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Die vorliegende Untersuchung iiber den Bedeutungswert der Farben, det eine eigene Problem-
stellung und Blickrichtung zu Grunde liegt, fiir die kaum oder nur fiir Teilgebiete Vorarbeiten
votlagen, bringt es mit sich, daB3 auf eine ausfithrliche Angabe der benutzten Literatur ver-
zichtet werden kann. Selbstverstindlich ist aus einer Reihe grundlegender Forschungsarbeiten
Gedankengut miteingeflossen, deren Autoren wesentliche Anregungen abgaben; einmal als Vor-
aussetzungen oder Befruchtungen eigener Beobachtungen, zum anderen als Klirung gegentiber
entgegengesetzten Meinungen. So seien in diesem Zusammenhang vor allem folgende Namen
angefithrt: H. STEWART CHAMBERLAIN, JOSEPH STRZYGOWSKI, NATHAN SODERBLOM, FRANZ
WICKHOFF, JoSEPH WILPERT, JULIUS VON SCHLOSSER, AUGUST SCHMARSOW, ANDRE] GRABAR,
WiLneLM NEuUsS sowie STEPHAN Brisser, Ernst Diez, WrADIMIR DE GRUNEISEN, ROGER

Hinks, Ebvarp O. LippMANN, RAIMOND VAN MARLE, OskAR WULFF, HEINRICH ZIMMERMANN.

Die Tafeln 1 und 2 wurden mit freundlicher Erlaubnis des Vetlages Herder & Co., Freiburg i. Br.
hergestellt nach den Tafeln 10 und 93 des Werkes: Joseph Wilpert, Die rémischen Mosaiken
und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV.—XIII. Jahrhundert, 4 Bde., 1916



L. BEDEUTUNG ENBLBBEGRIFE DER EARBENIKO@NOGRARETE

ER Versuch, die Gesetze einer Farbenikonogtaphie zu finden, will zur Klarung: der

Geschichte der Farben innerhalb der Geschichte der mittelalterlichen Malerei beitragen.
Er berithrt jenes Gebiet innerhalb der Geschichte der Phantasie, wo bisher wenig geordnete
Begriffe votliegen, gemessen an jenen eciner reinen Formengeschichte. Der Grund liegt selbst-
verstindlich in der Unzulinglichkeit der schriftlichen Wiedergabe und in der Ausdrucksenge
gegeniiber farbigen Erscheinungen im Bild. Es hieBe Unmogliches begehren, wollte man den
unerschopflichen Reichtum an farbiger Phantasie des europiischen Mittelalters — ein herausge-
griffenes Jahrtausend farbig bildender Kunst — summarisch zu ordnen versuchen. Der Mut zu
diesen farbikonographischen Betrachtungen — das sei vorangestellt — wurde weniger aus einer
Summe von Einzelbeobachtungen gewonnen, als vielmehr aus einem geheimen Parallelismus
zwischen Geschautem und Gedachtem erschlossen.

Die Notwendigkeit der Versuche einer Geschichte der Farben dringt sich auf, denn 1. kann
die Geschichte der farbigen Phantasie nicht immer ein kunstgeschichtlich kaum angetastetes
Gebiet bleiben; 2. kénnen durch die Kenntnisse der Farben Zuginge zu Phantasiequellen er-
schlossen werden, die durchaus ecine Erfahrungswelt wie Vorstellungswelt (in ihrer farbigen
Auswirkung) gegenwiirtic machen, die, kunstgeschichtlich betrachtet, anderen Stilgesetzen
folgen als denen der Formengeschichte; 3. zeigt gerade die Betrachtung abendlindischer frith-
mittelalterlicher Malerei im Hinblick auf die Farbengebung, daB3 zwischen italischer Kunst (wo-
bei hierunter die reichsrimische Kunst des gesamten Mittelmeerbeckens, die die Grundlagen fiir
die christliche Kirchenkunst abgab, verstanden werden will) und dewtscher Kunst einerseits enge
Bezichungen bestanden, anderseits lebhafte Auseinandersetzungen erfolgten. Die Farbenvorstel-
lungen sind eng mit dem geschichtlichen Hintergrund verwoben. Der Zmperinmsgedanke, sei er als
Sacerdotium oder als deutsches Weltamt begriffen, zieht sich auch farbig als Pwrpurbediirfuis
durch die mittelalterliche Darstellungswelt.

Es zeigt sich auch bei aufmerksamer Betrachtung der Farben, daf3 diese oft einen ruhenden Pol
bilden innerhalb der fliichtigeren Erscheinungen des formalen Stilwandels. Zugleich aber scheint
der Ablauf der Verinderungen der einzelnen Farben sich mit unterschiedlichem Zeitmal3 zu voll-
zichen; jedenfalls nicht im Gleichschritt mit dem Formenwandel. Auflerdem ist zu erkennen,
daBl sich bestimmte Farben briiderlich zu Gruppen zusammenschlieBen, eine gemeinsame Ab-
stammung haben, durch die Geschichte lange gemeinsam wandern, sich einigen, trennen oder
sich gemeinsam verindern: sie fithren jedenfalls ein anderes historisches Leben als wie die Welt
der Formen. Hierzu bedatf es ciner eingehenden Erklirung.

Die Firbung mittelalterlicher Darstellungen zeigt auf lockerem Blick wiederkehrende, klar zu
bezeichnende Farbténe von zufilligem dekorativem Geschmack, die eine Tust an Buntheit ver-
raten. Unserer Erfahrungswelt entstammen nur wenige. Die Mehrzahl sind keine ,,Lokalfarben® —
es sei denn ein purpurnes oder goldenes Gewand, welches an die Triumphfarben einer Civitas
Dei erinnert, oder ein blauer, wie auch goldener Himmelsgrund, ein griingelber Bodenstreif, der
jenen abschlie3t. Die Farben wechseln jedoch innerhalb der Formen, wandern aus einer Form in
die benachbatte tibet. Es scheint schwer, in der Anwendung der Farben eine GesetzmiBigkeit
festzustellen und sie aus dem Bild herauszulesen. Denn vom Standpunkt subjektiver Bildbetrach-
tung aus ist der Zugang zu den Farbenbedeutungen nicht ohne weiteres zu erschlieBen. Hierzu
mochte ein Beispiel angefithrt werden. Die frithen christlich-romischen Mosaiken zeigen eine be-

ik



stimmte Landschaftsdarstellung, die immer wiederkehrend die Bedeutung einer Ideallandschaft, des
Paradieses, angenommen hat: eine blithende Blumenwiese ist von blauem Quellwasser begrenzt,
mit rot-golden gefirbten Phonixpalmen abgeschlossen. In deren Zweigen nisten rot-goldene oder
blau-rote Végel. Der blaue oder goldene Himmel ist mit rosenrot-blauen Morgenwolkchen be-
deckt. Da diese Landschaft, durch die Jahrhunderte wiederkehrend, ein Sinnbild sein mul3, werden
auch ihre Farben sinnbildlich und bedeutungsvoll sein. Sie werden einer bestimmten Vorstellung
entsprechen, wenn auch einem Vorstellungsbild, das der Erfahrungswelt entnommen wurde,
die naturbeobachtend Morgenrite, Blumenyiese erlebte und sich zu deren Wiedergabe der impressio-
nistischen Darstellungsmittel bediente. So werden sich solche Farben zu Vorstellungsfarben
herausgebildet haben, die auch dann, wenn wir sie spiter in der Kunst des Mittelalters als blau-
rote Wolkenbinder oder ebenso farbige Bildrahmungen wiederkehren sehen, sich nicht zufillig in
der Nihe christlicher Himmelsgestalten einfinden, oder, in karolingischer und ottonischer Malerei
der Naturform Wo/lke entschliipfend, als Streifengrinde in den Farben des Regenbogens oder der
Morgenrite die Bildfliche darstellen. Wenn die flankierenden Palmenbiume, die allgemein die kon-
ventionelle Farbe Griin oder, von der aufgehenden Sonne bestrahlt, die Farbe Gold annehmen,
sich selbst in die Wolkenfarben Blau-Rot kleiden, wird man nicht an ein freies, dekoratives Farben-
spiel denken konnen'. Der Hahn, der den Morgen ankiindigt und mit der Morgenstimmung ver-
kntipft bleibt, trigt auf ostlichen Gewebedarstellungen, die teilweise in Rom im kultischen Ge-
brauch waren, ein blau-rotes Gefieder; der byzantinische Kaiserornat — dargestellt auf ravenna-
tischen Mosaiken — zeigt in aufgenihten Schmuckmedaillons blaue Vogel in rote Kreise gesetzt.
Jener rot-gold gefiederte Vogel, der Phonix, der bereits in dgyptisch-griechischer Vorstellung mit
der Farbe Rot und dem Feuer zusammenhingt, fithrt den gleichen griechischen Namen, oft auch
die gleiche Firbung wie die seinen Namen tragende Palme, auf der er dargestellt wird. Ebenso
wird Christus von Zeno als Phonix bezeichnet und oft in goldner Tunika mit roten Claven und
roten, auffilligen Faltenlinien abgebildet, d. h. in einer Gewandung, die wiederum der Zeittracht
spitantiker Staatshierarchie entlehnt ist.

Dieses herausgegriffene Beispiel soll nur andeuten, daB hinter den meisten Firbungen der
mittelalterlichen Darstellungswelt sich Bedeutungszusammenhinge verbergen, deren Kennt-
nis zum genauen Bildverstindnis notwendig scheint. Zugleich soll gezeigt werden, daB3 die Farben,
die hier zur Untersuchung gelangen, nicht im Sinne von Farbtonen, von Nuancen verstanden wer-
den wollen. Versuche, diesen gerecht zu werden, liegen nicht im Rahmen der Untersuchung. Ge-
setze wie Licht und Schatten, Harmonisierung, kurz, Bildgesetze, denen die im Bildwerk vereinigten
Farben unterworfen sind, werden nicht berithrt. Die hier vorgetragenen Farben werden als /arb-
vokabeln angesprochen. Deren Kanon setzt sich aus der Summe dieser Vokabeln zusammen. Diese
sollen einzeln in ihrer geschichtlichen Entwicklung untersucht werden. Die Gesetzlichkeit, die
sich in ihnen ausspricht, ihr Bedeutungsinhalt soll hier als Farbenikonographie bezeichnet werden.
Die Art der Benutzung und Einsetzung der fiir den Kiinstler verbindlichen Farbvokabeln in das
Bild ist hingegen keine Frage der Farbenikonographie, sondern eine Frage der Farbstilistik. In dieses
Gebiet gehoren im Rahmen der Untersuchungen tiber Bildgesetze die Ursachen der Verinderungs-
moglichkeiten der Farbvokabeln durch Nuancierung, Tribung, Brechung, Mischung — wenn sich
auch selbstverstindlich Farbenikonographie und Farbenstilistik immer berithren. Denn wie die ein-
zelnen Farbenvokabeln in die Hand genommen werden, ist Angelegenheit des anonymen mittel-
alterlichen Farbgefuhls. Dartiber miiBten die mittelalterlichen Rezepturen und Werkstattverfahren

1 Siche z. B. Cod. vat. 9820; blau-roter Palmenbaum, die bildzugehorigen Gestalten blau-rot gewandet.
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nihere Anweisungen geben kénnen?. So wird es— um ein Beispiel anzufiithren — fiir die Erkenntnis
der Farbvokabel Porphyt, des imperialen Purpurs, nichts dndern, ob ihr Ton von Tiefrot tiber
Violett, Rostrot bis Zimtbraun fiihrt oder ob sie durch die ornamentfreudige Phantasie eines not-
dischen Malers, der dem ikonographischen Zentrum ihrer Giiltigkeit fern war, als grelles Rosa
gebildet wurde, das die gleiche hierarchische Machtfarbe Purpur auszudriicken sich bemiiht.

Das Schicksal der Farben soll auf dem kunstgeschichtlichen Hintergrund der mittelalterlichen
Malerei betrachtet werden von ihrem Beginn an, d. h. mit den historischen Vorstufen einsetzend, die
zu ihr hinfithren: der spitantiken und der frithchristlichen Epoche?. Sie umfal3t die reprisentative,
religiose Malerei, soweit das Mittelalter eben nur jene als 6ffentliche Kunstiibung anerkannte. Die
vorliegende Untersuchung soll sich bis zu einem erkennbaren Abschluf3 dieser Darstellungsent-
wicklung erstrecken, d.i. ungefihr das 13. Jahrhundert. Damit ist jene Epoche umrissen, in der die
Denkvorstellungen schlechthin jeder sinnlichen Erfahrung vorangehen, wo ein selbstverantwort-
liches Schen des Kiinstlers nicht nétig war, um die Darstellung wirklichkeitsnah zu gestalten und
in der eine kultische Wirklichkeit die kiinstlerische zu ersetzen vermochte. So endet der zu betrach-
tende Zeitabschnitt dort, wo einneuer (anderer) ,,Wirklichkeitssinn jene ,,metaphysische Rich-
tung des (bisherigen) Mittelalters ablostet. Das bedeutet auch, daB3 die subjektiven Farbempfindun-
gen der Kinstler in unseren Betrachtungen ausgeschaltet bleiben und die in der Suggestion des
Kunstwerkes wirkenden auBerkiinstlerischen Michte im Hinblick auf die Farbe erfallt werden
sollen. Mithin wollen die hier angestellten Untersuchungen det Bedeutung der Farbe als ITkonographie
gerecht werden, d. h. det Gesetzmifiigkeit ibrer Inbaltsbedentnng nachgehen. Dabei wollen jedoch nicht
ohne weiteres symbolische Farben verstanden werden, es sei denn, man setzt voraus, dal} fiir den
mittelalterlichen Menschen alle Farben der kultischen Malerei einen Symbolwert haben, soweit
jener die Welt und ihren farbigen Abglanz als Gotteserscheinung deutete und in der ewigen
Welt auch die Farbigkeit der zeitlichen enthalten glaubte®. Hier wird die Tatsache vorausgesetzt,
dafl3 die mittelalterliche Malerei objektivist,und daB diese Objektivitit, die dieForm, die Farbe und
den Bildinhalt erfaB3t, einer religiosen Wirklichkeit gleichkommt; d. h. daf} eine nur subjektive
Wertung ihnen nicht gerecht wird. Mithin zeigt die Geschichte der mittelalterlichen Farben von
ihrem Beginn an eine gebundene Entwicklung. Denn: es lassen sich sehr viel mehr Farben vor-
stellen und wiedergeben, als tatsichlich fiir kultisch wertvoll erachtet worden sind und als Wieder-
gabe in Erscheinung treten konnten. Der Farbenkanon bleibt begrenzt.

Einige Gedanken aus Goethes Farbenlehre kénnen ein Licht auf solche Betrachtungen werfen:
,»wir werden bei dem Beschauen einzelner Farben gewissermalien pathologisch affiziert, indem wir,
zu einzelnen Empfindungen fortgerissen, uns bald lebhaft und strebend, bald weich und sehnend,
bald zu Edlem emporgehoben, bald zum Gemeinen herabgezogen fiihlten, so fithrt uns das Be-
dirfnis nach Totalitit, welches unserem Organ eingeboren ist, aus dieser Beschrinkung heraus.*

®In der Anwendung des ikonographischen Farbenkanons, der den mittelalterlichen Meistern und Werkstitten vorgesetzt watr,
lassen sich innerhalb der cinzelnen Malereien teilweise die Wirkungen eines personlichen Farbgefiihls feststellen, das sich dadurch
ausdriickt, daB die Farbvokabeln mit Hilfe von Nuancierung, Brechung, Mischung verindert werden im Sinne eines kinstlerischen
Bildgesetzes. Verfasser hat z. B. innerhalb der Malereien des Evangeliars. ms. theol. Nt. 59, Landesbibliothek Kassel, aus dem 12, Jahrhundert
die von verschiedenen Hinden herrithrende Anwendung eines einheitlich genutzten Farbkanons durch Farbmessungen feststellen kon-
nen. Hier zeigte sich im Verein mit der Anwendung des Goldenen Schnittes als Proportionsschema eine Tendenz, die Farbvokabeln
mit Hilfe der Komplementirgesetze zu verindern und sie bildkiinstlerisch zu gestalten (s- S. 81, Anm. 8; 96, Anm. 37).

? Die Einbeziechung der vormittelalterlichen Epochen in den tibergeordneten Zeitbegriff Mittelalter ist im Rahmen der vorliegenden
Untersuchung mit der Tatsache zu verteidigen, daB gerade einige der charakteristischen Farbvokabeln des Mittelalters sich fast-
unverindert aus jenen Epochen erhalten haben. :

4 Vgl. W. Goetz, Beitrag zur Entwicklung des Wirklichkeitssinnes, Archiv f. Kulturgesch. Bd. 27, 1937, Heft I.

® Die liturgischen Farben, deren Ableitung bekannt ist, werden hier nicht beriihrt.
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Aus diesen ,,aus sich selbst entspringenden (harmonischen) Zusammenstellungen® der Far-
ben entwickelte Goethe seine Begriffe von der sinnlich-sittlichen Wirkung der Farben,
d. h. von Gesetzen, denen auch wir unterworfen sind. Dem Kanon der mittelalterlichen Farb-
vokabeln werden jene Gesetze nicht gerecht. So sind beispielsweise die (im Sinne Goethes)
,,charakterlosen® Farbverbindungen Griin-Blau, die auch wir dhnlich feindlich empfinden, gerade
besonders charaktervolle Farbvokabeln im Sinne des Mittelalters, die zwischen dem 8. und 12.
Jahrhundert in fast jeder nationalen Kunst Europas die Hintergrundsfirbung abgeben. Ebenso
miissen jene weillen Gewinder urchristlicher Mirtyrergestalten, die gleichfalls im ostromischen
Kaiserzeremoniel als Bekleidung der Candidi wiederkehren und die mit der vorgestellten bibli-
schen Farbe der Reinheit symbolisch im Kanon verschmolzen sind, eine gleiche erregende Wit-
kung im Bild erzielt haben wie die Verleithung der Machtfarben des imperialen Purpurs und des
kostbaren Goldes an den christlichen Heiland und seine Umgebung als Zeichen der 6ffentlichen
Anerkennung der bisher bekimpften Religionsiibung. Der kultische Wirklichkeitssinn des Mittel-
alters wird mithin auch eine eigene sinnlich-sittliche Wirkung der Farben gekannt haben, die zu
ergrinden zu dem Aufgabenkreis einer Farbenikonographie gehort. Das zeigt auch, wie un-
vollkommen wir geriistet sind, frithere farbige Leistungen in dem zeitlichen Ausmal} ihrer Wit-
kung zu erkennen.

Die Geschichte der farbigen Phantasie des ersten nachantiken Jahrtausends zeigt, dall gerade
mit der Entstehung eines fiir religiose Erziehungsaufgaben® notwendigen Kultstiles, der einen
Machtzwang auf die Beschauer und deren Phantasie auszuiiben sich vornahm, die abendlindische
Malerei eine Farbenauslese erfihrt. Gemessen an den Moglichkeiten der Ausbildung und Aus-
weitung einer malerischen unvoreingenommenen Phantasie, bedeutet diese historische Tatsache
eine Phantasieeinengung. Der farbenikonographische Kultstil hat den Reichtum an schépferischer
Farbigkeit gewaltsam eingeschrinkt. Die Wirkungen solcher Phantasiebegrenzung sind weit-
reichend fir die europiische Bildgestaltung gewesen.

Die fiir kultisch wertvoll erachteten Farben werden verschiedenen Phantasiequellen ent-
nommen sein:

1. sind sie mit der Tatsache verkntipft, dal3 die Hierarchie des spitantiken Staatsorganismus als
farbiger Machtapparat die Vorlage abgab fiir die Vorstellung der Civitas Dei. Die Illustration
vorgestellter Jenseitigkeit geschah mit den Mitteln imperialer Triumphfarben. Die dem histo-
rischen Zeitstil, dem Hofzeremoniell, entnommenen Farben werden kultische Vorstellungs-
farben.

2. hingen sie mit den Uberlieferungen des Urchristentums zusammen, soweit die zur Zeit
der Religionsstiftung maligebliche konventionelle Lokalfarbigkeit der Profangewandung als
historisch-einmalig zur Zeitlosigkeit und Tradition erthoben wird. Damit wird jene Farbigkeit
zur Vorstellungsfarbe entriickt.

3. geben die Quellenschriften des Alten wie Neuen Testamentes (besonders die Evangelien
und apokalyptischen Schilderungen) ebenfalls Vorstellungsfarben an, mit denen sich auch
Synodenvorschriften beschiftigen. ,

4. sind sie mit der Tatsache verbunden, daB} in der Entwicklung der Civitas Dei zur scholasti-
schen Theophanie ein Materialgefiihl eingebunden war, das die Kostbarkeitswertung des
Materials, das zur Darstellung verwendet wurde, als hochstmogliche Gottesnihe ansah; an-

6 Vgl. hierzu den Brief des Nilus vom Sinai an den Eparchen Olympiodoros: ,,...damit die der Schrift Unkundigen... durch den Anblick
der Malerei Kunde gewinnen... und also erweckt zum Wettkampf in den hoheren Heldentaten...*
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gefangen von dem Willen Justinians, einen Altar zu schaffen, der ,,mehr als Gold sei” oder

seinem Ehrgeiz, Salomo in Kultpracht zu tbertreffen, bis zu den Monchsrezepturen, die bei

der Farbenzubereitung auch den Seltenheitswert einschlossen?.

In diesen hier angefiihrten Vorstellungen liegen die Wurzeln der mittelalterlichen Farbdeutung
im Sinn einer Tkonographie verborgen. Die Entwicklungsstitte wird allgemein dort zu suchen
sein, wo das religiose Machtzentrum sich anschickte, einen Kultstil auszubilden und die urbs
romana in eine urbs christiana umzugestalten. Das bedeutet indes schon, dal damit die M&glich-
keiten aller Mittelmeereinfliisse eingeschlossen werden, soweit sich jene bereits vor der Ent-
stehung einer christlichen Tkonographie farbig niederschlugen. Mithin reichen die Wurzeln einer
Farbenikonographie zeitlich tiefer herab und breiten sich riumlich weiter aus als wie der stadt-
romische Boden, auf dem das kultische Farbenprogramm zur Allgemeingiiltigkeit erhoben wurde,
vermuten liBt. So steht zu erwarten, daf einzelne Farbvokabeln, die aus den 6stlich-asiatischen
oder nordischen Kulturen hetrithren und die den Weg in die christliche Mittelmeerkunst und in
die Ikonographie fanden, wiederum mit christlichen Bildvorstellungen, die vor allem im Siiden
Italiens, in Rom und Kleinasien (Syrien) entstanden, eine Riickwanderung antraten. Solche Uber-
tragungen von Farbvokabeln sind anzunehmen. Denn die widerstandslose Aufnahme mancher
charakteristischer Vokabel aus der stidlichen Kunst in nordische Malschulen in Angelsachsen, Ir-
land und Franken im 7. Jahrhundert, die, an eigenmichtige farbige Schmuckkunst gewdhnt, sich
sonst gegeniiber siidlichen Farbeinfliissen zu behaupten wissen, ld6t schlieBen, da3 solche Vokabeln
nicht auf einen fremden Boden gelangten. Damit sei nur angedeutet, dall es einfacher erscheint,
Allgemeines tiber eine Farbenikonographie auszusagen, als wie die einzelnen Vokabeln auf ihren
Wanderungswegen zu verfolgen.

Eine wichtige Untersuchungsaufgabe, die iiber den Rahmen der Farbenikonographie, wie
schon erwihnt, hinausragt, bedeutet, dall im Verindern der Farbvokabeln, in der Bereicherung
des Kanons mit neuen Vokabeln das Erwachen eines Wirklichkeitssinnes erblickt werden
kann. Es miissen aus der Anwendung der Farbenikonographie, die fiir die mittelalterlichen Werk-
stitten maBgebend blieb — denn wenn auch ihre Kiinstler vermogend waren, die farbige Umwelt
wirklichkeitsnah zu sehen, so taten sie es ohne Absicht fiir die Gestaltung —, Auseinandersetzungen
entstehen, insofern die Farbvokabeln sich mit den den Farben innewohnenden Figengesetzen,
die sich erst innerhalb der Bildkomposition aussprechen, im Bildraum stoBen®. HEs i3t sich auch
zeigen, daB innerhalb der engsten Sphire mittelalterlicher Werkstitten ein Ausweichen vor dem
ikonographischen Farbzwang, wenn auch nur lose, erkennbar ist. Es betriftt dies gerade die deut-
schen Werkstitten, die inihren bedeutendsten Leistungen, wie den ottonischen und frithromanischen
Malereien, mit ,,Harmonisierungsmitteln“ den vorgesetzten Farbzwang zu lockern sich bemiihen.

Es zeigt sich aber auch, das solche Auseinandersetzungen auf dem Felde der Farbe dort zu er-
warten sind, wo die allgemeingiiltige christliche Farbenikonographie sich nicht organisch und
gemeinsam mit den ikonographischen Vorstellungen entwickelt hat, sondern wo sie sich nur kraft
des,,Anspruches‘ der christlichen Lehre verbreitete und wo diese ausgebildete Farbenikonographie
auf schon ausgebildete farbige Kunst traf, die mit christlichem Boden keine Beziehungen hatte. Es
sind jene Kunstiibungen, deren Reichtum eine schier unfalibare, ornamentbewegte Formenwelt ist,
angefiillt mit bunten, dekorierenden Schmuckfarben. Sie lagerten als farbige Phantasie der Volker-

" Es bleibt einer eingehenden Untersuchung iiberlassen, der Frage nachzugehen, wieweit die Geschichte der Alchimie in enge Be-
ziechungen zu einer Geschichte des mittelalterlichen Materialgefiihles getreten ist.

8 Darunter sind z B. die im Sinne Goethes ,,aus sich selbst entspringenden farbigen Zusammenstellungen zu verstehen®. — Uber
Lockerung des Farbenzwanges vgl. S. 79, Anm. 2 sowie S. 96, Anm. 37.
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wanderungszeit,vorallem mitihrenWurzeln,vorder Epoche, die den christlichen Kultstil begriin-
dete. Diese Farbenvorstellungenliegeninden weiten Raumen des Nordens Europasund Asiens. Beide
Farbvokabelgruppen, die christlich-kultische wie auch die volkisch-dekorative, werden aufeinan-
dertreffen und sich mischen, dem Vorgang christlicher Legendenbildung vergleichbar. Der Schau-
platz solcher Auseinandersetzungen sind die vom Mittelmeerzentrum aus gesehenen Randgebiete.

Erkennt man eine, die Gestaltendarstellung bevorzugende Kunstentwicklung und Machtfarben-
entfaltung dort, wo die Kunst des Stidens als Einflul und Vorbild der farbigen Welt urwiich-
siger Schmuckkunst gegentibertrat oder deren Farbigkeit in sich aufsog, so kann man die Ver-
einigung und Verschmelzung dieser beiden farbigen Kunstbildungen als eine Missionierung der
farbigen Phantasie des frithen Mittelalters ansprechen. Solche Stilbildungen bedeuteten eine far-
bige Uberfremdung, die zu einer Brachlegung eigenmiBiger Farbvorstellungen fiihrten. Denn die
kultische Farbenikonographie hat kraft der damaligen Souverinitit christlicher Darstellungen die
andere Quelle der Farbigkeit verschiittet. Diese hat sich nur erhalten kénnen, indem sie unter
der Decke einer reprisentativen Kunst die Phantasie der Volkskunst speiste. Ihre Quellen sind im
Mirchen und deren Wortfarbigkeit erhalten geblieben. :

Zusammenfassend ist zu sagen, dall die Farbenikonographie die kultischen Farben christlicher
Darstellungen und Vorstellungen umfalit. Thr Entstehungsbeginn ist historisch fest umrissen. Thre
Entstehungsursache war die (geglaubte) Notwendigkeit, eine religios belehrende und bedingte
Kunst zu schaffen. Selbstverstindlich gab es vor dem Beginn einer solchen eine malerisch ge-
staltende Kunst mit Symbolfarben religitser Bedeutung. Eine ausgebildete kultische Farben-
ikonographie gab es jedoch nicht. Deren Kanon und damit die Herrschaft weniger, inhaltsgebun-
dener Vokabeln im Kunstwerk wird erst erschiittert oder erginzt mit Hilfe der erwachenden
Krifte des Wirklichkeitssinnes am Ausgang des Mittelalters, so daly die Geschichte mittelalterlicher
Farbenikonographie einmiindet in die Geschichte des Wirklichkeitssinnes und des Humanismus.
Aus dem mittelalterlichen Farbenkanon brechen Vokabeln aus, so daB die Geschlossenheit der
Reithung wie die Bedeutungsstrenge sich aufzulésen beginnt. Erweiterung und Zustrom flieSen
ithm aus der erwachenden sinnlichen Erfahrungswelt (der Einzelbeobachtung) zu. Diese verfirbt
und ersetzt indes die traditionsverhafteten Farbvokabeln sehr ungleichmifig. Am langlebigsten
zeigen sich — im Gegensatz zu den Inkarnat- und Hintergrundsvokabeln (Flichenfarben) — die
Gewandfarben, obwohl auch hier nationale Kunstauffassungen sich unterschiedlich aussprechen
(vgl. beispielsweise das Madonnen-Weil3 franzosischer, das Madonnen-Blau-Rot italienischer und
deutscher Tkonographie). Es verbleibt Aufgabe von weiteren Untersuchungen, solchen Vorgingen
aus dem Bedeutungswandel mittelalterlicher Farbenikonographie in den kiinstlerischen Epochen
der Renaissancebewegung, des Humanismus, der Konfessionsspaltungen, des Barock nachzu-
gehen?. Aber auch die farbigen Ergebnisse der sinnlichen Erfahrungswelt, die die mittelalterlichen
Vorstellungsfarben tiberwinden halfen, vermochten nie, diesen aus der Spitantike geborenen
Farbenkanon vollstindig aus der Geschichte der malerischen Phantasie zu verdringen. Kiinst-
lerische wie religiose riickgreifende Reformbewegungen belebten ihn und verhalfen manche der
verlorengegangenen Farbvokabeln wieder zu ihrem Bildrang. Als letzte Stilepoche griff die
Kunst der Nazarener auf ihn zurtick. Indes ist das Purpurbedirfnis des spitantiken Imperiums und
der mittelalterlichen Theophanie als machtsprechendste Farbe des kultischen Kanons zu einer
bleibenden, geschichtsbildenden Vorstellung erwachsen.

