Karolingische Kunst und Ikonoklasmus

von Wolfgang Grape

Im letzten Kapitel seiner Arbeit iber den byzan-
tinischen Bilderstreit erliutert Brock die Stellung-
nahme Katls des GroBen zum byzantinischen
Ikonoklasmus. »Nachdem auch in Byzanz 787 die
Bilderverehrung wiederhergestellt worden warc,
werde durch die Libri Carolini der byzantinische
Bilderstreit »definitiv entschieden, auch wenn im
ersten Drittel des 9. Jahrhunderts der Bilderstreit
wieder aufflammte. Mit den Libri Carolini, als
deren Initiator Karl sich ausgibt, wihrend wohl
Alkuin und Theodor von Orleans ihre Verfasser
sind, wollten die Franken ihre selbstindige Position
gegeniiber Byzanzund dem Papst dokumentierend?.
Der in den Libri vertretene Mittelweg zwischen
Verchrung und Zerstérung der Bilder dullere sich
in der Argumentation, daf3 nur eine weltliche Kunst
existiere, die keinen sakralen Zweck erfulle.

Die Libri wurden in einer Zeit geschrieben, als
Rom und Konstantinopel eine ausgesprochene
bilderfreundliche Haltung einnahmen. In den Dar-
legungen des Mittelwegs wird nicht allein die iko-
noklastische Seite abgelehnt. Karls Anspruch auf
Selbstindigkeit scheint zwangsliufig im Vergleich
mit dem bilderfreundlichen Byzanz oder Rom
wenigstens indirekt bilderfeindliche Tendenzen
einzubeziehen. Ausdriucklich nennt Brock die
Position der Libri »eine tberlegene und eigen-
nutzige Endgiiltigkeit«. Er spricht nicht von ikono-
klastischen Ziigen, die in den Libri enthalten seien.
Doch fordert er diesen Eindruck, indem er den In-
halt der Libri unter dem Titel »Fortwirkungen des
byzantinischen Bilderstreites« kommentiert, wobei
er keinerlei Hinweise gibt auf die Zusammenhinge
mit der gleichzeitigen Kunst.

Die Auswirkungen der Libri sind der Gegenstand
der jiingeren kunstgeschichtlichen Forschung.
Mehrere Autoren erkennen in Theodulf von Or-
léans den mutmallichen Verfasser der Libri und
sehen deshalb in ihm den Hauptexponenten eines
karolingischen Ikonoklasmus. Bei Theodulf, dem
»geistigen Urheber des Dekors von Germigny,
miusse »man das Bestreben anerkennen, die ihm
eigene Philosophie, die eine gewisse Verwandt-
schaft mit den gleichzeitigen ikonoklastischen

Theorien zeigt, darzustellen?.« Der »esprit an-
iconique« Theodulfs® wird aber nicht im Kontext
mit dem byzantinischen Ikonoklasmus gesehen,
sondern auf die Herkunft bezogen. Der »spanische
Asket und Asthet«® »war in seiner spanischen
Heimat, unter dem EinfluB} des Islam, zu einem
Gegner jeder Darstellung Christi und der Heiligen
erzogen worden«®. Die Bilderfeindlichkeit Theo-
dulfs bestimmt »die Ansicht des Hofes iiber die
theologisch erlaubten Moglichkeiten der Darstel-
lung Gottes«®. Schlossers Ansicht, der dogmatische
Inhalt der Libri habe das »praktische Kunst-
interesse herzlich wenig« beriihrt, gilt als tiberholt?.

Theodulfs Bilderfeindlichkeit und seine bekannte
Wertschitzung antiker Kunstwerke scheinen mit-
einander harmonisiert zu haben: »Der Pindar der
karolingischen Renaissance verband klassisch-an-
tike und klassizistisch-romische Ztige mit islami-
schen Elementen seiner Heimat, denen Rickgriffe
auf Judisches und damit starke bilderfeindliche
Tendenzen innewohnten und die seine Rolle als
Wortfithrer eines karolingischen Ikonoklasmus
plausibel machen«®. Da auch Alkuin an den Libri
mitbeteiligt gewesen sein konnte, habe »der bilder-
feindliche Standpunkt der Libri Carolini« den
Angelsachsen »zu dieser Zuriickhaltung« in Tours
bewegt?. Sicher habe der vom Alten Testament
und »Bilderverbot so stark mitgeprigte Alkuing
dem »wohl vom Islam her bilderfeindlich gesinn-
te(n) Spanier« beigestanden, »dem sich das Ohr
des Konigs neigte«l?.

Deutlicher als Brock gehen diese Interpretationen
tber die Ansicht Wessels hinaus. Die Libri Caro-
lini (791) und die Frankfurter Synode (794) setzten
dem byzantinischen Konzil von Nikaia (787) eine
»eigene, das Bild lediglich zulassende, Lehre ent-
gegen.« Wessel spricht nur von einer »schlichten
Nitzlichkeitsauffassung«, bei der das westliche
Mittelalter gegeniiber Byzanz verbleibell.

