


geben, Macht und Aktionen der Gotter zu beschreiben, Schauplétze und Ortsverdnderungen zu
definieren und so ein nach menschlichen Zeit- und Raumbegriffen ,.historisches* Ambiente zu
erzeugen. '+

Wie die kulturhistorische Forschung festgestellt hat, sollte die Lektiire antiker Dichter bis in
die Spéatantike hinein zum gehobenen Bildungsstandard gehoren. Literarische Inhalte blieben
Teil der Alltagskultur und im sprachlichen Bewusstsein der Menschen verankert, und dies

3 Den Christen war der

unabhingig von allen weltanschaulichen Ausrichtungen.'*
mythologische Himmel und die Goétterwolke als Enthiillungsmetapher daher ebenso vertraut

wie die eigenen religidosen Vorstellungen eines Himmels.

1.3.2 Himmel und Wolken im christlichen Schrifttum

Im christlichen Schrifttum wurde, auf jlidischen Interpretationsmustern aufbauend, der Himmel
jenseits des sichtbaren Firmaments zum Inbegriff fiir das Sein Gottes auflerhalb von Raum und
Zeit und die Vorstellbarkeit dieses Gottesortes auf sprachlicher Ebene durch eine Vielzahl von
metaphorischen Umschreibungen, sinngemdfen Mitbedeutungen und naturalistischen
Begriffen mit der diesseitigen Welt verschriankt. Der unsichtbare Himmel wird in christlichen
Texten, unter anderem, als paradiesischer Sehnsuchtsort, Garten, Tempel, Stadt oder
Konigreich begriffen und dient, ganz allgemein und salopp formuliert, als Gottes ,,Adresse®,
die in personlichen Gebeten — z.B. Vater unser im Himmel —und im liturgischen Geschehen —
etwa im Sanctus- und Anamneseteil des Eucharistischen Hochgebets — angesprochen wird. 144

»Kartografisch® eingebettet ist dieser christliche Himmel — nach jiidischem Vorbild — in den
kosmischen Kontext und das Sphdrenkonglomerat des empirischen Weltbildes mit seiner
variierenden Anzahl angenommener existierender Himmel, so dass Paulus im Zweiten

Korintherbrief berichten kann, dass ein Diener Christi ,,[...] bis in den dritten Himmel entriickt

142 Dass die moderne Datenverarbeitung, die ihre rapid wachsende Datenmenge mit angemieteter Software in nicht
mehr direkt greifbaren Speichern lagert, ebenfalls nicht ohne diese Metapher auskommt und daher von ,,Cloud
computing™ spricht, zeigt einmal mehr die Leistungsfahigkeit des Wortbildes auch im modernen Kontext.

43 Im 4. und 5. Jahrhundert wurden weiterhin philologische Studien betrieben und revidierte Ausgaben lateinischer
Werke — darunter auch solche des Vergil — sowie zahlreiche Kommentare erstellt; Fuhrmann, Rom 1995, 89f.
Generell existierten pagane Bildungstradition und christlicher Glaube nicht nur friktionsfrei nebeneinander, die
Studien der Grammatik und Rhetorik auf der Basis antiker Autoren waren sogar Voraussetzung fiir das
Bibelstudium; Fuhrmann, Rom 1995, 84; vgl. auch Warland, Brustbild Christi 1986, 103; auf eine relevante Stelle
bei Augustinus verweist Suerbaum, deneis 1999, 322. Spezifische Standpunkte zur christlichen Haltung gegeniiber
dem klassischen Erbe erdrtern — anhand der Vorgénge um die Statue der Viktoria — Jean Guyon in Piétri, Entstehen
der Christenheit 1996, 914f. (Christianisierung der Romidee) und Krautheimer, Capitals 1983, 103ff.
(Romanisierung des Christentums).

144 I...] Erfiillt sind Himmel und Erde von deiner Herrlichkeit [...] und ,,[...]Wir verkiinden sein heilbringendes
Leiden, seine Auferstehung von den Toten und seine glorreiche Himmelfahrt. [...]; zitiert nach Hochgebet 2014.
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[...]° wurde.'” Die aus der Komplexitit des Himmelsbegriffs resultierende Suche nach

begreifbaren Vorstellungen spiegelt sich auch im Himmelsbild des Kirchenvaters Augustinus:
,,Wo aber, o Herr, ist des Himmels Himmel, von dem wir das Psalmwort vernahmen:
,Des Himmels Himmel gehort dem Herrn, aber die Erde hat er den Menschenkindern
gegeben?’” Wo bist du, Himmel, den wir nicht schauen, neben dem alles, was wir
schauen, nichts als Erde ist? Denn diese ganze Korperwelt, deren Unterstes unsere Erde
ist, weist nicht liberall in ihren tiefsten Teilen die Schonheit des Himmels auf, aber
verglichen mit jenem Himmel des Himmels ist auch der Himmel unserer Erde nur Erde.
Dieser Himmel aber und diese Erde, so gewaltige Korper sie sind, werden mit recht
Erde genannt, vergleicht man sie mit jenem unbeschreiblichen Himmel, der dem Herrn
zugehort und nicht den Menschenkindern. !4

Indem Augustinus in seiner Schopfungserklarung den irdischen Himmel vereinfachend der

Erde zurechnet und so Raum schafft fiir den vor der Zeit geschaffenen caelum caeli, 16st er den

Widerspruch zwischen irdischem Sphérenraum und unsichtbarem Gottesort auf.

Zum konkreten Ausdruck dieser Beziehungswirklichkeit von Gott und Welt wurden im frithen
christlichen Denken neben immateriellen gedanklichen Konstrukten wie dem Logos-Begriff
auch kosmische und kosmologische Bilder herangezogen. In heiligen Bergen, Orten und
Gebiduden artikuliert sich die Gottesbeziehung ebenso wie in konkreten Himmelsweisern wie
Obelisken, Himmelsleitern und Sonnenbahn.!#’ Auch die der Natur entlehnte Metapher der
Wolken als wenig fassbare, aber das Dahinterseiende konsequent verdeckende Trennwand hat
auch den Textautoren des jiidisch-christlichen Kulturkreises seit jeher dazu gedient, den
intellektuell schwer fassbaren Sachverhalt von Gottes Erscheinen und Wirken in der Welt zu
vermitteln. In den alttestamentlichen Berichten manifestieren sich die Enthiillung und
Kommunikationsbereitschaft der unsichtbaren Gottheit durch akustische ebenso wie visuelle

Naturerscheinungen. Dazu gehdrt das spektakuldre Gewdlk, an dem Gottes Anwesenheit

145 2 Kor. 12,2. Zusammenfassend zur kulturhistorischen Bedeutung des Himmels LCI 1994, 2, 255-267
(Holldnder) sowie Schollgen u.a. (Hgg.), Reallexikon 15,1991, Sp. 174-211 (Lumpe/Bietenhard), besonders 176f.
179 (Lumpe), 182-184 und 194 (Lumpe/Bietenhard), 206-211(Lumpe). Die Frage der von neutestamentlichen
Autoren rezipierten spétjiildischen Himmelsvorstellung untersucht aus theologischer Sicht Bietenhard, Himmlische
Welt 1951, besonders 6, 166, 195, 254 und 257, sowie Ego, Sieben Himmel 2004, 81-97; zur kulturhistorischen
Darstellung der ,,Geschichte* des Himmels aus christlich-ontologischer Sicht: Russell, Heaven 1999, besonders
10f., 16 und 18-22; den kosmologischen Aspekt stellt Hiibner, Kosmologie 2004, 13-19, dar.

146 Thimme (Ubs.), Augustinus, Confessiones/Bekenntnisse 2004, XI1,2; vgl. auch 8, 9, 12,13, 17 und 21.

147 Hiibner, Kosmologie 2004, 13-16 (zur Sonnenbahn), und Mdbius, Heliotropismus 2004, 211-221, besonders
217 (Himmelsleiter).
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ablesbar ist und das zugleich, wie Hartmut Tyrrel formuliert, ,,vor der primir visuellen
Unertriglichkeit seiner unmittelbaren Gegenwart* schiitzt.'*®

In ihrem Verbergen verspricht die Wolke die sichtbare Existenz des Herrn, sie bildet Einleitung,
Rahmung und Hintergrund von Theophanien, ersetzt aber nie die Erscheinung selbst.'* Wenn
der Prophet Daniel seine Gottesvision beschreibt — ,,[...] Da kam mit den Wolken des Himmels
einer wie ein Menschensohn. [...]*; Dan 7,13 —, entwirft er ein Bild, das im Leser Erkenntnis
fordert und seine Religiositét stérkt, und dies, obwohl das Alte Testament im dritten der Zehn
Gebote durch das Vor- und Darstellungsverbot — ,,Du sollst dir kein Gottesbild machen und
keine Darstellung von etwas am Himmel droben, auf der Erde unten oder im Wasser unter der
Erde*; Ex. 20,3 und 4 — genau dieses Problem gegenteilig regelt. Bezeichnenderweise kommt
selbst die Schilderung der Gesetzesiibergabe an Moses nicht ohne ein dhnliches Bild aus. Auch
dort verhiillt die Wolke den prasenten Herrn: Gott kiindigt sich zu Beginn des Bundesschlusses
als Wolke an (,,Ich werde zu dir in einer dichten Wolke kommen*; Ex. 19,9), fiihrt diese
Ankiindigung durch (,,Schwere Wolken lagen iiber dem Berg, ...“; Ex. 19,15) und
kommuniziert dann in dieser Form mit Moses (,,... und Moses ndherte sich der dunklen Wolke,
in der Gott war*; Ex. 20,21). Indem der Schreiber das Wolkenbild an die Stelle des optisch
wahrnehmbaren AuBeren Gottes treten lisst, beweist er in der Verhiillung dessen sichtbare
Existenz und stellt fiir den Leser die Mdoglichkeit bereit, im Nachvollziehen der mentalen
Vorstellung des beschriebenen Protagonisten — Moses — sein eigenes Gottesbild zu finden: den
sichtbaren, aber von den Wolken verhiillten Gott.'** Somit wird bereits auf Textebene die
Wolke zum Aufbau eines Sichtbar/unsichtbar-Schemas geniitzt und per se zum Beweis fiir die
Anwesenheit des Herrn.

Die bildhafte Ausdruckskraft der Wolkenfigur niitzten alttestamentliche Psalmendichter!>! und
Verfasser von Evangelientexten gleichermallen: Bei der nachosterlichen Himmelfahrt nimmt
eine Wolke Christus auf (,,Als er das gesagt hatte, wurde er vor ihren Augen emporgehoben

und eine Wolke entzog ihn ihren Blicken®; Apg. 1,9) und weist damit gleichzeitig voraus auf

148 MaBgeblich fiir diese Uberlegung sind die Ausfiihrungen von Hartmann Tyrell, Religiése Kommunikation 2002,
57-60.
49 Dass sich religiose Wahrheiten ,,nur verschleiert, unter einer Verhiillung manifestieren, formuliert Kriiger,
Schleier des Unsichtbaren 2001, 15.
150 B sei in diesem Zusammenhang auf die Ausfiihrungen von Kruse, Wozu Menschen malen 2003, besonders 35-
37, verwiesen, die die Realitét innerer Bilder in ihrem Verhéltnis zur wahrgenommenen Welt und den herstellbaren
Bildmedien untersucht; vgl. dazu auch Meili-Schneebeli, die die Zusammenhinge von bildnerischem Ausdruck
und religidser Vorstellung — beides Innenformen menschlicher Erfahrung auf psychologischer Ebene untersucht;
Meili-Schneebeli, Kinderbilder 2000, besonders 17 und 80.
1517 B. Ps. 18, 10,12 und 13; 36,6; 57,11; 68,35; 77,18; 78,14; 78,23; 89,7; 89,38; 97,2; 104,3; 105,39; 108,5;
135,7 und 147,8.
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eine Zeit, wenn dieser wiederkommen wird in der Wolke.!3> Diese Parusie schildert die
briefartige Einleitung, die dem apokalyptischen Vorbericht des Johannes vorangestellt ist
(,,Siehe, er kommt mit den Wolken [...]*; Apk. 1,7) und die ihrerseits auf die zuvor erwéahnten
alttestamentlichen Visionen zuriickgreift. Umgekehrt setzt der Autor die Wolke auch als
verhiillend-enthiillendes ,, Transportmittel” zur Aufnahme der Glaubenselite in den Himmel ein
(,,Vor den Augen ihrer Feinde stiegen sie in der Wolke zum Himmel hinauf*; Apk. 11, 12), wo
diese von der Bibelexegese dann buchstiblich in eine ,,Wolke von Zeugen* verwandelt
werden.'>* Besonders geschickt verkniipft der Autor der Verklidrungsgeschichte die beiden
Funktionen der verbergenden und enthiillenden Wolke, indem er sie fiir das gottliche Licht
undurchldssig und daher Schatten erzeugend sein und gleichzeitig leuchten ldsst und diese
Ungereimtheit verbindet mit dem auf unnatiirliche Weise strahlenden AuBeren des
Gottessohnes (,,[...] sein [Christi] Gesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider wurden
blendend weil} wie das Licht. [...] Noch wéhrend er [Petrus] redete, warf eine leuchtende Wolke
ihren Schatten auf sie, und aus der Wolke rief eine Stimme: Das ist mein geliebter Sohn, an
dem ich Gefallen gefunden habe; auf ihn sollt ihr horen. [...]*; Mt. 17,1-9.) Strahlend weil3 ist
die endzeitliche Wolke in der Geheimen Offenbarung des Johannes, Apk. 14, 14-16: ,,Dann sah
ich eine weille Wolke. Auf der Wolke thronte einer, der wie ein Menschensohn aussah. [...]
Und der, der auf der Wolke saf3, schleuderte seine Sichel iiber die Erde, und die Erde wurde
abgeerntet.*

Als Mittel der narrativen Veranschaulichung dient das Wolkenbild auch in auferkanonischen
Texten wie dem Protoevangelium des Jakobus, der es im Zusammenhang mit dem allerersten
Erscheinen des Herrn einsetzt und berichtet, dass vor der Geburt des Kindes eine Wolke tiber
der Geburtshohle steht. !>

Fiir die Kirchenviter war das Sprachbild der Wolken im Rahmen ein unverzichtbares Vokabel,
das nicht nur die konkrete Schilderung von Ereignissen ermoglicht, sondern auch deren
Exegese erleichtert. Bereits fiir Origenes sind Wolken gleichbedeutend mit der Allmacht
Gottes, dem Heiligen Geist und Christus selbst, sie veranschaulichen die Prisenz des Herrn,
gottliche Gnade und Heilsversicherung und sogar das Wirken der Propheten und Apostel.'>

Ambrosius verwendet das Wolkenbild fiir Maria, Moses, Josua und die Propheten.!*¢

152 Bine konkrete Beschreibung dieser Himmelfahrt in ihrer kosmologischen Dimension bzw. eine Beschreibung
des Himmels fehlt in der Bibel génzlich; Schollgen u.a. (Hgg.), Reallexikon 15, 1991, 198 (Bietenhard).

153 Hebr. 12,1.

154 Lurker, Botschaft 1990, 92.

155 Den Symbolismus alt- und neutestamentlicher Wolkenstellen und deren exegetische Interpretation u.a. durch
Origenes behandelt aus religionswissenschaftlicher Perspektive Manning, Nubes 1963, 96-111, bes. 100f.

156 Manning, Nubes 1963, 104 und 106.
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Augustinus setzt das alttestamentliche Wolkenbild direkt mit Jesus Christus gleich.!” Er
interpretiert Wolken auch als Verweis auf die Heilige Schrift, auf Gerechte, Propheten, Apostel
und Glaubenszeugen, und er niitzt sie im besonderen Malle zur veranschaulichenden
Beschreibung der unsichtbaren Nihe Gottes und seines himmlischen Seinsortes.!>® In seinem

Psalmenkommentar betont er ausdriicklich die ,,sprechende* Funktion der Wolken.'*

Die ausgewihlten Textbeispiele — viele andere wéren hier zu ergénzen, brichten aber keinen
Informationsgewinn — zeigen, dass die Verfasser christlicher Schriften ebenso wie die
klassischen Dichter mit der Thematisierung des Himmels und seiner Wolken den Bogen tiber
die Zeiten und iiber die Sphéren von Diesseits und Jenseits spannen. Mit diesen semantisch
aufgeladenen Enthiillungsmetaphern ist es ihnen moglich, Dinge, die auBlerhalb der physischen
Wirklichkeit liegen, sprachlich in einen ,historischen Raum- und Zeitbezug einzubetten.
Umso néher liegt es, dass Maler und Mosaizisten, die im christlichen Auftrag Kultbauten an
prominenten Stellen mit Bildern versahen, den Hintergrund ihrer Darstellungen zur visuellen
Kommunikation niitzten und dort — wie beschrieben — den Blick auf den Himmel lenkten, um
mit der aus der Natur genommenen Metapher eines glaubwiirdigen Gottesbild zu schaffen. Die

Frage war nur, auf welchen Bildvorlagen sie aufbauen konnten.

14 Bildtraditionen

Fiir die Aufgabe, die zwischen Objekten liegende Leere, also den Hintergrund, inhaltlich zu
definieren und im konkreten Fall als Himmel lesbar machen, standen mehrere Moglichkeiten
zur Verfligung.

Die spiter fiir die Kunst der Renaissance so maligebliche Vorstellung vom selbstindig
existierenden Raum, der gleich einem gigantischen Container alle korperlichen Objekte enthilt,
war zwar bereits in der Antike bekannt, blieb aber vom aristotelischen Modell — fiir Aristoteles

ist der ,,Raum identisch mit dem Ort und wird als die anliegende Grenze des umfassenden

157 I...] Dominus noster Jesus Christus [...] qui primo loquebatur in columna nubis, [...]* oder ,[...] per Jesum
Christum [...] cuius in hoc saeculo, tamquam in die, sacramentum manifestatum est in carne, velut in nube, in
iudicio vero, tamquam in terrore nocturno®; zitiert in Manning, Nubes 1963, 102.

158 Manning, Nubes 1963, 106 und 111; Bernhart (Ubs.), Augustinus, Bekenntnisse 21956, 26f. und Schiel (Ubs.),
Augustinus, Bekenntnisse 21950, 28f., 143, 148, 373, 399.

159 I...] in omnibus gentibus vocem dederunt nubes; praedicando Christum, vocem dederunt nubes®; zitiert in
Manning, Nubes 1963, 111. Mit ,,vocem dederunt nubes* verwendet Augustinus die urspriingliche Formulierung
des kommentierten Psalms 77,18.
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Kérpers definiert — {iberlagert.!®® Raum existiert nach dieser Auffassung nicht absolut,
selbsténdig und fiir sich, sondern ist mit der Materie des Abgebildeten — dem er Zwischen-
Raum ist — verbunden. Von antiken und spétantiken Kiinstlern wurde Raum dementsprechend
nicht als ein zwischen ein geometrisch fassbares Koordinatensystem eingespanntes und sich
dreidimensional ausdehnendes Kontinuum aufgefasst, sondern als etwas Ganzheitliches,
Diskontinuierliches, d.h. das, ,was zwischen den Dingen iiberbleibt“ (Panofsky).'®! Das
naturalistische Illusionieren einer atmosphédrischen Luft- und Himmelsrdumlichkeit stellte
somit kein kiinstlerisches Kriterium dar, und dementsprechend leicht fiel es den Herstellern
monumentaler Bilder und besonders den Mosaikkiinstlern, dem Bildgrund, wie schon erwéhnt,
seinen Charakter als opake, undurchdringlich-neutrale Fliache zu belassen und darin Objekte
und Personen ohne — nach neuzeitlichem Kunstbegriff — prédzises Ordnungssystem und
perspektivische Richtigkeit zu platzieren. Um dennoch mittels innerbildlichen Hinweisen
Réumlichkeit zu suggerieren und den Hintergrund metaphorisch als Himmel(sraum) zu niitzen,

griff man zu unterschiedlichen Losungen.

1.4.1 Die Wolbung als symbolische Form

Eine Moglichkeit der klassischen Kunst, Himmel abzubilden, war der Rekurs auf die
Wechselbeziehung zwischen Sprache und Architektur. In der verbalen Kommunikation der
Antike war die Vorstellung vom Kosmos als Hohle ebenso tief eingewurzelt wie die des
Himmels als Gewdlbe, Haus, Tempel oder Palast. Mit der Wahl einer Bauform und ihrer
bildhaften Gestaltung in einem gegebenen Kontext schwang somit immer auch die sprachliche
Bedeutung mit. Mit Hilfe der Kuppelform bzw. deren Ausstattung — beispielsweise durch die

Anbringung von Sternenbildern — verwandelte sich eine Dachkonstruktion in das Himmelsrund

160 Jammer, Problem des Raumes 1980, XVII (Albert Einstein) und 55.

161Zur Raumproblematik: Jammer, Problem des Raumes 1980, bes. 1-26. Dass die Problematik der Raumlichkeit
und der aristotelische Raumbegriff auch in der hier interessierenden Zeit diskutiert wurden, beweisen die von Max
Jammer behandelten Schriften der spéatantiken Autoren Jamblichos, Themistios und Philoponos; Jammer, Problem
des Raumes 1980, 55-62. Wesentliche Meinungen der kunsthistorischen Literatur zur Raumauffassung der Antike
mit den entsprechenden Zitaten (Panofsky, Riegl, Jammer) referiert Landerer, Kunstgeschichte als
Kognitionsgeschichte 2000, 151ff.
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und ein Bauwerk in eine basilica caelestis.'®® Dementsprechend wurde die Kuppel des noch
paganen Pantheons in einer Schrift des 3. Jahrhunderts mit dem Himmel verglichen. '®?

Diese antike Tradition, iiber den Sprachgebrauch Himmelsbegriff und Architektur zu verbinden
und die gebaute Wolbung als architektonische Metapher fiir den Himmel zu priasentieren, wurde
im 4. Jahrhundert naturgemédf auch von den Errichtern christlicher Kirchen genutzt und durch
die in der gewolbten Apsiskalotte angebrachten ,,Himmelsbilder* — wie in dieser Arbeit gezeigt
wird — in ihrer Wirkung gesteigert.'®* Die Errichtung von gewdlbten Ziborien iiber dem Altar
spiegelt diesen Grundgedanken noch ein weiteres Mal. Ziborien wurden rekonstruiert fiir Alt-
St. Peter und vor allem fiir die Basilika San Giovanni in Laterano, deren Altariiberbau mit
vermutlich am silberverkleideten Giebel angebrachten Figuren von Engeln, Aposteln und
Christus noch zusitzliches ,,himmlisches* Personal erhielt.'®’

In der Profanitét der Alltagswelt bildete die Kalotte einer natiirlichen oder kiinstlich gestalteten
Grotte oder Brunnennische ebenfalls das Himmelsgew6lbe ab. Mit Hilfe des Materials und
dessen optischen Suggestionspotenzials lie sich dieser Eindruck sogar noch verstdrken:
Anders als bei flachen Bodenmosaiken, deren Hintergrund meist in neutralem Weil3 gehalten
ist, verwendete man flir Brunnenanlagen — sie gelten in Antike und Spétantike als Zeichen eines
gehobenen Lebensstandards — dunkelblaue fesserae, die nicht nur der Farbung des Himmels
entsprechen, sondern dort, wo sich die Bewegung der glitzernden Wasserldufe und —flichen an
der Decke spiegelt, die undurchdringliche Wand auch in gewissem Malle durchléssig
erscheinen ldsst und atmosphirische Weite spiirbar macht.'®® Diese Einholung des Himmels
durch die architektonische Wolbung funktioniert bei Brunnennischen selbst dort, wo eine
Bilddarstellung eingefiigt ist, die nach antiker Weise Vogelperspektive und Seitenansicht
kombiniert und den Himmel selbst gar nicht zur Anschauung bringt. Im Nischenbild einer
3,80m hohen Brunnenanlage in Herkulaneum aus dem dritten Viertel des 1. Jahrhunderts (Abb.
22 und 23) dominiert naturgemill das Element des Wassers, das in Form von welligen

Mosaikstreifen den Aufenthaltsort der auf einer Muschel liegende Venus und ihren halb

162 Die bis in das 4. vorchristliche Jahrhundert zuriickreichende Tradition der Sternenbilder in Kuppeln und
Gewdlben referiert Hecht, Glorie 2003, 77 und — unter Bezugnahme auf eine Textstelle bei Alberti — 80; zur
Woélbung als symbolische Form generell auch Schoéllgen u.a. (Hgg.), Reallexikon 15, 1991, 186f. und 208-211
(Lumpe); Deichmann, Christliche Archdologie 1983, 93; 120-123; Fleischmann, Monumentale Apsidensdle, Wien
1999, 62; Krautheimer, Wege und Irrwege 2003; Hecht, Glorie 2003, 78.

163 Hecht, Glorie 2003, 81, und Kihler, Rémische Tempel 1970, 24. 609 wurde das Pantheon als christliche Kirche
geweiht.

164 Maria Andaloro und Serena Romano sehen die Apsiskriimmung, den traditionell-rémischen Blaugrund und
dort vorhandene Wolken insgesamt als ,,natiirlich wirkende Darstellung des Himmels*; Andaloro/Romano, 4psis
2002, 78.

165 Zur skulpturalen Ausstattung Deichmann, Christliche Archéiologie 1983, 145.

166 Zu musivischen Brunnenausstattungen Dunbabin, Mosaics 1999, 242f., und Ling, Roman Painting 1991, 197.
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aufgetauchten Begleitern — Tritonen, Eroten und Nereiden — verkniipft mit den
Annehmlichkeiten des Bildortes und seinem kiihl sprudelnden Nass. Mit der Wdélbung der
Nischenarchitektur erhilt das flache Mosaik eine nachvollziehbare Rdumlichkeit, in der auch
der Himmel iiber der Meeresszene mitinszeniert und begreifbar wird. '’

Die ,,gebaute” Raumwdlbung als symbolische, auf den Himmel verweisende Form war in
abstrahierter Form auch im Motiv der gemalten oder plastisch gestalteten Muschel geradezu
omniprasent. Thr Schalenrelief aus auseinanderstrebenden Graten und Vertiefungen suggeriert
trotz aller Schematisierung und vordergriindiger Ornamentalitit in gewissen Weise
Réaumlichkeit und erweitert beispielsweise in der romischen Portréit- und Sarkphagkunst den
Hintergrund des personalisierten Portréts in das Objekt hinein. Im christlichen Kontext des 4.
Jahrhunderts setzten daher auch die Hersteller des Adelphia-Sarkophags aus dem sizilianischen
Syrakus und des stadtrémischen Lot-Sarkophags traditionsgemal} die Biisten der Verstorbenen
in eine Raummuschel, die durch ihre ausgeprigte Wolbung, ihre gratigen Stege und vor allem
durch den stark aus der Bildebene hervortretenden und vollplastisch durchgestalteten
Schalenansatz eine eigene Existenzsphire suggeriert, die sich vom raumlosen Ambiente der
zahlreichen biblischen Protagonisten deutlich abhebt (Abb. 24 und 25).'%® Auch der Bildhauer,
der um 400 in Konstantinopel eine Marmorplatte mit einer hetoimasia-Darstellung verzierte,
lasst liber dem leeren Thron die heute groBteils zerstorte Taube des heiligen Geistes —
Schwanzfedern und Fille sind noch zu sehen — direkt aus einer ,,Himmelsmuschel®
herausgleiten und setzt deren gedrehte Wolbungen und Grate als perspektivisches
Gegengewicht zur fast projiziert wirkenden Flachheit des Thrones ein (Abb. 26 und 27).'%°
Als sphirischer Hintergrund formuliert waren auch Wdélbungen, die durch gespannte oder
gebauschte Stoffe erzeugt wurden. In der Malerei waren es Mithrasbilder wie jene in S. Maria
di Capua Vetere in der Provinz Caserta (Abb. 28) oder Marino, Provinz Rom (Abb. 29), die den
gebauschten Mantel des Protagonisten dazu beniitzten, um Himmel und Kosmos ins Bild zu

holen. In Verbindung mit der Mithraserzéhlung verbindet sich dieser gewo6lbte ,, Textilhimmel*

17 Die Brunnennische befindet sich im Haus des Mosaiks mit Neptun und Amphitrite in Herkulaneum; dazu

Dunbabin, Mosaics 1999, 243-245. Das namensgebende Mosaik befindet sich auf der Nebenwand der hier
besprochenen Brunnennische und bildet einen dhnlichen Brunnentyp in ornamentaler Form ab. (dort Abb. 68a).
Selbst in der Zweidimensionalitit des Mosaiks verweist das Bogenfeld auf die Raumlichkeit der Wolbung, indem
ein entsprechender Muster- und Farbwechsel ,,Raum* suggeriert und die Halbmesser durch entsprechende Licht-
und Schattenzonen zu Muschelgraten werden. Weitere Brunnenbeispiele aus Pompeji liefern Kraus, Pompeji 1977,
Abb. 92 und 93, 95-97 (Casa della fontana grande, Casa degli scienziati und Haus des Marcus Lucretius);
L’Orange/Nordhagen, Mosaik 1960, dort Tafel 7.

168 Die romische Sarkophagproduktion endete etwa um 400. Die in der byzantinisch-aristokratischen Tradition
stehende ravennatische Sarkophagproduktion endet nach dem fiinften Jahrhundert; Spieser, Byzantinische
Spiritualitit 2001, 704f

199 Das Objekt befindet sich heute in Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir byzantinische Kunst (Bode-
Museum), Inv. 3/72.
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sinngemifl mit dem gemalten Schauplatz der Erlosungstat, dessen felsiges Halbrund selbst an
einen — steinernen — Himmel gemahnt.!”® Zusatzinformationen wie das Sinnbild der Planeten
in Form von sieben goldenen Sternen — wie im Mithrdum von Marino — verstarken die Wirkung
des blauen Innenfutters noch weiter.

Mit raumbhaltigen Details préizisierte auch der Mosaizist einer pompejanischen Brunnennische
das textile Himmelszelt (Abb. 30): Um raumliche Weite zu vermitteln, fiigt er helle Lichtgrate
und deutliche Schattentiler ein, bauscht die Stoffrinder in perspektivischer Verkiirzung,
verschattet die Innenseiten und variiert die Seillingen der Verspannung.'’! Damit ist das
Brunnenbild nicht nur dekorativer Schmuck, sondern bildet im ergdnzenden Zusammenspiel
von Wasser und Himmelswélbung auch die Welt im Kleinen ab.!7?

Als Raum gebende, an den kosmischen Himmel gemahnende Form des Flachigen behaupteten
sich Wolbungen auch im christlichen Kontext. Als das Mausoleum der Christin Galla Placidia
in Ravenna um 450 seinen Mosaikschmuck erhielt, tiberwolbte der Kiinstler — aus klassischer
Tradition kommend — den Aktionsraum zweier Apostel/Heiligen mit einer Hybrid-Version von
Zelt und Muschel (Abb. 31). Die kompartimentierte Facherung der fiktiven Wolbung, die darin
aufgehingten Perlenschniire und vor allem der muschelartig gewellte AuBBenrand, der die
Bewegung des davor laufenden, plastisch gearbeiteten Schrigwellenband der Konche
aufnimmt, verleihen der Darstellung auch im Ornamental-Flachigen einen besonders
sphérischen und damit realen Charakter. Der gewellte Muschelrand und das Wellenband
werden in den mosaizierten Laibungen der mittig angeordneten Fenster erneut aufgenommen.
Bewegung und farbige Kontraste der Mosaikfelder vermitteln auch dort den Eindruck von

Réumlichkeit, der sich im einstromenden Tageslicht und ebenso unter kiinstlicher Beleuchtung

170 Reiches Bildmaterial und eingehende Analysen zum Mithraskult bieten Maarten J. Vermaseren, Mithras.
Geschichte eines Kultes, Stuttgart 1965, Merkelbach, Mithras 1984; siehe auch Bietenhard, Himmlische Welt
1951, 258, mit dem Verweis auf Oswald Spengler; Kloft, Mysterienkulte 2003, 75; Merkelbach, Mithras 1984,
286, und Schollgen u.a. (Hgg.), Reallexikon 15,1991, 187 (Lumpe).

17! Das Mosaik im Brunnenhof des Hauses der Alexanderhochzeit in Pompeji (VI,17) stammt aus dem dritten
Viertel des 1. Jahrhunderts; Detailangaben nach Dunbabin, Mosaics 1999 (Bildunterschrift zur Tafel 37).

172 Es wire falsch, wenn an dieser Stelle der Hinweis auf die vielen formalen Parallelen zwischen dem musivischen
Dekorationsschema von Brunnennischen und dem der mosaizierten Apsiden unterbliebe. Neben dem sprechenden
(Himmels-)Rund der Wolbung fallen als weitere Gemeinsamkeiten der portaldhnliche Aufbau, die bebilderten
Zwickelzonen der AuBenwand und der unmittelbar unter der Halbkuppel iiber die volle Breite laufende
Basisstreifen auf. Selbst wenn Brunnen wie der im Haus des Mosaiks mit Neptun und Amphitrite im hier
interessierenden Zeitraum langst verschiittet waren, waren dhnliche Anlagen im Rom vermutlich in Betrieb. Nicht
zuletzt wegen des in der christlichen Lehre so bedeutsamen Symbolcharakters des Wassers dringt sich der
Gedanke an eine inspirierende Vorbildwirkung von Brunnenanlagen geradezu auf. In seiner Untersuchung frither
Apsisbilder zeichnet Beat Brenk den Einfluss von Nymphéden und klassischen Motiven des maritimen Lebens auf
Apsisdarstellungen nach und sieht darin einen unverfinglichen Ausweg aus dem Dilemma frithchristlicher
Bildermacher, die fiir Kirchen neue Gottesbilder erfinden und dabei auch kosmische Beziige herstellen mussten;
Brenk, Apse 2010, 15-24 und 109.
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noch verstirkt und mit der Spontaneitit der Gestik und Haltung der Apostelfiguren

korrespondiert. 7

1.4.2 Lufthimmel und Wolkenfragment

In der Phantasie der antiken Mythendichter bezeichneten Wolken die Scheidewand

zwischen Diesseits und Jenseits, im rationalen Weltbild reprédsentierten sie die Grenze der
erdnahen Luftsphire. Materialistische Erkldrungen zum meteorologischen Phinomen Wolke
finden sich unter anderem in den Schriften von Epikur und Lukrez.!” Hochst bildhafte
Beschreibungen von Wolken liefern die enthusiastischen Naturschilderungen des Poseidonios,
eines in Rom wirkenden und 51 vor Chr. verstorbenen griechischen Stoikers, der die Gipfel der
hochsten Berge als jenseits von Wolken und Winden liegend verstand:!”> Dennoch waren
effektvoll betonte und semantisch aufgeladene Hervorbringungen eines Himmels im Sinne
einer imitatio naturae — wie sie in neuzeitlichen Landschaftsbildern, Naturstudien und vor allem
in den impressionistischen bzw. farbexpressiven Malereien der beiden letzten Jahrhunderte mit

Hilfe der Wolken perfektioniert werden sollten — kein Anliegen der klassischen Malerei.!”®

1.4.2.1 Wandbilder

Betrachtern und Betrachterinnen von Wandbildern geniigte die Grundfarbe der freskierten
Fliche oder deren Blaufirbung, um die Himmelszone iiber Landschaften und Girten,
Architekturen und Hafenanlagen sichtbar werden zu lassen (Abb. 32). Materialbedingte oder
angedeutete Schattierungen und die damit erzielte Verunkldrung des Hintergrundes mag man
als nebulam pictam in pariete verstanden haben, von dem im 4. nachchristlichen Jahrhundert
der romische Autor Ausonius — allerdings ohne jeglichen kunsttheoretischen Kontext —
spricht.!”” Eine definitiv erzihlerische Bedeutung als autonomes Bildelement kommt diesem

»Dunsthimmel* — zumindest in den heute erhaltenen Dokumenten — aber nicht zu. Das gilt

173 Hinter diesem Spiel mit Licht und rdumlicher Dreidimensionalitit Bedeutung zu vermuten und es als Bild
gewordenen Hinweis auf gottliches Heilswirken zu sehen, ist verlockend, aber spekulativ.

174 Damisch, Cloud 2002, 195f. und 229.

175 Capelle, Berges- und Wolkenhohen 1916, 2, 28f., 34f. und 42f. Noch bei Isidor von Sevilla ist zu lesen, dass
der Schnee auf den hohen Bergen jenseits der Wolkengrenze ewig sei und von der Sonne nicht geschmolzen werde;
Capelle, Berges- und Wolkenhdhen 1916, 2 (mit Anm. 6), 14, 25 (mit Anm. 1), 43-45 und besonders 43 (Anm. 4).
176 Das Thema neuzeitlicher Wolkendarstellung behandeln die ausfiihrlichen Beitréige im Ausstellungskatalog des
Bucerius Kunst Forums Wolkenbilder. Die Entdeckung des Himmels, hg. von Heinz Spielmann und Ortrud
Westheider, Hamburg 2004.

177 Damisch, Cloud 2002, 126, 129 bzw. 281f.(Anm. 5 mit vollstindigen Zitaten).
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gleichermalen fiir Wandbilder, in denen Schauplétze unter freiem Himmel mit kultbezogenen
Sujets in Zusammenhang gebracht wurden. Terrain und Himmel fiigen sich in diesen, spiter
unter dem Gattungsbegriff sakral-idyllische Landschaften zusammengefassten Wandgemélden
der frithen Kaiserzeit zu einem emotional ansprechenden, heroisch-pastoralen Refugium, dem
—so Werner Busch — erst nachtréglich, aus neuzeitlicher Perspektive, ein religioser Sinngehalt
eingeschrieben wurde.!”® Die klassischen Maler begniigten sich mit der clusterartigen
Anordnung von menschlichen Figuren, Opfertieren und tempelartigen Gebdudeteilen vor einem
oft durch Felsen und Berge abgeschlossenen, mit Vegetabilien angereicherten irdischen
Schauplatz, der durch luftperspektivisch ausdifferenzierte = Entfernungen  und
Proportionsunterschiede real nachvollziehbar erscheint. Leichte Farbschattierungen deuten den
Bildgrund als Raumgrenze dieser handlungsarmen Szenerien nur an. Die Himmelszone
unterscheidet sich kaum vom Terrain oder bleibt liberhaupt unmarkiert, fillt also mit dem
materiellen Bildgrund zusammen (Abb. 33). Trotz der thematischen Beziige zur nicht-irdischen
Gotterwelt gibt es keine bildinternen Hinweise auf ein metaphorisches Potenzial des
Himmels.!”

Deutlicher als in Landschaftsschilderungen und sakral-idyllische Darstellungen erscheinen
Himmel und Wolken dort ausgearbeitet, wo Bilder Gotter konkret abbilden und mythologische
Ereignisse nacherzdhlen bzw. deren handlungsrelevante Zusammenhénge konkretisieren und
lesbar machen. '*° Der Bildgrund eines Freskos, das in den Speisesaal des Priesters Amandus in
Pompeji gemalt wurde, erscheint zwar ebenfalls gepriagt durch ein atmosphérisch aufgeldstes,
einheitliches Blau, dieses verdichtet sich aber zu einem angedeuteten Wolkenpolster genau
dort, wo der vierspiannig fahrende Sonnengott seinen Wagen iiber den Himmel lenkt. Dem
Sonnenmotiv kommt in dem um 40-50 n. Chr. entstandenen Fresko besondere Bedeutung zu,
muss es doch die gleiBende Hitze veranschaulichen, in der die Wachsfliigel des Ikarus
schmelzen und dieser zum Entsetzen seines Vaters Daedalus aus dem Himmel ins Meer stiirzt
(Abb. 34).'8! Es ist aber vor allem das dynamische Ausgreifen des Gespanns und die GroBe des

Sonnenwagens, die auf die gefahrliche Sonnenglut verweisen, wahrend die diinne, blass-tonige

178 Busch, Landschaftsmalerei 1997, 14, 37-40; zu Garten- und Landschaftsmotiven auch Bérsch-Supan,
Paradiesmotive 1967.

17 Eine zusammenfassenden Darstellung von Landschafts- und Gartenbildern mit zahlreichen Abbildungen bietet
Mielsch, Romische Wandmalerei 2001, 179-195; zu Garten- und Landschaftsmotiven auch Borsch-Supan,
Paradiesmotive 1967, sowie die nach wie vor erhellenden Ausfithrungen von Karl Schefold in Schefold,
Pompejanische Malerei 1952, vor allem 34-36. Den heiligen Hain als Motiv des sichtbaren Diskurses zwischen
Natur und Zivilisation thematisiert Bergmann, Exploring the Grove 1992, besonders 21-28.

180 Mythenbildern wurden im Zuge des sogenannten dritten Stils am Ende des letzten vorchristlichen und in der
ersten Hilfte des nachfolgenden Jahrhunderts in die gemalte Wanddekoration integriert. Einen Uberblick bietet
Mielsch, Rémische Wandmalerei 2001, 141-162; vgl. auch Ling, Roman Painting 1991, besonders 113-128.

181 Datierung nach Ling, Roman Painting 1991, 114.
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Wolkenzone semantisch weitgehend ungentitzt bleibt. An dieser floskelhaften Ergdnzung wird
die sengende Kraft des Gestirns in keiner Sekunde spiirbar, obwohl der Bildgestalter ansonsten
mit Effekten sehr wohl umzugehen weil}, wie die effiziente Verteilung bzw. Proportionalitét
der Figuren sowie die strategisch eingesetzte Inkohirenz der Perspektive beweisen.'®?
Ahnliches gilt fiir den wolkenartig gestreiften Himmel, aus dem sich im Haus des tragischen
Dichters in Pompeji Artemis/Diana als Halbfigur erhebt.!®® Sie hat eben die Opferung der
Iphigenie verhindert, indem sie im Schutz der Wolken eine Hirschkuh an ihrer Stelle auf den
Opferstein gelegt hat.!** Die Gerettete reitet der Gottin auf ebendieser Hirschkuh entgegen und
schiebt einen kleinen Wolkenwulst vor sich her (Abb. 35).!%° Die , blickdichte* Wolkigkeit des
oberen Bildregisters informiert den Betrachter hier nicht nur iiber die verborgene und
verbergende Rettungsaktion der Gottin, sie ermoglicht auch die gleichzeitige Darstellung
asynchron ablaufender Ereignisse: Das Hauptinteresse des Malers gilt — der Maf3stab des
Hauptregisters bestétigt dies — der Verzweiflung der Iphigenie, die angesichts der
Opfervorbereitungen mit ausgebreiteten Armen zu den Gottern um Hilfe fleht. Und dass ihr
diese Hilfe in diesem hochst dramatischen Moment ihres Daseins auf geheimnisvolle Art
gewihrt werden wird, stellt das Bild mit Hilfe des Wolkenhimmels in einer Vorauserzdahlung
umgehend klar. '8¢ Minimalistische Naturschilderung und topografische Bildorganisation sind
Hauptzwecke dieser Wolken: Ansonsten bleiben sie ein Teil des atmosphidrisch geweiteten
Bildgrunds, jede den Sinn verstdrkende, expressive Detailgestaltung fehlt. Konsistenz und
Farbigkeit sind nur angedeutet, und diese Andeutung reicht fiir das Verstindnis aus, nicht
zuletzt deshalb, weil dieses Motiv, wie gesagt, seit jeher auf sprachlicher Ebene als Sinn
gebendes Detail einer kosmisch-mythischen Beschreibung eingesetzt wurde und dem Publikum

als Enthiillungsmetapher vertraut war.

In einen religiosen Kontext eingebettet waren wolkengestiitzte Darstellungen in jenen
Malereien, die in unterirdischen, hohlenartigen Kultrdumen die Erlosungstaten des Mithras
erzéhlten. Der heute greifbare Bestand an romischen Mithrasbildern variiert hinsichtlich des

verarbeiteten Materials — Mosaik, Fresko und Reliefplastik wurden nebeneinander verwendet

182 Vgl. Ling, Roman Painting 1991, 1141,

183 Das Fresko befindet sich heute in Neapel, Museo Archeologico.

134 Die Interpretation auch bei Warland, Brustbild Christi 1986, 98f. ; vgl. auch Ling, Roman Painting 1991, 134.
185 Aus Griinden der Lesbarkeit wurde im Bildteil die schwarz/weife Abbildung einer Farbabbildung in Amadeo
Maiuri, Pompejanische Wandgemdlde, Bern 1959 vorgezogen.

186 Roger Ling verweist auf die Tendenz romischer Kiinstler, dltere Werke nicht getreu zu kopieren, sondern mit
den bildnerischen Mitteln der eigenen Zeit umzusetzen Ling, Roman Painting 1991, 135f) Aus der
Himmelsgestaltung der ,Iphigenie* ldsst sich demnach nicht sagen, ob bereits ein Vorbild des frithen 4.
vorchristlichen Jahrhunderts mit einer Wolkenzone ausgestattet war.
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— und ebenso in Bezug auf Detailliertheit bzw. den Umfang des eingesetzten Personals. Zur
ikonografischen Mindestausstattung gehorten aber Opferstier — sein Blut symbolisiert die
Schopferkraft des kosmischen Stiers — und Mithras, der im gemeinsamen Mahl mit dem
unbesiegbaren Sol die untrennbare Verbindung besiegeln und mit diesem in den Himmel
auffahren wird, sowie die Darstellung der Gestirne Sonne und Mond, die auf die liberzeitliche
Dauer der Erldsungstat und des mystischen Mahles verweisen.'®” In einigen der erhaltenen
Dokumente trennen fragmentierte Wolkenstiicke diese fernen Himmelskorper vom Schauplatz
der Erlosungstat und entschiarfen so das Problem der thematisch eingeforderten
Doppeldarstellung des Sol als gemeinsam mit Mithras agierender Lichtgott und astronomisches
Sinnzeichen der fernen Sonne. Der Maler, der im 2. Jahrhundert im Mithrdum von Marino das
Kultbild schuf, setzte das Haupt des strahlenden Sonnengottes iiber einen schmalen, rot
eingefarbten Wolkenkragen (Abb. 29). Er dient ebenso als kosmische ,,Schnittstelle” wie der
breite Wolkenstreifen, der in einem um 180 geweihten stadtromischen Mithraum — heute unter
der Kirche San Stefano Rotondo — den in eine Mondsichel eingeschriebenen Kopf der Luna

unterfangt (Abb. 36).

1.4.2.2 Mosaike

Wenn es darum ging, die Himmelswolken als meteorologische Gegebenheiten in einem
universalen Zusammenhang darzustellen, standen traditionsgemaf3 die Mittel des Sinnbilds und
der Personifikation zur Verfligung. So présentiert ein fragmentiertes Mosaik des 2. oder 3.
nachchristlichen Jahrhunderts im sogenannten Haus mit dem Mithrdum im spanischen
Emerita/Merida NVB(E)S als weibliche Gestalt, die — wie in der Realitdt auch — in enger
Verbindung mit dem Wind einhergeht. Beide teilen, dhnlich einem siamesischen Zwillingspaar,
sogar ein Bein und dokumentieren so ihre Untrennbarkeit. Das Schaubild stellt jedoch keinen
direkten Zusammenhang zwischen Wolke und Himmel her, die Phénomene sind — anders als
in der Wirklichkeit — als eigenstindige Entitdten bezeichnet und rdumlich getrennt. Zwischen
beide schiebt sich sogar die personifizierte Zeit und unterbindet so jede gedankliche
Verbindung zwischen dem meteorologischen Phdnomen und dem Raum iiber der Erde (Abb.

37 und 38). 188

187 Im Zusammenhang mit dem Mithraskult vgl. auch Abschnitt 1.4.1.

138 Durch Personifikationen reprisentiert sind z.B. auch Chaos, Zeitalter, die aufgehende Sonne oder die Bergwelt,
die den schlafenden Schnee in ihrem Schof hilt, versinnbildlicht sind auch Leistungen der Zivilisation wie
Schifffahrt und der Hafenbau; eine genaue Beschreibung liefert Dunbabin, Mosaics 1999, 147-150.
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Der in der mythologischen Freskomalerei beobachtete floskelhafte Einsatz des Wolkenhimmels
wiederholt sich im Medium des Bodenmosaiks. Auch dort wurden fragmentierte Wolkenzonen
eingesetzt, um Gotter aus ihrem jenseitigen locus divinus heraus am jeweiligen Geschehen
mitwirken zu lassen. Wenngleich die Technik des opus vermiculatum und seine zu Streifen
aneinandergereihten tesserae die Darstellung von Wolken rein technisch begiinstigen, bleiben
diese Himmelsstiicke optisch unbetont. Im zentralen Register eines in fiinf Einzelszenen
aufgeteilten Bodenmosaiks, das im sogenannten Haus des Aion im zypriotischen Nea Paphos
gefunden wurde, erscheint im zweiten Register Helios/Sol. Als Halbfigur mit leicht
vorgezogener rechter Schulter, die Peitsche in der angewinkelten Linken, blickt er aus den
Wolken heraus zustimmend auf die soeben gekronte Cassiopeia, die den Schonheitswettbewerb
mit den Nereiden fiir sich entscheiden konnte. Auch unter Selene/Luna, die als Pendant zu
seiner Linken zu vermuten ist, sind die Originalwolken des 4. Jahrhunderts erhalten geblieben
und ebenso jene des Zeus in der rechten Bildhilfte (Abb. 39 bis 41).'® Diese diinnen
Wolkenzonen aus blassblauen und hellen Streifen ziehen per se jedoch kaum besondere
Aufmerksamkeit auf sich. Sie bleiben orts- und verstindnisrelevante Beifligungen zu den
mythologischen Halbfiguren und ohne zusétzliche Bedeutung fiir Bildaussage oder Wirkung.

