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Zwei weniger bekannte Beispiele bezeugen dieselbe 

Praxis von Antikennachahmung noch im 13.Jahrhun- 

dert. Sie gliedern zwei nebeneinanderliegende Kreuzgrat- 

gewolbe der Krypta von Anagni4. Das erste umrahmt 

dabei Begebenheiten aus der Geschichte des Elias 

(Abb. 2). In einem groBen Mittelkreis ist dargestellt, wie 

der Prophet in einer Quadriga zum Himmel auffahrt. Die 

rechte obere Ecke fiillt die Gestalt des Elisaus aus, der, 

die Arme hochgeworfen, Zeuge des Wunders wird (2 

Kbnige 2,9—13). Eine Mandorla in der linken unteren 

Ecke zeigt uns Elias, der am Bach Kerit sitzt und von 

einem Raben verpflegt wird (1 Konige 17,2—6). Die bei- 

den ihrem Charakter und ihrer Stimmung nach verschie- 

denen Szenen — die eine dramatisch und mehrfigurig mit 

einem Pferdegespann, die andere lyrisch und einfigurig — 

auf dem Gewdlbe zu arrangieren, bereitete den Entwer- 

fern sichtlich Schwierigkeiten. Uberdies storte der Pfeiler, 

der in der rechten unteren Ecke eingreift und dem Feld 

die reine Quadratform nimmt. Ohne diese Handikaps 

ware vermutlich nicht ein derartig unregelmaBiges, son- 

dern ein punktsymmetrisches Dekorationsgefuge ver- 

wirklicht worden: Vom mittleren Kreis reichen vier Man- 

delformen zu den Ecken hinab; vier Tropfen oder Kreise 

vermitteln zu den Gurten bzw. den Liinetten hin. Nicht 

ganz dasselbe, aber ein verwandtes geometrisches Rah- 

mensystem aus Kreisen und Mandorlen gliedert die 

Decke einer Kammer in der Domitilla-Katakombe5 

(Abb. 3). Ahnliche wird es auch in oberirdischen Raumen 

gegeben haben. Der Maier in Anagni hat also mit ziemli- 

cher Sicherheit eine antike Gewblbedekoration bearbei- 

tet. Es gelang ihm nicht eben souveran. Aber die Vorlage 

blieb nach Form und Funktion erkennbar.

Das Gewdlbe daneben ist der Begegnung von Abra

ham und Melchisedech gewidmet (Gen. 14,17—24; 

Abb. 4). Die beiden Figuren nehmen ein ungefahr qua- 

dratisches Bildfeld in der Mitte ein. Um seinen Rahmen 

legt sich ein weiterer quadratischer, der aber uber Eck

4 Auf ein Antikisieren in bestimmten Gewdlbegliederungen von 

Anagni wurde schon mehrfach, aber immer nur en passant hinge- 

wiesen, zuerst von Grabar, spater auch von Belting. A. Grabar, 

La decoration des coupoles a Karye Camii et les peintures Italiennes 

du Dugento, Jahrbuch der osterreichischen byyantinischen Gesellschaft 6, 

1957, S. 111-124, insbes. S. 120. H. Belting, Die Oberkirche von 

S. Francesco in Assisi, Berlin 1977, S. 163, 216. Grundlegend zur 

Ausmalung in Anagni: P. Toesca, Gli affreschi della cattedrale di 

Anagni, Le gallerie nayumale Italiane 5, 1902, S. 116-187. Ein m. E. 

fragwiirdiger Versuch, die Malereien in verschiedene Epochen zu 

datieren: M. Boskovits, Gli affreschi del duomo di Anagni: un 

capitolo di pittura Romana, Paragone Arte 30, 1979 (357), S. 3-41. 

Eine iiberzeugende politische Interpretation des Programms: 

F. W. N. Hugenholtz, The Anagni Frescoes - A Manifesto, Mede- 

delingen 41 (N.S. 6), 1979, S. 139-172.

5 Wilpert Taf. 3.
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gestellt ist, so daB jede Leiste des inneren Rahmens die 

Grundseite eines rechtwinkligen Dreiecks bildet, dessen 

Spitze auf den Scheitel des benachbarten Gurtbogens 

bzw. der Lunette weist. Je zwei Vogel zu Seiten einer Vase 

fiillen die hellgrundigen Felder. Die Ecken des Gewdlbes 

werden als vier weitere Dreiecke isoliert. Hier sitzen vier 

groBe radschlagende Pfauen. Auch dieses Gliederungssy- 

stem kannte schon das spate Altertum. Ein erst in der 

Neuzeit untergegangenes Mosaik, das sich uber die Ka- 

pelle Johannes des Taufers am Lateran spannte, besaB 

fast dasselbe Muster6 (Abb. 5). Diesmal war das innere 

Feld, das ein Medaillon mit dem Lamm enthielt, rechtek- 

kig, und seine Leisten liefen uber die Ecken hinaus, um 

an die Liinetten zu stoBen. GewissermaBen hinter oder 

fiber dieser Laubenkonstruktion konnte der Besucher den 

auf die Spitze gestellten zweiten Rahmen „schweben“ 

sehen, der diesmal die Form einer Raute hatte. Sogar die 

radschlagenden Pfauen an den GewblbefiiBen fanden sich 

bei naherem Hinsehen wieder. Wenn dieses Mosaik nicht 

das direkte Vorbild war, so hatte der Maier von Anagni 

jedenfalls eine Decke studiert, die mit der am Lateran eng 

verwandt war.

Ich will die Reihe der Beispiele schlieBen, indem ich 

einmal umgekehrt vorgehe. Die Frage lautet jetzt: Wie 

hat ein bestimmtes antikes Denkmal in der fraglichen 

Phase der romischen Kunst gewirkt? Das Material ist 

diesmal wieder gut bekannt, und ich kann mich kurzfas- 

sen. Das Kuppelmosaik des Mausoleums von S. Costanza 

wurde durch eine Art goldene Laube gegliedert, die 

scheinbar auf den Halbinseln einer Wasserlandschaft am 

FuB der Kuppel ruhte. Sie war doppelgeschossig. Die 

um 1538—40 gemalte Gouache von Francesco d’Ollanda, 

welche die Dekoration am zuverlassigsten iiberliefert, 

zeigt also nur den unteren Teil (Abb. 6). Karyatiden in 

zwei Etagen bildeten die vertikalen Elemente. Zwischen 

ihnen schwangen pflanzlich mutierte Delphinleiber auf 

und ab und sorgten fur die horizontale Gliederung. Das 

Gefiige aus Menschlichem, Tierischem und Pflanzlichem 

rahmte biblische Szenen. Wir kiimmern uns nun aber 

nicht um das Nachleben der Kuppel von S. Costanza 

selbst, sondern um das eines offenbar schon friiher ver- 

schwundenen eng verwandten Denkmals der spaten Kai- 

serzeit, das im Mittelalter studiert wurde7.

6 G. Ciampini, Vetera Monimenta, Pars Prima, Rom 1690, S. 241, Taf. 

LXXV. Zu diesem Raum zuletzt: Wilpert/Schumacher (wie Anm. 

3), S. 92.

7 Grundlegend fur die Mosaiken von S. Costanza: H. Stern, Les 

mosaiques de 1’eglise de Sainte-Constance a Rome, DOP 12, 1958, 

S. 157—218. Resiimierend neuerdings: R. Polacco, Il mausoleo di S. 

Costanza, Padua o. J., S. 95-100 und Adele Anna Amadio, Imosaici 

di S. Costanza, Rom 1986 (Xenia 7). Die erwahnte Gouache des U.
 B.
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2. Anagni, Krypta des Domes. Gewolbe 

mit der Himmelfahrt des Elias

Mit der Aufgabe ein Bild zu rahmen, finden wir ein 

ahnliches Laubengefuge aus dem spaten 11. Jahrhundert 

in der „Unterkirche“ von S. Clemente wieder (Abb. 7). 

Die Szene mit dem Meerwunder des hl. Clemens gehort

Francesco d’Ollanda 1st Teil seines Skizzenbuches. Escorial Ms. 28- 

1-20, Fol 27 v. Faksimile: E. Tormo, Os desenhos das antigualhas que 

vio Francisco d’Ollanda, Madrid 1940. Fol 27 v. ist farbig wiedergege- 

ben. Fur eine Farbabb. siehe auch Wilpert/Schumacher (wie Anm. 

3), Taf. 5. - DaB die beiden im Folgenden genannten mittelalter- 

lichen Denkmaler nicht S. Costanza, sondern eine verwandte Deko- 

ration wiedergeben, hat Paeseler erkannt. Paeseler (wie Anm. 1), 

S. 157f.

zu den altesten Zeugnissen einer hochmittelalterlichen 

Antikenrezeption in Rom. Statt der Karyatiden wie in 

S. Costanza traf der Maier offenbar Kandelaber an und 

ubernahm sie. Die Delphinranken diirften mit denen von 

S. Costanza iibereingestimmt haben. Der mittelalterliche 

Kiinstler hat sie bis zur Unkenntlichkeit abgemagert und 

iiberlangt. Aber die Blattlappen, die von den Korpern 

abstehen, und vor allem die Art, wie die Schwanze an 

der Stelle, wo sie sich einzurollen beginnen, miteinander 

verwachsen sind, weisen sie wenn schon nicht als „Kin- 

der“ dann als „Neffen“ oder „Nichten“ ihrer Artgenos- 

sen in S. Costanza aus. Auch die Farbigkeit stimmt in
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3. Rom, Domitilla-Katakombe. Flavier- 

Galerie

einem entscheidenden Punkt iiberein. Der Maier gab die 

Rahmenteile mit Ocker an, den er schwarz schattierte 

und gelb hohte. Er wollte sie also als golden verstanden 

wissen8.

