jonasmotiv. Das sind Zeichen des Eklekti-
zismus. Neu ist im 4. Jahrhundert ein Mann im Boot, der sich
wihrend des Meerwurfes die Augen zuhalt >2?). An diesem Gestus
wird der Gegensatz zum 3. Jahrhundert besonders deutlich. Der
Gestus in der urtiimlichen Meerszene (ohne den Auswurf des
Jonas) ist Ausdruck der Furcht vor Jahwe und eine Parallele
zum erregten Notgebet der Zeit. Die Kunst des 4. Jahrhunderts
dagegen psychologisiert, wenn sie dem Meerwurf den Mann
hinzufiigt, der sich vor Entsetzen die Augen zuhilt. Diese Kunst
triagt menschliche Empfindungen in die biblischen Szenen hinein,
deren Symbolgehalt nun stark gemindert ist. Der alte Oranten-
gestus hat seine Parallele im Daniel von Lucca **). Dem Mitleids-
motiv des 4. Jahrhunderts entspricht etwa die Darstellung der
Lazaruserweckung auf dem Biiidersarkophag, in der Maria
Christus in Dankbarkeit die Hand kiiBt5). Dem Ernst polarer
Symbolik steht eine von menschlich-religiosem Empfinden durch-
trankte biblische Motivik gegeniiber.

Endlich ist auch der Kompositionszusammenhang ein radikal
anderer geworden. Jonas steht nie mehr der Mahlszene gegen-
iiber, sondern biblischen Rettungssymbolen. Die beiden iltesten
Szenen, die hinzukommen, sind Noa und der Feuerofen. Dieser
Zuwachs ist noch aus der Tradition der dreiszenigen Jonas-
sarkophage zu erkldren. Jonas und der Feuerofen: das ist die
weit hiufigste Gegeniiberstellung auf den Deckeln des 4. Jahr-
hunderts 22%). Diese Komposition ist fiir das 4. Jahrhundert un-
gefihr das, was fiir das 3. Jahrhundert die Gegeniiberstellung
von Jonas und Mahl ist. In letzterer kam die Auferstehungsidee
im Bilde einer Sakramentssymbolik zum Ausdruck. Tm 4. Jahr-

229) Gerke a.Q. S.178; zur Entwicklung des ,Orans” im Schiff
orientiere man sich nach der Ubersicht auf S. 414.

223) Vgl. dariiber Gerke a.O. S.179ff.

224) WS. Tafel 166, 5.

225) Vgl. die Detailaufnahmen in Gerke, Christus in der spét-
antiken Plastik Abb. 30 und 34 und S. 29.

226) Vgl. im System der Jonasdeckel des 4. Jahrhunderts bei Gerke,
Vorkonst. Sarkophage S.368 Klasse 111 (Nr. 13-—20).
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hundert ist dagegen die Rettung in zwei alttestamentlichen Sym-
bolen veranschaulicht. Mit Vorliebe pflegt diese neue Komposi-
tion fiir Deckel von Hirten- oder christologischen Sarkophagen
verwendet zu werden. Das gibt einen neuen Kompositions-
zusammenhang. Im 3. Jahrhundert waren Altes und Neues
Testament gemeinsam auf die Unsterblichkeitsidee bezogen. Auf
den Jonasdeckeln des 4. Jahrhunderts zeigt man dagegen die
argumenta des Alten Testamentes, withrend auf der Front die
facta des Neuen Testamentes dargestellt sind. Diese alttestament-
lichen Deckelkompositionen des 4. Jahrhunderts setzen aber,
wenn auch an unbetonter Stelle, am reinsten die Rettungs-
symbolik des 3. Jahrhunderts fort, auch was die Sparsamkeit der
Motive angeht.

Die Jonasdeckel des 4. Jahrhunderts werden dann aber nach
dem Bilde der Friessarkophage umgestaltet, d. h. der zZwelszenigen
Jonasdarstellung werden eine Fiille anderer Motive gegeniiber-
gesetzt 227): 1. Daniel, Adam und Eva, das Quellwunder des Mose,
die Jiinglinge vor Nebukadnezar — eine Erweiterung der Feuer-
ofenerzihlung — treten hinzu. Dabei kann der alttestamentliche
Charakter des Deckels noch durchaus gewahrt bleiben. Dieser
Motivschatz geht auch noch bis in die tetrarchische Zeit zuriick.
Leider sind zu den Deckeln dieser Art meist die Sarkophage nicht
mehr vorhanden. Aber man wird damit zu rechnen haben, daB
auch diese alttestamentlichen Dedkel zu christologischen Sarko-
phagen gehiort haben werden, so daB auch hier in dem Verhiltnis
von Sarkophag und Deckel sich das Verhaltnis von neu- und alt-
testamentlicher Symbolik spiegelt. — 2. Ganz aufgelost wird die
Struktur der Jonasdeckel durch die Aufnahme neutestamentlicher
Motive: Magier, Quellwunder des Petrus, Brot- und F ischsegnung.
Die Verteilung der Szenen ist nun an keine feste Regel mehr ge-
bunden. In einer Gruppe von Dedkeln sind die alttestamentlichen
Szenen auf die Jonasseite gezogen und so in ihrer Gesamtheit
der neutestamentlichen Seite gegeniibergestellt. Meist aber ist
das gleiche Durcheinander der alt- und neutestamentlichen Motive
festzustellen, wie wir es auf den F riessarkophagen finden, an
deren Komposition sich die Deckel immer mehr anschlieBen 228
Auf einem Fragment ist die Brot- und Fischsegnung Christi zwi-
schen Meerwurf und Kiirbislaube gestellt#2). Hier kann man ein

227) Vgl. im System der Jonasdeckel des 4. Jahrhunderts Gerke a. O.
8.568 Klasse IV—V (Nr.21—53).

228) Vgl. im System der altchristlichen Sarkophagdeckel mit bib-
lischen Szenen die Klasse biblischer Deckel mit Struktur und Szenen-
kanon einzoniger Friessarkophage (Gerke a.O. S.378 II Nr. 17—35).

229) WS. Tafel 174, 7.
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letztes Mal die alte Symbolik ahnen: das @appoxovtiig G8avaciag
steht zwischen Grab und Paradies. Sonst ist die christliche Kunst
des 4. Jahrhunderts ganz andere Wege gegangen. Die Christus-
Petrus-Sarkophage sind nun die Tréger der Entwicklung.

Uberblidcen wir die Anfinge der biblischen Motivik vor der
Entstehung der biblischen Sarkophage im eigentlichen Sinn, so
ergeben sich fiir die Plastik folgende Gesetze: 1. Die biblische
Motivik ist hier (im Gegensatz zur Katakombenmalerei) sekundér.
Sie ist entstanden im Rahmen des Themas der wahren Philo-
sophie. — 2. Die biblischen Motive werden als ,.facta divinae
scripturae” der allgemeinen Unsterblichkeitssymbolik zugefiigt.
Triger dieser Entwidclung sind die christlichen Philosophen-
sarkophage, die Sarkophage mit zentralem Guten Hirten und die
Sarkophage mit mittlerer Orans. — 3. In der nachgallienischen
Paradieseskunst beginnt die Verselbstindigung der biblischen
Thematik. Sie geht parallel mit der Loslosung der Ursymbole
(pastor, orans) vom Thema des wahren Philosophen. — 4. Die
symbolische Bindung der biblischen Motive bleibt aber erhalten.
Sie gehen einen neuen Kompositionszusammenhang mit der
Agapedarstellung ein (Jonas, Noa und die Taufe kionnen mit
dem Seligenmahl verbunden werden). Dadurch werden die bib-
lischen Szenen statt philosophisch sakramental akzentuiert. Sie
driicken die Idee der Christwerdung als Rettung aus und fiigen
das Symbol der Eucharistie als des einzig sicheren Mittels zur
Erlangung der Unsterblichkeit bei. Hier liegt der Anfang der
sakramentalen Komposition. — 5. Neben diesen beiden Verwen-
dungsarten der biblischen Motive (philosophisch und sakramen-
tal) entwidkelt sich eine dritte, die wir als die polare bezeichnet
haben. Sie macht den elementaren Gegensatz von Tod und Leben,
wie er sich in der heidnischen Plastik im Apotheosenmotiv zwi-
schen Lowen und in der #ltesten christlichen in den Ursymbolen
manifestierte, im biblischen Gleichnis sichtbar (dlteste zweiszenige
Jonasfassung). — 6. GroBe Bedeutung gewinnt das biblische
Motiv in der Entwicklung der spiten Apotheosensarkophage.
Hier wird ein eindeutiges Symbol des Paradieses (meist Jonas in
der Kiirbislaube) unter den Clipeus gesetzt. Die Apotheose wird
dadurch christianisiert und als Reise des Christen ins Paradies
gekennzeichnet. Gegeniiber der polaren Komposition haben wir
diese als biblisch-paradiesische bezeichnet, weil in der Kiirbis-
laube als dem einzigen Motiv die gleiche Idee ausgedriickt wird,
die mit heidnischen Elysiumsbildern und dem rettenden Hirten
im Zenit der Katakombenrdume gemeint war. — 7. Auf der Ent-
wicklungsstufe der Paradiessarkophage erfolgt die radikale
Emanzipation des biblischen Motivs. Die eine, durch die drei-



96 Untersuchungen

szenigen Jonassarkophage belegte Verwendungsart haben wir als
die symbolisch-dramatische bezeichnet. Das dramatische Ge-
schehen eines biblischen Ereignisses wird Abbild des Dramas der
Seelenrettung. — 8. In den Gruppen der Jonas- und Paradies-
sarkophage vollzieht sich die Wendung innerhalb der Entwick-
lung der biblischen Motive. Statt eines biblischen Motivs im
Rahmen der allgemeinen Unsterblichkeitsidee werden jetzt eine
Fiille biblischer Szenen in die Komposition eingelassen. Sym-
ptomatisch dafiir ist der Sarkophag von Velletri, der die Struk-
tur der groflen Paradiessarkophage hat, aber die Gelindelinien
mit den Szenen Alten und Neuen Testamentes belegt 23°). Das ist
bereits das Prinzip der Friessarkophage mit dichtgedrangten bib-
lischen Szenen. Nun zerfillt die Struktur des 3. Jahrhunderts end-
giiltig; Guter Hirt und Angler verschwinden ganz aus dem Be-
reich der biblischen Sarkophage; nur die Orans bleibt noch im
Mittelpunkt. Es ist ein Prinzip entwidkelt, das dem 3. Jahrhundert
fremd ist. Der iltesten christlichen Plastik war das biblische
Gleichnis bedeutend im Sinne ihrer Ursymbolik. Daher wihlt sie
jeweils eine biblische Darstellung aus oder stellt zwei gegeniiber.
Thr Anliegen ist, die Idee der Unsterblichkeit philosophisch oder
im Sakrament eindriicklich sichtbar zu machen. Dem polaren
Denken dieser Plastik und ihrer paradiesischen Ausrichtung ent-
spricht es, das Einzelmotiv zu bevorzugen, und auch da, wo sie
das Gleichnisgeschehen dramatisch komponiert, ist die Einheit des
Motivs immer gewahrt. So kennt das 3. Jahrhundert nicht den
biblischen Sarkophag, der das 4. Jahrhundert beherrscht Die
Verhaltungsweise der dltesten christlichen Kunst zum Motivschatz
der Bibel kann philosophisch oder sakramental, polar von der
Unsterblichkeitsidee oder paradiesisch vom Apotheosenmotiv be-
stimmt sein; immer ist sie einheitlich wie die Uridee des rettenden
Hirten und seines Paradieses, auch da, wo der rein biblische Sar-
kophag geschaffen wird, der die Rettungsidee im Bilde des bib-
lischen Dramas gestaltet. Die Friessarkophage reihen statt dessen
die facta des Neuen und Alten Testamentes, Christi und Petri in
unendlicher Reihe und stellen sie als ,argumenta vitae salutis®
hin. Wie die positivistische Philosophie Tertullians, so stellt sich
hier die Kunst zur Bibel. Die Kunst steht nicht mehr in der Aus-
einandersetzung mit der Philosophie, ist auch nicht mehr von der
christlichen Philosophie bestimmt. Hier ist in der Plastik das er-
reicht, was sich in der Urzeit der Katakombenmalerei an deren
Winden anbahnte. Die Malerei war einen klaren Weg gegangen:
sie war von Anfang an autochthon gegeniiber der paganen
Malerei. Die Plastik ist dagegen in der kurzen Zeit ihrer vor-

230) Gerke a.Q. Tafel 6,2; S.75 ff.



Gerke, Ideengeschichte der #ltesten christlichen Kunst 97

konstantinischen Existenz viele Wege gegangen. Um 300 wird
ihre Motivik rein theologisch-biblisch. Man braucht nur den Ny
Carlsberger Jonassarkophag neben einen Friessarkophag wie
Lat. 135 zu stellen, um den Gegensatz der Zeiten zu begreifen ).
Auf der einen Seite steht die einheitliche Erziahlung als Abbild
der Rettung, auf der andern Seite die Fiille biblischer Szenen:
Adam und Eva, Hochzeit zu Kana, Heilung des Blinden, Auf-
erweckung der Toten, Christus und Petrus in der Mitte, Heilung
des Gichtbriichigen, Isaaks Opferung, Christus und Petrus zwi-
schen den Soldaten. Die HeilsgewiBheit des Christentums driickt
sich in beiden Kompositionen aus. Aber auf der einen Seite ist
das biblische Motiv auf den Zustand der Seele bezogen, auf der
andern Seite ist diese Beziehung zur anthropologischen Sphiire
durchschnitten. Die Grundstimmung der Kunst des 3. Jahr-
hunderts ist die christliche Sehnsucht, verkorpert im christlichen
Gebet. Die biblischen Sarkophage des 4. Jahrhunderts gestalten
weder Hoffnung noch Notgebet, sondern haben Verkiindigungs-
charakter. Sie zeigen das objektive Heilsgeschehen in Voraus-
setzung und Erfiillung. Darum reihen sie ein biblisches Motiv
an das andere.