Berechtigen aber die Motive dieser Nitzlichkeits-
auffassung (d.h. der Grund fiir die Verurteilung des
byzantinischen Konzils) dazu, einen »karolingi-
schen Ikonoklasmus« festzustellen? Die Hofge-
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lehrten Karls bestreiten den religiosen Sinn der
Bilder, weil die Kirchenbilder nur dem Schmuck
und der Erinnerung dienen wiirden. Sie betonen
den bildunabhingigen Wert der religidsen Ge-
sinnung. Dennoch verleugnen sie nicht den Nutzen
der dsthetischen Erhebung durch die Bilder.

Die Libri sind aber keine verldBlichen Zeugen fir
die These, daBl Karl der Grofle primir die »karo-
lingische Rechtgliubigkeit« (Bloch) gegen By-
zanz verteidigen will. Der Auftraggeber der Libri
achtete vermutlich mehr auf die Wahrung der
eigenen Machtstellung (von Brock bereits ange-
deutet)alsaufdie Reinheitder Religion. Die Ursache
der frinkischen Auflehnung gegen die byzantini-
sche Bilderverehrung kann nicht wesentlich durch
die religiosen Beweggriinde erklirt werden, wie sie
bei Braunfels oder Schnitzler anklingen.

Die Libri sind als Streitschrift gegen das nikaiani-
sche Konzil geschrieben, das Karl als allgemeines

Abb. 1
Germigny-des-Prés, Apsismosaik der Bundeslade
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Konzil nicht anerkennt. Die Hoftheologen vet-
einfachen und radikalisieren die byzantinischen
Beschliisse. Die Form der byzantinischen Bild-
verehrung ist fiir Karl der gegebene Vorwand, den
Kampf mit theologischen Argumenten gegen die
aufzunehmen, die seinen Herrschaftsanspruch und
ihn selbst als Konig der Franken ubergingen. Man
habe keine Vertreter der frinkischen Kirche zur
Teilnahme aufgefordert. Die Konkurrenz zwischen
dem westlichen und dem 6stlichen Herrscher pro-
filiert sich in der scharfen Sprache, in der die domi-
nierende Stellung der frinkischen Theologen ge-
geniiber der byzantinischen Kirche bewiesen wer-
den soll. Karl zwingt den Papst, Legaten zur
frinkischen Synode zu schicken. Das Frankfurter
Konzil, von den Libri griindlich vorbereitet, ist
Karls eigene Synode, welche die griechische ver-
dammt. Der Papst kapituliert, obwohl pipstliche
Gesandte zuvor an dem Konzil von Nikaia teil-
nahmen. Karl erreicht in Frankfurt das angestrebte
Ziel: die Anerkennung des byzantinischen Konzils
durch die westliche Kirche zu verhindern.



Damit ist noch nichts gesagt tiber die Auswirkun-
gen auf die karolingische Kunst. Von den Ereig-
nissen her fihrt jedenfalls kein direkter Weg zu
einem karolingischen Tkonoklasmus. Anders
scheint der Fall im Ubergangsbereich zwischen
Theologie und Kunst zu liegen. Die Mosaik-
dekorationen von Germigny-des-Prés (Abb. 1) und
Aachen (Abb. 2) sind die zwei Hauptdenkmiler,
die zuerst von Schnitzler, dann Bloch und Braunfels
als Beweise angefithrt werden, »dal3 diese theolo-
gischen Auseinandersetzungen tatsichlich auch fiir

die Kunst Konsequenzen hatte«!2.

Schnitzler schildert eine ikonologische Ordnung,
welche die Entwicklung der karolingischen Hof-
kunst bestimmt. Eine bilderfeindliche Phase ab
790, durch Theodulf personifiziert, werde frithe-
stens seit etwa 800 durch eine bilderfreundliche
Periode abgel6st, in der Einhard den Kaiser zu
einer »milderen Beurteilung« gefithrt habe!®. In
der ikonoklastischen Zeit habe man bewul3t auf die
Darstellung der Gottheit verzichtet.

Abb. 2
Aachen, Kuppelmosaik (nach Ciampini)

Das Thema der Bundeslade im Apsismosaik von
Germigny — 806 von Theodulf als Bischof von
Orléans erbaut — stiitzt Schnitzlers Behauptung,
daB in der bildfeindlichen Zeit die Darstellung der
Gottheit durch Sinnbilder substituiert werde. Die
im Buch Exodus berichtete und hier wiedergege-
bene Form der Bundeslade wird in den Libri als
»Domino imperante« beschrieben und von den
»manufactac imagines«, der kiinstlerischen Willkir
abgesetzt. Nur die gottgewollte Form der Bundes-
lade sei verehrungswiirdig!*. Folgerichtig wird
nicht ein thronender Christus, sondern die Bundes-
lade im Sanktuarium dargestellt. Damit scheint
unbestreitbar die ikonoklastische Bewegung der
zeitgenossischen Theologie die Hofkunst kontrol-
liert zu haben.