Gegen Ende des Dugento wurde dasselbe Gefiige noch 

einmal herangezogen. An der Oberwand des Monchs- 

Chores von S. Maria Maggiore in Tivoli kommt es sechs- 

mal vor (Abb. 8). Die goldenen Meerwesen rahmen nicht

8 Grundlegend: G. Ladner, Die italienische Malerei im 11. Jahrhun- 

dert./WCM’lP'N.F. 5, 1931, S. 33-160, insbes. S. 61-69 sowie eine 

Reihe von Beitragen von E. B. Garrison. E. B. Garrison, Studies in 

the History of Mediaeval Italian Painting, Bd. 1-4, Florenz 1953-1962, 

Bd. 1 S. 1-9 und 33-36, Bd. 2 S. 171-197, Bd. 3 S. 113-118. Vgl. 

daneben: Helene Toubert, „Rome et le Mont-Cassin“: Nouvelles 

remarques sur les fresques de 1’eglise inferieur de Saint-Clement de 

Rome, DOP 30, 1976, S. 1-33 und Eileen Kane, The Painted 

Decoration of the Church of San Clemente, in: San Clemente Miscel

lany II, Rom 1978, S. 60-151, insbes. S. 81-98. Flit eine Farbabb. 

des Meerwunders siehe: J. Wilpert, Die romischen Mosaiken und 

Wandmalereien, Freiburg 1916, Bd. 4, Taf. 241 und O. Demus, Roma- 

nische Wandmalerei, Miinchen 1968, Taf. XVII.

Bilder, sondern umfassen Tafeln, die Kronen zeigen. En

ter ihnen diirften in gemalten Nischen Figuren gestanden 

haben9. Aber trotz des Unterschiedes mag auch in diesem 

Fall das Vorbild authentisch wiedergegeben worden sein. 

Was die zweite Etage der Laube angeht, so ist die Uberlie- 

ferung fur S. Costanza nicht eindeutig. Die oberen Bilder 

konnen durchaus als Tafeln unter einer zweiten Reihe von 

Delphinranken geschwebt haben10. Wenn es so war und

9 Belting (wie Anm. 4), S. 163 f. Zu dieser Dekoration zuletzt: Fran

cesca Pomarici, Gli affreschi di S. Maria Maggiore a Tivoli, in: 

Roma anno 1300 (a cura di Angiola Maria Romanini) Rom 1983, 

S. 413-422.

10 Vgl. Stern (wie Anm. 7), S. 186. Zwei Zeichner geben auf je 

einer Zeichnung Szenen wieder, die direkt von den Delphinranken 

iibergriffen sind. Anonymer Italiener um 1500 - Escorial Ms. 28- 

11-12, Fol. 4v. und Antonio da Sangallo d. A. - Florenz Uffizien 

7842 A (Amadio, wie Anm. 7, Cat. 2,5). Ein Zeichner gibt auf zwei 

Zeichnungen Bildtafeln (beschriftet „storie“) und keine Delphine 

dariiber wieder. Anonymer Italiener des 16. Jh. - Venedig Bibl. 

Marciana, Ital. IV, 149, Fol. 8r. und v. (Amadio, Cat. 11,12). Zu 

diesem Zeugnis tritt die Zeichnung Bartolis (17. Jh.), die ebenfalls
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4. Anagni, Krypta des Domes. Gewblbe 

mit Abraham und Melchisedech

Tafeln und keine Delphine zeigt. Windsor A 22, Fol. 9576 (Amadio, 

Cat. 29). Sie soil nichts anderes als eine erweiterte Kopie nach der 

hier abgebildeten Gouache des Francesco d’Ollanda sein (so Stern, 

S. 215 f.). Aber diese gibt ja nur die untere Etage der Dekoration 

wieder. Bartoli diirfte neben der uns bekannten Quelle also noch 

eine zweite, uns unbekannte herangezogen haben, die mit den 

Zeichnungen in Venedig iibereinstimmte. Diese Annahme ist jeden- 

falls wahrscheinlicher als die, wonach der Anonymus des 16. Jh. 

und Bartoli unabhangig voneinander zu derselben Rekonstruktion 

fur die obere Etage gefunden haben sollen (Stern). Wenn sie zutrifft, 

so stehen zwei gegen zwei gezeichnete Aussagen. Die einen Besu- 

cher sahen in der Oberzone von S. Costanza, die wohl schon 

im 16. Jh. schlecht erhalten war, Delphine, die anderen erblickten 

Tafeln. Mir scheint es wahrscheinlich, daB sowohl das eine als 

auch das andere Motiv vorhanden war. Bildtafeln, die in einem 

das vermutete nah verwandte Denkmal S. Costanza auch 

darin ahnelte, so wiirde die altere Malerei (S. Clemente) 

sein UntergeschoB nachbilden, die jiingere (S. Maria Mag

giore in Tivoli) aber das ObergeschoB.

Es fallt nicht schwer, noch weitere relevante Beispiele

Rahmensystem aus Kandelabern und stilisierten Tieren dariiber 

plaziert sind, waren in der romischen Dekorationskunst des 4. Jh. 

tatsachlich kein Einzelfall. Mit eben diesem Motivgefiige waren 

z. B. die Wande des Hauses beim Ospedale di S. Giovanni auf dem 

Celio ausgestaltet. H. Mielsch, Zur stadtromischen Malerei des 

4. Jh. n.Chr., R'dmMitt 85, 1978, S. 145-207, insbes. S. 167 mit Taf. 

86.2.
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zu nennen11. Aber das Material reicht schon aus, wenn 

wir einen gewissen Einblick in die Arbeitsweise der „Re- 

naissance-Vorkampfer“ im hohen Mittelalter gewinnen 

wollen. War ihnen eine bestimmte Dekorationsaufgabe 

gestellt, so sahen sie sich unter den Denkmalern Roms 

um und suchten nach Prazedenzfallen. Diese wurden 

hochstens oberflachlich bearbeitet und danach reprodu- 

ziert. Fur eine Apsis zog man eine Apsis heran; ein Kreuz- 

gratgewblbe bildete man einem Kreuzgratgewdlbe nach; 

und fur einen aufwendigen Rahmen suchte man einen 

antiken Prachtrahmen als Vorlage. Was bei dieser denkbar 

einfachen Vorgehensweise herauskam, war selten brillant, 

aber es geriet meist authentisch. Daher scheint es sogar 

moglich, daB sich durch zwei mittelalterliche Nachbildun- 

gen ein wichtiges spatantikes Kuppelmosaik Roms in 

einigen Aspekten rekonstruieren laBt. Jedenfalls kann 

man dank der Wandmalereien in S. Clemente und in Tivoli 

behaupten, daB die goldene Laube von S. Costanza, was 

die Delphine angeht, kein Einzelfall war. Weitere Argu- 

mente dafiir werden iibrigens noch folgen.

Wenn die Beschaftigung mit der Antike fur die romi- 

sche Kunst auch typisch war, so gab es auBer Rom doch 

noch eine Reihe anderer Orte, an denen ahnliches ge- 

schah. Bezeichnender als das „Was“ war das „Wie“. Stu- 

dieren wir nun eine andere Methode, mit deren Hilfe 

sich die Kiinstler etwas von der Hinterlassenschaft des 

Altertums aneigneten. Auch in Venedig, einer Stadt ohne 

antike Vergangenheit, ahmten sie wahrend des Hochmit- 

telalters zuweilen Antikes nach12. Schon in den achtziger 

Jahren des letzten Jahrhunderts hat der finnische Kunst- 

historiker Tikkanen bemerkt, daB die im friihen 13. Jahr- 

hundert entstandenen Mosaiken der Schbpfungsge- 

schichte in der Vorhalle von S. Marco erstaunlich eng mit 

der Cotton-Genesis zuammenhangen, einer spatantiken 

Bilderhandschrift aus dem ostlichen Mittelmeerraum, 

vermutlich aus Alexandria. Da das Manuskript aber sehr 

unvollstandig erhalten und auch nicht komplett rekon- 

struierbar ist, blieb manches an der Verwandtschaft zwi- 

schen den Miniaturen und den Mosaiken bis heute unklar.

11 Fur das 12. Jh. vgl. die wichtige Studie von Helene Toubert (zit.

Anm. 3) und K. Noehi.es, Die Fassade von S. Pietro in Tuscania, 

RdmJbKg 9/10, 1961/62, S. 13-72, fur das 13. Jh. Belting (zit. 

Anm. 4), S. 155-169, 215 f.

12 Fiir Schauplatze von Antikenrezeption im hochmittelalterlichen 

Italien und Europa vgl. die Beitrage von Bloch, Kitzinger und 

Sauerlander in: Renaissance und Renewal in the Twelfth Century, 

Oxford 1982. Speziell fiir Venedig: O. Demus, A Renascence of 

Early Christian Art in Thirteenth Century Venice, in: Late Classical

and Mediaeval Studies in Honor of Albert Matthias Friend, Jr., Prince

ton 1955, S. 348—361 und H.-M. Herzog, Untersuchungen %ur Plastik 

der veneyianischen „Protorenaissance“, Miinchen 1986. Dort weitere, 

hier nicht genannte Beispiele. Vgl. auch meine Anm. 33.