Dieser floskelhafte Umgang mit Himmel und Wolken wurde von antiken Kiinstlern auch dort
beibehalten, wo durch die grundgelegte mythologische Vorlage eine differenziertere Gestaltung
der Himmelszone geboten gewesen wire. Auf einer stark fragmentierten Mosaiktafel, die um
die Mitte des 1. nachchristlichen Jahrhunderts fiir eine Villa in Stabiae gearbeitet wurde, ist die
dramaturgisch wichtige Wolke erst auf den zweiten Blick zu erkennen. Das Bild hélt den
Augenblick fest, als sich Phrixos, der Sohn der Nymphe Nephele und eines Thebanerkonigs,
auf dem Riicken eines goldenen Widders — sein Fell sollte in der Folge zum Goldenen Vlies
werden — auf dem Luftweg in Sicherheit bringt, wéhrend seine Schwester Helle ins Meer stiirzt
(Abb. 42).'° Die Mutternymphe, deren Name iibersetzt ,,Wolke** bedeutet, tritt nicht als Figur
auf, sondern ist namenskonform als streifige Dunstwolke abgebildet, die sich oberhalb der
Horizontlinie iiber einem vom Meer umspiilten Felsen erhebt. Da die Wolkenschlieren

stilistisch nicht hervorgehoben sind und sich iiberdies kaum von den Meereswellen

189 Das obere Register zeigt links Leda mit dem Schwan, daneben die Ubergabe des kleinen Dionysos an die
Nymphen, das unterste Register den Zug des Dionysos und — rechts — Apollo und Marsyas. In das spéte 4. Jh.
datiert das Mosaik Daszewski, Haus des Aion 1989, 64-72 (mit ausfiihrlicher Beschreibung), bereits in das 2.
Viertel des 4. Jh. Muth, Kultur 2001, 106; vgl. auch Balty, Mosaiques 1995, 18ff. und 279, und Dunbabin, Mosaics
1999, 229-232.

19 Otto Seel verweist darauf, dass sich Aristophanes in seinen Wolken (Vers 257) auf diese Sage bezieht; in Seel
(Ubs.), Aristophanes, Wolken 1963, 105f.
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unterscheiden, miissen sie vom kundigen Betrachter erst gesucht werden, machen aber gerade
dadurch das Mosaik auch spannend.

Die Beobachtung, dass fragmentierte Wolkenstiicke floskelhaft, d.h. ohne nédhere stilistische
oder kompositorische Betonung eingefiigt wurden, um mythologisches bekanntes Geschehen
und seine Protagonisten in raum-zeitlicher Gegenwart darzustellen, gilt nicht nur fiir
mythologische Sujets. Auch Sinnbilder, die kosmische Zusammenhinge vermitteln und
darstellen, wurden auf diese Weise gestaltet. Eine zentrale Rolle spielt dabei das Motiv des
Helios/Sol, der die entscheidende Rolle des Lichts fiir das irdische Leben symbolisiert.
Exemplarisch sei hier eine allegorische Mosaikdarstellung des spéteren 2. Jahrhunderts im
libyschen Silin nahe Leptis Magna angefiihrt, in der Sol mit dem Sonnenwagen iiber den
Himmel prescht und jedes Detail — Strahlenkranz und zusétzlich eingefiigter Nimbus, der vom
Fahrtwind gebauschte Mantel, die Peitsche in der angewinkelten Rechten und die gestreckte
Linke, die die Ziigel der galoppierenden Rosser fithrt —unmissverstindlich von der Kraft dieser
Sonne spricht (Abb. 43). Thr Licht reguliert den Vegetationszyklus der Jahreszeiten, die in der
Personifikation anmutiger Frauengestalten soeben von Putti in den Bildvordergrund geleitet
werden, ihr Lichtwechsel bestimmt das Erscheinen der Sterne, deren himmlischer Lauf im
Zodiakreifen abgebildet ist, den Aion in Verkdrperung der ewigen Zeit festhilt.!”! Das schmale,
quer geschichtete Wolkenfeld, das diesem Sol beigegeben ist, hilft dem Bildgestalter, das
segensreiche Erscheinen dieser Sonne am Himmel zu beschreiben. Mit kraftvoll ausgreifenden
Bewegungen {iiberwindet das Gespann mit dem noch unsichtbaren Sonnenwagen diese
Wolkenbarriere und bannt damit den dynamischen Moment des aufgehenden Lichts ins Bild.
Ein wehender roter Mantel und der rétlich-gelbe Strahlenkranz liefern die ndétigen
Zusatzinformationen, das Licht als Phdnomen bzw. sein physischer Abglanz bleiben allerdings
unerzahlt — die Wolkenstreifen erscheinen unveriandert und ,,unbeleuchtet® in natiirlichem Blau
und Weil3.

Das Bild des in seinem Wagen iiber den Wolkenhimmel preschenden Helios/Sol lie§3 sich als
Ausdruck einer natiirlichen Weltordnung auch im religiosen Kontext konfliktfrei verwenden.
Trotz massiver Zerstérungen kann man in der Severus-Synagoge von Hammat/Tiberias im
Mittelkreis eines Bodenmosaiks aus dem spdten 4. Jahrhundert das schmale Wolkenfeld
erkennen, aus dem sich einst der Wagen des Sonnengotts erhob — die restlichen Pferdeldufe

sind noch deutlich erkennbar. Das Haupt umflossen vom unregelméBig auslaufenden

Y Venus und Eros, die etwas abseits sitzen, sind weitere Protagonisten in diesem Schaubild, das die
Rahmenbedingungen menschlicher Existenz verhandelt: Datierung und Interpretationsgrundlage Dunbabin,
Mosaics 1999, 122f.
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Strahlenkranz, verbindet sich Helios/Sol mit dem anschlieBenden Tierkreis und den in die

Ecken gesetzten personifizierten Jahreszeiten zum Sinnbild des irdischen Kosmos (Abb. 44).1%2

1.4.2.3 Relief und Kleinplastik

Ein im hier beobachteten Zeitrahmen friihes Beispiel des Wolkenstiicks im kosmisch-
mythologischen Zusammenhang stellt ein aus Bronze gegossenes Votivrelief des 2.
nachchristlichen Jahrhunderts dar (Abb. 45 und 46).'%* Im unteren von zwei Ereignisfeldern
erheben sich die noch wolkenlosen Biisten von Sonne und Mond iiber zwei Berggottern, welche
die auf einer Hirschkuh stehende Gottin Isis rahmen. Das obere Register dominiert
groflenméBig der auf dem Stier reitende und Blitzebiindel und Doppelaxt prasentierende Jupiter
Dolichenus, dem ein kleiner Genius (?) oder die Siegesgottin den Ehrenkranz reichen wird. Die
Spitze des pfeilformig zulaufenden Objekts fiillt eine zweite, nunmehr vergroBerte Biiste des
Sol. Das Haupt eingebettet in einen Strahlenkranz, erhebt er sich diesmal iiber einer leicht
abstrahierten Wolkenzone, die formal jenen kordelartig gedrehten Terrainstreifen dhnelt, die
weiter unten als Registertrennungen dienen. Mit dem Wolkenstiick 16ste der Hersteller — ob
zufdllig oder einem Konzept folgend, sei dahingestellt — das Problem der Doppeldarstellung
des Sol und der daraus resultierenden innerbildlichen Hierarchie: Die Licht strahlende
Halbfigur hebt sich durch die ,,wolkige* Auszeichnung vom rein kosmischen Gestirnzeichen
des unteren Registers deutlich ab und wird zum Allgott, der das Wirken des Jupiter Dolichenus
—und damit auch dessen Kult — sanktioniert.

In Rom, wo der in iranisch-indischen Uberlieferungen wurzelnde und durch hellenistisches
Gedankengut erweiterte Mithraskult nach seiner Bliitezeit im 2. und 3. Jahrhundert noch bis
zum 4. Jahrhundert présent blieb und die Herstellung entsprechender Kultobjekte kosmisch-

mythischen Inhalts erforderlich machte, fiihrte der Gestalter eines doppelseitigen Mithrasreliefs

192 Das Sinnbild des Weltenlaufs erfihrt im unmittelbar anschlieBenden Mosaik seine spirituelle Ergéinzung. Ein
Vorhang gibt dort den Blick frei auf einen Thoraschrein, zwei siebenarmige Leuchter und andere Kultgeréte, wobei
der stilistische Unterschied zwischen dem religiosen und dem kosmologischen Schaubild eklatant ist: Wéhrend
Tages-, Monats- und Jahresldufe streng in ein regelméaBiges System aus Ornamenten und plastisch modellierten,
in natiirlicher Bewegung agierenden Lebewesen eingebettet sind und so ein leicht fassbares Spiegelbild der
natiirlichen Ordnung bieten, entziehen sich die auf Spiritualitit und Gottesverehrung bezogenen Kultobjekte jeder
vordergriindigen Ordnung. In ihrer perspektivischen ,,Unrichtigkeit und freien Anordnung fordern sie in weit
stirkerem Mafe die intellektuelle Mitarbeit des Betrachters und der Betrachterin. Kosmisch-zeitliche und religiose
Botschaft scheinen hier durch stilistische Mittel einerseits klar voneinander getrennt, andererseits durch ihre
unmittelbare Nachbarschaft und die daraus resultierende Zusammenschau auch wieder eng verbunden, so dass der
Anspruch eines Kultortes als Spiegel der irdischen und der transzendenten Welt erfiillt wird; Datierung der
Mosaike nach Dunbabin, Mosaics 1999, 189; auf weitere Darstellungen des Helios/Sol in jiidischen Synagogen
verweist Moshe Dothan in Weitzmann, Spirituality 1980, Nr. 342, 374f.

193 Das Weiheblech aus Heddernheim befindet sich im Museum Wiesbaden; Abbildung und Beschreibung in Kloft,
Mpysterienkulte 2003, 16.
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die Wolken unter den Biisten von Luna und Sol als sichelférmige, wellig-plastische
Himmelsstiicke aus (Abb. 47 und 48).'°* Auch im nicht-kultischen Kontext verzichtete man bei
kosmisch-mythologischen Sinnbildern nicht auf das Wolkendetail. Ein vermutlich
stadtromischer Elfenbeinschnitzer niitzte um 402 n. Chr. die sorgfiltig herausgearbeitete
Wolkenabbreviatur, um die Verbindung zwischen kosmischem Jenseits und der Apotheose
eines Verstorbenen eines hervorragenden Mannes wirkungsvoll zu erzéhlen. Der erhaltene
Fliigel eines Elfenbeindiptychons zeigt, wie der Verstorbene von zwei Genien ins Jenseits
getragen wird, wo flinf Vorfahren in Vorfreude auf das kommende Bankett bereits seiner harren
(Abb. 49).'% Der Schnitzer verdeckt ihre Unterkorper durch eine Polsterbriistung, deren Stoff
in streng geordnete, am Ende auf einen Punkt zulaufende Falten gelegt ist und keinesfalls mit
einer Wolkenbank verwechselt werden darf.!®® Diese ist dennoch an anderer, weniger
prominenter Stelle als kosmischer Verweis vorhanden. Im rechten obersten Bildteil fiillen dicht
verschlungene Wolkenschlieren den schmalen Zwickel zwischen einem mit Sternzeichen
gefiillten Achtelkreis und dem ornamentierten Bildrahmen. Sie werden dort zur Basis fiir die
vom Licht umstrahlte Biiste des Sol und sorgen fiir die kosmische Einbettung des Ganzen (Abb.
50).

Auf Wolken zur Sichtbarmachung mythischer Ferne ebenfalls nicht verzichten konnte der
Schopfer eines heute fragmentierten Marmorreliefs aus Ostia, als er detailreich den
dramatischen Sturz des kindlichen Hephaistos/Volcanus ins Meer zu erzihlen hatte. '’ Dessen
Eltern Hera/Juno und Zeus/Jupiter erheben sich als Halbfiguren im Dreiviertelprofil aus einer
angedeuteten Wolkenbank, tiber die Hera ihren missraten scheinenden Sohn soeben in die Welt
geworfen hat (Abb. 51 und 72). Die Meeresgottin Thetis und ein Meeresungeheuer stehen fiir
seine Rettung, weitere Bildhinweise kldren den Betrachter iiber die spiteren Taten des

Feuergotts auf: Mit seiner Axt wird er den Kopf des Géttervaters spalten, aus diesem wird die

194 Das Relief entstand im 2. oder 3. Jahrhundert und befindet sich heute in Paris, Louvre, département des
antiquités grecques, étrusques et romaines, Ma 3441; Zuschreibung und Datierung folgen der Beschreibung
ebenda.

1 Das Diptychon befindet sich heute im British Museum, London; Zugriff iiber URL:
http://www.britishmuseum.org/explore/highlights/highlight objects/pe _mla/c/carved ivory leaf from a dipty.a
spx (13.04.2015). Nach der Museumsbeschreibung handelt es sich bei dem Verstorbenen um einen prominenten
Redner, Mitglied der romischen Symmacher-Familie. Als ,,emperor® bezeichnet den Verstorbenen hingegen
Stephen R. Zwirn in Weitzmann (Hg.), Spirituality 1980, 70, als ,,Senator Beat Brenk in Spdtantike und friihes
Christentum, Propylden-Kunstgeschichte, Suppl.-Bd. 1 1977, Abb. 15; als ,Kaiser die Beschreibung der
Prometheus-Datenbank mit Verweis auf die Angaben der Justus-Liebig-Universitdt GieBen, Institut fiir
Altertumswissenschaften.

196 Filschlich als Wolkenhimmel interpretiert die Stoffbriistung Stephen R. Zwirn in Weitzmann (Hg.), Spirituality
1980, 71 (,,a cloud-banked heaven®); dhnlich Warland, Brustbild Christi 1986, 106.

197 Das Relief aus dem mittleren 2. Jahrhundert stammt vom Volcanustempel in Ostia und befindet sich heute in
der Antikensammlung der Staatlichen Museen Preufiischer Kulturbesitz Berlin, Inv. SK 912; die Angaben zur
Datierung verdankt die Autorin Dr. Scholl (Antikensammlung); zur Datierungsproblematik in der &lteren Literatur
Harrison, Portland Vase 1976, 133.
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durch Olbaum bzw. Eule doppelt reprisentierte Athena/Minerva hervorspringen, fiir die er den
zweifach dargestellten Schild herstellen wird. In der homerischen Vorlage, dem Hymnus an
Apollon, legt die emporte Hera vor dem Gotterrat ihre Enttduschung iiber den schwéchlichen
Sohn und die betriigerische Zeugung der Athena durch Zeus dar und bezeichnet dabei Zeus mit
dem in der antiken Literatur géingigen Epitheton ,,Wolkenversammler.!’® Dementsprechend
logisch war es, dass der romische Bildhauer des mittleren 2. Jahrhunderts Zeus/Jupiter {iber
einen plastisch ausgebildeten Wolkenwulst setzte und dessen Wirkung durch in den
Hintergrund geritzte Luftstreifen zusétzlich unterstrich.

Nicht mythische Ferne und Narration, sondern kosmische Einbindung und iiberzeitliche
Bestitigung sichern jene Wolken, die der Bildhauer in die vermutlich nach einem &lteren
Bronzeoriginal gearbeitete Marmorstatue des Augustus meilelte. Mit den Augen eines
Panzerschmieds arbeitend, bedeckt er die Brustpartie der in Primaporta gefundene Statue mit
entsprechenden Sinnbildern, welche die gloriosen Taten des Kaisers verherrlichen und ihn
zugleich aus seiner irdischen Realitit 16sen: Dazu stattet der Bildhauer — den anatomischen
Gegebenheiten des Panzertrigers folgend — den Bildgrund hinter der Halbfigur des Caelus mit
seinem vom Wind bewegten Velum mit unregelméBig-welligen Einkerbungen aus und markiert
ihn somit als wolkig-weiche Himmelszone, die der mit seinem Viergespann hereinpreschende
Sonnengott miihelos durchschneidet (Abb. 53 und 54). Dessen strahlendes Licht, das Luna
bereits hinter die Szene vertrieben hat und auch die gefliigelte Aurora flichen lésst, wird sich
fiir immer und ewig — dies suggerieren der quasi unzerstorbare Stein der Statue bzw. das
virtuelle Erz des Panzers — mit dem ruhmreichen Wirken des imperialen Panzertrdgers
verbinden, und der Himmel wird dem divus ein angemessener Aufenthaltsort sein. Im Vergleich
mit der starken Metaphorik von Caelus und Sol kommt den Wolken hier zwar nur eine
formelhafte Nebenrolle zu, in der Zusammenschau tragen sie aber doch dazu bei, dass sich im

Auge des Betrachtenden der Kaiser auf ewig mit den goéttlichen Michten verbindet.

14.2.4 Codexillumination

Auch in der Codexillumination dienten — wie die Rezeptionsgeschichte verlorener antiker
Originale vermuten ldsst — prizise definierte Wolkenelemente dazu, um sinnbildhaft
mythologisch-kosmische Zusammenhénge zu verdeutlichen. Die mittelalterlichen Kopien

alterer astronomischer Beschreibungen deuten darauf hin, dass spétantike Illumionatoren ihre

198 Homer, Hymnus an Apollon, Vers 311-321, in Weiher (Ubs.), Homer, Odyssee und Hymnen 1990.
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Sternbilder mit Wolkenelementen komplettiert haben. Aufschlussreich ist hier der Codex
Vossianus Leidensis, der um 830-840 entsteht und die spétantike Neuiibersetzung einer im 1.
Jahrhundert angefertigten lateinischen Version der Phainomena des Aratos enthilt.!®® In der
Leidener Handschrift finden sich Sternbilder mit und ohne Wolkenverbramung gleichberechtigt
nebeneinander: Das Sternbild des Stiers ist als Halbfigur wiedergegeben, deren Umriss den
Positionen jener Sterne entspricht, die dieses Sternbild am Firmament konstituieren und die im
Bild eingetragen und zusitzlich mit Gold markiert sind. Der seitliche Blickwinkel fordert den
mimetischen Charakter der Figur, der blaue Bildgrund — von Ptolemaus im 2. nachchristlichen
Jahrhundert zum Standard bei der Bemalung von Globen erklért — suggeriert in dunkelblau-
roter Doppelrahmung ein ,,wolkenloses®, luftig-kosmisches Ambiente (Abb. 55).2%° Ebenso
wie dieser Maler verzichtet in derselben Handschrift auch der Gestalter eines Planetenbildes
auf eine ,,wolkengestiitzte Darstellungsweise und ldsst seine personifizierte Sinnbilder
kosmischer Realitdt als Biisten vollig ansatzlos aus dem Blau des Himmelsgrundes
herauswachsen (Abb. 56).2°! Ebenfalls keine Wolken weist — zumindest in einer spiteren,
neuzeitlichen Wiedergabe — die halbe Pferdefigur in einer Aratea-Ausgabe des 15. Jahrhunderts
der Biblioteca Apostolica Vaticana auf. Hier verleihen grof3e Fliigel dem Sternbild des Pferdes
eine von irdischer Schwere unbelastete Leichtigkeit (Abb. 57).2°2 Diese Art, Sinnbilder direkt
,,-aus dem Nichts* des Himmels erscheinen zu lassen, ist antike Bildtradition und kann anhand
anderer prominenter Beispielen wie der sogenannten Parabiago-Platte aus dem 4. Jahrhundert
verifiziert werden. Dort erhebt sich die Halbfigur des den Aion tragenden Atlas iiber einem

schmalen Streifen, der gleichsam als Einschnitt am kosmischen Bildgrund gelesen werden

199 Der Vossen-Codex befindet sich heute in Leiden, Bibliothek der Rijksuniversiteit, Vossianus latinus Q 79, eine
in St. Bertin gefertigte Kopie aus dem 10. Jahrhundert liegt in Boulogne-sur-mer (Bibl. municipale, Ms. 188);
Angaben nach Haffner, Antiker Sternbilderzyklus 1997, 43. Beziiglich der Genese von zyklischen Darstellungen
von Sternbildern nach den Beschreibungen des Griechen Aratos (301-245 vor Chr.) und ihrer Rezeption im antiken
und spétantiken Rom kommt Mechthild Haffner durch ihre Untersuchung von Sternbildern in Handschriften des
Mittelalters und der Renaissance zum Ergebnis, dass in Rom an der Wende von 3. zum 4. Jahrhundert ein
lateinischer Aratos-Codex in einer erweiterten Ubersetzung hergestellt wurde und dessen Illuminator die im
Rotulusprinzip gearbeiteten Bilder einer griechischen (Codex?)-Vorlage rezipierte. Dieser Bildschmuck — farbig
auf blauem Grund und rot gerahmt — sei zum Urtyp der Illuminationen in spiteren kosmischen Handschriften
geworden; Haftner, Antiker Sternbilderzyklus 1997, 21-24 und 27, 75-79 und 117f.

200 Der Verweis auf Ptolemius in Stiickelberger, Bild und Wort 1994. 46. Der Vossen-Codex mit um 830-840
angefertigten Kopien der im 1. nachchristlichen Jahrhundert von Caesar Germanicus angefertigten lateinischen
Ubersetzung der Phainomena des Griechen Aratos aus dem 3. vorchristlichen Jahrhundert befindet sich heute in
Leiden, Bibliothek der Rijksuniversiteit, Vossianus latinus Q 79.

201 Bine Abbildung von fol.80v des Cod. Voss. Leidensis lat. Q. 79 liefert Haffner, Antiker Sternbilderzyklus 1997
(dort Abb. 76).

202 Eine der Vat. gr. 1087 vergleichbare Darstellung findet sich nach Haffner, Antiker Sternbilderzyklus 1997, 47
bereits in der heute in Basel liegenden, vermutlich in Fulda geschaffenen Aratea-Ausgabe Cod. AN IV 18 des 9.
Jahrhunderts.
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Personen oder Objekten sehen, verleiht Bildern eine rdumliche Logik. Bessere Lesbarkeit und
zuweilen auch liberraschende Effekte sind die Folge. Als besonders iiberzeugendes Beispiel sei
hier der Mosaiktypus des ,,ungefegten FuBBbodens* hervorgehoben, der, nach Plinius, ein Werk
des Sosos aus Pergamon war und in Kopien erhalten ist.>!? In diesem Trompe 1’oeil erscheint
Unrat unterschiedlichster Beschaffenheit und GrofB3e tiber die Bodenfldche verteilt und bildet
durch seine plastische Durcharbeitung, besonders aber durch die auf den Bildgrund geworfenen
Schatten ,,Realitit“ ab (Abb. 70). In diesem Fall resultiert die Mehrdeutigkeit aus der
diskrepanten Hintergrundinformation — strukturlose Trittfliche, aber dennoch rdumliche
Schattenwirkung —, in anderen Féllen ist sie das Ergebnis eines gezielten Perspektivenwechsels:
In zahlreichen romischen Malereien und Mosaiken treten Protagonisten und Protagonistinnen
dem Betrachter in Augenhdhe entgegen, wihrend der Landschaftshintergrund bzw. alle
notwendigen Staffagen wie Gebdude, Schiffe, Felsformationen etc. aus der Vogelperspektive
vor den Bildgrund geordnet sind (Abb. 34). Nur auf den ersten Blick erscheinen hier
semantische Logik und optische Eindeutigkeit zu kurz gekommen. Die Ambivalenz des
Raumgefiiges widerspricht zwar der Anschauung in der Realitét, stellt aber auf kurzem Weg
eine in sich schliissige Rangordnung der Bildzeichen her, die der Beruhigung ebenso dienlich
ist wie der inhaltlichen Klarstellung.?!?

Gerade die ,,Unwirklichkeit* des Gesehenen fordert auch die Schaulust der Betrachtenden: In
einem pompejanischen Bodenmosaik des 2. vorchristlichen Jahrhunderts sind verschiedene
Meerestiere bildparallel angeordnet (Abb. 71). Sie scheinen in Seitenansicht — wie durch die
Glaswand eines Aquariums gesehen — “vorbeizuschwimmen®, wihrend Wasserflache und die
weitere, terrestrische Umgebung in moderater Aufsicht und perspektivischer Tiefenstaffelung
zu sehen sind. Die enzyklopddische Vielfalt des Meereslebens mittels einer ,,naturalistischen
Momentaufnahme zu =zeigen, wire weit schwieriger, da perspektivisch ,richtige®
Raumverhéltnisse die Nahsicht so vieler Tiere verhindern wiirde. Die Mehrdeutigkeit der
Blickwinkel ist nicht nur zielfiihrend, sondern auch anregend fiir die Betrachtenden.?'*

Die Methode, charakteristische FEinzelheiten einer Bilderzdhlung durch gegensétzliche
Darstellungsmodi zu verdeutlichen und mittels rdumlicher Ambivalenz Aussagen zu steuern,
lasst sich auch auf dem als Odysseefries bekannten Freskenzyklus vom Esquilin in Rom ablesen

(Abb. 72).2!5 Die stark verkleinerten Protagonisten agieren hier in und vor groBen Landschafts-

212 Trinkl, Trompe ['oeil 1998 (ohne Seitenangabe).

213 In ghnlichem Sinne, aber ginzlich anderem Zusammenhang argumentiert Ling, Roman Painting 1991, 11.

214 Die Datierung folgt Dunbabin, Mosaics 1999, Abb. 7 (Bildunterschrift).

215 Der um 50-40 v. Chr. entstandene Freskenzyklus (heute Rom, Musei Vaticani) illustriert Szenen des 10. und
11. Gesanges; Grau, Virtuelle Kunst 2001, 31-33 und vor allem 32; Ling, Roman Painting 1991, 108; Mielsch,
Romische Wandmalerei 2001, 50-53 und 180, und Schefold, Wort und Bild, 40.
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und Architekturelementen, so dass ihre abenteuerlichen Leistungen angesichts der
Bedrohlichkeit der Schauplédtze noch groBer erscheinen. Hier werden Geschichten nicht nur
erzihlt, sondern durch den ambivalenten Kontext einer dramatisch tiberformten Landschaft
auch interpretiert und so fiir den Bildnutzer umso interessanter gemacht.?!6

Zweideutige Raumverhiltnisse als Gestaltungsmittel nutzt auch ein spétantikes
Jahreszeitenmosaik, das sich heute im UN-Gebdude in New York befindet (Abb. 73). Es
prasentiert die Personifikationen der Jahreszeiten und ihr tierisch-pflanzliches Ambiente als
dicht liber die Bildfliche gebreitetes Teppichmuster. Das Zentrum bildet der materialisierte
kosmische Tierkreis mit der Figur des Aion, der dem Betrachter vor leerem Bildgrund
entgegentritt. Die Art, wie er mit seiner Linken den perspektivisch verkiirzten Tierkreis umfasst
und mit seiner Rechten daran vorbei in den Bildvordergrund weist, vermittelt ebenso wie seine
Spiel- und Standbeinstellung den Eindruck natiirlicher Dreidimensionalitét, die in deutlichem
Gegensatz steht zur raumlosen Fliachigkeit der anschlieBenden Vegetabilienzone und den mit
Tieren und Personifikationen der Wachstumsperioden gefiillten Rankenmedaillons. In der
Zusammenschau liefern das auf den Ablauf des Jahres verweisende Teppichmuster und das
naturalistische Bild des Aion in seinem Zodiak ein Gesamtbild der Wirklichkeit, stilistisch
verleihen die Diskrepanz der Gestaltungsmittel — Dreidimensionalitét und Flichigkeit — sowie
deren gegensitzliche Zuordnung — natiirlicher Realismus fiir das gedankliche Konstrukt der
Zeit, flachige Abstraktion fiir die sichtbare Pflanzen- und Tierwelt — dem Bild zusétzlichen

Reiz.

2. Die Wolken als Lichtgegenstand

Der Entschluss spétantiker Auftraggeber, Winde mit Bildern zu schmiicken, um existierende
oder neu errichtete Gebadude mit visuellen Mitteln kulttauglich zu machen, brachte es mit sich,
dass ein in der Bildpraxis bisher kaum markiertes Bildelement wie der Hintergrund
ikonografisch geniitzt wurde. Um den Fokus stirker auf das Sein und Wirken Gottes bzw.
Christi zu lenken und diesen in der Wahrnehmung der Betrachtenden kultbildartig zu erhdhen,

wurde der Himmel als traditionelle Enthiillungsmetapher auf neuartige Weise betont und seine

216 Die Bedeutung der Landschaft in dieser Bildkonzeption wird von vielen Forschern herausgestrichen; so gilt sie
fiir Roger Ling als erstes erhaltenes Beispiel einer ,,mythologischen Landschaft®; Ling, Roman Painting 1991, 108
und 142.
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semantisch aufgeladene Detailfigur ,, Wolke* mit formalen Mitteln munitioniert. Dem Licht und
der visuellen Wahrnehmung von Licht kam in diesem Schau- und Denkangebot eine

wesentliche Rolle zu.

2.1 Theologische und kommunikationsrelevante Rahmenbedingungen

Die Vorstellungen vom Erscheinen Gottes in der Welt und seine kultimmanente
Kommunizierbarkeit waren — und sind — erfiillt von Widerspriichen. Gegensitzliches wie
Menschliches und Uberirdisches, Erde und Himmel, Sichtbares und Unsichtbares erscheinen
dann, wenn Kult passiert, immer gleichzeitig wahrnehmbar. In diesem Sinne unterschied sich
auch in der antiken Welt das verehrte Gotterbild grundlegend von Bildobjekten, die nur
Weihegeschenke fiir das Heiligtum sind oder dort rein illustrierende Funktion hatten.
Bezeichnend fir das Goétterbild war, dass durch das Weiheritual eine Identitdt von Bild und
Gottheit gestiftet wurde, die rituelle Praktiken perpetuierte.?!” Sobald ein Objekt ,Kult
empfing®, fielen Zeit und Ort gottlicher Présenz in ihm zusammen und es wurde gedanklich
mit der anwesenden Gottheit gleichgesetzt. Dies ermoglichte es den Anwesenden, in diesem
Augenblick und an diesem Ort eine Bezichung zwischen ihrem Gott und dem Bild herzustellen,
durch Blickkontakt, Gebet und Beriihrung Verehrung zu zeigen und in direkter Folge
Gnadengaben zu erwarten.?!'®

Im christlichen Kult erschwerte die fehlende dreidimensionale Form die Gleichsetzung von
Bild und géttlicher Prisenz und damit die Kontaktaufnahme der Glidubigen mit ihrem Gott.?!
Die Distanz zwischen Betrachtern und dem flachen Bildraum eines Wandbildes zu iiberwinden
wurde daher zu einer Aufgabe, die das Bild selbst zu l6sen hat. Eine integrierte Schauanleitung
musste vermitteln, dass hier gemalte oder mosaizierte Figuren stellvertretend fiir Christus,
Maria, Heilige und Glaubenszeugen vor Augen standen und dass deren zeitliche und ortliche

Priasenz — wie alle christlichen Texte und der im Kirchenraum ablaufende Ritus in all seinen

217 Tanja S. Scheer liefert im Zusammenhang mit ihrer Untersuchung zur griechischen Kultstatue Einblicke in
identitétsstiftende Praktiken der Spitantike; Scheer, Gottheit und Bild 2000, 111-113; generell verwiesen sei in
diesem Zusammenhang auf die Forschungen Hans Beltings zum Wesen und zur Geschichte der Kultbilder
(Belting, Bild und Kult 1992) sowie auf Tichy, Kultbild 2008.

218 Die Definitionen folgen den Ausfithrungen von Tanja S. Scheer in Scheer, Gottheit und Bild 2000, 34. Die
Autorin untersucht darin die politisch-religiose Bedeutung griechischer Kultbilder. Es ist davon auszugehen, dass
sich die hellenistische Vorstellung von Gott und Bild im rémischen Denken spiegelt und demnach auch fiir den
vorliegenden Zeitraum Geltung hat, umso mehr, als die Kritik christlicher Schriftsteller der Kaiserzeit
vereinheitlichend von paganer Idolatrie spricht; Scheer, Gottheit und Bild 2000, 41 und 67 (Anm. 370).

219 Zu Formen der Anbetung der Gétterbilder Scheer, Gottheit und Bild 2000, 66-77.
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medialen Ausprigungen behaupten — mit den Sinnen erfahrbar war.??° Die Schwellenzone
zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, an der die Selbstdarstellung jeder Religion
stattfindet, musste das Bild auf seine besondere Weise iiberwinden.??!

Im Alten Testament wird — wie der Religionssoziologe Hartmann Tyrell ausfiihrt — das
Gottesbild durch eine nicht an einen bestimmten Ort gebundene Form von Sichtbarkeit
kommuniziert. Diese Sichtbarkeit wird auf gleichfalls bildhafte Weise — u.a. unter Nutzung der
Metaphern Himmel und Wolke — ins Bewusstsein des anwesenden ,,Anderen‘ geriickt, der sich
in der Folge ,,angeblickt* fiihlen darf.?*?> Nach Tyrell manifestiert sich in den alttestamentlichen
Sinai-Berichten die sichtbare Leiblichkeit Gottes und dessen in der Anormalitit dennoch
wahrnehmbare Kommunikationsbereitschaft durch visuelle und akustische
Naturerscheinungen, darunter auch durch spektakuldres Gewolk, an dem Gottes Anwesenheit
ablesbar ist und das zugleich auch ,,vor der primdr visuellen Unertraglichkeit seiner
unmittelbaren Gegenwart* schiitzt.??> Als betont augenfreundlich bezeichnet Tyrell die
Ausrichtung des Neuen Testaments und besonders des Johannesevangeliums. In den
vorosterlichen Passagen des Neuen Testaments wird die Sichtbarkeit Gottes im Ereignis der
Verklarung auf dem Berg Tabor kommuniziert, indem das Gottsein Jesu sichtbar und horbar
durch die Stimme aus der leuchtenden Wolke bezeugt wird. Im nachdsterlichen Geschehen wird
es in der Thomas-Erzdhlung durch Beriihrung taktil veranschaulicht, ehe Christus in den
Himmel auffihrt und ihn eine Wolke den Blicken entzieht.?>* In der eschatologischen
Vorerzidhlung des Jiingsten Tages ereignet sich die sichtbare Begegnung mit Christus von
Angesicht zu Angesicht, wenn dieser wiederkommt ,,auf den Wolken des Himmels* (Mt. 24,
30) bzw. ,,mit den Wolken* (Apk. 1,7).

Fiir frithchristliche Theologen und Dogmatiker trug — wie Tyrell weiter ausfiihrt — die durch die
Inkarnation faktisch gegebene und im alttestamentlichen bzw. eschatologischen Geschehen
semantisch kommunizierte Anschaulichkeit Gottes keinerlei Konfliktpotenzial in sich.
Probleme entstanden aber im religiosen Diskurs des 4. und 5. Jahrhunderts, als Gott stirker
spiritualisiert und seine Transzendenz und Immaterialitit zum zentralen Punkt in den
historischen =~ Diskussionen um  die zwei  Naturen  Christt  wurde.  Die
kommunikationstheoretische Problematik der Differenz ,,sichtbar/unsichtbar" und ihrer

Uberwindung blieb in den aktuellen theologischen Auseinandersetzungen noch weitgehend

220 Vgl. in Bezug auf antike Kultstatuen auch Scheer, Gottheit und Bild 2000, 75.
221 Belting, Bild 2005, 13.

222 Tyrell, Religiése Kommunikation 2002, 57-60.

23 Tyrell, Religiése Kommunikation 2002, 57-59.

224 In diesem Sinne auch Tyrell, Religidse Kommunikation 2002, 78.

78



ausgeklammert. Erst im Bilderstreit des 8. Jahrhunderts sollte sie zum Streitpunkt und in der
Folge zur Leitdifferenz im mittelalterlichen Bilddiskurs werden.??

Auch wenn — nach Tyrells gut nachvollziehbarer Darstellung — die im spéteren Bilderstreit so
entscheidende ideologische Diskussion um die Sicht- bzw. Unsichtbarkeit Gottes bzw. um
deren Kommunizierbarkeit noch nicht eingesetzt hatte, waren Abbildbarkeit und korperliche
Ahnlichkeit von heiligen Dingen und Personen bzw. deren illusionierende Wiedergabe von
Anfang an Gegenstand des medialen Diskurses. Paulinus von Nola verteidigte die
Bildhaftigkeit und rechtfertigte die Bemalung der Kirchenwénde mit dem unangemessenen
Verhalten der Glaubenswilligen, die durch Bilderpracht und erklédrende fituli von allzu groBBem
Speisen- und Weingenuss im Kultgebdude abgehalten werden sollten.??¢ Auch Augustinus
nahm zum Thema der Bildhaftigkeit Stellung. Er argumentierte — wie Bernard McGinn darlegt
— nicht grundsétzlich gegen Bilder an sich, sondern machte Darstellbarkeit abhdngig vom
Bildinhalt: Bestimmte Gegebenheiten wie Trinitdt oder — notabene — Theophanie seinen nicht
abbildbar. Dabei unterschied er auch deutlich zwischen dem Erscheinen des inkarnierten
Christus und dem Ansichtigwerden des Herrn im Alten Testament, das sich seiner Meinung
nach niemals tatsichlich ereignet hitte, sondern nur mediatiert worden sei.”?’ Diese
differenzierende Auffassung des Kirchenvaters von der Visualisierung theologisch brisanter
Themen zeigt ebenso wie seine auf neuplatonischem Denken aufbauende Auseinandersetzung
mit den Kiinsten, den Disziplinen der Kunst und der Schonheit, wie sehr und auf welch moderne
Weise in spitantiker Zeit {iber Medialitdt und das Wesen artifiziellen Schaffens nachgedacht
wurde.

Fir das kiinstlerische Klima der spéatantik/frithmittelalterlichen Zeit bedeutet das, dass
inhaltliche und methodische Diskussionen wie die iiber die Differenzen zwischen Gottlichem
und Irdischem, zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem als Spannungselement in die Objekte
hineingetragen wurden und damit automatisch deren Leseweise bestimmt haben.??® Dies gilt
vor allem flir jene monumentale Bilder, die in stadtromischen Sakralbauten und damit im
Epizentrum der lateinischen Glaubenswelt das einfache Publikum adressieren und zugleich

auch jene vorgebildete Klerikerelite ansprechen sollten, welche die Zeremonien abhielt. Der

25 Tyrell, Religiése Kommunikation 2002, 78-80 (unter Verweis auf Hans Belting)..

226 Carm. 27,542-596 (besonders 543f.: ,,[...] pingere sanctas raro more domos animantibus adsimulatis [...]“;
Carm. 27,543f, in englischer Ubersetzung in Goldschmidt, Nola 1940, 62, 64f. und 156-159.

227 McGinn, Trinity 2004, 80f.

228 Fiir eine diesbeziigliche argumentative Auslegung augustinischer Schriften fehlt der Autorin das notige Wissen,
eine essentielle Auseinandersetzung mit den Positionen des Kirchenvaters muss daher unterbleiben. Einen
allgemeinen, sehr erhellenden Uberblick zum Thema Kunst im Spannungsfeld von Theologie und Asthetik bei
Augustinus bietet der Vortrag von Mayer, Kunst und Kunstgenuss 2005.
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Bischof von Rom??’ und seine Kleriker waren naturgemi mit dem zentralen Problem um die
Natur Christi und die raumzeitliche Korperlichkeit des erscheinenden Gottes befasst.?*
Allerdings spielte der romische Klerus bei den konziliaren Losungen des 5. Jahrhunderts keine
entscheidende Rolle: Nicht auf kirchliches Betreiben, sondern unter kaiserlichem Einfluss fiel
431 im Konzil von Ephesos die offizielle Entscheidung, die antiochenisch-dyophysitische
Lehrmeinung erstmals als Lehrmeinung zu bestétigen. Thr folgte dann Coelestin I in seiner
offiziellen Position.?*! Das Problem der gottlichen Natur blieb aber weiterhin virulent und
fiihrte dazu, dass sich Leo 1. 449 im Tomus ad Flavianum und spéter in einer weiteren
theologischen Schrift dezidiert zum Problem des Wesens Christi duBert: 2*? Darin sieht der
Papst nun endgiiltig — und im Gegensatz zur romischen alexandrinisch-monophysitischen
Position vor Ephesos — die zwei Naturen Christi in einer einzigen Person vereint (salva igitur
proprietate utriusque naturae et in unam coeunte personam), jede in ihrer unversehrten
Eigenart — forma dei und forma servi — und zugleich leidensfahig und leidensunféhig, sterblich
und unsterblich.?*

Wir wissen nicht, ob der Bischof oder die Kurie theologisch fundierte Programme fiir die von
thnen in Auftrag gegebenen Bildausstattungen ausgearbeitet haben, aber das intellektuelle
Klima hat Inhalte und Ausfiihrung zweifellos mitbestimmt. Wie reagierten nun Kirchenbilder
und hier vor allem das Christusbild auf ideologische Vorgaben? Wie lie§3 sich das traditionelle
Bildrepertoire modifizieren, damit die Darstellung der kultisch verehrten Person auch im
theologischen Sinn iiberzeugt, ohne in Widerspruch mit theologischen Wahrheiten oder
paganen Denkmustern zu geraten? Kurz: Wie konnte Malerei, Mosaik oder plastisch geformtes

Material ein Gottesbild kommunizieren, in dem Gott und Mensch, Unsichtbares und Sichtbares,

Historisches, Gegenwirtiges und Zukiinftiges zugleich ,,gesehen* werden?

22 Die Verbindung des Ehrentitels ,,Papst* mit dem Bischof von Rom festigte sich im 5. Jahrhundert zunehmend
und wurde als ausschlieliche Amtsbezeichnung von Gregor I. (590 bis 604) gesetzlich festgeschrieben;
WikipediA, Papst 2015 (0.S.)

20 Einen Uberblick bieten die Ausfiihrungen von McGinn, Trinity 2004.

231 Papst Coelestin — er regierte vor und wihrend des Konzils von Ephesos — bezog zunéchst keine klare Position,
Rom hatte urspriinglich jedoch die monophysitische Auslegung der Alexandriner favorisiert; eine neuere
Darstellung der Auseinandersetzungen zwischen antiochenischen Befiirwortern der getrennten - gottlichen und
menschlichen - Naturen Christi und alexandrinischen Anhdngern der monophysitischen, rein gottlichen Existenz
Christi findet sich bei Fraisse-Coué, Ephesus 2001, 3-89; dazu und in Verbindung mit dem Mosaikprogramm von
Santa Maria Maggiore auch Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975, 47-49.

232 Fraisse-Coué, Ephesus 2001, 36, 511f. und 172. Mit seiner Stellungnahme in der Zweinaturen-Frage unterstrich
Papst Leo 1. erstmals, wenn auch — auf lange Sicht gesehen — erfolglos, den Primat des Bischofs von Rom im
bischoflichen Meinungsstreit. Er verlangte von Theodosius I1. sogar die Abhaltung eines neuen Konzils in Italien.
Eine Entscheidung in der Frage der gottlichen Natur fiel 451 am Konzil von Chalzedon, wo eine eigene
Papstdelegation mit entsprechenden Texten ausgestattet die romische — dyophysitische — Position vertrat. Doch
die Uneinigkeit unter den Bischdfen in dieser Frage war so grof3 wie hartnickig und endete schlieBlich im Schisma
zwischen Rom und Konstantinopel, das erst 518 enden sollte; Fraisse-Coué, Ephesus 2001, 71-83, 135f.

233 Fraisse-Coué, Ephesus 2001, 52.
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Thomas F. Mathews hat in seinen gattungsiibergreifenden Untersuchungen iiberzeugend
gezeigt, wie sehr es bereits ab dem 4. Jahrhundert der Kunst darum ging ,,to define who Christ
was“. Fir ihn sind spéatantik/friihmittelalterliche Bildfindungen im Kontext der seit 319
schwelenden kirchenpolitischen Auseinandersetzungen mit den Arianern und des Streites um
die arianische Leugnung der Doppelexistenz Christi als Mensch und Gott zu sehen, so dass es
besonders Rom und allen Nicht-Arianern daran gelegen sein musste, die Géttlichkeit Christi in
seiner menschlichen Gestalt visuell zu bestétigen. Dieses Bestreben bestimme — so Mathews —
die Weise, in der traditionelle Bildvorlagen fiir den christlichen Gebrauch adaptiert wurden.
Legitimierend werde Christus ab dem 4. Jahrhundert einerseits ,,menschlicher, d.h. als
Grundherr, Philosoph und Magier inszeniert. Andererseits werde die Christusfigur auch ins
Monumentale iibersteigert. Durch die Konvergenz aller Bildteile auf Christus werde die
Gottheit ins Bild gesetzt und alles Herrscherhafte in den Hintergrund gedringt.?**

Aufbauend auf Mathews’ Uberlegungen, dass Bildkonzepte dem Problem der Doppelnatur
Christi und einem zunehmend autonomisierten Christusbild Rechnung tragen, lenkt das
folgende Kapitel das Augenmerk nun auf die Art und Weise, wie die Enthiillungsmetapher
Himmel und das diesen Himmel konstituierende Wolkendetail die in Bildern erzéhlte
vergangene, gegenwirtige oder zukiinftige Gottesbegegnung ins Allgemeingiiltige wendet und
wie auf diese Weise das zentrale Bildnis kultbildartig tiberformt wird. Methodisch wird dies
moglich durch die Thematisierung des Lichts, gemédl dem 451 im Konzil von Chalzedon
formulierten Grundsatz ,,Deum de Deo, lumen de lumin e, Deum vero de Deo vero,
genitum non factum, consubstantialem Patri: per quem omnia facta sunt**.?** Uber dieses Licht
informieren — sowohl groBflachig als auch in fragmentierter Form — der Himmel und die dort

aufleuchtenden Wolken.
2.2 Licht und Sehen: Metaphern der Gotteswahrnehmung
Seit jeher wurde in den antiken Kulturen das numinose Wesen der Gottheit mit Licht in

Verbindung gebracht. Zusammen mit der Pramisse, dass gottliches Strahlen fiir den Sterblichen

unertriiglich sei, bildete Licht einen essentiellen Bestandteil religidser Metaphorik.?*® Es sei

234 Mathews, Clash of Gods 1993, besonders 52 (Zitat) und 53.

235 Glaubensbekenntnis 2011; eigene Hervorhebung im Zitat.

236 Im Zusammenhang mit funktionalen und symbolischen Aspekten von Lichtsystemen in byzantinischen Kirchen
beleuchtet Lioba Theis den philosophisch-theologischen Hintergrund fiir die zentrale Rolle des Lichts in der
jungen christlichen Glaubensgemeinschaft; Theis, Licht 2001, 52f. (mit biblischen Referenzstellen und Hinweisen
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hier duBerst kursorisch auf das Auge des dgyptischen Ra verwiesen, dem das Licht entspringt,
auf die persische Religion des Zoroaster, die ein kosmologisches Gebdude mit kimpfenden
Gottheiten errichtete, um das Wesen des Lichts zu verdeutlichen, und auf Gnostizismus und
Manichéertum, die sich als spirituelle Bewegung zundchst im Osten und spiter im gesamten
Romischen Reich mit ihren Lehren von den miteinander ringenden Méachten des Lichts und der
Finsternis etablierten.

Die Rolle, die das Licht in den Gedankengebduden der jiidischen sowie der darauf autbauenden
christlichen Religion spielt, ist ebenfalls eine hochst komplexe. Stellvertretend fiir
Lichtgedanken und Lichterfahrungen sei hier die alttestamentliche Initialfunktion des Lichts
angefiihrt, die mit dessen Erschaffung am ersten Tag und kosmologische Bindung an die Licht
gebenden Gestirne am vierten Tag des Schopfungsaktes im ersten Buch des Pentateuch
grundgelegt ist, sowie im neutestamentlichen Kontext die Gleichsetzung des Lichts mit
Christus selbst, der von sich sagt: ,,[...] Ich bin das Licht der Welt. Wer mir nachfolgt, wird
nicht in der Finsternis umhergehen, sondern wird das Licht des Lebens haben.«?*’
Dementsprechend nahm in der hier interessierenden Zeit die Lichtmetaphorik breiten Raum im
theologischen Denken ein. Hier sei stellvertretend der 430 gestorbene Kirchenvater Augustinus
angefiihrt, der — unter anderem — in seinen Betrachtungen iiber die zur Wahrheitsfindung und
Erlangung von Weisheit erforderlichen inneren Schau wiederholt den Vergleich mit einem
unwandelbaren nicht-irdischen Licht bemiiht und vom Lichtstrahl der gottlichen Weisheit
spricht bzw. Licht sogar generell mit Sein gleichsetzt. >

Der zeichenhaften Sichtbarmachung des Lichts kam in Bildern, die auf eine Gottheit hin deutbar

sein sollten, somit seit jeher eine wesentliche Bedeutung zu.?*° Im christlichen Auftrag

auf die mystischen Lichtinterpretationen des Euagrios von Pontos, des Pseudo Dionysos-Areopagita und spéteren
Vertretern des dstlichen Monchstums).

Einen Uberblick iiber kulturgeschichtliche Rollen des Lichts und seine mediale Bedeutung gibt Béhme, Licht als
Medium 1996; dazu auch Zajonc, Catching the Light 1993, 39f., 42-43, 47-49.