Dieser Gegensatz zwischen dem 3. und 4. Jahrhundert ist tief
begriindet. An ihm wird klar, warum der biblische Motivschatz im
3. und 4. Jahrhundert in der Plastik so verschieden ist. Die Kunst
des 3. Jahrhunderts kreist um die Idee der Rettung, steht also
zwischen Tod und Paradies. Sie will Tod und Leben, Gebet und
Rettung, Christwerdung und Unsterblichkeit sichtbar machen.
Die Kunst des 4. Jahrhunderts will dagegen das gesamte, in der
gottlichen Schrift geoffenbarte Heilsgeschehen vors Auge hin-
stellen. Das 3. Jahrhundert wahlt aus, das 4. Jahrhundert stellt
zusammen. Das 3. Jahrhundert denkt von der Psyche her, die in
den Tod verloren ist wie Jonas im Meer oder Daniel zwischen den
Lowen, die in der Not die Hinde zum Gebet emporstreckt wie
Daniel oder Noa in ihrer Not, die in der Taufe die edhoyia TOU
’lopddvov empfangen hat als Zusage (o@payis), dal sie im Tode
vom rettenden Hirt heimgeholt wird und wie Jonas in der Kiirbis-
laube im Paradies selig sein wird beim groflen Abendmahl, dessen
Vorgeschmack sie schon in der Agape mit den Briidern auf der
Erde gehabt hat. Der Weg der Psyche ist der des Jonas: sie mul}
vom Leben in den Tod kommen, um aus dem Grabe wieder auf-
zuerstehen, so wie sie in der Taufe mit Christus begraben wird,
um mit ihm in Ewigkeit zu leben. Die ilteste Plastik kennt
daher zwei biblische Motivgruppen: die alttestamentliche Ret-
tungssymbolik (Jonas, Noa, Daniel; etwas spiter Feuerofen,

231) Ny Carlsberg: WS. Tafel 59,3. — Lat. 135: WS. Tafel 206, 7.

Ztschr. f. K.-G. LIX. 1/2. 7
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Susanna) und die neutestamentlichen Auferstehungsargumente.
Auf den iltesten Sarkophagen mit biblischen Szenen kommt als
neutestamentliche Szene nur die Taufe vor, die mit Jonas oder
der Symbolgestalt des Anglers verbunden wird. Neben der direk-
ten Symbolik (Taufe Christi) ist in dem Quellwunder des Mose
und der dltesten zweiszenigen Jonasfassung das Geheimnis der
Christwerdung angedeutet. Dann wird als eindeutiges Argument
der christlichen Auferstehung die Szene der Auferweckung des
Lazarus eingefiigt 2*2). Das Alte Testament iiberwiegt also in der
Kunst des 3. Jahrhunderts gegeniiber dem Neuen. Die Auswahl
der neutestamentlichen Szenen ist an das Mysterium der Unsterb-
lichkeit gekniipft.

Am radikalsten ist die Umwandlung des Speisungswunders.
Hier wird das Verhiltnis der Paradieseskunst zur Bibel grell
beleuchtet. Das antike Symposion ist unter dem Eindruck der
biblischen Erzihlung von der Speisung am See Genezareth in
cine christliche Agape verwandelt. in der Brot und Wein genossen
wird und Hymnen zur Ehre Gottes gesungen werden. Das zur
Agape gewandelte biblische Motiv wird in den Kompositions-
zusammenhang des philosophischen Themas geriickt und so zum
Symbol fiir die Unsterblichkeit der Christen, die Leib und Blut
Christi genieBen. Als Symbol der Eucharistie riickt die Mahlszene
in den Zusammenhang der alttestamentlichen Rettungssymbolik
(Jonas, Noa), ja. es kommt auf einem Fragment im Lateran-
museum 2*) zu einer eindeutigen sakramentalen Komposition: im
Jordan tauft Johannes der Taufer Christus; am Ufer des Jordan
findet das eucharistische Mahl statt. Die edhoyia 100 lopddvou
steht der edhoyia To0 dprov gegeniiber, Taufe und Abendmahl als
die beiden Mysterien Christi. All diese Motive, die fiir die Kunst
des 3. Jahrhunderts zentrale Bedeutung haben, werden im 4. Jahr-
hundert bedeutungslos. Die neue Kunst denkt weder polar im
Sinne der christlichen Ursymbole noch von der Psyche her. Sie hat
nicht Sehnsuchts- oder Gebetscharakter, sondern will demon-
strieren, d.h. den Gesamtbereich der heilsgeschichtlichen facta
vors Auge stellen. Sie denkt von Christus und Petrus her. Diese
Kunst fragt nicht nach dem spezifischen Sinn eines biblischen
factum, sondern sie weilB}, daB alle facta der Bibel gottliche Offen-
barung sind und daB sie alle unterschiedslos gezeigt werden
miissen. Die Kunst des 3. Jahrhunderts hat das Sein der Psyche
in ihrer Rettungssymbolik mitgestaltet. Selbst da, wo die Ur-

232) Vgl. bei Gerke (a. O. S.419) den Abschnitt ,,Auferweckung vom
Tode” im Sachregister zur neutestamentlichen Tkonographie.

235) Gerke a. O. Tafel 25,5 und im System der Sarkophagdeckel
mit christlichen Mahldarstellungen Gruppe B Nr. 1.
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polaritit ., Tod und Leben” zugunsten einer eindentigen Paradies-
vorstellung aufgegeben ist, bleibt die Polaritat ,.rettender Gott —
verlorene, betende Menschheit® gewahrt. Auf dieser Spannung
beruht letzthin die gesamte christliche Plastik des 3. Jahrhunderts.
Auch wo die Orans fehlt, ist ihre Idee im alttestamentlichen
Bilde inbegriffen. Wenn die christliche Kunst auch im Gegensatz
zur heidnischen das Vergottungsmotiv nicht kennt und in diesem
Sinne allein transzendental ist, so nimmt sie doch die Psyche als
Kompositionsmotiv mit auf. Der Glaubige, der vor solchen Sar-
kophagen stand, konnte sich mit den Hauptpersonen identifi-
zieren, zwar nicht in seiner Existenz als homo religiosus, so wie
sich etwa der Heide im Bilde des Dionysos darstellen lieB, wohl
aber fand er sich wieder im Bilde des Philosophen und der Orans,
des Jonas und des Noa, des Daniel und der Manner im Feuer-
ofen. Er wulite sich unter den Mannern der Agape und unter
den Geretteten in der Arche Noa. So wie auf dem Sarkophag
von Le Mas d’Aire?*) die GroBmutter ihre kleine Enkelin dem
Guten Hirten zufiihrt, weil sie gestorben ist und er sie mitfithren
soll ins Paradies, so laBt sich Juliane auf ihrem Sarkophag 23%)
an Stelle des Noa in die Arche setzen, weil sie gewiB ist, daB ihre
Seele gerettet wird wie Noa: denn sie war in ihrem Leben Orans
wie Noa Orans war in der Not. Die biblischen Sarkophage des
4. Jahrhunderts haben diese Beziehungen des Retters zur Psyche
nicht mehr innerbildlich gestaltet. Vielmehr sind die facta nun
vertikal gereiht, frontal ausgerichtet, reprasentativ eindriicklich
gemacht und dem Glaubigen als die andere Welt, die er ver-
chren, preisen und anbeten soll, gegeniibergestellt. Wie die
Tetrarchen auf dem Galeriusbogen oder wie Konstantin auf den
reprasentativen Reliefs seines Bogens, so steht jetzt der Wunder-
titer Christus vor seinen Glaubigen. Diese Kunst hat die Auf-
gabe, die gottliche Schrift zu vertreten, d.h. das Heil zu ver-
kiindigen und Glauben zu fordern. Wie Christus jetzt an die
Stelle des rettenden Hirten tritt, so treten die gottlichen Tatsachen
der Bibel an die Stelle der alten Rettungssymbole, die Auf-
erstehung des Lazarus an die Stelle der Unsterblichkeitssymbole,
Christi Brot- und Fischsegnung an die Stelle der alten Agape,
die Sichtbarmachung der Offenbarung an die Stelle der alten
Sehnsuchtsmotive, die GlaubensgewiBheit an die Stelle des Not-
gebets, die Schrift an die Stelle der Symbolik, die Theologie an
die Stelle der christlichen Philosophie. Die transzendental-philo-
sophisch gerichtete Kunst wird abgelost durch die neue objektiv-
biblische Kunst, deren Grundmotiv Christus selber ist.

234) WS. Tafel 65,5; Gerke a.O. S.306 ff.
235) Gerke a. Q. Tafel 6, 1; S. 141 ff.
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Aus der Ideenwelt der iltesten christlichen Kunst erklirt sich
eine eigenartige Schopfung des frithen 4. Jahrhunderts, die bis
heute ein Ritsel ist: der Noasarkophag in Trier 2%). Seine Kom-
position zeigt die Arche Noa von zwei nadkten Girlandenbindern
gerahmt. Man hat seine Eigenheiten meist realistisch erklirt:
wihrend man in der Fassung des Archenbildes im allgemeinen
einen sich aus Miniaturvorbildern ergebenden Ausschnitt aus
einem Zyklus von Genesisdarstellungen sieht, pflegt man in den
nackten Girlandenbindern eine Anspielung auf den Beruf des
Sarkophaginhabers zu sehen. Beides scheint mir unhaltbar zu
sein 287),

Sicher ist zunichst, daB die Arche wie sonst in der Kurz-
fassung auch Symbol der Rettung ist. Die Insassen begriiBen dic
Taube mit dem Olzweig als Boten der Rettung. Die Familie des
Verstorbenen hat sich, wie die Frisuren zeigen, im Bilde der
Familie Noa darstellen lassen. Eine genaue Parallele ist also der
Sarkophag im Lateranmuseum, auf dem sich Juliane im Bilde des
Noa darstellen 1dBt. Das Neuartige des Trierer Sarkophages liegt
darin, dal} die gesamte Sippe sich in der Arche befindet, withrend
sonst in der romischen Kunst die Arche immer nur die eine be-
tende Psyche enthilt. Wiihrend die normale Fassung der Arche
in eine Linie mit den iibrigen alttestamentlichen Rettungssym-
bolen zu stellen ist, geht der Trierer Sarkophag iiber die einfache
" Idee des Notgebetes augenscheinlich hinaus. Hier ist nicht das
Notgebet der Psyche dargestellt, sondern die sichere Familie im
Kasten, die das kommende Heil begriiB3t.

Wie ist diese Komposition zu verstehen? Es liegt nahe anzu-
nehmen, daB der Verstorbene aus dem Trevererstamm seine Sipp-
schaft mit in die HeilsgewiBheit einschlieBen wollte. Aber diese
Erklérung geniigt noch nicht; dagegen fiihrt eine Untersuchung
der Personenzahl weiter. In der Arche befinden sich acht Men-
schen, das ist die Kopfzahl der Noafamilie. Wihrend sie indes
in der Genesis gar keine Rolle spielt, gewinnt sie im 1. Petrus-
brief symbolischen Sinn238). Die acht Menschen der Arche sind
die Urbilder der auserwihlten Seelen, die durch die Taufe ge-
rettet werden. Wahrend also im allgemeinen das Noabild des

236) Gerke a.O. Tafel 47, 1; S. 300 ff.
237) Uber die Kontroverse sowie iiber Struktur und Tdee des
Sarkophages (bes. auch zur niheren Begriindung des Folgenden) ver-
weise ich auf meine Ausfithrungen in den Vorkonst. Sarkophagen
S. 300 ff.

238) 1. Petr. 3,20: in qua (i. e. in arca) pauci, id est octo animae
salvae factae sunt per aquam. Quod et vos nunc similis formae salvos
facit baptisma.
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5. Jahrhunderts aus der Grundidee der Sintflutgeschichte abge-
leitet werden kann (Noa = Psydhe, Flut = Wasser des Todes),
scheint der Trierer Noadarstellung eher die Symbolidee des
1. Petrusbriefes zugrunde zu liegen. In der Tat hat die Theologie
des 3. Jahrhunderts die Arche Noa als Taufsymbol im Sinne des
ersten Petrushriefes verstanden, und zwar unter der Idee der
einen Kirche. Die Briefe Cyprians geben dariiber eindeutige Aus-
kunft. Er kommt in seiner Spekulation iiber die Achtzahl zu
dem SchluB, daB nur wenige, d. h. acht Menschenleben, durch das
Wasser gerettet werden, d.h. durch die eine Taufe der einen
Kirche. Petrus selbst hat in diesem kurzen und sinnbildlichen
Ausspruch iiber die Arche Noa das Geheimnis der Einheit der
Kirche geoffenbart. Die Arche Noa ist nach Cyprian auf Grund
dieser Bezeugung Petri nichts anderes als das geheimnisvolle Vor-
bild der Kirche Christi, die damals jene allein rettete, die in der
Arche waren, wihrend alle drauBen zugrunde gingen 2*). So wird
durch den Trierer Noa-Sarkophag der Glaubenssatz verkorpert,
den Cyprian im 3. Jahrhundert aufgerichtet hatte: ,salus extra
ecclesiam non est™ 247). ‘

Wenn die Arche das Abbild der Kirche ist, so sind die Symbol-
figuren der symmetrischen Girlandenbinder ebenfalls von der
Idee der bekrinzten Kirche her zu erkldren. Schon an den Decken
der iltesten Katakomben bezeichnen Girlanden und Blumen den
himmlischen Ort?#!). In den Zeiten der Verfolgung ist dann, be-
sonders durch Cyprian selbst?*?), der Gedanke der blumen-
geschmiickten ecclesia triumphans immer stirker ausgepriagt wor-
den. Der Mensch, der im Leben gute Werke getan hat, erhilt im
Himmel den weiBlen Kranz; den Martyrern dagegen kommt der
purpurrote Rosenkranz zu. Cyprian ermahnt seine Gemeinden,
nach einem dieser Krinze zu streben- Die anima wird entweder

939) Vgl. Cyprian, ep. 69 (an Magnus) cap.2; ep.74 (an Pompejus)
cap. 11; ep. 75 (Brief Firmilians an Cyprian) cap. 15.

240) Cyprian, ep. 73 cap. 21.

241) WMK. Tafel 25; 9; 35; 38; 42; 51,2; vgl. Gerke a.O. 5.304
Anm. 3.