Auf die Frage z. B., wie die Bilder vermittelt wurden, 

scheinen verschiedene Antworten moglich: 1. Die Cot

ton-Genesis lag im 13. Jahrhundert in einer veneziani- 

schen Bibliothek und war den Mosaizisten zuganglich 

(Weitzmann). 2. In der Lagune befand sich eine andere 

antike Handschrift, die der Cotton-Genesis ahnelte (Tik

kanen). 3. Neben der Cotton-Genesis diente noch ein 

anderes antikes Manuskript als Vorlage (Tsuji)13. Ich 

denke an eine weitere Mbglichkeit: 4. Die Kiinstler be- 

nutzten eine mittelbyzantinische Bearbeitung der Cotton- 

Genesis bzw. ihres Vorbildes. Diese Fragen sollen nicht 

vertieft werden, denn die Genesisszenen wurden uns vom 

eigentlichen Thema wegfiihren. Es soil ja nicht um Bilder, 

sondern — wenn auch beispielhaft — um Dekorationsge- 

fiige gehen.

Immerhin gab uns der Seitenblick einen Vorge- 

schmack. Wir miissen in Venedig mit komplizierteren 

Verhaltnissen rechnen als in Rom. Dies wird nicht ohne 

EinfluB auf unser Vorgehen bleiben. Zwar hatten wir 

auch fiir kein mittelalterliches Denkmal Roms ein be- 

stimmtes erhaltenes oder iiberliefertes Vorbild am Ort 

benennen kbnnen, denn offenbar war vieles von dem, 

was die Kiinstler des 12. und 13. Jahrhunderts besonders 

interessiert hatte, zerstort worden bevor das antiquarische 

Interesse erwachte. Aber — um von der in Rom besonders 

fruchtbaren archaologischen Forschung ganz zu schwei- 

gen — das gegenwartige Stadtbild gibt noch eine Vorstel- 

lung von der groBen Zahl und von der Vielfalt antiker 

Dekorationen, die existiert haben miissen. Daher vermag 

der Interpret die Vorbilder ohne Probleme und Wider- 

stande zu imaginieren, und er kann sich leicht vorstellen, 

wie die Maier und Mosaizisten vom Anblick eines Vorbil

des zum Nachbild kamen. In Venedig fehlt dieser Riick- 

halt am genius loci. Wir werden auch weiterhin offen- 

sichtlich Antikisierendes vorfinden, aber wenn wir die 

Vorbilder erschlieBen wollen, so werden sich nicht wie 

bisher wenige wahrscheinliche, sondern viele mbgliche 

Losungen anbieten. Und wenn wir dann fragen, was zwi- 

schen den Vorbildern und den Nachbildern vermittelte, 

liegt die Gefahr bloBer Spekulation schon nahe. Dennoch 

scheinen mir einigermaBen sichere Ergebnisse moglich. 

Die Kenntnis bestimmter historischer Fakten umgrenzt 

gewissermaBen eine Insel des Wahrscheinlichen im Ozean 

des Moglichen. Zu den Umstanden, die von jetzt an

13 Ausfiihrliche Diskussion dieser Probleme: Demus MSMV 2.1,

S. 105-142 (K. Weitzmann) sowie K. Weitzmann/H. L. Kessler, 

The Cotton Genesis, Princeton 1986 (The Illustrations in the Manu

scripts of the Septuagint 1). Vgl. auch: E. Kitzinger, The Role of 

Miniature Painting in Mural Decoration, in: The Place of Book 

Illumination in Byzantine Art, Princeton 1975, S. 99—142.
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7. Rom, S. Clemente. Meerwunder des hl. Clemens

beachtet werden mussen, gehort z. B., daB Rom seit dem 

Jahr 330 nicht mehr der eigentliche Mitttelpunkt des 

romischen Reiches war. Was die Administration betraf, 

die nach und nach an den Bosporus ubersiedelte, muB 

auch die Kiinstler betroffen haben, sofern ihnen an kai

serlichen Auftragen gelegen war14. Nicht weniger Auf-

14 Darnit ist ein Problem angesprochen, das lange diskutiert werden 

konnte, wofiir hier aber nicht der Ort ist: Ab wann darf man 

Konstantinopel, dessen Ausbau zur Hauptstadt 324 begonnen 

hatte, die Strahlkraft eines Kunstzentrums zutrauen? Die Antwort 

muB fur die verschiedenen Kunstgattungen verschieden ausfallen. 

Mir scheint es aber wahrscheinlich, daB bestimmte Projekte Kon

stantins, wie, um ein Beispiel zu nennen, das fur sein Mausoleum, 

schon friih, d. h. sogar noch vor ihrer Vollendung, die Rolle von 

Leitbildern ubernommen haben konnen. Viel Material zur spatanti- 

ken Kunsttopographie mit besonderer Beriicksichtigung Konstan- 

tinopels: F. W. Deichmann, Einfiihrung in die christliche Archaologie, 

Darmstadt 1983, S. 236-395. Zur Griindung Konstantinopels: G. 

Dagron, Naissance d’une capitale, Paris 1974 (Bibliotheque byzan- 

tine. Etude 7). H.-G. Beck, Constantinople: The Rise of a New 

Capital in the East, in: Age of Spirituality: A Symposium, New York 

1980, S. 29-37.

merksamkeit fordert die venezianische Politik des hohen 

Mittelalters. Sie war auf die Levante gerichtet, und im 

Mittelpunkt der Interessen stand Konstantinopel. Welche 

Bedeutung dies fur die Kultur und Kunst hatte, belegt ein 

einziges Beispiel hinreichend: S. Marco, die Staatskirche 

Venedigs, gleichzeitig Palastkapelle des Dogen, kopiert 

als Architektur die Apostelkirche in Konstantinopel, die 

neben der Hagia Sophia wichtigste Kirche des Kaiserrei- 

ches15. Wir wollen uns hier aber nicht weiter mit dem Bau 

von S. Marco befassen, sondern einige eher unscheinbare 

Einzelheiten seiner Ausstattung untersuchen.

Die Kuppel uber dem Nordarm von S. Marco wurde 

in den Jahrzehnten um 1100 mit Mosaik ausgelegt16. Um 

den FuB ziehen sich Szenen aus dem Leben Johannes des 

Evangelisten. Im Zenit schwebt ein einerseits komplizier- 

tes, andererseits karges, rein geometrisches Ornament

15 R. Krautheimer, Early Christian and Byzantine Architecture, Har- 

mondsworth 1965 (PelicanHist), S. 287-289.

16 Demus MSMV 1.1, S. 84-93.
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8. Tivoli, S. Maria Maggiore. Oberwand des Chores

(Abb. 9). Es fallt dem Besucher auf, denn abgesehen von 

einem ahnlichen Typ, den wir gleich anschlieBend be- 

trachten wollen, sind die Mittelmotive in den Gewblben 

der Markuskirche entweder simpel und dinglich (z. B. 

Siidkuppel) oder prachtig und verspielt (Atrium). Wir 

sehen zwei ineinandergelegte Kreise. In den auBeren grei- 

fen Kreissegmente ein. Von ihnen aus schlagen kleine 

Rechteckfelder Brucken zum Mittelkreis. Die Segmente 

haben versetzt Gegenstiicke, die das groBe Rund nach 

auBen „stiilpt“. Auch die Briickenfelder setzen sich auBer- 

halb dieses Kreises fort, fiihren aber ins Nichts. Dasselbe 

Gefuge aus Geraden und Zirkelschlagen kommt achthun- 

dert Jahre fruher mehrfach im „unterirdischen Rom“ vor. 

Es gliedert z. B. die Decke in der Kammer Y der Lucina- 

Katakombe17 (Abb. 10). Davon abgesehen, daB wir dort

17 Wilpert Taf. 25, vgl. auch Taf. 56 u.a. Ein Versuch, die Deckenmu- 

ster des unterirdischen Rom systematise!} zu ordnen: P. Marktha

ler, Die dekorativen Konstruktionen der Katakombendecken 

Roms, RornQs 35, 1927, S. 53-111. Zu diesem Muster S. 55-69 

(„Kreuzsystem“), zum folgenden genannten (zit. Anm. 20) S. 69—76 

(„Kreissystem mit Diagonalen und Liinetten“). Fur mogliche klein- 

formatige Nachbildungen solcher Muster in der westlichen Kunst 

des Friihmittelalters: V.H. Elbern, Der Adelhauser Tragaltar, 

statt Inschriften verschiedene Personen zwischen den Li- 

nien antreffen und das Gefuge daher nicht trocken, son- 

dern anmutig wirkt, ist wenig Unterschied im Formbe- 

stand auszumachen. Ein Zufall kann schwerlich im Spiel 

sein. Die eine Figur ahmt die andere nach. Nur die nach 

auBen gewendeten Kreissegmente vermiBt man schlieB- 

lich. Aber auch sie hat der Mosaizist vermutlich nicht 

dazuerfunden, sondern sie gehorten zu seiner Vorlage, 

die wohl doch ein wenig komplizierter als die Katakom- 

bendecke war18. Wenn man aber annimmt, daB das Mosaik 

die Formen einer antiken Gewdlbegliederung wortwort- 

lich wiederholt, so darf man es dennoch nicht eine authen- 

tische Reproduktion nennen. Die wichtigsten Funktio- 

nen, namlich die, als ein Rahmensystem fur Figiirlich.es 

zu dienen und die, ein Gliederungsgefiige fur Architektur 

zu sein, gingen in der Nachbildung beide verloren. So

Nachrichten des Deutschen Institute filr meroivingische und karolingische 

Kunstforschung 6—8, 1954. Allerdings sind die Ubereinstimmungen 

der Formen in diesen Fallen nicht prazise, so daB der Zusammen- 

hang bezweifelt werden kann.

