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CHRISTUS IST DER-
JENIGE, DER ALS
ALPHA UND OMEGA

bezeichnet wird.
Damit ist in den
beiden Buchstaben
eine Darstellung der
Person und der
Prasenz Christi in
nichtmenschlicher
Form impliziert.
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Kunsthistorische Bedeutung ohne Gleichheitszeichen

Armin F. Bergmeier

Die spitantike Bildwelt ist gerade aufgrund ihrer oft enigmatischen und fluiden visu-
ellen Referenzen ein faszinierender Forschungsbereich. Die Bedeutung der Bilder lisst
sich oft nur unzureichend mit Hilfe von Texten dechiffrieren. Die beeindruckenden Mo-
saike des mittleren fiinften bis mittleren sechsten Jahrhunderts aus Ravenna waren be-
reits Gegenstand einer groflen Zahl von Untersuchungen, die versucht haben, ihre Be-
deutung zu kliren. Doch lassen sich Bild und Bedeutung in der Spitantike, wie auch
in manch anderen Epochen, nicht durch bloRe Gleichheitszeichen auflosen. Vielmehr
liegt die Anziehungskraft der Bilder zum Teil in ihrer offenen Referenzialitit. Die visu-
elle Kultur schuf immer wieder wechselnde, kreative Kombinationen von Bildelementen
und Bedeutung. Dies soll am Beispiel der Darstellungen von Visionen und Kreuzerschei-
nungen in den ravennatischen Mosaiken beispielhaft vorgefithrt werden.

Anders als in nachfolgenden Epochen zeigen die Bilder der Spitantike auf der einen
Seite das Bediirfnis, Bedeutungen auszuhandeln; auf der anderen Seite wurden Inhal-
te aber auch bewusst mehrdeutig belassen. Thomas Bauer hat darauf hingewiesen, dass
eine solch grofie Ambiguititstoleranz in unserer auf Eindeutigkeit zielenden modernen
Gegenwart oft auf Unverstindnis und sogar Ablehnung st83t.> Die spitantiken Bildge-
stalter setzten hiufig auf kreative Kombinationen von Bildmotiven in immer neuen und
wechselnden Konstellationen; sie umkreisen ein Thema und beschreiben es ergebnisof-
fen. Dies macht die Arbeit von Kunsthistorikern ebenso herausfordernd wie ertragreich,
da das Untersuchungsmaterial Riickschliisse auf die Lebendigkeit der Bilder und Bild-
findungsprozesse moglich macht. Es ist eine Tatigkeit, die es erlaubt, ikonographische
Bedeutungsgenerierung als kreativen Prozess und nicht als bloRe Gleichsetzung von Bild
und Bedeutung zu verstehen.

Spitere mittelalterliche Epochen haben Kunsthistoriker gelehrt, nach klaren Bild-
motiven zu suchen, die sich eindeutig entschliisseln lassen. Ein gutes Beispiel ist das im
frithen und hohen Mittelalter sehr verbreitete Motiv der -Majestas Domini¢, welches nach
einem zunehmend einheitlichen Schema dargestellt wurde — es zeigt Christus sitzend in
einer Mandorla, einem mandelférmigen Lichtkranz, und umgeben von Medaillons mit
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dem Tetramorph, den vier géttlichen Wesen Léwe, Bulle, Adler und Engel.® Auch wenn
manche Forschende bereits spitantike Bildmotive als Majestas Domini ansprechen, so
war das Motiv doch in jener Epoche noch nicht als solches etabliert.* Stattdessen fin-
den wir in der Spitantike zahlreiche Darstellungen von Christus in menschlicher oder
nichtmenschlicher Gestalt, umgeben von den vier Wesen; doch gleichen sich keine zwei
dieser Bilder.” Sie ikonographisch zu etikettieren und ihnen spezifische Bedeutungen
zuzuweisen, wird ithnen daher nicht gerecht. Um diese spitantiken Darstellungen bes-
ser zu verstehen, plidiere ich im Folgenden dafiir, weiter gefasste Bedeutungszuschrei-
bungen jenseits allzu enger Interpretationen zu verfolgen.® Zwar ist das Bediirfnis ge-
rechtfertigt, den einzigartigen Mosaikdarstellungen eine klare Bedeutung zuzuweisen,
ich schlage aber einen Ansatz vor, der weniger innerhalb strenger ikonographischer Ka-
tegorien operiert. Stattdessen sollen die Bilder in einen gréfReren kulturgeschichtlichen
Rahmen eingeordnet werden. Einen solchen Rahmen bildet das Phinomen von Visionen
und visioniren Erscheinungen als Strategie zur Kontaktaufnahme mit dem Géttlichen.

