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Zur Methode

Damit die Imagination wirkungsvoll funktioniert, ist es oftmals notwendig, mehrere
Saiten auf einmal anzuschlagen. Die Imagination antwortet auf alle Sinne; ihre Reak-
tion ist notwendigerweise proportional sowohl zur Anzahl der Sinne, die sie in Bewe-
gung versetzen, als auch zur Zahl der Empfindungen, die sie empfingt: Genau das haben
die Kommissionsmitglieder anhand eines Experiments erkannt, von dem hier berichtet
werden soll.

Herr Jumelin hatte den Kommissionsmitgliedern von einer jungen Dame von zwan-
zig Jahren berichtet, die durch die Kraft des Magnetismus ihre Stimme verloren hat-
te; die Kommissionsmitglieder haben dieses Experiment in dessen Haus wiederholt, die
junge Frau stimmte zu, daran teilzunehmen und sich die Augen verbinden zu lassen.
Man hat zunichst versucht, denselben Effekt zu erzielen, ohne sie zu magnetisieren;
aber obwohl sie die Effekte des Magnetismus spiirte oder zu spiiren glaubte, gelang es
nicht, ihre Imagination geniigend zu aktivieren, um das Experiment erfolgreich durch-
zufithren. Als man, weiterhin mit verbundenen Augen, dann tatsichlich den Magnetis-
mus einsetzte, erzielte man auch keinen grofieren Erfolg. Man nahm ihr die Augenbinde
ab; da die Imagination nun gleichzeitig durch Sehen und Héren angeregt wurde, zeig-
ten sich deutlichere Reaktionen; aber obwohl sich bei ihr ein Gefiihl der Schwere im Kopf
einstellte und obwohl sie ein Unwohlsein im Bereich der Nasenwurzel und einen grofRen
Teil der Symptome verspiirte, die sie beim ersten Mal erfahren hatte, so verlor sie ihre
Sprechfihigkeit doch noch nicht.

Sie selbst hatte nun bemerkt, dass die Hand, die sie auf der Stirn magnetisiert, bis vor
die Nase herabsinken muss, und erinnerte sich, dass sich die Hand genau an dieser Stelle
befand, als sie ihre Stimme verlor. Man tat, was sie verlangte, und nach einer Dreiviertel-
minute wurde sie stumm; man vernahm nicht mehr als einige unartikulierte und stum-
me Tone, obwohl man sah, dass die Kehle versuchte, einen Ton herauszubringen, und die
Zunge und die Lippen, diesen Ton zu artikulieren. Dieser Zustand dauerte lediglich ei-
ne Minute an: Man sah, dass, als sie sich exakt unter denselben Umstinden wiederfand,
die Manipulation ihres Verstandes und dessen Wirkung auf die Stimmorgane dieselben
waren. Aber es hatte nicht geniigt, dass man ihr nur sagte, dass sie magnetisiert werde,
sondern ihre Augen mussten ihr dafiir einen stirkeren und wirksameren Beweis liefern,
und eine ihr bereits bekannte Geste war notwendig, um ihre Eindriicke wieder zu akti-
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vieren. Es scheint, dass dieses Experiment auf wunderbare Weise zeigt, wie Imagination
funktioniert, wie sie sich stufenweise steigert und mehrere duflere Reize bendtigt, um
wirksam stimuliert zu werden.

Diese Macht des Sehsinns iiber die Imagination erklirt die Effekte, welche die Leh-
re des Magnetismus dem Blick zuschreibt. Der Blick besitzt die Fihigkeit, zu magne-
tisieren, in ganz besonderem Mafie; die Zeichen, die Gesten, die man anwendet, brin-
gen gemeinhin nichts, erklirte man den Kommissionsmitgliedern, wenn man sich des
Patienten vorher nicht dadurch bemichtigt hat, dass man ihn mit seinem Blick fixiert
hat. Der Grund dafiir ist einfach: In den Augen sind die ausdrucksstirksten Teile der
Emotionen lokalisiert, und hier entfaltet sich das Uberwiltigendste und Verfiihrerischs-
te, das der Charakter besitzt. Das ganze Geschift des Magnetismus beginnt daher mit
dem Blick. (...)

Die Experimente, von denen hier berichtet wurde, sind konsistent und gleicherma-
Ren entscheidend; denn sie berechtigen zu dem Schluss, dass Imagination die eigentli-
che Ursache jener Effekte ist, die dem Magnetismus zugeschrieben werden.

Beschreibung des zwolften Experiments zur Uberpriifung und Widerlegung des Mesmerismus, aus:
Jean d’Arcet, Joseph-Ignace Guillotin, Michel-Joseph Majault, Charles Louis Sallin, Jean Sylvain
Bailly, Gabriel de Bory de Saint-Vincent, Benjamin Franklin, Antoine Lavoisier, Jean-Baptiste Le
Roy, RAPPORT des Commissaires chargés par LE Rol de 'Examen du Magnétisme animal (Paris
1784) — Ubersetzung Andreas Griiner.
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INDEM SIE
DEMOKRITS LEHRE
VON DEN ATOMEN

lebendig werden lasst,
ruckt die Mosaikkunst nicht
Nnur in die Nahe der
klassischen Kunst und
Philosophie, sondern darf
sogar als Modell des
Kosmos gelten.
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Kunst ohne Lehrbuch

Nadia J. Koch

»Die Geschichte der Farbenlehre kann sehrinteressant werden, sie ist auch wieder, wie
natiirlich, die Geschichte des menschlichen Geistes im Kleinen.«'

Punkte als Denkfigur

Das antike Mosaik als Vorlaufer des digitalen Bildes zu betrachten, ist ein reizvoller Ge-
danke. Trotz ihrer kontraren Materialitit gelingt es beiden Medien gleichermafien, aus
farbigen Punkten plausible Welten zu erzeugen. Nach Nelson Goodman, der die ver-
schiedenen Versionen von Welt klassifiziert hat, miissten wir Mosaik und digitales Bild
zu der Sorte rechnen, die ihre Existenz den wechselseitigen Prinzipien von Komposition
und Dekonstruktion verdankt:* Nach der Zerlegung eines Gegenstands in Punkte, seien
es Pixel oder Steine, wird er gemif} bestimmten Regeln zu etwas Neuem zusammenge-
figt.

Ein Vergleich des dauerhaften Mosaiks mit dem fliichtigen digitalen Bild hat also
ohne Zweifel einen enormen heuristischen Wert. Ahnlich wie man in der Biologie be-
stimmte Eigenarten der Vogel besser verstehen kann, wenn man sie mit den theropoden
Sauriern, ihren urzeitlichen Ahnen, vergleicht, so erscheint in einer vom Mosaik ausge-
henden Geschichte der Bildmedien und ihrer Praktiken der Bilderzeugung und -zerle-
gung auch das digitale Bild in neuem Licht. Es lasst sich nicht mehr lediglich als Nach-
fahre anderer serieller Medien wie Drucke und Fotografien beschreiben. Vielmehr riickt
der Vergleich des digitalen Bildpixels mit den sorgsam behauenen und millimetergenau
platzierten farbigen Steinen die Bauprinzipien in den Fokus: die Frage, nach welchen
Regeln die Pixel farbig definiert und angeordnet werden, um schliefdlich dem Auge ein
kohdrentes Bild zu bieten.

Noch am Ende des zwanzigsten Jahrhunderts dachte man zuerst an die Malereien
des Pointillismus, wenn es galt, eine Asthetik zu nennen, die mafigeblich fiir unsere mo-
derne Perspektive auf das Mosaik sei. Treffend sah John Gage in beiden Medien das kom-

Nadia]. Koch (Universitat Salzburg);

nadiajustine.koch@plus.ac.at;

8 © NadiaJ. Koch 2024, published by transcript Verlag.

This work is licensed under the Creative Commons Attribution 4.0 (BY) license.

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T



https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Zeitschrift fir archaologische Aufklarung

binatorische »Wechselspiel zwischen Bildinhalten und reinen Bildmitteln« immer wie-
der neu ausgelotet.> Im Gegensatz dazu hat der digitale Nachfahre des Mosaiks ausge-
rechnetin der jingeren Medienwissenschaft, der fiir digitale Bildmedien amtszustindi-
gen Disziplin, Skeptiker auf den Plan gerufen. Denn wihrend die Existenz des antiken
Mosaiks tiber jeden Zweifel erhaben ist, weil es seit Jahrhunderten in voller Leuchtkraft
seine Bestindigkeit vor Augen fiihrt, ist das digitale Bild materiell kaum zu fassen. Die
tatsichliche Lebensdauer der jetzt gespeicherten Exemplare ist ungewiss, die Frage, ob
sie noch in zwanzig Jahren auf unseren Geriten abrufbar sein werden, ungeklirt. Ange-
sichts des derart iiberlegenen ontologischen Status von Mosaiken und anderen analogen
Bildtrigern haben Medienwissenschaftler denn auch mehrfach gemahnt: »Das digitale
Bild gibt es nicht.« Denn was wir auf unseren Geriten sehen, ist nicht mehr als die Mo-
mentaufnahme eines stetigen Prozessierens.* So wie der frithgriechische Philosoph He-
raklit in der Wendung >panta rhei< zum Ausdruck gebracht hat, dass wir nicht zweimal
in denselben Fluss steigen konnen, so sehen wir im Abstand von zwei Sekunden nicht
ein und dasselbe Bild auf dem Display. Vielmehr nehmen wir nur zwei einander stark
dhnelnde Resultate einer Rechenoperation wahr, die aus den Metadaten des Bildes folgt.
Wie labil dieses Gebilde ist, fillt uns erst dann auf, wenn sich die Rahmenbedingungen
des Prozessierens verschlechtern, zum Beispiel durch Mingel in der Dateniibertragung.
Die Tatsache, dass die Metadaten, nimlich die Bauanleitungen des digitalen Bildes, un-
sichtbar bleiben, macht auf den zweiten fundamentalen Unterschied zwischen Mosaik
und Pixelbild aufmerksam. Beim Mosaik ist das Regelwerk geradezu offensichtlich; dass
das figiirliche Mosaik auf einer kalkulierten Farbzerlegung beruht, fillt sofort ins Auge.
Wer das Detail eines hellenistischen Bodenmosaiks aus Pergamon betrachtet (Abb. 1),
kann jeden steinernen Bildpunkt einzeln ausmachen und mit dem Auge die kurvigen
Reihen nachverfolgen, in denen der Kiinstler die Steine gelegt hat; auch die Fugen zwi-
schen ihnen werden wirkungsvoll graphisch eingesetzt. Aus grofierer Nihe konnen wir
sodann die Charakteristika der Steinelemente noch genauer voneinander unterschei-
den, etwa ebene, schrige, glatte oder raue Oberflichen, bearbeitete und unbehauene
Rinder sowie Naturstein und gefirbtes Glas. All diese kiinstlerischen Entscheidungen
bestitigt die Signatur »Hephaistion hat es gefertigt«. Die Metadaten des Bildes liegen
auf dem mosaizierten Papyrusblatt offen zutage.®

Das Mosaik hat dem Pixelbild also eine Multiperspektivitit voraus, die im Span-
nungsfeld von Gesamt-, Detail- und Elementansicht eine Vielfalt von Betrachtungsmodi
ermoglicht. Es lisst dem Betrachter die Wahl, ob er die Bildpunkte im Zuge seiner Er-
schlieRung des Saales zu einheitlichen Objekten verschmelzen lisst oder aber ob er
niher herantritt, um den Legeplan des Kiinstlers genauer zu verfolgen. Das digitale
Bild verhilt sich dagegen geradezu autokratisch. Es verweist uns in eine bestimmte
Distanzzone, die wir nicht verlassen diirfen, wiirde unser Blick doch beim Versuch,
in der Nahsicht mehr vom Bauplan zu erfahren, unweigerlich vom Punkteflimmern
irritiert. Die Spuren der Bildgenese bleiben so unzuginglich wie das Regelwerk des
Prozessierens.
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Abb.1: Hephaistion-Mosaik aus Pergamon, erste Hilfte des zweiten Jahrhunderts vor Christus,
Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung

Aber verbindet nicht dennoch die Ordnung der Farbpunkte die Medien Mosaik und
digitales Bild miteinander? Bei letzterem fiigen sich die farbigen Bildpunkte bekannt-
lich in ein geometrisches Raster ein, das je nach Pixeldichte feiner oder gréber ausfallen
kann. Erst im Digitalisierungsprozess wird es iiber das wiederzugebende Objekt gelegt,
ohne aufetwaige Rasterungsmodi des Primirmediums Riicksicht zu nehmen - ob es sich
nun um eine Zeichnung, ein Mosaik, einen Kupferstich oder eine Fotografie handelt.
Beim Mosaik hingegen zeigt die nihere Betrachtung, dass Bildgenese und -rasterung
ineinandergreifen. So ist etwa bei den dunklen Kontursteinen des Hephaistion-Mosa-
iks das Raster der Steinlegearbeiten nicht vorgegeben, sondern es entsteht erst beim
Platzieren der einzelnen Gegenstinde auf dem glatten Estrich, dem Bildgrund. Was der
Betrachter spiter als Rasterlinien wahrnimmt, sind entweder die Kanten der gelegten
Steine oder aber ihre Fugen. Da nimlich die Wahrnehmung des Kiinstlers wie des Be-
trachters in der Lage ist, die Punkte selbsttitig zu Konturen und Kurven zu verbinden,
tritt auf jedem einzelnen Objekt ein eigenstindiges Liniennetz in Erscheinung, welches
die Binnenform weiter ausdifferenziert oder akzentuiert. Nach diesem Prinzip legt He-
phaistion schlieflich scharfkantige Steine in Schwarz und Grau so, dass der Betrachter
aus ihnen die Umrisslinien des Papyrus sowie seinen Schlagschatten ablesen kann. Mit
solchen graphisch eingesetzten Steinkanten und -fugen kompensiert der Mosaizist das
Fehlen der malerischen Linienfithrung in seiner Techne. Und dort, wo der Estrich selbst,
zum Beispiel auf kleinen Partien des Signaturblatts, sichtbar bleibt, um die dem Stein
so ferne Materialitit des Papyrus wiederzugeben, setzt er das malerische Verfahren der
Aussparung ein.®

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T

13


https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Zeitschrift fir archaologische Aufklarung
Das Mosaik wird Kunst

Trotz der zweifellos ausgekliigelten Farb- und Materialkompositionen erlangt das anti-
ke Mosaik in der Kunstliteratur lange Zeit keinen Kunststatus, sondern bleibt sornamen-
tumc<einer architektonischen Konzeption. Erst der hellenistische Mosaizist Sosos fiel mit
seinen Bildideen und virtuosen Techniken so auf, dass ihm der Sprung in die Listen der
bedeutenden Kiinstler gelang, in die zuvor nur Maler und Bildhauer Eingang gefunden
hatten. Anscheinend gelang es Sosos, die hdchste aller Kunstgattungen zum Agon her-
auszufordern, nimlich die >pictura«’ »Die Bodenbelige, die man nach der Methode der
Malerei fertigte, solange bis die >lithostrotac sie ablésten, haben ihren Ursprung bei den
Griechen. Von hochster Berithmtheit war in dieser Gattung Sosos, der zu Pergamon den
sogenannten »Ungefegten Raumc« auslegte (...). Er fertigte ihn aus kleinen, in vielerlei
Farben gefirbten Wiirfeln. Bewundernswert ist dort eine trinkende Taube, die dabei das
Wasser mit dem Schatten ihres Kopfes abdunkelt; andere sonnen sich, wihrend sie sich
auf dem Rand des Kruges putzen.«

Damit gilt Sosos als erster Virtuose seiner Techne. Es konnte eine ebenso raffinierte
Signatur wie die des Hephaistion (Abb. 1) gewesen sein, die seinen Namen zum Marken-
zeichen machte. Etliche Variationen der »Tauben« und des »Ungefegten Raumes« las-
sen Sosos als Impulsgeber eines neuen kiinstlerischen Anspruchs erscheinen.® So konn-
te sich eine neue Kunstform etablieren, deren Elemente man als >tessellae« definierte.
Sie zeichnen sich zum einen durch ihr Miniaturformat aus, zum anderen durch das im-
mense Farbspektrum, sei es von Natur oder durch Firbung. Mit diesem Arsenal winziger
Farbpunkte stand der >ars<ein unerschopfliches Gestaltungsarsenal bereit, das die tiber-
schaubare Farbpalette der Maler in den Schatten stellte.

Es iiberrascht nicht, dass Sosos’ Kunstgriffe mithelos das Niveau der spictura« er-
reicht haben sollen. Der Mosaizist inszenierte offenbar Materialoberflichen, die unter-
schiedlicher nicht sein kénnten: dsthetisch Reizvolles wie Gefieder und Metall genauso
wie verworfene Speisereste. Wie die wohl bekannteste Variation der »Tauben« aus Tivo-
li zeigt (Abb. 2), setzte Sosos’ Optik neue Maf3stibe. Als geradezu verbliiffend empfand
man seine Fihigkeit, das Spiel von Licht und Schatten auf glattem Metall, weichen Fe-
dern und dazu noch auf der Wasseroberfliche in steinerne Farbpunkte aufzulosen. Sein
Plan war, der optischen Konstellation eines winzigen Augenblicks Monumentalitit zu
verleihen. Dieser mosaizierte Kairos gelang ihm, indem er die grofitmoglichen Gegen-
sitze zwischen Werkstoft und Sujet, nimlich die Hirte der Steine mit der Fliichtigkeit
der Wasseroberfliche zur perfekten llusion fiihrte.

Sosos war aber auch ein Meister der mimetischen Doppelbddigkeit im wahrsten Sin-
ne des Wortes. Angesichts der vielen rémischen Mosaiken, die sein Motiv der auf dem
Boden liegengebliebenen Speisen aufgreifen, war es wohl die selbstreferenzielle Bild-
idee, die ihn zum grofiten Erfinder seiner Kunstform werden lief3.” Anders als die grie-
chische Malerei, die seit der Klassik ja die Wandfliche negiert, um Personen und Objekte
in die Tiefe zu staffeln, riickt der Kunstgriff, die Bildobjekte als zufillig daliegend zu in-
szenieren, dhnlich wie beim Papyrusblatt des Hephaistion (Abb. 1), den Boden selbst auf
ironische Weise ins Zentrum der Aufmerksambkeit. Auf einer ersten Ebene verweist Sosos
auf die eigene Kunstgattung, das heiflt auf den baulichen Zweck der Estrichgestaltung;
auf der zweiten Ebene der Bildreprisentation verweist sein Sujet auf die Pragmatik der
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Raumnutzung, nimlich auf die Gegenstinde und Speisen, mit denen die Besitzer und
Giste dort interagieren. Dass Plinius in seiner Auflistung aus Sosos’ Werk gerade die
»Tauben« und den »Ungefegten Boden« auswihlt, ist kein Zufall. Sie definieren die bei-
den Pole, innerhalb derer sich die figiirliche Mosaikgestaltung fortan abspielt.

Materialitat der Farbpunkte

Wie steht es nun mit dem Farbrepertoire der Mosaikelemente, die Plinius >gefarbte Stei-
ne<nennt? Reicht es an die unerschépfliche Farbvielfalt der Pixel heran? Plinius’ Charak-
terisierung als »gefirbt«legt nahe, dass sie in allen erdenklichen Tonen verfiigbar waren.
Hitte er Recht, so miisste es sich vor allem um Glaswiirfel handeln, die man so wie mo-
derne venezianische Perlen in allen Schattierungen verwendet hitte. Tatsichlich scheint
Plinius aber zu tibertreiben. Denn bei den meisten figiirlichen Mosaiken, sowohl den
griechischen aus Klassik und Hellenismus als auch den rémischen bis ins zweite Jahr-
hundert nach Christus, dominiert die Natursteinpalette der Kiesel, Kalksteine und Bunt-
marmore.”® Wenn iiberhaupt, so setzten antike Mosaizisten gefirbtes Glas meist vor-
sichtig und punktuell zur Akzentgebung ein. Bedenkt man, dass Natursteine ganz an-
dere Opazititseigenschaften haben als Glaswiirfel, verwundert das nicht: Die Material-
mischung sollte nicht die gewiinschte Einheitlichkeit des Gesamteindrucks zunichtema-
chen. Reine Glasmosaiken sind nach Plinius erst eine spitere, fiir Wande und Nymphien
optimierte Neuerung, die seit dem ersten Jahrhundert nach Christus in Mode kommt.™

Wenn wir die Farbpunkte des Mosaiks so auffassen, dass wir nur den Aspekt des
Oberflichenkolorits mit den Pixeln des digitalen Bildes vergleichen, legen wir implizit
die Perspektive der modernen Optik zugrunde. Allzu leicht iibersehen wir dann die ma-
teriellen Aspekte des Mosaiks. Erst seit der Weiterentwicklung von Isaac Newtons Uber-
legungen zum Farbenkreis betrachtet man die Farben analog zum temperierten Klavier
als Oberflichenphinomene, die aus als solche definierten Grundfarben misch- und ska-
lierbar sind.” Die neuzeitliche Sicht stuft nicht nur das antike Mosaik weiterhin zum
Seitenzweig der Malereigeschichte herab, sondern lisst auch die Materialitdtsvorstel-
lungen der Antike auflen vor: So betrachteten Naturphilosophen wie Empedokles die
Werkstofte sogar als spharmakac, Wirkstoffe.”

Die Ausgraber des achtzehnten Jahrhunderts, die die systematische Mosaikfor-
schung begriindeten, waren zwar Zeitgenossen der Newtonschen Optik, setzten aber
beim Studium der antiken Funde Material und Farbe noch in eins. Im Zentrum der
ersten Monographie zur antiken Mosaikkunst steht das Mosaik aus Tivoli (Abb. 2), das
auch heute noch als besonders virtuose Variation der Sosos’schen »Tauben« gilt.** Der
Ausgraber, der spatere Kardinal Alessandro Furietti (1684-1764), nahm den spektakuli-
ren Fund des Jahres 1737 zum Anlass, ihn ins Zentrum einer umfassenden Mosaikkunde
zu stellen (Abb. 3). Es konnte sich bei dem Meisterwerk ja nur, so musste er angesichts
der Nihe zu Plinius’ »columna bibens« denken, um das Original des Sosos handeln, das
man von Pergamon in die kaiserliche Villa transferiert habe.”
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Abb. 2: Taubenmosaik aus Tivoli, Villa Hadriana, kaiserzeitliche Kopie nach
hellenistischem Original, Rom, Kapitolinische Museen

Abb. 3: Furietti 1752, Taf. zu pag. 31. Universititsbibliothek Heidelberyg

Fiir Furiettis weitere Analysen von Mosaikfunden ist nicht die Farbenlehre, sondern
die Mineralogie von Bedeutung. In einem minutids recherchierten Abschnitt widmet
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er sich den Steinsorten und den antiken Berichten iiber ihre Gewinnung, Verwendung
und Wirkung. Fiir ihn liegt es nahe, die Mosaikkunst auf die archaische Steinbildnerei
zuriickzufithren, die ja die dlteste Kunstgattung der Griechen sei.’ Die Detailbetrach-
tung der im Taubenmosaik verwendeten stessellae< unterstreicht die Komplexitit der
Elementkombination hinsichtlich der Steinsorten, -formen und -gréfien. Auch verein-
zelte Glassteine fallen ihm auf, die er zum Anlass nimmt, die Glasverarbeitungstech-
nik ins Buch einzubeziehen."” Die kunstvolle Positionierung der verschiedenen Farbtd-
ne und Steinoberflichen zu einer raffinierten Vielfalt der im Lichterspiel illusionierten
Materialien ist ihm ein Beweis fiir den geradezu wissenschaftlichen Status der Mosaik-
kunst. Die Beherrschung von Proportionen, Verkiirzungen und Linienfithrung beweise,
dass die Kunstform die >Optice scientia« so souverin beherrsche wie die Kiinstler seines
Jahrhunderts.’® Auch Johann Joachim Winckelmann fiel in seiner »Geschichte der Kunst
des Alterthums« von 1764 das farblich gedimpfte Kolorit der antiken Mosaiken auf. Den
Mangel an bunten Glaspasten deutete er als dsthetisches Kalkill, im Sinne seiner Maxi-
me der »edlen Einfalt« als raffinierte Selbstbeschriankung eines virtuosen Kiinstlers auf
den schlichten Stein.”

Ist das Mosaik divisionistisch?

Furiettis Forderung, das antike Mosaik im Lichte des optischen Wissens im achtzehnten
Jahrhunderts zu interpretieren, erinnert an die kunsthistorische Diskussion zur Frage,
wie die pointillistische Malerei des spiten neunzehnten Jahrhunderts die neuzeitliche
Optik und Wahrnehmungslehre verarbeitet habe. In beiden Medien, Mosaik wie pointil-
listischem Bild, spielt die kalkulierte Komposition von Farbpunkten auf einem sichtba-
ren Grund eine Rolle. Indem die Pointillisten Gegenstandsfarben in oftmals komplemen-
tir nebeneinandergesetzte Farbpunkte auflosten, wollten sie der tatsichlichen Wahr-
nehmung der Farberscheinung niherkommen. Ein Detail aus einer Ansicht der Insel
Grande Jatte von George Seurat von circa 1888 zeigt auf typische Weise, wie der Meis-
ter des Pointillismus die Flusslandschaft in Punkte zerlegt (Abb. 4). Bekanntlich beruft
sich der Divisionismus, wie die Farbtheoretiker diese Technik seinerzeit nannten, auf die
Farblehren des Chemikers Eugéne Chevreul, insbesondere auf sein Konzept der Kom-
plementirfarben.*® Erhoben die Pointillisten mit ihrer neuen Technik nur einen wis-
senschaftlichen Anspruch oder rasterten sie ihre Farbpunkte tatsichlich nach mathe-
matischen Regeln jenseits der Gestaltungsebene? Man kann sich zwar vorstellen, dass
ein Maler wissenschaftliche Modelle nutzt, um den individuellen Pinselstrich einzuhe-
gen; aber ob er den Pinselduktus ganz abschafft? In diesem Landschaftsbild Seurats ist
das nicht der Fall. Geradezu traditionell zeigt die Variation der Pinselpunkte, mal iiber-
lagernd verdichtend, mal den Malgrund integrierend, das kalkulierte Eingreifen des Ma-
lers bis zum letzten Punkt. Die>licentia<des Kiinstlers geht sogar so weit, dass er dort den
Pfad der Verpixelung verlisst, wo das Punktesetzen an seine Grenzen kommt. Sobald ein
gepunkteter Umriss die Ablesbarkeit des Bildgegenstands, etwa des Baumstammes links
im Bild, beeintrichtigen wiirde, zieht Seurat lingere braune Pinselstriche, die vor dem
hellen Bildgrund einen Kontur illusionieren.
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Abb. 4: Georges Seurat, Graues Wetter auf Grande Jatte, um 1888, New York, Metropolitan Muse-
um of Art

Auch wenn die drei Beispiele Pixelbild, Seurat-Gemilde und Mosaik gleichermafien
als Kompositionen farbiger Punkte bezeichnet werden kénnen, so haben sie doch nicht
denselben Bauplan und entfalten daher ganz unterschiedliche Asthetiken. Beruht der
Bau des Pixelbildes, wie erwihnt, auf der inhaltsunabhingigen geometrischen Bildras-
terung, so entsteht das antike Mosaik aus einer Reihung individuell gerasterter Gegen-
stinde. Warum letzteres die Objektrasterung favorisiert, lisst sich am ehesten aus der
allgemeinen Bildgestaltungstheorie erkliren, der Lehre von den >schemata<. Wenn Aris-
toteles bemerkt, dass »die abbildenden Kiinstler mit Farben (>chromata<) und Figurenty-
pen (>schemataq) vielerlei darstellen«, verweist er techneiibergreifend auf alle Bildkiinst-
ler, Maler, Bildhauer, Toreuten und andere.* Untersuchungen zur Mosaiktechnik haben
gezeigt, dass die Kinstler analog zur Malerei vorgehen. Demnach skizzieren sie ein je-
des>schemacauf den Bildgrund, um es in der weiteren Ausgestaltung zu anderen in Be-
ziehung zu setzen. Gelegentlich wird der Estrich auch unterschiedlich eingefirbt, um
einen Grundton des >schemac« anzulegen.* So gewihrleisten die Mosaizisten die Ables-
barkeit der Figurentypen, die fiir die visuelle Orientierung des antiken Betrachters von
entscheidender Bedeutung ist.*

Das pointillistische Bild erweckt zunichst den Eindruck, sich den naturwissen-
schaftlichen Erkenntnissen der Farbwahrnehmung zu unterwerfen, um geradezu eine
Entpersonlichung des Bildes voranzutreiben. Die Nahsicht auf Seurats Landschaft of-
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fenbartallerdings etliche Abweichungen vom regelmiRigen Raster, was darauf schliefRen
lasst, dass der Maler die Kontrolle iiber die Rasterung keineswegs an die Mathematik
abgeben wollte. Insofern gelingt es ihm mit seiner damals zweifellos irritierenden
Punktekomposition, dem Betrachter zu vermitteln, sie beruhe auf einer neuen wis-
senschaftlichen Farbtheorie. Der Blick auf die Details erweist genau das allerdings
als Ilusion: Die Ordnung der Punkte hilt sich weder an geometrische oder optische
Regeln noch setzt sie die Objektrasterung des Mosaiks einfach fort. Vielmehr folgt sie
einer bildimmanenten Logik und bereitet eine Bithne fiir eine vom Bildmotiv losgeldste
Punktesyntax. Was bleibt, ist die erfolgreiche Inszenierung von Wissenschaftlichkeit in
einer Bildwelt mit eigenen Regeln. Trotz der differierenden Asthetiken folgen beide, das
pointillistische und das Mosaikbild, ihrer jeweiligen visuellen Uberzeugungsstrategie,
die sie partiell auch offenlegen. Im Einvernehmen mit dem Betrachter steuern sie die
Art und Weise, wie er das Bild erfassen soll. Sowohl in Seurats Gemilde als auch im
antiken Mosaik ist die Instanz des Betrachters also implizit enthalten.

Der malerische Divisionismus lenkt den Blick zuriick zur Frage des ersten Mosaik-
forschers Furietti, welcher Optik die Steinkomposition der Mosaikkunst eigentlich folgt.
Denn der Mosaizist wihlt die Steine ja nicht nach dem Zufallsprinzip aus, sondern ord-
net sie im Hinblick auf eine bestimmte Seherwartung. Seit der Ara des Sosos komponiert
er die Punkte fiir ein Publikum mit neuen visuellen Anspriichen. Es wartet darauf, sich
verbliiffen zu lassen, indem es ein in hunderte Punkte zersplittertes Objekt in der Wahr-
nehmung zu einem kohirenten Bild zusammenfiihrt.

Punktmischung zwischen Objekt und Auge

Historiker der Optik haben immer wieder auf einen Aspekt hingewiesen, der das antike
Sehen von unserem modernen Wahrnehmungsmodell unterscheidet: Die frithgriechi-
schen Lehren zur Aisthesis, der Wahrnehmung, lokalisieren diese nicht im Auge selbst,
sondern beschreiben sie als eine Interaktion zwischen dem Objekt und dem Sehstrahl.**
Auch wenn die Lehren vom Zusammenspiel der abstrahlenden Dinge mit dem tasten-
den Sehorgan im Laufe der Philosophiegeschichte, besonders seit Aristoteles, modifi-
ziert werden, bleibt es im Grunde dabei, dass sich das Sehen am Objekt vollzieht. Die
Farbe ist nach antiker Vorstellung deshalb keine Funktion des Lichts, wie wir sie seit
Newton begreifen, sondern ein Abdruck des wahrzunehmenden Gegenstands; sie ist von
seiner Materialitit kaum zu trennen.

Diesen Grundgedanken driickt wohl keine Kunstform besser aus als das Mosaik. Ei-
ner der wenigen Autoren, die die materielle Perspektive auf Farbphinomene explizit auf
das Mosaik tibertragen, ist der byzantinische Gelehrte Photios (circa 810-893). In seiner
Ekphrasis der Palastkapelle von Konstantinopel sucht er, um den tiberwéltigenden Ein-
druck der Mosaikpracht in Worte zu fassen, Beistand bei der klassischen Philosophie.
Photios stellt sich vor, was der Materialist Demokrit beim Anblick der Mosaiken gesagt
hitte: »Er hitte sie wohl als Beweis dafiir genommen, dass seine ungeteilten Stoffe, die
Atome, nahezu fassbar wiirden, so wie sie geradezu ins Sichtfeld springen.«* Es ist we-
niger die Farbe der Steine, der >psephoi, die dem imaginierten Philosophen ins Auge
fillt, als die elementare Stofflichkeit. Indem die Mosaikkunst Demokrits Lehre von den
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Atomen lebendig werden lasst, riickt sie nicht nur in die Nihe der klassischen Kunst und
Philosophie, sondern darf sogar als Modell des Kosmos gelten. Denn so wie die Materia-
litat der Mosaiksteine, den Atomen gleich, den Grenzbereich zwischen Unsichtbarkeit
und Sichtbarkeit markiert, fithrt ihre Ordnung, die Komposition der Farbpunkte sozu-
sagen, dem Betrachter vor Augen, wie sich der Kosmos aus den unteilbaren Elementen
des Seins konstituiert.

Trotz der treffenden Gedanken zur Materialitit der antiken Mosaikkunst bleibt al-
lerdings noch zu kliren, inwieweit Photios Allgemeinwissen der Antike aufruft und in-
wieweit seine Sicht womoglich byzantinisch gefirbt ist. Fiir das Verstindnis des ver-
feinerten Punktesehens, wie es die virtuos modellierten Sosos-Mosaiken voraussetzen,
ist jedenfalls die Optik der Ara nach Demokrit entscheidend, die einen weiteren Akteur
ins Spiel brachte. Aristoteles und seine Nachfolger beschreiben das Sehen als einen Vor-
gang, an dem mehr Parameter beteiligt sind als nur Gegenstand und Auge. Hinzu kom-
men nun das dazwischen liegende Medium, zum Beispiel Luft, Dunst oder Wasser, sowie
das Licht, »phos«.*® Es strahlt den Gegenstand so an, dass sich seine — zuvor als einheit-
lich gedachte — Oberfliche in beleuchtete und schattierte Flichen teilt. Dieses Modell
beschreibt das Phinomen der Farbzersplitterung, die wiederum den Weg fiir eine mo-
saikhafte Zerlegung von Oberflichenfarben bahnt. Auch der peripatetische, also in der
Schule des Aristoteles entstandene Traktat »De coloribus« zeigt, dass das divisionistische
Prinzip, die Steine wie beim Mosaik des Sosos hundertfach zu zerlegen, in der Aristote-
lischen Farblehre durchaus angelegt ist: »Von den Farben sehen wir keine rein so wie sie
ist, sondern alle untereinander gemischt. Und selbst wenn sie nicht mit anderen (Far-
ben) gemischt sind, so doch mit den Strahlen und Schatten des Lichtes und erscheinen
daher verindert und nicht so, wie sie sind.«*’

Die Farboberfliche und die Farbwahrnehmung eines Gegenstandes sind also zwei-
erlei. Will man erfahren, wie Aristoteles die Wahrnehmung von Bildern aus farbigen
Steinen erklirt haben konnte, sind die Schriften zur Verbindung von Stoffen aufschluss-
reich. So liefe sich Aristoteles’ Konzept zur Mischung der >hyle<, der Materie, ebenfalls
auf die kiinstlerischen Werkstoffe anwenden. In seiner Schrift »Uber Entstehen und
Vergehen« unterscheidet er terminologisch streng zwischen der >mixis¢, der echten
Mischung, und der >synthesis, dem Nebeneinandersetzen von Stoffpartikeln.”® Unter
diesen Primissen konne es von gleichartigen Stoffen keine >mixis< geben, sondern eben
nur eine >synthesis«.”” Erscheinen die gleichartigen Elemente dem Betrachter dann doch
gemischt, so liegt das nur an den Unzulinglichkeiten des menschlichen Auges: denn, so
fiigt Aristoteles hinzu: »Gemischt sind sie eben nur fiir die Wahrnehmung«. Wihrend
dem einen Auge zwei Stoffe als gemischt erscheinen, kann ein anderes, besonders
scharfsichtiges Auge sie als ungemischt identifizieren.*® Was das nach Aristoteles fiir
das Verhiltnis von Mosaik zu Malerei bedeutet, lisst sich am ehesten in einem Gedan-
kenspiel veranschaulichen. Wenn sogar der Maler Erdpigmente miteinander mischt,
ohne eine echte >mixis«< zu erlangen, weil ihre Materie eben gleichartig ist, ist dann das
Mosaik nicht erst recht eine ssynthesis<? Gleichwohl sind die Elementkompositionen
in beiden Medien potentiell als Mischungen wahrnehmbar, nur handelt es sich eben
um eine Illusion. Folglich gleicht sich auch das Kalkill der Farbgestaltung in beiden
Technai. Es zielt darauf, dass die Pigmentpartikel oder stessellae< so nebeneinander-
gesetzt werden, dass der Betrachter aus einer bestimmten Entfernung oder einem
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bestimmten Blickwinkel eine Aisthesis der Mischung erfahren kann. Dass die materielle
Beschaffenheit und die isthetische Erfahrung divergieren, ist fiir den Kiinstler kein
Hindernis, sondern geradezu seine dsthetische Herausforderung. Seine Aufgabe ist es,
beides optisch zu einem scheinbaren Ausgleich zu bringen. Man miisste diese Lehre
nur noch einen Schritt weiterfithren, um festzustellen, dass nicht nur das Mosaik in
diesem Sinne Malerei ist, sondern das gestaltete Bild eigentlich immer schon ein Mo-
saik. Denn entspringen nicht Malerei und Mosaik gleichermafen einer ungemischten
shyle? Lediglich die ElementgrofRe der beiden Kiinste unterscheidet sich. Malfarben
konnen Zusammenstellungen grundsitzlich unmischbarer Stoffe oder Pigmente sein,
die auf der Oberfliche des Bildes dennoch eine homogene Wirkung erzeugen. Mit sehr
scharfem Blick oder unter dem Mikroskop kénnte man allerdings die Partikel genauso
nebeneinanderliegen sehen, wie wir mit blof’em Auge die Mosaiksteinchen aufgereiht
finden. Die nachteilige Rahmenbedingung der sichtbaren Elemente gleicht das Mosaik
mit umso stirkeren rezeptionsisthetischen Kunstgriffen aus; etwa durch die Wahl der
Steinfarbkomposition, durch die Variation der ElementgréfRe, durch die mechanische
Bearbeitung und Ausrichtung ihrer Oberflichen zum Licht. All diese Kunstgriffe ma-
chen die Mosaiken, so wie bereits im achtzehnten Jahrhundert Furietti betonte, zu
Exempla der Optik, den Seherwartungen und Farblehren der jeweiligen Epoche gemif3.

Damit kehren wir zum Anfang zuriick, zum Vergleich zwischen Mosaik und digi-
talem Bild. Auch letzteres setzt ja Punkte zu einer Illusion von Farbmischungen zusam-
men, die wiederum auf Objekte verweisen. Nur bleibt dort der Autor der Elementkompo-
sition eine Leerstelle. Was in der Malerei der Pigmentmischer oder punktesetzende Ma-
ler, im Mosaik der steinkomponierende Technit, ist im digitalen Bild das technisch vor-
gegebene Raster. Ohne Autorschaft setzt es interesselos den programmierten Betrach-
terstandpunkt um. Und deshalb bleibt die Welt, die das digitale Bild aufruft, semantisch
neutral, selbst wenn sich seine Lichtpunkte im stindigen Fluss befinden.
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Nadia Koch. — Zu Aristoteles’ Optik grundsitzlich Simon 1992, 52—65.
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Nadia J. Koch: Kunst ohne Lehrbuch

27  (Arist.) col. 793 b13-17, Ubersetzung Nadia Koch. Vgl. die Bemerkungen zu Farbla-
suren Aristot. sens. 44026-15.

28 Zum terminologischen Hintergrund s. Horn — Rapp 2002, 191 s. v. Homoiomeres
(Th. Schirren); 282f. s. v. Mixis (J. Hiibner).

29 Aristot. gen. corr. 428a6-7.

30 Aristot. gen. corr. 428a14-17.
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WIR STEHEN VOR
DEM PROBLEM
VON GRENZE
UND KONTUR.

