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EINLEITUNG

Das Problem der vorjustinianischen Tkonen

Nur schrittweise geht die Frage nach den frithesten christlichen Tkonen und ihrer Gestalt aus dem
Gesichtskreis der Kirchengeschichte auch in den der Kunstwissenschaft iiber. Die archiologische
Forschung war und ist zunichst weitgehend auf literarische Quellen angewiesen, die — in betricht-
licher Fiille zusammengetragen und systematisch ausgewertet — immerhin eine entwicklungs-
geschichtliche Darstellung der Vorginge und bestimmenden Krifte gestatten, die von den Anfingen
der christlichen Bilderverehrung bis zu ihrer Bliite und zu ihrer Krise und dogmatischen Festigung im
groflen Bilderstreit des griechischen Reiches fithren!. Demgegentiber trigt der Bestand an ein-
schligigen Denkmailern dazu aber nur sehr wenig bei. Denn wihrend die Schriftquellen seit kon-
stantinischer Zeit von portritartigen Heiligenbildern im Besitz der Christen berichten? und im Ver-
lauf des 4. und 5. Jahrhunderts gemalte mwaxes (tabulae) und figiirliche Textilien in Erzihlungen,
Predigt und Polemik nicht selten erwihnt werden?®, haben sich nur wenige Stiicke von eigentlichen
Tkonen erhalten, die mit Sicherheit auch nur der Zeit vor dem Bildersturm zuzuweisen sind. Auch
diese sind ziemlich ausnahmslos nach der justinianischen Ara entstanden —- also in dem Jahrhundert,
das erst die volle Entfaltung und Verbreitung eines christlichen Bilderkultes erkennen laB3t*.

Dabei gehort es nicht nur zur kirchengeschichtlichen Erklirung der christlichen ITkone, sondern
auch zu ihrer Betrachtung als kiinstlerisches Werk, dal die historischen Zusammenhinge ihrer
Darstellungstypen und auch ihrer Verehrungsformen mit dem antiken Bildgebrauch sichtbar
gemacht werden. Anfinglich war die Forschung vor allem von der Ahnlichkeit der friihesten
Ikonen mit den graeco-romischen Mumienportrits aus der dgyptischen Landschaft Fayum, den am
besten bekannten Bestinden antiker Bildniskunst, beeindruckt und hatte das portrithafte Heiligen-
bild der Christen hauptsichlich mit diesen in Beziehung gebracht®. Nachdem aber die zeremonielle
und geradezu staatsrechtliche Rolle erkannt war, die das Kaiserportrit im spitantiken und byzan-
tinischen Reich und Volk spielte, tritt dieses auch fir die Entstehungsgeschichte der Ikone in den
Vordergrund®. Vor allem dort, wo der christlichen Ikone von der politischen oder kirchlichen
Gemeinschaft ein offizieller Kult zugewendet wurde, ist die Kontinuitit des antiken Brauchtums
offensichtlich”; aber auch fiir die formale Ableitung von Ikonentypen aus diesem Bereich lassen sich
noch zusitzliche Bestitigungen beibringens. Als Nebenstrom ist das Amtsportrit staatlicher Wiirden-

1 Zusammenfassung und Literatur: J. Kollwitz, Art. Bild (christlich) im Reallex. f. Antike u. Christentum IT (1954), Sp. 318—341.
— Dets., Zur Frithgeschichte der Bilderverehrung, Rom. Quartalschrift 48/1953, S. 1—20. — E. Kitzinger, The Cult of Images
in the Age before Iconoclasm, Dumbarton Oaks Papers VIII, Cambridge (Mass.) 1954, p. 85—160.

2 Eusebius, Hist. eccl. VII, 18, Migne PG 20, 68 C (bereits Rufin von Aquileja iibersetzt um 400 ,,&v youpaic’ mit ,,in tabulis).
— id., Epist. in Constantiam Augustam, Migne PG 20, 1548 C.

3 Ein wichtiges Beispiel unten, Anm. 149.

4 Die erhaltenen Stiicke bei O. Wulff und M. Alpatov, Denkmiler der Tkonenmalerei, Betlin 1925. — Die neueren Funde mit
Literatur bei E. Kitzinger, Some Icons of the Seventh Century, Late classical and mediaeval Studies in honor of A. M. Friend ]Jr.,
ed. by K. Weitzmann, Princeton 1955, p. 132—150.

85 Sorz BiaWlf aha i@,

¢ Quellenbelege bei Kollwitz und Kitzinger (vgl. Anm. 1). Uber die formale Anlage gemalter Kaiserportrits geben auBler den
dort genannten Zeugnissen vor allem auch Miinzbilder AufschluBl; dazu J. Babelon, Le portrait dans I'antiquité d’apres les
monnaies, Paris 1942; J. M. C. Toynbee, Roman Medaillons (Numism. Studies 5), New York 1944, p. 224 ss. Painted Portraits.
7 Zur Unterscheidung von privater Devotion und 6ffentlichem Kult vgl. Kitzinger, Dumb. Oaks Papers 1954, p. 961f.

8 Vgl. unten Abschn. II, Anm. 88, 89 (Architravrelief von Khanasir).
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triger einzurechnen, das im kirchlichen Bischofsbild ebenfalls zur Ikone hiniiberfiihrt?. Der durch
frithmittelalterliche Kopien bekannte Brauch, berithmten Literaturwerken das Portrit ihrer Autoren
voranzustellen, hat fiir unsere Frage nur Bedeutung, weil hier die Buchmalerei Typen von Tafel-
portrits nachahmt und weitertrigt'. Es sind Beispiele fiir die griechisch-romische Gattung des
gemalten Ehrenbildnisses (fiir Lebende oder Tote), dessen Brauchtum vor allem in religiosen oder
profanen Genossenschaften satzungsmillig festgelegt war, und das tblicherweise Clipeusform
hatte'*. Die weitaus am stirksten verbreitete Gebrauchsform des Portriits in der ausgehenden Antike
ist jedoch zweifellos das private Totenbildnis, das — nicht etwa nur in Verbindung mit der Mumie,
wie im Fayum — fiir den Gedichtniskult im Kreis der Familie eine kaum absehbare Rolle spielte und
dessen Anteil an der Herausbildung der Tkone stirker erwogen werden mii3te'?. Demgegentiber
sind Tafelbilder mit Gotterdarstellungen nur ganz vereinzelt auf uns gekommen, miissen aber eine
volkstiimlich verbreitete (da billig herzustellende) Art von Votivbildern gewesen sein; die erhaltenen
Stiicke sind tiberwiegend quadratisch und mit einem Leistenrahmen eingefaB3t'®. Allerdings zeigen sie
die Gotter nicht als portritartige Biisten, sondern meist, thronend oder stehend, in voller Figur!4,
Wenn wir nun innerhalb der spitantiken Bildnisformen die Ansitze fiir die typengeschichtliche
Entstehung der Tkonen grundsitzlich erkennen, so miissen wir uns die Uberginge von den heid-
nischen zu den christlichen Bildprigungen bereits bis zur Mitte, spitestens gegen Ende des 6. Jahr-
hunderts abgeschlossen denken; denn mit oder nach der justinianischen Epoche erscheint die
heilige Tkone bereits als eine vielgestaltige Bildgattung, von weit zuriickreichenden Legenden oder
Historien umgeben. Tatsichlich bezeugt sind seit dem 4. und frithen 5. Jahrhundert Bischofsbildnisse
(vgl. Anm. 9), die zwar noch nicht als Ikonen im Sinn der Bilderverehrung gelten konnen, wohl aber
spiter als Typen in solchen weiterleben'®. Ein legendires Bildnis, das die persischen Magier beim
Besuch in Bethlehem vom Christusknaben und seiner Mutter anfertigen lassen, wird nach ihrer
Riickkehr im Tempel des Sonnengottes aufgestellt; es ist also noch als Anathem im Sinn eines
antiken Weihebildes aufgefaBt's. Und schon die Darstellungen Christi und eines Apostels, die Eu-
sebius einer Frau wegnimmt!?, miissen tragbare, kleinere Tafelbilder gewesen sein — von einer Form

 Dariiber Kollwitz, Reallex. Ant. Chr. 11, Sp. 323. — Es ist zu beachten, dal3 es sich bei mehreren, literarisch bezeugten Beispielen
(Meletius von Antiochien und Paulin von Nola) um Bildnisse noch lebender Bischéfe handelt, die in Kirchenriumen oder Privat-
hdusern angebracht wurden.

1 Von A. M. Schneider, Byzant. Zeitschr. 45/1952, S. 96, als konstitutiv fiir die Entstehung der christlichen lkone bewertet,
dagegen richtig Kollwitz, Rém. Quartalschr. 1953, S. 18, A. 71.

11 F. Poland, Geschichte des griechischen Vereinswesens, Leipzig 1909 (Preisschriften der Jablonowskischen Ges. 39), S. 43111, 472f.
12 Ein Beispiel bei Kollwitz, Rém. Quartalschr. 1953, S. 19; zum Problem unten Abschn. III. und V.

13- O. Rubensohn, Aus griechisch-romischen Hiusern des Fayum, Jahtb. d. dt. arch. Inst. 20/1905, S. 1—25, Taf. 1—3 (drei
Stiicke, Berlin). Ein weiteres (Louvre): F. Cumont, Un Dieu supposé syrien associ¢ a Héron en Egypte, Mélanges Syriens offerts
a R. Dussaud I. (Bibl. arch. et hist. 30), Paris 1939, p. 1—9, PL. I (hier p. 2 Erklirung als Votivbild). Zu vergleichen auch R. Pagen-
stecher, Klapptafelbild, Votivtriptychon und Fliigelaltar, Arch. Anz. 1919, S. 10—25.

14 Die ganzfigurigen Ikonen nach Art des Christus mit dem hl. Menas im Louvre (Peirce-Tyler, L’art byzantin, 11, 1934, P1. 166a)
setzen diese Form der stehenden Géttergruppe (wie auf dem von Cumont publizierten Stiick) fort.

Tafelbilder bzw. damit verwandte Fresken mit Gotterbiisten sind aus Pompeji usw. bekannt, aber sie zeigen Gotterpaare in
dramatisch belebter Komposition: zwei Tondi (W. de Griineisen, Le Portrait, Rome 1911, Fig. 68, 75); quadratisch gerahmtes
Feld mit Aphrodite und Ares in erotischer Szene (Neapel, Mus. Naz.; Prampolini, Mitologia di tutti i popoli, I, p. 376).

15 7Z.B. Apa Abraham, Tafelbild aus Bawit, Betlin (Wulff-Alpatov a.a. O. — vgl. Anm. 4 — Abb. 6); Basilius-Ikone, Sinai
(Sotiriu, Byzantion 14/1939, p. 325 ss., PL. II); Apa Jeremia, Fresko-Kopie des 8. Jhs. in Saqqara nach cinem Portrit aus der
Lebenszeit (5. Jh.?) (Quibell, Excavations at Saqqara 11, ed. 1908, Pl. 60; dazu von Bissing, Festschrift P. Clemen 1926, S. 86,
und Mitt. d. dt. Inst. f. 4gypt. Altertumskunde 7/1937, S. 182, mit Lit.).

16 W. Brattke, Das Religionsgesprich am Hof det Sassaniden, Leipzig 1899 (Texte u. Unters. NF1V, 3), S. 17, 284, (vgl. S. 160:
gehort zu den dltesten Bestandteilen, um 400?).

17 Ep. in Const. Aug. (vgl. Anm. 2): cine Frau brachte die Bilder in den Hinden — er nimmt sic ihr ab — man trigt ,,Gott im
Bilde herum®.
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1. Rom, S. Maria Antiqua am Forum. Nischenmalerei am rechten Pfeiler der Eingangswand des Mittelschiffs, Madonna mit Kind

also, die wir durch die erhaltenen Gotterbilder und dann wieder durch spitere, christliche Ikonen
kennen?s,

Obwohl nun keine originalen Stiicke dieser Art aus der Friih- und Ubergangszeit des christlichen
Bildgebrauchs auf uns gekommen sind, so wird uns doch eine Vorstellung von ihrem Aussehen
vermittelt durch Wiedergaben in anderen Kunstgattungen, die sich mehr oder minder gewil3 als
solche bestimmen lassen. Die Hauptformen des christlichen Tafelbildnisses sind demnach der gemalte
Clipeus und das rechteckige oder quadratische Rahmenbild. Das Clipeusportrit tritt auch in der
christlichen Kunst grundsitzlich im Zusammenhang einer architektonischen oder auch kunst-

18 Zudenantiken Beispielen Rubensohna.a. O.S.16f., Taf. 1;zu den Tkonen Wulff-Alpatov a.a.O.S.11 (Sergios und Bakchos, Kiev).
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gewerblichen Dekoration auf'® und ist seltener als isolierte Tkone bezeugt®. Die sehr hiufigen
Portrits und Portritgruppen auf Goldglasboden sind nicht allgemein als Nachbildungen von
Clipeusbildern zu betrachten, da hier die Rundkomposition von der GefiBlform her als Aufgabe
besteht. Da sie nicht nur Bildnisse von Verstorbenen, Familien usw., sondern auch Biisten und ganze
Figuren von Heiligen zeigen, bestitigen sie immerhin die Existenz von portrithaften Heiligentypen
in der Kunst des 4. und 5. Jahrhunderts®'. Um so aufschlullreicher werden Goldglasbilder jedoch fiir
die Vorgeschichte der Tkone, wo ihre Darstellung in einem quadratischen Rahmen eingefal3t ist und
zugleich auch im Kompositionscharakter der Portritmalerei nahesteht. Einige Beispiele dieser Art
zeigen vor allem die beiden Hauptapostel (Abb. 2)?2, in Kostiim, Haltung und Gruppierung wesent-
lich verwandt mit antiken Lehrer- oder Philosophenportrits, wie sie etwa im Wiener Dioskurides
tiberliefert sind??. Das ist fiir uns deshalb bedeutsam; weil Eusebius (Hist. eccl. VII, 18) von einem
Christus- und Paulusbild nach Art von Philosophendarstellungen spricht. Unter den Goldglisern
mit quadratisch gerahmtem Innenfeld findet sich aber auch ein kiinstlerisch bemerkenswertes Stiick
mit dem Doppelbildnis von Petrus und Paulus als Biistengruppe (Abb. 3) — offensichtlich ein
anschauliches Zeugnis fiir die Gestalt eines christlichen Heiligenportrits, wie sie der eigentlichen,
verehrten Tkone typen- und geistesgeschichtlich vorausgegangen sein muf34.

Aber auch in der Mosaik- und Freskomalerei scheint sich das fritheste christliche Heiligenbildnis
zu spiegeln. Schon im Paviment der theodorianischen Basilika von Aquileja erscheinen — als Typen
den Jahreszeitenbtisten usw. anderer Felder verwandt — in runder oder quadratischer Rahmung die
Bildniskopfe von Jungfrauen und Mirtyrern aus der 6rtlichen Legende und Verfolgungsgeschichte?;
wenn sie auch nicht notwendig das Vorhandensein entsprechender Tafelbildnisse voraussetzen,
so doch dhnliche Formen der Darstellung von Verstorbenen bzw. Heiligen etwa in der Dekoration
von Mausoleen. Bei zahlreichen, rechteckig gerahmten Freskobildnissen in romischen Katakomben
handelt es sich kaum um verehrte Heilige, sondern um die an Ort und Stelle bestatteten Glaubigen?®.
Dagegen finden wir an einem Arkosol der zweiten Katakombe von S. Gennaro in Neapel wieder
Petrus und Paulus als bildnishafte Bisten in gerahmten Feldern (Abb. 4) — als Pendant beiderseits
eines Grabes gemalt und kompositionell aufeinander bezogen, so dal3 wieder ein Doppelportrit von
Tafelbildcharakter zu Grunde liegen diirfte??. Noch niher an die Gestalt und die Bedeutung einer

19 Vel. J. Kollwitz, Die Lipsanothek von Brescia, Berlin 1933, S. 9; J. Bolten, Die Imago Clipeata, Paderborn 1937 (Stud. z.
Gesch. u. Kultur d. Altert. 21, 1), Katalog S. 113ff.; G. Ladner, I ritratti dei Papi, I, Citta del Vaticano 1941, p. 38ss. (zur Papst-
reihe in S. Paolo). — AufschluBreich sind zwei runde ,,Ikonen‘ aus Deir Abu Makarios: es sind auf Rundscheiben eingesetzte
Kopfe von Freskofiguren an der Kirchenwand (Joh. Georg Herzog zu Sachsen, Streifziige durch die Kirchen und Kloster Agyp-
tens, Leipzig 1914, Abb. 225, 226 und S. 38, 69f. mit andeter Deutung des Befundes).

20 Gemalte Clipeusportrits als Einzelbilder waren in der Antike entweder in eine Wanddekoration eingefiigt (Beispiele aus
Pompeji oben, Anm. 14) oder aber zur freien Aufstellung mit einem quadratischen Rahmen gefal3t (vgl. bes. das Autorenportrit
im vatikanischen Terenz, A. Goldschmidt, Deutsche Buchmalerei I., 1928, Taf. 17). Selbstindige Ikonen in randloser Rundform
scheinen erst spit aufzutreten, und dann vielleicht nur in Wiedergaben der Buchmalerei (Beispiele bei Bolten a. a. O. S. 104, A. 1;
dazu unten Anm. 186).

21 Vel. H. Vopel, Die altchristlichen Goldgliser, 1899, S. 54ff.; E. Lucius—G. Anrich, Anfinge des Heiligenkultes, 1904,
S. 196£. Dazu das Material bei Ladner a. a. O. p. 29—35, bes. Taf. IV, ¢ (Damasus etc.).

22 Garrucci, Storia dell’arte cristiana 111, Tav. 184, 1, 2.

28 P, Buberl, Beschr. Verzeichn. d. illum. Handschr. in Osterreich, NF IV (1937), Taf. I, 11, dazu S. 14 mit Bildquellen und Literatur.
24 Garrucci, Storia III, Tav. 182, 3; id., Vetri ornati (1864), Tav. XIII, 3 und p. 97; Vopel a. a. O. S. 52, A. 1 (nahestehend dem
Damasus E. 4. Jh.); auch Besson, Illustr. Vaticana 3 (1)/1932, p. 75.

% Gnirs, Kunstgesch. Jahtb. d. Zentralkomm. (Wien) 9/1915, Taf. X VII, 3; XXIII; XXIV. Zur Deutung (und Literatur) vgl.
zuletzt Gerke in: Neue Beitrige z. Kunstgesch. des 1. Jahrtausends 2, Frithmittelalterl. Kunst (B.-Baden 1954), S. 198, Anm. 78.
26 Die Beispiele unten Abschn. 111, bes. Anm. 41.

27 H. Achelis, Die Katakomben von Neapel, Berlin 1936, Taf. 42, 43, S. 70 (Kleidung wei3, Nimbus weiBlich = Silber?; Male
etwa 50:50 cm); die Datierung ins 5. Jh. eher zu frith? Vgl. auch unten Anm. 199, 200.
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2. Rom, Vatikanische Bibliothek, Museo Sacro. 3. Rom, Vatikanische Bibliothek, Musco Sacro.
Goldglas mit Rahmenbild von Petrus und Paulus Goldglas mit gerahmtem Doppelportrait der
im Philosophentypus Apostel Petrus und Paulus

4. Neapel, 2. Katakombe von S. Gennaro.
Darstellung des Apostels Petrus im Typus
cines Tafelbildnisses

Ikone gelangen wir mit dem gerahmten Biistenbild eines birtigen Christus im ikonographischen
Typ des Mosaiks der Pudensbasilika, das die Mitte der Decke eines jiingst aufgedeckten Cubiculums
bei der Commodillakatakombe einnimmt?®. Im Gegensatz zu den ziemlich hiufigen Clipeusdarstel-
lungen Christi in den romischen Coemeterien®?, die noch eher als Bestandteile einer Gesamt-
dekoration zu verstehen sind, erscheint hier das heilige Bild immerhin eigentlich im Formtypus des
selbstindigen Tafelportrits.

28 Unveroffentlicht; zur topographischen Situation: Rém. Quartalschr. 48/1953, S. 240.
29 Liste bei Wilpert, Mal. d. Katak., 1903, S. 210.
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I. DAS NISCHENBILD DER MADONNA IN S. MARTA ANTIQUA. BESTAND UND DATEN

An der ehemaligen Eingangswand des Hauptschiffs der Kirche S. Maria Antiqua befindet sich in
einer Mauernische ein kleines Freskobild der Madonna®, das in der Literatur schon lingst als die
Wiedergabe eines dlteren Tafelbildes®' oder doch als Beispiel fiir das Aussehen und die Geltung einer
Ikone zwischen Spitantike und Mittelalter angesprochen wird?2. Die Deutungen fiir sein Verhiltnis
zu der postulierten Bildiiberlieferung, die darin enthalten sein soll, gehen so weit auseinander wie die
Datierungen des Stiickes selbst und erst recht der anzunehmenden Vorlage, so daf} sich eine ein-
gehende Prifung des Befundes und der daraus zu gewinnenden Schliisse kaum eriibrigen diirfte.

Der Lingsrichtung der Kirche gleichlaufend, ist auf der nach Stidost vorspringenden Innenseite
des nordostlichen Eckpfeilers ungefihr in Brusthohe eine Nische von rechteckigem Umril3 ein-
gebrochen, etwa 48 cm hoch und 41 cm breit (Abb. 5)%. Auch die Bodenfliche dieser Offnung,
23 cm tief, hat Rechteckform. Die Riickwand verlduft als gekriimmte (also nicht etwa gewolbte)
Fliche, die oben ohne Riicksprung an die vordere Mauerebene st6Bt. Diese merkwiirdig geformte
Nische war kostbar ausgestattet, der Boden mit einer doppelten Steinplatte bedeckt®t, die Seitenwinde
mit griin-schwarz geflecktem Serpentin ausgekleidet. In der Mitte des Bodens befindet sich eine
heute leere, runde Vertiefung, die nach dem Vergleich mit dhnlichen Anlagen nichts anderes sein
kann als ein kleines Sepulcrum, das einst eine Reliquie enthielt®®. Sie ist offensichtlich mit dem
Madonnenbild in Verbindung zu bringen, das die Riickwand der Nische austfiillt.

Von einem hell zitronengelben Aulenrand ist das Gemilde (Abb. 1) durch einen dicken, schwarzen
(ungleich stark gezogenen) Rahmenstrich abgesetzt, der die Schulterbiiste einer Madonna mit Kind
eng einfait. Dieser Rahmen ist an der oberen rechten Ecke einwirts geknickt; in dem so aus-
gesparten Winkel aulerhalb des Bildfeldes ist ein Loch von einem Nagel oder dhnlichem zu erkennen?.
Das eigentliche Bild mifit ungefihr 36,5 cm in der Hohe und 31 cm in der Breite. Die bildnishafte
Gruppe der Mutter mit dem Kind ist sehr knapp, aber mit in sich geschlossener Bewegtheit in das
Rahmenfeld hineinkomponiert. Vor einem ockerfarbenen Bildgrund erhebt sich die Schulterbiiste
der Frau bis tiber die obere Bildgrenze hinaus; der breite Randstrich wird von ihrem Scheitel ange-
schnitten. Maria ist mit einem violettpurpurnen, mantelartigen Tuch bekleidet, das auch das Haupt
umhiillt; ob Mantel und Kopfschleier als getrennte Stiicke zu denken sind, wird nicht erkennbar.
Es handelt sich offenbar um das Maphorion, das seit dem 5. bis 6. Jahrhundert fester Bestandteil der
Marienikonographie ist3?. Dasselbe gilt auch fiir die weile Binde mit grauen Querstreifen, die
darunter sichtbar wird und die Stirnpartie des Gesichtes einfaBt — nach den Quellen wohl als
30 W. de Griineisen, Sainte-Maria Antique (avec concours de Huelsen, Giorgis, Federici, David), Rome 1911, p. 100, Fig. 76,
p. 306s. (zitiert: de Griineisen S. M. A.). — J. Wilpert, Die romischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten I—IV,
Freiburg, 3. Aufl. 1924, 1V, Taf. 196, 2, 11, S. 172 (zit.: Wilpert M. M.). — E. M. Tea, La basilica di Santa Maria Antiqua, Milano
1937, p. 113s., 246, 292 (zit.: Tea 1937). — Vgl. auch N. Kondakov, Ikonografija Bogomaterij, S. Petersburg 1914, 1, p. 316s.,
Fig. 214 (Farbtaf. V nach Aquarell, wertlos). — M. Avery, The Alexandrian Style at S. M. A., Art Bull. VII/1924—25, p. 143.
31 S, Bettini, La pittura bizantina I, Firenze 1938, p. 10 (sec. VI, ,,incunabula per la pittura di icone®); F. Hermanin, L’arte in
Roma dal sec. VI al XTIV, Roma 1945, p. 403 (Kopie cines Vorbildes aus dem 5. Jh.).