Die Metaphysik und Asthetik des Lichts und dessen Rolle als konstitutives, dsthetisches Element steht im
Mittelpunkt der Untersuchung von Konrad Onasch. Seine Bezeichnungen ,,Lichthaus® fiir die frithchristliche
Hauskirche und ,,Lichtstrale fiir die christliche Basilika der konstantinischen Zeit belegt er mit Beispielen aus
der Hymnenliteratur und liturgischen Traditionen und stellt Beziechungen her zu traditionellen Licht- und
Sonnenkulten bzw. zum imperialen Umfeld. Detailliert beschreibt er die aus den Quellen erschlieBbare
Beleuchtungssituationen in frithen westlichen und 6stlichen Kirchen. Sein Forschungsschwerpunkt liegt auf den
spateren Sakralbauten des Ostens, besonders auf der Hagia Sophia, deren Durchleuchtung er auf der Basis von
historischen, liturgischen, poetischen und philosophischen Grundlagen abhandelt; Onasch, Lichthéhle 1993.

Zur Unertriglichkeit des Gotteslichts sieche Scheer, Gottheit und Bild 2000, 129f. mit Literaturbeispielen (Anm.
673).

237 Jo. 8,12; vgl. auch Jo. 1, 6-9, 9,5 und 12,46 sowie 1Jo. 1,5; dazu Béhme, Licht als Medium 1996, 8. Eine
detailliertere Darlegung wiirde den Rahmen dieser Arbeit und vor allem das Fachwissen der Autorin iibersteigen.
238 Thimme (Ubs.), Augustinus, Confessiones/Bekenntnisse 2004, VII,16 und XI,11 bzw. Béhme, Licht als
Medium 1996, 6.

23 In diesem Sinne auch Thomas Mathews, der die Bedeutung der Lichtmotivik in der friihchristlichen Kunst
generell betont; Mathews, Clash of Gods 1993, besonders 117-9.
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arbeitende Bildhersteller hatten diesem Anspruch Rechnung zu tragen, umso mehr, als gerade
der Augensinn — fiir den Licht eine Grundbedingung ist — im theologischen Denken der Zeit
eine besondere Rolle spielte.

Rainer Berndt hat 2006 die semantische Bedeutung des Sehens in der Bildsprache
mittelalterlicher Bibelhandschriften untersucht. Demzufolge sei die Betonung der visuellen
Kommunikation in der Bibeliibersetzung des 419 gestorbenen Kirchenvaters Hieronymus
grundgelegt. In allen lateinischen Versionen des Alten und Neuen Testaments nehme das Sehen
gegenliber allen anderen sinnlichen Wahrnehmungsmoglichkeiten eine eindeutige
Vorrangstellung ein. Die von Hieronymus in der Vulgata verwendeten Sprachbilder haben, so
Berndt, die Originaltexte aufgewertet und in ihren Bedeutungen wesentlich erweitert. Dies gelte
ganz besonders flir das Wort videre und dessen semantische Erweiterung im christologischen
Sinn. Die Tendenz kulminiere darin, dass bei Hieronymus auch das Gehorte gesehen und videre
Verbum somit zum Synonym fiir christologische Erkenntnis schlechthin wird.?*°
Grundlegende Aussagen zur Rolle des Kirchenvaters Augustinus in der spétantiken Dialektik
des Blickes enthalten auch die bildtheoretischen Studien Thomas Lentes® zur

spitmittelalterlichen Frommigkeitspraxis.?*!

Die Bedeutung des Augensinns und der
Themenkreise Blick, Sehen und innere Schau im Schaffen von Augustinus vermittelt auch
Hartmut Bohme, der ein ganzes Kapitel seiner kulturtheoretischen Ausfiithrungen tiber die Rolle
der Sinne bzw. des Blickes mit ,,Hoffnungsblicke: Augustinus* iibertitelt. Im Mittelpunkt seiner
Uberlegungen stehen die enge Verbindung zwischen christlicher Religion und Augensinn, das
Wesen des Heil und Schrecken verbreitenden Betrachtens und das Spannungsfeld, das sich aus
Blicken und dem Angeblicktwerden ergibt und die Subjektgeschichte bestimmt.?*?

Die aus Platzgriinden fast unzuldssig kurz gehaltene Schau auf die Forschungsergebnisse zur
Rolle von Auge und Blick im frithchristlichen Denken und in der religioser Kommunikation
zeigt, dass an der Wende vom 4. zum 5. Jahrhundert der Vorgang des Sehens in all seinen
Auspriagungen in den Vordergrund des theologisch-philosophischen Diskurses der Zeit riickte.
Im Analogschluss darf angenommen werden, dass Gotteswahrnehmung durch den Augensinn
bzw. der Vorgang des Sehens und Angeschautwerdens als vermittelnde Instanz zwischen

Himmel und Erde sich nicht nur in Schriften und Rhetorik niederschlug, sondern auch Eingang

in die Bildlosungen der Kirchenausstattungen fand, die ja ihrerseits eingebettet waren in das

240 Berndt, Asthetik des Mittelalters 2006, 88-90. Augustinus verwendet die Formulierung videre Verbum u.a. in
der Predigt CXVII, 10,16d; zitiert in Jiirgasch, Theoria 2014, 303.

241 Lentes, Inneres Auge 2002, 179-219.

242 Bohme, Natur und Subjekt 1988 (Internetausgabe ohne Seitenzahl); von Relevanz sind in diesem
Zusammenhang auch die bildtheoretischen Ausfithrungen von Klaus Sachs-Hombach; Hombach, Bildtheorien
2013 (Internetausgabe ohne Seitenangabe).
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mediale Umfeld der Bibel, Gebetbiicher, theologischen Abhandlungen etc. und vom
Sprachgebrauch der Autoren gepriagt wurden. Die Frage ist nun, welche kiinstlerischen Mittel
und welche Bildtraditionen den Bildproduzenten zur Verfiigung standen, um Licht,

Lichtmetaphorik und visuelle Wahrnehmung im christlichen Sinne umzusetzen.

2.2.1 Positionierung und Blickrichtung als Ausdruck des Sehens

Auf hochst direkte Weise wurden Seherlebnisse in jenen monumentalen Wandbildern
inszeniert, in denen Hauptfiguren den Betrachtern und Betrachterinnen frontal entgegentreten
und direkten Blickkontakt halten.>** Bereits im ausfiihrlich erdrterten Apsisbild von Santa
Pudenziana (Abb. 10) blickt Christus — anders als die Personengruppe dahinter — direkt aus dem
Bild auf die vor dem Bild Stehenden und macht diese zu einem Teil des visuellen
Bezugssystems. Rund 120 Jahre spiter fordern Position und Blickrichtung sowohl der zentralen
Christusfigur als auch die der Assistenzfiguren im Apsisbild von Santi Cosma e Damiano die
ungeteilte Aufmerksamkeit der Betrachter ein (Abb. 14). Diese Bildstrategie wurde
standardmifBig in den Apsismosaiken beibehalten. In Sant’ Agnese fuori le Mura ziehen seit den
dreilliger Jahren des 7. Jahrhunderts die weit ge6ffneten Augen der Heiligen Agnes und ihrer
Begleiter, des Kirchenstifters Honorius I. und des Glaubenszeugen Symmachus, die Blicke von
Betrachtern und Betrachterinnen auf sich, die im selben Augenblick ihrerseits von der
Heiligengemeinschaft ,,gesehen* und, wenn man es im eschatologischen Sinn interpretieren
mochte, in ihren Taten bemessen werden (Abb. 74). Neben dieser Momentaufnahme von
Blicken bietet ein derartiges Apsismosaik aber auch das Bild einer inneren Schau: In einer Art
Quasi-Vision*“*** berichten die dort Dargestellten durch ihre Augensprache und ihren Habitus
auch von der eigenen Direktbeziehung zu ihrem Gott, dessen Hand hoch iiber ihnen sichtbar
wird. Sichtbares und Nicht-Sichtbares, Blick und Anblick, Sehen und Gesehenwerden,
Botschaft und Erkenntnis, sind hier — im Wortsinn — augenblicklich und unabhingig von einem
thematischen Kontext in Eins gesetzt. ,,Sehen” und Augenzeugenschaft werden im Wortsinn
deutlich, beteuern — im Sinne Tyrells — die Glaubensbotschaften und empfehlen sich zur

Nachahmung durch Bildnutzer und Nutzerinnen.?*

243 Die Wirkung von Augenkontakt und Frontalitit thematisiert auch Beat Brenk im Zusammenhang mit dem
Apsisbild von Parenzo; Brenk, Apse 2010, 85f.

244 Diesen Ausdruck verwendet Ganz, Pforten des Auges 2004, 266f.

25 Tyrell, Religidse Kommunikation 2002, 75
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2.2.2 Motivische Hilfsmittel: Strahlenkranz, Nimbus und Aureole als Ausdruck des
Lichts

Aus dem klassischen Fundus stand den Herstellern ,.christlicher* Bilder die bereits im ersten
Teil angesprochene Bildfigur des kosmischen Sonnengotts in Biistenform zur Verfiigung sowie
die Personifikation der Sonne in Gestalt des Sol invictus, der auf dem vierspdnnigen Wagen
iiber den Himmel fahrt. Dariiber hinaus lieferte die romische Bildsprache noch weitere
standardisierte Abbreviaturen und Symbole, die ikonografisch das geheimnisvolle Leuchten
einer Gottheit oder gottdhnlichen Person oder einer gottlichen Personifikation verdeutlichen:
Zum Strahlenbiindel und Strahlenkranz verkiirzt oder zur Lichtscheibe verdichtet bzw. in
diversen Kombinationen umschlieft der sogenannte Nimbus in den auf uns gekommenen
Bildwerken die Haupter von Géttern, Heroen und Personifikationen zur Génze oder in Teilen.
Semantisch unterstiitzt durch die goldene Farbe, erscheint das Haupt des Sonnengottes von
Licht umgeben, wenn er in einem Bodenmosaik des 2. Jahrhunderts mit seinem Viergespann in
die allegorische Darstellung des Zeitenlaufs prescht (Abb. 43).2*6 Dieses strahlende gottliche
Licht zeichnet nach klassischer Denkweise auch den antiken Herrscher aus, dementsprechend
waren beispielsweise Kaiser Diokletian und seine drei Mitherrscher nach dem Vorbild antiker
Gotterbilder nimbiert, als sie um 300 gottgleich in Haltung und Attributen an die Apsiswand
des Kaiserkultraums in Luxor gemalt wurden (Abb. 11).2%

Fiir spétantike Betrachter und Betrachterinnen, die an Lichtsymbolik in Bildwerken gewohnt
waren, hatten Lichtpersonifikation und Auszeichnung durch Strahlenkranz und Lichtscheibe
per se nichts ,,Christliches* an sich. Ein Bild wurde dadurch noch nicht automatisch auf Jesus
Christus hin deutbar. Der zum Strahlenkranz umgeformte Nimbus jenes Gottes, der um 300 in
der Art des Sol invictus auf seinem Sonnenwagen iiber die goldgrundige Mosaikdecke der
sogenannten Julier-Gruft in Rom fahrt, spricht zwar zweifellos von einer divinen Lichtfiille und
daher von der Sonderstellung des Abgebildeten (Abb. 75).%*® Ob es sich hier jedoch um ein
»christliches® Bild handelt und — wie Bernhard Klaus meint — die Umwandlung des antiken
Heliosmotivs in die Christusfigur hier bereits vollzogen ist, muss dahingestellt bleiben. Daher
ist es auch fraglich, ob drei lange Lichtstrahlen als Kreuzbalken und ein Kinnschatten als Ansatz

eines Kinnbarts im Sinne einer typisierten Christusphysiognomie gelesen werden konnen.?*

246 Datierung nach Dunbabin, Mosaics 1999, 123.

247 Alle Angaben zum Kaiserkultraum in Muth, Kultur 2001, 6f; ebd. auch zwei Abbildungen von
Rekonstruktionen.

248 In diesem Sinn auch Volbach, Friihchristliche Kunst 1958, 67.

29 Klaus, Antikes Erbe 1998, 80-84. Als , christianisierte naturmythische Epiphanie* bezeichnen diese Darstellung
Fink/Asamer, Katakomben 1997, 51.
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Dies umso mehr, als auch die dekorativ bewohnten Weinranken genau genommen eher auf die
bukolischen Freuden des Jenseits verweisen als auf die Eucharistie. Dennoch, der lokale
Kontext ldsst auch die Moglichkeit einer christlichen Interpretation zu, liegt doch die
Grabanlage im Bereich der hoch verehrten Kultstétte des heiligen Petrus, iiber der nicht allzu
lange Zeit spdter Konstantin seine Basilika errichten sollte. Mit diesem topografischen
Hintergrund blieb es den damaligen Betrachtern und Betrachterinnen freigestellt, den Nimbus
als christliches Lichtmotiv zu lesen.

Bereits im christlichen Sinn vereinnahmt und eindeutig als Christusverweis zu lesen waren
Nimben jedoch dort, wo sie nicht mit dem Bild eines paganen Sonnensymbols, sondern mit
dem fiktiven Bildnis Christi verbunden waren und auf diese Weise das numinose Leuchten
seines gottlichen Seins in mehr oder weniger aufwéndiger Form veranschaulichten. Die
Katakombenausstattungen liefern hier frithe Beispiele. Im Deckenfresko des Cubiculum 5 der
romischen Commodilla-Katakombe aus dem spaten 4. Jahrhundert ist die Lichtscheibe, die das
Haupt einer bértigen Christusbiiste umgibt, durch einen bléulichen, dunkel konturierten Kreis
begrenzt, bleibt aber durchsichtig (Abb. 76).2°° Einen betriichtlichen Schritt weiter geht jener
Kiinstler, der — ebenfalls in der zweiten Hélfte des 4. Jahrhunderts — die Liinette eines
Arkosolgrabes in der Domitilla-Katakombe als Mosaik gestaltet.”>! Er vergroBert die
herkdmmliche pagane Kopfscheibe zur veritablen Aureole und niitzt die materielle Eigenart der
griilnen Glassteine, indem er der Aureole durch die rundgefiihrte Anordnung eine sphérische
Form verleiht und den auf einer Himmelskugel sitzenden Christus auf hochst suggestive Weise
in den griinen Lichtkreis einschliet (Abb. 77).2%2 Dies trennt Christus glaubhaft von der
Weltwirklichkeit der beiden Apostel und unterstreicht seine transzendente Existenz und
Wesensgleichheit mit dem Vater, die die Bogeninschrift — “Qui filius diceris et pater inveneris”
— zusitzlich verbalisiert.?>* Zwar bindet der ikonografische Hinweis auf seine irdische Aufgabe
als Lehrer — der Apostel zur Rechten Christi hat die Lehren bereits in einem Rotulus
festgehalten, mehrere weitere Rotuli befinden sich in einem Behélter zwischen den Aposteln,
in deutlichem Abstand vom geheimnisvollen griinen Lichtraum — diesen kultbildartig
iiberhohten Gott in die Gemeinschaft der Apostel und damit in die Welt zuriick. Aber die durch
die Lichtinszenierung erzielte Mehrschichtigkeit hebt das Erhaben-Sinnbildhafte der

230 Eine Abbildung in Fink/Asamer, Katakomben 1997, 54 (Abb. 75 ebd.).

251 Datierung nach Mathews, Clash of Gods 1993, 118.

252 Zur motivischen Herleitung von Aureole und Mandorla aus dem antiken Formenrepertoire s. Brenk, Mosaiken
in Sa. Maria Maggiore, 172f. sowie die umfassende Darstellung in Hecht, Glorie 2003, besonders 51-68; auf die
apokalyptische Referenzstelle flir das Leuchten des thronenden Christus (,,wie ein Jaspis und ein Karneol®, Apk.
4,3) verweist Tichy, Kultbild 2008, 54.

253 Zitiert nach Mathews, Clash of Gods 1993, 118.
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Darstellung und damit die Vorrangstellung der Theophanie gegeniiber dem unmittelbar
benachbarten Bild hervor: In der Laibung wird sinngemél passend die wunderbare Erweckung
des Lazarus dargestellt, wobei das konkrete und Heil bringende Agieren Christi simultan mit
dem wunderbaren Resultat berichtet wird (Abb. 78). Auf sehr niichterne Weise wird der in der
Tiir erscheinende Lazarus ebenso wie die groBer dimensionierte Christusfigur mit einem
einfachen Kopfnimbus versehen. Diese Verdoppelung der Nimben hebt einerseits Lazarus in
die gottliche Heilswelt hinein, andererseits ,,degradiert* sie Christus zum irdischen Heroen und
nimmt ithm jene jenseitig-divine Ausnahmestellung, die im angrenzenden Hauptbild der Liinette
mit der in Farbe und Form ,,sprechenden Aureole zum Hauptthema wird.?** Mit Hilfe dieser
differenzierenden Umsetzung wurden hier in zwei unmittelbar benachbarten Bildfldchen die
beiden komplementdren Wesensziige Christi — sein Mensch-Sein und seine Goéttlichkeit —
deutlich herausgearbeitet, eine Bildlosung, die auch einen theologisch-argumentativen Aspekt

transportiert.?>

2.2.3 Das Licht auf den Wolken

Die klassischen Lichtzeichen Lichtscheibe und Strahlenkranz blieben fiir die im christlichen
Auftrag arbeitenden Kiinstler ein unverzichtbares Instrument, um das Vorhandensein von
gottlichem Licht im Bild zu vermitteln. Kein Beispiel macht dies besser deutlich als der
iiberdimensionierte goldene Nimbus, der im Apsismosaik in Santa Pudenziana das Haupt
Christi umbhiillt (Abb. 10). Ein neuer Bildort wie die Apsiswand lie aber nicht nur die
Wiederholung des Althergebrachten zu, er bot auch neue Mdglichkeiten der visuellen
Argumentation. Die funktionale Erweiterung des Nimbus mittels bildhafter Umsetzung seiner
sprachlichen Bedeutung war eine davon.

Wortlich steht der lateinische Sammelbegrift nimbus fiir Wolke oder Gewdlk und bezeichnet
in der hellenistisch-romischen Literatur jenes numinose Leuchten, das von einer Gottheit
ausgeht und das als wolkenartige Umbhiillung deren Existenz beweist. Christian Hecht verweist

in diesem Zusammenhang auf einen Vergil-Kommentar des 4. Jahrhunderts, in dem der

254 Zwei groBere Abbildungen der Laibung des Arkosolgrabes in der Domitilla-Katakombe bietet Bisconti,
Dekoration der Katakomben 1998, 74f.

255 In diesem Sinne Bisconti, Dekoration der Katakomben 1998, 75; Mathews, Clash of Gods 1993, 118. Das
Liinettenbild der Domitilla-Katakombe wurde vermutlich oberirdischen monumentalen Vorbildern
nachempfunden. Thema und Figurenanordnung finden sich beispielsweise im ebenfalls aus theodosianischer Zeit
stammenden Kuppelmosaik des Baptisteriums San Giovanni in Fonte in Neapel, das urspriinglich Teil der
konstantinischen Kirche Santa Restituta war und heute zum Dom San Gennaro gehort (Abb. 83), sowie in einer
der beiden etwas jiingeren Apsiskalotten in Santa Costanza in Rom (Abb. 15); den Einfluss der theologischen
Auseinandersetzungen auf die Sepukralikonografie behandelt auch Flamant/Monfrin, Neue Kultur 1996, 754.
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lateinische Grammatiker Servius ein auf das Haupt beschrankte, wie klarer Nebel wirkende
Strahlen folgendermaRen definiert: ,,Nimbo effulgens nube divina. est [enim] fulgidum lumen,
qui deorum capita singuntur.|[...].2>® Das gemalte, mosaizierte, gemeiBelte oder geschnitzte Bild
der im Licht aufleuchtenden Wolken macht die gottliche Lichtfiille nicht nur auf abstrakt-
zeichenhafte Weise verstindlich, sondern erlaubt es auch, stilistische Mittel einzusetzen, die
diese Lichtzeichen fiir den Augensinn attraktiver machen als die gewohnte Lichtscheibe oder
der Strahlenkranz.

Das Apsismosaik, das in der ersten Hilfte des 5. Jahrhunderts in die Apsis der Hosios David-
Kirche in Thessaloniki gesetzt wurde, fiihrt dies eindringlich vor. Den thematischen
Hintergrund bildet hier die Vision des Propheten Ezechiel, der die Herrlichkeit Gottes als
Lichterscheinung beschreibt und dies personlich in der Rahmenszenerie bezeugt, wo er in der
linken Bildhilfte kniet (Abb. 79).?” Im Text vollzieht sich die Erscheinung des Herrn in
Begleitung von vier mischgestaltigen Lebewesen vor der bildhaften Folie einer ,,gro3e[n]
Wolke mit flackerndem Feuer, umgeben von einem hellen Schein®.2%® Der Mosaizist vereint
diese nubes magna et ignis involvens et splendor in circuitu eius zu einer Aureole aus
pastellfarbenen Strahlen, deren leicht geschwungene Fiihrung die Lichtscheibe zum sphérisch
gewdlbten Lichtraum macht und die sich im Zentrum zu einem Regenbogen verdichten, auf
dem Christus thront und der farblich mit der Tunika und dem Mantel Christi harmoniert. Am
Nebenschauplatz der Prophetendarstellungen setzt der Gestalter jedoch irdische Wolken als
Himmelsverweis und Lichtmetapher ein. Er platziert sie als schmale, mehrfach gebogte Streifen
iiber die angedeutete Architektur- und Landschaftskulisse, durchsetzt ihre blau-weillen Streifen
mit fesserae in kriftigen Rot-Gelb-Griin-Tonen und bringt so den Abglanz des feurigen Lichts
Christi ins irdische Ambiente des knapp bemessenen Seitenzwickels (Abb. 80). Diese Wolken
als Teil einer ,,Landschaftsschilderung® zu sehen, wie dies Wolfgang Volbach vorschlégt, heif3t,
ihrer Funktion nicht vollends gerecht zu werden.?*® Tatsichlich erginzen sie das Licht in dem
zur Aureole geformten Nimbus der zentralen Christusfigur und erweitern deren Leuchten in die

episodenhafte Visionserzdhlung hinein.

236 zitiert nach Christian Hecht, der Genese und Entwicklung des Nimbus ausfiihrlich darstellt; Hecht, Glorie
2003, 51-68, besonders 52f. (mit einem weiteren Textbeispiel aus Vergil, Aneis, Buch I1,615); das Zitat auch bei
Brenk, Mosaiken in S. Maria Maggiore 1975, 1711f. sowie in LCI 1994, 3, 323,1 (Weidl¢); zum Nimbus vgl. auch
Warland, Brustbild Christi 1986, 106f., Pillinger, Pneumatophanie 1992, 231, und LCI 1994, 2, 323-332 (Weidlé).
237 Eine ausfiihrliche Beschreibung und Deutung des Mosaiks in Thessaloniki bietet Mathews, Clash of Gods 1993,
115-121.

28 Bz, 1,4.

25 Fiir Volbach wird hier ein reprisentatives Konzept durch eine ,realistisch” wirkende Gestaltung ersetzt, als
Argument fiihrt er die Geste des knieenden Ezechiels an, der seine Augen vor dem blendenden Licht seiner
Christus-Vision schiitzt. Er schldgt fiir die zweite Zwickelfigur den Propheten Habakuk vor im Gegensatz zu
Grabar, der dort Zacharias sieht; Volbach, Friihchristliche Kunst 1958. 25 und 70.
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Die Art, wie der spitantike Bildgestalter in der Hosios David-Apsis tiber die Wolken die
Lichtfunktion des zentralen Nimbus in die Nebenschauplidtze mit einband, um dort den
Visionsberichts im Sinne des verbum videre gerecht zu werden, zeugt von seiner
Unabhingigkeit von tradierten Vorlagen und groBem schdpferischen Potenzial.?° Dieses
schimmert auf spezifische Weise auch in jenen Darstellungen durch, die — aus Platzgriinden,
zur bewussten Steigerung der Spannung oder aus anderen Griinden — auf das Abbilden Christi
als Vollbild oder Halbfigur iiberhaupt verzichten und stattdessen nur mit einem leuchtenden
Wolkenfeld auf gottliche Prdsenz verweisen, um den Bildinhalt zu prézisieren. Im
Langhausmosaik von Santa Maria Maggiore macht die auffillige Beleuchtung des Himmels
das Gotteserlebnis des Moses (Abb. 20) unmissverstindlich deutlich, wobei der
Hauptprotagonist Moses durch seine expressive Augensprache und die nahezu neunziggradige
Verrenkung des Hauptes auch physisch zu erkennen gibt, dass er das ,,Wort sieht* und die
ausgesprochene Berufung einen Wendepunkt in seinem Leben bedeutet

Dass physische Positionierung und Blickrichtung zum Ausdruck des Sehens und der visuellen
Gotteserfahrung werden, wurde bereits im Abschnitt 2.2.1 erdrtert und u.a. mit dem Beispiel
des Apsismosaiks in Sant’ Agnese fuori le mura illustriert (Abb. 74 und 81). Dort wird das zu
solchem Sehen nétige Licht auch {iber das Textmedium in der beigefiigten Inschrift — sie wird
an spiterer Stelle noch nédher zu erértern sein — angesprochen, die Tageslicht, Morgenrot und
Regenbogeneffekt als natiirliche Lichtquellen zitiert.?®! Fiir diejenigen aber, die des Lesens
nicht michtig sind, ldsst sich das funktionelle Zusammenspiel von Sehen und Licht auch
motivisch {iberdeutlich am Hintergrund ablesen. Uber einem breiten goldenen Basisstreifen
erstrahlen dort Sterne aus einem blau schattierten Grund, der am Wolbungsscheitel in ein helles,
mit Wolken gefiilltes Feld {ibergeht. Ein unsichtbares Licht ldsst die Sterne des Nachthimmels

t.262

aufleuchten und farbt die Wolken leuchtend ro Wie andernorts auch iibernehmen in

260 So formt er auch die vier Lebewesen des alttestamentlichen Ezechielberichts in vier Evangelistenzeichen um,
zitiert in der umlaufenden Inschrift die entsprechende Stelle im Johannesevangelium nicht wortlich, sondern
paraphrasiert sie — wie Thomas F. Mathews beobachtet — kommentierend-argumentativ im Sinne der
Gesamtaussage, und konkretisiert die anonyme Flusslandschaft hellenistisch-romischer Bodenmosaikbilder durch
Einfiigung eines Flussgottes zur erzdhlenden Ortsangabe fiir das Visionsgeschehen. Es handelt sich — nach
Mathews — um den Fluss Kebar, wo Ezechiel seine Vision hat (Ez. 1,1 und 3); Mathews, Clash of Gods 1993, 118.
261 Das goldene Gemilde ersteht aus geschnittenem Metall / Und das vielfiltige Tageslicht ist in ihm insgesamt
beschlossen. / Du kdnntest glauben, [den] Wolken, aus schneeweiflen Quellen zusammengezogen, / Entsteige das
Morgenrot, das mit Tau die Flur benetzt, / Oder auch dem Licht, wie es der Regenbogen zwischen den Gestirnen
hervorbringt, / Der purpurne Pfau, der selbst farbig erglanzt.* (zitiert nach Ladner, Images and Ideas 1 1983, 288);
siche nachfolgend Seite 102ff.

262 Die Bildtradition des mit Sternen besetzten Himmelsgrunds geht ins 4. Jahrhundert zuriick: Im Zusammenhang
mit dem Gewdlbe der Kirche von Cimitile spricht Paulinus von Nola vom ,.stellato [...] tholo® in Carm. 28, v. 182;
abgedruckt bzw. kommentiert bei Goldschmidt, Nola 1940, 80 bzw. 185., 52-55. Die Moglichkeit, Sterne und
Wolkenelemente zu kombinieren, zeigen zwei Mosaikbilder des 5. Jahrhunderts im Baptisterium San Giovanni in
Fonte in Neapel (Abb. 82 und 83). Auch in Ravenna liefert die Deckendekoration des Mausoleums der Galla
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Sant’ Agnese diese Wolken eine Hauptrolle in der Visualisierung des Sehens als Metapher der
Gotteswahrnehmung. Die Art und Weise, wie die optischen Effekte eines Lichthimmels hier
manipulativ eingesetzt bzw. kiinstlerisch umgesetzt wurden, entsprach dem geltenden

Wissensstand dieser Zeit.

2.23.1 Ein optisches Argument

Heute weill man, dass die Physik des Lichts und dessen Verarbeitung durch Auge und Gehirn
alle optischen Prozesse bestimmt und das Sehen selbst in drei Abschnitten verlduft, die
bestimmt sind durch den Weg, den der Lichtstrahl zum Augengrund nimmt, durch die nervliche
Ubertragung von der Netzhaut ins Gehirn und durch die mentale Reprisentation als
Bewusstseinsphdnomen. In der Antike wurden im Laufe der Jahrhunderte verschiedene
Sehtheorien formuliert, durchsetzen sollte sich im hier beachteten Zeitraum letztlich eine bis
ins 10. Jahrhundert geltende Theorie, die auf Euklidschem Denken griindete und die in den
Schriften des Claudius Ptolemdus im 2. nachchristlichen Jahrhundert kompiliert und erweitert
wurde. Man ging davon aus, dass ein vom Auge ausgehende Sehstrahl das eigentliche Sehen
bewirkt. Von Philosophen wurde dieser Sehstrahl als eine Art Auswuchs der Seele gesehen,
physisch sah man ihn als Verwandten von Licht und Feuer. Fiir die antike Naturwissenschaft
war er mathematisch darstellbar und vereinigte in sich alle heute bekannten Eigenschaften des
Lichtstrahls wie geradlinige Fortpflanzung, Reflexion durch Hindernisse, Abschwichung mit
der Entfernung usw. Der eigentliche Sehakt vollzieht sich nach antiker Auffassung exakt dort,
wo die kegelformig vom Auge ausgehenden Sehstrahlen auf die Oberflache einer Sache treffen.
Unabdingbare Voraussetzung dafiir, dass etwas liberhaupt gesehen — d.h. von den Sehstrahlen
quasi ,,ertastet* — werden kann, war nach dieser Theorie das Vorhandensein von einerseits Farbe
und andererseits Licht. Anders als in den physikalisch-physiologischen Erkldrungsmodellen der
modernen Wissenschaft war Farbe fiir den antiken Theoretiker keine Funktion von
Wellenlénge, Fortpflanzung und Absorption von Strahlen, und sie entstand fiir ihn auch nicht
direkt im Auge, um dann intellektuell erfasst zu werden. Vielmehr galt Farbe als eine von
vornherein gegebene Eigenschaft des Korpers, die in ihrer ganzen Intensitét fiir sich existiere
und essentiell sei fiir Sehvorgang und Wahrnehmung von Objekten und Naturphdnomenen, da
sie unter Einwirkung von Licht eine Verdnderung in den auflaufenden Sehstrahlen hervorrufe.

Indem sie den Blick ,,einfarbt®, wiirde Farbe — so die antik-physikalische Theorie — sichtbar.

Placidia ein Beispiel fiir den kombinierten Einsatz von Wolken und Sternen bei der Schilderung eines theophanen
Geschehens (Abb. 84).
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Um die Sichtbarkeit von Licht zu erklédren, geniigte den Autoren hingegen ein philosophisch-
metaphysischer Vergleich wie jener mit Feuer oder einem leuchtenden Himmelskorper. Vin
Relevanz war hier primér die ursdchliche Eigenschaft des Lichts, Materie und Dinge in ihrer —
mitunter ,,feurigen* — Farbigkeit erkennbar zu machen. 2®* Auf diese Weise wurde auch die
Féarbung natiirlicher Wetterwolken erklért. Thre Farben seien, so dachte man, eine fiir sich
existierende Eigenschaft ihrer ,,Korper®, hitten bestimmte Ursachen wie beigemischtes Feuer
oder Farbreflexion und wiirden durch Licht sichtbar bzw. fiir die Sehstrahlen erfassbar
gemacht.?%*

In dieser Eigenart als abbildbarer und physisch erkldrbarer Lichtgegenstand standen Wolken
als neues und metaphorisch aufladbares Himmelsmotiv zur Verfiigung, als spétantike Kiinstler
daran gingen, den Hintergrund ihrer Bilder — und vor allem ihrer groformatigen Mosaike —
sinnvoll zu fiillen. Wenn in Apsiswdlbungen intensiv blau getdnte und rote Wolkenbénder
wechseln oder einheitlich rote Wolkenzungen den Himmel bedecken und wenn sich in
Wandmosaiken kréftige Blau-, Gelb- und Orangetone zur himmlischen Wolkenbarriere
verfestigen (Abb. 10, 81, 20 und 21), kiinden die gezeigten Farbstimmungen von einer
gewaltigen Lichtmenge, die von gldubigen Betrachtern und Betrachterinnen im gegebenen
Kontext auf Christus umgemiinzt werden soll. Das Leuchten der Wolken — so argumentiert das
Bild — kann man sehen, weil Gott gegenwirtig und nahe ist. Ebenso eindringlich wie
Korperposition und Blickrichtung von Protagonisten appellieren somit auch diese Lichtwolken
an alle Bildnutzer, dem eigenen Blick zu vertrauen und die im Bild von Glaubenszeugen
vorexerzierte Naherfahrung nachzuvollziehen, d.h. Christus — ob nun korperlich oder

zeichenhaft dargestellt oder auch unsichtbar — zu ,,schauen®.

2.2.3.2 Material und Materialpracht als Lichtinformation

Durch Materialeigenschaften die Glaubwiirdigkeit eines Bildes zu stiitzen, hatte in der

263 Die simplifizierende Darstellung basiert auf Ausfiihrungen in Lindberg, Auge und Licht 1987, 45 und vor allem
Simon, Blick 1992, 20, 100f. 104-106, 207, 231f., 234-237; die auf Plato, Aristoteles u.a. griindenden optischen
Theorien der Antike referiert auch Liz James in ihrer Studie zur byzantinischen, vornehmlich postikonoklastischen
Mosaikkunst; James, Light and colour, 1996, 4-14 und 52-62.

264 Plinius der Altere geht in seinen enzyklopédischen Biichern der Naturalis historia mehrmals in niichterner
Weise auf das Naturphdnomen der Wolken und ihr ,,beigemischtes* Feuer ein; Strack (Ubs.), Plinius, Naturalis
historia, 1968, Buch 2,38, 44, 47-50, 57, 59, 61; 18,82. Unerwihnt ldsst Plinius die Wolken, wenn er im 35. Buch
von darstellbaren Wetterphdnomenen — ,[...] Gegenstinde[n], die sich nicht malen lassen, wie Donner,
Wetterleuchten und Blitze [...]* — spricht; sieche Damisch, Cloud 2002, 33 und besonders 258, Anm. 67-83. Auch
in seinen weltanschaulichen Ausfithrungen iiber den Himmel als umwdlbender, aber unbestimmter Teil der Welt
und iiber die Himmlischen kommt Plinius ohne Hinweis auf Wolken aus; Strack (Ubs.), Plinius, Naturalis historia,
1968, Buch 2,1. Die auf Farbreflexion abgestellte Wolkentheorie des Aristoteles im dritten Buch seiner
Meteorologia referiert Damisch, Cloud 2002, 35-37 und 175.
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romischen Kunst Tradition. In der Sarkophagkunst verhalfen Materialwert und kiinstlerische
Leistung dem Bestatteten zu einem Ehrenplatz sowohl in der Erinnerung der Nachwelt als auch
in seinem jenseitigen Leben. Bei der Herstellung von Ehren- und Kultstatuen verwiesen
kostbare Materialien und hoher technischer Aufwand direkt auf die Wiirde der dargestellten
Person, und bei Prunkpanzern erhohte die rhetorische Qualitit des kostbaren Metalls und seiner
Bearbeitung den Wert des Tragers. Dementsprechend spielte man beziiglich der
Wirkméchtigkeit von Kirchenbildern ebenfalls mit ihrer Materialitét.

Seit Jahrhunderten waren prachtvolle Mosaike das bevorzugte Dekorationsmaterial im
Wohnbereich gewesen  und hatten mallgebend die Ausstattung halbprivater bzw.
halbdffentlicher Bereiche wie spitantike Geschiftszonen und Bider bestimmt.?® Das
Bodenmosaik galt als Leitmedium der Innenausstattung, wobei — wie Katherine M. D.
Dunbabin ausfiihrt — die Bilder durch die Art ihrer Verlegung und besonders im Falle figurativer
Darstellungen tiiber ihren architektonischen Kontext und die jeweilige Raumfunktion
informierten.?®® In der Mosaikkunst flieft ja die nahezu spiirbare Undurchdringbarkeit des
Bildtrdgers in die Bildkomposition als vorgegebene Tatsache mit ein, d.h. es finden keinerlei
Versuche statt, die Mosaikbilder illusionistisch in einen dahinter liegenden Raum zu erweitern.
Dennoch gab es Strategien, mit Hilfe der Farb- und Materialeigenschaften des verwendeten
Materials optische Effekte zu erzielen und die betretbaren Bilder ,,lebendiger” und visuell
iiberzeugend zu machen. Wie sorgfiltig optische Effekte schon im letzten Viertel des 2.
vorchristlichen Jahrhunderts kalkuliert wurden, zeigt das flichendeckende Bodenmosaik, das
von einer alexandrinischen Werkstatt, moglicherweise nach einer Malereivorlage, in einem

Apsidensaal im antiken Praeneste verlegt wurde. Es besticht durch die Vielfalt der detailreichen

265 Das Mosaik als urspriinglich in Griechenland beheimateten Kunstgattung war nach einer Hochzeit im spéten 2.
und mittleren 1. vorchristlichen Jahrhundert zur Massenware geworden, blieb aber weiterhin Prestigeobjekte und
stellte noch im hier betrachteten Zeitraum in seiner thematischen und dsthetischen Vielfalt ein hoch sensibles
Medium dar, das seinerseits auf Entwicklungen in anderen Sparten reagierte. Ob figurale Mosaikbilder auch noch
in nachhellenistischer Zeit vor allem Nachschopfungen gemalter Bilder waren, deren Pinselstriche in der Technik
des opus vermiculatum durchscheinen, ist in der Forschung umstritten. Zu technischen Details und zur allgemeinen
Entwicklung des Mediums Mosaik Dunbabin, Mosaics 1999, besonders 1, 25, 38, und 51f., L’Orange/Nordhagen,
Mosaik 1960, 39-70 (Nordhagen) sowie Nordhagen, Studies 1990, 1- 7 (erstmals 1979). Einen umfassenden
Uberblick und alle wesentlichen Detailinformationen zur romisch-friihchristlichen Mosaiklandschaft liefert
Oakeshott, Mosaiken 1967 bzw. — aus Ubersetzungsgriinden besser — die Originalfassung The Mosaics of Rome:
from the Third to the Fourteenth Centuries, Greenwich/Conn. 1967.

266 Das deutlichste Beispiel fiir ortsbezogene Mosaikkunst sind die illusionierten Speisereste auf dem Asarotos
oikos antiker Speisezimmer, aber auch jener kleine Hund, der im Haus des tragischen Dichters in Pompeji am
Ubergang vom offentlichem AuBen- zum privaten Innenbereich aus einem schwarz-weiflen Mosaik herausbellt.
Um den Ausstattungswert eines Raumes zu steigern, wurde nicht nur der Innenboden eines Raumes mosaiziert,
sondern auch die Schnittstelle zwischen zwei Rdumen zur eigenstindigen Bildgelegenheit gemacht; Dunbabin,
Mosaics 1999, 32, 55 und 304-314. Den stimulierenden Einfluss von architekturbezogenen Mosaike wie jenen in
Nymphéden mit ihrer maritimen Thematik widmet Beat Brenk ein Kapitel in seiner Studie zur frithchristlichen
Apsisgestaltung; Brenk, Apse 2010, 13-24.
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Motivinseln, die sich aus unterschiedlichen Perspektiven zu einer Schilderung des Ortlichkeiten
und des Lebens am Nil fiigen (Abb. 85).2%7 Vielfalt und Naturnihe ihrer Formen und Farben
scheinen auf den ersten Blick im Gegensatz zu stehen zur Monotonie der starr und monochrom
wirkenden Wasserfliche, die aus beigen, grauen, schwarzen und weillen Steinchen
zusammengesetzt ist. Aber schon deren variantenreiche Anordnung in waagrecht auf und ab
laufenden Linien informiert trotz aller Abstraktion ,richtig® iiber die Wellenbewegung des
Wassers (Abb. 86). Sobald der Mosaikboden geflutet wurde,?®® haben Verzerrungen und
Lichtreflexe des Wassers bzw. die sich spiegelnde Grottenwand den Eindruck natiirlicher
Bewegtheit wohl noch verstédrkt. Auch wenn die Farbauswahl der Steinchen aus heutiger Sicht
irritiert, so hat sie dennoch auch ihre ,,Richtigkeit”: Da die ,,Wasserfarbe* Blau nach antiker
Auffassung neutrale Ferne bezeichnen wiirde, setzte der Mosaizist die Steinchen des nahen
Wassers in sandigem Beige und vor allem in den Priméarfarben Weill und Schwarz, die nach der
geltenden Farbenlehre Ausdruck von Hell und Dunkel waren.?® Ohne dass die Objektfarbe
selbst angezeigt wird, informieren die schwarz/weilen Wellenlinien des Mosaiks somit
dariiber, dass diese bewegten Wasserflichen im Wechsel der Jahres- und Flutzeiten funkeln
und schimmern.

Diese Methode, durch physische Materialeigenschaften und Farbwahl Lichteffekte bzw. eine
auf Lichtinformation abgestellte Optik zu erzeugen, nutzten auch die Mosaizisten friiher
Kirchenbilder. ,,The marvellous series of mosaics, generally with backgrounds of dark blue and
gold, which are the crowning glory of the fifth- and sixth-century churches of Ravenna, Rome,
Milan and Thessaloniki are the inheritors of the techniques of ,painting in stone’ devised during
the Roman period. Their permanence, the brilliance of their colours, their shimmering effect,
their suitability for producing the hard unmodulated style favoured in late antiquity — all
commended them, rather than frescos, to the early church builders”. Mit diesen Worten fasst
Roger Ling hochst treffend und préazise den optischen Eindruck von Mosaikbildern in
frithchristlichen Kirchen zusammen und hebt ebenso wie Liz James in ihrer Studie zur

byzantinischen Mosaikkunst die manipulative Wirkung von Farben und Lichteffekten

267 Das Nilmosaik befindet sich heute in stark restauriertem und teilweise neu geordneten Zustand im Museo
Archeologico des Palazzo Barberini in Palestrina; dazu ausfiihrlich Meyboom, Nile Mosaic 1995, 8-19, der die
Entstehungszeit mit 120-110 vor Chr. ansetzt. Diverse Forschungsmeinungen referiert auch Fleischmann,
Apsidensdle 1999, 48f.; vgl auch Dunbabin, Mosaics 1999, 49-51, besonders 51 zur Frage der Nutzung als Fortuna-
Heiligtum oder Isis-Kultstétte.

268 Fleischmann, Apsidensdle 1999, 48. Die Nutzung — ob fiir sakrale oder profane Zwecke, mdglicherweise als
Nymphéum — ist nicht eindeutig geklért.

209 James, Light and colour, 1996, 59 und 61.
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hervor.?”° Der Vorzug der Mosaiktechnik, durch Lichtinformation Bildinhalte im Rahmen
christlicher Riten und besonders der Liturgiefeier massentauglich und iiber weite Distanzen und
fiir eine groBe Menschenmenge zu kommunizieren, wurde zum Spezifikum, das die
Moglichkeiten der Freskomalerei bei weitem iibertraf und deshalb von friihmittelalterlichen
Auftraggebern fiir die Gestaltung prestigetrachtiger Bildorte wie der Apsiskalotte von Kirchen
bevorzugt wurde.?’! Zwar setzte man auch bei der Katakombenausstattung gelegentlich auf
Farbeffekte und Materialpracht eines Mosaiks als Licht-Argument, wie das bereits erwéhnte
Liinettenmosaik iiber einem Grab in der rémischen Domitilla-Katakombe zeigt (Abb. 77). Aber
generell waren Mosaike in den Katakomben die Ausnahme und Freskomalerei das Mittel der
Wabhl, wohl nicht zuletzt deshalb, weil gemalte Wandbilder 6konomischer herzustellen waren
und weil sich Inhalt und Zweck durch den Ort und seine Nutzung automatisch erschlossen.
Kirchenwinde und besonders Apsiden, die den Anforderungen eines weithin sichtbaren,
massentauglichen, sinnverstdrkenden und prestigetrachtigen Mediums geniligen mussten,
profitierten hingegen von den physikalischen Mdglichkeiten des Materials, als es darum ging,
das Thema des — gottlichen — Lichts wirksam ins Bild zu setzen. Die in situ erhaltenen
Ausstattungen geben eine Ahnung vom Lichtspiel der Glasflachen im flackernden Schein und
ruigen Qualm unzihliger Ollampen und machen nachvollziehbar, wie Materialpracht und
Optik die Vorstellung einer physisch nicht-erfahrbaren, aber traditionellerweise mit Licht

assoziierten Welt Gottes und der Heiligen auch iiber gro3e Distanzen hinweg gesteuert haben.

2.3 Licht-Bilder Christi und ihre Wolken

Visionen und Manifestationen gottlichen Lichts waren — und sind — zentrale, in antiken
Traditionen wurzelnde Elemente des christlichen Glaubens, die in verbalisierten und

literarischen Formen das Sein und Wirken der Gottheit bildhaft kommunizieren, ohne deren

20 Ling, Roman Painting 1991, 197, und James, Light and colour 1996, 2-14 (Uberblick) und 19-46 (Fiarbung und
Farbwirkung der Materialien). Materialfragen im Zusammenhang mit musivischer Ausstattung behandelt auch
Nordhagen, Studies 1990, 1-7 (erstmals 1979) und 52f. (erstmals 1982); vgl. auch Brenk, Apse 2010, 23f.

27 Das Apsismosaik als Bildgattung bildet das Generalthema in Beat Brenks Studie von 2010, die in dieser Arbeit
mehrmals angesprochen wird (Brenk, Apse 2010). Nach Ansicht des Autors blieben die Apsiden der romischen
Hauptkirchen wie Lateran, Sankt Peter und Santa Maria Maggiore aus kirchenpolitischen Griinden zunéchst ohne
figurativen Schmuck, bis sich im Laufe des 5. und 6. Jahrhunderts figurativer und szenischer Schmuck auch im
Presbyterium durchsetzte. Brenk streicht in diesem Zusammenhang die Vorreiterrolle von Santa Maria Maggiore
heraus, in der ein Papst erstmals den Gemeinderaum — d.h. Langhaus- und Triumphbogenwénde — kostspielig
mosaizieren liel; Brenk, Apse 2010, 24, 27 und 71-75. In Alt-St. Peter und San Paolo fuori le mura wurde das
Langhaus als Ort einer offiziell-kirchlichen Bildbotschaft bloB freskiert; vgl. auch Andaloro/Romano, Apsis 2002,
76 und Anm. 15.
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Unsichtbarkeit in Frage zu stellen.?’? Es lag also nahe, dass auch die im christlichen Auftrag
arbeitenden Kiinstler den metaphorischen Gehalt von Licht als Ausdruck des gottlichen Wesens
in ihre Bildkompositionen einbanden und den unsichtbaren alttestamentlichen Gott bzw. den

inkarnierten Christus durch visualisierte Lichtphdnomene wahrnehmbar machten.

2.3.1 Gestaltlose praesentatio Dei

Als eine vermdgende, moglicherweise aristokratische Begrabnisgemeinschaft an der romischen
Via Latina im 4. oder frithen 5. Jahrhundert ein in sich geschlossenes, privates Grabareal
errichten lief}, bestattete man Christen und Nicht-Christen nebeneinander und schmiickt ihre
Grabstdtten — wie Antonio Ferrua formuliert — ,,frei von sozial-religiosen Zwiangen* opulent
mit Fresken.?”® Ein einheitlicher Dekorationsplan fehlt, entsprechend unterschiedlich fallen die
angebrachten Bilder aus. Einerseits finden sich dort klassische, d.h. der griechisch-romischen
Vorstellungswelt entstammende Bildmuster und Motive wie Tellus oder Herkules, die nicht-
religids und schon gar nicht christlich ausgerichtet sind und sich auf beseligende
Zukunftserwartungen oder biografische Wunschvorstellungen im Allgemeinen beziehen. In
groler Zahl finden sich in derselben Katakombe aber auch Fresken, die christliche
Textvorlagen und deren ,Heroen“ thematisieren. Auch hier steht das traditionelle
Bildvokabular im Hintergrund, es wird aber — wie kunsthistorische Analysen bereits dargelegt
haben — durch atmosphédrische Kontextierung, kosmische Hinweise und Jenseitsbeziige den
Anspriichen christlicher ~Auftraggeber angepasst.’’* Um in groBeren narrativen
Zusammenhdngen das Hineinwirken des christlichen Himmelsgottes in die vorgestellte
Weltwirklichkeit nachvollziehbar zu machen, wurde das Motiv des Nimbus offenbar als nicht
mehr ergiebig genug empfunden und neuen Bilddetails eine wesentliche, weil differenzierende
Rolle in der Vermittlung des gottlichen Lichts zugedacht. Der vom Licht gefarbte Himmel bzw.

seine Wolkenfelder iibernahmen diese traditionelle Aufgabe. Wie variantenreich in Form und

272 An diesem Prinzip der Unsichtbarkeit Gottes hielten — wie Christian Hecht in seinen Uberlegungen zu Begriff,
Thema und gestalterischer Umsetzung der ,,Glorie* iiberzeugend darlegt — die frithchristlichen Theologen
weiterhin fest; Hecht, Glorie 2003, 23f. und 31-34.