Im Kieselmosaik

war der sensible
Punkt die Bleilamelle,
im Vermikulat die
Lucke zwischen den
Steinchenwellen

und in der Intarsie
die Plattenfuge.
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Farbpunkt, Raster und Collage. Essay iiber die Frage,
wie die Alten ihre Bilder auflosten

Andreas Griiner

Die folgenden Beobachtungen widmen sich der Art und Weise, wie in der antiken Fli-
chenkunst Bilder in einzelne Bestandteile zerlegt werden. Betroffen sind davon jene
Bildgattungen, deren Triger aus zusammengesetzten Teilen bestehen, in erster Linie
also Mosaike und Intarsien, wihrend die Malerei auch in der Antike im Regelfall auf
kohirenten Bildtrigern, Holztafeln etwa oder verputzten Winden, entsteht. Bekannte
Techniken des antiken Mosaiks werden zur Sprache kommen, erstens die Kieselmo-
saiken, zweitens das Opus vermiculatum, drittens das Opus tessellatum und viertens
das Opus sectile. Im Mittelpunkt stehen dabei jedoch nicht technische Verfahren oder
Datierungsprobleme, sondern weiterreichende Fragen: Erstens, welche Kategorien der
Bildzerlegung kennt die antike Flichenkunst? Zweitens, welche konkrete Eigenschaften,
Vorteile und Nachteile besitzen diese? Drittens, welche Konsequenzen haben die unter-
schiedlichen Segmentierungsverfahren fiir Gestaltung und die Wirkung der Bilder? Und
viertens, auf welchen isthetischen und raumtheoretischen Prinzipien beruhen diese
Verfahren der Bildzerlegung?

Kiesel

Beginnen wir mit der ersten Epoche des antiken Mosaiks, dem Kieselmosaik (Abb. 1).
Das fertige Bild konstituiert sich aus Steinen, die bis auf eine behutsame Endnivel-
lierung der Bodenfliche nicht zu- oder aufgearbeitet werden. Der Mosaizist sammelt
oder kauft dafiir natiirliche, geologisch glattpolierte Kiesel. Die Gesamtheit der Bildele-
mente ist damit eher Ergebnis einer disziplinierten Selektion als einer Produktion. Die
Selektionskriterien sind: erstens eine strikte Beschrinkung auf zwei, drei oder vier kon-
trastiv angelegte Fundamentalfarben, inklusive Schwarz und Weif3. Zweitens das Ide-
al eines stimmigen Kolorits, in das jeder einzelne der Tausenden Kiesel miindet; die-

Andreas Griiner (Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-Nirnberg, Institut fiir Klassische Archdologie);
andreas.gruener@fau.de;

8 © Andreas Griiner 2024, published by transcript Verlag.
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ses Kolorit wird nur scheinbar vom natiirlichen Farbspektrum diktiert, in Wahrheit aber
ist es Ergebnis einer hochst artifiziellen Geschmacksentscheidung. Drittens die Grofie
der Steine, die sich in einem stark normierten Bereich bewegt. Viertens die Form, wo-
bei der Mosaizist in der Regel méglichst gleichmiRige Ellipsoide, Sphiroide und Ovoide
ohne Ecken, Kanten und Spitzen sucht. Entscheidend ist das Paradoxon, dass die na-
tirliche Individualitit dieser steinernen Pixel im fertigen Bild offenbar erhalten bleiben
soll, denn kein Kiesel gleicht dem anderen. Der Handwerker strebt im Detail also keines-
wegs nach perfekter Regelhaftigkeit und Konformitit, was vor dem Hintergrund aller
anderen Gattungen der griechischen Klassik, und so auch der klassischen Architektur,
deren Teil die Kieselboden ja sind, doch extrem verwundert. Gleichzeitig erhilt die indi-
viduelle Form des einzelnen Bildbestandteils einen disziplinierenden Rahmen, denn als
Wirkungsnorm hilt das fast schon minimalistische Kolorit die Darstellung zusammen.

Abb. 1
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Man kdnnte vom >Prinzip der homogenen Heterogenitit< der Bildpunkte sprechen:
Der Meister sucht eine groftmogliche Formvielfalt, wahrt gleichzeitig aber eine stren-
ge Koloritdisziplin. Dieses Prinzip fithrt zu merkwiirdigen Phinomenen. Zwar ist das
Kieselmaterial einerseits reine, unverfilschte Natur. Das Kolorit steht, sofern das Bild
nicht ttberhaupt nur in schwarzen und weiflen Werten gelegt wird, andererseits denk-
bar fern der natiirlichen Farbgebung der Bildgegenstinde. Das Kolorit erscheint extrem
reduziert, mit seinen wenigen Farben vereinfachend kontrastiv, den graphischen Effek-
ten radikal untergeordnet. Kieselmosaiken sind Falschfarbenbilder. Das spitklassische
Dogma der tiuschenden Mimesis, das Maler wie Bildhauer des vierten vorchristlichen
Jahrhunderts exzessiv verfolgten, scheint fiir die Kieselmosaike gerade in puncto Farbe
nicht zu gelten.

Der griechische Kieselmosaizist beeinflusst den Betrachter dabei gleichzeitig mit
Strategien, die unterhalb dessen kognitiver Ebene bleiben. Im Museum von Rhodos hilt
ein efeubekrinzter Kentaur einen strampelnden Hasen in der Hand (Abb. 2). Bis auf den
gritnen Efeu im Haar besteht das Bild aus sehr hellen und sehr dunklen Kieseln und
auf den ersten Blick entsprechend aus vermeintlich homogenen, nahezu weilen und
schwarzen Flichen. Bei genauerem Hinschauen aber zeigt sich, dass innerhalb der hel-
len Kiesel eine grof3e Spannbreite an feinen Helligkeits- und Farbunterschieden herrscht
(Abb. 3).

Abb. 2
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Hier hitte sich der Mosaizist bei seiner Sortierung doch mehr Mithe geben kénnen,
denkt man, und noch drastischer sieht es beim dunklen Hintergrund aus. Im Kérbchen
des Meisters lagen pechschwarze, hellgraue und dunkelgraue, braune, bliuliche und
griinliche Kiesel in allen erdenklichen Variationen. Meditiert man linger tiber diesen
dunklen Flichen, vermeint man dariiber hinaus Strukturen zu erkennen. Durch das
graugriine Meer der Kiesel ziehen sich dunkle Bahnen wie Galaxienfilamente durchs
Universum. Sie verlaufen nicht beliebig, sondern bilden vielerorts individuelle, tenden-
ziell eiférmige Strukturen. Die Strukturen ergeben jedoch keinen gegenstindlichen
Sinn. Sie lassen sich auch nicht konsequent verfolgen, sondern fithren das Gestalt-
Sehen stindig in die Irre.

Abb. 3

Fein nuancierte Polychromie und abstrakte Strukturen im Hintergrund sind kein Zu-
fall, sondern haben eine bestimmte Funktion. Die Mikrodifferenzen in der Farbigkeit
der Kiesel verwandeln die Monotonie der grofRen Hell- und Dunkelflichen in ein vibrie-
rendes Hintergrundrauschen. Dieses Flimmern wiederum wird durch eine unendliche
Zahlvon natiirlichen Einzelformen verstirkt, jene Tausenden, individuellen Steinkontu-
ren, die das Gegenteil der gleichférmigen Bildpunkte unserer Rechnerschirme sind. Und
doch generieren die Kiesel den gleichen Effekt wie die elektronischen Pixel, ein latentes
Flimmern, dessen Unschirfe das gesamte Bild dynamisiert.

Kieselmosaike lassen sich als hochst artifizielle Punktewolken lesen. Die dreidimen-
sionalen Gegenstinde der Welt werden in atomare Farbpunkte zerlegt, und aus diesen
Atomen ersteht danach auf dem steinernen Screen der Bodenfliche die neue, zweidi-
mensionale Welt des mimetischen Bildes. Diese basale Operation beruht auf einer auf
die Spitze getriebenen Techne, die das Potenzial des sperrigen Mediums der Kiesel voll-
stindig auslotet; hier kénnte man noch viele andere Beispiele anfithren, wie etwa die
Kieselgalaxienwirbel eines Mosaiks in Priene (Abb. 4).
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Abb. 4

Es ist eine Techne, die aus reinen Naturformen reine Artifizialitit generiert; und
zwar, um wiederum reine Naturformen zu vergegenwirtigen, wie beispielsweise den
Hasen in Rhodos. Der Betrachter, der beim Betreten des Speisesaals an das Bild heran-
tritt und dann wortwdortlich in das Bild hineinsteigt, begegnet zunichst einem schwarz-
weiflen Hasen, der sich, wiirde der Betrachter die Mosaikfliche aus grofRer Nihe oder
sehr genau betrachten, in bunte Bildpunkte auflést, in natiirliche Kiesel. Dieser Prozess
von der Natur zuriick zur Natur ist einer, der den privilegierten Kollegen der Mosaizis-
ten, den Malern und Bildhauern der Klassik, nie gelingen konnte. Die Kieselmosaike sind
das Pendant zur theoretischen Anschauungsform der gleichzeitigen aristotelischen Phi-
losophie: der peripatetischen Methode, die Welt, die Natur und die Dinge systematisch,
das heifst naturwissenschaftlich exakt zu analysieren und katalogisieren und sprachlich
ebenso exakt zu beschreiben; eine spezifische Analytik, deren komplexe Kategorien und
Phinomene schon sehrlange, seit den frithen Naturphilosophen, diskutiert wurden, von
den Mosaizisten des vierten Jahrhunderts im Bild reproduziert und schliefilich dem Be-
trachter in einer scheinbar ganz einfachen Bildsynthese vorgefiithrt wurden.

Die Handwerker der Kieselmosaike hatten sich eine neue Gattung mit grof3em dar-
stellerischem Potenzial erschlossen. Zugleich aber stellte sich ihnen ein Handicap. Der
Grund fiir dieses Handicap lag wiederum in der Mikrostruktur, den Bildpixeln. Denn
runde Bildpunkte wie Flusskiesel lassen notwendigerweise ungefiillte Zwischenriume.
Sie sind nichtin der Lage, eine prizise Kontur, oder itberhaupt irgendeine durchgehende
Linie zu zeichnen. Die Mosaikmeister verstanden es bisweilen, dieses Problem meister-
haft zu kaschieren — aber offenbar nicht, es befriedigend zu losen. Der Losungsdruck
muss freilich immens gewesen sein. So grof3, dass man sich schon frith, mit Einsetzen
der Gattung, dafiir entschied, das Gesetz der Kiesel zu durchbrechen. Man wihlte ei-
ne Ersatzlosung, und zwar in Form von feinen Bleibindern. Diese Bleibinder wurden
entlang der Konturen der Bildgegenstinde zwischen die Kiesel gelegt, um die Grenzen
dieser Gegenstinde zu betonen (Abb. 5).
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Abb. 5

Nun ist eine solche Hilfslosung fiir einen griechischen Handwerker zunichst ein-
mal ein Eingestindnis, dass sein Medium offenbar schwere Defizite besitzt — oder, noch
schlimmer, dasser nichtin der Lageist, diese Defizite im Rahmen seines Mediumsin den
Grift zu bekommen. Das ist, wie wenn Phidias nicht in der Lage gewesen wire, die Arme
und Beine seiner Figuren frei aus Marmor zu arbeiten und stattdessen Bronzeprothesen
eingesetzt hitte. Warum also riskieren die Kieselmosaizisten den Vorwurf mangelnder
Techne?

Sieht man genau hin, so prizisieren die Bleibinder nur die Umrisse des minnlichen
Korpers, nicht aber die Umrisse der Attribute, des Schwertes und des Mantels (Abb. 6).

Das ist kein Zufall. Seit Jahrhunderten hatte sich in der Vasenmalerei die Linie re-
spektive die Grenze des Korpers zur Ausdrucksform par excellence entwickelt. Die Sensi-
bilitit des zeitgendssischen Publikums fiir diese Membran muss immens gewesen sein:
Umrisse vermittelten mafigeblich die psychologischen Zustinde der dargestellten Per-
sonen, ihren Charakter und ihre Kommunikation. Dies gelang durch ein ganzes Arsenal
von Manipulationen, Dynamik, Stirke, Schwellung, Briichigkeit et cetera. Und gerade
fir dieses kontursensible Arsenal eignen sich Flusskiesel nun am allerwenigsten.
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Abb. 6

Mit dem Detail der Bleilamellen stellt sich ein Problem, das die gesamte Geschichte
der antiken Bildzerlegung verfolgt, das Problem von Grenze und Kontur. Der winzige,
markierungslose Zwischenraum zwischen hellen und schwarzen Kieseln auf der einen
Seite, die Markierung der Korpergrenze durch ein Metallband auf der anderen Seite re-
flektieren ein fundamentales Problem, das die Philosophen zur gleichen Zeit beschif-
tigte: Was definiert eigentlich geometrische Flichen und Kérper? Zwei Antworten sind
moglich. Entweder ist die Grenze des Korpers eine Linie; oder die Grenze des Korpers
existiert als solche gar nicht. Die Grenze des Korpers ist schlichtweg da, wo der Korper
endet. Auf die Flichenkiinste iibertragen, bedeutet das: Entweder die Kérper sind nichts
alsaneinanderstofRende Farbflichen, oder die Korper werden durch eigene Linien, durch
Grenzlinien definiert. In der neuzeitlichen Kunsttheorie und Kunstpraxis eskalierte die-
ses Problem in der fundamentalen Opposition von Form, >disegno¢, und Farbe, »colorex.
Inihrem Gemilde »Traum vom Idealbusen« illustriert und ironisiert Maria Lassnig diese
Aporie (Abb. 7).
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Abb. 7

Lassnig stellt die beiden fundamentalen Maoglichkeiten direkt gegeniiber, wenn sie
ihren eigenen Koérper einmal durch eine rot leuchtende Kontur, einmal direkt anschlie-
8end und nur wenige Zentimeter entfernt durch den Zusammenstof3 verschiedener
Farbflichen definiert. Der makedonische Kieselmeister hatte die beiden Optionen
bereits 2400 Jahre zuvor in ein und demselben Bild kombiniert.

Wiirmchen

In der Praxis blieb die spitklassische Notlosung der Kieselmeister dennoch eine Notl6-
sung; solange, bis eine technische Revolution das Problem behob, die Umstellung von
unbehandelten Flusskieseln auf siuberlich behauene Wiirfelchen (Abb. 8).

Von nun an verteilten sich die Oberflichen der steinernen Béden auf zwei unter-
schiedliche Zonen: erstens solche Zonen, in denen gerade Reihen fast identischer Wiir-
felchen in mathematischer Prizision den Boden fugenlos bedecken; und zweitens sol-
che, in denen Ketten von winzigen, gewellten Linien die Grenzen der Gegenstinde fast
ebenso prazis nachzeichnen wie die Bleilamellen der alten Kieselbilder. Diese Umstel-
lung auf das neue Opus vermiculatum zog nicht nur eine Revolution der Formen, son-
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dern auch eine Revolution der Farben nach sich. Von nun an war man nicht mehr auf das
begrenzte Farbspektrum der Kiesel beschrinkt. Jetzt konnte die volle Palette der natiir-
lich verfiigbaren Steine, spiter die noch weitaus grofRere Farbvielfalt von Metallen und
Glas ausgeschopft werden. Das mimetische Potenzial der Mosaizisten orientierte sich
neu. Die Meister konnten sich nun vom Wettstreit mit den massenproduzierenden Va-
senmalern distanzieren, die wie sie selbst als Kiinstler zweiter Klasse galten: Sie konnten
sich jetzt mit Tafelmalern wie Zeuxis oder Apelles anlegen, und sie taten dies, wie das
Beispiel des berithmten Alexandermosaiks aus der Casa del Fauno in Pompeji dokumen-
tiert, auch mit grofem Erfolg.

Abb. 8

Zwei Ziele waren mit dieser medialen Revolution der farbigen Witrmchen nun in
greifbare Nihe gertickt: erstens die genaue Wiedergabe von Farbnuancen und Texturen,
was im Mosaik zuvor unméglich war, und zweitens, darauf beruhend, das mimetische
Ideal einer perfekt reproduzierenden Bildtechnik. Sie erméglichte es, die Grenze zwi-
schen dem echten und dem gemalten Gegenstand aufzuheben; sprich, sie erméoglichte
die totale Tauschung des Betrachters, jenes Prinzip, das von der spiteren hellenistischen
Kunsttheorie den spatklassischen Malern als absolute Norm zugeschrieben werden soll-
te. Die Signatur des Hephaistion aus Pergamon auf der Berliner Museumsinsel fithrt die-
se neuen Moglichkeiten beinahe lehrbuchartig vor (S. 13 Abb. 1).

Die Riickseite des kleinen Papierzettels und der Boden darunter sind in farblich
feinst nuancierten Wiirmern gesetzt. Die Feinskalierung dient dazu, Schlag- und Ob-
jektschatten und sogar die Transparenz des Objekts wiederzugeben. Die Vorderseite
des Zettels hingegen zeigt vertikale und horizontale Reihen. Hier geht es nicht um die
Kategorien von Licht und Schatten: Hephaistion imitiert die charakteristische Materi-
alstruktur des Papyrus mit seinen iibereinandergelegten, vertikalen und horizontalen
Streifen.
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Drittens war durch die neue Art der Bildzerlegung nun auch eine ganz neue Art der
Dynamisierung moglich. Die Bégen von gewundenen Steinen durchziehen die Bildfli-
che mit gewissermaflen abstrakten, stromenden Wellen (Abb. 9).

Abb. 9

Deren wahrnehmungspsychologische Effekte bleiben dabei ebenso unter der kogni-
tiven Schwelle des Betrachters wie zuvor das subtile Flimmern der Kiesel. Das Opus ver-
miculatum scheint in dieser Hinsicht wie eine Prafiguration der dekonstruktivistischen
Ornamente des Rokoko, die ganze Sile in Bewegung versetzen. Dass der Hohepunkt die-
ser Bildzerlegung in den Hohepunkt der Pathosentwicklung in der griechischen Skulp-
tur, in die Epoche des Hochhellenismus fillt, itberrascht nicht.

Raster

Damit gelangen wir zur dritten Innovation der Bildzerlegung in der Antike. Merkwiirdi-
gerweise treten ab dem zweiten Jahrhundert vor Christus immer mehr Mosaiken auf, die
auf die Wiirmer des Opus vermiculatum verzichten. Stattdessen pressten die Handwer-
ker die Bodenmuster, aber auch Bereiche der gegenstindlichen Bilder in immer rigidere
Gitter. Sie legten nicht mehr nur parallele Reihen von Steinchen aus, die Bildoberflichen
wurden vielmehr in nahezu perfekte Raster verwandelt. Horizontale und vertikale Rei-
hen bildeten ein mathematisch regulires Koordinatensystem; es sind die ersten Bilder,
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die zumindest phinomenal die Struktur des digitalen Bildes vorwegnehmen (Abb. 10).
Dabei kam den Mustern, die durch die Steinchenraster entstanden, von Anfang an ein
asthetischer Mehrwert zu. So variierten die Mosaizisten das neue System, indem sie bei-
spielsweise Teile der Béden diagonal stellten (Abb. 11).

Abb. 10

Abb. 11
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Abb. 12

Bei den zahllosen geometrischen Mustern, die ab dem spiten Hellenismus und dann
in der rédmischen Kaiserzeit die Bden von Britannien bis Agypten beherrschten, leuch-
tet der Vorteil einer solchen rigiden Bildzerlegung unmittelbar ein. Das Rastersystem
wurde aber bald oft auch da eingesetzt, wo es zumindest den Gesetzen der mimetischen
Naturnihe diametral widerspricht. So bekommt ein lustiger Wachhund aus Pompeji im
ersten Jahrhundert nach Christus ein sehr merkwiirdiges Fell verpasst (Abb. 12).

Es besteht nicht mehr aus den wilden Steinwurmorgien der hellenistischen Mosaik-
tiere, sondern aus grof3flichigen, additiv zusammengeklebt erscheinenden, reguliren
Koordinatensystemen. Das Ganze sieht nicht nur sehr merkwiirdig aus, wie eine Co-
micfigur mit Karofell. Auch dass solche mimetisch absurden Karoflichen technisch
einfacher wiren, trifft nicht zu: Die Rasterzonen miissen an ihren Rindern moglichst
bruchlos mit den geschwungenen Konturen des Hundekérpers zusammengefiihrt
werden, was extrem schwierig ist.

Auffilligist, dass es im hellenistischen Mosaik sehr bald genau da zu Schwierigkeiten
kommt, wo auch aktuelle grafikverarbeitende Programme an ihre Grenzen stofien. Wer-
fen wir einen Blick auf die digitalen Wiedergabeverfahren von riumlichen Objekten auf
unseren heutigen Computerbildschirmen. Dort stehen sich drei fundamentale Bezugs-
systeme gegeniiber: erstens die Flichengrenzen und die linearen Systeme der Wirklich-
keit; zweitens die abstrakte Triangulation der dreidimensionalen Objektoberflichen, in
die der dreidimensionale Kérper des Bildsujets rechnerisch zerlegt wird, um binir ge-
speichert und danach auf eine zweidimensionale Fliche projiziert werden zu konnen;
drittens das rechtwinklige Koordinatensystem, das die Lichtpunkte der Hardware der
Bildschirme bilden. Im Zusammenspiel dieser drei elementaren Systeme knirscht es im
wahrsten Sinne des Wortes an allen Ecken und Enden. Die Feingliedrigkeit der Kontu-
ren eines realen Bildobjekts lisst sich weder durch triangulierende Reprasentation noch
durch Bildschirmraster reproduzieren, denn die Grenzen knicken oder verwandeln sich
in surreale Treppen. Die Dreiecke der geoditischen Trigonometrie sind inkompatibel
mit den Quadraten des digitalen Screens. Reden wir von Kolorit, Helligkeitsstufen und
Farbwiedergaben, potenzieren sich die Probleme noch einmal.
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All diese Probleme betreffen auch die Wiedergabe jener Bildgegenstinde, die in die
Rastergitter der Mosaike umgewandelt werden. Das gilt nicht nur fiir die Binnenstruk-
turen des Hundefells aus Pompeji. Schon bei vergleichsweise pflegeleichten Motivvor-
gaben, wie etwa einem Miander, kommt es bei genauerem Hinsehen zu eklatanten Brii-
chen (Abb. 13).

Abb. 13

Um den schlimmsten Fall einer getreppten Kontur zu vermeiden, schliefdt der Mo-
saizist unterschiedliche Kompromisse. Einmal sigt er die quadratischen Tesserae in
Dreiecke auseinander; an anderer Stelle legt er die Steine plotzlich diagonal. Das ist
nicht nur angesichts der ansonsten sklavisch befolgten Rasterzerlegung inkonsequent,
es sieht von der Nahe aus betrachtet auch ziemlich dilettantisch aus.

An diesem Punkt offenbart sich trotz der auf den ersten Blick frappierenden Ana-
logie zur digitalen Oberfliche eine erste, fundamentale Differenz. Das Prinzip des Ko-
ordinatenrasters wird in den antiken Rasterbildern der Mosaike nur in den seltensten
Fillen konsequent durchgefiihrt. Es herrscht, wie auch sonst in der griechischen Kunst,
eine eher lissige Unschirfe, ganz im Gegensatz zur strikten Konsequenz neuzeitlicher
Asthetiken mit ihren stark mathematisch-naturwissenschaftlich eingefirbten Absolut-
heitsparadigmen, wie etwa Panofskys Paradigma von der Zentralperspektive als sym-
bolischer Form. Das gilt nicht nur fiir gegenstindliche Darstellungen. Hier vermischen
sich meist die vom Opus vermiculatum geerbten Wurmlinien auf der einen Seite mit
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Bereichen strenger Rechtwinkligkeit auf der anderen; insbesondere in den mono- oder
bichromen Bereichen des Bildes, wie etwa im Hintergrund. Selbst in den allereinfachs-
ten geometrischen Bodenbeligen werden gebogene Konturen, Kreissegmente und Dia-
gonale nicht getreppt wiedergegeben, so wie es auf dem digitalen Bildschirm der Fall ist,
oder nur in Ausnahmefillen und aus ganz zwingenden Griinden (Abb. 14). Die Treppen-
kontur als dsthetische Signatur des Pixels, wie sie etwa auf das digitale Bild der Gegen-
wart zeichenhaft verweist, existiert nicht.

Bekanntermaflen kehren geometrische Formen in den folgenden Jahrhunderten
in zehntausendfacher Variation in den Gebiuden des rémischen Imperiums wieder.
In fast manischer Besessenheit werden die geometrischen Grundformen Rechteck,
Dreieck, Kreis und Quadrat sowie deren Fraktale und Segmente wieder und wieder neu
konstruiert, itberlagert und miteinander kombiniert. Die meisten Mosaike bedienen
sich dabei eines gerasterten Koordinatensystems, das phinomenal an unsere digitalen
Bilder erinnert.

Abb. 14

Die Koordinatensysteme des Entwurfs machen sich damit im komplexen geometri-
schen Muster des fertigen Mosaiks gewissermafien selbstreferenziell selbst zum Thema.
Das Spiel mit der mathematischen Form einerseits, die rigide technische Bildzerlegung
in quadratische Steinchen andererseits korrelieren in diesem Punkt nicht nur. Sie schei-
nen tatsichlich auch auf eine neue Form der Wahrnehmung zu verweisen, auf die eukli-
dische Erfassung der Welt als konstruierbares, geometrisches System.

Die Vermutung wire also, dass der Hang zum Pixelraster nur eines von vielen Sym-
ptomen eines tiefergreifenden Wandels in der Bild- und Objektauffassung der Antike
sein konnte. Der archaische und hochklassische Tempel wird bekanntermafien aus ei-
ner strengen, kanonischen Folge von Baugliedern und Grundrisstypen einerseits, einer
Vielzahl an ebenso strengen ganzzahligen proportionalen Teilbeziehungen andererseits
entwickelt. Der spitklassische und hellenistische Tempel hingegen fuf3t nun nicht auf'ei-
ner additiven Struktur. Er wird nicht nur von Syntax und relativen Mafiverhiltnissen zu-
sammengehalten, sondern aus einem iibergreifenden Rastersystem heraus entwickelt.
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Das Tessellatum bot analog dazu erstmals die Moglichkeit, Bildgegenstinde auf Basis
eines abstrakten und gleichzeitig rationellen Rasters zu realisieren.

Abb. 15

In seinen beiden grofien Werken setzt Claudius Ptolemaios nicht nur Ornamente
oder Hunde, sondern den gesamten Kosmos in zwei gewaltige Koordinatenraster, ein
Raster fiir den Himmel, das andere fiir die Erde. Die beiden Werke bestehen dabei zum
grofRen Teil aus Zahlenreihen: Die Positionen der Sterne ebenso wie die Konturen und
Ortschaften der Erde werden numerisch codiert. Die Codierung erfolgt fiir den jeweili-
gen Ort wie auch fir den jeweiligen Stern durch die Angabe zweier Zahlen. Sie definieren
die Position des Objekts mittels x- und y-Achse auf einer zweidimensionalen, euklidi-
schen Fliche, und zwar auf mathematisch objektive und eindeutige Weise.

Ptolemaios schafft sozusagen das ultimative Mosaik: Er projiziert die Erde auf ein
Raster, so wie ein Mosaizist seine Bildvorlage auf ein Raster projizierte; oder wie die r6-
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mischen Verwaltungsbeamten und Landvermesser, die das Land einer neuen Kolonie-
stadt zu erschliefen hatten, in ihren Katastern Acker, Wiesen und Tiler in quadratische
Raster einteilten und das Ganze dann durch Feldwege und Grenzsteine im Maf3stab 1:1
auf die Wirklichkeit tibertrugen (Abb. 15).

In diese zunehmend strenge Mathematisierung, welche die Gehirne zumindest der
Eliten zunehmend euklidisch formatierte, schleicht sich in der Flichenkunst schon friih,
namlich in der Mitte des Hellenismus, ein neuer, wiederum dialektischer Modus der
Bildzerlegung ein. Das Mittelfeld eines Mosaiks der Mysterienvilla in Pompeji etwa ver-
weigert sich dem Koordinatendiktat. Ganz am Rand dieses Mittelfelds wird ein alter-
nierender Rapport verfolgt. Weiter innen aber schwimmen die weiflen Kommata merk-
wiirdig schrig in einem schwarzen See (Abb. 16). Ein anderer Bodenbelag derselben Villa
zeigt ein geradezu absurdes Schema. Zwar werden hier zahlreiche rechtwinklige Tes-
serae verwendet, diese jedoch chaotisch aneinandergesetzt.

Abb. 16

Ahnlich merkwiirdig geht es zeitgleich im sogenannten Opus scutulatum zu; jenem
hochqualitativen Belag, der unter anderem auch in den Senatorenhiusern auf dem Pa-
latin in Rom verlegt wird. In den Béden des Opus scutulatum werden unregelmiRige
Fragmente bunter Steinsorten verarbeitet (Abb. 17).

Betrachten wir diese Steinplittchen genauer, so fillt auf, dass sie nicht nur unter-
schiedlich grof und von unterschiedlichster Form sind, sondern oft auch ganz unregel-
mifige Rinder besitzen. Die Rinder sind Briiche: Die Einlagen wurden vor dem Verle-
gen also nicht einmal ordentlich zugeschnitten. Dabei wire es kein Problem fiir den se-
natorischen Geldbeutel gewesen, die hitbschen Farbfetzen zu regelmiRigen Rechtecken
oder Quadraten sigen oder wenigstens mit geraden Kanten fertigen zu lassen; oder am
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besten gleich grofRere Platten davon zu bestellen, wie es bei den zentralen Emblemata
derselben Boden auch regelhaft der Fall war, aber eben nur auf kleiner Fliche. Die bun-
ten Steinplittchen wurden offenbar ganz bewusst als Fragmente in eine weifle Umge-
bung eingebettet. Man gewinnt den Eindruck, hier wiirde Abfall wiederverwertet, und
vielleicht handelte es sich auch tatsichlich um Abschlag.

Abb. 17

Dass die Steinplattchen absichtlich als Fragmente, vielleicht sogar als Abfall in Szene
gesetzt werden, fillt umso stirker auf, als die tibrige handwerkliche Qualitit dieser Bo-
den, ihre Verlegung ebenso wie ihre dsthetische Gestaltung, in der Regel aufierordentlich
hoch ist, angesichts der elitiren Kontexte erwartbar. Es scheint, als ob mit den gebro-
chenen Rindern der Akzent nicht auf die Farbe oder die Komposition der bunten Steine
gelegt wird. Es geht vielmehr um deren Materialitit. Mit ihren unregelmifRig gebroche-
nen Kanten erscheinen sie tatsichlich in erster Linie als Steine und erst an zweiter Stelle
als frohlich bunte Polka dots, die als Farbakzente den ansonsten niichternen Bodenbelag
auflockern.

Diese Inszenierung des rohen, unfertigen, wie aufgelesener Restmiill ausgestellten
Materials markiert eine epochale Neuerung in der abendlandischen Flichenkunst. Vor-
bereitet wird dieses neue Konzept durch Phinomene wie die intentionale Unfertigkeit
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inder klassischen und hellenistischen Architektur oder, noch konkreter, durch Ideen wie
den»Asarotos oikos¢, den>ungeputzten Speisesaal¢, der auf gleiche Weise zivilisatorische
Restbestinde in den Mittelpunkt stellt. In den finfziger Jahren des zwanzigsten Jahr-
hunderts konzeptualisieren die Architekten Peter und Allison Smithson, die Protagonis-
ten des britischen >New Brutalisms, exakt diese Asthetik des Recycling als »as founds, als
einen neuen Blick auf das Gewohnliche.

Essind mithin drei fundamentale Aspekte, die das Opus scutulatum im Ritckblick als
asthetischen Urknall der kaiserzeitlichen Bodengestaltung erscheinen lassen: erstens,
das genannte, bis dato in den antiken Kulturen unbekannte Konzept des inszenierten
»as found; zweitens, das Primat des natiirlichen Materials vor Form, Mimesis und hand-
werklicher Exzellenz; drittens, die Rolle als konzeptionelle snuclei< des spiteren Opus
sectile.

Intarsie

Mit der ostentativen, bildhaften Fragmentierung des Opus scutulatum beginnt eine
neue Form der Bildtechnik, die Technik der Intarsie. Ausschlaggebend fiir die Entwick-
lung zur Intarsie war zunichst eine ganz pragmatische, technische Innovation, das Opus
sectile. Das Opus sectile eroberte mit seinen grofdziigigen, geometrisch geschnittenen
Platten aus siindhaft teurem Marmor zunichst die Flichen der spitrepublikanischen
und frithkaiserzeitlichen Béden, und dann leicht zeitversetzt auch die Winde der Eli-
ten. Diese in ihrer niichternen Abstraktion offenbar allzu minimalistischen Winde
und Boden der frithen Kaiserzeit werden spitestens in neronischer Zeit zusehends
aufgelockert, und zwar durch ein ganz neues Handwerk: durch Intarsien kleinteiliger
Ornamentstrukturen und figiirlicher Darstellungen (Abb. 18).

Ornamente und Bilder wurden jetzt nicht mehr gemalt oder, wie im Mosaik, in Stein-
reihen und Raster aufgelost. Die Marmorintarseure der romischen Kaiserzeit setzten
die Dingwelt nun nach dem Primat der farbigen Fliche zusammen; und rekonstruierten
die Dingwelt damit — im Sinne der oben erliuterten Dialektik der physischen Grenze —
nicht durch Linien und Konturen, sondern durch die tatsichlichen Grenzen der Dinge,
die Rander der farbigen Flichen unserer Wahrnehmungsbilder (Abb. 19).

Dabei musste eine strenge Auswahl getroffen werden. Der darzustellende Bildgegen-
stand kann nicht fein nuanciert, sondern in der Regel nur in ganz wenige Flichen zerlegt
werden. Die Rinder dieser wenigen Flichen werden durch bestimmte Eigenschaften, al-
so durch vorherrschende Farben, Materialien, Funktionen, die Eigenlogik, Autonomie
oder Begrifflichkeit der Gegenstinde oder andere Kriterien festgelegt. Dieser Prozess
gehort heute unter der Bezeichnung der Bildzerlegung, sImage Segmentations, zu den
grundlegenden und zugleich anspruchsvollsten Verfahren der digitalen Bildgebung.
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Abb. 18

Abb. 19

Um die Brisanz dieser neuen Bilder zu verstehen, muss man sich vergegenwirtigen,
dass die Intarsientechnik den Zeitgenossen bis zu dieser Zeit, wenn itberhaupt, dann
nur in kleinteiligen Bereichen von Holz- und Metallgeriten unter die Augen respekti-
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ve Hinde gekommen war; auf den Leisten und Verstrebungen von teuren Mébeln oder
Hausgeriten aus Holz oder Metall etwa, aber nicht in Stein, und schon gar nicht auf den
riesigen Flichen der Wande und Boden. Wie tiberraschend diese Revolution gewirkt ha-
ben muss, bezeugt Plinius der Altere. Plinius beklagt die zunehmende Dekoration mit
Marmor als Zeichen der Dekadenz, die ihren Héhepunkt in der Wiedergabe figiirlicher
Gegenstinde in Steinintarsien findet. Der Enzyklopadist fasst diese mediale Revolution
in einem knappen Paradoxon zusammen, »coepimus et lapide pingere«, »und wir began-
nen in Stein zu malenc.

Anders als bei den Steinreihen des Opus vermiculatum, deren feinst skalierte Farb-
abstufungen schon aus geringer Distanz zum optischen Effekt tiuschend wahrheitsge-
treuer Bilder fithrte, traten nun wieder die fundamentalen Konturen der Korper in den
Vordergrund (Abb. 20).

Abb. 20

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T



https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Andreas Griner: Farbpunkt, Raster und Collage

Die Grenzen der Bildgegenstinde waren nun zum ersten Mal identisch mit den
Grenzen der Werkstiicke, aus denen das Bild zusammengesetzt war. Mit Husserls Bild-
phinomenologie formuliert, stimmten die Grenzen des physischen Objekts — die Kanten
der Marmorplittchen also, die etwa die Figur eines Pferds bilden — mit den Grenzen
des Bildobjekts — also des Bilds des Pferdes — und mit den Grenzen des Bildsujets — also
eines abgebildeten, echten Pferds - iiberein. Und genau diesen phinomenologischen
Sonderfall hatte es in der grofien Flichenkunst der Antike bislang noch nie gegeben;
sehen wir einmal von sehr wenigen Ausnahmen ab, wie den auf ein graues Marmor-
band gediibelten, reliefierten Marmorfiguren des klassischen Erechtheionfrieses auf
der Akropolis. In der Intarsie wurde nun das alte Prinzip des >schemas, der fest de-
finierten, wiederholbaren, in unterschiedlichen Bildumgebungen einsetzbaren und
wiedererkennbaren Bildformel, etwa die spezifische Haltung einer kimpfenden Figur
oder einer mythologischen Gestalt, zur physischen Wirklichkeit, gewissermafen zum
marmornen Abziehbild.

Mit dieser phinomenologischen Unterscheidung stofden wir zugleich auf eines der
fundamentalsten Prinzipien der antiken Asthetik, auf den Gegensatz von Kunstform
und Werkform, wie ihn Karl Bétticher fir den klassischen Tempelbau beschrieb. Der
Saulenschaft beispielsweise ist eine logische und funktionale Einheit, besteht aber bei
fast allen klassischen Tempeln aus mehreren Trommeln, weil das anders technisch und
dkonomisch zu dieser Zeit kaum l3sbar war; das dorische Kapitell setzt sich aus zwei
logisch und funktional getrennten Einheiten zusammen, die widerspriichlicherweise
aber oft miteinander in einem einzigen Steinblock gefertigt werden. Analog dazu die
Marmorintarsie: Wahrend bei der Wandmalerei der Bildtriger, die verputzte Wand oder
die holzerne Tafel, aufgrund seiner materiellen Einheitlichkeit kein Problem darstellt,
wird dieser Bildtriger beim Mosaik — gleichfalls problemlos — in zahllose Steinchen
atomisiert. Erst bei der Intarsie wird die praktische Gemachtheit des physischen Bildes,
seine Materialitit und vor allem Technik, zum Teil des Bildes selbst; zum Teil des Bildes
deswegen, weil die haarfeinen und hermetisch dichten Fugen zwischen den bunten
Plittchen mit den Grenzen der dargestellten Bildobjekte in Dialog treten.

Dass bei diesen Uberlegungen nicht eine technische Miicke zum medientheoreti-
schen Elefanten aufgeblasen wird, sondern es sich bei den Formen der Bildzerlegung
um fundamentale Prinzipien der antiken Kunst handelt, zeigt der Fall des Laokoon bei
Plinius. Dessen berithmtes »ex uno lapide«, »aus nur einem Steing, beschreibt das dsthe-
tische Paradigma einer komplexen Marmorskulptur, die trotz unendlicher technischer
Schwierigkeiten aus einem einzigen Marmorblock gefertigt worden sei — was bekannt-
lich gar nicht zutrifft (Abb. 21).
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Abb. 21

Dieses »ex uno lapide«ist nichts anderes als die rhetorisch prignante Formulierung
des problematischen Verhiltnisses der Werkteile, also der marmornen Teile des physi-
schen Bildes, zum Bildganzen, also zu den dargestellten Kérpern, dem Bildsujet. Bis zum
Ende der Antike werden sich nach und nach fast alle Gattungen diesem universalen, eu-
klidischen Raster unterwerfen, die Folia des korinthischen Kapitells etwa und schlieflich
sogar die Gesichter des rémischen Portrits.

Wir stehen also abermals vor dem Problem von Grenze und Kontur. Im Kieselmosa-
ik war der sensible Punkt die Bleilamelle, im Vermikulat die Liicke zwischen den Stein-
chenwellen und in der Intarsie nun die Plattenfuge. Mit der Fuge wird ein fundamentales
bildnerisches Problem auf iiberraschende Weise gelost, und zwar der kategorische Kon-
flikt, den Maria Lassnig auf den Punkt — oder eher, die Linie — brachte. Zu erstens der
Grenzlinie und zweitens der Farbfeldgrenze tritt nun eine dritte, fast schon salomoni-
sche Alternative: die physische Trennung des Bildtrigers als Grenze.