18 Fur ahnliche Figurationen vgl. Stern (wie Anm. 7), Abb. 26 und 

Mielsch (wie Anm. 10), Abb. 1.
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9. Venedig, S. Marco. Nordkuppel

genau das Formengeriist wiedergegeben wurde, so voll- 

kommen wurde es aus seinem Zusammenhang geldst, aus 

einem echten Funktionszusammenhang iibrigens, der die 

Formen erst gepragt hatte.

Rund hundert Jahre spater, um 1200, entstanden die 

Mosaiken in der Siidtonne des Westarms von S. Marco19.

19 Demus MSMV 1.1, S. 219—230. Dieser Teil der Dekoration ist 

mehrfach restauriert worden, was man den figiirlichen Teilen deut- 

lich ansieht. Auch das Mittelmotiv blieb sicher nicht verschont, 

doch wird nichts Grundsatzliches verandert worden sein. - Anders 

als das erstgenannte in der Nordkuppel steht dieses Mittelmotiv fur 

eine Gruppe von im geometrischen Bestand praktisch identischen. 

Demus MSMV 1.1, S. 125, 1.2, Abb. 145.

Den Scheitel ziert ein Ornament (Abb. 11), das dem in 

der Nordkuppel ahnelt. Wir sehen wieder zwei Kreise. In 

den inneren ist ein Velum gespannt. In den iiuBeren grei- 

fen vier Halbkreise. Zwischen ihnen stehen Vasen, aus 

denen Ranken aufwachsen. Je ein Paar von Schwanen 

flankiert die GefaBe. Anders als beim Ornament der 

Nordkuppel werden also die diagonalen Achsen betont. 

Daneben haben wir auch nicht pure Geometric vor uns, 

sondern der Kiinstler hat auf eine gewisse Dinglichkeit 

Wert gelegt, die stellenweise sogar ubertrieben wirkt. Die 

Orte, wo die Halbkreise auf dem groBen Kreis aufstehen, 

hat er mit Hiilsen gefaBt, so als handle es sich um Verzwei-
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10. Rom, Lucina-Gruft.

Kammer Y

gungen von Rohren. Wir werden auf dieses kuriose Mo- 

tiv zuriickkommen miissen. Jedenfalls arbeitete der Mo- 

saizist origineller als sein hundert Jahre alterer Kollege. 

Aber es fallt auch diesmal nicht schwer, die „Vorbilder 

in der antiken Ausstattungskunst zu benennen. Zu ihnen 

gehort z. B. die Decke uber der Kammer des Guten Hirten 

in der Domitilla-Katakombe20 (Abb. 12). Dort besitzen 

die Pflanzen in den Diagonalen Rahmenleisten, ansonsten 

sind die geometrischen Gefiige identisch. Was die grund- 

satzlichen Unterschiede zwischen Vor- und Nachbild an-

20 Wilpert Taf. 9. Vgl. meine Anm. 17. 

geht, so gilt dasselbe wie vorhin. Das Skelett ist perfekt 

wiedergegeben, alles andere differiert.

Auch die Kuppel von S. Costanza bzw. ihr „Doppel- 

giinger“ scheint in Venedig nachgeahmt worden zu sein, 

freilich nicht als Mosaik, sondern als Relief und dabei 

wenig deutlich. Ich spiele auf eine jener Schrankenplatten 

an, die fur die dritte Bauphase von S. Marco, den „Conta- 

rini-Bau“ (1063-1094), hergestellt wurden21 (Abb. 13).

21 A. Grabar, Sculptures bj^anhnes du moyen age II, Paris 1976, S. 75—81,

Pl. La. F. Zuliani, I marmi di S. Marco. Alto Medioevo 2, o.J., 

Nr. 123. H. Buchwald, The Carved Stone Ornament of the High
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11. Vine dig, S. Marco. Mit- 

telmotiv im Westarm

Die Bildhauer waren entweder Griechen oder sie waren 

wenigstens im Osten ausgebildet worden. Jedenfalls las- 

sen sich ihre Produkte ohne Schwierigkeiten der mittelby- 

zantinischen Plastik zuordnen. Die Platte zeigt ein un

Middle Ages in S. Marco, Venice, Jahrbuch der bsterreichischen by^anti- 

nischen Gesellschaft 11/12, 1962/63, S. 169-209, 13, 1964, S. 137-170. 

Buchwald nennt unsere Platte nicht. P. Toesca, Il medioevo. Storia 

dell’arte italiana 1, Turin 1929, S. 439. Die Datierung ins 9. Jh. und 

der Vergleich mit langobardischer Skulptur konnen als iiberholt 

gelten.

iibersichtliches Konglomerat von Tieren. Denkt man sich 

die gegenstandigen Doppelwesen aus Rindern und Pega- 

soi aber weg, so fallt das System der Delphinranken ins 

Auge. Wir sehen im unteren Teil zwei Delphine, die mit 

ihren Schnabeln zu einer Art Winkelfigur herabstoBen. 

Sie vertritt die Akanthusbuschel von S. Costanza 

(Abb. 6), fur die der Bildhauer keine Verwendung hatte. 

Hinter den Huftieren verborgen verwandeln sich die Lei- 

ber in Pflanzenstengel. Wo sie uber den Schultern der 

Rinder auftauchen, nehmen wir Verzweigungen nach un-
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12. Rom, Domitilla-Kata- 

kombe. Kammer 

des Guten Hirten

ten wahr. Die Vorlage muB also „siamesische“ Meerestiere 

gezeigt haben, die an den zu Pflanzen mutierten Schwan- 

zen zusammengewachsen waren. Vollends passen die Vo- 

luten dariiber zu den antiken und mittelalterlichen Del- 

phinranken Roms. DaB sie in der Hbhe gedehnt und 

verdoppelt wurden, hat mit der anderen Dekorationsauf- 

gabe zu tun. Die Tierkopfe schlieBlich, in denen sie enden, 

wurden aus einem anderen Motivzusammenhang hinzu- 

gefugt. Offenbar hatte der Bildhauer eine Schwache fur 

monstrbse Kreuzungen.

Neben den mosaizierten Mittelmotiven nimmt sich 

diese Antikennachschbpfung schwach und unprazise aus. 

Dennoch hat sie manches mit ihnen gemeinsam. Wieder 

wurde etwas, diesmal nur ein Detail, iiberraschend genau 

wiedergegeben. Ich meine die Verzweigung. Und wieder 

kontrastiert diese Treue mit einer vollkommenen Untreue 

gegeniiber der Funktion und dem Format des Vorbildes. 

Aus dem Gliederungs- und Rahmensystem einer Kuppel 

ist ein Flachenornament geworden.

Woher hatten die venezianischen Kiinstler ihre Kennt-
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nis dieser Formen? Anders als in Rom gab es in Venedig 

keine antike Bauten mit ausgestatteten Raumen. Auf der 

Terra Ferma mag man zwar entsprechende Ruinen ange- 

troffen haben. Von einer alltaglichen Gegenwart der 

Zeugnisse des Altertums, welche die Seherfahrung der 

Maier und Mosaizisten pragte, konnte aber nicht die Rede 

sein. Die Venezianer lebten in einem grundsatzlich ande- 

ren, eher von der byzantinischen Kunst gepragten Am- 

biente, zu dem das Altertum alienfalls in der Gestalt von 

vereinzelten, aus dem Zusammenhang gerissenen Versatz- 

stiicken gehorte. An dieser Situation anderte die Erobe

rung Konstantinopels durch die Kreuzfahrer (1204) we- 

nig. Die Beute der Serenissima enthielt zwar wichtige 

Antiken, aber es handelte sich wieder nur um einzelne 

Plastiken22.

Wie ich meine, merkt man den Ergebnissen der Anti- 

kenrezeption in der Lagune auch an, daB sich die Kiinstler 

gar nicht unmittelbar mit den Dekorationen der romi- 

schen Kaiserzeit auseinandergesetzt hatten. Zwischen den 

Moglichkeiten, welche die Vorbilder bereitstellten, wenn 

man sie griindlich studierte, und dem, was die Kiinstler 

daraus machten, tut sich bei naherem Hinsehen ein Ab- 

grund auf. Wer, der in einer Katakombenkammer bzw. 

in einem ahnlich ausgemalten oberirdischen Raum mit 

Kreuzgratgewolbe steht, konnte auf den Gedanken ver

fallen, das Rahmensystem der Decke zum Mittelmotiv 

einer Kuppel schrumpfen zu lassen? Oder wer, der in das 

Mosaik von S. Costanza hinaufblickt, hatte sich vorstellen 

rnogen, daB Teile der Laube als Flachenornament fur 

eine Marmorarbeit taugen? Der einerseits uninspirierte, 

andererseits abstruse Umgang legt den Gedanken nahe, 

daB die Venezianer gar nicht die Denkmaler selbst vor 

Augen gehabt haben, sondern daB ihnen nur knappe 

graphische Umsetzungen - und d. h. Zeichnungen - vor- 

lagen. Sie gaben das Formengeriist, aber wenig oder 

nichts von den Anwendungsmoglichkeiten der Muster 

wieder, so daB die Funktion beliebig erschien. Der SchluB 

auf Musterzeichnungen, fur deren Verwendung wir in der 

friiheren Zeit kein unmittelbares Zeugnis besitzen, mag 

dem Leser iibereilt erscheinen. Aber soweit ich sehe, ist er

22 Fur die Beziehungen nach Byzanz vgl. den Ausstellungskatalog:

Venecia e Bisan^io, Venedig 1974 mit dem Einfiihrungstext von S. 