82 J. Kollwitz, Reallex. Ant. Chr. II, Sp. 328; id., Rom. Quatrtalschr. 1953, S. 13, Taf. 4.

33 Daten und Skizzen von J. David bei de Griineisen, S. M. A. p. 472, Fig. 364, 1, 2, 6.

3¢ Die obere Marmor, die untere nach David a. a. O. Basalt, in Wirklichkeit wohl Porphyrt.

35 Davida: a. O Tea 1987, p. 112 vgl. unten Abschn. V.

3 Hermanin a. a. O. erklirt diesen Winkel als genaue Nachbildung ciner Beschidigung des wiedergegebenen Originals.

Das fritheste Beispiel in der Monumentalkunst ist das Langhausmosaik in S. Apollinare Nuovo in Ravenna; voraus geht aber
(wahtscheinlich) die Alexandrinische Weltchronik, dazu unten Anm. 206. — Das Maphorion (dupogogrov, auch oxénn) der

Madonna war seit dem spiten 5. Jh. als Reliquie im Besitz der Blachernerkirche zu Konstantinopel (J. P. Richter, Quellen der
byzant. Kunstgeschichte 11, Wien 1897, Nr. 336 ff.; A. Grabar, Martyrium II, Paris 1946, p. 348).
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5. Rom, S. Maria Antiqua. Die Bildnische an der Innenseite der rechten Eingangswand

,limbus‘ oder ,,matronalis mitra“ zu benennen?®. In unserem Bild ist das Maphorion vor Stirn und
rechter Schulter je mit einem kreuzférmigen Perlenornament verziert??,

Kopf und Kérper der Madonna sind mit einer leichten Drehung diagonal gegeneinander entfaltet,
die Schulter zur Linken hin gekehtt, das Gesicht aufrecht und offen (von ibr aus) nach rechts gewendet.
Das grofformige, lingsovale Antlitz mit dem gelblichen, etwas transparenten Karnat und den
weitgeoffneten Augen (Abb. 1) beherrscht eigentlich das Bild. Es ist in einer malvollen Plastizitit
gemalt, vor allem die Wangen und das Kinn: die Schatten verlaufen breit, als olivfarbene Streifen,
die Hohenmodellierung begleitet die Rundungen in roten, parallelen Strichlagen. Die iibergrof3en
38 _ limbus*: Pauly-Wissowa, R. E. 13, 1, Sp. 546 (auch ,,nimbus*, vgl. ebd. 17, 1, Sp. 624 — u. a. bei Isid., Orig. 19, 31). —
,,matronalis mitra® bei Johannes Diaconus in der Beschreibung des Gedichtnisbildes der Mutter Gregors d. Gr., vgl. Ladner
a.a. O. (s. Anm. 19), p. 72. — Die ,,Binde* ist eigentlich der sichtbare Teil einer Haube, die das ganze Haar bedeckt; sie gilt als
Zeichen verheirateter Frauen (Beispicle in den Langhausmosaiken von S. Maria Maggiore u. a.; besonders ein Fragment vom
Mosaik Johannes’ VII. aus dem Oratorium von S. Peter mit der Amme, das auch die Querstreifen im Ganzen zeigt, Wilpert M. M.

111, 'T. 113, 2). — Auch die Stirnbinde Matiens wurde in Jerusalem als Reliquie verehrt (Anton. Placent., 4. 5. 20, ed. Gildemeister
1889).

39 Tea 1937, p. 292, vermutet vor der Brust chedem ein plastisch aufgesetztes Ornament (wohl in Vergleich mit dem verlorenen
bei der ,,Solomone gegeniiber); ein ausreichender Anhalt dafiir ist nicht gegeben.

25



Augen sind schwarz umrindert, die Pupillen waren fast voll sichtbar und blickten starr nach rechts
(also links vom Betrachter). Am grobsten ist der Nasenschatten, ein dunkler, fast ungeformter
Streifen, dem Beschauer zugekehrt. Links unter den Augen und am Hals sind aber geringe Flichen
einer deckenden, glatten Farbe erhalten — die einzigen Reste von der Oberschicht der Malerei.
Sie bedeuten, dafl wir im Ganzen nur mehr die Untermalung vor uns haben und uns den Gesamt-
zustand von ehedem ungleich geschlossener und qualititvoller vorstellen miissen. Dagegen scheinen
Schultern und Maphorion auch urspriinglich nachlissiger ausgefiihrt: Uberall bleiben die schwirz-
lichen Rand- oder Faltenstriche zu sehen, oft nur iiberschmiert von der mehr lasierenden Farbfliche
des fiillenden Violett.

Vor der etwas schematisierten Brustpartie der Madonna hebt sich der Christusknabe wirkungsvoll
ab. Sein Gesicht ist leider nur in kleinteilig fragmentiertem Zustand erhalten, aber doch so, dal3 sich
die vollendete Ausfithrung darin noch erkennen lif3t. Das Kind erscheint streng frontal vor der linken
Schulter der Mutter, als Biiste wenig unterhalb des Halses abgeschnitten; der weitere Verlauf seiner
Schulter ist durch die Zerstorungen der Wand nicht ganz eindeutig zu rekonstruieren. Die Malerei
des Kopfchens mull von einer sprithenden Lebendigkeit gewesen sein, in locker hingestrichener
Zeichnung und mit hellem Karminrot modelliert. Der Nimbus, der es umgibt, ist mit weichen
Ubergingen zwischen Weill und Bldulich wirklich als atmosphirische Lichterscheinung erfaBt und
entspricht so dem ,,lucidus globus® der antiken Gotterikonographie; mit doppelten, schwarzen
Pinselstrichen ist das Kreuz eingezeichnet. Der Knabe trigt eine golden gelbe Tunika.

Die bemerkenswerteste Gestaltung des gesamten Bildes ist die Verbindung von Mutter und Kind.
Motivisch wird sie hergestellt durch die Hinde Mariens, deren linke wohl ehedem von vorne her
an der entsprechenden Schulter des Knaben angelegt war. Die Rechte ist dagegen vor der Brust
emporgenommen und greift oder zeigt mit einem lockeren Gestus nach dem Christuskopf hin:
Wihrend die drei letzten Finger geschlossen die rechte Schulter des Kindes anzuriihren scheinen,
ist der tberlange Zeigefinger lose nach oben abgespreizt und erst wieder mit dem zweiten und
dritten Glied nach unten gewinkelt. Die etwas unorganische Zeichnung dieser Hand entspricht ihrer
unklaren, kaum sicher deutbaren Funktion. Es bleibt offen, ob sie nur auf das Kind hinweist oder ob
sie etwa den Nimbus wie einen wirklichen Gegenstand anfal3t oder trigt. Hier wird es entscheidend
sein, ob die Schultern des Kindes sich iiber seinen Nimbus hinaus fortsetzen oder aber mit dessen
Rundung abschlieBen; im letzteren Falle hielte also die Madonna einen kleinen Clipeus mit dem
Biistenbild des Gottesknaben realistisch in den Hinden vor sich. Spuren von der Goldtoga des
Kindes links unten sprechen fiir die Annahme, daf3 an eine Fortsetzung der Figur gedacht war. Vor
allem schlieBt die impressionistische Malweise des Nimbus die Vorstellung eines materiellen Bild-
clipeus aus. Eine wahrscheinliche Erklirung fiir den seltsam zwiespiltigen Handgestus der Madonna
kann sich erst durch Vergleiche mit dhnlichen Typen und Einzelmotiven aus der ungefihr zeit-
genossischen Bildtradition ergeben (vgl. Abschnitt IT).

Noch merkwiirdiger ist aber endlich die Kompositionsform, in der Madonna und Kind als Gruppe
zusammengeschlossen sind. Sie ist nicht durch eine motivische Bewegung oder Haltung hergestellt,
sondern im Grunde schon durch das innere Gleichgewicht zwischen dem frontalen, nimbierten
Kinderkopf — vor der violetten Folie der Schulter im unteren Bilddrittel nach rechts gertickt —
und dem wuchtigeren, aber durch die leichte Seitwirtsbewegung wirkungsvoll in der Bildachse
verspannten, reliethaften Antlitz der Frau. Dal} der Marienfigur hier der Nimbus fehlt, und zwar im
Gegensatz zum Kind, ist zunichst ikonographisch von groBter Tragweite. Der leere, ockergelbe
Bildgrund spielt aber auch fiir die Komposition im Ganzen eine tragende Rolle und sichert ihr die
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groBe, einfache Ausgewogenheit®. Zum wesentlichen Bildbestand gehort schlieBlich auch die weil3
gemalte, monogrammatische Beischrift, in griechischen Buchstaben zusammengezogen und in den
beiden oberen Ecken verteilt, zu lesen H ATTA MAPIA, , Die Heilige Maria® — ein Titel, der
vor allem in Agypten bzw. im Siidosten des Mittelmeeres als Epigramm zu Madonnenbildern
bekannt ist, im Westen dagegen sonst kaum vorkommt*!,

Die breit ausgefithrte Betrachtung unseres kleinen Freskos mag sich aus den Ergebnissen recht-
fertigen. Abgesehen von den ikonographischen Merkwiirdigkeiten zeigt das Bild rein formal
eine auffallende Zwiespiltigkeit: Die figiirliche Anlage, die Portritkomposition der Mutter mit dem
Kind in der aktivierten Verspannung der beiden Kopfe, auch die reliefihnliche Geschlossenheit der
groBen Biiste und die impressionistische Lebendigkeit der kleinen, dies alles 1Bt eine Konzeption
von hohem kiinstlerischem Rang erkennen. Die tatsichliche Ausfithrung des Bildes zeigt sich
dagegen in vielem fliichtig und schwicher, in Einzelheiten ausgesprochen grob oder schlecht (wobei
wir allerdings immer zwischen der fast verlorenen Oberschicht und der allein erhaltenen Grun-
dierung des Gemildes zu unterscheiden haben). Besonders zu beachten sind jedenfalls Details, die
von einem iiberraschenden Koénnen zeugen, wie der atmosphirische Nimbus des Kindes, die
Gesichtsmodellierung der Madonna oder die rotlichen Lichter auf ihren (ziemlich formelhaft ge-
zeichneten) Fingern. All diese Beobachtungen zusammengenommen legen als Erklirung nahe,
daB3 wir es hier mit der Nachbildung einer kiinstlerisch sehr bedeutsamen Vorlage zu tun haben,
deren hohe Qualititen dem Kopisten nach seinem Vermogen und seinen Mitteln nicht gleichwertig
erreichbar waren, obwohl er sich auch in zahlreichen Einzelheiten moglichst getreu daran zu halten
versuchte. Dal} diese Vorlage ein Tafelbild, eine Ikone gewesen sein muB}, wird nicht nur durch das
Format und den dunklen Rahmenstrich wahrscheinlich gemacht, sondern auch durch den geschlos-
senen Bildnischarakter der Darstellung selbst, die eine ausgereifte Portritkunst voraussetzt.

Diese Postulate sind an Hand der ikonographischen Tradition des Marienbildes und im Vergleich
mit der frithmittelalterlichen und spitantiken Bildnismalerei zu priifen und auf ihre Begriindungen
und Moglichkeiten hin abzuwigen. Zunichst aber bietet unsere Fresko-lIkone in S. Maria Antiqua
selber noch zahlreiche Eigentiimlichkeiten, die Beachtung fordern. Ungewohnlich wie das Bild selbst
erscheint auch sein Bezug zu seiner Umgebung und zum gesamten Kirchenraum. Wie erwihnt,
sitzt es am dulleren Ende des Hauptschiffs mitten in der Pfeilerwand rechts vom Eingang, die dem
Presbyterium und der Apsis in gerader Linie entgegengekehrt ist. Der untere Rand der Nische
befindet sich etwa 1,17 m iiber den Granitplatten des erhéhten Fullbodens, dagegen 1,65 m tiber dem
urspriinglichen Niveau des antiken Quadriporticus, der im spiten 6. Jahrhundert zum Mittelschiff
der Kirche ausgebaut worden war*2. Dieser Abstand vom Boden ist kennzeichnend fiir die originale,
funktionelle Stellung unserer Bildnische. Bestand sie schon vor der Erhohung des Fullbodens,
so hatte der Beschauer bzw. Beter das Bild seinem Blick gegeniiber — setzt sie aber bereits das
verinderte Bodenniveau voraus, so lag das Bild unterhalb der Augenlinie eines erwachsenen
Menschen. Die gekriimmte Schrige der Riickwand, auf der die Tkone aufgemalt wurde, legt niher,
daf} das Bild nicht fiir den Blick von oben her berechnet war. Entsprechende Perspektiven boten
ehedem auch drei weitere Bildnischen im Atrium von S. Maria Antiqua®®. Da die Hoherlegung des
4 de Griineisen S. M. A., p. 307, erklirt das Fehlen des Nimbus aus dem engen Raum, der dem Maler hier zur Verfiigung stand.
41 Das Monogramm von Federici bei de Griineisen S. M. A., p. 430, nr. 29 (Album Epigr. PL II, 3) epigraphisch untersucht;
zur Datierung vgl. unten Anm. 53, zur ikonographischen Herkunft Anm. 52.

42 Zur Baugeschichte des antiken und des kirchlichen Mittelraumes vgl. David bei de Griineisen S. M. A., p. 453; Tea 1937, p. 38s.

43 Dazu unten Abschn. IV; die — simtlich spiteren — Bildnischen des Atriums beginnen durchschnittlich etwa 140—170 cm
iiber demBoden (dieser nach der Sockelbank der inneren Siulenstellung berechnet, also in Wirklichkeit wohl noch tiefer anzusetzen).
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Mittelschiffs doch wohl erst ins 9. Jahrhundert zu datieren ist*, haben wir fir den urspriinglichen
Zustand unserer Bildnische die grofiere Entfernung vom Boden anzunehmen. Auch der weitere Aus-
bau ihrer Umgebung ist teilweise erst nachtriglich durchgefiihrt. Nur die sorgfiltig gemauerte
Backsteinbriistung vom Pfeiler zur ersten Sdule hin konnte alt sein®® — sie bildet eine Art von
Schranke zwischen dem Mittelraum und dem Nebenschiff der Frauen. Mit dem Einbau der Schola
Cantorum, wahrscheinlich unter Johannes VII., war der Bezirk um die Madonna von beiden Seiten
her stirker isoliert (Abb. 6). Und schlieBlich wurde bereits auf dem erhohten Niveau auch nach
Stidwesten hin eine Umfriedung errichtet in Gestalt eciner blockartigen Travertinplatte, die von der
ersten Siule her quer in den Raum lief und nur am siidlichen Ende einen schmalen Zugang freilie36.
Aber schon vor diesem endgiiltigen, spitesten Zustand ist durch Seitenschiff- und Singerschranke
vor unserer Bildnische ein schmaler Raum ausgeschieden, eine Art von Oratorium, dessen Zentrum
und Bestimmung die in Fresko ausgefiihrte Tkone mit ihrem Sepulcrum zu verkorpern scheint —
bemerkenswerter Weise in der Gegenrichtung zum Hauptaltar der Kirche orientiert!”. Die Wand-
fliche am Pfeiler selbst rings um die Bildnische war mit zusammenhingenden Fresken dekoriert,
mindestens in der unteren Zone*®: unterhalb der Madonna ist der betende Daniel zwischen zwei grob
verkiimmerten Lowen zu erkennen, seitlich links ein stehender Heiliger in groBerem Format, der
aufwiirts bis in das Feld neben der Nische geragt haben muf}. Diese Freskodekoration nimmt also
Riicksicht auf das bereits vorhandene Marienbild. Thr Stil it sich mit dem der Nischenikone in
keinerlei Verbindung bringen*?.

Aus dem monumentalen Befund der Anlage gewinnen wir zwar keine eindeutigen Daten fiir die
Entstehung der Nische und des darin gemalten Bildes, aber es ergibt sich doch wenigstens mit
Wahrscheinlichkeit, daB3 die Reliquien- und Bildnische am Pfeiler entweder aus der Regierungszeit
Johannes” VII. (705—708) stammt, oder daB3 sie damals bereits vorhanden war und unter diesem
Papst erst in ihren charakteristischen baulichen Zusammenhang mit einem isolierten Oratorium
gebracht worden wire. Es ist versucht worden, ihren Ursprung aus der Translation von Martyrer-
reliquien in die Kirchen des Stadtinneren zu erkliren, wie sie vor allem fiir den Pontifikat Pauls I.
(757—767) hiufiger bezeugt ist; damit wire Wilperts stilistische Datierung der Nischenmadonna
in die Zeit dieses Papstes bestitigt>. Dabei geht es aber durchweg um die Ubertragung vollstindiger
Martyrerleiber, nicht um kleine oder indirekte Reliquien, wie sie in S. Maria Antiqua fir die Sepulcra
vor der Madonna und in anderen, dhnlichen Nischen angenommen werden miissen. Und die Bei-

44 In den Fundberichten und Untersuchungen iiber S. Maria Antiqua scheint sich keine verliBliche Deutung fiir die Anderung
des Mittelschiffniveaus zu finden (Tea a. a. O. setzt die einheitliche Durchfithrung des Bodens von Schiff, Solarium und Presby-
terium frith an). Sie mulB aber jedenfalls spiter als die untere Schola Cantorum ausgefiithrt worden sein, weil die Singerbinke
entlang dem Miuerchen diesen erhohten Boden nicht mehr iiberragen, also nicht mehr als Binke dienen konnten (ihnlich der
marmorne Ambosockel Johannes” VIL.). Moglicherweise gehort die grob gemauerte Bodenschicht zu einer historisch belegten
Erneuerung der Kirche ,,a fundamentis‘ durch Leo IV. im 9. Jh. (Lib. Pont., zu Nikolaus I., ed. Duchesne II, 158, n. 33). Damit
wire auch der hohere Boden der Area vor dem Madonnenbild datiert. Auch der marmorne Pfeilersockel unterhalb des spiteren
FuBbodens (vgl. Tea 1937, p. 246) spricht fiir eine frithe, reprisentative Ausgestaltung des Platzes.

S lieaiaia @)

46 Backsteinmauer und Platte zeigen nach Tea a. a. O. gleichartigen Intonaco.

47 Nach Tea 1937, p. 113, méglicherweise auch ein Grabbezirk fiir eine hohe Personlichkeit, wofiir aber keine Zeichen vorhanden
sind.

48EWilpert M. M., Taf. 146, 2.

4 Mit dunklen, harten Konturstrichen und starrer Faltenzeichnung bei ungestalteten, aber durch Farbtupfen belebten Flichen.
Von Wilpert in die Nihe der Apsidenmalerei Pauls I. datiert. Vgl. dazu E. Kitzinger, Romische Malerei vom Beginn des 7. bis
zur Mitte des 8. Jahrhunderts (Diss. Miinchen 1934), S. 51, Anm. 52: Zusammenhang mit den Chorschrankenmalereien?, ,,kaum
mehr wahrscheinliche Vergréberung des Malerischen innerhalb einer Gruppe® (zugehorig das Fresko der drei babylonischen
Junglinge, Wilpert, Taf. 146, 1).

% Teaa.a. O. p. 111s.; vgl. Lib. Pont. ed. Duchesne 1., 464, n. 7 (,,sanctorum corpora‘).
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6. Rom, S. Maria Antiqua. Blick auf den nordéstlichen Mittelschiffpfeiler mit Nischenbild und abgegrenztem ,,Oratorium*‘. Im
Vordergrund die stark zertriimmerte Niveau-Erhohung (9. Jahrhundert?); rechts am Pfeiler die Reste der Singerchorschranken;
links vor der Siule der quetlaufende Steinblock und daneben der offene Zugang zum ,,Oratorium* (Zustand vor 1955)

setzung solcher Partikel, Brandea usw. in Reliquiaren unter oder im Innern von Altiren ist schon
seit dem 6. Jahrhundert bekannt®!, allerdings wohl nirgends sonst in Verbindung mit dhnlichen
Nischenbildern bezeugt. So 1463t auch dieser Gesichtspunkt die Datierungsfrage offen. Mehr Gewil3-
heit kann dagegen die epigraphische Bestimmung unseres Bildes geben. Der Monogrammtypus ist
als Abktrzung im Osten jahrhundertelang verbreitet, allerdings auch dort in seinem friithesten
Auftreten kaum festzulegen®?. Die Schriftform im Madonnenbild der Nische von S. Maria Antiqua
steht aber den Inschriften Johannes’ VII. so nahe, daf} sie von zustindigen Untersuchungen fraglos
in diese Epoche gesetzt wird?s.

31 David, bei de Griineisen S. M. A. p. 474s. (Beispiel die Pyxis von Grado, vor 585 unter dem Hauptaltar im Boden beigesetzt.)
52 Beispiele fiir die volle Beischrift H AT'TA MAPIA diitften vom 5. bis ins 7. Jahrhundert reichen (Alexandrinische Weltchronik;
Katakombe Wesher in Alexandrien; Liinette in der Gruft der Theodosia, Antinoe; Apsis der Panagia Angeloktistos auf Zypern;
Fresko bei Esneh, vgl. Anm. 90).

Dic monogrammatische Abkiirzung ist hiufig, wohl ausschlieBlich in Agypten oder mit Stiicken dgyptischer Herkunft belegt
(Liste bei Avery a.a. O. — vgl. Anm. 30 —, dazu u. a. die Malerpalette des Theodosius, vgl. unten Anm. 186). Eine wirklich
iibereinstimmende Monogrammform findet sich darunter nur zweimal in Bawit: Kapelle 46 (Abb. bei Grabar, Martyrium,
Album PI. 56, 2) und im sog. GroBen Empfangssaal, jetzt Kairo, Kopt. Mus. (Maspéro-Drioton, Mémoires de I’Institut frangais
du Caire T. LIX, 1931, Pl. XXI). Die Datierung aller dieser Stiicke ist noch offen (7. Jh.?). — Wenn Strzygowski, Dalton, Avery
u. a. dic Bevorzugung der blofien Namensbeischrift zu Marienbildern aus einer monophysitischen Reserve oder Polemik gegen
den Titel der Gottesmutter erkliren, so beruht dies auf einem Milverstindnis der dogmengeschichtlichen Vorginge bzw. der
zitierten Quellen; vgl. dazu S. Sharpe, Geschichte Agyptens, 2. Aufl. 1862, 11, S. 262, 264, 277 (Volksglaube!); Jugie, Encicl. catt.
V, 567ss.; id., Theologia dogmatica christianorum orientalium V, Parisiis 1935, p. 577 ss.