Ein weiterer Aspekt kommt hinzu. Die Marmorintarsie verabschiedete sich von ei-
nem grundlegenden Phinomen der antiken Malerei: der mimetischen Differenzierung
der farbigen Oberfliche mitihren unendlich feinen Skalierungen von Farbton, Helligkeit
und Sittigung. Betrachten wir das bereits erwihnte Alexandermosaik aus der Casa del
Fauno (Abb. 22).
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Abb. 22
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Hier hatte der Mosaizist und vor ihm ein spitklassischer Maler, vielleicht Apelles,
die Kdrper und Gewinder der griechischen und persischen Kimpfer und vor allem ihrer
Pferde in hunderte individuelle Farbwerte zerlegt. Licht, Schatten, Reflexe auf Riistun-
gen und Korpern, die zahllosen Braun-Ocker-Gelbdifferenzierungen eines Pferdefells
verdeutlichten ein Maximum an Naturbeobachtung, ein unendlich sensibles Bewusst-
sein fiir optische Effekte und schliefilich die kreative Kompetenz, diese Effekte von Licht,
Farben und Texturen durch ein duflerst reichhaltiges und vielfiltiges Arsenal an mime-
tischen Tricks tiberzeugend und miihelos in ein malerisches Ganzes umzusetzen. Das
Opus sectile dagegen fiillt die Konturen von Personen mit allenfalls einer Handvoll unter-
schiedlicher Steinfarben. Die grofRen Binnenflichen der Figuren werden monochrom.
Samtliche Binnennuancen, Grundlage der mimetischen Tiuschung, miissen zwangsliu-
fig verschwinden. Vor dem Hintergrund des antiken Mimesisdiktats ist dies ein sehr ho-
her Preis.

Komplementir wurde durch die Intarsie die Kategorie der Farbe aufgewertet. Zwar
verbot sich jetzt im Figuralen die Nuancierung der Farbwerte fast ginzlich, weil die klar
begrenzten Farbflichen nun, soweit es die Natur des Steines zulief3, ganz monochrom
gerieten; eine Steinsorte in einem Segment kann in der Regel natiirlich nur einen Farb-
ton bieten. Paradoxerweise aber erschien die Farbigkeit der neuen Steinflichen noch
aufdringlicher als diejenige der farbigen Mosaike und auch der meisten Geméilde. Das
lag einerseits daran, dass die Steinschneider das Defizit der mimetischen Feinskalie-
rung durch eine plakative Kontrastierung intensiver Marmorfarben zu kompensieren
versuchten. Andererseits verstirkten die einfachen Flichen des Marmors die Farbwir-
kung, da der polierte Stein, in dessen Oberfliche das Licht eindringen kann, eine in-
tensivere Farbigkeit erzeugt als bemalter Putz oder kleinteilige Steinwiirfelchen. Dass
sich die Marmormeister ihres Handicaps allerdings ganz bewusst waren, das zeigen fast
schon ironische Versuche, das Defizit der feinen Unterschiede zu kompensieren, und
zwar, indem sie die Natur in manchen Situationen mit ihren eigenen Waffen schlugen.
So suggerieren Flecken, Streifen oder Farbabweichungen im Buntmarmor duferst ge-
schickt bestimmte Schatteneffekte und damit die Riumlichkeit von Kérpern und Gegen-
stinden;oder ein besonders stark geddertes Marmorplittchen die marmorne Basis einer
Statue.

Man konnte also fast von einer >Neuen Deutlichkeit< der mimetischen Grundkate-
gorien reden. Auf der einen Seite werden die Grenzen der Korper, also im Eigentlichen
die Form, im Opus sectile stirker akzentuiert. Die Grenzen der Kérper sind jetzt ja in
der Regel auch die Grenzen der Werkstiicke. Auf der anderen Seite erhilt die Farbe eine
ganz neue Bedeutung.

Mit Blick auf die Geschichte der antiken Kunsttheorie eréfinet die Intarsie noch eine
weitere Dimension. Blicken wir zuriick auf die Farbdiskussionen des fiinften Jahrhun-
derts vor Christus. Hier standen sich zwei Farbideologien gegeniiber: zum einen das ar-
chaische Prinzip der Lokalfarbe, das nach der platonischen Sicht als das einzig akzep-
table Kolorit gelten musste, da es die reinen Idealfarben der Dinge, nicht aber deren
Verzerrung durch korrumpierende, duflere Einfliisse wie individuellen Lichteinfall oder
Farbreflexe vorstellt; zum anderen die avantgardistisch subtile Oberflichenwiedergabe
der klassischen Maler, die das unendliche Spiel von Licht, Schatten, Spiegelungen, To-
nalititen und Texturen mit dem Ziel der absoluten Tauschung, nimlich der Authebung
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der Grenzen von Malerei und Wirklichkeit, zu imitieren versuchten. Mit Letzterem war
es nun vorbei: Die Intarsie kehrte zum alten, platonischen Koloritideal zuriick.

Ein Drittes kommt hinzu, die Betonung des Materials. Wir hatten im Zusammen-
hang mit dem spitrepublikanischen Opus scutulatum bereits festgestellt, dass die un-
regelmiRigen, vermeintlich natiirlichen Briiche und Formen der Steinplittchen den Be-
trachter auf die Materialitit des Steines hinweisen. Der gleiche Effekt gilt fir die spite-
ren Marmorbilder. Das Kolorit des Opus sectile verkérpert also ein fundamentales Para-
doxon. Einerseits ist das Kolorit in seiner Flichigkeit nach den Mafstiben antiker Mi-
mesis geradezu unnatiirlich falsch. So virtuos die Figuren und Gegenstinde der Mar-
morbilder auch gefertigt sind, am Ende erscheinen sie wie ein knallbunt ausgemaltes
Kindermalbuch. Auf der anderen Seite kommt gerade dadurch ein natiirlicher Aspekt
zum Tragen, nimlich die unverfilschte Gestalt des Natursteins, dessen Farbe und sei-
ne Aderung. Und gleichzeitig fasziniert die Techne oder Ars der rémischen Handwerker.
Denn es gelingt ihnen ja, die farbigen Steine exakt so auszuwihlen, dass sie eben doch
eine grofRe Ahnlichkeit mit der tatsichlichen Farbigkeit der dargestellten Motive haben.

Diese mimetische Spannung zwischen Monochromie, Naturerscheinung und Nach-
ahmung, in deren Zentrum das natiirliche Material Buntmarmor steht, wird durch eine
weitere technische Innovation der Kaiserzeit auf die Spitze getrieben, die Glasintarsie
(Abb. 23).

Abb. 23
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Sie zeigt, dass fitr die Marmorintarsien der Kaiserzeit der dsthetische Faktor des
Materials tatsichlich entscheidend war. Die Glasintarsien kopierten nicht nur die Tech-
nik der Marmorintarsie mit ihren monochromen Bildsegmenten, sie kopierten auch das
Material der Marmorintarsien. Denn die Glasspezialisten schufen, anders als man ver-
muten kénnte, keineswegs ein neues, autonomes Glaskolorit: Sie ahmten lediglich die
Marmore der Steinintarsien nach, und zwar so dezidiert und raffiniert, dass man aus
der Entfernung tatsichlich itbersehen konnte, dass es sich um Glas handelt und nicht
um Buntmarmor.

Collage

Damit gelangen wir zur wohl radikalsten Form der Flichenzerlegung in der Antike, der
Collage (Abb. 24). So sollen hier Belige bezeichnet werden, die ausschlieflich aus Frag-
menten bestehen; bisweilen laufen diese unter der Bezeichnung Opus segmentatum. Bei
der Technik der antiken Collage gibt es keine Regelmifiigkeiten mehr, denn Fragmente
unterschiedlichster Grofie werden zu einem Zufallspuzzle zusammengelegt. Form und
Bild und Raster spielen keine Rolle. Es ist das blofRe, vorgefundene Material, das zu einem
marmornen Patchwork zusammengeniht wird. Diese Extremform taucht seit der Re-
publik immer wieder und in unterschiedlichsten Zusammenhingen auf, von manchen
Luxusbdden der Casa del Fauno bis hin zu den Belidgen kaiserzeitlicher Thermopolien-
theken in Pompeji und Ostia.

Abb. 24

Versucht man eine Typologie der Bildzerlegung in der Antike, so lassen sich also min-
destens fiinf verschiedene Verfahren unterscheiden: erstens das Prinzip der Kiesel, also
die Auflosung des Bildes in winzige Farbpunkte ohne Binnenstruktur; zweitens >vermi-
culi, Witrmchen, also die Auflésung des Bildes in geschwungene, frei kombinierte Lini-
en aus Farbpunkten; drittens Raster, also die Projektion der Darstellung auf ein regelhaf-
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tes Rastersystem; viertens die Intarsie mit der Segmentierung der Darstellung in unre-
gelmiflige Flichen nach groReren Sinneinheiten und nicht mehr nach Farbpunkten; und
schlief3lich fiinftens die Collage. Dabei ist zu beobachten, dass diese Verfahren weitaus
mehr als nur technische Optionen oder chronologische Anhaltspunkte sind. Sehr hiu-
fig begegnen verschiedene Verfahren in ein und derselben Epoche, bisweilen im selben
Kontext, siche Mysterienvilla, oder sogar im selben Mosaik. Die Bildzerlegungsverfahren
scheinen also nicht nur Zeitphinomene oder technische Lésungen zu sein. Es sind vor
allem fundamentale Gestaltungsstrategien. Blickt man auf die skizzierte Geschichte der
antiken Bildsegmentierung zuriick, so kénnte man fast von einer dsthetischen Dialektik
der Segmentierungsverfahren sprechen.

Abb. 25

Inwiefern die physische Struktur des Werkes — seine Fugen, Pixel und Segmente —
integrales Element von Wirkung und Aussage sind oder nur technische Kollateralphino-
mene: Diese Frage kann nicht generell, sondern nur im Einzelfall beantwortet werden. So
finden sich viele Beispiele, bei denen die Mosaizisten keine Konvergenz zwischen physi-
schem Bild und Darstellung beabsichtigten. Ein Beispiel war der Hund aus Pompeji, des-
sen Fell in mimetisch absurden Steinreihen abgebildet wird. Noch drastischere Beispiele
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dafiir, dass der Mosaizist die Steinchen und ihre Fugen nicht nur nicht auf seine Bildge-
genstinde abstimmte, sondern die Bildzerlegung in zahllose Pixel sogar als extrem st6-
rend empfand, kommen aus Delos. Hier wurden Mosaike nach ihrer Verlegung absur-
derweise zusitzlich bemalt, um die Andersfarbigkeit der Fugen zu iiberdecken; und in
einigen Extremfillen machte man sich sogar die Mithe, den Mértel im entsprechenden
Ton einzufirben, bevor man die gleichfarbigen Tesserae einsetzte. Auf der anderen Seite
gibt es ein ganzes Arsenal an Strategien, durch welche die physische Zerlegung des Bil-
desin Farbpunkte nicht nur mit der Darstellung korrespondiert, sondern deren Wirkung
sogar unterstreicht; wie etwa, um nur ein Beispiel von vielen zu nennen, der gedfine-
te Turfliigel im Eingangsmosaik eines pompejanischen Hauses, dessen diagonal gelegte
Steinchen die perspektivischen Diagonalen betonen (Abb. 25).

Wie dem auch sei — am Ende der Entwicklung miinden alle Verfahren und Prinzipien
der antiken Bildzerlegung in einen letzten End- und Hohepunkt, in die spitantike Spo-
liencollage. Sie ist das ultimative »as founds, dessen Prinzipien sich, wie gesehen, bereits
viel frither im Opus scutulatum und im Opus segmentatum ankiindigten. Erst vor der
langen Geschichte der antiken Bildzerlegung wird offenbar, wie weit die konzeptionellen
Grundlagen der spitantiken Spoliencollage zuriickreichen, wie tief ihre Wurzeln in den
fundamentalsten Prinzipien der dsthetischen Theorie der Antike verankert sind, wie die
Spoliencollage eigentlich erst durch diese alten Prinzipien gedacht und gemacht werden
konnte, und schliefilich, was der Betrachter des vierten Jahrhunderts méglicherweise al-
les mit-sah, wenn er vor kithnen Collagen wie dem Konstantinsbogen in Rom mit seinen
zahlreichen Reliefs aus unterschiedlichen Epochen stand. Mit der spitantiken Spolien-
collage wird nicht mehr angefertigt, es wird gesammelt und sortiert. Mit diesem Primat
des Sammelns und Sortierens schliefit sich der Bogen. Die Geschichte der antiken Bild-
zerlegung kehrt zu ihren Anfingen im Kieselmosaik zuriick, mit dem epochalen Unter-
schied, dass an die Stelle des Kiesels das Fragment, an die Stelle der Natur das verpixelte
Recycling einer vergangenen Kultur tritt.

Abbildungsnachweis

Abb. 1: nach C. M. Pruvot — K. Reber — T. Theurillat (Hg.), Ausgegraben! Schweizer Ar-
chiologen erforschen die griechische Stadt Eretria. Ausstellungskatalog Basel (Basel
2010) 114 Abb. 114

Abb. 2—-3: Wikimedia Commons, CC0 1.0

Abb. 4: nach F. Rumscheid, Luxusboéden fiir besondere Riume. Neues zu Kieselmosaiken
in Priene, IstMitt 47, 1997, Taf. 33, 3

Abb. 5:nach R. Ginouves, Macedonia. From Philipp II to the Roman Conquest (Princeton
NJ 1994) 134 Abb. 120

Abb. 6: nach U. Pappalardo, Griechische und rémische Mosaiken (Miinchen 2012) 108

Abb. 7: https://dailyartfair.com/

Abb. 8: nach V. Galliazzo — P. Codato, Die Adria. Kunst und Kultur an der nérdlichen
Adriakiiste (Miinchen 2002) 211

Abb. 9: Neapel, Archiologisches Nationalmuseum Inv. 120177. Abbildung nach B. And-
reae, Seleukos Nikator als Pezhétairos im Alexandermosaik, RM 111, 2004, 155
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Andreas Griner: Farbpunkt, Raster und Collage

Abb. 12: nach F. Coarelli (Hg.), Pompeji (Miinchen 2002) 293

Abb. 13: Hervorhebung des Autors

Abb. 16: nach C. Cicirelli - M. P. Guidobaldi, Pavimenti e mosaici nella Villa dei Misteri
di Pompei (Neapel 2000) 46 Abb. 63

Abb. 19: Neapel, Archiologisches Nationalmuseum Inv. 9977. Abbildung nach A. Ciarallo
— E. De Carolis (Hg.), Homo Faber. Natura, scienza e tecnica nell'antica Pompei.
Ausstellungskatalog Neapel (Mailand 1999) 276 Abb. 361

Abb. 21: nach L. Giuliani, Meisterwerke der antiken Kunst (Miinchen 2005) 86 Abb. 5

Abb. 22: Neapel, Archiologisches Nationalmuseum Inv. 10020. Abbildung nach B. And-
reae, Antike Bildmosaiken (Mainz 2003) 16

Abb. 25: nach U. Pappalardo, Griechische und rémische Mosaiken (Miinchen 2012) 184
Abb. 104
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UNSERE THESE IST,
DASS ES BEREITS
SEIT 35 000 JAHREN

in der ausgehenden
Altsteinzeit Menschen
gegeben hat, die Motive
aus Bildpunkten
rekonstruieren konnten;
respektive Menschen, fur
die es wichtig war, Motive
in Bildpunkte zu zerlegen.
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Vom Punkt zum Bild. Uber den Beginn
assoziativer Motiventschliisselung'

Thorsten Uthmeier - Andreas Pastoors

Obwohl die Altsteinzeit, die in Europa vor knapp 1,4 Millionen Jahren beginnt und
im zwolften Jahrtausend vor heute endet, den kulturhistorisch lingsten Abschnitt der
Menschheitsgeschichte reprisentiert, sind bildliche Darstellungen aus diesem Zeitraum
insgesamt gesehen selten. Erst aus der spitesten Phase ab etwa 40 000 Jahren vor heute
liegt ein — dann allerdings umfangreiches und vergleichsweise vielfiltiges — Korpus vor.
Wiirde man unter >Mosaik« im engeren Sinne ausschlieflich die Ausarbeitung eines
Bildmotivs in Steinen verstehen, so bliebe die Suche nach altsteinzeitlichen Beispielen
ohne Erfolg. Die Datenlage ist hier eindeutig: Aus der frithen Menschheitsgeschichte
ist diese Art der Bildgestaltung nicht bekannt. Im Zeitraum vor rund 17 000 bis 15 000
Jahren verwendet man an verschiedenen Fundstellen zwar steinerne Platten, auf denen
Bildmotive eingeritzt sind; diese Steinplatten werden als Bildtridger genutzt, sind aber
nicht Bestandteil eines grofieren Motivs. Versteht man unter Mosaik« jedoch im weite-
ren Sinne die Zerlegung von Bildmotiven in Pixel, Punkte oder Ahnliches, so lisst sich
der Blick auf das Mosaikkonzept in zeitliche Tiefen ausweiten, die bis an den Beginn
der Anwesenheit des anatomisch modernen Menschen in Europa vor fast 35 000 Jahren
heranreichen. Das Mosaikkonzept wiirde auf diese Weise von den im Allgemeinen mit
dem Mosaikbegriff assoziierten, spezifischen Aspekten von Materialitit und Technik
getrennt und durch den Aspekt der Auflgsung eines Bildmotivs in einzelne Bildpunkte
- etwa im Sinne des neuzeitlichen Pointillismus — erweitert. Dies erscheint uns inso-
fern zulissig, als damit der kognitive Aspekt der Motiventschliisselung in den Fokus
riickt. Dieser Aspekt ist bei der Betrachtung sowohl von antiken Mosaiken als auch von
altsteinzeitlichen Bildmotiven, die sich jeweils aus einer gréfieren Anzahl von Punkten
zusammensetzen, von Bedeutung. Die wenigen altsteinzeitlichen Einzelfille, auf die
er zutrifft, sollen im Folgenden niher beleuchtet werden. Der Fokus wird dabei nicht
auf den neuronalen, physiologischen und psychologischen Aspekten der Bildbetrach-
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tung liegen; stattdessen soll das Konzept der Assoziation und der damit verkniipften
assoziativen Motiventschliisselung im Zentrum der Diskussion stehen.

Assoziation und assoziative Motiventschliisselung

Das Konzept der Assoziation beschreibt in der Philosophie urspriinglich gemeinsam
wahrgenommene Phinomene, die auch dann in Kombination wirksam sind, wenn
nur eines der Phinomene dargestellt wird.” In der Neuzeit verfolgte David Hartley,
fiir den Sinneseindriicke durch Assoziation zu komplexen Vorstellungen werden, das
Konzept des Aristoteles erneut;® in der Folge differenzierte Thomas Brown den Begriff
der Assoziation weiter aus. Brown erginzte die aristotelischen Uberlegungen zu>Raum-
Zeit-Nihe« und >Ahnlichkeit beziehungsweise Gegensitzlichkeit« durch neun weitere
Gesetze, die ihm zufolge Assoziationen begriinden und verfestigen.* Hierzu zihlen
die Dauer der originiren Verkniipfung sowie ihre Intensitat, Hiufigkeit, Eindeutigkeit
und Speicherung im Gedichtnis. Im archiologischen Kontext weniger zuginglich sind
die Parameter des physischen und psychischen Zustands wie auch die Frage der Ge-
wohnheit. Assoziationen aus der Verkniipfung von einfachen Sinneseindriicken und
komplexeren Vorstellungen ergeben sogenannte Assoziationsketten, die bekannter-
maflen bereits im Tierreich beobachtet werden konnen. Berithmt geworden sind die
Experimente von Iwan Pawlow, der stellvertretend anhand von Hunden zeigen konnte,
dass bereits der Anblick der Nahrung, bei entsprechender Konditionierung sogar eines
Substituts, eine genau definierte Assoziation — hier den Speichelfluss — auslésen kann.”

Grundsitzlich konnen gegenstindliche Bilder als Informationsquelle verstan-
den werden, bei der — eine dem Blickfeld entsprechende Lesbarkeit vorausgesetzt —
der Rezipient die visuellen Inhalte simultan erfassen kann. Im Gegensatz zu Texten,
die sequenziell wirken, operieren Geméilde oder Fotos iiber eine »informationsdichte,
ganzheitliche Prisentationslogik«, bei der sich die assoziative Wirkung unmittelbar ein-
stellt.® Solche unmittelbaren Assoziationsketten, in Zuge derer der Rezipient Motive mit
Hilfe von Assoziationen aus wiederkehrenden, real erlebten Situationen als Ausdruck
eines oder mehrerer Gefiihle deutet, sind in der Rezeptionsforschung statistisch auch
dann gut belegt, wenn die Interpretation der Motive eine Transferleistung erfordert.
So belegen standardisierte Befragungen, bei denen Probanden die Frontansichten von
Autos bestimmten Verhaltenserwartungen wie »Sozialitit« oder >Kraft« zuordnen sollten,
folgende, offenbar weit verbreitete Assoziationskette: >Auto; Frontseite des Autos dhnelt
Gesicht eines Menschen; Front weist Merkmale einer bestimmten, beim Menschen
wiederholt beobachtete Mimik auf > Auto korreliert stark mit Charaktereigenschaftenc.

Die Assoziationen, denen wir in dem vorliegenden Beitrag nachspiiren wollen, sind
insofern komplexer, als sie auf der Motiventschliisselung von Bildpunkten beruhen. Am
Beginn der Assoziationskette steht zunichst die Identifikation des Motivs; eine assozia-
tive Verkniipfung mit anderen Inhalten kann erst nach dieser Identifikation erfolgen.
Unsere These ist, dass es bereits — oder erst? — seit 35 000 Jahren in der ausgehenden Alt-
steinzeit Menschen gegeben hat, die Motive aus Bildpunkten rekonstruieren konnten;
respektive Menschen, fiir die es umgekehrt wichtig war, Motive in Bildpunkte zu zerle-
gen, aber auf eine Weise, die den Rezipienten weiterhin die Entschliisselung der Motive
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ermoglichte. Ausgehend vom neunten Brownschen Assoziationsgesetz — der Einbettung
von Assoziationen in Sehgewohnheiten — werden wir versuchen zu zeigen, dass die da-
maligen Darstellungsakteure tatsichlich davon ausgehen konnten, dass ihren Mitmen-
schen eine assoziative Motiventschliisselung gelang, und zwar eine Entschliisselung im
Sinne der Darstellungsakteure.

Altsteinzeitliche Seh- und Assoziationsgewohnheiten

Voraussetzung unserer Uberlegungen ist zum einen das Phinomen >einfacher Assozia-
tionen« zwischen Vorbild und naturgetreuer beziehungsweise naturnaher Darstellung -
Assoziationsformen, die auch im Tierreich vorauszusetzen sind; zum zweiten die Ein-
bettung der altsteinzeitlichen Motiventschliisselung in zeitgendssischen Seh- und da-
mit Assoziationsgewohnheiten. So werden in der altsteinzeitlichen Felsbildkunst hiufig
das Relief oder die Farbdifferenzen des steinernen Bildtrigers in die Darstellungen in-
tegriert. Dies erzeugt bestimmte Assoziationen etwa hinsichtlich der Plastizitit eines
Tierkorpers oder des Verlaufs der Riickenkontur, indem beispielsweise der Korper ei-
nes gemalten Tieres durch die Wolbung der Felswand tatsichlich dreidimensional her-
vortritt.” Dariiber hinaus gibt es Darstellungen, bei denen Bewegungen eines Tiers da-
durch codiert werden, dass seine Extremititen in Assoziationsketten vervielfiltigt sind,
also etwa ein Bein in unterschiedlichen Positionen des Bewegungsablaufs wiedergege-
ben wird.? Die letzten beiden Assoziationsstrategien bediirfen bereits einer bildlichen
Rekonstruktion »im Kopfs, sprich, eines Vorstellungsbildes, das den Abgleich der natur-
nahen, aber selektiven Abbildung mit seinem natiirlichen, gewissermafRen vollstindigen
Vorbild erlaubt. Hiervon unterscheidet sich die Entschliisselung solcher Darstellungen,
die zwar insgesamt den Formen der Lebenswelt verpflichtet sind, sich dabei ihren natiir-
lichen Vorlagen durch ihre Darstellungsweise jedoch nicht annihern, sondern sich im
Gegenteil stirker davon entfernen. Diese Entschliisselungsprozesse von Darstellungen,
deren Konturen zum Beispiel in Bildpunkte aufgel6st sind, bezeichnen wir im Folgenden
als komplexe Assoziation«.

Nach heutigem Kenntnisstand gibt es altsteinzeitliche Felsbildkunst in Europa seit
etwa 35 000 Jahren. Der zeitliche Abstand zu noch ilteren Wandbildern in Indonesien
betrigt etwas mehr als 5000 Jahre.® Farbauftrige und Ritzungen an europiischen Hoh-
lenwinden aus der Zeit der Neandertaler und Neandertalerinnen betrachten wir dage-
gen als besonders frithe Zeugnisse der kognitiven Auseinandersetzung mit Farbe und
Felswand, ohne dass sich in diesen Strukturen konkrete, gegenstindliche Motive identi-
fizieren lieflen.’® In Europa haben sich mit roter oder schwarzer Farbe gemalte, getupfte
oder gesprithte sowie mit Steinwerkzeugen gravierte Felsbilder zumeist in Hohlen er-
halten. Dort sind sie grundsitzlich in nahezu allen potenziell erreichbaren Abschnitten
der Hohlen anzutreffen. Seltener erscheinen Halbreliefs und vereinzelte, nichttranspor-
table Vollplastiken aus Lehm, wie etwa die Wisente aus Tuc dAudoubert.” Bei den Moti-
ven handelt es sich im Wesentlichen um grof3e bis sehr grofie Siugetiere, die fast immer
in Seitenansicht dargestellt sind, und um sogenannte »abstrakte< Zeichen. Die Tiere sind
auf der einen Seite so naturnah wiedergegeben, dass auch rezente Beobachter, die mit
steinzeitlichen Bildern keine Erfahrung haben, ohne Probleme die jeweilige Tierartiden-
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tifizieren konnen. Auf der anderen Seite aber wurden die Motive in unterschiedlichem
Mafle schematisiert. Die Schematisierung der Motive kann sich auf die Darstellung ei-
ner charakteristischen Kopf- und Riickenlinie konzentrieren, sodass die gemeinte Tier-
artdennoch weiterhin eindeutig erkennbar bleibt. Sie kann aber auch einen derart hohen
Grad an Vereinfachung erreichen, dass eine Identifikation aus heutiger Sicht uneindeu-
tig und vage bleiben muss. Zwar fehlt in den allermeisten Fillen ein szenischer Kontext,
ein gemeinsamer Maf3stab oder eine gemeinsame Bodenlinie. Dennoch lassen Analysen
zur Motivabfolge in gréferen, zusammenhingenden Abschnitten wie in der Chauvet-
Pont-d’Arc-Hohle zuweilen Kompositionen erkennen, im Rahmen derer die einzelnen
Tiere beispielsweise nach Tierart gestaffelt gezeichnet oder graviert wurden."” In Las-
caux gehen die Uberlegungen von Norbert Aujoulat sogar bis zur Vermutung, dass die
Abfolge der Tierarten und deren Erndhrungs- und Fellzustand den Ablauf der Jahreszei-
ten reprisentiert.” Generell wird angenommen, dass die Felsbilder Bedeutungsinhal-
te transportieren, die iiber die reine Darstellung der Tiere hinausgehen, aber im Rah-
men einer ikonographischen Analyse unbestimmbar bleiben miissen. Feuerstellen, mo-
bile Fettlampen und Spuren von Einbauten verweisen auf den Aufwand, der bei der Er-
zeugung und Rezeption der Felsbilder zuweilen betrieben wurde. Menschliche Fuspu-
ren im Hohlenlehm sowie die Analysen der Grofe farbiger Finger- und Handabdriicke
an den Winden lassen darauf schlief3en, dass potenziell alle Mitglieder einer Gruppe —
Junge wie Alte, Mdnner wie Frauen — die Hohlenbereiche mit Felsbildkunst aufsuchten
und an der Erzeugung beziehungsweise Betrachtung der Bilder partizipierten.**

Altsteinzeitliche Beispiele fiir einfache assoziative Motiventschliisselung

Beispiele einfacher Assoziationen zur Entschliisselung von Darstellungen gibt es in der
altsteinzeitlichen Felsbildkunst in grofRer Zahl. An dieser Stelle konzentrieren wir uns
auf ausgewihlte, signifikante Beispiele aus dem Zeitraum zwischen 35 000 und 15 000
Jahren vor heute. Es handelt sich iiberwiegend um Assoziationen von Relief und Tier-
korper sowie — deutlich seltener — um Assoziationen von Einzelmotiv und Bewegung.
Diese einfachen Assoziationen treten, bei allen stilistischen Unterschieden, iiber den
gesamten Zeitraum hinweg auf. Sie finden sich vornehmlich im sogenannten franko-
kantabrischen Raum, einer topographisch diversen Zone unterschiedlicher Landschaf-
ten, die von der Nordkiiste Spaniens tiber die Pyrenden und das Aquitanische Becken bis
ins Périgord reicht.

Relief und Tierkorper

Das wohl bekannteste Beispiel fiir diese einfache Form der Assoziation stammt aus der
spanischen Hohle Altamira in Kantabrien nahe Santander. Ihre Entdeckung 1879 mar-
kiert den Beginn der zunichst kontroversen wissenschaftlichen Beschiftigung mit alt-
steinzeitlicher Felsbildkunst.” Etwa einen Meter iiber der damaligen Begehungsober-
fliche und in der Nihe des originalen Eingangs befinden sich zahlreiche, knapp unter-
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lebensgrofie Wisentdarstellungen an der Decke. Diese Darstellungen nutzen vor allem
konvexe Rundungen des Felsens fiir eine plastischere Wirkung der Kdrper (Abb. 1).

Abb. 1: Altamira, Santillana del Mar, Kantabrien, Spanien: Einfache Assoziation von Relief und
Tierkdrper bei einer Reihe von Wisentdarstellung an der Decke

Die in der Felsbildkunst hiufige und daher mit Brown als >Sehgewohnheit< anzu-
sprechende Assoziationskette >Tierkoper; Abgleich der Riickenlinie; des Kopfes; der Hor-
ner mit natiirlichen Vorbildern aus der belebten Tierwelt > ruhender Wisent« ist kombi-
niert mit einer weiteren Assoziationskette, statsichliche Plastizitit des Felsens; Abgleich
mit der Muskulatur eines Wisents > Kraft<. [hr Zusammenspiel kommt einer Sinnestiu-
schung, wenn auch auf einfachster Ebene, nahe. Beriicksichtigt man vor diesem Hinter-
grund die Kombination der Malerei mit dem Felsrelief, lassen sich Assoziationsleistun-
gen auch in Fillen einer extremen Reduzierung der gemalten Bildinformation nachvoll-
ziehen und als — innerhalb der Sehgewohnheiten - eindeutige Motiventschliisselungen
verstehen. So finden sich natiirliche Felsformationen, die durch die Angabe isolierter De-
tails, nur eines Auges etwa, die Assoziation mit einem Tierkopf erzwingen; eine Assozia-
tion, die ohne die natiirliche Formation spekulativ bliebe. Auch hierzu finden sich in der
Hohle von Altamira prominente Beispiele.

Einzelmotive und Bewegung

Auch die Darstellung von Bewegung verstehen wir als einfache Assoziationen. Die be-
sondere Herausforderung in der Decodierung dieser Fille liegt allerdings darin, aus der
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Vervielfiltigung einzelner Korperteile, etwa von Extremititen oder eines Kopfes, auf die
Darstellung von Bewegung, zum Beispiel eines Wisents im Galopp, zu schliefRen. Hier
liefe sich die Assoziationskette >Silhouette eines kriftigen Tieres mit Hornern; Nutzung
des Felsreliefs zur Verstirkung der Schultermuskulatur; Abgleich mit bekannter Tierwelt
auflerhalb der Hohle » Wisent< kombinieren mit der zweiten Assoziationskette smehre-
re Vorder- und Hinterldufe; Extremititen eines Tieres; gestreckte Bewegung > Tier lauft
nach rechts¢, analog zu einem Daumenkino. Diese allerdings nicht unumstrittene Deu-
tung geht auf den franzésischen Forscher Marc Azéma zuriick.'

Vom Punkt zum Bild: Komplexe assoziative Motiventschliisselung
in der Altsteinzeit

Bevor wir uns mit den frithesten Beispielen fiir Assoziationsketten beschiftigen, die sich
mit dem neuzeitlichen Pointillismus vergleichen lassen, empfiehlt sich ein Exkurs zum
Vorkommen von Punkten in der altsteinzeitlichen Kunst. Farbpunkte, die mit Fingern
oder Pflanzenstingeln auf Wande oder mobile Trager wie Kalksteinplatten aufgetragen
wurden, sind sowohl als isolierte Punkte als auch in Form von Punktreihen bekannt. Sie
konnen neben linearen Mustern auch Winkelmuster ergeben. Dariiber hinaus tauchen
Punkte im Zusammenhang mit der Darstellung von Tieren auf. Prominente Beispiele
sind die nur wenige Zentimeter grofRen, knapp 40 ooo Jahre alten Elfenbeinplastiken aus
dem Vogelherd im baden-wiirttembergischen Lonetal. Anhand der Form des Korpers,
des Kopfes und der Ohren kénnen einige von ihnen vergleichsweise sicher als Lowendar-
stellungen bestimmt werden."” Neben Kreuzschraffuren im Bereich der Rippen finden
sich zahlreiche, ebenfalls als Gravierung mit einem Steingerit ausgefithrte Punktrei-
hen unterschiedlicher Orientierung sowie punktformige Kerben. Lange Zeit dominierte
die Hypothese, die Markierungen bezégen sich nicht unmittelbar auf das natiirliche Er-
scheinungsbild der Tiere. Ewa Dutkiewicz konnte im Rahmen ihrer Dissertation jedoch
plausibel machen, dass es sich ebenso gut um Fellzeichnungen oder — im Fall der Kreuz-
schraffuren — um die Darstellung eines abgemagerten Erndhrungszustandes handeln
konnte.” Eine komplexe Assoziationskette ist daher aus unserer Sicht nicht notwendi-
gerweise anzunehmen. Stattdessen reicht die Identifikation der Tierart anhand der cha-
rakteristischen morphologischen Merkmale des Kérpers — etwa nach dem Muster sForm
der Riickenlinie; des Kopfes; der Ohren; der Schnauze; der Képerproportionen » Lowe< —
sowie die Bestimmung der Kérperhaltung beziehungsweise der Kérpersprache oder des
Ernihrungszustandes aus, um eine einfache Assoziationskette in Gang zu setzen.
Neben Punkten, die sich unmittelbar und ausschliefilich als Binnenmotive ent-
schliisseln lassen, liegen aus der Altsteinzeit auch Gruppen von Punkten vor, die man
vor dem Hintergrund der bereits skizzierten Sehgewohnheiten als Aufforderung zu ei-
ner komplexen assoziativen Motiventschliisselung verstehen kann. Das fritheste Beispiel
stammt aus der Chauvet-Pont-d’Arc-Hohle im Tal der Ardéche. Es gehért ganz an den
Beginn der europdischen Felsbildkunst. Ein Minimalalter von 25 000 Jahren vor heute
fordert der zu dieser Zeit erfolgte, vollige Versturz des Hohleneingangs; die meisten
Darstellungen sind aber &lter.”” Wihrend die mit Holzkohle angefertigten Darstellun-
gen, die unter anderem Wisente und Nashoérner zeigen, mittels Radiokarbonmethode

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T



https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Thorsten Uthmeier - Andreas Pastoors: Vom Punkt zum Bild

auf etwa 35 000 Jahre vor heute datiert wurden, ist die mit Himatit umgesetzte so-
genannte >Rote Serie<, um die es im Folgenden gehen wird, in Teilen sicher ilter: Rote
Darstellungen werden hier nimlich zuweilen von schwarzen, mit Holzkohle realisierten
Bildern iiberdeckt. Die in unserem Zusammenhang interessanten Bildfelder befinden
sich in einem als >Salle Brunel bezeichneten Hohlenraum. Auffillig ist hier zunichst ei-
ne Hiufung von Bereichen, die durch das natiirliche Relief der Felswinde begrenzt und
mit eng nebeneinandergesetzten Punkten markiert sind. Detailaufnahmen, auf denen
zuweilen der Abdruck ganzer Hinde zu erkennen ist, belegen, dass die Punkte mit dem
Handballen in Stempeltechnik auf der Wand aufgetragen wurden. Eine Deutung im
Sinne einer Motiventschliisselung ist in diesen Bereichen unmoglich.

Anders verhilt es sich aus unserer Sicht bei einer weiteren Wandfliche im selben
Hohlenraum. Das etwa einen Meter in der Hohe messende Bild besteht aus einer An-
sammlung von roten Punkten, deren Durchmesser jeweils etwa zehn Zentimeter be-
tragt. Ausgehend von altsteinzeitlichen Sehgewohnheiten und daraus ableitbaren As-
soziationsketten kann es als Darstellung eines grofieren Siugetieres interpretiert wer-
den. Riickenkontur mit betontem Widerrist, Bauchkontur sowie Vorder- und Hinterliu-
fe sind durch Punkte dargestellt, die sorgfiltig entlang einer imaginiren Linie platziert
wurden. Hinzu kommen zahlreiche Binnenpunkte. Wie bei der Punktewolke bestehen
diese aus mit Fliissigkeit angerithrtem Hamatitstaub, der anschliefRend mit dem Hand-
ballen aufgetragen wurde. Kontur- und Binnenpunkte ergeben im Rahmen einer kom-
plexen Motiventschliisselung durch Assoziation eine Fliche, wie sie fiir die Seitenansicht
von groferen Landtieren charakteristisch ist. Ob nun eine bestimmte Tierart gemeint ist
und, wenn ja, welche, wagen wir nicht zu entscheiden. Grundsitzlich kommen Punk-
te als Angabe von Fellzeichnung zwar auch bei problemlos identifizierbaren Tieren der
>Roten Serie« vor. Inwieweit die Tatsache, dass es sich dabei um Biren, Leoparden oder
Lowen handelt, bei der Deutung der fraglichen Darstellung hilft, bleibt aber offen. Un-
abhingig von der konkreten Tierart plidieren wir dafiir, in diesem Felsbild den friithes-
ten Nachweis der pointillistischen Darstellung eines Tieres zu sehen. Sollte diese An-
nahme zutreffen, so lige eine keineswegs triviale Assoziationskette der Motiventschliis-
selung vor: Es sind nicht etwa farbige Flichen oder Linien, welche die entscheidenden
Merkmale von Riicken- und Bauchlinie, Beinen und Kopflinie angeben, sondern in gro-
Ber riumlicher Nihe vor einem ungestalteten Hintergrund angeordnete Punkte. Aller-
dings wire dann ein Bewusstsein dafiir, dass sich auch mit Mustern von Punkten Bilder
von natiirlichen Gegenstinden erzeugen lassen, die notwendige Voraussetzung, dass die
Assoziationskette >sinnhafte Anordnung von Punkten; Erginzung von Punkten zu Lini-
en oder Flichen; Abgleich der so konstruierten Riicken- und Bauchlinie sowie der Beine
mit dem zeitgendssischen Tierbestand » groReres Siugetier< funktioniert. Plausibel er-
scheint uns dieses Postulat vor allem dann, wenn man zum einen beriicksichtigt, wie
hiufig mithilfe von natiirlichem Relief Assoziationen hervorgerufen wurden, zum an-
deren, welche iiberlebenswichtige Bedeutung die zuverlissige Identifikation von Tieren
und Tierarten im Alltagsleben besaf3.

Weitaus bekannter als die oben beschriebenen >Points-paumes«< aus der Chauvet-
Pont-d’Arc-Hohle sind die Pferdedarstellungen aus Pech Merle, einer grofen Hohle in
der Nihe der siidfranzésischen Stadt Cahors. Das beeindruckende >Panneau des chevaux
ponctués«< (Abb. 2) befindet sich im Dunkelbereich hundert Meter vom heutigen Eingang
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der Hohle entfernt in einem grofRen, in Stehhohe begehbaren Héhlenraum auf einem
exponierten Felsen mit den Mafien 3,60 x 1,65 Meter.>°

Abb. 2: Pech Merle, Cabrerets, Lot, Frankreich: Komplexe Assoziation vom Punkt zum Bild bei
dem »Panneau des chevaux ponctués«

Die mit Holzkohle iiber ilteren roten Darstellungen ausgefithrten, knapp unterle-
bensgrofien Pferde sind laut einer Radiokarbonmessung 28 800 Jahre alt. Wie in vie-
len anderen Hohlen dieser Zeitstellung kommen auch in Pech Merle Anordnungen von
Punkten vor: sei es als Muster gespriithter Punkte, sei es als sogenannte abstrakte Zei-
chen. Um die fiir die Pferde postulierte Assoziationskette nachvollziehen zu kénnen, sei
daran erinnert, dass die altsteinzeitliche Felsbildkunst natiirliche Felsreliefs oder natiir-
liche Felskonturen hiufig beriicksichtigt. Vor diesem Hintergrund l4sst sich ein inter-
pretatorischer Ansatz verstehen, der bei einem der beiden Pferde eine Doppelung des
Motivs vorsieht: Im Fall des rechten Pferdes entspricht in einer auffilligen Koinzidenz
die Kontur des Felsens dem Umriss eines Pferdekopfes. Damit ist die Motiventschliisse-
lung in doppelter Weise vorgegeben: zum einen durch Linien und Farbfliche im Halsbe-
reich des vollstindig angegebenen Tierkdrpers, zum anderen assoziativ durch den Um-
riss des natiirlichen Felsens. Dass es sich bei dieser Zuschreibung, die bereits auf Ebene
der vorikonographischen Beschreibung erfolgt, nicht um Spekulation handelt, zeigen
die schwarzen Punkte, die — ganz im Gegensatz zum linken Pferd — die Flichen zwi-
schen dem in Farbe aufgetragenen Pferdekopf und der weiteren Konturlinie des Felsens
sinnvoll ausfilllen: nimlich im Sinne der Mdhne eines Pferdekopfes. Unter Annahme ei-
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ner komplexen Motiventschliisselung, die ahnlich wie im Pointillismus auf der assoziati-
ven Interpretation von Punkten beruht, ergibt sich ein Pferdekopf, der die Proportionen
des gemalten Tieres gleichsam korrigiert. Die Grof3e des natiirlichen, pferdekopftérmi-
gen Felsens entspricht proportional viel eher dem Kopf eines tatsichlichen Pferdes als
der durch eine schwarze Farbfliche dargestellte Pferdekopf: Je nach Perspektive konnte
dieser winzige, schwarze Pferdekopf sogar als Auge des grofieren Konturkopfes gelesen
worden sein.

