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Christus Orpheus

Der uovauxds évio als unerkanntes Motiv in der ravennatischen

Mosaikikonographie

Von Kurt Goldammer

Heinrich Bornkamm zum 60. Geburtstage (26. Juni 1961)

Die groflen Mosaikgemilde der theodoricianisch-justinianischen Zeit in
S. Apollinare Nuovo in Ravenna haben in den letzten Jahren zunehmende
Beachtung gefunden. Uberwiltigt von der Gréfie des Gesamtkonzeptes, haben
die Deuter — auch solche, die, wie v. Simson und Nordstroem, theologische
und kirchengeschichtliche Hintergriinde herauszuarbeiten suchten, und ver-
schiedene italienische und Grtliche Experten fiir die ravennatische Kunst —
gelegentlich Einzelheiten beiseite gelassen. Dafl die Beachtung von Details
zu iiberraschenden Ergebnissen fiir die Deutung des Ganzen fithren kann,
zeigt die Gestalt des thronenden Christus an der Siidseite der Basilika vor
der Apsis, — das Ziel des huldigenden Zuges minnlicher Heiliger.

Die beiden Heiligenziige an den Obergademwinden dieser Kirche bilden
heute die unterste Zone der musivischen Dekoration der Langhauswinde und
bewegen sich unmittelbar iiber der Archivolte, von der sie frither durch ein
breiteres geschmiicktes Wandstiick getrennt waren, das einer durch die Ver-
inderungen des Untergrundes bedingten Hebung der Sidulenbasen zum Opfer
gefallen ist. Dadurch stehen jetzt die sehr groflen Heiligengestalten erwas
unvermittelt und lastend iiber der Arkatur. Der Kontrast zwischen ihnen
und den schwer erkennbaren kleineren Figuren der neutestamentlichen Bil-
derfolge, die unmittelbar unter der Flachdecke der Kirche angebracht ist
und den obersten (dritten) Streifen der Wanddekoration darstellt, wird da-
durch noch auffilliger: Das Ganze der Ausschmiickung wirkt unausgeglichen,
in seinen Verhiltnissen unproportioniert.

Die zeitliche Zuordnung der — nach Ausweis der dariiber gesetzten In-
schriften — aus katholischen Heiligen bestehenden Ziige ist schwierig. Ob sie
in unverinderter Form bereits zu den fraglos theodoricianischen Westteilen
der unteren Zonen (an der Siidwand das ,Palatium® Theodorichs; an der
Nordwand der Hafen von Classe) gehdrt haben, bleibt ungewif. Wahrschein-
lich sind aber doch die beiden Gruppen am Anfang der Ziige (Christus und
Maria zwischen Engeln thronend im Siiden bzw. Norden) ebenso wie die
Architekturdarstellungen im Westteil des Frieses im Prinzip und in der
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Grundstruktur der gotischen Periode zuzurechnen und gehGren damit nebst
dem neutestamentlichen Zyklus unter der Decke zu den ilteren Bestandteilen
der Dekoration dieser Palastkirche, die urspriinglich fiir den arianischen Got-
tesdienst bestimmt war. Man hat dies auch nie ernstlich bezweifelt. Nach dem
Tode Theodorichs (526) bzw. nach dem Ende der Gotenherrschaft mdgen
mit der Einfiihrung des orthodoxen Kultus in diese Basilika Verinderungen
an den Heiligenziigen vorgenommen worden sein, wie ja auch die Spuren
solcher Eingriffe an dem ,Palatium“-Mosaik im Westen noch deutlich erkenn-
bar sind. Vielleicht wurden die Heiligenprozessionen {iberhaupt erst in der
,justinianischen® Epoche aus dem Bediirfnis der damnatio memoriae an
Stelle von etwas anderem angebracht. Zwischen den drei Gruppen jeder der
beiden unteren Zonen (Architekturteil, Heiligenzug, Thron mit Assistenten)
gihnen jedenfalls deutliche Hiate: Die Zonen bilden in sich keine organische
Einheit und fallen sachlich, kompositorisch und stilistisch auseinander, obwohl
die Beziehung der Heiligenziige zu ihrem Ziel — den Thronenden — einer
gewissen Logik nicht entbehrt, die denn auch immer wieder apostrophiert
worden ist. Aber niemand wird behaupten kénnen, daf diese Kompositionen
kiinstlerisch auch nur einen halbwegs geschlossenen Eindrucdk machen. In den
nordlichen Zug der weiblichen Heiligen wird sogar durch die Epiphanien-
Gruppe der drei huldigenden Magier noch ein weiteres selbstindiges Element
hineingetragen. Die Einzelgruppierungen ertragen, ja verlangen daher auch
jeweils gesonderte Analyse, da sie wahrscheinlich keinem homogenen Kom-
positionskonzept zuzurechnen sind. (Vgl. Anhang 1.)

Die uns interessierende Christus-Figur befindet sich, dhnlich wie die gegen-
iiberliegende der Theotokos, in der Mitte zwischen vier stehenden Leibwich-
tern oder Thronassistenten, weilgewandeten Engeln, die in der Linken jeder
einen knaufbekrdnten Stab tragen, mit der Rechten verschiedenartige Gesten
ausfithren, welche als lehrend, hinweisend, abwehrend oder vereinzelt auch
als segnend gedeutet werden konnen (in zwei Fillen genau analog der Hand-
stellung Christi!). Die gesamte Gruppe des von stehenden himmlischen Thron-
assistenten umgebenen Christus ist fiir die damalige Zeit nichts Ungewthn-
liches mehr. Die nichste Parallele bietet sich in der Apsis von S. Vitale in
Ravenna mit einem jugendlichen Christus, thronend auf einer kosmischen
Sphaira, der allerdings von nur zwei Engeln flankiert ist. Auf dem in Berlin
befindlichen ravennatischen Mosaik von S. Michele in Affricisco steht Christus
zwischen zwei Engeln, er thront nicht, wihrend er auf der spiteren Aus-
stattung des zugehdrigen Tribunabogens wieder thronend inmitten einer
neunképfigen apokalyptischen Engelgruppe dargestellt ist. Verwandte und
unmittelbare Vorldufer sind die Majestas-Gruppen Christi zwischen den
Aposteln, wofiir im Mosaik S. Pudenziana in Rom und S. Aquilino in Mai-
land, spiter S. Costanza in Rom und das Dombaptisterium in Neapel und
in der Malerei die rémische Petrus-Marcellinus-Katakombe sowie schlieflich
zahlreiche Sarkophagplastiken Beispiele bieten. Auf unserem ravennatischen
Mosaik sind die von ihren Fliigeln wie von Minteln gleichsam umbiillten
Engelgestalten duferst eindrucksvoll. Sie weisen schon auf die Cheruben-
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und Seraphengestalten hin, die spiter in der byzantinischen Kunst im An-
schlufl an die Jesaja- und Ezechielvision oft in die Nihe des Pantokrator
gestellt wurden. Christus trigt die ,Zivilkleidung® oder ,Haustracht® des
Kaisers: die mit Goldstreifen besetzte pupurviolette Tunica und die gleich-
farbige Toga. Die Tunicairmel werden durch Epimanikien (Manschetten)
mit Goldstreifen aufgefangen. Er sitzt auf schwellendem rotem Kissen auf
dem edelsteinbesetzten Imperatorenthron. Seinen Kopf rahmt der Kreuz-
nimbus, in diesem Falle ein metallisches Gemmenkreuz auf Goldgrund (wah-
rend die Nimben der Engel blau sind). Beschuht ist er mit der leichten Schniir-
sandale. Die rechte Hand fithrt einen Segens- oder Lehrgestus aus.

Auffallend ist nun der Gegenstand in der linken Hand Christi, in der er
nicht eine getffnete (wie in S. Aquilino in Mailand, im Dombaptisterium von
Neapel und in S. Costanza in Rom) oder verschniirte (wie in SS. Cosma e
Damiano in Rom und in S. Vitale in Ravenna) Buchrolle oder ein offenes
oder geschlossenes Buch (wie in S. Pudenziana in Rom und in S. Michele in
Affricisco in Ravenna) trigt, sondern eine Art von goldgerandetem, innen
rostrot-braunlichem ,Szepter®, wie man auf den ersten Blick denken mochte.
Die Darstellung der Gottheit mit Szepter oder Stab als Symbol der Konigs-
gewalt oder magischer Macht und Funktion oder irgendwelcher Naturbe-
ziehungen (Blitzstab, Donnerkeil; so der ,vajra® Indras) ist gerade auf indo-
germanischem religionsgeschichtlichem Boden nicht ganz ungewdhnlich und
im Mahayana-Buddhismus gern aufgenommen worden (so u.a. in Tibet), und
szeptertragende Gottheiten hat auch Agypten oft abgebildet. Im Christentum
aber fehlt dieses Motiv zunichst. Es wird, wenn man so will, in den die
Kreuzstandarte nach dem Vorbilde der Imperatoren und der Mirtyrer als
Siegessymbol tragenden Christus abgewandelt (Sarkophage; Galla-Placidia-
Mausoleum; S. Michele in Affricisco). Szeptertragende Kaiser und Konsuln
finden wir auf den sog. Konsulardiptychen der Spitantike in grofler Zahl
(mit einfachem Stab mit Knauf, mit Adlerszepter, Kreuzszepter, Kaiser-
biistenszepter usw.). Auch als Priestergerit kommt in der Spatantike etwas
dhnliches vor, wie auf dem beriihmten Fresko einer syrischen Priestergruppe
in Dura Europos. Aber ein Objekt wie das in der Hand des Christus von S.
Apollinare Nuovo treffen wir sonst nirgends im Rahmen der Majestas-Apo-
theose. Dieser Tatbestand hat z. B. bei O. Wulff den merkwiirdigen Eindruck
hervorgerufen, Christus sei hier, auf dem ,zum grofiten Teil erginzten®
Bilde ,filschlich mit einer Fackel statt des gedffneten Buches in der Linken®
abgebildet,! wobei anscheinend dieses Mifverstindnis hinsichtlich des Gegen-
standes bei thm wie bei anderen auch die Erginzungstheorie beeinfluflt hat.
Auf diese Deutung niher einzugehen lohnt nicht; sie ist zweifelsfrei falsch.
Das fragliche Objekt kann nach antiken ikonographischen Gewohnheiten
keine Fackel sein, ebensowenig wie es ein Szepter ist. Und dies wire auch

nicht moglich, wenn die Annahme einer verfilschenden Erginzung zutrife.
(Vgl. Anhang 2.)

19114(32/2%1{ Waulff, Altchristliche und byzantinische Kunst. Berlin-Neubabelsberg
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I

Eine sehr einfache Analyse an Hand spatantiken Vergleichsmaterials ergibt
nun, dafl dieser ,szepterartige* Gegenstand nichts anderes als ein Plektron
ist, wie es Leier spiclenden Personen, vor allem der mythischen Figur des
Orpheus in die Hand gegeben wurde. Den Beweis erbringen spatantike nicht-
christliche und christliche Darstellungen.

1. Die Darstellung des Leierspielers mit dem Plektron in der wor- und
auferchristlichen Kunst bedarf keiner niheren Untersuchung. Das beriihmte
Orpheusmosaik des Nationalmuseums in Palermo zeigt z. B. den auf einem
Felsblock sitzenden Singer in kniekurz geschiirztem Obergewand, die phry-
gische Miitze auf dem langgelockten Haupthaar (entsprechend der Haartracht
des Apollon-Christus-Typs des 4./5. Jahrhunderts), mit engen Hosen oder
Striimpfen, an den Fiiflen Ubersocken und Sandalen. In der Linken hilt er
eine vierseitige Lyra primitiver Bauart, die er auf den angewinkelten linken
Oberschenkel stiitzt, in der vom Korper ausholend abgestredkiten Rechten
das mit der Spitze nach unten gesenkte Plektron. Die Augen richten sich nach
oben und in die Ferne, er scheint sich zum Spielen zu sammeln und einsetzen
zu wollen. Links hinter ihm steht ein Baum, auf dem ein Vogel sitzt. Vogel,
Siuge- und Kriechtiere (darunter Straufl, Pfau, Hirsch, Lowe, Stier, Schlange,
Schildkrote und Eidechse) umgeben ihn, teilweise auf Bodenausschnitte oder
Felserhohungen postiert. Also ein Paradiesesbild von der Macht des Gesanges,
charakteristisch fiir alle ausgefiihrten Orpheusdarstellungen. Hiibsch an die-
sem Exemplar ist, dafl man noch deutlich eine Schildkrotenschale als Reso-
nanzboden und Tierhorner als Seitenteile der Lyra erkennt, womit auf das
Altertiimliche, Urzeitliche der Situation hingewiesen wird.? Ahnlich, wenn-
gleich nicht mit so reichem Detail ausgestatter und knapper in der Aussage
wirkend, ist das Orpheus-Mosaik aus Milet in den Betliner Staatlichen Museen
(wohl 2. Jahrhundert n. Chr.), auf dem ein androgyn (!) wirkender Orpheus
mit sechssaitiger Lyra und mit gebogenem Plektron in der Rechten abgebildet
ist. Beachtlich im Vergleich zu den Thronbildern ist, daff sich hier die leise
angedeutete Felsenlandschaft, in der der Singer zwischen zwei Tieren Platz
genommen hat, in einem Thron zu wandeln scheint: ein Stein links wird zur
rechteckigen Seitenwange und ein iippig schwellendes Kissen dient ihm als
Sitzunterlage. Der Vorgang des Thronens ist hier also bereits zaghaft ange-