33 Federici, bei de Griineisen S. M. A., p. 414 (vgl. oben Anm. 41).
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Nur beildufig ist bis dahin der Versuch gemacht worden, den Platz unseres Madonnenfreskos in der
Stilgeschichte der Malereien von S. Maria Antiqua zu bestimmen. Selbst wenn die umgebenden
Wandfiguren mit ihrem starren Linienstil und der schematischen Flichigkeit in die Zeit Pauls I.
gehoren sollten, besagen sie nichts iiber die Entstehung des Nischenbildes®*. Mit besseren Beobach-
tungen ist dieses dem Kreis der Chotschrankenmalereien nahegeriickt worden®: dort findet sich
ebenfalls ein vergleichbares Verhiltnis zwischen dunkelfarbigem Konturstrich und malerischer
Modellierung®. Eine stilistische Analyse der Nischenmadonna darf nicht auller acht lassen, daf} wir
von groflen Teilen des Bildes eben nur die Grundmodellierung vor uns haben und uns aus den
wenigen Spuren der Oberschicht einen maltechnisch ungleich vollkommeneren Gesamteindruck
rekonstruieren missen. Aber gerade auch die noch vorhandene Grundform des Gesichtes erscheint
hier singulir ausgefiihrt. In den Chorfresken Johannes’ VII. zeigen vor allem die weiblichen Figuren
(und die Engel) jene einheitliche, griine Imprimitur®?, die als eine charakteristische Traditionsform
der byzantinischen Kunst zu gelten hat; sie diirfte in Rom erstmals bei der Turturamadonna in der
Commodillagruft festzustellen sein®®. Im Gegensatz dazu ist die Plastik unseres Marienkopfes etwas
derber und elementarer in ihren Mitteln. Die roten Hohenstriche auf gelblich getonten Wangen
konnten am ehesten als Vergroberung der Maltechnik des ,,hellenistischen® Verkiindigungsengels
von der zweiten Schicht an der Chorwand verstanden werden®®; die olivdunklen Schattenstreifen
entsprechen als weitere Schematisierung dieser Formensprache, die schon in den Kirchenvitern
Martins I. eingesetzt hat®. Gerade auch der formelhafte Nasenschatten der Madonna konnte sich
von der bereits lange entfernten Vorstufe des Verkiindigungsengels her erkliren®. Abgesehen
von den Clipeusbildern der Apostel im Presbyterium® haben sonst im allgemeinen nur die Minner-
kopfe eine derbere Grundmodellierung in rotbraunen Toénen®. Alle Kopfbildungen in den Malereien
von S. Maria Antiqua aus dem spiteren 8. und dem 9. Jahrhundert beruhen auf anderen Grund-
formen®t. Keinerlei gegenseitige Ankniipfungspunkte zeigt unser Madonnenfresko endlich — trotz
seines bildnishaften Charakters — mit den Werken professioneller Portritmalerei des 8. Jahrhunderts,
die ja gerade in der Kirche keineswegs fehlen®.

3 Vel. Anm. 49; die Malerei in Farbflichen von oxydietenden Ténen und ohne Lichter usw. kénnte auch bereits ins 9. Jh.
gehoren, wo sie aber ebenfalls ungewdohnlich und schwach wite.

% Tea 1937, p. 113 — im Gegensatz zu ihrer cigenen Spitdatierung auf Grund des Reliquienloculus, vgl. oben Anm. 50.

56 Zu vergleichen ist nur das Reiterbild, de Griineisen S. M. A., Pl. XVI; Wilpert M. M. Taf. 178, 2.

57 Vgl. den Cherub, Wilpert M. M. Taf. 156, 3; auch die Gesichter von Maria, Kind und Engel in der Magieranbetung ebd.
Tab 612 sy

58 Nur bei der Madonna selbst, nicht bei den miannlichen Begleitfiguren und beim Kind, auch nicht beim Portrit der Verstorbenen
(dazu vgl. unten Anm. 65). Auch hier scheint es sich also um die Wiedergabe eines ,, Typus zu handeln — was ja gerade charak-
teristisch fir die Stilmischung in diesem Fresko wire (vgl. Kitzinger a. a. O. S. 21). Der Befund kommt iibrigens in keiner publi-
zierten Abbildung zur Geltung (vgl. Wilpert M. M. Taf, 131).

% Vgl. die Farbtafeln: de Griineisen S. M. A. Pl. 49 A ; Wilpert M. M. Taf. 135.

80 Wilpert M. M. Taf. 142; dazu Kitzinger a. a. O. (s. Anm. 49) S. 8.

1 Uber das Verhiltnis dieses Motivs zu der groBen Ikone von S. Maria Nuova vgl. unten Abschn. V1.

%2 Wilpert M. M. Taf. 157; 158, 1—3.

% Das gilt auch fiir die neutestamentlichen Szenen im Presbyterium (bes. Wilpert Taf. 162), aber dhnlich selbst fiir das Makkabier-
bild, wo ja iiberhaupt nur die Grundmalerei der Gesichter erhalten ist (und zwar — nach Wilperts authentischen Angaben — in
einem katastrophalen Zustand; vgl. M. M. II, S. 678f.; IV, Taf. 163), was bei der stilistischen Deutung und Datierung stirker
beachtet werden miil3te.

¢ In der Theodotuskapelle und ihrer Nachfolge (dem biblischen Zyklus im linken Seitenschiff) eine puppenhaft abgerundete,
linear hart abgesctzte Flachplastik; in der Apsis Pauls I. und z. B. im Nischenfresko der Drei Miitter ist die Modellierung der
Kontur entlang gleichmiBig durch einen dunklen Schattenstreifen grundiert, allenfalls durch leichte Schraffierung noch form-
perspektivisch iibergeleitet — was natiitlich ehedem unter der deckenden Oberschicht der Malerei ganz anders wirkte. Die fron-
talen Groffigurenreihen ,,um 800 zu vergleichen, ertibrigt sich vollends.

% Zu vergleichen bes. die GroBaufnahmen bei de Griineisen, S. M. A. Pl. 76—79 (Theodotuskapelle), dazu das stark zerstorte

30



So weist der maltechnische Befund der Madonnenikone in der Pfeilernische nicht eigentlich in
den Zusammenhang der Malereien Johannes’ VII., sondern eher in die Tradition der griechischen
Anregungen, die das 7. Jahrhundert in der romischen Malerei und niherhin in S. Maria Antiqua
beherrschten. Und zwar nicht so, dall es mit anderen Beispielen auf eine gleiche Stufe zu stellen wire:
Es bezeugt vielmehr das Vorhandensein solcher Strémungen auf eine eigene und einzige Weise,
die als Nachwirkung eines sehr qualititvollen Stiles oder Vorbildes zu verstehen ist. Das gilt erst
recht, wenn wir auch die portritartige Konzeption der Marienbiiste unter diesem Gesichtswinkel
betrachten. Nirgends sonst in den Fresken von S. Maria Antiqua finden wir eine dhnlich angelegte
Gestalt, die axiale Differenzierung zwischen Korper und Kopf, die doch ihre reliefplastische Ein-
heitlichkeit bewahrt. Auch diese organische Bildung hat grundsitzlich Vergleichbares nur in den
frithen Chorschrankenmalereien und ihrem noch wenig erforschten Umkreis®®. Nach Kitzinger
vertreten nun aber die Malereien der Schola Cantorum einen noch reineren griechischen Stil als
etwa die neutestamentlichen Szenen Johannes’ VII. im Presbyterium — hier wire die hellenistische
Tradition demnach in einer stilgeschichtlich fritheren Form lebendigé”. Die Moglichkeit ist sogar
nicht auszuschlieBen, dafl die Singerbinke mit ihren Bildern wirklich schon vor 705 entstanden
wiren: Durch den Bericht des Liber Pontificalis und durch epigraphisches Zeugnis® ist als Anteil
Johannes” VII. am Mittelschiff lediglich gesichert, daf} dieser Papst den marmornen Ambo in der
Schola Cantorum neu errichtet habe — diese selbst konnte also sehr wohl schon etwas friither
eingebaut worden sein®?.

Weder die Werkstatt noch das Datum unseres Madonnenbildes in der Pfeilernische ist damit
genau festgelegt; aber mit diesen Vergleichen ist doch wenigstens ein Umkreis zu bezeichnen, in dem
eine so merkwiirdige Arbeit moglich und begreiflich erscheint. Mit seiner auffallenden formalen
Anlage und seinem zwiespiltigen kunstlerischen Rang — dem Gegensatz von bedeutsamer Kom-
position und teilweiser Schwiche oder Roheit der Ausfiihrung — bleibt das kleine Fresko nach wie
vor ungewdhnlich und fremd innerhalb der vielgestaltigen Entwicklung, die sich in den Wand-
malereien von S. Maria Antiqua verfolgen ldBt. Jedenfalls war der Maler der Nischenmadonna,
auch wenn er der griechisch begriindeten, romischen Kunsttradition des spiteren 7. Jahrhunderts
entstammt, schwerlich imstande, eine solch differenzierte Konzeption selber aus Einheimischem oder
Eigenem zu schaffen. Was schon der 4duBBerliche Bildbestand mit Rahmen, Biistengruppe und Mono-
gramm besagt, bestitigen die maltechnischen und stilgeschichtlichen Beobachtungen: dieses
Madonnenfresko ist die Kopie eines von aullen gekommenen Tafelbildes, einer Ikone vermutlich
ostlicher Provenienz, die von einem Freskomaler der Zeit um 700 in moglichst getreuer Nach-
ahmung auch der Einzelheiten hier wiedergegeben wurde; der Nachklang der griechischen Welle
in Rom machte ihn fihig, die Qualititen seines Urbildes zum Teil einigermallen entsprechend zu
erfassen — das Ergebnis 1i3t aber noch deutlich genug den Rangunterschied zwischen der Kopie
und ihrem Original erkennen.

Apsisbildnis Pauls I. (Wilpert M. M. Taf. 151). Diese Portriits folgen durchweg dem Typ der als aufgesetzt bzw. cingesetzt gedachten
Tabula mit frontaler und linearer Schematisierung der personlichen Ziige (weitere Beispiele in Rom unten Anm. 140). Vollig anders
und auch innerhalb seines Zusammenhangs isoliert ist demgegentiiber das fast impressionistisch frei gemalte Charakterbildnis der
greisen Turtura (vgl. Anm. 58), das den ,,hellenistischen Einbruch® in der rémischen Malerei des 7. Jh. mit am reinsten vertritt.

%6 Man vergleiche den Liegenden unter dem Reiter (Wilpert M. M. Taf. 178, 2) mit dem ins Badehaus flichenden Abtriinnigen aus
dem Apsisfresko der 40 Mirtyrer in der Vorkapelle (ebd. Taf. 199).

67 A. a. O. (vgl. Anm. 49) S. 20 und A. 52.

68 Tib. Pont. ed. Duchesne I, p. 385; der Ambo mit Umschrift bei de Griineisen, S. M. A. Fig. 56—58.

9 Die reiche Ausstattung des Mittelschiffs mit Votivbildern setzt ja bereits mit Martin I. (649—655) cin, unter dem man auch die
erste, zyklische Ausmalung des Presbyteriums wird ansetzen miissen.
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L DER A ONOGRAPHISCHIE TNPIS

Ist das kleine Madonnenfresko am Eingangspfeiler des Hauptschiffs von S. Maria Antiqua schon
an sich hochst beachtenswert als eigenartiges Zeugnis der romischen Malerei um den Beginn des
8. Jahrhunderts, so gewinnt es erst recht an Bedeutung, wenn wir es moglicherweise als Nachbildung
einer dlteren Ikone zu betrachten haben, die also mindestens dem 7. Jahrhundert angeh6ren miifite.
Dieses Postulat ist zundchst allgemein auf den Tafelbildcharakter des Nischenfreskos gegriindet,
aber auch auf formale Eigentiimlichkeiten konstitutiver Art und iberhaupt auf die stilistische
Sonderstellung des Stiickes innerhalb der Maleteien von S. Maria Antiqua. Der Versuch, von dieser
Kopie auf ihr hypothetisches Urbild riickwiirts zu schlielen, hat aber naturgemil} vor allem von den
ikonographischen Gegebenheiten auszugehen. Tatsichlich bietet unser Marienbild zahlreiche
motivische Merkwiirdigkeiten, die von den sonst bekannten Madonnentypen der Zeit abweichen.
Hier zihlt zuerst die kompositionelle Verbindung von Mutter und Kind, die bewegte Portritbiiste
der Madonna und die seitwirts geriickte frontale Darstellung des Jesusknaben. Ungeklirt und
mehrdeutig bleibt der Handgestus der Frau und seine Bezichung zur Christusbiiste, die fast — aber
eben doch nicht ganz realistisch — als ein Clipeusbild aufgefalit erscheint; dem widerspricht nicht
nur die eben noch feststellbare Fortfithrung der Schultern iiber den Nimbus hinaus, sondern vor allem
und entscheidend die Ausfiihrung eben dieses Nimbus, der so impressionistisch als atmosphirisches
Lichtphinomen gemalt ist, wie dies in der christlichen Kunst kaum irgendwo sonst vorkommt™.
Um o mehr fillt es demgegentiber auf, dall Maria keinen Nimbus hat™. Dafiir steht aber der ocker-
farbene Bildgrund unzweifelhaft in der Freskomalerei an der Stelle von Gold, wie wir es aus dem
gleichwertigen Wechsel dieser Farben, vor allem in der spitantiken und byzantinischen Portritkunst,
annehmen konnen?. SchlieBlich kommt als wesentliches ikonographisches Merkmal das beiderseits
des Kopfes verteilte Marienmonogramm hinzu — die schlichte Beischrift des Namens mit dem
Heiligentitel, die in abendlindischen Bildern dhnlicher Gattung so gut wie regelmiBig durch eine
griechische oder lateinische Bezeichnung der Gottesmutterwiirde ersetzt ist™.

Soweit unsere Nischenmadonna in der Forschungsliteratur iiberhaupt als ikonographischer Typus
Beachtung gefunden hat, wird sie zumeist als Variante der Hodegetria bezeichnet oder doch von
deren Motivtradition abgeleitet™. Das wiirde besagen, dall wir hier eine mehr oder minder freie

" Entfernt zu vergleichen sind allenfalls die mit Lichterscheinungen belebten, bliulichen Nimben von mehreren allegorischen
Figuren im Pariser Psalter, Bibl. Nat. gr. 139 (im Gegensatz zu den Goldnimben der Kénige usw.; vgl. bes. die Kronungsfigur
fol. 6v; kommt auf keiner publizierten Reproduktion entsprechend zum Vorschein). — Der antike Gotternimbus war mit Vorzug
lichtblau gemalt (Beispicle Neapel, Mus. Naz. nr. 9202, 9449, 9537 u. a.). — Uber die Nimbusfarben in der christlichen Kunst
vgl. G. Haupt, Die Farbensymbolik in der sakralen Kunst des abendlindischen Mittelalters, Diss. phil. Leipzig 1940, Dresden 1941,
S. 101; dazu vor allem die Beispiele in der Alexandrinischen Weltchronik: die Kinder Christus und Johannes (?) haben den bliu-
lichen Nimbus im Gegensatz zu den Goldnimben der Engel und Wiirdentriger (Strzygowski und Bauer, Eine Alexandrin.
Weltchronik, Wien 1906 — Denkscht. d. k. Akad. d. Wiss., Phil.-hist. KI. 51, Taf. VIIt., Fragm. D; Taf. VIIv. Fragm. D) —
also umgekehrt wie am Arcus von S. Maria Maggiore (bei den Engeln Nimbus lichtblau, beim Jesusknaben — und Herodes —
golden).

"t Vgl. dazu die Deutung von de Griineisen, oben Anm. 40; von Hermanin (oben Anm. 31), richtiger fiir seine Frithdatierung
des Vorbildes ausgewertet.

2 Beispiele — auch Gotterbilder — unten Abschn. 111, Literarische Quellen und kunstgeschichtliche Beobachtungen bei Haupt
2.2, @, (vgls Anm. 70)S; 72;

7 Fehlt in der fragmentarischen Ikone von S. Maria Nuova (unten Abschn. V); die Beischrift Sca Dei Genetrix wohl erstmals bei
den romischen Nischenfresken in S. Valentino und S. Panfilo aus dem spiten 8. Jh. (unten Anm. 91, 92), das Monogramm MP ©Y
(MHTHP ©EOY) im Westen kaum vor dem spiten 9. Jh. Auf syrischen Enkolpien seit dem Ende des 6. Jhs. auch der Titel
Theotokos. Zur Herkunft der Namensbeischrift vgl. Anm. 52; sie entspricht der antiken Kennzeichnung von (Toten-)Portrits
und Gotterbildern, in den christlichen Tkonen fortgesetzt mit Zufiigung von Artikel und Heiligentitel.

" Kondakov a. a. O. (vgl. Anm. 30); Bettini und Hermanin a. a. O. (vgl. Anm. 31); C. Cecchelli, Mater Christi I, 1946, p. 207.
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Wiedergabe des beriihmten Marienbildes vor uns hitten, das die Kaiserin Eudokia um 450 aus
Jerusalem (bzw. Antiochia) nach Konstantinopel brachte, wo es in der von Pulcheria gebauten
Hodegonkirche hoch verehrt wurde; wahrscheinlich spitere Legenden schreiben es der Hand des
Evangelisten Lukas zu?. Uber das Aussehen dieser meistgenannten Tkone der frithbyzantinischen
Kunst haben wir keine authentische Kenntnis. Die ikonographische Forschung hat ihre Geschichte
so rekonstruiert, daB} jede Madonna als Hodegetria gelten mul3, die das Kind auf dem linken oder
auch auf dem rechten Arm trigt?. Die Grundform wire die volle Standfigur auf dem Prunkschemel,
ihre antike Vorstufe ist in Minzbildern von Kaiserinnen zu erkennen?”. Aber auch die thronende
Madonna ist dem Typus anzuschlieBen, wenn nur das Kind auf dem Arm der Mutter sitzt. In langer
Entwicklung soll gegen die Jahrtausendwende das Biistenbild daraus entstanden sein, das wir in
Miinzen, Bullen und Elfenbeintifelchen zahlreicher kennen. Gelegentlich ist der Titel der Hodegetria
beigeschrieben”. Zumal wir fiir die Zeit vor dem Ikonoklasmus aber keine derartigen Zeugnisse
besitzen, ist der Bildname jedenfalls fiir eine so singulire Prigung wie die Nischenikone von S. Maria
Antiqua nicht ohne weiteres anzuwenden?.

Ein zweiter, weitverbreiteter Ikonentypus ist literarisch erst spiter belegt, scheint aber seit dem
frithen 7. Jahrhundert in Nachbildungen der Kleinkunst mit wachsender Haufigkeit aufzutreten.
Es ist eines der Madonnenbilder, die in der Blachernerkirche zu Konstantinopel verehrt wurden
und das sich dadurch kennzeichnet, dall Maria vor der Brust ein Schild mit der Darstellung des
Kindes triagt®. Die tiberaus zahlreichen Siegel- und Miinzprigungen, die diesen Typus widerspiegeln,
zeigen die Madonna wechselnd ganz- oder halbfigurig, vom Kind entweder nur den Kopf im
Nimbus oder die volle Gestalt in einer ovalen Aura8!'. Jedenfalls haben wir wenigstens in einem Teil
der Stiicke also die merkwiirdige Verbindung von Madonnenbiiste und Clipeusbild des Kindes vor
uns, die auch fiir die Deutung des Befundes der Nischenikone von S. Maria Antiqua in Erwigung zu
ziehen ist. Entsprechend wurde sie auch schon an diese Typentradition der Blacherniotissa ange-
schlossen®? — sicher besser begriindet als die Gleichsetzung mit der Hodegetria. Und doch wird auch
diese Typisierung unserer Komposition nicht voll gerecht. Denn unverkennbar hilt hier Maria eben
nicht einfachhin einen Clipeus vor sich. Wohl kénnte man die Funktion der rechten Hand so ver-
stehen, aber nicht die der linken, die deutlich an die Schulter des Kindes angelegt ist, den Hand-
riicken nach vorne, den Daumen flach an die iibrigen Finger angeschlossen, so dal3 gerade kein
Greifgestus zustande kommt. Und selbst wenn man die Togasputen unten auBerhalb des (etwas

7 Von Dobschiitz, Christusbilder, Leipzig 1899 (Texte u. Unters. NF I11) S. 267**.

7 Dazu bes. V. Lazareff, Art Bull. 20/1938, p. 46ss.

77 Vgl. Strzygowski, Alexandrin. Weltchronik (s. Anm. 70), S. 158ff. Die wichtigsten Beispiele der stchenden Hodegetria im
Osten (Evangeliar des Rabulas; syrisches Enkolpion um 590; Apsis der Panagia Angeloktistos auf Zypern) lassen in keiner Weise
erschlieBen, dal3 dieser Typus auch in Tafelbildern (Ikonen) existiert habe.

8 Beispiele vor allem bei G. Schlumberger, Sigillographie byzantine, Paris 1883, p. 37, u. a. — aber gerade fiir den Typus mit
dem Kind auf dem rechten Arm — der ebd. p. 149 als Blacherniotissa bezeichnet ist.

7 Tatsichlich sind in dieser Kirche wohl vier Darstellungen der ganzfigurigen, stehenden Madonna (fragmentarisch) erhalten:
Wilpert M. M. Taf. 164, 2 (Zeit Martins 1.? — Grundtypus fiir das Gnadenbild von S. Maria Maggiore aus dem 13. Jh.); ebd.
Taf. 168, 1 (Durchgang zum Palatin; Johannes VIL.?); Taf. 183 (Familienvotiv des Theodotus) und wahrscheinlich Taf. 152
(dazu unten Abschn. IV und Anm. 184).

% Uber den Typus vgl. R. Jaques, Art. Blacherniotissa, Reallex. z. dt. Kunstgesch. 11, 820ff. Der Bericht iiber die Wieder-
aufdeckung des im Ikonoklasmus iibermalten Originals (?) bei Kedrenus ist nicht ganz klar (vgl. die abweichende Uber-
setzung bei Jaques a. a. O. Sp. 822 und bei Richter, Quellen d. byz. Kunstgesch. II., 1897 nr. 1031). Der Text ed. Bonn 1838, II,
p. 497.

81 Vgl. bei Schlumberger (wie Anm. 78) p. 15s., 37 und passim; dazu aber R. P. Delattre, Le culte de la sainte Vierge en Afrique,
Paris-Lille 1907, der wichtige, zusitzliche Stiicke veroffentlicht, die sicher aus dem 6./7. Jh. stammen.

82 Brendel, Gaz. d. B.-A. 25/1944, p. 9 n. 17 (2. Haupttypus); es ist undeutlich, ob auch Grabar, Martyrium II. p. 176, bei dem
genannten Beispiel in S. Maria Antiqua die Nischen-Tkone oder das Fresko der Drei Miitter meint.
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7. Byzantinische Bleibullen mit Madonnenbild im lkonentypus; Vorformen und Varianten der sog. Blacherniotissa:
a. Karthago, 7. Jahrhundert, b. Byzanz, 7./8. Jahrhundert, c. nachikonoklastisch

unregelmiBigen) Nimbusrandes nicht als solche erkennen will, so ist doch eben dieser Nimbus als
,lucidus globus® gemalt nicht etwa als Bildtafel oder Clipeus.