9 Hs sei in diesem farbikonographischen Zusammenhang hingewiesen auf die Farbprobleme in der Malerei des 17. Jahrhunderts, die sich
mit dem Begriff Gegenreformation odetr den Namen Rubens und Rembrandt verbindet.
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II. DIE-QUEEEBNSDER VORSTELEUNGSEARBEN

Die Geburt eines christlichen Farbenkanons fand einen fruchtbaren und kiinstlerisch wuchern-
den Boden vor. Die Spitantike, ihr 6ffentliches Leben wie ihre Kunst, hatte eine verwirrende
Fille farbiger Vorstellungen gesammelt, deren Herkunftschaos allerdings die Bildung eines
christlich-kultischen Farbenprogrammes chetr erschwerte denn erleichterte. Die reichen male-
rischen Erfahrungen, die religiosen Vorstellungen der Weltstidte des Mittelmeeres wie auch des
nahen Orients standen als Vorlagen zur Verfiigung. Die malerischen Wiedergaben des Lebens
dieser Epoche, in der sich urchristliche Gemeinden zur kommenden GroBkirche entwickelten,
konnten jeder Anforderung fiir die Schépfung einer Bildlichkeit geniigen. Noch nie in der
Geschichte der Malerei war ein schmiegsameres, wiedergabefihigeres Malvermogen entwickelt
worden.

Solange die christliche Erinnerungs- und Vorstellungsmalerei nur einer beschrinkten Gemein-
schaft sichtbar blieb, bendtigte diese keinen eindeutigen, kiinstlerisch propagandistischen Kult-
stil, sie verlangte nicht einmal eine dekorative Farbigkeit, die ihre Sonderheit ausdriickte. Sie hat
sie auch nicht gesucht; zumal die ersten christlichen Gemeinden fast gleichzeitig, jedoch rdum-
lich unzusammenhingend, sich gleich ,,Olflecken® im westlichen und 6stlichen Mittelmeer, im
nahen Orient, in Lateinafrika verbreiteten, so dall eine eindeutige Kunstgestaltung auch keiner
Notwendigkeit entsprang. Es lassen sich nirgends Bemiihungen erkennen, die nach einem eigenen
»farbigen Abglanz frithchristlicher Ideenwelt dringten. Diese lebte inmitten einer sich zet-
setzenden, neubildenden, girenden Gesellschaftsordnung und gewihrte selbst den dem Osten ent-
stromenden Spekulationen, Religionsvorstellungen, Mysterien und Kulten EinlaB3. Das zersetzende
Chaos der Rassen und Ideen barg die mannigfaltigsten farbigen Vorstellungen. Die Brutstitte
dieses Girungsprozesses, Rom, sammelte in seinen Mauern schon seit der unter Diokletian ein-

geleiteten letzten groB3en Periode antiken Lebens das Resultat eines langen, ,,welthistorischen Pro-

> 2
zesses 10, den Ausgleich zwischen Orient und Okzident. Das neuorientalisierte Romertum wurde in
die Formen ,,asiatischen Herrschertums gepref3t*10. Imperatorenkult, Beamtenhierarchie und in
threm Gefolge eine triumphale Farbigkeit schufen Vorbilder einer neuen Machtkunst, deren
zeremonielle Darstellungen und Vorstellungen sich der Offentlichkeit farbmichtig aufdringten und
zwar zut gleichen Zeit, als der romisch-hellenistische Impressionismus fihig geworden war, difte-
renzierte farbige Eindriicke wiederzugeben. In diesen Bereichen: dem Synkretismus spitantiker
religioser Spekulationen, der Triumphalatmosphire, dem zeitgebundenen Kunststil, schlummerten
die Keime von kultischen Farbvokabeln, die nun einen weiten Weg antraten, der sie bis in die spite
mittelalterliche Malerei fuhrte. Wurden sie auch verschieden ausgewertet, wurde ihre Farbigkeit
verstirkt und vereinfacht und gleichsam in der Phantasie spiterer Generationen einzeln zum Glii-
hen gebracht — ihre Abstammung konnten sie nie ganz verleugnen.

Zuvorderst war noch kein Auslesezwang zu erkennen. Indes konnten nicht fiir Gegenwart und
Zukunft alle jene kiinstlerischen Elemente, die sich vorfanden, brauchbar bleiben. Einer der
ersten Meilensteine auf dem Wege der Farbenikonographie wurde gesetzt mit jenem historischen
Ereignis der konstantinischen Erhebung der christlichen Iehre zur Staatsreligion. Rom schickte
sich an, ein doppelsinniger Mittelpunkt der Welt zu werden: die Ideologie des Orbis Romanus
verwuchs mit jener des Orbis Christianus; das rémische Imperium setzte sich dem christlichen
Reiche Gottes gleich™. Soweit die Kunst bestimmt wurde, kraft der neuen 6ffentlichen Verpflich-

10 Vgl. hierzu Jul. v. Schlosser, Praeludien, Betlin 1927. 11 Vgl. hierzu A. Grabar, L’Empereur dans ’art byzantin, Patis 1936.
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tung, eine Idee (die christliche) sinnlich gegenwirtig zu machen, brauchte sie (aus eben jener
Tendenz der Wirkung heraus verstindlich) eine sicher deutbare Inhaltsangabe wie auch eine et-
zihlende, belehrende Farbeneinheit im Bild. Diese Wirkungstendenz der kultischen Kunst ist
schon in den ersten Jahrhunderten erkannt und formuliert worden: von Hieronymus (multo plus
intelligitur quod oculis videtur quam quod aure percipitur), von Paulinus v. Nola, der von Bildet-
zyklen ,,zur Erbauung® spricht, von Gregor I. (quod legentibus scriptura, hoc idiotis praestat
pictura cernentibus). Auch ein Konzilsbeschluf3 (Concilium quinisextum des Jahres 692) wiinscht
das ,,Vollkommene mit Farben vor Augen zu stellen®.

Diese Kultkunst wird zu Gestaltungsgesetzen greifen, die schon in ihren Darstellungsmitteln
eine kultisch zwingende Wirkung auslésen, die verehrungswiirdig erscheinen. Sie wird dazu eine
bestimmte ,,sinnlich-sittliche Wirkung der Farben® einsetzen. Nicht das personliche Farben-
empfinden, vielmehr eine allgemeingiiltige Farbigkeit ist im Bild notwendig, die mittels einer
sinnlich-sittlichen Wirkung Gliubige beeindrucken kann — entsprechend der Gesamtfunktion
kirchlicher Kunst. Eine bestimmte Farbigkeit der dargestellten Sinnbilder, der Gestalten wie des
,,vorgestellten Himmelsraumes®, wird Erfordernis. So hebt sich das Ziel ab: die Eindringlichkeit
der Idee sowie das (neu verstirkte und staatlich beglaubigte) christliche Triumphalgefithl auch
farbig demonstrierend vorzutragen, Kirche und Himmel als Farbbild gleichzusetzen. Es wird
sich eine ausgeprigte Machtfarbenentwicklung in den sich neu bildenden Farbvokabeln aus-
sprechen. Solchen Zielen einer Ecclesia triumphans kam die historische Einmaligkeit oder (un-
historisch gesprochen) die ,,Zufilligkeit* entgegen, dal} eine imperiale (weltliche) Tkonographie
seit konstantinischer Zeit einen Machtapparat ausgebildet hatte, dessen farbiges Abbild der
Offentlichkeit als Schaustiick und Kunst vor Augen war. Dieses sichtbare Vorbild beeindruckte
und entziindete jede machtbeflissene religiose Phantasie. Diese Konkordanz zwischen Civitas
Terrena und Civitas Dei war jedoch tiefer begriindet als nur in der gleichen Wirkungstendenz.
Beide Hierarchien befanden sich in Abhingigkeit voneinander. Die eine Vorstellungswelt speiste
die andere. Beide trafen sich auf der Ebene: Herrscher — Gott — Gliubiger'?. Denn die Herr-
scherkunst ist sinnbildlich an den Himmel gebunden. Der Kaiser, nach ,,gerechter Vollen-
dung® seiner Herrschaft auf Erden im ,,Reich des Himmels* neben dem Konig der Konige auf-
genommen, fithrt seine Macht auf gottliche Quellen zuriick. Das ostrémische Imperium als Erbe
des westromischen entlehnt fiir sich selbst die in christlichen Prophetien, Offenbarungen, schrift-
lichen Quellen und in Analogien der Bibel eingeflossenen Vorstellungsbilder, tibernimmt die far-
bige Kraft solcher Visionen, um seinen gottlichen Ursprung zu beweisen. Diese gingen in die
imperiale Zeremonie und Kunst ein. Die kirchliche Hierarchie tibernimmt, soweit sich das rémische
Sacerdotium gleich dem Imperium als Weltfunktion ausgibt, im Wechselspiel die nach eigenen
malgeblichen Quellen gebildete weltliche Machtkunst um so leichter, als die Offenbarungen und
theologischen Quellen bei der Schilderung géttlicher Herrlichkeit des ofteren das irdische Vor-
bild kaiserlicher Macht vor Augen gehabt haben miissen, um den ,,Christus Triumphator* darzu-
stellen. Das Alte Testament, die apokalyptischen Visionen, die Evangelien (Matthéius) und Apo-
kryphen (Protevangelium des Jakobus), die Apostelgeschichte, eschatalogische Visionen, die
Gedankenginge des Eusebius oder Chrysostomus kleiden ihre Vorstellungen in imperiale Farbig-
keit. Das ,,doppelte Rom*, nach dem Ausspruch Leos I. Welthauptstadt wie auch Hauptstadt der
Gottesmonarchie, die Typologie von Konig David — Christus — Kaisertum Byzanz sind ein vor-
gezeichneter Weg fiir die Bildung wie auch Traditionsstirke christlicher Machtfarbenvokabeln.
L2 Vil S 2l Grabern . a, ©,
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Deren Weg dringt in der Geschichte der christlichen Farben aus dem Hofzeremoniell als irdischem
Vorbild in den vorgestellten Himmelsraum ein, der wiederum auf die imperiale Kunst und den
imperialen Kult abfirbt.

Gerade innerhalb jener Zeitepoche, in welcher der Drang nach einer richtungweisenden
Kirchenkunst Gestalt erhielt, wurde das farbige Zeremoniell eines Kaisertums erzeugt, das sich
aus Ostlichen Quellen, aus den Machtvorstellungen hellenistischer Orientmonarchien genihrt hatte
und sich noch daran sittigte. So ergab sich ein Farbenmaf3stab fiir die Ikonographie der frithen
Kirchenkunst. Die christliche Farbenikonographie setzt mit einer Farbentypologie ein. IThre
Farbvokabeln sind Konkordanzfarben. Die Machtkunst der Zeit weist die Richtung fiir die
spatere mittelalterliche Farbigkeit. Das Historisch-Einmalige wird zum Allgemeingiiltigen
erhoben.

Die imperiale Macht als farbenprunkende Apotheose im ostrémischen Imperium endgiiltig vor-
getragen, wurzelt soweit in romischer Tradition, als der ostréomische Kaiser zu Byzanz bei der
eretbten Ubernahme der Tradition des rémischen Cisar die damit einbegriffenen Triumphfarben
tibernahm. Sie waren bereits in der Kaiserkunst des 2./3. Jahrhunderts vertreten, wie auch schon
im augustdischen Cisarentum die Typologie vom Gott-Herrscher verankert war (auf einer grie-
chischen Inschrift aus Agypten, 24 v. Chr., wird Augustus als ,,Gott aus Gott* bezeichnet'®). Das
byzantinische Kaisertum pflegte bewulBt diesen farbigen Zustrom aus orientalischen Quellen.
Das bleibt fiir die Herkunftsfragen der Farbvokabeln ostréomischer Triumphalkunst von Bedeutung,
als der Fragestellung Rom-Orient nicht nachgespiirt zu werden braucht. Die triumphale Macht-
farbigkeit lag zu Rom, Ravenna und Konstantinopel in Sehweite der sich bildenden christlichen
Farbenikonographie. Deren Konkordanz mit imperialen Triumphfarben, ihre bewuflte Gleich-
setzung mit Herrscherfarben, eingebunden in ein Zeremoniell, das Purpur- und Goldbedurf-
nis, eingefangen in die gleitende Farbvokabelreihung Purpur, Rot, Blau— Gold, Gelb, Orange, vet-
liert sich im Didmmern historisch nicht faBbarer Bedeutungstiefen der frithesten Zeit mythischer
Phantasie, die die Begriffe Blut, Leben, Sonne, Licht, Siegerkraft und Uberwindung in diese
Farben zu bannen suchten't. Die Farbenikonographie holt sich ihr (vermeintliches) Recht auf
Ausnutzung solcher ,,sinnlich-sittlichen Farbenwirkung® fiir die kultische Bildgestaltung aus
doppelter Quelle: aus einer orientalisch verfirbten Antike, deren Civitas Terrena auf die Ebene christ-
licher Vorstellungen im 4./5. Jahrhundert projiziert wird. Die dort gegenwirtigen Erfahrungs-
farben, die ,,Lokalfarben® hofischen Zeremoniells, wurden zu christlichen Vorstellungs-
farben erhoben und kultisch wertvoll. Die andere Quelle sind die in Zeugnissen christlicher
Tradition eingebundenen gleichen Farben, die, im Imperium verwirklicht, hier bereits als Vor-
stellungs- und Offenbarungsfarben Existenz besallen.

Diese Farbentypologie bedeutet einen ersten groBen Eingriff in die farbige Phantasie des
damaligen Menschen. Diese Konkordanzfarben werden eine historische Bedeutung erlangen,
soweit die Darstellungen sowohl der imperialen weltlichen wie auch der kirchlich-hierarchischen
Krifte in der Vergegenwirtigung ihrer (gegensitzlichen) Reprisentanten die gleichen Macht-

13 Uber antike Formen des Herrscherkultes s. E. Hennecke, Neutestamentliche Apokryphen, Tibingen 1924, S. 5. — In einem Dekret der
vorderasiatischen Griechenstiddte aus dem Jahre 9 v. Chr. wird Augustus ebenfalls als ,,Gott* bezeichnet.

14 Gold wird in Beziehung zur Sonne gesetzt, deten Glanz heilbringend ist. Mit der Sonne ist der Glaube an himmlische, zauberhafte
Krifte verbunden. So finden sich auch in det antiken alchimistischen Literatur in den zusammenfassenden Abhandlungen des Olympio-
dotos (frithes 5. Jahrh. v. Chr.), die auf weit zuriickreichender Tradition beruhen, Bedeutungsgegeniiberstellungen von ,,Gold gleich
,,totem Blut®, wie auch ,,das Rote‘ mit Adam als erster Menschenfigur farbsymbolisch verbunden ist. (Spiter ist oft der Schurz in den
Adamsdarstellungen rot gefirbt). Vgl. hietzu Berthelot, Collection des anciens alchimistes grecs, Paris 1888 u. E. O. Lippmann, Ent-

stechung und Ausbreitung der Alchemie, Betlin, 1919.
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farben fiir sich in Anspruch nehmen. In aktiven geschichtlichen Epochen solcher Auseinander-
setzungen, wie in der karolingischen und ottonischen Geschichte, schligt sich dieses ,,Purpur-
bediirfnis“ in der Malerei zwiefiltig nieder, indem es sich von den ihm zustehenden, ihm zuge-
eigneten Formen 16st und die aus anderen Phantasiequellen abgeleiteten Farbvokabeln im Bilde
verdringt. Purpur wandert zu Formen tiber, die selbst nur lose mit dem Begriff des Machtattributes
verbunden sind. Selbst die Farben der nordischen Ausdrucksornamentik werden von dieser Farbe
ergriffen — wenn auch nur in bestimmten machtfarbenfreudigen, purpurnen Epochen.

Die Purpurfarben beschrinkten sich nicht ausschlieBlich auf dunkelrote und violette Farbungen,
d. h. auf die klassischen Imperialfarben, die aus der tyrrhenischen Schnecke, der Sacer murex ge-
wonnen wurden. Nach der Charta coruntiana finden sich vor: leucos (Hellweil3), albus (Weil3),
melinus (Gelb), rhodinus (Rosenrot), porphyreus (Purpur), coccus (Scharlach), prasinus (Griin),
leucorhodinus (helles Rot), coccomelinus (Gelbrot), rhodomelinus (feines Gelbrot) sowie leuco-
porphyros, prasinopurpureus, melinoporphyreus'®. Der Purpurgebrauch nahm in der Maxentius-
zeit tiberhand. Konstantin verbot deshalb den tyrrhenischen Purpur. Der private Luxus suchte
aber nach Auswegen. Im Jahre 424 unter Theodoros II. abermals bei Todesstrafe verboten,
tauchte das Purpurbediirfnis, die Sucht, den imperialen Zeitgeschmack zu kopieren, erneut im
6. Jahrhundert auf, abermals von Tiberius II. verboten!s.

Einige Beispiele aus ostromischen chronistischen Quellen'” geben den farbigen triumphalen
Zeitgeschmack an, der zu solcher ikonographischen Typologie fithrte: die Standsiule Konstantins,
eine umgetaufte Apollostatue aus Erz, die aus Rom geholt worden war, stand auf einer achtteiligen
Porphyrsiule; das konstantinische Forum enthielt zwolf Statuen aus purpurnem Marmor. Kon-
stantin stellte, angeregt durch eine Vision, drei silbervergoldete Kreuze auf Porphyrpfeilern auf;
auch das Theodorastandbild stand auf einer Siule, die ,,purpurn war®; an den Tiren und duBleren
Portalen der Kirchen hingen (laut Chronicon paschale) goldene Vorhinge. Prokop, der Geschichts-
schreiber Justinians, bezeugt, daB die Hagia Sophia nicht durch die Sonne erhellt wurde, son-
dern den Glanz aus sich selbst hatte, ,,alle Decken aber, die Seiten und Nartheken vergoldete
er mit dem glinzendsten Mosaik; auf dem Platz des Hochaltares, unter dem Ziborium, hingt die
Krone Konstantins, unter der Krone ist ein Kreuz und unter dem Kreuz eine Taube von Gold,
bei dem Altar ist ein roter Marmorstein, auf welchen man den goldnen Thron stellt, auf dem
Thron kront man den Kaiser.“ (Dieser Zeremonialeindruck ist als farbiger Vorwurf fir den
Christus-Maria-Herrschertypus in die mittelalterliche Tkonographie eingegangen.)

Beim Bau der Sophienkirche wurde ,,die Decke mit Gold tiberzogen, es siegt jedoch der Glanz
der Steine, der noch das Gold iiberstrahlt, die Hallendecken haben goldenen Schmuck; man sollte
meinen, man wire auf eine blumenteiche Wiese geraten (als vorgestellte ,,Ideallandschaft),
man wird billig hier den Purpur, dort das Griin bewundern und wo es purpurn blitht, und wo das
Weil hervortritt und wiederum wo es von den entgegengesetzten Farben bunt ist, als ob die Natur
es gemalt hitte® — | alle schickten freudig Material, das sie aus heidnischen Tempeln, Palisten,
Bidern und Hiusern aus allen Provinzen der Welt nahmen‘ — Justinian ,,vergoldete alles mit

15 St. BeiBel, Bilder aus der Geschichte der altchtistlichen Kunst und Liturgie in Italien, 1899, S. 267.

16 Zur Gegeniiberstellung des echten und des Pseudopurpurs vgl. den ,,Maximaltarif des Diokletian von 301, ed. Mommsen-Bliimner,
Berlin 1893.

17 In Betracht kommen die Aufzeichnungen der byzantinischen Geschichtsschreiber des 6.—11. Jahrh., wie Prokopios, Georgius Codinus,
Theophanes, Leo Grammaticus und dessen aus Exzerpten gebildete Weltchronik und andere; auBerdem die unter Konstantinos Por-
phyrogenetos entstandenen wissenschaftlichen Sammelwerke oder die Osterchronik (Chronicon paschale) und die Schriften von Franc.
Cambefis, Paris, 1664. Vgl. hierzu F. W. Unger, Quellen zur byzantinischen Kunstgeschichte, I. Bd., Wien 1878 und J. P. Richter, desgl.,
Wien 1897, denen die chrsctzungcn entnommen sind.
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reinem Gold, vergoldete die Siulen und die Marmorbelegungen, gewaltige Sdulen (waten) silbern
vergoldet, (das) Ziborium aus Silber emailiert, dartiber stellte er eine massive Goldkugel, dariiber
ein goldenes Kreuz mit kostbaren, seltenen Steinen. Er machte folgende Erfindung, da er den heili-
gen Tisch besser machen wollte und prachtvoll, mehr als Gold, berief er viele Kunstverstindige,
sie sagten ihm aber: wir werden in den Schmelzofen werfen Gold, Silber, allerlei Steine, Petlen,
Petrlenmuscheln, Erz, Elektron, Blei, Zinn, Eisen, Glas und alle anderen metallischen Stoffe, und
der aus allem Moglichen gemachte Gul3 wurde der heilige Tisch, wer konnte das Aussehen des
heiligen Tisches betrachten und nicht staunen wegen des Wechsels der bunten Farben, des
Glanzes, dali es bald golden, bald silbern erscheint (der Begriff ,,Hellgold* als hochster himmlischer
Glanz in den Visionen Ezechiels'® auftretend), an einer anderen Seite wie Saphir blitzend und
sozusagen in zweiundachtzig Farben; den Ambo machte er mit Smaragden, massiv goldnen
Sdulen, (die) goldne Kuppel mit Perlen, Smaragden mit angehingten Perlenschntiren® (hier liegt
der Farbenklang Gelb, Griin, Wei}, die Materialvorliebe Gold-Malachit-Perle der abendlindi-
schen karolingischen und ottonischen Goldschmiedeschulen verwurzelt). — Der Ausruf Justinians:
,,Ich habe dich iibertroffen, Salomo®, bedeutet die Gleichsetzung von Kostbarkeitswert und kulti-
schem Wert. — ,,Das Altarbuch (ist) schén im Purpurblut gefirbt der sidonischen Muschel (be-
deutet die gedankliche Assoziation zwischen ,,Blut®, , Altar* und der kaisetlichen Farbe der
,,sacer mutrex®). — In der Beschreibung der Sophienkirche (Paulus Silentiarius) wird gesprochen
von ,,im Purpurglanz mit Blumengewinden gezierten Sdulen — tiber den Siulen von Porphyr
(stehen) andetre des griinen thessalischen Felsens®; es wird ,,vom Onyxglanz mit gelblich leuch-
tendem Strahl® gesprochen, vom ,,gesittigten Griin®, das sich ,,dunkler Bliue nihert®, vom ,, Weil3
wie Schnee mit dem Glanz des Schwatzen verbunden® — | mitten auf die Wand setzte des Kiinst-
lers Hand die zierlichen Stiicke des Marmors und malte auf Tafeln Horner bis oben gefiillt mit
den herrlichen Gaben des Herbstes, allerlei Blitter und Korbe und auf den Spitzen der Zweige
sitzende Vogel, am Rand ringsherum kriecht der Weinstock mit goldnen Reben, Steine mit
Gold iiberzogen umschliefen die Kuppel®.

,,Das Bild des Erlosers (hat) nicht des Kiinstlers Meiflel geschaffen, sondern die Spule allein, die
durcheinander die bunten Fiden gemischt, golden strahlet im Schein der rosenfarbigen Fos das
Doppelgewand, und im Purpur erglinzt von der tyrrhenischen Muschel der Leibrock . . . golden
strahlet der Mantel, denn kostlich windet das Gold sich fein in Fiden gedreht durch das schone
Gewebe . . . Paulus, Petrus, das Obergewand von der lichten Farbe des Silbers.” ,,Leuchtende,
golddurchwirkte Gewebe zeigen als Darstellungen ,,Tempel®, ,,den Kaiser, dem Maria die
Hinde reicht, den Etlgser; es schimmert das Ganze im Strahle goldener Fiden® — es finden sich
,»Marmorstiicke, welche gefirbt sind mit einem Ding, sie nennen es Porphyr (rot-weil3 gespren-
kelter Marmor). Auch Paulinus von Nola spricht von reichen Behingen, von purpurnem Leinen
im Kircheninneren, um die Tiren zu verhidngen.

Die Kaisersarkophage sind aus Porphyr und grinem thessalischem Marmor. Im kaiserlichen
Thronsaal ist die griine Krone der Apostel aufgehingt, die Kuppel des Palastes glinzt von lau-
terem Golde und ist dem ,,Himmelsgewolbe‘ vergleichbar. Der Kaiser sitzt auf purpur belegtem
Thron, er hat den goldenen ,,cisarischen Mantel* um und trigt rote Schuhe, sein Bett ist von Gold;
wihrend der Zermonien bleibt er auf dem Porphyztstein stehen. Porphyra hieB der Pavillon, die
Wochenstube der Kaiserinnen, ,,nach dem purpurfarbigen Stein genannt, um der Nachkommen-
schaft den Titel der Purpurgeborenen zu garantieren®. Neben Gold glinzt Griin im Baumwerk

18 Wilh. NeuB, Das Buch des Ezechiel, Miinstet, 1912.
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und Ornament, Griin ist auch die Farbe der Apostelkrone, der Krone Demetrios, der Mutter-
gotteskrone; aus grilnem Glasmosaik ist auch in der Decke des kaiserlichen Schlafzimmers das
»siegbringende Kreuz gebildet.