273 Die Datierung der Fresken schwankt: Antonio Ferrua, der euphorisch von einer ,regelrechten Pinakothek*
spricht und die Bildfolgen mit der spiteren Biblia pauperum vergleicht, nimmt als Entstehungszeit vier
unterschiedliche Ausfithrungsphasen zwischen 320 und 350 an; Ferrua, Katakomben 1991, 24 und 158-160.
Francesco Marchisano datiert die Ausstattung in die Jahre 320-370; Marchisano, Katakombe 1998, 47. Fiir
Fabrizio Bisconti liegt die Entstehungszeit zwischen der Mitte des 4. und dem beginnenden 5. Jahrhundert;
Bisconti, Dekoration der Katakomben 1998, 127. Frederick Perez Bargebuhr datiert die Fresken um 360;
Bargebuhr, ,, New “ Catacomb 1991, 14. Erich Dinkler in Weitzmann, Spirituality 1980, 400, datiert zwischen 320
und 380.

274 Ferrua, Katakomben 1991, 158-160; Bisconti, Dekoration der Katakomben 1998, 120 und 122.
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Farbe in diesem Bereich gearbeitet wurde, zeigt der Vergleich von Wandmalereien Fresken in
den weit auseinander liegenden Riumen C und O.%” Die Sujets greifen in beiden Fillen auf die
biblische Historie zuriick. In einem Arkosolfeld des Raumes C strebt eine grofle Menschenschar
einem durch Treppenanlage und Giebelzier als heiligen Ort bezeichneten Gebdaude zu (Abb.
87). Das Bogenfeld ist zum grofiten Teil mit einer Terrainzone gefiillt, auf der die weil3
gekleidete Gestalt eines Mannes die Arme nahezu ekstatisch gegen den angedeuteten Himmel
streckt. In der Zusammenschau lassen sich die Szenen fiir vorgebildete Christen und
Christinnen unschwer als Zug der Israeliten in das Gelobte Land und als Gesetzesiibergabe an
Moses deuten (Abb. 88). Der Einsatz der diinn-streifigen Wolkenzone am Himmel ist aus
zweierlei Griinden interessant. Einerseits entspricht die Einfligung von Wolken in die
alttestamentliche Exodus-Darstellung exakt der Textvorlage, die fiir den Zug der Israeliten ins
Gelobte Land konsequent das Bild der Wolke verwendet, um bei Bundesangebot,
Gesetzesiibergabe, Bundesschluss und Erneuerung des Bundes den unsichtbaren Gottes
sinnlich wahrnehmbar handeln zu lassen.?’® Unabhiingig von dieser Textillustration fungiert
der angedeutete Wolkenhimmel aber auch als innerbildliche Klammer: Sie verbindet einerseits
die Mosesfigur mit dem daneben gesetzten Berg, der durch die starke Untersicht und
Verkiirzung sowie die verunkldrende Luftperspektive deutlich in den Bildhintergrund
geschoben scheint und selbst etwas Wolkenartig-Schemenhaftes annimmt. Das Standardmotiv
des paganen Bildrepertoires — einen Berg &hnlicher Art hatte Jahrhunderte zuvor ein
pompejanischer Kiinstler an die Wand des Hauses des Centenarius gemalt (Abb. 89) — wird im
Zusammenwirken mit den Himmelswolken noch deutlicher als Ort der Gottesbegegnung bzw.
Berg Sinai lesbar. Dariiber hinaus stellt der Wolkenhimmel aber auch die optische Verbindung
zur rechten Bildhilfte her, wo weitere Objekte iiber Gottesbegegnungen berichten. Uber die
Feuersdule (Abb. 90) erzéhlt der Bibeltext, dass sie den Israeliten vorangeht und im Wechsel

mit einer Wolkensiule die Prisenz ihres Gottes garantiert.?’”’ Dieses Weiterwandern ist mit

275 Die Bezeichnung der Ridume in der Katakombe unter der Via Latina folgt dem Katakombenplan in Ferrua,
Katakomben 1991, 36f.

276 1...] Der Herr sprach zu Mose: Ich werde zu dir in einer dichten Wolke kommen [...] (Ex 19,9); [...] Schwere
Wolken lagen iiber dem Berg [...] (Ex 19,16); [...] Mose ndherte sich der dunklen Wolke, in der Gott war (Ex
20,21); Dann stieg Moses auf den Berg, und die Wolke bedeckte den Berg. Die Herrlichkeit des Herrn lief3 sich
auf den Sinai herab, und die Wolke bedeckte den Berg sechs Tage lang. Am siebten Tag rief der Herr mitten aus
der Wolke Mose herbei (Ex 24, 15-16); [...] Mose ging mitten in die Wolke hinein und stieg auf den Berg hinauf
(Ex 24,18).“ Vgl. auch Pillinger, Pneumatophanie 1992, 229.

277 Der Herr zog vor ihnen her, bei Tag in einer Wolkenséule, um ihnen den Weg zu zeigen, bei Nacht in einer
Feuersdule, um ihnen zu leuchten. [...] Die Wolkensiule wich bei Tag nicht von der Spitze des Volkes, und die
Feuersdule nicht bei Nacht (Ex 13,21-22); [..] und die Wolkensdule erhob sich und trat an das Ende. Sie kam
zwischen das Lager der Agypter und das Lager der Israeliten. Die Wolke war da und Finsternis, und Blitze
erhellten die Nacht [...] (Ex 14,19-20). Um die Zeit der Morgenwache blickte der Herr aus der Feuer- und
Wolkensiule auf das Lager der Agypter [...] (Ex 14,24). Sobald Mose das Zelt betrat, lieB sich die Wolkenséule
herab und blieb am Zelteingang stehen [...] (Ex 33,9); Wenn das ganze Volk die Wolkensdule am Zelteingang
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beachtlicher Prézision durch die Zweiteilung der Séule bezeichnet: Eine separate Sdulenbasis
eilt der Feuersdule formlich voraus, um dieser am neuen Ort wieder Halt zu geben, so dass das
»Feuer der Nacht“ die ,,Wolken des Tages™ erginzen kann und die Prdsenz des Herrn
perpetuiert ist. Mit dem Kultbau und seiner einladend gedffneten Tiir im rechten Bildbereich
schlieBt sich der (Dreiviertel-)Kreis theophaner Motive.

In abgewandelter Form findet sich dasselbe Konzept auch im Raum O der Katakombe.
Allerdings hat sich der alttestamentliche Zug der Israeliten hier in eine interessierte
Menschenmenge verwandelt, die Zeuge eines Wunders wird, das ihr Anfiihrer Christus wirkt
(Abb. 91). Dementsprechend ist das Kultgebdude nun zum Haus des Lazarus geworden und
gibt den Blick auf den zu erweckenden oder eben erweckten Toten frei. Die alttestamentliche
Gesetzesiibergabe mit dem auf bergigem Terrain knienden Moses steht als Voraussetzung des
berichteten Geschehens auch hier im Hintergrund. Noch stérker als im vorhin beschriebenen
Fresko klammert ein rétlich angedeuteter Himmel die Einzelszenen aneinander: Beinahe direkt
kann Moses die Gesetzestafel fassen, welche die Hand Gottes aus einer Wolkenoffnung
herausreicht, gleich anschlieBend schiebt sich die detailreich ausgefiihrte Feuersdule als
weiteres Sinnbild gottlicher Prasenz ins Zentrum, wobei das Leuchten der Flammen mit dem
Rot der Dextera Dei und dem angedeuteten Himmelsrot korrespondiert (Abb. 92).278

Die gleiche Funktion als lichtvolle Metapher gottlicher Prisenz erfiillen die Wolkenstreifen in
einem weiteren Arkosolbild im Raum O: Das dgyptische Heer kimpft hier verzweifelt gegen
das zuriickflieBende Rote Meer an, wéahrend die Israeliten ruhig und geordnet weiterziehen. Thr
sicheres Geleit garantiert ein leuchtend rot gefarbter Wolkenbogen, der das gesamte Bogenfeld
iiberspannt und in den der Maler als zusdtzlichen Verweis auf die bereits in den Wolken
konkretisierte Prisenz Gottes einen strahlenden Stern gesetzt hat (Abb. 93).27

Ebenfalls in diesem Zusammenhang zu sehen ist das Arkosolbild im Raum B derselben

Katakombe. Detailreich und unter Zuhilfenahme der Wolkenfigur beschreibt es, wie der

stehen sah, [...] (Ex, 33,10); Der Herr aber stieg in der Wolke herab und stellte sich dort neben ihn hin. [...] (Ex
34,5). Bei Tag schwebte iiber der Wohnstitte die Wolke des Herrn, bei Nacht aber war an ihr Feuer vor den Augen
des ganzen Hauses Israel, so lange ihre Wanderung dauerte (Ex 40,38). [...] dass du, Herr, sichtbar erschienen
bist, dass deine Wolke iiber ihnen stand, dass du ihnen bei Tag in einer Wolkenséule und in der Nacht in einer
Feuersdule vorangegangen bist (Nm 14,14).

278 Vgl. auch Pillinger, Pneumatophanie 1992, 231. Bargebuhr, ,New“ Catacomb 1991, 63f., sicht in den
Wolkenteilen einen Verweis auf die alttestamentlichen Vater geméal 1 Kor 10, 1-4 (,,Ihr sollt wissen, Briider, daf3
unsere Viter alle unter der Wolke waren, alle durch das Meer zogen, und alle auf Mose getauft wurden in der
Wolke und im Meer. Alle aBlen auch die gleiche gottgeschenkte Speise, und alle tranken den gleichen
gottgeschenkten Trank; denn sie tranken aus dem lebensspendenden Felsen, der mit ihnen zog. Und dieser Felsen
war Christus®). Dieser metaphorische Verweis erfahre hier, so Bargebuhr, durch die Einfiigung der Lazarusszene
und die damit verbundene Parallelsetzung von Moses und Christus eine Umdeutung in Richtung Neues Testament.
279 Das Sternmotiv war in der paganen Tradition verwurzelt und bezeichnete die astrale Existenz von Gottern,
Halbgdttern, Heroen und Herrschern; Finney, Invisible God 1993, 260; Grabar, Christian Iconography 1968, 132f.
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Prophet Elija auf seinem Viergespann dem Himmel zustrebt (Abb. 94).2%° Kraftvoll wie ein
antiker Wagenlenker ldsst er die Pferde weit ausgreifen auf dieser Reise in eine andere Welt,
die textgemill vom Propheten Elischa beobachtet wird. Ein Bauer in kurzem Arbeitsgewand,
der sich nach getaner (Lebens-?) Arbeit neben seinen abgespannten Ochsen an den funktionslos
gewordenen Pflug lehnt, bindet dieses Zeugnis innerer Schau in die irdische Wirklichkeit
zuriick und stellt so den Bezug zum Bestattungsort her. Insgesamt haftet der Darstellung etwas
Bukolisches an, besonders die Darstellungsweise des Elischa erinnert eher an einen antiken
Heros als an einen Visiondr. Doch der leicht rosa schattierte (Himmels-)Grund und der
blaugriine Wolkenbogen, den der Wagen eben durchmisst und der die Liinettenrundung
rhythmisierend aufnimmt, entschiarfen die pagane Bildsprache fiir christlich denkende
Betrachter und Betrachterinnen und bringen andeutungsweise die himmlische Welt ihres Gottes
ins Spiel.?®! Im selben Raum sorgt ein schmaler Himmelsstreifen nochmals fiir inhaltliche und
formale Verdeutlichung. Er erstreckt sich am oberen Rand eines gerahmten Bildfeldes nahezu
waagrecht von einem Seitenrand zum andern und wird dort zur ,,Authingung* fiir die
Himmelsleiter, auf der sich der triumende Jakob — als Doppelfigur — emporsteigen sieht.?%?
(Abb. 95). Die ungleich langen Seitenfiihrungen der Leiter und die sich verengenden Sprossen
verleihen der Szene eine gewisse Tiefe, zugleich informieren sie in Verbindung mit der
Schmalheit des Wolkenbandes iiber die grofle Entfernung des auB3erhalb des Bildausschnitts zu
denkenden Himmelsraumes, die von Jakob und der sich ihm entgegenstreckenden Hand Gottes
iiberwunden wird. Dieser Wolkenhimmel ermdglicht es dem Maler nicht nur, den Bibelbericht

nachzuerzihlen, sondern auch Gott ins Bild zu holen.

Insgesamt zeigen die bisher angefiihrten Katakombenbilder der Via Latina, dass groBrdumig
iiber den Bildhimmel gelegte Wolkenbogen ebenso wie verkiirzte Streifen niemals als
naturhafte Ergidnzung einer Landschaft zu denken sind, sondern fiir ein christliches Publikum
im Sinne der jeweiligen Textvorlage als himmlischer ,,Wohnort* Gottes hinzugefiigt wurden
und mit Hilfe von Farbtonungen und ohne gestalthaftes Abbilden iiber die lichtvolle Gegenwart
thres Gottes informierten. Auf diese Weise wurden traditionelle und im aktuellen
Zusammenhang passende Motive und Bedeutungen — wie das bukolisch-pastorale Setting der

Himmelfahrt des Elias — ,,christlich* gewendet. Dies gilt auch fiir ein bereits im ersten Teil der

280 Die Textvorlage bilden 2 Kg 2,1-18 und besonders 2 Kg 2,11:,, [...] Elija fuhr im Wirbelsturm zum Himmel
empor.

281 Die koloristischen Details folgen den Beschreibungen in Ferrua, Katakomben 1991, 80 und 83.

282 Gen 28, 10-15 und besonders Gen 28, 12:,[...] Er sah eine Treppe, die bis zum Himmel reichte. Auf ihr stiegen
Engel Gottes auf und nieder.“ Die Raumbezeichnung folgt dem Katakombenplan in Ferrua, Katakomben 1991,
36f.
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Arbeit beschriebenes Standardmotiv des kosmisch-mythologischen Bildrepertoires: Die
Kopfbiisten von Sol und Luna, die in einem Arkosol des Raumes B an den oberen Rand der
Laibung gemalt wurden, sind dort in eine als Doppeldarstellung konzipierte Traumerzahlung
integriert.?®* Mit spannungsvoll gehobenem Kopf und weit gedffneten Augen hat sich Joseph
auf seinem rechten Lager aufgerichtet und ,,schaut* jenen Moment, als sich die Getreidebiindel
seiner Briider vor seiner eigenen Garbe verneigen. Auf dem spiegelbildlich angeordneten Bett
der linken Bildhélfte traumt er mit leicht abgesenktem Blick, wie sich Sonne und Mond vor
ihm verneigen (Abb. 96 und 97).2%* Die abgewandte dunkle Kopfbiiste des Mondes hebt sich
deutlich ab von der personifizierten Sonne, iiber deren Licht nicht nur der {iibliche
Strahlenkranz, sondern auch die helle Farbgebung informieren. Dieser Farbkontrast setzt sich
in den leicht gekriimmten Wolkenzonen fort, die Mond und Sonne unterfangen.’®
Unmittelbar nebenan, unter der Sonne, weichen die dunklen, griinlich schattierten Farben der
Mondseite hellen Ockertonen, die mit dem hellen Gelb der Getreidebiindel korrespondieren.
Hier wird ein intensives Sonnenlicht suggeriert, das die Wolken hell erstrahlen ldsst und sich
in den getrdumten Raum hinein verbreitet, wo die Garben golden aufleuchten. Die kosmische
Bedeutung des Gestirns verbindet sich also iiber die koloristische Betonung des
Wolkenhimmels und der Garben mit einer Lichtmetaphorik, die Betrachter und Betrachterinnen
dazu einlddt, die Dimension jenes Gottes zu bedenken, der das Leben des Joseph so wunderbar
gelenkt hat und in dessen Hand auch der oder die Bestattete bzw. die Betrachtenden sind. Auf
erzdhlerische Weise wird hier das kosmische Sinnbild ins Religidse iiberhoht und Christus im
Bild des Sol mitgesehen.

Als nicht-christliches Gegenbeispiel sei hier ein Liinettenbild angefiihrt, das vermutlich
ebenfalls im 4. Jahrhundert fiir ein Grab unter der Villa Torlonia in der Via Nomentana gemalt

wurde.?®® Auch hier fungieren Wolkenzonen als lichttragende Bildelemente. Der Maler

283 Gen. 37, 5-9; Raumbezeichnungen, Interpretation und Beschreibung folgen Ferrua, Katakomben 1991, 36f. und
79.

284 Das dunklere Haupt der Luna zeichnet sich heute nur mehr wenig ab. Die sich nach der Bibelerzihlung ebenfalls
verneigenden elf Sterne haben sich wissende Betrachter und Betrachterinnen hinzuzudenken, auf sie hat der Maler
offensichtlich aus Platzgriinden verzichtet.

285 Ob die griinliche Einfiarbung der Fliche hinter den Kopfbiisten ein bewusst gesetzter Farbkontrast ist und auf
das néchtliche Traumereignis Bezug nimmt — die Garben erscheinen ebenfalls teilweise griin hinterfangen, Sol ist
deutlich ausgespart — oder ob die Farbe von Pigmentverdnderungen herriihrt, 14sst sich nicht mit Bestimmtheit
sagen.

286 Neue Vorschlidge zur Datierung der Katakombe unter der Via Torlonia unterbreiten Rutgers u.a., Radiocarbon
Dates 2002, 545; durch AMS-Methoden (accelerator mass spectrometry) verfeinerte C-14 Untersuchungen von
vegetabilem Material erlauben es, die Putzschichten der Joculi um mindestens zwei Jahrhunderte zuriick zu
datieren und daher eine Nutzung dieser Katakombe ab dem 1. Jahrhundert vorzuschlagen. Die Malerei war
allerdings nicht Gegenstand der Untersuchung. Da vom Alter der Bausubstanz nicht auf jenes der Malerei
geschlossen werden kann, wird an der bisherigen, auf Grund von Entwicklungsmustern und Stilvergleichen
erarbeiteten Datierung ins 4. Jahrhundert — s. Fink/Asamer, Katakomben 1997, 75; vgl. auch Finney, Invisible God
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verzichtet dabei auf traditionellen Biistenformen und gieft die Sinnbilder in die Form von
Wolkenfelder, die sich mit den hervorbrechenden Lichtstrahlen bldulich-griin bzw. rétlich-
ockergelb farben. Wie sein im christlichen Umfeld arbeitender Kollege kann er damit der
religiosen Symbolik des zentralen Thoraschreins und der beiden Menoren — und zugleich
natiirlich dem gesamten Bestattungsort — eine kosmisch-iiberzeitliche Dimension verleihen

(Abb. 98 und 99).

Wie friih Gestirnbilder und ihre Wolken-, Krigen* im christlichen Umfeld und mit
christologischer Unterbedeutung auch von anderen Medien verwendet wurde, zeigt auf sehr
einfache Art eine um 200 oder im friihen 3. Jahrhundert gefertigte Ollampe (Abb. 100).28” Um
das Hauptmotiv des Hirten, der flirsorglich sein Schaf auf seinen Schultern trégt, von paganen
Vorbildern — d.h. von bukolischen Szenen, Opferdarstellungen bzw. vom Schaf-tragenden
Hermes — abzukoppeln und es in den Zusammenhang mit biblischen Textvorlagen und der
Vorstellung von Christus als Heil bringendem Guten Hirten zu stellen, verbindet der Gestalter
seine {iberdimensionierte Hirtenfigur zundchst mit mehreren, kleiner dimensionierten
Nebenmotiven: Ein kistendhnlicher Behélter und ein darauf sitzender Vogel lassen sich als
Hinweis auf Arche und Taube lesen; ein Wal, der eben im Begriffe ist, einen Menschen
auszuspeien, verweist auf die alttestamentliche Jonasgeschichte und der ruhende Mann unter
einer vegetabilen Ranke auf deren gliicklichen Ausgang.?®® Die angedeuteten Rettungsepisoden
aus dem Alten Testament und die Funktion der Ollampe als Lichtquelle machen ein derartiges
Objekt — besonders bei der Verwendung im sepulkralen Kontext — zur Metapher fiir die
Hoffnung, dass nicht nur der/die bedachte Verstorbene, sondern auch derjenige, der dieses
Ollicht entziindet, auf ein erlostes Weiterleben nach dem Tode hoffen darf. Und den Wunsch,
dass dieser Zustand in alle Ewigkeit andauern moge, signalisieren deutlich Sol und Luna, die
sich am oberen Bildrand erheben und zusammen mit sieben, auf die Plejaden verweisenden

Sterne alle narrativen Bildelemente in eine kosmische Dimension einbinden. Komplettiert

1993, 247 und 259-263 — festgehalten und eine eventuelle Vorreiterrolle der romisch-jiidischen Kunst in Bezug
auf Wolkenbilder nicht weiter verfolgt.

287 Bin Stich in einem Lampenkatalog des spiten 17. Jahrhunderts, der einen damals mdglicherweise noch besseren
Erhaltungszustand wiedergibt, zeigt dieses Detail in zeitgendssischer Umsetzung (Abb. 101). Das Objekt befindet
sich heute im Bode-Museum in Berlin,, Inv. Wulff 1224: ausfiihrlich zur Schaftragerlampe als einer der frithesten
offentlichen AuBerungen christlicher Identitit Finney, Invisible God 1993, 116-131 (besonders 118ff.,126f. und
130f1).

288 Biblische Quellen sind hier Lk. 15,3-7, Jo- 10, 1-6 (Guter Hirte), Mt. 12, 40 (Jonas) und Gen. 8,8-12 (Arche
und Taube); in diesem Sinne auch Finney, Invisible God 1993, 129f. und Matthews, Clash of Gods 1993; zum
Motiv des Schaftragers im allegorisch-bukolischen Kontext auch Deichmann, Christliche Archdologie 1983, 174-
178; zum Motiv des Guten Hirten Fink/Asamer, Katakomben 1997, 57f, und Bisconti, Dekoration der
Katakomben 1998, 120.
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werden die Halbfiguren der Licht strahlenden Gestirne durch Wolkenwiilste, die als lokale
Schnittstelle zwischen Welt und den Leuchtmedien fungieren und auf die man trotz des
eingeschriankten Platzes nicht verzichtet, um die Hauptfigur des Hirten unmissverstéandlich ins

Christliche zu falten.

Ein zentrales Thema war die gestaltlose Christus-Reprédsentation naturgemas fiir die Ausstatter
der Kirchen. Etwa zeitgleich mit den erwdhnten Katakombenbildern entstanden die bereits
erwiahnten Mosaike ins Langhaus von Santa Maria Maggiore, wo eindrucksvolle Beispiele fiir
die ,,christliche* Wendung kosmisch-mythologischer Gestirnzeichen entstanden. So bittet dort
seit etwa 435 Josua in der Schlacht mit den Amoritern den Herrn, zur Verldngerung der
Kampfzeit Sonne und Mond stillstehen zu lassen, und dieser erfiillt seinen Wunsch (Abb. 102).
Textgemal - nach Jos. 10, 12-13 — informieren die nebeneinander stehenden Gestirne iiber die
gottliche Allmacht, unterstiitzt durch das dahinter ausgebreitete Himmelsstiick: Gott, der sogar
dem Lauf der Himmelskorper gebietet, ist gestaltlos, aber durch die leuchtende Féarbung der
waagrecht hinter dem Mond verlaufenden Wolkenzungen sichtbar priasent. Protagonisten — und
mit ihnen alle vor dem Bild Stehenden — sehen somit kein wundersames Naturschauspiel,
sondern eine Verwandlung des Himmels auf Gottes Gehei3. Indem die Verantwortung fiir das
vom Volk geforderte Gestimwunder im Bild sichtbar von Joshua zum unsichtbaren
Himmelsgott wandert, verliert die Episode jeden magischen Beigeschmack und entspricht
damit exegetisch der Haltung Christi, der textgemil jedwede Form von himmlischem Zeichen
ablehnt?®® — eine Botschaft, die gerade fiir die in klassische Traditionen und eine mythologisch
geprigte Alltagswelt eingebettete Gemeinde lehrreich sein musste.

Die lichtvolle Gegenwart eines allmichtigen Gottes, der auf wundersame Weise irdische
GesetzmiBigkeiten aufhebt, so dass ein feindliches Heer trotz Ubermacht unterliegt, wird in
Santa Maria Maggiore auch ohne die Unterstiitzung kosmischer Motivik am Himmel ablesbar:
Im Moses/Josua-Zyklus der rechten Langhauswand setzt der Gestalter einfach ein farbiges
Wolkenstiick in den Himmel, wenn gemél Ex. 17, 8-13 Moses in der Schlacht mit Amalek den
Herrn um Beistand bittet und dieser den Israeliten Schlachtengliick schenkt, solange Moses mit
Unterstiitzung von Aaron und Hur mit erhobenen Armen betet (Abb. 103). Die Textquelle
enthdlt hier keinen Hinweis auf Wolken, das farbige Himmelsstiick ist eine sinnvolle

Erginzung, die den alttestamentlichen Schauplatz einfach in zwei ,,Welten* teilt und Gott in

289 Mk 8,11-13; Mt 12,38f,; Lk.11,16 und 29-32; vgl. Bietenhard, Himmlische Welt 1951, 48f.
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gestaltloser Form in das Dargestellte integriert — ein Beispiel, wie unabhingig vom
grundgelegten Text und wie betrachterorientiert das Bild agiert.

Wie sicher Auftraggeber und Bildgestalter sein durften, dass ein monumentales Apsisbild mit
Unterstiitzung einer gestaltlosen Gottesdarstellung mit den im Raum Anwesenden interagiert
und in der richtigen Weise verstanden wird, zeigt das Mosaik der romischen Kirche
Sant’ Agnese fuori le mura (Abb. 74). Zweifellos stehen die Person der Heiligen Agnes bzw.

die Assistenzfiguren der beiden Pipste®”°

im Mittelpunkt und fordern Fragen nach ihren
Verdiensten als Kirchenpatronin und Stifter ein. Dass aber die mediale Botschaft iiber
personliche Wiirdigung und biografischen Bericht bzw. iiber das iibergeordnete Thema der
Glaubenszeugenschaft hinausging und das Apsisbild als Medium auch fiir sich stand, beweist
die Inschrift auf den drei tabulae ansatae am Kuppelansatz. Sie beginnt mit einem Hinweis auf
die materiellen Vorziige und beschreibt anschlieBend mit groer Eindringlichkeit und im Stil
einer antiken Ekphrasis die Details jener Naturszene, die am Wdlbungsscheitel effektvoll ins
Bild gesetzt ist. Leuchtende Wolkenzungen vor einem rosa gesprenkelten Hintergrund
informieren dort {iber den eben stattfindenden Sonnenaufgang, zwei in unterschiedlichem Blau
gehaltene und mit Sternen verzierte konzentrische Streifen trennen diese lichtvolle
Himmelszone vom iibrigen Hintergrund, der die Protagonisten goldfarben hinterfangt. In der
Beschreibung lauten die linke und die ersten beiden Zeilen der mittleren Inschrift:

,Das goldene Gemailde ersteht aus geschnittenem Metall /

Und das vielfiltige Tageslicht ist in ihm insgesamt beschlossen. /

Du konntest glauben, [den] Wolken, aus schneeweilen Quellen zusammengezogen, /

Entsteige das Morgenrot, das mit Tau die Flur benetzt,

Oder auch dem Licht, wie es der Regenbogen zwischen den Gestirnen hervorbringt, /

Der purpurne Pfau, der selbst farbig erglinzt.«*"!

Nun gehort die Schilderung von Lichteffekten im Innenraum traditionell zur Topik von

Inschriften in Kirchen.?”? Im gegebenen Fall ist sie aber mit einem Hinweis auf optische

2% Das begleitende Schriftband bezeichnet eine Papstfigur als Honorius 1. und sichert so die Datierung mit 638;
ausfiihrlich zu Sant’Agnese Ladner, Bildnisse der Ostlichen Pépste 1983, 286, und Oakeshott, Mosaiken 1967,
159ft.

2! Die deutsche Ubersetzung der Inschrift ,AVREA CONCISIS SVRGIT PICTVRA METALLIS / ET
COMPLEX SIMVL CLAVDITUR IPSA DIES / FONTIBVS E NIVEIS CREDAS AVRORA SVBIRE /
CORREPTAS NVBES RORIBVS ARVA RIGANS/VEL QVALEM INTER SIDEREA LVCEM PROFERET
IRIM/PVRPVREVSQVE PAVO IPSE COLORE NITENS* ist iibernommen aus Ladner, Images and Ideas 11983,
288; der im Text so deutlich angesprochene Pfau findet sich als kleines Bild in einem Medaillon, das in das
purpurne Gewand der Heiligen eingefiigt wurde.

292 Christoph Markschies fiihrt in seinen Ausfiihrungen zur Lichtmetaphorik bei Suger von Saint-Denis mehrere
spatantik/frithmittelalterliche Inschriften an, darunter Santi Cosma e Damiano, San Lorenzo fuori le mura, Alt-
St.Peter in Rom, sowie die Passage bei Prokop, der die Lichtfiille in der Hagia Sophia riihmt; Markschies,
Theologie der gotischen Kathedrale 2004, 193f.
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Tauschung verbunden, der seinerseits das Generalthema jedes Apsisbildes ins Spiel bringt. Die
Leuchtkraft des Mosaiks und die Darstellungsweise von Wolkenhimmel und Pfau seien — so
der Text — zwar iiberzeugend, entsprachen aber nicht der wahren Funktion des Bildes: Auch
wenn der Betrachter vordergriindig ,,glauben konnte®, die rot gefarbten Wolken auf weillem
Grund inmitten eines nachtblauen, gestirnten Himmelsausschnitts bildeten die Natur ab —
tatsdchlich ist das Leuchten der Wolken und des Vogelgefieders ganz anders zu erkliren. Das
machen die ndchsten beiden Zeilen der mittleren Tafel mit einem weiteren aus der Natur
genommenen Bild — dem Wechsel von Tag und Nacht — unmissverstéandlich deutlich:

»|Der,] der Tag und Nacht ein Ende setzen konnte/

vertrieb aus den Gribern der Mirtyrer die Finsternis*.?”>
Es ging also — wie Text und Bild versichern — ausschlieBlich um den, dessen Licht die
Tageszeiten authebt und den Kosmos bis in die Tiefe der Erde hinein erfiillt. Er sei jene
unglaublich starke, unsichtbare Kraftquelle, die diesen Himmel sichtbar aufleuchten lisst, die
Konturen der Wolkenzungen schérft und den Farben ihre intensiv-irreale Leuchtkraft verleiht.
Der Wolkenhimmel in seiner formalen und koloristischen Abstraktion transportiert somit ein
verborgenes Christusbild, das der gegebenen Heiligenszene alles Historische nimmt und eine
spirituelle Dimension verleiht. Durch das Fehlen von szenischen Versatzstiicke, von Raumtiefe
und physischer Korperlichkeit bzw. durch den Blickkontakt der Protagonisten in ihrer frontaler
Anordnung — all das, was die Kunstgeschichte gemeinhin als ,,byzantinisch* bezeichnet — wird
diese spirituelle Botschaft noch weiter verstirkt.?** Das klar begrenzte Wangenrot der Heiligen,
das der klassischen Forderung nach ausgewogener Schattierung von Inkarnat widerspricht, mag
unter diesen Umsténden ein Zeichen groBer Erregung und Beweis ihrer Gottesschau sein,
vielleicht aber auch der Widerschein jenes gottlichen Lichts, das schon die Wolken aufleuchten
lasst.
Der verbalisierten Bildanalyse folgt in der rechten Inschrift noch der Hinweis auf den Stifter
des Mosaiks, auch dieser eingebettet in einen abschlieBenden, die Betrachtenden mit
einbeziehende Hinweis auf die Bildfunktion:

,,Was sich allen auf einen Blick nach oben erschlief3t,/

hat Papst Honorius auf Grund eines Geliibdes als Widmung gegeben./

Durch Kleidung und [Symbol der] Tat wird dessen AuBeres sichtbar,/

293 QVI POTVIT NOCTIS VEL LVCIS REDDERE FINEM / MARTYRVM E BVSTIS REPPVLIT ILLE
CHAOS*; eigene deutsche Ubersetzung.

2% Ein vergleichbares, in der kiinstlerischen Umsetzung unterschiedliches Konzept findet sich in der Euphrasius-
Basilika im ehemaligen Parenzo und wird hier an spéterer Stelle erdrtert; siehe S. 129f.und 146f.
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durch Licht und Anblick werden die Herzen erhellt*. 2%
Dieser Text unterscheidet zwischen dullerer Erscheinungsform — der Stiftung, des Stifters — und
innerem Gehalt des Objekts: Fiir Betrachter und Betrachterinnen berge — so die erste und die
letzte Zeile — das Erblickte hochsten emotionalen Gewinn, der — so erginzt die kunsthistorische
Analyse —im Bild selbst grundgelegt ist: Hinter der sichtbaren Darstellung der Glaubenszeugen
stehe das Licht-Bild Gottes, dessen Existenz das feurige /ux der roten Wolkenzungen hoch oben
im Apsisscheitel kommuniziert und die liturgischen Aktionen im Altarraum sichtbar und horbar

macht.

2.3.2 Dextera Dei

Auf die suggestive Wirkung einer iiberdimensional vergrofSerten Rechten, die aus einem
jenseits des Bildraumes zu denkenden geheimnisvollen Raum in die Bildwirklichkeit
hineinreicht, vertraute man bereits 337, als anlésslich des Todes Kaiser Konstantins des Grof3en
eine Memorialmiinze geprigt wurde (Abb. 105).2°° Sie zeigt im Sinne der klassischen
Herrscherikonografie auf der Reversseite den in ein Leichentuch gehiillten Herrscher, wie er
auf einem von vier in dynamischem Gleichklang steigenden Pferden gleichsam zum Himmel
fahrt. Fiir den Betrachter lag es hier buchstéblich ,,auf der Hand*, dass Christus — gegenwirtig
in seiner seine aus den Wolken gereichten Hand — die Herrschaft eines Kaisers autorisiert, der
in paganen Traditionen verankert war und erst am Totenbett getauft wurde.?’

In der westlichen Sarkophagplastik des 4. Jahrhunderts gehdrten Wolken und Dextera Dei zu
jenem Bildfundus, aus dem selbst weit auseinander liegende Werkstétten schopften, wenn sie
ihre auf Heilsgeschehen und Heilsversicherung abgestellten Bilder konzipierten.?*8
Dementsprechend folgen der um 340 gearbeitete Adelphia-Sarkophag in Syrakus (Abb. 106
und 107) und der bei San Sebastiano in Rom gefundene Lot-Sarkophag (Abb. 108 und 109) ein
und demselben Schema: In beiden Féllen wurde der Raum links bzw. rechts vom

Mittelmedaillon — mit den Bildnissen des hier bestatteten Paares — fiir die Ubergabe der

Gesetzestafeln an Moses bzw. fiir das Eingreifen des Herrn bei der Opferung Isaaks vorgesehen.

25 SVRSVM VERSA NVTV QVOD CVNCTIS CERNITVR VNO / PRAESVL HONORIVS HAEC VOTA
DICATA DEDIT / VESTIBVS ET FACTIS SIGNANTVR ILLIVS ORA / LVCE ET ASPECTV LVCIDA
CORDA GERENS*; eigene deutsche Ubersetzung.

2% Zum Thema Hand Gottes und Handgebirden generell LCI 1994, 2, 211-216, besonders 212f. (Red. und Holl).
297 Krautheimer, Capitals 1983, 2-67; den ,,imperialen Aspekt der segnenden oder kronenden Gotteshand betont
Grabar, Christian Iconography 1968, 40-42 und 115.

2% Die romische Sarkophagproduktion endete etwa um 400, die in der byzantinisch-aristokratischen Tradition
stehende ravennatische Sarkophagkunst verebbte nach dem 5. Jahrhundert; Spieser, Byzantinische Spiritualitiit
2001, 704f.
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Und in beiden Fillen lieB der Bildhauer die Rechte Gottes aus einem kleinen Wolkenstiick im
Zwickelfeld zwischen Rahmen und Muschelkriimmung hervorragen. Die Bildfigur leistet hier
nicht nur die Versicherung, dass der oder die auf so traditionelle Weise Bestattete im
christlichen Glauben geborgen ist, sie erleichtert auch die Bildkomposition, denn mit ihrer Hilfe
lassen sich Leerrdume einfach fiillen und harmonische Ecklosungen herstellen.

Wie variantenreich im Sinne christlicher Ikonografie sich das Wolkenelement im Relief
verarbeitet wurde, beweist ein Sarkophag aus Saint-Honorat, der um 380 gearbeitet wurde.?”
Die Vorderfront zeigt zwei gleich groBe Gruppen von togati, die bereits durch ihre Ausrichtung
zur Mitte hin den Blick auf das zentrale Motiv eines Kreuzes mit einem dariiber angebrachten
groflen Kranz lenken. In ihrer Zwdlfzahl spielen die Protagonisten fiir den Wissenden auf die
Apostel an, duBBerlich folgen sie mit ihren Schriftrollen aber dem antiken Gelehrtentypus. Dass
ihr personliches Leben trotz dieses ,,paganen* Auferen im christlichen Sinn heiligmiBig war
und als solches vom Himmel honoriert wird, bezeugt die Auszeichnung durch den Siegeskranz,
der, von géttlicher Hand gehalten, iiber jedem einzelnen Kopf schwebt.’®® Gotteshand und
Wolken sind hier aus ihrer Bildeinheit gelost und die den Himmel bezeichnenden
Wolkenstiicke vom Rahmen in das Binnenfeld geriickt. Dort verbinden sie sich hinter den
Kopfen der togati zu einem durchgehenden Himmelsstreifen, in den eine Sternenreihe
eingearbeitet ist (Abb. 110 und 111). Das Wolkenband wird damit Teil eines auf
Triumphalsymbolik — Sterne und Kridnze — abgestellten Zeichenapparates, der christliche
Todesiiberwindung und Heilsgewissheit signalisiert und gleichzeitig Anweisung gibt, den hier
Bestatteten in das heilsorientierte Denkbild mit hinein zu nehmen. Der eingefiligte Himmel sorgt
sowohl wortlich als auch im iibertragenen Sinn fiir Mehrschichtigkeit und fungiert, indem er
genau hinter den Kopfen vorbeifiihrt und diese geradezu physisch akzentuiert, als visueller

Appell, hier ,,Kopfarbeit™ zu leisten und das Dargestellte gedanklich zu vertiefen.

Die genannten Miinzen und vor allem die Werke der Sarkophagplastik des 4. Jahrhunderts
zeigen exemplarisch, wie frith das Bild des fragmentierten Wolkenhimmels in Kombination mit
der Gotteshand in monochromen Medien Verwendung fand, als es darum ging, in traditionellen
Medien und mit traditionellen Ikonografien den christlichen Gott leser- und leserinnenbezogen
ins Bild zu setzen. Die chromatischen Mdglichkeiten der Wandmalerei steigerten das

semantische Potenzial von Dextera Dei-Bildern naturgemil um ein Vielfaches, und

29 Der Sarkophag befindet sich im Musée Réattu in Arles.

300 Zum Thema ,,Kranz* und ,,Kronen‘* Mathews, Clash of Gods 1993, 157-164, zum Sternmotiv als Bezeichnung
der astralen Existenz von Goéttern, Halbgdttern, Heroen und Herrschern Finney, Invisible God 1993, 260, und
Grabar, Christian Iconography 1968, 132f.
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Katakombenmaler nutzten diesen Effekt von Anfang an. Vermutlich bereits im 3. Jahrhundert
kombinierten sie in der Katakombe San Callisto Dextera Dei und Farbwolken zu einer
theophanen Abbreviatur, die Plausibilitdt herstellt und zum Nachdenken {iber die gottliche
Gegenwart animiert.*°! In Simultandarstellung erzihlt ein rot umrahmten Freskos, wie Moses
gemil dem Bibelbericht nach langem Wiistenmarsch den Herrn um Hilfe fiir sein durstendes
Volk bittet und eine Quelle auf wundersame Weise zum Sprudeln gebracht wird (Abb. 112).3%2
Die schwerfillige Art, in der Moses nach dem Losen des Schuhriemens das Bein auf einen
hohen Stein stiitzt, macht seine Miidigkeit glaubhaft. Sie weicht aber schon bald grofBer
Entschlossenheit, und er klopft aufrecht stehend mit seinem Stab an den méchtigen Felsen, aus
dem kurz darauf Wasser flie3t, das ein Israelit stellvertretend fiir das ganze Volk dankbar
auffiangt. Den entscheidenden Moment abseits der Zeiten- und Ereignisfolge vermittelt am
oberen Bildrand ein Stiick leicht gekriimmter Himmel. Er leuchtet durch das feurige Rot einiger
eng gesetzter Wolkenstreifen, aus denen heraus sich die etwas blassere, durch Schatten klar
strukturierte Hand Gottes 6ffnet. Ohne diese Bildfigur bliebe frommen Betrachtern nicht nur
der ,innere* Dialog des Hilfesuchenden mit seinem Gott und dessen Heil bringender
Intervention verborgen, sie wiirden auch nicht angeregt, aus dem geschilderten Ereignis
Riickschliisse auf ihr eigenes Gottvertrauen zu ziehen und das eigene Verhalten in
Krisensituationen zu iiberpriifen.

Woher nahmen Maler des 3. Jahrhunderts nun dieses Motiv der gedffneten Hand Gottes? Und
waren Wolken von Anfang an Bestandteil dieser Bildfigur? Die Aussagen der kunsthistorischen
Forschung zur Bildtradition der Dextera Dei sind ebenso kursorisch wie unterschiedlich, der
Beitrag der Wolken ist bisher génzlich unberiicksichtigt geblieben. Grundsétzliche
Ubereinstimmung herrscht dariiber, dass die gedffnete Gotteshand als Kurzzeichen fiir die
Prisenz des einen, unsichtbaren Gottes iiber den jlidischen Kulturkreis in den lateinischen
Westen gelangte.’”® Das Motiv wird in der Synagoge von Dura Europos fassbar, wo
Bildgestalter um 250 mit seiner Hilfe den inhdrenten Widerspruch zwischen einer korper- und
daher auch bildlosen Gottheit 16sten und wo sich zeigt, dass die behauptete ,,Entmachtung des
Bildes“ in der jiidischen Kunst nicht generell zutrifft.’*** Wohl entspricht die dort zu

beobachtende zeichenhafte Fragmentierung einem Hang zur Abstraktion, der typisch ist fiir die

301 Ausfiihrlich beschreibt die Katakombe bei San Callisto Paul Corby Finney in Finney, Invisible God 1993, 146-
230.

32 Ex. 17, 5-7.

303 Zur Vorgeschichte der Hand als antikes Symbol s. Chapeaurouge, Symbole 2001, 27-31; zum jiidischen
Urspriing der ,,Gotteshand z.B. Grabar, Christian Iconography 1968, 40-42 und 115; Flamant/Monfrin, Neue
Kultur 1996, 763; Kessler, Spiritual Seeing 2000, 1-28 und besonders 3f.

304 Zitiert aus Kullmann, Wirken der Gotter 1956, 57 (unter Hinweis auf Schrade).
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Bildwelt der jidischen Kultur und der im Gegensatz steht zu jener illusionierenden
Verbildlichung gottlichen Handelns, die viele erhaltene antike Bildwerke prigt.?®> Ubergro
sind die Gotteshinde, die sich — wolkenlos — vom oberen Bildrand in die Schauplétze 6ffnen
und von Gottes Allmacht kiinden, die den Tod iiberwindet: Diese libergrofle Gnade ist es —nicht
die magische Heilkraft des Elias —, die den Sohn einer Witwe in Sarepta ins Leben zuriickholt
(Abb. 113) und die gemal der Vision des Ezechiel die Auferweckung bzw. Reinkarnation der
Toten bewirkt (Abb. 114).3% Gerade im zweiten Fall wird die differenzierende Kraft dieses
Bildkiirzels besonders deutlich: Die Gotteshand illustriert nicht, wie man bei der Lektiire der
entsprechenden Textpassage meinen konnte, in wortlicher Umsetzung die gnadenvolle
Erleuchtung des Ezechiel (“Die Hand des Herrn legte sich auf mich, [...]*; Ez. 37,1). In diesem
Fall miisste wohl eine einzelne Hand iiber einem ,,sehenden‘ Ezechiel schweben. Indem jeder
einzelne Tote mit seiner ,,personlichen® géttlichen Hand ausgestattet wird und unterschiedliche
Position und Fingerstellung der Hidnde von der individuellen Zuwendung des Herrn kiinden,
stellt der Gestalter vielmehr die beseligende Gesamtsituation des wiedererweckten Israel in den
Mittelpunkt und driickt dies prizise mit Hilfe eines einzigen Bildvokabels aus, das er
variantenreich wiederholt. In diese gro3e Erlosungstat diirfen sich alle, die das Bild dialogisch
betrachten, mit hineindenken.

Weniger grof} als die vorhin beschriebene Gotteshand, dafiir aber hervorgehoben durch die
prominente Platzierung an der Vorderwand des Thoraschreins (Abb. 115) présentiert sich die
farb- und wolkenlose Hand Gott neuerlich als Herrn iiber Leben und Tod, und zwar in jenem
Augenblick, als Abraham nach Gen. 22, 9-13 bereit ist, seinen Sohn Isaak zu opfern. Isaak liegt
in einer Doppeldarstellung auf dem Opferstein und steht gleichzeitig an der Schwelle des Todes,
wo er durch einen schmalen und nicht weiter definierten Tiirausschnitt in eine andere Welt
blickt (Abb. 116). Uber dem Opferstein streckt sich eine iibergroBe Hand aus einem
drmelihnlichen Himmelsausschnitt und gebietet dem zum Opfer bereiten Abraham Einhalt.>"”
Auch hier transportiert die umrissbetonte, in die hintergrundlose Fliche gesetzte Gotteshand
die Information von der Heil bringenden Intervention des jenseitigen Gottes und fordert
Reaktionen ein, eine (himmels-)rdumliche Ergénzung durch ein Wolkenstiick oder gar ein

Lichthinweis fehlen.

395 Herbert L. Kessler spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,anti-icona*, in der sich der jiidische Glaube an
den immateriellen und unsichtbaren Gott manifestiere; Kessler, Spiritual Seeing 2000, 3f.

3061 K6 17,17-24 und Ez 37, 1-14.

307 Textgrundlage ist Gen 22, 1-19. Hubert Damisch sieht hier bereits das friihe Beispiel einer Verbindung von
Dextera Dei und Wolke; Damisch, Cloud 2002, 110.
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Fiir stadtromische Katakombenmaler hingegen wurde es — zumindest nach dem Ende des 3.
Jahrhunderts, wie das zuvor beschriebene Wiistenwunder der Callisto-Katakombe (Abb.117)
zeigt — zur Regel, die Aussagekraft der Dextera Dei durch ein Wolkenstilick zu unterstreichen,
um die im sepulkralen Kontext so wichtige gottliche Rettungsbereitschaft zu verbildlichen und
das Vertrauen ins eigene Seelenheil zu stirken. In diesem Sinne verhindert in der romischen
Grabanlage unter der Via Latina — wie schon mehr als hundert Jahre zuvor im jiidischen
Betraum von Dura Europos — die gedffnete Gotteshand einmal mehr die Opferung Isaaks:
Diesmal allerdings in einen breiten Wolkenstreifen eingebettet, signalisiert sie unabhangig von
der Textvorlage das rettende Eingreifen des Herrn. Obwohl das Feuer am Altar bereits
entziindet ist, wird Abraham seinen erhobenen Arm gleich senken und statt Isaak den bereit
stehenden Widder opfern (Abb. 117). Dramatik des Augenblicks und Heilsversprechen fiir
Protagonisten — und die vor dem Bild Stehenden — sind uniibersehbar im Himmelsstreifen
festgeschrieben, der geradezu in den Vordergrund dréngt und dessen Rot sogar die Leuchtkraft
des Feuers iiberstrahlt. Die ikonografische Rolle des Himmels dominiert hier deutlich,
bildorganisatorische Funktionen bzw. die Andeutung von perspektivischer Raumlichkeit
iibernehmen der in den Hintergrund geriickte, verkleinerte Brandaltar und die diinne
Doppellinie der Rahmung.

Die heilbringende Kommunikation zwischen dem Menschen und der mit empirischen Mitteln
nicht fassbaren Gottheit wurde im Katakombenareal unter der Via Latina in weiteren Bildern
thematisiert. Bereits bei der Beschreibung des Arkosolfeldes im Raum O wurde auf ein kleines
Wolkenfeld am oberen Bildrand hingewiesen, aus dem sich die gedéffnete Gotteshand Moses
entgegenstreckt und die Gesetzesiibergabe dialogisch begleitet (Abb. 92). Innere Vorginge und
gedanklicher Dialog priagen auch die Einzelfigur in der klassische Haltung eines respektvoll die
Schuhriemen 16senden Dieners, die aufgrund der biblischen Textvorlage — Ex. 3,5 —als Moses
gedeutet werden kann, der auf Gottes Geheill vor dem brennenden Dornbusch seine Schuhe 16st
und in einen durch Rede und Gegenrede getragenen Dialog eintritt (Abb. 118). Wie in der zuvor
erwdhnten dlteren Callisto-Katakombe (Abb. 112) gibt die Kombination eines historisches
Standardmotivs — das dem Publikum beispielsweise als Darstellung des Hermes vertraut ist —
mit Dextera Dei und eingefiarbtem Wolkenstiick dem Bild einen ,,christlichen® Anstrich,
prasentiert den rhetorischen Topos als Direktbeziehung zwischen dem gldubigen Menschen —
dem Verstorbenen? — und seinem Gott und lésst die Katakombenbesucher und Besucherinnen
auf ihre personliche Lebenssituationen riickschlieBen. Eine bildhafte Einladung, es dem
Protagonisten in seinem Gottvertrauen gleichzutun, ergeht auch an anderer Stelle und mit noch

mehr medialem Nachdruck. In einer zweiten und nahezu identen Berufungsversion hélt die aus
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dem Wolkenhimmel~"° ragende Hand Moses eine Schriftrolle entgegen und verweist so auf die

verbalisierte Heilsversicherung in den heiligen Schriften (Abb. 119).