Bei genauerem Zusehen erweist sich aber auch der Typus der sogenannten Blacherniotissa —
wenigstens in der Form des Biistenbildes — nicht als so frith und so klar festgelegt, dall man ihn
schon im 7. Jahrhundert vorauszusetzen hitte. Das Bildmaterial der Bleibullen und der spiteren
Miinzen ist vielmehr nach seinen sehr wesentlichen Varianten zu unterscheiden. Urspriinglich
scheint nur die Vollfigur der stehenden Madonna vorzukommen, die das ebenfalls ganzfigurige Kind
in ovaler Aura realistisch vor sich hilt®3. Was uns enger beriihrt, ist die halbfigurige Darstellung,
die also den Biisten-Tkonen niherstehen kénnte. Sie ist das hiufigste Siegelbild und tritt spiter auch
in Miinzen auf (Abb. 7 a—c). Auch vom Kind erscheint hier fast regelmifig nur der nimbierte Kopf
oder die frontale Schulterbiiste. Das gegenstindliche Motiv des mit den Hinden festgehaltenen
Nimbus kommt hierbei erst verhiltnismalig spit auf und scheint mit keinem vorikonoklastischen
Beispiel vertreten zu sein®t. Weitaus vorherrschend ist dagegen in den alten Stiicken die einfache
Verbindung von Mutter und Kind in der Mittelachse, wobei die Hinde Mariens meist iiberhaupt
fehlen®. Es ist wichtig, dall dabei die Schulter des Knaben oft aullerhalb des Nimbus sichtbar

83 Die schlechte Erhaltung oder Publikation der Bullen erschwert exakte Feststellungen — man vergleiche die Beschreibung
der Bleisiegel des Heraklius (Schlumberger p. 418) durch Wulff (Die Koimesiskirche von Nicaea, StraBburg 1903, S. 456) mit der
photographischen Wiedergabe bei Kondakov, Ikonogr. Bogomat. I, Fig. 49 (nicht Clipeusbiiste, sondern ganzes, nimbiertes
Kind, in der Aura gehalten). Der Ursprung dieses Typus wird aus der Kaiserkunst abgeleitet, wo der Bildnisclipeus cine zete-
moniell-demonstrative Rolle spielt (Elderkin, Grabar). Trotzdem ist es moglich, dal auch andere Vorstellungen dabei mitwirken:
Der blaue Grund der Aura, der in Malereien fast die Regel ist (Par. syr. 341; S. Maria Antiqua, Drei-Miitter-Fresko; Subiaco,
Sacro Speco, mit eingestreuten Sternen; Ausnahme dagegen Bawit Kap. XVII), weist vielmehr in die kosmische Symbolik
hiniiber. Sie diitfte ihre Grundlage in antiken Darstellungen der miitterlichen Himmelsgéttin haben, die den Sonnengott als Kind
im SchoB trigt, in einer Aura mit ihnlichem Gestus festgehalten (ein Beispiel bei H. Schifer, Von dgyptischer Kunst, Leipzig 1919,
Taf. 43, 3 mit Anm. 21c, 66).

8¢ Sehr zahlreiche Beispiele bei Schlumbetrger a. a. O. (p. 64, 75, 117, 135, 136, 141, 175, 256 usw.), aber keines vor 9./10. Jh.
datierbar, oder mit Charakter der Spitzeit (p. 79 trotz des Haltegestus der Madonna die Schulter des Kindes aullerhalb des Nimbus
vorhanden!). Der Typus fehlt (noch) vollig bei den Bullen aus Karthago (vgl. Delattre a. a. O.). Ein (spites) Beispiel der reali-
stischen Auffassung des Clipeus bei Kondakov, Ikon. Bogom. II, Fig. 51, 54—56; ein moglicherweise frithes bei Schlumberger
p. 86 (zwei Kreuze statt dogmatischer Beischrift; Darstellungstypus aber unklar). Zu beachten ist auch als weiterer, verbreiteter
Typus die Maria Orans mit Kinderkopf oder ,,Kopfclipeus‘ mitten vor der Brust; die Beispiele bei Schlumberger a. a. O. (p. 20,
21, 36, 41 usw.) liegen aber alle spit. Fiir sein fritheres Vorkommen vgl. allerdings eine Tonampulle in Bologna (Kondakov
a.a. 0.1, Fig. 92) und einen Tonteller aus Achmim (Forrer, Reallexikon 1908, Abb. 386), dazu vor allem das Fresko im Coemeterium
Maius (unten Abschn. V. Anm. 195). Dabei fehlt aber jedenfalls gerade die Auffassung des Nimbus als gegenstindlicher Clipeus.
85 Schlumberger p. 86 (2 Stiicke), p. 117 (oben), p. 130 (8./7. Jh.;unsere Abb. 7b), p. 250 (Nicaea, 8./9. Jh., Beischrift AESITOINA)
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9. Khanasir (NO.-Syrien), Tirsturz der Kirche. Reliefdarstellung einer Marien-
ikone, von zwei Engeln getragen

8. Kairo, Koptisches Museum. Kalksteinstele aus Theben. Ausschnitt: Die Hand
der Madonna am Nimbus des Kindes

vorhanden ist, so daB3 der Gedanke an ein Clipeusbild gar nicht aufkommen kann. Man hat also die
halbfigurige Darstellung der Madonna mit Kind auf den vorikonoklastischen Bleibullen grundsitzlich
von der Typengeschichte der sogenannten Blacherniotissa (und der spiteren Platytera) zu trennen.
Nur diese stellt eine abstrakt-demonstrative Verbindung der Gottesmutter mit dem Clipeuskopf des
Kindes, einer symbolischen Reprisentation des Christus-Logos, her. Sie ist jedenfalls erst nach dem
Bildersturm verbreitet und vielleicht ihrerseits aus einer gegenstindlichen Deutung der ilteren,
einfachen Gruppe zu erkliren. Fiir die Nischenmadonna von S. Maria Antiqua hdufen sich also die
Argumente, die ein Verstindnis der Kinderfigur als Clipeusbildnis unwahrscheinlicher machen.
Wie wenig solche Darstellungen realistisch festzulegen sind, mag endlich das Beispiel eines koptischen
Steinreliefs aus Theben (Abb. 8) erhellen, wo die thronende Madonna das auf ihrem SchoB sitzende
Kind mit der Linken seitlich am Oberschenkel stiitzt, wihrend ihre Rechte, vor der Brust erhoben,
den Nimbus Christi mit einem eigentlichen Haltegestus anfallt, obwohl dieser im Ganzen kein
Clipeus sein kann®s,

Wenn die halbfigurigen Madonnen der frithen Bleibullen an sich auch noch nicht ausreichen,
die Existenz eines entsprechenden Ikonentypus zu erschlieBen, so gewinnt ihre Komposition doch
allgemeinere Bedeutung durch dhnliche Darstellungen aus anderen Kunstgattungen, die der Tafel-
malerei offenbar niherstehen. Das gilt noch nicht zwingend fiir die zentral gruppierte Madonna auf
dem Kasten des Niellokreuzes von SchloB3 Goluchow: sie faBBt das Kind mit beiden Armen von oben
her an und kann auch als Ausschnitt einer Thron- oder Standfigur zu begreifen sein®. Dagegen gibt
ein Basaltrelief am Ttrsturz einer Kirche in Khanasir (nordostliches Syrien) die uns bekannte Gruppe

usw.; vor allem die Beispiele bei Delattre a. a. O. p. 90, a, b, c; p. 91, b, d; p. 122 (unsete Abb. 7a). Statt einer dogmatischen
oder Namensbeischrift hier (noch) fast durchweg zwei Kreuze beiderseits der Figur. Beispicele fiir das spitere Fortleben dieses
Typus bei Kondakov a. a. O. II, Fig. 180, 181.

86 Strzygowski, Koptische Kunst (Catal. génér. du Musée du Caire Vol. 12, 1904), Nr. 8704; G. Duthuit, La sculpture copte,
Paristl 98Pl UK (687 alhs).

87 M. Rosenberg, Geschichte der Goldschmiedekunst auf technischer Grundlage: Niello bis zum Jahre 1000, 2. Aufl. 1924
Fig. 47, ¢, S. 57 (syrisch ? um 700 ?). Auf niellierten und reliefierten Pektoralien ist die stehende Madonna mit dem zentral gehaltenen
Kind hiufig.
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10. Deir abu Hennis bei Antinog, zweite Steinbruchkirche. 11. Esnch (Oberigypten), Malerei in einer
Fragment cines Clipeusbildes der Madonna mit Kind Gruft ,,am Rande der Wiiste®. Madonna
mit Kind zwischen Engeln

in der ausgeprigten Form eines Tafelbildes wieder (Abb. 9)88. Die flache und detaillose Darstellung
der frontalen Marienbiiste mit dem fast halbfigurigen Kind vor sich in der Mitte ist von einem
rechteckigen Bildrahmen eingefallt, der wiederum von zwei fliegenden Engeln gehalten bzw.
getragen wird. Die spitantike Herkunft dieser Komposition ist offensichtlich das von zwei Niken
dargebotene Emblem oder Portrit des romischen Kaisers®® — es gibt kaum ein Beispiel, das den
Zusammenhang der christlichen Tkone mit dem imperialen Bildnisgebrauch unmittelbarer illustrierte.
Auf jeden Fall ist damit aber das Vorhandensein eigentlicher Marienikonen im Typus der iltesten
Bleibullen fiir Syrien — moglicherweise im 6. Jahrhundert — gesichert®2.

Weitere, vergleichbare Madonnenbilder — allerdings ohne die Imitation eines Rahmens — haben
sich in Wandmalereien erhalten. Biistenartig abgeschnitten ist eine Gruppe von Maria mit dem Kind
und zwei flankierenden Engeln in einer Nische in den Griiften bei Esneh (Oberigypten) gemalt
(Abb. 11)*. Das Gesicht der Madonna ist starr frontal, von Maphorion und Mitra matronalis
umrahmt, von einem Nimbus umgeben. Thre rechte Hand ist vor der Brust erhoben und weist
(geschlossen) zum Kind, das etwas vor ihre linke Seite geriickt ist, ebenso als frontale Vollbiiste
dargestellt; es scheint also, dal’ es nicht in oder auf ihrem Arm sitzend gedacht ist. Der griechische
Titel ,,(Die) Heilige Maria“ ist voll ausgeschtieben. Die zwei begleitenden Engel sind aus einer
traditionellen Komposition der ganzfigurigen Thronmadonna mit Assistenten her bekannt, wie sie in

88 H. B. Butler and E. B. Smith, Early Churches in Syria, Princeton 1929, Ill. 283, p. 246 (dltestes Beispiel cines reliefierten
Atrchitravs); J. Lassus, Sanctuaires chrétiens de Syrie, Paris 1947, Fig. 108, p. 294 (6. Jh.).

8 Grundsitzlich iibereinstimmend vor allem in den Notitiae Dignitatum, ed. Omont (Bibl. Nat., Département des manusct.,
Ausgabe ohne Nr. und Jahr) Pl. 33 — hier ebenfalls mit rechteckigen Bildnistafeln.

8 u Ungefihr gleichzeitig ist derselbe ikonographische Typus auch in ciner 4gyptischen Kirchendekoration anzutreffen, mit cinem
quadratisch gefalten Clipeusbild im Wandfties ciner der Steinbruchkapellen von Deir abu Hennis bei Antinoé (Abb. 10, nach
Clédat, Bull. inst. frangais d’arch. orient. IT, 2 P. 12 S. A.; gehért wohl zur spiteren Gruppe der Malereien dort).

9 Strzygowski, Alexandr. Weltchronik, 1906, S. 160, Abb. 18 (,,nach Karl Schmidt®, dessen Originalpublikation mir leider
nicht feststellbar war). Die kiinstlerische Qualitit der Malerei ist gering, die Arbeit vermutlich relativ spit — auch z. B. im Ver-
gleich mit der Christusbiiste in Es Sebua; diese von H. Gauthier (bei G. Maspéro, Rapportts sur les temples immergés de la Nubie
190919 S iss A RIS 258 B) insi6; b idatiett (@)
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12. Rom, Coemeterium S. Valentino, Vorraum. Nische der Stirnwand mit Madonnenbild

Agypten, vor allem in Saqqara, mehrfach als Nischendekoration auftritt. Wir konnten uns also die
gesamte Biistengruppe von Esneh als Ausschnitt aus einem monumentalen Vorbild entstanden
erkliren. Immerhin besitzen wir hier — aufler in S. Maria Antiqua — das einzige Beispiel einer
Marienbiiste mit seitlich verschobener Kindesfigur. In den tibrigen herrscht die zentrale Anordnung
vor, so auch in dem bedeutendsten Denkmal, das den frithen Biistentypus in Rom vertritt: einem
Nischenbild in der kleinen Gruftkirche der Katakombe des hl. Valentin (Abb. 12), deren Fresken
aus dem spiteren 8. Jahrhundert stammen®'. Im Gegensatz zu unserer Bildnische in S. Maria Antiqua
ist die Mauerdffnung hier oben apsidial abgerundet, die Biiste ohne Rahmung hineingemalt, ihr Kopf
von einem gelben Nimbus auf hellblauem Grund umgeben. Ihre Haltung ist frontal, die Gewandung
der Madonna und deren Farbe wie tiblich; von einem bisweilen vermerkten Juwelenschmuck um
den Hals ist und war nichts vorhanden. Die Hinde Mariens liegen auf den Schultern des Kindes
unterhalb seines Heiligenscheines auf. Der Darstellungstypus steht also den frithen Bleibullen sehr
nahe. Das Bild hat mit dem in S. Maria Antiqua nur die allgemeinste Bistenform und die An-
bringung in einer, allerdings anders geformten, Wandnische gemeinsam. Uberdies bezeichnet hier

91 Uber den Befund und die alten Kopien: Garrucci, Storia II. Tav. 84, 1; O. Marucchi, Il cimitero e la basilica di S. Valentino,
Roma 1890, Tav. III; id., Le Catacombe Romane, Roma 1933, Fig. 207, pag. 595; J. Wilpert, Die Katakombengemilde und
ihre alten Kopien, Freiburg 1891, Taf. X VIII; P. Styger, Romische Martyrergriifte, Berlin 1935, I, S. 252ff., Farbtaf. 13 (mit sehr
freier Rekonstruktion des Bildes). Zur Datierung der Malerecien Kitzinger a. a. O. (vgl. Anm. 49), S. 56, A. 100. Das Bild ist
umgeben von einem Zyklus der Geburtsgeschichte Christi.



eine (senkrechte) Beischrift Maria als ,,Sca Dei Genetrix““. Ein weiteres Nischenfresko dhnlicher Art
im Coemeterium Pamphili ist nach Resten und Augenzeugenberichten nur mehr unzuverlissig in
seinem ikonographischen Bestand zu rekonstruieren??. Demnach hitte es sich hier um den Typus der
halbfigurigen Hodegetria gehandelt, das Kind in voller Gestalt und mit der Buchrolle auf dem
linken Arm. Die Nische ist groBBer als die beiden bisher besprochenen in Rom. Dagegen finden wir
den einfachsten, zentralen Bistentypus der frithen Bleibullen wieder in einem Clipeusbild an der
Mosaikfassade der Zenokapelle in S. Prassede um 820 — das Kind knapp unterhalb des Schulter-
ansatzes abgeschnitten, die Hinde Mariens fehlen®. Daf} die frihe Grundform der Marienikone,
die Gruppierung der beiden frontalen Biisten in der Mittelachse, in Rom noch lange bekannt blieb —
vielleicht als Wiederholung eines bertihmten Gnadenbildes — bezeugt noch nach dem Ende des
Mittelalters ein Gemilde in SS. Quattro Coronati®®; die rechte Hand Mariens liegt leicht auf der
Schulter des Kindes, also wieder aullerhalb seines Nimbus.

So ergibt sich aus dem Uberblick iiber den Bestand von Biistenbildern der Madonna in der Spie-
gelung der Kleinkunst und in groBeren Wiedergaben, dal3 spitestens seit dem Ende des 6. Jaht-
hunderts (bei vorsichtiger Datierung der iltesten, byzantinischen Bullen in Afrika) eine ikonenartig
abgeschlossene Darstellung weithin verbreitet war, die nicht dem Typus der Hodegetria oder der
Blacherniotissa zuzurechnen ist. Diese dritte Grundform muf tatsichlich in Einzelfillen als Tafelbild
existiert haben (vgl. Khanasir). Unser gerahmtes Nischenfresko von S. Maria Antiqua unterscheidet
sich aber auch von allen dafiir genannten Beispielen doch in wesentlichen Punkten. Nur mit Esneh
hat es die seitliche Stellung des Kindes und tiberdies den beigeschriebenen Namen gemeinsam.
Einzigartig bleibt aber, und zwar zusammenhingend mit seinem kiinstlerischen Rang, seine kom-
positionelle Differenzierung, die kontrapostische Wendung in der Biiste der Frau, dazu auch die
lockere, bildhaft wirksame Haltung der rechten Hand. Ebenso einmalig ist das Fehlen ihres Nimbus
bzw. der in Ocker gemeinte Goldgrund, der hier an dessen Stelle steht. Das sind alles Ziige, die wir
nicht aus der Uberlieferung des oben verfolgten, ikonographischen Marientypus belegen kénnen.
Sie verweisen uns vielmehr in eine andere Kunsttradition, in der sie geschichtlich als konstituierende
Elemente bekannt sind: Der Gold- oder Ockergrund spielt eine grole Rolle in der spitantiken
Bildniskunst, und zwar, abgesehen von den wenigen Gotterdarstellungen auf Tafeln, vor allem im
Totenportrit. Aus der Bildnismalerei (und dem damit verwandten Typenschatz allegorischer
Halbfiguren) ist auch die axial belebte Biiste zu verstehen, bei keinem zweiten Beispiel von christ-
lichen Tkonen gleichwertig anzutreffen. Im selben Bereich kénnen wir aber endlich auch die Grund-
form fir die seltsame Seitenstellung der kleinen Kinderbiiste vorfinden: sie ist ein iiblicher Kompo-
sitionstypus im romischen Familienportrit.

92 Das Fresko wurde sofort nach der Aufdeckung absichtlich zerstért. E. Josi, Rivista di archeol. crist. 1/1924, p. 76ss., Fig. 29;
die Beischrift Fig. 28 dhnlich wie in S. Valentino. Als Datum wird hier — ,,wie fiir S. Valentino“ — das 7. Jh. angesetzt.

9 De Rossi, Musaici cristiani Fasc. IX, Tav. 2. Der Nimbus der Madonna fehlt wie bei den tibrigen Clipeusbildern dieser Deko-
ration.

** De Griineisen S. M. A. Fig. 247, p. 307. Ob das Tafelbild in SS. Quattro Coronati bei einer Restauration selber noch Uber-
raschungen bictet wie etwa die Ikone von S. Maria Nuova ?
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13. Leiden, Univ.-Bibl., Cod. Voss. q°79, fol 82" (Karolingische Kopie nach spitantiker Arat-Handschrift)
Jahreszeitenbild, Ausschnitt: Der Winter. Beispiel fiir allegorische Biiste im Typus der Portritmalerei

i, DER -BILDNISTYPUS

Es besteht kein Zweifel daran, daB die christliche Tkonenmalerei aus der antiken Bildniskunst
herausgewachsen sein muf3%. Schwierigkeiten ergeben sich aber beim Versuch, die formgeschicht-
lichen Urspriinge und Verbindungen genauer nachzuzeichnen, vor allem, solange allzu grofBes
Gewicht auf die Mumienportrits aus dem Fayum gelegt wird. Nicht allein, weil die Verwendung und
die Anfertigung dieser Bildnistafeln um 400 erlischt®. Sie zeigen zuletzt eine Formgebung, die
schwetlich zu den erhaltenen, christlichen Heiligenbildern hintiberfithren koénnte®”. Fiir unsere
engere Fragestellung ist festzuhalten, daB} sie so gut wie nie das Figurenproblem bieten, das die
Madonna von S. Maria Antiqua charakterisiert: Wohl ist die Biiste des Verstorbenen — oft unver-
kennbar ein fiir die Mumie hergerichtetes, groBeres Bildnis des Lebenden—in den Schultern gew6hn-
lich etwas zur Seite gekehrt, wihrend der Kopf meist frontal zum Beschauer herblickt. Gerade damit
ergibt sich aber nie ein voller, diagonaler Kontrapost von Gesicht und Korper — das Bild bleibt
immer strenger in seine Ebene gebunden.

Wenn die Zeugnisse der Portritmalerei aus dem 5. Jahrhundert fiir unsere Kenntnisse fast ganz
ausfallen®, so liegt doch verwandtes Material aus anderen Kunstgattungen vor, das uns die Vor-
stellung gleichzeitiger Bildnisse wenigstens mittelbar spiegelt. Bildnisihnliche Biisten, allerdings
meist von allegorischen Figuren, treten hiufig in kleineren, rahmenartig gefaBBten Feldern von Mosaik-
% Vgl. die Einleitung.

9 H. Drerup, Die Datierung der Mumienportrits, Paderborn 1933 (Stud. z. Gesch. u. Kultur d. Altert. 19, 1), S. 46f.
97 Ebd. Taf. 20, a, b; vgl. auch C. C. Edgat, Graeco-egyptian coffins, masks and portraits, Cairo 1905 (Catal. général du Caire
Nt. 26), Pl 47, 2 ns. 33, 281.

98 Es verbleiben nur indirekte Belege aus der imperialen Kunst wie Consulardiptychen, Miniaturen (Notitiae Dignitatum, vgl.
Anm. 88, u. a.), Miinzen (vgl. Anm. 6) mit Wiedergaben von Kaiserbildnissen — dazu Grabfresken usw. (vgl. unten).
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boden auf, ebenso in der spitantiken Buchmalerei (Abb. 13)*. Noch niher dem eigentlichen Portrit
stehen textile Biistenbilder auf dgyptischen Totengewindern, die im neuen Bestattungsmodus den
alten Brauch des Totenportrits mit verinderter Form, Technik und wohl auch Absicht fortzu-
setzenl scheinent%.

Diese zahlreich erhaltenen Tabulae in Bildwirkerei, die hiufig das Staatsgewand schmiicken, in
dem der Tote beigesetzt wurde (und das oft reicher ausgestattet ist, als es ihm im Leben zustand),
zeigen tblicherweise bildnisartige Busten in Rahmen oder rahmenden Ornamentstreifen, oOfter
zu zweien ibereinander angeordnet. Dabei diirfte es sich, dem unmittelbaren Eindruck nach,
zwar kaum um individuelle Portrits im strengen Sinne handeln. Aber schon die Fayumbildnisse
der spitesten Phasen ersetzen die persdnliche Darstellung des Toten zunehmend durch seine Ideali-
sierung im Typus eines (jugendlichen) Gottes'*'. Nicht selten geben entsprechend die Tabulae pictae
der funeralen Gewinder seit dem 5. oder 4. Jahrhundert die Darstellung von Gottern, durch Bei-
schrift und Attribute kenntlich gemacht'2. Sehr oft fehlen aber solche Merkmale, und dann werden
wir die Dargestellten grundsitzlich als die Verstorbenen betrachten miissen'®®. Im figiirlichen Typus
zeigt sich zwischen beiden Gruppen kaum ein Unterschied; der Nimbus, der bei Gottern und
verstorbenen Menschen erscheinen oder fehlen kann, ist kein ausschlaggebendes Kriterium und
bezeichnet nur allgemein den geistigen oder jenseitigen Bereich. Das heif3t im Ganzen, dal} auch das
Gotterbildnis nichts anderes zu meinen braucht als den apotheosierten Verstorbenen — eine sym-
bolische Identifizierung, die in der antiken Welt durch Jahrhunderte hin der Dedikation und dem
Kult von Totenbildnissen zu Grunde liegt!o®.

Die erhaltenen Biistenportrits von Gottern und heroisierten Toten in den funeralen Textilien
Agyptens haben die groBe Bedeutung, daf3 sie fiir unsere Anschauung die Existenz und die Geschichte
der Portritmalerei zwischen dem 4. und 6. Jahrhundert vertreten konnen. Auch andere Erzeugnisse
der Teppichwirkerei, des Musselindrucks usw. bieten in ihrer Bildkomposition nicht eigene Schop-
fungen dieses Kunsthandwerks, sondern Nachbildungen von Fresken oder Mosaiken'?; in Einzel-
fillen ist die Verwendung identischer Motive tiber weite Abstinde hin zu beobachten!s, Zwar
wird auch fiir die textilen Bildnisse aus dgyptischen Gribern das ergiebigste typengeschichtliche
Vergleichsmaterial in den genannten allegorischen Biisten von MosaikfuBBboden u. 4. zu finden sein,
aber ihr Bezug zu den individuellen Toten gestattet dariiber hinaus den SchluB3, daB sie eigentlich
die sepulkrale Portritmalerei dieser Epoche entweder verkorpern oder spiegeln, von der kaum
Originale auf uns gekommen sind. Zumal das Totenbildnis im spiten, rémischen Agypten durch-
aus nicht auf die Einfiigung in die Mumienhiille beschrinkt war, sondern auch, gerahmt und an
der Wand aufgehingt, den Verstorbenen fiir den funeralen Kult der Familie vergegenwirtigen

* Der ,,Winter im Jahreszeitenbild des Leidener Arat, einer karolingischen Kopie nach einer Vorlage des 5. Jahrhunderts
(Abb. 13) trifft sich nicht nur in der figiitlichen Anlage, sondern sogar in der Drapierung des den Kopf verhiillenden Mantels
héchst bedeutungsvoll mit unserer Nischenmadonna von S. Maria Antiqua.