Die imperiale Machtfarbigkeit Ostroms, erhalten und sich steigernd bis in die Komne-
nenzeit, verfirbte im Zuge der stoBweise ins Abendland rollenden ,,byzantinischen Einfliisse® die
nordische malerische Phantasie. Sie war auch typologisch in den farbigen Visionen religioser
Prophetien und orientalischer Glaubensmystik eingeschlossen (A. N. Testament, besonders Ge-
heime Offenbarung, alttestamentliche Apokryphen, Mirtyrervisionen, epigraphische Dokumente).
Konzilsbeschliisse bestitigten solche Vorstellungen. Die Phantasie zeitgendssischer Chronisten
arbeitete mit der Ideenverklammerung Herrscher-Gott. In den Prophetien Ezechiels wird der
Heilandtyp als ,,hellgoldstrahlend® gezeichnet, aus ,,Gold* (Gottheit) und ,,Silber* (Menschheit)
gebildet, der vom ,,Feuer der Verfolgung® (Rot, Orange) umgeben ist; es wird von seinen zwei
Naturen geredet, der hellgoldenen und der feurigen. — Feurige Engelsgestalten kommen auch
nach alttestamentlichen und apokalyptischen Aufzeichnungen vom Himmel und geben die wort-
liche Vorlage ab fiir eine bestimmte ikonographische Inkarnatfarbe; visiondr erscheinen diese
Flammengesichter (divinis flammeis visionibus frequenter admonitus) auf einer epigraphischen
Urkunde des 4. Jahrhunderts (St. Ursula, Koln)*®. Eine alttestamentliche goéttliche Anordnung
tiber Priesterkleidung spricht vom gelbseidenen Leibrock, vom Granatipfelmuster aus gelber,
schatlacher und rosinroter Seide, vom goldenen Stirnblatt. Bei der Schilderung der Arche wird
von einem rein goldenen Dach gesprochen. Das Protevangelium des Jakobus (Mitte 2. Jahrhundert)
schildert in den Vorbereitungen zu Marias Tempelweihe die Gewandung als von Gold und Seide
in den Farben Purpurblau, Schatlachrot und in echtem Purpur. Die Verklirung Christi auf dem
Berge Tabor (Matth. 17, 1fl.) zeigt dessen Antlitz ,,wie die Sonne glinzend* (hellgolden, rot);
dort gleicht die Schilderung der Stadt Jerusalem als Bild der beschreibenden Wiedergabe
einer geschenen Mosaikdarstellung: ,,... die groBe Stadt, das hl. Jerusalem... hatte groe und
hohe Mauern. .. deren Bau...war aus Jaspis und die Stadt war von lauterem Golde, gleich dem
reinen Glas, und die Griinde der Mauern und der Stadt waren geschmiickt mit allerlei Edelsteinen,
Jaspis, Saphir, Smaragd, Sardis, Beryll, Topas...und die zwolf Tore waren zwolf Perlen und die
Gassen der Stadt lauter Gold als ein durchscheinendes Glas. Hier erscheinen in der Vorstellung
Kostbarkeitsfarben verbunden mit Gold-Saphyr-Smaragd-Beryll-Perlen, die zu einem festen Pro-
gramm spiterer (karolingischer, ottonischer) Goldschmiedewerkstitten bei der Herstellung von
Kultgeriten geworden sind. Im Buch Esra, das, obwohl altestamentlich-apokryph, in griechi-
schem Urtext verfaBt, wird die Erzihlung eines Wettstreites der Leibpagen des Darius erwihnt,
bei dem der ,,Siegerpreis®, durch Darius verlichen, aus dem Vorrecht bestehen soll, sich in Purpur
zu kleiden, aus goldenem Becher zu trinken, auf goldenem Bett zu schlafen, goldenes Wagen-
geschirr zu benutzen und einen Turban aus Byssus zu tragen als Ausdruck héchsten triumphalen
Gefiihles. In den Akten der Hintichtung der Mirtyrer Petrus und Marcellinus?® bezeugt der
Henker, da3 er ihre Seelen aus dem Korper habe scheiden sehen als Jungfrauen, die mit Gold
und Edelsteinen geschmiickt und mit glinzenden (hellgoldenen) Gewindern angetan waren. Das
Konzil zu Nicida (325), das die Wesensgleichheit: Christus-Gottvater, Herrscher des Himmels und
der Erde, aussprach, hat das Christusideal wie auch das Bild der Maria-Imperatrix, der Himmels-

19 Die Clematiusinschrift an der Wand der St. Ursula-Kirche, Kéln, spricht von ,,gottlichen feurigen Gesichten®; siche C. M. Kaufmann,
Hdb. d. altchristl. Epigraphik, Freiburg 1917, Abb. 231.
20 H. F. J. Liell, Die Darstellung der Maria, Freiburg, 1887, S. 135.
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konigin, als Vorstellung festgelegt. Bei visiondren Erscheinungen wird der ,,Engel des Herrn®
gegenwirtig als ,,im Kaiserkleid und mit roten Schuhen dem Kaiser gleichend!, wihrend an-
derseits der Kaiser (Konstantin d. Gr. auf dem Konzil zu Nizia) als ,,wie ein Engel des Himmels*
geschildert wird.

Die imperiale Machtfarbigkeit bedeutete letztlich die Abkehr von klassischer Gewandtradition,
von deren Einfachheit, Klarheit und GroBle. Unterhalb dieser Machthierarchie, die in der sozialen
Rangpyramide 6ffentlichen Lebens die farbige Spitze darstellte und die in den vorgestellten christ-
lichen Himmel mit ihrer Farbigkeit (typologisch) hineinragte, lagerte als michtiger Unterbau eben
dieser Pyramide das alltdgliche, profane Leben. Dort waren die Gewandtraditionen noch wenig
von dem Purpurbediirfnis verfirbt, das ein imperiales Machtgefithl durch Verordnungen einzu-
dimmen versuchte?2. Diese gleichfalls zeitgebundenen Gewandfarben, die ,,Lokalfarbigkeit* der
diokletianisch-konstantinischen Epoche bildete die andere Quelle von Farbvokabeln, die den
nicht in die imperiale Sphire gehobenen christlichen Figurentypen anhaftete: Engeln, Evan-
gelisten, Aposteln, Heiligen, Mirtyrern, Klerus. Ihre Kardinalfarbe ist generell die Farbvokabel
Weil3. Sie entstammt der gleichen Epoche wie die Machtfarben, ihre Tradition reicht ebenso weit
zuriick, nur ist sie verwurzelt in dem Boden der unverfilschten (klassischen) Antike. Sie wird
ebenfalls zu zeitlos giiltiger Kultfarbe erhoben. Dabei zeigt sich ein gleicher Vorgang gegen-
seitiger Steigerung zwischen ,,Vorstellung® und ,,Naturerfahrung® wie bei der Machtfarbigkeit;
auch der Wert der weilen Kardinalfarbvokabel innerhalb der Ikonographie wird in ihrer Be-
deutung durch theologische Quellen, Prophetien, Offenbarungen unterstiitzt. Die antike Zeit-
und Lokalfarbe Weill als Gewandung birgt in sich ebenfalls eine symbolische Bedeutung. Die
Farbe Weil} ist mit dem Begriff der Reinheit und Liuterung vorstellungsmiBig schon tief im alt-
orientalischem Mythenbewultsein verankert, dringt in christliche Vorstellungen ein, trifft auf eine
gleichfarbige Gewandung, die als historische Zeittracht den verehrungswiirdigen, christlich wert-
vollen Figuren eigen war und die — im Sinne der neuen GroBkirche — sich anschickte, gleichfalls
Tradition zu werden. Erinnerungsbilder an erste Zeugen christlicher Lehre verschmelzen farbig
mit den auf sie beziiglichen Prophetien (A. N. Testament, Apokryphen, Mirtyrervisionen). Im
ostromischen Hofzeremoniell bildeten, allen sichtbar, die ,,Candidi*, die WeiBgekleideten, aus
»groflen und kriftigen Minnern gebildet®, eine kaiserliche Ehrenwache.

Im Buch Ezechiel: ,,der Leib, mit dem et (Christus) umkleidet ist, vergleichbar dem teinen
Leinen, das aus der Erde hervorgeht, von der jungfriulichen Mutter kommt... dhnlich der Wolle,
die aus dem Fleisch hervorwichst®. — Alttestamentliche Anordnung fiir Priesterkleidung (Exodus
XXVIII, 39): ,,du sollst (eine) Tunika von Leinen machen lassen.* — ,,Die Engel sind Jiinglinge
in weilen Kleidern* (Gen. 19, 1, 5) — ,,Engel (sind) in Linnen gekleidet mit goldnen Giirteln
(Daniel 10,6) — Das Kleid des Auferstehungsengels war ,,weill wie Schnee® (Matth. 28, 3) — ,,Am
Grabe (Christi) saB3 ein Jingling, bekleidet mit weilem Gewand* (Mark. 16, 5) — Die Engel, die
die Apostel nach der Auffahrt Christi trosteten, waren Minner ,,in weillen Kleidern (Apostel-
gesch. 1, 10) — Die Frauen am Grab sahen zwei Engel ,,in weillen Kleidern sitzen‘ (Joh. 20, 2). -
Im apokryphen Nazarierevangelium: ,,Ich habe mich gebadet...und habe weile und reine
Kleider angezogen.* In der Apokalypse: ,,die Auserwihlten werden mit mir wandeln in weilen
Kleidern, denn sie sind es wert“—,,Und um den Stuhl waren vierundzwanzig Stiihle und auf denen
saBen vierundzwanzig Alteste mit weilen Kleidern angetan® — Danach sah ich eine Schar, welche

21 J. Wilpert, Die romischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV.-XIIIL. Jahrh., Freiburg 1916.
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niemand zihlen konnte . . . angetan mit weillen Kleidern* — ,,Diese sind es, die gekommen sind
aus groBer Triibsal und haben ihre Kleider gewaschen und haben ihre Kleider helle gemacht im
Blut des Lammes® — ,,Wer tiberwindet, soll mit weilen Kleidern angelegt werden. .. die Seelen
derer, die erwiirgt waren um des Wortes Gottes willen . . . wurde einem jeglichen ein weilles Kleid
gegeben® — Bei der Verklirung Christi war sein Gewand ,,weil wie Schnee* (Matth. 17, 2)
,.seine Kleider so glinzend weil3, wie kein Walker auf Erden sie weill machen kannc (Matth. g, 2). -
Die Mirtyrerin Perpetua sah ,,einen greisen Mann sitzen in Tracht eines Hirten. .. es standen um
ihn herum viel tausend Weillgekleidete.

Die grofle Zeitspanne zwischen der Spitantike und der Epoche Paschalis I. (9. Jahrhundert)
zeigt als allgemeine und sozial gleiche profane Gewandfirbung: weile Tunika und Pallium von
weillem Leinen oder weiller, gelblicher, grauer, griinlicher Naturwolle, dazu die vom Orient
eingeftihrte ,,intime* Tunika (als Unterkleid). Diese Gewandstiicke haben eine doppelte Bedeutung
fur die Entwicklung der mittelalterlichen Farbenikonographie erlangt. Sie schufen durch ihre
Formenzisur innerhalb der Figurendarstellungen Platz fiir einen Zweifarben- oder Dreifarbenklang,
forderten zu mehrfarbiger Flichenfillung heraus und leiteten eine Gewandfarbengruppierung zu
zwei und drei Farbvokabeln in die Wege. Allerdings unter der einen Voraussetzung, dal3 die
einzige neutrale Farbe im kultischen Bild, die Gewandlokalfarbe ,,Wei*, in seiner historischen
Tradition tibergangen wurde. Innerhalb fortschreitender Archaisierung, innerhalb der Formen-
erstarrung, Vereinfachung, Monumentalisierung, die die kiinstlerische Entwicklungsgeschichte des
ersten Jahrtausends nach der Entstehung einer frithchristlichen Kunst darstellt, werden die
weillen Gewinder, sowie jene, die keine ,,imperialen Farben tragen, ausersehen fiir bunte, neu-
gefundene Schmuckfarben. Das bedeutet, dal jene Gruppe der christlichen Ideentriger, nimlich
die der ,,Candidi, die zugleich innerhalb des christlichen Darstellungskreises die zahlenmiBig
ungleich stirkere ist — gegengesetzt jener Gruppe Heiliger Personen, die in der Darstellung das
farbige Recht auf imperiale Machtfarben besitzen — durch eben diesen Zuwachs an schmuckhaften
Gewand-Farbvokabeln den Bildaufbau farbig michtiger beeinflussen. Es scheint, als forderten ge-
rade die weillen Farbvokabeln die dekorative, malerische Phantasie, die christlichen Vorstellungen
gegeniiber unvoreingenommen war, zur Besitzergreifung heraus. Dabei bleibt selbstverstindlich
zu berticksichtigen, daf} die Anregung dazu die Spitantike selbst tat, sofern das klassische Weil3
durch leichte Firbung getént wurde und die Gewinder dem Einflull des Purpurbediirfnisses als
gelbe, rosa, rote Schmuckfarbigkeit nachgaben.

Die Erhebung christlicher Ideentriger in sozial hohere Rangordnungen zeigt sich in den Dar-
stellungen schon von Beginn an, sofern die Tuniken purpurne, d. i. schwarzblaue, blaue, rote
oder gelbe und goldene Claven als Farbzusitze erhalten, mithin Aachtfarben in das Weil} treten.
Diese Machtfarbentendenz hat wiederum eine kiinstlerische Bedeutung, als jene Streifenclaven
sich mit den hart gezeichneten Schattenlinien in den Gewindern farbig stolen. Je weiter nun
diese lineare Erhirtung der Schattenfarben eintritt, je graphischer jene im Bildgeftige auftreten,
um so stirker verwischen sich farbige Claven und Faltenlinien, um so stirker flieBen sie darstelle-
risch ineinander tiber und vernichten dadurch den malerischen Ausdruck der ehemaligen Zokal/-
farbe. Zum andern zeigt sich, daB die traditionsgewichtige historische Farbvokabel Weil} niemals
imstande ist, die Farbvokabel Purpur, das imperiale Rot, von dem ihm ikonographisch zu-
gewiesenen Platz innerhalb der Gewandfirbungen zu verdringen. Dagegen umgekehrt ,,rotet
die Purpurvokabel leicht die historischen Profangewinder und deren Bedeutungsfarbe Weil.
So 1aBt sich ein ungleiches Krifteverhiltnis innerhalb der Widerstandskraft der Farbvokabeln
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untereinander feststellen. Er scheint, daB3 die bildende, d. i. hier die dekorierende farbige Phantasie
stirker ist als die ihr vorgesetzte kultische Farbvorstellung. Denn die Vorstellungsfarbe Weil3 wird
trotz ihres kultischen Rechtes und ihrer aus den Offenbarungen abgeleiteten Herkunft — wenn man
auf weite Sicht die mittelalterliche Malerei tiberblickt — am leichtesten von Farben tibergangen, die
aus anderen Quellen herrithren als wie die ,, Vorstellungsfarbe® Weil3. Das Schmuckbedtirfnis tritt
farbig in sein kiinstlerisches Recht. Je weiter zeitlich und rdumlich von dem ikonographischen
Zentrum, von ,,romischer Firbung* entfernt, um so echer verblaBt die Traditionsfarbe der Candidi,
der Auserwihlten, der Gelduterten, der antik Gewandeten. Die Formen der klassischen Gewinder
hingegen haften linger in der Bilddarstellung als die ihr zukommenden Farbvokabeln.

Die Tendenz zur Verfirbung der weillen Schlichtheit der Antike, die bereits im spitkaiser-
zeitlichen Rom im Alltag spiitbar wurde, dringt sich friith in die ikonographische Farbentwicklung
der Priestergewinder ein. Die weil3e Farbe, die dem Priester seit alttestamentlicher Auffassung und,
im Einklang mit der Laienkleidung, bis zur konstantinischen Epoche eigenttimlich blieb, trennt
sich in der weiteren Entwicklung von der Konkordanz mit den Gewindern der Heiligen, Engel,
Evangelisten, Mirtyrer. Die Triumphfarben greifen auch hier tiber. Seit die ostromische Beamten-
hierarchie die priestetliche Gewandung beeinfluBite, setzte sich das Purpurbediirfnis der Civitas
terrena auch hier durch als rote und blaue ,,Putpurne® Oberkleidung; hinzu treten weille Méntel
fiir die hoheren sowie griine Mintel fiir die niederen Grade. Die in den Konzilsbeschliissen der
Jahre 580 und 589 ausgesprochene Beschrinkung der Klerikerkleidung auf einfaches Weill und
das Zuriickdringen der eingedrungenen Machtfarben hat sich in der Kunst und somit farbenikono-
graphisch nicht erkennbar ausgewirkt.

Neben dem zeitgebundenen Kolorit, welches die beiden spitantiken Zivilisationssphiren, die
weltlich-hierarchische und die profane, dem christlichen Farbenkanon lichen, lebten im christ-
lichen Gedankengut auch farbige Vorstellungen und Gleichnisse, die, obwohl der sinnlichen Er-
fahrungswelt wie der Landschaft und Tierwelt entnommen, ebenfalls zu symbolhafter, kultischer
Bedeutung gelangten. Diese Symbolbilder wurden im Laufe der Entwicklung zur Kunst des
hohen Mittelalters hin ihres ehemaligen farbenteichen und naturgebundenen Kolorites entkleidet
und zu knappen, charakteristischen Farbvokabeln vereinfacht und verdichtet. Letztere erhielten
sich trotz des Wechsels der Formensprache wihrend fast eines Jahrtausends als bildtragendes
Farbengeriist, wenn auch zum Farbenschema erstarrt. Die mittelalterlichen Bildgesetze konnten
solche iiberkommene farbige Bildvorstellungen wohl verindern; jedoch wurde die Kraft ihrer
Eindringlichkeit — das kénnen wir auf Grund ihrer kiinstlerischen Lebensfihigkeit annehmen —
sehr langsam erschiittert. Diese Erschiitterung zeigte sich dadurch, dal3 die aus solchen Bildvor-
stellungen gewonnenen Farbvokabeln in den Rang bunter Dekorationsfarben herabsanken, bis
sie endlich verbla3ten. Die Wurzeln dieser obengenannten Vorstellungen lagen tief unter dem
Boden der christlichen Gedankenwelt, d. h. sie wirkten schon vor der Entstehung der christlichen
Lehre in anderen Religionen und Kulten. Sie hingen mit orientalischen, hellenistischen sowie
arischen Glaubens- und Weltauffassungen zusammen. Das sind einmal die bildhaften Vorstel-
lungen des Himmelsgewdlbes, das sich als Sitz der Gottheit in die atmosphirischen Firbungen
des Himmels, als Regenbogen und als Morgenrote, kleidet, die zu farbigen Attributen der Gott-
heiten ethoben werden. Als biblische” Quelle 'sei ans dem Buch' Ezechicl?®  die ¥ onstelluns
Gottes angefiihrt, der, selbst ,,Licht®, die Wolke umfingt und dessen Giite der Regenbogen
anzeigt. Christus ist von einer dreifachen Mandorla umgeben, die sich aus den Farben Rot (gleich
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Feuer), Griin (gleich Bernstein), Blau (gleich Saphir) zusammensetzt. Der blaue Saphirton
tiber dem Firmament ist das Sinnbild unerforschter Geheimnisse; der Thron von Saphir driickt
die Bestindigkeit und Schonheit des Himmels aus. Die Darstellungen des Himmelsgew6lbes und
der Erdkugel leiten sich einmal von den Vorstellungen der antik-griechischen Sphirentheorie,
wie des Thales, Platon, Ptolomdus ab, die seit dem 7. Jahrhundert v. Chr. bis in das 6./7. nach-
christliche Jahrhundert lebendig geblieben sind*4. Zum anderen lassen sich die Himmelsgewdlbe-
Darstellungen zuriickfiihren auf altorientalische (chaldiisch-mesopotamische) kosmographische
Vorstellungen, die den Himmel als ein doppeltes Tonnengewolbe konstruieren, das sie wiederum
als horizontales Bildzonenfeld wiedergeben. Dieses Bildschema verbreitete sich ungefihr seit dem
4. Jahrhundert n. Chr.?%, Beide Theorien der Himmels- und Erdgestaltung gewannen einen lang-
dauernden Finflul auf die farbige Bildgestaltung des Mittelalters und damit auf die Farben-
ikonographie. Aus der Sphirentheorie ging die Darstellung der Erde als eine blaue Kugel, eigent-
lich als eine mit Wasser gefullte Kristallkugel, hervor2¢. Damit 148t sich auch der blaue Sitz oder
die blaue FuBauflage fiir den Thronenden Christus und die Engel in Beziechung bringen. Die
groBere bildhafte Verbreitung fand die andere Vorstellung von dem tonnengewdlbten, zonen-
zetlegten Himmelsgrund. Sie gab einen charakteristischen Bildgrund ab, der zur Aufnahme der
himmlischen Gestalten diente. Bildgriinde solcher Art, zu einem feststehenden Farbenschema er-
starrt, lassen sich in der karolingischen wie ottonischen Kunst, vor allem in deren Miniatut-
malerei, erkennen. Das Kolorit dieser Bildgriinde, die Farbvokabelreihe, welche die Bildzonen
farbt, 1Bt sich jedoch zugleich von einem anderen Vorstellungsbild ableiten, das sich mit jenem
des Himmelsgewolbes vereinigt und vermengt. Das ist die Farbigkeit der himmlischen Aorgenrite
und der Farbenficher des Regenbogens. Beide kosmische Erscheinungen etlangen eine aullerordent-
liche Ausdruckskraft innerhalb der Entwicklung des mittelalterlichen Kolorismus. Sie werden in
Zusammenhang gebracht werden kénnen mit den Farben jener mythischen Vogel, welche sym-
bolisch die ,,Morgenrote, das ,,Erwachen® oder in tieferer Bedeutung die ,,Auferstehung® und
die ,,Unverweslichkeit* ausdriicken; das heilt Vorstellungen, die sich in fast allen Weltreligionen
und Auferstehungsglauben finden und zur Darstellung gebracht werden. Es sind dies der Phinix,
Habn, Pfan??, die simtlich in die christliche Ikonographie aufgenommen worden sind. Dabei gibt
der Mythos des Phonix, des ,,blutroten® Vogels, die Beziechung zum Feuertod, verbindet sich in
romisch-nachsullanischer Zeit mit dem Morgenlicht?®, verwichst mit den Farbvokabeln Gold-
Rot. Der Pfau, der Vogel Junos, der samt seiner naturiibernommenen Pfauenficherfarben in die
Apotheose der Kaiserin einging, und dessen Bedeutungsfarben als medischer Vogel Blau-Rot-
Gold sind, vereinigt in sich zugleich die Regenbogenfarben??. Das Farbenkleid des antiken Licht-
heroldes (nach Prudentius), des Hahnes, leuchtet ebenfalls Rot, Blau, Gold; schon hier zeigt sich
die eindeutige Kraft eines Farbenkreises, der sich in verschiedenen Formen auszudricken be-
mitht. In iranisch-arischen Vorstellungen kommt er als erster ,,vom Himmel®, in Begleitung
des Gottes Sraosa®®, Die himmliche Morgenrote ist in tiefer Bedeutung mit dem Farbenprogramm
24 Lippmann a. a. O., Abschn. ,,Die Quellen der alchemistischen Lehre.

25 Vgl. hierzu W. de Gruencisen, S. Matia Antiqua; O. Wulff, Altchristl. und Byzant. Kunst, Hdb. Berlin 1918; Betchem-Clouzot,
Mosaiques chrétiennes du IV.—X. siccle, Genf 1924.

26 Eine blaue Erdkugel wird z. B. als Machtattribut detr Gé6ttin Roma in die Hand gegeben, Mosaiken S. Maria Maggiote, Rom.

27 Vgl. Fr. X. Kraus, Geschichte der christlichen Kunst.

28 F, Schroll, Phonix, Heidelberger Rektoratsrede 1890.

29 Der Pfau erscheint sowohl in rémischen wie persisch-indischen und byzantinischen Darstellungen in gleicher Weise, als Form wie in

der Fatbe, bedeutungsvoll.
30 Vgl. hierzu N. Soederblom, La vie future apres le mazdaisme, Paris 19o1.
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mittelalterlicher Bildgestaltung verbunden, sei es als abklingende Farbstimmung, die in die Bild-
griinde eingefangen wurde und sich mit der Farbenskala des Regenbogens vereint, sei es als
Kolorismus jener buntgewandeten Gestalten, die solchen Bildgrund fullen. Die Morgenréte farbt
auf die gesamte Malerei ab. Das aufsteigende Morgenlicht, das die Wolken rétet, verkniipft
sich bildhaft mit einer anderen Vorstellung von grofler Tragweite. Es betrifft das die vorgestellte
Ideallandschaft, ein paradiesisches Gefilde. Das Naturereignis des aufsteigenden Morgens in
ciner Landschaft, die von blumiger Wiese begrenzt, von einem blauen FluB} eingefal’t und von
Palmenbdumen gerahmt wird, die, gleichen Namens mit dem Phonix, sich zumeist in die Farben
Rot-Gold kleiden, 14Bt sich allerdings als Sinnbild aus den schriftlichen abendlindischen Quellen
nicht in der Form ableiten, wie es sich aus dem frithchristlichen und mittelalterlichen Bildmaterial
ergibt. Ein Blick auf letzteres 146t indes die besondere Bedeutung dieser farbigen Landschaftsvor-
stellung als bildkitinstlerischen Vorwurf erkennen, die sich in dem Naturbild: Morgenhimmel-Flul3-
Weide ausgeprigt hat. Hierbei muf3 auf die gewaltige bildnerische Kraft hingewiesen werden, die
ilteste arisch-iranische Glaubensvorstellungen, Sinnbilder und Terminologien farbig in sich
bergen3t. Von ihnen scheint sich ein Bogen zu spannen von dem mit mazdaistischen (iranischen)
Glaubensvorstellungen durchtrinkten asiatischen Raum hiniiber zu frithchristlichen Bildern, hin-
weg iiber hellenistische Ideallandschaften, die gleich Zwischengliedern einer Kette in bukolischen
Genredarstellungen dhnliche, wenn auch profane Motive, wie das ,,alexandrinische FluB3idyll*,
wiederholt zur Darstellung bringen und dabei den Flul3,,Nil* zum ,, Jordan‘ umtaufen. Die Mazdai-
religion (im Avesta niedergeschlagen) spricht von dem Hvarenah, als die ,,Macht* oder ,,Herrlich-
keit* der Arier. Es bewirkt, daB ,,flieBende Wasser aus Quellen nicht versiegen®, daf3 an diesem
Wasser ,,Pflanzen aus der Erde sprieen®, dal3 ,,Winde in die Wolken blasen‘; es wird von einem
,.Sleger in der Herrlichkeit* gesprochen, von der Landschaft ,,Seistan®, die vom ,,Flufl Hilmend*
durchstromt wird; das Wasser ist ,,segenspendender Machtstoff, der den Landbau befruchtet und
,,Herrlichkeit*“ verleiht. Der indo-iranische Mithra hingt zusammen mit dem Bild eines leuchtenden
Gottes, der von mazdaistischer Herrlichkeit und Sieg begleitet wird. Die,,Herrlichkeit* (gleich einer
Gottheit) tritt neben Mithra und dem Feuer (rot, rétend) und neben (klarblauem) Wasser auf. Es
mischen sich hier und in spiteren Konzipierungen der Lehre von dem ,, Zukiinftigen Leben® Natur-
bilder ein: der Himmel ist der Sitz des Lichtes, dort wohnt die Gottheit; der Himmel wird als ihr
,,Kleid* bezeichnet. Das Hvarenah, der ,,sichtbare Glanz* erscheint als Viogel; der ,,siegteiche
Wohltiter Saosyant, der die kérperhafte Welt unverginglich macht, kommt gleich der Sonne
(der ,,michtigen®) aus dem ,,Lande der Morgenrote. Unsterbliche Heilige tiberwachen den Lauf
der Himmelskorper; der allweise Zarathustra spricht: Ich habe die arische Herrlichkeit mit Vieh (?),
reichanHerden, Grisern geschaffen. Diese der Natu r entlehnten, farbenreichen, beobachteten Land-
schaftsbilder mit der erfundenen sonnengleichen Gestalt eines siegreichen, morgenrotumspiilten
,, Wohltiters® ist sicher fiir die christliche Bildikonographie nicht ohne Einflufl gewesen. Eine
solche Herkunft ist schon fiir bestimmte rémisch-christliche Wandmosaiken erkannt worden
(z. B. fiir die Landschaft im Apsidenmosaik von SS. Cosma e Damiano, Rom), wie auch der
michtige Einflull sinnbildlicher Gefiederfarben (Fasan) aus nordasiatischen und ferndstlichen
Kulturen auf die europiische Kunst (Strzygowski). Es scheint aber im Rahmen der Farben-
ikonographie und ihres Kanons wichtig, nicht nur auf die Ubernahme solcher Vorbilder hinzu-
weisen, sondern auch das Ausmaf} zu betonen, das ganz bestimmte, sich in allen Kulturen und in

31 Vgl. hierzu N. Soederblom, Das Werden des Gottesglaubens, Leipzig 1926. — Jos. Strzygowski, Ursprung der christlichen Kirchen-
kunst, Leipzig 1920; derselbe, Asiens bildende Kunst, Augsburg 1930.
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den meisten Weltreligionen findende und wiederkehrende Farbenkreise bei der Bildung des
christlichen Vokabelkanons ereichten. Von den Vorstellungen AMorgenrite, Regenbogen, 1 ogel-
gefiederfarben, Paradieslandschaft, deren Farbenkreise sich wiederum untereinander dhnlich sind,
sich tiberschneiden und dadurch gegenseitig verstirken, scheinen sich jene charakteristischen
Einzelfarben abzuleiten, die gleich einer dekorativen Schmuckfarbigkeit die spiteren mittel-
alterlichen Bildrahmungen, Ornamentfassungen, Konchen und Architekturmuscheln als Hinter-
griinde kultischer Personendarstellungen bilden und die teilweise in deren Gewand- und In-
karnatfirbungen tbergehen. Die Voraussetzungen dieser mittelalterlichen Schmuckfarbigkeit
werden sich in den erwihnten Farbenkreisen finden lassen.