2 Zur Form und zu den verschiedenen Arten des ,Leier“-Instrumentes (Lyra,
Kithara usw.) vgl. die Artikel ,Lyra® und ,Saiteninstrumente® von Abert in:
Pauly-Wissowa-Kroll, Real-Ecyclopidie der class. Altertumswissenschaft 13,2 (26.
Hbd.), Stuttgart 1927, 2479-2489; 2. R. 1,2 (2. Hbd.), Stuttgart 1920, 1760-1767:
Die kleinere Lyra hatte urspriinglich eine Schildkrotenschale (zéAvs, testudo) als Re-
sonanzboden, durch die der untere Saitenhalter gesteckt war. Die Seitenteile (@7x5:)
bestanden u. a. aus Ziegenhdrnern (xéoara). Der obere Steg (Cuydv) diente als Sai-
tenhalter und war mit Stimmvorrichtungen (#6Alonss) versehen. Spiter war, wie
bei der groferen Kithara, der Resonanzkasten aus Holz. Diese war an den Seiten
eckig gebildet. Das nur beim Solospiel (Pri-, Inter- und Postludium) verwendete
alfizreov soll angeblich von Sappho erfunden sein. Ohne Plektron wurde nicht nur
der Gesang begleitet, sondern wurden iiberhaupt gewisse kleinere Harfen gespielt.
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deutet. Natur und Kulturprodukt durchdringen sich. Das Motiv findet sich
im spatantiken Fuflbodenmosaik des 6fteren. Bemerkenswert ist, dafl Orpheus
sitzt. In den verwandten apollinischen Mythenkreis verweist etwa ein kleines
Elfenbein des 6. Jahrhunderts n. Chr. im Museo Nazionale zu Ravenna, das
Apollo und die sich in den Baum verwandelnde nackte Daphne zeigt:® Hier
steht der (ebenfalls nadkte) Gott mit der Lyra in der Linken, dem zum An-
schlagen an das Instrument herangefiihrten Plektron in der Rechten vor
einem Hintergrund, auf dem neben Pflanzen noch ein Schwan und ein Eros
zu sehen sind. Apollinisches Gut enthalten dann auch die Lyra bzw. Kithara
spielenden Musen, die ebenfalls oft mit dem Plektron ausgestattet sind.* Die
Figuren der Kitharaspieler Orpheus und Apollon sind in der Idee mitein-
ander verwandt. Auch Apollon ist ein Locker der Tiere, die er als Jagdgote
mit Gesang an sich zieht, und Orpheus erscheint als Apollonverehrer. Darauf
hat bereits Robert Eisler hingewiesen.” Das Ganze fiihrt in alte Kulturschich-
ten zuriick. Das orphische Motiv des Heros unter den Tieren ist dann in das
Christentum iibergegangen, wo es die Ikonographie der Schopfungsgeschichte
besonders in der byzantinischen Kunst konserviert hat: Adam als Herr der
Tiere, tiberliefert schon in einer ungewohnlich schdnen, direkt an den antiken
Mythus angelehnten Form in dem berithmten Diptychon des Bargello vom
Ende des 4. Jahrhunderts, auf dem der (wie Apollon nackte) Adam sitzend
(wie Orpheus, aber ohne Musikinstrument) unter Baumen und Tieren zu
sehen ist.® (Vgl. Abb. 3.)

2. Die direkte christliche Aneignung bzw. Ingebrauchnabme der heidnisch-
antiken Orpheus-Darstellung lernen wir in der bekannten Pyxis von Bobbio
(4. Jh.?) kennen, die wohl schon frith als liturgisches Gefafd (spater als gotisch
gefates Reliquiar) verwendet wurde: der iiber einem Bogen thronende Lyra-
spicler mit dem Plektron unter Tieren, Fabelwesen und Jagdszenen, also als
Patron der Jagd wie Apollon.” Ahnlich auf einer Pyxis des Bargello etwa
gleicher Zeit.® Das setzt eine christliche Anerkennung des Motivs voraus. Sie
ist unschwer zu erkennen, weil es daneben auch die bewufite christliche Adap-
tation und Uminterpretation der Orpheus-Gestalt gibt. In ihrer den antiken
Orpheus-Pavimenten fast vollig gleichenden Form ist sie in einem offen-
sichtlich christlichen Mosaikfufboden in Jerusalem Ende des vorigen Jahr-
hunderts zum Vorschein gekommen, der den spielenden Orpheus in der

¥ Wolfgang Fritz Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spitantike und des frithen
Mittelalters. Mainz 21952, Taf. 26, Nr. 80; S. 47.

4 Spitantike Elfenbeine z. B. Volbach, a.a.0. Taf. 22, Nr. 68 und S. 44 (5. Jh.;
Monza, Kathedrale: bei der Inspiration des lauschenden Dichters); Taf. 23, Nr. 69
und S. 44 (5. Jh.; Paris, Louvre); Taf. 23, Nr. 70 und S.45 (5./6. Jh.; Paris, Cabinet
des médailles); Taf. 27, Nr. 71 und S. 45 (um 400? Paris, Bibliothéque de I’Arse-
nal); Taf. 29, Nr. 96 und S. 52 (5. Jh.; Xanthen, St. Victor: Leier spielende Tochter
des Lykomedes). :

% Robert Eisler, Orphisch-dionysische Mysteriengedanken in der christlichen An-
tike. Leipzig/Berlin 1925 (Vortr. d. Bibl. Warburg 2, T. 2), 93. 346. 343.

8 Volbach, a.a.0. Taf. 32, Nr. 108 und S. 57.

7 Ebd. Taf. 28, Nr. 91 und S. 51; vgl. Carl Maria Kaufmann, Handbuch der
christlichen Archiologie. Paderborn 31922, § 211 (der sie noch ins 2. Jh. setzt).

8 Volbach, a.a.0. Taf. 28, Nr. 92 und S. 51.
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mythologischen Paradieseslandschaft zeigt.” Hier, wie auch auf anderen
Stiicdken, erscheint Orpheus ohne Plektron. Es gibt solche z. B. aus Agypten.*
Bemerkenswert ist ein goldener Siegelring des British Museum mit einem
leierspielenden Orpheus auf einem Thron in einer Landschaft mit Tieren."! Ex
gehorte einem christlichen Besitzer Johannes (vo@ dylov orepavizov). Stirker
ins Christliche einbezogen begegnet Orpheus einige Male in den Katakom-
ben.® Berithmt ist die zerstorte Decke von S. Domitilla in Rom, die ihn im
Zentrum, umringt von bukolischen und biblischen Szenen in den Randfeldern,
zeigt.®Er sitzt hier, die Lyra mit beiden Hinden zupfend (wenn man der
alten Nachzeichnung trauen darf), dhnlich wie auf dem palermitanischen
Mosaik auf einem Felsen inmitten einer von Tieren und Pflanzen erfiillten
Landschaft. Gemeint ist Christus. Daneben sind einige Sarkophagplastiken
bedeutsam, unter ihnen am interessantesten der schine Riefelkasten in Ostia
Antica.!® Hier behauptet Orpheus als Lyraspieler das Mittelfeld. Er sitzt in
aufbrechender, fast aufsteigender Bewegung nach rechts, den Kopf nach
links zuriickgewandt, und fithrt nun wieder das gewaltige, keulenartige
Plektron zum Instrument. Zwischen seinen Fiiflen blickt ein Schaf zu ihm
empor, ein Vogel in dem fragmentierten Baume links dreht ebenfalls das
Kopfchen zu ihm zuriick. Lyra und Plektron miissen dem Kiinstler wegen
ihrer Grofle wichtig erschienen sein. Weniger eindrucksvoll, aber unzweifel-
haft christlich (was man von dem Ostienser Sarkophag nicht mit absoluter
Sicherheit behaupten kann) ist das Fragment des Lateranmuseums, das im
linken Flankenfeld neben dem zentralen Orpheus den Angler dargestellt hat:
wohl eine Erginzung und Ausweitung der Orpheus-Gruppe im christlichen
Sinne und eine Bestitigung der Thesen Eislers.’® (Vgl. Abb. 4-6.)

Die Orpheus-Darstellungen eindeutig christlicher Provenienz sind schon
immer aufgefallen. L. v. Sybel hat sie mit der Hirtengestalt zusammenge-
bracht und gleichsam als vikariierende Hirtenmotive betrachtet.!® Wie be-
griindet diese Meinung ist, ersiecht man aus den oft reichen Hirtenszenen —
besonders auch der Sarkophage! — mit ihrem tierischen Milieu, wobei fiir uns
besonders der Schalmei blasende Hirt als direktes Gegenstiick zu dem Leier
spielenden Orpheus interessant ist. Orpheus tritt offensichtlich fiir die Ge-
stalten und Begriffe moiusfy und cwrijo ein. Als paradiesischer Urmensch
unter den Tieren war er ein Vorbild des ,zweiten Adam®, als Hadesbezwin-

9 Vgl. Josef Strzygowski, Das neugefundene Orpheus-Mosaik in Jerusalem. In:
Zeitschrift des deutschen Palistina-Vereins 24/1901, 139-165.

10 Vol. ebd.

11 O, M. Dalton, Catalogue of early christian antiquities . . . of the British Mu-
seum. London 1901, p. 20, no. 123.

12 Vel Kaufmann, 2.2.0. § 109.

18 Vel. Ludwig v. Sybel, Christliche Antike I. Marburg 1906, Abb. S.155; S.245f.
zsfose;fwf; Wilpert, Die Malereien der Katakomben Roms. Freiburg i. Br. 1903, § 18

v 38 )

14 Giuseppe Wilpert, 1 sarcofagi cristiani antichi. Roma 1929 ff., tav. CCLVI,
no. 6.
15 Wilpert, I sarcofagi, tav. VII, no. 3.
16 v. Sybel, ebd. — Ders., Christliche Antike II. Marburg 1909, 106 f.
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ger des Todestiberwinders Christus. So verkorperte er den Erlosungsgedanken
in mythischer Bildlichkeit. R. Eisler hat sich auch den christlichen Orpheus-
Szenen in seinen grofien mythologisch-symbolischen Arbeiten zugewandt.!”
Man hat in ihnen begreiflicher Weise sog. ,orphischen“ Einflufl auf frith-
christliche Theologie und Liturgie vermutet.!® Orpheus als antiker Patron
kultischer Musik und die Verwendung der Musik im altchristlichen Gottes-
dienst mdgen dabei urspriinglich einen der vermittelnden Gedanken gebildet
haben. Wie dem auch immer sei: dafi Christus in der christlichen Kunst frither
Zeit als Orpheus gedacht und dargestellt wurde, kann nicht bezweifelt wer-
den. Ebensowenig, daf dieses Thema nach dem 3./4. Jahrhundert ikonogra-
phisch ziemlich schnell wieder ‘aufier Gebrauch gekommen ist. Was aber hat
hier in Ravenna, Anfang des 6. Jahrhunderts, den Mosaizisten veranlaflt,
der Gestalt des herrscherlich thronenden Christus ein solches verlorenes Attri-
but aus der antiken Mythologie und aus der lingst iiberwundenen frithen
christlichen Tkonographie in die Hand zu geben? Ist diese Deutung bzw. die
Annahme einer Urspriinglichkeit der Darstellung iiberhaupt gerechtfertige?
Was konnte andererseits einen Restaurator zu irgendeiner Zeit bewogen
haben, das Plektron anzubringen?

IT

Christus sitzt in Ravenna auf einem edelsteingeschmiickten Thron, auf
cinem schwellenden Kissen, die Fiife auf ein Podium gestellt. Das ist nichts
Ungewdhnliches. Viele Majestas-Darstellungen zeigen ihn so, und auch die
ihm gegeniiber angebrachte Madonna ist in dhnlicher Weise auf solch einem
kaiserlichen Sessel placiert, wobei noch besonders bemerkenswert ist, dafl
ihr Sitzkissen mit Sternen verziert, also wohl eine Andeutung des Himmels-
gewdlbes ist. Interessant ist aber nun die mit blauem Stoff ausgeschlagene
Riidkwand des Christus-Thrones, die im Unterschied zu der schlicht-recht-
eckigen, knaufbekronten Riickenlehne des Marienthrones eine geschwungene
Form der Seitenteile zeigt. Die Verbindung mit dem Oberteil und mit den
abschliefenden geschnitzten Granatipfeln oder Pinienzapfen (?) gab Nord-

ik Eislgr,o a.a.0. — Ders., Orpheus—the fisher. Comparative studies in Orphic and
early christian cult symbolism. London 1921.

® Vgl. u. a. A. Heufner, Die altchristlichen Orpheus-Darstellungen. Kassel 1893
(mit niche zuginglich). — Ernst Maaf, Orpheus. Untersuchungen zur griechischen,
rémischen, altchristlichen Jenseitsdichtung und Religion. Miinchen 1895. — Niherlie-
gend st heute nach den Ergebnissen Quastens fast die Annahme, dafl neben der
mythisch-theologischen Inbeziehungsetzung zwischen Christus und Orpheus die
Praxis der friihchristlichen Kultmusik eine Rolle gespielt hat. Gesang und auch
Kithara- oder Lyraspiel scheinen im altchristlichen Gottesdienst, vor allem in volks-
tiimlichen Seitenformen, verwendet worden zu sein: Jobannes Quasten, Musik und
Gesang in den Kulten der heidnischen Antike und christlichen Frithzeit. Miinster
1930, 159. 161 (Verwendung bei der Hausandacht!). 104 . 107. 130 (im kirchlichen
Gottesdienst zu erschlieflen versucht, vor allem bei Gedéchtnisvigilien fiir Martyrer
und Tote). Quasten kann natiirlich auf zahlreiche Vorbilder im aufler- und vor-
christlichen Kult der Antike hinweisen: Orpheus, der Kitharaspieler, galt ,,der Antike
doch als Reprisentant der gottesdienstlichen Musik® (S. 25).
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stroem®* begreiflichen Anlafi, sich iiber den lyraartigen Thron zu wundern.
Es mufl dabei auf einen weiteren schwer verstindlichen und schlecht identifi-
zierbaren Bestandteil des oberen Quersteges der Riickwand aufmerksam
gemacht werden: rechts vom Kreuznimbus Christi, iiber seiner linken Schulter,
tiberragt die Querverbindung eine Art von Zapfenkopf oder Knauf, den man
sich — nach Analogie einzelner antiker Darstellungen — als Teil des Lyra-
geriistes (Zapfen oder Knauf fiir die Saitenbefestigung) denken konnte. Das
Objekt ist allerdings unsicher und tritt auf den Photographien und Repro-
duktionen mehr oder weniger hervor. Es kann zufillig sein.