190 Dartiber C. Schmidt, Zeitscht. f. 4gypt. Sprache u. Altertumskunde 32/1894 S. 52; Reallex. f. Ant. u. Chr. II, 209f.

101 7. B. Drerup a. a. O. Abb. 33 (chem. Slg. Graf Nt. 9), dazu S. 47: der Tote als Horos, im Zusammenhang mit Erlésungs-
religion und Jenseitsvorstellungen.

192 So Kendrick, Catalogue of Textiles from burying-grounds in Egypt, Victoria and Albert-Museum, Vol. I, London 1920,
nr. 51 (Pl. XII): Pan; nt. 52 (Pl. XIV): Hetmes; nr. 53 (ibid.): Apollon; nr. 54: Orpheus ?

103 Beispiele bei Kendrick a. a. O. PL. XIV, nr. 58, 59; O. Wulff-F. Volbach, Spitantike und koptische Stoffe aus dgyptischen
Grabfunden, Berlin 1926, Taf. 16 (Nr. 11.444), Taf. 17 (Nr. ] 9221); A. Gayet, Annales du Musée Guimet.Vol. 30, 2, Paris 1902,
Pl. V (sicher das Portrit eines Ehepaares, vgl. dic Namen).

194 Beispiele und Quellen bei J. Carcopino, La Basilique Phytagorienne de la Porte Majeure, Paris 1943, p. 97s.

195 Ein Beispiel publiziert und so gedeutet von Roger Hinks, Pantheon 11, 1928, S. 588.

106 7. B. die Biiste einer I'H in einem Paviment einer paldstinensischen Villa (in Eleutheropolis; Rev. bibl. 31/1922 Pl. 8, 2) —
und in einer Wollwirkerei aus Achmim in Leningrad (Abb. 5 bei Strzygowski, Alexandrin. Weltchronik, 1906, S. 145).
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14. Paris, Louvre. Fragment eciner Totenhiille aus 15. Paris, Louvre. Tabula picta mit Biiste der Ariadne
Achmim-Panopolis mit Tabulae pictac (Dionysos (nach der Restaurierung)

und Ariadne). Urspriinglicher Zusammenhang, vor

Restaurierung

konntel?”, konnen wir die gewirkten Tabulae pictae als Zeugen fiir entsprechende gemalte Tafelbild-
nisse bewerten. Das hieBe auch, daB} ihre formale Entwicklung die Stilgeschichte der Portritkunst
im Ubergang vom Hellenismus bis zur Schematisierung des Koptischen mehr oder weniger getreu
begleitet. Zeitlich am Anfang stiinden demnach organisch und perspektivisch gezeichnete, mit
reichen Farbtonen modellierte Bildnistypen von wechselnd bewegter Haltung'®. Am Ende der
Entwicklung hitte sich dann die reine Flichenwirkung des koptischen Stilwollens durchgesetzt,
das Lichter und Schatten in fast geometrischen Segmenten gegeneinander abgrenzt'®, die un-
gebrochenen textilen Farben im dekorativen Gesamtbild zusammenklingen a6t oder aber die
Figuren bzw. Gruppen mit starken, schwarzen Liniengertisten komponiert''!. Zwischen diesen
Extremen, deren absolute Datierung noch keineswegs klarliegt, gibt es Mittelformen, die sowohl an
der organischen Struktur der Gestalten wie an der zunehmenden Linien- und Flichenstilisierung
Anteil haben. Ein hervorragendes Beispiel ist eine doppelte Tabula mit den gerahmten Einzelbiisten
von Dionysos und Ariadne aus Achmim im Depot des Louvre (Abb. 14, 15)"2. In der Ariadne haben
wir endlich das vor uns, was wir den Portrittypus der Nischen-Ikone von S. Maria Antiqua nannten:
die Biste in der leichten Seitenwendung des Korpers, durch die abgeschrigte, linke Schulter in
genau iibereinstimmender Form durchgefiihrt, wihrend der Kopf ebenso nach der Gegenrichtung
erhoben ist. Die Augen sind auch hier grof3 gedffnet, die umschriebenen, starken Linien allerdings
107 Ein Beispiel publiziert von W. M. Flinders Petrie: Hawara, Biahmu, Arsinoé, London 1889, Pl. XII, p. 10. — Uber die Auf-
bewahrung und Ehrung des Toten im Wohnhaus vgl. Schmidt, Agypt. Zeitschr. 32/1894, S. 54.

10807, Bl Kendtick 2 a/ @ p:i65) zuntnt 58 4 —5 i

109 \Winlfi-Violbach a:ia @)L ilaf i 7 (., 5561 n:s):

U0 Bhd: af 168

111 Das Beispiel bei Gayet a. a. O. (vgl. Anm. 103).

112 Die urspriingliche Gesamtsituation an der Totenhiille bei de Griineisen, Caractéristiques de’art copte, Florence 1922, P1. X X VI ;

die Dionysos-Tabula allein, restauriert, bei Peirce et Tyler, I’art byzantin II, 1943, Pl. 15, b; die Ariadne im Depot des Louvre
Nz dlic. 350
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in farbigen Tonungen differenziert. Der Karnat ist gelblich und die Wangenrundung mit Rot model-
liert. Die schattige Kontur des Kinns ist ein olivfarbener Strich, der beim zugehorigen Dionysos
noch breiter und lockerer wirkt, die seitliche Grenzlinie des Gesichts dagegen fast schwarz. Der
juwelengeschmiickte Kopf der Frau hebt sich von einem ockergelben Nimbus ab, der seine eigene
Betrachtung verlangt. In diesem textilen Gotterbildnis — das entweder als Darstellung der
Apotheose des Toten aufzufassen ist oder doch von dieser Symboltradition herkommt — ist also der
Bereich der Portritmalerei angetroffen, dem die Konzeption der Tkone nahesteht, die wir als Urbild
des romischen Freskos um 700 postuliert haben. Hier finden wir wesentliche Ziige erklirt, die neben
den tibrigen Malereien von S. Maria Antiqua fremd dastehen — nicht nur die figtirliche Anlage,
sondern auch das Verhiltnis von linearer Stilisierung und farbiger Plastizitit. Gerade die Gesichts-
modellierung in rotlichem Gelb, die mit der griinen Imprimitur der ,,byzantinischen® Apostelkopfe
Johannes’ VII. usw. nichts zu tun hat, liegt hier als Grundform vor. Sie 146t sich noch treffender
belegen mit dem groBartigsten Stiick vermutlich alexandrinischer Bildwirkerei, dem prichtigen
Teppich der Hestia Polyolbos''3, deren Kopf die volle, plastische Eiform dhnlich unserer Madonna
zeigt; der Kinnschatten ist aber (noch) mit organischen Ubergingen nur in dunkleren Ockerténen
durchgefihrt. Wie eine solche Kopfplastik in wirklicher Malerei aussicht, lassen als Beispiel die alle-
gorischen Frauenfiguren in den vorausgeschickten Bildern des Wiener Dioskurides erkennen'!4.
Der frithmittelalterliche Kopist in Rom mag vieles vereinfacht und umgesetzt haben, aber seine
Arbeit 148t den Charakter eines Utbildes aus der hiermit angedeuteten Uberlieferung und Zeit noch
stark genug durchscheinen.

Es gibt noch weitere Beobachtungen, die die Herkunft der Madonna aus den spitantiken Bildnis-
formen bestitigen mogen. Dall bei der Dreiviertelansicht eines Kopfes der Schatten der Nase nach
vorne, dem Betrachter zugekehrt wird, ist in der antiken Portritmalerei nicht selbstverstindlich und
kommt in den sonst bekannten Ikonen nicht vor!'*. Dagegen ist dieses Motiv fast regelmilig in
Doppel-, Pendant- oder Serienbildnissen zu finden (nattirlich erst recht in Szenen), wo zwei Gestalten
cinander zugewendet sind und der Lichteinfall von einer Seite her durchgefiihrt wird; dabei ergibt
sich konsequent die beschriebene Schattenbildung im Gesicht der einen Figur''®, Umso wichtiger,
dal} dieser Zug auch bei der Atiadne im Louvre vorliegt, die ja neben dem Dionysos zu denken ist.
Auch hier haben wir zwei Pendants oder ein urspriingliches Doppelbildnis anzunehmen, wie es in
der antiken Gotterikonographie als gebriuchlich vorausgesetzt werden kann!'?,

Aber der Blick riickwirts in den Bereich der spitantiken Bildniskunst bringt uns noch weiter.
DaB die Tkonenmadonna in S. Maria Antiqua das Kind nicht auf dem Arm trigt, sondern dal3 der
Knabe als kleine, frontale Biiste vor ihrer Schulter erscheint, ist keine Variante oder Abkiirzung
einer mehr genrehaften Verbindung von Mutter und Kind. Es handelt sich vielmehr wiederum um
einen antiken Kompositionstypus, der in romischen Familienbildnissen unzihlige Male auftritt,
tiber das ganze Reichsgebiet hin verbreitet. Das beriihmteste Beispiel ist das Clipeusportrit der Familie

113 P, Friedlinder, Documents of dying Paganism, Berkeley 1945, farbiges Titelbild; Volbach-Salles-Duthuit, Art byzantin, Paris
1933, PL. 84 (Kopf).

114 So die Epinoia im Malerbild (Buberl, Beschr. Verz. d. illum. Hss. in Osterreich NF 1V, Leipzig 1937, Taf. IV), vor allem die
Begleiterinnen im Widmungsbild der Juliana Anicia (Farbdruck: Jahrb. d. Allerh. Kaiserh. 24/1903, Taf. 21).

15 Zu der Ausnahme in S. Maria Nuova vgl. unten Abschn. V.

16 Das gilt fiir eigentliche Doppel- oder Gruppenbildnisse, z. B. das Kaiserpaar im Tondoportrit des Septimius Severus (vgl.
Anm. 118); cin Mosaikgrabstein aus El Maan bei Sidon (Syria 1/1920 PI. 21) — aber auch fiir Serien von Einzelbiisten, vor allem
dann, wenn diese paarweise einander zugewendet sind, z. B. Neapel, Mus. Naz. ntr. 9519, 9192 (Gegenbeispiel u. a. ebd. nr. 9521:
fast alle sieben Clipeusbildnisse mit Schattenseite zum Betrachter).

17 Vgl. die Beispiele oben, Anm. 14.
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16. Paris, Louvre. Kalksteinstele aus dem Hauran. Familiengruppe

des Septimius Severus, eine Tafelmalerei aus Agypten gegen 20018, Noch aufschluBreicher fiir uns
ist das hiufige Auftreten dieser Gruppierung in paganen und vor allem christlichen Goldglasbildern
vom 3. bis ins 5. Jahrhundert''®. Uberaus gebriuchlich ist das Motiv aber auch in den rechteckigen
Kastenreliefs romischer Familiengrabsteine, wobei die Anbringung der Kinderbiisten realistisch
oder schematisch variiert sein kann!®. Eine spite, provinzielle Arbeit aus dem Hauran (Syrien)
im Louvte (Abb. 16) nihert sich in der plastisch schweren und linear harten Form bereits merk-
wiirdig dem Stilausdruck unserer Madonna; das eine Kind ,,erscheint auch hier frontal vor der
linken Schulter der Frau!?!,

Von geringerem Gewicht mag es sein, dall auch der Handgestus der romischen Freskomadonna
nicht ohne Vergleiche innerhalb der spitantiken Portritmalerei steht. Mehrere gemalte Mumien-
bildnisse von Frauen, die die Figur mindestens bis zur Hilfte zeigen, haben die vor die Brust empor-
gehobene Hand, gelegentlich mit gelosten Fingern angelegt oder mit dem Griff in einen Halsschmuck
motiviert (Abb. 17)122. Ahnliche Gesten treten aber vor allem auf, um ein religioses, fiir den Toten-
kult oder das Jenseitsleben bedeutsames Symbol demonstrativ hervorzuheben, das der Tote mit der
anderen Hand festhilt (Abb. 18)!23. Das Hinweisen auf das sakrale Heilsmotiv kénnte demnach die
Bildiiberlieferung kennzeichnen, aus der die Gestaltung der Hand unserer Madonna in ihrer schwer

18 K, A. Neugebauer, Die Familie des Septimius Severus, Die Antike 12/1936, S. 155—172, Farbtaf. 11 (die Figur des jungen
Geta links vorne nach dessen Ermordung ausgetilgt oder tiberschmiert); ebd. weitere Beispiele fiir den Kompositionstypus.

119 FHin vorziigliches Stiick aus dem 3. Jh. bei Albizzati, Rom. Mitteilungen 29/1914, S. 248, 255, Taf. 15, 2; zahlreiche christliche
Beispiele bei Garrucci, Storia III, Tav. 198—201.

120 Beispiele in vielen Museen mit (provinzial)romischen Bestinden; vgl. Felix, Ravenna 111, fasc. 13 (64), p. 5ss.

121 Touvre, A. O. 5. 315 (unveroffentlicht ?).

122 Zwei Beispiele bei Guimet, Les portraits d’Antinoé, Paris 1912 (Annales du Musée Guimet, Bibl. d’art V), Fig. 70, 72; auch
de Griineisen, Le portrait, Rome 1911, Fig. 51, 52 (die ,,Donna del Vaticano‘“ auch Mélanges d’archéol. et de Ihist. 26/1906,
Pl 2). Beide Stiicke sind auf Gipsgrund tiber Leinwand gemalt.

123 Vgl. bes. das auf die Mumienhiille gemalte Bild der ,,Chrispina® mit goldenem Anch (Lebenszeichen) bei Guimet a. a. O.
nr. 77, Pl 48 (Ausschnitt bei de Griineisen a. a. O. Fig. 49), aber auch bedeutend frithere Stiicke (E. Coche de la Ferté, Les
portraits romano-égyptiens du Louvre, Paris 1952, nr. 17 u. a.).
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deutbaren Beziechung zum Kind, dem inkarnierten Gott und Erloser, verstindlicher wiirde. Dal3
bereits bei den Fayumbildnissen hdufig ein schwarzer oder farbiger, grob gezogener Strich als Bild-
rahmung auftritt'?4, stellt keine zwingende Verbindung zwischen unserem Fresko und den 4dgypti-
schen Portrits her, weil dieses schlichte Rahmungsmotiv in der gesamten Malerei, Bildwirkerei
usw. mit beliebigen Varianten verwendet wird!?>.

Was unser Fresko bzw. dessen Urbild aber vollends mit den funeralen Bildnisgebriuchen Agyptens
verbindet, ist der in Ocker wiedergegebene Goldgrund hinter der Madonna. Er ist zwar schon beim
griechischen Portrit bekannt, konnte aber auch dort mit der Idee der Heroisierung zusammen-
hingen'?s. Auch Goétterdarstellungen auf Tafelbildern, die aus Agypten stammen, haben einen
goldenen Hintergrund mit leicht reliefierten Lichtstrahlen, die also den Symbolgehalt bereits ver-
deutlichen'?. Und wir finden dies in Durchgestaltung und Bedeutung dhnlich wieder in einer frithen
christlichen Tkone aus dem 7. Jahrhundert'?®. Hiufiger ist der Goldgrund aber vor allem im Mumien-
portrit. Mehrere Bildnisse aus dem Fayum lassen erkennen, wie der Hintergrund erst nachtriglich —
beim Tod des Dargestellten — mit Gold tiberzogen wurde, das gelegentlich auch die Kleider unter-
halb des Halses zudeckt, so da3 der Kopf ganz davon umgeben ist'??. Den religi¢sen Sinn illustriert
uns sehr gliicklich ein vielleicht schon christliches Mumienetikett in Kairo: ,,els tijv Laumoav dnijhdev
— ,,er ging fort ins leuchtende (Land)“1®. Eine entsprechende Bedeutung gewinnt wohl im 5. Jaht-
hundert zunehmend der Nimbus. Er ist zwar zunichst, neben den Gottern und Herrschern, das
Kennzeichen von Personifikationen abstrakter Begriffe und kann dies noch lange sein. Dabei kann
seine Farbe wechseln, doch herrscht das Ocker meht und mehr vor'®! — Beispiele sind unter vielen
anderen Bacchus mit Ariadne im Louvre und alle Figuren auf dem Teppich der Hestia Polyolbos.
In den textilen Totenbildnissen ist er keineswegs regelmiliig vorhanden und tritt anfangs gleich-
wertig mit anderen Toénungen auf'32. In einem christlichen Fragment, das dem Kreis des Hestia-
Teppichs aus dem 6. Jahrhundert zugewiesen wird, hat der heilige Theodoros den gelben Nimbus;
es handelt sich hierbei vielleicht um die ilteste textile Wiedergabe einer Ikone, die wir besitzen'?3.
Der einfache Ockergrund scheint noch im 6. Jahrhundert mit funeraler Bedeutung aufzutreten in den
Bildnissen eines Ehepaares auf einem kleinen Kastenbrettchen, wobei es sich allerdings auch um
Martyrerportrits handeln konnte!s4,

Das Fehlen des Nimbus der Madonna in der Fresko-lkone von S. Maria Antiqua ist um 700

124 7. B. Drerup, Datierung der Mumienportrits, 1933, S. 47, 65.

125 Auch unter dem Holzrahmen antiker Tafelbilder ist der dunkle Rahmenstrich auf dem Gemilde selbst ausgefithrt; Beispiele
bei Rubensohn a. a. O. (vgl. Anm. 13), Taf. 1, 3.

126 7. B. die Ehrenbildnisse von (verstorbenen ?) Mitgliedern religitser Genossenschaften ,,auf goldenen Schilden® bei Poland
2.2 O (vel Anm 1) ST 4308 Anm. 8,

LIERubensohn a2 @S (6 208 Rat il 2D

128 Reliefiertes Himmelskreuz innerhalb des Goldgrundes in der Ikone des Mirtyrerpaares, Kiev (Wulff-Alpatov, Denkmaler
der Tkonenmalerei, 1925, Abb. 2, S. 8f.).

129 G. Moller, Das Mumienportrit (Wasmuths Kunsthefte 1), Taf. 1 (2. Jh.); P. Buberl, Die griechisch-dgyptischen Mumien-
bildnisse der Sammlung Graf, Wien 1922, Taf. 3; ein weiteres Beispiel: Ausstellungskatalog Schlof3 Celle, Kunst der antiken
Welt, 1946, Nr. 151 (Mitte 3. Jh.).

190 C. Schmidt, Agypt. Zeitschr. 32/1894, S. 61; die christliche Deutung dort aber nur mit (wohl unzureichenden) Symbolgiinden.
131 Quellen zur symbolischen Identitit von Gelb mit Gold oben Anm. 72.

182 7. B. bei den oben (Anm. 102ff.) genannten Stiicken: Kendrick a. a. O. nr. 58 (fehlt); nr. 59 (Nimbus bleichgriin); nr. 60
(gelber Nimbus auf rotem Grund); Wulff-Volbach a. a. O. Taf. 16 (fehlt); Taf. 17 (gelbe Nimben auf dunkel).

138 Peirce-Tyler, L’art byzantin I, 1932, Pl. 155; Walters Art Gallery, Early Christian and Byzantine Art, Exhib. Baltimore 1947,
nr. 783 A, P1. 109, p. 154 (mit Bibliogt.).

131 Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum, Wulff-Alpatov a. a. O. Abb. 4, S. 14. In der Ikone des Martyrerpaares in Kiev (s. Anm. 128)
sind auch die Nimbustinder in den allgemeinen Goldgrund cingezeichnet, wihrend bei den HI. Sergios und Bakchos die vergol-
deten Nimben auf griinblauer Umgebung stehen (ebd. Abb. 3, S. 11).
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Links: 17. Ehem. Paris, Musée Guimet.

Mumienbildnis aus Antinoé. Beispiel fiir

die Ausgangsform des Handgestus der
Madonna

Rechts: 18. Ehem. Paris, Musée Guimet.

Mumienbildnis aus Antinoé (Chrispina).

Frau mit goldenem Anch (Lebenszeichen).

Beispiel fiir die Darbietung cines sakralen
Symbols

zunichst ein ikonographisches Problem, da seit dem (arianischen) Mosaik von S. Apollinare Nuovo
in Ravenna kaum ein Marienbild diese Auszeichnung vermissen 146t — und dies um so mehr, als das
Kind den hetvorragend gemalten, antiken Gotternimbus hat. Es ist nicht unwichtig, dall gerade
auch dieser Gegensatz nach Agypten verweisen kann: In der Alexandrinischen Weltchronik erscheint
,,die heilige Maria“ ohne, das Kind mit einem bldulichen Nimbus'®>. Da wir hier also offensichtlich
in einen Bereich gelangt sind, wo sich die ikonographischen Prigungen der christlichen Kunst noch
im Stadium der Entwicklung und Festlegung befinden, ist fiir die Vorlage unseres Freskos die Frage
allgemeiner typengeschichtlich zu stellen und zu beantworten: Der Ockergrund erklirt sich aus der
gleichen Ubetlieferung des sepulkralen Portrits, in der auch die einzigen voll vergleichbaren Formen
fiir die Biistenkomposition der Frauengestalt anzutreffen sind — dazu iiberdies weitere Einzelziige,
wie Nasenschatten und Handgestus, die wenigstens ihre formale Deutung erleichtern. Die Grup-
pierung mit dem seitlich geriickten Kind ist zwar nicht auf Agypten beschrinkt und dort gerade aus
keinem funeralen Denkmal bekannt; aber schon im Hinblick auf das Portrit der Familie des Septimius
Severus ist ihr Vorkommen und ihr méglicher Fortbestand auf dgyptischem Boden wenigstens nicht
auszuschlieBen.

Das Urbild der Madonnenikone von S. Maria Antiqua ist also nach seiner Gesamtkonzeption und
seinen charaktetistischen Details aus einer noch lebendigen Ubetlieferung der Portritmalerei ent-
standen, wie wir sie im Agypten des 5. und 6. Jahrhunderts tatsichlich, durch zahlreiche Denkmiler
belegt oder erschlieBbar, voraussetzen konnen. Auch in den iibrigen Reichsteilen hat zwar der
Bildnisgebrauch der Antike wohl ohne Unterbrechungen fortgedauert, aber wir kennen davon kaum
Zeugnisse, die sich an kiinstlerischer Potenz den dgyptischen an die Seite stellen lieBen — und
nirgends sonst treffen fast alle Merkmale der hypothetischen, frithen Vorlage so allseitig zusammen.
Zu beachten bleiben immerhin Syrien und Palistina mit den schon genannten, formal oder ikono-
graphisch vergleichbaren Werken. Es handelt sich dabei also um eine Fiille von typengeschichtlich
verwandten Bildnissen oder bildnishaften Biisten, wie sie vor allem in den Pavimenten von Antiochia
125 Siche Anm: 70.
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zu Tage kamen'3®. Dazu kommt, dal die Existenz des halbfigurigen Tafelbildes der Madonna durch
den Architrav von Khanasir vielleicht schon im 6. Jahrthundert bestitigt ist'®?7 — zumal Syrien,
speziell Antiochia, ein hervorragender Anteil an der Entwicklung der ,,personenhaften Darstellung®
in der christlichen Kunst (d.h. der Vorform der heiligen Ikone) zuzuschreiben sein diirfte!3s.
Unter den tibrigen Kunstlandschaften pflegen vor allem Nordafrika und Spanien das sepulkrale
Portrit, auch in der Form des gerahmten Bildnisses auf Mosaikgrabsteinen'3?. In Italien und Rom
herrscht die Darstellung in freien Biisten oder in Clipei veor'#. Die wenigen Beispiele von rechteckig
gerahmten Bildnissen — alle ebenfalls in Mosaik- oder Freskonachbildung — zeigen keinen Bezug
zu der tberlegenen Portritkomposition, die in den dgyptischen Textilbiisten und in der Madonna
von S. Maria Antiqua vorliegt!4!.