Die Tatsache, daB3 die lebendige Tradition des Frithchristentums, dessen Drang nach einem be-
lehrenden Kultstil, dessen Bediirfnis, die noch zeitnahen christlichen Ideentriger in die religitse
Vorstellungswelt zu erheben, innerhalb ciner Zeitgeschichte am Werke war, die mit den Namen
Diokletian — Konstantin — Justinian umrissen werden kann, ergibt den farbigen Realismus des
ikonographischen Kanons, bestehend aus den Kardinalfarben Purpur (Rot oder Blau), Gold (Gelb,
Orange) als Machtfarben, aus der Grundfarbe We/ff als Symbol- wie Lokalfarbe, aus den der Natur
entnommenen [Zrfahrungsfarben der Morgenréte, des Regenbogens, der Paradieslandschaft, der
Gefiederfarben. Der Bildung einer Farbenikonographie kam zu Hilfe, dal ein Einklang bestand
zwischen der in den religiosen Quellenschriften geoffenbarten und der historisch erlebten Farbig-
keit. Die ,orientverfilschte® Antike wies in ihren Wirklichkeitsfarben einen so knappen Ab-
stand von den theologischen Offenbarungsfarben auf, dafl beide Kategorien sich bildhaft leicht in
Einklang bringen lieBen. Je weiter indessen sich die christliche Kultkunst von ihren Urspriingen
entfernt und der Vorstellungswelt der mittelalterlichen Theophanie nihert, um so eindeutiger
werden auch die ikonographischen Farbvokabeln als kultische Begriffe aufgefallit worden sein,
die farbig die ,,wirkliche Existenz‘ der Civitas Dei ausdriicken, bis zu der Zeitepoche, wo neu
gefundene Erfahrungsfarben die Begrifflichkeit der alten Vorstellungsfarben auflgsten. Zugleich
entwichst dem imperialen Farbengeschmack spitantiker Kaiseratmosphire ein Materialgefiihl, das
sich als Kostbarkeitswertung einsetzt fiir das kultisch Wertvolle. Die Einschitzung der Farbe
nach ihrem Bedeutungs- und Materialwert, die aus dem spitantiken Rom, aus Byzanz und seinem
Orienterbe herrithrte, lebte in den monchischen Malrezepturen mittelalterlicher Werkstitten
weiter. Das farbige Geriist der Tkonographie, das fiir den Kiinstler verpflichtend war, wird von
diesem, der sich als anonymer Kiinder neuer Ideen und deren Werkzeug gegeniiber der Offentlich-
keit verantwortlich fiihlte, so lange nicht als Bedringnis empfunden worden sein, als er unter der
sinnlich-sittlichen Wirkung der Kultfarben gestanden hat. Der Uberblick tiber die Entwicklung
der Farbvokabeln wird zeigen, wann deren Wirkung zu erblassen begann.

1L DER BEIIRAG DER ROMISCH -HELLENISTISCHEN MALERET

Die Malerei der spitantiken, romisch-hellenistischen Kunst hatte ihre kiinstlerischen Erfahrungen
in einem impressionistischen, illusionistischen Malstil niedergelegt. Fiir den Aufbau einer christ-
lichen Farbenikonographie, die diese Erfahrungen vorfand, boten solche malerischen Darstellungs-
mittel wenig Méglichkeiten zur Ubernahme. Die Objektivierung von Gestalt, Raum, Landschaft
mittels unitibersehbarer Farbnuancen liel kaum einige greifbare, kultisch eindeutige Farbvokabeln
erkennen. So verrit sich die Ubernahme weniger in der Benutzung spitantiker ,,Lokalfarbigkeit*
von Gewand und Landschaft — denn diese war durch den Filter impressionistischer Malverfahren
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zetlegt und verfirbt worden (obwohl sie auch dann noch christlich ikonographisch verwendbar
geblieben wire) — als viel eher in der Verwendung der ,,inhaltlich® bedeutungslosen Farbvokabeln
romischer Dekorationssysteme. Aullerdem — und hier beginnt die bedeutsame EinfluBBsphire spiit-
antiker Farbvorstellungen auf die kommende mittelalterliche Malerei — bargen die ,,farbigen Im-
pressionen® die Moglichkeit, religitse Vorstellungen von einer ,,paradiesischen Ideallandschaft,
von ,, Wolkenbildern®, ,,morgengeriteten® Himmelsrdumen und farbvisiondren Erscheinungen
als Bild zu objektivieren. Zum anderen fanden sich in der Fiille des Nuancenreichtums leuchtender
Gewand- und Inkarnatfirbungen tiberreiche Gelegenheiten zur Bildung neuer Farbvokabeln. So
erwichst nach der Methode einer Auslese aus der Summe impressionistischer Farbtone fiir Himmel
und Landschaft, fiir Gewand und Inkarnat ein Farbenkanon, der fiir Licht und Schatten, fiir
Ferne und Nihe selbstindige, wiederkehrende Farbvokabeln benutzte, deren Keime eben in jener
spitantiken ,,impressionistischen Palette verborgen lagen. Das antike Erbe in der Geschichte der
Farben ist ein verstecktes farbiges Guthaben, durch einen Ausleseprozel3 aus Vieldeutigem zu Ein-
fachem geldutert. Die aus Vorstellung und Tradition erworbenen Grundfarben der Ikonographie
wurden auf diesem Wege um neu gefundene, dekorative Farbvokabeln bereichert.

Die farbige Fiille der Naturbeobachtungen stand den Vorstellungen einer christlich-kosmischen
Himmelshierarchie zur Verfiigung. Die Wiedergabe atmosphirischer Naturerscheinungen und
deren Reichtum an zartfarbigen Sonnenaufgangs-, Abend- und Regenbogenstimmungen hatte sich
in den Darstellungen bukolischer Landschaften und in den Illustrationen griechisch-romischer
Klassiker als Miniatur und Wandbild betitigt und hier ein fest umrissenes Farbenschema mit
einem sich wiederholenden Farbenkanon ausgebildet: einem graublauen Himmel, der in Morgen-
oder Abendstimmung purpurn, rosig, golden, lichtgelb, orange, griin erglithte??. IThm antwortete
im Bild ein graugriiner, ockergelber (pflanzenarmer) oder griiner (grasreicher) Bodenstreif, der
erbsengriin (im Licht) und blaugriin (im Schatten) des 6fteren von wasserblauen Quellen berieselt
wird, verwandt dem Bild des alexandrinischen FluBidylles?3; Goldreflexe glitzerten als Lichttropfen
auf Architektur und Gewindern. So hatte sich eine ,,konventionelle* Farbenanordnung eingefiihrt,
aus den Vokabeln Grin-Gelb (Boden), Blau (Wasser), Grau-Rosa-Purpur-Orange (Himmel) zu-
sammengesetzt, vorerst noch eingebettet in die abklingende Farbigkeit einer Naturstimmung.
Dieser Farbenkanon, der einer Landschaftserfahrung entnommen wurde, schuf die Basis fur die
Farbigkeit paradiesischer Ideallandschaften und vorgestellter iiberirdischer Bildgriinde in den
frithchristlichen Apsidial- und Triumphbogenmosaiken, in Fresken und Illuminationen. Dieser
Kanon wurde auf seinem langen Wege durch die frithmittelalterliche Kunst seiner Naturnihe
schrittweise entriickt und zu einer farbigen Zeichensprache umgebildet, die sich wiederum aus
einzelnen bestimmten Farbvokalen zusammensetzt. So verwandelt sich dieser Kanon in der letzten
Phase seiner Entwicklung, der reifen Romanik, in dekorative farbige Bildstreifen, welche als eine
bunte Felderordnung den Bildgrund aufteilen und ihre Ausdrucksstirke durch das ererbte Ge-
wicht sinnbildlicher Vorstellungen gesteigert haben mogen34.

Das romische Mosaik der Silvanusdarstellung (Rom, Lateranmuseum) kann als ein eindring-
liches Beispiel eines farbig konstruktiven, zukunftstrichtigen Aufbaues dienen: ecin tiefblauer
Himmelsgrund, in ihm schwimmend hellblaue Wolken von gleicher Farbe wie der Nimbus, ein
gelber Bodenstreif; unter ihm eine zweifache blaue Zone gelegt, von einer rostroten Rahmung

32 P. de Nolhac prigte dafiir den Ausdruck ,,L’aurore boréale in,,Virgil des Vatican®, Mélanges d’archéologie et d’histoire, Rome-
Paris 1884,

33 8. O. Wulff, Altchristl. und Byzant. Kunst, Hdb. I. 1918. S. 320.
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umschlossen, von gleicher Farbe wie der Inkarnatschatten und die dekorierenden Gewandclaven.
Schon hier trifft sich die Doppelbedeutung der roten Farbvokabel fiir Inkarnat, Purpur und
Rahmung.

Aus der Farbenreihe der monochromen Hintergriinde, aus Weil3, Schwarz, Gelb, Rostrot, Blau
sind im allgemeinen nur drei, Weil3, Gelb, Blau in die christlichen Darstellungen eingegangen.
Hingegen verdichten sich aus der Reihe der Ornamentformen, der untibersehbaren Rahmen- und
Stableisten, Flechtmuster und Miander; die mittels der Dekorationsvokabeln Weil3, Gelb, Rosa,
Rot, Grin gefirbt werden, einige Vokabeln zu einer bleibenden engeren Gemeinschaft, die sich
charakteristisch in der Bildung von Rot zu Gelb und Griin; Rot zu Gelb; Rot und Blau zu Griin;
Weil3 zu Gelb und Rot ausspricht. Ein antikes Komplementirgesetz — wie beispielsweise das poly-
chrome Rotgriin-Farbenspiel?® — ist den Entstehungsgesetzen der kultischen Malerei fremd. Die
Sphire der Higengesetzlichkeit der Farben®¢, die ihnen innewohnenden Krifte der Harmonisie-
rung, die die antike Malerei kennt, werden hingegen von der Farbenikonographie nicht bertick-
sichtigt. Nur ein ,,harmonisierendes Medium®, das metallische Gold, dringt in den mittelalter-
lichen Kanon ein. Das Gewicht seiner Bedeutung liegt jedoch nicht in dieser bildnerischen Funk-
tion, sondern ist mit der Doppelbedeutung ,,Macht* und ,,Licht* verhaftet®?, liegt in der optischen
Suggestion von,,Glanz-Raum®, wenn das Auge riumlich zu sehen begabt ist (nordische Projek-
tion) oder von ,,Fliche ohne Ende®, wenn die Funktion des gefirbten Hintergrundes als die eines
unbegrenzten Ornamentes angesehen wird (asiatische Projektion).

Einen ausgeprigten Bedeutungswandel haben sich die Farbwiedergaben der spitantiken Ge-
staltendarstellungen (Gewand wie Inkarnat) unterziehen miissen, an denen die malerische
Phantasie kommender Jahrhunderte klirend und ordnend arbeitete, ehe sich die Farbenbedeutun-
gen herausbildeten. Die Gewandwiedergaben zeichneten sich durch vorerst unbestimmte Lokal-
farbigkeit aus. Sie waren tiberlichtet und iiberschattet mittels impressionistischer Farbtone, die die
Lokalfarbe verfirbten und sich miihten, den Zusammenhang von Gestalt und Raum auch farbig
herzustellen. Ungetriibtes Weil3 blieb eine Seltenheit. Das ,,weile® Gewand der naturfarbigen
getragenen Wolle oder das Leinen wird unter dem Eindruck von Licht und Schatten mittels rosa-
gelber Tone im Licht sowie mittels olivgriiner, brauner oder blau-violetter Téne im Schatten ge-
tirbt. Diese Nuancenskala iiberzieht gleichmiBig die Lokalfarbe der gelben, bla3blauen, griinen
Gewinder. Dieser, die Lokalfarbigkeit verindernde ,,Farbenillusionismus® bedeutet als Farben-
eindruck das Gegenteil einer ,,wirkungsvollen* Firbung im kultischen Sinne. So finden sich die
ausgeprigtesten illusionistischen Darstellungen, die monochromen Malereien, die farbeinend Ge-
wand wie Inkarnat tiberziehen, nicht in der Kultmalerei, héchstens in den nichtéffentlichen Kata-
kombenrdumen urchristlicher ,,Sektengemeinden®.

Zwei Wege werden im allgemeinen fiir die Gewanddarstellung beschritten: die farbgleitende,
plastische Skala des Hell-Dunkel und eine farbgegensitzliche, malerische Wiedergabe. Letztere
setzt auf weille Gewinder gelbe und rosa Lichter sowie blaue, griine und violette Schatten. Da auch
die farbenikonographische Wiedergabe der Gewinder nicht auf eine rdumliche Farbandeutung ver-
zichtet, so greift sie zu diesem Zweck zu Farbvokabeln, die durch ,,Binnenzeichnung* die Falten-

35 Siehe S. 98 unten.

88 Siehe ST oo ben SIS E A =e3)

37 Sieche S. 85, Anm. 14. — Allerdings lassen sich in einzelnen mittelalterlichen — z. B. westfilisch-séichsischen — Malschulen des 12. Jaht-
hunderts wie auch in byzantinischen Miniaturmalereien bestimmte auffillige malerische Gepflogenheiten erkennen, die das Gold als
,,Mittel benutzen, um die bunten ,,charaktetlosen Farbvokabeln (siehe S. 80) im Bildbau abzuschwiichen. Jedoch trifft eine solche An-
wendung des Goldes bereits die kiinstlerisch-persénliche Auslegung des vorgeschriebenen Farbenkanons.
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wiitfe kennzeichnen. Diese werden aus der illusionistisch gefundenen und ererbten Nuancenreihe
herausgelost, ihres Zusammenhanges entrissen und farbig selbstindig gemacht, d. h. zu einer
Vokabel erhoben. Sie erhalten einen ,,dekorativen® Charakter, jedoch nicht aus ,,Zufilligkeit®,
sondern kraft ihrer Abstammung von dieser oder jener Nuance. Ein laufender Entwicklungsgang
hat sie ausgebildet.

Gleiche Gesetze erfahren die Inkarnatfarben. Auch hier gibt es zwei Farbensysteme. Das
Inkarnat modelliert sich mit Hilfe einer gleitenden Farbskala auf der Basis natiirlicher Fleisch-
farbe (Krapprot, Ockerbraun), die im belichteten Teil rosarot, im beschatteten rostbraun abge-
wandelt ist. Die belichtete Farbe (Rosarot) gibt auch zugleich die Lokalfarbe fiir Wange und Lippe
ab. Die Begrenzung (Kontur) wird von dem dunkelsten Ton (Braun) gestellt. Hinzu tritt eine
Lichtfarbe in Gelb, die die rosarote Firbung zu Gelbrosa und Orange erleuchtet. So bilden sich
aus der gleitenden Skala die ,,dekorativ’® aufglithenden Orangelichtflecke im Inkarnat. Es entsteht
eine Orange-Vokabel. Anderseits treten farbbereichernd, und der Grundfarbe des Inkarnates ent-
gegengesetzt, komplementire Farbtone auf, so ein Blau (Blaugrau oder Blauviolett), das gleich
,.Sonnenglast® eine Luftfarbe besitzt und der Schattenfarbe Blau der weillen Gewinder dhnelt.
Diese Schattenvokabel dimpft das rote Inkarnat (in den Augenwinkeln und lings der Nasenlinie)
und ergibt, tiber das Lichtorange lasierend gelegt, ein ,,optisches Grau®. Diese Schattenvokabel
steigert das Orange und dadurch sich selbst. In ihrer Nihe findet sich meist ein Halbschattenton
von olivgriiner bis honiggelber Farbe. Diese sonnig wirkende Farbvokabel, die in pompejanischer
Malerei oft als Grin mittels Gelb und Blau gebildet auftritt, besitzt eine mehrfache Bedeutung.
Denn sie ist Schattenfarbe des hellen Haares und der weilen und goldenen Gewinder; sie bedeutet
die Lichtfarbe des roten Purpurs, sie iibernimmt oft die Rolle der Grundfarbe der Inkarnattonung
und wirkt, gemeinsam mit der Farbe Rosa der Inkarnat-Lichtseite im gesteigerten Farbensinn. Sie
erlangt, zusammen mit ihrer Gegenfarbe Orange, eine farbenikonographische Bedeutung fiir die
spitere Inkarnattonung.

So lassen sich aus dem antiken Inkarnat einige Farbvokabeln herauslesen, die fihig waren, ihre
Zeitepoche weit zu tbetleben: die Lichtfarben Orange und Blau (oder Grau), die Schatten- und
Konturfarbe Rotbraun, die Halbschattenfarbe Olivgriin. So entwickelt sich aus dem Nuancen-
reichtum folgender AusleseprozeB: der gleitenden Farbskala wird ihre farbige Anfangshéhe und
ihre Endtiefe entnommen (Orange, Rostbraun), aus der farbgegensitzlichen Skala werden die
Farbvokabeln Blaugrau und Griin zuriickbehalten. Die Gesetze der Archaik, die die Isolierung
der Einzelteile im Gesamtbild unterstiitzen, wirken sich im gleichen Sinn auch in der Farbe aus.
Sie entziehen nach und nach diesen Farbvokabeln ihre farbige Fiitterung, das sind die vermittelnden
Zwischentone, so daB3 sie als ,,pars pro toto* fiir das kiinftige Liniengertist des frithmittelalterlichen
Inkarnates eingesetzt werden. Das bedeutete fiir die aus einer Unsumme spitantiker Beobachtungen
herausgeborenen Impressionen den Weg zu ihrer isolierten Bedeutungssteigerung und ihre Auf-
nahme in den ikonographischen Kanon.

So ist die fiir die Schaffung von reinen malerischen Werten bedeutsame antike Epoche der spit-
romischen Malerei nicht ohne Vererbung geblieben. Die farbigen Reflexe einer lebendigen Antike,
die Spanne ihres farbigen Nuancenreichtums, der zusammen gesehen ein ,,optisches Grau® bildete,
sind durch die Tatsache ihrer Auflosung in Einzelvokabeln, die wiederum farbig gesteigert vor-
getragen werden, zu einer Grundlage des mittelalterlichen Farbenkanons geworden (Taf. 1 u. 2).

13 Jahrbuch IIT
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Die friithchristliche Malerei vor der Zeit der GroBkirche

Die friithchristliche Malerei, soweit sie sich keiner 6ffentlichen Anerkennung rithmen konnte,
ungefihr im 1.—3. Jahrhundert, unterscheidet sich in ihren farbigen Mitteln nicht von der gleich-
zeitigen Profankunst. Sie bleibt gebunden an deren konventionelle Farbigkeit. Soweit sich
diese fortpflanzend zu einem mittelalterlichen Programm entwickelte, soweit bedeutet die Periode
urchristlicher Darstellungszyklen nur eine schwellenlose Weiterleitung. Die Lokalfarbigkeit des
christlichen Figurenkreises zeigt in der Gewandung die romische (kosmopolitische) Zeitfarbung,
kaum bertihrt von der Machtfarbigkeit. Die Farben sind weill oder leicht getont; oft zeigen sie
cine monochrome, Gewand wie Inkarnat bindende, ockergelbe oder rostrote Farbe. Erst im 4. Jaht-
hundert dringt eine Imperialfirbung ein, wie das Goldwei3 weiblicher Tracht oder die zahlreichen
purpurnen (roten und blauschwarzen) Signen. Anderseits tritt in den Katakombenfresken cine
,,Landschaftsdarstellung® auf, deren Farbenkanon zu bleibender Giltigkeit erhirtet wird. Das
Motiv des Guten Hirten weist einen griinen Bodenstreifen auf, der im Licht gelb, im Schatten blau,
von griinen Phonixpalmen flankiert wird, auf denen sich der mystische Vogel Phonixin den Gefieder-
farben Rot-Blau-Griin aufhilt. Jedoch im Laufe des 4. Jahrhunderts zeigen sich bereits die oben-
erwihnten Gewandfarbenerhirtungen, die zugleich einer Vokabelverschmelzung gleichkommen.
Auf gelben (goldenen) Gewindern verlduft, den roten Clavenstreifen parallel und ihnen graphisch
und farbig gleichend, die rote Faltenfithrung, die auch die abschlieBende Aufgabe der Begrenzungs-
linie iibernimmt. Eine immer stirker hervortretende Nuancenarmut setzt sich in der Gewandung
durch, die sich in den Malereien auffilliger bemerkbar macht als in den Mosaiken. Anderseits
beginnen den Gewinn aus solcher farbigen Ausdrucksenge die dekorativen Werte innerhalb der
Malerei zu ziehen, indem sich die Schmuckphantasie des Spieles der Faltenfarben bemichtigt. Es
bleibt noch zu betonen, dal sich in der Katakombenmalerei des 3. Jahrhunderts neben den
(ibernommenen) Dekorationsfarben Griin, Blau, Rot, die sowohl geometrische Formen (Stab-
leisten) wie auch naturnachahmende Motive (Weinstock und Traube) unterschiedslos zu firben
imstande sind, eine Farbvokabelverbindung eindringt, die aus Rot-Gelb zusammengesetzt ist und
die vor allem die Bildrahmung koloriert. Sie wird innerhalb der Farbenikonographie epocheweise
eine bedeutsame Rolle spielen. Diese Verbindung, die versteckt bereits in der ,,abgekiirzten® gelben
Gewandfirbung ruhte, soweit sich von einer gelben Grundfarbe rote Claven, Faltenlinien und
Konturen abhoben, beeinfluit bildbeherrschend am frithesten die rémischen Freskenzyklen des
7./8. Jahrhunderts. Dort wird ihrer Herkunft niher nachzugehen sein. Noch einmal zeigt sich an
dekorierenden Symbolmotiven (Fisch, Brot) die spitantike Rot-Griin-Polychromie, ehe dieses
,nattirliche Farbengesetz“ aus der Ikonographie allgemein schwindet.

IV. DER BEITRAG DER MOSAIKEN UND MALEREIEN
,ROMISCHER FARBUNG* DES 4.-9. JAHRHUNDERTS

Erst die groBBen ikonographischen Bildzyklen des christlichen Kultstiles an den Winden romi-
scher und ravennatischer Kirchen sind das weite Feld, auf dem eine bestimmte Farbenauswahl zu
erkennen ist. Diese Auswahl vollzieht sich nach den Grundsitzen archaischer Kunstgesetze, d. h.
in der Form der Erhirtung, der Isolierung und der Steigerung der einzelnen Farben; wobei
einmal die dekorative Leuchtkraft der einzelnen Farbe im Bild betont wird, zum anderen eine
Nuancenvereinfachung der Gesamtfarben im Bild eintritt. Dieses eben erwihnte Auslesegesetz
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der Farben ist ein Grundgesetz fiir die Entstehung der mittelalterlichen Farbvokabeln. Die Griinde,
warum zur Ableitung dieser Farbenentwicklung gerade die Gruppe der frith- und hochmittel-
alterlichen romischen und ravennatischen Mosaiken- und Wandmalereien herausgegriffen wurde,
sind folgende: die frithchristlichen Mosaiken vor allem standen als erste selbstindige Kultbilder
der mittelalterlichen Malerei vor Augen?®; aullerdem stellen sie eine historisch zusammenhingende,
,»typologische Bildzyklenreihe dar, die den Vorteil einer beinahe farbigen Unverginglichkeit
besitzt. An thnen 146t sich deutlich eine Farbvokabelbildung erkennen, die mit dem Aufgreifen
des spitantiken Kolorismus einsetzt und die in ihrer Entwicklung getragen wird vom Zuwachs
religioser Vorstellungen und der damit eingeschlossenen farbigen Bilder. So stehen am Anfang
der Entwicklung die Beobachtungsfarben impressionistischer Art, die wiederum zu Vor-
stellungsfarben mit ikonographischer Bedeutung erhoben werden.

Jedoch um der Betrachtung der einzelnen Farbvokabeln gerecht zu werden, ist es notig, eine
isolierende Bildbetrachtung vorzunehmen, d. h. es soll das Augenmerk vorerst auf cinige Bild-
teile gerichtet werden, nidmlich auf den Bildgrund (Landschaft) und auf die ihm auferlegten
Gestaltendarstellungen. Letztere wiederum lassen sich in Gewand- und Inkarnatflichen
zerlegen. Solche auf ersten Blick gewaltsam anmutende Isolierung der Bildteile fir unsere Be-
trachtungsweise a0t sich damit verteidigen, dall gerade die mittelalterliche Malerei ihre Bildwerke
nach dem Gesetz der Addition von Teilen zum Ganzen aufbaut. Das will sagen, daf3 sich das Bild-
werk wiederum leicht in eben jene Teile auflosen 1iBt. Diese additive GesetzmiBigkeit kommt in
besonderem MaBe der Bildung von Farbvokabeln entgegen. Der Anfang zu eciner solchen Bild-
gesetzlichkeit ist bereits in den frithchristlichen Mosaiken und Wandmalereien zu erkennen und
rechtfertigt ihr niheres Eingehen. Es mochte jedoch angefiigt werden, daf mit dieser Betrachtung
,,tomischer® Bildwerke — die eine Einschrinkung des Beobachtungsmaterials bedeutet — nicht
auch zugleich ausgedriickt werden soll, die Zentrale Rom stelle die alleinige und mafBgebliche
Geburtsstitte der mittelalterlichen Farbenikonographie dar.

SHC@ostanza

Die Nischenmosaiken?®® aus dem 4. Jahrhundert mit den Darstellungen Christi und den Apo-
steln Petrus und Paulus bedeuten eine frithe Realisierung einer bestimmten ,,Sinnbildland-
schaft mit Hilfe der noch farbvokabelfeindlichen Illusionsmalerei. So erscheint ein weilgrundiger
(romisch-hellenistischer) Himmel, eine sich schwach abzeichnende Morgenréte in blauen, rot-
lichgelben, grauen, griinen Toénen; im Vordergrund eine griine ,, Weide* mit griinen Palmen und
blauen Quellwassern; die Lokalfarben der Gewinder sind in den Traditionsfarben Weill und Gold
gehalten, hier naturalistisch griin gleich ,,grusianischer* Wolle, wobei diese Toénung in Uber-
cinstimmung mit der griingrundigen Inkarnatfarbe das nachklingende monochrom-rémische Farb-
gesetz verrit. Die Falten sind gleich den impressionistischen ,,Stimmungswolken‘ blau, rétlich,
gelblich, griinlich gefirbt. Die Signen sind purpurblau. Das Gewand von Christus trigt die
Schattenfarben Rot und Griin. Die aus einer illusionistischen Wiedergabe herausfallende Farb-
vokabelgleichheit der Darstellung von Clave, Falte und Grundfarbe des Gewandes, die erst spit-

38 Der Verfasser ist sich bei dieser Beispielsbeschrinkung fiir die Farbenentwicklung klar, daB das vorliegende Material, besonders an
musivischen Atrbeiten, nut einen Ausschnitt darstellen kann. So sind z. B. die umfangreichen Neuentdeckungen besonders an latein-
afrikanischen Mosaiken, die zumeist einen gesonderten farbigen Vokabelaufbau gegentiber den romischen Arbeiten darstellen, nicht
beriicksichtigt. Es soll vorerst nur das augenfilligste und einfluBgebende Material der rémischen Metropole erwihnt werden.

39 Als vergleichendes Bildmaterial fiir die romischen Mosaiken sei auf das bis jetzt noch uniibertroffene Werk von Jos. Wilpert hin-
gewiesen: Die rémischen Mosaiken und Maleteien det kirchlichen Bauten vom IV.-XIII. Jahthundett, Freibutg 1916.
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mittelalterlichen koloristischen Gesetzen entspricht, erweist sich schon kraft solcher farbiger Ver-
mischung als eine zeitlich spitere Ausbesserung??.

Das Inkarnat in griner Grundfarbe und roter Belichtung hilt sich an die Gepflogenheit spit-
romischer Mosaikfirbungen. Die Rankenfelder, aus Flechtwerk und Naturformen zusammen-
gesetzt, tragen fir Bandwerk, Laub, Friichte die gleichen Farbvokabeln Gelb, Rot, Griin.

S. Giovanni in Laterano

Im Akanthusrankenfeld der Rufinakapelle verteilen sich pflanzliche und himmlische ,,Land-
schaftsfarben® wie griin-gelber Bodenstreif, blauer Himmelstaum und Fluf auf die Ranken-
formen, den Bildgrund und die Rahmung. Der hier (als ein Beispiel) mit Hilfe dreier Vokabeln
(Griun-Gelb-Blau) zusammengesetzten Rankenfirbung verpflichtet sich in kommenden Jahrhun-
derten konventionell die mittelalterliche (romanische) Pflanzenornamentik®!.