Ein anderes Beispiel fiir eine gleichsam pointillistische Assoziation in altsteinzeit-
lichem Kontext stammt aus der Hohle Marsoulas, einer fast achtzig Meter langen und
dabei schmalen Ganghéhle etwa achtzig Kilometer siidlich von Toulouse.” Das Bildfeld,
das uns hier interessiert, befindet sich rund zwanzig Meter vom Eingang entfernt in ei-
nem Bereich, in dem ein Mensch kaum aufrecht stehen kann. Es handelt sich um die
Darstellung eines aus mehr als funfhundert roten Punkten zusammengesetzten Wisents
(Abb. 3). Im Gegensatz zur Chauvet-Pont-d’Arc-Hdohle, wo der pointillistisch angelegte
Tierkorper keine Identifikation mit einer bestimmten Tierart zulief3, sind in Marsoulas
Details angegeben, die es erlauben, die Tierart eindeutig zu bestimmen: mit schwarzer
Farbe dargestellte Stirnbehaarung, Auge, Ohr und Horn, sowie mit Linien und Flichen
umgesetzte Details von Beinen und Hufen.

ADbb. 3: Marsoulas, Salies-du-Salat, Haute-Garonne, Frankreich: Komplexe Assoziation vom
Punkt zum Bild im Falle des gepunkteten Wisents
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Vom Punkt zum Bild in der Altsteinzeit

Sicherlich liefRen sich im Korpus der altsteinzeitlichen Felsbildkunst noch weitere Fil-
le einer komplexen Motiventschliisselung vom Punkt zum Bild finden. Wir haben uns
an dieser Stelle auf die in ihrer Interpretation iiberwiegend als gesichert bis plausibel
einzuschitzenden, quasi-pointillistischen Darstellungen beschrinkt. Geht man die hier
gezeigten Fallbeispiele noch einmal durch, so sind mit Blick auf die Brownschen Assozia-
tionsgesetze hinsichtlich der assoziativen Motiventschliisselung folgende Aspekte her-
vorzuheben:

Erstens, der Aspekt der Dauer von Vorbild und Assoziation. Dieser Aspekt zeigt sich
an der Silhouette der Tiere, die in der natiirlichen Umwelt aufRerhalb der Hohlen und
Lagerplitze fest mit einer bestimmten Tierart verkniipft waren.

Zweitens, der Aspekt der Intensitit. Vor allem im Alltag waren die hier vorgestellten
Assoziationsketten fir die Motiventschliisselung von grofier Bedeutung, da auferhalb
der Hohlen die korrekte Identifikation von Tier, Tierart und situativem Tierverhalten die
Uberlebenschancen sowohl der einzelnen Individuen als auch der Gruppe mafgeblich
mitbestimmte.

Drittens, der Aspekt der Hiufigkeit. Die Assoziationskette >Riickenlinie und ande-
re Details; Tier; Tierart; Habitus » zu erwartendes Verhalten« diirfte auch und besonders
auferhalb der Hohlen fiir alle Gruppenmitglieder essentiell und allgegenwirtig gewesen
sein. Wie hiufig die auf dieser Erfahrung aufbauende Assoziationskette >Felswand mit
Linien, Punkten et cetera; Identifikation wichtiger Details eines Tieres und einer Tier-
art » Klassifikation von Tierart und situativem Verhalten«< sowie moglicherweise daran
ankniipfende Assoziationen mit weiteren Bedeutungsinhalten dagegen in den Hoéhlen
vollzogen wurden, ist schwieriger zu beurteilen. In Hohlen mit unversehrt tiberliefer-
ten originalen Begehungsoberflichen wie La Garma und Tuc dAudoubert belegen die
menschlichen Fuflspuren, dass Besuche in tieferen Teilen der Hohlensysteme singulire
Ereignisse waren. Diese Beobachtung lisst sich aber nicht ohne Weiteres verallgemei-
nern.

Viertens, der Aspekt der Eindeutigkeit. Zumindest die hier besprochenen Motivent-
schliisselungen von Tierdarstellungen in gleichsam pointillistischer Bildgestaltung be-
ruhen auf einer bestimmten Assoziationskette: >Vorbild; Tierart, Képerhaltung und Kor-
persprache; bildhafte Umsetzung durch typische Riickenlinie und Kérperdetails > Tier
und Tierart« — eine Assoziationskette, die aus unserer Sicht eindeutig ist.

In der Altsteinzeit sind Beispiele fiir komplexe assoziative Motiventschliisselungen,
die auf der gegenstiandlichen und nicht nur ornamentalen Anordnung von Punkten be-
ruhen, duflerst selten. Dabei bleibt es im weiteren Fortgang der Urgeschichte: Auch aus
der nachfolgenden Mittel- und Jungsteinzeit sind uns zumindest prominent publizierte
Beispiele nicht bekannt. Zwar existieren ganze Keramikgruppen, die auf Mustern aus
punktférmigen Einstichen beruhen, doch handelt es sich dabei um Ornamente. Dem
Konzept einer pointillistischen Darstellung am nichsten kommtvielleicht die Bemalung
der Auflenwinde einer etwa 6 000 Jahre alten Behausung aus Ludwigshafen-Seehalde.
Hier sind durch Linien und Kérperdetails anthropomorphe Figuren dargestellt, wihrend
Muster aus Punkten eher als Teil einer textilen Bekleidung zu deuten sind.** Eine er-
staunliche Erkenntnis: Assoziationsketten, die bei der Entschliisselung von Motiven auf
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Punktdarstellungen setzen, sind in den Steinzeiten erstens offenbar seltene Einzelfille;
zweitens bleiben sie an den anatomisch modernen Menschen gebunden; drittens treten
sie erst vergleichsweise spit auf; und viertens erweisen sie sich als Resultat besonde-
rer Sehgewohnbheiten. In Zukunft wire zunichst zu fragen, ob tatsichlich keine dlteren
vergleichbaren Darstellungen existieren als diejenigen, die in vorliegendem Beitrag ver-
sammelt sind. Als Prihistoriker, die es gewohnt sind, lange Zeitreihen zu beobachten,
stellen wir uns dariiber hinaus die Frage, ob Motiventschliisselungen pointillistischer
Darstellungen méglicherweise auch im Tierreich und hier insbesondere bei den grofRen
Menschenaffen vorkommen, oder ob tatsichlich ein nur auf den anatomisch modernen
Menschen begrenztes Phinomen vorliegt.
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Abb. 1: Foto: Heinrich Wendel, 1970

Abb. 2: Foto: Heinrich Wendel, 1969
Abb. 3: Foto: Heinrich Wendel, ohne Jahr
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Das Mosaik als Metapher fiir die Stadt. Das Ganze
und seine Teile

Annette Haug

Die Stadtsoziologie des zwanzigsten Jahrhunderts konzentrierte sich auf die Frage, wie
sich das stiadtische Ganze und seine Teile, das Kollektiv und das Individuum, zueinan-
der verhielten. Sowohl Georg Simmel, Walter Benjamin als auch Louis Wirth diskutier-
ten den Umstand, dass mit erhohter urbaner Dichte zunehmend rationale, instrumen-
telle, unpersonliche und beliebige Interaktionsformen einhergingen.' Die Konsequenz
sei die Vereinzelung des Individuums. Doch zugleich beférdere die Stadt auch neue For-
men der Gruppenbildung. Robert Park schlieSt an diese Uberlegungen an und begreift
die Stadr als Einheit, die sich aus verschiedenen Teilgemeinschaften zusammensetzt:
»Die Segregationsprozesse erzeugen moralische Differenzen, die die Stadt zu einem Mo-
saik kleiner Welten machen, zwischen denen es Berithrungspunkte, aber keine Uber-
schneidungen gibt. Das erlaubt dem Einzelnen, schnell und problemlos zwischen un-
terschiedlichen moralischen Milieus hin- und herzuwechseln, und verleitet zu dem fas-
zinierenden, aber auch risikoreichen Unterfangen, zugleich in mehreren benachbarten,
jedoch tiefgreifend voneinander getrennten Welten zu leben.«* Die soziale Differenzie-
rung hat laut Park einen Effekt auf die Ausbildung distinkter und voneinander unab-
hingiger Stadtquartiere, das urbane Mosaik wird zum Synonym fiir residenzielle Dif-
ferenzierung und Segregation: »Mit der Zeit nimmt jeder Winkel und jedes Viertel der
Stadt etwas vom Charakter und den Eigenschaften ihrer Bewohner auf. Jeder einzelne
Teil der Stadt wird unweigerlich geprigt von den spezifischen Empfindungen seiner Be-
volkerung. Was zunichst ein rein geographischer Gegenstand war, verwandelt sich in
der Folge in ein Quartier, das heif’t in einen Ort mit jeweils eigenen Empfindungen, Tra-
ditionen und Geschichte.«?

Dies veranlasst wenig spater auch Wirth dazu, die Stadt als ein »Mosaik sozialer Wel-
ten< zu bezeichnen.* Der semantische Mehrwert der Mosaikmetapher fiir das Verstind-
nis des Urbanen ist bei Park begrenzt: Die Stadt wird im sozialen und riumlichen Sinn

Annette Haug (Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel, Institut fir Klassische Altertumskunde, Abteilung
Klassische Archdologie);
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als Addition von sozialen, sich nicht tiberlappenden Teilgruppen und Quartieren ver-
standen. Die Mosaikmetapher wird aber nicht bemiiht, um das Verhiltnis dieser Einhei-
ten zueinander zu charakterisieren. Fiir Park scheint dies allerdings auch nicht wichtig,
begreift er sie doch als unabhingig.

Im Folgenden soll gepriift werden, inwiefern sich die Mosaikmetapher eignet, um die
Binnendifferenzierung antiker Stidte zu beschreiben, und zwar auf einer sozialen wie
architektonischen Ebene. Dazu sollen zunichst einige Grundcharakteristika von antiken
Mosaiken benannt werden, die sich metaphorisch aktivieren lassen:

Erstens setzt sich das Mosaik aus regelmifiigen Grundeinheiten zusammen. Diese
koénnen je nach Art eines Mosaiks variieren. Im Fall eines Tessellatmosaiks handelt es
sich um geometrische — quadratische — Grundeinheiten, im Fall eines Kieselmosaiks um
stirker variierende, rund-ovale Einheiten vergleichbarer GroRe.

Zweitens variiert je nach Gestalt der Grundeinheiten auch das Verhiltnis der Tei-
le zueinander. Bei den Tessellaten mit ihren quadratischen Grundeinheiten schlieRen
die Einheiten liickenlos aneinander an. Es stellt sich im engeren Sinn eine parataktische
Ordnung ein. Bei den Kieselmosaiken hingegen ergeben sich kleine Restriume, die Ord-
nung ist freier und flieRender.

Drittens fiigen sich bei beiden Mosaikformen die Einzelteile zu einem iibergrei-
fenden Ganzen. Bei monochromen Mosaiken bleibt dieser Zusammenhang auf einer
semantischen Ebene folgenlos, im Fall von darstellenden Mosaiken — ornamental oder
bildhaft - fiigen sich indes fir sich genommen insignifikante Einzelteile zu einem
sinnhaften Ganzen.

Viertens ist das Ganze nur aus einer distanzierten Perspektive zu sehen und zu ver-
stehen. Wer auf einem Mosaik steht, dem geht - gerade im Fall komplexer Muster oder
Darstellungen — der Uberblick verloren.

Finftens gehen Mosaiken zwar auf einen geplanten Herstellungsprozess zuriick,
der zu einem strukturierten Erscheinungsbild fihrt. Je nach Kontext kénnen Mosaiken
aber mitunter signifikanten Modifikationen unterliegen, etwa geflickt, umgearbeitet
oder zerstort werden.

Setzen wir diese Aspekte als Analyseparameter voraus, um iiber die antike Stadt
nachzudenken, und beginnen bei dem Verhiltnis der einzelnen Teile zueinander. Bei
einer Stadt ist per se nicht evident, welches Element eine >Grundkomponente« darstellt.
Aus einer sozialen Perspektive konnte man an die Familie oder den Hausstand, an
Freundeskreise, aber auch an soziale oder ethnische Gruppen denken. Aus riumlicher
Perspektive wiren Hiuser, Gebiudeblocks oder Quartiere zu betrachten. Park wihlt die
Mesoebene als stidtische Grundkomponente — und fiir ihn fallen soziale und rdumliche
Parameter zusammen. In seiner Beobachtung arbeiten und wohnen soziale beziehungs-
weise ethnische Gruppen nach Quartieren getrennt voneinander. Die soziale Ordnung
besitzt eine raumliche Dimension.

Die Situation der antiken Stadt unterscheidet sich davon grundlegend, da hier so-
ziale und raumliche Parameter nicht zusammenfielen. Dies liegt unter anderem daran,
dass sich verschiedene soziale Gruppen in der Nutzung eines Hausstandes durchdran-
gen: Hausherr und Hausherrin, Kinder und Alte, aber auch Sklaven bewohnten oftmals
ein und dasselbe Haus.® Will man die Mosaikmetapher zur Anwendung bringen, so sind
die soziale und raumliche Gliederung getrennt voneinander zu betrachten.
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In sozialer Hinsicht lassen sich raumlich skalierende soziale Einheiten fassen: Po-
tenzielle gesellschaftliche Grundeinheiten lassen sich in Einklang mit Platon und Aris-
toteles benennen. Sie reichen vom Individuum iiber die Familia und die Nachbarschaft —
die sich als raumliche Nahe von einem Haushalt ausgehend verstehen ldsst - bis hin zur
stidtischen Gemeinschaft als Ganzem. Dabei sind die Teile durch verschiedene Nihever-
hiltnisse gekennzeichnet: Das Individuum ist mit seiner Familia aufs Engste vertraut,
die Nachbarschaft verhilt sich dazu bereits distanzierter,® wihrend die Stadtgemein-
schaft als Ganzes auf einer Ebene des Imaginiren angesiedelt ist, da sie sich aufgrund
ihrer Grof3e nicht konkret als Gemeinschaft erfahren lisst.” Die sozialen Einheiten liegen
damit auf unterschiedlichen riumlichen Skalen, ohne dass der Modus der riumlichen
Gruppierung streng strukturiert wire: Wie sich Familien zu Nachbarschaften zusam-
menfinden und wie viele Hausstinde eine Nachbarschaft bilden, bleibt — dhnlich wie bei
einem Kieselmosaik - fluide.

Quer zu dieser verraumlichten und skalierten Sozialstruktur, die sich mosaikhaft be-
schreiben lisst, liegen allerdings soziale Gruppen, die nicht nach riumlichen Mustern
organisiert sind. Man mag an informelle Freundeskreise, aber auch an institutionali-
sierte religiése oder soziale Gruppierungen denken — in der rémischen Kaiserzeit sind
dies etwa Collegia, vereinsartige Zusammenschliisse. Kaum einmal zeigen sich in an-
tiken Stidten Clusterbildungen bestimmter Gruppierungen, wie dies etwa bei den jii-
dischen Ghettos in mittelalterlichen Stadtorganismen der Fall ist. Soziale Beziehungen
sind, vom Individuum aus gedacht, deshalb iiblicherweise nicht durch raumliche, son-
dern durch soziale Nahen und Fernen bestimmt. Dabei gehért jeder und jede typischer-
weise verschiedenen Gruppen an, die sich nicht selten tiberlappen. Solche sich indern-
den Gruppenkonstellationen realisieren sich hiufig durch zeitliche Abfolge: Am Morgen
zeigen sich andere Handlungsmuster und mit ihnen andere soziale Formationen als et-
wa am Mittag oder am Abend. Die Mosaikmetapher ist hier daher unpassend. Wollte
man solche sozialen Gruppen als Konstituenten der stidtischen Gemeinschaft visuali-
sieren, so wiirde man sich iiberlappende Kreise oder Ovale wihlen. Ahnlich wie bei der
Visualisierung von Sinus-Milieus lieRen sich auf diese Weise soziale — und nicht rium-
liche — Nahen und Fernen bestimmen.

In architektonischer Hinsicht greift die Mosaikmetapher besser, da die Grundmo-
dule notwendigerweise eine raumliche Verortung besitzen. Wieder ist eine Skalenper-
spektive moglich: Die Stadt setzt sich zusammen aus einzelnen Hiusern beziehungs-
weise baulichen Einheiten, aus Bauparzellen beziehungsweise Gebdudeblocks, die durch
ein mehr oder minder systematisches Strafenraster voneinander getrennt werden, und
aus Quartieren, die sich als riumliche Einheiten mit distinkten Merkmalen voneinan-
der scheiden lassen. Wie einheitlich sich die einzelnen Module ausnehmen, ist regional
und historisch variabel. In manchen antiken Gesellschaften — zum Beispiel in manch
frither griechischer Kolonie, aber etwa auch in der klassischen Stadt — scheinen recht-
eckige oder quadratische Grundmodule fiir Hiuser existiert zu haben, so in Olynth oder
Priene. In solchen Stidten treffen wir tatsichlich eine geradezu mosaikhafte Addition
solcher sHausmodule« zu grofReren, ebenfalls geometrischen — rechteckigen oder anni-
hernd quadratischen — Insulae an, die wiederum die Zwischenmodule eines stidtischen
Ganzen bilden. In anderen Stidten scheinen sich die Unterschiede zwischen den Haus-
grofden und Wohnformen sehr viel grofier auszunehmen. Dies gilt etwa fir das spat-
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hellenistische Pompeji. Hier haben sich vormals wohl ebenfalls einheitlichere Wohnein-
heiten zunehmend ausdifferenziert und zu einer grofien Diversitit an Wohnformen ge-
fithrt, die von Kleinstwohnungen bis hin zu Stadtpalisten reichte.® Doch auch hier ist als
Zwischeneinheit die Insula als Moduleinheit zu greifen. Tatsichlich kénnen solch regel-
hafte Bauparzellen geradezu als Charakteristikum mediterraner Urbanitit gelten.® Wir
greifen darin eine intentionale, geometrisierte Form der Raumorganisation. Anders als
beim Mosaik sind diese Grundmodule jedoch nicht die aktiv gestalteten Einheiten, son-
dern das implizite Produkt. Aktiv gestaltet werden die Strafienachsen; die Insulae sind
die bebaubaren Restflichen, die auch durchaus unbebaut bleiben konnen. Die Vortei-
le einer solchen Raumorganisation liegen auf der Hand: Die Strafien lassen sich syste-
matisieren und hierarchisieren, es ergibt sich eine leicht lesbare urbane Struktur. Agora
beziehungsweise Forum liegen tiblicherweise am Schnittpunkt der grofien Achsen und
besetzen das stidtische Zentrum. Ordnung stiftet Orientierung und Ubersicht. Und fiir
die geometrisch-rechteckigen Insulae selbst ergibt sich wie beim Tessellat die Moglich-
keit einer parataktischen Ordnung ohne Platzverlust. Die Antike hat eine solche Raum-
ordnung in hohem Mafie geschitzt. Dass sich gerade die Weltstadt Rom durch ein Feh-
len einer solchen Ordnung auszeichnet, ist fiir Cicero ein offensichtlicher Mangel.”® Wir
diirfen daraus schlief3en, dass antiken Menschen eine systematische Stadtplanung mit
einheitlichen Grundmodulen als Ausweis von Urbanitit schlechthin galt.

Dennoch waren einige besonders traditionsreiche Stidte des antiken Mittelmeer-
raums gerade nicht nach einem strengen Raster organisiert — dies gilt fir Athen nicht
weniger als fir Rom. Doch auch hier waren Bebauungsbléocke eine zentrale Grundein-
heit des Stidtebaus, wie uns etwa der in severischer Zeit angefertigte Marmorplan der
Stadt Rom, die sogenannte Forma Urbis, lehrt. Unterschiedlich ist folglich der Modus der
Raumorganisation. Mit Blick auf das Erscheinungsbild kénnen Tessellate als Metapher
fiir die Rasterstruktur geplanter Stidte mit ihren rechteckigen Insulae fungieren, wih-
rend es in nicht geplanten Stidten zu einer nicht-geometrischen, also auch weniger sys-
tematischen Form der Strukturierung kommt. Solche Stidte lassen sich in ihrer Erschei-
nungsform mit Kieselmosaiken assoziieren. Besonders interessant ist die Frage, ob sich
die Insulae beziehungsweise Bebauungsblocke zu grofieren distinkten Stadtvierteln zu-
sammenschliefen. In der archiologischen Forschung ist diese Frage kaum einmal syste-
matisch gestellt worden — nicht zuletzt aufgrund der problematischen Befundsituation.
Dennoch lassen sich Faktoren benennen, die auf den Charakter stidtischer Areale Ein-
fluss hatten: die Nihe einer Insula zur Agora, zu 6ffentlichen Gebiuden, etwa Kultstit-
ten, zu Werkstitten, zu einer grofien Strafle oder zur Stadtmauer, aber auch die Hiu-
fung von Funktionseinheiten in einem bestimmten Areal. In Athen zeigt sich etwa eine
Verdichtung von Tépferwerkstitten nordwestlich der Agora, zudem ist die Stadt durch
eine differenzierte Verteilung von Geschiften und Heiligtiimern charakterisiert.” Auch
in Stadten mit regelhaftem Strafenraster wie Selinunt finden sich solche Konzentratio-
nen."” Allerdings haben solche Verteilungsformen in archaischer und klassischer Zeit,
wie es scheint, zunichst keinen gréfieren Einfluss auf eine Diversifizierung der Wohn-
formen.

Springen wir daher zum stirker differenzierten Wohnraum im spithellenistischen
Pompeji. Hier zeigt sich eine gewichtete Verteilung von gehobenen Wohnformen (Abb.
1). Besondere Attraktoren fiir gehobenes Wohnen sind offenbar die Hauptstrafien — die
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als soziale Bithne fungieren —, Areale mit attraktiver Aussicht und >ruhigec Wohnviertel
in gehobener Nachbarschaft. Kleinstwohnungen existieren im Zusammenhang mit Ta-
bernae, Gewerbeflichen, die sich wiederum, meist wohl als Mieteinheiten, mit grofRen
Hauseinheiten verbinden.” Unregelmifig verteilt sind hier auch die éffentlichen Ge-
biude, die sich — vom Amphitheater und der Groflen Palaestra abgesehen — nur im Siid-
westen der Stadt befinden, die Tabernae und Officinae, die sich an den Hauptstrafien,
aber etwa auch im Bereich 8stlich der Altstadt, konzentrieren, oder die Griinbereiche,
die sich im Siidosten befinden. Dadurch ergibt sich eine atmosphirisch differenzier-
te Stadtstruktur mit unterschiedlichen Wahrnehmungs- und Handlungsqualititen. Die
Grenzen solcher >Quartiere« sind mitunter architektonisch markiert und somit inten-
tional gestaltet: So organisieren etwa Tore die Zuginglichkeit und Durchlissigkeit zum
>Amphitheaterviertel« oder zum Forumsbereich. In anderen Fillen sind die Grenzberei-
che fluide, der Ubergang von einemViertelczum anderen manifestiert sich in einem gra-
duellen Wandel von Gebiudeformen, Fassadengestaltung und urbanem Mobiliar. Wir
haben es also mit mehr oder minder fluiden atmosphirischen Teilriumen zu tun, inner-
halb derer sich wiederum unterschiedliche atmosphirische Firbungen ergeben kénnen:
etwa die Situation vor einer Kneipe. Und doch ergibt sich aus den verschiedenen >Quar-
tieren< ein Muster, aus dem sich die Stadt zusammensetzt. Wihrend die einzelnen urba-
nen Bestandteile, etwa Hiuser und Insulae, aber auch urbanes Mobiliar, Ergebnis einer
intentionalen Planungskultur sind — wie man dies auch fiir Mosaiken voraussetzt —, er-
geben sich die grofieren Einheiten, also atmosphirisch distinkte Stadtviertel, aus einem
Zusammenspiel von Planung und Zufall.

Bislang wurde die Mosaikmetapher fiir das synchrone Erscheinungsbild der Stidte
bemiiht. Fiir das Verstindnis des architektonischen Stadtraums ist allerdings der Faktor
Zeit von grofiter Relevanz. Geplante wie nicht geplante Stidte besitzen ein hohes Maf
an stidtebaulicher Dynamik. Diese kann die Gestalt der Grundeinheiten, das heif’t ein-
zelner Gebiude, die Struktur von Wohnparzellen und damit - oft implizit — auch den
Charakter von Stadtvierteln betreffen. Eine solche Dynamik lasst sich zumindest partiell
ebenfalls mit der Mosaikmetapher greifen: Auch Mosaiken besitzen mit ihren Flickun-
gen und Umarbeitungen eine Biographie. Und diese nachtriglichen Eingriffe betreffen
hiufig einzelne Einheiten, die dann wiederum einen Effekt fiir das Ganze haben.

Die Mosaikmetapher erlaubt es uns somit, die antike Stadt in Bezug auf das Ver-
haltnis der Teile zum Ganzen in differenzierter Weise zu charakterisieren. Das Erschei-
nungsbild riumlicher Einheiten entspricht einem >Layout¢, wie wir es auch bei Mosai-
ken greifen. Und selbst die architektonische Dynamik l4sst sich zumindest teilweise mit
Blick auf Mosaiken verstehen. Fiir die sozialen Einheiten gilt dies jedoch nicht, da sie
zwei definitorische Grundprinzipien des Mosaiks nicht erfiillen. Zum einen kann ein
Individuum gleichzeitig mehreren sozialen Gruppen angehéren. Dies entspricht gera-
de nicht der additiven Logik des Mosaiks. Zum anderen werden soziale Zugehérigkeiten
durch ein Nacheinander in der Zeit aktiviert — nicht im Sinne einer urbanen Biographie,
sondern im Sinne eines wiederkehrenden Rhythmus. Wihrend die Mosaikmetapher die
systematische Riumlichkeit, selbst in Bezug auf eine gewisse Dynamik, abzubilden ver-
mag, scheitert sie daran, die variable Aktivierung sozialer Riume durch immer wieder
neue Akteursgruppen angemessen zu beschreiben. Die Mosaikmetapher besitzt somit
auch ganz klare Grenzen, wenn es um die Charakterisierung von Urbanitit geht.
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Abb. 1: Kartierung von Hauseinheiten in Pompeji. Typ 1: bis 100 m* (vor al-

lem Tabernae, Officinae); Typ 2: 100-300 m?, ohne Statusarchitektur; Typ 3:
100-300 m?, mit Atrium oder Peristyl; Typ 4: 200-900 m?, etwa 50 % Fli-

che Prestigearchitektur; Typ 5: 200400 m?, mit Atrium und Peristyl; Typ 6:
300-400 m?, Atrium-Peristyl-Hiuser; Typ 7: iiber 1000 m?, Luxusarchitektur,
Atrium und Peristyl; Typ 8: 300-2000 m?, grofSe Gartenflichen, wenig Architek-
tur
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Anmerkungen

1 Tonkiss 2005, 11.

2 Park1925/2019, 40f.: »The processes of segregation establish moral distances which
make the city a mosaic of little worlds which touch but do not interpenetrate. This
makes it possible for individuals to pass quickly and easily from one moral milieu to
another, and encourages the fascinating but dangerous experiment of living at the
same time in several different contiguous, but otherwise highly separated worlds.«

3 Park 1925/2019, 6: »In the course of time every section and quarter of the city takes
on something of the character and qualities of its inhabitants. Each separate part
of the city is inevitably stained with the peculiar sentiments of its population. The
effect of this is to convert what was at first a mere geographical expression into a
neighbourhood, that is to say, a locality with sentiments, traditions, and a history
of its own.« In Parks Nachfolge: Timms 1971.

4 Wirth 1938, 15: »mosaic of social worlds«.

5  Haug2023.

6  Zuden Begriffen Nachbarschaft und Quartier s. Haug u.a. 2023.

7 Graeber — Wengrow 2022. Der Grad an personlicher Durchdringung der Stadtge-
meinschaft variiert freilich mit deren Grof3e.

8  Flohr2o017.

9  Eine Ausnahme bilden die besonders frithen, archaischen Siedlungen in Griechen-
land, deren Grundmodul nicht die Insula, sondern das einzelne Haus darzustellen
scheint. Dies gilt fiir Einzelhaus-, Konglomerat- und Reihenhaussiedlungen glei-
chermafien, vgl. Lang 1996.

10 Cic.leg. agr. 2, 96: »Romam in montibus positam et convallibus, cenaculis sublatam
atque suspensam, non optimis viis, angustissimis semitis, prae sua Capua planis-
simo in loco explicata ac praeclarissime sita inridebunt atque contemnent.«

11 Kreuz 2023.

12 Zum Topferviertel s. Bentz u.a. 2013.

13 Zur Verteilung von Wohnformen in Pompeji (mit dlterer Literatur): Haug 2023, 395f.
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Kunsthistorische Bedeutung ohne Gleichheitszeichen

Armin F. Bergmeier

Die spatantike 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 grofRen 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 blofRe Gleichheitszeichen auflésen. 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 grofle Ambiguititstoleranz in unserer auf Eindeutigkeit zielenden modernen
Gegenwart oft auf Unverstindnis und sogar Ablehnung st68t.* 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 Dominic, 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 grofieren 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 Gottlichen,
anschlief}end komplexere Theophanien, Gotteserscheinungen, und zuletzt der mégliche
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 erschliefdt 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 apotropiisches, also itbelabwehrendes 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 Jingsten 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 fir Entgegnungen bieten. Da Kreuze in
der christlichen Kunst und Architektur hiufig sind, oft aber losgeldst von gréf3eren 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 grofe Zahl an Kreuzen in unterschiedlichsten
Formen.® Henry Maguire hat den Bau als einen >Kifig aus Kreuzen« bezeichnet und die-
sen Kreuzen eine apotropdische 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 tiberzeugend. Denn in einer Welt, die als Gan-
zes Teil religioser Sinnstiftung war, bedurfte ein religioses Zeichen keiner gesonderten
Interpretation, um fiir die Menschen Sinn zu ergeben und seine Prisenz zu legitimie-
ren. Neben apotropiischen 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 spatantiken 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 Gewdlbe.” 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 Géttlichen in Form eines Kreuzes im
Hier und Jetzt gelesen werden.

Abb. 2

Auch die literarischen Quellen vermitteln ein dhnliches 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, fir Erlosung oder géttliche Fiithrung
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 Jiingsten 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 gottlichen Kommunikation
und eine Ankiindigung géttlicher Prisenz. Er merkt an, dass das Zeichen von nun an
immer wieder in zunehmend gréfierer Form erscheinen werde,'® und schlieSt den Brief
damit, dass er dem Kaiser viele gesunde Jahre wiinscht — beides wohl kaum ein Indiz
fiir 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 Verirgerung 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 zukiinftrigen
Wiederkehr Christi zu verkniipfen versucht.* Die berithmte Hagli kilise —>Kirche mitei-
nem Kreuz« — in Gillliidere, dem Tal der Rosen, enthilt ein gewaltiges, in die Decke des
Kirchenraums gemeifieltes 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 fir Kappado-
kien typischer Weise an spitantike Bildtraditionen. Kreuze in verschiedenen Medien,
Formen und Auspragungen 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 géttlichen Sphire strebten und die Gegenwart Gottes in
Form von Visionen suchten.?® Eben dieses Bediirfnis nach géttlicher Prisenz kommt in
vielen Bildern der Spatantike 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 Sant/Apollinare 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 Matthius17,1-13, zudeuten 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 kénnten, sind die beiden Biisten von Moses und Elijas, die auf Wolken iiber der
Szene schweben. Allerdings wiirden fiir die Gleichsetzung der Verklarungsikonographie
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mit dem ravennatischen Mosaik spatere 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 Sant’Apollinare 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 tiberschritten 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
heift es, er sei von Gott an einem unbekannten Ort begraben worden.” Dies fithrte in
der Spitantike 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’ Kérper sei nach seinem Tod in den Him-
mel aufgestiegen.*® Als gegenwirtige Bewohner des himmlischen Reichs eigneten sich
Moses und Elijas somit in besonderem Mafie, um gottliche Erscheinungen zu bezeugen
und zu beglaubigen. Sie mussten nicht bis zur Endzeit warten, um in das géttliche Reich
zu gelangen, und so sollte das Apsismosaik auch primir verstanden werden: als eine Vi-
sion der gottlichen Sphire. Mogliche 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 géttlichen Er-
scheinungen assoziiert wurden oder bekannterweise bereits Teil der géttlichen 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 zukinftigen,
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 mégen die Darstellungen der himmlischen
Stadte 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 fiinften
Jahrhundert. Die Inschriften lassen eine Interpretation als das himmlische Jerusalem
der Offenbarung zu, dennoch sollten wir kritisch fragen, ob diese Bilder als visuelle
Formel fiir 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 iiberzeugend 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 haufig pauschal als Erzahlung
des zukiinftigen Weltendes verstanden. Doch das griechische Wort »apokalypteins, das
der Gattung derjiidischen und christlichen Apokalypseliteratur den Namen gegeben hat,
bedeutet>aufdecken< oder»enthiillen< 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 nicht als 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-
nossischen 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.
Finf Jahre spiter finanzierten ein gewisser Bacauda und der schon erwihnte 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, lisst 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 Bildschép-
fer fithren uns die Logik der spitantiken christlichen Bilderwelt vor Augen. Ihre visioni-
ren Bilder taten genau das, was in der Inschrift geschrieben steht: Sie erméglichten 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 bestidrkt: das Baptisterium der Orthodoxen aus der Mitte des fiinften Jahrhun-
derts und das Baptisterium der Arianer vom Ende des fiinften 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 Grofden und
Ganzen wiederholt das Baptisterium der Arianer aber das Vorbild der Orthodoxen. An
dem Ort also, an dem die Tiuflinge 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 méchte.
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Abb. 11

Abb. 12
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Es war das Ziel dieses Artikels, die spatantiken 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 véllig iiber-
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 lasst jedoch ihre frithere Ambiguitit und Mehrdeutigkeit auf3er Acht. Ein solcher
Zugang verstellt auch den Blick auf gréfRere 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 »itber« die
Produktion von Wissen zu produzieren, steht in vielen Bereichen noch aus.
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NAHERT MAN SICH
DER VERMEINTLICHEN
PHOTOGRAPHIE,

brechen auch die eben noch
so deutlich erkennbaren
Personlichkeiten in kleinste
Fragmente auf, die den
Betrachtern die

formale wie auch

inhaltliche kunstlerische
Konstruiertheit des Bildes
bewusst machen.
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Kontinuum und Diskontinuum am Beispiel
der Frankfurter Treppe

Claudia Schmieder

»Durch die Verbindung der uralten, ravennesken Technik mit der zeitgendssischen digi-
talisierten Auflosung und der linearen Verlege-Technik entsteht ein spannungsgelade-
ner Bruch. Das Medium des Mosaiks verhalt sich entgegengesetzt zur Fotografie. Von
weitem gesehen entsteht Schirfe, im sich Nihern 16st sich das Wandbild in Unschar-
fe auf und wird zu einer reliefartig bewegten malerischen Fliche.«! Mit Fokus auf dem
intendierten medialen Spiel beschreibt der Kiinstler Stephan Huber die tiber die Alter-
nation von Distanz und Nihe entstehende, zwischen visueller Einheit und Fragment os-
zillierende Wirkung seines grofformatigen Wandbildes »Frankfurter Treppe / XX. Jahr-
hundert«, das seit 1999/2000 die Stirnseite des Foyers der Hessischen Landesbank im
Main Tower in Frankfurt a.M. ziert (Abb. 1).

Das aus ca. 2,7 Millionen Glassteinen in Grau- und Blautdnen gefertigte, photorea-
listische Mosaik nimmt die gesamte Hohe der Eingangshalle ein. Die Szene wirkt auf
den ersten Blick wie eine Momentaufnahme: Kinder und Erwachsene gehen eine Treppe
hinauf oder hinab, sitzen oder stehen in kleinen Gruppen versammelt, scheinbar in Ge-
spriche vertieft, auf den sonnenbeschienenen Treppenstufen. Erst auf den zweiten Blick
wird deutlich, dass ein solcher Moment nie hitte photographisch festgehalten werden
konnen, denn das Bild zeigt neben anonymen Frankfurter Biirgern, teils dicht gedringt,
56 Personlichkeiten des zwanzigsten Jahrhunderts, die entweder in Frankfurt geboren
wurden oder anderweitig in besonderem MafRe mit Frankfurt verbunden sind, jedoch nie
in dieser Konfiguration aufeinandertrafen, was bereits an den unterschiedlichen Zeit-
stilen der Frisuren und der Kleidung ersichtlich wird.? Vielmehr sind die 56 Persénlich-
keiten in ihrer konstitutiven Bedeutung fiir die Stadt Frankfurt in einer Photomontage
versammelt. Philosophen wie Theodor Adorno und Jiirgen Habermas, der Chemiker Ot-
to Hahn, der Psychoanalytiker Erich Fromm, die Schriftstellerin Marie-Luise Kaschnitz
und der Literaturkritiker Marcel Reich-Ranicki prigten Frankfurt aus wissenschaftli-
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cher wie kultureller Perspektive. Aber nicht nur die helle Seite des zwanzigsten Jahrhun-
dertsistin diesem Werk reprisentiert. Der Fabrikant Oskar Schindler sowie die Konzert-
und Opernsingerin Magda Spiegel und Anne Frank, die beide dem Holocaust zum Op-
fer fielen, vergegenwirtigen mahnend die dunkle Geschichte der Stadt in der Zeit des
Nationalsozialismus.

Abb. 1: Gesamtansicht der »Frankfurter Treppe / XX. Jahrhundert« im Foyer der Hessischen Lan-
desbank im Main Tower in Frankfurt a. M., Stephan Huber, 1999

Aus der Ferne betrachtet treten die 56 Personlichkeiten gestochen scharf aus einer
einheitlichen Fliche heraus und immersiv dem Rezipienten entgegen. Begiinstigt wird
diese Wahrnehmung einerseits durch die LebensgréfRe der dargestellten Persénlichkei-
ten auf der unteren Partie der Treppe, die mit dem Bodenniveau des Foyers korrespon-
diert, sowie andererseits durch die flichige Rahmung aus intensiv blauen Mosaikstei-
nen, die den Blick der Betrachter auf die Treppe lenkt und dort verankert. Nihern sich
Rezipienten der Wand, werden sie dadurch, dass sich die Figuren in Unschirfe auflgsen
und stattdessen die zerkliifteten Strukturen des Mosaiks in den Vordergrund treten, aus
der Immersion gerissen und auf die Materialitit des Bildes gestof3en.

In diesem Wandbild gehen unterschiedliche Medien eine Fusion ein, die auf forma-
ler wie inhaltlicher Ebene ein multidimensionales Spannungsverhiltnis bilden. Dieses
Spannungsverhiltnis operiert, wie der Kilnstler in seiner Aussage selbst bestatigt, werk-
immanent im Rahmen von formalen Kontrasten: die digitalisierte Photographie trifft
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in Verbindung mit der Photomontage auf die Musivik, die sich in diesem spezifischen
Fall einer linearen Verlegetechnik bedient, welche wiederum stark an die Rastergraphik
von digitalen Bildausgabegeriten erinnert und somit einen Umschlag zum digitalen Bild
schafft. Die fusionierten beziehungsweise teils lediglich implizierten Medien und Tech-
niken treten, je nach Standpunkt der Rezipienten, in einen Dialog, verweisen aufein-
ander, weisen tiber sich hinaus oder beanspruchen die Wahrnehmung der Betrachter
ausschlieflich fiir sich, offenbaren dadurch ihr individuelles, aber auch gleichsam ihr
gemeinsames Potenzial.