242) Vgl. (auch zum Folgenden) Cyprian, ep. 10 (ad martyres) cap. 5:
.0 beatam ecclesiam nostram quam sic honor divinae dignationis in-
luminat, quam temporibus nostris gloriosus martyrum sanguis inlustrat.
erat ante in operibus fratrum candida: nunc facta est in martyrom
cruore purpurea. floribus eius nec lilia nec rosae desunt. certent nunc
singuli ad utriusque honoris amplissimam dignitatem. accipiant coronas
vel de opere candidas vel de passione purpureas. in caelestibus castris
et pax et acies habent flores suos quibus miles Christi ob gloriam
coronetur.
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als Rose oder als Lilie in den Blumenschmuck der himmlischen
Kirche eingesetzt. Daraus mag sich erkliren, daB das Motiv von
Rosetten und Lilien in der christlichen Apotheosen-Komposition
zur Zwickelfiillung beim Clipeus so hdufig verwendet wird 23).
Auf dem Trierer Noa-Sarkophag aber ist die Arche das Bild der
siegreichen, ruhmbedediten, ewig bliihenden ecclesia, die mit
Siegesgirlanden geschmiickt wird. Hier kommt also die Ideen-
geschichte der Kunst des 3. Jahrhunderts zu einem letzten Hiohe-
punkt. Was die ilteste christliche Kunst mit den Symbolen der
Taufe und aqua vitae einerseits und dem Noa orans andererseiis
ausgedriickt hatte, ist hier in hoherer Einheit zu einer ecclesia-
Komposition organisch gestaltet. In der Gegeniiberstellung von
Mahl und Taufe hatten die Christen des 3. Jahrhunderts das
Mysterium der Kirche in sacramento dargestellt. Auf dem Trierer
Sarkophag erscheint zum erstenmal im Bilde der Kirche die
ecclesia selbst als die rettende Einheit der Welt, zugleich als die
rosen- und liliengeschmiickte ecclesia triumphans, die vom Blut
ihrer Martyrer und den Werken ihrer Gldubigen lebt. So endet
die Ideengeschichte der #ltesten christlichen Kunst in dieser
dltesten ecclesia-Komposition mit einem Bekenntnis zur allein
seligmachenden Kirche.

Der Trierer Sarkophag wurde etwa in der Zeit geschaffen, als
der Konstantinsbogen in Rom errichtet wurde. Die Notzeit der
Kirche ist voriiber. Es entsteht eine neue christliche Kunst, die
aus einer anderen christlichen Weltanschauung kommt. Der Zeit
der Not folgte die Zeit der politischen Sicherheit. Die Epoche der
christlichen Philosophie wurde durch die der christlichen Ge-
schichtsschreibung abgelost. In der Kunst ist nicht mehr die Un-
sterblichkeitsidee, getragen von christlicher Erlésungssehnsucht,
der Ausgangspunkt. sondern die Doxa Christi. Die ilteste christ-
liche Kunst hat die Gestalt Jesu nicht gekannt. Sie gestaltete
ihren Gott im Bilde des rettenden Hirten. Aber die Wege der
Kunst fiihrten am Ende des 3. Jahrhunderts zum biblischen
Christus. Damit beginnt eine neue Epoche in der europiischen
Kunst, die, mit einer Erneuerung der Antike anfangend, die
Grundlagen des Mittelalters schafft.

243) WS. Tafeln 224,5; 57, 1; 242, 6; vgl. auch die Lilie bei Heiligen-
masken: WS. Tafeln 224, 7; 226, 2; 236, 6; 300, 4; die Rosetten: WS. Tafel
63,3; dazu Gerke a.O. S.305 Anm. 2.



Probleme des altchristlichen Kultbaus.

Finige archiologisch begriindete Gesichtspunkte zu Grabkult
und Kirchenbau.

Von Ejnar Dvgegve, Kopenhagen, @sterled 38.

In diesem Artikel habe ich einige Gesichtspunkte?!) zu-
sammengestellt, die fiir die immer wieder diskutierte Frage nach
der Einrichtung und Entwicklung des altchristlichen Kultbaus
von Interesse sein konnen. Diese Frage, die in friiheren Zeiten
nicht selten mit einer besonderen Inspiration in Verbindung ge-
bracht wurde, wird in allen neueren Arbeiten wissenschaftlichen
Charakters als ein regelrechtes Glied im Verlauf der allgemeinen
architekturhistorischen Entwicklungsgeschichte betrachtet: wie
alle Baukunst ist auch die altchristliche Einfliissen unterworfen
gewesen, die sich konstruktiv, stilistisch und dispositionell von
vielen verschiedenen Seiten her geltend gemacht haben. Trotzdem
wir zweifellos dlteren Forschungen auf diesem besonderen Gebiet
vieles verdanken, wird es sich als notwendig erweisen, vor allem
die literarisch-spekulative architekturhistorische Diskussion, die in
weiten Kreisen sich noch immer einer gewissen Wertschdatzung
erfreut, voriibergehend auszuschalten, um Beobachtungen mit
unvoreingenommenen Augen anstellen zu konnen. Wir miissen
uns daran gewdhnen, einzurdumen, daB wir praktisch aus
den ersten drei altchristlichen Jahrhunderten nichts vom frei-
stehenden, christlichen Kultban wissen, und statt dessen von
dem 4. Jahrhundert ausgehen, weil erst von diesem Jahrhundert
an geniigend Stoff vorliegt, der archiologisch gewonnen und
unterbaut ist. Und wie wir uns daran gewohnen miissen, daB
der Ausdruck ,basilica™ in der Spitantike auch ganz andere
Kultbauformen bezeichnet als die in der Architekturgeschichte
geldufige Basilika ?), miissen wir auch einsehen, daf der Begriff

1) In verschiedenen Vortrdgen teilweise beriihrt (Kopenhagen und
Bern 1936, Berlin 1937, Rom 1938, London 1939) und in Forsch. in
Salona III. Wien 1939, S. 101 {.

2) Die dreischiffige Basilika ist der klassische und alleinherrschende
Begriff in allen Handbiichern. — , Einschiffize Anlagen sind #uBerst
selten”: Holtzinger, Die altchristliche Architektur, S. 34.
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des christlichen Kultbaus mit der dazugehorigen Reihe weit von-
einander verschiedener, sakraler Bauformen auch um Bauten
sepulkraler Art erweitert werden mufl. AuBlerdem — und dies
ist von besonderer Wichtigkeit — miissen wir den Einflul des
- sepulkralen Momentes auf den christlichen Kultbau iiberhaupt
nach der wirklichen Bedeutung dieses Einflusses werten, und
gerade darauf mochte ich im folgenden zu sprechen kommen,
zunichst dadurch, daB ich aufzeige, weshalb christliche Sepul-
kralbauten meiner Auffassung nach mit in den Begriff christ-
licher Kultbauten einbezogen werden miissen, danach dadurch,
daB ich den formellen Einfluf des Kultgrabes auf den christ-
lichen Apsisbau behandle.

Die Begriindung dafiir, daB man zu den spiitantiken christ-
lichen Kultbauten Gebdude sowohl sakralen als sepulkralen
Charakters rechnen muB, liegt darin, daB in beiden kultische
Handlungen vorgenommen werden, die im wesentlichen kon-
gruent sind. Es ist erstens konsequent, christliche Grabhduser und
Mausoleen den Coemeterialbasiliken gleichzuordnen, weil die
Coemeterialbasiliken selbst Gridber enthalten, die liturgische
Verbindung mit dem betreffenden Bau haben, und weil oft pri-
vate Griaber und Grabbauten in ihnen enthalten sind, die auch
in der neuen Konstellation eine gewisse Selbstindigkeit bewahrt
haben. AuBerdem miissen die Coemeterialbasiliken. die bau-
geschichtlich betrachtet schon seit alters her mit den gleich-
zeitigen Gemeindekirchen auf die gleiche Basis gestellt wurden,
auch in liturgischer Beziehung einander gleichgeordnet werden,
 weil die Gemeindekirchen, nach der obligatorischen
| Einfiihrungdes Altargrabes, gewissermallen selbst als
' Mausoleen zu betrachten sind, was der sepulkrale Charakter der
Depositionsriten bei der Einrichtung und Einweihung des Altar-
grabes oder Reliquienaltars vollauf bezeugt ?).

Die altchristlichen Kultbauten stehen also in einer auf ver-
schiedenartige Weise formulierten, besonderen Relation zu Gra-
bern, und man wird verstehen, wie entscheidend es deshalb in
systematischer Beziehung sein muB}, behaupten zu konnen, dafB}
jedes Grab dieser Zeit — sowohl das Martyrergrab als das
Privatgrab — abgesehen von dessen architektonischer Aus-
gestaltung, ein Ort war, an dem kultische Handlungen ausgeiibt
wurden. Fiir die allgemeine Verbreitung des altchristlichen Grab-
kultes haben Forscher wie F. J. Dolger und seine Schiiler Be-
weise auf liturgiehistorischem Wege erbracht?); ich mochte in

3) Duchesne, Origines du culte chrétien, 1899, S.392.
4) Wichtige Pionierarbeit: F. Wieland, Mensa und Confessio, Miin-
chen 1906; Altar und Altargrab, Leipzig 1912.
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einem kurzgefaBten Exkurs neues, archdologisches Be-
weismaterial anfiihren. Es stammt aus einem der groflen Coemete-
rien von Salona, aus dem seit den siebziger Jahren des vorigen
Jahrhunderts in der altchristlichen Forschung so beriihmten Mana-
stirine®) (Abb. 1), das als Quelle unerschopflich zu sein scheint.
Ich bin in der Lage, eine verhiltnismiBig recht grofle Anzahl von
Kultspuren an einzelnen Gribern nachweisen zu konnen, und
zwar Kultvorrichtungen verschiedener Typen. von denen sich
nicht weniger als 13 noch heutigen Tages in situ befinden. Die
Tatsache, daB sich diese Vorrichtungen, die durch schwarze
Punkte auf dem beigefiigten Plane (Abb.2) angedeutet sind, in
situ befinden, legen ihrem Zeugnis besondere Bedeutung bei,
wihrend die verstreute Lage iiber das ganze Coemeterium hin,
sowohl innerhalb als auBerhalb der Grabmemorien und der
groBen Coemeterialbasilika, meiner Meinung nach die allgemeine
Verbreitung innerhalb des Gebietes des Coemeteriums beweist.

Einzelne Typen solcher Vorrichtungen in situ werden durch
die Abbildungen 3, 8 und 9 wiedergegeben. Man beobachtet
an' mehreren Sarkophagen schalenformige Vertiefungen von bis
zu 0.1 m Durchmesser und bis zu 0,08 m Tiefe, die in der Regel
in einem Akroter angebracht worden sind. Wichtiges Vergleichs-
material haben wir in Altargrabreliquien in Form von Miniatur-
sarkophagen (Abb. 4.5 und 7), die dhnliche schalenformige
Vorrichtungen haben. Reliquiarien dieses Typus® haben eine
sehr groBe Verbreitung im 5. bis 7. Jahrhundert; die Sarko-
phagform zeigt, daB es zweifellos ein Grab darstellt, wiahrend
seine Lage in der Apsis unter der Altarmensa die zentrale Stel-
lung dieses Grabsubstitutes in der christlichen Liturgie zeigt. Die
Nachahmung eines Grabes beschrankt sich natiirlich nicht nur anf
die duBere Form mit ihren Kultvorrichtungen, sondern wird auch
in kultischen Analogien in den Riten am Altargrabe seinen Aus-
druck gefunden haben. Die erwiithnte schalenférmige Vertiefung
ist auf dem Riicken des Deckels angebracht, weil die Akrotere in
diesem MaBstab zu klein sind. Eine der Schalen (Abb.4 unten
links) ist durchbohrt, wie man es von richtigen Gribern her
kennt, wo die Spende von Fliissigkeiten zu der Leiche hinein-
gelangen soll (hier also zu den Reliquien, vgl. Abb. 7). Eine
Grabplatte in Manastirine (Abb. 8) ist mit einer breiten, sehr
flachen, zirkuldren Versenkung versehen, die aus gleichem Grunde

5) Hauptpublikation: Forsch. in Salona II. Wien 1926 (R.Egger).
Ubersicht iiber die Grabungsgeschichte und é&ltere Literatur S.6—8.

6) Die wiedergegebenen Religuiarien befinden sich in den Museen
von Varna (Fig. 4 und 5), Sofijfa (Fig. 4 und 6) und Thessaloniki
(Fig. 7). Fir die Erlaubnis zum Photographieren und zum Studium
bin ich der Leitung dieser Museen zu herzlichem Dank verpflichtet.
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durchbohrt ist; sie liegt in der Basilika selber, und zwar im
siidlichen Querschiff in situ und gehiort zu dem sogenannten
Piscinatypus 7). Wihrend die Grabpiscina eine runde Grab-
mensa nachahmt (z. B. vom Typus der in Forsch. in Salona III.
Taf.8, H/11, H/15, vgl. H/14 gezeigten), ist die Nachahmung des
halbrunden Grabmensatypus, der sogenannten mensa mar-
tyrum?®), leicht in der Grabplatte Abb. 9 zu erkennen. Es
handelt sich um eine etwa 2,00 m lange und etwa 1,00 m breite
Deckplatte aus Kalkstein, die auf einem Grabe unter freiem
Himmel auf der Nordseite des Manastirinecoemeteriums liegt.
und deren mittlerer Teil in halbrunder Form geglittet ist. Die
Grabplatte ist so grol, daB man sich leicht mit mitgenommenen
Fellen und Decken an drei Seiten wie auf einem Triclinium hat
lagern kénnen 9).