S.Maria Maggiore (Tafel 1)

Die ungefihr in funfzig Farben glithende Phantasie der vermutlich aus dem 4. /5. Jahrhundert
stammenden Mosaiken gibt farbenikonographisch Einblicke in die lebendige Entstehung der
Farbvokabeln, wobei sich die Zyklen des Langhauses dem Triumphbogenmosaik so augen-
fillig farbig anschlieBen — unbeschadet ihrer formstilistischen Unterschiedlichkeit — daf3 eine zu-
sammenhingende Betrachtung gerechtfertigt ist. Das ,,vorgestellte Landschaftsbild* enthilt be-
reits in der konventionellen, dem Zeitalter gemidBen Grau- oder Blaufirbung des Himmels aus-
geprigte rotorange und blaue Wolkenkissen; der Vordergrund ist pflanzengriin. Das Gold des
Lichtes tiberzieht in eingestreuten Glaspasten Tiere und Pflanzen, es beginnt sich zu verdichten
als ,,goldner Bildstreif“ und bedeutet den ersten Schritt zu kommenden Goldgriinden. So ist eine
,»gebundene® Farbigkeit in Blau-Gold-Griin erkennbar. Die ikonographisch bedeutenden Far-
ben der Morgenréte binden sich attributhaft an himmlische Personen (Gottvater, Engel). Die
beiden Lichtfarben Rot und Gold zeichnen sich bereits dekorativ ab, strémen suggestive Farb-
gewalt im Bild aus. Die Himmelsraumfarbe Blau ist die Farbe des Wassers und zugleich die all-
gemeine impressionistische Schattenfarbe. Sie verfirbt den griinen Boden und die beschatteten
Gegenstinde und wechselt schon hier in dieser Doppelbedeutung tiber von ,,Schatten® zu ,, Was-
ser* (mit Wein gefillter, beschatteter Kantharos).

Die weilen Tuniken alttestamentlicher Figuren und Engel tragen wohl noch nuancenfarbige
Falten (dreierlei Gelb, zweierlei Blau, Graublau, Grau, Griin), aber diese verdichten sich, durch
Reihung der Steinchen unterstiitzt, zu einem Liniengeftige, das sich farbig absetzt und heraus-
hebt innerhalb der unriumlichen weillen Lokalfarbe der Gewandfliche. Die aus der Reihung der
Nuancen sich ablosende Farbe Blau bleibt von nun an die dominierende, ikonographische Schatten-
farbe fir weiBe Gewinder. In den roten, blauen, gritnen Gewindern glithen orangene und gelbe
Lichtziige auf. In der blauen Exomis der Hirten setzt sich eine rote Lichtlinie fest, die gleich-
falls zur bleibenden Gewohnheit innerhalb der spiteren ,,himmelblauen Madonnen- und Christus-
gewinder erstarrt. Die lokalfarbigen Gewinder werden durch Licht und Schatten dekorativ bunt
gefirbt. So entstehen: WeiBgewinder mit gelben und blauen Falten, Griin- und Rotgewinder mit
gelben Falten, Blaugewinder mit roten Falten. Die Pﬁrpurgew'}inder werden mit Olivgriin, der
40 Historisierende Ausbesserung aus dem Jahte 1843.

41 Vgl. hierzu die Wandschmuckmotive petsischer Palmetten mit dhnlichen Farben, z. B. in Mosaiken von Kubbet es Sachra, Jerusalem;
siche J. Strzygowski, Asiens Bildende Kunst, Augsburg 1930, Abb. 210 a.
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Schattenfarbe des Goldes wie auch des fritheren, spitromischen rétlichen Inkarnates, gelichtet.
Auch diese Verbindung Purpur-Griin erhilt sich als eine spitere allgemeine dekorative Firbung.
So zeigt sich hier beispielhaft das Herauslosen der Licht- und Schattenfarben aus den Grundfarben
zu selbstindigen Farbwerten und zu Vokabeln. Die in der spitantiken Malerei gefundene Licht-
farbe Orange im Inkarnat gleitet aus ihrer Aufgabe, cine Beleuchtungsvokabel zu sein, heraus
und itibernimmt, zur Bedeutungsfarbe erhoben, als Lokalfarbe die Gesamtfirbung des Ant-
litzes ,,geoffenbarter feuerfarbiger Engelsboten, berticksichtigt hietbei die Zusammenhinge
von Feuer, Morgenrotwolke, Lichtreflex und Himmelsboten. Diese neue Funktion einer alten,
ererbten Lichtfarbe, ist tiber weite historische Strecken gesehen die vorerst einzige Schopfung
ciner christlichen Farbvokabel. Der Farbenficher des Pfauengefieders ist hier zur Firbung be-
stimmter Architekturmotive (Konchen iiber biblischen Gestalten) benutzt worden und zeigt
durch diesen Zusammenhang ecine Farbenbedeutung an, die tiber ein dekoratives Farbenspiel
hinausgeht*2.

Das Triumphbogenmosaik bedeutet als Landschafts- und Gewandfirbung einen weiteren Schritt
zu einer farbigen Ordnung hin. Die Nuancenfille entwirrt sich zu greifbarer Vokabelbetonung:
eine Streifeneinteilung des Bildgrundes versammelt die Farben Griingelb (Boden), Gold (Lichtreflex,
zur Raumwand verdichtet) mit einem geréteten, wolkenbedeckten Himmel. Dessen rot beleuch-
tete blaue Wolken zeichnen sich als ausdrucksvolle Bildattribute ab, die einer impressionistischen
Himmelsstimmung entnommen sind. Sie verstirken sich, indem sie auch deren griingelbe Farben
hinzunehmen. So entsteht der Eindruck, solche griingelbe Fiarbung wire dem —im Sprachgebrauch
einer Ornamentbeschreibung als gegenstindig zu bezeichnenden — Bodenstreif des unteren Bild-
randes entnommen und unter dem Zwang eines dekorativen Gesetzes wiederholt worden. Die
spateren mittelalterlichen, bildumziehenden Farbrahmen gehorchen jedenfalls einem Farbenkanon,
der sich ebenfalls aus ,,Morgenwolken- und Bodenfarben® zusammensetzt. Das ,,himmlische
Jerusalem® schimmert hier und auch in spiteren Darstellungen von Goldzinnen und Marmor-
farben, die den romischen Palastarchitekturen entlehnt sind. Schmuckbesatz mit griinblauen Steinen,
gleich Malachiten und Saphiren, findet sich farbengleich auffillig fortgesetzt an karolingischen
wie ottonischen Goldschmiedearbeiten, die eine charakteristische Materialfarbigkeit von Gold,
Malachit und Saphir aufweisen.

Die weilen Gewinder bevorzugen innerhalb impressionistischer, vielfarbiger Schattierungen
vor allem die Farbvokabel Blau. Einer gleichen blauweilen Wirkung ndhert sich die mittels
,weiller” Lichterhohung verfirbte blaue Gewandfarbe. Solche Vorginge stellen den Anfang
eines farbigen Gleichgewichts dar, das sich zwischen einer ,,Lokalfarbe®, einer ,,Schattenfarbe
und einer ,,Lichtfarbe® ergibt, und bedeuten die Lockerung der Lokalfarben, die sich endgiiltig
in den Gesetzen der Romanik ausprigt. So erobern sich die Beleuchtungsfarben die Gewinder,
firben sie mit Hilfe der ehemaligen Faltenfarbyvokabeln zu dekorativer Buntheit. Die Gewandung
der himmlisch-hierarchischen Gesellschaft zeigt, begtinstigt durch den Konzilsbeschlul von
Ephesus (431) den Machtfarbeneinflul bei der Darstellung von Maria als Herrscherin oder ihrer
Mutter Anna als Purpurgekleidete. Die goldenen (gelben) Pallien tragen tiefrote Schatten. Die Gold-
schattenfarbe Rot verdringt im Lauf der Entwicklung die bisherige Schattenfarbe Griin. Die Be-
ziiglichkeit der Farben Rot zu Gold (Gelb) verhaftet sich immer stirker zu einer farbenikono-
graphischen Bindung, die ihre Giiltigkeit unabhingig von den Formen einhilt (s. Palme, Phonix,

42 Die gleichen Gefieder- oder Regenbogenfarben treten im Zusammenhang mit den Darstellungen kaiserlicher Personen, z. B. an raven-
natischen Mosaiken auf und werden ein farbiges Machtattribut bedeuten.
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Inkarnat). Die hier auftretende blaue Schattenfarbe fiir Gold, die als Schattenfarbe aus der weillen
Gewandung entnommen ist, ist farbenikonographisch nicht von Bestand.

S. Pudenziana

Das Inkarnat beruht aut einer (kalten) Grundfarbe Rosaviolett, die mit den Vokabeln Orange
aufgelichtet ist, sowie mittels Blau und Rostrot beschattet ist. Hinzu tritt eine (warme) Grund-
farbe Rosabraun nebst der zusitzlichen (spitromischen) Schattenfarbe Olivgriin.

Die Mosaikwirkung von S. Pudenziana bedient sich ausgeprigter impressionistischer Ausdrucks-
mittel ohne herausgehobene Farbvokabeln: die Landschaft in wisseriger, graublauer Atmosphire
und farbverschleierter morgendlicher Réte (blau, rosa, orange, griin), der Bergkegel bergblau (in
der Farbe der Ferne, des Schattens, des Wassers), das visionire Triumphalkreuz als Goldschmiede-
arbeit mit roten, blauen (wolkenfarbigen) Steinen besetzt, das Himmlische Jerusalem als romische
Palastarchitektur, goldbezinnt, der Vorstellung gemil3, die Gewandung in den Machtfarben Gold,
Gelb mit purpurblauen Claven geziert, sowie in der Zeitfarbe Weil3 mit braunen, d. i. purpurnen,
olivbelichteten Claven in der Farbverbindung Purpur-Griin.

Die formzerstorende Illusionsmalerei zeigt sich im farbigen Zusammenschluf3, an der Naht-
stelle von Inkarnat und Purpurgewand, dort, wo die Lichtfarbe des Purpurgewandes (Olivgriin) zu-
gleich die Schattenfarbe des Inkarnates darstellt. Diese Gleichheit entspringt der dem-Inkarnat
wie dem Gewand zukommenden einheitlichen Grundfarbe Purpur.

S.Sabina

Die Farbigkeit des Mosaikes von S. Sabina, Rom, wird hingegen in Farbvokabeln eingefangen,
die durch ihre Eindeutigkeit und Auswahl farbenikonographisch zukunftsweisend sind: ein Gold-
feld als Bildwand, vom griinen Bodenstreif begrenzt, der seinerseits wieder naturnahen Formen
enthoben, als dekorativer Grinstreif um einen blauen Rand bereichert wird, welcher durch seine
Firbung als ,, Wasserlauf einer Landschaft gedeutet werden will. Er schickt sich an, gleich einer
vorweggenommenen archaischen Felderordnung das Mittelfeld dekorativ zu begrenzen.

Ostrom — Ravenna (Tafel 2)

Die Farbenphantasie Ostroms gab, nach seinem kiinstlerischen Vorposten Ravenna zu urteilen,
der Farbenikonographie des 5./6. Jahrhunderts keine wesentlich verinderte Richtung. Es zeigt
sich — wie zu erwarten steht — ein betontes Purpurbediirfnis sowie eine bildhaft ausgeprigte Machi-
farbigkeit, die sich in Gold- und Gelbgewindern, Goldfalten oder Goldstickereien auf Weil3, klas-
sischem Purpur von blauvioletter Firbung, Goldclavenund Purpursignen ausspricht. Die Lokalfarbe
Weill schwindet. Die lichtblaue Schattenfarbe verfirbt die weill vorgestellte Tunika, sowohl als
Teilabschnitt des unter dem Pallium sichtbaren Gewandes als auch im Ganzen. Aus dieser kiinst-
lerischen Gepflogenheit entwickelte sich von nun an eine neue ,,konventionelle® Gewandfirbung
tir die mittelalterliche Malerei. Indem sich nun auf dieser neu gefundenen Tunikafarbe, die aus
dem Blau des Schattens abzuleiten ist und ikonographisch wohl die ,,weille* Farbe der Candidi dar-
stellen will*3, die bisherigen roten und blauen Clavenauszeichnungen erhalten haben, verstirkt
sich die Bildbedeutung der Farbvokabeln Blau-Rot. Diese Vokabelverbindung, die zugleich jene
43 Hier zeigt sich besonders deutlich die Schwierigkeit in der ikonographischen Bezeichnung der Farben: das ,,weill gedachte und damit

ikonographisch festgelegte Gewand der Candidi wird mittels Blau wiedergegeben; die ,,Impressionsfarbe* des Schattens wird zu einer
Bedeutungsfarbe erhoben und damit der Farbenikonographie eingegliedett.
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Vokabeln in sich vereinigt, die die ,, Wolkenattribute® in den wiederkehrenden Landschaftsbildern
firbten, umzieht auch als Einfassungskante das Mosaikfeld, schwimmt in dessen ,,Goldraum* als
Attribut der Morgenrdte, schlipft in Draperien und in die Stickereien des Kaisermantels sowie
in die Ornamentformen ein. Symbolhaft sind daftr die in den Farben der Wolken polychrom
(blau-rot) gefalBten Engelsbegleiter Christitt. Werden diesen ,,Himmelsvokabeln®, dem farbigen
Vorgang am Triumphbogenmosaik S. Maria Maggiore analog, die ihm gegeniiberliegenden kon-
ventionellen Bodenfarben Griin-Gelb zugefiigt, ergibt sich der Farbenkreis der Gefieder- oder
Regenbogenfarben, die sich als eine imperiale Dekoration tiber dekorative Zufilligkeit hinaus an
Konchen, Mianderbindern und Muscheln finden. In den spiteren mittelalterlichen, untiberseh-
bar wechselnden Ornament- und Rahmenformen ist jene Vierfarbenbindung zu einer Konstante
geworden. Die farbige Ubertragung der blauen ,,FluBvokabel® des Landschaftsbildes in die
Staudenwurzeln der Akanthusranke des Mosaikfeldes in S. Rufina zu Rom wiederholt sich ein Jaht-
hundert spiter am gleichen Bildthema der Galla-Placidia-Kapelle; als weiteres Béispiel solcher
Vokabeliibertragung sei die Apsisranke S. Clemente-Rom aus dem frithen 12. Jahrhundert ange-
tihrt, ein Vorgang, der der Anpassungsfarbigkeit des Vogels Phonix (Rotgold) an die Wolken-
firbung seiner Nachbarschaft (Rotblau) entspricht.

AuBerromische Mosaiken

Die Mosaiken der frithen Kirchen in Mailand und Neapel*® bevorzugen — im Gegensatz zu
Rom — Monochromie im Bild und vernachlissigen die Machtfarben. Die naturalistischen woll-
grauen Gewandfarben sind illusionistisch geschattet und mit schattenfarbigen bldulichen (statt
purpurblauen) Clavenstreifen geziert. In Neapel wiederholt sich das Blau des Bildgrundes in den
stark blau beschatteten Gewindern und trigt zu einer bildzusammenschlieBenden Wirkung bei.

SS. Cosma e Damiano

Die Mosaiken von SS. Cosma e Damiano, Rom bieten das typische Beispiel einer vorgestellten,von
arischer, nichtchristlicher Phantasie befruchteten Sinnbildlandschaft?”: eine Fluf3landschaft (griin-
gelber Boden mit goldnen Blumen), gefalit von natiitlich gegebenen Palmen, deren Farbigkeit
tibereinstimmt mit der ihnen ikonographisch zugehorigen Phonixdarstellung (Rot, Gold). Der
,»lebenspendende® FluB3 ist hier ausdriicklich als ,, Jordanus® bezeichnet. Die verklingende Rote
am blauen Himmel spiegelt sich in den rotblauen Wolkenteilen. Solche Farbwiederholungen
finden sich auch im unteren Bildstreifen (Limmerweide) sowie an den Triumphbogenmosaiken
(Gelbgriin, Gold, Purpur, Blau, Rot). In den Gewindern stimmen die Verzierungen der Claven
mit den Faltenangaben farbig iiberein (Abb. 110).

Diese vergleichende Ubersicht will einen Einblick in den Ausleseprozel3 geben, der von nuancen-
reicher Farbigkeit zur Vokabelvereinfachung fihrt. Die spitere romische Stilepoche der pa-
schalischen Kunst bringt cine weitere farbige Verarmung im Gefolge ihrer linearen archaischen
Stilerstarrung. Jedoch ist der Zwang einer solchen Beschrinkung auf knappe Eindeutigkeit nicht
nur als ein kiinstlerischer Verlust zu betonen, vielmehr schafft solche Beschrinkung die Voraus-
setzungen fiir eine schmuckfreudige, unkultische Buntheit, sofern sie ein natiirliches Schmuck-
bediirfnis herausfordert, das jenseits der Grenzen jeder eingeengten kultischen Firbung in den
44 Mosaik des Guten Hirten, S. Apollinare Nuovo, Ravenna. 495Siche 'St 78 Anim. 1.

46 Diese historisch sprunghafte Beispielreihung sei zur Verdeutlichung der phasenhaften Entwicklung der Farbvokabeln etlaubt.
47 Siehe J. Strzygowski, Ursprung der christlichen Kirchenkunst, Leipzig, 1920.
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Bereichen ungefesselter Schmuckphantasien aller Kulturvolker wuchert und sich mit bunten Farb-
vokabeln in die rdumlich vereinfachten Farbflichen der Bildgriinde, des Inkarnates und der Ge-
winder wagt.

Oratorium S. Venanzio (am Baptisterium des Lateran)

Zwischenglieder dieser eben angedeuteten Entwicklungskette des 7. und 9. Jahrhunderts sind
in den romischen Mosaiken von S. Venanzio und S. Agnese anzutreffen, die im Zuge byzantini-
scher Einflisse entstanden. Hier ist die sinnbildhafte Morgenréte mit dem dekorativen Gewicht
ihrer Vokabeln tiber den gesamten Bildbau verstreut. Ihre roten, blauen, gelben, griinen Himmels-
vokabeln verhaften sich mit den Inkarnatfirbungen wie den Attributen der mit dem Himmel in
Beziehung stehenden Engelsfiguren. Diese haben rostrote Konturen, blaue Schatten und orange
Lichtlinien, die sich um Augen, Stirn, Hals, Lippen legen und zu einem System eines dreifarbigen
Flechtwerkes erhirtet werden, das von nun an bis weit in das hohe Mittelalter hinein farbige Giiltig-
keit besitzt. Die blauen Schatten und die gelben Lichtlinien in den weilen Gewandflichen folgen den
geometrisch geordneten Faltenldufen und deren Winkelfalten und setzen sich, ihre frithere Richtung
vergessend, als ein dreifarbiger Winkel (Blau-Gelb-Blau) auf das Gewand. Schon an solchen, wenn
auch fiir das Gesamtbild unbedeutenden Farbbeobachtungen zeigt sich eine aullergewdhnliche
Beharrungskraft der Farbvokabeln an der ihnen einmal zugewiesenen Stelle. Entsprechend wie
die Schattenfarbe Blau die ,,weil3 vorgestellte Tunika verfirbte, so vermag sie auch das ,,weille*
Greisenhaar blau zu tonen. So entsteht wiederum hier eine bestimmte Farbvokabel, die von nun an
zur konventionellen Kolorierung des Greisenhaares innerhalb der mittelalterlichen Malerei ver-
wendet wird. Das Faltensystem der Purpurmintel verlduft vielfarbig und prigt damit ein Beispiel
einer scheinbaren dekorativen mittelalterlichen Firbung, die sich jedoch auf die traditionelle Pur-
purschattenfarbe Olivgriin, auf die Clavenfarbe und Schattenfarbe Blau des WeiBgewandes, die auch
zur Lichtvokabel des Purpurs erhoben wird, sowie auf die allgemeine Lichtvokabel Rot griindet.

b, floniese

Der Bildraum im Mosaik von S. Agnese bildet sich aus den Vokabeln: Grin (Bodenwuchs),
Porphyr (Bildrand), Blau (als das dem Porphyrband im Bild gegenstindigem ,,Himmelsband*) sowie
Gold (als Mittelfeld). Hier schwimmen die roten Symbolwolken im weillen, ,,lichten® Himmel.

Rasechalische BEpoche

Die Stilepoche Paschalis 1. (817-24) verdient — wie schon erwihnt — eine besondere Betonung
fiir die Entwicklung der farbengeschichtlichen Vokabeln. Thre Stilgesetze, die zur flichigen und
linearen Bilderstarrung fithrten, ihre Nuancenarmut und die damit verbundene Entriumlichung der
Farbebenen wirkten sich giinstig fiir einen dekorativen, schmuckhaften Farbvokabelkanon aus.
Es wurden farbige Resultate erzielt, die erst wieder, nach einer fast dreihundertjidhrigen Entwicklung
innerhalb der deutschen mittelalterlichen Malerei, auf dem kiinstlerischen Boden der Romanik
analog angetroffen werden. Farbvokabeln, die sich hier aus den abgekiirzten Bildraum-, Gewand-
und Inkarnatmotiven herausbildeten, stimmen ikonographisch mit ,,archaisch-romanischen® tiber-
ein, als hitten gleiche Verinderungsprozesse, die von gleichen Vorstellungen ausgehen, ein-
gegriffen (Taf. 4, I-V und VIII, IX).

Die ,,vorgestellte Ideallandschaft® an den Apsiden- und Triumphbogenwinden von S. Prassede
(Abb. 111 u.112) ZzZum Beispiel hat sich in ein System von farbigen Feldern verwandelt. Die Bildmitte,
das Blau-Goldfeld, trennt sich hart vom griinen Bodenstreif. Die Bildfliche umlduft ein deko-
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ratives Band, das mit ,,wolkenfarbigen®, rot-
blauen Mustern besetzt ist. Der ,,I.andschafts-
bau‘“ hat sich zur gefelderten Ordnung, das
symbolische Naturbild zu dekorativen Bild-
streifen verflacht. Den Hintergrund des Ap-
sidenbogens in den Farben Griin und Gold
umzieht ein tiirkisfarbiges Schmuckband. Es
stellt gleichsam den unter dem Griinstreif flie-
Benden ,,Jordanflu3* dar, der sich verlingert
und zum Bildstreifen ausgewachsen hat*$. An-
derseits wird das Gesamtfeld nochmals von
einem blauen dekorativen Rahmen eingefal3t,
der auf #hnliche farbige Zusammenhinge
schliefen 1dBt. Es kann somit hier von einer
dreifarbigen Vokabelordnung im Bildbau ge-
sprochen werden, die sich als eine unmittel-
bare Vorstufe jener charakteristischen roma-
nischen Felderordnungen gibt, die die hoch-
mittelalterliche Bilddisziplin aus den Vokabeln
Blau, Griin, Gold oder Gelb fiir die Hinter-
grinde der Winde, der Miniaturen und
Schmelzplatten bildete. Das Apsidenmosaik
zeigt den Zusammenhang mit dem Sinnbild
Abb. 111. Rom. S. Prassede (vgl. Taf. 4, 1) der Paradieslandschaft. Ein blauer Flul3, Gold-

palmen, blaues, farbig flaches Himmelszelt,

rotblaue Morgenwolken. Die Farben der Figurenfolgen sind nach gleichen Gesetzen vereinfacht.
Die weillen Gewinder trennen sich nach ,,Grundfarbe® und ,,Faltenlinie®, die unterschiedlich
mittels Vokabeln wiedergegeben werden. Die griinlichen, gelblichen, blaulichen Falten impres-
sionistischer Prigung verdichten und vereinfachen sich zu zwei Farben. Sie benutzen die Vo-
kabeln des Bodens (Wiesengriin) und des Jordanwassers (Blau). Die Schattenfarbe Blau firbt oft
einheitlich die weill gedachten Gewinder??. Die roten (purpurnen) Claven vereinigen sich farbig
mit den Lichtreflexen, die aus Gold gebildet sind, sowie den goldenen Claven wie auch den roten
(purpurgleichen) Faltenlinien zu gemeinsamer Linienfithrung, die, gleich den aneinanderge-
reihten farbig verschiedenen Gliedern einer Kette das Gewand aufteilt. So werden die Claven,
die wohl formal, aber nicht farbig, den Falten gleichen, hier ihres Signum-Charakters entbunden
und den Falten eingegliedert. So entsteht beispielsweise ein breiter Streif (Clave), daneben ein
schmaler Streif (Falte), beide von griiner Farbe, die wiederum dem pflanzenfarbigen Boden
entnommen scheint. Diese so entstandenen Farbvokabeln der Falten hingen innerlich nur so-
weit mit der Grundfarbe des Gewandes zusammen, als sie einer urspriinglich malerischen Auf-
fassung der Farbe der ,,weiBlen Tunika® entstammen. Es bedeutet das den gleichen Vorgang,
der die Goldgewinder zu ihrer roten und griinen Faltenliniatur gelangen lie. Solche farben-
ikonographische Vorginge in der Bildung des Landschaftsraumes wie der Gewinder lassen

48 Die Vorstufe dieser Wandlung zeigt sich z. B. im Mosaik von S. Sabina in Rom.
49 Siehe S. 102 Anm. 43.
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Abb. 112. Rom. S. Prassede (vgl. Taf. 4, I)

sich dutch weitere Beispiele erhirten, die sich in den Mosaiken von SS. Nereo e Achilleo, S.
Maria in Domnica, S. Cecilia in Trastevere sowie in S. Marco, Rom, finden.

Das Mosaik von SS. Nereo e Achilleo (Taf. 4,1V) zeigt einen tiefblauen Bildgrund, rostrot-orange
Morgenwolken, einen Griinstreif, der sich seitlich als ein dekoratives Band aufrankt und einen
blauen Streif, der die Farbe des Jordanflusses trigt. Ebenfalls ,,jordanblau‘ ist das Mittelfeld im
Mosaik von S. Maria Domnica (Abb. 113). Der Bodenstreif ist wiederum griin; hingegen hat
sich der jordanblaue ,,FluBlstreif ebenfalls dekorativ zu einem das Bild zweiseitig einfassendem
Rahmen ausgewachsen. Im Mosaik von S. Marco (Abb. 114), das in farbiger Hinsicht am deut-
lichsten die Verarmung des Nuancenteichtums innerhalb der hier angefithrten rémischen Typen-
reihe beweist, ist im Goldhintergrund ein griines Rechteck eingesetzt, das dreiseitig von einem
blauen Band umgeben ist. Unterhalb dieser Felderung befindet sich ein farbig korrespondierender
Landschaftsstreif (Limmerweide), von jordanblauer Rahmung umschlossen, so dal3 hier mittels
dreier Farbvokabeln (Gold, Griin, Blau), die als Reste aus der fritheren Sinnbildlandschaft erhal-
ten sind, die Hintergrundsfirbung, fast im Sinne spiterer Jahrhunderte, bestritten wird. Die
Falten der weillen Gewinder sind gleichfalls griin und blau, die Claven rot und gelb. Oft zeigen
sich hier die aus der farbigen Entwicklung des Weillgewandes hervorgegangenen blauen Falten-
und roten Claven-Linien auch auf die Goldgewandung iibertragen. Die weillen Tuniken nehmen
zugitzlich ihrer roten und blauen Linien auch gelbfarbige (d. sind Lichtstreifen) auf; so entsteht
ein dekorativer Faltenstreif. Diese Vokabelvereinigung Rot-Blau-Gelb tibertrigt sich auch auf das
Inkarnat; vorerst dort, wo die Nihe von Gewandteilen dazu verfiihrt, wie an den im Gewandschof3
ruhenden Hinden, aber auch in die Gesichter selbst, deren gelbliche Inkarnatfarbe blaue Schatten-
linien und rote Binnenzeichnung erhilt. Als Beispiel archaischer Farbtibertragung sei besonders
eine Stelle in S. Marco angefithrt. Dort, wo die Golddalmatika des Paschalis an die weille Tunika
grenzt, bilden sich in ihr auffillige gelbe Schattenlinien. Fiir italienisches Farbgefiihl scheint be-
merkenswert zu sein, daB3 sich die rotlichen Winkelfalten der weilen Gewidnder bemiihen, die
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Abb. 113. Rom. S. Matia in Domnica (vgl. Taf, 4, 1II)

Claven, die ja eine Auszeichnung bedeuten, nicht vollstindig mit ihrer Farbe zu verwischen, in-
dem man zur Unterscheidung zweietlei Rot benutzt. Hingegen dort, wo die Lingsrichtung der
roten Faltenlinien parallel mit der Clavenfithrung verlduft und Uberschneidungen ausgeschlossen
sind, meidet man eine solche unterschiedliche Nuancierung?®. Rot-blauen Wolken hier im Bild
entsprechen — als Widerpart — rot-blaue Ranken, die ihrer Form nach Anspruch auf die Farb-
vokabel Griin erheben kénnen.