Eine lyraférmige Thronriickwand hat es (wenn die barockisierende alte
Kopie hier genau gewesen ist) auch in S. Agata in Ravenna gegeben.*® Ge-
schwungene Barockform besitzen die Riicklehnen der Sessel um die Altire
unter der Apostelzone von S. Giovanni in Fonte (Orthodoxenbaptisterium)
in Ravenna, obwohl sich hier kein klares Bild des Aufbaues ergibt. Eine
Thronriickwand, die an den Umrif8 trapezférmiger Lyren (wie auf dem Or-
pheusmosaik in Palermo) erinnert, kommt vor: so z. B. auf einer Chalcedon-
gemme des British Museum mit einer thronenden Madonna mit Kind vom
Nikopoia-Typ® oder auf der bekannten Monzeser Silberampulle mit der
Magieradoration (6. Jh.), deren Madonna vor einer dhnlichen Riicklehne
postiert ist. Der Sessel, auf dem auf dem beriihmten Fresko der alten Late-
ranbibliothek (um 600) der hl. Augustinus sitzt, zeigt ebenfalls einen lyra-
artigen Schwung der Lehnenkonstruktion (die allerdings in perspektivischer
Verunklirung Seiten- und Riidkenlehnen zusammenzieht). Auch spater wird
noch die geschweifte Thronriicklehne verwendet, z. B. in Konstantinopel
(Hagia Sophia, 9. Jh.). Im ganzen ist aber diese Form des Thrones selten
und ungewohnlich. Besonders merkwiirdig ist in diesem Zusammenhang ein
sechseckiges Gefiff aus Marmor im Rijksmuseum van Qudheden in Leiden,
von dem man christlichen Ursprung vermutet hat. Die Wandfelder sind von
Nischen iiberzogen, in denen sich fiinf stehende Personen, meist nicht mehr
definierbare Gegenstinde in den Hinden haltend, und ein Sitzender befinden.
Letzterer hilt ebenfalls etwas nicht mehr Erkenntliches in der Linken und
erhebt die Rechte. Er ist langhaarig, birtig und unbeschuht und sitzt auf
einem Lowenthron, dessen riickwirtige schwungvoll lyraformige Seiten-
pfosten, fast wie ein gewaltiges Rindergehorn aussehend, ihn rahmen.® Man
konnte an einen Christus mit Aposteln denken. Der Lyra-Thron ist hier am
auffilligsten. Ob eine anderweitige mythologische Vorstellung im Hinter-

18% Carl-Otto Nordstroem, Ravennastudien. Ideengeschichtliche und ikonogra-
phische Untersuchungen iiber die Mosaiken von Ravenna. Stockholm 1953, 81. — Zu
den frithchristlichen ,leierférmigen Thronen® bzw. solchen Riicklehnen, die erst
spiter hiufiger geworden seien, vor allem in mittelbyzantinischer Zeit, verweist er
auf H. H. Arnason, Early christian silver of North Italy and Gaul. In: Arc Bulle-
tin XX, 1938, 193ss. .

1 Vgl. Giuseppe Bovini, Mosaici parietali scomparsi dagli antichi edifici sacri di
Ravenna. In: Felix Ravenna, 3. ser., 18, 1955, p. 8, fig. 4.

20 Dalton, a.2.0., p. 15, no. 92. :

2t Photos verdanke ch der Freundlichkeit von Herrn Direktor Dr. van Wijn-
gaarden.



Abb. 1 (oben): Ravenna, S. Apollinare Nuovo, vordere siidliche Mittelschiffswand:
Christus zwischen Engeln. (Nach altem Photo.)

Abb. 2 (unten): Dass., Ausschnitt: Christus. (Nach v. Simson)



Abb. 7 (oben): Moskan, Historisches Museum: Chludoff-Psalter,
f. 147 v, David als Singer und Hirt.

Abb. 8 (unten): Ravenna, S. Apollinare Nuovo, vordere siidliche

Mittelschiffswand: Zustand im 17. Jabrbundert. (Nach Ciampini.)
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grund steht, ist vorldufig schwer auszumachen. Es sei noch an das grofartige
orphisch-dionysische Fresko unter SS. Giovanni e Paolo in Rom erinnert, auf
dem Genien vor einer Bliiten-Blitter-Guirlande stehen. Hinter ihnen erhebt
sich jeweils etwas lyraformig Geschwungenes (Fliigel? Bander der Guir-
lande?), das moglicherweise,” wie antike Sakralkunst {iberhaupt, nicht rein
gegenstindlich gemeint ist.

Das Ergebnis dieser Beobachtungen ist jedenfalls, dafl sich auf dem raven-
natischen Mosaik nicht nur das eine Attribut des Leierspielers mit dem Plek-
tron befindet, sondern dafl man auch das andere — die Lyra selbst — zumindest
in einem schwachen Reflex angedeutet finden kann. Das Ausgefallene der
Konstruktion der Thronriickwand und der eigenartige Kontrast zum Thron
der Gottesmutter gegeniiber legen diese Beziehung nahe. Dafl den Anlafl
dazu lediglich das Bediirfnis nach einer Unterscheidung und Hervorhebung
gegeniiber dem Marienthron geboten habe, ist wenig wahrscheinlich.

11T

Der Leierspieler hat nun fiir den christlichen Gesichtskreis seinen Riickhalt
nicht nur in der aus dem Bereiche antiker Erlosungssehnsucht und Paradieses-
mythologie offenbar aufgenommenen Figur des Orpheus, sondern noch in
einer anderen, biblisch legitimierten Gestalt: in dem koniglichen Singer
David. Es gibt einige in Betracht zu ziehende Darstellungen des Ahnherren
Christi. Die eine ist der zwischen Singerchoren thronende Konig und Kitha-
raspieler, den die Weltbeschreibung des Kosmas Indikopleustes in einer der
Vorlage des 6. Jhs. nachgebildeten vatikanischen Handschrift des 9. Jhs.
(Cod. Vat. Graec. 699, f. 63 v) auf einem edelsteinverzierten Sitz mit Fufl-
bank und Kissen im Herrscherornat zeigt, ihnlich wie die Darstellungen des
thronenden Christus in der gleichen Handschrift (z. B. in der Ezechiel-Vision)
und schliefflich auch unser ravennatisches Mosaik. Die Thronriickwand fehlt,
dafiir hilt aber David seitlich eine ziemlich grofe Harfe in der linken Hand,
die er zupft.?? Die andere ist der in einer orphischen Landschaft unter lau-
schenden Tieren und zwischen mythologischen Personifikationen (Meiwdia
und o Byi*leeu) auf einem Stein sitzende und die auf seinen linken Ober-
schenkel gestiitzte Lyra bzw. Kithara mit den Fingern der rechten Hand
spielende David, den die ,Melodia® inspiriert, wihrend eine weitere hinter
einem Springbrunnen versteckte Gestalt seine Inspirationen aufzeichnet. So
schildert ihn uns der beriihmte Psalter des 9. Jhs. in der Pariser National-
bibliothek auf einer ganzseitigen Miniatur (Ms Grecq 139, f. 1v).* Weit
weniger mythologisierend verfihrt beim gleichen Thema der Moskauer (Hi-
storisches Museum) Chludoff-Psalter (f. 147 v), der im Unterschied zum
vorigen wohl auch nicht hofischen, sondern klosterlichen Ursprungs ist (9.
Jh.?). Hier ist stirker das Bukolische betont, und David zupft nicht die grofie

22 C, Stornajolo, Le miniature della topografia cristiana di Cosma Indicopleuste.
Milano 1908, tav. 26. — Ezechielvision — f. 74 (tav. 39). — Abgebildet u. a. bei Wil-
helm Neufl, Die Kunst der alten Christen. Augsburg 1926, Taf. 89.

28 Abgebildet u. a. bei Neuf, a.a.0., Taf. 91, Abb. 182. David Diringer, The
illuminated book. London 1958, Taf. 1I-12.
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Kithara, sondern eine einfach konstruierte Harfe. Nur, dafl ihn anscheinend
der Heilige Geist in Vogelgestalt inspiriert.® (Vgl. Abb. 7.)

Die Tllustrierung des liturgisch bendtigten Psalters gab hiufig Anlaff, den
koniglichen Leierspieler oder Harfenisten darzustellen. Das Plektron ver-
schwindet freilich allmihlich. Die Christus-David-Bezichung, die natiirlich
hierbei eine Rolle spielt, konnte allerdings auch anders ausgedriickt werden:
in dem kéniglichen Hirten David-Christus. So hat ihn uns bereits Ravenna
in der schénsten Darstellung dieses Themas, die es tiberhaupt gibt, im 5. Jahr-
hundert geschenkt: in der Lunette der Eingangstonne des Galla-Placidia-
Mausoleums, wo der Hirte wieder in violett-goldener imperialer Haustracht
auf einem Felsen in einer Berglandschaft unter Schafen sitzt, diesmal nicht
die Lyra, sondern eine schlanke goldene Kreuzstandarte in der Linken. Der
langgelockte Christus-Typ ist ein ausgesprochen apollinischer und erinnert
zugleich an den Apollon unter den Tieren. Im {iibrigen ist aber hier noch
einmal die religionsgeschichtlich in der Mittelmeerwelt uralte Idee des Ko-
nigs- und Gott-Hirten mit seiner Herde in unvergleichlichem Glanz erneuert.

Daneben wurde das paradiesische Tiermotiv wieder in anderer Form fort-
gefiihrt: im Zusammenhang der Schopfungsgeschichte, auf den schon in dem
Bargello-Diptychon des 4. Jhs. aufmerksam gemacht wurde. Adam als ,Herr
der Tiere® oder bei der ,Namengebung der Tiere® erscheint hier ebenfalls als
ein Prototyp des zweiten Adam Christus. So zeigt ihn der Oktateuch aus der
Serailbibliothek in Konstantinopel (10./11. Jh.),* so noch das groflartig kon-
zipierte Schopfungsmosaik an einer der Narthexkuppeln von S. Marco in
Venedig (12. Jh.). Die Beziehung zur Orpheus-Apollon-Gestalt ist allerdings
allmihlich vergessen worden. Der Adam unter den Tieren blieb aber der
letzte Nachklang der Orpheus-Paradeisos-Geschichte in der Genesis-Illustra-
tion der spiteren christlichen Kunst. Er hatte einen unmittelbaren biblischen
Anhalt, wihrend die iibrigen, stirker mythologischen Motive verschwanden.

v

Als Beleg dafiir, dafl unsere Interpretation des Christus von S. Apollinare
Nuovo aus der Orpheus-Apollon-David-Gestalt zutrifft, moge schliefilich
noch die frithchristliche Literatur angefithrt werden. Es war bisher nicht unbe-
kannt, dal dort die Figur des Orpheus bisweilen christlich interpretiert wird.
Der Umfang der Beschiftigung mit dieser Gestalt und mit dem dazugehtrigen
musisch-mythischen Komplex ist allerdings wohl grofier, als man bislang
gemeint hat, und wahrscheinlich nicht nur eine Angelegenheit griibelnder
und spekulierender Theologen gewesen. Schon die Untersuchung von Maafl
mit ihren Hinweisen auf generelle religionsgeschichtliche Zusammenhinge
muflte darauf aufmerksam machen.®® Orpheus bot sich christlicher Symbolik,
Allegorik und Metaphorik samt seinen Attributen in zweifacher Hinsicht an:
einmal als Unterweltsheros, als Erretter oder Befreier vom Tode mit seinem
bezwingenden Gesang und Spiel; sodann als Verkorperung paradiesischen

24 Abgebildet bei Diringer, a.a.0., Taf. 1I-13.
# Wulff, a.a.0. S. 530, Abb. 462. % Vgl. oben Anm. 18.
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Friedens der Ur- und Endzeit und schlieBlich (durch sein Instrument und die
Musik tiberhaupt) als Sinnbild von Harmonie, Wohlklang, Einheit usw., be-
sonders in der Natur und Welt. Teilweise war es die Erloserfunktion, teil-
weise die Idee des Singens und Spielens, der Harmonie und Homophonie der
vielen Saiten auf der Lyra, die in der Literatur hervortraten; manchmal
klingen beide Motive an. Religionsphilosophisch-theologisch gilt er (im Sinne
des ,Orphismus®) als Kiinder des Monotheismus (einer Art von ,Urmono-
theismus“!).