Bettini. Daneben informieren die folgenden Titel insbesondere 

uber die Verwendung von antiken Spolien fur den Schmuck von 

S. Marco. O. Demus, The Church of S. Marco in Venice, Dumbarton 

Oaks 1960, passim. Corpus der Kapitelle von S. Marco %u Venedig, 

Wiesbaden 1981 (Forschungen zur Kunstgeschichte und Christli- 

chen Archaologie 12), passim. V. Herzner, Die Baugeschichte 

von S. Marco und der Aufstieg Venedigs zur GroBmacht, Wiener 

fahrbuch filr Kunstgeschichte 38, 1985, S. 1-58, insbes. S. 50-57. Vgl. 

auch die Dissertation von H.-M. Herzog (wie Antn. 12). 

von alien denkbaren Schliissen tatsachlich am wenigsten 

unwahrscheinlich23. Wenn er richtig ist, erhebt sich eine 

neue Frage. Woher kamen die Zeichnungen?

Im Fall der Platte (Abb. 13) scheint der Sachverhalt 

klar. Es handelt sich um eine typische mittelbyzantinische 

Bildhauerarbeit, die im Kreis der anderen, ebenso typi- 

schen byzantinischen Schrankenplatten von S. Marco, die 

noch manches andere verkappte Motiv antiker Prove- 

nienz aufweisen24, gar nicht auffallt. Das Muster diirfte

23 Wer den Gebrauch von Musterzeichnungen behauptet, sollte, um 

methodisch abgesichert zu sein, von den drei beteiligten Elementen 

(Vorbild, Muster, Nachbild) wenigstens zwei benennen konnen, 

und unter diesen sollte das Muster sein. Zwar besitzen wir aus dem 

hohen Mittelalter eine Reihe von Zeichnungen, die allgemein als 

Musterzeichnungen angesprochen werden. Die wichtigsten zusam- 

mengestellt bei: R. W. Scheller, A Survey of Medieval Model Books, 

Haarlem 1963. Beispiele aus dem byzantinischen Kunstkreis: Sera- 

pie Der Nersessian, Copies de peintures byzantines dans un carnet 

armenien de „modeles“, CahArch 18, 1968, S. 111—120. Aber es ist, 

abgesehen von Architekturzeichnungen, m.W. niemals gelungen, 

einem solchen „Muster“ iiberzeugend ein bestimmtes Vor- und 

Nachbild zuzuordnen. Auch jene antiken Kleinbronzen, die be- 

stimmten Zeichnungen des Villard de Honnecourt gegeniiberge- 

stellt werden, sind ja bestenfalls Verwandte seiner tatsachlichen 

Vorbilder. J. Adhemar, Influences antiques dans Part du Moyen Age 

Fran^ais, London 1939 (Studies of the Warburg Institute 7), S. 

278-280. Um die mit den Vorbild-Nachbild-Fragen verbundenen 

Probleme in den Blick zu bekommen, lese man die Diskussion uber 

das Wolfenbiittler Musterbuch nach. Der m. W. letzte Beitrag: M. 

Gosebruch, Die Zeichnungen des Wolfenbiittler „Musterbuchs“, 

Niederdeutsche Beitrdge tyir Kunstgeschichte 20, 1981, S. 25—59. Diese 

Probleme diirften mit der geringen Zahl der erhaltenen Denkmaler 

aus dem hohen Mittelalter zusammenhangen. Wer trotz des Materi

almangels etwas iiber die Praxis der Vermittlung von Formen aussa- 

gen will, muB demnach eine freiziigigere Methode wahlen, die indes 

nicht die voile Sicherheit bietet. Im vorliegenden Fall wird nicht 

von zwei Elementen auf eines geschlossen, sondern von einer Be- 

kannten auf zwei Unbekannte, d. h. vom Nachbild auf das Vorbild, 

dessen Form noch auf einem anderen Weg ermittelt wird, und 

aus der Differenz zwischen Vor- und Nachbild werden dann die 

Existenz und der Charakter der Musterzeichnung rekonstruiert. 

Dabei muB ich zwei Pramissen anwenden. Es ist einmal die, derzu- 

folge die angetroffenen Formen tatsachlich Nachbilder von Vorbil- 

dern sind, was bestritten werden kann. Z. B. scheint es auch moglich 

zu behaupten, daB Ahnlichkeit zwischen den Katakombendecken 

und den Mittelmotiven sei systemimmanent begriindet, d. h. durch 

die natiirliche Verwandtschaft von Zirkelkonstruktionen. (Was 

iibrigens unrichtig ist, denn die Proportionen der Radien stimmen 

bei dem jeweiligen Vor- und Nachbild nicht iiberein.) Die andere 

Pramisse besagt, daB ein Kiinstler beim Akt der Nachahmung 

nicht vollkommen von einem Funktionszusammenhang, den er 

anschaulich erlebt hat, abstrahieren wird, d. h. daB er nicht etwas 

Sinnvolles in etwas Sinnloses verwandelt. Gegenbeispiele zu finden, 

diirfte kein Problem sein. Dennoch: die beiden Pramissen fuBen auf 

Grunderfahrungen der Kunstgeschichte und sind demnach wahr- 

scheinliche Annahmen: Ahnliches ist haufiger verwandt als nicht 

verwandt, und sinnvolle Zusammenhange werden lieber beibehal- 

ten als verworfen.

24 Z. B. kommt das Delphinornament noch ein weiteres Mai vor, 

diesmal aber griindlicher bearbeitet, so daB der Zusammenhang 

mit S. Costanza nicht mehr eigentlich erkennbar ist. Zuliani (wie
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13. Venedig, S. Marco. Brilstungsplatte

also direkt oder indirekt aus Konstantinopel stammen. 

Wenn die Kuppeldekoration von S. Costanza schon einen 

„Bruder“ in Rom besaB. so darf man nun versuchsweise 

annehmen, daB es noch einen weiteren „Bruder“ im 

„zweiten Rom“ gab. Nach der Schrankenplatte zu urtei- 

len muB dort jedenfalls eine Dekoration mit Delphinran- 

ken als einem Hauptmotiv existiert haben. Diese These 

sollte niemanden iiberraschen. Als die kaiserliche Familie 

S. Costanza erbauen und die Kuppel mit Mosaik auslegen 

lieB, war Konstantinopel bekanntlich schon seit ungefahr 

zwei Jahrzehnten die Hauptstadt. Dort herrschte ein Bau- 

Boom sondergleichen, von dem vermutlich ein erhebli-

Anm. 21), Nr. 114. Andere Flatten zeigen Akanthusstauden (Zulia- 

ni Nr. 11, 112), die an die ornamentale Skulptur der Ara Pacis 

anzukniipfen scheinen.

cher Teil der schopferischen Krafte des Reiches in den 

Osten gezogen worden war25. Das Mosaik in der alten 

Metropole reflektiert also vielleicht sogar einen Entwurf, 

den ein Kiinstler des Kaisers fur den Schmuck der neuen 

Hauptstadt gezeichnet und moglicherweise auch schon 

verwirklicht hatte.

Ubrigens besaB der rankengeschmiickte Porphyrsarko- 

phag der Kaisertochter Constantina, der halb unter der 

Kuppel, halb im Umgang des romischen Mausoleums 

stand, einen gleichfalls porphyrnen Doppelganger in 

Konstantinopel. Das einzige, aber hinreichend aufschluB- 

reiche Bruchstiick befindet sich im Archaologischen Mu

seum in Istanbul. Und eine Konstantinopler Verkiindi-

25 Vgl. Anm. 14.
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gungsikone des 12. Jahrhunderts im Katharinenkloster 

auf dem Sinai zeigt einen Vordergrundstreifen, der uns 

in diesem Zusammenhang ebenfalls zu denken gibt 

(Abb. 14 a, b). Es handelt sich um eine Uferlandschaft, die 

derjenigen am KuppelfuB von S. Costanza nachgebildet 

scheint (Abb. 6). Nur die spielenden Eroten fehlen26. Die 

Hofkunst Konstantins, so machen die Beispiele glauben, 

hat dasselbe, was sie am Tiber hinterlieB, auch am Bospo

rus hinterlassen, manches vielleicht fruher, groBer und 

schoner.

Katakomben freilich, das wissen wir sicher, gab es in 

Konstantinopel nicht. Jedoch kann dies kein Argument 

gegen eine mogliche Herkunft auch der geometrischen 

Mittelmotive (Abb. 9, 11) aus dem byzantinischen Be- 

reich sein. Die unterirdischen Raumdekorationen Roms 

ahmen ja mit ziemlicher Sicherheit oberirdische nach, die 

im 4. Jahrhundert im Westen und im Osten des Reiches 

vermutlich gleich aussahen. Muster aus Zirkelschlagen 

und Geraden werden, gemalt oder mosaiziert, also auch 

manche Decken in den Hausern und Palasten der neuen 

Hauptstadt gegliedert haben, und wie in Rom diirften 

einige im Mittelalter noch erhalten gewesen sein. Doch 

brauche ich die Apologie nicht fortzusetzen, denn es gibt, 

worauf mich Caecilia Davis-Weyer aufmerksam machte, 

ein starkes Argument fur die Ableitung der geometri

schen Muster von Vorlagen aus dem Osten. Die kuriosen 

Hiilsen, die die Verzweigungen an dem jiingeren Mittelor- 

nament umfassen (Abb. 11), sind ahnlich auch in der 

mittelbyzantinischen Kunst anzutreffen. Z.B. bilden sie 

die Eckmotive einer Girlande, welche die Szene mit der 

Salbung Davids im sog. Pariser Psalter rahmt (Abb. 15). 