Betrachtet man das Wandmosaik aus der Distanz, mutet es wie eine Schwarzweif3-
photographie an, die einen Moment des Alltiglichen einfingt, Kérper und Gesichter
deutlich erkennbar wiedergibt und auf inhaltlicher Ebene mit Betrachtern zu kom-
munizieren vermag. Nihert man sich der vermeintlichen Photographie, um zu dem
Aufzugsvorraum zu gelangen, der das Bild optisch vertikal durchbricht und die Sicht
auf zwei Stockwerke freigibt, brechen auch die eben noch so deutlich erkennbaren
Personlichkeiten in kleinste Fragmente auf, die den Betrachtern die formale wie auch
inhaltliche, kiinstlerische Konstruiertheit des Bildes bewusst machen (Abb. 2).

Gesichter werden unscharf, Konturen zerflieflen und Formen verschmelzen, wobei
die einzelnen Baukorper, millimetergrofie Mosaiksteinchen und deren Zwischenrdume,
deutlich hervortreten. Betrachtern wird durch das Spiel zwischen Schirfe und Unschir-
fe sowie zwischen visueller Einheit und deren sukzessiver Auflésung in kleinste, pixelar-
tige Fragmente die Diskontinuitit des Kontinuums medial selbstreferenziell vor Augen
gefiihrt.

Abb. 2: Detailausschnitt: Nahansicht der »Frankfurter Treppe / XX. Jahrhundert«
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Das Mosaik als antikes Handwerk und das digitale Bild im Rahmen moderner Tech-
nologien, wie es der Frankfurter Treppe zugrunde liegt, weisen mit ihren jeweiligen
Bausteinen — Mosaikstein und Pixel — recht dhnliche Potenziale auf. In beiden Fillen
formt die gezielte und durchdachte Setzung dieser Bausteine ein Bild im Sinne eines
wirkungsvollen Ganzen. So wie Pixel auf einem Bildschirm angeordnet sind, um eine
zusammenhingende visuelle Darstellung zu erzeugen, werden Mosaiksteine von Hand-
werkern sorgfiltig angeordnet, um Bilder im Mosaik zu formen. In diesem Sinne findet
auch das Konzept der Auflosung, das in der digitalen Bildgebung entscheidend ist, ein
Aquivalent in der GroéfRe und Dichte der Mosaiksteine, die verwendet werden, um ein
Bild zu legen. Digitale Bilder wie auch Mosaikbilder bieten mit einer hohen Anzahl von
Pixeln respektive Mosaiksteinen pro Flicheneinheit mehr Details und Schirfe. In beiden
Fillen verweist das >Heranzoomen« unwillkiirlich auf die Konstruiertheit des Bildes und
dessen semantischer Aufladung.

Selbst Mafinahmen zur Erzielung eines kompakteren Erscheinungsbildes von Kon-
turen lassen sich von Pixel auf Mosaikstein iibertragen und werden im Fall der Frankfur-
ter Treppe angewandt. So ist im Bereich der Figurensilhouetten mit dem graduell an-
gelegten Auslaufen der stufigen Konturen, die durch die im strengen Raster angeord-
neten quadratischen Mosaiksteinchen bedingt sind, ein dem sogenannten Anti-Aliasing
analoges Verfahren zu erkennen: Anti-Aliasing wird bei der Ausgabe digitaler Bilder im
Rahmen einer automatischen Kantenglittung genutzt, um den sogenannten Treppen-
effekt zu minimieren. Hierbei werden die Bildinhalte tiblicherweise nicht nur am Pixel,
sondern auch an anderen Positionen abgetastet und in die Berechnung der Pixelfarbe
mit einbezogen, um die Pixel schrittweise auszublenden. Anhand der berechneten Farb-
und Helligkeitsabstufungen an den Rindern kontrastierender Flichen wird die grobe
Bildschirmaufldsung verschleiert, um die optische Illusion von glatten Ubergingen und
Farbverliufen zu ermdglichen. Dieses Verfahren sorgt nicht nur bei der Ausgabe des di-
gitalen Bildes, sondern auch in der Konstruktion des Mosaikbildes der Frankfurter Trep-
pe fiir die Wahrnehmung priziser Kanten und Konturen.

Dariiber hinaus ist die kiinstlerische Freiheit, die im Falle des Mosaiks auf den ers-
ten Blick offenkundiger erscheint, auch im Falle des digitalen Bildes gegeben. Am Bei-
spiel der Frankfurter Treppe duflert sich die kiinstlerische Freiheit vornehmlich in drei
Aspekten. Zum einen ist eine doppelte Fragmentierung auf formaler Ebene vorgenom-
men worden; fiir die Herstellung des Wandmosaiks wurde ein Raster zur Berechnung
der Verlegestruktur und der Farbgebung der Mosaiksteinchen iiber ein digitales Bild ge-
legt, dem wiederum ein Pixelraster zugrunde liegt. Zum anderen handelt es sich auf
inhaltlicher Ebene um eine Photomontage. Um das digitale Bild als Grundlage fir das
Mosaik zu kreieren, wurden individuelle digitalisierte Photographien der 56 abgebilde-
ten Personlichkeiten aus unterschiedlichen Kontexten nach dem Prinzip der Collage in
eine gemeinsame Komposition gesetzt und dadurch im Kollektiv mit einer neuen Be-
deutung aufgeladen. Schlussendlich ist aufgrund der Grofie des Mosaiks auch ein freier
Umgang mit der Perspektive festzustellen, der dafiir sorgt, dass auch die Personen im
oberen Bereich der Treppe vom Standpunkt des Betrachters im Erdgeschoss aus gut zu
erkennen sind. So verweist die offensichtliche Konstruiertheit des Mosaiks formal auf
die inhaltliche Konstruiertheit des Bildes. Sie empfiehlt dem Betrachter gleichsam, die
vorangegangenen Transformationen im Deutungsprozess zu beriicksichtigen.
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Die multidimensionalen Markierungen geben Rezipienten den Hinweis darauf, dass
die in einem einheitlichen Schwarzweif3bild dargestellten Persénlichkeiten nicht etwa
im Ensemble zu einem spezifischen Zeitpunkt photographisch festgehalten wurden,
sondern auch selbst nur — nach spezifischen Kriterien ausgewihlte — Fragmente der
Vergangenheit sind, die in ihrer Zusammenstellung und in ihrem Dialog ein neues
Ganzes, nimlich das wissenschaftliche und kulturelle Profil der Stadt Frankfurt im
zwanzigsten Jahrhundert abbilden.

Dies geschieht sogar — und hier ist ein weiterer Verweis auf die Konstruiertheit des
Bildes iiberaus deutlich — im Dialog zwischen dem Mosaikbild und dem Gebiude, das
es beherbergt: 56 die Stadt Frankfurt pragende Persénlichkeiten sind in Korrespondenz
mit den 56 Stockwerken des Main Towers ausgewihlt. Aber auch die Betrachter werden
in die Komposition integriert und gewissermaflen identititsstiftend einbezogen, sobald
sie sich dem Wandmosaik nihern und es durchschreiten, um in den Aufzugsvorraum
zu gelangen, der ihnen den Zugang zu den 56 Stockwerken des Gebiudes eréffnet. Die
Klarheit des Bildes und seiner Bedeutung 16st sich beim Heranschreiten in eine diffuse,
malerische Fliche auf, die es zulisst, auf Basis der gegebenen Strukturen neue Formen
zu bilden.

Auf die Spitze getrieben ist die Betonung der Konstruiertheit und des Anspruches
des Bildes auf inhaltlicher Ebene letztendlich durch das Selbstportrait des Kiinstlers Ste-
phan Huber. Er fegt zwischen den anonymen Biirgern und den prigenden Persénlichkei-
ten der Stadt mit einem Besen die Treppe und impliziert damit moglicherweise seinen
Selektionsprozess.

Uber eine Aussage des Kiinstlers zur Intention seines Werkes zu verfiigen, ist fiir
die Altertumswissenschaften eine absolute Raritit. Und auch wenn es sich hier um ein
zeitgenossisches Werk handelt, ist die Reflexion des Kinstlers in gewisser Weise doch
auch fir die Altertumswissenschaften relevant. Das von Stephan Huber betonte media-
le Spannungsverhiltnis, das formal in hochstem Mafe selbstreferenziell ist und somit
nicht nur eine isthetische Erfahrung von Materialitit bietet, sondern auch als deikti-
scher Ausdruck fiir die Deutung der inhaltlichen Ebene fungiert, demonstriert zum ei-
nen die Diskontinuitit des Kontinuums. Zum anderen zeigt sich in der Spannung aus
kunst- und altertumswissenschaftlicher Perspektive im Riickblick auch die Kontinuitit
des Diskontinuums — denn die Frankfurter Treppe ist zwar einerseits, wie der explizi-
te Bezug des Kiinstlers auf ravennatische Mosaiken in seinem kurzen Werkkommentar
erkennen lisst, medial und technisch von der Antike inspiriert, andererseits zeigt sie
aber auch starke konzeptuelle Parallelen — vor allem zu Phinomenen der Konstrukti-
on von distinkten Einzelteilen als eines formalen und inhaltlich relevanten Reprisen-
tationsprinzips, das in besonders ausgepragter Form im Hellenismus sowie auch in der
Spatantike zu greifen ist. Dieses Reprisentationsprinzip ist dabei keinesfalls auf die Fli-
chenkunst beschrankt — weder in der Antike noch heute. Es handelt sich vielmehr um ein
transmediales Phinomen, das sich gleichermafien beispielsweise in der antiken Plastik
oder Literatur findet, und sich rezent besonders prominent in der Popmusik abzeichnet.

Die transmediale Qualitit der Zusammenfiigung von distinkten Einzelteilen zu
einem relevanten Reprisentationsprinzip lasst sich an einem antiken Monument ver-
deutlichen, das sinntrichtig mit der Betrachterschaft zu kommunizieren vermag — am
Konstantinsbogen, der bis heute Betrachter mit den Darstellungsabsichten kaiserlicher
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Machtanspriiche in Kontakt treten lisst (Abb. 3). Im frithen vierten Jahrhundert in
unmittelbarer Nahe des Kolosseums vollendet, setzt der Bogen in seiner endgiiltigen
Gestalt dem Sieg Konstatins iiber Maxentius ein Denkmal.

Mit dem Ehrenbogen wurde eine bekannte, im rémischen Reich ebenso wie auf dem
naheliegenden Forum Romanum verbreitete Bauform gewihlt. Diese hebt sich jedoch
durch eine auffallende Vielstimmigkeit in der Einheit von fritheren Exemplaren ab: Be-
reits um 270 war mit dem sogenannten Arco di Portogallo in Rom ein Bogen mit Reliefs
aus einer fritheren, nimlich der hadrianischen Zeit, ausgestattet worden. Der Konstan-
tinsbogen fithrt dieses Prinzip jedoch noch weiter. Er ist geschmiickt mit Skulpturen und
Reliefs, die einer Zeitspanne vom frithen zweiten Jahrhundert bis hinein in die Zeit der
Einweihung im Jahr 315 entstammen. Wihrend ein umlaufender und von zeitgendssi-
schen Handwerkern gearbeiteter Fries die Taten Konstantins im Kampf gegen Maxen-
tius darstellt, wird der Bildschmuck des Bogens zusitzlich um Reliefs und Statuen aus
fremden Kontexten erginzt. Diese Fragmente gehorten zu fritheren Monumentalbau-
ten, die den Regierungszeiten der Kaiser Trajan (98-117), Hadrian (117-138) und Marc
Aurel (161-180) zuzuordnen sind.

Unterscheiden kann man die einzelnen Komponenten aus heutiger Perspektive zum
einen anhand ihrer Materialitit, da sie aus verschiedenfarbigen Marmorgesteinen gear-
beitet sind, die jedoch heute aufgrund der Schiden durch den Smog auf den ersten Blick
kaum mehr wahrnehmbar sind. Zum anderen kann man sie anhand ihrer Zeitstile un-
terscheiden, die in verschiedenen Epochen der rémischen Kunstgeschichte fiir ein und
dasselbe Thema - hier die kaiserliche Reprisentation — verschiedene formalisthetische
Ziele verfolgten. Vergleicht man die einzelnen Reliefs, zeigen sich Unterschiede in der
Gestaltung von Korpern, Oberflichen und Kompositionen. Sie mdgen fiir manche Re-
zipienten vielleicht den diffusen Eindruck des Altehrwiirdigen erweckt haben, kénnen
fiir ein an der Monumentaltopographie Roms geschultes Auge jedoch Verweise auf his-
torische Kontexte liefern. Dabeli ist nicht davon auszugehen, dass die antiken Betrachter
im Sinne eines Zitates einzelne Bauwerke assoziieren oder die nach der Umarbeitung
verinderten Reliefs zuordnen konnten. Vielmehr wird es den am Bau Beteiligten dar-
um gegangen sein, den in den Reliefs vorgefundenen Zeitstil und dessen semantisches
Potenzial zu nutzen, um historisch beglaubigte Kaisertugenden ganz grundsitzlich zu
evozieren.

Eine deutliche Parallele zwischen Konstantinsbogen und Frankfurter Treppe ist auf
formaler Ebene zu ziehen, wenn man bedenkt, dass der Konstantinsbogen vermutlich
polychrom bemalt war. Die stilistische Differenz der zusammengefiigten Einzelteile, die
sich im Falle der Frankfurter Treppe in den unterschiedlichen Zeitstilen der Kleidung
und Frisuren duflert und sich im Falle des Konstantinsbogens in den unterschiedlichen
Kompositionsweisen der Reliefs sowie in der Kérper- und Gewandauffassung abzeich-
net, wird durch eine formale Kohirenz in der einheitlichen Farbgestaltung im Erstein-
druck der Rezeption verschleiert. Wahrend die Persénlichkeiten der Frankfurter Treppe
in einheitlichem Grau dargestellt sind, das sie gemeinsam der Gegenwart in eine unde-
finierte Vergangenheit entriickt, waren die stilistisch eindeutig unterschiedlich gearbei-
teten Reliefs in ihrem polychromen Anstrich aktualisiert und geeint. Erst das aufmerk-
same Auge vermag beziehungsweise vermochte es, die stilistischen Differenzen zu er-
kennen und eine tiefergreifende Interpretation zu leisten.
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Neben den formalen Aspekten des Vergangenheitsbezugs durch die Wahl fritherer
Bauelemente fiir die Errichtung des Konstantinsbogens kann, dquivalent zur Frank-
furter Treppe, auch ihre inhaltliche Anlage fiir die Interpretation der Bildbotschaft
fruchtbar gemacht werden. Die einzelnen Bilder zeigen die fritheren Kaiser bei ty-
pisierten Handlungen, etwa der Ansprache vor dem Volk, kriegerischen Taten oder
kultischen Handlungen zu Ehren der Gotter, und dokumentieren so relevante Tugen-
den kaiserlicher Herrschaft. Wie heute Staatsoberhiupter und andere Personen in
Fithrungspositionen an ihren Vorgingern gemessen werden, so stellte auch Konstan-
tin sich in eine Reihe von Herrschern, die schon in der Antike zu den sogenannten
guten Kaisern gezihlt wurden. Gerade aufgrund der stereotypen Darstellungsmuster
kaiserlicher Tugenden wird man daher in der Spitantike kein Problem darin gesehen
haben, die Kopfe des Konstantin und seines Mitkaisers Licinius in die fritheren Reliefs
einzuarbeiten. Zugleich waren die Bildhauer bemiiht, die beiden Kaiserkdpfe auch for-
mensprachlich behutsam einzufiigen. So ergibt sich trotz der fragmentierenden Kraft
unterschiedlicher Stile ein konzeptuelles Ganzes. Zumindest in der Weihinschrift des
Bogens stimmen Volk und Senat zu: Dort wird Konstantin als Befreier von der Tyrannei
seines Vorgingers Maxentius gefeiert.

ADbDb. 3: Detailausschnitt des Konstantinsbogens in Rom, Siidseite, iiber dem rechten Bogen: ha-
drianische Tondi (Eberjagd und Opfer an Apollon) und konstantinisches Relief (Schlacht an der
milvischen Briicke)

Der Reiz des Monuments und seiner dem Mosaik nicht unihnlichen Asthetik liegt
dabei in der kognitiven Leistung, die die Betrachter unabhingig von ihren kunstge-
schichtlichen Kompetenzen in Antike und Moderne in ihrer Konfrontation mit dem
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Konstantinsbogen erbringen, wenn sie die Vielgestaltigkeit in den Formen, aber auch
in Figuren und Szenen konzeptuell zu einem groflen Ganzen zusammenfiigen: der
Erhéhung eines Kaisers. Die Inszenierung der intellektuellen Errungenschaften Frank-
furts im zwanzigsten Jahrhundert hingegen ist das konzeptuelle Ziel der Frankfurter
Treppe. Wenn wir den Fokus dabei auf die jeweiligen Betrachter legen, wird es den
wenigsten von ihnen moglich sein, alle 56 Personlichkeiten zu benennen, um dieses Ziel
zu erreichen. Ahnlich verhilt es sich mit dem Konstantinsbogen, bei dessen vermeint-
lichen Fremdkérpern nicht die zwingende Zuordnung und Identifikation, sondern
das assoziative Potenzial und der ihnen beigemessene konzeptuelle Wert als Teil eines
Syntagmas die Integration herbeifithrt. Wie es kaum moglich gewesen sein wird, hinter
dem eingearbeiteten Kopf des Konstatin seinen Vorginger Hadrian zu erkennen, ist es
wohl nur der ideale Betrachter, der Theodor Adorno - selbst bei guter Kenntnis seiner
Schriften — auf der Frankfurter Treppe erkennen wird. Gleichwohl erkennt man beide
als Teil des Ganzen.

Eine solche identititsbildende Verbindungslinie von Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft iiber Fragment und Integration wird ganz dhnlich im fiinften Jahrhundert in
den »Saturnalia« des Macrobius (circa 385-430) gezeichnet, die der sogenannten Sym-
posionliteratur zuzuordnen sind. Macrobius, dessen dialogisch organisierter Text ihn-
lich der Frankfurter Treppe durch die fragmenthafte Zusammenstellung der Protago-
nisten die Gleichzeitigkeit der Ungleichzeitigkeit zelebriert, bedient sich der Metapher
der Bliitenlese, um das literarische Programm seines Werkes zu beschreiben: »Wir miis-
sen daher in gewisser Weise die Bienen nachahmen, die herumfliegen und Bliiten lesen,
daraufhin, was auch immer sie zusammengetragen haben, einordnen und auf die Wa-
ben verteilen, um schliellich den vielfiltigen Saft durch eine bestimmte Mischung und
Eigenartihres Geistes in einen einzigen Geschmack zu verindern. Auch miissen wir das,
was wir in verstreuter Lektiire aufgefunden haben, unserem Griffel anvertrauen, damit
die Dinge unter dessen Ordnung in eine Reihenfolge zusammenwachsen. Denn auch im
Geiste werden die Dinge besser bewahrt, wenn sie getrennt voneinander sind, und die
Trennung selbst gieft die verschiedenen Zugaben nicht ohne einen gewissen Grund-
stock in den Dienst eines einzigen Geschmackes zusammen, auf die eine Gesamtheit
begriindet wird. Dadurch ergibt sich, dass dies, wenn auch einmal klar ersichtlich ist,
woher es genommen worden ist, dennoch etwas anderes zu sein scheint, als das, woher
es genommen worden ist.<>

Macrobius exerziert an dieser Stelle genau das vor, was er thematisiert: Er sammelt
Blitten und gief3t deren Honig zu einem einzigen Geschmack zusammen, indem er die
Metapher der Bliitenlese aus Epistel 84 des Philosophen Seneca aus dem ersten Jahrhun-
dertin seinem eigenen Text zu etwas Neuem verarbeitet. Diesem Leitbild der Bliitenlese
folgend, schafft Macrobius ein mehrbindiges Werk, das fiir ihn und seine Standesgenos-
sen zentrale Wissensbestinde dokumentiert. Zu diesem Zweck integriert er Fragmente
fritherer Texte in seinen Text, indem er sie mancherorts wortlich iibernimmt, ohne sie
zu zitieren, manchmal jedoch als Schmuckstiicke mit Referenzen zu ihrer Herkunft ex-
plizit als solche markiert. Damit ist der Text des Macrobius itber seine Anlage mit dem
Konstantinsbogen und der Frankfurter Treppe vergleichbar: Die organische Integration
von Spolien am Bogen ist der semantisch begriindeten Einfigung formal differenter Be-
standteile vergleichbar, wihrend das visuelle Zitieren der Treppe ein Modus ist, der dem
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markierten Zuriickgreifen auf frithere Autorenpersénlichkeiten dhnelt. Bei Macrobius
entstammen die Fragmente kulturhistorischen, philosophischen, naturwissenschaftli-
chen und nicht zuletzt auch literarischen Themenbereichen, die im Rahmen eines fikti-
ven Dialoges besprochen werden. Gerade in ihrer Spezifik erzeugen sie eine integrative
Kraft fiir die Leserschaft.

Dieser Anschluss an Bilder des Vergangenen — zuweilen auch die Absetzung von ih-
nen —, wie er sich am Beispiel des Konstantinsbogens und von Macrobius’ Text illustrie-
ren lisst, ist ein zentraler Mechanismus fir die Deutung der Gegenwart und Zukunft
im spitantiken Imperium. In gleicher Weise ist aber auch die Frankfurter Treppe kon-
struiert. Voneinander unabhingige, aber doch in ihrer Bedeutung verwandte, konstitu-
ierende Fragmente der Vergangenheit der Stadt Frankfurt, in diesem Fall wichtige Per-
sonlichkeiten, die durch ihr Abbild gleichsam ihre persénliche Geschichte, ihre Errun-
genschaften und ihre Verbindung zur Stadt implizieren, wurden zu einer Einheit zu-
sammengefigt. Sie wurden zusammengefiigt, um nicht nur die Vergangenheit zu ver-
gegenwirtigen und damit die Gegenwart der Stadt zu charakterisieren, sondern auch,
um die Zukunft der Stadt musterhaft zu prigen. Uber diese inhaltliche Dimension hin-
aus zieht der Kinstler auch formal iiber die Fusion historischer und zeitgendssischer
Medien eine Verbindungslinie zwischen Vergangenheit und Zukunft. Er schafft so aus
multidimensional zu betrachtenden Fragmenten eine komplexe Einheit — die Identitit
der Stadt Frankfurt.

Trotz der offensichtlichen medialen und technischen Unterschiede haben alle hier
angefithrten Beispiele eine gemeinsame Funktion: Sie dienen als Vehikel der kinstleri-
schen Auseinandersetzung mit der Vergangenheit, die fragmenthaft genutzt wird, um
neue Ideen zu kommunizieren und Identitit zu formen. Ob durch die antike Kunst der
Mosaikherstellung oder durch die moderne Technologie der digitalen Bildgebung - das
Diskontinuum als Gestaltungskonzept und damit verbundener kiinstlerischer Ausdruck
transzendiert Zeit und Medium. Es verbindet Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.

Anmerkungen

1 https://mayersche-hofkunst.de/projekte/stephan-huber-frankfurter-treppe
(01.05.2024).

2 Von links oben nach rechts unten: Theologe Martin Niemoller (1892—1984), Biophy-
siker Friedrich Dessauer (1881-1963), Theaterregisseur Peter Palitzsch (1918—2004),
Moraltheologe Oswald von Nell-Breuning (1890-1991), Organist Helmut Walcha
(1907-1991), Dirigent Clemens Krauss (1893-1954), Kammersinger Franz Volker
(1899-1965), Choreograph William Forsythe (1949), Zoologe Bernhard Grzimek
(1909-1987), Filmemacher Alexander Kluge (1932), Publizist Benno Reifenberg
(1892—1970), Verleger Peter Suhrkamp (1891-1959), Kunsthistoriker Jean-Christo-
phe Ammann (1939-2015), Kunsthistoriker Georg Swarzenski (1876-1957), Kultur-
politiker Hilmar Hoffmann (1925-2018), Kiinstler Heiner Blum (1959), Schriftsteller
Robert Gernhardt (1937-2006), Architekt Peter P. Schweger (1935-2022), Mediziner
Paul Ehrlich (1854-1915), Kulturphilosoph Leo Frobenius (1873-1938), Schau-
spielerin Liesel Christ (1919-1996), Psychoanalytikerin Margarete Mitscherlich
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(1917-2012), Theaterleiter Fritz Remond (1902-1976), Komponist Paul Hindemith
(1895-1963), Sozial- und Religionsphilosoph Martin Buber (1887-1965), Komponist
Heiner Goebbels (1952), Religionsphilosoph Franz Rosenzweig (1868-1929), Sozial-
philosoph Max Horkheimer (1895-1973), Schriftsteller Fritz von Unruh (1885-1970),
Architektin Margarete Schiitte-Lihotzky (1897-2000), Architekt Martin Elsisser
(1884-1957), Philosoph Theodor W. Adorno (1903-1969), Verleger Siegfried Unseld
(1924-2002), Literaturkritiker Marcel Reich-Ranicki (1920-2013), Philosoph Jirgen
Habermas (1929), Biochemiker Hartmut Michel (1948), Unternehmer Ignatz Bubis
(1927-1999), Psychoanalytiker Erich Fromm (1900-1980), Sozialpsychologe Alex-
ander Mitscherlich (1908-1982), Theaterintendant Harry Buckwitz (1904-1987),
Schriftstellerin Marie-Luise Kaschnitz (1901-1974), Schauspieler Bernhard Mi-
netti (1905-1998), Schauspieler Alfred Edel (1932-1993), Kinstler Max Beckmann
(1884-1950), Fabrikant Oskar Schindler (1908-1974), Soziologe Siegfried Kracauer
(1889-1966), Opernsingerin Magda Spiegel (1887-1944), Kiinstler Thomas Bayrle
(1937), Architekt Ernst May (1886—1970), Ausstellungsmacher Kasper Konig (1943),
Dirigent Michael Gielen (1927-2019), Chemiker Otto Hahn (1879-1968), Musiker
Albert Mangelsdorff (1928-2005), Anne Frank (1929-1945), Politologe Dolf Stern-
berger (1907-1989) und Jurist Fritz Bauer (1903-1968).

3 Macr. Sat. 1, 1, 5-6: »Apes enim quodam modo debemus imitari, quae vagantur et
flores carpunt, deinde quicquid attulere disonunt ac per favos dividunt et sucum
varium in unum saporem mixtura quadam et proprietate spiritus sui mutant. Nos
quoque quicquid diversa lectione quaesivimus committemus stilo, ut in ordinem
eodem digerente coalescat. Nam et in animo melius distincta servantur, et ipsa dis-
tinctio non sine quodam fermento quo conditur universitas in unius saporis usum
varialibamenta confundit, ut, etiamsi quid apparuerit unde sumptum site, aliud ta-
men esse quam unde sumptum noscetur appareat.« Ubersetzung Claudia Schmie-

der.
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OB ALS ARGERNIS
EMPFUNDEN ODER

ALS ATTRAKTION:
Bildfehler,

bewusst abgestufte
Bildauflosungen und
Verfallsphanomene schufen
Rahmenbedingungen,

die die kleinsten Einheiten
eines Mosaiks hervor- und
die aus ihnen geschaffenen
Gebilde in den Hintergrund
treten lassen konnten.
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Das korrupte Bild

Julian Schreyer

Platon greift am Ende seines »Staates« zu einem bemerkenswerten Vergleich aus dem
Reich der Bilder. Erlisst Sokrates darauf hinweisen, dass die menschliche Seele nicht mit
demjenigen verwechselt werden diirfe, was unter dem Einfluss irdischer und menschli-
cher Zwange von ihr iibrig bleibe. Genauso verhalte es sich mit einer Statue des Meeres-
gottes Glaukos, die offenbar eine allgemein bekannte Kuriositit im Attika des funften
vorchristlichen Jahrhunderts war. Diese Statue befindet sich, so die Beschreibung bei
Platon, unter Wasser und ist dort einem zunehmenden Auflgsungsprozess ausgesetzt.
Gleichzeitig lagern sich neue Elemente, nimlich Muscheln, Seetang und Gestein an den
Unterwassertorso an. Wer die Statue betrachtet, kann kaum noch ihre frithere Natur, ih-
re Physis, erkennen und sieht stattdessen eher Ahnlichkeiten mit einem Seeungeheuer.!

Platons kritische Haltung zur bildenden Kunst ist bekannt. Als nachbildende Kunst
konne sie den Begriff des Dargestellten weder voll erfassen noch transportieren. Das
mache sie im gesellschaftlichen Kontext hochproblematisch.” Zugleich aber erweist sich
Platon als einer der analytischsten antiken Kritiker des Visuellen: In den Schattenbil-
dern seines Hohlengleichnisses, den Lichtwirkungen seines Sonnengleichnisses und der
diagrammatischen Ordnung seines Liniengleichnisses scheint in immer neuen Schwer-
punkten die platonische Ideenlehre auf. Im Glaukosbeispiel liegt der Fokus auf einer un-
gewollten Auflosung und Hinzufiigung von Bildelementen. Die Folge ist eine gehemmte
Wahrnehmung durch den Betrachter, der nach einer »aus einem Guss« erscheinenden,
klaren Form sucht.

Wie reprisentativ ist der bei Platon konstruierte Blick?

Julian Schreyer (Friedrich-Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg, Institut fiir Klassische Archdologie);
julian.schreyer@fau.de;

8 ©Julian Schreyer 2024, published by transcript Verlag.

This work is licensed under the Creative Commons Attribution 4.0 (BY) license.
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Abb. 1: Statue des Odysseus vom Schiffswrack von Anti-
kythera, gesunken im ersten Jahrhundert vor Christus

Antworten verspricht das Medium Mosaik als eines der Paradigmen des syntheti-
schen Bildes. Unter welchen Voraussetzungen richtete sich der antike Blick auf die klei-
nen und kleinsten Elemente, aus denen die mosaizierten Innenhiute antiker Bauwerke
bestanden? Unter keinen, wiirde der Architekt sagen. Als genuin baubezogenes Medium
ist jedes Boden- und Wandmosaik in erster Linie den funktionalen Haupterfordernis-
sen von Architektur unterworfen. Es soll den Raum sicher gegen Umwelteinfliisse al-
ler Art abschirmen. Es soll belastbar, langlebig und stérungsfrei benutzbar sein. Kon-
sequenterweise empfiehlt Vitruv in seinem Traktat tiber die Architektur lediglich, mit-
hilfe von Schnur, Wasserwaage und Schleifwerkzeug fiir ebene Bodenflichen aus Opus
sectile oder tessellatum zu sorgen.> Doch gehen Form und Zusammenhang der Mosaik-
elemente nicht voll in den Erfordernissen von Festigkeit und ZweckmiRigkeit auf, den
beiden ersten von Vitruvs obersten Prinzipien der Architektur, >firmitas, utilitas, venus-
tas«.* Vielmehr kénnen die Bestandteile eines Mosaiks zu gegenstindlichen Bildern, zu
Texten, vor allem aber zu einem zumindest schwach strukturierten Flichenornament
angeordnet werden: alles Phinomene, die in Vitruvs Taxonomie vielleicht zum Teil das
Prinzip Niitzlichkeit, vor allem aber das Prinzip Schonheit betrafen. Die segmentierte
Struktur des antiken Mosaiks war Werkform und Kunstform.

Beeintrichtigte Formerkennung konnte unter diesen Voraussetzungen insbesonde-
re in drei Situationen eine Rolle spielen.
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Abb. 2: Kieselmosaik aus dem Andron im >Haus der griechischen Mosaiken« in Athen, um 300 vor
Christus

Abkommen vom Entwurf

Zahlreiche Mosaiken weisen die Form zwei- oder mehrfarbiger, geometrischer Muster
auf(Abb. 3).” Dabei lisst sich bei genauerem Hinsehen erkennen, dass sich zwischen Ent-
wurf und Ausfithrung vielerlei Abweichungen einschleichen konnten. Dies betrifft zum
einen die Tatsache, dass das klare Gefiige ineinander geschachtelter Dreiecke, Quadrate,
Rauten, Oktaeder und vieler weiterer Formen in der Praxis nicht selten zu einem Arran-
gement von im Detail krummen Linien und gestauchten Flichen geriet. Allerdings hitte
ein kritischer antiker Betrachter, um derartige Verschiebungen erkennen oder iiberprii-
fen zu konnen, schon zu Nagel und Messband greifen miissen.
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Abb. 3: Geometrischer Dekor vomischer Mosaiken

Etwaige Vorzeichnungen oder farbige Markierungen auf dem Estrich waren lingst
unter dem Belag aus Tesserae verschwunden. Vor allem reichte das Maf der Deformati-
on nie so weit, dass es den geometrischen Charakter der Farbflichen und ihres wechsel-
seitigen Zusammenhangs ernsthaft infrage stellte.
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Abb. 4: Mosaik aus dem >Haus des Poseidon< in Zeugma, Gaziantep, Zeugma
Mozaik Miizesi, zweites bis drittes Jahrhundert nach Christus

Abweichungen konnten sich aber auch potenzieren, wie ein Mosaik aus dem >Haus
des Poseidon<in Zeugma aus dem zweiten oder dritten Jahrhundert nach Christus zeigt
(Abb. 4).° Rund um ein Mittelbild mit Eros und Psyche wurden zwei vierseitig umlau-
fende Friese aus illusionistischen Quadern angelegt; dazwischen verlief eine breite Bor-
diire mit floralen Motiven. Beim Setzen des dufleren Rapports spielte offenkundig der
Abgleich mit den bereits geschaffenen Quadermotiven eine bedeutendere Rolle als der
Abgleich mit dem iibergreifend zugrunde gelegten System. Als Ergebnis dieser Arbeits-
weise stofRen in einer Ecke ein rotlicher und ein grauer Quader aneinander, deren GrofRe
und Neigung massiv voneinander abweichen.
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ADbb. 5: Mosaik aus dem >Haus des Euphrat«, Gaziantep, Zeugma Mozaik Miize-
si, zweites Jahrhundert nach Christus

Im>Haus des Euphrat«<in Zeugma scheinen an einem Mosaik aus dem zweiten Jahr-
hundert mehrere Handwerker parallel gearbeitet zu haben, als sie ein Muster aus alter-
nierend gelblich und grau geténten Rauten legten (Abb. 5).7 Dabei ergab sich ein Pro-
blem. Am deutlichsten wird dieses Problem im Bereich zwischen dem Mittelbild, das
die drei Personifikationen der Bildung, Tugendhaftigkeit und Weisheit zeigt, und ei-
nem etwas kleineren, quadratischen Einlegebild, das aus farbenfrohen geometrischen
Formen bestand. Bedingt durch zahlreiche kleinere Dehnungen und Stauchungen ent-
standen oberhalb und rechts des Emblema mit geometrischen Motiven mehr Rauten als
links und unterhalb davon. Um zu verhindern, dass zwischen den beiden Einlegebildern
gleich mehrere gelbliche oder mehrere graue Rauten mit ihren Lingsseiten aneinander-
stiefRen, entschieden sich die Mosaizisten mehrmals dazu, innerhalb ein und derselben
Raute nicht nur eine, sondern beide Grundfarben zu verwenden, und zwar in Form ei-
nes abgestuften Farbiibergangs. Diese Losung war kreativ, aber nicht weniger auffillig.
Das zugrundeliegende geometrische System wiirde im Regelfall zu vertikalen wie auch
horizontalen Reihen aus gleichfarbigen Rauten fithren. Im vorliegenden Fall enden die-
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se Reihen jedoch mitten im Mosaik und werden — entweder unmittelbar oder vermit-
telt durch den beschriebenen Farbiibergang — von einer Rautenreihe der jeweils anderen
Grundfarbe abgelost.

Bei gegenstandlichen Mosaiken war das Verhiltnis zwischen Entwurf und Ausfith-
rung ein anderes. Sie besafien nicht den seriellen Charakter und die Vergleichbarkeit
geometrischer Muster. Einige Kieselmosaiken erhielten zur Akzentuierung bestimmter
Korper- und Formkonturen schmale Streifen aus Blei oder Terrakotta (S. 32 Abb. 5). Die-
se Binder lassen sich als Reaktion auf die als defizitir oder zumindest herausfordernd
empfundene Unschirfe des Kieselmosaiks verstehen, bei dem es unvermeidlich zu be-
trachtlichen Zwischenriumen zwischen den verwendeten Ovoiden kam. Diese Unschir-
fe machte sich im Wettstreit mit anderen Kiinsten ebenso bemerkbar wie im Vergleich
mit den linearen Vorzeichnungen der Mosaikbilder selbst. Die Bleieinsitze disziplinier-
ten also das notorisch undefinierte Kieselmosaik. Der Vergleich mit den durch sie einge-
hegten Partien konnte aber auch die Undefiniertheit anderer Stellen im selben Bild umso
deutlicher hervortreten lassen.

Abgestufte Kérnung

Innerhalb eines Mosaiks konnten unterschiedliche Partien aus verschieden grofien
Steinchen mit entsprechenden Zwischenrdumen gesetzt sein. Solche bewussten Ab-
stufungen ergeben sich zum einen aus den Techniken von Emblema und Opus vermi-
culatum, durch die ein Bild aus Detailformen hoher Auflésung in eine Bildumgebung
geringerer Auflésung eingefiigt ist. Der motivischen Komplexitit eines dargestellten
Gegenstandes — etwa eines menschlichen oder tierischen Kérpers — trigt der Mosaizist
mit einem vergleichsweise hohen Detailgrad der Darstellung Rechnung. Die zu mime-
tischen Zwecken eingesetzte Prizision wird in der antiken Kunstschriftstellerei und
Ekphrasis zwar als »akribeia< oder >diligentia< gerne herausgestellt. Doch gleichzeitig
schwankt der rezeptionsisthetische Status der detailversessenen Mimesis zwischen der
illusorischen Wirkung einerseits, dem bewunderndem Nachvollzug des ihr zugrunde
liegenden kiinstlerischen Prozesses andererseits.® Er ist damit notorisch unkontrollier-
bar.