Die Wahl des seltenen Themas beinhaltet offenbar
einen Aussagewert, der im Bereich der &stlichen
Kunst vermutlich anders aufgefalit wurde. Leider
gibt es keine Nachrichten tber das Fresko in Tekor,
die erkldren, warum Ostliche Maler die von Engeln
flankierte Bundeslade in der Apsis darstellten!®.
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So wissen wir auch nicht, ob und wie dieses Ost-
liche Apsisbild zusammenhingt mit der (in Nikaia
ausgesprochenen) byzantinischen Vorstellung, in
der Lade und den Engeln das alttestamentliche
Vorbild fiir die Zuldssigkeit der Bildverehrung zu
erblicken. Nach Demus hitte dieses Thema in der
byzantinischen Malerei bekannt sein konnen!S.
Jedenfalls wurde es von palaiologischen Malern
aus Konstantinopel in der Apsis von Curtea de
Arges dargestellt!”. Blochs Untersuchung besti-
tigt, daB3 mit dem karolingischen Mosaikschmuck
der Salomonische Tempel gemeint sei. Die Bild-
form der Bundeslade folge eciner Uberlieferung,
die sich durch eine text- und traditionsgetreue
Wiedergabe auszeichne.

Die kunstlerische Konkretisierung widerspricht
jedoch allen Versuchen, das Mosaik als demonstra-
tive Manifestation der ikonoklastischen Kunst-
phase aufzufassen. Theodulf hat den entwerfenden
Kinstler nicht gehindert, der tber die wichtigsten
Mittel zur Ilustration des Themas hinausging.
Im Gegensatz zu allen bei Theodulf festgestellten
antiquarischen Interessen, die Bundeslade in sach-
lich und »archiologisch« genauer Form darzu-
stellen, stimmen die Engel nicht mit dem Text der
Heiligen Schrift tiberein. Im Alten Testament und
in der Mosaikinschrift wird von Cherubim ge-
sprochen, die den Gnadenthron beschatten. In der
Apsis flankieren aber zwei kleine und ein Paar
groBe Engel die Bundeslade. Selbst die Passagen
der Libri, auf die sich Bloch bezieht, ergeben keine
plausible Erkliarung: hier wird ein zweites gro-
Beres Paar von Cherubim genannt, die Salomon
in dem Tempel zu Seiten der Bundeslade aufstellen
lieB. Zugleich sei die Verdoppelung der »duo ceru-
bin, in templo vero quator« ein »Sinnbild der Teil-
haftigkeit des Heils fir Juden und Heiden«®.

Bilderfeindlich indoktrinierten Kiinstlern wire es
sicher nicht in den Sinn gekommen, all dies (Bibel,
allegorische Deutung der Libri und Inschrift) zu
negieren und die Cherubim in Engel zu verwandeln.
Die Mosaizisten zeigen diec Engelpaare in bewegter
Haltung mit wehenden Draperiesdumen, wie es in
keinem Text beschrieben wird. Nach Bloch sind
die groBen Cherubim - in Wirklichkeit aber die
groBen Engel — »weitgehend dem biblischen Text
verpflichtet (1 Koén 6, 23-28): »Und die Cherubim
breiteten ihre Fligel aus, daB3 eines Fliigel rithrte
an diese Wand und des anderen Cherubs Fligel
rihrte an die andere Wand; aber mitten im Hause
riihrete ein Fligel an den anderen«!?.
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Der springende Punkt ist aber, daB3 der karolingi-
sche Kiinstler sich nicht dem biblischen Text
»verpflichtet« fithlte, in dem nur von dem Beriih-
ren zweier Fligel gesprochen wird. AufschluBreich
scheint mir der Vergleich mit der 6stlichen Miniatur
der Bundeslade im vatikanischen Cosmas Indi-
kopleustes?, die ca. 40 Jahre nach dem offiziellen
Ende des letzten byzantinischen Bilderstreites ent-
stand. Der byzantinische Buchmaler kippt die zwei
Cherubim tber der Lade, damit sich ihre Fliigel-
spitzen berithren.

Die Mosaikengel dagegen besitzen einen Figuren-
korper und kénnen deshalb als ebewesen agieren.
Der »Tatendrang« des karolingischen Kinstlers in
der Illustration der Bibelstelle gibt sich mit dem
Fligelbertihren nicht zufrieden. Die vier einander
zuneigenden Engel veranschaulichen das Beschat-
ten des Gnadenthrones durch ihre Bewegung. In
dieser dramatischen Auslegung verkehrt sich der
Sinnder Szene. Aus den Cherubim sind selbstindige,
der Gottheit huldigende Genien geworden.

Der karolingische Kinstler verwendet dabei das
hellenistische Motiv des Bewegungskontrapostes,
das besonders in den jeweils zwei Meter hohen
Figuren der groBeren Engel zur Wirkung kommt.
Die Engel wenden sich zu der I.ade um, wihrend
sie sich von ihr entfernen. Die heftig flatternden
Draperien suggerieren die Drehung des Oberkor-
pers als stirmische Bewegung. Die Gestik der gro-
Ben Engel unterstreicht den Eindruck der Leben-
digkeit. Eine weit ausgestreckte Hand weist auf
die Bundeslade, wihrend die andere mit der Hand-
fliche nach auBen vor dem Kérper gehalten wird.