Hierzu werden zunichst Kreuzdarstellungen als Manifestierungen des Géttlichen,
anschlieffend komplexere Theophanien, Gotteserscheinungen, und zuletzt der mogliche
Einfluss konfessioneller Unterschiede auf die Bildfindung und ihre Bedeutung bespro-
chen.

Kreuze

Kreuze wurden in spitantiken und mittelalterlichen Bildern hiufig dargestellt und stan-
den auch schon im Fokus unzihliger ikonographischer Interpretationen. Kreuze sind
zwar oft prominent inszeniert, ihre Bedeutung erschlieft sich jedoch nicht ohne Wei-
teres, sofern sie nicht in narrative Szenen eingebettet sind. Wohl deshalb interpretie-
ren Forschende Kreuze meist entweder als Zeichen fiir das eschatologische Ende der
Welt oder als apotropdisches, also tibelabwehrendes Symbol.” Allerdings lasst sich aus
der Bildsprache allein oftmals weder eine apotropiische noch eine endzeitliche Bedeu-
tung ableiten. Beide Deutungsansitze mogen auf der romantisierenden Vorstellung ba-
sieren, man habe sich im Mittelalter vor allem mit der Abwehr boser Geister und mit den
Schrecken des nahenden Jiingsten Gerichtes beschiftigt. Die Argumente sind einfach
und gleichzeitig schwer zu widerlegen: Da solche Deutungen nur selten durch Evidenz
belegt werden, fehlen ihnen zwar einerseits die Belege, anderseits entziehen sie sich ei-
ner Wiederlegung, da sie kaum Angriffsflichen fiir Entgegnungen bieten. Da Kreuze in
der christlichen Kunst und Architektur hiufig sind, oft aber losgeldst von gréferen Bild-
programmen erscheinen, ist es naheliegend, ihnen auch in diesen Fillen eine konkrete
Bedeutung zuweisen zu wollen. Ein exemplarischer Fall ist die mit wiederverwendeten
Reliefs iibersite Kleine Metropolis, oder Panagia Gorgoepikoos, in Athen; auf ihren Fas-
sadenreliefs findet sich eine besonders grofle Zahl an Kreuzen in unterschiedlichsten
Formen.® Henry Maguire hat den Bau als einen >Kifig aus Kreuzen« bezeichnet und die-
sen Kreuzen eine apotropiische Bedeutung zugeschrieben.’ Galina Fingarova hat kiirz-
lich nachgewiesen, dass neben Kirchen auch Zweckbauten wie Briicken hiufig unter den
Schutz Gottes gestellt wurden.’® Auf Schlusssteinen oder im Kontext von Inschriften
tauchen Kreuzzeichen sehr hiufig auf. Einen iibelabwehrenden, amulettartigen Cha-
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rakter haben sie damit allerdings nicht zwingend; erscheinen doch Kreuze am Beginn
und Schluss von Inschriften als Ausdruck christlicher Identitit schon seit der Spitanti-
ke. Es besteht somit die Moglichkeit, dass dem Kreuz als Symbol der christlichen Reli-
gion in der Moderne eine zu grofRe semantische Bedeutung zugesprochen wird. Diese
Bedeutungszuschreibung scheint jedoch bezogen auf Epochen, die zeitlich vor Nietz-
sches Diktum »Gott ist tot« liegen, wenig iiberzeugend. Denn in einer Welt, die als Gan-
zes Teil religiéser Sinnstiftung war, bedurfte ein religidses Zeichen keiner gesonderten
Interpretation, um fiir die Menschen Sinn zu ergeben und seine Prisenz zu legitimie-
ren. Neben apotropdischen Interpretationsansitzen fiir Kreuzdarstellungen finden wir
auch solche, die die Bilder auf die eschatologische Zukunft und die Schrecken des Jiings-
ten Gerichtes beziehen. Beides wurde jedoch nie explizit in der Spitantike dargestellt.”
Die vielleicht berithmtesten spitantiken Mosaiken mit Kreuzmotiv finden sich in einer
Seitenkapelle der Kirche S. Croce in Ravenna, die als sogenanntes Mausoleum der Galla
Placidia (424-450) bekannt ist (Abb. 1).*