Das Bild der Kithara oder der Lyra und ihrer Saiten ist anscheinend zu-
nichst als Ausdrudk fiir innergemeindliche Harmonie oder fiir die Harmonie
des Kosmos verwendet worden (Ignatius Ad Philad. I, 2; Ad Eph. 4, 1; Athe-
nagoras 16, 2). Hiufig wird Orpheus von Athenagoras und Tatian erwihnt
(Supplicatio pro Christianis 4, 1; 17, 1; 18, 2; 20, 3; 33, 1; Oratio ad Graecos
1, 1; 8, 4; 39, 3; 41, 1.2), ohne dafl man daraus besondere theologische Riick-
schliisse ziehen kdnnte. Dasselbe gilt von Apollon, der gelegentlich von den
Apologeten ausdriicklich als Kitharaspieler genannt wird. Bei Psendo- Justinus
erscheint dann erstmals Orpheus in ausfithrlichen Zitaten als Zeuge Christi.*”
Bekannt sind die Darlegungen, mit denen Clemens Alexandrinus seinem Pro-
trepticus (wooc TAinpag!) priludiert: Christus 18st Orpheus ab und versteht
besser als er, mit seinem Gesang die Tiere an sich zu locken, d. h. Menschen
aus ihnen zu machen. Er hat die kosmische Harmonie geordnet und bietet
keine falschen Mythen, und sein Vorbild ist David, ,der Konig, der Kithara-
spieler®, ja er ist selbst ,das neue Lied“ (nach Ps. 96, 1; 98, 1).*

Die bedeutsamste Formulierung hat die Christus-Orpheus-Parallele jedoch
in der grofen Ummythologisierung gefunden, die Ewsebius mit den Elemen-
ten antiker Religiositit vornahm. Es mag sein, dafl er das Beispiel des alten
Alexandriners vor Augen hatte, als er Christus als den groffen Leierspieler
wie Orpheus bezeichnete, der durch sein Instrument, d. h. den »Menschen®
bzw. seine menschliche Natur, den Seelen Heil brachte.?® Der die Tiere und
die ,Wilden“ bezaubernde Orpheus wird ausdriicklich als Inhaber nicht nur

27 Cohortatio ad Graecos 15; MPG 6, 269 ff. — De monarchia 2; ebd. 313 ff.

28 Clemens von Alexandrien, Protrepticus c. I, §§ 3-7.

2 Fuysebius, Syrische Theophanie III, 100f. (ed. Hugo Grefimann; DGCS 11,
Leipzig 1904, 143%): ,So also bot sich der Erldser selbst als hilfreich und erlésend
jedermann dar durch das menschliche Instrument, das er zeigt, indem er wie ein
musikalischer Mensch durch die Leier seine Weisheit zeigen will. Ein griechischer
Mythus aber lehrt, dafl Orphens mit seinem Gesange allerlei Tiere bezauberte und
den Grimm der Wilden besinfligte, indem die Saiten an dem Instrument mit dem
Plektrum geschlagen wurden (De laudibus Constantini: & doyave mArTOQ *Q0VO-
Héveoy yoeddv), und dies wird in der Schar der Griechen besungen und geglaubt, dafl
eine seelenlose Leier die Tiere bindigte, und (dafl) sogar Biume und Eichen um-
dnderte das, was der Musik dhnlich ist. Darum brachte der allweise und ganz vor-
zligliche Logos Gottes den Seelen der Menschen, die in mannigfaches Unheil ver-
strickt waren, allerlei Heilungen, ergriff das musikalische Instrument, das Werk sei-
ner Weisheit, den Menschen, mit Handen (und) stimmte durch ihn Gesinge und
Beschworungen fiir die verniinfligen, aber nicht fiir die unverniinftigen Lebewesen
an . .. All dies aber vollendete er durch den Leib, den er trug, wie ein Dolmetscher
fiir diejenigen, die nicht anders als so seine Gottheit wahrnehmen kénnen.®
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der Leier, sondern auch des Plektron erwihnt. Eusebius benutzt das mytho-
logische Bild, um christologische Aussagen anzukniipfen: Der Logos war nicht
nur dort, wo sein ,,menschliches Instrument® (d. h. die ,Leier, sein Leib) war,
sondern auch an ,anderen Orten des Alls“ und ,erfiillte das All“, auch als
er unter den Menschen lebte. ,Nicht wurde das Unkorperliche befleckt, als
der Korper geboren ward, noch litt er, der ohne Leiden ist, in seinem Wesen,
als das Sterbliche wieder von ihm getrennt wurde, deswegen weil nicht ein-
mal, wenn es so (sich trife), sobald eine Leier zerbrochen wird oder ibre
Saiten zerrissen werden, derjenige etwas leidet, der sie schligt, noch wiirden
wir mit Recht sagen, wenn der Leib eines weisen Mannes bestraft wird, dafl
die Weisheit der Weisen oder die Seele im Leibe geschlagen oder verbrannt
wird.“® Hier geht also das Gleichnis des Leierspielens in eine Allegorie fiir
die Leiblichkeit und Menschlichkeit des Logos (der ,tont“!) iiber. Es hat
unmittelbare christologische Bedeutung.

Euseb liefert hier, wie auch sonst, einen bemerkenswerten Kommentar fiir
die Bedeutung der reichskirchlichen Kunst, besonders im Rahmen seiner hoch-
mythologischen Christologie und Trinititslehre.”* Das gilt vor allem auch
von der religionsgeschichtlich héchst interessanten Tricennalienrede (,,De lau-
dibus Constantini“), in der das gleiche Christus-Orpheus-Bild wie in der
»Syrischen Theophanie® ausgefiihrt wird und noch klarer in der griechischen
Terminologie zum Ausdruck kommt, insbesondere der mit Christus verbun-
dene Gedanke der kosmischen Harmonie. Christus erscheint als der [LOVGLROG
dvijo, der mit der Lyra als Lehrer der cogia auftritt.?? Hier wird der gott-
liche Soter und Logos als der grofle Leierspieler vorgefiihre, der selbst zwar
nach seiner gottlichen Seite nicht mit der Lyra verglichen werden kann, weil
er ungeteilt (unteilbar) und nicht zusammengesetzt (einfach) ist (Guepns xal
dovvideros), der aber die vielsaitige, aus ungleichen Bestandteilen (,Saiten®!)
bestehende ,Lyra des Kosmos®, das Soyavoy uéya peydlov deow, spielt,
dem Vater und Konig des Alls und sich selbst zur Freude (indem er ,die
geziemende Melodie“ hervorruft).®® Also eine neue Modulation des Bildes
vom gottlichen Instrument und Spieler. Im Unterschied zu dieser theologi-
schen Metaphysik und Typologie hat Eusels in einer schlichteren, an die alter-
tiimliche apologetische Argumentation anschlieRenden Form in seiner ,Prae-
paratio Evangelica® den Orpheus als prophetischen Zeugen Christi unter den
Heiden in Bezug auf dic unter seinem Namen gehende Dichtung apostro-
phiert.™

Etwa zur gleichen Zeit lift Lactantins Orpheus als Zeugen des einen
wahren Gottes und Schipfers des Alls in Bemerkungen figurieren, die schon

30 Eusebius, a.a.0. 144 *.

3 Auf diese Bedeutung Eusebs komme ich in zwei Arbeiten iiber ,Das Bild des
Gottherrschers in der friiichristlid]en Kunst® und ,Der Sonnenwagen des Erlosers®
zuriick, deren Publikation vorbereitet wird.

3 Eusebius, De laudibus Constantini X1V, 4 fF. (ed. 1. A. Heikel, DGCS 7, Leipzig
1902, 242 ff.; vgl. MPG 20, 1409 f.).

8 Ebd. XII, 11 (ed. Heikel, 232 f.; MPG 20, 1392 o)

# Eusebius, Praeparatio Evangelica XIII, 12, 4-5 (ed. Karl Mras, DGCS 43,2,
Berlin 1956, 191 £.).
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fast einer stehenden Redewendung dhneln? Eine andere Sicht entwickelt
Augustinus, nach dem der ,Flufl der Prophetie® aus Israel hervorbrach
(»prophetiae flumen erupit*).?® Nur die ,theologi poetae, Orpheus, Linus,
Musaeus et si quis alius apud Graecos fuit®, sind ilter als die hebriischen
Propheten; aber auch sie iibertreffen nicht an Alter ,verum theologum
nostrum Moysen®.? Allerdings war das Bild des Vorldufers Christi, des
uovouxds Grije und des griechischen Dichterpropheten wohl doch zu schwach
und zu blaff mythologisch, als daf es sich in der christlichen Theologie auf
die Dauver der Zeit hitte halten konnen, zumal da es allmahlich an Interesse
und an Verstindlichkeit verlieren mufite. Was blieb, war das Bild vom
Menschen als Gottes Instrument und vom Gesang und Spiel der Seele oder
des Herzens mit dem Saiteninstrument oder von der Harmonie des Kosmos
als Instrument der Gottheit.®® So hat der Antiorigenist Methodius wvon
Olympos zwar die Christus-Orpheus-Parallele beseitigt, aber die Harmonie
des Geistes, der der Zunge die rechten Worte ,nach Art einer Lyra® (dizxny
Mbpac) eingibt, empfohlen® Tyrannius Rufinus (345-410) weist in einem
etwas verungliickten Vergleich darauf hin, daf es schwer ist, einen guten
Vorsteher der Gemeinde zu finden, der ,gleichsam eine vielsaitige Kithara®
spielt und das Wort der Predigt ,wie ein Plektron“ an die Menschen heran-
bringt.® Und vom priesterlichen Dienst sagt er, dafl des Priesters Zunge
,wie ein Plektron am Morgen auf Psalter und Kithara“ sich mit dem Ruf
zu Gott erheben solle.* Aus dem christologischen ist also hier ein anthropo-
logischer Vergleich geworden. Das ,,plectrum palati® oder ,plectrum linguae®
preist Prudentins (348—ca. 405) wiederholt in dem Hymnus auf den Martyrer
Romanus,2 und Clandianus Mamertus (gest. ca. 474) redet vom ,linguae
plectrum® und ,cordis plectrum®.*®* Noch blasser in der Metapher, aber riick-

5 Lactantius, Divin. Institutionum I, 5; Epitome Div. Inst. 3 (edd. Brandt et
Laubmann, CSEL 19, Wien/Leipzig 1890, 13. 15 f. 678). =

% Augustinus, De civitate Dei XVIII, 37 (ed. E. Hoffmann, CSEL 40, Wien/Leip-
zig 1900, 327).

¥ Ebd:

% So schon Athenagoras, Supplicatio pro Christianis 16,2 (ed. Goodspeed, Die
iltesten Apologeten. Gottingen 1915,°330).

3 Methodius, De resurrectione I, 27, 4 (ed. Bonwetsch, DGCS 27, Leipzig 1917,
256). — Vgl. Chrysostomus, Expositio in Ps. 41 (MPG 55, 158) und dazu Quasten,
2.2.0. 162. — Noch Maximus Confessor (580-662) hat im Anschluff an Evagrius und
Clemens Alexandrinus den Menschen mit einem Musikinstrument Gottes, insbeson-
dere mit ciner Kithara, verglichen (vgl. Hans Urs v. Balthasar, Kosmische Liturgie.
Einsiedeln 21961, 581 f.).

% Tyrannius Rufinus, Apologeticus 39 (ed. A. Engelbrecht, CSEL 46, Wien/Leip-
zig 1910, 32f) ... . . . de talibus disputantem et velut multarum chordarum quan-
dam citharam ferientem invenire et proferrc aptum ad omnes praedicationis verbum
et ita velut plectrum singulis admovere, ut nusquam sonus offendat auditum.®

4 Ebd. 95 (a.2.0. 72): ,repleatur exultatione in psalmis et canticis domini ex-

surgens wvelut plectrum matutinum in psalterio et cithara, exsurgens in diluculo et
clamans ad dominum . . .%

# Prudentius, Peristephanon X, 6.935.988 (ed. J. Bergman, CSEL 61, Wien/
Leipzig 1926, 370. 404. 406).

# Claudianus Mamertus, De statu animae III, 9. 11 (ed. A. Engelbrecht, CSEL 11,
Wien 1885, 170. 174).
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bezogen auf den biblischen Lyraspieler David, ist das ,plectrum®, mit dem
Prudentius die Taten Christi besingen will.*

Seltener ist die Inbeziehungsetzung Christi mit Apollo, wie sie noch in
weiten Partien von Eusebs Tricennalientheologie eine solch bedeutende Rolle
spielt, wobei jedoch im Geiste des solaren Monotheismus des beginnenden
4. Jahrhunderts mehr an den kosmischen Gott Helios, weniger an den Singer
und Herren der Musen gedacht war. Unter den Gedichten des Paulinus von
Nola (353-431) findet sich allerdings ein Anruf Christi als Apollo,s der
aber sonst meistens in der frithchristlichen Literatur alles andere als ein Bei-
spiel christlichen Verhaltens ist und als schidndlicher Gott viel verldstert wird
(vgl. z. B. schon Aristides, Apologia 11, 1).* Auch an Orpheus wird Kritik
gelibt, wie eben an der alten Religion iiberhaupt. Wichtig ist dagegen oft die
Idee des Spielens, des Musizierens, des Lernens, der Ubung, die zum Hervor-
rufen des Klanges fithrt. Damit ist ein Bild fiir den Menschen und fiir seine
geistigen und seelischen Fihigkeiten gegeben, die es zu wedken gilt wie den
Ton des Instrumentes. Die Bezugnahme auf den grofien biblischen Singer und
Spieler David hat auch gerade dies oft zum Gegenstand.¥

h%

Was bat nun der Mosaizist von S. Apollinare Nuovo gewollt, bzw. was
bedeutet die Darstellung des kéniglichen Christus mit dem Plektron an dieser
Stelle?