Auf demselben Coemeterium gibt es andere Grabplatten, die
genau dieselbe Form, Gréfle und Anbringung haben, denen aber
diese sigmaférmige Bearbeitung fehlt. Kann dieses fehlende
Sigma nun bedeuten, daB auf diesen Decksteinen keine Grab-
kulthandlungen stattgefunden haben? Durchaus nicht: man hat
sich auf genau die gleiche Weise zur Grabmahlzeit lagern kionnen.
Und wenn wir die entsprechende Frage mit Riicksicht auf die
Steinsarkophage stellen, und zwar in Beziehung zu denjenigen
Sarkophagen des Coemeteriums, die keine Kultvorrichtungen
aufweisen, mul} die Antwort dieselbe sein, falls wir uns von den
erwéhnten Miniatursarkophagen leiten lassen. Ebensowenig
ndmlich, wie man wird behaupten kénnen, daB das Reliquiarium
Abb. 6, weil ihm die Opferschale fehlt, in Riicksicht auf rituelle
Verehrung eine andere Stellung einnehmen sollte als die iibrigen

7) Grabplatten dieser Form sind auf dem Siidcoemeterium aus-
gegraben worden (Bull. Dalm. XXII. Tafel XI—XVI), Kapljué (Rech.
a Salone I Fig. 140), Manastirine (Forsch. in Salona II, S.80 No. 97,
S.85 No.122). Inschriften aus letzterem Coemeterium bezeugen die
Benennung ,,piscina“. Die a.a.O. S.60 aufgestellte Anschauung, daf
die Piscinaplatten einen rein praktischen Zweck hatten, nimlich das
Eindringen von Oberflichenwasser in die Grabkammer zu verhindern,
wird dadurch hinfillig, daB sie auch unter Dach vorkommen und mit
einer Durchbohrung versehen sind, die gerade umgekehrt — so deutlich
fir die Libation eingerichtet — direkt ins Grab hineinleitet. Beispiel
dafiir Manastirine (Fig. 7).

8) Halbrunde mensa martyrum aus Salona, nun im Museum
zu Zagreb. Brunsmid, Kameni spomenici, Abb. 475, vgl. Sonderschriften
des dster. arch. Inst. XI, S.57, Abb.34. — Ein Fragment eines anderen
Exemplars dieses Typus habe ich bei der im Jahre 1932 angetroffenen
BasiliEa unmittelbar westlich von der Porta caesarea ausgegraben.

9) Salonitanisches triclinium funebre unter offenem Himmel.
Rech. a Salone 1, Fig. 157 ¢. — Liegen und Sitzen beim Totenmahl: vgl.
Th. Klauser, Die Cathedra im Totenkult. Miinster i. W. 1927, S.38ff.
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herangezogenen Reliquiarien, die Schalen und Bohrungen haben,
ebensowenig einleuchtend ist es, anzunehmen, dal an einfachen
Sarkophagen nicht die gewohnlichen sepulkralen Riten vollzogen
wurden.

Selbst bei einer vorsichtigen Betrachtung liegt es nahe, aus
diesen Erwigungen zu schlieBen, daB iiberhaupt an allen Gra- |
bern eine Kultaktion stattgefunden hat, sowohl dort, wo die
archdologischen Nachweise in Form von Kultvorrichtungen vor-
handen sind, als dort, wo sie fehlen. Weil wir uns hier mit den
archiologisch greifbaren, duBeren Spuren von Grabkult beschéf-
tigen, haben wir methodisch die oben gegebenen Nachweise notig,
denn schlieBlich war ja nichts anderes zu erwarten: die Grabkult-
riten haben ja nur ein indirektes Verhiltnis zum Grabe selber,
wihrend sie sich mit all ihrer mystischen geistigen Kraft an den
Toten selber wenden, der in einer bedentungsvollen Gemeinschaft
mit den Hinterbliebenen festgehalten wird. In dieser Verbindung
ist es von recht groBem Interesse zu erfahren, daB man noch
heutigen Tages Gelegenheit haben kann, Uberbleibsel alter Grab-
opferbriuche, die sich an manchen Stellen abgelegener Gegenden
erhalten haben. zu studieren. Man kann einen Vorgang beob-
achten, der mit der literarischen Uberlieferung aus altchristlicher
Zeit iibereinstimmt, und der sich unabhingig von besonderen
Vorrichtungen wie Vertiefungen, Perforierungen und Mensa-
nachbildungen abspielt. Abb. 10 ist eine ungewohnlich inter-
essante Amateurphotographie aus der Hercegovina: die Toten-
mahlzeit ist vollstindig, allerlei Speisen und Getranke sind auf
das Grab niedergelegt, das zugleich mit den Kleidungsstiicken
des Verstorbenen geschmiickt ist. Die andere Photographie
Fig. 11 habe ich selbst auf einem Dorfkirchhof in der Nihe
von Knin aufgenommen. Das riihrende Bild einer bescheidenen
Qrange im Zeichen des Kreuzes zeigt, daB Opfer auch auf der
einfachsten aller Grabformen stattfinden kann: auf dem schlich-
ten Erdhiigel. Beide Bilder stammen iibrigens aus Gegenden,
die in der Nihe des alten Salona liegen.

Wenn wir von dem ausgehen, was in diesem Exkurse nach-
gewiesen worden ist. und was ganz mit den liturgiegeschicht-
lichen Ergebnissen Klausers in seinem Buche ,.Die Kathedra im
Totenkult” (S.129—141) iibereinstimmt, muBl es zulissig sein,
eine Kultaktion auf jedem Grab der christlichen Coemeterien
vorauszusetzen, also auch auf den Gribern, die mit besonderen
Raumlichkeiten in Verbindung standen. Das baugeschichtliche
Ergebnis liegt somit darin, daB eine liturgische Entfaltung in
Gebiuden spezifisch sepulkraler Betonung stattfand, und zwar
durchaus wie in den Gebiuden, die fiir den Gemeindegoties-
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dienst bestimmt waren, von eventuellen Verschiedenheiten im
rituellen Vorgang selber abgesehen. Auf diese Weise vergrofert
sich die Anzahl christlicher Kultgebiude, und das architektur-
historisch-typologische Studium wird weniger einseitig. Zu glei-
cher Zeit kommen wir mit Gesichtspunkten in Verbindung, die
tiir die in Betracht kommende Zeit charakteristisch sind. Dies gilt
auch fiir die schon in der Einleitung angedeutete Revision des
Basilikabegriffes. Ich wiederhole mit Riicksicht hierauf: Unter
einer Basilika muBl man jede der damaligen christlichen Kult-
bauformen verstehen!®) im  Gegensatz zu der frither allein-
herrschenden, noch heute dominierenden Auffassung, daB eine
Basilika ein Langbau sei, der in Schiffe eingeteilt sei, und einen
bestimmten sogenannten basilikalen Querschnitt habe. Da die
altere Definition der Basilika mit ihrer deutlich normalisierten
Komposition indessen entschieden die wichtigste altchristliche
Bauform darstellt, wird es natiirlich sein, dieser eine besondere
Bezeichnung, z. B. ,Normalbasilika® zu geben. Indessen zeigt
genaueres Studium, daB unsere Gewohnheitsvorstellung von der
Normalbasilika nicht geniigt; die Dinge liegen komplizierter. Bei
einer scheinbar normalbasilikalen Planfigur muB man daher
bei der Interpretation der oft vorkommenden Fille vorsichtig
sein, wo die inneren Teile eines Gebiudes nicht iiber FuBboden-
hohe hinaus erhalten sind (siehe Abb. 12). Eine solche Ruine wird
in der Regel ohne weiteres als eine dreischiffige Kirche mit ge-
wohnlichen, durchbrochenen Langsscheidewsinden in der Form
von Saulen oder Pfeilern gedeutet. Dabei gibt ein solcher Grund-
i} nicht weniger als fiinf verschiedene Auslegungsmoglichkeiten,
von A—FE, wie Abb. 15 zeigt, von denen aber nur A dem
normalisierten Schema entspricht. Wenn man daraufhin einwen-
den wollte, daB ja auch nur dieses Schema wirkliches kunst-
geschichtliches und liturgiegeschichtliches Interesse habe, wiirde
man einen Irrtum begehen, da die Forschungen der letzten Jahre
so viele verschiedenartige, christliche Kultgebaudetypen nach-
gewiesen haben.

Ein besonders wichtiges Beispiel, das uns zeigt, in wie hohem
MaRe eine unvoreingenommene Plananalyse dazu beitragen
kann, altchristliche architektonische und kultische Probleme in
Gang zu bringen, stellt Type D dar. Es ist mir namlich gelungen,
eine neue altchristliche Kultbautype nachzuweisen, eine christ-
liche Hypeethralbasilika, deren Aufbau nach dem Querschnitt D
profiliert worden ist, jedoch mit dem scheinbar normalbasilikalen
Grundrif. Vgl. hierzu Dyggve-Egger, Forsch. in Salona III,

10) Vgl. Dehio und Bezold, Die kirchl. Baukunst I, S. 85 ff. — A. J. A.
XLI, 1937, S. 194 ff. (Glanville Downey).
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S.95 ff. unter Nordanlage. In Pilgerberichten ist die Existenz der
hypeethralen Basilika durch beschreibende Ausdriicke iiberliefert
worden, die man indessen als entstellt und irrefiihrend abge-
wiesen hat!!), weil ein reeller architektonischer Begriff fehlte,
mit dem man die Berichte hitte in Ubereinstimmung bringen
konnen. Das erste nachgewiesene Beispiel dieses Typus (aus
Marusinac bei Salona Abb. 14) ist in liturgischer Beziehung
ganz wie eine gewohnliche Basilika angelegt, mit Kultgrab und
regulirem Bema. enthilt aber auBlerdem Privatgriber, die sich,
wie in einem Coemeterialbau verteilt, an verschiedenen Stellen
befinden.

Es ist verhaltnismiBig leicht, in einem Bau wie der erwihn-
ten salonitanischen Basilika vom Typus D oder z.B. in Kirchen
vom Typus C gewisse Eigentiimlichkeiten der kultischen Pro-
bleme, besonders die dispositionelle Rolle der sepulkralen Aktion
wahrzunehmen. Nicht immer hat man ein Auge fiir die kult-
geschichtlichen Inspirationen von der Normalbasilika gehabt,
weil man sich mit dieser Bauform allzu vertraut fiihlte, indessen
werden wir durch das Studium der Kombination Grab und Ge-
biaude einen wichtigen Schritt weitergebracht im Verstandnis
des Ursprungs und der Entwidklung der Apisiskirche und da-
durch auch der Normalbasilika. Wie ich oben in Aussicht gestellt
habe, werde ich mich genauer mit dieser Frage beschaftigen.

Die iiltesten christlichen Gemeindekirchen (ecclesiastische
Bauten) sind so weit wir sehen kénnen ohne Grab gewesen, d. h.
also das Altargrab hat gefehlt. Es ist unmoglich, sich iiber die
architektonische Form dieser Bauten mit einiger Sicherheit aus-
zusprechen: aber die sogenannte Saalkirche, deren typologische
Bedeutung Egger schon 1916 behauptete *), scheint hier zur Er-
klarung beitragen zu konnen. Ein Blick auf die formale archi-
tektonische Entwicklung in der spiteren, altchristlichen Zeit, sagt
uns, daB die Saalkirche (Beispiel Abb. 15), eine aussterbende
sltere Form ist, ohne Kultgrab, ohne Apsis, mit der Clerusbank
frei im Raume stehend.

Durch den Vergleich zwischen grabloser Saalkirche
und Kirchemit Kultgrab, wenn wir diese beiden Typen
mit so ungleich angelegter kultischer Einrichtung einander gegen-
iiberstellen, haben wir uns auf eine Entwicklungsbahn begeben,
die sehr weitreichende Perspektiven bietet. Die Einfiihrung des
Kultgrabes in den Kirchenbau bekommt némlich maBgebenden

11) A. E. Mader. Altchristliche Basiliken und Lokaltraditionen in
Siidjudda. 1918, S. 139 f.
: 12) g‘riihchrist]iche Kultbauten im siidlichen Norikum. Wien 1916,
S. 110 ff.
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Einfluf auf die Gestaltung des architektonischen Abschlusses des
Bemas, das von nun an apsidal zu werden beginnt. Den Beweis
dafiir sehe ich in der Tatsache, daB die Apsiskirche als Bautypus
im Laufe des 4. und 5. Jahrhunderts alleinherrschend wird, also
gerade in einer Zeit, die mit der Durchfiihrung der entscheiden-
den Forderung des Kultgrabes als eines liturgisch unumginglich
notigen Bestandteiles des Altarplatzes genau zusammenfillt.
Die Stirke des Einflusses von seiten des Kultgrabes spiirt man
bereits in den gleichzeitigen Benennungen der Clerusbank als
| triclinium, sigma und circulus altaris. die alle Re-
' lation zum Altargrab oder zur Liturgie des Altars haben.

Der gewdhnliche Typus der Clerusbank ist die halbrunde
Form, die ja durchaus nicht immer aufgemauert zu sein braucht.
sondern aus losen Binken oder Stiihlen aus Holz zusammen-
gesetzt worden sein kann '), was auch fiir die seltenere, fiir
Griechenland bezeichnende Gruppierung der Sitze auf drei
- Seiten des Altartisches gelten kann'). Beide Bankformen mii
dazugehoriger Kathedra haben sich, wie man mit grofBer Wahe-
scheinlichkeit annehmen kann, aus den ambulanten Sitzplitzen
um einen ambulanten Altar entwickelt, doch kann es durchaus
denkbar sein, daB sich daneben andere Einfliisse geltend gemacht
haben, z. B. von den exedraformigen Biinken, die zum festen In-
ventar der hellenistischen Temenoi gehorten oder in romischen
Sepulkralanlagen angetroffen werden konnten. Dazu gesellt sich
noch das Tribunal mit dem Richtersessel, dessen moglichen Ein-
fluf ich nicht bestreiten mochte, wenn auch seine so oft hervor-
gehobene Rolle sehr iibertrieben sein diirfte. Sollte man trotzdem
meinen, dal} gerade das Tribunal das Vorbild fiir die altere.
freistehende Clerusbank sei, so fehlt jedenfalls der Beweis da-
fiir, daB dies auch die Ursache fiir die Tatsache gewesen sein
sollte, daf diese Bank spiiter in die Apsis hineingeriickt wurde.
Im Schema (A bb. 16) habe ich dargestellt, was meiner Meinung
nach der wesentlichste Grund fiir letzteres war:

Oben links in diesem Schema erkennt man den Saalkirchen-
typus mit einer freistehenden Clerusbank, aber ohne Grab.
links unten eine apsidale Memoria mit Grab. Rechts sind diese
beiden Komponenten vereinigt, und wo das eingetreten ist,
wird das Kultgrab in das Bema verlegt, die Clerusbank in
der Apside untergebracht, und die regulire Apsiskirche ent-
steht. Illustriert man diesen Vorgang durch Beispiele wirk-
licher Denkmiiler (Abb. 17), so ist diese Vereinigung dadurch
geschehen, daB ein besonderer Kultraum an ein existieren-

15) Vgl. Forsch. in Salona III, Abb. 116.
14) G. Sotiriou, epnu 1929, S._220 ff.
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des Kultgrab mit exedraformiger Memoria angebaut wurde.
In Abb. 18 sieht man das Schema eines anderen, ebenfalls
nicht ungewohnlichen Vorgangs, wo die Apsiskirche einfach
durch VergroBerung eines dlteren Martyrions gebildet worden ist.
Im Neubaun ist die Apsiseinrichtung nachgeahmt, und das Kult-
grab selber ist iibertragen und neu aufgestellt worden. Wie ein
salonitanisches Beispiel dafiir zeugen kann, sieht man unten in
derselben Abbildung.