Abb. 1

Inmitten komplexer Ornamente und einer Reihe figiirlicher Szenen ziert ein grofRes
Kreuz mit Sternenhimmel im Hintergrund das Gewdolbe.” Forschende haben das Kreuz
hiufig als Darstellung der erwarteten Wiederkunft Christi zum Zeitpunkt des Jiingsten
Gerichts interpretiert.' Andere haben die Sterne, die das Kreuz umgeben, als verschliis-
selte Symbole fiir Heilige gedeutet.” Aus dem Bild selbst gehen solche Lesarten indes
nicht hervor. Unmittelbar unterhalb des Gewdlbes mit Sternen und Kreuz erscheinen
die vier apokalyptischen Wesen, die Begleiter biblischer Thronvisionen in den prophe-
tischen Berichten (Abb. 2). Darunter zeigen acht Apostel in Richtung der Erscheinung.
Hinweise auf einen Zusammenhang zwischen dieser Szene und dem Jiingsten Gericht
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finden sich an keiner Stelle. Solange nichts auf eine zukiinftige Zeitstellung hindeutet,
kann das Bild als Darstellung der Erscheinung des Goéttlichen in Form eines Kreuzes im
Hier und Jetzt gelesen werden.

Abb. 2

Auch die literarischen Quellen vermitteln ein Zhnliches Bild. In spitantiken und
mittelalterlichen Berichten deutet nichts darauf hin, dass Erscheinungen des Kreuzes
mit der Endzeit in Verbindung gebracht wurden. Frithmittelalterliche Autoren zogen es
stattdessen vor, das Kreuz als Zeichen fiir Christus, fiir Erlésung oder géttliche Fithrung
zu sehen. So steht es beispielsweise in einem Bericht des Sozomenos. Dieser erzihlt
die Geschichte des erkrankten Probianus, der eine Vision des Kreuzes hat und dessen
heilende Krifte verspiirt.’® Kyrill, der Bischof von Jerusalem, berichtet in einem Brief an
Kaiser Constantius II. von einem herausragenden Ereignis: An mehreren aufeinander
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folgenden Tagen erschien am Himmel iiber Jerusalem ein grofles Kreuz.”” Obwohl er
Matthius 24, 30 zitiert — die Bibelstelle, in der das Erscheinen des Kreuzes als ein
Ereignis vor dem Jingsten Gericht beschrieben wird —, deutet Kyrill das kosmische
Phinomen gerade nicht als eschatologische Ankiindigung der Endzeit. Vielmehr inter-
pretiert er das Zeichen am Himmel als einen Moment der géttlichen Kommunikation
und eine Ankiindigung gottlicher Prisenz. Er merkt an, dass das Zeichen von nun an
immer wieder in zunehmend gréfierer Form erscheinen werde,® und schliefSt den Brief
damit, dass er dem Kaiser viele gesunde Jahre wiinscht — beides wohl kaum ein Indiz
fir die unmittelbare Erwartung der Endzeit."” Ahnlich begreift Johannes Malalas die
Erscheinung des Kreuzes am Himmel iiber dem nérdlichen Teil der Stadt Antiochia
als Gottes Art und Weise, seine Veridrgerung iiber die Einwohner und deren Arroganz
auszudriicken — nicht aber als Zeichen der Wiederkehr Christi.*