Fir die Lokalisierung unseres Urbildes bleibt es dem allem gegeniiber noch einmal von groBter
Tragweite, daB auBerhalb Agyptens — wenn man von den Sinai-Tkonen absieht bzw. sie hier
anschlieen kann — kein Beispiel fiir den Goldgrund im Sepulkralportrit erhalten zu sein scheint.
Und eine weitere Bestitigung ist das Monogramm des Namens im Marienbild der romischen Nische,
das im Abendland nirgends belegt ist, im Osten einem verbreiteten Brauch entspricht und nur in
Agypten vollkommen iibereinstimmende Formen aufweist42. Aber auch die ungefihre zeitliche
Festlegung des Urbildes kann auf Grund seines Bildnistypus und von dessen stilgeschichtlicher
Stellung versucht werden. Nun sind allerdings die Bistenbilder der spitigyptischen Wollwirkereien
ebenso wie die gesamten Erzeugnisse dieser Kunsttechnik noch keineswegs mit Sicherheit zu datieren.
Nur eine relative Chronologie ihrer allgemeinen Entwicklung legt nahe, die Uberginge zwischen der
realistischen Formkontinuitit des Hellenismus und der linear-flichigen Stilisierung des Koptischen
in die Jahrzehnte um und nach 500 zu verlegen'#s. Uber den Bestand der portritartigen Textilbiisten
hinaus gibt die Tapisserie der Hestia Polyolbos, die dem 6. Jahrhundert zugewiesen wird'#4, mit
ihrem dhnlichen Typus von Gesichtsform und -modellierung die nichste stilistische und auch zeitliche
Parallele zur hypothetischen Madonnenikone ab. Um so wertvoller, weil wir aus dem Werkstattkreis
dieses Stiickes auch die fragmentarische Gruppe von zwei heiligen Soldaten kennen, die eine christ-
liche Tkone voraussetzt!43. DaB gerade die christliche Kunst Agyptens in diesen Jahrzehnten nicht nur
in der ikonographischen Erfindung, sondern in der Neuprigung von Bildformen und -typen eine

136 7. B. Antioch on the Orontes III, Excav. 1937—1939, Princeton 1941, nrs. 105, 109, 124, 135A, 176D, G; als witkliches,
plastisches Bildnis ist bes. die Frauenbiiste auf der Reliefstele vom Hauran im Louvtre dazuzunchmen, oben Anm. 121.

137 Siehe Anm. 88.

138 Dariiber W. Elliger, Zur Entstehung und frithen Entwicklung der altchristlichen Bildkunst, Leipzig 1934, S. 126.

139 Uberwiegend auf den Mosaikgrabsteinen allerdings die Vollfigur, nicht selten auch die frei in das Gesamtfeld komponierte
Biste; ein Beispiel fiir das gerahmte Biistenportrit in Tarragona, Mus. Paleocrist. (Ars Hispaniae I1. 1947 Fig. 224 p. 222).

190 Freie Biisten: S. Costanza, Gewdlbemosaiken (Wilpert M. M. T. 6); Arcosol in Thrason (Wilpert, Mal. d. Katak., 1903,
Taf. 163, 2); mehrere Loculusplatten (z. B. S. Pudenziana, linkes Seitenschiff). — Clipeusbiisten: Zwei Mosaiktondi aus S. Cyriaca
im Lateran (de Rossi, Musaici, Tav. I); zahlreiche Arcosolfresken in den Katakomben von Rom und Neapel.

41 Aquileja, Paviment der theodosianischen Basilika, V. Feld (vgl. Anm. 25, Gnirs a. a. O. Taf. XVII, 3 und XXIV; in Feld VI
dagegen Clipei mit Heiligenportrits und Allegorien). — Rom, Coemeterium Maius: frontale Oranten in Halbfigur, gerahmt
(Wilpert, Mal. d. Katak. Taf. 164, 1). — Rom, S. Callisto, Decke der Okeanusgruft (Lichtschacht): Freskobiiste in Dreiviertel-
wendung, wobei das Gesicht — wohl von einem professionellen Portritisten und in frontaler Darstellung (vgl. oben Anm. 65) —
auf einem Tifelchen getrennt aufgesetzt war; an dem breiten, imitierten Rahmen sind die Bandschleifen zum ,,Befestigen® des
Bildes wiedergegeben (Wilpert M. M. IV Taf. 182, 1).

142 Siche Anm. 52 und 73. Uber den Anteil Agyptens an der bildnishaften Heiligendarstellung vgl. Elliger a. a. O. (s. Anm. 138)
S. 261, 264ff. und U. Monneret de Villard, Enciclop. Catt. V, pag. 177s.

'3 Auch entsprechende Erscheinungen in der GroBplastik erscheinen noch nicht zuverlissig datiert; vgl. den breit modellierten
Kopf mit linear ausgefiihrten, groBen Augen usw. bei Peirce-Tyler, L art byzantin 11, 1934, PL. 37, b, p. 77.

14 Oben Anm. 113. Als Ausgangsform fiir diec malerische Anlage des Kopftypus unserer Madonna bleibt aber vor allem der
Wiener Dioskurides (vgl. Anm. 114) bestimmend, damit auch als Datierungsgrundlage.
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hochste Produktivitit entfaltete, wird etwa mit der — wahrscheinlich in Alexandria entstandenen —
Maximianskathedra zu Ravenna und deren geschichtlichen Umkreis eindrucksvoll demonstriert.
Es bestitigt vollends unsere Vermutung, wenn in den Reliefszenen der Jugend Christi an der
Kathedra die Madonna in einem ikonographischen Typus erscheint, der mit der Fresko-lIkone in
Rom wieder treffend ibereingeht. Und die formalen Probleme und Losungen, die bewegte Ver-
bindung von Schultern und Kopf, die reliefhafte Plastizitit der lingsovalen Gesichter und auch die
agierenden Hinde'® bezeugen die lebendige Verfiigbarkeit eines Typenvorrats, dem auch die
konstitutiven Elemente unseres gesuchten Urbildes entnommen sein konnen!”.

Wenn wir den Ursprung eines frithesten Tkonentypus im Traditionsbereich der funeralen Portrit-
kunst annehmen, erginzt sich dies bezeichnenderweise noch einmal durch offenkundige Grenz-
berithrungen zwischen diesen beiden Formen des Bildgebrauchs: Nicht nur, dal als Schmuck von
koptischen Grabtiichern mehrfach Temperamalereien von ausgesprochenem Ikonencharakter
erhalten sind'*®. In die Friihzeit der Polemik um die christliche Bildkunst fihrt uns tiberdies ein
Bericht des Epiphanius von Salamis zuriick, der in einer paldstinensischen Dorfkirche voller Ent-
ristung einen mit einem Bild geschmiickten Vorhang zerreilit und den Vorstehern rit, das Stiick
besser als Totenhtille fiir einen Armen zu verwenden!4®.

¢ DIE. BICDNISCHE

Es gehort zum Wesen der Tkone — im engsten Sinn als portrithafte Heiligendarstellung gefal3t —,
daBl der Betrachter oder Beter in einem unmittelbaren Verhiltnis der Nihe zum Bild stehen kann.
Dieses ist bei den beweglichen Portativ-Tkonen von vorneherein gegeben: Sie werden mitgetragen
und aufgestellt oder aufgehingt; ihr tblicher Platz diirfte an der Wand eines kirchlichen Raumes,
einer Monchszelle oder vor allem eines Zimmers in einem Privathaus gewesen sein. Entsprechend
ist dies schon fiir die seltenen, antiken Votivtafelbilder mit Gotterdarstellungen durch Originalfunde
oder durch Nachahmungen in Fresko bestitigt'®. Nur wenige christliche Beispiele dieser Art sind
am urspringlichen Ort erhalten oder ausreichend deutlich beschrieben!>!.

Mit diesen Stticken teilt die Fresko-Ikone von S. Maria Antiqua die Anbringung in ungefihrer
Augenhohe. Figentiimlich ist ihr aber demgegentiber die Wandnische, auf deren Rickfliche das
16 7, B. die stiitzende Hand der Maria auf der Reise nach Bethlehem, Abb. bei G. Morath, Die Maximianskathedra in Ravenna,
Freiburg 1940, Taf. (8).

147 |n der Nachfolge dieses Kunstkreises 146t sich tiberdies tatsichlich die Tendenz zur Verselbstindigung des Madonnenbildes
und die Entwicklung neuer, intimer Bildtypen verfolgen, die spiter dann auch als Thema von Ikonen auftreten; vgl. Poglayen-
Neuwall, eine frithe Darstellung der Eleusa, Orientalia Christiana Periodica VIII/1941, p. 293, mit Tafel.

148 Thronende Madonna im Typus der jingst entdeckten Sinai-Tkone auf Fragmenten im Louvre (de Griineisen, Caractéristiques
de Iart copte, 1922, Pl 25, p. 102); thronender Michael (Kaufmann, Ot. christ. NS 7/8, 1918, S. 128f., mit Tafel).

149 Der Text bei von Dobschiitz, Christusbilder, 1899, S. 102* (Epiphanius sagt, dal er nicht mehr wisse, ob Christus oder ein
Heiliger dargestellt gewesen sei).

150 Die heidnischen Tafelbilder oben Anm. 13f. (bes. Rubensohn, S. 16). Uber Fresko-Rahmenbilder (Rahmenkasten, in die
Wanddekoration eingesetzt) A. Maiuri, Boll. d’arte 31/1937, p. 481—489 (Fund in Herculaneum); vgl. auch A. W. van Buren,
Pinacothecae, Memoirs of the Amer. Acad. in Rome 15/1938, p. 70ss.

151 Bericht Arculfs tiber eine kleine Marienikone auf Holztafel, in einem Haus in Jerusalem hingend (loc. sanct. 3, 5, ed. Geyer
241, 14). — Holztafelbild des Psalmoden Hor, in cinem (nicht sepulkralen) Zimmer in Bawit (Maspéro-Drioton, Mémoires de
I'Inst. frangais du Caire T. 59/1931, p. VIII, P1. 56, b). — Fresko-Ikone ,,Unser Vater Adam* in Bawit, Kap. 28, an vorspringendem
Wandpfeiler (Clédat, Mémoires ... T.39/1916, Pl. 106, b). — Fiir den antiken Brauch, Bilder (mit Klappfligeln) auf einem

Wandgesims oder Mobel aufzustellen, fehlen christliche Zeugnisse — wenn man nicht die erhaltenen kleinen Klapptafeln bzw.
Triptychonteile dafiir nehmen will (Wulff-Alpatov, Denkmiler der Tkonenmalerei, 1925, Abb. 5, 13).
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Bild gemalt wurde. Sie steht gerade in dieser Kirche nicht allein — wir treffen in ihrem Bereich noch
vier weitere, mehr oder weniger vergleichbare Bildnischen an: drei im ,,Atrium®, der spiteren
Kirche des hl. Antonius Abbas, und eine im rechten Seitenschiff, dem Raum der Frauen. Alle ent-
halten Heiligendarstellungen. An einem Fingangspfeiler in der Vorkirche erscheinen als ganzfigurige
Gruppe drei romische Martyrinnen (nur Agnes und Caecilia sind fragmentarisch erhalten), vor einer
Art Siulenportikus stehend!?, gegentiber ebenso, aber ohne architektonischen Hintergrund, drei
mit der Chlamys bekleidete Minner, wohl die Heiligen Sebastian mit Johannes' und Paulus als
Schiitzer der Stadt'®, und an der linken Wand vor der Front der Hauptkirche als groBformige,
nimbierte Biiste der hl. Abaccyrus, dessen hohe Verehrung sein mehrfaches Vorkommen in den
Malereien der Kirche beweist!®*. Im Seitenschiff der Frauen sind es, wieder vollfigurig, drei heilige
Miitter, Anna und Elisabeth, mit ihren Kindern auf dem Arm beiderseits der thronenden Madonna
stehend'. Nur die Nische und das Bild der Martyrerjungfrauen sind in der Rechteckform mit
schriger Riickwand unserer Pfeilermadonna vergleichbar!® — die anderen Maueroffnungen sind
eigentliche, kleine Apsiden mit entsprechender Figurenkomposition. Der hl. Abaccyrus ist also (im
Gegensatz zum Marienbild) als freie Schulterbiiste frontal aufragend in die Nischenw6lbung gemalt.
Vermutlich hatten alle diese Wandnischen in ihrer Bodenfliche ein Sepulcrum fiir (wohl indirekte,
kleine) Reliquien; beim Abaccyrus ist es gut erhalten'®”. Die unmittelbare Verbindung von Bild und
Reliquie ist demnach der nichste Erklirungsgrund fir die merkwiirdige architektonische Form der
Anbringung dieser Fresko-,,Jkone* im Kirchenraum — beides erginzt sich gegenseitig, um den
in der Reliquie vertretenen und im Bild dargestellten Heiligen zu vergegenwirtigen!ss.

Da nun die tbrigen Bildnischen von S. Maria Antiqua simtlich dem ausgehenden 8. oder allen-
falls dem 9. Jahrhundert angehoren, steht unsere Nischenmadonna fiir unsere Kenntnis weitaus
am Anfang dieser Gattung in Rom. Thre Sondetform, die gekriimmte Ebene der Riickwand, ent-
spricht ihrer Bestimmung: die Nachbildung einer Ikone aufzunehmen. Es fehlt an Vergleichs-
material, gerade diesen frithesten und eigentiimlichsten Typus eines Nischenbildes aus einer Tradition
der christlichen Kunst zu erkliren, obwohl der allgemeine Brauch in Rom auch sonst nicht vereinzelt
bleibt. Die Nischenmadonnen in S. Valentino und S. Panfilo, die aus dem vorgeriickten 8. Jahr-
hundert stammen, waren schon im Zusammenhang mit der ikonographischen Untersuchung zu
erwihnen'®. Die Mauerdffnung in der Gruftkirche des heiligen Valentin hat die Apsidenform und
die entsprechende Ausmalung dhnlich dem hl. Abaccyrus; sie konnte urspriinglich eine Lampen-
nische im Vorraum der Katakombe gewesen sein'®. Das Fresko im Coemeterium Pamphili ist —

152 De Griineisen p. 92, Fig. 67 (Gesamtsituation Pl. 8, rechts); Wilpert M. M. Taf. 196, 1; zum Bildmotiv unten Anm. 156.

153 De Gruneisen p. 92, 473, Fig. 68; Wilpert Taf. 196, 3.

154 De Gruneisen p. 99, 473, Fig. 84; Wilpert Taf. 196, 4. — Alle drei Nischen im Atrium sind betridchtlich groBer als die der
Madonna (MaBe: Hohe 100—119 cm, Breite 73—93 cm).

155 De Griineisen p. 104, 473, Fig. 84; Wilpert T. 194 (Bd. II S. 711); MaBle: H. 129 cm, Br. 112 cm.

156 Um so bedeutsamer, als auch die Darstellung offensichtlich einem sehr alten Kompositionstypus fiir Heiligenreihen bzw.
Votivbilder folgt — die Heiligen stehend vor oder zwischen einer Sdulenarchitektur; vgl. die Goldgliser Garrucci, Storia 111,
Tav. 186, 1, 2; auch zugrunde liegend in zwei Mosaikvotiven der Demetriosbasilika in Saloniki (bes. Demetrios mit zwei Stiftern,
Abb. bei A. Grabar, La peinture byzantine, ed. Skira 1953, p. 50).

157 Nach unklaren Angaben fanden sich darin medizinische Instrumente als Reliquien des hl. Arztes; vgl. Tea 1937, p. 111.

158 Uber die Schitzung des Bildes im Rang von Reliquien vgl. Lucius-Anrich, Anfinge des Heiligenkultes, 1904, S. 195, 304;
A. Grabar, Martyrium 11, 1946, p. 341ss. bes. p. 346. — Uber entsprechende Verbindungen im Mittelalter als Begriindung fiir
den ,,Realititscharakter des Bildes (Plastik) H. Keller, Zur Entstehung der sakralen Vollskulptur in der ottonischen Zeit,
Hestschritt FH-antzen 19515 S 74
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180 Marucchi, Le Catacombe Romane, 1933, p. 599. Der Boden der Nische ist neuerdings durch eine massive Betonschicht
gesichert worden — auch gegen jede Untersuchung des Bestandes!
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19. Cimitile bei Nola (Campanien), Basi- 20. Rom, S. Urbano alla Caffarella, Krypta. Bildnische
lichetta dei SS. Martiri. Linker Nebenaltar mit Religienloculus in der Altarwand
mit Bildnische

nach Josi — auf einer dlteren Malschicht aufgetragen, die aber undeutbar bleibt. Beide Stiicke
ergeben jedoch ebensowenig fiir den Brauch des Nischenbildes wie fiir unseren Madonnentypus
selbst — die Fresko-Tkone im Mittelschiff von S. Maria Antiqua geht in jeder Hinsicht allen anderen
romischen Beispielen voraus. Immerhin erfahren wir durch Johannes Diaconus, dal3 ein (zeitgends-
sisches?) Portrit Gregors d. Gr. in seinem Kloster am Clivus Scauri als Clipeusbild (,,in rota gypsea)
in einer ,,apsidula‘ angebracht war'é!. Demnach wire fiir die apsidale Bildnisnische in Rom ein tiber-
liefertes Vorkommen anzunehmen'®'*— und tatsichlich folgt die Mehrzahl der erhaltenen Nischen
des Frihmittelalters mit ikonenartigen Heiligenbildern dieser Grundform. Sie sind verhiltnismiBig
hiufig. Zu den genannten kommt noch ein Christusbild in der Ciciliagruft der Calixtuskatakombe62
und eine Mosaikfigur des hl. Silvester in einer schmalen, wohl fiir die Kathedra bestimmten Apsis
in SS. Silvestro e Martino am Esquilin'3. AuBethalb Roms finden wir in Cimitile zwei kleine,
oben arkosolartig abgerundete Nischen mit flacher Riickwand und frei hineingemalten Bildern tiber
zwel Seitenaltiren der Basilichetta dei SS. Martiri — eng mit dem Altar verbunden, der ein ausge-
bildetes liturgisches Sepulcrum enthilt; die dargestellten Heiligen sind die Altarpatrone (Abb. 19)164,
161 Der Text bei Ladner, Ritratti dei Papi I, 1941, p. 74 (Migne, PL 75, 229s.).

1012 Antike Beispiele, die im Frithmittelalter mit christlichen Figuren ausgemalt wurden, liegen vorn an der Stirnwand von S. Ma-
ria Aegyptiaca in Rom, dem sog. Tempel der Fortuna Virilis (Reste von zwei Madonnenbiisten des 9. Jahrhunderts auf einem
antiken Netzgrund, der bereits auf das Vorhandensein heidnischer Malereien schlieBen 14Bt) und in einem Grottenheiligtum in
Arpino, wo vermutlich die Nischenbiisten der Neun Musen durch Heilige oder Stifter ersetzt wurden (Celucci, I”Arte 23/1920,
p. 200, Fig. 1).

192 Wilpert, Malereien der Katakomben, 1903, Taf. 260, 2 (9. Jh.); dazu bes. Josi, Riv. di arch. crist. /1924, p. 79, n. 1: unter der
Malschicht Mosaiksteinchen von dunklem Porphyr. MaBe: H. 88 cm, Br. 55 cm, Tiefe 18 cm.

163 Wilpert M. M. 111, Taf. 96, Bd. I, Fig. 99 (Gesamtsituation), zum Mosaik S. 329 (in Wirklichkeit ins 9. Jh. zu datieren). MaBe
der Nische (ungefihr): H. 160 cm, Br. 113 cm, Tiefe 75 cm; das Bildfeld selbst sitzt annihernd rechteckig in der Rundung (?).
164 G. Chierici, S. Ambrogio e le costruzioni Paoliniane di Cimitile, in: Ambrosiana, Roma 1942, p. 322, Tav. 51, 2; J. Braun,

Der christliche Altar, Miinchen 1924, I, Taf. 37, S. 225, 239, 11, S. 531. Von Braun ins 8. Jh. datiert, aber nach Altartypus usw.
auch im 9. Jh. moglich, wofiir der Stil der Bilder zu sprechen scheint. Eine dhnliche Anlage am gleichen Ort in der Basilica
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Endlich wirkt das Fresko in der flachen und breiten Nische tiber dem Altar der Krypta von San
Urbano alla Caffarella bei Rom (Abb. 20) fast wie ein entwickeltes Altarbild des Mittelalters'¢s.
Die Dreiergruppe — eine thronende Madonna zwischen zwei stehenden Heiligen — gemahnt
ebenso wie die Nischenform an die Drei Miitter im Seitenschiff von S. Maria Antiqua. Der Altar
scheint kein Sepulcrum besessen zu haben; dafiir befindet sich im Nischenboden ein rundes Loch,
das wie bei der Madonnen-lkone von S. Maria Antiqua eine Reliquie enthielt. In S. Urbano haben
wir also etwas wie eine Zwischenform zwischen der bildgeschmiickten Reliquiennische (bzw. der
durch Reliquien geweihten Bildnische) und dem Altar mit Reliquie und dahinter erscheinendem
Bild vor uns'® — also die Frithform eines liturgisch und kunstgeschichtlich unabsehbar bedeutenden
Ausstattungstypus der spiteren kirchlichen Kunst. Den Anfang und Ausgangspunkt seiner Ent-
wicklung in Rom stellt aber, so weit wir den Bestand kennen, die Pfeilernische von S. Maria Antiqua
mit der kleinen Fresko-Tkone der Madonna und dem ehedem vorhandenen Reliquiar dar.

Das heiB3t nicht, da3 vergleichbare Bildungen nicht schon andernorts voraus oder parallel gingen.
Bildgeschmiickte Wandnischen sind eine hiufige Erscheinung in dgyptischen Klostern. Dabei
handelt es sich in den sepulkralen und bewohnten Bauten von Bawit teilweise um Arkosolformen,
in den Oratorien und Zellen des Jeremiasklosters bei Saqqara dagegen fast ausschlieflich um eigent-
liche, kleine und schmale Apsiden, die im selben Raum in der Mehrzahl auftreten kénnen. Deren
Fresken haben selten den Typus von Ikonen'$7; es sind meist mehrfigurige Vollkompositionen, die
aus der monumentalen Kirchenkunst Palistinas bzw. Syriens herstammen miissen'é®. Ein hiufiges
Thema ist die thronende Madonna mit dem Kind, von zwei stehenden Engeln assistiert'®®. Der
Kompositionstypus der Drei-Miitter-Nische von S. Maria Antiqua konnte sich am ehesten mit diesen
koptischen Denkmilern in Verbindung bringen lassen'??. Die funktionelle Verbindung zwischen
Nische und Bild erscheint in Agypten aber so anders begriindet, daB wir fiir unser frithestes Beispiel
in Rom keine Ubernahme dieses Bildgebrauchs annehmen koénnen: In den koptischen Kléstern sind
die reprisentativen Malereien die Verkleinerung monumentaler Apsidenbiider und sind auf den
altardhnlichen Tisch bezogen, der offensichtlich die Bestimmung der Nische enthilt. Seine Bedeutung
ist allerdings nicht geklirt; er konnte schwerlich fiir die Abhaltung der eucharistischen Feier selbst
S. Calionio ist fiir die Genesis dieser Verbindung noch ergiebiger, da spitestens gegen 800 entstanden und im Typus noch ur-
spriinglicher (unpubliziert): Die Bildnisbiisten (also keine Halbfiguren wie in der Martyrerbasilika) bewahren noch ihre Verbin-
dung mit der Reliquie, da diese unmittelbar vor der Nische oben unter der (durchgehenden) Deckplatte deponiert ist, also
gleichsam nur etwas nach vorne in den vor der Bildnische aufgebauten Altar geriickt.

165 Wilpert M. M. Taf. 229, 1, vgl. dazu Braun a. a. O. II, S. 531, Maf3e der Nische (ungefihr): H. 81 cm (im Mittelstiick 92 cm),
Bt. 115 cm, Tiefe 35 cm. Die Malerei konnte noch aus dem Ende des 9. Jhs. stammen. (Stilzusammenhang mit einer ersten Aus-
malung der Kirche, deren Reste in der unteren Zone der antiken Tempeldekoration an der Eingangswand erkennbar sind?)