Es ist von groBem Wert, praktische Beispiele, wie hier aus
Salona, anfiithren zu konnen, weshalb ich auf deren Umstinde
noch etwas naher eingehen mochte. Alle Memorien (den Zustand
der Erhaltung erkennt man aus Abb. 19, 4 -D) stammen
aus dem frithen 4. Jahrhundert. Gemeinsam ist ihnen allen die |
apsidale Rundung. Bei B und D steht die Exedra in Verbindung
mit besonderen Raumen sehr verschiedenartiger Form (siche
unten). Offene conchenférmige Exedren bilden A und C, aber
wihrend letzteres freisteht, ist A mit einer idlteren Mauer zu-
sammengebaut. Diese Mauer, deren Reste in der nordwestlichen
Ecke der spiteren Coemeterialbasilika erhalten sind, muB} aoaf
diesem alten Gribergebiet einen besonderen Zweck gehabt haben:
dhnlich wie auf anderen Coemeterien (vgl. Abb. 20) wird man
an eine Umfassungsmauer einer Area sub dive als naheliegende:
Miglichkeit zu denken haben (Abb. 21a), die spdater durch-
brochen worden ist. damit die Exedra hinzugefiigt werden konnte
(Abb. 21b)*®). Man vergleiche die Rekonstruktion dieser
Exedra auf Abb. 22, die das Grab des St. Asterius umschlossen
hat; es hatte eine anschlieBende Area, in der vier andere lokale
Maiartyrer (die vier Soldaten Antiochianus, Gaianus, Telius, Pau-
linianus) geruht haben '®). Mehrere interessante Analogien zu
der architektonischen Losung der Kombination ,,offene Area und
Exedra™ befinden sich auf dem in der Nahe liegenden Manasti-
rine Coemeterium (Abb. 23).

Dal die Exedra C (Abb. 19) freistehend gewesen ist, wird
durch die Sdulen der Front bewiesen. Eine Rekonstruktions-
skizze, die auf den ausgegrabenen Resten fuBt, u.a. auf der An-
lage des MosaikfuBbodens. der die Rundung und Tiefe der

15) Die Exedra stoBt ohne Verbindung an die Mauer, die ilier ist und
sich im Verband fortsetzt in einem Winkel von 90 Grad westlich. Rech.
a Salone I, PL. 1, Abb. 4,8,9. Die Erkldrung, a.a.O. S.57, ist durch die
oben gegebene Erklirung iiberholt. — Eine Exedra auf dhnliche Weise
angebaut, siehe Gsell. Monum. ant. de 1’Algérie, II. Fig. 151.

16) Das eigentiimliche Triciliniumgrab, Rech. a Salone I. Abb. 137 ¢,
das Brendsted (a.a.O. S.179) mit so grofler Wahrscheinlichkeit auf die
vier genannten Martyrer bezogen hat. Dal dieses Grab, das aus der
Zeit vor der Errichtung der Coemeterialbasilika stammt (vor etwa 350),
freistehend gewesen ist, spricht in hohem Grade fiir die offene Area.
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Exedra angibt, zeige ichin A bb. 2 4. Das Mausoleum D (Abb. 19)
hat nicht allein dadurch Interesse, daB seine Kultapsis, wie er-
wihnt, direkt in einer groBlen Apsis nachgeahmt worden ist, in
die der Kultsarkophag iiberfiihrt worden war '7), sondern beson-
ders dadurch, daB es eine ausgezeichnete Illustration der An-
spriiche abgibt, die wegen des Aufbliihens des Martyrer- und
Heiligenkultus an gerdumige Versammlungsstitten in solchen
Dimensionen gestellt wurden, daB es aus Riicksicht auf die Uber-
dachung notwendig wurde, den Raum in Schiffe einzuteilen. Der
Kultsaal (links) in der Memoria. der aus dem Anfang des 4. Jahr-
hunderts stammt (Abb. 18), muBte wegen der fortwihrend
steigenden Popularitit des dort begrabenen Martyrers im 5. Jahr-
hundert durch eine neu erbaute, sehr gerdumige Basilika ersetzt
werden (rechts).

In Verbindung mit einer Besprechung des dispositionellen
Einflusses des Kultgrabes mul2 hervorgehoben werden, daB auch
l die Querschiffsform in einer gewissen Relation zum Kultgrabe
| zu stehen scheint. In Abb. 17 erkennt man deutlich, daB der
lingliche, querschiffihnliche Plan in der Memoria links mit den
Kultgrabern zusammen aus der groBen Kirche iibernommen wor-
den ist, wobei angenommen werden mul}, daB eine Kontinuitit in
den Riten stattgefunden hat. Dies geschah in Ubereinstimmung
mit heidnischen und christlichen Analogien, die durch sepulkral
bestimmte, antiphonische Riten bedingt zu sein scheinen '8). Auch
die hypaethrale Basilika in Marusinac hat eine querschiffihnliche
Plangestaltung auf beiden Seiten des Altargrabes.

Ein Uberblick iiber die formalen Eigentiimlichkeiten der alt-
christlichen Kultbauten an der westbalkanischen Kiiste lehrt uns,
daB diese Bauten noch im vierten Jahrhundert véllig iiberwie-
gend aus einschiffigen Rdumen kleiner Dimensionen bestanden,
daB aber dieses Verhiltnis sich um das Jahr 400 vollig d@nderte,
indem die groBe normalbasilikale Architektur von dieser Zeit an
iiberall dominiert ?). Es ist deshalb einleuchtend, daB die all-
gemeine architektonische Entwicklung in diesen Landstrecken
eine Bestitigung der hier entwickelten Anschauung gibt. die ich
noch einmal abschlieBend formulieren mochte: Die allgemeine
Verbreitung der groBen normalbasilikalen, apsidalen Kirchen-
raume hidngt mit den liturgisch dispositionellen Verhaltnissen
zusammen, die von dem Kultgrabe bedingt werden, und die die
Richtlinien der architektonischen Gestaltung selber stark beein-

17) Forsch. in Salona III. S.82.

18) Actes du XIVe congrés intern. d’histoire (lc Iart, 1936. 1.
S. 198 ff. (Dyggve).

19) Dyggve in Atti del IV congresso intern. di archeol. cristiana 1938
{im Druck).
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Abb. 2. Plan des Manastirinecoemeteriums nach Forschungen in Salona IT, Abb. 4.
Hier ist der Plan mit Bezeichnungen der Grabkultvorrichtungen versehen, die sich
in situ befinden (schwarze Punkte), nach Beobachtungen von E.ID.



Abb. 3. Manastirinecoemeterium. Sehalenformige Vertiefungen
in einem Sarkophagakroter. — Phot. E. D.



Abb. 4.
Miniatursarkophage
(Reliquiarien) mit
: ? g § Opterschale.
2 Links: Museum zu
Varna (aus Staro
il J Orehovo). Marmor,
il | No, IIT 507.
it Ep. Rechts: Museum zu
Sofija. Alabast. —
CT. OpbxoBo (BAPHA) CoO® M A Phot. B.D.
Abb. 5.

Perspektiv eines Reliquiariums in
Form eines Miniatursarkophages.
Die Schale fiir die Libation per-
foriert. Vgl. Abb. 4. Varna. — E. D.




Abb. 6. Miniatursarkophag (Religuiarium) ohne
besondere Kultvorrichtung. Museum zu Sofija.
Marmor. — Phot, E.D.



Abb. 7. Miniatursarkophag aus Marmor (Reliquiarium), publiziert von Evangelides. Byz. Mus. zu Thessaloniki.
Links: Opferschale auf dem Deckel mit Perforierung. Rechts: Die Durchbohrung in der Innenseite des abge-
hobenen Deckels; die Reliquie erkennt man in einer silbernen Kapsel in dem Marmorkasten. — Phot. E.D.



Abb. 8. Manastirinecoemeterium. Durchbohrte Grabplatte vom
Piscinatypus (Nachahmung einer mensa fiir Libation) in situ im
Querschiff der Basilika. — Phot. E. D.



Abb. 9. Manastirinecoemeterium. Triclininm funebre iiber
einem Grabe. Der Deckstein in situ mit einer Glittung in der
Mitte in Form einer mensa martyrum. — Phot. E, D,



Abb, 10. Totenmahl in der Hercegowina. -— Amateurphotographie,
durch freundliche Vermittlung von M. Abramié.



Abb. 12. Schema eines normalbasilikalen
Grundplans.

Abb. 11, Grabspende auf einem Friedhof (Biskupija)
bei Knin, Dalmatien. — Phot. E.D.
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Abb. 14, Hypeethralbasilika vom Marusinac-Coemeterium, —
Modell nach E.D.



| fehemata

Abb. 15. Schema des einschifficen (Salona)
und des dreischiffigen (Parenzo) christ-
lichen Kultbaus in Saalform.

Abh. 16. Schematische Darstellung einer Apsiskirche
als Kombination einer apsidalen Memorie und
eines Kultsaales, — H.D.
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Abb. 17. Drei Beispiele aus Salona (vgl.
Abb. 16). 1. Kapljud. 2. Manastirine. 3. Ma-
rusinac¢, Nordanlage, 1:1000. — E.D,
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Abb. 18. Schema. Ablosung eines Mirtyrermausoleums durch

eine Mirtyrerbasilika. — Unten: S. Anastasiusbasilika in

Marusinac als Vergrofierung des Anastasiusmausoleums, Nach
Forsch. in Salona IIT, Abb. 23 u. 108.



Abb. 19. Vier Mausoleen aus dem frithen I'V. Jahr-
hundert. A: S. Asterius-Memoria aus Kapljué
(nach Rech. & Salone I, Pl 1u 2). —
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OFFENE  AREA

Abb. 20. Ausschnitt aus dem Marusinac-Coemeterium im IV. Jahr-
hundert. H: offene Area, von einer Mauer umgeben. — Nach Forsch,
in Salona ITI. Abb. 5.

Abb. 21, Area sub divo vom Kapljué-

Coemeterium. Links: Periode 1, rechts: Pe-

riode 2 mit den Gribern des S. Asterius (a)

und der vier Soldatenmiirtyrer (b), c. éltere
Mauer. 1:400. — E.D.
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Memoria VL.

Abb. 23. Analogien zum Manastirinecoemeterium,
frithes I'V. Jahrhundert. 1:400.

N\

T
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MEMORIA A 1

Abb. 24, Rekonstruktion des Grabes A/l aus Marusinae,
frithes IV. Jahrhundert. 1:200. — E.D.
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fluBt. Zeitlich fallt diese Verbreitung mit der kirchenhistorisch
maBgebenden Periode zusammen, in der das Kultgrab obligato-
risch wird und — als ein konsequenter AbschluB einer langen,
schon durch die heidnische Heroenverehrung vorbereiteten Ent-
wicklung — den entscheidenden Punkt der organisierten Liturgie
der Altkirche bildet.

Die technische Lésung, die im ,basilikalen Querschnitt” zu-
tage tritt, liegt unstreitig latent in jeder peristylen Anlage, und
das System ist deshalb auch bereits in Bauten aus hellenistischer
und rémischer Zeit durchgepriift worden, besonders wohl in den
offentlichen Basiliken, soweit diese iiberdacht waren. Obwohl
es einleuchtend ist, daB Dachkonstruktionen und andere hoch-
liegende Geb#udeteile der Antike notwendigerweise zuerst der
Zeit zum Opfer fallen muBten, so ist es doch erstaunlich, wie
wenig archédologischer Stoff aus alterer Zeit zur Illustration dieses
konstruktiven, architektonischen Problems erhalten ist. Erst aus
der relativ spiten Periode, mit der wir uns oben besonders be-
schiftigt haben, und in der die kirchliche Architektur sich voll
entfaltet, konnen wir uns, dank der soliden und zielbewuBten
Arbeit einer Reihe von Forschern auf festerem Boden fiihlen.

Mit Riicksicht auf die reellen Beispiele aus der spitantiken
Zeit, der obige Ausfiihrungen zugrunde gelegt worden sind, glaube
ich, daB es gerade von groBer Bedeutung ist, daB sie nicht aus
allen Enden der Welt nach Belieben zusammengesucht worden
sind, sondern aus ein und demselben spitantiken, kirchlichen
Kulturzentrum stammen, aus Salona, wodurch der innere, organi-
sche Zusammenhang gesichert ist. Wenn auch die Konklusion — in
archiiologisch gesichertem Rahmen, worin gerade die Stirke die-
ser Betrachtungen liegt — dadurch in erster Linie lokale Beden-
tung erhilt, ist es doch kaum wahrscheinlich, daB die Reichweite
derselben auf eine einzelne Provinz begrenzt ist, wenn man
Salonas wichtige iiberbriidkende geographische Lage zwischen
Osten und Westen bedenkt.

Ztschr. f. K.-G. LIX., 1/. 8



Die Symbolik der frithbyzantinischen
FuBbodenmosaiken QGriechenlands.

Yon Joachim-Stylianos Pelekanidis, Berlin,
Bavyrische Str. 6.