Die um die Jahrtausendwende in Konstantinopel gemalte 

Miniatur ist keine Ausnahme. Mit Schniiren umwickelte 

Hiilsen, die florale Zierbander zusammenhalten und im 

rechten Winkel „umleiten“, begegnen auch in der byzan-

26 Zum Sarkophag-Fragment: A. A. Vasiliev, Imperial Porphyr Sar

cophagi in Constantinople, DOP 4,1948, S. 1-26, insbes. S. 21 und 

Abb. 15, 17. Um hier nicht miBverstanden zu werden: Ich behaupte 

nicht, der romische Sarkophag sei in Konstantinopel hergestellt 

worden. SchlieBlich hat die Wissenschaft gute Griinde anzunehmen, 

daB alle Porphyrsarkophage dieser Machart in Agypten gearbeitet 

und fertig verschifft wurden. Vgl. den Sarkophagdeckel in Alexan

dria. R. Delbrueck, Antike Porphyriverke, Berlin/Leipzig 1932, 

S. 219, Taf. 105. Mir kommt es nur auf die Feststellung an, daB die 

Hofkunst Konstantins in beiden Hauptstadten Ubereinstimmendes 

hinterlieB, ob es sich nun um Arbeiten romischer, konstantinopoli- 

tanischer oder agyptischer Kiinstler handelte, und daB sie den fol- 

genden Generationen also dieselben Modelle zur Verfiigung stellte. 

- Zur Ikone: K. Weitzmann, Eine spatkomnenische Verkiindi- 

gungsikone auf dem Sinai und die zweite byzantinische Welle des 

12. Jh., in: Festschriftfiir Herbert von Einem, Berlin 1965, S. 299-312. 

Zuletzt: H. Maguire, Art an Eloquence in Byzantium, Princeton 

1981, S. 49-51.

tinischen Monumentalkunst und dort gerade an herausra- 

genden Denkmalern wie den Bemamosaiken der Hagia 

Sophia27. Dabei verbinden sie unser Scheitelornament mit 

der mittelbyzantinischen Dekorationskunst. Es muB ein 

griechisch geschulter Mosaizist gewesen sein, der es fiir 

S. Marco bearbeitet hat, und die Wahrscheinlichkeit, daB 

er nicht nur das Detail, sondern das ganze antike Schema 

seiner Schulung verdankte, erscheint betrachtlich.

Unser Wissen, wie die Byzantiner ansonsten mit anti

ken Formen umgingen, weist peinliche Liicken auf. Im 

9., 10. und 11. Jahrhundert erreichte die Orientierung am 

Altertum sicher ihren Hohepunkt. Damals iibertrafen die 

Griechen alles, was das westliche Mittelalter auf diesem 

Gebiet geleistet hatte und noch leisten sollte. Aber die 

„Makedonische Renaissance" erscheint uns heute als ein 

Phanomen, das hauptsachlich die Buchmalerei, die Glas- 

kunst und die Elfenbeinplastik betraf. Wie es um die 

monumentale Malerei und die Mosaikkunst stand, gehort 

zu den vielen offenen Fragen. Die erhaltenen Beispiele 

zeigen zwar oft klassisch gepragte Figuren. Sie miissen 

freilich, anders als die Gestalten in den schonsten antiki- 

sierenden Buchillustrationen, ich erinnere an den „Pariser 

Psalter" (Abb. 15), ohne ein ihnen gemaBes Ambiente 

auskommen. Es kann neben solchen zwischen klassi- 

schem und abstraktem Stil vermittelnden Dekorationen 

auch klarer dem Altertum zugewandte gegeben haben28. 

Wenn man aber tiber das, was im Zentrum geschah, nur 

derartig zu spekulieren vermag, so entbehrt unser Wissen 

um die Verarbeitung antiker Formen an der Peripherie 

jedenfalls des soliden Hintergrunds. Wir konnen z. B. 

nichts tiber die historischen Schichten der in Venedig 

verwendeten Muster aussagen. Sind die Zeichnungen, 

die in der Lagune vorlagen, im hohen Mittelalter unter 

antiken Gewdlben angefertigt worden? Oder hielten die 

Venezianer Reproduktionen von sehr viel alteren, viel

leicht noch antiken Zeichnungen in Handen? Arbeiteten

27 Zum Pariser Psalter grundlegend: H. Buchthal, The Miniatures of 

the Paris Psalter, London 1938. Zuletzt: A. Cutler, The Aristocratic 

Psalters in Byzantium, Paris 1984 (Bibliotheque des Cahiers Archeo- 

logiques 13), Nr. 39. Fiir die Hagia Sophia in Istanbul: C. Mango/ 

E.J.W. Hawkins, The Apse Mosaik of St. Sophia at Istanbul, 

DOP 19, 1965, S. 111-151, insbes. Abb. 1, 14, 17, 21, 41 u.a. Fiir 

die gleichfalls zu nennenden Mosaiken der Hagia Sophia in Saloniki: 

V. Lazarev, Storia della pittura bi^antina, Turin 1967 (Biblioteca di 

storia dell’arte 7), Abb. 83, 85.

28 Vgl. H. Belting, Kunst oder Objekt-Stil? Fragen zur Funktion 

der „Kunst“ in der „Makedonischen Renaissance", in: Bytpn^ und 

der Westen, Wien 1984, S. 65-83. Folgt man den Uberlegungen 

Beltings, so scheint es denkbar, daB es eine antikisierende Monu

mentalkunst, die der antikisierenden Kleinkunst entsprach, nicht 

gegeben hat. Es ist dann aber auch nicht auszuschlieBen, daB es 

eine solche doch gegeben hat, z. B. im Bereich profaner Raume.
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14 a. Katharinenkloster auf dem Sinai.

14b. Detailaus Abb. 14a

Ikone
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ihre Kollegen in Konstantinopel mit ahnlichen Zeichnun- 

gen, oder kopierten sie wie die Romer die monumentalen 

Originale? Oder verwendeten sie die Muster gar nicht, 

sondern iiberlieBen es den Auslandern und Emigranten, 

sich an den Ladenhiitern ihrer Mustersammlungen zu 

bedienen? Aber bei all diesen Ratseln haben wir doch eine 

Einsicht gewonnen: Es gibt einen byzantinischen Strang 

der Antikenrezeption, der in der Monumentalkunst we- 

nigstens der Peripherie wirkte. Auch an Orten ohne an- 

tike Vergangenheit konnte er einen wenn auch biassen 

Eindruck vom Formenreichtum der Dekorationen des 

Altertums hinterlassen. Seine Muster miissen dort aber 

nicht dazu gedient haben, eine antike Tradition zu be- 

schworen oder vorzuspiegeln. Dies gilt jedenfalls fur Ve- 

nedig. Sie wurden als nicht weiter auffallige Teile des 

byzantinischen Formgutes rezipiert und verwendet.

Der byzantinische Strang erscheint fiir die Kunstge- 

schichte des italienischen Mittelalters auf den ersten Blick 

durchaus interessant, aber schlieBlich mag man ihn doch 

kaum fiir wichtig halten. Die byzantinische hat der italie

nischen Kunst so viel geschenkt, daB ein paar „unbe- 

wuBte“ und entstellte antike Formen, die zumindest in 

Rom auch „bewuBt“ und im monumentalen Medium 

greifbar waren, kaum ins Gewicht fallen. Aber die Muster 

machten, wenn sie aus dem griechischen Kulturkreis end- 

giiltig heraustraten, unter bestimmten Bedingungen eine 

Verwandlung durch. In gliicklichen Momenten konnten 

sie einen Teil ihres antiken Charakters zuriickgewinnen.

Ein Beispiel aus der Mosaikdekoration des Florentiner 

Baptisteriums soil deutlich machen, was ich meine. Mit 

dem riesigen Mosaikenprojekt begann 1225 ein Franzis- 

kanerbruder namens Jacobus. So berichtet die Inschrift 

im Chor. Bei aller Redseligkeit sagt sie aber nichts dar- 

iiber, woher Jacobus kam. Doch da im Jahr 1225, nach 

allem was wir wissen, nur noch an zwei anderen Orten 

Mosaiken entstanden, namlich in Venedig und in Rom, 

wobei der Papst fiir sein Proj ekt, die Apsis von S. Paolo 

fuori le mura, Spezialisten aus Venedig engagiert hatte, 

liegt der SchluB nahe, daB Jacobus gleichfalls aus Venedig 

berufen worden war29. In seinem Gepack brachte er eine

29 Der Verfasser bereitet eine ausfiihrliche Studie uber die Mosaiken 

des Florentiner Baptisteriums vor, in der die hier angedeuteten 

Thesen begriindet werden. Die zentrale These zur Datierung be- 

sagt, daB sich die Inschrift im Chorraum des Baptisteriums (zit. 