Zuriick zur visuellen Kultur: Rainer Warland hat kiirzlich die Kreuzdarstellungen in
Kappadokien mit apotropiischen Vorstellungen sowie der Vorstellung einer zukiinftigen
Wiederkehr Christi zu verkniipfen versucht.” Die berithmte Hagli kilise —>Kirche mit ei-
nem Kreuz« — in Gillliidere, dem Tal der Rosen, enthilt ein gewaltiges, in die Decke des
Kirchenraums gemeifSeltes Kreuz (Abb. 3 und 4).>* Daneben befindet sich in der Apsis,
dem halbrunden Abschluss des Kirchenraums, eine gut erhaltene, detaillierte Darstel-
lung einer theophanischen Vision Christi zwischen den vier himmlischen Wesen. Ob-
gleich oft ins zehnte Jahrhundert datiert, erinnern die Darstellungen in fiir Kappado-
kien typischer Weise an spitantike Bildtraditionen. Kreuze in verschiedenen Medien,
Formen und Ausprigungen sind in Kappadokien allgegenwirtig; beispielsweise findet
sich ein gemaltes flammendes Kreuz, umgeben von verschiedenen Inschriften, in der
Grabkapelle bei Kargibecak nahe Géreme.*

Abb. 3
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Abb. 4

Warland argumentiert dafiir, dass das flammende Kreuz an der Decke auf den Kos-
mos, den Ather und das zukiinftige Ende der Welt anspiele.** Gegen eine solche Lesart
spricht die Inschrift in der Kirche.?” Sie zeigt, dass das Interesse der Bildschépfer viel-
mehr der Gegenwart des Gottlichen galt, das durch die leuchtende Erscheinung eines
Kreuzes zum Ausdruck gebracht wird: In einem im Raum direkt vor dem Kreuz in der
Apsis angebrachten, inschriftlichen Gebet findet sich mehrfach wiederholt die Formel
»Meth’ hemon ho theos«, »Gott mit uns«. Diese Hoffnung auf die Prisenz Gottes bei den
Menschen war ein oft geduflertes Anliegen frithmittelalterlicher Christen, die nach der
Einheit der irdischen mit der gottlichen Sphire strebten und die Gegenwart Gottes in
Form von Visionen suchten.?® Eben dieses Bediirfnis nach gbttlicher Prisenz kommt in
vielen Bildern der Spitantike zum Ausdruck; besonders hiufig in den erhaltenen Mosai-
ken.

Ein ravennatisches Mosaik mit einem weithin sichtbaren Kreuz befindet sich in der
um die Mitte des sechsten Jahrhunderts von einem Bankier namens Julianus Argentari-
us gestifteten und 549 geweihten Kirchenbau SantApollinare in Classe beim ehemaligen
Hafen Ravennas. Das Apsismosaik, in dem ein leuchtendes Kreuz in einer Paradiesland-
schaft erscheint, wurde als Abbild eines konkreten historischen Ereignisses, der Verkli-
rung auf dem Berg Tabor nach Matthius 17,1-13, zu deuten versucht (Abb. 5).*” Diese Les-
art ist zwar durchaus moglich; die visuellen Elemente aber bestitigen sie nicht vollends,
ja scheinen ihr sogar eher zu widersprechen. Insbesondere die Figur des Apollinaris, des
ersten Bischofs von Ravenna, steht der Deutung entgegen: Er ist unter dem Kreuz im
Himmel dargestellt, war aber bekannterweise nicht beim biblischen Ereignis auf dem
Berg Tabor anwesend. Die einzigen Bildelemente, die auf eine Verklirungsszene hin-
deuten konnten, sind die beiden Biisten von Moses und Elijas, die auf Wolken tiber der
Szene schweben. Allerdings wiirden fir die Gleichsetzung der Verklarungsikonographie
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mit dem ravennatischen Mosaik spitere Stufen der Bedeutungsgenerierung auf frithere
Bilder zuriickprojiziert: Die etwa zeitgleiche Darstellung der Verklirung auf dem Tabor,
die sich im Katharinenkloster auf dem Sinai erhalten hat, sieht deutlich anders aus und
gibt sich weniger enigmatisch als Verklirung zu erkennen.