Umgekehrtkann es sich mit Bildgegenstinden verhalten, bei denen das Amorphe do-
miniert oder bei denen gar nichtklar ist, ob oder in welche Einheiten sie zu zerlegen sind:
Haar, natiirlicher Boden, Schatten, Hintergriinde, rahmende Bildstreifen (Abb. 6-7). Wo
in ihrer K6rnung differenzierte Mosaikpartien aufeinandertreffen, entstehen ideale Be-
dingungen fir vergleichendes Sehen.
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Abb. 6: Mosaik des Dioskurides von Samos mit Ko-
mddienszene aus der >Villa des Cicero, Pompeji, Ende
zweites Jahrhundert vor Christus

Abb. 7: Kieselmosaik mit Hirschjagd aus Haus I 5 in
Pella, Ende viertes Jahrhundert vor Christus
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Auflésungserscheinungen

An allen Mosaiken nagt der Zahn der Zeit. Schon bevor die antiken Vertreter dieser Gat-
tung durch Ausgrabung in zumeist stark beschidigtem Zustand wieder ans Licht traten
(Abb. 8), waren sie fortwihrender Belastung ausgesetzt. Bestindige Benutzung lieR Mo-
saiken blass und unkenntlich werden. Beschidigte Teile setzten sich bestimmungswid-
rig in Bewegung und l6sten sich aus dem Verband. Lochrige Bodenpartien machten sich
unter den Fiiflen von Hausbewohnern oder Gisten unmittelbar bemerkbar und legten
eine Reparatur nahe. Ginzlich tilgen lief3en sich solche schadhaften Partien allerdings
kaum. Zwar ist das Mosaik hochgradig modular und somit bestens geeignet, zielgerich-
tete Ausbesserungen vorzunehmen. Doch unterscheiden sich die verwendeten Repara-
turstiicke oftmals durch die genauen Farbwerte, Reflexionseigenschaften, Abmessungen
und Anordnung der verwendeten Steinchen von den angrenzenden Mosaikpartien. Im
dufersten Fall wird eine moglichst passgenaue Angleichung gar nicht erst versucht: In
Mosaiken aus Madaba in Jordanien wurden beschiddigte Text- und Bildpartien repariert,
indem man bunte Tesserae, die sich aus dem Verband geldst hatten, in wahlloser Ord-
nung in die entstandenen Liicken einfiigte (Abb. 9).°

ADbb. 8: Fragment eines Wandmosaiks mit Bordiiren aus blauen Tesserae und
Muscheln, Rom, Kapitolinische Museen, erstes Jahrhundert vor Christus

Ob als Argernis empfunden oder als Attraktion: Bildfehler, bewusst abgestufte Bild-
auflésungen und Verfallsphinomene schufen Rahmenbedingungen, die die kleinsten
Einheiten eines Mosaiks hervor- und die aus ihnen geschaffenen Gebilde in den Hinter-
grund treten lassen konnten. Stérungen, die zwischen Entwurf und Ausfithrung, zwi-
schen Ausfithrung und Instandhaltung auftraten, fithrten zu verzogerter Formerken-
nung.” Einzelne oder mehrere solcher Phinomene lassen sich nahezu bei jedem anti-
ken Mosaik greifen. Miissen wir hieraus folgern, dass sich auch nahezu jedes antike Mo-
saik in seiner bildlichen wie auch architektonischen Funktion selbst problematisierte —
und, zumindest unbeabsichtigt, zum >Glitch« wurde?" Mindestens einen Vordenker der
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Antike hitte der Vertreter eines solchen Bildverstindnisses wohl vorbehaltlos auf seiner
Seite: Platon.™

Abb. 9: Mosaikkarte von Madaba, Detail mit grof3flichigen Ausbesserungen,
Mitte sechstes Jahrhundert nach Christus

Anmerkungen

1 Plat. rep. 611d: vOv 8¢ €lropev pév @AnOR Tepl altod, olov &v T® TapsvTl paivetar
teBedpeBa pévrot Slakeipevov alto, Gotep ol oV Balattiov Nalkov Opvteg oUK Av
gtLpadiwg avtod idotev Thv dpyaiav puaoty, UTIO Tod Td Te Tahatd tod CwWHATOG PEPN TA
HEv EkkekAAoBaL, Ta 6¢ cuvtetpldBat kal Tavtwg AehwBoBat OO TV Kupdtwv, GNa
Sempoomedukévarl, dotped te kal pukia kat tEtpag, Gote mavti pdAhov Bnpiw €otkéval
A olog Av pUoEL, 0Utw Kal Th Yuyhv AUELG Bewueda Slakeuévny U HUPIWY KaKGV.
— »Jetzt aber haben wir zwar richtig von ihr [d.h. der menschlichen Seele] geredet,
wie sie gegenwirtig erscheint; wir sehen sie aber nur in solchem Zustande, wie die,
welche des Meergottes Glaukos ansichtig werden, doch nicht leicht seine ehemalige
Natur zu Gesicht bekommen, weil sowohl seine alten Gliedmaf3en teils zerschlagen,
teils zerstofRen und auf alle Weise von den Wellen beschidigt sind, als auch ihm
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ganz Neues zugewachsen ist: Muscheln, Tang und Gestein, sodass er eher einem
Ungeheuer dhnlich sieht als dem, was er von Natur aus war. Ebenso nur sehen auch
wir unsere Seele von tausenderlei Ubeln {ibel zugerichtet.« Ubersetzung: Friedrich
Schleiermacher, leicht abgeindert; vgl. auch den weiteren Fortgang des Vergleichs
in Plat. rep. 611e-612a. — Zum antiken Glaukosmythos vgl. Beaulieu 2013.

Vgl. zu Platons Verhiltnis zum Konzept der Mimesis weiterfithrend Woodruff 2015.
Vitr. 7,1, 3—4.

Vitr. 1,1, 3.

Grundlegend Balmelle u.a. 1985; 2002.

Onal 2009, 40f.

Onal 2009, 72f.

Vgl. Belting 2001, 22: »Jedem Medium liegt in der Praxis die Tendenz nahe, ent-
weder auf sich hinzuweisen oder aber im Gegenteil sich im Bild zu verbergen. Je
mehr wir bei einem Bild auf das Medium achten, desto mehr >durchschauen« wir
seine Steuerfunktion, und distanzieren wir uns davon. Umgekehrt verstarkt sich
seine Wirkung auf uns, je weniger wir uns seinen Anteil im Bild bewusst machen,
alsexistiere das Bild aus eigener Macht. Die Ambivalenz zwischen Bild und Medium
besteht darin, dass sich ihr Verhiltnis in nahezu unbegrenzter Vielfalt in jedem ein-
zelnen Fall neu herstellt.«

Piccirillo 1993, 81-93.

Vgl. Rosenberg 2016; ferner Ullrich 2009.

Vgl. Moskatova 2013; Kunze 2023; vgl. aber auch Belting 2001, 32f.: »Man wird fest-
stellen, dass die Medienfrage meist dann ins Spiel kam, wenn eine Krise im Umgang
mit den Bildern eingetreten war. Im Normalfall dagegen wurde die mediale Steue-
rung der Bilder stillschweigend gutgeheifien oder gar nicht eigens bemerkt. Nur in
der Kunst iibt die Ambivalenz, die zwischen Bild und Medium besteht, einen star-
ken Reiz auf unsere Wahrnehmung aus. Es ist der Reiz, den wir dem Bereich des
Asthetischen zurechnen. Er beginnt schon dort, wo unser Sinneseindruck wech-
selweise von der Raumillusion und von der gemalten Fliche eines Gemaildes gereizt
wird. Wir geniefien dann die Ambivalenz zwischen Fakt und Fiktion, zwischen dar-
gestelltem Raum und gemalter Leinwand, als einen hohen dsthetischen Reiz.«
Gegeniiber dem devianzbezogenen Bildbegriff Platons arbeitet das weiterentwi-
ckelte Modell des Aristoteles mit der Vorstellung vom Werden und Vergehen, so der
Titel des Werks »Peri geneseos kai phthoras« beziehungsweise »De generatione et
corruptione«. Der klare platonische Dualismus von Bild und Bildstérung liefRe sich
indes in die aristotelische Bildontologie kaum tiberzeugend implementieren.
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Mosaikasthetik als Metareferenz im Computerspiel

Theresa Krampe

Dieser Beitrag beschiftigt sich mit der Mosaikhaftigkeit von Computerspielbildern aus
medienwissenschaftlicher Perspektive sowie unter Rickgrift auf Theoriebestinde der
Game Studies, eines jungen Forschungsfeldes, das sich der Analyse digitaler Spiele wid-
met. Es soll indessen weniger um die Betrachtung tatsichlicher Mosaike in Computer-
spielen gehen, sondern vielmehr um eine spezifische Form der Bildgestaltung, die ich im
Weiteren als >Mosaikisthetik< bezeichnen méchte.” Diese Mosaikisthetik zeichnet sich
einerseits durch optische Parallelen zum Mosaik, andererseits durch eine auch dem Mo-
saik eigene Logik der reflexiven Illusionsbildung aus disparaten Farbeinheiten aus. Vor
allem das Oszillieren zwischen isthetischer Illusion und sichtbarem Kunstgriff, Frag-
mentierung und Rekonstruktion, Nihe und Distanz verbindet die viel dltere Kunst des
Mosaizierens mit dem Design zeitgendssischer Computerspiele.

Bemerkenswerterweise zeigen rezente Computerspiele ganz bewusst fragmentier-
te, verpixelte Bilder und machen damit ihre eigene Medialitit und digitale Identitit zum
Thema. In Anlehnung an etablierte Konzepte der transmedialen Narratologie konnen
solche autothematischen Strategien mit dem Begriff der Metareferenz beschrieben
werden, das heift, als Formen medialer Selbstbeziiglichkeit, die sich durch eine héhere
Reflexionsebene — die namensgebende Metaebene - auszeichnen.* Metareferenziel-
le Computerspiele sind demnach >Computerspiele itber Computerspiele«. Sie stellen
selbstreflexiv ihre eigene Gemachtheit aus, diskutieren Aspekte ihrer Medialitit und
regen zu entsprechenden Reflexionen seitens der Spielerinnen und Spieler an. Mosaik-
artige Stile in metareferenziellen Spielen verschieben dabei die Maxime transparenter
Unmittelbarkeit hin zu einer Logik der Hypermedialitit, die die Konstruiertheit des
digitalen Bildes offenlegt.? Gleichzeitig soll das Mosaik in vorliegendem Beitrag als ana-
lyseleitendes Konzept dienen, anhand dessen sich solche spezifisch visuellen Verfahren
der Metaisierung in Computerspielbildern interpretieren und erliutern lassen.

Im Folgenden will ich zunichst niher auf das Verhiltnis zwischen Computerspie-
len, digitalen Bildern und Metareferenz eingehen, um so den Begriff der Mosaikasthetik
plausibel zu machen. Im Anschluss werden mit >Pixelstilc und >Glitch« zwei Spielarten

Theresa Krampe (Universitit Tubingen, Internationales Zentrum fiir Ethik in den Wissenschaften);
theresa.krampe@izew.uni-tuebingen.de;
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einer solchen, metareferenziellen Mosaikisthetik in digitalen Spielen anhand konkreter
Fallbeispiele diskutiert.

Computerspielbilder

Bei Computerspielen handelt es sich um multimodale Medien, die nicht nur bewegte
Bilder prisentieren, sondern der Spielerin und dem Spieler zugleich als mogliche Le-
benswelt und interaktiver Handlungsraum dienen. Die Bildlichkeit digitaler Spiele lisst
sich im Rahmen einer Analyse kaum isoliert betrachten, sondern muss zumindest in Re-
lation zu ihren narrativen und sludischen< Dimensionen gesetzt werden.* Die ludische
Dimension schliefRt dabei zum Beispiel Spielregeln und -mechaniken ein, das heif3t Mit-
tel und Handlungspotenziale, die der Spielerin oder dem Spieler fiir die Interaktion mit
dem Spiel zur Verfiigung stehen.’ Auswahl und Prisentation visueller Elemente beruhen
bisweilen nicht nur auf dsthetischen Priferenzen, sondern konnen auch durch Konven-
tionen der Interaktionsgestaltung und der grafischen Benutzeroberfliche® sowie durch
die technischen Spezifikationen der Plattform begriindet sein.” Oftmals ergeben sich be-
stimmte Bildeinstellungen dynamisch aus der Interaktion der Spielerin oder des Spie-
lers mit dem Spiel. Sie konnen mithin in hohem Maf2e kontingent sein. Auch wenn der
Fokus im Weiteren auf der Bildlichkeit des Computerspiels liegt, so miissen doch stets
Prozesshaftigkeit, Regeln und Mechaniken des Computerspiels sowie die Handlungs-
macht - agency« — der Spielerin oder des Spielers mitgedacht werden.

Stellen wir die ludische und prozedurale Medienspezifik des Computerspiels fiir ei-
nen Moment hintan, so kann das Computerspielbild als in der Regel computergenerier-
tes, digitales Bild betrachtet werden.® Es besteht aus »diskreten Feldern, den Pixeln,
deren Eigenschaften durch einen binir kodierten mathematischen Wert definiert sind,
und [die] gitterférmig — horizontal und vertikal — angeordnet [sind]«.® Der Begriff des
digitalen Bildes wird dabei zunichst so weit wie moglich gefasst: Er beinhaltet eine Pa-
lette an Variationen, die nur wenige Parameter gemein haben. Insbesondere in den au-
tonomen, farbigen Elementen in rasterférmiger Anordnung, die sich erst in der Rezep-
tion zu einem kohirenten Ganzen zusammenfiigen, lassen sich Parallelen zum Mosaik
erkennen;eine Beobachtung, die in der Medienwissenschaft keinesfalls neu ist. Marshall
McLuhan zum Beispiel vergleicht in »Understanding Media« das Fernsehbild wieder-
holt mit dem Mosaik: »Das Mosaik ist nicht einheitlich, kontinuierlich, oder repetitiv,
sondern es ist diskontinuierlich, verzerrt und nichtlinear, dhnlich dem Fernsehbild.«*
Wenngleich Fernsehbilder durchaus Unterschiede zum digitalen Pixelbild aufweisen,
sind die hier akzentuierten, mosaikhaften Eigenschaften — Diskontinuitit, Verzerrung,
Nichtlinearitit — doch auf das Computerspielbild itbertragbar.”

Einige Jahre spiter konstatiert Florian Cramer, wenn er die Asthetik des Postdigi-
talen beschreibt: »Digitalc bedeutet schlicht, dass etwas in diskrete, zahlbare Einheiten
aufgeteilt ist [...]. Bodenmosaike aus monochromen Fliesen sind digitale Bildkomposi-
tionen.«* Zwar steht ein solches technisches Verstindnis des Begriffes »digital«in gewis-
sem Widerspruch zu dessen alltiglichem Gebrauch. Dennoch ist der Vergleich erhellend:
Er betont einmal mehr die Tatsache, dass sowohl bei Mosaiken als auch auf Computer-
bildschirmen die Bilder letztlich aus autonomen, zihlbaren Einheiten bestehen. In der
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Tat scheint in unserer kollektiven Vorstellungswelt die Assoziation von sichtbaren Pixeln
mit der abstrakten Idee von Digitalitit so stark verankert, dass das Phinomen der Ver-
pixelung zu einer Art Sinnbild, Ikon,? fiir das Digitale geworden ist."* Aufbauend auf
McLuhans Uberlegungen deutet Steven Holtzman das Mosaik gar als Sinnbild eines Pa-
radigmenwechsels in den neuen digitalen Medien, nimlich der Ablésung von Sequenz
und Linearitit durch eine neue Logik der Fragmentierung, der disparaten Informati-
onsbestinde und der Hyperlinks.” In diesem Sinne kann das Mosaik auch als aussage-
kriftige Metapher dienen — eine Metapher, durch die sich schwer visualisierbare Aspekte
digitaler Technologie, wie etwa Datenstrome oder Hacking, darstellen lassen.

Metareferenz, Bildstorung und das >Hightech<«-Mosaik

In frithen Computerspielen war die Anzahl der Pixel und Farben noch streng limi-
tiert, stark verpixelte Bilder und eine klobige, blockartige Asthetik damit die Regel.
Heute dagegen stehen Designerinnen und Designern moderner Computerspiele dank
fortgeschrittener Technik Myriaden von Pixeln zur Verfiigung, die sich im Auge der
Betrachterin und des Betrachters zu einer nahtlosen Illusion eines koharenten Bildes
zusammensetzen. In der Tat streben die allermeisten Computerspiele nach dsthetischer
Ilusionsbildung. Sie suchen die Konstruiertheit ihrer visuellen Oberfliche wie auch die
unter dieser Oberfliche liegenden Prozesse tunlichst zu verbergen. Vor allem im Main-
streambereich setzte sich das Ideal des Fotorealismus durch, das auch heute noch als ein
zentrales Beurteilungskriterium fiir die technische und immersive Qualitit eines Com-
puterspiels gehandelt wird. Die Nachfrage nach hochauflésender Grafik fithrte ab den
achtziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts gar zu einem regelrechten >Wettriistenc
der Computertechnologie mit betrichtlichen Investitionen in Grafikkarten, Speicher-
kapazitit und Prozessorleistung.’® Phinomene wie Verpixelung und Fragmentierung
werden dagegen als Bildstérung wahrgenommen oder zumindest als Abweichung von
gingigen Konventionen."”

Die Dominanz von Fotorealismus und die Allgegenwart des Modeworts >Immersi-
on« in Spieleindustrie und Spielkultur tiuschen jedoch dariiber hinweg, dass Compu-
terspiele auch noch in Zeiten erschwinglicher Grafik eine Vielfalt unterschiedlicher Sti-
le verwenden; darunter Comic- und Cartoonstile, abstrakte Stile und solche, die sich
durch die Remediatisierung anderer, zumeist dlterer und analoger Medien auszeichnen.
Insbesondere im Bereich der Indie Games™ findet eine bewusste Abkehr vom Paradig-
ma des Fotorealismus und anderen Aspekten der Mainstreamspieleindustrie statt, ein
Trend, den Computerspielforscher Jesper Juul treffend als >Independent Style« bezeich-
net hat.” Stattdessen setzen diese Spiele auf einen handgemachten >Lowtech-Looks, der
im Allgemeinen jedoch paradoxerweise mithilfe moderner Technik, sHightechs, umge-
setzt wird.*® Spiele wie »Undertale« (2015), »Evoland« (2013) oder »Hyperlight Drifter«
(2018) verwenden einen verpixelten Retrostil, der sich an die 8- und 16-bit-Spiele der
achtziger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts anlehnt. Die Sichtbarmachung einzelner
Pixel ebenso wie der bewusste Riickgriff auf ein vorgeblich sgoldenes Zeitalter< der Com-
puterspielgeschichte konnen hier im Sinne einer reflexiven Mediennostalgie verstanden
werden. Als Hommage sind solche Stile Ausdruck einer Sehnsucht nach fritheren und

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T

135


https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

136

Zeitschrift fir archaologische Aufklarung

entsprechend romantisierten Spielerlebnissen. Die Gegeniiberstellung »alter< und >neu-
er< Formen dient aber auch der reflexiven Auseinandersetzung mit beschleunigten Pro-
zessen der Technologieentwicklung und des Medienwandels.”

Dariiber hinaus lassen sich Beispiele des Independent Style in den Kontext jenes
breiteren Trends in Kunst und Medien einordnen, der mitunter als>postdigital< bezeich-
net wird und der sich im weitesten Sinne auf die Neuverhandlung medialer Identitit
und die Suche nach neuen Ausdrucksweisen nach der Digitalisierung konzentriert.** In
Populirkultur und Medien manifestiert sich das Postdigitale in ganz unterschiedlichen
Phinomenen und Praktiken, von der Riickkehr von Schallplatte und Schreibmaschine
bis hin zur Popularitit des erwihnten >Lowtech<-Independent Style in modernen Com-
puterspielen. Dabei werden iltere Medien neu kontextualisiert und mit digitalen Medi-
en oder Medienkulturen in Verbindung gesetzt, der Unterschied zwischen >alten< und
sneuen< Medien somit weitestgehend aufgelost. Besonders interessant fiir die nachfol-
gende Untersuchung erscheint zudem die Simulation von >Lo-Fi Imperfections, also von
Filmkérnung, Kratzern, Verpixelungseffekten und anderen Stérungen, die die Prisenz
analoger Medien und fehleranfilliger technischer Apparaturen suggerieren.”

Natiirlich sind nicht alle Beispiele von Independent Style und postdigitaler Asthetik
automatisch metareferenziell, denn nicht in allen Fillen lisst sich ein Aufruf zur reflexi-
ven Auseinandersetzung mit digitaler Medialitit plausibel machen. Ganz im Gegenteil
funktionalisiert man insbesondere die Remediatisierung »alter<, vermeintlich obsoleter
Medien und die Simulation analoger Stérungen zugunsten von Authentizititsbehaup-
tungen oder sentimentaler Verklirung. sDas Analoge« wird hier als positiv konnotiertes
Gegenstiick zum Digitalen »mehr oder weniger synonym zu den Begriffen »echt< oder
»authentisch« verwendet«.** Demgegeniiber jedoch wichst die Zahl an Computerspie-
len, die Verpixelungseftekte, simulierte Glitches und andere Bildstérungen bewusst fiir
Selbst- und Medienreflexionen einsetzen.” Im Sinne einer Mosaikisthetik steht dabei
insbesondere das Oszillieren zwischen Illusion und Illusionsbruch, Konstruktion und
Dekonstruktion der kohirenten Bildoberfliche im Mittelpunkt; eine Dynamik, die in
metareferenziellen Spielen in der Regel deutlich akzentuiert ist, um Aspekte der digita-
len Identitit in den Vordergrund zu stellen. Zwei prominente Phinomene dieser Asthe-
tik, namlich Pixelstil und simulierte Glitches, mochte ich abschlieflend anhand zweier
Fallbeispiele illustrieren.

Pixelstil: »Thimbleweed Park« (2017)

Wie erliutert, erfiillt der anachronistische Gebrauch des Pixelstils metareferenzielle
Funktionen, sofern er Kiinstlichkeit und spezifisch digitale Medialitit von Computer-
spielen markiert. Dies ist bei »Thimbleweed Park« der Fall, einem sogenannten Point-

and-Click-Adventure im Retrostil.?

Es bezieht sich teils nostalgisch, teils ironisch auf
Computerspielkonventionen und Computerspielkulturen der achtziger und neunzi-
ger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts, in denen sich das Genre grofRer Beliebtheit
erfreute, und verkniipft dies mit aktuellen Fragestellungen zu Themen wie Digitalitit
und Kiinstliche Intelligenz. Das Spiel, dessen Entwickler auch an Kultklassikern wie

der Serie »Monkey Island« beteiligt waren, versteht sich explizit als Hommage an seine
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Vorganger, parodiert aber auch weitere transmediale Genres wie etwa den Film Noir.
Zunichst als Detektivgeschichte angelegt, entdecken die Protagonistinnen und Prot-
agonisten von »Thimbleweed Park« im Spielverlauf, dass die mysterigsen Todesfille in
der gleichnamigen Kleinstadt Thimbleweed Park Teil einer umfassenden Verschworung
sind. Thre Ermittlungen fithren sie schliefilich in eine stillgelegte Kissenfabrik, in der
sie den vermeintlich verstorbenen Fabrikbesitzer Chuck als digitale Projektion auffin-
den. Chuck war es namlich vor seinem Tod gelungen, seinen Geist in einen Computer
hochzuladen. Chuck offenbart seiner Nichte Delores, dass die Stadt eine Computer-
simulation und ihre Bewohner damit lediglich Figuren in einem Computerspiel sind.
Delores entschlief3t sich daraufthin, den Computer herunterzufahren und 16scht damit
die Spielwelt und alle Figuren, also auch sich selbst.

Abb.1: Mosaikdsthetik und anachronistischer Pixelstil in »Thimbleweed Park«

Neben dieser einigermafen haarstriubenden, metareferenziellen Handlung sowie
stindiger ironischer Anspielungen auf die Computerspielkultur zeichnet sich »Thimble-
weed Park« durch digitale Bilder aus, die sich einer selbstreflexiven Mosaikasthetik be-
dienen. Abbildung 1 zeigt den Moment der grofRen Enthiillung durch Chuck, in dem sich
Delores ihrer eigenen Fiktionalitit bewusst wird. Wie auch im Rest des Spiels ist die Gra-
fik in einem anachronistischen, niedrig auflosenden Pixelstil mit limitierter Farbpalet-
te gehalten. Gut erkennbar sind etwa die kantig anmutenden Konturen in den Krim-
mungen von Rohrleitungen und Kabeln, die einzelnen Farbtone der Schattierungen und
Lichteinfille an Objekten und Hintergriinden sowie die mit dem blofRen Auge sichtba-
ren Pixel, aus denen sich Kleidung und Gesichtsziige der Figur Delores — mittig im Bild —
zusammensetzen. Interessant ist zudem, dass fiir die Darstellung Chucks auf dem Bild-
schirm oben rechts eine noch grobkérnigere Pixelstruktur sowie eine monochrome Farb-
palette gewihlt wurden, die seine Verortung auf der hypodiegetischen Ebene verdeutli-
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chen - als Projektion eines in Software eingeschriebenen Bewusstseins ist sein Gesicht
gewissermafien eine digitale Reprisentation in einer digitalen Reprisentation.

Auch die Farbgebung sowie die im Hintergrund sichtbaren, leuchtenden Displays
fungieren als Ausdruck des Digitalen und damit als quasi-denotativer Hinweis auf die
Medialitit des Spiels. Die Displays, die scheinbar Teil der gréfReren technischen Appara-
tur eines Supercomputers sind, zeigen diskrete, rasterférmig angeordnete Farbelemen-
te in leuchtenden Blauténen, einer Farbe, die an sich bereits eng mit digitaler Technik
assoziiert ist. Abstrakte Formen, die an Volumenbalken — Mitte — sowie Ladebalken —
rechts - erinnern, suggerieren die Prisenz von Elektronik und Datenstromen sowie ent-
sprechenden Messinstrumenten. Deren Informationsgehalt wird der Betrachterin oder
dem Betrachter durch die Symbolsprache eines digitalen Interfaces vermittelt. Die Mo-
saikisthetik des Spiels erreicht zum Wendepunkt der Handlung hin gewissermafien eine
neue Eskalationsstufe: Die rasterformigen Farbelemente der Displays, der starke Pixel-
effekt der digitalen Version Chucks und der reflexive Gebrauch ikonographischer Ele-
mente des Digitalen ergidnzen den im gesamten Spielverlauf angewandten Retro-Pixel-
stil. Die in den Untertiteln angezeigte Botschaft »Wir sind alle nur Charaktere in einem
Videospiel!«, die Delores’ Erkenntnis expliziert, als Figur eines Computerspiels nur eine
fiktionale Existenz zu fithren, wird durch die Bildgestaltung also bereits vorweggenom-
men. Mosaikisthetik und Pixelstil haben hier eine klar metareferenzielle Funktion, in-
dem sie die spezifisch digitale Medialitit des Spiels hervorheben. Sie provozieren dabei
auf Seiten der Spielerin oder des Spielers ein entsprechendes Medialititsbewusstsein,
gespiegelt durch das metaleptische Fiktionalititsbewusstsein der Figur.

Glitch: »Archimedes« (2016)

Mit dem Postdigitalen eng verbunden ist auch der Begriff der >Glitch Art¢, der Kunst
der digitalen Stérung. Als Glitch wird gemeinhin ein unvorhergesehenes Ereignis oder
ein Defekt bezeichnet, der das Spielerlebnis stort oder ginzlich unterbricht. Im Nor-
malfall ist ein Glitch Resultat einer tatsichlichen Fehlfunktion im System. In metare-
ferenziellen Spielen, wie auch in einigen Stilrichtungen der digitalen Kunst und Musik,
werden Glitcheffekte jedoch absichtlich erzeugt und als Stilmittel eingesetzt.”” Solche
simulierten Glitches sind insofern Ausdruck metareferenzieller Mosaikisthetik, als sie
durch Zerfall und Rekonstruktion der visuellen Oberfliche die Kiinstlichkeit des Spiels
inszenieren. Glitches destabilisieren digitale Bilder, verweisen auf den darunterliegen-
den »technischen Darstellungsapparat« und machen so ihre Medienspezifik sichtbar.*®
Im Computerspiel markieren sie diejenigen Momente, in denen das Spiel in seinem Stre-
ben nach transparenter Unmittelbarkeit versagt; und zwar dadurch, dass sich seine Pro-
zesshaftigkeit in den Vordergrund dringt, die Illusion der Spielwelt durchbricht und
deren Konstruiertheit offenbart. Die Kunsttheoretikerin und bildende Kiinstlerin Rosa
Menkman, deren Arbeiten iiber Glitch als grundlegend gelten, schreibt Glitcheffekten
ein inhirentes kritisches Moment zu. Es liegt begriindet in dem »jedem Glitch innewoh-
nenden Potenzial, die Normen der Technokultur zu modulieren oder auf produktive Art
zu beschidigen«.”
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Ein Computerspiel, in dem dieses Potenzial der kritischen Auseinandersetzung mit
Digitalkultur auf interessante Art realisiert wird, ist »Archimedesx, ein 2016 erschiene-
nes Indie-Puzzle-Horrorspiel. »Archimedes« wird nahezu vollstindig iiber ein altmo-
disches Desktop-Interface gespielt. Uber dieses Interface muss die Spielerin oder der
Spieler Informationen iiber einen seltsamen Virusausbruch unter den Angestellten der
fiktionalen ARC Corporation zusammentragen. Letztlich stellt sich heraus, dass man es
mit einer Art auflerirdischem Supervirus zu tun hat, der sowohl zwischen Menschen als
auch zwischen Computern iibertragen werden kann und der schliefilich auch den Com-
puter der Spielerin oder des Spielers befillt. Das Auftauchen des Virus auf dem Desktop
der Spielerin oder des Spielers wird dabei von einer Vervielfiltigung simulierter Glitches
begleitet. Sie dekonstruieren die visuelle Oberfliche des Spiels (Abb. 2), was zugleich als
Kommentar digitaler Medialitit wie auch als Hinweis auf die Verletzlichkeit des techni-
schen Apparats, in diesem Fall des Computers der Spielerin oder des Spielers, interpre-
tiert werden darf.

Abb. 2: Simulierter Glitch in »Archimedes«

Abbildung 2 zeigt den Moment, in dem das Virus auf dem fiktionalen Desktop er-
scheint. Aufgrund der Vielzahl an Bildst6rungen sind weder Desktop noch Virus klar zu
erkennen. Auffillig ist zundchst, dass Teile des Bildes horizontal und vertikal gegenein-
ander verschoben sind, begleitet von Farbstérungen und Ausfillen, die ganze Areale des
Desktop-Interfaces unkenntlich machen. Die Komposition ldsst an Techniken von Col-
lage denken; bei ndherem Hinsehen offenbaren sich detaillierte Muster und Texturen,
die auler an Mosaiken auch an gewebte Teppiche erinnern. Ahnlich dem Pixelstil ver-
weisen die hier erzeugten Verzerrungen, Pixelungen und Treppeneftekte zum einen auf
technische Aspekte der Computerspielgrafik. Sie offenbaren disparate Pixel als Baustei-
ne des digitalen Bildes. Zum anderen legt die Stérung der visuellen Oberfliche durch
den Glitch eine korrespondierende Stérung der Funktionsweise des darunterliegenden
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Systems nahe. Sie thematisiert die Prozesse auf Softwareebene, wenngleich die genaue
Beziehung zwischen System und Oberfliche fiir die Betrachterin oder den Betrachter
nicht unmittelbar verstindlich wird.

Dariiber hinaus setzt sich das Bild aus mehreren Ebenen zusammen, die allesamt
von den Storeffekten betroffen sind. Im Vordergrund erkennt man die Umrisse mehrerer
Programmfenster. Die Mehrzahl dieser Fenster erscheint allerdings fragmentiert, trans-
parent oder ausgegraut, sodass sie die konventionellen Funktionen eines grafischen In-
terfaces nicht mehr erfilllen. Weder kann man mit ihnen interagieren, noch itbermitteln
die Fenster Informationen iiber Abliufe auf Systemebene, die iiber den Fehlerzustand
hinausgehen. Lediglich ihre dsthetische und symbolische Funktion bleibt erhalten, als
Sinnbild der Hypermedialitit des Desktop-Interfaces und des Computerabsturzes. Das
Fenster >Terminal Window« oben links bleibt allerdings weitestgehend intakt — mit gu-
tem Grund, kann es doch im weiteren Verlauf von der Spielerin oder dem Spieler fir
die Eingabe von Programmcodes und damit zur Abwehr der Virusattacke genutzt wer-
den. Das Terminal-Fenster und seine Einbindung in die Spielmechanik verweisen dabei
auf Programmierung und Hacking: Sie sind als indirekte Selbstreferenz auf das Spiel als
Software funktionalisiert. Im Hintergrund schlieflich erkennt man den groben Umriss
einer menschlichen Gestalt, deren Kopf und Schultern augenscheinlich aus Textzeilen
oder Computercodes zusammengesetzt sind. Die dariibergelegten Textbausteine wer-
den im Bewegtbild zwischenzeitlich vollstindig lesbar. Sie sind Teil der Kommunikation
des Virus mit der Spielerin oder dem Spieler, in Zuge derer sich die heimtiickischen Welt-
herrschaftspline des Virus offenbaren. Durch das klischeebeladene Motiv der globalen
Vernichtung durch einen Supervirus werden zudem Themen von Uberwachung und Cy-
bersicherheit angesprochen.

Optisch weisen die Glitcheffekte in »Archimedes« deutliche Unterschiede zum Pi-
xelstil in »Thimbleweed Park« auf. Auch die Ahnlichkeit zum Wand- oder Bodenmosaik
scheint eher implizit. Die Logik bleibt aber dieselbe: In beiden Fillen riicken disparate
Elemente und gestorte Illusion die Medialitit des digitalen Bildes in den Vordergrund.
Der visuelle Glitch fungiert als Mittel der Dekonstruktion. Er zerlegt das illusionistische
Gesamtbild in Einzelteile und weist dariiber hinaus noch auf die >Black Box<des Spielsys-
tems, seiner Codes und Algorithmen hin. Wiirde man davon reden, dass »Archimedes«
die Medialitit seiner digitalen Bilder betont, dann wire damit sowohl die Zusammenset-
zung der Bilder aus einzelnen Pixeln als auch deren Erzeugung durch Prozesse auf Ebene
der Software gemeint. Mosaikisthetik wird hier zum Emblem des digitalen Spiels - des
digitalen Spiels als eines prozeduralen und algorithmischen Artefakts.

Fazit

Den oben genannten Beispielen ist gemein, dass in allen Fillen Mosaikisthetik zum
Zweck der Selbst- und Medienreflexion eingesetzt wird. Beide Spiele sind Metaspiele:
Computerspiele itber Computerspiele. Die Pixelstile und Glitcheffekte, die sie ver-
wenden, legen ihre Kiinstlichkeit und digitale Medialitit offen. Uber digitale Bilder in
metareferenziellen Computerspielen anhand des analyseleitenden Konzepts >Mosaik«
nachzudenken, hat sich in diesem Beitrag in zweierlei Hinsicht als produktiv erwiesen:
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Zum einen dient das Mosaik als Metapher, welche die Medialitit digitaler Bilder als
Anordnung von Farbpunkten verdeutlicht. Die Betrachtung der Bildlichkeit zeitgends-
sischer Computerspiele und die Kurzanalyse zweier Fallbeispiele zeigten zum anderen,
dass Computerspiele mosaikhafte, dsthetische Formen als Strategie einsetzen, um
Metareferenzen zu erzeugen. Ich deute Pixelstil und Glitch als Spielarten einer Mosaik-
asthetik und argumentiere, dass die entsprechenden Computerspielbilder dem Mosaik
nicht nur auf rein optischer Ebene dhneln, sondern vor allem dessen Liickenhaftigkeit,
Diskontinuitit und Materialitit zitieren. Rezente Metaspiele scheinen jedenfalls Mo-
saikhaftigkeit als Mittel entdeckt zu haben, um ihre eigene, digitale Identitit wirksam
zu kommentieren. Sie zeichnen damit, womdglich unbeabsichtigt, eine Genealogie des
digitalen Bildes, die vom antiken Mosaik bis zum digitalen Spiel des einundzwanzigsten
Jahrhunderts reicht.

Anmerkungen

1 Die Analyse der Darstellung realweltlicher Mosaike in Computerspielen hat durch-
aus Konjunktur, wohl nicht zuletzt weil kommerziell erfolgreiche Titel wie die
Serie »Assassin’s Creed« (2007—-2023) diese detailliert und teils mit Authentizitits-
anspruch rekonstruieren. U. a. mit solchen Vergangenheitsdarstellungen in Spielen
beschiftigt sich etwa das neu entstehende Forschungsfeld des Archiogaming (z.B.
Reinhard 2018).

2 Vgl. Wolf 2009.

3 ImGegensatz zur Logik der Unmittelbarkeit oder medialen Transparenz (immedi-
acy<) vervielfiltigt die Logik der Hypermedialitit GChypermediacy) die Zeichen me-
dialer Vermittlung. Vgl. Bolter — Grusin 1999, 34—35.

Vgl. dazu auch Thon 2022.

5 Vgl. Sicart 2008.

Das sogenannte Graphical User Interface (GUI) umfasstin der Regel grafische Sym-
bole und Steuerelemente wie Spielmeniis oder Icons, die Auskunft iiber den Stand
des Spielsystems geben (vgl. Mauger 2014).

7  Gleiches gilt natiirlich auch fir die Spielarten von Metareferenz: Neben narrativen
und visuellen Techniken, die bereits aus anderen medialen Kontexten bekannt
sind, kénnen in digitalen Spielen auch Spielmechaniken oder Interfaces an der
Erzeugung neuer und medienspezifischer metareferenzieller Verfahren beteiligt
sein. Entsprechende Analysen finden sich z.B. in Ensslin 2014; Fest 2016; Krampe
u.a. 2022; Krampe 2023; Waszkiewicz 2024.

8  Bei Computerspielbildern handelt es sich in der Regel nicht um abgetastete, digita-
lisierte Versionen, sondern um algorithmisch generierte Bilder (vgl. Schroter 2004),
die mithilfe einer sogenannten Grafik-Engine erzeugt werden.

9  Fliickiger 2004, 408; siehe auch Kittler 2002, 179.

10 McLuhan 1964, 334: »The mosaic is not uniform, continuous, or repetitive. It is dis-
continuous, skew, and nonlineal, like the tactual TV image«.

11 Ein Unterschied besteht etwa darin, dass Fernsehbilder aus Zeilen aufgebaut wer-
den, siehe auch Jens Schroter in diesem Themenheft.
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Cramer 2015, 18: »Digital< simply means that something is divided into discrete,
countable units [..]. Floor mosaics made of monochrome tiles are digitally com-
posed images«. Zum Postdigitalen s.u.

Holtzman 1997, 152..

Parallelen zwischen Mosaik und Computerspielbild zeigen sich besonders deutlich
in Pixel-Art-Projekten wie dem des Pariser Kiinstlers Invader, der nun bereits seit
iiber zwei Jahrzenten weltweit urbane Riume mit Wandmosaiken der Pixel-Aliens
aus dem Spiel »Space Invaders« (1978) verziert. Julie Gaillard (Gaillard 2022, 3) inter-
pretiert diese Kunstwerke als Aufforderung zur Reflexion itber das Verschwimmen
der Grenzen zwischen Realitit und digitalem Raum im postdigitalen Zeitalter. In
der Tatist auffillig, dass Invader nicht nur durch die Abbildung ikonischer Figuren,
sondern vielmehr durch das Verwenden farbiger Kacheln und der Erzeugung eines
diskontinuierlichen Aussehens einen reflexiven Bezug zu Videospielen und zur
Digitalitit herzustellen vermag. Es ergibt sich somit eine interessante Gegeniiber-
stellung zwischen Mosaik, Graffiti und Computerspiel, zwischen Monument und
Ephemera, dem Materiellen und dem (vorgeblich) Immateriellen (vgl. Gaillard
2022).

Vgl. Holtzman 1997, 167-190.

Vgl. Freyermuth 2015, 84.

Vgl. Beil 2011, 86.

Indie Games (von >independent, unabhingig) werden in der Regel von Einzelper-
sonen oder kleinen Teams mit geringem Budget produziert und sind mit gréfReren
kreativen Freiheiten assoziiert. Der Begriff ist jedoch nicht eindeutig definiert (vgl.
Garda - Grabarczyk 2016).

Juul 2014; 2019.

Juul 2014; siehe auch Thibault 2016.

Vgl. Schrey 2017, 12-13; 27. Zu Mediennostalgie siehe B6hn 2007; zu reflexiver Nos-
talgie siehe Boym 2001. Zugleich wird Nostalgie in der Forschung auch als Zeichen
der Reifung von Computerspielen als Mediengattung gesehen. Erstmals in ihrer
sehr jungen Geschichte sehen sich Computerspiele derzeit mit einer Situation kon-
frontiert, in der sie selbst zu Nostalgieobjekten werden kénnen, bedingt unter an-
derem durch die Formierung eines >Kanons«< von Spieleklassikern und durch die
kollektiven Erinnerungen verschiedener Generationen von Spielerinnen und Spie-
lern (vgl. Garda 2013; Makai 2018).

Cramer 2015, 19. Dabei soll keinesfalls behauptet werden, dass die Digitalisierung
mittlerweile voriiber oder digitale Technologien obsolet geworden seien. Vielmehr
beschreibt der Begrift eine neue Haltung als Reaktion auf das Digitale, die oft
mit Gefithlen der Desillusionierung gegeniiber Fortschrittsversprechen ein-
hergeht (ebd.). Zur postdigitalen Asthetik von Computerspielen, siche Thon im
Erscheinen/2025.

Cramer 2015, 20.

Schrey 2017, 14. Speziell zeigt sich in Computerspielen eine Art »Nostalgie fiir
das frithe Digitale«, also eine Romantisierung historischer und in der Regel
storungsbehafteter digitaler Bilder (Schrey 2017, 27). Demgegeniiber konnen
authentizititsbezeugende Funktionen z.B. dann iberwiegen, wenn schwierige
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Aufnahmebedingungen oder imperfekte Technologien simuliert werden sollen,
wie sie etwa fir Videoitberwachung oder (Amateur-)Dokumentationsfilme typisch
sind (vgl. Beil 2011).

25  Mit den Worten Mattia Thibaults »this kind of aesthetics is a celebration of the dig-
italness of the game that does not try to hide the nature of a digital construct but
asserts and exhibits it« (Thibault 2016, 7).

26 Das Point-and-Click-Adventure ist ein Computerspielgenre, das sich durch einen
hohen Grad an Narrativitit sowie eine bestimmte Art der Spielsteuerung (die
Spielerin oder der Spieler klickt nimlich auf grafische Elemente in der Spielwelt,
um die Spielfigur zur Interaktion aufzufordern) auszeichnet.