VasMil 1, S. 340 Anm. 1) auf die gesamte Mosaikausstattung und 

nicht nur, wie bisher meist angenommen, auf das Chormosaik be- 

zieht. 1225 hatte Jacobus also am Pol der Kuppel begonnen. In der 

Folge entstanden die Engelchdre, dann das Weltgericht. Jacobus 

Anteil endet mit der Mosaizierung der Scarsella, d. h. des Chores 

um 1240—50. Erst damals muB er ein Franziskaner gewesen sein. 

Alle anderen Mosaiken sind erheblich jiinger und haben nichts 

Zeichnung mit, die das inzwischen wohlvertraute Del- 

phinornament zeigte. Er konnte sie gleich zu Beginn 

seiner Tatigkeit verwenden. Dabei entstand etwas, das 

sich neben den mittelalterlichen romischen Delphinran- 

ken wie eine ausgesprochen angemessene Nachbildung 

von S. Costanza bzw. des Doppelgangers ausnimmt 

(Abb. 16, 17, 6). Man hat den Florentiner Delphinkranz 

daher meist fiir eine unmittelbare Teilkopie nach dem 

Mosaik des romischen Grabbaus angesehen30.

Jacobus stand sicher vor groBen Schwierigkeiten, als 

er die Kuppeldekoration des Baptisteriums entwarf. Er 

hatte es nicht mit einer runden und geschlossenen Kuppel 

zu tun wie den fiinfen uber S. Marco. Die Kuppelschale 

in Florenz ist achtfach gebrochen, der Scheitel offnet sich 

in einer Art Opeion, und die zu dekorierende Flache 

war ungleich groBer. Daneben hielten seine Auftraggeber 

vermutlich wenig von weiten Goldgriinden, vor denen 

vereinzelte Figuren und Motive „schweben“ (vgl. 

Abb. 9). Dies hatte den byzantinischen Sehgewohnheiten 

entsprochen. Die Florentiner dachten „romanisch“. Sie 

wollten reich gegliederte Flachen, in denen sich die Figu

ren „gerahmt“ prasentieren. Der Kiinstler muBte also 

umdenken und lernen, mit seinen Mustern und Kenntnis- 

sen unter vollig anderen Verhaltnissen umzugehen.

Er gab der Kuppel ein Mittelmotiv, das gegeniiber 

denen in Venedig gigantisch geriet (Abb. 16). Einerseits 

muBte es die Offnung des Oberlichts umfassen, anderer- 

seits sollte es die zulaufenden Kappen der Kuppel im 

oberen Bereich, wo sie keine Bilder mehr aufnehmen 

konnten, abdecken, damit nicht zuviel leerer Goldgrund 

stehenblieb. Jacobus faBte das, was in diesem Sinn ent

stand, als eine ringformige Flache auf, in der er die siame- 

sischen Delphinranken dekorativ anordnete. Freilich 

reichte der Bestand des Musters, wie es vorlag, fiir diese 

Aufgabe nicht aus. Es muBte mit den Kopf-Medaillons

mit Jacobus und seiner Werkstatt zu tun. Grundlegend fiir die 

Beschaftigung mit der Dekoration des Baptisteriums sind die fiinf 

Bildbande, deren jeden A. de Witt mit einem Vorwort versehen 

hat: I mosaici del battistero di Firenze, Florenz 1954—1959. Im iibrigen 

ist der Forschungsstand zu disparat, um knapp referiert werden zu 

konnen. Vgl. aber neben den in Anm. 30 und 31 genannten wenig- 

stens auch noch die folgenden Titel: W. und E. Paatz, Die Kirchen 

von Florence, Bd. 3, Frankfurt 1941, S. 200-205. M. Salmi, Le^ioni 

di storia dell’arte medievale. 11 battistero di Firenze, Rom 1950, S. 

112—151. Franca Mastropiero, I mosaici della Scarsella e della 

cupola del battistero di Firenze in relazione con il mondo oriental 

balcanico, in: Actes du XVe congr'es international d'etudes by^antines II, 

Athen 1981, S. 405-418. — Fiir das Apsismosaik von S. Paolo fuori 

le mura: G. B. Ladner, Die Papstbildnisse des Altertums und des 

Mittelalters, Bd. 2, Rom 1970, S. 80-91.

30 Z. B. Irene Hueck, Das Programm der Kuppelmosaiken im Florentiner 

Baptisterium, Phil. Diss. Miinchen, Mondorf 1962, S. 114. Freilich 

nimmt auch Irene Hueck an, daB eine Zeichnung vermittelte.
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15. Paris, Bibliotheque Nationale.

Cod. Gr. 139, Fol. 3v

und den gegenstandigen Tieren angereichert werden. Ja

cobus handelte dabei kaum anspruchsvoller als der Schop- 

fer der venezianischen Schrankenplatte 150 Jahre zuvor 

(Abb. 13). Die Verwendung der Meerwesen als Flachen- 

muster und die Bereicherung mit Tierpaaren stimmen 

jedenfalls iiberein. Aber auch den Delphinranken selbst 

(Abb. 17) ist ein Zusammenhang mit jener Zeichnung 

anzusehen, die der Bildhauer vor sich gehabt hatte. An

ders als die „stadtrdmischen“ der Antike und des Mittelal- 

ters (Abb. 6, 7, 8) sind die venezianischen und die florenti- 

nischen Delphine namlich nicht wie ein S, sondern wie ein 

C gebogen. Sie wirken weniger elegant als angespannt.

Die Delphinranken des Baptisteriums ahneln denen 

von S. Costanza und ihren „Nachkommen“ in S. Cle

mente und in Tivoli also nicht so weitgehend wie ein nur 

oberflachlicher Vergleich glauben laBt. Die Formen sind 

ebenso verschieden wie die Funktionen als Rahmen hier 

und als Flachenmuster dort. Sie heben sich sogar in den 

Farben von den romischen ab. Diese sind bekanntlich alle 

golden. Die Florentiner Delphine stehen stahlblau vor 

einem goldenen Fond31. Der Goldgrund war dabei fur 

den Bereich des Mittelmotivs keineswegs verbindlich. 

Dem geschwungenen Saum nach haben wir es mit einem 

Velum, d. h. mit einer Art Sonnensegel zu tun, wie es 

halbiert auch im Zenit der Kalotte von S. Clemente 

schwebt (Abb. 1). Man muB sich das Mittelmotiv als 

ein materielles Etwas denken, das eher farbig als golden 

ausfallen sollte. Jacobus hat sich also keineswegs einer 

Konvention gebeugt, als er die Delphine mit blauen Tes-

31 Farbabb. G. Marchini, Baptisterium, Dorn und Dom-Museum in 

Floren^, Konigstein im Taunus 1972, S. 24.
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16. Floren^, Baptisterium. Kuppel
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18. Rom, S. Giovanni in Later ano. Apsis

seren vom goldenen Hintergrund absetzte. Eher war es 

so, dab ihn die Musterzeichnung, was die Farben anging, 

im Stich gelassen hat. In den bloBen Umrissen traten ihm 

die Delphine nicht als tote Dekorationsglieder, sondern 

als wunderliche Lebewesen entgegen, und er gab ihnen 

folgerichtig die Farbe von Fischen und dem Hintergrund 

das Gold der Atmosphare.

Der erste Eindruck, wonach die Dekoration in Florenz 

und das Rahmensystem der Kuppel von S. Costanza eng 

verwandt schienen, hat getrogen. Sie sind sehr weitlaufige 

Verwandte, und die Familienahnlichkeit beschrankt sich 

auf Allgemeines. Aber er muB schlieBlich doch ernstge- 

nommen werden, denn sein anschauliches Fundament 

erscheint recht breit, solange man es nicht sezierend be- 

trachtet. Der Rapport der Delphine schwingt wieder um 

eine Kuppel herum, und der GrbBe nach mogen die verlo- 

renen Meerestiere im Mausoleum ihren Florentiner Art- 

genossen ungefahr entsprochen haben. Dies sind wenige 

und etwas diffuse Kategorien, aber ihnen steht die Freude 

dariiber zur Seite, daB wir in Florenz ein Ganzes und 

nicht wieder nur Bruckstiicke vor uns haben wie unter S. 

Clemente, in Tivoli und in Venedig. Auf staunenswerten 

Umwegen und unabsichtlich ist somit etwas zustande 

gekommen, was dem Anblick eines antiken Originals 

mehr gleicht als alle seine anderen, auch weniger mittelba- 

ren Reflexe. Das Muster muB bei aller Abstraktheit also 

noch einen Rest seiner ursprunglichen Moglichkeiten ent- 

halten haben. Sie wollten offenbar nur aus ihrer „papier- 

nen“ Gefangenschaft befreit sein, was geschah, als ein 

sehr ungewohnlicher Bau und Auftraggeber mit „lateini- 

schen“ statt „griechischen“ Sehgewohnheiten den begab- 

ten, iiberwiegend byzantinisch geschulten Dekorateur zu 

einer iiberraschenden Anwendung herausforderten.