Abb. 5

Versuchen wir das Bild nicht von vornherein in ein bestimmtes ikonographisches
Schema zu pressen, erscheint das Apsismosaik von SantApollinare in Classe weniger als
Anomalie. Stattdessen spiegelt es Themen wider, die auch von vielen anderen Bildern sei-
ner Zeit aufgegriffen wurden. Zahlreiche Bilder und insbesondere monumentale Mosai-
ken der Spitantike stellen die Konvergenz des himmlischen Reiches und der menschli-
chen Sphire durch visionire Begegnungen dar. Moses und Elijas beispielsweise sind nur
deswegen von so entscheidender Bedeutung fiir spatantike Christen, weil sie die Gren-
ze zur himmlischen Sphire bereits iiberschritten hatten — daher konnten sie bei dem
historischen Ereignis der Verklirung erscheinen. Von Elijas berichtet die Bibel, dass er
direkt nach seinem Tod in den Himmel aufgefahren sei.*® Uber den Leichnam von Moses
heifdt es, er sei von Gott an einem unbekannten Ort begraben worden.? Dies fithrte in
der Spatantike zu der weitverbreiteten Annahme, dass sich Moses bereits im Konigreich
Gottes befand; so findet sich bei Flavius Josephus, Clemens von Alexandria, Ambrosius
und anderen Autoren die Uberlieferung, Moses’ Korper sei nach seinem Tod in den Him-
mel aufgestiegen.* Als gegenwirtige Bewohner des himmlischen Reichs eigneten sich
Moses und Elijas somit in besonderem Mafle, um gottliche Erscheinungen zu bezeugen
und zu beglaubigen. Sie mussten nicht bis zur Endzeit warten, um in das gottliche Reich
zu gelangen, und so sollte das Apsismosaik auch primir verstanden werden: als eine Vi-
sion der gottlichen Sphire. Mégliche Anspielungen auf das Verklirungsnarrativ sollen
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nicht kategorisch ausgeschlossen werden, aber es soll davor gewarnt werden, das Bild
als absolute Darstellung eines biblischen Ereignisses zu lesen und damit ein Gleichheits-
zeichen zwischen Bild und seine vermeintlich konkrete Bedeutung zu setzen. Vielmehr
stellt das Mosaik einen Versuch dar, einen Einblick in das gottliche Reich zu gewihren,
und zwar mithilfe ikonographischer Anspielungen und Personen, die mit gottlichen Er-
scheinungen assoziiert wurden oder bekannterweise bereits Teil der gottlichen Sphire
waren.

Gottliche Visionen in den Mosaiken von San Vitale

Die meisten spitantiken Bildwerke in Apsiden, und alle in Ravenna erhaltenen, stellen
Theophanien dar, Visionen géttlicher Erscheinungen. Vor vielen Jahren machte Thomas
Mathews darauf aufmerksam, dass Christus in christologischen Bildern in géttlicher
Form dargestellt wird und nicht als Kaiser.> Zuvor war man davon ausgegangen, dass
sich die Ikonographie Christi aus jener des Kaisers ableitete. Fiir Mathews waren die
visuellen Assoziationen mit der Ikonographie der antiken Gétter ausschlaggebend.
Wie ich an anderer Stelle ausfithrlich gezeigt habe, ging es darum, einen Blick auf den
ansonsten unsichtbaren christlichen Gott zu gewihren.*” Die Visionsdarstellungen
vermochten es, das Verbot von Gottesdarstellungen zu umgehen. Das gelang, indem
sie sich in das Gewand ephemerer, immaterieller Erscheinungen hiillten, also per De-
finition keine Gotzenbilder, Idole, sein konnten. Da diese Bilder jedoch keine stabile
Ikonographie ausbildeten, sondern aus unterschiedlichsten, immer wieder neu mitein-
ander arrangierten Bildelementen bestanden, blieb ihr gemeinsames Thema lange Zeit
unerkannt.