27 Vgl. Menkman 2011; Janik 2017; Gualeni 2019.

28 Beil 2011, 87; siehe auch Fliickiger 2004, 425 fiir dhnliche Beobachtungen in Bezug
auf analoge Stérungen.

29 Menkman 2011, 8:»I use [the concept of critical momentum] throughout this book to
indicate the potential any glitch has to modulate or productively damage the norms
of techno-culture«. Siehe auch Cramer 2015, 20, der das Reflexionspotenzial von
Maingeln und Fehlfunktionen betont.
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DER 16-STOCKIGEN
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bemalte man mit drei
Lackfarben — eine von den
Kunstlern als »Supergrafik:
bezeichnete Gestaltungs-
methode. Dieses
industrielle Experiment
einer polychromen Losung
fur den monoton wirkenden
Standardwohnbau setzte
neue Malistabe in der
Modernisierung des
sowjetischen
Wohnungsbaus.
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Die Nachkriegsukraine als Betatigungsfeld
innovativer Mosaikkiinstler

Lubava lllyenko

Jeder, der das Territorium der heutigen, postsowjetischen Republiken bereist, bemerkt
die auffilligen, monumentalen Mosaiken in diesen Lindern; viele von ihnen beeindru-
cken die Betrachter mit ihren kiinstlerischen und technischen Qualititen. Zu Sowjetzei-
tenwaren zahlreiche Fassaden mit farbenfrohen Mosaiken und filigranen Reliefs zur De-
koration des 6ffentlichen Raumes geschmiickt worden, mit dem Ziel, die Ideologie und
Macht der Sowjets firimmer und ewig zu demonstrieren. In der Tat war diese Kunst da-
fiir ideal: Dank ihrer Witterungsbestindigkeit blieben die Mosaike dauerhaft bunt und
attraktiv; monumentale Grofie und geschickte Platzierung sollten den Blick des Betrach-
ters lenken. Durch einen hochgradig reglementierten Auftrags- und Herstellungspro-
zess wurden damit an allen Ecken der Sowjetunion klare Botschaften verkiindet.

Das Potenzial des Mediums wurde von der Regierung der Bolschewiki nicht sofort
erkannt. Zwar trat der von Wladimir Lenin formulierte Plan der Monumentalpropagan-
da wihrend der ersten Monate seiner Regierung in Kraft, doch wurden zu seiner Um-
setzung zunichst andere Kunstgattungen herangezogen.' Als Propagandamittel dien-
ten vor allem Denkmaler und Reliefs, Plakate, Installationen im éffentlichen Raum und
offentliche Transportmittel, etwa sogenannte Agitationsziige und -schiffe. Das Mosaik,
eine zuvor an die Sakralarchitektur gebundene Kunst, galt als religiéses Medium und
wurde zusammen mit der orthodoxen Kirche verboten. Zudem erwies sich die Herstel-
lung von Mosaiken fiir den neuen bolschewistischen Staat als sehr kostspielig. Ein Jahr
nach den Revolutionen wurde die kaiserliche Mosaikabteilung an der kaiserlichen Aka-
demie der Kiinste in Sankt Petersburg geschlossen.” Die private Mosaikwerkstatt Wladi-
mir Frolovs, die viele Profan- und Sakralbauten wihrend der vergangenen zwanzig Jahre
dekoriert hatte, wurde verstaatlicht, die Herstellung von Smalten im damaligen Petro-
grad eingestellt.

Erlaubt wurde die Mosaikkunst erst wieder nach Lenins Tod. Der erste sowjetische
Mosaikauftrag erfolgte 1929, als es galt, das Leninmausoleum in Moskau auszugestal-
ten. Der Architekt dieses Mekkas aller Sowjetbiirger, Alexei Schtschussew, beauftragte
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den erwihnten Mosaikmeister Frolov damit, den Trauersaal mit Mosaiken auszustatten.
Der ehemalige Geschiftsfithrer der groften Familienmosaikwerkstatt Russlands fithrte
das Vorzeigeprojekt aus: Ein prachtvoller Fries von wehenden roten Fahnen aus Smalten
fasste den Innenraum der Trauerhalle ein. Zudem wibergab Frolov der Staatsregierung
seine wertvolle Sammlung an Smalten, deren Palette etwa 20 000 Farbténe umfasste.’
Damit kam die Mosaikherstellung in Russland erneut in Gang, 1934 wurde die Mosaik-
werkstatt wieder Teil der Allrussischen Akademie der bildenden Kiinste. Bis an dessen
Lebensende wurde sie von Wladimir Frolov geleitet — eine Zeitspanne, die er selbst als
»Entstehung und Etablierung der sowjetischen Mosaikschule« begriff.* Etwa in diesel-
be Zeit, 1933, datiert auch Anatoli Lunatscharskis vielzitierte Bemerkung, wonach Lenin
von den Ideen des 1602 von Tommaso Campanella verfassten »Sonnenstaats« inspiriert
war, in dem die Winde einer utopischen Stadt zu kulturellen und pidagogischen Zwe-
cken mit bunten Fresken bedeckt sind.® In der Folgezeit wurde diese Aussage in der so-
wijetischen Literatur immer wieder herangezogen, wenn es um baubezogene dekorative
Kunstgattungen wie Mosaik, Farbglasfenster, Graffiti, Wandgemailde oder Reliefs ging.

Ohnehin wurde das Medium Mosaik ab Mitte der 1930er Jahren zunehmend an Pres-
tigebauten, die unter Stalins Regierung in Moskau errichtet worden waren, angebracht.
Neue Metrostationen wie >Komsomolskaja< und >Majakowskaja« wurden mit prachtvol-
len Mosaiken geschmiickt. Fiir den sowjetischen Pavillon auf der Pariser Weltausstellung
von 1937 und auf der Weltausstellung in New York von 1939 wurden massiv mosaizierte
Innenwinde geschaffen. Auch die Entwiirfe fiir einen Palast der Sowjets sahen Tausen-
de von Mosaiken vor, obwohl das gigantische, ambitionierte Bauvorhaben, welches das
hochste Gebiude der Welt hitte werden sollen, letztendlich nicht realisiert wurde. So
fand das Mosaik endgiiltig Eingang in das Spektrum der sowjetischen Kunstgattungen.
Zu einer vollstindigen Ausbildung des Mediums kam es aber erst in den Jahrzehnten
nach dem Zweiten Weltkrieg. Dies hatte zwei Griinde. Erstens erforderte die Herstellung
von Mosaiken eine umfangreiche materielle und technologische Basis. Zweitens war, da
die Architektur eine unabdingbare Grundlage fiir die Mosaikkunst bildet, die Entwick-
lung dieses Mediums von der Entwicklung der sowjetischen Baupolitik abhingig.

Seine Bliitezeit erlebte das Mosaik nach der Architekturreform ab den 1960er Jah-
ren. Nikita Chruschtschows Dekret »Uber die Beseitigung der Ubermifigkeit im Pla-
nen und Bauen« von 1955 und weitere nachfolgende Wohnungsbaudekrete hatten ei-
nen Wandel der allgemeinen staatlichen Bauprinzipien zur Folge, die sich fortan auf'in-
dustrielle Vorfertigung stiitzten. Die damalige Wohnungsnot wurde relativ schnell und
moglichst kostensparend beseitigt. In der Folge entstand eine charakteristische Vielzahl
typisierter und identischer Gebiude: entweder als Plattenbauten oder in Form der seri-
ellen, in traditionellem Ziegel gebauten >Chruschtschowka<-Wohnungen. Um das mono-
tone Erscheinungsbild des Massenwohnungsbaus zu individualisieren, wurden Gebiu-
deoberflichen mit Mosaiken versehen. Dasselbe galt fiir zentrale Prospekte und Haupt-
plitze, Fassaden von Industriebauten, 6ffentliche Gebiaude fiir Kultur und Bildung, fir
Handel und Gastronomie, Gesundheits- und Sportbauten, Gebiude der Verkehrsinfra-
struktur. Die Funktion eines Bauwerks bestimmte hiufig das Thema seiner Mosaikbil-
der: Auf diese Weise entstanden zahlreiche und wiederkehrende Darstellungen von Ar-
beitern, Bauern, Sportlern, Kosmonauten oder generische Themen wie diejenigen der
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sglitcklichen Familie, der >fortschreitenden Wissenschaft« und der >friedlichen sozialis-
tischen Zukunft<.

Abb. 1: Stepan Kyrychenko und Nadia Klein, »Unsere Seele, unser Lied...«, Teil
des Triptychons, Smalte, 1960

Neben den bunten Wunschbildern des Sozialismus — oder auch zusammen mit
diesen - stellten die Kiinstler oft nationale, volkskundliche Motive ihrer Republiken dar
oder interpretierten sie auf moderne Weise. Die Mosaiken aus der Ukraine, Georgien
oder den islamisch geprigten Republiken Zentralasiens lassen sich anhand nationaler
Spezifika klar unterscheiden: durch die Darstellung traditioneller Gewinder, ethnischer
Gesichtsziige, regionaler Volkshelden, aber auch durch jeweils regionalspezifisch ak-
zentuierte Ornamentik und typische Farbgestaltung. In diesem Zusammenhang sind
die frithen Mosaikbilder des ukrainischen Ehepaars Kyrychenko-Klein bemerkenswert.
Stepan Kyrychenko und Nadia Klein arbeiteten wihrend der Kriegszeit in Moskau.® Mit
dem stalinistischen Mosaikdekor in der Moskauer Metro waren sie bestens vertraut.
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Dennoch widmeten sie ihre eigene grofle Mosaikserie dem ukrainischen Volk und
dessen Nationalkultur. Werke wie die nicht ortsgebundenen Staffeleimosaiken »Die
Ernte« (1957), »Unsere Seele, unser Lied...« (1960), »Nein, das wir’ mir gar nicht gleich«
(1961), »In unserem Paradies auf Erden« (1963), »Kobzar« (1964) waren vom nationalen
Dichter Taras Schewtschenko (1814-1861) inspiriert (Abb. 1). An nationale Volksmotive
zu appellieren, stand zwar in einem gewissen Widerspruch zur ideologisierten und
deklarativen Kunstproduktion der Sowjetunion. Die koloniale Politik Russlands bestand
unter anderem darin, die freie Entwicklung der nationalen kulturellen Identitit der
Republiken zu verhindern. Dennoch entging die Serie der Zensur, da die Mosaiken
frithzeitig als Glanzleistungen der ukrainischen sozialistischen Kultur konzipiert wur-
den. So wurde das erwihnte Mosaik »Die Ernte« auf der Allunionskunstausstellung
in Moskau présentiert, ebenso wie 1958 auf der Weltausstellung in Briissel, wo es mit
einer Silbermedaille ausgezeichnet wurde. Dariiber hinaus rangierte der in den Werken
zitierte Ukrainer Taras Schewtschenko unter den >herausragenden Personen im Dienst
der Revolutions, weil er in seiner Dichtung Kritik am Zarenreich geiibt hatte. Fiir ihre
Staffeleimosaiken nutzten die Kinstler die direkte Setztechnik des abwechselnden
Verlegens — die sogenannte Mosaikgravur, die darin besteht, Lingsnihte zwischen Mo-
saikreihen mit kleinmodularen Wiirfeln freizulegen. Diese aufwindige und kunstvolle
Methode stand in der Tradition der byzantinischen Mosaikkunst; sie zeugt von der
groflen Meisterschaft der beiden Mosaizisten.

Der Etablierung des sozialistischen Realismus als leitender Stilrichtung unterlagen
prinzipiell auch baubezogene Mosaiken. Obwohl die Kiinstler thematisch und stilistisch
reglementiert wurden, blieben dennoch experimentelle Freiriume: bei den Verfahren
der Anbringung an Gebauden, beim Mosaikmaterial und bei der Kombination mit ande-
ren, architekturrelevanten Medien wie Wandgemalden, Sgraffiti und Reliefs. Die Gestal-
tung gewaltiger Wandoberflichen forcierte technologische Entwicklungen. Dieser expe-
rimentelle Charakter wurde zum Hauptmerkmal der Mosaikkunst der 1960er Jahre. Dar-
tiber hinaus erlaubte die GrofRe der Oberflichen sowie der Abstand zwischen Bildtrager
und Betrachter einen kiinstlerisch freieren Umgang mit Formen und Stilen. Die Mosai-
zisten verwendeten weiterhin direkte und indirekte Setztechniken, gaben den Mosaik-
bildern aber neue, moderne Formen. Sie wurden abwechslungsreicher gestaltet, chan-
gierten zwischen gleichmifigen Texturen und plastischen Reliefs oder waren stark zer-
gliedert. Auch die GroRe des Mosaikmoduls verinderte sich grundlegend, hin zu einer
groferen formalen Freiheit. Neben klassischen Smalten erfreuten sich auch andere Mo-
saiktechniken zunehmender Beliebtheit: Es entstanden Werke aus gebrochenen Fliesen,
Natursteinen, Majolika und Metall. Keramikfliesen wurden erstmals 1961 in der Innen-
ausstattung des Flussbahnhofs am Dnipro in Kyjiw durch Iwan Lytowtschenko, Ernest
Kotkow und Valery Lamakh eingesetzt. Die Kombination aus Keramikfliesen und farbi-
gem Zement ermoglichte dort lapidare, modern anmutende Bilder (Abb. 2). Das Inne-
re des Warteraums etwa zierten drei Mosaikwerke, die dem Thema der Geschichte Ky-
jiws gewidmet wurden: »Von den Warigern zu den Griechen«, »Bohdan Chmelnyzkyjs
Einzug in Kyjiw« und »Arsenal«. Die Restaurantriume enthielten Dekors aus den The-
menbereichen Ukraine und Dnipro, Sport und Erholung. Diese Arbeiten markieren die
Geburt eines neuen Stils in der architekturgebundenen ukrainischen Kunst. 1969 tauch-
te in der sowjetischen Fachliteratur der Begrift der >Kyjiwer monumental-dekorativen
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Schule« auf. Zu ihren Wesensmerkmalen wurden ihre experimentelle Natur, vor allem
aber stark malerische und dekorative Eigenschaften gezihlt.” Durch harmonische Kom-
position, Farbvielfalt und dekorative Details schufen die Mosaikkiinstler in den Gebiu-
den ganz spezifische, gewissermaflen lyrische Stimmungsbilder. Hier zeichnete sich ein
ukrainischer Nationalstil ab.

Abb. 2: Iwan Lytowtschenko, Ernest Kotkow und Valery Lamakh, »Bohdan
Chmelnyzkyjs Einzug in Kyjiw«, Smalte, Keramikfliesen, farbiger Zement,
Flussbahnhof am Dnipro in Kyjiw, 1961

Der Grund dafiir lag in dem nationalen und kulturellen Aufschwung, den das Land
damals erlebte. Viele Kiinstler interessierten sich fiir nationale Kunsttraditionen, in de-
nen die Wandmalerei einen etablierten Platz einnahmen. Dieser lokale Kunststil, auch
als Bojtschukismus oder Ukrainischer Monumentalismus bekannt, wurde in den 1910er
Jahren von Mychajlo Bojtschuk — russisch: Mykhailo Boichuk, 1882—1937 — gegriindet.
Seine Schule verkniipfte ukrainische Volkskunst, Kirchenkunst von Byzanz und Proto-
renaissance miteinander. Ihm gelang es, eine eigenstindige Formensprache zu entwi-
ckeln und sie vorwiegend in Freskenmalerei umzusetzen. Die Riickbesinnung auf das
historische Erbe, eine kollektive Zusammenarbeit und die Verwendung von Tempera an-
stelle von Ol kennzeichneten diese Kunstbewegung. Dariiber hinaus teilten Bojtschuk
und seine Schiiler eine Weltanschauung, die tiber die Religion hinausging. Im Wesentli-
chen handelte es sich dabei um einen tief verwurzelten, aber auch bescheidenen Glauben
an eine strahlende Zukunft fiir die ukrainische Nation.® Der Bojtschukismus war in der
Ukraine bald sehr prominent; er wurde als modernes kulturelles Phinomen begriffen.

Solch eine freie Entwicklung war allerdings nur bis in die dreifSiger Jahre méglich.
Stalins Politik der Industrialisierung, Zwangskollektivierung der Landwirtschaft und
der Unterdriickung der nationalen Kultur brachte bekanntermaflen Hungersnot und
Terror in die ukrainische Sowjetrepublik. Kiinstler und Intellektuelle, deren Kunst der
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Dominanz der russischen Kultur widersprach, wurden des ukrainischen Nationalismus
sowie der Spionage oder terroristischen Aktivititen angeklagt. Am Bojtschukismus
und seinen Vertretern ging dies nicht spurlos voriiber. Aufgrund ihrer Wahl bauerlicher
Sujets wurde den Mosaikkiinstlern Nationalismus und Formalismus vorgeworfen. Die
Bojtschukisten wurden zu Feinden der sozialistischen Kultur erklirt, ihre Bilder zer-
stort. Mychajlo Bojtschuk, seine Frau und mehrere Schiiler wurden in den Terrorjahren
unter Stalin erschossen, der ukrainische Monumentalismus verboten.

Dennoch versuchten viele ukrainische Kiinstler der sechziger Jahre, mit ihrer Mosa-
ikkunst das Niveau der Bojtschukschule zu erreichen; in Anlehnung an deren Vertreter
bezeichneten sie sich als sMonumentalisten<. Es verwundert nicht, dass sich eine der-
artige Mosaikschule gerade in der Ukraine und nicht in einer anderen Sowjetrepublik
herausbildete, denn nach dem Bojtschukismus blieb in der Ukraine das Bestreben, ei-
ne lokale, monumental-dekorative Schule zu schaffen, lebendig. Zu den sMonumenta-
listen« gehorte auch die Kyjiwer Kiinstlerin Alla Horska. Sie triumte von einer neuen
monumentalen Kunstschule, die sich stilistisch an den Bojtschukismus anlehnte.” Be-
merkenswert ist, dass Horska den nationalen >Lyrismus« der ukrainischen Kultur im von
Industrie und Bergbau geprigten Donbass entwickelte. Thre besten Mosaikwerke ent-
standen im Osten der Ukraine. So wurde das Innere des Restaurants >Ukraine<in Mariu-
pol — damals Zhdanow — mit den Wandmosaiken »Baum des Lebens« (1967) und »Bory-
viter« oder »Vogel aus Hellas« (1967) geschmiickt (Abb. 3—4). An diesen Werken arbeite-
ten mehrere Kiinstler und Mosaiksetzer, darunter Horskas Mann Wiktor Sarezkyj sowie
Halyna Subtschenko, Hryhorij Pryschedko und Borys Plaksiy. In technischer Hinsicht
praktizierte die Gruppe — zu Sowjetzeiten »Brigade« genannt — ausschlieflich das di-
rekte Setzverfahren. Es war ihr wichtig, durch gezielte Neigung der einzelnen Mosaik-
steine bestimmte Lichteffekte und Lichtreflexe zu erzeugen. Als innovative Mosaikmate-
rialien kamen flache Metallplatten, Glasschlacke, farbiges Bruchglas und benutzte Alu-
miniuml6ffel zum Einsatz. Themen, Komposition, Farb- und Ornamentgebrauch dieser
Mosaiken spielten allesamt auf das ukrainische Kulturerbe an - ein klarer Verweis auf
die verbotene Bojtschukschule.

Gemeinsam mit Wiktor Sarezkyj, Borys Plaksiy und Anatoli Lymarjev begann Al-
la Horska 1968 mit der Arbeit an der Mosaikwand »Die Siegesfahne« (1970) fiir das
>Museum der Jungen Garde« in Krasnodon, heute Sorokyne, Region Luhansk. Die In-
nenraummosaiken waren als integraler Bestandteil der Gedenkstitte konzipiert und
bildeten den Kulminationspunkt des Architekturensembles. Vier grof3formatige Figuren
jugendlicher Partisanen entwickeln durch raffinierte Komposition, Farbkombinationen
und Kontraste eine besondere, dramatische Spannung. Fiir das Mosaikrelief nutzten die
Kiinstler Smalte, Keramikfliesen, Bruchglas, Aluminium und Edelstahl. Ahnliche Merk-
male wies auch die Mosaikfassade der experimentellen Schule Nr. 5 in Donezk auf. Das
in Zusammenarbeit mit Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Gennadi Marchenko und
Hryhorij Synytsia entstandene Werk »Prometheus« (1966) stellte einen Bergmann und
einen Stahlarbeiter dar, die als Helden der Gegenwart flammende Energie aus Kohle und
Metall hervorbringen (Abb. 5). Im Hintergrund erscheinen das Universum mit Galaxien,
Planeten, Weltraumsatelliten, aber auch Blumen und Pflanzen. Das Werk verkérperte
die Idee der ewigen Bewegung, der Einheit von Weltraum, Natur und Mensch.
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Abb. 3: Alla Horska, Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Hryhorij Pryschedko
und Borys Plaksiy, »Baum des Lebens«, Smalte, Keramikfliesen, Metallplatten,
ehemaliges Restaurant in Mariupol, 1967

Abb. 4: Alla Horska, Wiktor Savezkyj, Halyna Subtschenko, Hryhorij Prysched-
ko und Borys Plaksiy, »Boryviter«, Smalte, Keramikfliesen, glasige Schlacke,
gebrauchte Aluminiumliffel, ehemaliges Restaurant in Mariupol, 1967

Auch andere Mosaizisten der sechziger Jahre setzten in mehr oder weniger grofiem
Ausmaf? nationale Motive ein. Zu den bekanntesten gehort der dreiteilige Mosaikent-
wurf von Ada Rybatschuk und Wolodymyr Melnytschenko im Palast der Pioniere und
Schulkinder in Kyjiw. Die Mosaikserie »Eine zauberhafte Pfeife« (1965) wurde von der
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Malerei der Volkskiinstlerin Marija Prymatschenko inspiriert — es war dabei eine muti-
ge Entscheidung, ein Mosaikbild in den ukrainischen Nationalfarben Gelb und Blauen zu
konzipieren. Heute, nach dem Ende der Sowjetunion und dem Ausbruch des russischen
Angriffskriegs auf die Ukraine, werden solche Mosaikwerke besonders hochgeschitzt,
denn ihre Urheberinnen und Urheber wollten eben keine von der sowjetischen Zensur
genehmigten Motive abbilden, welche tiblicherweise die Form von ukrainischen Souve-
nirverpackungen annahmen. So wurde das Mosaikpaneel »Ein ukrainisches Lied«, wel-
ches im Jahr 1967 fur das Kyjiwer Hotel >Intourist« von Stepan Kyrychenko und Nadiya
Klein geschaffen worden war, seitdem in vielen anderen Kleinstidten und Dérfern als
populires und >von oben« reglementiertes Bildthema kopiert (Abb. 6).

ADbb. 5: Alla Horska, Wiktor Sarezkyj, Halyna Subtschenko, Gennadi Marchen-
ko, Hryhorij Synytsia, »Prometheus«, Relief, Smalte, Keramikfliesen, farbiges
Bruchglas, Stein, Fassadengestaltung der Schule Nv. 5 in Donezk, 1966

Obwohl beide Mosaikwerke ausschliefilich zu Propagandazwecken dienten, zihlen
sie zu den besten Exemplaren der monumentalen Kunst ihrer Zeit. Selbst staatlich
gesteuerte Auftrage konnten also kiinstlerische Originalitit und Innovationskraft nicht
unterdriicken. Trotz der enormen Einschrinkungen der sowjetischen Zeit gelang es
Horska, an die Tradition zu appellieren, zugleich aber eine moderne Formensprache zu
entwickeln und kiinstlerische Kreativitit walten zu lassen. Dariiber hinaus war Horska
fiir ihre antikolonialen Ansichten bekannt: Sie unterstiitzte die Entwicklung der ukrai-
nischen Sprache und Kultur in ganzer Breite. Horska gehorte der bekannten »Bewegung
der Sechziger Jahre« an und engagierte sich in der Dissidentenbewegung.’ Sie war
erst 41 Jahre alt, als sie 1970 ermordet aufgefunden wurde. Bis heute sind die Umstin-
de ihres Todes unklar; der Mord wird dem KGB zugeschrieben. In der sowjetischen
Kunstgeschichte wurde ihr Name als Mosaizistin getilgt.
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Abb. 6: Stepan Kyrychenko und Nadiya Klein, »Ein ukrainisches Lied«, Smalte,
Keramikfliesen, Giebelfassadengestaltung des urspriinglichen Hotels >Intourist«
im Kyjiwer Stadtzentrum, 1967

Ein integraler Bestandteil der technologischen Entwicklungen der Kyjiwer -Monu-
mental-dekorativen Schule«war das Mosaikrelief. Hiufig findet sich die Verbindung von
Relief und Mosaik bei Wolodymyr Pryadka und Iwan Lytowtschenko; dazu gehort et-
wa das farbige Mosaik »Die Sonne der Liebe« (1969) am Standesamt von Olexandrija in
der Ukraine. Noch bemerkenswerter ist das graue Mosaikrelief an einem Wohnbau ei-
ner zentralen Strafle in Donezk, »Das Land des Donezk« (1967) (Abb. 7). Fiir die Fassa-
dengestaltung setzten die Kiinstler eine innovative Mosaikkombination ein. Natursteine
aus dem Bergbaubereich, nimlich Granit und Kohle, kombinierten sie mit Stahlklam-
mern, die speziell dafiir aus Edelstein in drei Gréflen — 2 x 2 x 1,5 Zentimeter, 3 x 3 X
1,5 Zentimeter und 4 x 4 x 1,5 Zentimeter — bestellt und vorgefertigt worden waren. Das
relativ flache Relief sollte dadurch einen flimmernden Oberflicheneffekt erhalten. Die
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verwendete Kohle erschien urspriinglich dunkler, aber schon kurze Zeit nach Abschluss
der Arbeiten verlor das schwarze Gold seine Farbe. Dieser Korrosionsprozess fithrte zur
heute eher monotonen Erscheinung des Reliefs, das einen Mann als Sonne zeigt, der ei-
ne liegende Frau, die Erde, umarmt. Des Weiteren schuf das Kinstlerduo Pryadka-Ly-
towtschenko das Mosaikhochrelief »Arbeitermarsch« (1972) an der Fassade des Luhans-
ker Kohlestaatsunternehmens. Auch hier fithrten die Kiinstler alle Werkprozesse direkt
vor Ort durch: das Nachzeichnen grofformatiger Kartons, das Einsetzen von Stiften, das
Anbringen des Armierungskifigs fiir die Reliefformen. Die Reliefform wurde in Poren-
leichtbeton — auch als Schaumbeton bekannt — erzeugt, anschlieRend wurden die Smal-
ten in den frischen Bettungsmortel gedriickt.

Abb. 7: Wolodymyr Pryadka und Iwan Lytowtschenko, »Das Land des Donezk«,
Relief, Edelstahl, Naturstein, Kohle, Fassade in Donezk, 1967. Detailfotos: spezi-
ell angefertigte Mosaikklammer aus Edelstein

Dieselbe Technologie praktizierte Lytowtschenko in Pripyat bei Tschernobyl. Als
stadtischer Angestellter konnte er bereits auf die Bauplanung Einfluss nehmen, um
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seine Vision der sowjetischen Energiestadt umzusetzen, was schon allein eine Aus-
nahmesituation im sowjetischen Stidtebau war. Mehrere grof3formatige Mosaikbilder
zieren die Hauptstrafien der Stadt (Abb. 8). Die konzeptuelle Einheit der Mosaiken
beruht auf der symbolischen Darstellung philosophischer Motive. GrofRe abstrakte
Mosaikwinde mit den Themen »Die Energie« (1975), »Die Musik« (1976), »Zum Licht«
(1977), »Die Morgenddmmerung« (1979) und »Die Schépfung« (1982) sollten die Botschaft
der Stadt vom >friedlichen Atom« hervorheben. Der enorm funkelnde Lichtreflex der
Oberfliche konnte sich hier voll entfalten (Abb. 9). Dafiir setzte Lytowtschenko auf
bewihrte Arbeitsweisen und Materialien: Betonrelief und positives Setzverfahren mit
Tausenden Smalten und Stahlklammern. Seit dem Atomunfall von 1986 ist die Stadt
vollig verlassen, die Natur erobert sich ihre Architektur und Mosaikkunst zuriick.

Abb. 8: Iwan Lytowtschenko, Aufriss der monumentalen Gestaltung der Stadt Pripyat, 1976

Abb. 9: Iwan Lytowtschenko »Die Musik«, Hochrelief, Smalte, Edelstahl, Fassade
der Musikschule in Pripyat, 1976
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Abb. 10: Wolodymyr Pryadka und Wolodymyr Pasyvenko, Supergrafik — polychrome Losung des
Kyjiwer Wohnbezirks Trojeschina-1, 1987

Eine weitere Fortsetzung einer Stadtgestaltung wurde im Kyjiwer Wohnbezirk Troje-
schina-1in den 1980er Jahren unternommen. Zusammen mit den Architekten versahen
die Kiinstler Wolodymyr Pryadka und Wolodymyr Pasyvenko die Giebel- und Stirnfas-
saden der neunstdckigen Wohngebiude vollstindig mit keramischen Fliesen; die Ober-
flichen wurden mit sogenannten Kabanchikfliesen in braunen Farbtonen wellenférmig
verziert (Abb. 10)." Gleichzeitig bemalte man die lingeren Stirnseiten der sechzehnsts-
ckigen Plattenbauten aus technischen Griinden mit drei Lackfarben - eine von den
Kiinstlern als >Supergrafik< bezeichnete Gestaltungsmethode. Dieses industrielle Expe-
riment einer polychromen Lésung fiir den monoton wirkenden Standardwohnbau setzte
neue Mafstibe in der Modernisierung des sowjetischen Wohnungsbaus. Des Weiteren
entsprach es voll dem damals populiren Baukonzept >Synthese von Kiinsten und Auflen-
welt«. Mit diesem Konzept sollte die Stadt als menschlicher Lebens- und Aktivititsraum
attraktiver und moderner werden. In Fokus stand das harmonische Zusammenwirken
von Stadtplanung, Architektur, Ingenieursbau und monumentalen Kiinsten unter Be-
riicksichtigung realer menschlicher Bediirfnisse - eine deutliche Ausweitung der alten
Formel >Haus plus Mosaikdekoration<.” Vor diesem Hintergrund fand Mosaikdekor in-
nerhalb der Stidte breite Anwendung und gewann eine markante, stidtebauliche Qua-
litdt. Doch auch hier ging es nicht ganz ohne gegenstindliche Mosaikbilder: Zwei Schul-
gebiude des experimentellen Wohnbezirks — die Schulen Nr. 251 und Nr. 119 — wurden
mit den Mosaikbildern »Zum Leben« und »Zum Wissen« (beide 1986) von Wolodymyr
Pryadka, Wolodymyr Pasyvenko und Olena Wladymyrova dekoriert. Das Kyjiwer Experi-
ment fand allerdings keine Fortsetzung, nachdem man feststellte, dass die verwendeten
Wandfarben binnen kurzer Zeit ausgeblichen waren.

Hier muss angemerkt werden, dass nicht alle Kiinstler in der sowjetischen Ukrai-
ne nach technischen Experimenten oder kreativer Freiheit strebten. Hunderte und
Tausende Mosaike wurden in voller Ubereinstimmung mit den Anforderungen der
Ideologie und Zensur geschaffen. Die Mosaikproduktion wurde trotz ihrer Komplexitit
und ihres hohen zeitlichen Aufwandes sehr gut finanziert. Dekorative Mosaikarbeiten
galten als eine attraktive kiinstlerische Tatigkeit und leisteten dem Konformismus in
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der monumentalen Kunst Vorschub. Von diesem Hintergrund setzten sich jene Kiinstler
und Kiinstlerinnen ab, die das Risiko auf sich nahmen, ihre Mosaiken in ein Expe-
riment fiir Innovation zu verwandeln. Heute kann man sich die Zwinge, denen die
ukrainischen >Monumentalisten< durch zahlreiche ideologische Hindernisse ausgesetzt
waren, schwer vorstellen. Doch genau unter solchen Bedingungen, ihnen oft zuwider-
laufend, sind Mosaiken zum einzigartigen und facettenreichen Experimentierfeld fir
Innovation und nationale Tradition geworden.

Seit dem Beginn der militirischen Aggression Russlands gegen die Ukraine im Jahr
2014 verloren die Ukrainer den Zugang zur eigenen, architekturbezogenen Kunst auf
der Krim und im Donbass. Mit der folgenden russischen Invasion ab Februar 2022 ka-
men dann die Nachrichten, welche Mosaikwinde, Monumente, Baudenkmailer und Mu-
seen von den russischen Bomben zerstort worden sind. Heute bleibt nur noch zu hoffen,
dass nach einem Sieg der Ukraine die zerstorten Kulturdenkmaler wiederaufgebaut und
restauriert werden: allen voran Alla Horskas ruinierte Mosaikschitze »Boryviter« und
»Baum des Lebens« in Mariupol.

Anmerkungen

1 Der Plan wurde am 13. April 1918 formuliert, als Dekret wurde er in den Zeitungen
»Izvestija« und »Prawda« unter dem Titel »Uber das Entfernen von Denkmilern zu
Ehren der Zaren und ihrer Diener und zur Ausarbeitung von Projekten fir Denk-
maler der Russischen Sozialistischen Revolution« am nichsten Tag veréffentlicht.

2 Diese staatliche Anstalt wurde mitten im 19. Jh. eingerichtet, mit der Hauptaufga-

be, Freskenmalerei durch Mosaike in den grofiten Kirchen (vor allem in der Isaaks-

kathedrale) zu ersetzen. Das hatte reine praktische Griinde: Man konnte die eta-
blierte akademische Malerei in sakralen Grof3bauten verewigen, ohne sie regelmi-

Rig erneuern zu miissen.

Frolov 1988, 301; 312.

Frolov 1988, 305.

Lunatscharski 1933.

Mosaikdekoration des Sowjetpalastes (1945), Wandmalerei der Pavillons der Alluni-

ons-Landwirtschaftsausstellung (1950-1954).

Lebedeva 1969, 10; Lebedeva 1973, 18.

Mudrak 2022, 42..

9  Sarezkyj 2023, 211; 215.

10 Die Sechziger waren eine Generation ukrainischer nationaler Intellektueller der

AN 1 AW

oo 3

1960er Jahre, u.a. Schriftsteller, Dichter, Kiinstler und Kritiker, welche die Prin-
zipien des Sozialrealismus ablehnten und ihre Kunstwerke nicht den Interessen
des totalitiren sowjetischen Regimes unterwarfen. Sie setzten sich fiir die Freiheit
des kiinstlerischen Schaffens und die Wiederbelebung der ukrainischen Sprache
und Kultur ein. Auch versuchten sie, die wihrend der stalinistischen Zeit veriibten
Staatsverbrechen aufzukliren und 6ffentlich zu machen.
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11 Dabei handelt es sich um eine Erfindung aus dem vorrevolutioniren Russland, bei
der mit oftmals rotem oder weiflem Porzellanton Ziegelmauerwerk nachgeahmt
wurde. Die iibliche Grof3e einer Fliese lag bei 6,5 x 12 cm. Mitrofanof 1967, 12..

12 Ausdem Interview von Lubava Illynko mit Wolodymyr Pryadka; Tonaufnahme vom
April 2019.

13 Bazazjantc 1988, 20—24; 40.
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VIELLEICHT WOLLTEN
DIE MOSAIZISTEN

andeuten, dass das
steinerne Grundmaterial
durch die Fassung der
Statue hindurchscheint;
oder sogar, dass die
Oberflache die blauliche
Umgebung der Statue,
etwa das Blau der Nische
oder das Licht- und
Wasserspiel des
Nymphaums, reflektiert.
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Eine Statue aus Steinchen

Alexandra Holler

Das Nebeneinandersetzen unterschiedlich grofier und farbiger Steinchen zu Figuren,
Gegenstinden und ganzen Szenen zwingt den Mosaizisten dazu, sich im Schaffenspro-
zess auf einen sehr kleinen Ausschnitt des Bildes zu fokussieren und gleichzeitig das
grofle Ganze nicht aus dem Blick zu verlieren. In diesem Wechselspiel aus Nah- und
Fernsichtigkeit bewegen wir uns, wenn wir verstehen wollen, wie die Technik des Mo-
saiklegens die Charakteristika der Bildmotive unterstiitzt.

Im Mittelpunkt dieser Betrachtung soll ein Mosaik aus dem dritten Viertel des ersten
Jahrhunderts nach Christus stehen, das aus der Vesuvregion stammt und sich heute im
Archiologischen Nationalmuseum in Neapel befindet (Abb. 1)." Das 128 Zentimeter hohe
und 109 Zentimeter breite, aus Glaspaste gefertigte Wandmosaik zeigt die Statue eines
nackten Athleten auf einer Basis, genauer gesagt eines Faustkimpfers oder Boxers, was
man an seinen fir den Faustkampf typisch bandagierten Unterarmen erkennen kann. Er
steht in leicht ponderiertem Stand nach rechts gewandt und tragt einen Kranz auf dem
Kopf. Die Arme hingen locker an den Seiten herab. Sein Kopf ist noch etwas stirker ge-
dreht, sodass der Blick aus dem Bild hinaus in die Ferne schweift. Der Faustkimpfer ist
perspektivisch vor einen roten Zaun gesetzt, der sich wiederum vor einem dunkelblauen
Hintergrund befindet. Das Bildfeld wird zu beiden Seiten durch angeschnittene Siulen
auf mehrstufigen Podesten architektonisch wirkungsvoll gerahmt; dazwischen und au-
Rerhalb verlauft vertikal ein rot-blaues Wellenband. Unterhalb der Statue befindet sich
ein gerahmtes Stillleben bestehend aus einem Hahn, einem Pinienzapfen und weiteren
Friichten. Der obere Abschluss des Mosaikes ist nicht mehr erhalten.?

Das Mosaik war aufgrund der Ahnlichkeit in der Bildkomposition, der Motivik als
auch der Farbigkeit der Glaspasten zu anderen zeitgleichen Wandmosaiken der Region
vermutlich urspriinglich in einem Nymphdum verbaut. Mit seinen Darstellungen reiht
es sich in die sportlich-athletische Bilderwelt ein, die auch Bestandteil von Brunnenan-
lagen sein kann.?

Dieses Mosaik entstand, wie seine musivischen Bildgenossen, indem viele kleine
Steine nebeneinander zu einem Gesamtwerk komponiert wurden. Fiir Rahmen, klare

Alexandra Holler (Ludwig-Maximilians-Universitat, Klassische Archiologie);
alexandra.holler@ka.fak12.uni-muenchen.de;
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Konturen oder per se zu Geradlinigkeit verpflichtete Objekte, wie zum Beispiel die rah-
menden Siulen zu beiden Seiten der Statue, wurde ein lineares Arrangement mithilfe
sehr akkurat und gleichmif3ig gesetzter Tesserae gewihlt. Sie geben der Bildkompositi-
on Struktur und Gliederung. Anders sieht es bei Fiillflichen wie dem Hintergrund oder
der Vorderseite der Statuenbasis aus. Die Tesserae sind hier in Form und GréfRe un-
gleichmiRig und bilden ungerade Fugenlinien. Von den konturgebenden Aufdenlinien
abgesehen, entsteht so eine bewegte Fliche mit unterschiedlich grofien Zwischen-
riumen. Die geraden Linien lenken den Blick der Betrachterinnen und Betrachter,
wohingegen die unruhige Detailgestaltung der Einzelbereiche aus der Ferne zu einer
homogenen Fliche verschwimmt, die das Auge nicht ablenkt.

Abb. 1: Mosaik aus Glaspaste, Neapel, Archiologisches Nationalmuseum, 128 x
109 cm

Bewegen wir uns nun von der Rahmung zur zentralen Figur des Mosaikes: der Statue
des Faustkidmpfers. Die Plastizitit der Statue lebt von der wechselnden Kombination aus
Steinchengrof3e, -farbe und -form sowie vom Verlauf der Steinchenreihen. Es gibt kei-
ne streng horizontal oder vertikal verlaufenden Linien. Stattdessen sind die Tesserae in
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weichen Bogen und Kurven gelegt, die die Kérperform, Wolbungen der Muskeln et cete-
ra aufgreifen und im Bild umsetzen. In der Mitte des Brustkorbes erkennt man beinahe
eine Zickzacklinie, von der in leichten Bogen Linien zu beiden Seiten des Torsos nach au-
Ren laufen. Die Linien sind von Hell nach Dunkel abgestuft und verleihen der Figur, tritt
der Betrachter einen Schritt zuriick, zusitzliche Korperlichkeit. Die Farbverliufe wer-
den dabei so gekonnt gesetzt, dass man meint, einzelne Muskelstringe des athletischen
Korpers erkennen zu konnen. Die Steinchen der Gesichtsdetails wie Lippen, Augen und
Augenbrauen, mussten vorab in individuelle Formen geschnitten und eingesetzt wer-
den. An dieser Stelle bricht das feinteilige Konstrukt der Tesserae zu Gunsten klar for-
mulierter Einzelformen auf: Die feine Modellierung der vielen nebeneinander gesetzten
Farben ergibt das stimmige Bild eines nackten Athleten mit hellem, braun-rosafarbenem
Inkarnat, braunen Haaren und Augenbrauen, roten Lippen und dunklen Augen.