Ahnliche Gesten sind in vielen byzantinischen
Himmelfahrtsbildern oder in den Engelspaaren
ostlicher Tkonen und Elfenbeine zu entdecken,
welche Maria oder Christus flankieren. Allein diese
Merkmale lassen auf ein byzantinisches Vorbild
schlieBen, das die dramatische Umformung des
Themas ermoglichte. Die eigentliche kiinstlerische
Leistung liegt in der Einpassung der Engel in die
Apsiswolbung. Beide Engel scheinen sich vor der
Zone mit der Bundeslade und vor dem Firmament
zu bewegen. Der zurtickgesetzte Full iberschneidet
den unteren Streifen der Inschrift. Die dulBleren
Mantelenden und Fligelspitzen reichen bis in die
breite Ornamentbordiire des Apsisbogens hinein.
Die sich von der Lade abwendende Schreitbewe-
gung wird durch die Torsion des Ko rpers und durch
die Biegung des Kopfes scheinbar nach innen, da-
mit zugleich zum Mittelpunkt der Apsis umgeleitet.
Im Zentrum zeigt sich die Dextera Dei, die zusam-



men mit den ausgestreckten Armen der Engel auf
die Bundeslade zuriickfithrt. Der Bewegungsablauf
der Komposition niutzt die Moglichkeiten des
Apsisgewolbes, weshalb die architektonische Wol-
bung den Eindruck der iberdachten Bundeslade

unterstreicht.

Drei Restaurierungen des 19. Jahrhunderts haben
viel an dem ursprunglichen Zustand?!, nichts aber
an der Haltung der groBen Engel veridndert. Das
Zusammenspiel von bewegter Draperie und organi-
scher Form lieBe sich allenfalls noch mit den Evan-
gelisten des Godescalc-Evangeliars®? vergleichen,
das ein Jahrzehnt vor den Libri entstand. Doch
geht die griechische Korperauffassung des Mosaiks
weit iber die Miniaturen hinaus.

Wie bei den Aachener Mosaiken, so wirkt auch
hier der musivische Schmuck als bewuf3tes Renais-
sancesymptom. Die technische Kenntnis muf} in
Tralien, vielleicht auch in Byzanz angeeignet oder
durch fremde Handwerker importiert worden sein.
Die Meinungen, dafl mit dem Material auch byzan-
tinische Kiinstler aus Italien kamen, sind von Bloch
durch treffende Argumente widerlegt worden: die
zeitlich nidheren byzantinischen Mosaiken des
9. Jahrhunderts unterscheiden sich in Stil und
Technik?. Bloch und andere Autoren denken an
eine engere Verwandtschaft von Germigny mit den
romischen Mosaiken des 8. und 9. Jahrhunderts?.
Werden aber neben den romischen Mosaiken des
Lateran, Sta. Cecilias und San Marcos als Beleg
das Johannes-Oratorium und Sta. Maria Antiqua
herangezogen, bleibt unberiicksichtigt, daf3 die bei-
den letzten Werke cher byzantinisch als typisch
romisch sind?.

Auch dieser Versuch, die kiinstlerische Quelle in
Rom zuentdecken, kann nicht vollends iberzeugen.
Vieillard-Troiekouroff beobachtet zweifellos rich-
tig, dal3 die Vorbilder Germignys hellenistischer
seien als die romischen Mosaiken »assez raides et
graphiques et ou on ne retrouve pas la méme
symétrie«®. Die Mosesfigur der vatikanischen LLeo-
bibel, auf welche Demus hinweist?’, hat dagegen
ein byzantinischer Buchmaler des 10. Jahrhunderts
in einer verwandten hellenistischen Pose darge-
stellt. Hier erhalten wir einen Fingerzeig, wo das
Vorbild zu suchen ist: die byzantinische Miniatur
kopiert eine Vorlage des 6. Jahrhunderts.

Nicht die rémische, sondern die justinianische
Kunst hatte ein Hochstmall von linearer Eigenbe-
wegung der Draperie ausgebildet, ohne die Vor-
stellung anzutasten, dafll die Korperhaltung der

Figur die Unruhe des Gewandes bestimmt. Von
den gleichzeitig mit den Mosaizisten titigen karo-
lingischen Kinstlern lassen sich nur diejenigen
vergleichen, die sich an &stlichen Modellen des
0. Jahrhunderts orientieren. Der Lotscher Elfen-
beinchristus® und das frihbyzantinische Michael-
relief in London? (stellvertretend fur das Vorbild
aus der justinianischen Renaissance) zeigen allge-
meine Parallelen, obwohl die Platten nur ruhig
stehende, frontal gesehene Figuren darstellen. Hier
wie dort wird die organische Artikulierung der
Kérperglieder nicht durch die lineare Gewandbe-
wegung in den Hintergrund gedringt. Allerdings
interessiert sich der Lorscher Elfenbeinschnitzer
weniger fir die klassische Ponderation. Das Stand-
bein der Christustafel ist — vom Justinianischen her
gesehen — nicht gelungen. Um so erstaunlicher ist
aber in Germigny das Verstindnis fiir den griechi-
schen Mechanismus des Figurenkorpers. Nur die
ausgeprigtesten Renaissancen der byzantinischen
Kunst des 6. und 10. Jahrhunderts stehen auf glei-
cher Ebene.