Stattdessen wurden die Visionsbilder hiufig als Darstellung einer zukiinftigen,
endzeitlichen Erscheinung gelesen.” Unter den spitantiken Apsismosaiken finden sich
mehrere Beispiele dafiir, so etwa in der Kirche SS. Cosma e Damiano in Rom (526-530)
oder in San Vitale in Ravenna (537-547).>* In San Vitale ist Christus auf einem Glo-
bus thronend dargestellt. In einer paradiesischen Landschaft ist er von zwei Engeln
umgeben, die den Heiligen Vitalis und den Bischof Ecclesius einfithren (Abb. 6). Zu
einer Deutung als endzeitliche Wiederkunft mogen die Darstellungen der himmlischen
Stidte Bethlehem und Jerusalem beigetragen haben sowie die Buchstaben Alpha und
Omega, die zwischen den fliegenden Engelspaaren erscheinen (Abb. 7). Spitantike
Stadtansichten mit Juwelen und goldenen Mauern werden in der Forschung hiufig mit
dem himmlischen Jerusalem in Verbindung gebracht.*®> Zu den bekanntesten dieser
Darstellungen zihlen diejenigen der beiden Stidte Jerusalem und Bethlehem auf dem
ehemaligen Triumphbogen von Santa Maria Maggiore in Rom aus dem frithen finften
Jahrhundert. Die Inschriften lassen eine Interpretation als das himmlische Jerusalem
der Offenbarung zu, dennoch sollten wir kritisch fragen, ob diese Bilder als visuelle
Formel fir das endzeitliche Jerusalem, in das die Menschen nach dem Jiingsten Gericht
eintreten, stehen konnen. Die Tatsache, dass Jerusalem oft gemeinsam mit Bethlehem
dargestellt wird, also zwei allegorische Stadtdarstellungen ins Bild gesetzt sind, lisst
eine Deutung als das Himmlische Jerusalem wenig tiberzeugend erscheinen.
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Abb. 6

Abb. 7

Im Altarbereich von San Vitale sind fliegende Engelspaare abgebildet. Das Paar ober-
halb der Apsis hilt den Buchstaben Alpha, das Paar iiber den Seitenwinden Kreuze, an
deren Armen der Buchstabe Omega aufgehingtist. Alpha und Omega als Anfang und En-
de entstammen dem biblischen Buch der Offenbarung, gemeinhin auch als Apokalypse
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oder Buch der Apokalypse bezeichnet. Dieses Buch wird hiufig pauschal als Erzihlung
des zukiinftigen Weltendes verstanden. Doch das griechische Wort »apokalyptein, das
der Gattungderjiidischen und christlichen Apokalypseliteratur den Namen gegeben hat,
bedeutet>aufdecken< odersenthiillen< und bezieht sich auf die jenseitige, gottliche Sphi-
re, die gesehen wird, nicht auf das Weltende. In der Spitantike und im Frithmittelalter
wurde es daher auch nichtals endzeitlich, sondern als Beschreibung der Gegenwart gele-
sen. Die im Buch enthaltene Beschreibung des Tausendjihrigen Reiches bis zur Wieder-
kunft Christi wurde von den christlichen Theologen seit dem vierten Jahrhundert iiber-
einstimmend als Metapher fiir die Zeit der gegenwirtigen Kirche, die Gemeinschaft der
Christenheit, gedeutet.** Doch auch ohne die Geschichte der Bibelauslegung zu bemii-
hen, verweisen die beiden Buchstaben auf eine simple Aussage: Christus ist derjenige,
der als Alpha und Omega bezeichnet wird.*” Damit ist in den beiden Buchstaben eine
Darstellung der Person und der Prisenz Christi in nichtmenschlicher Form impliziert.
Diese Botschaft wird durch zwei narrative Szenen, die die Apsis flankieren, unterstri-
chen.