Daf eine Bezugnahme auf den alten Orpheus-Christus vorliegt, kann nach
dem Ausgefiithrten nicht mehr zweifelhaft sein. Denn das Plektron in der
Hand Christi diirfte unméglich die Erfindung eines Restaurators irgendeiner
spateren Renovierungsperiode sein. In spiterer Zeit wire Christus keines-
falls mehr gerade dieses Instrument zugeteilt worden. Dazu ist es ikonogra-
phisch zu selten, wie iiberhaupt die ganze Themastellung zeitlich zu be-
schrankt ist, als dafl sie nach dem 6. Jh. noch hitte interessieren kénnen. Und
einen historisch-antiquarisch und ikonographisch so gebildeten oder wenig-
stens informierten Restaurator zwischen dem 7. und dem 19. Jahrhundert,

* Prudentius, Liber Cathemerinon IX, 1.2 (ed. J. Bergman, CSEL 61, 50):

»Da, puer, plectrum, choraeis ut canam fidelibus

Dulce carmen et melodum, gesta Christi insignia!

Hunc Camena nostra solum pangat, hunc laudet lyra.

Christus est, quem rex sacerdos adfuturum protinus

Infulatus concinebat voce, corda et tympano

Spiritum caelo influentem per medullas hauriens.®

Die ganze Natur wird in diesem Hymnus zur Feier Christi in einem kosmischen
Gesang aufgerufen.

* Paulinus Nolanus, Carmen II (,Lux festa sacris“) des Appendix (ed. W. v
Hartel, CSEL 30, Wien/Leipzig 1894, 349):

»Salve, o Apollo vere, Paean inclite,
Pulsor draconis inferi.*

“ ed. Goodspeed, Die iltesten Apologeten. Gottingen 1915, 13,

4 Z. B. Dorotheus von Thessalonice in einem Brief an Papst Hormisdas vom
12. 1. 515: ,sacer David spiritalem pulsans lyram psallit: quam speciosi pedes . . .
[Jes. 52, 711] (Epistulae imperatorum etc., ed. O. Guenther, CSEL 35, Wien/Leipzig
1898, 495).
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der aus seinen Kenntnissen der Materie auf die Idee eines Christus-Orpheus
gekommen wire, kdnnen wir nicht voraussetzen. Selbst wenn das Plektron
in seiner heutigen Gestalt nicht urspriinglich oder ein Mifiverstindnis oder
eine Abwandlung wire, miifite etwas vorgelegen haben, das den Restaurator
veranlaflt hat, diesen Gegenstand unterzubringen.

Auffillig ist, dafl in S. Apollinare Nuovo Christus das Gerit, im Unter-
schied zu den eigentlichen Orpheus-, Apollon- und Daviddarstellungen, in
der linken, nicht in der rechten Hand hilt (wie es ja eigentlich der Vorgang
des Spielens erforderte), und daf es mit der Spitze wie ein Szepter nach oben
gerichtet, nicht wie auf den Lyraspieler-Bildern nach unten gesenkt ist (was
ebenfalls durch die Spieltechnik notwendig war). D. h. dieser Plektron-Triger
ist nicht im Augenblick des Spielens dargestellt, sondern nur als Besitzer der
Macht der Musik (und des Gesanges). Auffillig ist weiterhin, dafl es nicht der
aus dem Bereiche der Apollon-Religion stammende jugendliche Christus-Typ
ist, wie er sowohl den Orpheus- wie den Daviddarstellungen am besten ent-
sprochen hitte, wie er auch sonst im Ravenna des 5./6. Jahrhunderts, vor
allem noch in theodoricianischer Zeit, vorkommt. Es ist merkwiirdigerweise
der birtige, virile Christus, der an den jovischen Géttertyp oder an die vor-
derasiatischen Barttriger (Hadad, Juppiter Dolichenus, Sarapis usw.) er-
innert. Er gehort zu dem der spiteren Felder des neutestamentlichen Zyklus
in der gleichen Kirche, wihrend die ilteren bzw. nicht restaurierten Bilder
dieser Reihe (vor allem an der Nordwand) den jugendlichen Christus zeigen.

Die andere Seite des orphischen Tierheroenmotivs erscheint nun auch in
Ravennas Mosaiken: nimlich in der Lunette in der Eingangstonne des Galla-
Placidia-Mausoleums aus dem 5. Jh. Hier sitzt, wie schon angedeutet, der
jugendliche Hirt in der purpurvioletten imperatorischen Hausgewandung mit
der goldenen Kreuzstandarte (bzw. eigentlich im Bilde genauer: mit dem
»pedum rectum® mit Kreuzquerbalken!) auf einem Felsen in einer Landschaft,
in der ihn eine Schafherde umgibt. Man wird sich fragen miissen, ob nicht
etwa beide Bilder einander erginzen sollen oder eine Bezichung aufeinander
haben, wird dann aber gleichzeitig die weitere Frage aufwerfen, warum es
einmal auf dem dlteren Hirtenbilde der dem Sujet adidquate juvenile, heiter
wirkende Christus-Typ ist, auf dem jiingeren Orpheusbilde sodann der ernst
blickende birtige Mann, wenn wirklich der Christus von S. Apollinare
Nuovo auf den der honorianischen Gruftkapelle an der alten Hofkirche
Bezug nimmt. Eines wird man in jedem Falle sagen konnen: dafl beide Bilder
wegen ihres mythologischen Charakters einander nahestehen, und daff man
sie auch eben wegen eben dieses mythologischen Zuges mit der theodoricia-
nischen Periode in Verbindung bringen méchte, jedenfalls das Bild aus S.
Apollinare Nuovo. Die Kuppel des Arianerbaptisteriums zeigt im Vergleich
mit dem Neonianum der Orthodoxen in ihrem Mittelmedaillon ebenfalls
eine viel stirkere Akzentuierung des Antik-Mythologischen.

Man wird nun darauf verweisen miissen, dafl S. Apollinare Nuovo auch
andere kleine ikonographische Eigenheiten besitzt: so etwa in dem Ausbau
der Verleugnung Petri zu zwei Szenen, die auf den Sarkophagen nur so
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ganz nebenher dargestellt worden ist. Das ist moglicherweise eine gegen Rom
gerichtete Spitze. Schon mehr eine Eigenwilligkeit scheinen die beiden Archi-
tekturen an der Westseite der Langhauswinde zu Beginn der Prozessions-
zonen zu sein (das ,Palatium® und die Hafenstadt Classis), aus denen sich die
Heiligenziige anscheinend entwickeln sollen. Das ist nicht gerade gewohnlich,
obwohl es an Vergleichbarem frither und spiter (etwa die Architekturen von
»Bethlehem® und ,lerusalem® in den Zwickeln der Tribunabdgen!) nicht
fehlt. Aber so erklirt sich auch noch nicht die Eigenart des in sich hetero-
nomen Christus-Bildes vor der Apsis. Denn die Widerspriichlichkeit bleibt
bestehen: Zu dem Plektrontriger und intentionalen Lyraspieler pafit nicht
die die diistere byzantinische Majestas der spiteren Zeit vorwegnehmende
Barttracht. So wird man allerdings die Frage nicht unterdriicken kénnen, ob
nicht doch das heute bestehende Ganze das Ergebnis einer umgestaltenden
spatantiken Restauration ist, u. zw. das Ganze des Christus-Bildes oder der
Majestas-Gruppe (wobei die Frage der Heiligenprozession hier aufler Betracht
bleibt). Nur dafl man dabei zu ganz anderen Schliissen gelangen kénnte als
Wulff und andere Kunsthistoriker, nachdem man die Bedeutung des Gegen-
standes in der Hand Christi richtig analysiert hat.

Man wird sich nicht nur fragen diirfen, ob das urspriinglich jugendliche
und bartlose Gesicht des Christus-Orpheus verindert worden ist, um den
mythologischen Charakter und die alte Bedeutung des Plektron abzu-
schwichen. Sondern das Problem legt sich nahe, ob nicht das Mosaik von S.
Apollinare Nuovo ehedem iiberhaupt einen Lyra spielenden Christus gezeigt
hat (vielleicht ohne Engelgeleit). Oder gar einen Christus Orpheus oder
einen Christus David inmitten von Tieren auf der (rudimentir noch erkennt-
lichen) Felsenwiese? Sind die Orpheus-Attribute, d. h. das Plektron und die
an die Lyra gemahnende Thronriicklehne, in ihrer heutigen Gestalt nur noch
umgeformte Uberbleibsel einer andersartigen Darstellung, die Christus, dhn-
lich wie David im Kosmas-Codex, auf einem lehnenlosen Thron sitzend, das
Plektron in der Rechten, die Harfe in der Linken, zeigte? Nordstroems Hin-
weis darauf, daf§ seit justinianischer Zeit die leierférmigen Thronwinde sich
mehren, gewinnt in diesem Zusammenhange an Bedeutung: Der hypothetische
antike Restaurator hitte AnlaB gehabet, sich von der zu tilgenden Lyra gerade
auf diese modisch werdende Thronform leiten zu lassen. Es wiire dann, ihn-
lich wie auf dem Londoner Siegelring, der Felsensitz des antikisierenden
Christus-Orpheus alter Art in den Thronsitz abgewandelt und damit schon
eine Art von ,Entmythologisierung® im biblizistischen Sinne (Anlehnung an
David) vorgenommen gewesen. Oder hat womdoglich dieser leierspielende
Christus oder Orpheus — dhnlich wie im Galla-Placidia-Mausoleurn — ur-
spriinglich auf einem Felsen gesessen? Der Restaurator hitte dann das unver-
standene oder unerwiinschte Bild iiberhaupt erst mit einem Thron versehen
und nicht nur die Lyra in die ihm geliufige geschwungene Thronriickwand
verbannt. So wiirde sich jedenfalls der auffallende Gegensatz zwischen den
Thronriickwinden Christi und der Theotokos in dieser Kirche erkliren, den
man sonst bei dem gleichen attributiren Apparat beider Szenen schwer be-
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Rekonstruktionsversuch eines theodoricianischen Christus Orpheus (oder David)
mit Lyra in S. Apollinare Nuovo.

grinden kann. Alle diese rein theoretischen Fragen werden natiirlich erschwert
durch den unbekannten Zustand des Mosaiks vor der Erneuerung im 19.
Jahrhundert (vgl. Anhang 2).

Und sollte man es dann wagen, in dem Ganzen der Christus-Szene ein
Relikt des mythologiefrendigen arianischen Christentums der theodoriciani-
schen Zeit zu sehen? Es wurde schon angedeutet, dal man in der hofischen
sakralen Mosaikkunst von Ravenna manche Nachklinge der politisierenden
theologischen Kosmologie und Souverinititsideologie Eusebs erkennen kann.
Wire es also verfehlt, hier eine Erinnerung an die Orpheus-Christologie des
Antiniciners Eusebius zu sehen, die noch einmal den uwovouds avijo Christus
zum Leben erweckte? Sollte hier, am Hofe des grofien Arianerkonigs, die
unbestimmte, bildhafte und mythologische ,musische Christologie® des alten
Hoftheologen Eusebius willkommen gewesen sein? Vielleicht gar als politisch
opportun, d. h. als Legitimation fiir eine Art von neuem Konstantin?

Wenn man dies alles fiir moglich hile, wiirde man die heutige Gestalt des
»arianischen® ravennatischen Pantokrator mit dem Plektron sogar als das
Resultat einer justinianischen oder nachjustinianischen Ummodelung der De-
koration der arianischen Hofkirche aus der Mitte bzw. zweiten Hilfte des
6. Jahrhunderts (Agnellus?) ansehen konnen, die auch den Wandel des Chri-
stus-Typs verstindlich machte. Es wiren dann nicht nur — was heute weithin
geglaubt wird — die Heiligenziige an den Winden ein Ergebnis der Katholi-
sierung dieser Basilika, sondern zumindest auch die Christus-Gruppe. Eine
weitere Moglichkeit wire, dafl der heutige Christus mit dem Plektron ur-
spriinglich iiberhaupt kein Christus, sondern etwas anderes war: nimlich ein
David als Singer auf dem Thron. Die alte Dekoration dieses Teiles der Siid-
wand hitte in diesem Falle keinen engeren christologischen, sondern mehr
einen liturgischen Sinn gehabt. Man hitte sie spiter zur christologischen ge-
macht und Christus in Erinnerung an das Frithere das Plektron Davids in

Zrschr, £, K.G, 2
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die Hand gegeben. Ein singender und spielender David nihme an sich in der
Nihe der Apsis einen angemessenen Platz ein, obwohl uns Vergleichbares in
den alten Dekorationsprogrammen nicht bekannt ist. Man wird sich aber an
die Anbringung von ,Propheten®, unter ihnen auch David, in der Nihe des
Bema oder Adyton in byzantinischen Kirchen erinnern konnen, wo das die
Architekturikonologie offenbar vorsah. In Palermo finden wir ihn so heute
noch in den Kuppeln der Martorana und der Capella Palatina unmittelbar
vor dem Presbyterium, allerdings ohne Musikinstrument.

Aber selbst wenn man dies nicht annimmt, wenn man den Christus so, wie
er ist, fiir theodoricianisch hilt, wird man immer noch mit diesem einzig-
artigen Mosaik und mit seinen Attributen den Gedanken des gottlichen Sin-
gers und Kitharaspielers Christus, des Nachfahren Davids, des Gegenbildes
zu Apollo und Orpheus, verbinden miissen, den Gedanken des singenden und
gottliche Harmonie verkdrpernden Logos, dessen menschliche Natur das In-
strument der Offenbarung Gottes ist, der das Instrument der menschlichen
Seele zum Erklingen bringt und der den Menschen mit der erldsenden Macht
des Gesanges Befreiung vom Tode vermittelt und den Weg zum Himmel
erschliefit.