Symbolismus und Allegorie sind das Wesen der christlichen
Kunst seit der ersten christlichen Zeit bis zu den athonischen
heiligen Ikonen und deren Nachfolger bis zur Neuzeit. Symbolis-
mus in der christlichen Kunst ist nichts anderes als Darstellungen
der Mysterien, ja, sie sind selbst Mysterien, Vergegenwirtigungen
des Heiligen, Géttlichen?!). Diese Auffassung des Symbolismus
bildet keinen Gegensatz zur Allegorie, sondern letztere ist eine
Erginzung zum Wesen des Symbolismus. Symbolismus ist Myste-
rium. Allegorie ist Gleichnis. Das erstere betrifft das Wesen des
Dargestellten und letzteres die duBere Elementarfigur desselben.
Beide findet man an den friihchristlichen FuBbodenmosaiken
Griechenlands. Das Mysterium der Schopfung und des Regierens
der Welt, ja, die ganze Welt als Schopfung Gottes ist auf den
FuBbéden der Pastophorien der Dumetios-Basilika dargestellt.
Inschriftlich ist es gesichert: *Qkeavov mepipovrov dmipitov évBdde
dédopkag yaiav uéao(!)ov €xovra cooig ivddhpaot Téxvng mévra
mepipopéovaav 6oa mvi(l)el Te kal Epmer Aouperiou kTéavov peya-
Bopou dpylepfiog.

Der Erbauer der Basilika, Bischof Dumetios, hatte den Mosai-
zisten den Auftrag gegeben, auf dem FuBboden der Basilika den
Ozean, die von ithm umgebene Erde und alles, was auf ihr lebt
und kriecht, darzustellen (Abb. 1). Im ganzen Schmuck des FuB-
bodens zeigt sich der Versuch, die Schopfung als die erste Tat
Gottes, als das erste Mysterium darzustellen, von welchem ,,16
Ye Ohooxeplg Umomimrov Auv TH oloBhoer TooolTov Exer TO
Baduo, Wote xoi TOV évrpexéotarov volv éNdtTova Avoa@ovAvol
100 ENoxioTou TV év T kOOUW*2) zeigen.

Der Raum der Dumetios-Basilika stellt im ganzen genom-
men durch die Schopfungsdarstellung nichts anderes dar als
die Erdkugel mit ihren Meeren und Meerwesen, mit ihren Pflan-
zen, ihren unzihligen Tieren und allem, was auf ihr atmet und

kriecht.

1) éldefons Herwegen, Christliche Kunst und Mysterium, Miinster
1929, S. 20.
2) Basilius Mgn. Homelia T in Hexaemeron Migne P. G. 29,28 A,



Pelekanidis, Symbolik friihbyz. FuBbodenmosaiken Griechenlands 115

Es ist dies eine wundervoll durchdachte, historisch-symbolische
Komposition, welche beabsichtigt, den Menschen die Giite Gottes
vor Augen zu halten, und welche die ewige Liebe Gottes zu
seinen Schopfungen zeigen will.

Weiterhin sind in Nikopolis zwei grundlegende Lehren des
Christentums miteinander verbunden: die creatio mundi,
die sich der Mosaizist als ein groBes Landgut gedacht hat mit
fruchtbarem Boden und einem reichen Viehbestande, und das
neue Leben in Christo.

Aus dem Chaos ist also die begrenzte Welt emporgetaucht
mit jhrer rdumlichen Einteilung. Den AbschluB der geschaffenen
Welt bildet die Schopfung des Menschen, der aus der Erde
geschaffen wird, dem aber Gott den Lebensodem einblist, durch
den er zur lebendigen Seele wird. Der Mensch ist also Ende und
Ziel der Schopfung, die Erde ist sein Besitz, und er ist ihr Herr.
Sie ist sein Aufenthaltsort und sein Betitigungsfeld. Von diesem
Gedanken aus hat Bischof Dumetios in seinem Plan den Men-
schen, bzw. den Patron der Kirche 22) in die Mitte als ,,Emblema*
der Diakonikonkomposition gesetzt, als corona creationis mundi.
Die Gedanken aber der historisch-symbolischen Darstellung
gehen noch weiter. Die dargestellten Menschen sind weder die
ersten Menschen, die noch keine Siinde kennen, noch sind sie
die siindigen Menschen, die Gott verlassen haben und des-
wegen auch von Gott verlassen worden sind. Sie sind Menschen,
die durch die unio mystica mit Gott Heilige geworden sind,
Biirger einer anderen Welt, die durch ihre Taten und Kéampfe
den Sieg iiber das Bose errungen haben.

Mit nicht minderer Deutlichkeit ist in Form einer Jagdszene
dieser ewige, gewaltige Kampf zwischen dem Guten und dem
Bésen veranschaulicht (Abb. 5—4).

Wilde Tiere greifen die Jiger an, aber durch deren Geschidk-
lichkeit und Uberlegenheit sind in diesem iibermenschlichen
Kampf mehrere Tiere bereits verwundet, und die Gefahr ist
beseitigt. Der Kampf wird aber noch weitergefiihrt, bis der end-
giiltige Sieg erreicht ist, der Sieg des Guten iiber das Bose.

Die Idee der symbolischen Jagd- bzw. Kampfszene ist nicht
neu. In der altchristlichen Literatur kommt sie 6fters zum Vor-
schein, und zwar werden die Ddmonen mit den Namen ver-

schiedener wilder Tiere bezeichnet ®). Es ist die Pflicht des Chri-

2a) Dariiber vgl. J. Pelekanidis, Die friihchristlichen FuBboden-
mosaiken Griechenlands, Kap. V, ¢, im Druck.

3) Athanasius M. Vita Antonii. O bdaipovec HETEOXNUaTioBnoay eic
Onpiwv xai épretdv pavraciav: kol Hiv & TéTOg €0BUC TemAnpwuévoc QOVTO-
olog AedvTwy, dpkTwy, Aemdpdwy, Talpwy kai dpewy, domidwy kai okopmiwy
kai Mkwv. Koi €aotov wév TodTwy éxiver katd T6 idiov oxAua. Migne.
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sten, den Kampf und das Ringen gegen das Bise, den Satan, auf-
zunehmen und durchzufiihren, denn man kann nur so beweisen,
dal man ein rechter Athlet Christi ist und deswegen den Sieges-
kranz verdient.

Diese christlichen Erlgsungsgedanken haben schon ihren Vor-
boten in dem Meleagermythos und dessen Darstellungen auf den
Sarkophagen. Hier aber liegt das Schwergewicht nicht mehr in
der Darstellung des Mythos, sondern in dem Kampf zwischen
Mensch und Tier als dem Guten und dem Bésen im Menschen ),
genau wie es in der konstantinischen Zeit auf christlichen Sarko-
phagen vorkommt ). Dieser mystisch-allegorische Charakter der
christlichen Jagddarstellung kommt in der Jagdkomposition auf
der Schmalseite eines Toulouser Sarkophages zum Ausdruck ®).
Auf der Vorderseite steht in der Mitte des symmetrisch angeord-
neten Apostelkollegiums segnend der birtige Christus. Auf der
linken Schmalseite ist ein gestaffeltes Hirtenidyll dargestellt,
withrend die rechte Seite einen Jdger zeigt, welcher versucht,
seinen Speer in das halboffene Maul eines Lowen zu stoflen. In
der oberen Ecke schwebt dem Jédger eine mit einem Bogen be-
waffnete Gestalt entgegen, die versucht, ihm Hilfe zu bringen
in seinem Kampf gegen das wilde Tier. Durch die Beifiigung
dieser kleinen Gestalt, die zweifellos eine Personifikation sein
muB, bekommt die sonst gewohnliche Jagddarstellung einen
symbolischen Charakter.

In der konstantinisch-theodosianischen Zeit sind solche Bei-
gestalten als Personifikationen nicht selten. Es geniigt, nur an
die Beigestalten “loxUg-AhoZwvie des Kampfes zwischen David
und Goliath zu denken, die nicht nur auf Sarkophagen, sondern
auch in der Kleinkunst und auf Miniaturen der byzantinischen
Zeit”) vorkommen. Dall auf den nikopolitanischen Jagddarstel-
lungen keine Personifikation vorhanden ist, bedeutet, daB man

P. G. Bd. XXVI, 87 A, 877 A; Eusebius, Kirchengeschichte, Kleine Aus-
gabe 4. E. Schwarz, V, 1,1 ff., wo der Dimon als oxohiés 8qig, OMp #ypiog
onp bezeichnet wird.

4) Snijder, Mnemosyne 55, 1927, 401 ff.; H. v. Schonebeck, Die christ-
liche Sarkophagplastik unter Konstantin in R.M. 51, 1936, S. 261 f.

5) Luigi Serra, L’arte nelle Marche, 1929, 8, Fig. 10; H. v. Schonebeck,
a. 0. S.252 Anm. 2 S. 261. ;

6) Le Blant, Les sarcophages chrétiens de la Gaule, 1886, S.125
Nr; 153 Taf. 59,3

7) F. Gerke, Das Verhiltnis von Malerei und Plastik in der theo-
dosianisch-honorianischen Zeit in Rivista di archeol. crist., 1935, H.3—4
S.128; J. Wilpert, Sarcofagi cristiani antichi, Bd. II Taf. 194, 1, 2; Le
Blant, a. 0. S.35; A. Goldschmidt, Die Kirchentiir des Heiligen Am-
brosius in Mailand, StraBburg 1902, Taf. V, 2; J. Pelekanidis, Té
TpWToXPloTIovikGY BamTiothplov Thg Aolpac-Ebpwmod kal ai Towxoypopion
avTod, Jerusalem 1936 S.32f. (Sonderdruck von Nea Sion).
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in dieser spiiteren Zeit keine Andeutung brauchte, um den sym-
bolischen Charakter der Jagd zwischen Menschen und wilden
Tieren zu verstehen, besonders wenn sie in einem heiligen Raum
in Bezichung zu anderen einwandfrei symbolischen Darstellun-
gen gebracht war. Die scharfe Stellungnahme mancher Kirchen-
viter gegen diese Darstellungen als fiir einen Kirchenraum un-
passende®) bezieht sich mehr auf die Wandkompositionen,
die durch ihre ausgesprochenen Genremotive und ihre Unab-
héngigkeit von einem religiosen oder moralischen Ideensystem
einen radikal profanen Charakter zeigen.

Der mystische Charakter der Jagddarstellung spielte von
alters her in der hofischen Kunst eine nicht unbedeutende Rolle ?).
Von Alexander dem GroBen bis zur byzantinischen und sassani-
dischen Zeit gehort das Motiv der Lowen- oder Wildtierjagd zu
der Symbolik des Kaisertums und symbolisiert die Macht und
die Herrschaft. Diese hifische Symbolik kann fiir die christliche
Symbolik der Jagd nicht ohne Bedeutung sein. Die Stellung der
kirchlichen Kunst zur hiéfischen, nach dem Edikt von 313, ist
bekannt. Die gemeinsamen Motive sind Zeugen dafiir. Warum
sollten nicht auch in diesem Fall die christlichen Kiinstler die
Jagdsymbolik des Hofes in die Kirchenkunst iibertragen? Die
Kirchenviiter haben oft in ihren Schriften Vergleiche gezogen; sie
bezeichnen, wie wir gesehen haben, das Bose ausdriicklich als ein
wildes Tier, als ein Ungeheuer, mit dem der Mensch in ewigem
Kampf liegt. Folglich hatten die christlichen Kiinstler die Idee
dieses Ringens schon von den Kirchenvitern iibernommen und
brauchten nur ein kiinstlerisches Motiv, und als solches haben
sie das vorhandene Motiv der symbolischen Hofjagd in seiner

8) Migne, P.G. 79, 557 A. Neihog 'Olvpmiodbpw émdpyw. Tpdpeig pot,
g dpa mperwdedtepov €in uéhovti oot kaTaokevdZelv onkdv péyioTov
mpds TwAY Tdv ayiwv poptipwy, kal adTtdv did upaprupiky EOAwv kal
mévwy kai dplTwy papTupnBevroc Xpiotod, eikévag Te dvabhvar v T
tepatelw xal Ofpag Zwwy wovrolag Tolg Toixoug mARcoL Tolc Te éx deELDv,
Tobg Te €& ebwvipwy, Wote BdmnTeoBor katd wév v xépoov EkTelvOumeva
Tva kaf haywolg xai dopkddog kol Td Efic pedyovra Zwa Tolc b€ Onpdoar
omeldovTag ol Toig kuvidiolg €xBUMWG dikovTag . .. *Eyw b€ mpoc Td ypo-
@evTa YeEau STimep vnmides &v ein kol Bpepompeméc T Toic mpohexHeiar
wepimAavijoar Tév 6@Baludy Twy motwy. Vel. S. Asterii amaseni Homilia I.
De Divite et Lazaro. Migne P. G. 49, 167 A.

9) G. Rodenwaldt, Zur Kunstgeschichte der Jahre 220 bis 270 in
Jdl. 51, 1936, S.87 ff. Auf verschiedenen romischen Sarkophagen be-
findet sich neben dem Jagdherrn fast immer die Virtus, die in den
christlichen Darstellungen durch die Personifikation der IZXYE bzw,
durch einen Engel ersetzt wird. A. Grabar, L'empereur dans I'art byzan-
tin. Paris 1936, S.57 f. K. Erdmann, Die sassanidischen Jagdschalen im
Jahrb. d. Pr. Kunstsammlungen LVII, 1936, S. 193 ff.
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einfachen oder komplizierten Form verwendet. Sie gaben der
neuen christlichen Idee das alte Kleid.

Zu dem symbolisch-mystischen Charakter des Jagdfrieses von
Nikopolis und zu denselben SchluBfolgerungen kommen wir
auch, selbst wenn wir einen ganz anderen Weg als bisher be-
schreiten.

Betrachten wir einmal das Diakonikonmosaik ganz fiir sich,
unabhéngig von den anderen. Es ist ein Quadrat, welches drei
Kompositionen umschlieBt: 1. die Meeres- und Fischfangszene,
2. die besprochene Jagddarstellung und 3. das Emblema mit den
beiden Heiligen (Abb.2). Trotzdem diese drei Teile des Dia-
konikonmosaiks #uflerlich unabhingig voneinander scheinen,
haben sie doch eine innere, eine mystische Beziehung zueinander,
ja, sie sind sogar unloslich miteinander verbunden.