Links und rechts des zentralen Apsisbilds zeugen zwei Darstellungen Moses’ — einer-
seits Moses und der brennende Dornbusch, andererseits Moses auf dem Berg Sinai — von
der Absicht, die himmlische Sphire in Form einer Vision zu zeigen (Abb. 8 und 9). Diese
alttestamentlichen Visionen kommunizieren eindeutig mit der christologischen Vision
in der Apsis, der kein biblischer Text zugrunde liegt. Obwohl die Zusammenstellung mit
den ilteren mosaischen Visionen die Szenen des Apsismosaiks eindeutig als eine aktua-
lisierte, nun klar christliche Visionserscheinung kennzeichnet, ist dieser Punkt in der
Forschung bislang unbemerkt geblieben. Auch die berithmten Darstellungen des zeitge-
ndssischen Kaiserpaars Justinian und Theodora lassen nur den Schluss zu, dass es sich
bei dem Zielpunkt ihrer Prozessionen — dem Apsismosaik — um eine Darstellung han-
deln muss, deren Gegenwirtigkeit zur Zeit der Anbringung der Mosaiken in der Mitte
des sechsten Jahrhunderts zumindest moglich, denkbar und damit darstellbar war.

Abb. 8
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Abb. 9

Arianismus und Antiarianismus

Zuletzt sollnoch ein Blick auf Bilder geworfen werden, die mit konfessionellen Auseinan-
dersetzungen in Verbindung gebracht wurden. Besonders bei germanischen Stimmen
war die theologische Position des Arianismus in der Spitantike verbreitet. Die Herr-
schaft der Goten, die der arianischen Lehre anhingen, endete in Ravenna im Jahr 540.
Funf Jahre spater finanzierten ein gewisser Bacauda und der schon erwahnte Bankier
Julianus Argentarius die kleine Kirche San Michele in Africisco.?® Es wurde postuliert,
dass das Apsismosaik dieser Kirche, das sich heute im Byzantinischen Museum in Berlin
befindet, eine feindselige, antiarianische Botschaft enthalte (Abb. 10).* In einer visuellen
Polemik werde auf die theologischen Unterschiede zwischen orthodoxem Christentum
und Arianismus angespielt. Ein entscheidender Unterschied lag darin, dass die ariani-
sche Lehre behauptete, Christus sei nach Gott dem Vater geschaffen worden und stehe
hierarchisch unter ihm — wihrend orthodoxe Christen Gottvater und Christus auf einer
Ebene sahen und glaubten, beide hitten seit Anbeginn der Zeit gemeinsam existiert. Im
Mosaik scheint die Inschrift in dem offenen Buch, das Christus in Hinden hilt, auf diese
theologische Debatte anzuspielen. Hier werden entscheidende Eckpunkte des orthodo-
xen Glaubens zum Ausdruck gebracht: »Wer mich gesehen hat, hat den Vater gesehen.
Der Vater und ich sind eins.« Dass hier die Gleichsetzung von Vater und Sohn betont
wird, lasst sich kaum bezweifeln.
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Abb. 10