Zahlreich sind die Verwendungen der Orpheus-Gestalt und -Sage auch in
der spiteren christlichen Kultur des Abendlandes immer geblieben. Ganz be-
sonders von der Renaissance- und Barodkzeit an erscheint sie fast regelmiflig
in bildender Kunst, Musik und Literatur als symbolische und allegorische
Figur — bis hin zur Gegenwart. Bei der Betrachtung der Orpheus-Zeugnisse
in der neueren europiischen Kulturgeschichte, die teils eine rein musische,
teils eine schicksaldeutende, existentielle symbolisch-allegorische Bedeutung
haben, ist man fast versucht, eine ,orphische Linie® in der Sinngebung des
Menschenlebens zu entdecken und zu verfolgen, die an dieses Urmotiv antiker
mythischer Triumerei und Spekulation angekniipft hat. In wenige allegorische
Gestalten ist soviel Innigkeit und Ausdruckskraft, Wehmut, Tragik und Be-
gliickung hineingelegt worden wie in diesen archetypischen Singer und In-
strumentenspieler. Es sei nur auf Glucks und Liszts Vertonungen oder auf die
zarte frithbarocke Plastik in der ,Orpheusgrotte® von Schlof Hellbrunn hin-
gewiesen. Als Urbild der Erlosten gemahnt er an die Worte, die noch spiter
_nach einer nordischen Sage* August Kopisch der mit Orpheus verwandten
mythischen Erscheinung des ,Nock® zurufen liflt, und die durch Lowes be-
kannte Liedkomposition sich sehr vielen Menschen eingeprigt haben.*® Denn

48 August Kopisch, Der Nock. Nach einer nordischen Sage. In: Gesammelte Werke
Band I, Berlin 1856,191. (Vertont von Carl Lowe, erschienen 1860 als Op. 129, Nr.2.)
Der Wortlaut der entscheidenden Stelle:

Komm wieder, Nock, du singst so schon!
Wer singt, kann in den Himmel gehn!
Du wirst mit deinem Klingen
Zum Paradiese dringen!
Es spielt der Nock und singt mit Macht
Von Meer und Erd’ und Himmelepracht.
Mit Singen kann er lachen
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das Orpheus-Motiv ist interessanter Weise nicht ein ausschliefflich antikes,
sondern ein — offenbar ungemein altes — menschheitliches.*®

Es spricht fiir das Bleibende dieses Mythus, dafl ihn schon die christliche
Antike nicht iibergehen konnte und mit Christus verbunden hat, und zwar
in der Vielfalt der Elemente und Variationen, die er beschlieft. In der christ-
lichen Monumentalkunst der Kirchendekoration ist eine solche Darstellung
wie die in Ravenna bisher singulir. Das macht die mogliche Bedeutung des
ravennatischen Mosaiks an einer fiir die Geschichte der alten Kirche so wich-
tigen Stelle aus.

Anhang 1

Zur Uberlieferung und Chronologie der

unteren Figurenstreifen von S. Apollinare Nuovo

Die Frage der Entstehungszeit der beiden groflen Zonen mit den Heiligenziigen
und den beiden Throngruppen hat zahlreiche Diskussionen hervorgerufen. Unum-
stritten ist eigentlich stets der Westteil dieser Zonen mit den Architektur-Mosaiken
gewesen, an deren ZugehSrigkeit zur alten theodoricianischen Dekoraion verniinf-
tigerweise keine Zweifel laut werden konnten. So hat z. B. in jiingster Zeit wieder
G. Bovini betont, dafl die gesamte Christus-Gruppe (wie auch die Theotokos-
Gruppe) theodoricianischen Ursprungs sei. Den lyraférmigen Thron-Riickteil hilt
er fiir ,gewtlbt®, um ihn so ,besser der grofien Gestalt des Erlosers anzugleichen®,
wihrend die vertikalen Linien des Marienthrones ,besser den linear ansteigenden
Rhythmus der Gestalt der Jungfrau hervorheben® wollen.® Demgegeniiber hatte
noch zwanzig Jahre zuvor E. Uchli die Meinung verteidigt, dafl Christus ,birtig
und daher auch aus der Zeit des Agnellus®, also aus der Periode der Rekatholisie-
rung und Umgestaltung der Kirche Mitte des 6. Jahrhunderts, sei.’! Er hat in sol-
chen Zweifeln alte und angesehene Vorginger. So hielt schon v. Quast das Christus-
und das Marienbild fiir nacharianisch.5

Die ilteste Quelle fiir unsere Kenntnis der ravennatischen christlichen Gebaude
ist Agnellus mit seiner Chronik der Bischofe von Ravenna.®® In diesem Bericht des

Und selig weinen machen! —
Der Wald erbebet,
Die Sonn entschwebet . . .
Er singt bis in die Sternennacht!

® Vel. Ake Hultkrantz, The North American Indian Orpheus tradition. A con-
tribution to comparative religion. Stockholm 1957. Vgl. hierzu ferner u. a. die Ar-
beiten von Hans Kayser: Orpheus. Morphologische Fragmente einer allg. Harmonik.
Berlin 1924, — Vom Klang der Welt. Ziirich 1937. — Akroasis. Die Lehre von der
Harmonik der Welt. Basel 1946.

0 Giuseppe Bovini, Die Mosaiken von Ravenna. Milano/Wiirzburg/Wien 1956, 35.

5. Ernst Uebli, Die Mosaiken von Ravenna. Straflburg 1935, 37 f.

52 Alexander Ferdinand v. Quast, Die altchristlichen Bauwerke von Ravenna.
Berlin 1842, 20.

8 Vel. u.a. Agnellus (qui et Andreas), Liber Pontificalis sive vitae pontificum
Ravennatum, ed. B. Bacchini. Modena 1708. — Ed. L. A. Muratori, in: Rerum
Italicarum Scriptores, IT. Milano 1723. — Ed. O. Holder-Egger, in: Monumenta
Germaniae Historica, Scriptores rerum Langobardicarum et Italicarum saec, VI-IX.
Hannoverae 1878. — A. W. Bijoanck, De mozaiken te Ravenna en het Liber Ponti-
ficalis Ravennatis. In: Mededeelingen van het Nederlandsch Historisch Instituut te
Rome, 8/1928, 61-82.

2%
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9, Jahrhunderts mit mancherlei Unwahrscheinlichkeiten, der nur kritisch beurteilt
und verwertet werden kann, heifit es zu unserem Thema, daff Erzbischof Agnellus,
der 27. Bischof von Ravenna (557-570) die von Theoderich begriindete Kirche
S. Martini Confessoris, die auch ,Caelum Aureum® heiflt, ,wiedergewonnen® habe
(»reconciliavit®), wie alle gotischen Kirchen Ravennas, und daf} er dort die Tribuna
und die beiden Winde mit Mosaikbildern von Mirtyrern und Jungfrauen in Pro-
zession geschmiickt habe (,de imaginibus martirum virginumgque incedentium tes-
sellis decoravit“).?¥ Eine genaue Beschreibung wird nur von den Jungfrauen und
den drei Magiern (die iibrigens — wohl antiarianisch interpretiert! — die Trinitdt be-
deuten sollen) gegeben. Das befremdet ein wenig und legt die Frage nahe, ob etwa
der Zustand der Siidseite damals so schlecht war, daff der Chronist Agnellus von
niheren Kommentaren absichtlich Abstand nahm. In der Tat war namlich die Tri-
buna unter Erzbischof Johannes V. im 8. Jahrhundert bei einem Erdbeben einge-
stlirzt, — ein Faktum, das sich bis in die Gegenwart durch das Fehlen der alten
Apsis- und Tribunabogendekoration schmerzlich bemerkbar macht. Man muf} sich
nun fragen, ob nicht bereits bei diesem Ereignis das unmittelbar anstofiende Thron-
mosaik der Siidseite und seine Umgebung ebenfalls Schaden genommen haben und
seitdem garnicht oder auch mehr oder weniger gliicklich restauriert worden sind. Die
Tatsache, dafl spitestens seit dem 17. Jahrhundert ganz erhebliche, teilweise durch
Uberbauungen und Retuschen verdeckte Zerstdrungen gerade an diesem Mosaik
erkenntlich sind, macht einen solchen Zusammenhang nicht nur méglich, sondern
nahezu wahrscheinlich.

Aus den Notizen des Chronisten Agnellus ergibt sich also mit Sicherheit nur, daff
Erzbischof Agnellus bei der Rekatholisierung der Kirche an Tribunabogen und
-winden (und an der Apsis?) sowie an den Heiligenziigen hat arbeiten lassen. Ob es
blofe Verinderungen (an den Winden minimal die Zuschriften der orthodoxen
Heiligennamen), groffere Umgestaltungen des Alten aus der Zeit Theoderichs oder
villige Neugestaltungen waren, ist nicht klar. Klar ist auch nicht, was mit der Tri-
buna gemeint ist. Uber die Thronbilder geht aus diesen Aufzeichnungen garnichts
hervor. Sie sind hiernach eindeutig weder als arianisch noch als agnellianisch-katho-
lisch einzuordnen. Dem Chronisten Agnellus geht es um die Heiligenziige und um
die Magiergruppe, wobei letztere offenbar noch im antiarianischen dogmatischen In-
teresse apostrophiert wird. Es ist nach diesem Bericht moglich, dafi bereits im
6. Jahrhundert auch die Gruppe des thronenden Christus verdndert worden ist. Es
ist aber cbenso moglich, daf sie unverindert iibernommen wurde. Nicht gerade
wahrscheinlich ist es, daf} sie erst im Zusammenhang mit der agnellianischen Restau-
ration {iberhaupt geschaffen wurde. Es ist ferner moglich, dafl sie durch das Erd-
beben des 8. Jahrhunderts in Mitleidenschaft gezogen und danach restauriert worden
ist. Weiter 1st es moglich, dafl Schiden des 8. Jahrhunderts nicht oder nur proviso-
risch oder unvollstindig — eventuell unter Umgestaltungen — behoben worden sind,
und dafl der Befund des 16., 17. und 19. Jahrhunderts noch von diesen Schiden
zeugt, die vielleicht erst durch die Restauration der Kirche Mitte des 19. Jahrhun-
derts endgiiltig beseitigt wurden.

5 Agnellus, Lib. Pontificalis, 84; ed. Holder-Egger, 335.
55 Giovanni Battista Cavalcaselle, Storia della pittura in Italia, vol. I. Firenze
21886, 47 s.
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Anhang 2

Zur Frage der restaurativen Verinderungen
an der Gruppe des thronenden Christus
in 8. Apollinare Nuovo

In neuerer Zeit ist gelegentlich die Behauptung laut geworden, nicht nur ein Teil
der gesamten Throngruppe um Christus, sondern auch die Christus-Figur selbst zu
wesentlichen Teilen und der Gegenstand in der linken Hand Christi seien das Er-
gebnis einer durchgreifenden Restauration des 19. Jahrhunderts. Nicht erst Wulff
hat die Filschung des Restaurators angenommen. Wir finden diese Feststellung
literarisch wohl erstmals bei Cavalcaselle, der gemeint hat, vom Christus-Bild sei
die linke Hilfte von Kopf bis Fufl ,tutta nuova®, ebenso die beiden Engel zur Lin-
ken Christi. Das ,Szepter in der Linken Christi habe ein urspriingliches Buch
ersetzt, auf dem die Worte ,Ego sum lux mundi® zu lesen waren.’® Er beruft sich
dafiir auf eine handschriftliche Aufzeichnung des P. Gianfrancesco Malazappi aus
dem Jahre 1586, die der Prior des Konventes im Jahre 1860 vorgewiesen habe,
Malazappi habe das Mosaik beschrieben, bevor dort die verdeckende Orgel ange-
bracht wurde, welche spiter wieder entfernt worden ist. Vorsichtiger hat sich in
gleicher Zeit F. X. Kraus ausgedriidst, der in einer genauen Beschreibung betont,
daf} der groflere Teil des Mosaiks, trotz Anbringung der Orgel, echt sei, dafl nur die
linke Seite Christi einschlieflich der linken Hand ,restauriert® sei. Uber das ,Szep-
ter sagt er nichts.?® Gerspach hat das Szepter offenbar fiir alt gehalten.’” Rabn sah
es wenige Jahre nach der Restaurierung (die er also anscheinend fiir sachgemif}
hielt!) als ein Ostensorium an.®® J. Kurth hielt, vermutlich Cavalcaselle folgend,
»die Linke mit dem merkwiirdigen Gegenstand® fiir eine ,spitere Erginzung®.5®
Klarheit besteht indes auch bei ihm nicht. Die griindlichste Behandlung des Christus-
Mosaiks und seiner Restaurierung findet sich bei C. Ricci, der zwar in seinen ilteren
Publikationen® unser Problem nicht beriihrt hat, aber in seiner groflen Ravenna-
Untersuchung darauf eingegangen ist.* Nach ihm lautet der von Malezzappi Ende
des 16. Jahrhunderts handschriftlich aufgezeichnete Text des Buches in der Hand
Christi — anders als bei Cavalcaselle — ,Ego sum rex gloriae®.%* Obwohl dhnliche
aufgezeichnete Beobachtungen wie die Malezzappis durch Flaminio da Parma aus
dem 17. Jahrhundert 1760 vertffentlicht waren, habe der Restaurator Felice Kibel,
der 1857 bis 1861 an der Wiederherstellung der Mosaiken arbeitete, eine falsche Er-
ginzung ausgefithrt und Christus das merkwiirdige Szepter in die Hand gegeben.®*
Allerdings sei Professor Ignazio Sarti, Direktor der Accademia di Belle Arti, der
die Entwiirfe fiir die Restaurierung fertigte, bereits 1854 gestorben.®® Nach Riccis

% Franz Xaver Kraus, Uber Begriff, Umfang, Geschichte der christlichen Archiolo-
gie. Freiburg i. Br. 1879, 53 1.