In der zweiten Hélfte des 4. Jahrhunderts, d.h. etwa zur selben Zeit, als man an den Wianden der
Via Latina-Katakombe Farbwolken mit der Gotteshand kombinierte, tauchen rote Farbwolken
auch in Kirchen an prominenter Stelle auf. Bezeugt ist dies durch einen Brief des Paulinus von
Nola, in dem der Bischof beschreibt, wie in der Apsis von Fundi die Rechte Gottes aus rotlichen
Wolken heraus das Lamm bekrinzt (,,et rutila genitor de nube coronat™). Im Zusammenhang
mit der im selben Brief beschriebenen Apsis von Cimitile erwdhnt der Schreiber zwar keine
Wolke, Analogien in der Beschreibung lassen aber fiir diese Apsis ein dhnlich aufgebautes Bild
vermuten, dessen Anblick den Bischof davon iiberzeugt, dass er die in der Verhiillung der
Wolke vermittelte Anwesenheit des Himmelsgottes sogar hort (,,uox patris caelo tonat™ und

).3% Gleichgiiltig, ob man nun wie Herbert L. Kessler eine aus dem

»deum revelat uox patris
Himmel weisende Hand als ,,disembodied divine voice* interpretiert oder sie, wie Jacques
Flamant und Francoise Monfrin, im Lichte der aktuellen theologischen Auseinandersetzung als
Symbol der gottlichen Natur Christi liest, die begleitenden Farbwolken der Kirchenwand sind
hier mehr als eine schmiickende Floskel.*!? Gerade in der Friihzeit der Kirchenausstattung — als
es, wie eingangs beschrieben, galt, einen vorwiegend profan geniitzten Bautypus als
Erscheinungsort der christlichen Gottheit zu inszenieren und das an die Kirchenwand gesetzte
Christusbild kultbildartig zu inszenieren und mit dem Anspruch von Glaubwiirdigkeit und
Autoritdt auszustatten — leistete das Detail der gemalten bzw. mosaizierten ,,himmlischen*
Wolken als Projektionsfliche eines iibernatiirlichen Lichts eine Uberzeugungsarbeit, die — so
lasst zumindest der zitierte Bericht des Paulinus von Nola von der ,,horbaren® Stimme Gottes
vermuten — {iber das rein Visuelle hinausging und der multimedialen Inszenierung von
Theophanie diente. In diese Richtung ist wohl auch die Anweisung des Bischofs zu verstehen,
dass sich die Gldubigen ihrem Kirchenpatron anvertrauen und ihre Opfer und Gesédnge mit der
ndtigen Frommigkeit darbringen sollten. Dann wiirde Christus herabsteigen, um Beter und
Kirche in einen heiligen Nebel zu hiillen, der sich als weile Wolke aus einem verborgenen Teil

des Altares ergoss: ,,[...] ut populum templumque sacra caligine velet/infundens niveam per

398 Als ,,griin“ beschreibt das Wolkenstiick in Raum C Antonio Ferrua in Ferrua, Katakomben 1991, 94.
39 Die Textstellen in Paulinus von Nola, Ep. 32,10 und 17, sind vollstindig zitiert in Goldschmidt, Nola 1940,
38f., 46f., 98f. und 121; vgl auch Brenk, Tradition und Neuerung 1966, 39, der die Apsisszene als Endgericht
interpretiert.
310 Flamant/Monfrin, Neue Kultur 1996, 763; Kessler, Spiritual Seeing 2000, 3f.; zur Hand als Redegestus s. LCI
1994, 2, 215 (Holl).
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operta sacraria nubem [...]“.3!! Es ist gut vorstellbar, wie in der Kirche des HI. Felix durch das
Verbrennen von Weihrauch eine wiirzig duftende Wolke erzeugt wurde und die Gemeinde sah,
wie sie aufsteigt und sich im Apsisgewolbe mit jenen Wolken vermischt, die — in Fundi sicher,
in Cimitile vermutlich — um die Dextera Dei herum dargestellt waren und leuchtend vom
gottlichen Licht kiindeten.*'? Frithchristliche ,,Medienexperten* hiitten auf diese Weise eine fiir
die Barockzeit typische Kommunikationsstrategie vorausgenommen und schon damals
Glaubensbotschaften und Frommigkeitshaltung verstidrkt, indem sie unterschiedliche
Sinneserfahrungen wie Agieren, Sehen, Horen und Riechen zusammenwirken lieBen. Da weder
Fundi noch Cimitile erhalten sind, bleibt die Vorstellung zwar hypothetisch, gewinnt durch
andere Beispiele an Konturen. Wie tliberzeugend die Kombination der Dextera Dei mit dem
aufleuchtenden Wolkenstiick ist und wie gerechtfertigt — besonders im multimedialen Kontext
— ihre Verwendung als Standardmotiv der monumentaler Mosaikkunst, zeigt das erhaltene
Kuppelmosaik des heute zu San Gennaro gehorige Johannes-Baptisteriums in Neapel (Abb.
83). Dort fiillen die Lichtwolken das Binnenfeld jenes Kranzes, den die Gotteshand hélt. Als
man um 526 in Rom eine Gotteshand in den Wolbungsscheitel der Apsis von Santi Cosma e
Damiano setzte, verbreiteten sich die dazugehorigen Lichtwolken bereits liber den gesamten
Himmel.>'? (Abb. 14). In dieser erweiterten Form tauchten Dextera Dei und Wolken in der
ersten Hélfte desselben Jahrhunderts auch im nordlichen Italien in Apsisbildern auf: Sowohl im
ravennatischen Sant’Apollinare in Classe (Abb. 120) als auch in der Euphrasiusbasilika in
Parenzo, heute Porec (Abb. 121), machen sie den hochsten Apsispunkt zur Schnittstelle in eine
andere Welt. Fiir kundige Leser war dieser gedffnete Himmel im Rahmen des
neutestamentlichen Verklarungsgeschehens inhaltlich vorgegeben, fiir alle Kirchenbesucher
und Besucherinnen lieferte er — iiber den Textbezug hinaus — die Anregung zum intellektuellen
und emotionalen Dialog.

Ein Seitenblick auf die Codexillumination zeigt, dass das Einsatzgebiet der wolkengestiitzten
Dextera Dei nicht auf die Monumentalmalerei in Kirchen beschrénkt blieb. Die Hand-Himmel-
Kombination kam den Intentionen jener syrisch-paldstinensischen Illuminatoren sehr entgegen,
die im frithen 6. Jahrhundert die Verse 3,9-24 des Genesis-Berichts illustrierten und die

Aufmerksamkeit von Lesern und Leserinnen auf jenen entscheidenden Moment lenken wollten,

311 Paulinus von Nola, Carm. 27, 509f; zitiert nach Goldschmidt, Nola 1940, 60 bzw. 152. Beat Brenk hebt in
seiner Untersuchung spatantik/mittelalterlicher Apsismosaike die generelle Bedeutung des Bischofs von Nola als
Wegbereiter des Kirchenbildes hervor; Brenk, Apse 2010, 26f. und 29.

312 Bernard, Liturgie 2001, 1084, verweist darauf, dass Weihrauch im Rahmen der sich verfestigenden Liturgie im
6. Jahrhundert in Gebrauch kam. Ein fritherer Einsatz kann nach der zuvor zitierten Textstelle allerdings nicht
ausgeschlossen werden.

313 Die roten Umrisslinien stammen aus der Zeit der Renovierung im 17. Jahrhundert; Oakeshott, Mosaiken 1967,
102 und 104.
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als Gott den Ungehorsam der ersten Menschen sanktioniert und sie aus dem Paradies weist. Um
die in der Bibel nur in verbalisierter Form wahrnehmbare Gegenwart Gottes ins Bild setzen zu
konnen, setzen sie in einer in der Wiener Nationalbibliothek aufbewahrten Handschrift den Arm
Gottes mit der im Redegestus teilweise gedffneten Hand vor streifenartig aufgegliederte
Wolkenschlieren (Abb. 122 und 123). Als sichtbarer Ausdruck eines sprechenden Gottes heben
sich Wolken und Dextera Dei deutlich von einem scharf abgegrenzten blauen Himmelssegment
ab, das auf den ersten Blick wirkt, als wire es der mit Personal, Vegetabilien und
Versatzstiicken gefiillten Paradiesflache ,,aufgepfropft®. Ein bewusster Blickwechsel 14sst das
purpurrot gefarbte Paradies allerdings auch wie das Halbrund einer Kulisse erscheinen. Sie gibt
den Blick frei auf die dahinter liegende — und inhaltlich wesentliche — ,,Nullebene* der durch
Handsymbol und Lichtwolken gekennzeichneten Gotteswelt. Dass das intensive Blau dieses
offenen Durchblicks mit dem Blau der infolge des Siindenfalls zugeschlagenen Tiir ins Paradies
korrespondiert, mag Zufall sein, wiirde aber dem Bildkonzept zusétzlichen Sinn geben.
Insgesamt erinnert die Textillumination an das Himmelskonzept westlicher Apsisbilder. Bei
der Suche nach Erkldrungen fiir dieses Wandern der Dextera Dei/W olken-Kombination von
einem Medium zum anderen und iiber groBe geografische Distanzen hinweg bietet sich —
zumindest theoretisch — die Ubermittlung durch weit gereiste Auftraggeber an, die prezidse
Vorbilder in ihrer Handschrift wiederholt sehen wollten.?!* Verlisslichere Aussagen dariiber,
wann und bei welchen Gelegenheiten es in der Codexillumination erstmals zur Ergdnzung der
Dextera Dei durch Wolken kam bzw. iiber den konkreten Ablauf der Motivweitergabe — vom
Apsisbild zur Buchillumination oder sogar umgekehrt — sind aufgrund der ausgediinnten

Dokumentenlage kaum moglich und im gegebenen Zusammenhang auch wenig zielfiihrend.

Zuriick zur Monumentalmalerei: Eine automatische Steigerung ihrer Funktionalitdt erfahren
Lichtwolken in Verbindung mit einer Dextera Dei dort, wo die Bildfigur in den narrativen
Zusammenhang einer textgebundenen Bildfolge unmittelbar integriert ist. Als Santa Maria

Maggiore in den dreiBliger und vierziger Jahren des 5. Jahrhunderts bebildert wurde, eroffnete

314 Barbara Zimmermann schligt sogar die Verwendung von Musterbiichern vor und begriindet sie mit der
Einfilhrung neuer Illuminationssysteme, die nach der Einfilhrung der Codexform den geédnderten
Lesegewohnheiten Rechnung tragen; Zimmermann, Wiener Genesis 1996, 59. In Bezug auf spitantike
Genesisbilder nimmt sie an, dass die Dextera Dei gleichwertig neben Christus-Logos-Gestalt und
anthropomorphen Erscheinungsformen des Herrn stand; Zimmermann, Wiener Genesis 1996, besonders 73 (Anm.
364), 78f., 90 und 130.

Generell zur Verwendung von Musterbiichern bei der Herstellung von Fresken und Mosaiken in antiker und
spatantiker Zeit duBlern sich Ling, Roman Painting 1991, 217-220 und Dunbabin, Mosaics 1999, 302f., dazu auch
Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore, 1975; Dorsch/Seeliger, Katakombenmalereien 2000,138.

Gegen die Existenz von Musterbiichern spricht sich Harald Mielsch aus; Mielsch, Rémische Wandmalerei 2001,
11.

111



sich damit die Moglichkeit, im Moses/Josua-Zyklus der rechten Langhauswand und im
Abraham/Isaak/Jakob-Zyklus der linken Seitenwand die lichtvolle Gegenwart des unsichtbaren
Gottes zu kommunizieren bzw. Berufungen und Errettungsszenen glaubhaft zu vermitteln. In
den 27 — von einstmals 42 — erhaltenen Mosaiken findet sich die Hand Gottes in Verbindung
mit einem farbigen Wolkenstiick insgesamt fiinf Mal.*!> Variatio der Darstellungsweise wurde
zum Prinzip erhoben: So bleiben in der auf Verinnerlichung abgestellten und daher statisch
angelegten so genannten Berufungsszene des Moses (Abb. 20 und 124) die Finger der
Gotteshand geschlossen, wenn sie aus der allerhellsten Wolkenzunge heraus die — laut Bibel —
nur akustisch vernommene Anwesenheit des Herrn bezeichnet. Hingegen spreizen sich die
Finger in der Dramatik des Augenblicks, als Gott im Kampf der Israeliten mit den
Amoriterkénigen Steine vom dunklen Himmel fallen ldsst, um die Feinde in die Flucht zu
schlagen (Abb. 125).%!® In beiden Fillen dient das Wolkenstiick als Blickfang. Es taucht einen
Teil des oberen Himmels in kontrastierende Farben — Rot- und Gelbtone, kontrastiert von
dunkelblauen Einzelschlieren, dominieren — und lésst diese Stelle so plastisch?!” hervortreten,
dass das dullere ebenso wie das innere Auge vom vordergriindigen Ereignis zur wesentlichen
Botschaft vom Eingreifen des unsichtbaren Gottes gelenkt werden.

Besonders deutlich wird die von Gotteshand und Himmelswolken geleistete visuelle
Uberzeugungsarbeit in einer Episode, in der Moses und seine Begleiter wihrend der
Wiistenwanderung Gefahr laufen, von den unverstdandigen Israeliten gesteinigt zu werden (Abb.
126). Das Bildkonzept setzt hier neben dem Bibeltext’!® auch eine exegetische Textvariante
um, die fiir den irdischen Rettungsverlauf das Sprachbild einer verhiillenden Wolke bemiiht.?!”
Die berichtete Undurchsichtigkeit wurde vom Mosaizisten dem visuellen Medium angepasst
und zweckmaéBigerweise in eine durchsichtige Aureole verwandelt. In diesen Schutzraum retten

sich Moses, Joshua und Kaleb mit einem dynamischen Schritt, wenn nicht sogar Sprung vor

315 Die Beobachtungen zu Santa Maria Maggiore basieren vor allem auf Bildmaterial und Beschreibungen in
Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975; ergéinzend dazu auch Oakeshott, Mosaiken 1967, 83-100 sowie
Krautheimer, Rom 1987, 58-61 und Wege und Irrwege 2003, 118, und Andaloro, Kirchen Roms 2008, 269-287.
Von den Autoren dieser und anderer Referenzwerke wird die Rolle der Wolken in den Langhausmosaiken mit
Ausnahme von Hinweisen auf die konsequente Rotfdrbung nicht beriicksichtigt. Inhaltlich und formal werden
Verbindungen zur Triumphalkunst und Buchillustrationen der Quedlinburger Itala bzw. Vergilius Vaticanus
aufgezeigt, ohne dass die Frage der Vorlagen oder einer gebenden Werkstatt verldsslich beantwortet wird. Hier
Antworten mit Hilfe des Bildelements Wolke zu finden, ist nicht Zweck der vorliegenden Untersuchung.
316 Ex 3. und 4; Jos 10, 11.
317 In ihrer Studien zur materiellen und kiinstlerischen Bedeutung von Farbe in der byzantinischen Mosaikkunst
hat Liz James den manipulativen Einsatz von Farbkontrasten zur Steigerung der Dreidimensionalidt als ein
Spezifikum der spatantiken Mosaiktechnik bezeichnet; James, Light and colour, 1996, 3.
318 Nm. 14,10.
319 Auf den rabbinitischen Kommentar (,,This teaches that they cast stones but the cloud received them* in
Midrasch Numeri Rabba XVI,21) verweisen Brenk, Mosaiken in S. Maria Maggiore 1975, 93 (unter Berufung
auf Nordstrdm) und Weitzmann, Spirituality 1980, Nr. 420, 469 (Kessler, ebenfalls nach Nordstrom).
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den Steinen ihrer Feinde. Die wundersame Aktion und die darin zum Ausdruck kommende
spirituelle  Direktbeziehung zwischen dem unsichtbaren Beschiitzer und seinen
Schutzbefohlenen werden durch rdumliche Intervention weiter verdeutlicht: Die gedffnete
Gotteshand durchdringt die schiitzende Raumhiille um Moses, Josua und Kaleb, ihr
flammendes Rot taucht in diesem Augenblick auch einige der nahen Himmelswolken in ein

feuriges Licht.

Zusammengefasst zeigt die Untersuchung der wolkengestiitzten Dextera Dei, dass das Motiv
der gedffneten Gotteshand in der christlich orientierten Kunst des Westens durch die Ergéinzung
mit einem Himmelsstiick eine inhaltliche Erweiterung erfuhr und dies den Bildgestaltern neue
Moglichkeiten eroffnete, um den Anspriichen eines theologisch vorgebildeten, aber in der
klassischen Bildkultur verhafteten Publikums zu geniigen und variantenreich die in Texten
beschriebene materielle oder immaterielle Manifestation Christi bzw. Gottvaters auszudriicken.
Die urspriingliche Zeichenhaftigkeit des Bildkiirzels wurde durch die koloristische
Ausgestaltung des Wolkenbildes zum rhetorisch aufgeladenen Gestus, der den Fundus

christlicher Bildgestaltung medieniibergreifend bereicherte.

2.3.3 Praesentatio Christi in Menschengestalt

Die Funktion des kriftig aufleuchtenden Wolkenhimmels als Behauptung der Wirklichkeit des
Scheins — d.h. einer ins Bild gebannten Theophanie — war umso mehr gefordert, wenn Christus
selbst in menschlicher Gestalt, sei es als Halbfigur oder in voller GroB3e, erschien. Wichtiger
noch als in den zuvor beschriebenen gestaltlosen oder verkiirzt-symbolischen Gottes- bzw.
Christusbildern war es dann, die Alleinstellungsmerkmale der zentralen Figur herauszuarbeiten.
Wenn in einem Langhausmosaik in Santa Maria Maggiore der Priester-Konig Melchisedek

Abraham begriit und den Segen des Schépfers auf diesen herabfleht,32°

verfestigen sich die
dariiber aufgebauten Wolken zu einer Art himmlischer Barriere, deren kréftige Blau-, Gelb-
und Orangetone sich vom terrestrischen Griin und dem einheitlichen Goldgelb des Hintergrunds
der Weltwirklichkeit deutlich abheben und den Blick auf den Herrn freigeben, dessen Licht sie
aufleuchten l4sst (Abb. 21).?! Niemand sollte hinter dieser Christusbiiste mit der gelingten,

ausgestreckten Signalhand ein paganes Gotterbild sehen, das man aus der Alltagswelt und aus

320 Gen. 14, 18-20.
321 Vier weitere Langhausmosaiken in Santa Maria Maggiore zeigen die wolkengestiitzte Halbfigur Christi in
dhnlicher Weise; eine Abbildung der klagenden Israeliten bietet z.B. Oakshott, Mosaiken 1967, 22.
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mythologischen Zusammenhéngen kannte. Vorbilder wie die des Helios/Sol oder Jupiter/Zeus,
wie sie beispielsweise in das einige Jahrzehnte édltere Bodenmosaik von Nea Paphos (Abb. 40
und 41) eingearbeitet worden waren und den Sieg der Kassiopeia im Schonheitswettbewerb
bestétigten, wurden auf diese koloristische Weise ebenso als Christus-Bilder ,,hergerichtet™ wie
— mit den geduflerten Vorbehalten — jenes der Juno, das der zeitgendssische Buchmaler zur
Veranschaulichung Vergil’scher Erzéhlkunst auf die Pergamentseite eines Codex gemalt hat
(Abb. 66).>?2 Wihrend im Dionysos-Mosaik von Nea Paphos die atmosphirisch-blasse,
blaugrau-weil3 gestreifte Wolkenbank sich nur wenig von der darunter liegenden Wasserzone
unterscheidet und nicht zuletzt aus diesem Grund die dazugehorige Gottheit — trotz ihres Ranges
innerhalb der Goétterhierarchie — ein als Bildelement unter vielen mit dem Auge erst gesucht
werden muss, sorgt im christlichen Objekt die Farbintensitit der Wolken dafiir, dass das dort
reflektierte Licht des Herrn von Anfang an ,,ins Auge fillt™ und der Blick des Betrachters bzw.
der Betrachterin die Lichtquelle, wenn auch nur als Halbfigur, als Hauptperson wahrnimmt.
Der motivisch zwar immer noch an Helios bzw. Zeus gemahnende, aber semantisch durch die
Farbwolken unmissverstdndlich ins Christliche iiberhohte Lichtgott iibertrifft das pagane
Vorbild an iiberirdischer Leuchtkraft, er ist ,,verbesserter* Helios und ,,verbesserter Zeus in
einer Person und nimmt dabei auf den eigenen secundus adventus Bezug.’*® Ahnliche
Gestaltungsweisen diirfen fiir den heute nur mehr in rekonstruierter Form erhaltenen
Langhauszyklus von San Paolo fuori le mura, fiir den verlorenen Freskenzyklus von Alt-St.
Peter sowie fiir die den beiden Objekten vorausgehende, nur mehr literarisch fassbare
Freskenausstattung des Langhauses von Nola angenommen werden.?* Dasselbe Formular fand
offenbar auch friih Eingang in die Katakombenmalerei, wie das um 375 datierte
hochrechteckige Fresko der Commodilla-Katakombe (Abb.127) beweist, das Petrus in
Zwiesprache mit dem Herrn in Joppe darstellt.>*

Essentiell fiir Wirkung und Uberzeugungskraft eines Kirchenbildes war die Darstellung
Christi naturgemil dort, wo dieser in voller Menschengestalt agiert. Das Beispiel der bereits

im ersten Teil dieser Arbeit im Zusammenhang mit der Enthiillung des Himmels

322 7u Nea Paphos und Vergilius Vaticanus siche auch Seite 62 und 69ff.

323 Der umgekehrte Vorgang, d.h. das Riickschlagen der christlichen auf die nicht-christliche Ikonografie, scheint
in Bezug auf das Helios/Sol-Motiv wenig wahrscheinlich, wenngleich diese Mdglichkeit gerade im
Zusammenhang mit den Dionysosdarstellungen von Nea Paphos vorgeschlagen wurde; dazu Balty, Mosaiques
1995, 285-289.

324 Auf Nola und seinen alttestamentlichen Zyklus verweist Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975, 131f.
Die verlorenen Langhauszyklen von Alt-St. Peter und San Paolo fuori le mura sind teilweise in Kopien des 17.
Jahrhunderts iiberliefert. Eine umfassende Darstellung bietet Waetzoldt, Kopien 1964. Zuletzt hat Maria Andaloro
die spitantiken Wandmalereien bzw. ihre Rekonstruktionen in benutzerfreundlicher Pridsentation in ihre
Gesamtschau der mittelalterlichen Malereien bis 1431 aufgenommen, Andaloro, Kirchen Roms 2008.

325 Datierung nach Warland, Brustbild Christi 1986, 102.

114



besprochenen Apsis von Santa Pudenziana (Abb. 10) aus der Zeit um 400 zeigt, wie friith
diesen Anspriichen in monumentalen Apsisausstattungen Rechnung getragen wird. Der dort
so demonstrativ inszenierte Wolkenhimmel verzichtet — ganz im Gegensatz zu den
durchscheinend bewdlkten Freskohimmeln antiker Vorbilder — auf jede Andeutung
atmosphirischer Transparenz. Obwohl Séttigung und Farbintensitdt der bldulichen
Wolkenteile im Verlauf der Kriimmung abnehmen, unterbinden starke Konturierung und
schematisierte Vereinzelung ihren farbperspektivischen Tiefenzug. Auch wenn dieser Himmel
infolge der automatischen Assoziierung mit natiirlichem Luftraum und seinen
Witterungsbedingungen ein gewisses Mal} an Realitét vermittelt, lassen die spezifischen,
durch die Mosaiktechnik besonders effektvoll herausgearbeiteten Formen und Farben der
Wolken keinen Zweifel daran, dass dieser Bereich nicht im Dienste einer imitatio naturae
steht, sondern der Bilddeutung dient und als autonomes Bildelement wahrgenommen werden
will.>*6 Diese in flichig-verfestigten Formen und Farben geradezu hartnickig iiberzeichnete
Himmelsdecke ist einzig dazu da, tiber den sichtbar werdenden Himmel das Licht der
erschienenen Gottheit zu visualisieren und damit an den Betrachter zu appellieren, in das Bild
mit einzutreten und wie die dort Anwesenden Christus zu schauen.

Es wire falsch, sollte hier der Eindruck entstehen, dass die stilistische Besonderheit der
Wolkenbilder einem theologischen Konzept folgt, dass also Wolken so, wie sie sind, das
Ergebnis des christlichen Glaubens sind. Gemeint ist vielmehr, dass sich die christlich
orientierten Gestalter gezielt der innerhalb der paganen Kunst vorhandenen Gestaltungs-
moglichkeiten bedienten und die in der paganen Spéatantike — auch, d.h. neben anderen! —
eingesetzten Stilmittel der abstrahierenden Flichigkeit und Lineraritét, Ambivalenz der
GroBenverhiltnisse und frontalen Ausrichtung oder des reduzierten mimetischen Ausdrucks
zur inhaltlichen Schiarfung der Bilder verwendeten. In diesem Sinne entstand etwa 120 Jahre
nach dem Apsismosaik von Santa Pudenziana in Rom ein Apsisbild, fiir das man die auf den
Gotteshimmel verweisenden Wolken nicht einfach flichig tiber den Hintergrund ausbreitet,
sondern in eine Form goss, die den Appell zur Christus-Schau auf raffinierte Weise erweitert.
Als um 526 Papst Felix IV. beschloss, ein unmittelbar am Forum Romanum gelegenes und
unter Konstantin dem GrofB3en mit Stuckdekor und nichtfigurativen Marmormosaiken
ausgestattetes Bauwerk aus severischer Zeit als Kirche zu stiften und den Heiligen Kosmas
und Damianus zu weihen, wurde die Apsis mit einem groBfigurigen Mosaik ausgekleidet

(Abb. 14). Der materielle Aufwand dieser Mosaikarbeit und die inhaltliche Raffinesse der

326 Die rhetorische Kraft der imitatio naturae in der Renaissancekunst und deren Wurzeln in der Antike erldutert
Christiane Kruse in Kruse, Wozu Menschen malen 2003, 74 (mit einem Hinweis auf Quintilian).

115



Bildkonzeption verwundern nicht, wenn man bedenkt, dass Santi Cosma e Damiano am 1.
November jeden Jahres als Collecta-Kirche diente und sich Papst, Klerus, liturgische
Hilfskrafte und Glaubige dort versammelten, um gemeinsam zur Stationsmesse am Palatin zu
ziehen.??” Der Blick auf das Christusbild im liturgischen Zentrum des Raumes sollte die
Beteiligten wohl der Prisenz des Herrn und seiner wohlwollenden Entgegennahme aller
Huldigungen versichern, und entsprechend iiberzeugend hatte das Bildkonzept des Mosaiks
zu sein. Der Blick auf das Apsisbild fillt zusammen mit dem fiktiven Moment, wenn Christus
inmitten von Glaubenszeugen ,,erscheint* oder, besser ausgedriickt, wenn diese ihn schauen.
Frontal aufgereiht erstarren sie im iiberwéltigenden Augenblick dieser erkennenden
Begegnung und fordern mit zwingenden Blicken aus weit gedffneten Augen den Betrachter
auf, es ihnen gleich zu tun (Abb. 128).

Der Abstand zwischen Bild und Kultraum scheint in diesem Augenblick und durch diesen
Augenappell aufgehoben: Eine ,,Korporation® aus gemalter Glaubenselite einerseits und real
anwesenden Glaubenszeugen und Zeuginnen vor dem Bild andererseits bestdtigt ihre innere
Verbundenheit, nicht undhnlich — wenn man einem kithnen Gedanken nachgeben mdochte! —
einer Gruppe entschlossener Biirger, die sich Jahrhunderte spéter gemeinsam portrétieren lassen
und damit ein eigenes kiinstlerisches Genre begriinden sollten. Selbstverstdndlich soll hier nicht
die Existenz eines spidtantiken Gruppenportrdts postuliert werden, aber der methodische
Leitgedanke ist ein dhnlicher: Mit den zur Verfiigung stehenden kiinstlerischen Mitteln wird
die vorbildhafte Gegenwart einer gleich gerichteten Sinnesgemeinschaft mit ihrem spirituellen
Anfiihrer veranschaulicht — in den Niederlanden in groBformatigen Staffeleibildern als
Fensterblick auf die illusionierte physische Wirklichkeit eines Saales, der mit dem realen
Héngungsort korreliert, im spdtantiken Rom als ein mit der Architektur innig verbundenes
Mosaik im Apsisrund einer Kirche.

In beiden Bildkonzepten garantierte die Darstellungsweise, dass die Botschaft des Bildes — dort
das Festhalten der sozialen und 6konomischen Sonderstellung einer biirgerlichen Elite, hier das
spirituelle Erlebnis einer Begegnung mit und, theologisch gesprochen, in Christus — auch
ankommt. Im Falle des jlingeren Gruppenportréts leistet das der Realismus der in zeitlicher und
raumlicher Einheit konzipierten neuzeitlichen Bildgestaltung, im Apsismosaik von Santi
Cosma e Damiano mit seinen Protagonisten aus unterschiedlichen Zeiten und unterschiedlicher
Identitédt wird die Bildaussage zu einem wesentlichen Teil von der wie aus dem Nichts in den

Vordergrund geschobene Wolkenbahn getragen. Dort erscheint Christus. Mit erhobener

327 Zur historischen Bausubstanz Krautheimer, Konstantinische Basilika 2003, 42 und 65f.; zur Religionspraxis
Willis, Early Roman Liturgy 1994, 71.
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Rechten und links die reich gefiltelten Stoffbahnen des goldfarbenen Lehrerpalliums raffend
und den geschlossenen Rotulus haltend, steht er auf dem breitesten und dichtesten Abschnitt
dieser Wolkenzone, die in Hohe seiner Leibesmitte abrupt abbricht und eine Leerstelle in den
Hintergrund setzt (Abb. 129). Erst mit deutlichem Abstand tauchen die Wolken wieder auf und
verbreiten sich anschlieBend iiber dem goldweil nimbierten Haupt Christi bis in den
Wolbungsscheitel, wo die Dextera Dei mit einem Rotulus sichtbar wird (Abb. 130).328 Der
Gegensatz zwischen den in der Apsismitte konvergierenden Wolkenbahnen und der sich
scheinbar in die Unendlichkeit fortsetzenden Leere, welche die dazwischen fehlenden Wolken
hinterlassen, erzeugt eine innerbildliche Spannung, welche die Aufmerksamkeit unweigerlich
auf Christus lenkt. Zwar argumentiert seine Platzierung prima vista seine menschengleiche
Prasenz im Kreis der Apostel, doch dieser prasentische Eindruck verfliichtigt sich bei ndherer
Betrachtung: Bereits die durchldssig-leichte Konsistenz der Wolkenbahn hebt das Gewicht der
Christusfigur mit seiner angedeuteten Spiel- und Standbeinstellung wieder auf und vermittelt
den ersten Eindruck eines irrealen Schwebens. Vollends infrage gestellt wird die Realpridsenz
dieser Christusfigur durch die Art, wie Haupt und Oberkorper und der ausgestreckte rechte Arm
vor dem Nichts des Hintergrunds platziert sind und so ohne jedwede Ablenkung den Anschein
eines virtuellen ,,Brustbild“ erwecken.?° Dieses Konstrukt eines zweigeteilten Wolkenhimmels
diente in der Entstehungszeit wohl keinem anderen Zweck als die im Raum Anwesenden daran
zu erinnern, genau auf Christus zu schauen und ihn keinesfalls mit den anderen Protagonisten
gleichzusetzen, die erdenschwer in den Raum gestellt sind: Gerahmt von zwei hohen Palmen —
auf einer hat sich ein nimbierter Phonix als zeichenhafter Verweis auf den Auferstandenen
niedergelassen — und von einer Horizontlinie aus komprimierten Luftstreifen hinterfangen,
haben sich Cosmas und Damian, Petrus und Paulus sowie, leicht abgesetzt und durch den
Schriftzug ihrer Namen identifiziert, der heilige Theodor sowie Papst Felix zu Gruppen
geordnet.>** Der bliihende Terrainstreifen, auf dem sie stehen, und nicht zuletzt ihre Schatten,
die sich nach antiker Tradition darauf abzeichnen, verankern sie fest im imaginierten Ambiente

und streichen ihr Anderssein gegeniiber dem nota bene schattenlosen Christus hervor, der — wie

328 Die roten Umrisslinien wurden vermutlich im Zuge der Renovierung im 17. Jahrhundert hinzugefiigt;
Oakeshott, Mosaiken 1967, 102 und 104. Eine genaue Beschreibung des Apsisbildes liefert Oakeshott, Mosaiken
1967, 101-104 (aus iibersetzungstechnischen Griinden empfiehlt es sich, zur Originalausgabe [Walter Oakeshott,
The Mosaics of Rome: From the Third To The Fourteenth Centuries, Greenwich 1967] zu greifen; vgl auch
L’Orange/Nordhagen, Mosaik 1960, 57, sowie Krautheimer, Rom 1987, 85 und besonders 107f.

329 Per J. Nordhagen verweist hier auf das Zusammenspiel mit der Wlbungsarchitektur, das bewirkt, dass Christus
»auf dieser Farbtreppe an einem nicht bezeichneten Punkt zwischen Ferne und Nihe [...] schwebt [...]%;
L’Orange/Nordhagen, Mosaik 1960, 57 (Nordhagen).

330 Nach unten schlieBt die Apsis mit einer breiten Sockelzone ab, in deren Mitte das sinnbildlich auf Christus
verweisende Lamm auf dem Hiigel mit den Paradiesfliissen steht, gerahmt von Ladmmerreihen und
Stadtabbreviaturen.
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Thomas F. Mathews iiberzeugend dargelegt hat — als Zentrum aller existierenden Welten und
kosmologischer Omega-Punkt inszeniert wird, in welchem sé@mtliche Bildteile — Figuren ebenso

wie Architekturen — konvergieren.*’!

Diese Differenz erscheint der Konzeption mit
gestalterischenMitteln iiberdeutlich eingeschrieben und unterscheidet das ,,Gruppenbild mit
Christus* von einer profanen ,,Herrscher-Gefolge-Gruppe®, wie sie zeitgleich beispielsweise in
San Vitale in Ravenna (Abb. 131) umgesetzt wurde. Der Anteil der lichttragenden Wolken an
der Umsetzung dieser ,,romischen‘ und in Christus konvergierenden Losung ist beachtlich. In
der dominierenden unteren Bahn sind Gréf8e und Schichtung der Wolkenteile so gewéhlt, dass
sich ein perspektivischer Zug hin zur Bildmitte ergibt. Die Farben verstirken diesen Effekt
zusitzlich, indem sie zwischen feurigem Rot an der Basis und Graublau und Blaugriin am
oberen Rand changieren. Die Bahn formt sich somit zu einer leuchtender ,,Showtreppe®, die
Stand- und Aktionsfliche zugleich ist und die auf ihre Weise das gegengleich aufgebaute
Wolkenfeld im Wélbungsscheitel spiegelt.

Die Art, wie das Apsisbild von Santi Cosma e Damiano die Wolken strategisch formiert,
stilisiert und instrumentalisiert und damit den Hintergrund zur leuchtenden Projektionsfliche
fiir das gottliche Licht macht, fligt sich nicht nur nahtlos in die von Thomas F. Mathews
vertretene These einer Neuorientierung der kosmologischen Weltordnung unter christlichen
Vorzeichen ein. Und sie ermoglicht nicht nur ein Bildszenario, das sich — wie von der
Forschung bisher vorgeschlagen — als endzeitlicher Vorbericht oder himmlische Prasentation
von Heiligen durch die Apostelfiirsten interpretieren ldsst.>*? Mitgeleistet wird hier die
Legitimierung und Autonomisierung des Christusbildes selbst: Schon die beschriebene
Irrationalitit und Mehrdeutigkeit der Christusfigur fligt sich mit der Direktheit der Korper- und
Augensprache aller Nebenfiguren zum Appell an Betrachter und Betrachterinnen, mit dem
inneren Auge den wahren Christus in seinem Bild zu erkennen. Die auf Blickfang ausgerichtete
Asthetisierung des Hintergrundes unterstiitzt diese Aufforderung auf ihre Weise: Die
Wolkenbahnen sind nicht imaginierte meteorologische Ergénzung, sondern liefern —neben dem
erforderlichen ortlichen Bezugsrahmen — das argumentative ,,Leuchten* einer iiberirdischen
Existenz. Anders als die Wolkengebédude in den Deckenfresken der Barockzeit (Abb. 132),
illusionieren diese Wolken nicht einfach einen konkreten Ausblick in eine gottliche Welt, die

die gesamte Fliche bedeckt und nach irdischem System und mit meteorologischem Realismus

331 Thomas F. Mathews sieht darin eine Bildlosung, mit der es einer christlich orientierten Kunst gelang, den
herkommlichen Weltbildern mit ihren symbolhaften Erkldrungsmodellen Alternativen entgegenzusetzen;
Mathews, Clash of Gods 1993, 142-176 und besonders 150.

332 Zur Interpretation als Weltgerichtsbild s. Brenk, Tradition und Neuerung, 1966, besonders 19f., 26f., 31-34,
52 sowie Wood, Transmission 1997, 126; die These einer praesentatio der Heiligen durch die Apostelfiirsten
vertritt z.B. Oakeshott, Mosaiken 1967, 102.
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»gebaut® ist. Im spitantiken Beispiel bleibt die metaphysische Gegenwelt, aus der heraus sich
die Gottheit manifestiert, unbeschrieben, die ,,leere* Nullebene des mit blauen Mosaiksteinen
gefiillten Bildgrundes schweigt als semantischer Ausdruck der Transzendenz. Optisch
nachvollziehbar ist das Ineinandergreifen von Weltwirklichkeit und Gotteswelt nur in der
visuellen Argumentation durch die Lichtbahnen. Als natiirliche, mit dem Augensinn
wahrnehmbare Enthiillungsmetapher isolieren ihre farbigen Wolken das Christusbild
kultbildméBig von der Gruppe und statten es mit einer geheimnisvollen Aura aus, die ein

genaueres Hinsehen geradezu einfordert und damit den Wahrnehmungswert des Bildes erhoht.

2.3.4 Die Wolkenpakete der apokalyptischen Wesen

Zwar nicht physisch mit dem Bildnis Christi verbunden, thematisch und iiber den
lichtmetaphorischen Gehalt dennoch darauf Bezug nehmend sind Wolkenstiicke, die andere
Bildmotive begleiten und ergénzen. Die Lichtwolken der Dextera Dei wurden bereits im
Abschnitt 2.3.2 erdrtert. Im Folgenden sei die Funktion der Wolken unter jenen den
halbfigurigen apokalyptischen Wesen beleuchtet, die — wie in den Abschnitten 1.2 und 1.4.2
beschrieben — bereits friih an die Kirchenwinde appliziert wurden.

Wie sehr man diese Wolkenpakete im christlichen Kontext instrumentalisierte, um durch ihre
spezifische Form- und Farbinformation Himmelsblick bzw. himmlisches Licht zu
kommunizieren und so das Christusbild zu schirfen, dokumentiert das Beispiel des so
genannten Mausoleums der Galla Placidia in Ravenna. In der um 425 erbauten und ehemals an
die Palastkirche Santa Croce anschlieBenden, kreuzformig angelegten Kapelle schneiden die
Bilder der vier endzeitlichen Wesen iiber ihren Wolkenpaketen optisch und inhaltlich in den
tiefblauen Bildgrund der tiefgezogenen Gewdlbezwickel hinein (Abb. 84). Fiir die Anwesenden
Offnete sich hier im unmittelbaren Anschluss an die Bogenfelder der Kreuzarme — mit
trostreichen Szenen wie Lebensbrunnen, Christus als Gutem Hirten und dem Titularheiligen
Laurentius — der Blick in einen mit unzdhligen goldenen Sternen verzierten blauen Himmel, der
in Form und Form zundchst an den irdischen Luftraum denken ldsst, dessen kosmische
Dimension die Ausrichtung der vier Gebédudeseiten in die Himmelsrichtungen betont. Bei
genauer Betrachtung erscheint diese weltbezogene Symbolik durch den Einschub der vier
Halbfiguren — wie Friedrich Wilhelm Deichmann meint, im Sinne der endzeitlichen

Verkiindigung — wieder aufgehoben.>** Sie erheben sich iiber Wolken, die in kriftigem Weil3

333 Alle Angaben nach Deichmann, Christliche Archéologie 1983, 90 und 198f; der Autor sieht hier die
gestirngleiche Erscheinung des Kreuzes als Zeichen der unmittelbar bevorstehenden Wiederkunft des Herrn
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und Rot leuchten und nach der Lichtquelle fragen lassen, die diese Farben im ,,realen* Bildraum
des dunkelblauen Sternenhimmels erzeugt. Beantwortet wird die Frage durch das im Zentrum
erscheinende Kreuz, das in eine aus konzentrischen Sternkreisen gebildete Aureole
eingeschrieben ist, die sich ihrerseits deutlich von den {ibrigen Sternenbégen unterscheidet und
— je nach Sichtweise — einen Blick in eine andere Sphére hinein 6ffnet oder ebendiese Sphére
aus der Tiefe des Himmels in den Vordergrund ,,zoomt*“. Die Tatsache, dass die Kaisertochter
Galla Placidia an den Restaurierungsarbeiten und der Neudekoration von San Paolo fuori le
mura in Rom beteiligt war und sich — nicht nur, aber auch — am dortigen Triumphbogen
wolkengestiitzte apokalyptische Wesen aus leuchtenden Wolkenpaketen erhoben, stellt eine
rezeptionsgeschichtliche Verbindung zwischen den beiden Bildern her. Die Ubernahme des
romischen Formulars kann als Ausdruck der engen Bindung der Erstnutzerin an die Papststadt
gedeutet werden, die Tatsache, dass Gewand- und Figurenstil der ravennatischen Darstellungen
deutliche Anklénge an hellenistisch-Ostliche Vorbilder zeigen, zeugt allerdings von grof3er
kiinstlerischer Eigenstiindigkeit bei der dsthetischen Umsetzung des Vorbilds.¥*

Weniger in den programmatischen Gesamtzusammenhang des Kuppelmosaiks eingebunden,
aber aufgrund von GroB3e und Positionierung nicht minder aussagekréftig sind die erhaltenen
Reste der Konchenmosaike des Baptisteriums San Giovanni in Fonte in Neapel.>*> Die vier
apokalyptischen Wesen — noch ohne Biicher und daher weniger Evangelistensymbole als in der
Bibel angekiindigte Zeugen des endzeitlichen Heilsgeschehens — wurden dort im 5. Jahrhundert
gleichsam zur Konchengrofle ,aufgeblasen und somit autonomisiert (Abb. 82).
Dementsprechend gewannen auch die darunter liegenden, iiber die gesamte Breite gezogenen
Wolkenbénke an Bedeutung und sorgten in ihrer Eigenschaft als theophane Lichtobjekte dafiir,
dass die bei einer Taufzeremonie Anwesenden das Generalthema dieses Sakraments bedachten
und erkannten, dass Gott — im Kuppel-“Himmel* sichtbar gemacht durch die aus farbigen
Lichtwolken gestreckte, kronende Hand und das zum Kreuz verschmolzene Christuszeichen

(Abb. 83) — mit Wohlgefallen auf die Tauflinge blickt.

Als Blickfang, der Licht visualisiert, und damit als visuelles Argument der Christus-Schau
waren Wolkenpakete an jeder Position einsetzbar. So dokumentiert eine Zeichnung des 17.

Jahrhunderts, dass am Triumphbogen von Santi Cosma e Damiano die Wolkenfelder damals

illusioniert; die ,Parusiewolken”, aus denen sich die vier Lebewesen der Johannesvision erheben, seien
Begleiterscheinungen des einsetzenden endzeitlichen Geschehens.

334 Die stilistische Abhingigkeit erwéhnt auch Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975, 157-159.

335 Das Baptisterium war urspriinglich Teil der konstantinischen Kirchenanlage Santa Restituta und gehort heute
zum Dom San Gennaro; siehe auch S 87, Anm 262.
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am &dulleren Rand einsetzten und dort das nach dem vorausgegangenen Umbau jeweils
verbliebene apokalyptische Wesen unterfingen, um sich anschlieBend zur Mitte hin
fortzusetzen und die Fiile von Engelpaaren bis hinauf zu den Knocheln zu umspielen (Abb.
133 und 134).%3 Die Frage ist, ob diese ,,FuBwolken tatsichlich aus der Erstausstattung
stammen oder ob sie in dieser Form erst im 17. Jahrhundert unter Urban VIII. hinzugefiigt
wurden. Diesen Renovierungsarbeiten waren bereits im 16. Jahrhundert Arbeiten
vorausgegangen, die von Gregor XIII. initiiert worden waren und massive Eingriffe in die
Bildsubstanz mit sich gebracht hatten.**” Sollten FuBwolken nicht schon zum urspriinglichen,
d.h. spatantiken Bestand gehort haben — der Autorin sind keine Beispiele aus spétantiker Zeit
bekannt —, kdnnten die neuzeitlichen Mosaizisten Bilder des 9. Jahrhunderts nachgearbeitet
haben. So finden sich auf dem im 9. Jahrhundert geschaffenen Apsisbogen von Santa Prassede
ganzfigurige Engel, die offensichtlich ,auf Wolken stehen (Abb. 135). Ob hier
moglicherweise ein Motiv der frithchristlichen Mosaikkunst Zeit rezipiert und interpretatorisch
erweitert wurde, entzieht sich mangels vergleichbarer Objekte unserer Kenntnis. Ohne
Beweiskraft in der Frage der ,,FuBwolken® ist jedenfalls das rekonstruierte Mosaik der
vermutlich 547 geweihten Kirche San Michele in Africisco in Ravenna, das sich heute im Bode
Museum in Berlin befindet. Sein Zustand entspricht nach unzihligen Interventionen kaum mehr
dem Original. Seit wann jene Wolken als Lichtvermittler die Fiile der Protagonisten so

umspielen, wie es 1843 ein Zeichner festgehalten hat (Abb.136), bleibt ungewiss.>*®

Die strategische, nahezu routineméfige Bindung des Licht fiithrenden Wolkenhimmels an die
verschiedenen Formen der Christusdarstellungen zeigt, wie sehr Bildproduzenten nach
Losungen suchten, um die textgebundenen Berichte vom Erscheinen und Wirken des
unsichtbaren Christengottes in alttestamentlichen Episoden einerseits und seinen Dualismus als
Mensch und Gott in neutestamentlichen Zusammenhdngen andererseits korrekt und
tiberzeugend zu kommunizieren und dabei das traditionelle Bildrepertoire den Anspriichen
anzupassen. Einen ersten Hohepunkt sollten diese Versuche einer Stabilisierung des
Christusbildes im autonomen Tafelbild des 6. Jahrhunderts erreichen, dessen begleitende
Legende — wie Hans Belting meint — die Darstellung zur sichtbaren Korperspur des

Dargestellten machte und dessen Form und Mobilitdt als kommunikationsfordernde

336 Die Zeichnung liegt in der Royal Library in Windsor Castle, Inv. Nr. 9034; s. Waetzoldt, Kopien 1964, 32.
337 Im Apsismosik wurde damals die Figur des Stifterpapstes Felix IV. aus dem 6. Jahrhundert durch die Figur
Gregor des GroBen ersetzt, die ihrerseits von Papst Urban im 17. Jh. riickgebaut werden sollte; Waetzoldt, Kopien
1964, 32.
338 Zur Geschichte des Mosaiks: Effenberger, San Michele in Afiicisco 1989.
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Eigenschaften dafiir sorgten, dass das menschliche Verlangen nach kultisch verehrten Bildern
gedeckt werden konnte und diskreditierende Argumente christlicher Bildkritiker nur mehr
wenig Nachhall fanden.?* Innovative Ansitze zur Herstellung glaubwiirdiger Christusbilder
im Kult gab es aber, wie hier anhand der wolkengestiitzten Darstellungen dargelegt wird, schon

davor.