Auf die nachfolgende mittelalterliche Kunst scheint
die kontrapostische Haltung der groen Mosaik-
engel eine faszinierende Wirkung ausgeiibt zu ha-
ben, die man einem ikonoklastisch inspirierten
Werk nicht zutrauen wiirde3?. Das antikische Ge-
prige der Engel darf nicht verwechselt werden mit
dem zeitgleichen Illusionismus des Wiener Kro-
nungsevangeliars®l. Bei den Buchmalern, die ohne
Linien durch den Ubergang vom Dunkel ins Licht
modellieren, verschwimmt auch die organische
Form. Dagegen tbertrifft das Mosaik in der Dar-
stellung der plausiblen Figurenbewegung alle er-
haltenen Malereien der Hofschule.

Die Kinstler, welche diese Formensprache be-
herrschen und im sakralen Bereich ohne theologi-
sche Notwendigkeit nutzen, passen nicht in das
Schema einer bilderfeindlichen Einstellung. Inwie-
weit unsere Zweifel berechtigt sind, kann sich aber
erst an dem Aachener Kuppelmosaik erweisen, das
im Zentrum der Untersuchung Schnitzlers steht.

Ciampinis Stich von 1690 (Abb. 2) ist das einzige
Werk, das uns heute tber die Komposition des
zerstorten Kuppelmosaiks informiert. Der Stich
beruht auf Vorlagen, die Ciampini zugeschickt
wurden?®2. Ciampini reproduziert das Kuppelthema,
die Anbetung der 24 Altesten, keineswegs so »un-
gewohnlich gut«, wie Schnitzler behauptet??. Das
Schwenken der Kronen mit bloBen Hinden er-
wihnt Schnitzler selbst. In dem mittleren Kuppel-
teil unterhalb des thronenden Salvators wird die
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richtige Anzahl von drei Figuren wiedergegeben,
wihrend links und rechts nur zwei Seniores auf-
treten. Ciampini ist hier nachweislich einem Mil3-
verstindnis erlegen. Er ging davon aus, dal3 die
gesamte Kuppel nur zwolf Apostel zeigen wiirde,
mithin auf den restlichen fiinf Seiten nur jeweils
eine Figur erscheine. »Subtus Christi pedes in
Zophoro circa trullum. . . tantum duodecim et non
viginti quatuor senes. Pro certo habeo seniores in
hoc Zophoro constitutos duodecim apostolos de-
monstrare. . .allegorice«®. Vermutlich setzt sich
das Aachener »musivi operis exemplar« des romi-
schen Gelehrten aus mehreren Skizzen zusammen,
die nicht immer in allen Einzelheiten getreu ge-
wesen sein mussen.

Auf der anderen Seite ist aber der Stich verlaBlich
genug (was erhaltene Beschreibungen erweisen),
um die Komposition des Mosaiks rekonstruieren
zu konnen. Eventuell haben die Mosaizisten von
Germigny zuvor in dem Aachener Kuppelmosaik
mitgearbeitet. Fur engere stilistische Beziehungen?
sprechen die ubereinstimmenden schwingenden
Bewegungen der Germigny-Engel und der Aache-
ner Altesten.

Der 798 datierte Brief Alkuins an Karl, dem die
bereits vollendete Aufstellung der Oktogonsiulen
zu entnehmen ist, gibt relative Gewillheit, daf3 die
Aachener Mosaikdekoration ungefihr sechs Jahre
vor Germigny entstand. Der Plan einer Mosaikaus-
stattung konnte noch in die Zeit vor den Libri
zuriickreichen. Der vielleicht 787 geschriebene
Brief Hadrians I spricht vom musivischen Schmuck
aus dem »palatium« Ravennas, der eventuell fiir
den Bau der Aachener Palastkirche gedacht war3,

Das Thema der 24 Altesten liBt sich nicht mit
ravennatischen Kirchen, sondern mit dem Pro-
gramm der romischen Kirchenfassaden und Tri-
umphbogen vergleichen. In dem Triumphbogen-
mosaik von S. Paolo f.1.m. aus dem 5. Jahrhundert
tberreichen die Seniores ihre Kronen dem Salvator
im Clipeus®”. Die Vorbildlichkeit dieses Mosaiks
fiir andere rémische Dekorationen, die zeitgleich
sind mit dem Aachener Mosaik (Triumphbogen
des Triclinium beim Lateran), bezeugt die Populari-
tit des spitantiken Denkmals.

Im Unterschied zu Rom thront in Aachen ein
riesiger Salvator tber den Altesten. Wenn die
Dreiergruppe darunter richtig nachgezeichnet wur-
de, wird die umgebende Gloriole so grof3 gewesen
sein, daf sie die mittlere Figur zu einer gebtickten
Haltung zwang. Schnitzler sicht aber in dem Sal-

54

vator eine spitere Zutat. Die thronende Gottheit
sei in der ikonoklastischen Phase nicht dargestellt
worden. In Germigny habe man als symbolisches
Substitut die Bundeslade, in Aachen aber das Lamm
Gottes gewihlt und als Mittelpunkt der Kompo-
sition im Kuppelscheitel dargestellt. BewuBt hitte
man sich fiir das Agnus Dei gegen den Papst, gegen
seine bilder- und byzanzfreundliche Einstellung
entschieden®. Auch hier sind die Libri Ursache
des »Verzichts«. Einhard, dem »das Byzantinische
vielleicht in italo-byzantinischer Abwandlung«
niher gestanden habe, scheine deshalb auch das
Kuppelmosaik nicht erwihnt zu haben?.