Es ist kein gewagter Symbolismus, wenn man bei den drei
Kompositionen an die drei Stadien des In-Christo-Lebens denkt,
namlich an die Berufung (xMoig), an die Rechtfer-
tigung (dwaiwoig) und die Vollen d un g(reheiwaic)und end-
lich an die unio m ystica. Uber die beiden letzten Stadien des
Christen war schon weiter oben die Rede bei den Jagd- und
Emblema-Darstellungen. Es bleibt nur der Symbolismus der
Berufung, welcher den Menschen in eine neue geistige Existenz
versetzt oder ihn neuerstehen 1iBt. Diese Berufung der Menschen
hat Jesus Christus abermals mit dem Fischfang verglichen, als er
nach dem wunderbaren Fischzug am See Genezareth zu Petrus
sagte: ,Fiirchte dich nicht, von nun an wirst du Menschen
fangen™1?), oder als er seine ersten Jiinger mit den Worten rief:
»Folget mir nach, ich will euch zu Menschenfischern machen® 11),
oder als er iiber das Jiingste Gericht sprach 12). i

Von diesem Symbolismus des Fisches, welcher von Christus
ausgesprochen und von seinen Jiingern der Kirche iibermittelt
worden ist, hat man das letztere Symbol mit Vorliebe bei der
Taufe beibehalten. Die Volks- und patristische Literatur 13), auch
die Kunst!?) hat seit ihrem Bestehen verstindlicherweise die
Taufe mit dem Fischfang verglichen und symbolisiert und das

10) Lukas 5, 10. 11) Markus 1, 16; Matth. 4, 19. 12) Matth. 13, 47 ff.

13) F. J. Daolger, IX0YC Bd. I, Rom 1910, S.3 ff. Dort findet man die
gesamte vorhandene und wichtige Literatur.

14) Die altchristliche Kunst hat 6fters die Darstellung des Fisch-
fanges als Symbol der Berufung oder der Taufe benutzt. gc}mn in der
ersten Hailfte des 3. Jahrhunderts sind die Winde der Katakomben mit
der Fischfang-Taufe-Darstellung verziert. Vgl. J. Wilpert, Die Male-
reien der Katakomben Roms, Freiburg 1903, S. 263 Taf. 7, 1; 27, 2. 3. Die
Sarkophag-Kunst hat auch von demselben Symbol der Taufe Gebrauch
gemacht. Sarkophag Lateran Nr,119; O. Wulff, Die altchristliche und
byzantinische Kunst, Bd. I S. 104 Taf. V, 2. :
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Taufbecken, nachdem das Taufen im flieBenden Wasser auf-
gehort hatte, kohuupn6pa, BarnioTiplov, piscina genannt, Worter,
mit denen man das Badebassin und den Fischteich bezeichnete '%).
Es kann also der auBerste Fries des Diakonikons der Dumetios-
Basilika die piscina Christi und den mystischen Fischfang dar-
stellen, wie es in Aquileja der Fall ist '®), als Symbol der Be-
rufung, deren dulleres Merkmal die Taufe ist, durch welche der
Christ Christus angezogen hat'”) und eine kaivn xtioig gewor-
den ist!8).

So haben wir die drei Stadien des christlichen Lebens:
Fischteich-Fischfang-Fries = Berufung — Taufe
Jagdfries = der Kampf des Christen gegen das Bose
Heiligen-Emblema = die Erfiillung der Berufung als die Voll-
endung der Heiligung und der Erleuchtung und als seliges Leben
die Vollendung der unio mystica.

Wihrend der Symbolismus der Dumetios-Basilika versucht,
die kosmologische und eschatologische Lehre des Christentums
zum Ausdrudk zu bringen. beziehen sich die Mosaiken des Altar-
raums der Ipsilometopon-Basilika auf Lesbos auf das Abendmahl
{Abb. 5). Die Eucharistie ist hier als @dpuokov dbavaciag, als
Arznei fiir die Unsterblichkeit, oder als praesentia vivi Christi
gedacht, immer in bezug auf die Christen. In dem Kultsaal zu
Agquileja ist unmittelbar zu dem allegorischen Jonas-Zyklus, wel-
cher den ganzen riickwirtigen Teil des Saales einnimmt, ..der
Triumph der Eucharistie” in archaisierender Form dargestellt. In
der Mitte des Feldes ist ein Viereck mit einer gefliigelten Viktoria
verziert. Sie halt in der Rechten den Siegeskranz iiber einem mit
Broten gefiillten Korb und in der Linken einen Palmenzweig,
withrend links von ihr ein mit einer breiten Fullplatte versehenes
GefaB steht. Dieses allegorische Bild wird von zehn in Achteck-
flichen verteilten Einzelfiguren umgeben, Miannern und Frauen,
welche in Koérben oder in der Hand ihre Gabe fiir die Eucharistie-
feier bringen.

Im Gegensatz zu der realishisdh- symbolischen Eucharistie-Dar-
stellung in Aquileja hat die Altarkomposition in [psilometopon
einen ausgesprochen mystisch-pneumatischen Charakter. Das
ganze Feld ist nur mit symbolischen und allegorischen Bildern
verziert. Nirgends findet man einen Hinweis, der sich einwand-

15) F. J. Dolger, a. O. S.5 1., 84 ff.

16) A. Gnirs, Die christliche Kultanlage aus konstantinischer Zeit am
Platze des Domes von Aqml}ga. im Jahrb. der K.K.Z.Kommission, IX,
1915, S. 146 Taf. XVIII, XIX, XX: F. Gerke, Der Altar im altchristlichen
Kirchenraum in Kunst und Kirche 15, 1938, 2. Heft, S. 20.

17) A. Gnirs, a. O. S.147 Taf. XXI, XXII; vgl. dazu Taf. XVII, 1 rechts.

18) F. Gerke, a. O.
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frei auf die Eucharistie bezieht. Die Mystik des Opfergedankens,
wie sie im Christentfum von Anfang an vorhanden war, wird
hier in der Komposition zum Ausdruck gebracht. Im Kultsaal
von Aquileja brachten die Christen ihre Gabe fiir die sonntig-
liche Eucharistiefeier, und Nike hat den Triumph dieser Feier
versinnbildlicht. In Ipsilometopon dagegen sind nur einige
Symbole und Allegorien angebracht, das Hauptbild der
Eucharistie selbst fehlt. Statt dessen aber steht in der Mitte
der mystisch-allegorisch-symbolischen Komposition der Altar
selbst, auf dem sich das geistige Opfer vollzieht. In Ipsilome-
topon war also alles, was wir hier in Aquileja gesehen haben,
nicht nétig. Das dortige Sinnbild der zwischen einem Weinkelch
und einem Brotkorb stehenden Viktoria wird in Ipsilometopon
durch das wahre, reine und geistige Opfer der Christen ersetzt,
welches sich in der Eucharistie des Leibes und Blutes Christi
vollzieht, die durch die Epiklese iiber Brot und Wein vom Prie-
ster bereitet wird. In diesem Fall braucht man kein Symbol
mehr, denn Christus selbst kommt von seinem himmlischen
Thron herab und lebt in seiner Gemeinde. Das Symbol ist nicht
nétig, wo die Idee durch die wahre Tatsache ersetzt werden kann.

Es bleibt jetzt nur zu untersuchen, in welcher Beziehung die
den Altar umgebenden Symbole und Allegorien zu diesem selbst
stehen. Die Komposition muB aber, trotzdem sie ihre Einheit
durch die verschiedenartigen Bestandteile verliert, in einem inne-
ren Zusammenhang stehen und als Zentralkomposition betrachtet
werden. Die Zentralisierung der Komposition geschieht nicht nur
theoretisch durch die Richtungen, die die einzelnen Darstellungen
haben, sondern auch durch eine ausgezeichnete und fein durch-
dachte mystische Verwandtschaft der Dinge.

Limmer — ob eins davon eine Antilope oder ein Hirsch ist,
kann man nicht erkennen 1*) —, Fische, symmetrisch um eine Vase
angebrachte Pfauen, ein Teich mit schwimmenden Génsen und
verschiedenartigen Fischen, all dies ist in symmetrischer Ein-
teilung auf der Fliche des FuBBbodens dargestellt und bildet ein
symbolisch-allegorisches Ganzes um den Altar herum. Der diago-
nalen Stellung der Lammer links und rechts vom Altar entspricht
die allegorische Lammerdarstellung der ravennatischen Sarko-
phage. F. Gerke ) hat schon nachgewiesen, daB die Dreiergruppe

19) Vgl. Der Sarkophag von Valence zeigt unter dem Kreuze 1. einen
Hirsch und r. €in Lamm, welche zum Kreuz emporschauen, auf dessen
Gemmen zwei Tauben sitzen und an dem Kranze picken. F. Siihling,
Die Taube als religioses Symbol im christlichen Altertum, Freiburg i. B.
1930, S. 201, Taf. 32, 2.

20) F. Gerke, Der Ursprung der Lammerallegorien in der altchrist-
lichen Plastik, in Z.N.W. 1934, S. 170 ff., Anm. 31,



Abb. 1. Ausschnitt ‘aus dem FuBbodenmosaik in der Prothesis
der Dumetios-Basilika, Nikopolis.

Abb. 2. Emblema mit den beiden Heiligen im Diakonikon der
Dumetios-Basilika.

Zigchr. £. K.-G, LIX. 1/2. 3



Abb. 3. Jagdszene in dem Diakonikon der Dumetios-Basilika.
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Abb. 4. Ausschnitt aus einer Jagdszene im Diakonikon
der Dumetios-Basilika,



Abb. 5. Altarmosaik der Ipsilometopon-Basilika, Leshos.
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und der Paradiesberg das Charakteristikum der ravennatischen
Limmersarkophage sind. Christus steht als Lamm mit oder ohne
Monogrammnimbus oder mit Kreuz auf dem Paradiesberg oder
statt seiner nur ein Kreuz, oder die Mitte wird durch einen
Monogrammkranz oder eine Palme gebildet, die links und rechts
symmetrisch zwei Limmer umstehen, die den Paradiesvierstrom-
berg anblicken. Elemente von der Komposition der ravennatischen
Sarkophage findet man, wie gesagt, auf dem AltarfuBboden der
Ipsilometopon-Basilika. Statt des ravennatischen Paradiesberges
ist hier der Altartisch. Die ganze Komposition hat sich aufgelost,
ohne jedoch ihre Bestandteile zu verlieren. Sie ist sogar sofort
erkennbar, wenn man den Altarraum betritt und den FuBboden
betrachtet. Man denkt unwillkiirlich an die Paradiesbergdarstel-
lung, auch wenn nicht alle Elemente der Hauptdarstellung vor-
kommen: der Berg, die vier Strome, die Limmer oder die Pfauen-
gruppe, die man auf den ravennatischen Sarkophagen trifft.

Die Ubertragung der Komposition auf das FuBbodenmosaik
hat den Kiinstler veranlaBt, statt der vier Strome eine verwandte
symbolische Darstellung zu bringen, ndmlich den Teich mit den
schwimmenden Fischen und Ginsen.

Wir haben bereits weiter oben die symbolische Deutung des
Teiches bzw. des Meeres geniigend erkldart. In unserer Altar-
komposition hat diese primitive Teichdarstellung dieselbe Deu-
tung wie die Paradiesvierstrome?®!): das quellende lebendige
Taufwasser, durch welches nur die Christen — durch zwei Tiere,
Antilope oder Hirsch, allegorisiert — sich dem heiligen Altar
ndahern kénnen. Also eine zusammengefalBte Darstellung zweier
miteinander verbundener Hauptsakramente: Taufe und Eu-
charistie. Der allegorisch-symbolische Gedanke der Eucharistie
wird deutlicher durch die Darstellung der antithetischen Pfauen
um eine Vase, die sich vor der Mensa befindet. Die zwei im
Profil gegebenen Pfauen mit herabhingendem Schweif stehen
rechts und links von einer Amphora, aus welcher sich zwei diinne,
kleine Aste mit rundférmigen Friichten erheben.

Die bisherige Untersuchung iiber die paarweise um Vasen
stehenden Pfauen hat uns kein richtiges und befriedigendes Er-
gebnis geschenkt. Man spricht iiber den Symbolismus des Pfaues
und beschriankt sich darauf, nur zu sagen, dal das Christentum
eine eigene symbolische Verwendung fiir den Pfau geschaffen
hat 22), Man nimmt ihn als klassisches Symbol des Paradiesgartens,

21) Vgl. die Sarkophage in Marseille, deren vier Strome als ,vitae
fontes aquarum® charakterisiert sind. — J. Wilpert, Sarkophage, Bd. I,
Taf. 8,3; 16,3; 12, 2. — F. Gerke, a. O. S. 186.

22) H. Lother, a. O. — Dictionnaire d’archéologie chrétienne et de
Realismus und Symbolismus in der altchristl. Kunst, 1931, S. 38 f,
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der Auferstehung, des Friihlings ?®), ohne jedoch eine Erklarung
fiir den Symbolismus des Pfauenpaares zu geben, wenn es sich
im Altarraum befindet, welcher ausschlieBlich als Ort fiir das
Sakrament der Eucharistie dient, so daB keine der obigen sym-
bolischen Deutungen moglich sein kann %) (Abb. 6).

Um eine richtige Deutung fiir dieses Sinnbild geben zu kénnen,
mul} man erstens den Zweck des Raumes vor Augen haben und
die Kompositionen, die diesen Raum verzieren, beriicksichtigen,
und zum andern die parallele Komposition zu unserer Pfauen-
darstellung heranziehen und deren Deutungen untersuchen. Die
antithetischen Gruppen, die so oft das Charakteristiktim der
monumentalen Kunst und der Kleinkunst besonders im 5. Jahr-
hundert sind, verdanken ihre verschiedenen symbolischen Deu-
tungen nur dem Ort, an dem sie sich befanden, und seiner Um-
gebung ). Darum glauben wir annehmen zu diirfen, daB sich
das um eine Vase angebrachte Pfauenpaar im Altarraum von
Ipsilometopon nur auf eine eucharistische Deutung bezieht, die
aber in Verbindung mit der Seele des verstorbenen Presbyters
Pappikios stehen soll, wie eine zwischen dem Altartisch und der
Pfauendarstellung angebrachte Inschrift bekundet.