% Gerspach, La mosaique (in: Bibl. de Penseignement des beaux arts). Paris s. a.
[ca. 1880], 59.

8 Johann Rudolf Rabn, Ravenna. Eine kunstgeschichtliche Studie. Leipzig 1869, 27.
_ ® Julins Kurth, Die Wandmosaiken von Ravenna (Die Mosaiken der christlichen
Ara, 1), Lei zig/Berlin 1902, 188.
19';“ Corrado Ricci, Guida di Ravenna. Bologna 1884 (°1923). — Ders., Ravenna.

2

_® Tavole storiche dei mosaici di Ravenna, Fasc. IV: S. Apollinare Nuovo. Testo
di Corrado Ricci. Roma 1934, 97 ss.
92 Ebd., 98.
8 Ebd., 99, % Ebd., 99 A. 1.
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Rekonstruktion stammen von Kibel beide Engel rechts, die rechte Hilfte der Chri-
stus-Figur einschliefilich des ,Szepters®, ferner die Fiifie Christi und das Podium des
Thrones sowie der Boden unter den beiden Engeln links.%5 Dem hat sich schlieflich
G. Bovini angeschlossen, der besonders darauf hinweist, daf wohl das Gesicht
Christi alt ist, das ,Szepter® in der Hand Christi aber ,eine reine Erfindung des
Restaurators® sei, wobei er sich wieder auf die alten Quellen bezichen und das Buch
mit der genannten Inschrift anfithren kann.t®

Wenn wir einmal von den Aufzeichnungen Malezzappis und des Flaminio da
Parma aus dem 16. und 17. Jahrhundert absehen, so finden wir die dlteste Darstel-
lung der Verhiltnisse bei G. Ciampini Ende des 17. Jahrhunderts. Er behauptet in
seinem Text, dafl das Mosaik nach den Heiligenziigen ,zerstort® (,dirutum®) und an
dessen Stelle eine Orgel erbaut sei. Thr folge aber ein ,halbes Bild“ Christi und zwei
Engel mit Stdben.%” Nun ist allerdings die Bemerkung von der ,Zerstorung® des
Mosaiks im Zusammenhang mit der Orgel kaum wortlich zu nehmen, wie sich
Ciampini ja tiberhaupt nicht durch letzte Prizision des Ausdrucks auszeichnet. Denn
es ist nicht glaubhaft, dafl fiir die Errichtung der Orgel (an einer in italienischen Kir-
chen durchaus gebriuchlichen Stelle) das Mosaik abgenommen werden oder in so
groflem Umfange beschidigt werden mufite. Eher wire denkbar, daf} es leicht fiel,
dort die Orgel anzubringen, weil das Mosaik bereits schadhaft war. Aus dem spite-
ren Befund ist zumindest soviel sicher, dafl hinter der Orgel tatsichlich noch Teile
der von Ciampini mit Recht dahinter vermuteten Figuren steckten. Damit erhebt
sich die Frage, was nicht lange vor Ciampini die dlteren Beschreiber des Buches in
der Hand Christi eigentlich vor sich hatten, d. h. ob das Buch schon Bestandteil des
noch intakten urspriinglichen Mosaiks war, oder ob es nicht aus einem verinderten
Zustand des Gesamtbildes stammt.

Betrachten wir den zugeh&rigen Stich in Ciampinis Werk, so sehen wir, dafl in
der Tat die Christus-Figur durch den Orgelvorbau (Gehiuse) ziemlich genau hal-
biert ist. Das Gesicht konnte eventuell bartlos gewesen sein. Interessant ist, dafl der
rechte Arm Christi nach dieser Zeichnung nicht in eine Segenshand auslaufen konnte.
Diese Hand miifite sich hiernach — im Unterschied zum heutigen Zustand — auf der
anderen Hilfte der Figur befinden; der Arm verliuft stirker horizontal als auf
dem heutigen Bild. Man erkennt das sofort aus einem Vergleich mit der Handstel-
lung der beiden Engel links, die ja der Christi entspricht. Bei ihnen sind die Ver-
hiltnisse vollig exakt entsprechend dem gegenwirtigen Zustand wiedergegeben, bis
hin zu der etwas vergroberten Hand des Engels unmittelbar neben Christus, wie
denn tiberhaupt die Zeichnungen Ciampinis erstaunlich genau bzw. sachgerecht sind.
Bei den Engeln erhebt sich die Segenshand, wie heute ebenfalls in der Christus-Figur,
in der linken Bildhilfte. In der Skizze Ciampinis fehlen Details des Bodens bzw.
der Landschaft, die Fiile Christi und offenbar auch das Thronpodium (von dem je-
doch ein Rest angedeutet erscheint).®® Ciampinis Bericht und Zeichnung wiirden also
nur den Schlufl zulassen, dafl die rechte Hilfte der Throngruppe, wahrscheinlich

9 Ebd., Tafel XXV.

86 Bovini, a.2.0. 100.

87 Joannes Ciampini, Vetera monimenta in quibus praecipue musiva opera sacra-
rum profanarumque aedium structura . . . illustrantur. IT. Romae 1699, p. 95: ,Post
hos sanctos, Musivum dirutum fuit, quo in loco organum constructum est: Huic
proxima est quaedam semiimago, quae Christum Dominum nostrum repraesentat,
ut facilime argui potest; deinde duo sequuntur Angeli, arundines manibus tenentes;
sicque ad alteram Christi partem, in Organi loco, duos alios fuisse Angelos, creden-
dum est.”

% Ciampini, tav. 25.
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teilweise beschidigt, damals hinter dem Orgelgehiuse verborgen war, wihrend die
linke Hilfte mit einzelnen Verlusten (oder Ubermalungen?) im wesentlichen erhalten
war.

Ungefihr zwei Jahrhunderte nach Ciampini hat Garrucci eine Zeichnung mit An-
gaben der erginzten Teile gebracht. Nach ihm wire die rechte Hilfte der Christus-
Figur (mit Ausnahme des Gesichts) und des Thrones sowie nur ein Teil der Engel
rechts erginzt. Er kennt die Probleme aus der Zeit Ciampinis.® Die angebliche Er-
ginzung der beiden rechten Engel (in ihrer Génze!?) durch Kibel 1857-1861 wird
auch fraglich durch eine Bemerkung Quasts von 1842, wonach Christus, ,von vier
Engeln umgeben, oben, zunichst der Tribune, thront®.”

Zustand im 19. Jabrhundert. (Nach Garrucct 1877, nach der Restaurierung!)

Die Behauptung von der freien Erfindung des ,Szepters® durch den Restaurator
Kibel im 19. Jahrhundert wird schon zweifelhaft, wenn man den heutigen Zustand
des Mosaiks einer genauen Priifung unterzieht. Die beste Reproduktion des Christus
iiberhaupt hat u. a. O. v. Simson in seinem Ravenna-Werk nach einem ausgezeich-
neten Alinari-Foto gebracht.™ Sie zeigt mit aller Deutlichkeit, daf§ mindestens der
linke Teil des oberen tropfenférmigen Stiickes des Plektron, ferner der linke Teil
der oberen Finschniirung und vielleicht der linke Rand der kugeligen Verdickung
sowie ein Stiidkchen links am Fufle des Instrumentes zu den alten 'und erhaltenen
Partien der Figur gehéren miissen. Die Restaurierungsnarbe verlaunft durch das
Plektron, wihrend allerdings die linke Hand Christi erneuert sein diirfte. Felice
Kibel hat also auch nach dem heutigen Zustande mit dem Plektron nicht einfach

% Raffaele Garrucci, Storia della arte cristiana, vol. IV, Prato 1877, p. 52 und
tav. 242.

" Quast, 2.2.0., 19.
™ Otto G. v. Simson, Sacred Fortress. Chicago 1948, pl. 41.
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~geflunkert® und eine ganz neue Sache hingestellt, sondern offensichtlich etwas vor-
gefunden — vielleicht aufler den Mosaikresten auch noch Spuren (Eindriidke von
Steinchen) im zerstorten Teil des Bildes —, das ihn zu seiner Erginzung veranlafite.
Zu einem Buch kénnen die Mosaikreste neben der Hand Christi nicht gehort haben,
allenfalls zu einem Volumen. Ein aufgerolltes Volumen an dieser Stelle wiirde aber
eine vollig unmogliche, verkrampfte Stellung des linken Armes Christi, der sehr
scharf angewinkelt gewesen sein miifite, und der haltenden Hand voraussetzen, die
sich nicht zu dem zwar strengen, in der Haltung aber ruhigen und gelsten Ganzen
der Figur fiigt. (Vgl. den rekonstruierten Christus vom Tribunabogen von S. Michele
in Affricisco in Ravenna; heute in Berlin!) Uberdies sprechen die alten Gewdhrs-
leute deutlich von einem ,Buch® (,libro%). (Vgl. Abb. 2.)

Vor allem ist die entscheidende Frage, wie denn Kibel auf das Plektron gekom-
men sein soll, das man auch dem Akademieprofessor Sarti kaum zutrauen diirfte.
Ein Christusbild mit diesem Gegenstand in der monumentalen Kirchenkunst ist
sonst nicht bekannt. Weder Kibel noch Sarti konnten dafiir irgendwo Vorbilder
oder Anregungen aufgenommen haben. Méglicherweise haben sie gewufit, wie ein
Plektron aussiecht und was es ist. Eine Vertrautheit mit der Orpheus-Theologie
Eusebs und anderer Schriftsteller darf man bei ihnen nicht voraussetzen, und einen
eigenen Einfall der Restauratoren in dieser Richtung kann man im Ernste nicht an-
nehmen. Auch ein Vorbild fiir ein Szepter in der Hand Christi konnten sie in der
antik-christlichen Monumentalkunst nicht gefunden haben. Und warum hitten sie
diesem Szepter die exakte Gestalt eines Plektron gegeben? Hierfiir boten sich viele
andere elegantere und bequemere Moglichkeiten an. Die Erfindung eines Plektron
durch Kibel oder Sarti ist also absolut unwahrscheinlich. Uberdies diirften Vater
und Sohn Kibel von der auch fiir ihre Zeit zu erwartenden restauratorischen Erfah-
rung und Gewissenhaftigkeit gewesen sein, besonders wenn wir die sehr positiven
Auslassungen von Ferdinand Gregorovius iiber die beiden Mosaizisten beachten,
die ihnen so weitgehende und unzuverlissige Abschweifungen von selbst verbot.
Weiterhin ist zu fragen, warum denn die Kibels sich nicht nach den Aufzeichnungen
Malezzappis gerichtet haben, die Cavalcaselle 1860, also mitten in der Restauration,
in der Hand des Priors gesehen hat. Sollte sie der Prior nur einem Kunsthistoriker,
nicht aber den Restauratoren gezeigt haben? Sollte der Eigenwille der Kunsthand-
werker, die schliefllich in pépstlichem Auftrage arbeiteten, sich gegeniiber einem

™ Gregorovius traf ,Vater und Sohn® Kibel 1863 bei der Arbeit in S. Vitale im
Auftrage der pipstlichen Regierung an. Er hebt hervor, dafl sie aus der seit dem
Hochmittelalter ungebrochenen rémischen Tradition der Mosaikkunst hervorgegangen
seien, und lobt auch ihre technischen Fertigkeiten bei der Reinigung der Mosaiken
mit neuven Mitteln, die ,den vollen Genuf} ihrer Urspriinglichkeit® gewihrleisten.
(Ferdinand Gregorovius, Ravenna, 1863; abgedrudkt in den ,,Wanderjahren in Ita-
lien®.) Gegen die Arbeit der Kibels mag noch so viel eingewendet werden, und sie
mogen vom Standpunkte unserer heutigen historischen Kenntnis gelegentlich gesiin-
dige haben: Fahrlissig waren sie bei ihren Restaurierungen nicht. Gerade das Para-
debeispiel fiir die ihnen vorgeworfenen ,Filschungen®, die Restaurierung des Brot-
wunder-Bildes im nérdlichen Obergadem von S. Apollinare Nuovo, das nach Ciam-
pini urspriinglich eine Darstellung des Weinwunders von Kana war, ist instruktiv
fiir ihre Arbeitsweise. Sie haben sich nimlich nichts aus den Fingern gesogen, sondern
nur die Anhaltspunkte des alten Zustandes, soweit vorhanden, benutzt und die we-
sentlichen Elemente erhalten., Sie haben nichts hinzugefiigt, als was ihnen nach dem
Zustande des Mosaiks vorhanden gewesen zu sein schien. Der vermutliche entschei-
dende Irrtum aber beruht hier gerade offensichtlich auf der vergleichenden Heran-
ziehung von dhnlichen Sujets der altchristlichen Kunst, also auf einer grundsitzlich
richtigen Methode.



Goldammer, Christus Orpheus 241

geistlichen Oberen (der an der Theologie der Inschrift interessiert sein mufite!)
durchgesetzt haben? Dies alles ist v6llig unglaubhaft, wenn man nicht annimmt, dafl
die Kibels gute Griinde fiir die Wiederherstellung des Plektron hatten.