Schnitzler untermauert seine These mit einem
gewichtigen Argument: mit dem gut 70 Jahre
spateren Bilde der Lammanbetung in dem Codex
aureus Karls des Kahlen?. Die bogenférmige An-
ordnung der birtigen, sich lebhaft bewegenden
Seniores um das [Lamm erinnert zweifellos an eine
Kuppelkomposition. Erst im spiteren 12. Jahr-
hundert, als der Barbarossaleuchter angebracht
wurde, habe man das Lamm zerstort, das zu diesem
Zeitpunkt oder bei der Aufstockung des Oktogons
von 1224 durch die »Majestas Domini« ersetzt
worden sei.

Das spitromanische Datum des Thronenden er-
weise sich an dem Pluviale und an der Thronform.
Schrade hitte diese beiden Kriterien nicht ohne
weiteres hinnehmen miussen, zumal er Schnitzlers
Rekonstruktionsversuch vorwiegend auf kultur-
geschichtlicher Basis ablehnt*!. Das Argument mit
dem Pluviale hat Schnitzler selbst widerlegt, indem
er auf die Majestaszeichnung des Zircher Cod. C.
80 aus der Mitte des 10. Jahrhunderts hinwies*2.
Erginzend sei hinzugefiigt, dal3 die Handschrift
aus dem 9. Jahrhundert stammt und dal die zuge-
horige Zeichnung auf eine frihkarolingische Mi-
niatur zuriickgeht.

Auch die Gegeniiberstellung des Thrones in
Avignon® und des Salvatorthrones bei Ciampini
ist nicht stichhaltig. An Stelle der hohen Arm-
lehnen mit den »nicht zu iibersehenden Dreiblatt-
appliken« zeigt der franzosische Marmorthron als
Bekrénung der scitlichen I.ehnen vorn kapitell-
artige Akanthuskndufe. Diese haben mit den
kleeblattihnlichen Dreipdssen der gezeichneten
Kathedra nur wenig gemeinsam. ILeider zog
Schnitzler keine gemalte Darstellung zum Vergleich
mit dem Stich heran. Die groBen Dreipisse mit
den Edelsteinen sind kaum in der mittelalterlichen
Malerei, dafir aber in der Goldschmiedekunst zu
entdecken. Sie rufen eher die Assoziation metalle-



ner Kreuzesenden hervor, die in dieser Form bis
in das 16. Jahrhundert angefertigt wurden®. Ver-
mutlich zeichnete Ciampini ein Throngebilde, das
mit dem Mosaik nicht iibereinstimmte. Keine vor-
gotische Darstellung einer frontal sitzenden Figur
weist einen ihnlichen Thron auf. Bereits de Mon-
tault stieB sich an der kuriosen Thronform: »Wie
kommt es, daf3 der eigentliche Sitz nicht sichtbar,
und daf3 Christus zwischen den beiden Stollen wie
eingeschlossen erscheint, welch letztere sich doch
cigentlich an der Riickenlehne befinden miBten 2«4
Das ist tatsiachlich die entscheidende, dennoch bis
heute nicht erorterte Frage. Man kann sich nur
schwer vorstellen, dal der Aachener Salvator wie
eine Madonna Masaccios* in einem riumlichen
Gehiuse sal3, von dem hauptsichlich die vordere
Fassade zu erkennen war. Eher mochte man an-
nehmen, daB in Aachen der Thron nur vergrobernd
nachgezeichnetund deshalb von Ciampiniaufgrund
eigener, d.h. moderner »Sehgewohnheiten« ver-
indert, bzw. erginzt wurde.

Das trifft aber sicherlich nicht auf die Hauptfigur
selbst zu. Nach Schnitzler ihnelt das Matthausbild
im Evangeliar von Abbeville so sehr den Vorzeich-
nungen aus der Kuppel, dal} die Mosaiken der
Altesten zeitgleich mit der Miniatur im letzten
Jahrzehnt entstanden sein miissen?. Uberraschend
sind aber die Analogien des Matthdus mit der
thronenden Gewandfigur der Kopie. In beiden
Werken wird die schrig, dann horizontal verlaufen-
de Draperie des Oberkdrpers gegen die Stoffmassen
abgesetzt, die von den Knien herabfallen. Auf diese
Weise wird nicht nur das Sitzen der Figur verdeut-
licht. Der Abbeville-Matthius erhilt dadurch eine
Figurenplastizitit, die mit dem Aachener Salvator,
nicht aber mit dem Godescalc-Christus*® tberein-
stimmt.

Die Aachener und die »vorikonoklastische« Ge-
stalt haben lediglich den Christustyp mit dem auf
die Schulter fallenden, gelockten Haar gemeinsam,
der seit Godescalc fiir die Malerei und Elfenbein-
schnitzerei der Hofschule kanonisch wurde. Die
flichigere Behandlung der Kniepartie durch Gode-
scalc bestitigt, dafl dem Maler noch nicht die mo-
dernen Gewandformen der spiteren Evangeliare
vertraut waren: die kapuzenartige, durch eine drei-
eckige Einbuchtung unterbrochene Ummantelung
der Knie, welche die Korperform unterhalb des
Stoffes bedeutungslos werden li3t. Diese Merkmale,
die ab 790 spezifisch werden, sind auch in dem
Aachener Salvator zu entdecken. Die thronende
Gottheit der Mosaiken wurde demnach mit den
24 Altesten zusammen in der »ikonoklastischen«
Phase der Hofschule ausgefiihrt.