Doch lag das Ziel wirklich darin, die Arianer zu verunglimpfen, die sich doch gar
nicht mehr an der Macht befanden? Inschrift und Bild kénnen auch anders als eine pla-
kative, politisch-religiose Polemik gelesen werden. Wire es nicht viel lohnender, ein Mo-
nument zu errichten, das in erster Linie den eigenen Glauben und die eigenen Hoffnun-
gen zum Ausdruck bringt, anstatt an den iiberwundenen Feind zu erinnern? Wie in Mo-
saikdarstellungen in den Apsiden anderer spitantiker Kirchen, so scheint auch hier die
Frage im Vordergrund zu stehen, wie und warum es moglich ist, Gott und die géttliche
Sphire in Bildern zu erkennen. Die Darstellung Christi erlaubte es, nicht nur den irdi-
schen Christus, sondern die gottliche Natur des Christengottes zu sehen. Die Bildschop-
fer fithren uns die Logik der spatantiken christlichen Bilderwelt vor Augen. Ihre visioni-
ren Bilder taten genau das, was in der Inschrift geschrieben steht: Sie ermoglichten es
den Menschen, Gott in zeitlich beschrinkten und nicht zu verehrenden Visionsbildern
zu erkennen. Christus war auch deshalb so wichtig, weil er sich als Mensch auf Erden
gezeigt hatte und in dieser Form dargestellt werden konnte. Gottvater hingegen wurde
nie abgebildet.

Die Vermutung wird durch die Mosaiken in den beiden erhaltenen Taufkapellen in
Ravenna bestirkt: das Baptisterium der Orthodoxen aus der Mitte des fiinften Jahrhun-
derts und das Baptisterium der Arianer vom Ende des finften Jahrhunderts (Abb. 11 und
12).%° Die Mosaikdekorationen entstanden zwar im zeitlichen Abstand von etwa 25 bis
50 Jahren und unterscheiden sich in einigen Details der Ausfithrung. Im GrofRen und
Ganzen wiederholt das Baptisterium der Arianer aber das Vorbild der Orthodoxen. An
dem Ort also, an dem die Tduflinge in die Gemeinschaft der Gliubigen aufgenommen
wurden, signalisieren die an beiden Orten eingesetzten Bilder keinerlei fundamenta-
le Unterschiede zwischen den Religionsgruppen. Dies erschwert jegliche reduktionisti-
sche Interpretation, die in den Bildern, mit denen sich die beiden Gruppen umgaben,
den Ausdruck abgrenzender, antagonistischer Tendenzen sehen maéchte.
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Abb. 11

Abb. 12
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Es war das Ziel dieses Artikels, die spitantiken Mosaiken Ravennas in ihrem ur-
spriinglichen Vorstellungshorizont zu verorten und moderne Interpretationsschichten
zu entfernen. Moderne Epistemologien zu erkennen und zu dekonstruieren, ist Teil
der Kulturerbeforschung und ein wichtiger Schritt, um den Objekten und Bildern der
Vergangenheit niher zu kommen. Auch wenn die historische Distanz nie vollig tiber-
wunden werden kann, lassen sich doch moderne Interpretationen als Zeitdokumente
fiir die sich stetig fortschreibende Bewertung der Dinge erkennen. Betrachtet man die
Bedeutungszuschreibungen postaufklirerischer Zeit, so fillt immer wieder auf, dass
die Dinge durch ein Gleichheitszeichen mit starren Bedeutungen versehen werden.
Dies lisst jedoch ihre frithere Ambiguitit und Mehrdeutigkeit aufier Acht. Ein solcher
Zugang verstellt auch den Blick auf grofere kulturgeschichtliche Zusammenhinge
und Interessen: etwa das spitantike Anliegen der visioniren Schau. Dieses Konzept
brachte nicht eine einzige feste Ikonographie hervor, sondern es fithrte dazu, dass ein
bestimmtes Arsenal an Bildmotiven stets neu zusammengesetzt wurde. In einer von
ikonographischen Kategorien bestimmten Kunstgeschichte konnen solche Phinomene
leicht tibersehen werden. Es ist daher nétig, die Bilder von allzu festen Bedeutungszu-
schreibungen und Interpretationen zu befreien. In einem nichsten Schritt mag dann
gefragt werden, warum bestimmte Epochen zu bestimmten Lesarten und Interpre-
tationen von Bildern neigen. Dieser Ansatz der Kulturerbestudien, Wissen »iiber« die
Produktion von Wissen zu produzieren, steht in vielen Bereichen noch aus.
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