3. »Close-ups* des Himmels: Der Beitrag der Wolken zur riumlichen und

inhaltlichen Mehrdeutigkeit

Dem Himmelsblick fiel, so wird hier postuliert, bei neuen Bildern im christlich-kultischen
Kontext und besonders bei Christusdarstellungen ein betrachtlicher Teil der
Uberzeugungsarbeit zu. Damit Nutzer und Nutzerinnen eines Bildes das sahen, was sie sehen
sollten, wurde der Hintergrund entsprechend definiert. Fiir die Herstellung eines innerbildlich-
rdaumlichen Bezugssystems standen — wie im Abschnitt 1.4.2 erwédhnt — in der rémischen
Bildtradition bis zum gegebenen Zeitpunkt unterschiedliche Moglichkeiten zur Auswahl. Im
Extremfall wurden Himmel und meteorologische Gegebenheiten vollig vernachlidssigt und der
Hintergrund schwarz, rot oder gelb eingefdrbt. In anderen Féllen verdeckte man den Himmel
durch bis zur Aufsicht hochgezogene Landschaften oder kompakte Gebdudeprospekte, ohne
dass der Realitdtscharakter der Handlung dadurch litt. Wo der Bereich des Himmels inhaltlich
vorgegeben war, modellierte man den Hintergrund mit Hilfe der Farbe und niitzte Hell/dunkel-
Wechsel und Schattenzonen ebenso wie Glanzlichter, um den Bildraum zu organisieren. Das
grundlegende Prinzip, dass Farbkréftiges stirker beleuchtet und ndher erscheint als weniger
Koloriertes, sorgte in Kombination mit Verkleinerung und Staffelung der Bildelemente dafiir,
dass gerade bei Szenen unter freiem Himmel ein ausreichendes Mall an vorstellbarer
Réumlichkeit hergestellt war. So erhalten viele erhaltene Landschaften gerade durch die
wandfarbene Blédsse eines schlierenhaft aufgelockerten Himmels einen atmosphérischen
Tiefenzug (Abb. 137). Die konkrete Beschaffenheit dieses Himmels blieb aber auch dann nur
angedeutet, wenn, wie an fritherer Stelle beschrieben, flir das Geschehen einer mythologischen
Handlung konkrete Wolken gebraucht wurden, um beispielsweise Iphigenie iiber den Himmel

fliichten zu lassen (Abb. 35).

3% Die Christus-Ikone im romischen Lateran behandelt, neben anderen Kultbildern, ausfiihrlich Hans Belting
(Belting, Bild 2005, 78ff und anderenorts) sowie Tichy, Kultbild 2008, 126-143.
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Theoretisch kann das mangelnde Interesse antiker Kiinstler, ein nach heutigen Begriffen
,,realistisches* Bild mit kohidrenten Raumverhéltnissen zu konstruieren, einmal mehr mit der
damaligen Auffassung vom Sehen und dem optischen Wissen der Zeit erklart werden. Beide
standen, nach Gérard Simons iiberzeugender These, im Widerspruch zu einem perspektivisch
nachvollziehbaren Bildsystem, wie es spiter die Maler der Neuzeit hervorbringen sollten. Nach
geltenden optischen Gesetzen konnten Sehstrahlen nur Dreidimensionales nachvollziehbar
orten. Die Farb- bzw. Lichteindriicke dieses Objekts wurden als per se gegeben angenommen
und nicht auf Wahrnehmungsprozesse durch Auge und Gehirn zuriickgefiihrt. Aus klassischer
Sicht konnte das flachig-zweidimensionale Bild somit niemals ein Abbild der Wirklichkeit sein
und sei daher auch nicht als ein solches verstanden worden.**® Diesem Gedanken folgend
erscheint es nur logisch, wenn der Himmel in rémischen Wandbildern keinerlei
Uberzeugungsarbeit leistet und realistische Lichtstimmung, logisches Ausleuchten der Szenerie
und perspektivische Kohérenz gar nicht erst angestrebt wurden.

Es ist genau dieser, nach modernen und mathematisch messbaren Darstellungskriterien
,unlogische* Umgang mit Luftraum, Figuren, Versatzstiicken und Landschaftselementen, der
den spétantiken Bildproduzenten in ihrer Suche nach {iberzeugenden Bildlosungen fiir ,,neue*,
christlich ausgerichtete Themen zugutekommt: Als es erforderlich wurde, unter bestimmten
ortlichen und materiellen Bedingungen Glaubensrealitit wahrnehmbar zu machen und
empirisch Fassbares mit Nichterklairbarem zu verschrinken, stand ein ikonografisch
unverbrauchter Himmel zur Verfligung, der ohne Riicksicht auf raumliche Kohédrenz genutzt
werden konnte. Wenn ein mimetischer Gehalt traditionsgeméf gar nicht erst angestrebt werden
musste, konnte dieser Bereich umso leichter im Dienste der Aussage verwendet und zu diesem
Zweck bedenkenlos auf eine raumlich unlogische, mehrdeutige und umso interessantere Weise

gestaltet werden.>*!

340 Seine Argumentation stiitzt Gérard Simon auf die antike Annahme, dass Sehen am Objekt selbst passiere und
deren Raumlichkeit Voraussetzung dafiir sei, dass etwas fiir ,,wahr* genommen wird. Man meinte, dass die vom
Auge ausgesendeten Sehstrahlen den ,,richtigen Eindruck des jeweiligen Korpers ,,ertasten®, ohne dass das Gehirn
Entfernungen, Groflen, Staffelungen etc. kalkuliert. Da diese Abtasttheorie nur mit reell vorhandenen
dreidimensionalen Gegenstdnden funktioniert, galt — wie Simon folgert — auf Kunstebene nur die Skulptur als im
Wortsinn wahrnehmbar und wirklich. Ein gemaltes Bild in seiner Zweidimensionalitdt wurde von vornherein als
Tauschung klassifiziert. Nachvollziehbare Kriterien wie Proportionen und Raumanordnung in ein gemaltes Bild
einzuarbeiten wire demnach widersinnig und iiberfliissig gewesen und sei aus diesem Grund auch unterblieben.
Die spétere Entwicklung der Linearperspektive sei in unmittelbarer Verbindung mit den optischen Erkenntnissen
der Neuzeit zu sehen; Simon, Blick 1992, 241-244 und 247f. (mit Hinweisen auf Erwin Panofsky, Die Perspektive
als symbolische Form).

341 Die Wirkung bildimmanenter Ambivalenz und deren Fortschreiben bis in die friihe Neuzeit betont auch Klaus
Kriiger, fiir den in religiosen Bilder mimesis und similitudo gleichberechtigt neben dsthetischer Verdeutlichung
medialer Eigenwirklichkeit stehen und der eine ambivalente Gestaltungsweise als bildmeditatives Hilfsmittel
sieht, das es ermdglicht, das Unsichtbare im Sinne augustinischer Exegese zu erkennen; Kriiger, Schleier des
Unsichtbaren 2001, 11-13 und 284.
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Zwei — noch wolkenlose — Bilder, die fiir christliche Auftraggeber an eine Katakombenwand
gemalt bzw. aus einer Sarkophagwand herausgearbeitet wurden, zeigen zunéchst, wie gekonnt
rdaumliche Unlogik und daraus resultierende Mehrdeutigkeit im sepulkralen Kontext zum
Transport einer frommen Botschaft eingesetzt wurde. Im stadtromischen Coemeterium Maius
spielte ein Maler des frithen 4. Jahrhunderts gezielt mit den Raumverhéltnissen, als er eine
durch Kleidung, Schmuck und Frisur als vornehm ausgewiesene Romerin nicht direkt in die
gemalte und durch zwei Chi-Rho-Zeichen in den Zwickeln zusitzlich betonte Raumschale einer
Liinette setzt, sondern die fromme Glaubenszeugin — sie hélt ihren Sohn auf dem Schof3 und
wird in der Literatur meist als Orantin oder auch als ,,Madonna“ bezeichnet — eindeutig davor
platziert (Abb. 138). Deutlich iiberschneidet das Haupt die schwarze Dekorbordiire des
gemalten Kalottenbogens, deutlich hebt sich der Koérper von der breiten, grau-rot-grauen
gebédnderten Kalottenbasis ab. Sie sitzt nicht in oder unterhalb der gemalten Wolbung, sondern
zweifellos davor und damit im selben Raum wie Betrachter und Betrachterin, die sich an ihre
Stelle denken diirfen. Gemalte raumliche Ambivalenz wird hier zum Mittel der Bildaussage.
Zweideutige Raum- und GroBenverhiltnisse als Denkanstof3 fiir den Betrachter stellte auch
jener romische Bildhauer her, der im ausgehenden 4. Jahrhundert den sogenannten Stilicho-
Sarkophag mit einem Gruppenbild versah (Abb. 139).3*? Kleine Adoranten- und mittelgroBe
Apostelfiguren lassen die erhoht auf einem Gesteinspodest stehende Christusfigur
iiberproportional grof3 erscheinen. Dessen Gestalt verbindet sich optisch mit seiner reich
dekorierten, im Vergleich zur iibrigen Stadtarchitektur ebenfalls iiberdimensionierten Adikula
und wichst innerhalb eines Gruppenbildes zum ,herausvergroflerten Einzelbild des
herrschenden und lehrenden Gottes. Diese raumliche Differenz findet ihre Entsprechung im
Gewandstil der Protagonisten: Wihrend die Apostel in faltenreich-bewegte, den Korper
individuell nachmodellierende Gewénder gekleidet sind, féllt das Gewand Christi freier und
ruhiger und betont so dessen Sonderstellung Diese differenzierende Komposition isoliert die
zentrale Christusfigur innerhalb der Personengruppe und verbindet sie inhaltlich mit der
Symbolik der Sockelzone, wo sich Schafe von beiden Seiten her dem heiligen Lamm nédhern
und so die Gegenwart Christi in bildhafter Uberhdhung ein weiteres Mal argumentieren.

Noch einfacher wird dieses Herstellen rdumlicher Ambivalenz und sinnstiftender
Vieldeutigkeit zur Charakterisierung der Christusfigur durch die konkrete Einbeziehung des
Himmels und seiner Wolken. Sarkophaghersteller, die nach 6konomischen Gesichtspunkten

arbeiteten und nicht-christliche und christliche Kunden nebeneinander bedienten, konnten auf

342 Das Objekt befindet sich heute in der Basilica Ambrosiana in Mailand; die Datierung folgt Pizzi (Hg.), Milano
1990, 134 (Fernando Rebecchi).
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diese Weise pagane Bildmuster glaubens- und textkonform adaptieren. Der Bildhauer, der Ende
des 4. Jahrhunderts die Vorderfront des Junius Bassus-Sarkophags bearbeitete, ldsst Christus
seinen Ful} auf den Kopf des Caelus setzen, der seinerseits ein Textil als ,,Zelt* oder ,,Schleier*
iiber sich ausspannt und nach klassischem Muster den irdischen Himmel personifiziert.>*’
Dariiber hinaus verleiht der Kiinstler aber dem Marmorstreifen unter dem athletisch-nackten
Oberkdrper des bartigen Himmelsgottes ein flockig-leichtes und somit wolkenartiges Aussehen
(Abb. 140 und 141). Damit ist einerseits ein harmonisch-gewdlbter Ubergang zum unteren
Register gewihrleistet, andererseits liefert dieser nunmehr konkretisierte Wolkenhorizont
christlich denkenden Betrachtern und Betrachterinnen ein zusétzliches Denkangebot und
bestdtigt ihnen, dass Christus als himmlischer Lehrer und Herrscher der Welt im Jenseits auf
sie warte. In diesem konkreten Fall bleibt das Wolkenstiick allerdings noch ohne semantische
Zusatzinformation und ein Detail, das mit dem Auge erst gesucht werden muss.

Weit eindeutiger im Dienste formaler Raumgestaltung und inhaltlicher Mehrdeutigkeit
formuliert ist das Wolkenelement, das ein anderer Bildhauer im spéten 4. Jahrhundert ins Bild
setzte. Um die Himmelfahrt des Elias auf der engen Seitenwand eines Stadttorsarkophags mit
grofftmoglicher Bildokonomie zu veranschaulichen und den empirisch nicht nachvollziehbaren
Ubergang von der diesseitigen in die jenseitige Welt deutlich herauszuarbeiten, erweitert er das
aus kosmischen Darstellungen bzw. aus dem Bereich der Herrscherreprdsentation bekannte
Motiv des liber den Himmel gelenkten Wagengespanns durch ein kunstvolles Zusammenspiel
mit himmlischen Wolken (Abb. 142 und 143): Indem er die Hinterhdnde der Pferde noch auf
festen Boden setzt, die Vorderhidnde jedoch mit Wiirfelwolken verbindet, die den nicht-
irdischen Raum bezeichnen, macht er das Aufeinandertreffen zweier Welten klar. Unmittelbar
neben der Eliasszene dienen ihm dhnliche Wolkenwiirfel auch zur Verortung eines unsichtbaren
Gottes, der — bildhaft verkiirzt durch die Einfiigung seiner rechten Hand — Moses die
Gesetzestafel iibergibt. Die Dynamik, aber auch die Unerkldrbarkeit dieses Geschehens hebt
der Kiinstler zusétzlich durch einen einzelnen, aus dem Wolkenverband geldsten und vom
Himmel in die Welt fallenden Wolkenwiirfel heraus.>** (Abb. 144).

Selbst dort, wo sich die technische Umsetzung dieses Himmels aus Platz- und Materialgriinden,

vielleicht auch aus Griinden der Kunstfertigkeit schwierig gestaltete, war die bildhafte

343 Zum Junius Bassus-Sarkophag Deichmann, Christliche Archdiologie 1983, 145-147; heute befindet sich der
Sarkophag in den Grotte Vaticane in Rom.

34 Der Stadtsarkophag stammt aus dem Mausoleum der Anicii unter der Apsis St. Peter in Rom und befindet sich
heute im Louvre in Paris. Eine dltere — pagane — Version eines iiber den Himmel preschenden Gespanns zeigt das
vordere Deckelbild eines Sarkophags des 2. Jahrhunderts in der romischen Basilika San Lorenzo fuori le mura,
das die Hochzeits- bzw. Opferszene des Hauptreliefs sinnbildlich erweitert. Ob das unter den Vorderbeinen der
Pferde ansteigende gewellte Band als Wolkenband zu interpretieren ist oder als Wasserstreifen, der zur Liegefigur
eines Flussgottes gehort, ist offen (Abb. 145).
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HerausvergroBBerung des Himmels eine Option. So schliff der Hersteller einer gelblich-griinen
Glasschale Mitte des 4. Jahrhunderts eine abstrahierte Himmelszone ein, als er daran ging, die
verhinderte Opferung Isaaks durch Abraham ins Bild zu setzen (Abb. 146).3* Gebildet wird
dieser Himmel aus zwei iibereinander liegenden Streifen, aus deren Mitte der Arm Gottes
rettend ,,eingreift*. >*® Als Wolkenbinder interpetierbar, verleihen sie der Darstellung nicht nur
Sinn, sondern im Zusammenspiel mit der natiirlichen Schalenw6lbung auch ein gewisses Mal3
an rdumlicher Logik, denn der Schleifer passt die Kriimmungen geschickt dem Verlauf des
Schalenrandes an. Rhetorische Ambivalenz entsteht andeutungsweise auch hier durch den
Gegensatz zwischen der gestalterischen Betonung der Himmelszone und den unbekiimmert in
die Flache geschachtelten Protagonisten, Versatzstiicken, Terrainlinien und Vegetabilien.

Technisch leichter als der Graveur hatte es jener Elfenbeinschneider, der in der Zeit um 400
den biblischen Bericht von der Himmelfahrt Christi visualisierte. Wenn Christus auf der
sogenannten Reiderschen Elfenbeinplatte mit festem Schritt iiber das steile, an Felsen
gemahnende Terrain zum nahen Himmel steigt und ihn die aus dem Wolkenzwickel
herausgestreckte Hand Gottes fast spiirbar emporzieht, ,,illustriert” der Kiinstler im weitesten
Sinn die Textvorlage (Abb. 147).3*" Die Beschaffenheit des Elfenbeins erlaubt in diesem Fall
eine besonders plastische, an Wattestiicke erinnernde Ausformung der Wolkenzone, die im
Zusammenspiel mit der markanten Modellierung der Christusfigur und der detailreich-
raumhaltigen Wiedergabe der Baumkrone die Glaubwiirdigkeit dieses transzendenten
Vorgangs realistisch untermauert und auf diese Weise das Vorstellungsvermdégen des
Betrachter unterstiitzt, der nun weil3, dass — wie der Kirchenvater Augustinus es formuliert —
ein Mensch gerettet wurde, weil Gott ,,von der Hohe herab [seine] Hand ausgestreckt und solch

tiefer Finsternis [seine] Seele entrissen® hat.**®

Bereits aus den wenigen Beispielen der Bildhauerei und friihchristlichen Gebrauchskunst wird
deutlich, dass im christlichen Auftrag arbeitende Bildhersteller der Differenzierung

innerbildlicher Raumverhéltnisse von Anfang an betriachtliche Aufmerksamkeit schenkten und

345 Die Schale aus einer spitantiken Grabanlage am rechten Ufer der Mosel befindet sich heute im Rheinischen
Landesmuseum in Trier (Inv. G 696).

346 Auffillig ist hier die qualitative Differenz zwischen Himmelsband und Dextera Dei: Die auf Abraham weisende
Hand ist sorgfiltig proportioniert und plastisch modelliert, ganz im Gegensatz zur abstrahierend-linearer
Okonomie des Himmels und zu den iibrigen Objekten und ganz besonders im Gegensatz zu den fast
gliederpuppenhaften Figuren des Isaak und Abraham. Ob diese Vereinfachung eine naive Notldsung ist oder — als
Kontrastfolie fiir die elaborierte Dextera Dei — von kiinstlerischer Raffinesse zeigt, sei dahingestellt.

347 Apg. 1,9: ,,Als er das gesagt hatte, wurde er vor ihren Augen emporgehoben und eine Wolke entzog ihn ihren
Blicken.*

348 Thimme (Ubs.), Augustinus, Confessiones/Bekenntnisse 2004, 111, 19.
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zu diesem Zweck das im paganen Bildrepertoire géingige, eng mit kosmologisch-
mythologischen Bildinhalten verkniipfte Wolkenmotiv einsetzten, um ihren Himmel zu
»zoomen* und Theophanes besser darstellbar zu machen. Noch leichter liel sich dies im
Medium des grof3formatigen Bildes bewerkstelligen. In den auf Fernwirkung abgestellten
Bildern christlicher Kultbauten bot diese wolkengestiitzte Methode neue Mdglichkeiten, Bilder
visuell zu munitionieren und die Wahrnehmung von Betrachtern und Betrachterinnen zu
steuern. Gerade bei jenen grofifigurigen Christusbildern, die Blickfang im liturgischen
Geschehen sein sollten und zu denen der gldubige Mensch eine direkte Beziehung herstellen
sollte, waren hier besondere Anspriiche zu beriicksichtigen. Einerseits musste — und das gilt
besonders fiir die Apsis — die Gottheit ikonografisch im Bild verdeutlicht und die Transzendenz
ithrer Existenz zum Ausdruck gebracht sein, andererseits musste man vermeiden, dass Bild- und
Betrachterraum virtuell verschmelzen und wie die Raumnische einer paganen Herrscher- oder
Gotterstatue wirken.** Es galt also, dem fiktiven Ort der Gottesbegegnung eine eigene
Raumdimension einzuschreiben, die Auge und Verstand Christus allein zuordnen und nicht mit
dem illusionierten Bildraum bzw. dem Betrachterraum verbinden.*° Aus dieser Sichtweise
heraus erwéchst den im Folgenden besprochenen Bildkonzepten ein tieferer Sinn.

Bei monumentalen Nach- oder Vorerzédhlungen biblischer Ereignisse bzw. bei reprisentativ-
sinnbildlichen Darstellungen von Glaubenswahrheiten war es nahezu unumgénglich, Gott in
raumzeitlicher Korperlichkeit und im irdischen Ambiente zu verorten. Um aber nicht einfach
Gott im Raum agierend abzubilden, sondern das AuBBergewdhnliche seiner Existenz medial zu
vermitteln, operierten, so wird hier postuliert, spidtantike Kiinstler mit spezifischen und
mehrdeutigen Raumstrukturen, fiir die der herausvergréferte Wolkenhimmel sorgt. Wie bereits
beschrieben, bringt in der frithen Apsis von Santa Pudenziana (Abb. 10) der iiber die

Architektur gebreitete, in unnatiirlichen Farben erstrahlende und durch Zergliederung alles

3% Die Rolle von Bild- und Betrachterraum thematisiert in anderem Zusammenhang auch Mathews, Clash of Gods
1993, 155: Er spricht im Falle der Baptisterien in Ravenna von einem ,,wrap-around environment™ mit einem
gesamtheitlichen, aus Einzelbildern zusammengesetzten Bildraum, der sich vom Kuppelmosaik effektvoll im
bemalten Stuck und in den Mosaiken und Marmoreinlegearbeiten der darunter liegenden Wénde fortsetzt.

350 Diese Verortung des unsichtbar allgegenwirtigen Gottes ,,im Raum* ist eine Vorstellung, die in der jiidischen
Theologie vorgepriagt war. Dort galt seit dem 1. Jahrhundert der Raum als Attribut Gottes. Thren sprachlichen
Ausdruck fand diese fiir monotheistische Religionen typische Nahbeziehung — wie Max Jammer darlegt — in der
Verschmelzung der hebrédischen Bezeichnungen fiir Raum und Gott in den Begriff Schechina, der die
Wesensgegenwart Gottes in seiner Heimstétte auf Erden, dem Stiftzelt mit der dort aufgestellten Bundeslade bzw.
spéater dem Tempel in Jerusalem, bezeichnet; Jammer, Problem des Raumes 1980, 2 und vor allem 27-32. Ins Bild
gesetzt findet man diese Vorstellung in der jiidischen Synagoge in Dura Europos, wo um 250 der Maler die Dextera
Dei aus dem Bildrahmen, d.h. wie aus dem Himmel, in das Geschehen hereinragen lie8 (Abb. 114). Die rdumliche
Anwesenheit Gottes — aber nicht Gott selbst — im Kult- und somit im Begegnungsraum zu malen bedeutete fiir
jidische Kiinstler offenbar keinen Widerspruch zum zweiten Gebot nach Ex. 20, 4 und Dtn. 5,8. Auf das komplexe
Problem der bildhaften Gottesdarstellung in der jiidischen Religion kann im gegebenen Zusammenhang allerdings
nicht ndher eingegangen werden.
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Atmosphérische verleugnende Wolkenhimmel ein Spannungselement ins Spiel, das die Realitét
der Stadtsilhouette und der im Halbkreis um Christus versammelten Apostelschar nachhaltig
bricht und die den vordergriindigen Eindruck einer Versammlung von Glaubensgenossen um
einen Lehrer und Meister in Frage stellt. Durch die Art, wie sich die markant hervorstechenden
Wolken durch expressive Farbigkeit und Kontrastreichtum gegeneinander abgrenzen und den
Himmelsbereich damit automatisch von der {ibrigen Umgebung trennen, werden die
Raumverhiéltnisse — anders als in der iiberkommenen Bildtradition klassischer Gelehrten- oder
Philosophenbilder (Abb. 2 und 148) — differenziert bzw. prizisiert und der gesamte Bildgrund
in den Dienst der Aussage gestellt. Bereits innerhalb der vor der Portikusarchitektur sitzenden
Personengruppe kommen unterschiedliche Darstellungsmodi zum Einsatz: Die Umgebung des
thronenden Herrn ist mit grofBtem Bedacht auf Tiefenwirkung und Raumlogik konzipiert: Die
Apostel sind in die Tiefe gestaffelt, Gestik und Handhaltung variieren, der dahinter liegende
gekrimmte Sdulengang ist perspektivisch verkleinert, die sich dahinter aufbauende
Stadtlandschaft geniigend nach hinten gestaffelt, um die ganze Weite und Tiefe dieses
Schauplatzes zu demonstrieren (Abb. 149). Diese Normalitit wird entscheidend konterkariert
durch die Art, wie der Thron Christi mit seinen im  Vordergrund
konvergierenden Fluchtlinien die Bildlogik bricht (Abb. 149 und 150).%' Christus selbst wird
durch seine im Vergleich zum Umfeld {iberproportionale Gréfe ebenfalls aus dem
[llusionsraum herausgehoben. Er sitzt nicht wirklich bei den Aposteln, sondern schwebt auf
seinem massiven Thron quasi vor der Szenerie. Ebenfalls auflerhalb eines kongruenten
Raumsystems befindet sich der felsige Hiigel, der sich mitten in der Stadt zwischen
Arkadendach und einem hochst reprisentativen Gebdaudeensemble erhebt und auf dem das
iiberdimensionierte Gemmenkreuz errichtet ist.>>> Diese Differenz zwischen urbaner Realitiit
und sinnbildlicher Irrealitdt wird vom Himmel mit seinen Wolken fortgefiihrt. Ein Tiefenzug
ist in den Proportionen zwar insgesamt angedeutet, aber dennoch sind sie in ihren Einzelformen
tibergrof und tiberdeutlich kontouriert, die Farben im Vergleich zur blauen Null-Ebene stark

und kontrastreich. All das, was naturgemil am Bildgrund zu verorten wiéren — also auch die

351 In diesem Zusammenhang sei auf Christoph Landerer und seine kognitionsgeschichtlichen Beobachtungen zum
Nebeneinander von ,korrekten” und ,,unkorrekten” Darstellungsweisen in der frithmittelalterlichen Malerei
verwiesen; sie seien das Resultat der ,,Vermeidung™ als pragendem Gestaltungsprinzip und seiner Tendenz,
iiberlappende Kreuzungspunkte von Konstruktionsteilen wie Tisch- und Sesselverstrebungen nicht verkiirzt
darzustellen, sondern statt dessen Linien auszulassen, zu versetzen oder um eine andere herumzufiihren. Neben
einem ravennatischen Beispiel fiihrt Landerer auch Beispiele aus der mittelalterlichen Buchmalerei an und
untermauert sie durch Referenzmaterial aus der Kognitionsforschung, Landerer, Kunstgeschichte als
Kognitionsgeschichte 2000, 168-181.

332 Die Frage der Kombination des Christusbildes mit einem gemmengeschmiickten Kreuz erdrtert eingehend
Warland, Brustbild Christi 1986, 35 und 39f.
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vier apokalyptischen Wesen — erscheint bewusst vergro3ert und in den Vordergrund geholt, der
Hintergrund als solches quasi ,,gesplittet™. Die optische Besonderheit des unperspektivisch-
flachigen, auffallend farbigen Wolkenhimmels dient allein der Versicherung, dass sich iiber die
gesamte Szene eben kein natiirlicher, atmosphérisch strukturierter Himmel spannt. Vielmehr
ruhe der Blick — so sagt die Optik — auf einer imaginéren, nicht-natiirlichen Himmelsfolie, die
man mit den lbrigen, ebenfalls aus der Realitit herausfallenden Bildelementen — den vier
endzeitlichen Wesen, dem Hiigel mit Gemmenkreuz, dem Thron und dem darauf sitzenden
Christus — zu verbinden und metaphorisch aufzulésen habe. In Anlehnung an einen
Raumbegriff der Psychologie konnte man sagen, dass hier mit bildlichen Mitteln und
medienimmanenten Gestaltungsmerkmalen wie Farbkontrast, formale Begrenzung, linearer
Aufbau und haptische Textur ein intermedidrer Raum oder potential space erdffnet wird, in
dem die Kultfigur problemlos verortet werden kann.>>* Mit der Vorgabe, dass dieser Gott nicht
—wie klassische Gotterstatuen — in einem empirisch erfahrbaren Raumkontinuum erscheint, das
mit dem Betrachterraum zusammenféllt und mit einem einzigen Blick erfassbar ist, eliminierte
der Kiinstler jede Vergleichbarkeit mit paganen Vorbildern und trug zu einem ebenso
reibungslosen wie grundsitzlichen Paradigmenwechsel bei, der die visuelle Kommunikation
christlicher Glaubensinhalte maBgeblich erleichterte.>*

Die erfolgreiche Umformulierung des Hintergrunds in den von Lichtwolken erfiillten und damit
theophan konnotierten, aus der Ferne in den Vordergrund geholten Himmel l4sst sich auch an
anderen Apsisbildern iiberpriifen. Das Apsisbild der Marienkirche von Parenzo/Pore¢ entstand
im 6. Jahrhundert.?>> Dort hilt die Dextera Dei den Siegeskranz aus einem massiven rot-blau
schattierten Wolkenrund, das das obere Drittel der Apsis bis zum Scheitelpunkt bedeckt (Abb.
121).%¢ Auch diese dicht an dicht gereihten Wolkenteile scheinen sich aus der Folie des

goldenen Bildgrunds herauszuschieben und die mit dem Kind thronende Gottesmutter und ihre

353 Den Begriff des Intermediéren Raumes prigte der Psychoanalytiker Donald W. Winnicott im Rahmen der
Erforschung des friihkindlichen Denkens; er bezeichnet damit ,.einen Ubergangs— oder Zwischenraum, der
zwischen der inneren, psychischen und der &uBleren Realtitdt vermittelt. Es ist der Ort von Phantasie und
Kreativitdt, der Ort der Symbolbildung, der eine Distanz zur Lebensproblematik ermoglicht, ohne dabei die
Verbindung zur Realitdt aufzugeben®; die zitierte Formulierung stammt von Renate Limberg in Limberg,
Therapeutische Aspekte.1997. In diesem Sinne verwendet den Begriff auch Renate Meili-Schneebeli. Sie sicht
,bildnerisches Gestalten als Erzeugung eines intermedidren Raumes, der zwischen innerer und duflerer Welt
vermittelt®; Meili-Schneebeli, Kinderbilder 2000, 20.

33 In dhnlichem Sinne, aber in weiter gefasstem Zusammenhang argumentiert auch Willats , der die gezielte
Unterdriickung von Dreidimensionalitdt und Illusion durch die Zeichen- und Darstellungssysteme der
byzantinischen Mosaikkunst generell, und ohne sich dabei auf die Wolken zu beziehen, als christlichen Weg sieht,
um die Bildwelt als theophan und nicht ident mit der Wirklichkeit zu kennzeichnen (,,[...] to avoid the dangers of
idolatry [...] this figures should not be seen to inhabit a world that could be confused with the everyday world of
time and space inhabited by the worshiper”); Willats, Art and Representation 1997, bes. 239 und 322.

355 Eine mogliche Verbindung mit einer ravennatischen Werkstatt postuliert Warland, Brustbild Christi 1986, 113f.
3% Warland verweist auf die Bedeutung des Wolbungsscheitels bei der Einfiihrung des Heil versprechenden
Brustbilds Christi in die Bildprogramme der Katakombenmalerei; Warland, Brustbild Christi 1986, 29f.
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Begleiter — Engel, Heilige, Stifter und Bischof — materiell zu umflieBen. Die Eigendynamik des
Wolkenhimmels und die Irrealitét seiner N&dhe werden auch hier vom préachtigen Thron
iibernommen, dessen Suppedaneum mit vorne konvergierenden Fluchtlinien in den
Vordergrund dringt. Zusammen mit dem Wolkenbaldachin und den konzentrisch angeordneten
Blumenreihen erscheint diese Sitzfigur aus der Irrealitit in die Gegenwart herangezoomt, wo
sie als kultbildartige Erscheinung iiber dem irdischen Terrain mit seinen eingestreuten
Vegetabilien schwebt.

Mit groBem Nachdruck wird der Wolkenbereich als naher ,,Schau-Raum* der Theophanie auch
in spidteren stadtromischen Apsiden inszeniert. Im Apsisbild des im 7. Jahrhundert zu Ehren
des Hl. Venanzius ausgestatteten Oratoriums im Lateransbaptisterium wird der Himmel {iber
den darunter aufgereihten Glaubenszeugen aus dem Goldgrund ,,gezoomt“, indem man die
Brustbilder Christi und seiner kleineren Begleiter-Engel ebenso wie die farbig glithenden
Wolken ins Uberproportionale vergroBert und durch Verdichtung der Wolkenteile im
Kopfbereich den Raumeffekt weiter steigert (Abb. 151 und 152).%7 Anders als in Parenzo —
dessen Konzept hier nicht von ungefdhr durchschimmert, stammen doch die beiden an der
Errichtung beteiligten Pépste aus dem Osten — bleibt Maria in die Reihe der irdischen
Glaubenszeugen integriert: Durch Gestus und zentrale Stellung hervorgehoben, steht sie wie
diese auf griinem Erdenterrain und fordert mit ihnen gemeinsam in ostentativ-frontaler
Direktheit auf, die Gedanken und Gebete an den Herrn im Himmel zu richten, der damit zum
eigentlichen Darstellungsthema wird.

Im Grundkonzept dhnlich, im Detail jedoch mit mehr erzdhlerischem Potenzial ausgestattet
hatte man hundert Jahre zuvor den ,,Schau- und Erlebnisraum* der bereits mehrmals erwahnten
Apsis von Santi Cosma e Damiano (Abb. 14 und 153).3°% Auch hier fungieren Wolken nicht als
visuelles Metonym fiir den Himmel oder als atmosphérischer Bildhintergrund fiir das
Erscheinen Christi, sondern holen in Ubereinstimmung mit Textquellen und den liturgischen
Vorgéngen im Raum dessen Himmel in den Vordergrund, indem sie — je nach Sichtweise —
aus dem dimensionslos-blauen Hintergrund kommen oder dorthin konvergieren.®>® In
trichterformig-gespiegelter Anordnung vereinigen sie sich zu einem autonomen Gebilde,

dessen Tiefenwirkung durch effektvolle Form- und Farbvariationen und das natiirliche Rund

357 fm unteren Register aufgereiht zu beiden Seiten Mariens aufgereiht sind Paulus, Johannes Evangelista, Bischof
Venantius und Papst Theodorus (642 - 649) bzw. Petrus, Johannes Baptista, Bischof Domnione und Papst Johannes
IV. (640 - 642); nach Andaloro, Kirchen Roms 2008, 205.

38 Die Griindung der Kirche erfolgte 526 durch Papst Felix IV (526-30), dessen Stifterbild im Mosaik
voriibergehend durch die Figur Gregor des GroBlen war und schlieBlich im 17. Jh. von Papst Urban wieder
eingefiigt wurde; Waetzoldt, Kopien 1964, 32. Den Begriff ,,Schau- und Erlebnisraum* verwendet Rainer Warland
in seinem Vorwort zu Warland, Bildlichkeit 2002 (ohne Seitenangabe).

3% Thomas F. Mathews spricht hier vom Omegapunkt; Mathews, Clash of Gods 1993, 150.
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der Apsiswolbung noch gesteigert wird.**® Unmissverstindlich wird hier klargemacht, dass
dieser Wolkenhimmel aus unendlicher Ferne in den Bildraum reicht. Seine untere, breitere
Wolkenbahn dient als Standfldche fiir Christus und unterscheidet sich in dieser Funktion
wesentlich von dem ,,irdischen®, mit Vegetabilien durchsetzten goldgriinen Terrain, auf dem
Apostel, Heilige und Martyrer stehen. Sein silbern glianzender Abschlussstreifen hebt die
Andersartigkeit der irdischen Aktionsfliche gegeniiber dem Wolkenfeld optisch noch
deutlicher hervor.*®! Aus der Uberdimensionierung dieses Verbindungsweges zwischen
Himmel und Erde bezieht der Begegnungsbericht nicht nur seine innerbildliche Spannung,
sondern auch seine Interpretierbarkeit im Sinne der ablaufenden kultischen Handlungen, wo
sinnlich Erfahrbares und Transzendentes einander ebenfalls durchdringen. In seinen ,,eigenen*
lichterfiillten Himmel integriert bleibt Christus in der Begegnung mit Glaubenszeugen
kultbildartig isoliert. In dieser Bild-im-Bild-Situation ist es durchaus logisch, wenn sich
Korperpositionen, Gesten und Blickrichtungen der {ibrigen Protagonisten nicht auf ihren Herrn
und Lehrer beziehen und sich — mit Ausnahme der Handhaltung der Apostel — nur wenige
Hinweise auf die oft angebotene, einem vordergriindigen Gesamteindruck entsprechende
praesentatio-Interpretation ergeben. Vielmehr legt das gebotene Bild den Betrachtenden nahe,
die Christusgestalt in ihrem herausvergroBerten Himmel als ,,vorgewusstes* Licht-Bild des
verehrungswiirdigen Gottes zu lesen, dessen Anblick die Heiligen Kosmas und Damianus,
Petrus, Paulus und Theodorus sowie den sich in diese Glaubenselite hineinreklamierende
Stifterpapst Felix IV.3%? in ihrem Glauben ebenso stirkt wie die Anwesenden in der Kirche.
Diese diirfen nun in den realiter ablaufenden Kulthandlungen dem Beispiel der abgebildeten
Vorgénger folgen und die eigenen Vorstellungen und Gebete an dieses Christusbild — oder
besser: an das hinter diesem Bild stehende Urbild — herantragen.*®* Fiir die Lesekundigen unter
den Betrachtern und Betrachterinnen ist die Anleitung, im Geschauten nach einem tieferen Sinn
zu forschen und zwischen illusioniertem Anschein und innerer Bedeutung zu unterscheiden,
zusitzlich unter dem Apsisbild festgehalten. Mit der Feststellung ,,AVLA DI [DEI] CLARIS
RADIAT SPECIOSA METALLIS / IN QVA PLVS FIDEI LVX PRETIOSA MICAT [...] -

,,.Der kostbare Gottesraum erstrahlt in metallischem Glanz, aber noch heller leuchtet dort das

360 Hubert Damisch beschreibt die Wolken treffend als ,,small blue and red strato-cumulus clouds, clearly
delineated and regularly aligned*‘; Damisch, Cloud 2002, 109.

361 Br wird héufig nach der Beschreibung Apk 4,6. als glisernes Meer interpretiert.

362 Er wurde spiter durch die Figur Gregors des GroBen ersetzt; Waetzoldt, Kopien 1964, 32.

363 Ahnlich argumentiert Jean-Michel Spieser im Zusammenhang mit den Bildern im Presbyterium von San Vitale
in Ravenna. Es sei das Anliegen frithchristlicher Kiinstler, sichtbaren Bildern des unsichtbaren Gottes durch deren
Inszenierung — Platzierung im Raum, Dimension und Farbigkeit — eine Form zu geben, die der Betrachter nicht
als Abbild der gottlichen Person, sondern als Bild wahrnimmt; Spieser, Byzantinische Spiritualitit 2001, 72 11f.
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kostbare Licht des Glaubens [...]3** — unterscheidet der Verfasser expressis verbis zwischen
dem sichtbaren Licht eines materiellen und im Bild simulierten Raumes und der inneren
Erleuchtung durch den Glauben. In seinem verbalisierten Lobpreis fiir die Durchlichtung des
Kirchenbaus folgt er einer traditionellen Lichtterminologie, die sich in vielen (tituli
spitantik/frithmittelalterlicher Kirchen findet.*®> Die Arbeit des Mosaizisten schlieft sich auf
ihre Weise dem Text an.

Wie spannungsreich und sinnerweiternd sich Close-ups des meteorologischen Bausteins
»Wolke*“ im ikonografisch bisher ungeniitzten Himmelsraum einsetzen lieBen, zeigt ein
Beispiel aus Ravenna. Im 546-548 ausgestatteten Presbyterium von San Vitale stehen Abel und
Melchisedek zu beiden Seiten eines michtigen Altartisches und strecken ihre Opfergaben — ein
Lamm und einen Laib Brot — dem Himmel entgegen, der als Wolkenwand das obere Drittel
eines seitlichen Bogenfeldes bedeckt.’®® (Abb. 154) Die beiden trennt ein michtiger Tisch,
dessen iiberdimensionierte Maf3e ein groB3es faltenreiches Altartuch und steile, im Vordergrund
konvergierende Fluchtlinien der Tischkanten und —beine zusitzlich betonen.>¢” Noch stérker
ins Blickfeld riickt das Raumgreifende dieses Altares im Vergleich mit den {iibrigen
Bildelementen: Auf durchgehendem Wiesenterrain steht auf der einen Altarseite Abel, der mit
seinem roten Umhang und dem antikisch anmutenden Korper zwar schablonenhaft, aber
dennoch lebensnah wirkt. Abels Erscheinung und Opfergestik heben sich deutlich von jener
des Melchisedek ab, der ihm gegeniiber und deutlich hinter dem Altar steht. Kontrapostisch
erstarrt und hinter den regelméfigen Gewandfalten nahezu korperlos, fiillt er die Liicke
zwischen Opfertisch und Kirche und bildet mit diesen eine sakrale Einheit, die im Gegensatz
steht zur ,,Welt* des Abel mit seiner Behausung und dem dahinter stehenden Baum. Raumliche
Logik spielt insgesamt keine Rolle, Personen und Objekte bleiben ein Einschub in die Flédche.

Ganz anders dagegen der Himmel: Zwei halbkreisférmige, durch einen Farbrand klar getrennte

364 Die lateinische Inschrift ist zitiert nach Oakeshott, Mosaiken 1967, 80; eigene Ubersetzung. Die vollstindige
Inschrift lautet weiter: ,,[...] MARTYRIBUS MEDICIS POPVLO SPES CERTA SALVTIS / VENIT ET EX
SACRO CREVIT HONORE LOCUS / OPTVLIT HOC DNO ([DOMINO) FELIX ANTISTITE DIGNVM /
MVNVS VT AETHERIA VIVAT IN ARCE POLIL.“

365 Der traditionelle Licht-Topos wurde im selben Jahrhundert auch von Prokop eingesetzt, der in seiner
Beschreibung der justinianischen Hagia Sophia ebenfalls das vom Heiligtum selbst ausgehende Licht rithmte:
»|---] an Licht und Sonnengefunkel aber hat sie Uberfluss. Man konnte namlich meinen, der Platz werde nicht von
auflen her durch die Sonne erleuchtet, sondern empfange seine Helligkeit von sich aus, eine solche Lichtfiille ist
iiber das Heiligtum ausgegossen®; zitiert nach Markschies, Theologie der gotischen Kathedrale 2004, 193f. Mit
San Lorenzo fuori le mura und Alt-St. Peter fiithrt Christoph Markschies zwei weitere stadtromische Beispiele fiir
Licht-Inschriften an. Im Atrium der letzteren wies eine Inschrift seit dem 6. Jahrhundert die Glédubigen an, den im
kostbaren Metall der Kirche eingefangenen Glanz zu bewundern. Die terminologisch verwandte Apsisinschrift in
Sant’ Agnese fuori le mura wurde hier schon an fritherer Stelle (siche Seite 102ff.) besprochen.

36 Die Datierung folgt Pippal, Kunst des Mittelalters 2010, 109.

367 Zur ,,unrichtigen Fluchtlinien als Gestaltungsprinzip siehe auch die Beobachtungen zu Santa Pudenziana und
Parenzo, Seite 128 und 130.
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und mit grofBer farblicher Opulenz modellierte Wolkenfelder schieben sich vom oberen
Bildrand her mittig in das Bild. Entgegen aller optischen Logik besteht das innere Feld aus
grofleren und farbkriftigeren Wolkenschlieren als das duBlere und wirkt daher wie mit einem
Brennspiegel vergrofert. Wie durch ein Kameraobjektiv in den Vordergrund ,,gezoomt®,
schiebt sich dieser perspektivisch ,,falsche* Himmelsblick nach vorne in den Bildraum und
verbindet sich dort mit dem ebenfalls ,,unrichtig* konvergierenden Tisch (Abb. 155).

Aus dieser perspektivischen Umkehr von Farbwolken und Altar entwickelt das Bild an dieser
zentralen Stelle eine Eigenrdumlichkeit, die als ,,Storung® empfunden wird, aber gerade
deswegen diesen Bereich — Himmel und Altar — ins Blickfeld riickt und an den Betrachter
appelliert, das Wesentliche wahrzunehmen — die Annahme des Opfers durch Gott im Himmel,
dessen ,,Mitwirkung* die im inneren Wolkensegment eingefiigte Dextera Dei betont. Zusétzlich
verdeutlicht wird die gottliche Prasenz in dieser unhistorischen Bilderzahlung — die Bibel liefert
fiir diese gemeinsame Aktion von Abel und Melchisedek keine textliche Grundlage — durch den
eucharistischen Beziehungsbogen, der zwischen Protagonisten, Tisch und Himmel einerseits
und dem im Kirchenraum vollzogenen Geschehen andererseits ausspannt ist: Den Opfergaben,
die die beiden alttestamentlichen Glaubenszeugen in Form von Lamm und Brot dem Himmel
entgegenstrecken, entsprechen die auf dem Mosaiktisch liegenden Brote und der im Kelch
enthaltene Wein. Sie moge Gott im Himmel — so sagt das Bild — ebenso wohlwollend
entgegennehmen wie die im Altarraum geopferten eucharistischen Gaben. Dort wird vor der
Wiederholung der Einsetzungsworte der Priester im Hochgebet seine Gemeinde wortwdrtlich
auffordern, die Augen — wie Abel und Melchisedek — zum Himmel zu richten: (,,[...] et elevatis
oculis in caelum [...]).“ Dann wird der materielle Altar — sowohl jener im Bild als auch der in
der Kirche — den Altar im Himmel spiegeln, auf dem Engel das Opfer deponieren werden, wie
der Priester demiitig bittet: [...] ,,Supplices te rogamus omnipotens deus iube haec perferri per
manus angeli tui in sublime altare tuum in conspectu divinae maiestatis tuae[...].“**%. Dieser
Himmel wird kurze Zeit spéter nochmals direkt angesprochen: Wenn die Gemeinschaft ihr

populirstes Gebet ,,Pater noster, qui es in caelis [...]*>*°

spricht, bestdtigt das prominent an der
siidlichen Seitenwand angebrachten Mosaikbild nochmals die liturgische Aktion und ihren

sprachlichen Ausdruck und hilft, an den angesprochenen Himmel zu glauben.

368 Zitiert nach Willis, Early Roman Liturgy 1994, 26; vgl. auch Missa Mediaevalis 2014. Der Begriff des
himmlischen Altares wurzelt vermutlich in der rdmischen Liturgie des spéten 1. Jahrhunderts und ist urspriinglich
mit Christus selbst verbunden, der als himmlischer Engel die Gaben zu Gott und seinem Altar im Himmel bringt.
Bei Ambrosius und in manchen Ostliturgien, nicht aber in Rom, sollte dieser Engel spéter zu einer Mehrzahl von
Engeln werden und seinen Konnex zu Christus verlieren; Willis, Early Roman Liturgy 1994, 31 und 51f.

39 Der liturgiegeschichtliche Hintergrund ist den Ausfiihrungen in Willis, Early Roman Liturgy 1994, 25-32, 45-
52 und 65 sowie dem Forschungsbericht zur mittelalterlichen Messe, Missa Mediaevalis 2014, entnommen.
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Eine Entsprechung findet die Opferdarstellung an der gegeniiber liegenden Seitenwand, wo
Abraham nach biblischem Bericht im Hain Mamre — Gen. 18,1-33 — drei geheimnisvolle
Besucher empfiangt und der ebenfalls durch optische Unlogik hervorgehobene Tisch mit drei
Broten zum Altar und Opfer- bzw. Wandlungsverweis wird (Abb. 156). Auch hier bereitet das
Bild intellektuell und emotional das vor, was im Sanktuarium geschieht. Dramaturgisch
verstirkt wird das Opferthema durch die Simultandarstellung der rechten Bildhélfte, wo —
gemal Gen. 22,1-19 — Abrahams Bereitschaft, Isaak zu opfern, durch die Intervention des Herrn
unterbunden wird, der aus dem lichterfiillten Wolkenhimmel heraus dem erhobenen Schwert
Einhalt gebietet. Die fiir das gegeniiberliegende Bild festgestellte raffinierte Teilung des
Himmels und ihr ,,Brennglas*“-Effekt wurde hier nicht eingesetzt, dennoch spielte auch hier der
Kiinstler mit Form und Farbe der Wolkenschlieren: Die Gotteshand schiebt sich offensichtlich
mit derartiger Vehemenz durch den lichterfiillten Himmel, dass sich zwei rote Wolkenstreifen
sofort 16sen und das Leuchten der gottlichen Priasenz in die Weltwirklichkeit hinein tragen.
Etwas weniger deutlich als auf der gegeniiberliegenden Wand, aber dennoch
unmissverstindlich wurde hier mit Hilfe passender Requisiten und Protagonisten, aber auch mit
Hilfe des Wolkenhimmels der Beziechungsbogen zwischen historisierendem Wandbild und
eucharistischer Gegenwart im Presbyterium geschlossen und die — wie Hans Belting es

ausdriickt — ,,offene Grenze zwischen Bild und korperlicher Welt* iberbriickt.?7°

4. Lichtwolken und Goldgrund — Gegensatz oder Erginzung?

Die These, dass Wolkenhimmel bzw. Wolkenfragmente in ihrem materiellen Glanz und ihrer
spezifischen Asthetik ein Informationspotenzial besaBen, das die Idee der Theophanie optisch
kommunizierte, den Hintergrund eines Bildes zum zusétzlichen Tréger der Bildaussage machte
und dadurch kulttaugliche Bilder ermdglichte, zieht automatisch die Frage nach dem Goldgrund
nach sich. Als Hintergrundfarbe, aber auch als reines Glanzlicht, Hohung und Schriftfarbe
prigte Gold die imperiale und sakrale Kunst der Spitantike in hohem MaBe.?”! Als Textilfarbe

besall Gold so hohes Prestige, dass in den ersten Jahren des 4. Jahrhunderts die Ausstatter der

370 Das Zitat stammt aus Belting, Bild 2005, 134. Die Vorliebe der Mosaizisten in San Vitale fiir dramatische
Wolkenkonzepte spiegelt sich — in einfacher Form — auch in den Himmelsstiicken zweier Mosesdarstellungen und
eines Evangelistenbildes.

371 Zu den Verwendungsmdglichkeiten von Gold in der frithen christlichen Kunst Brenk, Mosaiken in Sa. Maria
Maggiore 1975, 135-137 und Oakeshott, Mosaiken 1967, besonders 19-22.; vgl. auch James, Light and colour
1996, 6 und 26.
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Lateransbasilika die Apsiskonche mit golddurchwirkten Stoffen auskleideten, die spater durch
ein Mosaik ersetzt werden sollten.?”?