Eine andere Merkwiirdigkeit ist der Text des angeblichen Buches in der Hand
Christi, welches die Gewihrsleute des 16. und 17. Jahrhunderts gesehen haben. Ab-
gesehen von der wohl auf einem Ubermittlungsfehler beruhenden verschiedenen
Uberlieferung des Wortlautes bei Cavalcaselle und in den Ricci vorliegenden Quel-
len, ist die Inschrift, die Ps. 23 (24), 7-10 in ein Christus-Logion umwandelt und
offensichtlich auf das Te Deum (,Tu rex gloriae Christe®) Bezug nimmt, nicht ganz
gewohnlich. Im Unterschied zu vielen solcher Texte auf Majestas-Darstellungen
bringt sie eben kein Christus-Wort und nichts Neutestamentliches. Eine Anspielung
auf das Jateinische Te Deum in einer Kirche des 6. Jahrhunderts ist nun wenig wahr-
scheinlich, vor allem wenn man einen gotisch-arianischen Ursprung dieses Bildes an-
nimmt.™ Gewif§ ist die Beziehung des ,rex gloriae® auf Christus nach Ps. 23 (24), 7
alt und in der liturgischen Verwendung seit der 2. Hilfte des 1. Jahrtausends nicht
ganz selten, vor allem in 6sterlicher Zeit.” Aber auch den agnellianischen Restaura-
toren diirfte kaum der hier wohl vorauszusetzende Text des Te Deum nahe gelegen
haben, vor allem nicht in der Ich-Form und besonders dann nicht, wenn Kihlers
Hinweis auf einen moglichen spanisch-gallischen Ursprung dieser Wendung zu-
trifft.”® Es ist v6llig fraglich, ob das Te Deum damals schon in die orthodoxe raven-

7 Die Inschriften der Biicher und Buchrollen in der Hand Christi um die Mitte
des ersten Jahrtausends sind entweder deklaratorisch-referierenden Charakters, soweit
sie iberhaupt lesbar ausgefiihrt sind (,Dominus legem dat®; ,Dominus pacem dat®;
»Dominus conservator ecclesiae Pudentianae®) oder sind Worte Christi in der Ich-
Form (,Ego sum via, veritas et vita®; so sogar in der Erzbischoflichen Kapelle von
Ravenna auf einem Mosaik, das im Inhalt offensichtlich auf Ps. 90 (91) Bezug nimmt
und am chesten die Inanspruchnahme eines Psalmenzitates fiir Christus nahe gelegt
hitte; auf dem berithmten Mosaik der rémischen Petrus-Confessio um 700!). Eine
Inschrift der hier vorausgesetzten Art auf dlteren Majestas-Darstellungen ist mir
sonst noch nicht begegnet. Das einzige mir bekannte Beispiel ilterer Zeit fiir die
Verwendung eines Psalmwortes in einem Buche in der Hand Christi befindet sich auf
einem Elfenbeindeckel der Oxforder Bodleiana, aber erst aus der Zeit um 800. Auch
ist hier nicht das Psalmwort Christus in den Mund gelegt, sondern referierend und
auf die Art der Darstellungen Bezug nehmend auf die Buchseiten geschrieben: links
»1HS XPS*, rechts ,SVP (er) ASP (idem)*; vgl. Ps. 90 (91), 13. Volbach, 2.2.0.
* 8. 95 und Taf. 61, Nr. 221 (der irrtiimlich zu ASPidas erginzt hat). Ein Vergleich
mit den normalen Majestas-Darstellungen kann von hier aus kaum gezogen werden.

™ Die Herkunft des Te Deum aus orthodoxen Kreisen hat die Arbeit von Andrew
Ewbank Burn (Der Hymnus ,Te Deum’. Deutsch von O. Wissig. Kassel 1930) wahr-
scheinlich gemacht. Neuerdings haben die Untersuchungen von Ernst Kibler (Studien
zum Te Deum und zur Geschichte des 24. Psalms in der Alten Kirche. Gottingen
1958) diese Vermutung bestitigt, ohne dabei die Verfasserfrage kliren zu konnen,
und gleichzeitig auf die gelegentliche christologische Verwendung von Ps. 23 (24)
seit der Zeit der Apologeten, vor allem im Zusammenhang mit der Himmelfahrts-
vorstellung, hingewiesen. All das macht die Urspriinglichkeit einer solchen Inschrift
in Theoderichs Kirche des friihen 6. Jahrhunderts sehr unsicher. Der zweite, christo-
logische Teil des Te Deum ist erst im 6. Jahrhundert bezeugt (vgl. Kihler, a.a.0. 70.
119 ff.) und stellt innerhalb des ,,Hymnus® eine klare Besonderheit dar. Aber gerade
er laflc sich mit den Arianern am wenigsten zusammenbringen.

% Vgl. Kihler, 2.2.0. 88 ff.

" Kihler, 2.2.0. 90f.
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natische Kirche gelangt sein konnte. Eine christologische Verwendung von Ps.23 (24),
7-10 unmittelbar (d. h. ohne den Umweg iiber die Liturgie) durch die Arianer wird
man zwar grundsitzlich nicht ausschlieflen kénnen. Sie ist jedoch in diesem Zusam-
menhang ziemlich unwahrscheinlich, und eine arianische Rezeption des christologi-
schen Teils des Te Deum erst recht. Auch dafl Theoderich sonstige theologische oder
politische Veranlassung zur Anwendung des Psalmverses auf den Christus seiner
Hofkirche gehabt haben kénnte, leuchtet nicht ein.

Auf die Bedeutung der Konigs-Ideologie und Souverdnititsterminologie in den
trinitarisch-christologischen Streitigkeiten der alten Kirche hat neuerdings in einer
sehr griindlichen Untersuchung P. Beskow hingewiesen.”” Gerade hier zeigt sich, daf}
bereits bei dem zwielichtigen Eusebius (der ibrigens nebenher auch einmal Ps. 23 (24),
7-10 christologisch verwendet) die ,konigliche Terminologie® auf alexandrinische
Tradition zuriidsgeht,” und dafl die nicinische Theologie, nicht die arianische, die
Lehre von der Kénigsherrschaft des inkarnierten Christus entwickelt hat.™ Zwar
haben anscheinend auch die Arianer gelegentlich die Idee des K6nigtums Christi be-
nutzt.8 Auch bei ihnen kann Christus facilets genannt werden, aber nur als der
Priexistente und als Gottes Stellvertreter (,Vizeregent® {iber die Schopfung), nicht
»in irgendeinem absoluten Sinne®.8! Ps. 23 (24), 7-10 scheint bei den Arianern als
christologisches Argument nicht vorzukommen (verstindlicher Weise, weil hier ja im
urspriinglichen biblischen Verstindnis eindeutig von Gott die Rede ist), wihrend
gerade die Niciner die Stelle christologisch gebraucht haben diirften. Die rex-gloriae-
Formel ist also auch rein dogmengeschichtlich eher ein orthodoxes als ein arianisches
Spezifikum.

Man kénnte einwenden, daff die Anbringung einer arianisch nicht gebrauchlichen,
hingegen den Orthodoxen sympathischen Formel von Theoderich geschickt im Zuge
seiner Versthnungs- und Koexistenzpolitik beabsichtigt gewesen sei. Dazu ist aber
zu sagen, daf} selbst ein so kluger Taktiker wie Theoderich keinen Anlafl hatte, eine
solche Sympathiekundgebung gerade in seiner Palastkirche zu veranstalten, die
offensichtlich in ihrer sonstigen Ausstattung (vgl. die agnellianische Renovierung!)
nicht auf die Gefiihle der Orthodoxen besondere Riicksicht nahm. Dieser Einwand
wire allenfalls in S. Vitale diskutabel. Und man miifite dann ja Theoderich zu-
trauen, dafl er fiir diesen fragwiirdigen Zweck nicht nur ein unarianisches Theolo-
gumenon, sondern eine bei solcher Gelegenheit iiberhaupt ungebriuchliche Wendung
anstelle des auf den Thronbildern iiblichen echten Christus-Wortes verwendet hitte.
Dieses Theologumenon hitte er aus einem alttestamentlichen Zitat bzw. aus einer
orthodoxen liturgischen Formel in einen Ausspruch Christi in der Ego-sum-Form
abgewandelt! Mit arianischen Konzessionen hitte er dann in diesem Bilde den pri-
existenten Logos-Christus, nicht den erhdhten oder eschatologischen sehen miissen
(was aus dem Dekorationsprogramm und aus der Ikonographie heraus durchaus un-
glaubhaft ist). Auch von da aus gewinnt also das angebliche Buch in der Hand
Christi mit der dubiosen Aufschrift keine Wahrscheinlichkeit bzw. Urspriinglichkeit.

Allenfalls kénnte man in dem ,Rex Gloriae® an dieser Stelle eine Ubertrumpfung
der untergegangenen Theoderich-Herrschaft sehen, also ein Resultat der posttheo-
doricianischen Restaurierung des 6. Jahrhunderts. Viel niher legt sich aber eine
andere Moglichkeit: Die alten Berichterstatter werden durchaus richtig gesehen

" Per Beskow, Rex Gloriae. The kingship of Christ in the early church. Stock-
holm/Géteborg 1962.

7 Beskow, a.2.0. 263. W Ebd: 275
80 Ebd. 269 ff. 81 Ebd. 274 f.
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haben; nur haben sie eine Restauration des Mosaiks, und zwar wahrscheinlich eine
Reéstauration durch Ubermalung, gesehen, wie sie frither an Mosaiken oft vorgenom-
men wurde, die dem Christus an Stelle des unverstandenen und vielleicht schon be-
schddigten Musikinstruments das Buch mit eben jener Inschrift in die Hand gab. Der
Ubermaler bzw. sein Auftraggeber hat dabei méglicherweise nicht nur das Te Deum
zitiert, sondern sich vielleicht auch durch den Christus mit Engelgeleit an die Wen-
dung von Ps. 23 (24), 10 erinnern lassen (,Dominus virtutum ipse est rex gloriae®).
Es wire nicht undenkbar, dafl iiberhaupt erst die Renaissance-Zeit zu einer solchen
Retusche geschritten ist. Wir miifiten dann eventuell sogar mit mindestens zwei alten
verindernden Restaurationen rechnen: einer iltesten (agnellianischen?), die den
Kithara spielenden Christus in einen blofien Plektron-Triger umwandelte; einer
viel spiteren, die thm durch Ubermalung auch das Plektron nahm und das Buch
gab. Kibel hitte dann richtig erginzt.

Was haben also die Restauratoren des 19. Jahrhunderts getan? Ich méchte anneh-
men, daf sie (u. U. bei der Anwendung ihrer von Gregorovius erwihnten Reini-
gungsmethoden) Reste bzw. Spuren in der rechten Hilfte des Christus-Mosaiks vor-
gefunden haben, die auf das Plektron fithrten. Diese Spuren haben sie mit den vor-
handenen Mosaikresten verbunden. Vielleicht hat das aber auch schon Sarti getan
und daraus bestimmte Auffassungen formuliert. Sicher haben sie nichts entdedkt,
was ecin Buch mit Inschrift hitte erschlieflen lassen. Das wire auch nicht verwunder-
lich, wenn das Buch durch Ubermalung zustande gekommen sein sollte. Sie hdtten
sonst zweifellos das Buch als die konventionelle und nichstliegende Losung wieder-
hergestellt, was sie vermutlich auch dann getan hitten, wenn die Lacune in der
Wand iiberhaupt keinerlei Hinweise auf den ehemaligen Zustand enthielt. Kibel
konnte in seiner Tétigkeit kaum je andere alte Christus-Figuren als solche mit einem
Buch oder Volumen in der Linken gesehen haben. Wenn er eine vollig zerstorte
rechte Bildhilfte ohne Anhaltspunkte frei erginzen wollte, war ihm zwanglos dieser
einzige und logische Weg gewiesen. Zu dem seltsamen Gegenstand in der Hand
Christi, den er nie zuvor in einem solchen Zusammenhang bemerkt haben konnte,
muflten ihn schon deutliche Hinweise zwingend fithren. Die Tatsache, dafl Professor
Sarti damals bereits tot war, schliefit wohl auch ,kiinstlerische oder ,historische®
Erginzungsanweisungen von dieser Seite aus. Es ist ja auffallend, daff selbst von
den Kunsthistorikern und Archiologen, die sich bisher mit dem Bilde befafit haben,
noch keiner das angebliche ,Szepter® von der Form her wirklich identifiziert hat,
was aus den Orpheusdarstellungen ohne jede Schwierigkeit moglich ist.

Man sollte also die These von der freien Erfindung gerade eines solchen Instru-
mentes durch Kibel beiseite legen und die Notizen des 16. und 17. Jahrhunderts
tiber das Buch mit der verdichtigen und ungewdhnlichen Inschrift sehr kritisch be-
handeln. Man kann letztere nicht auf den Originalzustand des Thronmosaiks an-
wenden, weil die urspriingliche Zugehorigkeit einer solchen Inschrift theologie-
geschichtlich nicht maglich ist, es sei denn, dafl man das Christusbild von S. Apol-
linare Nuovo von vornherein Theoderich und seiner Zeit abspricht und damit seine
Entstehung im ersten Drittel des 6. Jahrhunderts preisgibt. Hier besteht eine klare
Alternative fiir die (m. E. im Recht befindlichen) Verteidiger der Urspriinglichkeit
der Mosaikdekoration der Langhauswinde.