Ignatius Theophoros bezeichnet die Eucharistie als Arznei
der Unsterblichkeit?®), auch der Verfasser der Thomas-Alten
nennt sie ,.das Brot des Lebens”, ,,6v oi é06iovreg dpoapTot diauei-
vwow, dptog 6 kopevvig wuxdc.® Die Annahme der Eucharistie
als Mittel der Unsterblichkeit®’) und als Unterpfand der leib-
lichen Auferstehung und des ewigen Lebens einerseits und die
Auffassung, daB nicht nur die auf Erden weilenden Christen die

23) H. Lother, a.O. — Dictionnaire d’archéologie chrétienne et de
liturgie, Bd. X111, 1, Sp. 1076 f., Sp. 1080, Sp. 1084 ff.

24) Die neuen Ausgrabungen haben eine groBe Zahl FuBboden-
mosaiken ans Licht gebracht, welche dieselben bzw. idhnliche Kompo-
sitionen zeigen. Vgl. die palédstinensischen Mosaiken in Q.D.A.P. V, 1936,
S.29; R.B. 1898, S. 425; 48, 1934, S.398 f.; 1917, S. 569 ff.; N.S. 1904/05 usw.

25) In den Katakomben (J. Wilpert, Die Malereien der Katakomben
Roms, Taf. 30/31; 31, 2; 12, 4; R.Q. S. 2, 1888, S. 89; J. Wilpert, a. O.
S. 563, Nr. 13 Taf. 91, 1; S. 563 Nr. 9 Taf. 109; Rivista di arch.
crist. I, 1924, S. 108ff. Fig. 59, 60), auf Sarkophagen (Diitschke,
Abb. 30 b; Abb. 4b; Le Blant, Les sarcophages chrétiens de la Gaule,
1886 Nr. 28 Taf. 6, 2; Nr. 102 Taf. 24, 3), auf den Grabstelen (Kauf-
mann, Handbuch der altchristlichen Archiiol., 1913, S.283, Abb. 107;
W. E. Crum, Coptic Monuments [Catalogue général des antiquités égyp-
tiennes du Musée du Caire] Nr. 86, 76; G. Botti, Steli crist, di epoca biz.
esistenti nel museo di Alessandria |[Egitto] in Bessarione, VII, 1900,
S.431 Abb.5, S.433 Abb. 7; Monuments Piot, XIII, S. 215 Abb. 12) konnte
die antithetische Gruppe der Pfauen nichts anderes bedeuten als das
Paradies und die Auferstehung.

26) lgnatius von Antiochien, ad Ephes. 20,2, Ausg. Funk.

27) Acta Thomae 133, Ausgabe Bonnet.
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.Lebendigen™ im geistigen Sinne sind, sondern auch die Ver-
storbenen andererseits, gaben dem Christen im Genusse der
Budharistie die Garantie der seligen Unsterblichkeit ®).

Diese Gedanken glauben wir der Pfauendarstellung im Altar-
raum der Ipsilometopon-Basilika entnehmen zu konnen. Die
parallelen Szenen mit Tauben iiberzeugen uns, da} die an Friich-
ten naschenden oder aus GefiBen trinkenden Viogel, die sich im
Altar- oder im Kirchenraum befinden, durchaus mit der Idee der
Eucharistie verbunden sind. Die eucharistischen Sinnbilder sind
gleichzeitig als dekorative Bilder in den Basiliken Griechenlands
des ofteren verwendet, und im besonderen in der Dumetios-
Basilika in Nikopolis, in demselben Altarraum, in Ipsilometopon
und der Basilika D in Nea Anchialos, wo statt der Pfauen das
Sossos-Taubenmotiv verwendet ist.

In Griechenland ist das Tiermotiv mit groBer Vorliebe ver-
wendet worden, so dal} man in mehreren Féllen kaum einen sym-
bolischen Charakter darin sehen darf. Unendliche Flichen sind
mit Tiergestalten belegt, Tiere, welche manchmal gar nicht mit
dem Christentum und seiner fritheren Symbolik in Verbindung
gebracht werden konnen. Hunde und Schweine, Génse und
Sumpfvigel und allerlei Tiere, die man uniiberlegt der Fauna
entnommen hat, bilden den Flichendekor der friithbyzantinischen
Kirche Griechenlands.

Die romischen FuBbodenmosaiken der Friihkaiserzeit kennen
die Tiermotivik, wie sie sich in der spiteren Zeit entwickelt hat,
fast gar nicht, und man hat sie nur spirlich als Emblemata ver-
wendet. Im Gegenteil zu dieser MiBachtung der Tiere sind im
Orient von alters her immer wieder Tiere als heilige Gegen-
stainde und wertvolle Symbole betrachtet worden. Die Zoolatrie
in Syrien hat bis zum Ende des Heidentums und dariiber hinaus
eine sehr wichtige Rolle gespielt, so daBl die Gotter hiufig auf
Tieren dargestellt wurden 2?). Lucian erzihlt, da manche Tempel
von einem Park umgeben waren, in dem eine Anzahl wilder Tiere
frei umherliefen ®), eine Reminiszenz an die Zeit, in der sie als
gottliche Wesen angebetet wurden. Die Vermutung, daf} in diesem
religiosen Gebrauch der Ursprung der Tierdarstellung auf Full-
boden anzusehen ist, scheint kaum unberechtigt zu sein, denn,
wie bekannt, haben die Tiere als Verzierung der FuBlbodentliche

28) I, Dilger 1XOYC Bd. IT S.569. Vgl. dazu die der Idee verwandten
Inschriften. — P. Batiffol, Anciennes littératures chrétiennes. La littéra-
ture grecque., Paris 1897, S.115f. C I G. VI 5.594 Nr. 9595 a.

29) F.Cumont, Die orientalischen Religionen im rémischen Heiden-
tum. Leipzig 1914, S. 135 ff.

30) Lucian, De dea Syria, c. 41. Vgl. die Inschrift von Narnaka mit der
Bemerkung von Clermont-Ganneau, in Etudes d’arch. orient. II, 163.
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vom 3. Jahrhundert an ihren Weg von Syrien nach Rom genom-
men, und in den spiteren Jahrhunderten haben sie namentlich
im Ostmittelmeergebiet Verbreitung gefunden. Die Tatsache, daB
die christliche Kunst die Tiere dort, wo keine andere deutliche
symbolische Darstellung gegeben ist, nur als Verzierungsmotive
verwendet hat, zeigt, daB die Tiere eine schmiickende Bedeutung
haben. Dies kommt auch durch die Identitdt zum Vorschein, die
zwischen den Mustern der profanen und der kirchlichen Motive
besteht, die sich am deutlichsten in den begleitenden Mustern
zeigt. Die profanen Mosaiken von Antiochia am Orontes sowie
die kirchlichen Mosaiken -Paldstinas und Griechenlands bieten
gute Beweise dafiir. In der Sektion 1—7 in Antiochien soll die
ganze Fliache nichts anderes darstellen als einen Garten mit Tieren
und dem Lowen als Tierkonig in der Mitte®'). Die Verwandt-
schaft, ja, man kann sogar sagen: die Ableitung des dekorativen
Charakters der christlichen Mosaiken von den antiochenischen
FuBbodenmosaiken ist einwandfrei.

In Antiochia wie auch in Griechenland, Kleinasien, Palistina
und Nordafrika — soweit die nordafrikanischen Mosaiken nicht
direkt von den romischen abhiingig sind — haben die FuBboden-
mosaiken einen doppelten Charakter, namlich den symbolischen
und den dekorativen und behalten diesen bis ins Mittelalter hin-
ein, wie es die spateren griechisch-byzantinischen Paviment-
mosaiken gezeigt haben. :

Die Behauptung, daB die Tiersymbolik ihren Ausgang in den
spateren Jahren der friihbyzantinischen Kunst gefunden haben
soll ), scheint sehr gewagt und nicht genug begriindet zu sein.
Noch im 8. Jahrhundert trifft man auf der Maschatta-Fassade eine
grollartige Tiersymbolik des Friedens, die sich auf den Jesaia-
spruch bezieht®). DaB sich dieser Symbolismus im Orient
gehalten hat, zeigt die spitbyzantinische Redaktion des griechi-
schen Physiologus, deren Abstammung man vermutlich aus einer
friihbyzantinischen Redaktion des Physiologus herleiten darf )
Eins aber ist sicher, daB die mittelalterliche Kunst immer wieder
die Tiersymbolik dort verwendet hat, wo es notig und moglich
war. Dieses Prinzip verfolgte man in Griechenland, wie wir ge-
sehen haben, bis zu der Zeit, da die FuBbodenmosaiken in diesem
Lande aufhoren.

31) Antioch of the Orontes, I, 1933—1936, S. 189 Taf. 47, 62.
i 32) H. Lother, Realismus und Symbolismus in der altchristlichen
unst.
33) Ich verweise auf den Vortrag von Herrn M. Hadzidakis iiber den
Maschatta-Symbolismus; der Vortrag ist leider noch nicht versffentlicht.
34) J. Strzygowski, Der Bilderkreis des griechischen Physiologus,
Leipzig 1899, S. 99,



Die Reiternomaden der Vélkerwanderungszeit
und das Christentum in Ungarn.

(Ergebnisse und Aufgaben.)
Von Gyula LLaszl 6, Budapest.

Die der Lésung harrende Aufgabe ist eine der tiefsten und
interessantesten Fragen der eurasischen Geistesgeschichte. Auf
dem Boden Ungarns stoBt die Reiterkultur der orientalischen
Steppen und die agrarische Kultur des Westens, also zwei auf
durchaus verschiedenen Gegebenheiten und Grundlagen aufge-
baute Kulturen, aufeinander. Es ist dies der Kampf zweier
Lebensformen, und wir konnen nur bedauern, daB wir den Ab-
lauf dieses Kampfes beim Lichte der spiirlichen Daten mehr nur
ahnen denn klar verfolgen konnen. Wir miissen uns dariiber
klar werden, daB das Christentum fiir diese orientalischen Reiter-
volker vor allem nicht einen Glauben, sondern eine mit der west-
lichen Kultur identifizierte L.ebensform bedeutet. Die Ubernahme
eines Glaubens hitten sie ja auch durch einfachen Synkretismus
iiberbriicken kénnen — besaB doch ihr eigener Glaube den in den
Himmel versetzten einpersénlichen Gott —, aber die UTbernahme
einer Lebensform bedeutete mehr: das Aufgeben von in die
Tiefe des Alltagslebens eingewurzelten Gebrauchen und der poli-
tischen Unabhingigkeit. Aus diesen Griinden kann bei diesen
ostlichen Reitervilkern solange nicht von einer ernsthaft zu
nehmenden christlichen Kultur die Rede sein, als bis Fiirst Geyza
und Stefan der Heilige diese Sachlage klar erkennen und das
Ungartum mit der Hingebung ihrer Lebensarbeit in die westliche
Lebensauffassung hineinfiihren, sozusagen hineinbauen. Die ein-
zigartigen Fihigkeiten dieser beiden vermochten die so lange un-
gelosten Schwierigkeiten in vollem MaBe zu iiberbriicken, und
unter ihrer Leitung fiigte sich das Ungartum freiwillig in die Zu-
sammenarbeit mit der westlichen Kultur, ohne jedoch seine natio-
nale Eigenart und seine politische Unabhingigkeit aufzugeben.
So konnten dann die spaterhin in das schon christlich gewordene
Ungartum eingeschmolzenen jiingeren Reitervilker, Petschenegen
und Kumanen, den neuen Glauben von ihren bereits bekehrten
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Stammverwandten vom Ungartum ohne groBere Schwierigkeit
iibernehmen.

Bei diesem Kampfe der orientalischen und der westlichen
Weltanschauung miissen wir auch vor Augen halten, daB die
christliche Kultur auf dem Boden Ungarns schon vor der ungari-
schen Landnahme einmal Boden faBte. Es ist bekannt, daB das
Christentum des Romerreichs auch auf die Provinz Pannonien
iibergriff. Da stellt sich nun die Frage, ob wohl das pannonische
Christentum mit dem Zusammenbruch des Reiches erlosch oder
aber die wechselnde Besitznahme durch Barbaren und Reiter-
nomaden iiberlebte und, spéter wieder erstarkt, dem endgiiltigen
Siege des Christentums sichere Grundlage zu bieten vermochte.

Eine andere Frage, die wir stellen miissen, hiingt mit dem
Christentum von Rom und Byzanz zusammen. Der pannonische
Donaulimes verdankt seine Entstehung nicht bloBem Eroberungs-
drange, sondern er sicherte zu gleicher Zeit die festlindische Ver-
bindung zwischen der ostlichen und westlichen Hilfte des
Rémerreiches. Es fragt sich also, welche Lage auf diesem Ver-
bindungsgebiet zu jener Zeit entsteht, als die zwei Hilften der
einstigen Einheit, das Christentum des westlichen und des &st-
lichen Reichs eines auf des anderen Kosten Boden zu gewinnen
trachten, als die Glaubensauffassung von Rom und Byzanz in
Konflikt gerit. In diesem Belang miissen wir auch die Frage der
Sekten beriihren.

Die Quellen, auf deren Grund wir diese Fragen beantworten
miissen, flieBen recht sparlich. Ungarische Forscher haben im
Laufe der letzten 15 Jahre alle diesbeziigliche Daten gesammelt
und verarbeitet. Auf Grund ihrer Arbeiten konnen wir vom
Sturz des Romerreiches bis zum Erscheinen der Awaren (568)
ein verhdltnismiiflig klares Bild entwerfen, — innerhalb dieses
Zeitraums ist nur die Zeit des Hunnenreichs unaufgeklirt. —
Uber die Zeit vom Sturz des Awarenreichs (800) bis zur un-
garischen Landnahme haben wir auch ziemlich sichere Dateny
von der Zeit des iirsten Geyza schlieBlich konnen wir das Fort-
leben des Christentums bis auf unsere Tage liickenlos verfol-
gen. — Die Liickenhaftigkeit der auf die Reitervilker beziiglichen
Daten wird schon aus dieser kurzen Aufzihlung ersichtlich. Im
folgenden will ich die Resultate der ungarischen Forschung der
letzten 15 Jahre nach den angeschnitte