Goldmosaik wurde um 400 zu einem Standardelement sakraler Bildgestaltung. Die besonders
im Einflussbereich der ostromischen Hof- und Sakralkunst verwurzelte Vorliebe, die Bereiche
zwischen Figuren, Landschaftsteilen und anderen ikonografisch wichtigen Bildelementen mit
Tesserae zu belegen, in die hauchdiinne Goldfolie aufgeschmolzen war, oder eine gesamte
Wandflachen damit zu fiillen, trug in seiner Preziositit naturgeméall zum Prestige eines Objekts
und seines Auftraggebers bei. Die durch das Material erzeugten Lichteffekte und sein Farbglanz
werteten aber den Hintergrund auch als Aussagetréger betrdchtlich auf. In diesem Sinne sollte
der Goldgrund iiber Jahrhunderte hinweg die Bildproduktion bestimmen, bis sich — unter
gednderten &dufleren Bedingungen — die neuzeitlich-abbildende Wiedergabe eines
perspektivischen Hintergrunds durchsetzte wird und Bilder géinzlich anders als bisher
funktionierten.>”® Bis heute erzeugen die flirrenden, durch Setztechnik erzeugten Lichteffekte
des Goldgrunds jenes besondere Ambiente, in dem sich Gedanken an eine metaphysische
Dimension geradezu aufdrangen. Bis heute weckt der rétselhaft entleerte Hintergrund
Assoziationen mit dem mit sinnlichen Mitteln nicht fassbaren Wesen Christi, Mariens und der
Heiligen. Bis heute spielt der Glanz des im einheitlichen Goldgrund ,,gefangenen* Lichts eine
effektvoll-symbolhafte Rolle und wird als Abglanz des himmlischen Lichts interpretiert. Eine
wie aus sich selbst heraus glinzende, in der flackernden Beleuchtung noch mysterioser
leuchtende und in ihrer Fernwirkung kaum zu iibertreffende Grundfliche scheint eine eigene
Réumlichkeit zu erzeugen, die interpretiert werden mochte und beispielsweise Otto Demus
veranlasst hat, den Goldgrund postikonoklastischer Mosaikbildern von der Architektur zu
trennen und ihn mit den dargestellten Personen zu verbinden, die sich dadurch verselbstdndigen
und als ,,Raumikonen® auf den Betrachterraum beziehbar werden.>”*

Im Rahmen des hier behandelten Themas ist nun zu fragen, wie und mit welchem
Interpretationsangebot das unter christlichen Vorzeichen entwickelte Lichtmedium ,,Wolke*
neben dem Lichtmedium ,,Goldgrund*“ bestehen konnte. Gab es Priferenzen, als es in frithen
christlichen Bildern darum ging, ein iiberzeugendes Gottesbild zu etablieren? Oder liel man

unterschiedliche Gestaltungsformen nebeneinander zu, moglicherweise zum Zweck,

372 Andaloro/Romano, Apsis 2002, 75f.

373 Christian Hecht verweist in diesem Zusammenhang auf Alois Riegl, fiir den nicht der blaue Luftgrund, sondern
das Gold der Mosaike zum Ausgangspunkt fiir die perspektivische Raumerweiterung der Neuzeit wurde; Hecht,
Glorie 2003, 68.

374 Demus, Byzantine Mosaic 1976; siehe auch Tichy, Kultbild 2008, 157; vgl. auch James, Light and colour,
1996, 6.
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zusitzliche Bedeutungsebenen in der Bildformulierung zu o6ffnen und so zu noch
differenzierteren Bildaussagen zu gelangen?

Wandbilder mit einheitlich goldfarbenem Mosaikgrund entstanden in christlich genutzten
Bauwerken friih und im gesamten romischen Reich. Als eines der é&ltesten erhaltenen
goldgrundigen Kirchenmosaike des Ostens gilt jenes der Georgskirche in Thessaloniki (Abb.
157).”> In Rom wurden in der sogenannten Gruft der Julier — iiber der spiter die
konstantinische Basilika von Alt-St. Peter errichtet werden sollte — Goldtesserae mit griinem
Laubwerk kombiniert, um den Hintergrund fiir ein bereits christlich konnotiertes, aber
ikonografisch in der nicht-christlichen Tradition verwurzeltes ,Licht-Bild“ eines
sonnengleichen Gottes abzugeben (Abb. 75).%7® Ein einheitlicher Goldgrund ist nach MaBgabe
der erhaltenen Quellen auch fiir die erste Apsis der 312/13 von Konstantin gegriindeten
romischen Bischofskirche San Giovanni in Laterano anzunehmen.?’” Auch in Mailand wihlt
man um 400 Gold, als in der neuen Hauptstadt des romischen Westreichs das Baptisterium der
Arianergriindung San Lorenzo auszustatten war: In der heute zu Sant> Ambrogio gehorigen
Kapelle Sant’ Aquilino prisentiert sich der nimbierte Christus in der Tradition antiker
Philosophenbilder inmitten seiner Apostelschiiler (Abb. 158).3”® Ein goldener Hintergrund
spiegelt nicht nur die Nobilitdt des Personals, seine von allem physischen Beiwerk befreite
Leere lenkt die Blicke des Betrachters gebiindelt auf das Gemeinschaftsbild, wobei Gestik der
Protagonisten und die in ihre Hinde gelegten bzw. in einem vor Christus postierten Behilter
gesammelten Codices unmissverstindlich die Alltdglichkeit einer Lehrsituation in den
Vordergrund riicken.?”’

Der gesamtheitliche Blick auf Rom und auf ndrdliche Kulturzentren, die ihrerseits nach dem
Ende der westromischen Herrschaft bzw. nach der Abldse der Ostgoten durch die Ostkaiser
byzantinisch gepragt waren, zeigt allerdings, dass trotz der Preziositdt des Goldgrundes der

farbig aufflammende Himmel nicht verschwand. Im Gegenteil: wie friih man in der

375 Die Datierungen der Mosaike in diesem nachtriiglich als christliche Kirche geniitzten Rundbau des Kaisers
Galerius schwanken zwischen 400 (L’Orange/Nordhagen, Mosaik 1960, 27f.) und dem 6. Jahrhundert (Brenk,
Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975, 154 (mit Literaturverweisen).

376 Siehe auch Seite 85f.

377 Das heutige Apsisbild ist wenig aussagefihig, da die urspriingliche Version im spédten 13. Jahrhundert unter
Mitwirkung von Torriti erneuert wurde, sieche dazu Seite 37.

378 In L’Orange/Nordhagen, Mosaik 1960, 56 und in Nordhagen, Studies 1990, 4 und 46f. schligt Per Jonas
Nordhagen als Entstehungszeit das spétere 4. Jahrhundert vor; Volbach, Friihchristliche Kunst 1958, 71, Nr. 138,
verweist in der Bildunterschrift der entsprechenden Abbildung auf die Mitte des 5. Jahrhunderts. Nicht verldsslich
zu beantworten ist die Frage nach dem Hintergrund der gegeniiberliegenden Apsis. Das Mosaik mit der Eliasvision
wurde nach Per J. Nordhagen in den dreiliger Jahren des vorigen Jahrhunderts abgenommen und stark restauriert;
Nordhagen, Studies 1990, 5.

379 Ein vermutlich dhnliches, etwa zeitgleich entstandenes und heute nur mehr literarisch fassbares Apsisbild in
der neapolitanischen Severiana-Basilika erwéhnt Tichy, Kultbild 2008,37 (mit Quellenangabe).
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Kirchenausstattung auf eine Kombination von leuchtenden Himmelswolken und glénzendem
Goldgrund setzte, zeigt der Blick auf die mosaizierte Fensterzone im Langhaus von Santa Maria
Maggiore. In zwolf der insgesamt 27 erhaltenen Mosaiktafeln aus den dreiBiger Jahren des 5.
Jahrhunderts visualisieren alttestamentliche Bilder mit Hilfe markanter Wolkenzonen die
Wirkmaéchtigkeit Gottes: Ob beispielsweise Joshua der Sonne befielt, Moses berufen wird oder
die Klagen der Israeliten zum Herrn trigt, ob Abraham von Melchisedek begriifit wird oder ob
ein Hagelsturm die Feinde vernichtet (Abb. 102, 20, 103, 21 und 125), stets verweisen in Form
und Farbe schematisierte und {iberirdisch leuchtende Wolken — davon jeweils fiinf in
Kombination mit Dextera Dei und der Halbfigur Christi, zwei ohne jede ikonografische
Erweiterung — auf die jenseitige Lichtwelt, aus der heraus nach biblischem Bericht Gott spricht
und agiert. Wie aussagetrichtig der Gegensatz zwischen lichtmetaphorisch aufgeladenen
Farbwolken und dem kostbaren, aber nicht automatisch Bedeutung generierenden Goldgrund
verwendet wurde, zeigt sich besonders deutlich in der bereits beschriebenen Steinattacke auf
Moses, Joshua und Kaleb, die in ihrer goldenen Weltwirklichkeit von einer Dextera Dei in
kriftig eingefirbten Wolken gerettet werden (Abb. 126).3%° Noch differenzierter und mit
eindeutig exegetischer Raffinesse ist der Gegensatz zwischen Gold und Wolkenfarbe
eingesetzt, wenn Abraham nach biblischem Bericht im Hain Mamre drei geheimnisvollen
Besuchern gegeniibersteht und mit seinem Herrn spricht (Gen. 18,1-33) (Abb. 159 und 160).
Eine durchsichtige Aureole und ein rétlich-weiles Wolkenstiick als Standfliche bezeichnen
den mittleren der drei palliati als Ranghochsten. Eine zweite Wolkenzunge hat sich geldst und
hinter die Aureole, aber noch vor den Begleiter zur Rechten geschoben. Die beiden unteren
Wolken korrespondieren mit mehreren groferen, dhnlich gefarbten Himmelswolken, die
Abraham und die drei Méanner trennen. Im unteren Register ist die Begegnung noch einmal
dargestellt, allerdings diesmal im Hier und Jetzt einer realeren Welt, bezeichnet durch
Architektur, Vegetabilien und Objekte des tdglichen Lebens, vor allem auch durch die Prisenz
der agierenden Sarah. Der Farbhimmel des oberen Registers ist hier einer einheitlichen
Goldflache gewichen, die die drei nun identisch ausgefiihrten Ménner hinterfangt. Sie ldsst sich
als natiirliches, wenn auch intensiver als sonst strahlendes Licht lesen, das sich auch in den
Blittern spiegelt und diesen kostbaren Tag iiberhoht.’®! Gerade die Mamre-Episode zeigt

deutlich, dass man mit dem Kunstgriff, Goldflichen und Farbwolken nebeneinander und in

380 Siehe auch Seite 112f.

381 Als ,,Lichtfarbe und ,,Steigerungsform von Gelb*“ bezeichnet den Goldgrund in Santa Maria Maggiore auch
Beat Brenk in seinen Ausfithrungen zur Verwendung von Gold als Glanzlicht, Héhung, Hintergrunds-,
Gegenstands- und Schriftfarbe in der frithen christlichen Kunst; Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975,
135-137; zur Verwendung von Gold in rodmischen Mosaiken auch Oakeshott, Mosaiken 1967, besonders 19-22.
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deutlichem Bezug zueinander zu verwenden, eine praktikable Losung gefunden hatte, um die
in der Bibel behauptete Gotteserscheinung glaubhaft und in der Trinitétsproblematik korrekt
abzuwickeln und das — wie Hans Belting in anderem Zusammenhang formuliert — ,,absolut
Unsichtbare, welches die Religionen im spirituellen Raum versprechen® glaubhaft zu
verhandeln.3%?

Die Tatsache, dass die dramaturgisch effektvollen Mdglichkeiten des Mosaiks nur im Langhaus
von Santa Maria Maggiore genutzt wurden, wihrend man die Seitenwinde von Alt-St. Peter,
der Lateranskirche und vielleicht auch der Basilika S. Paolo fuori le mura mit Fresken bemalte,
lasst das Andenken einer kirchenhistorisch-theologischen Begriindung zumindest zu. War
theologische Korrektheit dem Stifter der Marienkirche ein besonderes Anliegen und lieferte
ithm die ikonografisch iiberdeutliche Umsetzung — mit Hilfe des Kontrasts von Goldgrund und
Wolkenhimmel — eine geeignete Losung? Die mit der Errichtung und Ausstattung von Santa
Maria Maggiore befassten stadtromischen Bischofe Coelestin 1. (422-432) und Sixtus III. (432-
440) waren in ihrer Funktion als Pidpste in besonderem Mafle mit der raumzeitliche
Korperlichkeit Gottes und seiner Inkarnation in Christus befasst. Im Konzil von Ephesos (431)
wurde die Frage der in Christus vereinten Naturen diskutiert und die antiochenisch-
dyophysitische Lehrmeinung von den getrennten Naturen Christi erstmals offiziell bestétigt.
Nach einer anfangs indifferenten Position stimmten auch Roms Kleriker und ihr Bischof
Coelestin endgiiltig mit den Beflirwortern der getrennten géttlichen und menschlichen Naturen
Christi, obwohl Rom zuvor die monophysitische Auslegung der Alexandriner und ihren
Glauben an die rein gottliche Existenz Christi favorisiert hatten.’® Nach diesem
Meinungswechsel war es moglicherweise angebracht, im Bildprogramm jener Kirche, die der
Papst selbst gegriindet hatte, die von der bischdflichen Laterankirche mitbetrieben wurde und

384 theologisch und kirchenpolitisch sensibel vorzugehen

Schauplatz der Weihnachtsvigil war,
und mit den dort angebrachten Bildern eine eindeutige Position in Fragen der der géttlichen

Existenzformen zu beziehen. Anhand der Mamre-Episode und mit Hilfe der leuchtenden

382 Belting, Bild 2005, 13.

383 Im Jahr 448 sollte das Problem der géttlichen Natur nochmals virulent und von Leo 1. 449 im Tomus ad
Flavianum und spéter in einer weiteren theologischen Schrift endgiiltig beantwortet werden: Zwei Naturen Christi
seien demnach in einer einzigen Person vereint (salva igitur proprietate utriusque naturae et in unam coeunte
personam), jede in ihrer unversehrten Eigenart (forma dei und forma servi) und zugleich leidensfdhig und
leidensunfihig, sterblich und unsterblich. 451 unterstrich am Konzil von Chalzedon die mit entsprechenden
dyophysitischen Texten ausgestattete romische Papstdelegation erstmals, wenn auch letztlich erfolglos, den Primat
des Bischofs von Rom im bischéflichen Meinungsstreit um die gottliche Natur. Die Uneinigkeit unter den
Bischofen in dieser Frage war ebenso grof3 wie hartnéckig und fiihrte schlieBlich zum Schisma zwischen Rom und
Konstantinopel, das erst 518 beendet wurde; dazu Fraisse-Coué, Ephesus 2001, 3-89, besonders 36, 51f., 71-83,
1351, 172; vgl. dazu auch Brenk, Mosaiken in Sa. Maria Maggiore 1975, 47-49 und 124f.

384 Krautheimer, Capitals 1983, 112f. und 118.
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Himmelswolken konnte man die Unterscheidung der gottlichen und menschlichen
Existenzformen Christi deutlich demonstrieren und zugleich das Problem der Engelsdarstellung
entschirfen.®® Um nun die Doppelnatur Christi glaubhaft aufzulésen und
Vorstellungskonflikte zu vermeiden, wéhlte man, wie zuvor beschrieben, zwei Realitétsebenen,
die an ihrem jeweiligen Hintergrund abzulesen sind: Lichtgliihende Wolken in Verbindung mit
einer Aureole bezeichnen Christus in seiner gottlichen Natur, der intensive Goldgrund die
Besonderheit der Begegnung mit Christus in seiner Menschlichkeit.

Dieses differenzierende Potenzial eines Wolkenstiicks als Gegensatz zum Goldgrund scheint
im Triumphbogenmosaik von Santa Maria Maggiore — bei oberflachlicher Betrachtung — keine
Rolle zu spielen (Abb. 17). Auf den ersten Blick sieht man dort eine neutestamentliche
Bildfolge ohne bauplastische Unterteilung zu einem einzigen Langbericht verschmolzen. Im
Gesamteindruck dominiert der Goldgrund, der {iberall dort, wo die dargestellten Berichte aus
der Kindheit Jesu ein natiirliches Ambiente und damit Tageslicht einfordern, leuchtende Helle
verbreitet. Allerdings — so zeigt die aufmerksame Betrachtung — mit einer einzigen, aber
keinesfalls zufdlligen und daher umso aussagekriftigeren Ausnahme. Sie betrifft das oberste
Register an der linken Schnittstelle von Triumphbogen und Langhauswand. In einer weit
ausholenden Verkiindigungsszene wurde an dieser entscheidenden Verbindung von
Gemeinderaum und Presbyterium auch eine Scharnierstelle der Heilsgeschichte inszeniert und
durch die Besonderheit seines Hintergrunds mit Bedeutung erfiillt: In einem von
Architekturteilen gerahmten Raum thront die zukiinftige Gottesmutter, drei Engel — wohl

Gabriel mit zwei Begleitern — flankieren sie, zwei weitere verkiinden dem triumenden Joseph

385 Beziiglich der Engelsgestalt war, wie Bernard McGinn ausfiihrt, bereits 351 im Konzil von Sirmium festgelegt
worden, dass alle drei erscheinenden Manner &duflerlich Engel seien, jedoch von unterschiedlicher Art: von zwei
»richtigen Engeln begleitet, sei der von Abraham angesprochene Dritte tatsdchlich als das sichtbar gewordene
Wort Gottes, also Christus, anzusehen; McGinn, Trinity 2004, 80f. und 83 mit dem Hinweis auf Textstellen, die
auf damals existierende Trinitétsbilder schlieBen lassen. Dariiber hinaus hatte zum Zeitpunkt der Ausstattung der
Marienkirche auch Augustinus Stellung bezogen. Fiir ihn stand der spirituelle Aspekt der trinitarischen Theophanie
ebenso aufler Streit wie die Unmoglichkeit einer nicht-symbolischen Darstellungsweise. Als Negativbeispiel
verwendet Augustinus — im Brief 120, 7 — die Vorstellung der unsichtbaren, unkdrperlichen und unwandelbaren
Heiligen Dreifaltigkeit als ,,drei lebende, wenn auch iiberaus grofe und herrliche Figuren, die jedoch auf einen
gewissen Raum beschréinkt sind und durch gegenseitige Beriihrung mit einander zusammenhéngen, sei es nun,
dass sich die eine in der Mitte befindet und die beiden anderen mit ihr zusammenhingenden scheidet oder sei es,
dass wie bei einem Dreieck jede die beiden anderen beriihrt und keine von der anderen geschieden ist*. Die drei
Figuren konnten — so Augustinus — keinesfalls ,,gleichsam als Viertes die eine Gottheit in sich schliefen. [...] Wo
immer die richtige Vernunft ein solches Hirngespinst fleischlicher Gedanken zerreif3t, da beeilen wir uns mit der
inneren Hilfe und Erleuchtung Dessen, der nicht mit solchen Gotzenbildern in unserm Herzen zusammenwohnen
will, dasselbe so zu zertriimmern und von unserem Glauben wegzuscheuchen, dass wir nicht ein Stdubchen solcher
Phantasiegebilde in uns dulden méchten.* Zwar spricht Augustinus hier dezidiert und mit gréBter Ausfiihrlichkeit
nur von gedachten Vorstellungen, aber sinngemaf} mahnt er — und das ist der Grund, die Stellen hier so ausfiihrlich
zu zitieren — damit auch die ethische Verantwortung aller kiinstlerischen Hervorbringungen ein, umso mehr, als er
beispielsweise im Ersten Buch seiner Confessiones die Verfiihrung durch gemalte Bilder sogar in erdichteter Form
anprangert; Augustinus, Confessiones/Bekenntnisse 1,16.
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die frohe Botschaft (Abb. 161). Ein breiter goldener Hintergrundstreifen bringt Tageshelle in
die Szenerie und taucht auch den griinen Terrainstreifen in ein helles Griin. Uber Maria aber
verdichtet sich hier — und nur hier! — ein breites Wolkenband mit leuchtenden Rot- und
Gelbtonen auf blauem Grund, um dann iiber der Verkiindigung an Josef schmal auszulaufen.
Ein weiterer Engel und die Taube des Heiligen Geistes schweben auf diesem Himmelsstreifen,
dessen farbiges Leuchten nach hier vorgebrachter These das Theophane anschaulich werden
lasst und jeder im und vor dem Bild versteht, dass mit hochstem Beschluss der Welt ein Erloser
geschenkt wird, in welchem sich Gottheit und Mensch verbinden. Auf diese Weise sichert
dieser Wolkenbereich oder, richtiger, der Gegensatz von Lichtwolken und Goldgrund die
Lesbarkeit des ersten Triumphbogenbildes. Dartiber hinaus wird auf diese Weise aber auch die
Verkniipfung mit dem unmittelbar vorausgehenden ,historischen Bild im Zyklus der
anlaufenden Seitenwand hergestellt. Im unmitelbaren Anschlussbild sanktioniert dort der
alttestamentliche Gott — ebenfalls von glithenden Farbwolken in Gelb, Rot, Orange und Blau
begleitet — die BegriiBung Abrahams durch den Priester-Konig Melchisedek (Abb. 162 bzw.
21). Die kolorierte Himmelszone bietet somit das entsprechende Instrumentarium, um die
alttestamentlichen Gottesbilder im Langhaus mit dem Kind-Gott des Triumphbogens — zeitlich
gesehen also fiir die Bilder vor und nach der Inkarnation — iiber eine architektonische Zésur
hinweg zu vernetzen: Die textkonformen, in der Wolke konkretisierten Bilder eines
unsichtbaren Gottes werden am Triumphbogen mit Hilfe der Himmelszone konfliktfrei durch
das menschliche Bildnis des Jesus Christus abgeldst. Dort kiindigt der dramatisch leuchtende
Wolkenhimmel des Alten Bundes den Messias zwar noch an, verschwindet aber mit der
Verortung Jesu in der Geschichtlichkeit seiner Vita und weicht einem gleichméfBigen
Goldgrund, der sich leuchtend iiber den Terrainstreifen der Szenen aus der Kindheit Jesu
aufbaut und Darbringung im Tempel, Anbetung der Magier, Befehl zur Flucht nach und
Aufenthalt der Heiligen Familie in Agypten, Bethlehemitischer Kindermord und eine weitere
Magier- bzw. Herodes-Szene hinterfiangt. Das gottliche Licht des Menschenkindes deutet hier
nur mehr ein Nimbus an, nicht anders ausgefiihrt als jener, der Engelsbegleiter und — in der
rechten Ecke des untersten Registers — auch den irdischen Konig Herodes (!) auszeichnet (Abb.
163). Dass in der kunsthistorischen Literatur in diesen Goldgrund héufig der Abglanz des
gottlichen Lichts hineinlesen wird, ist durchaus passend und nimmt dem Wolkendetail nichts
von seiner differenzierenden Originalitét.

Der Bilderreigen des Triumphbogens gipfelt am Scheitelpunkt — wie bereits im Abschnitt 1.2
angesprochen — in einer Prasentation der hetoimasia (Abb. 164 und 18) und wechselt somit dort

von der historischen Perspektive zum Zukunftsblick. Auch hier liefert der Hintergrund in seiner
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Differenz von hellem Blau bzw. leuchtend rot-gelben Wolkenbénken einerseits und Goldgrund
tiber irdisch-griinem Terrain andererseits einen gedanklichen AnstoB, {iber die Komplexitét des
Themas nachzudenken: Auf systemischer Ebene wiederholt ndmlich der blauliche Hintergrund
der apokalyptischen Wesen die Blautone des Clipeus und seiner sphirischen Hiille, wahrend
sich die Goldfldche der hetoimasia mit den goldhinterlegten Berichte aus der irdischen Vita
Jesu verbindet. Die farbkréftig leuchtenden Wolkenpakete unter den gefliigelten Halbfiguren
wiederum entsprechen jenen farbig-jenseitigen Lichtwolken, aus denen heraus an den
Langhauswénden der unsichtbare Gott des Alten Testaments agiert. In ihren koloristischen
Beziigen schlieBt diese hochste Stelle im Kirchenschiff somit den Abschluss fiir ein Bildsystem,
das das gesamte Bildangebot der Kirche umfasst und in dem nicht zuletzt die Wolken eine
eigene Rolle spielen.*%¢

Hinsichtlich der Frage, ob sich das verlorene erste Apsisbild der fiir die pépstliche
Weihnachtsliturgie so maf3geblichen Kirche hier logisch einfiigte und wie dort der Hintergrund
ausgesehen haben konnte, lassen sich nur Mutmalungen anstellen. In der Zusammenschau von
Langhaus- und Triumphbogenbildern mit ihrer inhaltlichen Teilung in historische Epochen vor
und nach der Inkarnation Christi bzw. mit der impliziten Unterscheidung zwischen einer im
Jenseits verorteten Gottheit und einem als Kind geborenen Menschen ist aber anzunehmen, dass
gerade im Hauptbild des Sanktuariums ein ebenso differenziertes, ikonisch oder anikonisch
konzipiertes Gottesbild angeboten wurde. Es ist denkbar, dass man auch hier mit der Gestaltung
des Hintergrunds und dementsprechend mit der Gegensitzlichkeit von Wolken und Goldgrund

operierte. %

Durch die Kombination von Goldgrund und Lichtwolken dezidiert aufgewertet und
moglicherweise ebenfalls mit einem theologisch bzw. kirchenhistorisch fundierten Subtext
versehen wurden rund 100 Jahre nach Santa Maria Maggiore neue Apsismosaike im

byzantinischen Exarchat Ravenna. Es handelt sich dabei um Kirchen, die nach der Eroberung

386 Das hetoimasia-Motiv wihlt man — ebenfalls im 5. Jahrhundert — fiir die Matrona-Kapelle von San Prisco bei
Santa Maria di Capua Vetere (Abb. 165). Fiir den reich geschmiickten Gemmenthron und die beiden Wesen aus
der Apokalypse stellt das Konchenfeld die entsprechende Rahmung und eine neutral-blaue Mosaikfldche den
Hintergrund bereit. Der Himmel manifestiert sich auch hier in formularhafter Form durch einzelne
Wolkenschlieren, deren Farben im gottlichen Licht aufleuchten; Datierung nach Grabar, Christian Iconography
1968, 122.

387 Die heutige Apsis ist ein Werk des 13. Jahrhunderts. Dass dort bereits urspriinglich Christus und Maria als
Gemeinschaftsbild angebracht waren, schlagt Volbach, Friihchristliche Kunst 1958, 69 vor. Die hier angestellten
Beobachtungen deuten auf die Mdglichkeit hin, dass der Augenweg von den Seitenwénden des Hauptschiffs
iiber den Triumphbogen in der Apsis kulminierte und — auf welche Weise auch immer — die endgiiltige Wendung
vom Geschichtlichen ins Spirituell-Uberzeitliche vollzog.
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durch ostromische Truppen von romtreuen und im Sinne der Glaubenslehre

orthodoxgliubigen*®

Bischofen gegriindet wurden und die mit der Pracht der bestehenden
Ausstattungen in arianischen Kultstitten in Konkurrenz traten. Zur Untermauerung seiner
Stellung und als Ausdruck seiner religiosen Gesinnung lie3 Erzbischof Ursicinus in der Apsis
seiner 549 vom Nachfolger geweihten Stiftung Sant’ Apollinare in Classe ein Christusbild in
inhaltlich und &dsthetisch ausgekliigelter Form ausarbeiten, die den leuchtenden Wolken des
Himmels ein betrdachtliches MaBl an Raum und Bedeutung einrdumt. Dem Konzept
eingeschrieben ist der neutestamentliche Bericht von der Transfiguration Christi, der die
Doppelexistenz Christi als wahrer Mensch und wahrer Gott mit grofter Eindringlichkeit
veranschaulicht.*®® Bereits im Text kommt der Wolke insofern eine wesentliche Rolle zu, als
sie die Prasenz Gottvaters verschleiert und eben dadurch auch beweist: ,,[...] leuchtende Wolke
warf einen Schatten auf sie, und aus der Wolke rief eine Stimme: Das ist mein geliebter Sohn,
an dem ich Gefallen gefunden habe; auf ihn sollt ihr horen [...]*.**° Diese paradoxe Realitit
wird in der Bildumsetzung durch die Existenz eines flichenmiBig groBen Wolkenhimmels
kommuniziert (Abb. 120). Dieser Textillustration ist mit der Gestaltungsweise ihrer Wolken
allerdings eine zusitzliche, auf Christus bezogene Bedeutungsebene eingeschrieben: In Form
und Farbe deutlich unterschieden vom goldflirrenden Naturlicht der paradiesischen
Weltlandschaft mit ihren vielfdltigen Pflanzen- und Steinformationen, legen sich die
Wolkenteile als Reflektoren eines iiberirdischen Lichts in Rot, Blau und Weil} liber das
Geschehen. Sie dienen als Briistung fiir Moses und Elias, die als Glaubenszeugen einer
jenseitigen Welt das Geschehen bezeugen, sowie als Schnittstelle fiir das am Scheitelpunkt
angebrachte Gotteszeichen. Dextera Dei, Anordnung der Prophetenbiisten und das
aufleuchtende Wolkennetz lenken die Aufmerksamkeit auf eine kreisrunde Offnung in der
goldenen Weltwirklichkeit. Wie durch ein Opaion 6ffnet sich dort der Blick in einen weiteren
»Raum® mit goldenen Sternen auf blauem Grund, den ein monumentales Gemmenkreuz fast
vollig ausfiillt (Abb. 166). Doch zugleich scheint der um diese Offnung flieBende goldene
Schein diesen Bildteil weit vor die reale, griin bewachsene Landschaft zu ,,zoomen* und
widerspricht somit dem ersten Eindruck einer perspektivischen Offnung am Bildgrund. Der

Ausblick in die kosmischen Sphéren des irdischen Universums wird vielmehr weit nach vorne

388 Als orthodox wird hier der Glaube an zwei gottliche Naturen — Gottvater und Christus — bezeichnet; im
Gegensatz dazu lehnen Arianer den Glauben an die gottliche Natur Christi und damit die Wesensgleichheit Christi
mit dem Vater ab. Ausflihrlich behandelt die Geschichte der theologischen Auseinandersetzung sowie die
entscheidende Konzilsarbeit im 5. Jahrhundert Fraisse-Coué, Ephesus 2001, besonders 3-89; eine kurze
Einfiihrung zum modernen Begriff des Miaphysitismus gibt der WikipediA, Monophysitismus 2012 (0.S.).
389 Mt. 17, 1-7; vgl. auch Mk. 9, 2-13; Lk. 9, 28-36; 2 Petr. 1, 16.
390 Mt. 17,5.
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in den Kuppelraum geholt, so dass die gemmenverzierte Offnung zum Ausdruck einer
momenthaften und rational nicht erkldrbaren Zasur in der — goldgrundigen — Wirklichkeit
mutiert. Diese Zisur spiegelt auch den biblischen Bericht, demzufolge sich das AuBere Christi
in einer Weise verdndert, die nach einer neuen Sichtweise der anwesenden Apostel und des
Betrachters verlangen. Es ist — so sagt die Bibel — das Licht, das sein Gesicht und seine Kleider
in den Augen der Apostelzeugen verdndert (,,[...] sein Gesicht leuchtete wie die Sonne, und
seine Kleider wurden blendend weill wie das Licht™; Mt. 17,2). Vor aller Augen wird die
physische Realitit des Herrn — im Text — durch ein irreales, spirituell aufgeladenes Christusbild
ersetzt, und genau dieser Moment erscheint im Bild perpetuiert. Nicht nur fiir die
Apostelzeugen wird Christus physisch unsichtbar, auch dem Betrachter wird ein dramatischer
Blickwechsel geradezu aufgezwungen: Christus ist nicht mehr koérperlich greitbar, sondern nur
mehr in seinem im Wolkenhimmel reflektierten Licht-Sein und im Symbol seines
tiberdimensionierten Kreuzes wahrnehmbar. Das winzige Kopfmedaillon am Kreuzungspunkt
der Balken erscheint dabei wie ein zusétzlicher Hinweis auf die Bildhaftigkeit des Ganzen. In
den Symbolfiguren der weillen Limmer, die stellvertretend fiir Petrus, Jakobus und Johannes
das Verklarungsgeschehen erleben und, in der Zwdlfzahl der Apostel, die Glaubigenschar des
Kirchenpatrons Apollinaris bilden, setzt sich dieses sinnbildhafte Darstellungskonzept
konsequent fort.>*!

So wie in Sant’Apollinare in Classe bezieht auch das Apsismosaik der 547 von Bischof
Maximian geweihten und auf eine Bischofsstiftung der arianischen Ostgotenzeit
zuriickgehenden Kirche San Vitale einen Grofteil ihrer unmittelbaren Wirkung aus einer
detailreich beschriebenen, paradiesisch anmutenden und von einem goldenen Lichtgewdlbe
iiberfangenen Weltenlandschaft. Ein terrassierter Wiesengrund breitet sich aus, der iibersét ist
mit Blumen und Pflanzen in leuchtenden Farben und aus dem vier Fliisse entspringen (Abb.
168). Teil dieser mit allen malerischen Effekten suggerierten Wirklichkeit sind auch zwei
weillgekleidete Engel sowie, namentlich bezeichnet und in Zeremonialgewénder gekleidet, der
Kirchenpatron und Bischof Ecclesius mit dem Kirchenmodell. Auffallend ist auch hier ein
leuchtend blauer Einschub, der im Gegensatz zum korperlosen Ausblick in San Apollinare
durch seine Farbschattierungen deutlich als sphérisches Gebilde ausgewiesen ist — ein blau
schimmernder Globus, der zugleich Thron ist, auf dem Christus in voller Gestalt mehr zu

schweben als zu sitzen scheint. Eine weich flieBende Aura umgibt diese Kugel, gebildet aus

31 Im 7. Jahrhundert werden jene Mosaizisten, die den Triumphbogen mit Bildern versehen, das Bildkonzept
nahtlos iibernehmen, und auch sie werden sich der Sinn gebenden Wirkung leuchtender Himmelswolken bedienen
und sie mit einem Christusmedaillon, mit Evanglistensymbolen und Ldmmerreihen verbinden (Abb. 167);
Datierung des Triumphbogens nach Volbach, Friihchristliche Kunst 1958, 77.
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dem Blau der Konturen und dem Widerschein des goldenen Hintergrunds. Sie ,,schiebt™ diese
herrscherliche Sitzfigur optisch in den Vordergrund und lésst sie wie magisch iiber der realen
Landschaftsszenerie schweben, die im Umkreis dieser Aura wie durch einen Brennspiegel
vergroBert erscheint. Auch bei dieser hochst illusionistischen Formulierung eines theophanen
Geschehens klért der Hintergrund dariiber auf, dass die ikonografisch und titularisch erzéhlten
Fakten tiber den Kirchenpatron Vitalus und den Griinderbischof Ecclesius sowie die
paradiesgleiche und von Engeln bewohnte Landschaft nebenséichlich sind. Hauptthema ist — so
sagt der Hintergrund — der erscheinende Herr. Und um diese Christusfigur als Einzelfigur in
threr Ambivalenz — als Mensch und Gott, gestalthaft und doch nicht greifbar, historisch und
ohne Zeit, im Diesseits abbildbar und unvorstellbar zugleich — unmissverstindlich
herauszuheben, reicht der goldfarbene, mit Gemmenbalken und Perlenborte geschmiickte
Nimbus nicht aus, denn er ist, aus der Ferne betrachtet, kaum vom ebenfalls goldenen
Hintergrund zu unterscheiden und wird tiberdies von den bldulichen Nimben der Engel und des
Kirchenpatrons heftig konkurrenziert. Wenig Aussagekraft haben auch die Proportionen der
Figuren: Zu gering ist der Unterschied zwischen sitzendem Christus und stehenden Begleitern,
als dass der Bedeutungsunterschied gleich offensichtlich wiirde. Weithin sichtbar wird dieser
erst durch die blau-rot-weill gefarbte Wolkenzone, die nicht Teil des paradiesischen
Aktionsraumes ist, sondern als eingeschobene Bildinformation zusammen mit der
herangezoomten Hauptperson Christus gelesen werden will. Durch klar definierte Formen und
Farbintensitdt optisch ebenfalls weit in den Bildvordergrund geholt, dienen die Wolkenteile als
Reflektoren seiner Lichtemanation — deren kostbarer Abglanz sich, wenn man es so sehen will,
auch im Gold des Gewdlbes spiegelt — und werden zum visuellen Argument seiner nicht mit
empirischen Mitteln fassbaren Existenz. In ihrer auf Fernwirkung ausgerichteten, informativen
und verstarkenden Funktion sind die rot-blau-weilen Wolkenzungen, wenn man einen kiihnen
Sprung iiber die Jahrhunderte wagen mdochte, vergleichbar mit jenen auf Kulissenholz oder
Leinwand gemalten Wolken, die 1im 17. Jahrhundert die ,eucharistische
Erscheinungsmaschinerie® der grofen romischen Quarantore-Apparate mitbestimmen werden
und denen es ebenfalls obliegen wird, Gottes Leuchten {iber grofle Distanzen in die Kirche zu

vermitteln und Theophanie virtuell zu vergegenwirtigen.**?

32 Die barocke Inszenierung biblischer Wolkenmetaphern als ,,meteorologische Erscheinungshilfen® des
Himmlischen Throns im Heiligen Theater behandelt unter Beriicksichtigung von Referenzstellen des Alten und
Neuen Testaments und von Wolkeninterpretationen des Thomas von Aquin und des Jesuiten Francisco Suarez
Imorde, Prdsenz 1997, 88-121, besonders 90-92 und 103.
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In den beschriebenen ravennatischen Beispielen sind es die so eklatanten Gegensétze zwischen
Goldgrund und Wolkenpassagen bzw. das Oszillieren zwischen Leere und Fiille, die das
Schauen fiir Bildnutzer und Nutzerinnen interessant machen und Denkprozesse in Gang setzen,
die eine Gottesvorstellung im Sinne der orthodoxen, d.h. die gottliche Natur des Menschen
Jesus von Nazareth anerkennenden Lehre begilinstigen. Gerade im byzantinischen
Einflussbereich stellten diese wolkengestiitzen Bildlosungen eine Art Gegenbewegung zu den
Bildern jener Kultstitten dar, die unter der arianisch dominierten Ostgotenherrschaft errichtet
wurden. Kein Beispiel zeigt dies besser als die Mosaikausstattung der friiheren Palastkirche des
arianischen Ostgotenkonigs Theoderich. Das um 500 begonnene Gebdude — heute
Sant’Apollinare nuovo — wurde iiber den Obergadenfenstern mit einem Zyklus
neutestamentlicher Christusszenen bebildert, in denen sich ein gleichmiflig goldener,
wolkenlos-neutraler Himmel iiber das Meer spannt, wenn die Apostel ithren wundersamen
Fischfang tétigen, und der Hiigel und Baume hinterfangt, wenn Christus und die Apostel sich
versammeln. Derselbe Goldgrund verwandelt auch das Interieur eines Speisezimmers in den
Ort des Letzten Abendmahles und den Raum um den Sitz des romischen Statthalters in einen
taghellen Gerichtssaal (Abb. 169 bis 172). Jedem dieser Bilder lieferte der einheitlich
goldfarbene Grund in Kombination mit den notwendigen Requisiten und Einrichtungen eine
Bildlosung, die einerseits die Forderung nach materieller Kostbarkeit erfiillte und die géngige
byzantinische Goldtradition fortschrieb, die ikonografisch aber auch die Ideologie eines
arianischen Kirchenstifters bediente: Mit dem leeren, als Innenraumgrenze ebenso wie als
natiirlicher Hintergrund lesbaren Goldgrund — d.h. mit dem Fehlen eines ,,himmlischen*
Lichtmotivs in Form leuchtender Farbwolken — blieb der Fokus der Darstellung auf Diesseits
und Narration gerichtet. Die Bildrdume waren als irdische Schauplétze lesbar, in denen Figuren
und Vegetabilien Schatten werfen und die Personen irdische Wegbegleiter oder Kontrahenten
eines Mannes sind, der nach arianischem Glauben und sehr vereinfacht gesprochen, nicht
wesensgleich ist mit seinem gottlichen Vater, sondern von diesem vor der Zeit als Abbild
geschaffen wurde. Dass der Sonderstatus Christi als Erloser dennoch klargestellt wurde,
versteht sich von selbst: Die Kostbarkeit des Mosaikmaterials und Strahlkraft des Goldgrunds
lassen sich auf den Bildinhalt beziehen, so dass jedes einzelne Bild — wie Klaus Kriiger in
anderem Zusammenhang formuliert — ,jin seiner Materialitit und mithin in seiner

393

Eigenwirklichkeit als Medium* von der Glorie Christi spricht.””” Und wenn Jesus Wunder

wirkt, predigt, beim Letzten Abendmahl als primus inter pares nach klassischer Sitte bei Tische

393 Kriiger, Schleier des Unsichtbaren 2001, 284.
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liegt oder vor Pilatus von den Hohepriestern bedréngt wird, lassen auch Gréfenverhéltnis und
Positionierung, vor allem aber der mit einem Gemmenkreuz versehene Nimbus keinen Zweifel
an seiner Sonderstellung innerhalb der Gruppe. Das Problem der Gleichfarbigkeit einer
traditionell goldenen Lichtscheibe und eines goldenen Bildgrunds 16st in diesem Fall die
Variante eines silbernen Nimbus.*** Mehr Auszeichnung des dargestellten Herrn war offenbar
nicht einmal dann gefordert, wenn es nicht um Einzelepisoden in der Vita Christi, sondern um
das Gottesbild im eigentlichen Sinn ging: Auch in zwei prominent in Apsisndhe angebrachten
Mosaikbildern der Nord- bzw. Siidwand setzte man bei der Huldigung Christi — als Kind auf
dem SchoB seiner Mutter und als Erwachsener (Abb. 173) — ausschlielich auf die Wirkung des
byzantinischen Goldgrundes. Durch seine Preziositit und Leuchtkraft iberhoht er den Auftritt
der drei Magier mit ihren Geschenken und nobilitiert die beiden Prozession, die sich aus Palast
und Hafen zu den von Engeln bewachten Empfangssilen bewegen.**> Die neutrale Leere des
Hintergrunds suggeriert jedoch unmissverstindlich, dass alle Aktionen in einem einzigen
historisierten Raum — zu den prédzisen Ortsangaben kommen noch vielfdltig bewachsene
Terrainstreifen und Palmen — ablaufen, der unmittelbar in den Betrachterraum {iberzugehen
scheint. Durch gesonderte Lichthinweise das Numinose zu betonen und die Gottlichkeit Christi
durch die Gegeniiberstellung von Goldflichen und farbglithenden, lichttragenden
Wolkenschlieren als Einschnitt in die Weltwirklichkeit abzubilden, wie dies in stadtromischen
Bildwerken schon geschah und unter Ravennas orthodoxgldubigen Auftraggebern dann
geschehen wiirde, war offenbar kein Anliegen, wenn eine arianische Kirche, und sei es die

prestigetriichtige Palastkirche, ausgestattet wurde.>%°

Von einer ravennatischen Werkstatt nach orthodoxem Formular gestaltet wurde zwischen 543
und 554 die Apsis der Euphrasius-Basilika im ehemaligen Parenzo.**’ Auch hier vermittelt sich

das Bild eines transzendenten Geschehens als Blick auf ein realistisches Bildgeschehen, auch

39 Dieselbe Losung fand danach auch im romischen Apsismosaik von Santi Cosma e Damiano (Abb. 153)
Anwendung, um das nimbierte Christuslamm vom goldenen Basisstreifen abzugrenzen; s. L’Orange/Nordhagen,
Mosaik 1960, 65 (Nordhagen) und Nordhagen, Studies 1990, 46-55.

3% Die urspriinglichen Huldigungsziige, die vermutlich aus Wiirdentridgern des ostgotischen Hofes bestanden
hatten, wurden nach der Eroberung Ravennas durch ostrémische Truppen im mittleren 6. Jahrhundert ersetzt und
zeigen nun Mértyrer und Martyrerinnen, Pippal, Kunst des Mittelalters 2010, 92 und 108.

39 Mit dieser auf theologische Anspriiche der Griinderzeit zugeschnittenen Gestaltungsweise steht die
Palastkirche in einer Reihe mit dem arianischen Baptisterium, wo im ausgehenden 5. Jahrhundert bei der
Darstellung der Taufe Jesu ebenfalls ein einheitlich goldgrundiger Himmel angebracht wird und damit ein
deutlich anderer Akzent gesetzt wird als im &lteren, orthodoxen Baptisterium, dessen — wolkenloser — Himmel
auf den Grundfarben Blau und Gold aufbaut; einen ebenso schliissigen wie anschaulichen Vergleich der
Baptisterien bietet Pippal, Kunst des Mittelalters 2010, 87 und 92. Zum urspriinglichen Apsisbild der Kirche von
Sant’ Apollinare nuovo sind wegen der spiteren Umbauten keine Aussagen moglich.

397 Auf eine ravennatische Werkstatt verweist auch Warland, Brustbild Christi 1986, 113f.
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hier sichert das Zusammenspiel eines prezidsen Goldgrundes mit den Farbwolken am
topografisch hochsten Punkt der Apsis die exklusive Stellung der Hauptfigur und damit den
tieferen Sinn des Dargestellten (Abb. 121). Wenn die Hand Gottes den Siegeskranz iiber die
thronende Gottesmutter hélt, ist sie von dicht an dicht gereihten Wolkenteile umgeben, die mit
ihren kontrastreich eingesetzten Rot- und Blauténen und ihren Weih6hungen eine Plastizitét,
Leuchtkraft und Warme erzeugen, wie sie nach den optischen Regeln der illusionierenden
Malerei nur Objekten im Bildvordergrund zukommt. Sie setzen auf diese Weise die Regeln der
Luftperspektive auller Kraft und holen den Himmel — wie in diesem Zusammenhang und in
Verbindung mit stadtrdomischen und ravennatischen Beispielen schon mehrmals beschrieben —
aus der Bildtiefe in den Vordergrund und verbinden sich dort mit der Madonnenfigur auf ihrem
Gemmenthron, der mit vorne konvergierenden Fluchtlinien und eigenem ,,Blumengirtlein
iiber dem Terrain schwebt. Das diesen Thron umstromende Licht ist so wenig mit empirischen
Mitteln wahrzunehmen wie Christus selbst, gemill dem Johanneswort ,,Gott ist Licht, und keine
Finsternis ist in ihm.“**® Dementsprechend werfen Marienfigur und Marienthron keine
Schatten, wihrend sich das in der Goldfolie gebundene Licht als natiirliche Tageshelle in den
Bildraum ergie3t und die Schatten der Protagonisten auf dem schmalen Terrain nachzeichnet.
Wie in den bisher besprochenen Bildern bilden auch diese Wolken kein natiirliches
Wetterphdnomen in einer fiktiven Paradieslandschaft ab, sondern informieren aus sich selbst
heraus und durch ihre Differenz zum hier dominierenden Goldgrund {iber die heiligen
Hauptpersonen Maria und Christus, die gleich einem Kultbild in die illusionierte Szene
eingestellt sind und neben denen — so kommunizieren die Wolken — begleitende Akteure wie
Engel, Heilige, Bischof und Archidiakon mit Sohn zuriicktreten miissen. In der Bedeutung
gleichfalls automatisch zuriickgestuft werden auf diese Weise die vom Bild erzdhlten Fakten
wie Martyrertum, Kirchenstiftung und Ehrerbietung eines Mannes, der seinem Sohn den
Namen des Bischofs gab.%

Die Bilder der Nebenapsiden wurden dhnlich aufgebaut, dem Goldgrund wurde aber — so sagt
zumindest der heutige Erhaltungszustand — weit weniger Bedeutung beigemessen: Mit einem
goldenen Kreuznimbus ausgezeichnet beugt sich der Herr personlich aus seinem Wolkenreich
in den Ort des Geschehens hinein und hélt die Siegeskrénze iiber jeweils zwei Heilige (Abb.

174 und 175). Wieder libernehmen es die Lichtwolken, das Bild zu prizisieren: In kriftigem

3% 1 Jo. 1,5; die Stelle zitiert auch Hecht, Glorie 2003, 32.

3% Vgl. Hagen, Basilika Euphrasiana, 5; dort auch die Transkription und Ubersetzung der unter dem Mosaik
laufenden Inschrift, die das Andenken an den Kirchenstifter Euphrasius in Worten festschreibt. Beat Brenk
interpretiert das Apsisbild als Paradiesszene, die den Betrachter die richtige Verehrungshaltung lehren soll; Brenk,
Apse 2010, 85.
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Blau und Rot und mit weiBlen Glanzlichtern versehen, stapeln sich einige wenige Schlieren vor
dem blauen Innenfeld der Christuszone, um sich mit dessen Armbewegung aus diesem Bereich
zu 16sen und vor die helleren Bogenfelder zu ,,fliegen®, die sich bis zu den Schultern der
ebenfalls goldnimbierten Heiligen erstrecken und dort von einem wieder blauen Hintergrund
abgeldst werden.** Der auffillige Gegensatz zwischen aufleuchtenden Wolkengebilden der
himmlischen Lichtzone, neutralem Bildgrund mit Namensziigen der Glaubenszeugen und vor
allem goldgefiillten Nimben tiberzeugt die Betrachtenden einmal mehr, dem Augenappell der

frontal entgegentretenden Heiligen nachzukommen und tiber das Gesehene nachzudenken.