Die Freskenzyklen, die den musivischen Werken zeitlich entsprechen, sind anderen kiinstleri-
schen Einfliissen und Bedingungen unterworfen. IThr Farbenkanon stimmt mit dem musivischen
im allgemeinen nicht tiberein (Taf. 4, VI, VII). Die wihrend des 6. und 8. Jahrhunderts in Rom
entstandenen Wandmalereien — auf dem Hintergrund einer christlichen Darstellungswelt, die sich
von nahostlichen (griechisch-byzantinischen, syrischen) Stromungen in Kunst, Literatur, Lehre
und Tkonographie speiste (griechisch-syrische Pipste, griechische Kolonie und Kléster in Rom) —
zeigen gegeniiber den Mosaikfarben eine Erweiterung der Farbvokabeln. Die neuen Farben, die
bildbestimmend in den Freskenmalereien verschiedener Epochen, wie denen von S. Maria Antiqua,
S. Crisogono, S. Saba, S. Maria in Via Lata mit groB3er Eindringlichkeit wirken, sind die Vokabeln
Rot-Gelb. Sie sind unabhingig von einer bestimmten Form. Sie binden sich groBflichig an
Bildgriinde wie an Gestaltenreihungen, verengern sich aber auch bis zu den schmalen Flichen
der Inkarnatwiedergabe. Sie erstrecken sich nicht nur auf die ,,byzantinisierende romische
Malerei, sie greifen vielmehr auf die gesamte italienische tiber, die sich auf der kiinstlerischen
Linie: Rom — Volturno — Monte Cassino als benediktinische Kunst entwickelt und hinter der die
Ausdruckskraft nordischer Kunst steht. Der Vorrang des Nordens in dieser Epoche erweist sich
ja schon aus der groBen Zahl bedeutender transalpiner Bilderhandschriften®! gegeniiber den
wenigen, die in Italien selbst entstanden. Allerdings erstreckt sich die farbige Macht der Vo-
kabeln Rot-Gelb auch auf das byzantinische Mittelalter und den gesamten nahen Orient, nicht
nur allein in der Malerei, sondern auch in der dekorativen Architekturfarbigkeit und der Web-

50 Dekorationsfreudige nordische Malschulen verwischen in gleicher Lage solche farbige Unterschiede unbekiimmert.
51 Dafiir mochte nur auf das Jaht 787 hingewiesen wetden, dem Jaht der Anwesenheit Katls d. Gt. in Monte Cassino.
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Abb. 114. Rom. S. Marco (vgl. Taf. 4, V)

R
kunst. Trotzdem braucht ihr Auftreten innerhalb der rémischen Malerei nicht allein mit einem
direkten romisch-byzantinischen oder kleinasiatischen EinfluBstrom erklirt zu werden. (Spitere
Ausfithrungen werden auf die Bedeutung dieser Farbvokabel zuriickgreifen.)

Die erwihnten Wandmalereien, die mit den Papstnamen Martin I., Johann VII., Paul 1.,
Leo III., Paschalis I. verbunden sind, zeigen charakteristische Bildgriinde in Horizontalstreifen
gelegt, die sich neben den ,,Landschaftsvokabeln® Grasgriin, Olivgriin, Ockergelb mittels der
Farbténe Lachsrot, Ziegelrot, Rostrot, Schwefelgelb, Goldgelb, Bergblau, Marinblau hervorheben.
Sie einigen sich zu zwei- und dreifarbigen Vokabelgruppen und gleichen oft dekorativ aufge-
fal3ten ,,atmosphirischen® Streifengriinden (zum Beispiel S. Saba: Bildgrund zitronengelb, berg-
blau, marinblau, purpur, orange). Solche Bildgriinde fithren farbenikonographisch wiederum zu
karolingischen und ottonischen Malereien hin, wie auch die durch ihre Ausdruckskraft aus der
Reihung romischer Malereien herausgehobenen und ohne nordischen Einflul nicht zu denkenden
Fresken der Unterkirche S. Clemente (Kreuzigung und Himmelfahrt) ohne 6stliche Elemente in
sich zu verbergen, durch ihre rot-gelb farbige Gewandung auffallen und einem Streifengrund
von roter, blauer und griiner Firbung aufliegen, der verwandtschaftlich in karolingischen Mal-
schulen wiederkehrt und dort ein bestimmtes Farbenschema bekundet®?. Auf blauem Grund
ist an den Winden von S. Maria Antiqua und S. Crisogono gleich einem Bildstreif eine Heiligen-
reihung aufgesetzt, die rote, rosa und gelbe Gewinder trigt. Die weillgrundigen Tuniken unter-
wetfen sich diesen Vokabeln mit Hilfe reichlicher Benutzung von rosaen Faltenlinien, die ihre
weilen Grundfarben verfirben. Einer gleichen Gelb-Rot-Betonung unterliegen die erwihnten
S. Clemente-Fresken (Abb. 115), in denen eine starke rote (clavenfarbige) Faltenfithrung die

52 Vgl. die Malschule von S. Denis im 9. Jahrhundert.
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Gelbgewinder farbig verindert. Die bildfiillenden Figurengruppen um Christus in den Fresken
von S. Saba® hiillen sich, der Farbigkeit ihres Bildgrundes angepaBlt, ebenfalls in Gewinder
von ,,atmosphirischer (rosa, roter, gelber usw.) Firbung. An solchen Beispielen zeigt sich die
Einheitlichkeit eines benutzten Farbenkanons. Die ikonographischen Machtfarben Purpur, Gold
scheinen sich zu identifizieren mit den erwihnten Gelb-Rot-Vokabeln, die sich mittels Zitronen-
gelb, Chromocker, Lachsrosa, Ziegelrot, Rostrot ausdriicken, die den 6stlich byzantinischen
Webfarben dhnlich sind. Die &lassischen Inmperialfarben (Blut-Blau-Purpur) werden schmuckhaft
abgewandelt, auf der Basis ihrer Grundfarben nuanciert und ihre Bedeutungsfirbungen auf ver-
schiedene Vokabeln verteilt. Hier zeigen sich Farbauffilligkeiten, die in nordischer Malerei an-
zutreffen sind, wenn die Vorlagen ,,romischer Firbung® auf die Schmuckphantasie alter Volker-
wanderungskunst stolen. Die Vokabeln der Bildgriinde, die auch in die Gewandung iiberwechseln
(Gelbgewinder mit roten Falten, purpurrote Gewinder mit gelben Falten), verdoppeln aulerdem
diesen Farbenakkord im Inkarnat, indem auf gelber, ockerfarbiger Grundfarbe rosa Glanzlichter
und rote Binnenzeichnungen gelegt werden. Eine gleiche ,,Verdoppelung® im Bild erfihrt die
Vokabelreihe Gelb-Rot-Blau. Denn zu den Inkarnatvokabeln Rot, Gelb gesellt sich 6fters die
(spatromische) Schattenfarbe Blau. Letztere tritt als Faltenvokabel in den weillen Gewindern oft zu
den roten Claven-und den gelben Lichtlinien. Die gleichen roten, gelben und blauen Vokabeln teilen
auch den Bildgrund streifig auf. Es kann somit hier von einer einheitlichen polychromen Farbigkeit
innerhalb der Freskenmalerei gesprochen werden, die als Farbvokabelverteilung im Gegensatz zur
Vielfarbigkeit der musivischen Arbeiten steht, welche auch damit ihre Abstammung von einer
nuancenreicheren malerischen Epoche kundgeben. So lassen sich hier zweierlei Ableitungen der far-
bigen Bildauffassungen feststellen, die getrennte Wege in die mittelalterliche Malerei einschlagen.

Es lassen sich aber noch andere Gesetzlichkeiten erkennen, die fortan die mittelalterliche Farben-
ikonographie beecinflussen. Auffallend ist die sekundire Lokalfarbigkeit, die einer be-
stimmten Licht- und Schattenwiedergabe entspringt. Sie ist als Lokalfarbenverkehrung anzu-
sprechen. So wird ein weilles Gewand farbig erzeugt, indem eine gleichmiBige ockergelbe (oder
schwarzblaue) Grundfarbe vorerst als Lokalfarbe aufgelegt wird und mittels Lichterhohungen so
,»geweilt® wird, dall neugebildete und zusammenhingende Lichtflichen entstehen, die den Ein-
druck ,,weilles Gewand erwecken; die Grundfarbe Gelb (oder Schwarzblau) bleibt als Schatten-
tiefe stehen. Dieses Verfahren, das in den nordisch-abendlindischen Malereien, vor allem des
karolingischen und romanischen Jahrhunderts, eine farbige Gleichgewichtsverteilung zwischen
,,Lichtfiille® und ,,Lokalfarbe* anstrebt, fithrt bis zur Unentschiedenheit innerhalb der ikonogra-
phischen Gewandfirbungen. Denn deren Lokalfarben beginnen sich zu verwirren, wenn die Licht-
hohungen die selbstindige Rolle einer Farbvokabel im Gewand iibernechmen. So |, lichtet* sich
das Purpurgewand mittels Blau, das Griilngewand mittels Gelb (der Lichtfarbe des Pflanzenbodens
und desRankengriins). So firben sich in den spiteren mittelalterlichen Kunstwerken mit der gleichen
Vokabel Bodenstreif, Ranke und Gewand im Bild.

War das eine bisher hervortretende Farbgesetz fiir Gewandwiedergaben auf der Mehrfarbig-
keit von Grundfarbe und Faltenvokabel aufgebaut, abgeleitet von der impressionistischen
Spitantike, so tritt mit der Freskenmalerei des 7.—9. Jahrhunderts in Rom eine Gewandfirbungsart
zutage, die die Faltenrdumlichkeit ohne Farbvokabeln und bunter Linienfithrung allein mit
Hilfe der gleitenden Farbplastik (Hell-Dunkel) andeutet. Dabei setzen sich die so behandel-
ten Gewinder einzeln aus verschiedenen Lokalfarben zusammen, die von Rot, Rosa, Gelb, Blau

%8 z.B. in der Darstellung Christus heilt den Gichtbriichigen.
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Abb. 115. Rom. Unterkirche von S. Clemente (vgl. Taf. 4, VII)

und Griin zumeist gebildet werden. Eine solche Bildreihung buntgewandeter Figuren bedeutet
eine Auflockerung der ikonographisch festgelegten Gewandbestimmtheit, die sich bisher aus
den Machtfarben und dem Profanwei3 ergab, mit Hilfe einer Schmuckphantasie. Deren Wit-
kung prigt sich in der Gewandfarbenikonographie — im Gegensatz zur karolingischen und roma-
nischen Kunst — allgemein in den Malereien des 1o./11. Jahrhunderts, d. h. in den ottonischen
und frihromanischen sowie auch in byzantinischen Malschulen aus. Dabei wird eine farbige
Gewandverteilung im Bild vorgenommen (gelbe, blaue; rote, griine Gewinder), die sich nach
dem Gesetz der Komplementirwirkung auszurichten bemiiht. Auch diese GesetzmiBigkeiten
zeigen sich erstmalig deutlich klar formuliert in den romischen Freskenzyklen des 7./8. Jaht-
hunderts. Ebenso liegt ein ausgesprochenes natiitliches Farbengesetz dem komplementiren In-
karnataufbau der Malereien von S. Maria Antiqua, S. Saba, S. Clemente zugrunde, wenn vet-
sucht wird, die Inkarnatplastik mit Hilfe der Farbvokabeln Rosa und Griin zu 16sen. Diese spiter
zu einer charakteristischen Konvention gefestigte Firbung®, die zumeist stilkritisch mit dem Aus-
druck ,,byzantinische Malerfahrung® abgetan zu werden pflegt und die auffillig in byzantinischen
54 Dieser Inkatnat-Kolorismus, der sich als antikes Etbe in den rémischen Fresken (nicht Mosaiken!) des 8.Jahrhunderts findet, umfalBte
urspriinglich eine bestimmte Farbenskala, die sich zusammensetzte aus Olivgriin, Honiggelb, Ockerbraun, Krapprot. Aus iht wurden,

entsprechend dem schon aufgezeigten Gesetz mittelalterlicher Farbauslese (siche S. 96, 97), die Zwischenténe ausgeschieden, hingegen die
beiden ,,polaren® Farben dieset Skala, nimlich Olivgriin und Krapprot, beibehalten und gegenseitig komplementir gesteigert.
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Malereien und 6stlichen Malvorschriften sowie in den von byzantinischen Stileinfliissen betroffenen
nordischen Schulen®® angetroffen wird, kann nicht als eine ,,Byzanz‘ eigentiimliche Erfindung an-
gesprochen werden. Denn die Keime dieser komplementiren Farbvokabelbindung lagen bereits in
der romisch-pompejanischen, alexandrinisch beeinfluften Malerei verborgen, soweit diese ihre
Schattenfarben mit Hilfe der Vokabeln Olivgriin und Blau als ,,Nebeneinander* sowie mittels einer
gelben Lichtlasur auf blauer Grundfarbe als ,,Ubereinander® erzeugte. Spitrémische Mosaiken
bauten ihr Inkarnat auf einer hellgriinen Grundfarbe auf, die sie mit rosa Toénen belichteten. In
den friihchristlichen Mosaiken des 4. Jahrhunderts (Rom, Neapel) lebte diese farbige Wiedergabe
weiter, wie sich auch in den romischen urchristlichen Katakombenmalereien polychrome Deko-
rationen finden lassen, die die gleichen kontriren Vokabeln Rot-Griin auf die christlichen Sym-
bole — Fisch, Brot, Pfau — iibertrugen. Sie bedeuten ein antikes Vermichtnis, das von einer geisti-
gen Bemiithung Zeugnis gibt, den Wirklichkeitsschein des fliichtigen Lebens zu realisieren. Erst
die ostliche Phantasie und ihr unrdumliches Vorstellungsvermogen bildete mit Hilfe einer Orna-
menterfahrung diese Farbvokabeln zu farbigem Handwerksgut um.

Die romische christliche Katakombenmaleret griff in die Entwicklung derIkonographie nicht ein.
Sie hielt sich an die ihr zeitlich vorgesetzte dekorative Illusionsmalerei®®. Als Bildgriinde wurden
Landschaftsstreifen, oft dreifarbig tibereinandergelegt, benutzt. Sie tragen die Farben Griin, Gelb
und Blau, die Wiesengriin und FluB} andeuten sollen. Als Beispiel farbiger Schrumpfung sei auf
Motive von Paradieslandschaften in den Katakombenmalereien hingewiesen, wo ein griin-gelb-
blauer Horizontstreifen von blauen, seitlichen Palmen eingefalit wird.

Die frithchristlichen Handschriften®?, die auf einem Boden entstanden, der neben spitromischem
kiinstlerischem FErbe enge Wechselbezichungen zu Alexandrien unterhielt, zehren insgesamt, wie
auch die Codices aus griechisch-syrischen, mesopotamischen und ostrémischen Kunstzentren, von
hellenistischer Illusionsmalerei oder sind von einer ausgeprigten Machtfarbigkeit durchtrinkt,
die sich tiber Schreibseiten und Kalligraphie ausbreitet und teilweise zu ihrer Stammesbezeich-
nung ,,Purpurcodices® fithrte. Dieser antike machtfarbige Schriftstil iibertragt sich auf christliche
Schriften, bindet sich oft mit der ,,Morgenrot-Landschaft, den ,,Gefiederfarben® sowie ander-
seits mit kleinasiatischen Webfarben wie Purpur, Rot, Gelb, Griin, die z. B. in das Architektur-
schema der Kanonesbogen eingesetzt werden. Der Codex Rossanensis, der farbenikonographisch
,,hofische, purpur- und goldtragende, sowie ,,nichthofische®, weilgewandete Prophetentypen
unterscheidet, zeigt allerdings hierbei eine Einstellung, die kaum Nachahmung fand. Die Wiener

%5 So nennt die charakteristischste griechische Malvorschrift, die Hermeneia des Dionysios vom Berge Athos, die, obwohl im 16./17. Jaht-
hundert niedergeschrieben, auf allen dlteren griechisch-byzantinischen Malerfahrungen fuflt, einen schwarzgriinen Untermalungston (Proto-
plasmus), einen griinlich-braunlichen Ubergangston (Glykasmus), iiber welche der rotliche Inkarnatton gelegt wird. Ebenfalls auf siideuro-
piische (griechische und italische) Tradition 1Bt sich das sogenannte Lucca-Manuskript aus dem 9. Jahrhundert (Kapitelbibl. der Kanoniker
zu Lucca) zuriickfithren, deren Rezepte teilweise wieder iibernommen sind von einer verbreiteten Schedula des 12. Jahrhunderts angel-
siichsischer Herkunft, der Mappae clavicula. Anderseits finden sich nihere Beziehungen zu dem Malerbuch vom Berge Athos in der wich-
tigen mittelalterlichen Quellenschrift fiir Kuasttechnik, der Schedula des Theophilus, Bibl. Wolfenbiittel, die vermutlich im 1o. Jahrhundert
in Westdeutschland als Rezeptensammlung entstand. Hier treten als Inkarnatfarben hervor: Membrana (allgemeine Hautfarbe aus Weil3
und Zinnoberrot), Prasinus (griine Exde), Posch (Mittelton aus beiden), Rosa prima (Zinnoberrot fiit rosige Teile), Lumina prima (Licht-
ton aus Weill und Membrana); vgl. hierzu E. Berger, Quellen und Technik der Fresko-, Ol- und Temperamaletei des Mittelalters,
Miinchen 1897.

56 In diesem Zusammenhang sei auf eine eigenartige farbige Wiedergabe von Purpurstreifen in den Gewindern hingewiesen, die seit
dem 4. Jahrhundert anzutreffen ist. Dort wird der vertikale Purpurstreifen, der Clavus, vergroBert und zu einem ,,Lorum‘ umgebildet,
d. h. zu einem Riemen des Brustpanzers. Indem nun diese Panzerriemen purpurrot, purpurblau und griin koloriert werden, tragen sie zur
Beteicherung, aber auch zur farbigen Verunklirung der gleichfarbigen Falten-Vokabeln bei.

57 Als herausgegriffene Beispiele lateinischer und griechischer Handschriften seien erwihnt: Vatikanische Josuarolle; Quedlinburger Itala,
Staatsbibl. Betlin; Pariser Psalter Nr. 139; Kosmas-Codex Nr. 699, Rom; Rabula-Evangeliar, Florenz; Wiener Genesis sowie die Evan-
gelienbiicher von Rossano und Sinope, Patis.
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Genesis ibernimmt neben der Machtfarbigkeit die farbige ,,Morgenlandschaft® als einen generellen
Farbenkanon und stattet damit ihren Figurenapparat aus. So gleichen die Gewinder in den Farben
Wasserblau, Lachsrot, Orange, Schwefelgelb und Resedagriin dem Kolorismus des Morgen-
himmels. Die Miniaturen des Kosmas Indikopleustes firben beispielsweise die Gewinder der
himmlischen Hoheitspersonen mit den komplementiren Farbvokabeln Rosa und Griin, die wieder-
um mit der Inkarnatwiedergabe tibereinstimmen?s.

Die farbenikonographische Bedeutung der Miniaturen und IHluminationen liegt in ihrer Wir-
kungsweite als eines mittelbaren Missionsriistzeuges, das fihig war, mit Hilfe der innewohnenden
kultischen Kraft die Suggestion der Machtfarbigkeit sowie der farbigen Gestaltentypik der spiten
Antike als ein kiinstlerisch zwingendes Dogma in die Gebiete nordischer Phantasie zu tragen. Ein
solcher Vorgang ist ohne eine Auseinandersetzung mit der eigenmichtigen symbolhaften Schmuck-
farbigkeit nicht zu denken. Bei der Betrachtung der romischen Farben in ihrer Wirkung auf die
nordischen, vor allem frinkischen, angelsichsischen und irischen Malerschulen wird gerade diese
Auseinandersetzung zwischen der farbigen Phantasie der Nordkunst und der Stidkunst berithrt
werden miissen. Als ein Beispiel sei der angelsichsische Codex Amiatinus®® genannt, der die
sideuropiische, spitantike illusionistische Farbigkeit ,,atmosphirischer® Bildzonen, antike Ge-
wandung und Inkarnattonung mit einer eigenmichtigen farbigen Ornamentkraft verschmilzt. Hier,
wie an einem anderen Beispiel einer Ubertragung ciner siidlichen Vorlage, dem Evangeliar Bibl.
Vat. Barb. lat. 570%°, das auf stidenglische Malschulen Einflull nahm, wird im Rahmen romischer
Farbvokabeln zusitzlich ein dekorativer Reichtum ausgeschiittet, der die Firbung der Vorlage
zum Anlafl nimmt, diese selbst farbig zu erweitern. Das heif3t, ein Schmuckwille gebiert aus den tiber-
nommenen ikonographischen ,,Grundfarben® neue Farbvokabeln, indem er gleichsam die vorge-
schriebenen Vokabeln aufspaltet und dadurch dekorativ vermehrt. So wird die Machtfarbe Gold
mittels der Farben Schwefelgelb, Orange und Ocker ausgedriickt; die Farbe Purpur in die Farben
Krapprot, Rosa, Violett, Lila und Braun zerspalten. Solche schopferischen farbigen Erweiterungen
fanden sich in der Farbenentwicklung, die von dem spitantiken Kolorismus ausging und zur
archaischen Vereinfachung in der paskalischen Kunst fithrte, auf réomischen Boden in diesem
MaBe nicht. Solche neu gefundene Farbvokabeln deuten auf einen Stilprozef3 hin, der die Genesis
des mittelalterlichen Kolorismus beriithrte. Es war der Ausdruck der nordischen Phantasie, die
damit in das Gebiet der italisch-kleinasiatischen Mittelmeerkunst eindrang: die ikonographischen
Farbvokabeln der christlichen Machtfarbigkeit werden im Norden mit neuem farbigem Ausdruck
erfullt und aus ihrer farbigen Enge gelost.

58 Maria trigt ein rosa Gewand, Christus ein griines mit roten Faltenlinien.

59 Codex Amiatinus, Florenz, Bibl. Laurentiana, um 700 in Jarrow oder Wearmouth entstanden (siche H. Zimmermann, Vorkaroling.
Miniaturen, Betlin 1919). Der antike Farbenkanon wird in der Darstellung von Christus in der Mandorla mit den Evangelisten in Art
des atmosphirischen Streifenhintergrundes zutr Firbung benutzt. Dabei zeigt sich, daB die regenbogenfarbigen Nuancen des Himmels zu
bunten, dekorativen Farbvokabeln gesteigert werden. Der Bildgrund setzt sich zusammen aus: Blaulila, Rotviolett, Lichtblau, Tiefgriin
und Ziegelrot; die Mandorla aus: Mineralblau, Lichtblau, Rotorange, Gelb auf schwarzem Grund; hinzutreten Purpur, Schatlachrot,
Graublau sowie Gold und Silber. Diese Farbvokabeln werden auch zur Kolorierung der antiken Gewandung der Evangelisten heran-
gezogen. So tragen diese griine und lichtblaue Mintel; letztere Farbe wird auch zur Ténung der Haare benutzt (Johannes); andererseits
behalten die Evangelistensymbole, die Tiere, ihre naturnahe Firbung.

60 Evangeliar Bibl. Vat. Barb. lat. 570, Rom, in det zweiten Hilfte des 8. Jahrhunderts in Stidengland entstanden (sieche H. Zimmermann,
a.a. O.). So zeigt z. B. die Darstellung des Evang. Matthius einen gelb-blau geteilten (komplementiren) Bildgrund. Das Gewand ist griin
mit roten Falten und rostbrauner Kontur (Komplementire Falten-Vokabeln). Der Mantel ist in Putpur gehalten, jedoch so stark
mit Weill gehtht (siehe S. 110 ,,sekundire Lokalfarbigkeit*), daB die ,,Grundfarbe* Purpur zu der Farbvokabel der Schattenangabe ge-
schrumpft ist. Der Flechtwerkrahmen der Darstellung weist die Farben Rot-Braun, Gelb-Rot sowie Griin-Purpur auf, aulerdem fir die

zwischengesetzten Tierornamente Gelb-Griin; d. h. die gleichen Farbvokabeln, die fiir die rein ornamentalen Zierseiten benutzt werden
(Initialblatt XPI).

15 Jahrbuch IIT
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Die bisherigen herausgegriffenen Beobachtungen wollen erkenntlich machen, daf} eine erste
entscheidende Phase in der Entwicklung der Farbenikonographie mit der Herausstellung einer
begriffsbestimmten Farbigkeit abgeschlossen ist, die den Bildgrund, den Raum und die
Figur, das Gewand und Inkarnat umfallt. Entscheidend ist diese Entwicklungsperiode fiir die Ge-
schichte der christlichen Bildgestaltung deshalb, weil hier eine direkte, unmittelbare Vorstufe fiir
die mittelalterliche Farbigkeit erreicht ist. Die illusionistischen Darstellungsmittel, die ,,rdum-
lichen® Farbnuancen, sind auf ihre Grundfarben zuriickgefiihrt. Es haben sich Farbvokabeln ge-
bildet, die als wiederkehrende Zeichen vorerst der farbigen Idee des Kultischen gentigten. Sie sind
dekorativ eindrucksvoll, nach unserer Vorstellung, und von ,,sinnlich-sittlicher Farbenwirkung*
gemil mittelalterlichen Denkens. Sie waren fihig, einen religitsen Gedanken in einem Stoff
wiederzugeben. Als Meilensteine des historischen Weges der Farben sind anzusprechen: der Illu-
sionismus der Wirklichkeitserscheinungen (Impressionen, Nuancenreichtum), seine historische Ab-
nutzung, die Steigerung und die Verfestigung einzelner farbigen Flemente zu bestimmten Vo-
kabeln. Dieser Vorgang liegt durchaus i Sinn des Mittelalters begriindet, sofern ,,im Teil des
Ganzen®, nimlich der Vokabel, das ,,Ganze, nimlich eine bestimmte Bildvorstellung, enthalten ist.

Ist die religiose Vorstellungswelt, wie wir sahen, die Voraussetzung fiir eine Farbenikono-
graphie, so ist das farbige Gewand, das diese Vorstellungswelt annahm, der spitantiken Bildung
entnommen. Das heilt, einer Bildung, die sich durch eine religiése und kiinstlerische Empfangs-
bereitschaft gegentiber allen Mittelmeerkulturen auszeichnete, wobei neben vornehmlich klein-
asiatischen, hellenistischen Bestandteilen, die schon nordische Wechselbeziehungen aufgenommen
hatten, arische, farbengebundene Ubetlieferungen eindrangen. Somit war die grofite geschicht-
liche Epoche einer Mischkultur, die in sich die Hinderung einer eigenmichtigen, abgeschlossenen
Phantasieentwicklung barg, die Geburtszeit der Farbenikonographie. Diese ITkonographie war
bereit zur Befruchtung, Erweiterung und Verinderung mittels unkultischer Farbvokabeln. Soweit
sich der mittelalterliche Farbenkanon mit letzteren speiste, soweit werden Neuschopfungen von
Farbvokabeln und Eliminierungen von unverstindlichen, zeitlich und geographisch dort einsetzen,
wo die mittelalterliche Kunst volkisch-nationale Schmuckfarbigkeit aufnahm; anderseits wird eine
farbige Verfestigung und Bestitigung der Farbenikonographie in besonderem MafBe dort anzu-
treffen sein, wo die mittelalterliche Machtvorstellung sich der politischen Idee des antiken Im-
periums bediente und damit den farbigen Parallelismus zwischen Welt- und Gottesstaat leicht
begriff.

Zwei Farbenkreise haben den Kanon grundlegend beeinflulit und gestiitzt. Ihre rasche Bild-
ausbreitung ist schon an den besprochenen Beispielen réomischer Kultmalerei ersichtlich geworden:
die imperiale Machtfarbigkeit (Purpurbediitnis) und der Auferstehungs- und Anfbruchsgedanke, der
sich des landschaftlichen Sinnbildes bediente (Sonne, Morgen, Licht tiber fruchtbarer Landschaft).
Beide entstammen verschiedenen Quellgebieten von Vorstellungen. Der erste ist spitantiken,
hellenistischen Ursprungs (historische Farben), der zweite hat fast alle religisen Phantasien, die
mit der Vorstellung eines ,,arischen® Weltbildes verhaftet sind, durchtrinkt (ideale Farben). Seine
farbige Vielseitigkeit innerhalb der mittelalterlichen Farbenikonographie ist ungeheuer. Er be-
dient sich fiir die Darstellung ebenfalls spitantiker Mittel. Aber diese schwinden, je stirker diese
Farbidee dekorativ-sinnbildlich vereinfacht wird. Die Vokabeln daftr sind die Farben der
Morgenréte am Himmel: Orange, Rosarot, Gelb, Purpur, die sich tiber die Bildgriinde, Wolken-
binder und die bildumschlieBende Ornamentik verbreiten. Als Landschaftsvokabel ist ihnen zu-
gehorig die Farbe Griin oder Griingelb (Bodenstreif), die Farben Blau und Gold des Himmels-
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raumes, die Farbe Blau des ,, Jordan“-Wassers. Diese Bildvokabeln werden durch verschiedene
Stadien dekorativer Flichenerstarrung zu einer Bildkonstruktion hingefthrt. Sie werden ihres
Charakters als Erfahrungsfarbe entkleidet, jeder neuen Erfahrung enthoben und zur Grundfarbe
archaisiert. Der gedanklichen Disziplin und Begriffsordnung des hohen Mittelalters tritt eine Bild-
disziplin entsprechend gegeniiber, die in der Ordnung der Farbvokabeln zum Ausdruck kommt.