Im Abbeville-Evangeliar und in Aachen bildet die
Anordnung der Draperie iiber den Beinen einen
»Gewandsockel« der thronenden Figur. Die von
unten geschene Einbuchtung des Draperiesaumes
auf halber Hohe wirkt wie ein verhiillender Vor-
hang tiber dem dichten Untergewand. Die Beklei-
dung des Godescalc-Christus kennt nicht diese Um-
mauerung des Korpers. Sie wird nach dem Schema
der griechischen Draperieverspannung gestaltet,
das wir aus der frihen Christus-Ikone des Sinai*®
oder den Fvangelisten von San Vitale® kennen,
die bekanntlich der Vorlage des Godesclac nahe-
kommen. Der Zug des Mantels zur Seite hin be-
deutet, daB3 der Korper die Draperie spannt.

Hitte der Aachener Mosaizist ein dhnliches Kor-
per-Gewandverhaltnis artikuliert, dann wirden
von einem Knie ausstrahlende Linien die Gesamt-
fliche kontrahieren. Dann wiren auch die Ein-
winde gegen Schnitzlers These kaum zu begriin-
den gewesen. Im spiten 12. und frithen 13. Jahr-
hundert erreichte der byzantinische Einflul3 auf die
westliche Malerei den Hohepunkt. Ein Christus-
mosaik aus dieser Zeit hitte die Elemente der
Gewandzeichnung herausgestellt, welche den orga-
nischen Figurenkern wie im Godescale-Christus
mehr berticksichtigen.

Die Gewandauffassung des Aachener Salvators
und der zeitlich nidheren thronenden Figuren der
Hofschule hat mit der griechisch-byzantinischen
Kunst nichts gemeinsam. Die kompakte und des-
halb plastische Fulle der Gewinder 1aBt sich nur
durch Vorbilder der rémischen Spitantike er-
kliren. In den Togati der romischen Plastik oder
(um ein konkretes Beispiel der Malerei zu nennen)
in dem konstantinischen Fresko der sogen. Dea
Barberini aus dem Lateran® wird durch die Ver-
raumlichung der schweren Gewandmassen die
Funktion des organischen Figurenkernes ver-
schleiert.

Nach dem Godescale-Evangeliar werden neue
Bildvorlagen an den Hof gelangt sein, an denen
sich die Kiunstler des Abbeville-Evangeliars und
des Aachener Salvators inspirierten. Doch mussen
die Aachener Seniores und die Engel von Germigny
nicht unbedingt auf dhnliche Vorbilder zuriickge-
hen. Die Elfenbeinschnitzereien demonstrieren
deutlich genug, dal innerhalb cines Werkes ver-
schiedene Modelle zusammentreffen konnen®?. Fur
die beabsichtigte Darstellung der Figurenbewe-
gung im Mosaik haben sich griechische Vorbilder
vermutlich eher geeignet als italienisch-romische.
Auch wenn die Buchmaler des Abbeville-Evange-
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liars an beiden Mosaikdekorationen beteiligt waren,
ist damit noch nichts iiber die Provenienz des
Vorbildes und iiber die Interpretation der Vorlage

gesagt.

Hinsichtlich des Salvatormosaiks kann der Abbe-
ville-Matthius sogar zur Rekonstruktion eines
Details beitragen. Der Gewandsockel reicht in der
Miniatur soweit herab, daB nur die FuBspitzen
sum Vorschein kommen. In der Zeichnung fehlen
die FiiBe vollstindig. Doch kennzeichnen der links
(von der Figur) wegstrebende Zipfel und die un-
motivierte schattierte Ausbuchtung der unteren
Saumlinie, daB der Kopist die FulBle der Mosaik-
figur nicht beachtete. Knie und Full scheinen analog
zum Matthius ebensowenig zueinander gepalit zu
haben wie die Gewandbahnen zu der Beinstellung.

Dic Evangeliare von Abbeville, Soissons und
Lorsch markieren den kiinstlerischen Bereich,
dem das Aachener Mosaik angehort. Das miéchtige
Aufwachsen der Sitzfiguren in den Handschriften
wird durch raumhaltige Throngertste akzentuiert,
die mitunter eher perspektivisch verzerrt als tiber-
zeugend verkirzt werden. Charakteristisch hierfir
sind die FuBschemelaufbauten des Harleianus??,
die parallel zum Aachener Salvator als Treppen-
stufen zum Gewandsockel der Figuren tberleiten.
Moglicherweise thronte auch die Mosaikfigur auf
einem Gebilde, das den abrupten Wechsel von
Seitenwinden und frontalen Flichen zeigte, wie
er bei den Buchmalern beliebt war. Kein Wunder
also, daB3 die Nachzeichner des 17. Jahrhunderts
nicht viel damit anzufangen wufBten. Das auf-
filligste Einzelmotiv, die Kleeblattenden, muf3 des-
halb noch nicht ginzlich frei erfunden sein. Die
Riickenlehne des Matthius-Thrones im Soissons-
Evangeliar® wird durch zwei edelsteinverzierte
VierpaB-Kniufe geschmickt, die an den Aachener
Thron entfernt erinnern.