166 Daneben zeichnet sich allerdings schon friih, seit der Mitte des 8. Jhs., eine zweite Entwicklungslinie ab: Der Altar mit
Reliquiengrab steht frei vor einer Abschluwand oder (bis zum Boden reichenden) Apsis, an der cine zentrale Votiv- oder
Majestitskomposition gemalt ist. Beispiele: S. Maria Antiqua, Theodotuskapelle (Thronende Madonna und Stifter usw.); ebd.,
linkes Seitenschiff, Lingswand (Altar nachtriglich vor Christusfigur ,,um 800 aufgestellt, an die Mauer angebaut); Basilica des
hl. Hermes, seitliche Apsis in der Lingswand, Madonna mit Heiligen (vgl. Josi, Riv. di arch. crist. 17/1940, p. 195ss.); S. Balbina,
Apsis in der Seitenwand (Reste einer frithmittelalterlichen Thronkomposition).

17 Ausnahmen (abgeschen von den zahlreichen ganzfigurigen Heiligen- und Ménchstreihen mit Namensbeischrift) vor allem die
Arcosolien in Bawit, Kap. 28, mit je einer Clipeusbiiste der Drei Babylonischen Junglinge (Clédat, Mém. de I'Inst. du Caire 12,
2/1906, p. 101, 104). Wo sonst freie Biisten oder Clipeusbilder auftreten, sind sie nicht Hauptinhalt der Wandnische in unserem Sinn.
198 Dariiber Grabar, Martyrium 11, p. 204—234.

199 Bei diesen reinen Figurenkompositionen hat man wohl immerhin an eine besonders in Agypten beliebte (oder doch bezeugte)

antike Vorform zu denken: die Aufstellung von Gotterbildern als Gruppen in ciner Nische oder Adikula; vgl. G. Duthuit, La
sculpture copte, Paris 1931, p. 35.

17 Der Stil der Malerei dagegen zeigt auch hier kaum Bezichungen zu Agyptischem, cher die Tkonographie, das Motiv des in der
Aura getragenen Jesusknaben (vgl. Anm. 83); dagegen scheint das motivisch verwandte Fresko im Sacro Speco bei Subiaco
auch formal koptische Vorbilder vorauszusetzen.
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21. Pompeji, Casa del Criptoportico, Peristyl.
Lararium mit gemalter Merkur-Biiste

dienen'™, eher vielleicht zum Abstellen bzw. Aufbewahren verehrter Gegenstinde. Moglicherweise
erkliren sich die kleinen, oft sorgfiltig gearbeiteten und mit anspruchsvollen Kirchenbildern aus-
gestatteten Tischapsiden aus dem in Agypten noch lange fortbestehenden Brauch, daf3 die Monche
von der gemeinsamen (selteneren) MelBfeier in den groBen Klosterkirchen die Eucharistie in ihre
Zellen mitzunehmen, dort zu verechren und tiglich davon zu genieBen pflegten! 2.

Das Nischenbild am Eingangspfeiler des Mittelschiffs von S. Maria Antiqua kann also zu diesen
Gebriuchen keinen Bezug haben; auch die iibrigen Bildnischen dieser Kirche standen nicht in Ver-
bindung mit Altiren'”™. Wenn wir nach Vergleichsformen fiir sie in anderen Uberlieferungen der
ausgehenden Antike suchen, so ist hier vor allem an die hiufigen, oben abgerundeten Wandoffnungen
zu denken, in denen plastische Biisten — Ahnen-, Ehrenbildnisse usw. — Aufstellung fanden'?.
Hier diirfte das erwihnte gemalte Clipeusportrit Gregors d. Gr. anzureihen sein. Anders dagegen
die rechteckige Form der Madonnen-Nische in S. Maria Antiqua. Wenn {iberhaupt Vergleichsmaterial
beigezogen werden kann, dann ist das ein verbreiteter Typus des Larenheiligtums, der neben den
Arkosol- und Apsidenformen gleichwertig auftritt'?. Seltener haben allerdings die gemalten Dar-
stellungen darin eine Ahnlichkeit mit Tafel- oder Rahmenbildern!?s. Oft waren aber plastische
Gotterbiisten in der Nische aufgestellt!”7; nur ganz vereinzelt erscheint der Kopf eines Gottes portrit-

171 Quibell, Excav. at Saqqara 111 (1909), p. 99; vgl. dagegen Grabar, Martyrium II (1946), p. 208, der aber ohne direkte Belege
nur aus dem Vorhandensein von ,,Altiren® erschlieBt, daB3 hier Messen zelebriert wurden.

172 Fiir die Dauer dieses Brauches in Agypten: A. Baumstark, Vom geschichtlichen Werden der Liturgie, Freiburg 1923, S. 7f.;
J. Jungmann, Missarum Sollemnia, 3. Aufl. Freiburg 1952, 11, S. 447. Vgl. Dict. d’arch. et de lit. chr. 111, 2, 2461.

173 Bisweilen angenommen fiir die Drei Miitter im r. Seitenschiff (oben Anm. 155 — als Gegenstiick zum Altar vor dem Christus-
bild gegeniiber, s. Anm. 166), aber ohne Anhaltspunkte im Monument; gesichert dagegen in Cimitile und S. Urbano alla Caffa-
rella, wahrscheinlich in S. Martino ai Monti, moglich in der Caeciliagruft (oben Anm. 162f.).

174 Beispicle aus dem romischen Agypten, Ehrenbildnisse fiir Priester einer Genossenschaft in ciner Tempelfassade: Les Temples
immergés de la Nubie, F. Zucker, Von Debod bis Bab Kalabsche 1912, T. I11, p. 40, 794, dazu T. II, P1. 71, 76.

175 Beispicle bei G. K. Boyce, Corpus of the Lararia of Pompeji, Memoirs of the American Academy in Rome, X1V, 1937.

176 Vorwiegend bei Adikula-Lararien erhalten, z. B. Boyee 2. 2. @. BL:25, 230, 2; 31 aberauchiPl. 852

177 Boyce nr. 123, p. 41 (PL. 7, 1, jetzt leer; zur Nischenform im folgenden); die Minervabiiste Not. Scavi, 1899, 346.
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artig allein an die Rickwand gemalt (Abb. 21)!78. Aber die Grundform der kleinen Wandnische mit
etwas vorspringenden Bodenplatten!??, ihre MaB3e und die Hohe an der Wand, ihr Platz unweit einer
Mauerecke usw. liegt hier grundsitzlich vergleichbar vor. Ja, es gibt in Pompeji Mauerdffnungen mit
abgeschrigten Seiten und gekrimmter Riickwand (Abb. 22), die der in S. Maria Antiqua in all ihren
Merkwiirdigkeiten sehr nahe kommen'®. Wir missen demnach sogar mit der Moglichkeit rechnen,
daB die Ikonen-Nische am Eingangspfeiler des Hauptschiffs unserer Kirche schon vor der christlichen
Ara dieses Baues existiert und ein Lararium im antiken Quadriporticus enthalten hitte. Nur eine
Untersuchung des Mauerwerks konnte hier Klarheit verschaffen. Die sicherlich lingst geleerte Nische
dieses heidnischen Heiligtums hiitte dann — geraume Zeit nach dem Umbau des Quadriporticus zum
Langhaus der Kirche, wahrscheinlich gegen oder kurz nach 700 — die Freskonachbildung der frithen
Marienikone aufgenommen, wozu sie vielleicht doch auch gewisse Verinderungen in der Aus-
mauerung und Ausstattung erfahren hitte'®!. Wenn dies alles auch hypothetisch bleiben muf, so
kann doch als wahrscheinlich gelten, daf} fiir die Anbringung einer in Fresko ausgeftihrten Tkone
um 700 hier auf die charakteristische Traditionsform des romischen Larariums zuriickgegriffen
wurde.

Tatsichlich scheint S. Maria Antiqua noch ein weiteres, hochst problemreiches Denkmal fiir eine
dhnliche Verbindung zwischen antikem und christlichem Bild aufzuweisen. Es ist eine rechteckige
und rechtwinkelige Wandnische in der linken Lingsmauer des Presbyteriums von etwas grof3eren
Ausmallen (Abb. 23)!82, ehedem fiir die Ausmalung des Chores (spitestens unter Johannes VII.) mit
einer dicken Mortelschicht zugedeckt, die aber spiter zerstort wurde oder abfiel, so dall gerade die
Mauerofinung wieder freiliegt'®?. Thre Form ist sehr beachtenswert. Die Bodenfliche zeigt wieder
eine Vertiefung, aber so weit vorne, dal} sie als Halbrund offen steht; wenn sie je abgeschlossen war,
mul} diese Anlage in Verbindung mit einer vorspringenden Bodenplatte gearbeitet gewesen sein.
An der rechteckigen Riickwand der Nische war moglicherweise ein Tafel- oder Kastenbild befestigt
gewesen; entlang ihrer Unterkante verlduft eine gemauerte Leiste, auf der dieses aufgesessen haben
kann. Diese ganze Nische wurde dann spitestens um 705 durch die Dekoration des Presbyteriums
tiberdeckt; an ihrem Platz wurde mitten auf den in Fresko imitierten Vorhingen ein schwarz ge-
rahmtes Votivbild aufgesetzt, eine stehende Madonna mit Kind und der Beischrift ,,H ATTA MAPIA®,
ein Pendant zur heiligen Anna mit der kleinen Maria auf dem Arm schrig gegentiber an der rechten

178 Kleine Arcosolnische in der Casa del Criptoportico mit Biistenbild des Merkur, Boyce nr. 36, P1. 9, 3.

LeesVol i Boyee RIS 84 RIFD. 1 4Bl 3 1624 F5iusiv:

180 Boyce nr. 123, Pl. 7, 1 (vgl. oben Anm. 177: die Nischenform bestimmt fiir die Aufstellung ciner Biiste!); noch dhnlicher
scheint cine beschriebene, aber nicht abgebildete Nische, Boyce nr. 32, p. 25, ,,of curious form, having a rectangular opening,
combined with a back wall which curves from back to front (Reg. I, Ins. IV, 15/16). — Zum Vergleich die Kriimmung der Nische
in S. Maria Antiqua, Skizze bei de Griineisen S. M. A. Fig. 364, 6. — Fiir die abgeschrigten Seitenwinde der Nische vgl. Boyce
nf 209 P18 2

181 Das Stiick griiner Serpentin in der linken Abschrigung greift als Motiv, allerdings stark vergrobert, auf cine erste Gesamt-
dekoration des Presbyteriums mit Serpentinkanten an den Mauerecken zuriick, die allen sonst erkennbaren Ausmalungen voraus-
ging.

182 Ungefihre MaBe: H. 65 cm, Br. 44 cm, Tiefe 33 cm, Abstand vom Boden 87 cm.

183 David, bei de Griineisen S. M. A. p. 473s., Fig. 364, 5, gibt eine ausfithrliche Erklirung und Geschichte, aber offensichtlich
auf unrichtiger Voraussetzung: Er betrachtet nur die kleine, ausgebrochene Vertiefung in der Bodenlinie der Nische als die
urspriinglich einzige Maueréffnung, die er als Reliquien-Sepulcrum deutet. Das grofie (in allen Kanten rechtwinkelige!) Loch in
der Wand dariiber soll dann erst entstanden sein, als — bei der Aufgabe der Kirche — unter der dekorativen Ubermalung riick-
sichtslos nach den Reliquien gesucht worden sei. An dieser Darstellung ist vollig unverstindlich, dafl die in der Mauerung aus-
gesparte Rechtecknische von betrichtlichem Umfang so miBdeutet bzw. ignoriert werden kann. Der seltsame Befund ist am
chesten so zu erkliren, daBl die Nische zur Ausmalung des Presbyteriums cingeebnet wurde, aber mit schlechter Mauerung
(bzw. bei geringer Stirke des Fillwerks) keinen ausreichenden Halt fiir den schr stark aufgetragenen Verputz bot und mit diesem
dann spiter herunterbrach.
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Links: 22. Pompeji,
Lararium mit schrigen Seiten
und gekriimmter Oberwand

Rechts: 23. Rom,
S. Maria Antiqua. Mauer-
nische in der linken Seiten-

wand des Presbyteriums

Chorwand!#*. Zwei Moglichkeiten scheinen offen, um diesen seltsamen Tatbestand zu deuten.
Entweder stammt die Nische aus einer fritheren, christlichen Zeit des Baues vor der Gesamt-
ausmalung des Presbyteriums; dann diirfte sie bereits ein Reliquiar und ein heiliges Bild enthalten
haben — und zwar am chesten eine Madonna, weil dieses Thema nachher tiber dem Verputz mit dem
Charakter eines Votivbildes auftritt. Oder aber die Nische gehorte zum antiken Zustand, dann war sie
ein Lararium oder ein dhnliches Sacellum in dem urspriinglichen Fahnenheiligtum des romischen
Heeres — ein kleiner Opferaltar diirfte in die Bodenplatte nach vorne zu eingearbeitet gewesen sein!8s.
Diese heidnische Anlage wurde dann in christlicher Zeit zugemauert, an ihre Stelle kam um 700 ein
Marienbild. In jedem Fall haben wir hier ein Denkmal zu vermuten, das unserer Nischenmadonna
parallel- oder vorausgeht.

Vo BRGEBNISSF

Das Urbild, das wir fiir die kleine Fresko-Ikone auf Grund ihres Tafelbildcharakters und ihrer
stilgeschichtlichen Sonderstellung postulieren, hat sich durch die vergleichenden Untersuchungen
als eine Darstellung erwiesen, die keinem bekannten Typus der frithen Marienikonographie ganz
zugeordnet werden kann. Von den wenigen, im Original erhaltenen Ikonen der Friihzeit scheiden die
reinen Clipeusbilder!®® und die vollfigurigen Thronkompositionen der Madonna!'®” als Vergleichs-

184 Nur noch ein kleines Eckfragment von Bild und Titel ist erhalten — alte Abbildungen zeigen erkennbare Reste der Madonna:
Zeichnung bei de Griineisen Fig. 101 ; aquarelliertes Photo bei Wilpert M. M. Taf. 152.

185 Fin BeispielibeliBoyceia:a @ (veliiAam 175)mr 1295 Rl 8 S

186 Malerpalette des Monches Theodoros, Berlin (Wulff-Alpatov, Denkm. d. Tkonenmalerei, Abb. 11); Freskomedaillon in einer
Altarnische in Saqqara (Quibell, Excav. at Saqqara 11/1908, Pl. 46, 47); kleine Clipei innerhalb groBerer Ikonen: Tiuferikone in
Kiev (Wulff-Alpatov, Abb. 8), Petrusikone auf dem Sinai (Kitzinger, Some Icons — wie Anm. 4 — PI. 20, 1); Buchmalereien:
Orthodoxe Kirchenviter mit Clipeus-Tkone, Psalter Brit. Mus. Add. 19, 352 (Ebersolt, Min. byz. 1925, P1. 26).

187 Beispiele: Sinaikloster (Bull. corr. hell. 70/1946, Pl. 25); Fragmente einer Mumienhiille (oben Anm. 148); moglicherweise die
Madonna della Clemenza in Rom, S. Maria in Trastevere (Wilpert M. M. T. 274).
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material nahezu aus; mit ihnen hat unser Bild nur einzelne Mo-
tive gemeinsam, wie vor allem die Gewandung, das purpurne
Maphorion und meist auch die darunter sichtbare Mitra ma-
tronalis'®®, ‘Aber auch die beiden einzisen ‘Fafelbilder, die
Maria mit dem Kind als Biiste oder Halbfigur zeigen und
— allerdings problematisch — ins 7. Jahrhundert datiert wer-
den, haben wenig Bertihrungspunkte mit unserem Werk bzw.
Typus. Ein stark beschnittenes und verderbtes, enkaustisches
Gemilde vom Sinai in Kiew ist nur ein Fragment von einer
szenischen Anbetung der Magier;'¥ jedenfalls ist die Haltung
Mariens dramatisch bewegt. Immerhin ist damit das Vor-
handensein solcher Tkonen bezeugt. Und die malerische An-

lage des Frauenkopfes — gelblich braune Modellierung mit
roten Strichlagen als Hohung — vertritt eine frithe Kunst-

24. Antiochia Seleucia, Martyrion. Relieffrag- B X i &
fent oiselner Atberine der Magier. Um 500 . Obeslieferung, die'der ufisetes Sttickessnahesteht, Iim Gegen-

satz dazu zeigt ein Relieffragment der Magieranbetung von
den Chorschranken des Martyrions in Antiochia-Seleucia den frontalen Madonnentypus mit dem
Kind mitten vor der Brust der Mutter (Abb. 24)'**, dhnlich den Bleibullen und ihrem Umkreis,
vor allem dem Fresko von S. Valentino (Abb. 12); diese Komposition ist also bereits um 500 der
szenisch-reprisentativen Kunst geliufig, und die lebhafte Durchbildung des Knabenkopfchens be-
zeugt den Zusammenhang mit einer Malerei, aus deren Tradition wir unsere Nischenikone von
S. Maria Antiqua verstehen mochten.

Als bedeutendstes Denkmal der frithmittelalterlichen Tkonenmalerei sind in der Kirche S. Maria
Nuova (S. Francesca Romana) in Rom zwei Fragmente von einem Madonnenbild zum Vorschein
gekommen, enkaustisch auf Leinwand gemalte Képfe Mariens und des Kindes (Abb. 25); sie waren
nicht nur von mehreren Neufassungen tiberdeckt, sondern wurden, wohl um 1500, entlang den
Konturen ausgeschnitten und in einer sicher falschen Zusammenordnung auf die Holztafel auf-
gezogen und wieder zur Figurengruppe erginzt'®. Die Madonna trug um das Haupt tblicherweise
Maphorion und Stirnbinde, beim Kind sind Reste eines ockerfarbenen Kreuznimbus zu erkennen, der
Hintergrund war bldulich (also wie bei der Bildnische von S. Valentino). Uberraschend sind die MaRe,
das Fragment mit dem Kopf der Madonna ist allein etwas iiber 50 cm hoch. Ungewohnlich ist aber
auch die ikonographische Fassung, die in der (urspriinglich vielleicht noch stirkeren) intimen
Verbindung der Gesichter dem Typus der Eleusa zu folgen scheint, der seit dem spiten 6. Jahrhundert
aus Agypten bekannt ist'®1, Die Malerei ist technisch auBerordentlich qualititsvoll, das Gesicht
Mariens auf einer klaren, griinen Imprimitur mit zarten Rosatonen grofformig und einheitlich
modelliert. Im Gegensatz dazu wirkt aber seine zeichnerische Struktur unorganisch und starr,
mit den unperspektivischen, linear umrinderten Augen, den tbertrieben hartplastischen Unter-

LR Oben Anms 87 38,

189 Wulff-Alpatov a. a. O. Abb. 12, S. 30; Farbdruck bei Kondakov, Ikon. Bogom, I, PL. III. Zum Zustand E. Bellin de Ballu,
Mouscion, Vol. 49—50/1940, p. 162; zu Stil und Datierung Kitzinger, Some Icons . . . p. 139, n. 26.

4 Antioch-on-the-Orontes 111, Excavations 1937—1939, Princeton 1941, p. 129 (Stillwell), p. 143 (Weitzmann), P1. 24, Nr. 440.
1% P, Cellini, Una Madonna molto antica, Proporzioni I1I/1950, p. 1ss., mit Farbdruck des Frauenkopfes (,,5. Jh.©); Kitzinger,
Some Icons of the Seventh Century (s. Anm. 4), p. 132ss., mit Bibliographie; dazu Galassi, Roma o Bisanzio 11, 1953, p. 341
(,,maestro bizantino classicheggiante, sec. XI¢).

191 Koptische Beinschnitzerei E. 6. Jh.?, vgl. oben Anm. 147. Abweichende Datierung in dem Katalog Walters Art Gall., Early
Christ. and Byz. Art, Exhib. Baltimore 1947, nr. 160, P1. XX, p. 50 (mit Bibliogr.).
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lidern und vor allem der unverstandenen, schematischen Frontalansicht der beiden Nasenfliigel.
Nur der breite Schattenstreifen entlang der Nase — auf der dem Betrachter zugekehrten Seite —
erinnert merkwiirdig an unsere Fresko-Tkone in S. Maria Antiqua, wobei die Form hier aber noch
einmal vergrobert erscheint. Einzig die Maltechnik steht in einer besten Ubetlieferung des 7. und
frithen 8. Jahrhunderts?> — die formale Konzeption des Gesichtes als Ganzes 146t sich weder mit der
,»hellenistischen® noch mit der ,,byzantinischen® Phase der Malerei Roms aus jener Epoche in
Verbindung bringen, sondern weist zu der neuen, spirituellen Einheit der Bildform hiniiber, die
sich in der rémischen Monumentalkunst des 9. Jahrhunderts vorbereitet und durchsetzt*?. Man muf3
sich versuchsweise die urspriinglich stirkere Neigung des Kopfes wiederherstellen'®t, um den
spezifischen Eindruck von seiner wirkungsvollen, aber in keiner Weise sinnlich-realistischen
Gestaltung zu gewinnen (Abb. 26). Auch die fir eine Tkone geradezu monumentalen MalBe des
Madonnenbildes von S. Maria Nuova lassen sich eher aus der Geistigkeit des beginnenden Mittelalters
verstehen als aus dem organischen Nachleben des Hellenismus um den Beginn des 8. Jahrhunderts.
Zu allen genannten Marienikonen zeigt unser kleines Nischenfresko in der alten Kirche am Forum
also typengeschichtlich keine wesentlichen Beziehungen, wie es ebenso auch nicht von der Hodegetria
ableitbar ist (vgl. oben Abschnitt IT). Niher steht es der Blacherniotissa, ohne aber in dem kenn-
zeichnenden Hauptmotiv — dem real gedachten Biistenclipeus des Kindes — wirklich damit
identisch zu sein. Am nichsten kommt es den zentral gruppierten Biisten von Mutter und Kind, die
allein durch die frithesten Bullenbilder, zusammengenommen mit dem Architrav von Khanasir,
im 6. Jahrhundert als Ikonentypus gesichert erscheinen. Das angenommene Urbild geht aber in so
vielen konstitutiven Ziigen mit der Portritkunst der ausgehenden Antike tiberein, daf} wir es nicht
etwa als eine nachtrigliche Umbildung eines schon vorhandenen, zentral komponierten Madonnen-
typus erkliren kénnen, sondern wirklich als eine urspriingliche Schopfung der Marienikone aus der
noch lebendigen Ubetlieferung der Bildnismalerei heraus betrachten miissen. Moglich, dall daneben
die Bildform der Bleibullen und des Architravs von Khanasir ihre selbstindige Entstehung und
Geschichte hat, die aber auf dhnliche Ansitze zuriick verweist. Auch sie folgt einem Grundtypus der
Portritmalerei, der u. a. in einem Beispiel der christlichen Grabeskunst im Coemeterium Maius in
Rom, dem vielfach als Madonna angesprochenen Totenbildnis einer Orans mit ihrem Kind frontal
vor der Brust, vorliegt'?. Es handelt sich hier um eine zentrale Variante aus der uns bekannten

192 Vol. die Beispiele oben, Anm. 57ff.; die stilistische Gleichsetzung oder auch nur entwicklungsgeschichtliche Verbindung mit
dem , hellenistischen® Verkiindigungsengel in S. Maria Antiqua (Kitzinger a. a. O.) ist vor dem Original nicht begteiflich,
ebenso die Datierung ins (ausgehende) 7. Jh. Den Schliissel bietet nur die Unterscheidung zwischen Maltechnik (Werkstattiiber-
lieferung) und Kompositionsform (man beachte die Formelhaftigkeit der Details im Gesicht und dazu ihre Gesamtwirkung),
wie sie schon Dvotik als Entwicklungskomponenten der romischen Malerei im 9. Jh. aufgestellt hat — hier in einem besonders
eindrucksvollen Stiick bestitigt.