Die Machtfarbigkeit wird mittels der Vokabeln Purpur(Rot-Blau), Gold (Gelb, Orange) und
Silber gegenwirtig. Sie umgreift Gewand, Hoheitsattribute, Schriftseiten. Die Vielfiltigkeit der
Anwendung dieser Vokabeln innerhalb der christlichen Malerei, ihre Herrschaft in den Bildern
verdankt dieser Farbenkomplex nicht allein der Ausdrucksstirke kultisch-hierarchischer Typo-
logie. Die Weltweite des mittelalterlichen Imperiumsgedankens, der durch Renovationen perio-
disch seine Auferstehung erfuhr, belebte und erweiterte das Purpurbediirfnis, von dem die kul-
tische Farbung wiederum Nutzen zog. Es ist weniger das besondere Verdienst Roms, als viel-
mehr der allgemeine Weltgedanke an das Fortleben des antiken Imperiums, der die kosmopolitische
Bedeutung der Purpurvokabel im Kanon stiitzte.

Neben der Kategorie von kultisch gebundenen Farbvokabeln, die die ,,beharrenden Krifte*
innerhalb der Tkonographie darstellen, erwuchs eine weitere Gruppe von Farbvokabeln aus der
archaisch erhirteten Nuancenskala, der illusionistischen, ,,rAumlichen Gewand- und Inkarnat-
wiedergaben, die wiederum einer religits unvoreingenommenen Phantasie entstammen. Auch sie
wurden schrittweise ihres ,,beobachteten Farbwertes* enthoben und zu dekorativen Farbvokabeln
ausgebildet. Es sind das die Farben fiir Licht und Schatten oder fiir Plastik und Raumlichkeit, dar-
gestellt in der Gewand- und Inkarnatwiedergabe, nimlich: Blau und Griin als Schattenfarbe, Gelb
und Rot als Licht- und Clavenlinien in den Gewindern; dazu Blau und Griin sowie Rot und Orange
als Schatten- beziehentlich Lichtlinien in fleischfarbigem oder farblosem Inkarnat. Diese Fatben
wurden als graphische Linienfiihrung fiir Faltenwiedergaben und als Binnenzeichnung verwendet.
Die Herausbildung dieser Kategorie von Farbvokabeln eréffnete Wege fiir eine unkultische Schmuck-
farbigkeit innerhalb des christlichen Farbenkanons. Das Bediirfnis nach Schonfirbung und Bunt-
heit wurde hier befriedigt. Hier, in dem farbigen Faltengeriist der Gewand- und Inkarnatflichen,
verrit das Eindringen einer Schmuckphantasie in das streng farbenikonographisch gezeugte mittel-
alterliche Bild zugleich das Eindringen eines dem Menschen innewohnenden naturgegebenen
Farbengesetzes®, Denn die Bevorzugung der ,,intensivsten Farbpigmente® Rot-Gelb innerhalb
der natiirlichen Farbenreihung, die oft die Funktion der imperialen, geschichtlichen Machtfarben
Gold-Purpur im Bild tibernechmen — hat ,,schon der offene Sinn der iltesten Kulturvolker heraus-
gefunden®?‘. So kann angenommen werden, dal das bevorzugte Herauslesen z. B. der Lichtfarben
Rot und Gelb aus der spitantiken Ilusionsmalerei und ihr Einsatz als Farbvokabeln mit auf sol-
chen Voraussetzungen beruhte.

So fithrt der archaische Ausleseprozell die Vielheit von unzihligen und nie gleichfarbigen
Nuancen im Bild zu einer Farbvokabelreihe zusammen, die aus wenigen, ausgesuchten Vokabeln
besteht. Diese wenigen werden zahlreich, das heilt in Wiederholungen, zur Wiedergabe in das
Bild eingesetzt. Die schopferische Tat der mittelaltetlichen Farbenerfindungen beruht vor allem
darauf, daf} die ikonographisch bestimmten Farben, die mit der allgemeinen Ikonographie aus der
Griiiderzeit der christlichen Lehre veresbt wutden, soweit vertirbt, das heilbe auf die Klarheit

61 Es mochte diese Gesetzlichkeit, die sich auf die natiitlichen Fatbempfindungen unserer Sinnlichkeit begriindet und unabhingig von
den Kunstgesetzen wirkt, als eine biologische angesprochen werden. Dieses naturgegebene Farbengesetz ist dem ikonographischen
entgegengesetzt, siche S. 8o oben.

62 Vgl. A. Schmarsow, Grundbegtiffe der Kunstwissenschaft, Leipzig 1905; siche hierzu S. 120 oben.
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ihrer Grundfarben gebracht wurden, dafl sie mit Hilfe einer natiitlichen Schmuckfarbigkeit et-
weitert werden konnten, ohne einen kiinstlerischen Bruch zu erleiden.

N, DER NICHTKULTISCHE FARBENKANON

Jene bildende Kunst, die ihr Dascin dem Schmuckbediirfnis verdankt, das will sagen, die aul3er-
halb der christlichen Kultkunst ihre Berechtigung fand, wird gleichfalls einen EinfluB auf die
Farbenikonographie ausgetibt haben. War die christliche Malerei als ,,Kunst des Stidens* vor-
nehmlich den MaBstiben einer ,,Machtkunst® verpflichtet und an die Vorrechtstellung der mensch-
lichen Gestalt und ihrer farbigen Reprisentation gebunden, so werden sich die Farbvorstellungen
und Vokabeln der mittelmeerfernen, unkultischen Kunst innerhalb der gestaltenfeindlichen
Schmuck- und Zierkunst eingefunden haben. Das heilit jener uns fernen Phantasiewelt, die sich in
den verschlungenen Bewegungen von Flechtwerk, Ranke oder Tierleib auf farbigem Grund sinn-
bildhaften Ausdruck schuf und deren Geltung mit der Kunst und Vorstellungswelt der Volker-
wanderungsepochen umrissen werden kann. Die Einfiigung von Farbvokabeln in die Farbenikono-
graphie, die sich nicht mit den ,,mittelmeerbedingten‘ Farbenvorstellungen allein erkliren lassen,
wird auf den farbigen Einbruch dieser vorchristlichen Kunstiibungen zuriickzufithren sein.
Zufolge der Ausbreitung der christlichen Kunst und der Vermehrung des kultischen Apparates auf
einem Missionsboden, wo christliche Ideen erst Wurzel fassen mufliten und wo eine eigene Kunst-
tradition lebte, wird zu erwarten sein, dal eine fremde und eine bodenstindige Farbigkeit sich
entgegenstanden und beeinfluiten. Nun kann es hier nicht die Aufgabe sein, auch nur annihernd
die schwierigen, heute noch nicht abschlieBend geklirten volkischen Wurzeln der Volkerwande-
rungskunst aufzudecken, die sich rdumlich bis in fernere 6stliche und nordische Gebiete er-
strecken, die die grofien ,,Nordvolker, nord- und zentralasiatische sowie iranische Stimme um-
greifen®. Hier kreuzen sich Wege von Farbvokabeln, die aus gleichen Quellgebieten sowohl in
die Bahnen der Voélkerwanderungskunst wie in das Mittelmeerbecken abflossen, wie die Sinnbild-
farben einer ,,Oasenlandschaft”, der ,,Morgenréte”, des ,,Regenbogens®, des ,,Vogelgefieders®.
Andere Vorstellungen, z. B. aus der Farbenwelt des Orients traten hinzu. So sei hingewiesen auf
die astrologischen Farben der Planeten®?, die sich seit dem dritten Jahrtausend (Sumerer) gebildet
hatten. Thre Farbvokabeln wechselten innerhalb der Planetenikonographie zwischen Gold, Gelb,
Rot, Purpur, Griin, Blau, Silber, Weil3. Die Planetenfarben waren nach griechischer Auffassung
(Platon) ,,glinzend, gelblich, rotlich, weilllich. In der fritharabischen, aus griechischen Quellen
schopfenden Enzyklopidie der ,,Treuen Briider*®> werden vier Hauptfarben aufgeftihrt, ent-
sprechend den vier Polen, Himmelsgegenden, Jahreszeiten, Winden, Temperamenten, Korper-
siften und Hauptsaiten der Musikinstrumente, als Rot, Gelb, Blau, Griin, die wiederum am Regen-
bogen hervortreten. Nach gnostischer Lehre$® vergleicht sich das (urspriinglich iranische) ,, Welt-
el mit dem’des ,,Pfaues®, das trotz ,,Eines in seiner Anlage 365 Fatben birgt. Solche — her-
ausgegriffene — Vorstellungen lagen wie ein farbiges Netz tiber jene Rdume gebreitet, die den
Boden fiir die Entwicklung einer abendlindischen mittelalterlichen Farbenikonographie abgaben.
3 Hier sei auf die Untersuchungen von Jos. Strzygowski verwiesen.

61 Vgl. Lippmann a. a. O., Abschaitt ,,Die Quellen der alchemistischen Lehe®.
%5 Die wichtige Enzyklopidie, die ,,Schriften der lauteren Briidder* oder det ,,treuen Briider oder ,,treuen Genossen® (siche Dieterici,
Betlin 1858) beziehen sich auf einen 950 gegriindeten Geheimbund; ihre Abhandlungen jedoch gehen auf spitgriechische Lehten und

Vorstellungen zuriick, wenn sie auch auf syrische Ubersetzungen aus dem 5. Jahrhundert beruhen; vgl. Lippmann a. a. O. S. 369ff.
86 Lippmann ebd.
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Die Schmuckfirbung der Vélkerwanderungszeit ist an einen engen, iibersehbaren Farben-
kanon gebunden, der sich aus einer sich wiederholenden Vokabelreihung zusammensetzt, die wie-
derum auf eine lange, ehrwiirdige Vergangenheit blicken kann. So werden auch diese Farben als Be-
deutungsfarben zu werten sein, die zuerst eine magische Anwendung, einen sinnbildlichen Wert ge-
habt haben, der dann im Laufe wiederholter Anwendung verlorenging und in die Konvention
des Dekorativen einmiindete, somit das Schicksal der gleichzeitigen Tierornament- und Ge-
flechtsformen teilte, deren Inhaltsbedeutung gleichfalls erlosch und die zuletzt als ein ausdrucks-
volles Spiel der Formen erhalten blieben. Somit wiirde auch fir diese Farben der Begrift einer Ikono-
graphie am Platze sein, diese jedoch liegt abseits von der hier zur Untersuchung stehenden kultisch-
mittelalterlichen Farbenikonographie. Die Vokabeln der ersteren wurden im Laufe kommender
Jahrhunderte von der Vormachtstellung der Kultkunst ausgeldscht. Nur in den Tiefen der Volks-
kunst blieben Teile davon lebendig.

Es soll hier nur angedeutet werden, wieweit sich bestimmte Farben aus diesem schmiickenden
Kanon auffillig heraushoben und sich innerhalb der mittelalterlichen Farbenikonographie einen
Platz eroberten, den sie bereits in der Frithgeschichte, das heil3t hier der nichtchristlichen Kunst be-
salen. Die Farbigkeit nordischer wie auch teilweise asiatischer Kulturen ballt sich auffallend
in der Farbenbindung Rot-Gelb zusammen®?. Sie beherrschen Edelmetall- und Gewebekunst.
Sie treffen sich ebenso in dgyptisch-koptischen wie byzantinisch-hellenistischen, persischen und
sassanidischen Geweben (noch heute ist die Farbe Rot-Gelb in Nordasien eine traditionelle Volks-
kunstfarbe). Die Metallschmuckkunst der Vélkerwanderungszeit und ihrer vorgelagerten Epo-
chen, deren vielrdumig verschlungene Pfade der Formenwanderung zu verfolgen nicht im Rahmen
der gestellten Aufgabe liegt, prigt zum mindesten eine eigenttiimliche Machtfarbigkeit im Schmuck-
stiick, soweit sich neben Goldgrund ecingelassene rote Almandine, Bernstein, Purpurgliser und
rote Granaten, teilweise in farbiger Addition mit griinen Glasflissen oder Steinen (Malachit) finden
lassen. Gelb war die Farbe des nordischen, an Wert dem Golde gleichen Bernsteins. Soweit die Ge-
schmacksrichtung wandernder und herrschender Germanenstimme in Europa, Asien oder Afrika die
Schmuckfarbigkeit christlicher Kunstiibung beherrschte oder beeinflufite, so weit laufen die Wege
der Farbvokabeln Gelb (Bernstein, Gold), Rot (Almandin, Granat). Sie dringen in die Schmuck-
farbigkeit merowingisch-frinkischer, angelsichsisch-irischer, stiditalischer Malereien ein. Diese
Vokabelverbindung wurde in der ,,rémischen Firbung des 7.—9. Jahrhunderts angetroffen, die mit
solchen Farben an die kleinasiatische Kunst gebunden schien, die wiederum nicht das Ursprungs-
gebiet sein kann. Wir finden sie ebenso als nordasiatische Rankenfirbung und islamische Orna-
mentténung. Es ist zu vermuten, dal die farbige Bindung spitantiker Goldgewanddarstellungen
mit den roten (purpurnen) Claven und roten Faltenlinien, die sich, wie wir sahen, in christlichen
Mosaik- und Freskenzyklen dekorativ vokabelhaft herausgeschilt hatten, zu solcher Buntheit durch
die sehr alten, sinnbildhaften Metall-Edelsteinfirbungen gedringt wurden. Als der Islam alte
Kulturreiche iiberrannte, zehrte seine Kunst zuerst von der der Unterliegerstaaten. Spitantike und
Persien ,,firbten® auf ihn ab. Die Vokabeln Rot, Gelb, Purpurblau, Griin erscheinen als Sinn-
bildfarben zum Beispiel in den islamischen ,,Frithlingsteppichen®s*, deren Motive an mazdaistische
Landschaftsbilder (Wasserblau, Pflanzengriin, Goldsand) erinnern, die wiederum ihre Farbigkeit,
wie wir sahen, in die Bildvokabeln der romischen Mosaiken des 4./5.—9. Jahrhunderts ausstrahlten.

89V ol S. 85 Anmind.
68 Beispiele fiit solche islamische ,,Friihlingsteppiche sowie dhnlichet Motive auf FreskofuBboden buddhistischer Heiligtiimer siche
J. Strzygowski, Asiens bildende Kunst, Abb. 487 und S. 494fF.
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So miinden hier arische Farbvorstellungen ein; finden sich Spuren, die auf weitriumige Wanderungen
einzelner Farbvokabeln schlieBen lassen. Solche Farbvorstellungen bertihren den gleichen, mich-
tigen Farbenkreis, der die christliche Ikonographie befruchtete.

Die vorkarolingischen Malschulen merowingischer, angelsichsischer oder irischer Her-
kunft, einschlieBlich jener nach italischen Vorlagen kopierten Handschriftengruppen, die alle der
»gereinigten® Erneuerung liturgischer Biicher durch Pipin und Karl dem GrofB3en im Sinne romi-
scher Gottesdienstordnung voraufgingen, lassen die nordische Ausdrucksornamentik offenbar
werden, deren Elemente der Volkerwanderungszeit entstiegen sind. Die farbige Lebendigkeit
solcher Initial- und Ziermalerei erregte noch im hohen Mittelalter Bewunderung, daf3 so ,,neben-
einander und ibereinander gelegten Verschlingungen, die knoten- und kettenférmig zusammen-
gebunden und mit so trefflichen erhaltenen Farben bemalt sind, daBl man glauben mdchte, sie
seien eher durch den FleiB von Engeln als von Menschen geordnet*®?. Das System von Ord-
nungen, die sich zusammensetzen aus Riemenzungen, Flechtwerk, naturfernen, erfundenen
Ranken oder Tierleibern, die keine oder sehr versteckte Naturerinnerung in sich bergen, iiber-
zieht ein gleichmiBig bunter Farbenkanon, dessen verwirrende Vielheit sich in wenige deko-
rative, klare Farbvokabeln auflosen 1aBt. Der Kanon haftet nicht an bestimmten Formen, er gleitet
tiber sie hinweg und tiberwindet sie. Aber er verunklirt sie auch, indem er die Formengrenzen
ignoriert. Ebenso wie der Linienfluf der figurenfernen Ornamentik die ,,vorgesetzten® christ-
lichen Gestaltentypen lockert und deren Formenklarheit seinen Ornamentgesetzen unterwirft,
wie er Gewandfalte in Ranke, Korper und Antlitz als geometrische Zeichnung, Haar zur Schlaufe
und Auge zur Rosette ,,iibersetzt®, so tiberzicht auch ein Kanon von wenigen Vokabeln die Ini-
tialen, ihre Fillung und ihren Grund, zetrlegt Architektur und Symbolzeichen (Kreuz, Lamm,
Vogel, Fisch), Gewandfliche und Gewandfaltung, Korpus und Inkarnat. Im Bild fihrt die
Farbe und nicht die Form. Zwischen beiden gibt es kein Gleichgewicht. Der Farbenkanon ist
ein selbstindiges Darstellungsmittel. Schon hier spricht sich — im Gegensatz zur farbigen Bild-
klarheit der Stidkunst — eine Farbenikonographie aus, deren Charakter in der Steige-
rung des Kanons zur Schmuckfunktion im Bild begriindet ist. Der Ri3 zwischen Form
und Farbe klafft um so tiefer, je mechr sich die Zeichnung als Wiedergabe von christlich-kul-
tischen Figuren ausgibt. Je weniger dieser Formenapparat in die Malereien hereingenommen
wurde, um so eindeutiger fallen die Illuminationen auseinander in: dekorative Farbvokabeln Rot,
Rosa, Braun, Gelb, Griin und in ,,rémische Firbung® Purpur, Blau, Grau, Weil3. Beide Gruppen
werden zahlenmiBig erweitert. Das geschieht durch ,,Archaisierung® der in beiden enthaltenen
,»Machtfarben Rot, Gold (Gelb) und Putpur, Gold. Die Ausdrucksmoglichkeiten dieser Voka-
beln werden durch ,,Nuancierung* bereichert; jedoch solche Nuancen zugleich auf die Stirke der
,»Grundfarben® gebracht und damit dem Gesetz der farbigen Atrchaik Gentige getan. So vertreten
dekorativ die Vokabeln Violett, Lila, Rosa, Karmin, Rot, Rostbraun, Zimtbraun zugleich die pur-
purroten Farben; hingegen Ockergelb, Schwefelgelb, Lichtbraun, Orange die Farbe Gold. Diese
zusitzlich gewonnenen Vokabeln, die sich in der rémischen Farbentwicklung nicht fanden, ver-
teilen sich auf beide obenerwihnte Vokabelgruppen, tragen zu einem ,,ikonographischen® Farben-
durcheinander bei im hoheren dekorativen Bildsinn. Sie bedeuten eine kiinstlerische Belebung der
ikonographischen Vorstellungsenge der Farben.

Es heben sich aus diesem Farbenkanon einige engere Verbindungen heraus. Die Vokabeln Rot,

89 Ausspruch von Girald Cambrensis im Jahre 1200; siche Topographia Hibernica dist. 2, c. 38, The chronicles of great Britain and Ire-
land V, London 1867, 123.
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Gelb binden sich mit der Vokabel Griin zu einem bildfiihrenden, charakteristischen Dreiklang.
Er beherrscht die Nluminationen sowohl der siiditalischen (auBerrémischen) wie auch der mero-
wingisch-frinkischen und insellindischen Handschriften und erinnert an dic Metallfarbigkeit der
Volkerwanderungskunst. Dieser Dreiklang iiberzieht Flechtwerk, Initiale und Grund, simtliche
,ererbte® Tierwesen sowie Palmettenfriese antiker Naturerfahrung, Schriftreihen und die Archi-
tektur der Kanonesbogen. Exr gleitet auf naturnahe Pflanzenformen tiber. Zu diesem Zweck ver-
teilen sich die Vokabeln auf die Einzelformen, geben ein Blatt gelb, den Stiel griin, den Kontur rot,
so daf} der Farbklang der benachbarten freien Ornamentik gewahrt bleibt. Dieses Gesetz der Priori-
tit der Farbe tiber die Form weist sich auch dort aus, wo die Kraft der Abfirbung der gestaltenlosen
Kunst auf die Gestaltentypik wirkt. Eine Fiille von Beispielen kann diese Beobachtung unterstiitzen.
So ergreift die Vokabelreihe Rot-Griin-Gelb die Pfauenvégel und Drachentiere, springt tiber auf
Symbolfiguren wie Lamm, Fisch, Vogel. Eine dreifarbige Linienfithrung tiberzieht als graphische
,Hellstruktur das Lammsymbol, deren naturnahe Form durch den farbigen ,,Ornamentausdruck
angegriften wird. Einer gleichen farbigen Unterordnung unterliegen die Haartrachtmotive der Ge-
stalten. Ein tibereinstimmender Dreifarbenklang der Fisch-Vogel-Initialen in nordischen, frin-
kischen und siiditalischen Handschriften farbt oft auf die benachbarten Schriftseiten ab. Dieser
Dreifarbenklang stellt oft einzelne seiner Vokabeln gesondert heraus. So heben sich gern die
Vokabeln Rot und Gelb auf grinem Hintergrund ab, wobei beispielsweise die beiden ersteren
als ikonographisches Vogelornament (Phonix) ihre Quellenabstammung nicht verleugnen und sich
trotzdem dem Dreiklang einfiigen. Rot-Gelb bleibt eine charakteristische (metallfarbige) Ranken-
und Flechtwerkfarbe, die sich auf Nimben, Inkarnat und Gewand der Gestaltenkunst tibertrigt.
Eine unkultische, unrémische Firbung driickt sich in der Komplementirbindung der Vokabeln
Rot-Griin aus, die Flechtwerk, Ranke sowie Fisch-Vogelmotiv und Architektur (Kanones-
bogen) erfalit. Ebenso leicht bindet sich die dekorative, der purpurnen Machtbedeutung ent-
schliipfte Vokabel Rosa mit Griin. Die spitantiken Ornament- und Pflanzenvokabeln Gelb-Griin
der naturnahen Palmetten sowie der erfundenen Ornamentschlingungen ziehen Gestaltenmotive
wie Nimben, Gewinder in ihren farbigen Bann und verteilen sich auf Haarfarbe (Griin) und In-
karnat (Gelb). Oft tritt als Konturfihrung die Vokabel Rot hinzu, erweitert den Zweiklang zu
dem fiithrenden Dreiklang, als liefen tiber jeden Formenzwang farbige Fiden hinweg, die zur Farben-
macht Rot-Griin-Gelb hinfiihrten. Die Vokabelbildung Rot-Blau, die ausgesprochene Farbe des
Morgenhimmels und der davon abgeleiteten ,, Wolkenbinderfarben®, tritt seltener hervor. Sie
tibertrdgt sich auf Symbole wie den Johannesadler, der damit die Gefiederfarbe des Hahnes
annimmt. Die Gestalten Gibernehmen sie auch als Haarfarbe. Ihre dekorative Verkopplung mit
den Farben Griin-Gelb 146t an die spiteren mittelalterlichen Ranken- und Rahmenfarben denken,
die sich anderseits als Keime in der Vokabelbildung ,,Wiese-Wolken der Mosaikzyklen von
S. Maria Maggiore fanden.

Diesebisher erwihnten dekorativen Farbvokabeln sind teilweise mit den klassisch tiberkommenen
Machtfarben Purpur, Blau, Gold verschmolzen worden. Die hierarchisch-himmlische Vorstel-
lungsfarbigkeit ist in den Kanon eingedrungen. Die leichte Vertauschbarkeit der Farben Purpur
und Gold mit Rot und Gelb li3t die Frage offen, wieweit jene sich von letzterer vorstellungs-
miBig trennen lassen als romisch-hellenistische Machtfarben einerseits und Voélkerwanderungs-
schmuckfarben anderseits. Thre Verflechtung wird zutiefst von der gemeinsamen Wurzel her-
riihten. So 16st sich leicht heraus: Griin-Purpur (fiir Rot) fiir das Fisch-Vogelmotiv, fiir Gefieder,
Flechtwerk, geometrische Ranke, naturalistische Palmette, Schrift; oder: Purpur, Rot, Gelb fiir
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Geflecht, Tierornament, Symbol, Nimbus und Gewand. Die antike Schriftfarbe Purpur (als
Grund) raumt manchmal diesen Platz den dekorativen Vokabeln Rot, Griin, Gelb ein, die sich da-
durch mit gleichem farbigem Recht als ,,Bedeutungsfarbe® der Schriftseiten bemichtigen.

Die Firbungen der Gewinder der Civitas-Dei-Gestalten halten im allgemeinen die tiberkom-
mene ikonographische Machtfarbigkeit ein. Nur entsteht der Eindruck, daf3 solche von Vorwiirfen
beeinfluBlte Gestaltenfarben gleichzeitig den Gesetzen natiirlicher Farbenwahl nachzugehen sich
bemiihen, das heilit Gesetze auf Grund der den Farben innewohnenden ,,Zuneigung* und ,,Ab-
stoBung® (Komplementirgesetze) beriicksichtigen?. Diese Tendenz ist dort spiirbar, wo der
Zwang des Nachahmens sich am schwichsten durchsetzt. So gesellt sich die Purpurfarbe (im Ge-
wand und Ornament) gern zu Griin, die Farbe Blau zu Gelb. Der Uberblick tiber die Gewand-
tirbung dieser Civitas-Dei-Gestalten, die formal als eine dekorative menschliche Figurenornamen-
tik aufgefalit werden und von Flechtwerk, Ranke und Rahmung eingeschlossen bleiben, beweist,
daBl die Gestaltengruppe Christus, Maria, Evangelisten betont ,,machtfarbig* tibernommen wer-
den, gemil3 der romischen Ikonographie des 6. /7. Jahrhunderts. Diese hebt sich aus der Ornament-
tirbung heraus. So trigt Christus die Farben Purpur (Rot, Blutpurpur oder Himmelblau), Gelb
(Ocker, Orange), sowie die dekorativ aufgespaltenen und erweiterten ,,Nachbatfarben der
Machtvokabeln wie Braun, Lila, Rosa, Violett, oft mit gelben (nie goldnen) Claven geziert
(ganz selten findet sich eine spitantike Goldlichtlineatur). Maria trigt Purpur und Gelb (statt
Gold). Manchmal dringt sich ein Griingewand (als Mantel und Tunika) dazwischen, das sich
im romischen Kolorit tiberhaupt nicht fand. In solchen Fillen verbrimt sich die Griingewandung
gern mit Purpursignen?. Die Evangelisten zeigen oft purpurfarbige Gewinder und gelbe Claven
oder Faltenlinien. Die archaische Auffassung von ,,rdumlicher* Vorstellungsfihigkeit iibernimmt
oder baut selbstindig — ob eine Ubernahme oder ein Parallelismus vorliegt, ist schwer zu ent-
wirren — die Klarheit der Faltenvokabeln aus, die die romische gleichzeitige Entwicklung aus
dem ererbten Nuancenreichtum gewann. Die Gewandflichen werden mit Hilfe farbiger Linien
geordnet, die farbige Selbstindigkeit der Falten durch den benachbarten Ornamentfarbenkanon
angeregt und entziindet. Isoliert stehen auf Purpurgewindern blaue und rote Falten oder gelbe
Siume, tiberzichen rote und purpurne Linien die Gelbflichen, heben sich auf ockergelbem Grund
grine Linien ab. Das Uberhandnehmen der dekorativen Faltenvokabeln in den Gewandflichen
ist wohl der Ausdruck einer generellen archaischen Farbentendenz, die Einheitsfirtbung der
Gewinder im Sinne einer farbigen Bilddekoration zu verlebendigen. Hier wird jedoch die Ver-
unklirung der Formen, die aus diesem Gesetz folgt, nicht als Beschrinkung empfunden oder
als Farbenarmut anzusprechen sein — ein Eindruck, der sich gegeniiber rémischen Mosaiken
cinstellt, die gleichen Gesetzen folgen —, sondern wird als eine Anregung empfunden, die ikono-
graphische Firbung im Bild zu beleben. Solche Vorginge nehmen dort an Deutlichkeit zu, wo
weniger ikonographisch gebundene Gestaltentypen wie zum Beispiel Engel, ihre Symbole oder
Schriftseiten, Gelegenheit zu Farbiibertragungen aus einer benachbarten Ornamentwelt ergeben.
Solche Ubertragungen finden sich in der Gewandung (rote, blaue Gewinder mit gelben Siumen;
griine Gewinder mit rot-gelber Zeichnung), in der Zusammenstellung von griinen Tuniken und
Purpurminteln, in zwei- und dreifarbigen Gewandaufteilungen (Gelb-Rot; Gelb-Rot-Griin). Das
hei3t, die Ornament-Vokabeln, die rot-gelb-griinen Rankenfarben, die mit den Machtfarben einen
Kanon bilden, ergreifen die Gestaltentypik und Symbole. Die figiitlichen, ikonographisch be-
deutungslosen Ornament- und Tiermotive gleichen sich der farbigen Nihe, beispiclsweise der

708Siche Siirns A, 6, 71 Zumeist in Anlehnung an griin-purpurne Ornamentfarben.
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TAFEL 4

VI X

Farbskizzen-Tafel
Schematische Darstellungen der farbigen Bild-Hintergriinde (Farbvokabelverteilung) einiger mittelalterlicher Mosaiken und Malereien in Rom.