Fir die Diskussion der karolingischen Mosaik-
dekorationen in Aachen und Germigny spielt im
Rahmen unserer Fragestellung die Herkunft der
ausfiihrenden Handwerker und des Rohmaterials
keine Rolle. Die Maler, welche das Programm ent-
warfen, gehérten der karolingischen Hofschule an.

Sie sind sicher keine Fremden gewesen, die aus
Rom kamen.

Unbestreitbar aber ist, daf die Anregungen zum
Entwurf des Kuppelmosaiks aus Ttalien stammen.
Die von Schnitzler erwihnte Trierer Apokalypse,
die das Lamm und den Salvator abbildet? ist eine
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einfache Kopie einer italienischen spatantiken
Handschrift. Der Vergleich Aachens mit den romi-
schen Mosaikdarstellungen des Themas kann nun-
mehr auch das Triumphbogenmosaik von S. Paolo
miteinbeziehen, obwohl der Papst dieses Denkmal
als Argument gegen den Ikonoklasmus einsetzte.
Dennoch ist der Aachener Entwurf sicher kein
Import aus der romischen Mosaikkunst. Die ita-
lienische Komposition, fiir eine Fliche geschaffen,
muBte in Aachen auf Grund der byzantinischen
Architekturkonzeption der Kuppel verindert wer-
den. Ein Kuppelmosaik in Rom hitte ein anderes
Programm bedingt.

Das kiinstlerische Problem in Aachen war die Dar-
stellung des thronenden Salvators als zentrale Figur
in der Kuppel. Deshalb scheint man sich fiir eine
apsisartige Anordnung entschieden zu haben, wie
es in Ciampinis Stich deutlich wird. Der Kuppel-
scheitel kam nicht in Frage, ohne die Bedeutung
der Hauptfigur abzuwandeln. Wie im ehemaligen
ottonischen Oktogon in Wieselburg®, so hitte
man auch in Aachen einen Pantokrator darstellen
mussen. Dall man sich zu dem Thronenden ent-
schloB und nicht zu der gefilligeren Losung des
Lammes im Kuppelzenit, bezeugt erst recht die
Bilderfreundlichkeit der Hofschule. Wenn die
Theologen wirklich den maBgeblichen Einflul3 auf
die Hofkunst ausiibten, dann waren sie ausgespro-
chene Bilderfreunde.

Somit gibt es keinen zwingenden Grund mehr,
die 785-795 datierten Reliefs der Dagulf-Platten
von den tibrigen Elfenbeinschnitzereien durch eine
zeitliche Kluft zu trennen®. Auch die Oxforder
Christus-Platte, welche dicht auf den Dagulf-
Psalter folgt®®, widerspricht dem »Ikonoklasmus«.

Zudem wird die These Schnitzlers durch die Situa-
tion der karolingischen Kunst vor dem nikaiani-
schen Konzil entkriftet. Mit den ca. 781 entstan-
denen Miniaturen des Godescalc begann eine
Entwicklung, die wenige Jahre spiter gedrosselt
worden sein miil3te — was angesichts der Pionier-
leistung des Malers unwahrscheinlich wirkt. Von
den insularen Enklaven auf dem Kontinent ab-
gesehen, schmiickte Godescale die erste karolin-
gische Handschrift mit ganzseitigen figiirlichen
Bildern. Die Illustrationen sind selbstindige Bilder
geworden, die nicht mehr wie bisher durch orna-
mentale Bindeglieder in die Schrift tbergehen.
Dieser ersten Dokumentation der Bilderfreund-
lichkeit ging lediglich die anglo-sichsische Re-
naissance des 8. Jahrhunderts voraus, welche die
karolingische Hofkunst vorbereitete.



Alkuin, der in seiner Heimat die grofie Kathedral-
bibliothek von York geleitet hatte®®, ging von
England aus an den karolingischen Hof. Die Tat-
sache, daf3 unter seiner Aegide in Tours noch keine
Bilderbiicher gemalt wurden, sollte nicht sofort
als Bilderfeindlichkeit interpretiert werden. Nach
den Klostergrindungen stellte sich meist die Auf-
gabe, lesbare Texte zu schaffen, sie in eine muster-
giltige Form zu bringen und dann zu verviel-
filtigen. Mitunter verging wie in Tours eine Gene-
ration, bis plotzlich ein reicher Buchschmuck ein-
setzte.

Wie Alkuin, so hatte sich Theodulf vorgenommen,
den biblischen Text zu revidieren. Theodulfs Plan,
die Bibel als handliches Nachschlagewerk zu
gestalten, erinnert an Cassiodor. Vermutlich sah
der Westgote Theodulf in Cassiodor sein groBes
Vorbild, mit dem er in wesentlichen Ziigen tber-
cinstimmt. Beide propagieren das Ideal der enzyklo-
padischen Bildung, die christliche, heidnisch-antike
und jiidische Uberlieferungen vereint. MaBgeblich
fur ihre biblische Gelehrsamkeit ist das Bekenntnis
zur »Hebraica veritas«, die sich in dem Germigny-
Mosaik des »Salomonischen Tempels« widerspie-
gelt.
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