Kehren wir zum SchluB nach Rom zuriick. Ist es mog-
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lich, daB auch dort byzantinische Zeichnungen verwendet 

wurden? Als das letzte groBe Werk und ein Hbhepunkt 

der mittelalterlichen „Renaissance“ vor der babyloni- 

schen Gefangenschaft der Kirche gilt die von Jacopo 

Torriti prunkvoll mit Mosaik ausgelegte Apsiskalotte von 

S. Maria Maggiore. Weniger Lob erntet sein etwas alteres 

Apsismosaik in der Lateran-Kirche. Dies mag an dem 

schwer durchschaubaren konservatorischen Zustand und 

der ungefalligen Komposition liegen32 (Abb. 18). Die 

zwei Werke haben als unteren AbschluB ein antikes Mo- 

tiv gemeinsam, das wir kennen, namlich die bevolkerte 

Uferlandschaft, wo Eroten Wassersport treiben (Abb. 19). 

Da beide Apsisdekorationen fruhchristliche Vorganger 

ablosten, nehmen die meisten Forscher an, daB die Ufer 

aus diesen Kompositionen ubernommen wurden. Man 

kann die Gemeinsamkeit aber auch mit dem Kiinstler in 

Verbindung bringen. Die Landschaft ware dann ein Mo- 

tiv, das Torriti besonders lag und das er bei passender 

Gelegenheit gern verwirklichte. Daneben haben die Mo- 

saiken denselben Auftraggeber. Es war Nikolaus IV., und 

wir sollten ihm nicht weniger EinfluB auf die Auswahl 

der Bildelemente zugestehen als dem Kiinstler. Die Ufer 

kbnnten also ebenso mit einer Vorliebe des Mazens zu- 

sammenhangen. Der Papst und der Kiinstler haben das 

Motiv vielleicht bei Besuchen in S. Costanza kennenge- 

lernt (Abb. 6). Es kann ihnen aber auch im „zweiten 

Rom“ begegnet sein, denn Torritis Stil zeigt manches 

Merkmal der wiederaufgelebten byzantinischen Kunst 

der „palaologischen Renaissance". Er hat wohl einen Teil 

seiner Ausbildung im Osten, vermutlich in Konstantino- 

pel, erhalten33. Von Nikolaus IV. wissen wir sicher, daB 

er ein Jahr in Konstantinopel zugebracht hatte. Vielleicht 

wollte er mit seinen Auftragen fiir Torriti dann nicht 

allein an die rbmischen Mosaiken der Antike, sondern 

32 Fiir beide Apsiden: R. Bertos,Torriti, Phil. Diss., Miinchen 

1963. G. Matthiae, Mosaici medioevali delle chiese di Roma, 2 Bde. 

Rom 1967, S. 347-366, Abb. 287, 291-301. W. Oakeshott, The 

Mosaics of Rome, London 1967, S. 311-316. Ladner (wie Anm. 27), 

S. 235-247. Fiir S. Maria Maggiore auBerdem: J. Gardner, Pope 

Nicholas IV and the decoration of Santa Maria Maggiore, ZKg 36, 

1973, S. 1-50. Fiir die Lateran-Apsis: R. Warland, Das Brustbild 

Christi. Studien zur spatantiken und friihbyzantinischen Bildge- 

schichte, RomQs Supplementheft 41, 1986, S. 31-44 und A. Tomei, 

Nuove acquisition! per Jacopo Torriti a S. Giovanni in Laterano, 

Arte Medievale II 1, 1987, S. 183-203.

33 E. Kitzinger, The Byzantine Contribution to Western Art of the

Twelfth and Thirteenth Centuries, DOP 20, 1966, S. 25-47, insbes. 

S. 45 f. Die neueren Beitrage zu diesem Thema bei: V. Pace, Alle

soglie del 1300: Aspetti della pittura romana fra Bisanzio e 1’Occi- 

dente, in: Europdische Kunst um 1300. Akten desXXV. Internationalen 

Kongresses fiir Kunstgeschichte, Wien 1983, Bd. 6, Wien 1986, S. 

125-133.

ebenso an die byzantinischen ankniipfen34. Auch in der 

Hauptstadt des griechischen Kaiserreiches war, wie wir 

mit guten Griinden annehmen diirfen, das Motivgefiige 

von S. Costanza bekannt. Jedenfalls hat ein mittelbyzanti- 

nischer Ikonenmaler die Uferlandschaft wiedergegeben 

(Abb. 14 b). Wenn dort die Eroten als die unterhaltsam- 

sten Bewohner des Ufers fehlen, so mbgen sie in einem 

anderen, weniger sakrosankten Zusammenhang verwirk- 

licht worden sein, oder sie kbnnen wenigstens „auf dem 

Papier", d. h. in einer Musterzeichnung, die mittelbyzanti- 

nische Periode iiberlebt und den Besucher der Mosaizi- 

stenateliers von Konstantinopel begeistert haben, sei er 

nun ein zukiinftiger Papst oder ein junger Maier gewesen.

Der Gedanke, die Vordergrundstreifen der beiden Ap

siden durch die Uferlandschaft zu beleben, kann — summa 

summarum — dem Auftraggeber wie dem Kiinstler ge- 

kommen sein, was entweder in Rom oder in Konstantino

pel geschehen ware, entweder vor spatantiken Originalen 

oder beim Durchblattern von Zeichnungen, vielleicht 

auch beim Anblick eines Tafelbildes. Natiirlich sollte man 

sich den Akt der Findung eher komplex als einfach vor- 

stellen. Ich will ein Denkmodell anbieten. Es auszufiihren 

erfordert freilich, daB wir von einer Pramisse ausgehen. 

Wir wissen nicht, ob es Uferlandschaften als Basisstreifen 

von Kalottenbildern in der Antike gab. Da auBer Torritis 

Mosaiken nichts darauf deutet, wollen wir einfach anneh

men: es gab sie nicht. Aber wir kennen eine der zahlrei- 

chen antiken Wasserlandschaften ohne Ufer, die — uber 

einem Sockelstreifen — die gesamte Wand einer Apsis 

bedeckte (Abb. 20). In der Kalotte sah man eine Ver- 

sammlung Christi und der Apostel. So war vermutlich im 

4. Jahrhundert das Sanktuarium des gleich nach seiner 

Entdeckung untergegangenen Oratoriums beim „Monte 

della Giustizia" in Rom ausgemalt worden35. Torritis La- 

teran-Mosaik (Abb. 18) kann nun als Zusammenziehung 

einer ahnlichen Dekoration verstanden werden. Der 

Kiinstler hatte die Darstellung der Apsiswand in eine 

schmale Uferlandschaft umgewandelt und sie dabei als 

Vordergrundstreifen des Hauptbildes in die Kalotte her- 

aufgenommen. Ersteres mag unter dem Eindruck des 

Mosaiks von S. Costanza geschehen sein (Abb. 6), das 

zweite unter dem Eindruck eines byzantinischen Denk- 

mals, das dann einiges mit unserer Ikone gemeinsam hatte

34 J. Gardner, Rezension zu H. Belting: Die Oberkirche von S.

Francesco in Assisi. Kunstchronik 32, 1979, S. 63-84, insbes. S. 81.

35 Publikation: G.B. DeRossi, Oratorio privato del secolo quarto, 

Bulletino di Archeologia Cristiana 3. S. 1, 1876, S. 37-64, Tav. VI. 

Zuletzt: P. Testini, L’Oratorio scoperto al „Monte della Giustizia" 

presso la Porta Viminale a Roma, RivArchCrist 44, 1968, S. 

219-260.
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20. Rom, Oratorium beim „Monte 

della Giusttt'ia". Apsis nach De 

Rossi

(Abb. 14a). Es hatte dem Kunstler und dem Auftraggeber 

2- B. den Kontrast zwischen dem monumentalen Format 

der Heiligenfiguren und dem insektenhaften der Lebewe- 

sen am Ufer vertretbar und realisierbar erscheinen lassen 

konnen. Doch, wie gesagt, diese Satze sollten nicht beleg- 

bare Thesen vortauschen; sie wollten nur an einem Punkt, 

wo die Daten fehlen, unser Denken provisorisch noch ein 

Stuck ins Anschauliche fuhren. Genaugenommen vermd- 

gen sie aber etwas zu erhellen: Beim gegenwartigen Stand 

unseres Wissens diirfen wir uns uber die Herkunft der 

Torritischen Uferlandschaften nicht mehr sicher sein36.

Wer die byzantinischen und venezianischen Beispiele

36 Fur das im Spatdugento sehr beliebte Motiv des gemalten Konso- 

lenfrieses gilt iibrigens ganz dasselbe. Auch hier werfen die mittel- 

byzantinischen Beispiele sowie ein venezianisches die Frage nach 

den Quellen der italienischen Maier auf. M. Restle, Das Deko- 

rationssystem im Westteil des Baptisteriums von S. Marco zu Vene- 

dig, Jahrbuch der osterreichischen By^antinistik 21, 1972 (Fs. Demus), 

S. 229-240.
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von Antikenrezeption kennt, dem gerat das typisch Romi- 

sche an der hochmittelalterlichen Kunst Roms in ein 

Zwielicht. Kein Zweifel: die Romer bildeten Antikes 

nach, weil sie von der Allgegenwart der Antike gepragt 

waren. Aber die byzantinische Kunst mag ihnen auch auf 

diesem Sektor bisweilen Hilfestellung geleistet haben, 

z. B. indem sie eine Distanzierung vom unmittelbaren 

Eindruck des antiken Denkmals ermoglichte. Zeichnun- 

gen konnten als Anleitungen verstanden werden, daB die 

antiken Formen und Zusammenhange nicht stets einfach 

nachgeahmt werden muBten, sondern daB es die Moglich- 

keiten der Interpretation, der Abstraktion und der Tren- 

nung von Form und Funktion gab.
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