1 S. Prassede, Triumphbogen. II S.Prassede, Apsis. III S.Maria in Domnica. IV SS.Achilleo e Nereo. V S.Marco. VI S.Maria Antiqua bzw. S.Saba. VII S.Clemente,
Unterkirche (Himmelfahrt Mariae). VIII und IX Typen von friih- und hochromanischen Bildgriinden, als Vergleich.






gelben Schriftzeilen auf rot-blauem Grund, an, das heil3t, sie iibernechmen ecine Bildfarbe, die
sich charakteristisch ebenfalls in den romischen Fresken des 7./8. Jahrhunderts zeigte und die auch
im farbigen Bildraum nordisch-karolingischer Kunst zu finden war. Das farbige Gewicht der
nichtkultischen Ausdrucks- und Ornamentfarben beeinflult die Farbenikonographie. Die einzige
Farbe, die keine ,,Farbe® ist, das reine Weil}, die ikonographisch bedeutsame Farbe der Candidi,
fehlt bis auf geringste Ausnahmen, die sich von einer unselbstindigen Nachahmung der woll-
grauen, antiken Tunika ableiten lassen. Die Farbe Weill wird von der Schmuckphantasie ignoriert.

Es bleibt noch tibrig, einen Blick auf die Farbigkeit der Machtattribute zu lenken, auf die
Embleme, Nimben, Kruzifixe. Sie alle sind aus der farbenikonographischen Vorstellungswelt tiber-
nommen. Die Attribute der Evangelisten, die symbolischen Tiere, tragen jedoch tiberwiegend die
dekorativen Farbvokabeln der Ornamentik (Rot-Griin-Gelb, Rot-Gelb, Rot-Blau-Gelb). Ja, die
Prioritit der Farben tiber die Formen geht so weit, dal jene oft in eine Dreiklangfirbung auf-
geteilt werden und der Unterschied zwischen der Kategorie der naturnahen Tierformen mit
tibernommener Beobachtungswirklichkeit und jener aus dem Ornamentgefiige entwickelten mittels
der Farbigkeit verwischt wird. Selten trigt die erstere Kategorie die ihr zustehenden Farben,
so daB3 Adler, Lowe, Stier briunliche, griinliche, rétliche oder orange Gefieder- und Fellfirbung
erhalten. Sie setzen sich dann in solcher Ubernahmetreue hart und farbenfeindlich von der um-
gebenden Ornamentfirbung ab, obwohl sie, in den Szenenapparat der Sidkunst versetzt, selbst
dann noch ihre farbige Steigerung nicht verleugnen wiirden. In Anlehnung an die gleichzeitigen
frithchristlichen, zumeist ostromischen Schmelz- und Goldschmiedearbeiten tragen die Kruzifixe
die Farben Gelbbraun (Gold), Griin, Purpur, Rot oder Blau mit weillen Sternen (Perlen) als eine
malerische Wiedergabe artgleicher Kultgerite. Die Gewandung des Gekreuzigten korrespondiert
oft mit den schmelzfarbigen, metallischen Kreuzstamm-Farben (griiner Schurz mit Purpurclaven).
Dort, wo eine ,,Flichennot® fur diese korrespondierenden Farben eintritt, bieten sich die Glied-
maflen des (an sich inkarnatfarbigen) Korpus zur Farbenaufnahme an (andersfarbige Arme,
Beine). Sie erhalten somit eine Farbe, die Kreuz und Gewand entspricht. Diese Ubertragungs-
sucht der Vokabeln von ,,romisch-ikonographischer zu ,,dekorativer” Firbung zeigt sich be-
sonders bei den Nimben, der Haarfarbe, dem Gewand mit Hilfe der Vokabeln Purpur-Gelb.
Anderseits dringen die alten Ornamentfarben Rot-Gelb schrittweise in den kultischen Farbenkreis
ein. Hierbei nehmen die Architekturmotive (Kanonesbogen) die Ornamentfarben Gelb-Rot-Griin
wie auch die Machtfarben Purpur-Gelb an, wihrend sich die Zutaten der tberlieferten und
letztlich spitantiken Kultausstattungen (Thron, Behang, Teppich, Kissen) auf die klassische ikono-
graphische Farbigkeit beschrinken.

So 14Bt sich abschlieBend sagen, daf3 hinter diesen Farbvokabelreihungen ein doppelter Farben-
maBstab verborgen liegt, der von einer Machtfarbigkeit und einer Ausdrucksfirbung her-
rihrt. Beide artverschiedene Reihungen brechen gegenseitig in ihre Formenbereiche ein. Die
Machtfarbigkeit ist besonders in den Schmuckkanon der irischen Malereien eingedrungen, der — das
mochte betont werden — keine Reinheit von Volkskunstfarben darstellt, da auch in insellindische
Malereien syrisch-ostliche Einfliisse eingedrungen sind. Immerhin fihren deren Ableitungen in
volksgebundene Phantasiegebiete. Die ikonographisch-figiirlichen Handschriftengruppen weisen
tiberwiegend eine siidliche Machtfarbigkeit auf und lassen ihren Kanon mittels der dekorativen
Vokabeln erschiittern. Hingegen nimmt der Ornamentkanon die machtfarbigen Vokabeln als Be-
reicherung auf, denn er nutzt oder meidet sie je nach Gutdinken. Aber keine Ornamentform
besitzt eine ihr eigens zustehende Farbvokabel. Initialstamm, Fillung, geometrische wie natur-
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nahe Pflanzenformen und Riemengeflecht nehmen fiir Grund und tibergeordnetes Muster die so-
eben erwihnten Schmuckfarben als auch die Machtfarben. Eine besondere Pflanzenfarbe gibt es
innerhalb des Kanons nicht. Naturgebundene wie erfundene Rankenformen besitzen die gleiche
Firbung, die allerdings oft von den vegetabilen Farbvokabeln Griin-Gelb, zusitzlich anderer,
bestritten wird. Die Symbol- und Schmuckfarben (in wortlichem Sinn als getragener Symbol-
schmuck) Rot, Gelb sowie Griin zichen alle Formen, einschlieBlich der im rémischen Sinn fest-
gelegten Bildthemen, in ihren Bann. Verbinden sich die ikonographischen Machtfarben Purpur,
Gelb, Blau mit den ihnen zukommenden Gestalten, so erwacht, je schwicher die frithchristlichen
Vorlagen durchschlagen, um so stirker, eine archaische sinnliche Buntheit, die wiederum ihren
klarsten Ausdruck in der Farbigkeit der vorchristlichen Ausdrucksornamentik findet, die, wie
der Gesamtiiberblick tiber alle vorkarolingische Malerei lehrt, die weitaus gréften Bildflichen
ausfiillt. Es bleibt der Eindruck, die exakt iibernommenen Gestaltendarstellungen bildeten eine
farbige Storung. Das bedeutet, da3 mit jenen eine fremd tiberkommene Farbenauswahl Einzug
hielt. Wenn bei der Wiedergabe figiitlicher Darstellungen auch deren Firbung tibernommen wurde,
also die Farben des verschieden nuancierten Purpurs und des Goldes, sowie deren naturalistische
Beobachtungsfarben wie Naturgriin und Erdbraun der Landschafts- und Pflanzenwelt oder die
illusionistischen antiken Beobachtungsfarben der Gewinder, so werden sie dekorativ angewendet,
und zwar so, dal} sie auf ihre hochste Leuchtkraft im Sinne des Schmuckwillens und auf ihre
,,Grundfarben® gebracht werden. Umgekehrt vermégen jene Schmuckvokabeln die ikonographi-
schen Machtfarben so anzugreifen, daf3 jene eine ikonographische Bedeutungsminderung erfahren.

Diese vorchristliche Farbenphantasie bedeutet eine Erhohung der archaischen Buntheit im
kultischen Bild, das heif3t, sie unterstiitzt die Tendenz des Mittelalters aus der farbenikonographi-
schen FEinengung zu einer farbigen Bereicherung zu gelangen. Die Souverinitit der Farbe tiber die
Form — die sich in der leichten Ubertragbarkeit dokumentiert — beweist hier die urwiichsige Leben-
digkeit der nichtkultischen Schmuckkunst. Der mittelalterliche Farbenkanon hat, neben dem
ikonographischen Zwang, aus dieser Phantasiequelle seinen zweiten farbigen Zustrom erhalten.
Die Stirke der Auseinandersetzungen, die aufeinanderdringende farbige Wucht dieser Stréme
jeweils in den verschiedenen Stilriumen und nationalen Kunstbereichen zu iiberpriifen, muf
langwierigeren Einzeluntersuchungen vorbehalten bleiben. Jedenfalls sei hingewiesen, dal3 das
farbige Postulat des mittelalterlichen Menschen tiefgriindiger und weitrdumiger herzuleiten ist,
als wie es die christlich-ikonographischen Zentralen auf Grund ihres Formenapparates anzugeben
vermogen.

Damit wire — soweit es in dem Bereich eines farbgeschichtlichen Ubetblickes liegt — zugleich
die Wegweisung in die farbige Vorstellungswelt des hohen Mittelalters gegeben. Es mochte durch-
aus der Gefahr aus dem Wege gegangen werden, durch Beobachtungsfiille einzelner farbiger
Kunstwerke des Mittelalters den Vorteil einer gedringten genetischen Vorstellung der Farben-
ikonographie zu entwerten. So sei nur kurz auf einige Vokabelbindungen des Kanons in kommen-
den Stilperioden hingewiesen.

Entwickelt man den Kontinuititsgedanken mittelalterlicher Kunst aus der germanischen
Frithgeschichte heraus und erblickt als die Voraussetzung der Kunst des Mittelalters die VorstéBe
der Nordvolker ,,Eurasiens®, der Germanen und auch der Araber in die Phantasiegebiete der
nachkonstantinischen Spitantike mit ihrem orientalischen Charakter, so ist die karolingische
Kunst vor allem der Schauplatz in der Geschichte der Farbenikonographie, auf dem eine Aus-
einandersetzung und — nach Widerstandskraft abgestuft — Einigung der nordischen, gestalten-
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feindlichen Symbolfarbigkeit germanisch-keltischen Ursprungs, die keine ,,Reprisentation® kannte,
mit einer hierarchischen Machtkunst von weltlicher und kultischer Weite erfolgte. Vergegen-
wirtigt die karolingische Malerei die Fortsetzung der vorkarolingischen Epoche, deren Charakter
sich — um ihn mit einem Beispiel zu treffen — im Lindisfarne-Evangeliar als nordisch-christlicher
farbiger ,, Triumph* spiegelt, der sich— wiederum als Beispiel — in ottonischen Schulen Bayerns und
der Ostmark als ,,insulare-karolingische Erinnerung® fortpflanzt, so treffen sich in der karolin-
gischen Kunst die Farbensysteme: des spitantiken (hellenistischen) Illusionismus, der rémischen
Ikonographie, der nordischen Ornamentwelt, zusitzlich syrischer und sassanidischer Schmuck-
farben (Webfirbungen). Gesteigert und entfaltet wird solche Farbenpotenz mittels des ungebro-
chenen archaischen Sinnes fiir Farbenausdruck. Soweit der karolingische Farbenkanon lebendig
von der Vorstellungswelt der Volkerwanderungskulturen zehrt und mit deren Farbenvokabeln
den rémischen Formenapparat angreift, soweit ist er befihigt, in der kultischen Kunst nationale
Elemente zur Geltung zu bringen” — und vielleicht in der Farbe michtiger als wie in der Form.
Die Wirkung der Farbenikonographie wird verstirkt durch den Imperiumsgedanken deutscher
Kaiser des Mittelalters, die die romische (antik-hellenistische) Machtfarbigkeit als Propaganda und
,,Zeichen® ansahen. Die Regungen der karolingisch aufgefaliten Antike im Staatsbegriff haben
sich auch farbig in der Kunst niedergeschlagen — und nicht nur in den Gestaltenzyklen, sondern
auch in der figurenfeindlichen und damit anderen Phantasiebereichen verwurzelten Ornamentik.
Es kann in diesem Zusammenhang von einer Latinisierung der Farbvorstellungswelt, von
lateinischen Farbvokabeln in der karolingischen und ottonischen Epoche gesprochen werden —
entsprechend beispielsweise dem Vorgang der Verlatinisierung deutscher Sagen im 10./11. Jaht-
hundert. Es muB} jedoch dabei betont werden, dafl die dekorative Bereicherung der,,Machtfarbig-
keit* mit Hilfe der aufgespaltenen, farbig nachbarlichen Vokabeln eines ,,Purpur- und Gold-
bediirfnisses”, die der Vorstellungskraft der Schmucksymbolik und der archaischen Farbigkeit
entstammen, eine Entkriftung des lateinischen Kanons bedeutet, die unterstiitzt wird durch
das Ubergteifen der dem Ornament eigenen Vokabeln in die Bildflichen des ikonographischen
Gestaltenapparates. Diese Ornamentfarbvokabeln kénnen umrissen werden mit den in vorkaro-
lingischer Periode bereits eingedrungenen und sich zusammenschlieBenden Vokabeln Gelb-Rot
(Purpur)-Griin; Gelb-Rot; Grin-Rot(Purpur); Griin-Gelb, die bildeinigend wirken, soweit sie
den Figurenapparat, die Initialornamentik und die Rahmung mit einem iibergeordnetem Farben-
kanon verschmelzen. Eigenwillige Beobachtungsfarben erscheinen nicht im Bild. Einem solchen
Bediirfnis wird Gentige getan durch die Verselbstindigung der aus dem tiberkommenen Farben-
kanon abgespaltenen Nuancen wie Purpurrot, Braun, Violett, Lila, Rosa sowie Ockergelb, Schwefel-
gelb, Orange, Graugriin, Gelbgriin, Graublau, so dal der historische Weg der Farben durch
die Bedeutungsinderung: Wirklichkeitsfarbe — Vorstellungsfarbe — Schmuckfarbe im
Laufe der Entwicklung angegeben werden kann. Diese Bedeutungsinderung der Farben wird
zu einem allgemeinen Gesetz, welches in der Entwicklungsgeschichte der mittelalterlichen Malerei
hetrvortritt, wobei jedoch die Schmuckfarbe niemals den Charakter ihrer Abstammung aus dieser
Reihe verleugnet.

Gold- und Purpurvokabeln haften an den Civitas-Dei-Gestalten (einschlieBlich der Kleriker) und
an den Imperatorendarstellungen. Gold als Metall findet sich im allgemeinen selten. Es tritt als Signen

72 Auf die Votliebe Kaiser Karls fiir ,,verwickelte, mittels des Zirkels hergestellte Bildungen und subtile atithmetische Figuren weist ein
Brief Alkuins an Karl: , misi aliquas figutas atithmeticae subtilitatis laetitiae causa in cartula, quam nobis vacuam direxistis, ut vestita
teveniret*; Mon. Alcuina VI. 459; siehe St. Beiel, Geschichte der Evangelienbiichet, Freiburg 1906, S. 119.
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an der Purpurtracht und an den klassischen weilen Gewindern (Gewandsiume, Falten, Licht-
reflexe) sowie als Lichtglanz an Landschaftsmotiven auf — obwohl in solchen Fillen die Pflanzen-
tirbung oft mittels der Vokabeln ,,Purpur* und ,, Weill*“ wiedergegeben wird, so dall die Beziehung
zu den Gestalten gewahrt bleibt. Sehr oft vertritt die dekorative Vokabel Rot die ikonographische
Purpurfarbe. Je weiter sich die Gesamtmalerei dem romanischen Mittelalter nihert, um so stirker
tritt dieser Purpurersatz in Erscheinung, so dal} sich an Stelle des klassischen Purpurs dessen de-
korative Abwandlungen durchsetzen™. Diese Entwicklung zeigt der ,,Purpurschein® und der
,,Goldglanz®, soweit sie auf die gesamte Sphire der hierarchischen himmlischen Personen ab-
tirben wie Attribute, Nimben, Thron und Behang, Symboltier, Sonne, Schwamm und Grabhohle
Christi, Engelsfligel und Paradiesschlange. Die Farbe Gold (Gelb)™* sowie die Farbe Purpur
konnen innerhalb der karolingischen Malerei” zur Firbung der gesamten Formenwelt eingesetzt
werden wie Schrift und Schriftseite im ,,Machtcharakter*, sowie Initial, Ranke, Geflecht, Rah-
mung, selbst Architektur. Dabei zeigt sich jedoch, dafl die gold- und purpurfarbigen Vokabeln
in einer bestimmten farbig abgestuften Rangordnung zu dieser Aufgabe herangezogen werden
und damit nur graduiert EinfluB} auf die Ornamentik nehmen, die ja ihrem Wesen nach auerhalb
des Bedeutungsbereiches der Ikonographie liegt. Das heiflt, je weiter sich die Ersatzvokabeln
von der farbigen Stammwurzel Purpur und Gold entfernen, um so geringer wird die Zahl
der Ornamenteinzelformen, auf die sie ihre Farbe ausdehnen’. Auf die weitaus meisten Orna-
mentformen verbreitet sich die Vokabel Rot. Dabei, scheint es, kommt einer solchen Uber-
tragung die Bezichung zugute, welche die uralte Symbolfarbe fiir ,,Leben®, nimlich das Rot, mit
der Machtfarbe Purpur in den Vorstellungen der alten Kulturen verband. Es folgt Braun™,
Rostrot, Rosa; letztere, als die am meisten abgeblaB3te Vokabel dieser Reihe, erfallt nur wenige
Formen im Bild wie Initial, Geflecht und Ranke. Dabei fillt auf, daB die Vokabel Rot nicht zur
Firbung der ,,Machtschrift* herangezogen wird, wie wiederum das klassische Purpurviolett nicht
auf die der Volkerwanderungskunst entstammende Tierornamentik, die abseits jeder kultischen
Vorstellungswelt lag, iibergreift, als wiirden damit restliche farbige Hoheitsrechte gewahrt. Sozeigt
,,gleitende Farbenmacht® des Purpurs in der karolingischen Ornamentik, im Gegensatz
zu den Gepflogenheiten der vorkarolingischen Malschulen. Die Durchdringung der Schmuck-
farbenreihe mit dem romisch-ikonographischen Farbenkanon ist im 9. Jahrhundert fortgeschritten.
Die Lust an der Buntheit wird dadurch zwar eingeschrinkt; ihr wird jedoch, wenigstens teilweise,
nachgegeben durch die eben erwihnte Aufspaltung der ikonographischen Farbvokabeln in
Schmuckfarbvokabeln.

Neben diesen typologischen Farben heben sich als Bedeutungsfarbigkeit die karolingischen Bild-

sich eine

78 Die vor allem in romanischen deutschen Goldschmiedewerkstitten gebriuchliche Braunfirnisfirbung, die wiederum auf die Buch-
maleteien iibergeht und als firnisgetrinkte Textseiten fiir Goldschrift Verwendung findet (siche Arbeit des Verfassers iiber ms. theol. 59,
Evangeliar Hardehausen, Kassel, Landesbibliothek), 1iB3t sich wohl auf eine solche Putput-Ersatzvokabel zuriickfiihren.

7 In der karolingischen Malerei tritt, wenn auch selten, die Farbe Silber als Machtfarbe auf, die innerhalb der rémischen Tkonogtaphie
kaum bekannt ist.

75 Dabei ist vornehmlich an die Buchmalerei gedacht, da die geringen Bestinde an Wandmalereien keine Beispielsteihung zulassen.

76 Im groBen Uberblick lassen sich z. B. fiir,,Purpur® oder ihm verwandte Farben folgende Verbreitungsméglichkeiten in der Ornamentik
der karolingischen Miniaturen feststellen. Die Farbe Putpur wird benutzt fiir : Ornamentgeflecht- und Grund ; Buchstaben ; Schriftstreifen;
Buchstabengrund; Initialbalken, Initialblattwerk; Einzelranke (in Architekturformen); Blattfries, Kanonesbogenfiillung; Rahmung. Die
Farbe Rot fiir: Ornamentgeflecht *, Tiergeflecht-* und Grund ; Buchstabe; Initialbalken- und Fillung*; Initialblattwerk®; Einzelranke*;
Rahmung. Die Farbe Braun (siche oben, Anm. 73) fiit: Ornamentgeflecht-* und Grund*; Schrift und Schriftgrund*; Initial*; Kanones-
bogenfiillung*. Die Farbe Rostrot fiir: Initialbalken-* und Grund*; Schriftstreifen®; Architekturfillung*. Die Fatbe Rosa fiir: Orna-
mentgeflecht-* und Grund; Initialbalken; Einzelranke*. Dabei ist noch zu unterscheiden, daf3 einige von diesen Farben nur in solchen
Manuskripten anzutreffen sind, in denen tberhaupt keine Gestalten-Illuminationen vorkommen, wo also die Zierkunst herrscht; sie

sind mit * bezeichnet. 27 SiehetAnm), 72
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griinde heraus, die mit den spitantiken ,,atmosphirischen® Streifengriinden, dem morgendlichen
Himmel sowie den Erdfarben zusammenhingen und gemeinsam in eine Farbenskala eingebunden
sind. Diese ist in ihrem farbigen Ablauf wohl immer konstant und aus den Tonen Blaugriin,
Griin, Gringrau, Gelb (Boden) sowie Blaugrau, Violett, Purpur, Rot, Rosa, Gelb, Griinlich
(Himmel) gebildet, die jedoch unter sich vertauschbar sind. Eine bildgegenstindige Wieder-
holung™ der einzelnen Erd- und Himmelsnuancen in der Hintergrundsfliche bringt auch hier
das Eindringen einer dekorativen Schmuckordnung zum Ausdruck, die solche Streifenhintergriinde
als farbiges Ornament aufzufassen sich miiht. Wenn auch diese ihre antike, farbige Naturstim-
mung nicht verleugnen, so scheinen sie anderseits mit der imperialen Purpursphire zu ver-
schmelzen. Denn ,,Purpur- und Sonnenfirbung® flieBen in wahrer Wortbedeutung farbig zu-
sammen und iiberziechen gemeinsam die geometrischen Bildkonstruktionen, die horizontalen,
quadratischen oder rautenférmigen Felderordnungen. Ihre Vokabelibertragung auch auf die Ge-
wandfarbigkeit wie teilweise auf die Architektur wirkt sich farbeinigend fiir das Gesamtbild und
deren Formenzusammenhang aus.

Es mochte in diesem Zusammenhang abschlieBend ein kurzer Ausblick auf die ikonographische
Farbigkeit der Stilepochender Ottonik und derRomanik gerichtet werden, sofern beide Epochen
sich generell in der Anwendung der Farbvokabeln unterscheiden. Es muf3 allerdings eingehenden
Einzeluntersuchungen iiberlassen bleiben, den Griinden nachzugehen, die dazu fithrten, dal beide
Stilepochen zu ganz bestimmten und dabei unterschiedlichen Farbvorstellungen in Beziechung
traten, und zwar Vorstellungen, die — wie wir sahen — sich schon in den ersten Jahrhunderten der
christlichen Kultkunst am rémischen Orte beispielhaft unterschiedlich in den Farbungen der musi-
vischen und malerischen Werke sichtbar zeigten™. Die ottonische Malerei gibt in ihren bedeutend-
sten Malschulen (Reichenau) eine Vorliebe fiir die Anwendung der regenbogenfarbigen, atmo-
sphirischen, hellfarbigen Streifengriinde kund (Tafel 3), die auch die karolingische Kunst
kannte und die sich zum Beispiel in romischen Wandmalereien®® des 6.—8. Jahrhunderts fan-
den, die fremde Einflisse in sich aufgenommen hatten. Sie charakterisieren sich durch die Her-
vorkehrung der Vokabelbildung Rot (Rosa), Gelb (Orange), die wiederum die byzantinische
Malerei auszeichnet, die sich aber ebenso in der Schmuckfarbigkeit der Voélkerwanderungskunst
oder in den von dieser abhingigen vorkarolingischen nordischen Malschulen findet. Die romani-
sche Malerei setzt in ihre Bildgriinde ausgesprochen die Farbvokabeln Blau, Griin, teilweise unter
Zuzichung der Farbe Gold ein; das bedeutet eine charakteristische Vokabelbindung, die sich bei-
spielhaft in der Entwicklung der rémischen musivischen Darstellungen des §5./6.—9. Jahrhunderts
dhnlich ausgebildet vorfand®!, wihrend die erwihnten ottonischen Malschulen sie nur fiir
ihre Initial- und Rankenwerkhintergriinde anwenden. Hinter den Auffassungen von ottonischen
und romanischen Gewandfirbungen und Inkarnattonungen bergen sich gleichermallen gegensitz-
liche Farbgesetzlichkeiten. Die Bedeutung der Faltenvokabel als Gewandftihrung und Binnen-
zeichnung erlischt im allgemeinen nach der karolingischen Epoche und damit eine die Fliche be-
lebende Vokabelreihung, um erst wieder in der romanischen Malerei zur Unterstiitzung konstruk-
tiver Liniengertste im Bildbau Ausdruck zu erhalten, wie auch das Purpurbediirfnis innerhalb der
romanischen Epoche, eingebunden in die klassische Purpurvokabel, aus der Bildfarbigkeit zu
schwinden beginnt. Die ottonischen Malschulen entlehnen zumeist die Lokalfarben ihrer Gewand-
figuren der Farbenreihung ihrer atmosphirischen Bildstreifengriinde und bemiihen sich, diese

78 Vgl. hierzu das gleiche Motiv erstmalig in den Mosaiken von S. Maria Maggiore, Rom. (VoSS0 8T o gh
BORVIol S Toor it 4GV VAT, 81 Vgl. S. 105 sowie Tafel 4, VIII, IX.
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als Schmuckfarben, die ganzflichig die Gewandformen bedecken, nach den Gesetzen der Kom-
plementirwirkungen zu ordnen. In Beriicksichtigung solcher Bildgesetzlichkeiten stimmen sie mit
den byzantinisch-6stlichen, gleichzeitigen Malweisen tiberein®2.

Das Erbe der Antike, wenn auch einer spiten und verfirbten, prigt sich in der mittelalter-
lichen Farbenkunst eindeutig aus, nicht nur in einigen Farbvokabeln, sondern auch in bestimmten
Farbenkomplexen. Dazu wirkten in den Voélkerrdumen des Nordens und Asiens Farbvorstellungen,
die in die Metropole Rom machtvoll eindrangen. Dieser erwuchs die Aufgabe, ererbte farbige Er-
fahrungen zu sammeln und umzubilden, sie zur Grundlage einer Ikonographie zu machen. Deren
Kanon begann seine Ausbildung mit einem farbigen Reichtum (Spitantike), durchlief Perioden
farbiger Vereinfachung, Schrumpfung und Ausdruckssteigerung (als farbige Monumentalisierung
des frithen und hohen Mittelalters) und fithrte am Ende zu einer farbigen Vorstellungserweiterung
hin. Die begriffliche Konstruktion dieser GesetzmiBigkeit kann mit Farbenvielheit, Vokabel-
auslese und Uberwindung eben dieses Auslesezwanges verstindlich gemacht werden,
wobei der erste Teil dieses historischen Weges in rascherer Zeitabfolge als wie der letzte zuriick-
gelegt worden ist.

Die Genesis einer mittelalterlichen Farbenikonographie ist mit diesen Ausfithrungen sicher nicht
erschopft. Es wurde nur ein Weg eingeschlagen, um zu einer historischen Farbenordnung zu ge-
langen. Es wird weiteren Einzeluntersuchungen vorbehalten bleiben, vor allem die das Mittel-
alter beeinflussende farbige Vorstellungswelt zu ergriinden sowie die nachmittelalterlichen
nationalen Kunstepochen unter dem Gesichtspunkt der Auseinandersetzung ihrer eigenmich-
tigen Farbigkeit mit jener einer iibergeordneten, allgemeingiiltigen kultischen Ikonographie zu
betrachten. Die Gesetze der farbigen Phantasie, die Geschichte ihrer Vorstellungen, die bisher
zumeist als Randgebiete kunstgeschichtlicher Forschungen behandelt wurden, konnen, gleichwie
die allgemeine ITkonographie, wesentliche Beitrige zur Stilgeschichte bilden.

82 Siche S. 111 unten.
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