193 So wenig sich Tafelbild und Mosaik vergleichen lassen, so ist doch zu beachten, wie etwa bei den Gewolbe-Engeln der Zeno-
kapelle an S. Prassede die klare Gesichtsform durch rétliche Lichter | plastisch gehoht wird — allerdings, der Technik ent-
sprechend, durch eingefiigte Reihen solcher Steinchen schematisch gebildet; vgl. aber die reichere Farbigkeit bei der Verkundi-
gungsmaria am Arcus von SS. Nereo ed Achilleo, um 800.

194 Die sich aus dem Verlauf des Gewebes einwandfrei feststellen lieBe; vgl. Cellini a.a. O. p. 7 (in unserer Abb. 26 ohne solche
Anbhaltspunkte frei versucht).

195 Wilpert, Ma. d. Katak. Taf. 163, 1 und Taf. 207—209. Fiir cine Madonna spriche — abgeschen vom Auftreten dieses Marien-
typus in etwas spiteren Denkmilern, vgl. Anm. 84 — die zentrale Stelle zwischen den zwei Totenbildnissen von Mann und Frau
in der Archivolte (Wilpert ebd. Taf. 164, 1). Gegen die Deutung als Madonna ist geltend zu machen, da3 individuelle Gesichts-
bildung, Kostiim, Schmuck (Ohtringe) und Haltung dem allgemeinen Brauch der Darstellung von Verstorbenen beim Gebet
(Schleier!) entsprechen (vgl. das Liinettenportrit eines Paares, Wilpert ebd. Taf. 163, 2); das beiderseitige Christusmonogramm,
u. a. auch bei der Vitalia in der 2. Januariuskatakombe in Neapel (Achelis, Die Katakomben von Neapel, 1936, Taf. 28; vgl.
ebd. S. 49). Fiir ein selbstindiges Marienbild von so personlicher Unmittelbarkeit und so zentralem Geltungsanspruch fehlen im
4.und 5. Jh. die Parallelen und Voraussetzungen.
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25. Rom, S. Maria Nuova, Marien-lkone

Familiengruppe (vgl. Abschnitt III), die am ehesten aus der Tendenz zur zeremoniellen Repri-
sentation zu erkliren ist — womit die Verbindung zum imperialen Vorstellungskreis und zu den
Quellen fiir den Tkonentypus von Khanasir gegeben wire.

Dal} die diagonal angelegte Bildnisbiiste unseres Archetypus von S. Maria Antiqua fiir die Spitzeit
nach 500 nur im Kreis der funeralen Portritkunst belegt ist, und dal} auch der Goldgrund aus deren
Jenseitsvorstellungen herkommt, ist tiber unseren Einzelfall hinaus von einer prinzipiellen Bedeutung
fiir die Entstehungsgeschichte der christlichen Tkone und der Gebriuche ihrer Verehrung tiberhaupt.
Die typisierten und apotheisierten Bildnisse des Verstorbenen auf den dgyptischen Leichenhitillen
lassen erkennen, dal3 die antike Sitte des Totenbildnisses hier — wenn auch vielleicht nicht mehr in
bewult heidnischem Sinn, so doch als Uberlieferungsform — bis ins 6. Jahrhundert hinein lebendig
blieb. Auch andere AuBerungen des antiken Totenkultes haben sich ja, mehr oder weniger adaptiett,
bei den Christen erhalten'?. Zu ihnen gehort also offensichtlich die Ehrung des Totenportrits,
das auBerordentlich hiufig am Grab angebracht war — und nicht nur, wie vorherrschend in den
romischen Katakomben, als symbolische Darstellung des Fortlebens im Paradies, sondern oft auch
in der Form nachgeahmter Tafelbildnisse'??. Dabei sind vereinzelt sogar die tiblichen Gegen-
stinde wiedergegeben, in denen die Gedichtnisfeier am Grab und niherhin der Kult des Toten-
bildnisses praktischen Ausdruck fand: aufgestellte Kerzen und dekorativ hingende Blumengebinde

196 7. B. die Zuriickbehaltung des Toten im Wohnhaus (vgl. Athan., Vita Antonii cap. 90), oben Anm. 107.
197 Beispiele fur Clipeus und Rechtecktafel oben Anm. 139—141.
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26. Rom, S. Maria Nuova. Das grol3e Fragment der Marien-Ikone.
Versuch zur Wiederherstellung des urspriinglichen Neigungswinkels

(Abb. 27198, Es ist aber weiterhin nicht zu tibersehen, dal3 christliche Loculusplatten, Gruftmalereien
usw. in gleicher Gestaltung wie das Totenportrit gelegentlich auch die Biistenbilder von Heiligen
zeigen konnen, vereinzelt ebenfalls in abgeschlossener Rahmenkomposition, also in der Form des
Tafelbildes!?®. Dabei ist bisweilen schon nicht mehr zu unterscheiden, ob die (dargestellten) Kerzen
und Blumen dem eigentlichen Gedichtniskult oder den im Bild vergegenwirtigten Heiligen gelten
sollen®®. Lichter und Gebinde sind also nicht etwa charakteristisch auf die Ehrung des Kaiserbildes
beschrinkt, sondern ebenso iiblich im Bereich des funeralen Bildniskultes??!. Und aus dem wechseln-

198 Grabstein der Bessula im Lateran (C. M. v. Kaufmann, Handbuch d. altchristl. Epigraphik, 1917, Bild 157): Vollfigur der
Toten als Orans zwischen Kandelabern. — Arcosolfresco des Proculus, Neapel, zweite Januariuskatakombe (Achelis, Die Katak.
v. Neapel, 1936, Taf. 27): Der Tote als Orans in Halbfigur, scitlich stehen zwei brennende Kerzen auf Leuchtern, am Bogen-
ornament hingen zwei Blumengirlanden. Vgl. auch ebd. Taf. 32 u. a.

199 Romische Loculusplatten: Portritbiisten in Dreiviertelansicht und Rechteckrahmung als Doppelbildnis: Platte des Asellus,
Lateran (Garrucci Storia VI, 484, 11; Roller, Les Catacombes de Rome, Paris 1881, T Pl. X, 42; Besson, Illustraz. Vatic. Jg. 3
bzw. 1/1932 p. 77). — Haiufiger sind die frei auf die Platte geritzten Profilképfe der zwei Apostel nach dem Typus der bekannten
Medaillons (z. B. Garrucci a. a. O. Tav. 484, 9; Roller a. a. O. PL. X, 43, 44). — Uber die ,,gerahmten‘‘ Biistenportrits von Petrus
und Paulus an einem Grab in Neapel, zweite Januariuskatakombe, oben Anm. 27. Es scheint — wenn man das Goldglas, oben
Anm. 24, entsprechend verwerten will — dall dem Doppel- oder Pendantportrit Petri und Pauli (und damit der Kunst Roms!)
cin entscheidender Anteil an der Frithgeschichte der Tkone zukommt. Die genannten Darstellungen und ihr Tafelbildcharakter
sind bisher gerade fiir die Tkonographie der Pipste (Cecchelli, Ladner) nicht ihrer Tragweite gemill beachtet.

200 Achelis a. a. O. Taf. 38: Der hl. Januarius in der Mitte stehend zwischen zwei Kerzen, die Verstorbenen als kleinere Seiten-
figuren. An dem Arcosol mit den Petrus- und Paulus-Bildnissen sind aulen brennende Kandelaber, unter den Aposteln Blumen
gemalt (ebd. Taf. 44).

201 Zum Gebtrauch von Lichtern bei Kaiserbild und Tkone vgl. die Quellen bei Kollwitz und Kitzinger, oben Anm. 1. Die eigent-
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27. Neapel, 2. Katakombe von S. Gennaro, Theotecnusgrab. Totenbildnis des Proculus
mit Darstellung von Lichtern und Blumengebinden

den Auftreten von Toten- und Heiligenbildern in Portritform an christlichen Gribern wird vollends
erkennbar, dall dem Brauchtum des Sepulkralbildnisses ein entscheidender Anteil am Aufkommen
und an den Verehrungsformen der Tkone zuzumessen ist. Von hier aus diirfte auch neues Licht auf
das schwer deutbare Wort Augustins von den ,,sepulcrorum et picturarum adoratores® fallen®2.
So bestitigt sich vom allgemeinen Uberblick aus wieder, dall auch eine fritheste Marienikone sehr
wohl aus der Ubung einer vorwiegend fiir funerale Aufgaben titigen Bildnismalerei heraus geschaffen
werden konnte. Wenn demgegeniiber das im Architravrelief von Khanasir wiedergegebene Marien-
bild durch die Querkomposition der tragenden Nikenengel und zentrale Gruppierung von Mutter
und Kind mit der frithbyzantinischen Staatsikonographie zusammenhingt, so mag zwar dieser
Typus cher der Bildtradition des Kaiserportrits und dementsprechend dem offentlichen Bereich des
kirchlichen Bilderkultes angehoren. Das Urbild unseres Freskos von S. Maria Antiqua verkorpert
dagegen den ungleich intimeren Charakter des privaten Bildnisses, das im Kreis von Haus und
Familie den Dargestellten zur personlichen Begegnung nahebringt03.

Was den Archetypus unserer Fresko-Ikone allerdings vom iiblichen Bestand der (sepulkralen)
Portritmalerei trennt, ist die — kiinstlerisch tiberraschend eindrucksvoll durchgefithrte — Ver-
anschaulichung der spezifisch christlichen Glaubensthematik: vor allem die Darstellung der Gottheit
des Kindes durch den gleichfalls der antiken Tkonographie entnommenen, atmosphirisch gemalten

liche ,,coronatio wird nicht nur beim Kaiserportrit (H. Kruse, Studicn zur offiziellen Geltung des Kaiserbildes im Rémischen
Reiche, Paderborn 1934, Stud. z. Gesch. u. Kult. d. Altert. Bd. 19, 3, bes. S. 46 ff. zu Begriff und Brauch der ,,Jaurcata®), sondern
auch beim griechisch-romischen Ehrenbildnis vorgenommen. Nach Irenaeus (adv. haer. I, 25, 6) ,,bekrinzen‘ die Karpokratianer
ithre (gemalten!) Christusbilder ebenso wie die der Philosophen. Dies setzt also nicht notwendig Biisten oder Hermen voraus
(Wilpert), sondern ist bei der Imago clipeata ja oft geradezu mit dargestellt in dem Reliefrahmen des Lorbeerkranzes. Aber auch
Krinze bzw. Girlanden um rechteckige Tafelbilder scheinen moglich zu sein — man vergleiche den Rahmen in einem der
Arztebilder des Wiener Dioskurides (oben Anm. 23). Das Aufhingen von Blumengebinden zum Schmuck von Heiligtiimern
wie von Gribern ist sehr oft durch bildliche Wiedergaben bezeugt.

202 de mot. eccl. cath. 34; Migne, PL 32, 1342,

208 Offentlicher und privat-hiuslicher Tkonenkult scheinen sich wihrend des 6. Jhs. nebencinander mit ihrem je cigenen Charakter
zu entfalten; vgl. Kitzinger a. a. O. (Anm. 1) p. 96ss.
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Gotternimbus mit dem eingezeichneten Christuskreuz, aber auch im ganzen die demonstrative
Verbindung zwischen Mutter und Kind, die in ponderierter Komposition und hinweisender Geste
den Knaben zum virtuellen Hauptthema des Bildes macht4. Den bekannten Portrits fremd ist aber
auch die ikonographische Charakterisierung der Madonna durch den purpurnen, das Haupt verhiil-
lenden Uberwurf. Wohl fehlt es auch dazu im vergleichbaren Bestand von auBerchristlichen Bildern
nicht ganz an ibereinstimmenden Biistentypen®?®. Aber jedenfalls ist das Maphorion der Madonna
und seine Farbe als eine ihr zukommende Kennzeichnung zu betrachten. Auch sie ist am frithesten
in der dgyptischen Kunst bezeugt: In der Alexandrinischen Weltchronik unterscheidet der Purpur
Maria von anderen biblischen Frauen in gleichen, aber goldgelben Gewindern®®. Trotzdem diirfte es

sich auch beim purpurnen Maphorion urspriinglich nur allgemeiner um ein vornehmes oder sakrales

207
)

bald aber auch bei heiligen Frauen auftritt*®. Der Purpur ist also nicht schlechthin ein imperiales
Attribut?®. Wenn Maria erstmals in einem Mausoleum von El Bagawat ein Purpurkleid trigt —
noch ohne Maphorion — so steht sie dort innerhalb des Gewolbezyklus im Zusammenhang mit
Personifikationen christlicher Tugenden2'®. Mit dem vom Uberwurf verhiillten Haupt erscheint
Maria zuerst in zahlreichen Darstellungen der Kleinkunst, wo aber seine Farbe fehlt, so daB3 die

Frauengewandstiick handeln, das im Abendland zuerst bei den Personifikationen der Ecclesia

Geschichte dieses Motivs nicht vollstindig zu verfolgen ist?'*. Im Ganzen scheint es also moglich,
dal das purpurne Maphorion sich einfach als Matronengewand von sakralem Charakter in der
Marienikonographie durchsetzt, noch bevor es als Reliquie in Konstantinopel verehrt wird?!2.
Mit El Bagawat und der Alexandrinischen Weltchronik besitzen wir immerhin auf dgyptischem Boden
elementare Vor- und Frihformen dafiir. Der Archetypus unserer Ikone konnte allerdings — dhnlich
wie das alexandrinische Buchbild — bereits voraussetzen, daBl die Monumentalkunst diese Kenn-
zeichnung der Madonna inzwischen voll ausgebildet hatte, so da3 es von dort aus in die bildnishafte
Darstellung zu tibernehmen war.

204 Man beachte die Kennzeichnung einer Marienikone bei Moschus, Pratum spirituale 45 (Migne, PG 87, 2900): ,,Unseren
Herrn und Gott Jesus Christus mit seiner Mutter ‘.

205 Vgl. oben Abb. 13, Anm. 99.

206 Strzygowski a. a. O. (wie Anm. 70), Taf. VII verso, Fragm. D, E. Dal} es sich hier um cinen fertigen Figurentypus und nicht
etwa um eine genuine Textillustration handelt, wird daraus sichtbar, da Maria in der Szene der Visitatio das Kind bereits auf
dem Arm trigt! — Uber die Datierungsprobleme des Papyrus vgl. Weigand, Byz. Zeitschr. 39, S. 132 A. 1.

27 Rom, S. Sabina, Eingangswand (Wilpert M. M. Taf. 47); S. Maria Maggiore, Arcus (ebd. Taf. 63—065; sitzende Frauen-
gestalt mit Buchrolle, goldenem Gewand und dunkelpurpurnem Maphorion — verkorpert neben den heidnischen Magiern
sicher die Ecclesia ex circumcisione. Die Purpurgewandung der Prophetin Anna, ebd., Taf. 58—58, heller und reicher getont).

28 Bemerkenswert ist die Unterscheidung der Kostiime bei den beiden karthagischen Martyrinnen in der Clipeusreihe der Erz-
bischoflichen Kapelle in Ravenna um 500: Felicitas (nach der Passio aus dem Sklavenstande stammend, Frau und Mutter) ist
in matronalem Typus und mit purpurnem Maphorion und Stirnbinde dargestellt (Wilpert M. M. Taf. 95; nach der Passio ist sie
sehr jung) — Perpetua dagegen als Dame aus vornehmem Stande in kostbarem Gewand, Schmuck und Schleier (ebd. Taf. 94;
auch Perpetua ist verheiratet und Mutter!). In Katakombenbildern ist das Purpurgewand fiir Verstorbene und Heilige ausge-
sprochen selten (z. B. die Orans — Virgo Velata? — in Priscilla; Wilpert, Die gottgeweihten Jungfrauen, Freiburg 1892, Farb-
tafel). Die Angabe des Liber Pontificalis, daB3 seit Eutychianus die Mirtyrer nur in Purpurgewindern (Dalmatik oder Colobium)
bestattet werden sollten, ist nach Duchesne ein Zusatz der zweiten Redaktion, also retrospektiv aus dem Symboldenken des
6. Jhs. zu erkliren (ed. Duchesne I, 159, N. 3).

209 Nur die Purpurseide war dem Kaiserhaus vorbehalten (Literatur bei Wilpert, Die Gewandung der Christen in den ersten
Jahrhunderten, Vereinsschriften der Gorres-Ges. 1898, 3, S. 30); man vergleiche den Mantel der Theodora in Ravenna, der als
Seidenstoff dargestellt ist.

210 A, Fakhry, The Necropolis of El-Bagawat in Kharga Oasis, Cairo 1951, Pl. 1 (farbig).

21 Zu beachten etwa, wie auf dem grofien Mailinder Diptychon die Gewandung Mariens wechselt: als ,,Virgo (Verkiindigung,
Gang zur Fluchwasserprobe) trigt sie das Rangkostiim ihnlich wie am Arcus von S. Maria Maggiore in Rom — bei der Geburt
usw., dagegen den Uberwurf der ,,Mater.

212 Vgl. oben Anm. 37; iiber die Farbe und tiberhaupt den Stoffcharakter der Reliquie (Schleier ?) scheint in den frithen Quellen
nichts tiberliefert.
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So trigt sehr vieles dazu bei, dal} wir die Heimat des Urbildes fir unser Ikonenfresko von S. Maria
Antiqua — trotz des Architravreliefs von Khanasir, das den Ausstrahlungskreis von Antiochien
vertreten diirfte — in Agypten anzunehmen haben. Es ist, bis zum Nachweis entsprechender
Materialien in anderen Kunstlandschaften, entscheidend dadurch gefordert, dal im beginnenden
6. Jahrhundert nur hier eine formal gleichrangige Portritmalerei bekannt ist, die zu einer solch
bedeutenden Schopfung befihigt war!3.

Von nicht geringerer Tragweite als das erschlossene Urbild der Fresko-Tkone von S. Maria
Antiqua ist aber dann noch einmal die Tatsache und die Form seiner Wiedergabe in einer Wandnische
der romischen Kirche. Wir erhalten durch dieses Denkmal einen selten lebendigen Finblick in die
Motivierung und in die AuBerungen der Bilderverehrung in Rom, nicht lange vor dem Ausbruch des
Ikonoklasmus im byzantinischen Reich. Der merkwiirdige Platz, den die Fresko-lIkone hier im
Kirchenraum einnimmt, erklirt sich vielleicht sehr schlicht daraus, daf} sie in die vorhandene Nische
eines antiken Larars hineingemalt wurde. Das umgebene Oratorium als fast abgeschlossener Raum
kam durch den Einbau der Singerbinke zustande; aber erst bei der Erhohung des Bodens, wohl
im 9. Jahrhundert, wurde (durch die Querschwelle im SW) dieser Bezirk so verselbstindigt, wie er
sich im heutigen Zustand darbietet. Das Bild selbst hatte aber schon urspriinglich eine reichere
Ausstattung erhalten durch die Auskleidung der Nische mit farbigen Steinen; die doppelte Basis-
platte konnte schon mit dem hypothetischen Larar gegeben sein, die seitlichen Serpentinstiicke
dagegen wurden wohl bei der Herrichtung fiir die Kopie des Tafelbildes eingeftigt. Das Nagelloch
in der oberen, eingeknickten Ecke des Bildfeldes bezeugt, da} vor der Ikone wahrscheinlich eine
Lampe hing, vielleicht aber auch, daf} sie mit Blumengebinden geschmiickt zu werden pflegte,
dhnlich, wie wir dies im Arkosolfresko des Proculus in Neapel dargestellt finden. Geschichtlich von
groBBtem Gewicht ist es sodann, dal dieses Marienbild mit einer Reliquie verbunden war, dal3 seine
Verehrung also offensichtlich beide Formen der Vergegenwirtigung des Heiligen zusammen voraus-
setzt oder verlangt. Wir besitzen hier das zeitlich fritheste Denkmal fiir eine in Rom zu verfolgende
Entwicklung, die zur mittelalterlichen Beziehung zwischen Altarreliquie und Altarbild fiihrt.

Das Merkwiirdigste an unserem Fresko ist aber endlich, dall der romische Maler des ausgehenden
7. oder beginnenden 8. Jahrhunderts hier ein Bild fremden und betrichtlich fritheren Ursprungs
offensichtlich mit einer Treue kopiert hat, die fiir mittelalterliche Werkstattgepflogenheiten auBer-
ordentlich erscheint. Gerade die Wiederholung berithmter Wallfahrtsbilder u. 4. geht ja oft sehr frei
in der Variation ihrer Archetypen vor. Bei der Nischenikone von S. Maria Antiqua ist aber nicht nur
die allgemeine Komposition unzweifelhaft kaum von eigenen Erfindungen des Kopisten durchsetzt.
In wesentlichen Details — wie beim Nimbus des Christusknaben — gelingt es ihm, den malerischen
Qualititen seiner Vorlage nahe zu kommen, wihrend er doch an anderen Stellen (z. B. den Konturen
und Falten des Maphorion) fliichtig oder roh arbeitet. Die Modellierung des Frauengesichtes ist
teilweise mit derben Mitteln durchgefiihrt, aber sie 140t eine maltechnische Grundform erkennen,
die im frithen 6. Jahrhundert in Ubung war und sonst in S. Maria Antiqua fehlt. Nehmen wir diese
Beobachtungen iiber den kiinstlerischen Vorgang mit dem Faktum zusammen, daf3 diese Ikone
in der Kirche am Forum zu ihrer Entstehungszeit und in den zwei folgenden Jahrhunderten erkenn-
barer Mittelpunkt einer besonderen Achtung und Verehrung war, so wird das bedeuten, daB sie ein
ungewohnlich geschitztes (oder richtiger heiliges) Urbild darstellte, das man hier in einer genauen

18 Das Verbreitungsgebict des Marien-Monogramms (oben Anm. 52) ist dazu ebenso mit ausschlaggebend wie der allgemeine
Charakter der spatromisch-igyptischen und koptischen Kunst (oben Anm. 142; Monneret de Villard spricht a. a. O. vom ,,gusto
di ritratto®).
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Wiedergabe gegenwirtig zu haben wiinschte. Nun wissen wir tatsichlich durch wiederholte AuRe-
rungen von Theologen im Orient seit etwa 725, dal} die Stadt Rom ein hochverehrtes und wunder-
titiges Marienbild besal3, das von der Hand des Evangelisten Lukas selbst gemalt sei?*. Es fehlt
selbstverstindlich jeder Anhaltspunkt, unsere Fresko-Tkone etwa als eine Kopie dieses Lukasbildes
anzusprechen, zumal noch in anderen romischen Kirchen beriihmte Marienbilder durch Berichte
bezeugt sind: ein Acheiropoieton fiir S. Maria in Trastevere im 7. Jahrhundert*'s und eine ,,imago
sanctae Dei genetricis antiqua® an einem nicht genau bestimmten Ort, aber nahe der vatikanischen
Basilika?!¢. Die fragmentarisch erhaltene Tkone von S. Maria Nuova scheidet als das frithe Lukasbild
aus, weil sie nicht vor dem ausgehenden 8. Jahrhundert gemalt sein diirfte. Demgegeniiber gibt
unser kleines Nischenfresko in S. Maria Antiqua sicher um 700 (also kurz vor den Berichten tiber das
romische Lukasbild) eine Tkone orientalischer Herkunft wieder. Ohne allzu konkrete Folgerungen
aus diesem Zusammentreffen ziehen zu kénnen und zu diirfen, haben wir jedenfalls unser Tkonen-
fresko als ein unschitzbares Denkmal zu bewerten, das uns vieles von den Vorgingen um die
beriihmten, verehrten und legendenumwobenen ,,heiligen Bilder* zwischen Spitantike und Mittel-
alter spiegelt.

214 Die Texte bei v. Dobschiitz, Christusbilder, 1899, S. 267**ff,
215 Im Salzburger Itinerar: R. Valentini e G. Zucchetti, Codice topografico della Citta di Roma II, Rom 1942, p. 122.
216 Zweite Hilfte 8. Jh., publ. ebd. p. 98; zur Lokalisierung (im Porticus) de Rossi, Insct. christ. 1T, 1880, p. 228, n. 21—23.