Insgesamt zeigt die Zusammenschau von Wandmosaiken aus stadtromischen und nordlicheren,
byzantinisch dominierten Gebieten, dass bei der Gestaltung des Bildhintergrunds gleilender
Goldgrund, atmosphérisches Blau und leuchtende Wolkenfelder nebeneinander zum Einsatz
kamen. GroBflachiger Goldgrund, der sich, wie Thomas F. Mathews iiberzeugend meint, als
,timeless space that negated the succession of hours and seasons in our earthly skyscapes**’!
lesen ldsst und glanzende Raumfolie ist, die aus sich heraus leuchtet und durch materielle
Preziositit das Bild bedeutungsvoll auflddt und somit aufwertet, bezieht seine Wirkung primér
aus seiner Materialpracht und der metaphysisch anmutenden ostentativen Leere, die vom Auge
wahrgenommen wird, aber weniger Fragen aufwirft als ein Wolkenhimmel mit leuchtenden
Farben und vielteiligen Formen vor dunklem Grund. Er ist der ,,eye-catcher” im eigentlichen
Sinn, will gesondert bemerkt und zum Grund seines Leuchtens befragt werden. Als
Leseanleitung besonders ergiebig sind jene Kompositionen, in denen sich goldflirrende Leere
mit farbdramatisch belebten, verdichteten Wolkenteilen verbindet. Wie die Beispiele in Santa
Maria Maggiore, Ravenna und Parenzo besonders deutlich zeigen, treten in diesen Bildern
unterschiedliche Bedeutungsschichten am deutlichsten hervor: Sobald sich der Blick auf die
unterschiedlichen Lichtcodes eingelassen und das ereignisimmanente goldene ,,Raumlicht*
vom {libernatiirlichen Lichtspiel der Wolkenzone geschieden hat, formiert sich — im Sinne eines
Vide!-Postulats — Gottes Licht-Bild und schiebt sich als autonomer Bildteil in den erzdhlenden
Gesamtzusammenhang. Fiir Hersteller und Auftraggeber der damaligen Zeit wurde theologisch
Brisantes — die Unsichtbarkeit eines alttestamentlichen Gottes oder die Verkldrung Christi in
seiner Doppelexistenz als Mensch und Gott — auf diese Weise logisch erzéhlbar, und es konnten
trotzdem ,,byzantinisch® anmutende Bilder geschaffen werden, die eine aus dem Osten

kommende Fiihrungsschicht befriedigten.

400 Nihere Aussagen sind wegen des schlechten Erhaltungszustands der Nebenapsiden nicht moglich.
401 Zitiert nach Mathews, Clash of Gods 1993, 95.
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5. Beobachtungen zur Rezeption eines Kirchlichen Musters

Die Kunstgeschichte zeigt, dass Wolken als Option der Himmelsgestaltung ihren Platz in den
visuellen Medien auch nach dem hier beobachteten Zeitraum zwar weiter behaupteten, ihre
urspriingliche Aufgabe als christologisch bestimmte Schau- und Denkanleitung aber langfristig
einer allgemeineren Funktionalitdt weichen sollte. Auf eine systematische Zukunftsschau wird
in der vorliegenden Arbeit verzichtet, da, wie in der Einfithrung erwéhnt, keine Geschichte der
Wolken geschrieben werden soll und eine willkiirliche Aufzahlung spéterer Wolkenbilder fiir
den hier untersuchten Bereich ohne zusdtzliche Aussagekraft wire. Im gegebenen
Zusammenhang interessant ist allerdings die kurzfristige Vorschau in Verbindung mit der
Frage, ob und wie sich Wolkenbilder und ihre typische Formensprache verdnderten, sobald die
urspriinglichen medialen Rahmenbedingungen ihre Geltung verloren. Die spannende Frage, ob
die prozesshafte Etablierung der spatantiken Bildfigur ,,Wolken* zur Herstellung kulttauglicher
und zuweilen geradezu kultbildartiger Wandbilder eine dauerhafte Bildkonvention begriindete
und ob diese in anderen Medien weitergeschrieben wurde, kann im Rahmen dieser
Untersuchung allerdings nur kursorisch mit einigen Fallbeispielen in ihren lokalen und

zeitlichen Beziigen beleuchtet, aber keineswegs endgiiltig beantwortet werden. **?

5.1 Wandmalerei

Der Blick auf unterirdische Wandmalereien zeigt, dass — wenn man von den ausfiihrlich

403 absieht — romische Katakombenmalerei

besprochenen Wandmalereien unter der Via Latina
auch ohne die lichtvermitttelnden Wolken auskam, und zwar selbst dann, wenn ein Bild in
Bezug auf Inhalt und Bildkonzept direkt einem Muster folgte, das oberirdisch in monumentalen
Apsiden zu sehen war. So zeigt ein im frilhen 5. Jahrhundert entstandenes Fresko in der
stadtromischen Katakombe Santi Marcellino e Pietro (Abb. 104) prinzipielle
Ubereinstimmungen mit frithen Apsisbildern.*** Ahnlich sind das formale Grundkonzept und

mehrere Details wie der Hiigel, dem vier Fliissen entspringen, und die beredte Gestik der

402 Die Vorbildwirkung der Apsisbilder mit Darstellungen Christi als Lehrer im Kreis der Apostel konstatiert
Tichy, Kultbild 2008, 41 (mit dem Verweis auf Belting-Thm, Programme der Apsismalerei 1992) und 140f.

403 Siehe Kapitel 2.3.1 und 2.3.2.

404 Die Datierung ins frithe 5. Jahrhundert folgt Bisconti, Dekoration der Katakomben 1998, 129; vgl. auch
Warland, Brustbild Christi 1986, 29; zur Datierung der Katakombenmalereien im Allgemeinen und speziell jene
der Pietro e Marcellino-Katakombe auch Fink/Asamer, Katakomben 1997, 73 (Asamer).
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Protagonisten, die auf das symbolische Lamm und somit auf den rechten Glaubensweg
verweisen. Allerdings stehen Christus und die so genannten Apostelfiirsten nicht — wie z.B. in
Santa Costanza (Abb. 15) — in einer angedeuteten Paradieslandschaft, und die reale
Glaubenswelt ist nicht durch Lammerreihe und Stadtabbreviaturen symbolisiert, sondern in vier
adorierenden Martyrer-Heiligen personalisiert. Auffallig ist, dass der Hintergrund der
Katakombenwand vo6llig ungestaltet bleibt: Weder Sterne noch ein Wolkenfeld wie in S.
Costanza hinterfangen die Hauptpersonen. Anders als in allen untersuchten Apsisbildern stehen
Christus, Petrus und Paulus in der Katakombe vor einem wei3en Hintergrund, dessen neutrale
Leere durch verstreut eingesetzte Dekorationselement noch unterstrichen wird. Der ,,Himmel*
bleibt hier unerzihlt, ob aus 6konomischen Griinden oder mit Absicht bleibt offen. Im Sinne
der hier aufgestellten These lieBe sich dies damit erkldren, dass die ikonografische, mittels
Wolken bewerkstelligte Thematisierung der sichtbar-unsichtbaren Existenz Christi im
sepulkralen Bereich iiberfliissig war, da die Memorialfunktion des Totenkults — anders als
beispielsweise kirchliche Liturgien — nicht mit der Realpridsenz Christi verbunden wurde und
eine diesbeziiglich, ikonografisch iiberzeugende Bildbotschaft daher unterbleiben konnte.

Allerdings hinkt dieser Erkldrungsversuch bereits, wenn man einen Blick auf ein spiteres
Christusbild in der sogenannten Pontianuskatakombe wirft (Abb. 177). Dort hat ein Maler
vermutlich im 6. oder 7. Jahrhundert die Taufe Christi in das rechteckige Wandfeld iiber einem
Mauerbogen gemalt. In der bildlichen Umsetzung wiederholte er detailgetreu ein personales
Muster, das sich Anfang des 6. Jahrhunderts bereits im Baptisterium der Arianer in Ravenna
bewdhrt hatte. Den mit Gold belegten Grund hinter Christus und Johannes mit dem Rundstab
beliel er als neutrale Wandflache, fligte aber als Himmelsverweis — geméf dem Bericht in Mt.
3,16-17, demzufolge sich Gott sichtbar im gedffneten Himmnel und als Stimme horbar
offenbart — zahlreiche Wolken hinzu.**> Die von Dorsch/Seelinger beschriebene , kriftig-rote
zweizonige Andeutung von Wolken* iiber dem Nimbus Christi und die ,,zwei Schichten rot und
blauschwarz bzw. blauschwarz und rot gemalter Wolken* unter der Halbfigur eines Engels, der
das Gewand Christi hilt, spiegeln deutlich den Mosaikcharakter oberirdischer
Sakralausstattungen: Die kriftigen Wolkenschlieren mit ihren zweifarbigen, zweischichtigen
und spitz zulaufenden Zungen erinnern frappant an die betrachtlich dlteren Mosaikhimmel in

Santa Maria Maggiore oder Santi Cosma e Damiano bzw. an den Hintergrund im zeitlich ndher

405 Bine umfassende Dokumentation bietet Dorsch/Seeliger, Katakombenmalereien 2000, 134-145, besonders 138-
142; dazu auch Warland, Brustbild Christi 1986, 202-205; zur Datierung auch Domagalski, Hirsch 1990, 126.
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angesiedelten Opferungsbild mit Abel und Melchisedek in San Vitale in Ravenna (Abb. 21,
129 bzw. 155).406

In der Zusammenschau mit den an fritheren Stellen genannten Sepulkralmalereien zeigen der
,,Wolken-Himmel*“ der Pontianuswand und der ,,Nicht-Himmel*“ in SS. Marcellino e Pietro,
dass es im Bereich der Katakombenmalerei {iber die Jahrhunderte hinweg keine verbindlichen
Richtlinien gab. Altere Vorbilder des eigenen Mediums wie die Bilderziihlungen der Via Latina
aus dem spdten 4. oder frithen 5. Jahrhundert waren entweder in Vergessenheit geraten oder
wurden bewusst ignoriert. Die schlierigen rétlichen Himmelbdgen (Abb. 93), die dort das
theophane Geschehen differenziert und das Leuchten Christi lesbar gemacht hatten, fanden in
beiden Fiéllen keinen Niederschlag. In die Katakombenbilder der spéteren Zeit wurden offenbar
je nach Bedarf maBigebliche Motive aus anderen Medien ibernommen und dementsprechend
auch die Wolkenzonen der oberirdischen Vorbilder eingefiigt, wenn es im erzdhlten Kontext
sinnvoll war, bzw. weggelassen, wenn sie im medialen Zusammenhang nicht erforderlich
schienen.*” Das heiBt, dass das Wolkenmotiv als bewegliche Konvention der Malerei
verstanden wurde und seine prigende Bindung an den sakralen Kontext bzw. an die
Bildaufgabe einer massen- und kulttauglichen Schauanleitung eine durchaus lockere war. Dass
die Funktion der Bildfigur im Einzelnen und ungeachtet ihres Einsatzortes verstanden wurde
und Wolken Bestandteil des Gottesbildes blieben, zeigt der Blick in den Raum C eines unter
dem ehemaligen Ospedale di San Giovanni in Rom gelegenen Gebdudekomplexes am
Lateranshiigel. Dort ging man im spéteren 5. oder frithen 6. Jahrhundert daran, zwei Wande mit
groBBformatigen Gruppenbildern zu bemalen, die im Typus den sakralen Vorbildern in Kirchen
folgten. Nach Forschermeinung erscheint die Nutzung des Gebédudes als christliche
Unterrichtsstitte wahrscheinlich.*® Umso wichtiger war es offenbar fiir Auftraggeber und
Maler, das gottgefillige Wesen eines Heiligen hervorzuheben und den betrachtenden
Anwesenden zu empfehlen, diesem Beispiel zu folgen. Ein erprobtes wolkengestiitztes
Bildmuster, das Jahre zuvor in zahlreichen Mosaikfeldern des Langhauses von Santa Maria

Maggiore Verwendung gefunden hatte (Abb. 21) und dort, aus klassischem Bildfundus

406 Die motivischen und ikonografischen Parallelen mit — wolkenlosen! — Kuppelmosaiken der ravennatischen
Taufkapellen sind uniibersehbar.

407 Die von Josef Fink, Beatrix Asamer, André Grabar und Friedrich Wilhelm Deichmann vertretene These, dass
die Bilder der Katakomben das Echo der Kirchenausstattungen seien, wird damit bestétigt, aber auch relativiert;
Fink/Asamer, Katakomben 1997, 57; Grabar, Christian Iconography 1968, 13 und 95; Deichmann, Christliche
Archdologie 1983, 185.

408 Eine Beschreibung und ausfiihrliche Dokumentation der Forschungsgeschichte der 1978 erstmals publizierten
Fresken gibt Brenk, Christianisierung 2003, 121-128, bes. 127 (Datierung und Identifizierung); Maria Andoloro
spricht von einer ,christlichen Kapelle* und referiert Forschermeinungen, wonach die Fresken um die Mitte des
5. Jahrhunderts entstanden seien und der Raum auch administrativen Zwecken gedient haben kdnnte; Andaloro,
Kirchen Roms 2008, 243.
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stammend, im christlichen Sinne adaptiert worden war, wurde zu diesem Zweck ins intime
Ambiente tlibertragen. Aus seinem Wolkenhimmel heraus bezeugt die nimbierte Halbfigur
Christi auch dort mit leicht angewinkelter Rechten und mit wehendem Gewandzipfel nicht nur
die Verehrungswiirdigkeit des heiligen Vitus und seines Begleiters bzw. seiner Begleiterin,
sondern inszeniert sich zugleich selbst als Voraussetzung und Ziel der Glaubensbemiihungen
(Abb. 178 und 179). Auch im personlichen Heiligenbild, das mit der Enge des Raumes spielt
und sich an Betrachter und Betrachterin personlich wendet, entfaltete das kirchliche Vorbild
seine appellative Wirkung. Der Erhaltungszustand der daneben befindlichen Krénung zweier
Frauen durch Christus (Abb. 180) ist zwar schlecht, dennoch darf vermutet werden, dass auch
dieses Wandbild an eine sakrale Bildtradition ankniipfte und ein Bildschema variierte, das im
Apsisbild von Santa Costanza (Abb. 15) vorgebildet war, wo ebenfalls die durch ein Pedestal
erhohte Christusfigur agierend zwischen zwei Protagonisten steht. Gemeinsamkeiten sind
neben zwei rahmenden Palmen auch die blassen Wolkenstreifen, die in Santa Costanza den
unteren, im Raum C unter dem ehemaligen Ospedale di San Giovanni den oberen
Himmelsbereich bedecken und Christus kultbildartig isolieren. Die Wiederholung der
Mosaikvorlage aus Santa Costanza wiirde insofern Sinn geben, als die rechte bekronte Figur
des Freskos als Konstantina, Tochter Konstantins des Groflen identifiziert wurde, der ein im

selben Raum aufgefundener Ehrensockel aus Marmor gewidmet war. 4%

Insgesamt zeigt der kursorische Blick auf spdtere Wandbilder, dass jener Wolkenhimmel, der
Christus- und Heiligendarstellungen an prestigehaltigen Orten des 6ffentlich-sakralen Lebens
auszeichnete und typologisch bzw. auch stilistisch die Verehrungswiirdigkeit der Hauptfigur
hervorhob und diese damit kulttauglich machte, auch in das Motivrepertoire der
Nebenschauplitze ibernommen wurde, um dort — wohl auch iiber den Wiedererkennungswert
— das Heilsversprechen neu geschaffener Bilder zu vertiefen. Orte des Gebetes erhielten auf
diese Weise Bilder, die iiber primér textgebundene oder biografische Inhalte hinauswiesen und

die fromme Haltung der Betrachter und Betrachterinnen forderten.

5.2 Elfenbeinarbeiten

Welch iiberzeugende Interpretationsangebote und welch ikonografisch elegante Losungen

eingefiigte Wolkenfelder selbst dort liefern, wo — anders als im Medium der Malerei und vor

409 Andaloro, Kirchen Roms 2008, 243. Konstantina war 354 gestorben; ein zweiter Sockel war Kaiserin Eudokia,
der Gemahlin des westromischen Kaisers Valentinians III. gewidmet, die 462 starb.
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allem des Mosaiks — Farbeffekte keinerlei Rolle spielen, zeigen Elfenbeinarbeiten des fiinften.
Jahrhunderts. Wenn es darum ging, nicht-narrative Subinformationen — wie etwa die
Referenzstellen der Evangelien im Zusammenhang mit der Auferstehung Christus und seiner
Begegnung mit den beiden Marien — einzufiigen, wurde der im narrativen Geschehen
unwesentliche Bildgrund zum Informationstriger umgeformt und, wie in den prdgenden
Wandbildern der Kultstétten, reichlich Gewdlk unter die Evangelistenzeichen von Lukas und
Matthdus gesetzt: Der in sich leicht verschnittene und iiber der Grabkapelle etwas gebauschte,
von einem Bildrand zum anderen durchgezogene Wolkenstreifen, aus dem sich Stiertorso und
Engelsbiiste auf einem in Mailand aufbewahrten Diptychonsfliigel (Abb. 181) erheben, ldsst
sofort an die apokalyptischen Wesen und ihre Wolkenfelder in den stadtromischen Mosaiken
von Santa Pudenziana bzw. — mit Einschrdnkungen — an den Triumphbogen in Santa Maria
Maggiore denken (Abb. 10 und 18). Da kaum anzunehmen ist, dass Elfenbeinschnitzerei im 5.
Jahrhundert*!* als Leitmedium dient, ist die Vorbildwirkung der Sakralausstattung wohl als
gegeben anzunehmen. Die Tatsache, dass etwa um die Jahrhundertmitte &hnliche
apokalyptische Figuren auch in das Wolbungsmosaik des ravennatischen Mausoleums der
Galla Placidia (Abb. 182) gesetzt wurden, stellt die Provenienz dieses Diptychon aus der
Sammlung Trivulzio in einen oberitalienischen Zusammenhang.*!!

Wie unmittelbar dieser Kiinstler des mittleren fiinften Jahrhunderts bereits auf kirchliche
Vorbilder rekurrierte, zeigt der Vergleich mit der Arbeit eines Schnitzers, der rund 80 Jahre
zuvor fiir die so genannte Lipsanothek aus Brescia (Abb. 183) einzelne Bildfelder zu einem
Gesamtensemble der Heilsverkiindung zusammengesetzt hatte.*!? Die meisten dieser Bildfelder
zerfallen in Einzelszenen, die aber durch ein abgetrepptes und perspektivisch nach hinten
weichendes Streifensystem zusammengehalten werden. Man ist versucht, den jeweils oberen
Streifen, in den die Ko&pfe der Protagonisten weich eingedriickt scheinen, auch als
Himmelszone zu lesen. Tatsdchlich aber ist er ausschlielich Teil der innerbildlichen Rahmung,
die zwischen vorderer Aktionsfliche und dem neutralen Hintergrund vermittelt und dem

knappen Aktionsraum eine gewisse Tiefe verleiht (Abb. 184 und 186). Sehr wohl werden aber

410 Eine Entstehungszeit um 400 bzw. im friihen 5. Jahrhunderts schlagen vor Weitzmann, Spirituality 1980,
504, Volbach, Friihchristliche Kunst 1958, 61und Pizzi, Milano 1990, 343 (Carla Compostella).

411 Eine oberitalienische Provenienz in Verwandtschaft mit stadtromischen Arbeiten schligt Volbach,
Friihchristliche Kunst 1958, 61, vor.

412 Eine Umzeichnung aller Bildfelder bietet Pizzi (Hg.), Milano 1990, 345. Die Bildreihen, die zwischenzeitlich
zu einem Kreuz zusammengefiigt waren und nun wieder in den Originalzustand riickversetzt sind, werden in der
Literatur unterschiedlich datiert: Die Vorschldge reichen von 300-400 (Natanson, Ivories 1953) iiber konkretere
Zuweisungen ins dritte Viertel des 4. Jahrhunderts (Volbach, Friihchristliche Kunst 1958, 61) bzw. das Jahr 386
(Clara Stella in Pizzi (Hg.), Milano 1990, 346) bis ins 5. Jh. (Delbrueck, Lipsanothek, 1952). Als Entstehungsort
wird Oberitalien vorgeschlagen.
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einzelne Teile dieses Hintergrunds dort zum Himmel, wo eine Intervention des Herrn erzéhlt
bzw. ein Protagonist innerhalb eines Bildsystems herausgehoben wird. So deutet der Schnitzer
die duBleren Bedingungen der Gesetzesiibergabe am Berg Sinai nur minimalistisch mit leicht
eingeritzten Umrissen zweier Tafeln sowie mit Blick und Gestus des in ein weites Pallium
gehiillten Moses an, um dann das wesentliche, aber unsichtbare Moment dieser gottlichen
Offenbarung umso dramatischer, wenn man will: realistischer, zu visualisieren: Ein bis zum
Halsansatz sichtbares ménnliches Haupt erhebt sich in der linken oberen Ecke aus der Leere
des Bildgrundes, der an dieser Stelle wolkenartig onduliert und so als Himmel definiert ist (Abb.

t*14 — horbar und

189).41% Bereits hier tritt Gott also — gemiB dem alttestamentlichen Berich
somit personlich ,,in Erscheinung®, und Moses bzw. Betrachter und Betrachterinnen diirfen sich
angezogen flihlen vom wundersamen Ereignis am Berg Sinai. Zugleich — so sagen die Wolken
dieses Himmels — sollen sie erschauern vor dem Geschehen, denn letztlich entzieht sich dieser
Gott ihren Blicken ja doch. Das Numinose ist auch ein wesentliches Element des Wunders am
See Genezareth. Hinter einer am Wasser stehenden Dreiergruppe fiigt der Schnitzer an einer
Stelle der Riickwand eine Dextera Dei ein und 16st die strenge Rahmung dort ganz deutlich in
kleine Wiilste auf, welche die Abbreviatur wolkendhnlich umflieen (Abb. 186 und 187). In
der Zusammenschau mit der Christusfigur — ihre leicht vergroBerten Proportionen ,,schieben*
die zentrale Gestalt auch hier perspektivisch in den Vordergrund, so dass der rechte Ful} bereits

deutlich iiber den Wasserrand hinausragt — generiert auch dieser Himmelsausschnitt ein

Theophaniebild, das in eine konkrete Bildsituation eingefiigt ist.*!®

Wie direkt die fiir das zuvor beschriebene Trivulzio-Diptychon postulierte Rezeption
kirchlichen Wandbildern zuweilen vor sich ging und wie genau ein Wolkenbild mit all seinen
formalen und stilistischen Eigenheiten in ein anderes Medium iibernommen wurde, ldsst sich
an der teilweise zerstorten Elfenbeinplatte auf der Oberseite eines Késtchens ablesen, das aus

Sant’ Ermagora im istrianischen Samagher bei Pula stammt und einer romischen Werkstatte

413 Vgl. dazu auch Warland, Brustbild Christi 1986, 96.

44 Ex. 19,1 - 40,38.

415 Die kiinstlerische Eigenstindigkeit des ostrdmischen Schnitzers, die eingefiigte Hand in Wolkenwiilste
einzubetten und damit den Hintergrund ikonografisch aufzuwerten, zeigt der Vergleich mit der Bildfindung eines
thematisch unterschiedlichen, aber kompositorisch verwandten ostromischen Reliefs aus derselben Zeit. Auf einer
heute fragmentierten Tischplatte streckt sich eine Dextera Dei vergleichbarer Grofle aus dem Wulst, der den
Randfries vom versunkenen Mittelteil trennt und den man als Himmelsstreifen interpretieren konnte (Abb. 188).
Auch hier betont die iiberproportionierte Hand die Intervention des Herrn, der gebietet, dass ein Widder anstelle
Isaaks geopfert werde, auch hier wendet sich die Nebenfigur in antikischer Haartracht und Kleidung im Profil der
Gotteshand zu. Hingegen fehlen in der ostromischen Arbeit die oberitalienischen Wolken, die als
»Ausrufungszeichen® fungieren und als autonomes Bildelement die Aussage verstirken; Datierung, Lokalisierung
und Deutung folgen Elisabetta Lucchesi-Palli in Weitzmann, Spirituality 1980, 423.
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des mittleren 5. Jahrhunderts zugeschricben wird (Abb. 189).*® Die einigermaBen
rekonstruierbare  Gesamtkomposition mit Christus zwischen zwei Aposteln mit
Palmenbegrenzung folgt einem Schema, das in der stadtromischen Apsis von Santa Costanza
(Abb. 15) vorgebildet ist, als traditio legis bzw. pacis umschrieben und auch fiir andere
verlorene Apsisbilder postuliert wird.*!” Die mosaizierten Wolkenteile, die im — damals noch
weniger fragmentierten — Apsismosaik die Christusfigur kultbildhaft mitinszenieren, finden
sich im Elfenbeindeckel als gewellter Hintergrund neben der erhobenen Rechten Christi wieder
(Abb. 190 und 191). Es ist gut vorstellbar, dass mit der medieniibergreifenden Ubertragung des
wolkengestiitzten Christusbildes eines Kultraumes ins kleine Format auch die sakrale Aura des
statischen Vorbilds auf das bewegliche Objekt der alltidglichen Kultpraxis libertragen werden
sollte. Der mediale Wert einer darin aufbewahrten Weihegabe, Reliquie bzw. eines Geschenks
konnte flir Nutzer und Nutzerinnen damit betrdchtlich gesteigert werden, wohl nicht zuletzt
deshalb, weil Christus und sein Himmel néher geriickt waren und mit den Fingern im Wortsinn

begreifbar wurden.

Die angefiihrten Beispiele zeigen, dass der in Monumentalbildern als visueller Lichtterminus
funktionierende Wolkenhimmel Eingang ins Detailrepertoire eines anderen Mediums fand und
auch dort dazu diente, inhaltliche Zusammenhédnge klarzustellen, dariiber hinaus aber in der

Reminiszenz an das sakrale Vorbild dem neuen Objekt zusitzliche Wertschdtzung garantierte.

5.3 Codexillumination

Wie grof3 die Bandbreite der spatantiken Christusikonografie in den einzelnen Medien war und
wie selbstindig ein Illuminator des 6. Jahrhunderts unterschiedliche Gestaltungselemente
verschriankte, um, zum Beispiel, die Bildaufgabe ,,Christus in seinem Himmel* zu 16sen, zeigt
eine Himmelfahrtsdarstellung in einem um 586 geschriebenen Evangeliar (Abb. 192).4'8 Wie
in kirchlichen Apsismosaiken steht auch hier die Theophanie im Mittelpunkt. Zwar vollzieht
sich diese mit gednderten Richtungszeichen: Im Kirchenbild ,.erscheint* Christus einer
Glaubensgemeinschaft aus dem Himmel heraus, in der gemalten Himmelfahrt entschwindet er

dorthin, wobei sich der Illuminator im konkreten Fall sich nicht mit der Schilderung der

416 Das Kistchen befindet sich heute im Museo Archeologico in Venedig.

47 Auf die diesbeziigliche Vorbildwirkung des Apsismosaiks von Alt-St. Peter weisen Andaloro/Romano, Apsis
2002, 82f. hin. Die inschriftbezogene Bezeichnung traditio pacis erklart Maria Andaloro, Andaloro, Portrdt 2002,
30 (Abb. 10).

418 Die Datierung folgt Pippal, Kunst des Mittelalters 2010, 119.
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Auffahrt und der Reaktionen aller Zeugen begniigt, sondern mittels adorierender und Krénze
tragender Engel zugleich auch die Situation bei der Ankunft ebendort beschreibt. Mit dieser
Ausschaltung des Zeitfaktors gelingt es ithm, das Unerklarliche mit der wirklichkeitsnahen
Erzdhlung zu verbinden und eine komplexe Glaubenswahrheit so detailreich ins Bild zu setzen,
dass niemand die dazugehorige Evangelienstelle lesen wird, ohne {iber die Erhabenheit des
Geschehens und seine finale Bedeutung fiir den gldubigen Menschen nachzudenken und —
vielleicht als Prediger — daraus Anregungen zu beziehen. Der syrische Monch Rabulas zogerte
nicht, Christus ganz nach dem traditionellen Muster des antiken Ewigkeitsgottes Aion zu
modellieren, dessen Zeitbezug stets durch Himmelskreis und Tierzeichen verdeutlicht worden
war. Als hitte er das zentrale Motiv aus einem spétantiken Jahreszeitenmosaik (Abb. 73 und
194) ausgeschnitten, platziert der Illuminator seinen nimbierten Christus in eine doppelrandigen
Aureole, deren Binnenraum sich wie ein geldngtes Opaion gegen einen tiefblauen Hintergrund
Offnet (Abb. 193). Gleich einem {iiberdimensionierten heiligen Ballon schwebt dieser
Lichtkranz iiber der in ihrer Gebetshaltung erstarrten Gottesmutter, den heftig gestikulierenden
Aposteln und zwei Engeln, die das Geschehen kommentieren. Christus selbst beriihrt — wie sein
klassisches Vorbild — mit dem Arm die Aureolenwand und setzt das Spielbein {iber diese
hinaus, wihrend er mit dem Standbein fest im Binnenraum steht. Die direkte Ubernahme einer
mythologischen Standardfigur in den Kontext einer neutestamentlichen Erzéhlung wird
allerdings entschérft durch die Art, wie der [lluminator den umgebenden Himmel zeichnet. Ein
Konglomerat aus weit gespannten, mit Augen versehenen Fliigeln, den Héuptern der
apokalyptischen Wesen und rollenden Riddern verankert das Christusbild geméf dem Text der
Ezechiel-Vision*!? fest im Jenseits und dient zugleich als zeichenhaft-verkiirzte
Hebemaschinerie, die dem Himmelsbild eine luftig-leichte Aura verleiht und die Erdenschwere
der Menschenwelt mit Bergen und griinen Terrainflachen konterkariert (Abb. 195). Obwohl die
Textvorlage — ,,Als er das gesagt hatte, wurde er vor ihren Augen emporgehoben und eine
Wolke nahm ihn auf und entzog ihn ihren Blicken.” (Apg. 1,9) — hier deutlich von nur einer
Wolke spricht, verteilt der [lluminator eine Vielzahl von bléulichen Wolkenstiicken iiber den
gesamten Hintergrund und niitzt sie als Reflektoren fiir unterschiedliche Lichtquellen: Die
Sonnenstrahlen der rechten Bildhilfte farben ihre Oberflachen hellrot, das Mondlicht der linken
Seite hinterldsst ins Lila gehende Spuren. Streng genommen handelt es sich hier um
meteorologisch argumentierte Effekte, die mit den Sinnbildern in den beiden oberen Ecken

logisch erklart sind. Dennoch entfaltet sich im unteren Teil neben der kosmischen Realitit

49 Bz 1,4,
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dieser wortlich umgesetzten ,,Illumination* auch die unerklirliche Dimension des gottlichen
Lichts, das so stark ist, dass selbst die Engel noch rétliche Schatten werfen: Es ist der
Widerschein der Feuerrdder, der die Oberflichen der Wolkenteile im Umfeld rot erglithen lasst
und ein nur mehr mit Christus assoziierbares Licht erzeugt. Dieses scheint seinerseits nach
unten zu dringen und den Heiligenschein der Gottesmutter in eine blassblaue Aura zu
verwandeln, die Maria kultbildartig hervorhebt und gegen den irdischen Schauplatz und seine
Protagonisten abgrenzt. Das in der Sakralausstattung bewahrte Prinzip, Wolken als Funktion
des Lichts zu sehen und sie in Form und Farbgebung als physische Lichttriger zu inszenieren,
schimmert also auch in dieser [llumination durch und garantiert, dass das Christusbild trotz der
durchscheinenden klassisch-paganen Vorbilder ,richtig® gelesen wird. Vielleicht driickt sich —
um einer Spekulation nachzugeben — in dieser Darstellungsweise sogar der Wunsch aus, das
Erbe der mythologischen Bilder im christlichen Sinne zu vereinnahmen.

Wie genau Nutzerbediirfnisse Beriicksichtigung fanden und wie leicht man in der
Motivrezeption auf Details wie Wolken verzichtete, wenn ihre Botschaft nicht zielfiihrend war,
zeigt der Vergleich der beschriebenen Buchillumination mit der bemalten Innenseite eines
Schiebedeckel, der zu einem holzernen Reliquiar des sechsten oder siebenten Jahrhunderts
gehort (Abb. 196). Vermutlich im paldstinensischen Raum hergestellt, ist das Késtchen spiter
in die Capella Sancta Sanctorum in Rom gelangt.*® Der Fokus der durch Goldgrund
aufgewerteten Malerei liegt auf der Zusammenschau mehrerer Bilder, die wichtige Stationen
im Leben Jesu berichten und den Inhalt des Reliquiars — Abdriicke von verehrungswiirdigen
Objekten an heiligen Stétten — erkliren und legitimieren. Die Himmelfahrt Christi im obersten
Register (Abb. 197) folgt bis in viele Details jener des Rabulas-Evangeliars, allerdings fehlen
die Wolken als Reflektoren des himmlischen Lichts. Als Erkldrung bieten sich hier
platzokonomische Griinde an, aber auch die Moglichkeit, dass man auf lichtmetaphorische
Details verzichtete, sobald man eine Vorlage nicht als Solitdrbild einer Evangelienseite
verarbeitete, sondern auf den beweglichen Teil eines unregelmaBig benutzten Kastchens malte,
wo die Darstellung nicht zur eingehenden Betrachtung und geistigen Anregung eines elitdren,
theologisch vorgebildeten Leserkreis im Rahmen kultischer Handlungen diente, sondern

einfach biografische Zusammenhinge klarzustellen hatte.

Das kurze Streiflicht auf die Codexillumination des 6. Jahrhunderts — es sei in diesem

Zusammenhang auch auf die entsprechenden Passagen in den vorangegangenen Abschnitten

420 Das Kistchen misst 24 x 18 x 4 cm; die Angaben folgen Grisar, Sancta Sanctorum 1908 (MaBe, Goldgrund)
und Tichy, Kultbild 2008, 73.
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1.4.2.4 und 2.3.2 zuriickverwiesen — zeigt, wie wiinschenswert es wire, dass Fragen der
Motivrezeption und -adaption durch christlich orientierte Buchmaler von der Forschung stérker

beriicksichtigt wiirden.

5.4  Apsismosaik

Ein Fallbeispiel soll abschlieBend die Frage beleuchten, wie das Vorbild eines kultbildartig
inszenierten Licht-Bilds Christi einer dlteren Apsis rezipiert wurde, wenn eine ,,historisierende*
Ausstattung des frithen 9. Jahrhunderts bewusst an friihchristliche Bildsysteme anschloss. Wie
sahen die Wolken eines Apsisbilds aus, das nicht, wie urspriinglich, iiberkommene
Kulttraditionen iiberwinden musste und kein innovatives visuelles Interpretationsangebot zu
stellen hatte, das kulttauglich im christlichen Sinne war?

Geschichtlich gesehen, war die Situation Roms am Ende des 8. und im frithen 9. Jahrhundert
geprigt durch eine wachsende politische Entfremdung vom byzantinischen Kaiserreich und —
im Rahmen des Bilderstreits — brisante dogmatische Auseinandersetzungen zwischen Papsten
und dem ostromischen Kaiser bzw. seiner Kirche. Papste sahen sich gezwungen, einen Prozess
der sozialen, wirtschaftlichen und kulturellen Selbstreinigung einzuleiten und sich im Zuge
dessen die machtpolitischen Vorteile einer westlichen Allianz mit dem frankischen Reich zu
sichern. Ausdruck dieser Erneuerungsbewegung war eine rege Bautétigkeit der Pépste in Rom,
in deren Verlauf bestehende Sakralbauten wieder instand gesetzt und neue errichtet wurden.
Kirchenbau und Ausstattung boten dem neu erstarkten Papsttum eine geeignete Plattform, um
iber den Riickgriff auf die Architektur und die Dekorationsschemata spitantik-frithchristlicher
Bauwerke dem Wunsch nach Anschluss an die einst so ruhmreiche Vergangenheit Ausdruck
zu verleihen.*?! Einer der trotz eines kurzen Pontifikats (817-24) rithrigsten Stifter war Papst
Paschalis 1., der drei Kirchen — Santa Prassede, Santa Maria in Domnica, Santa Cecilia in
Trastevere — nach basilikalem Muster errichten und nach alter Tradition mit monumentalen
Apsismosaiken schmiicken lie§3.

Stellvertretend — auch fiir andere, nach dhnlichem Schema gestaltete Apsiden wie jene in Santi
Nereo e Achilleo und San Marco sowie die Apsis im Triclinium des Lateranpalasts — sei hier
das Beispiel der Apsiskalotte von Santa Prassede (Abb. 198) herausgegriffen. Uniibersehbar
wurde hier das Apsismosaik von SS. Cosma e Damiano (Abb. 153) rezipiert: Christus, Heilige

und Stifter wurden nach demselben Schema charakterisiert und angeordnet, Terrain und

42! Einen aufschlussreichen Uberblick iiber die innen- und auBerpolitischen Verhiltnisse im Rom des 8. und frijhen
9. Jahrhunderts liefert Gillinger, Paschalis 1., Kapitel 2.

158



Bildgrund nach demselben Muster organisiert und ein Schriftband integriert.*”> Dem Vorbild
des 6. Jahrhunderts folgt auch die zweigeteilte Wolkenbahn. Allerdings hat diese einen Gutteil
ithrer urspriinglichen, iiber das Erscheinungsbild vermittelten Eigenart verloren. Flachigkeit,
Schematisierung und eine klar definierte Farbpalette, die schon in der Erstversion rhetorische
Merkmale der Wolken waren und diese als Lichtgegenstand inszenierten, bestimmen nun
vollends und in geradezu egalisierendem Malle den Gesamtcharakter dieses Bildmotivs — sehr
zu Lasten jener Eigenwirkung, die zuvor durch Formen- und Farbvariationen erzielt worden
war und eine kultbildartige Alleinstellung Christi bewirkt hatte. Die dsthetische Differenzierung
zwischen Christus auf seinen Lichtwolken und den Nebenfiguren in ihrer korperbetonter
Erdenschwere ist in der Rezeption einer Gleichwertigkeit aller Bildteile gewichen: Der gesamte
Bildraum wirkt tiefenlos-flach und scheint nur mehr dazu da, um die kdrperlos wirkenden
Einzelelemente — Vegetabilien, Apostel, Heilige, Kleriker und auch die durch Koérpergrofe,
Nimbus und Bekridnzung ausgezeichnete Hauptperson Christus — gleichberechtigt vor dem
Hintergrund anzuordnen.**

Besonders deutlich werden diese Egalisierungstendenzen dort, wo die Wolkenbahn Christi auf
die Assistenzfiguren trifft: Im Gegensatz zum etwa 300 Jahre &lteren Apsisbild in Santi Cosma
e Damiano verlduft in Santa Prassede die Auflenlinie der Wolkenzungen einfach parallel zum
Umriss der Assistenzfiguren und endet in deren Schulterh6he, weicht also langst nicht mehr
dezidiert vor den Menschen in den Hintergrund zuriick. Vorne endet die jiingere Wolkenbahn
unmittelbar am Terrainstreifen und somit direkt in der Wirklichkeit und ist nicht mehr, wie
frither, von dieser durch einen atmosphérischen Silberhorizont getrennt (Abb. 199 bis 201). Das
ehemals expressiv-eigenstindige Wolkenfeld erscheint in der Rezeption zu einem einheitlichen
Liniengeflecht zusammengewachsen, das mangels gezielter Farbvariation einen Gutteil der
urspriinglichen (Licht-)Aussage verloren hat: In Verbindung mit ihren ausgepriagten
Weillhohungen sind die blau-roten Wolken in Santa Prassede mehr Ornament und
Hintergrundfolie als leuchtende, in die Tiefe des Raums fiihrende Himmelsbahn. Dieser
Eindruck wird zusétzlich durch die Tatsache verstirkt, dass in der Rezeption die optische
Verbindung zum oberen Wolkenfeld der Dextera Dei verloren geht. Denn dieses verlduft nicht
mehr spiegelgleich, sondern entfaltet sich kreisrund und wird so zum eigentlichen ,,Himmel*,

der nicht mehr in die irdische Wirklichkeit hineinreicht.

422 Vgl. auch die Beschreibung in Andaloro/Romano, 4psis 2002, 77 und 83f.

423 Ausfiihrlich zur Apsis von Santa Prassede schreibt: Oakeshott, Mosaiken 1967, 216-219; vgl. auch Pippal,
Kunst des Mittelalters 2010, 178. Von der Ablose eines ,,megalografisch-monumentalen‘ spatantiken Stils durch
»asketische* Mittel spricht Andaloro/Romano, Apsis 2002, 79.
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Insgesamt deuten die Wolken in der rezipierenden Version den himmlischen Seinsort des Herrn
zwar noch an, doch es fehlt ihnen die aus der Darstellugnsweise resultierende argumentative
Kraft des Vorbilds und seine irritierende Ambivalenz, die Betrachter und Betrachterinnen dazu
verleitet haben, hinter das vordergriindige Geschehen — die Prasentation zweier Méartyrer durch
die Apostel Petrus und Paulus in Anwesenheit zweier hervorragender Glaubenszeugen — zu
blicken und die eigene Position zu iiberdenken. Im kiinstlerischen Anschlussprogramm des 9.
Jahrhunderts sind die einstmals fiir das Bildverstindnis essentiellen Wolken in die unmittelbare
Wirklichkeit des erzdhlten Geschehens geriickt und haben ihre ikonologische,
beziehungsbildende Funktion verloren.

Es wire hochst unangebracht, in diesem nivellierenden Grundmodus mangelndes Verstindnis
oder kiinstlerisches Unvermdgen zu sehen. Es lohnt aber, die geédnderten du3eren Bedingungen
zu bedenken: Das monumentale Apsisbild des 6. Jahrhunderts mit seiner iiber Lichtwolken
funktionierenden Gottesdarstellung spiegelt, wie dargelegt, das Bestreben friihchristlicher
Bildermacher, in das traditionelle Gruppenbild ein solitdres Christusbild zu integrieren, das aus
sich heraus verstanden wurde und als geistiger Ansprechpartner im Miterleben der Eucharistie
bzw. als verehrungswiirdige Adresse im Gebet fungierte. Nun stand seit etwa 600 den
Glaubigen mit legendenumwobenen Kulttafeln — die vor allem in mittelalterlichen
Wiederholungen fassbare spétantike Christusikone der Capella Sancta Sanctorum im Lateran
sei hier als herausragende Beispiel genannt*>* — ein weiteres Bildmedium zur Verfiigung, das
korperlich prasent und beweglich war und das sich autonom und massentauglich in das
Kultgeschehen einordnen lieB3. Bei der Wiederholung eines 300 Jahre alten Apsisbildes musste
der Fokus somit nicht mehr auf der urspriinglichen Wirkmacht des Christusbildes liegen,
sondern vielmehr auf dem generellen Wiedererkennungswert der Vorlage. Die in Flachigkeit,
Abbreviation und Schematisierung vereinfachte und vereinheitlichte Bildsprache garantierte
die unmittelbare Assoziierbarkeit mit dem Original und wies die Neuschopfung des 9.
Jahrhunderts schon auf den ersten Blick als in einer historischen Tradition stehend aus. Die
Detailaufgabe friihchristlicher Apsisbilder, unter Eliminierung von Reminiszenzen an pagane
Vorbilder und Bildtraditionen auf eine neue und liberzeugende Weise christliche Spiritualitét
zu kommunizieren und — mit Hilfe der Wolken — ebenso glaubwiirdig wie effektvoll die
Realprasenz Christi und seiner Heilsversicherung zu visualisieren, war mittlerweise in den
Hintergrund getreten. Der einzige Anspruch an das paschalische Apsisbild war, dass es — aus

den eingangs erwdhnten kirchenpolitischen Motiven heraus — auf Anhieb und eindeutig als

424 Helga Tichy hat sich eingehend mit Material, Technik, Stil, Ikonografie und Provenienz der Christusikone im
Lateran beschiftigt; Tichy, Kultbild 2008, 126-143.
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Kopie eines prominenten Vorbilds verstanden wurde und auf diese Weise mediale Kontinuitét
herstellte zwischen der gloriosen und siegreichen Vergangenheit spétantiker Christen und ihren

Nachfahren in der Gegenwart.
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6. Zusammenfassung

Die medieniibergreifende Untersuchung des ikonografischen Beitrags und der kommunikativen
Relevanz des Hintergrunds in Bildwerken des vierten bis neunten Jahrhunderts, hat
insbesonders im sakralen Kontext und unter Beriicksichtigung der medialen
Rahmenbedingungen gezeigt, dass dort eingefiigte Wolkenzonen dazu beitrugen, Bilder mit
christlichen Inhalten — und hier vor allem kulttaugliche Wandbilder in Kirchen — 6ffentlich als
massentaugliches Instrument religioser Kommunikation zu inszenieren. Um die neue
Bedeutung von Kirchen als Begegnungsort mit dem christlichen Gott festzuschreiben und
gleichzeitig die Hypothek paganer Traditionen — wie die profane Vorgeschichte der
Basilikaarchitektur und die Dreidimensionalitidt romischer Kultbilder — aufzul6sen, wurde der
Hintergrund der dort entstehenden Bilder mit Hilfe von Wolkenzonen als religioser Himmel
sichtbar gemacht. Die literarische Tradition des mit der Existenz und dem Agieren einer
Gottheit verbundenen Himmelsblicks forderte eine wolkengestiitzte Instrumentierung des
Bildgrunds als locus divinus ebenso wie die Tatsache, dass Wolkenstiicke bis dahin nur
floskelhaft, ohne nihere stilistische oder kompositorische Betonung und damit kaum im Sinne
einer Bildaussage verwendet worden waren.

Bilddokumente aus unterschiedlichen Genres belegen, dass die betonte Sichtbarmachung des
Himmels von Anfang an zur thematischen Klarung christlich orientierter Bilder diente und die
—1im Sinne der Doppelexistenz Christi als Mensch und Gott — korrekte theologische Umsetzung
ihres Hauptthemas, der Gottesdarstellung, vor dem Hintergrund des spétantiken, kosmisch-
mythologisch gepridgten Ambientes ermdglichte. Vor allem die Objekte der malerisch
ausgerichteten Medien zeigen das dezidierte Bemiihen, durch Konzeption und stilistische
Betonung des Wolkenhimmels die metaphorische Bedeutung von Licht sichtbar zu machen und
damit dem Augensinn jenen Raum zu geben, der ihm im christlichen Denken der Zeit zukam.
Mit der wolkengestiitzten Umsetzung der traditionellen Gleichung ,,Licht-Sehen = Gott-Sehen
konnte man traditionelle Lichtmotive wie Nimbus und Strahlenkranz, Gestirnzeichen und so/
invictus ,,christlich® polen. Dariiber hinaus lieBen sich iiber die Wolken als Lichttrdager pagane
Modelle der Gottesdarstellung — wie den ganzfigurigen, antikisch-herrschergleichen Gott, die
sich aus dem Jenseits ins Diesseits neigende Halbfigur einer Gottheit oder das Gruppenbild
diskutierender Philosophen — vor allem im Bildmedium des Kirchenmosaiks nutzergerecht
adaptieren bzw. durch Sinnbilder ersetzen.

Das dsthetische Erscheinungsbild der spatantiken Wolken spiegelt einerseits das optische

Wissen der Zeit und andererseits die Gestaltungsmoglichkeiten, die innerhalb der paganen
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Kunst vorhandenen waren. Dazu gehdren Stilmittel wie abstrahierende Flachigkeit, Lineraritét
und Ambivalenz der GroBenverhiltnisse, die im Zusammenwirken mit der frontalen
Frontalausrichtung der Figuren bzw. ihrem reduzierten mimetischen Ausdruck zur medialen
Scharfung der Bilder verwendet wurden. Auf diese Weise forderte vor allem in der
Kirchenapsis das wolkengestiitzte, metaphorisch aufgeladene ,,Licht-Bild* Christi, Mariens
oder einer Heiligen aus sich selbst heraus Aufmerksamkeit ein und présentierte sich als
Adressat fiir Verehrung, Gebete und Bitten. Charakteristische Ziige der spéteren autonomen
Kultbilder scheinen auf eine gewisse Weise vorweggenommen.

In der Kombination mit einem blauen oder goldenen Hintergrund und somit im Gegensatz
zwischen materiell iiberhohter Leere und metaphorisch aufgeladener Fiille erdffneten die
Himmelswolken spannungsvolle und — unter bestimmten Umstdnden vielleicht auch
ideologisch begriindete — Moglichkeiten, Einzelmotive innerhalb eines Monumentalbildes
sinnvoll aufeinander zu beziehen und Einzelbilder innerhalb eines Raumes systematisch zu
verkniipfen.

Insgesamt betrachtet, stellen die Lichtwolken des Himmels in den hier {iiberblickten
Jahrhunderten eine bewegliche Bildkonvention dar, die differenzierend, medieniibergreifend,
objekt- und nutzerbezogen eingefiihrt und rezipiert wurde. Die Tatsache, dass die iiberzeugende
Rhetorik eines Apsisbildes des 6. Jahrhunderts in der Rezeption des 9. Jahrhunderts verloren
ging, sobald die dsthetische Eigenart des fritheren Wolkenbilds einem egalisierenden und auf
mediale Kontinuitét abzielenden ,,Historismus* geopfert wurden, zeigt einmal mehr, wie hoch
das urspriingliche Potenzial dieser Bildfigur mit seinen Licht vermittelnden Farben und Formen

gewesen ist.
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