Die Farbgebung der Figur kann je nach Sehgewohnheit bei modernen Betrachtern
oder Betrachterinnen unterschiedliche Assoziationen ausldsen. Man mag in der braun-
beigen Farbigkeit ein bronzenes Standbild erkennen oder auch eine Statue, die durch
ihre Bemalung einem lebendigen Menschen dhnelt. Die farbliche Ausdifferenzierung der
Gesichtsdetails ebenso wie das Gesamtkolorit mit seiner Tendenz ins Rosardtliche statt
ins Braun-Gelbe spricht jedoch dafiir, dass eher menschliches Inkarnat gemeint ist als
ein materialsichtiges Erscheinungsbild.

Gleichzeitig liegt die bildliche Raffinesse im Detail. Im Bereich des Torsos sowie der
Arme und Beine wurden neben weifden Steinchen zur Schattierung zusitzlich auch hell-
blaue Mosaiksteine verwendet. Dieselben Steinchen sind auch fiir die Basis, das seitliche
Ornamentband, den Hintergrund des Stilllebens und teilweise fiir die Siulensockel zum
Einsatz gekommen. Zum einen fiigt sich die Statue so noch stiarker in die Farbharmonie
des gesamten Bildes ein, zum anderen konnte der Riickgriff auf die gleichen Tesserae,
die auch fiir die Basis verwendet wurden, fiir ein optisches Spiel der Mosaizisten spre-
chen.

Die blauen Steinchen verleihen der Gestaltung der Statue eine zusitzliche Konnota-
tion: Obwohl sie in ihrer Polychromie wie ein lebender Mensch wirkt, verweisen die bliu-
lichen Tesserae auf die Materialitit der wohl marmornen Statue, wie sie auch eine stei-
nerne Basis suggerieren. Vielleicht sollte der Einsatz dieser kleinen, aber feinen blauen
Steinchen wirklich nur in diesem Sinne verstanden werden; vielleicht wollten die Mosai-
zisten aber auch andeuten, dass das steinerne Grundmaterial durch die Fassung der Sta-
tue hindurchscheint; oder sogar, dass die Oberfliche die blauliche Umgebung der Statue,
etwa das Blau der Nische oder das Licht- und Wasserspiel des Nymphiums, reflektiert.
Die Raffinesse, die der Gestaltung der Korperlichkeit und der Couleur des Faustkimpfers
zugrunde liegt, bewirkt somit eine — gewollte? - Mehrdeutigkeit der Statue in Bezug auf
ihre Materialitit. Das lebendige Erscheinungsbild der Statue in Verbindung mit ihrer
Inszenierung als Standbild in einer architektonischen Rahmung ergeben ein reizvolles
Wechselspiel aus Statue und Figur.
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Anmerkungen

1 Mosaik aus Glaspaste, Neapel, Archiologisches Nationalmuseum Inv. 10010.

2 Im Nationalmuseum Neapel befindet sich ein weiteres Wandmosaik aus Glaspaste
(Neapel, Archiologisches Nationalmuseum Inv. 10014), das aufgrund der hohen sti-
listischen Ahnlichkeit vermutlich aus dem gleichen Fundort stammt. Fiir eine Ver-
ortung beider Mosaike im Nymphaum der Villa San Marco in Stabiae, wie Pappa-
lardo - Ciardiello 2012, 214 annehmen, gibt es keine iiberzeugenden Hinweise. Vgl.
hierzu insbesondere die ausfithrliche Dokumentation des Nymphdums und seiner
Mosaikausstattung bei Wattel 1999, 85-93.

3 Vgl z.B. einen Mosaikbrunnen aus dem Sommertriclinium der Casa del Bracciale
d’Oro in Pompeji (Jashemski 1993, 356-358 Kat. 61 Abb. 421f.) oder den Mosaik-
schmuck eines mit Wasserspielen ausgestatteten Innenhofs und Sommertricli-
niums der Casa del mosaico di Nettuno e Anfitrite in Herculaneum (Haus V 6/7,
Raum a; Jashemski 1993, 268f. Kat. 550 Abb. 301f.). — Zur Darstellung von Athleten
und Faustkimpfern in der romischen Flichenkunst, insbesondere in Stuckreliefs,
die auch Winde und Durchginge in privaten Nymphien, Thermen oder Palaestrae
schmiickten, vgl. Bohne 2011, 30f.; 120-132.
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Abbildungsnachweis

Abb. 1: Neapel, Archiologisches Nationalmuseum Inv. 10010. Abbildung nach Pappalardo
— Ciardiello 2012, Abb. 215
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Umbruch und Aufbruch in der spitantiken Asthetik’

Alberto Virdis

Die Bilderwelt, die uns umgibt, ist von unzahligen hintergrundbeleuchteten digitalen
Bildern durchsetzt, die aus Millionen von Pixeln bestehen. Mit bloflem Auge oft nicht
sichtbar, werden diese erst bei starker Vergrofierung oder anderen Verinderungen und
Anpassungen erkennbar. Die Grundeinheit, aus der ein digitales Bild besteht, das Pixel
— ein kleines Quadrat, das umso kleiner ist, je definierter das Bild — ist in der allgemei-
nen Vorstellung der Gegenwart tief verankert; beispielsweise durch die sogenannte Pixel
Art, die in den niedrig aufgelosten Grafiken der ersten Videospiele der 8-bit- und 16-
bit-Ara weit verbreitet war, aber auch heute noch begegnet, sowohl in neueren Video-
spielen als auch in anderen Kunstformen wie der Street Art (Abb. 1).” Aus Nostalgie wie
auch aufgrund ihres charakteristischen Stils hat sich diese Methode der Bildgestaltung
als digitale Kunstform durchgesetzt. Aus kleineren Einheiten zusammengefiigt, die ein
grofleres Bild ergeben, sind diese digitalen Bilder den kompositorischen Prinzipien der
Fragmentierung und Dekonstruktion unterworfen.

Diese Prinzipien fanden, vielleicht iiberraschenderweise, schon vor etwa finfzehn
Jahrhunderten dhnliche Anwendungen in der bildenden Kunst und sogar in der Litera-
tur. Inder>langen Spitantike, der fiinfJahrhunderte umfassenden Periode von Diokleti-
anbis Karl dem Grofen, also vom spiten dritten bis ins spite achte Jahrhundert, florierte
eine Reihe von kiinstlerischen Medien:® die Mosaikkunst, die Wand- und Bodendekora-
tionstechnik des Opus sectile, bei dem es sich um eine Art Puzzle mit aus dutzenden Mar-
mor- oder Glasteilen zusammengesetzten Bildern handelt, Cloisonné und Glasmalerei,
die mit den sogenannten Mosaikfenstern im frithen sechsten Jahrhundert aufkommt. Es
scheint, dass einige der am hiufigsten verwendeten Techniken und Medien dieser lan-
gen Periode auf der Fragmentierung von Bildern beruhten. Dieselben kompositorischen
und dsthetischen Prinzipien sind auch fiir das Verstindnis der spitantiken Poesie und
Literatur grundlegend. Wie ich zu zeigen versuchen werde, zeichnet sich hier eine Pe-
riode kiinstlerischer Transformation ab, die von Umbriichen, Fragmentierung und Va-
rietas geprigt ist und diese zu Leitprinzipien eines neuen Bild- und Textverstindnisses
machte.

Alberto Virdis (Masaryk University Brno, Centre for Early Medieval Studies);
AlbertoVirdis@phil.muni.cz;
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Abb. 1: Invader, Mario, Paris

ADbb. 2: Schlacht zwischen Kentauren und wilden Tieven, Mosaik aus dem Speisesaal der Hadri-
ansvilla in Tivoli, 120-130 nach Christus, Staatliche Museen zu Berlin, Altes Museum
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Mosaik und digitale Bilder

Mosaik ist bekanntlich keine Kunstform, die erst in der Spitantike entstand. Es gibt aber
einen grundlegenden Unterschied zwischen der Gestaltung antiker und spitantiker Mo-
saikbilder: Die Aufgabe des antiken Mosaizisten bestand darin, die kleinsten Einheiten
des Mosaiks, die Tesserae, so zu arrangieren, dass sie moglichst unsichtbar waren. Da-
durch entsteht eine naturalistische Illusion, dhnlich wie bei einem digitalen Bild, das aus
Millionen von Pixeln besteht (Abb. 2). In einem solchen Bild sind die Pixel mit dem blo-
Ben Auge nicht sichtbar: Ihre Anzahl ist so hoch und ihre Grofie so gering, dass sie fir
den Betrachter zu einem einheitlichen Bild verschmelzen und die Illusionswirkung des
Naturalismus erzeugen.

Abb. 3: Kopf des Heiligen Petrus, Mosaik, fiinftes Jahrhundert, Vatikan,
Vatikanische Grotten
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In der spitantiken Mosaikkunst war ein solcher Effekt jedoch nicht mehr die Norm.
Hier zeigt die ungleichmifige Anordnung der Tesserae mitunter, dass die Liicken zwi-
schen den Mosaiksteinen und dem Putz, auf dem sie lagen, eine eigenstindige Bedeu-
tung besaflen — ein Effekt, den antike Mosaizisten iiblicherweise vermieden. In spitan-
tiken Mosaiken hingegen konnten die Zwischenriume zwischen den Tesserae deutlich
sichtbar belassen werden. Auch die Mosaiksteine selbst besaflen unregelmiflige und un-
terschiedliche Groflen und Formen. Es herrschte eine fragmentierte Visualitit vor, bei
der die Zwischenriume eine aktive Rolle bei der visuellen Gestaltung und der Komposi-
tion des endgiiltigen Bildes spielten (Abb. 3—4). Wie es scheint, handelte es sich dabei um
eine bewusste Strategie spatantiker Mosaizisten, um die Rolle der einzelnen Tesserae,
die im Gesamtbild nicht mehr ausgeblendet waren, bewusst hervorzuheben.

Abb. 4: Detail der Augenpartie des Heiligen Petrus (wie Abb. 3)

Auf einem in Aldborough, North Yorkshire, gefundenen Mosaik aus dem vierten
Jahrhundert, das die rémische Wolfin beim Siugen von Romulus und Remus darstellt,
sind die Figuren der Zwillinge auf sehr elementare und undifferenzierte Weise um-
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gesetzt. Nur wenige Tesserae wurden verwendet, um dem Betrachter einen Eindruck
von den beiden kleinen Menschen zu vermitteln (Abb. 5). Auf mangelnde technische
Fihigkeiten der Mosaizisten kénnen wir eine derart detailarme Darstellung aber nicht
ohne Weiteres zuriickfithren. Dies wird besonders deutlich, wenn wir das Mosaik von
Aldborough mit anderen zeitgendssischen Bodenmosaiken aus dem rémischen Britan-
nien vergleichen, etwa einem Mosaik aus einer Villa in Hinton St Mary in der Grafschaft
Dorset (Abb. 6).*

Abb. 5: Wolfin mit Romulus und Remus, Mosaik aus Aldborough, etwa 300-400,
Leeds City Museum

Die Kunst der Spatantike wird heute nicht mehr im Sinne einer Abweichung von der
klassischen Norm, von den Idealen des Naturalismus und der Naturihnlichkeit verstan-
den, so wie es in der Kunstgeschichte lange der Fall war. Spatantike Innovationen lassen
sich nur begreifen, wenn man sie im Zusammenhang mit dem Wandel dsthetischer Idea-
le sieht: Ideale, die zur gleichen Zeit sowohl die bildende Kunst als auch die literarische
Produktion, insbesondere die Dichtung, pragten.
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Abb. 6: Jagdszene, Mosaik aus einer romischen Villa in Hinton St Mary, Dorset,
frithes viertes Jahvhundert, London, British Museum

Ein kurzer forschungsgeschichtlicher Uberblick

Als kunstgeschichtlicher Begriff geht die Spitantike auf Alois Riegls fundamentale Un-
tersuchung »Die spitromische Kunst-Industrie« von 1901 zuriick. Ja$ Elsner und Jests
Hernandez Lobato haben jiingst untersucht, wie fiir Riegl die kiinstlerischen Phinome-
ne dieser Epoche — in den bildenden Kiinsten und der Literatur, aber auch in Philosophie
und Theologie — Produkt eines einzigen kulturellen Antriebs waren: eines psychologi-
schen und sozialen Impulses, der von Produzenten und Betrachtern geteilt wurde und
den Riegl als »Kunstwollen< bezeichnete.” Ungeachtet der um diesen Begriff kreisenden
Forschungsdiskussion besitzt das Modell, kiinstlerisches Schaffen als Spiegel kulturel-
ler Mentalititen zu begreifen, ungebrochene Relevanz; die Idee des Kunstwollens wird
oft auch dann implizit aufgegriffen, wenn Riegls Begriff nicht ausdriicklich verwendet
wird.

Zur Spatantike als sozial- und kulturgeschichtlicher Kategorie gingen in jiingerer
Zeit zudem von den Arbeiten Peter Browns mafigebliche Impulse aus.” Browns Modell
verdanken wir vor allem die Idee einer positiven Sicht auf die Fragmentierung des Romi-
schen Reiches, eine fiir das Verstindnis der an der komplexen Transformation der anti-
ken Welt beteiligten Vielzahl von Akteuren und Stimmen dufierst aufschlussreiche Per-
spektive. Autoren wie Elsner haben diese Perspektive in den vergangenen zwei Jahrzehn-
ten weiter vertieft, indem sie einen dekolonisierenden, kulturitbergreifenden Zugriff auf
die Welt der Spitantike und ihre Kunstproduktion vorantrieben.® Als zentrale Merkmale
spatantiker Asthetik begreift Elsner die Verwendung von Spolien - ilterer Versatzstiicke
— sowohl im materiellen als auch im kulturellen Sinne, das Phinomen der Fragmentie-
rung, die Bedeutung des Prinzips der Varietas, die Poetik des Details und eine Vorlie-
be fiir das Miniaturhafte. Diese Merkmale werden von Elsner im Begriff der skumulati-
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ven Asthetik< zusammengefasst.® Die spezifische Asthetik der Spitantike wurde in den
letzten Jahren von Autoren wie Hernindez Lobato, Michael Squire, Joshua Hartman und
Helen Kaufmann weiter untersucht. Sie alle betrachten die zeitgenossische Entwicklung
der literarischen Produktion und der bildenden Kiinste parallel.”® Ein spezifischer lite-
rarischer Stil, der fiir die spitlateinische Literatur typisch ist und vom amerikanischen
Forscher Michael Roberts als >Jeweled Style« bezeichnet wird, fillt ebenfalls unter den
Begriff der kumulativen Asthetik.™ Roberts’ gleichnamige Arbeit von 1989 gilt bis heute
als Meilenstein, als Beginn einer Forschungstradition, die die spitantike Poesie in einer
grundlegenden Homologie mit der zeitgendssischen bildenden Kunst betrachtet. Aus-
gehend von einer Feinanalyse der spitlateinischen poetischen Produktion, lange Zeit als
Entartung des klassischen Stils gering geschitzt, skizziert Roberts in seiner Studie die
Merkmale der beiden zugrunde liegenden dsthetischen Prinzipien: einerseits der Vor-
liebe fir Abwechslung, eine Leidenschaft fiir Katalogisierung, die sich in den typischen
endlosen Aufzihlungen vieler spitantike Gedichte zeigt; andererseits eine »>3sthetische
Atomisierung, die zur Emanzipation des isolierten Wortes als neuer Grundeinheit li-
terarischer Schépfung fithrte.”” Roberts erkennt diese Merkmale auch in den Figuren-
folgen spitantiker Sarkophage, in der zu Lasten eines plastischen Realismus gehenden
Betonung ornamentaler Details vieler Elfenbeinschnitzereien oder in der sorgfiltigen
Ausarbeitung geometrisch definierter kompositorischer Einheiten.

In Anlehnung an Roberts mochte ich mich in diesem Beitrag auf einige 4sthetische
Merkmale des >Jeweled Style<, nimlich auf Fragmentierung und Varietas, konzentrie-
ren. Insbesondere betrachte ich dabei Techniken wie Glasmalerei und Cloisonné, die im
spatromischen Gallien und im Merowingerreich blithten — die aber in den Studien zur
spatantiken Asthetik und Kunst traditionell weniger beriicksichtigt werden.

Fragmentierung und Varietas im spatantiken und
friihmittelalterlichen Kunstverstandnis

Hiufige Aufzihlung und sich wiederholende Muster waren zentrale Elemente spatanti-
ker Dichtung. Die Griinde dafiir liegen laut Roberts einerseits in der Tradition der Rhe-
torik. Wiederholung war notwendig, um zu itberzeugen. Andererseits findet sie ihren
Ursprung in der antiken Ekphrasis, der detaillierten literarischen Beschreibung einer
Person, eines Ereignisses, einer Schlacht, eines Gebiudes und so weiter. Die literari-
sche Praxis der Ekphrasis beinhaltete die Zerlegung des gewihlten Themas in seine Be-
standteile, lange Aufzihlungssequenzen und die Tendenz, iiberschaubare kompositori-
sche Einheiten zu schaffen — all dies begiinstigte kurze Abschnitte, die als eigenstindige
und in sich abgeschlossene Einheiten fungierten. Entsprechende Passagen enthalten oft
lange Aufzihlungen von Gegenstinden mit einer gleichmiRigen Struktur, die die Auf-
merksamkeit auf die Unterschiede innerhalb der wiederholten Einheiten lenkt. Roberts
nennt diese Art der Aufzihlungleptologia<.”® Doch nicht nur Ekphrasen enthielten die-
se langen Wortlisten. Eine Passage bei Cyprianus Gallus, einem christlichen Dichter, der
im finften Jahrhundert in Gallien lebte und den Heptateuchos schrieb — eine Verspara-
phrase des biblischen Textes —, veranschaulicht gut die Hauptmerkmale der>leptologiae«
und des >Jeweled Style<. Cyprianus beschreibt Aarons Brustschild nach dem Buch Exo-
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dus folgendermafien: »An erster Stelle steht der Karneol, und der Smaragd zusammen
mit dem Topas; / dann kommt der Saphir, mit dem der Karfunkel glinzt, / und der Jaspis
ist griin und glinzt mit gelbem Gold. / An dritter Stelle steht der Bernstein und mit ihm
der Achat und der Amethyst, / mit seinem leuchtenden Purpurton. / An vierter Stelle der
Chrysolith, und Onyx neben dem Beryll«.**

Parataxe, synonyme Sequenzen, kurze Sitze und Aufmerksambkeit fiir lexikalische
Details und Wortstellung sind laut Roberts Hauptmerkmale der sleptologia<. Das Ver-
fahren erscheint, als »wiirde man Texte unter ein Mikroskop legen und die einzelnen
Teile auf Kosten des Ganzen vergréfRern. [...] Das einzelne Wort, seine Auswahl und Po-
sition werden stirker betont, als dies bei anderen kompositorischen Stilen der Fall wire.
[...] Worter werden also als etwas angesehen, das eine eigene physische Prisenz besitzt,
unabhingig von Sinn oder Syntax. Sie kénnen, wie Bausteine oder Teile eines Puzzles,
verschoben werden, um neue formale Konstruktionen zu schaffen«.”

Diese Kataloge wurden oft auf Aneinanderreihungen von einzelnen Wortern redu-
ziert, die semantisch verwandt und grammatikalisch wie syntaktisch gleichwertig wa-
ren. Sidonius Apollinaris, ein Geistlicher und Dichter im spitrémischen Gallien des fiinf-
ten Jahrhunderts, beschreibt in einem Gedicht die Passion Christi: »Du hast in Deinem
angenommenen Fleisch Qualen erduldet, hast Ohrfeigen, Spott, Striemen, Dornen, Los,
Ketten, Kreuz, Nigel, Galle, Speer, Essig ertragen und bist schliefdlich dem Tod begegnet,
aber nur, um aufzuerstehen.«** Und Venantius Fortunatus, Dichter und Hymnograph
am Hof der Merowinger und Bischof von Poitiers, zihlt im Hymnus »Pange, lingua« die
Instrumente der Passion Christi auf: »Essig, Galle, Schilfrohr, Speichel, Nigel, Lanze
schmerzen hier. / Man durchbohrt den zarten Kérper, Blut und Wasser stromt hervor,
| Erde, Meer und Sterne, Weltall werden von dem Strom benetzt.«"7

Wie literarische Werke anhand der bildenden Kunst ihrer Zeit interpretiert werden
konnen, lisst sich exemplarisch an Roberts’ Analyse der Beschreibung eines Mosaiks aus
dem frithen achten Jahrhundert durch den norwegischen Kunsthistoriker Hans-Peter
LOrange (1903-1983) beobachten. LOranges Beschreibung eines Mosaiks aus dem Ora-
torium von Papst Johannes VII. in der Basilika von St. Peter in Rom, das die Anbetung der
Konige zeigt, hatte das Ziel, eine charakteristische Tendenz spitantiker und frithmittel-
alterlicher Mosaike zu illustrieren (Abb. 7). Roberts manipulierte den Originaltext, um zu
zeigen, wie sich die Beschreibung des Mosaiks perfekt an die eines zeitgendssischen Ge-
dichts anpasst, wenn nur die spezifisch kunstgeschichtlichen Begriffe — im Folgenden
von Roberts in Klammern gesetzt — durch solche aus der Literatur ausgetauscht wiir-
den: »Im Gegensatz zu den antiken Gedichten (Mosaiken) [...] ist jetzt die ganze Struk-
tur (Bildfliche) in unendlich viele einzelne, chromatisch voneinander getrennte Wor-
ter (Steine) aufgeldst, es glitzert und blinkt, es spritht von Licht- und Farbreflexen der
zahllosen Einheiten (Tesserae). Das einzelne leuchtende und mit Farben gesittigte Wort
(Stein), das die antiken Dichter (Mosaikkiinstler) gerade zu dimpfen und zu itberwinden
versuchten, ist hier bewusst hervorgeholt und wirksam gemacht. Das Wort (Stein) ist in
einer plastischen Formnachahmung nicht verschwunden, sondern hat sein eigenes far-
ben- und lichtsprithendes Leben«.® Roberts’ experimentelles Verfahren suggeriert, dass
die kleinsten kompositorischen Elemente eines literarischen Werkes, die Worter, gleich-
sam wie die Steine eines Mosaiks wirken — eben das Prinzip der dsthetischen Atomisie-
rung.
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Abb. 7: Detail der Anbetung der Konige, Mosaik aus dem Oratorium von Johan-
nes VII. im Petersdom, 705-706, Rom, Santa Maria in Cosmedin

Das wahrscheinlich beste Beispiel fiir dieses Phinomen in der Poesie findet sich im
Werk des Optatianus Porfyrius, eines Dichters des vierten Jahrhunderts, der vermutlich
afrikanischer Herkunft war. Er ist Autor zahlreicher sCarmina figuratac, von Gedichten,
deren visuelle Textgestaltung die Form von Gegenstinden nachahmt, etwa eines Altars,
einer Wasserorgel, einer Panfléte oder einer Syrinx.” Er schuf mehrere »>Carmina cancel-
lata¢, sogenannte Gittergedichte, die modernen Kreuzwortritseln dhneln. Sie schépfen
die graphischen und kombinatorischen Moglichkeiten der elementaren Bausteine der li-
terarischen Sprache voll aus.*® In den >Carmina cancellata<ist im Text des Hauptgedich-
tes, dessen Zeilen wie gewohnlich von links nach rechts verlaufen, ein weiteres Gedicht
aus ineinander verwobenen Versen, sversus intextic, aufgebaut. Sie laufen nun von rechts
nach links, von oben nach unten und umgekehrt. Die Zeilen dieser in sich verwobenen
Gedichte ergeben ebenfalls ein Bild, wie die sNavicula Petri¢, die Barke des Heiligen Pe-
trus, in Carmen 19 (Abb. 8). Optatianus nutzt das geschriebene Wort als kleinste kom-
positorische Einheit, um visuelle Effekte zu erzeugen und die Lesarten eines einzelnen
Gedichts zu vervielfachen. Selbst ein einzelner Buchstabe — der Grundbaustein jeglicher
Sprache — kann in seinen Gedichten auf ganz verschiedene semantische Pfade fithren.
Hiufig ist ein und derselbe Buchstabe in mehrere, sich iberschneidende Linien und Be-
deutungsebenen eingebettet. In einigen Fillen funktionieren einzelne Buchstaben sogar
in unterschiedlichen Sprachen — dem Lateinischen und dem Griechischen —, wobei etwa
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das lateinische A fiir das griechische Alpha oder Delta steht, oder C fir Sigma, H auch
fiir Eta.”

Abb. 8: Die>Navicula Petric aus Optatianus Porfyrius’ Carmen 19

Varietas

Innerhalb der beschriebenen Asthetik der Fragmentierung war fiir die Auswahl und An-
ordnung der Kompositionseinheiten ein weiteres Prinzip mafigebend: die Variation. Va-
rietas wurde so zum dsthetischen Leitprinzip, sowohl in literarischen Werken als auch in
der bildenden Kunst. Die Kunst des spitantiken Dichters wurde oft mit der eines Juwe-
liers verglichen, der glinzende Steine und kostbare Metalle manipuliert und sie mithilfe
kontrastiver Effekte hervorhebt. Ebenso wurden die Elemente eines Textes chromatisch
verstanden und deswegen oft mit vielfarbigen Blumen oder Juwelen parallelisiert.** Das
Konzept der Varietas war bereits ein Schliisselbestandteil der antiken Rhetorik, wobei oft
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auf die Metapher der Farben — die >Colores rhetoricic — zuriickgegriffen wurde. Dennoch
hat sich die Bedeutung von Varietas zwischen Antike und Spitantike erheblich verscho-
ben. In der Antike verstand man darunter die Vielfalt verschiedener Stile, sei es in der
Rhetorik, der Architektur oder der bildenden Kunst. Eine angemessene Varietas verlang-
te die Beherrschung verschiedener Stile, die sich auf keinen Fall unzulissig vermischen
durften:Jede Mischung wurde als inkongruent und als >schlechter Stil<verstanden. Diese
Vorstellung von Varietas dnderte sich ab dem frithen vierten Jahrhundert grundlegend.
Das lange Zeit gering geschitzte Prinzip der Mischung wurde zu einem wesentlichen
Bestandteil von Varietas aufgewertet.”* Komplexe Mischungen von Stilen, Farben und
Materialien wurden zu einem der vorherrschenden Merkmale der frithmittelalterlichen
Kunst und Architektur. Beispiele hierfir finden sich in hoher Zahl. Prokops berithm-
te Beschreibung der Hagia Sophia in Konstantinopel veranschaulicht den Wandel aufs
Deutlichste: »Reines Gold iiberzieht die ganze Decke, auf der sich Prunk und Schonheit
vermihlen, es iiberstrahlt aber der aus den Steinen kommende Glanz den des Goldes.
[...] Wer konnte die Pracht der Siulen und Steine aufzihlen, mit denen die Kirche ge-
schmiickt ist? Man konnte sich in eine Blumenwiese zur Frithlingszeit versetzt fithlen.
Denn was die Steine anlangt, so méchte mit Recht der Betrachter an diesem den Purpur,
an jenem das Griin, hier das aufblithende Rot und dort das blitzende Weify bewundern,
dazu noch jene Stiicke, welche die Natur eines Malers vergleichbar in den buntesten Far-
ben erstrahlen l3sst.«**

Weniger bekannt, aber nicht minder aufschlussreich ist eine Beschreibung der Ka-
thedrale von Lyon, die um 469 von Sidonius Apollinaris verfasst wurde: »Marmor glinzt
in der Pracht vielbunter Farben / rings umher an Gewdlbe, Boden, Fenstern; / und in
mancherlei farbig-bunten Formen flicht sich im Mosaik des Saphirs Blidue / lebhaft grii-
nend durch die glasierten Steinchen.«* Diese Verse wurden fiir eine Inschrift in der Ap-
sis der Kirche in Auftrag gegeben. Sie waren Teil eines umfangreichen Dekorationspro-
gramms, bei dem Architektur, Malerei, Literatur, Musik und Kunstgewerbe ein neuarti-
ges Ensemble bildeten, das sich den traditionellen Kategorisierungen von Kunst entzog
und eine kraftvolle, sensorische Erfahrung hervorrief.*

Der >Jeweled Style« in Glasmalerei und Cloisonné

IndenJahrhunderten und Gebieten, in denen ein Grof3teil einschlagiger literarischer Ek-
phrasen und Gedichte verfasst wurde, kamen in Westeuropa weitere neue Kunstformen
auf, die derselben Asthetik folgten: insbesondere Glasmalerei und Cloisonné. Obwohl
traditionell mit dem spiteren Mittelalter und vor allem gotischer Architektur in Verbin-
dung gebracht, haben archiologische Forschungen und die Analyse schriftlicher Quellen
langst gezeigt, dass die Urspriinge der Glasmalerei mehrere Jahrhunderte frither anzu-
setzen sind. Keines dieser frithen Glasfenster ist in Ginze und schon gar nicht in situ
erhalten. Jedoch wurden in den vergangenen dreiflig Jahren zahlreiche Glasfragmen-
te entdeckt, die sich mit Glasfenstern aus der >langen Spatantike« in Verbindung brin-
gen lassen. Dariiber hinaus bestitigen zeitgendssische Beschreibungen vieler heute ver-
schwundener Kirchen, wie der schon erwihnten Kathedrale von Lyon durch Sidonius,
das Bild der archiologischen Befunde. In der Gesamtschau zeigt sich, dass die Glasma-
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lerei in Nordgallien wihrend der frithen Merowingerzeit einsetzt, also etwa im spiten
fiinften Jahrhundert.

Abb. 9: Farbige Fensterglasfragmente aus der Kirche Sous-le-Scex, Sion, 5. und 6. Jahrhundert,
Romont (Fribourg), Vitrocentre

Das Aussehen spitantiker Buntglasfenster ist eigentiimlich. Vergleichsweise dicke
Glasscheiben, die mit einigen wenigen Grundfarben gefirbt waren, wurden wahrschein-
lich auf einem Holz- oder Stuckgitter montiert, von dem sich normalerweise nichts er-
halten hat, und zu geometrischen Kompositionen angeordnet. Sie werden allgemein als
>Mosaikfenster« bezeichnet (Abb. 9-10). Erst gegen Ende des siebten Jahrhunderts be-
gann man, Bleiruten zu verwenden, um Glasscheiben miteinander zu verbinden. Dies
erlaubte, nun auch figiirliche, noch unbemalte Glasfenster herzustellen. Schliefilich ent-
wickelte sich die Technik der Heifdmalerei auf Glas, die sogenannte Grisaillemalerei, die
zu der bekannten mittelalterlichen Glasmalerei fithrte. Die frithesten Glasfragmente des
finften Jahrhunderts zeigen lebendige und intensive Farben. Sie unterscheiden sich da-
mit deutlich von dem im kaiserzeitlichen Rom verwendeten Fensterglas, das in der Regel
farblos oder griinlich ist. Zwar war die Technik zur Herstellung von farbigem Glas im an-
tiken Rom durchaus bekannt, doch zeigt ihre fehlende Anwendung fiir Fenster, dass far-
bige Lichteffekte in der romischen Architektur wohl keine Rolle spielten. Mit den gemif’
zeitgendssischer Ekphrasen in den Kirchen ab dem fiinften und sechsten Jahrhundert
auftretenden chromatischen Effekten und der damit einhergehenden Farbenvielfalt bil-
dete sich eine neue Sensibilitit heraus. Sie fithrte zu einer Wertschitzung von Materia-
lien, die gesittigte und lebendige Farbtone aufwiesen, strahlende Akzente setzten und
mit Licht interagierten.
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Abb. 10: Friihmittelalterliche Glasmalerei aus Baume-les-Messieurs,
spites 8. Jahrhundert, Rekonstruktionsvorschlag zu einem >Mosaikfens-
ter<durch S. Bully, M. CauSevié-Bully, L. Van Wersch

Im spiten sechsten Jahrhundert beschreibt Venantius Fortunatus die neu geweih-
te Kathedrale in Nantes: »Durch das Metall erinnern die Dicher ans Blitzen der Sterne, /
und durch den eigenen Glanz hatjeder First sein Gestirn. [...] Wenn ein Wanderer nachts
im Vorbeigehen dieses betrachtet, / glaubt er, die Erde besitzt ebenfalls Sterne fiir sich. /
Ganz durch weite Fenster erleuchtet, biindelt es die Strahlen, / und was du draufien viel-
leicht anstaunst, das hast du hier drin. / Dann, wenn die Dunkelheit kommt, das darf
ich wohl sagen, / liegt die Welt in der Nacht, wahrt diese Halle den Tag.«*’ Venantius in-
teressiert sich hier fir die physische Schonheit und spirituelle Funktion des Lichts der
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Himmelskorper, welche die Dicher der Kirche firben und beleben. Ein Spazierginger
sieht nachts die Kathedrale und macht die transzendente Erfahrung, Erde und Himmel
in einer Verschmelzung von heiligem Licht vereint zu sehen. Das lebhaft gefirbte Bunt-
glasist das Medium, das dieses heilige Licht in den spitantiken Kirchen sichtbar macht.

Um die Urspriinge der Glasmalerei sowohl aus technischer als auch aus isthetischer
Sicht zu verstehen, empfiehlt es sich, auch die mogliche Korrelation von Glasfenstern
und Cloisonné-Schmuckobjekten in den Blick zu nehmen. Bei letzteren kommt dhnlich
wie bei der Glasmalerei farbiges Glas zum Einsatz, das durch diinne Metallstreifen zu-
sammengehalten wird (Abb. 11).

ADbb. 11: Cloisonné-Anhdnger und Giirtelschnalle mit Granaten und Glas aus der
Bestattung eines frankischen Kochs, spites fiinftes bis friihes sechstes Jahrhun-
dert, Saint-Germain-en-Laye, Archdologisches Nationalmuseum

Diese Goldschmiedetechnik, deren Urspriinge ebenfalls umstritten sind, wird tra-
ditionell mit den keltischen, germanischen und den Steppenvélkern zur Zeit der Volker-
wanderung in Verbindung gebracht. Auch in den nachromischen Konigreichen war sie in
ganz Westeuropa verbreitet und kam etwa bei Fibeln, Giirtelschnallen und liturgischen
Gefiflen zur Anwendung. Edelsteine, Einlagen aus roten Granaten oder anderen Halb-
edelsteinen, farbiges Glas oder glasartige Emaillen liegen auf einem Metallsockel und
sind durch diinne Metallstreifen aus Gold, Silber oder Bronze getrennt, die die namens-
gebenden Ficher, >cloisons, bilden.

Bei den aus Streifen und >cloisons« erzeugten Bildern finden sich neben einfachen
geometrischen Formen vereinzelt auch aufwindigere Gestaltungen: menschliche Figu-
ren, Gesichter, sakrale Szenen (Abb. 12). Objekte wie diese zeigen das ganze Ausmafd
spatantiker und frithmittelalterlicher Varietas: Sie vereinen Technik und Handwerk,
Form und Stil, Oberfliche und Textur, Farbe und Kontrast.?®
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So erweisen sich sowohl Glasfenster als auch Cloisonné als neue Techniken, die fiir
die spitantike und frithmittelalterliche Kunst charakteristisch sind. Sie teilen, wie ich
hier argumentiert habe, dieselben dsthetischen Prinzipien von Fragmentierung und Va-
rietas. Die Bilder der nach diesen Prinzipien hergestellten Objekte setzen sich aus ne-
beneinander liegenden Fragmenten verschiedenfarbiger Materialien zusammen, ohne
jedoch diesen Fragmentierungseffekt kaschieren zu wollen. Sie kombinieren verschie-
dene Technologien und zeigen eine Vorliebe fiir ebene Oberflichen mit reicher und viel-
faltiger Textur sowie fiir helle Materialien, die nach Farbkontrasten angeordnet werden.

Abb. 12: Medaillon mit der Biiste Christi, sogenanntes Cumberland-Medaillon,
aus dem Weserraum, Cloisonné-Email und Gold auf Kupfer aus dem Welfen-
schatz, Ende des achten Jahvhunderts, Cleveland Museum of Art

Schlussfolgerungen

Fragmentierung und Varietas sind zwei sich erginzende Prinzipien, die einigen der ori-
ginellsten kiinstlerischen Erzeugnisse der Spitantike zugrunde liegen. Ohne von der
Vorrangstellung einer bestimmten Kunstform oder der Abhingigkeit einer Kunstform
von der anderen ausgehen zu miissen, haben alle Kiinste an demselben Geist der Inno-
vation und des Wandels Anteil, der fiir diese lange Epoche typisch ist. Neue Ideen und
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neue Technologien ebneten einer radikal neuen Asthetik, die das westliche Mittelalter

dauerhaft prigen sollte, den Weg. Das Maf3, in dem sie dabei die lange Tradition des

Naturalismus in Frage stellten, kann uns dazu anregen, iiber das Verhiltnis dieser Pe-

riode des kulturellen und kiinstlerischen Wandels zu jiingeren Perioden des Umbruchs

nachzudenken — zu Perioden wie etwa den Jahrzehnten um 1900, als die kiinstlerischen

Avantgarden das Establishment ihrer Zeit herausforderten.
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Lee 2020. Vgl. die Definition von >Pixel Art< auf dem Webportal Techopedia: »Pixel
Art ist eine Form der digitalen Kunst, bei der Bilder mit Hilfe einer Grafikbear-
beitungssoftware auf Pixelebene erstellt und bearbeitet werden. Die Pixelkunst
zeichnet sich durch ihren einzigartigen visuellen Stil aus, bei dem die einzelnen
Pixel als Bausteine dienen, aus denen sich das Bild zusammensetzt. Der Effekt ist
ein visueller Stil, der dem von Mosaikkunst, Kreuzstich und anderen Arten von
Sticktechniken sehr Zhnlich ist.« (Rouse 2015, Ubersetzung des Autors).

Zur langen Spatantike Brown 1971.

Die hier angefiithrten Beispiele illustrieren eine verbreitete, aber nicht die einzige
Ausdrucksform der spitantiken Mosaikkunst. In anderen Fillen, etwa bei den
Mosaiken aus der Villa del Casale in Piazza Armerina, Sizilien, oder den Mosaiken
in Noheda, Spanien, ist eine Anordnung der Mosaiksteine zu beobachten, die
niher an der klassischen Mosaikgestaltung liegt. Die Tendenz, die Mosaiksteine als
kompositorische Einheit zu betonen und umgekehrt die Zwischenriume starker
hervorzuheben, wird in den auf das 5. Jahrhundert folgenden Jahrhunderten deut-
licher, insbesondere in der westlichen Hilfte Europas und des Mittelmeerraums.
Riegl 1901, 209-217.

Herndndez Lobato - Elsner 2017, 17.

Brown 1971.

Fiir eine umfassendere historiographische Reflexion zu diesem Thema siehe Foletti
u.a.2023a.
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Herndndez Lobato 2012; Squire — Wienand 2017; Hartman — Kaufmann 2023.
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Erentlehnte diesen Begriff von Aquila Romanus, einem Redner des dritten Jahrhun-
derts, der Ausziige aus einer verlorenen Rede von Cicero referiert, die er »Pro Gallio«
nannte; Roberts 1989, 40—41.

Cyprianus Gallus, Heptateuch 1098-1103, Versparaphrase von Ex 28, 17—-20: »Sardia
prima loco, topazo adiuncta smaragdus; / sapphirus hanc sequitur, cum qua car-
bunculus ardet, / iaspisque viret fulvoque intermicat auro: / tertia ligurio sedes: hic
iunctus achati / atque amethysto, fulgens quem purpura tingit. / Chrysolithus quar-
tus, berillo adnexus onychnus«; Ubersetzung des Autors.

Roberts 1989, 44; 55; 58: »It was as though texts were put under a microscope, mag-
nifying the constituent parts at the expense of the whole. [...] The individual word,
its choice, and position, receive greater emphasis than would be the case in other
styles of composition. [..] Words are [thus] viewed as possessing a physical pres-
ence of their own, distinct from any consideration of sense or syntax. They may be
moved like building blocks or pieces in a puzzle to create new formal constructsx.
Sidon. carm. 16, 47-50: »quique etiam poenas suscepta in carne tulisti / sustentans
alapas, ludibria, verbera, vepres / sortem, vincla, crucem, clavos, fel, missile, acetum
| postremo mortem, sed surrecturus, adisti«; Ubersetzung des Autors.

Ven. Fort. carm. 2, 2,19-21: »Hic acetum, fel, arundo, sputa, clavi, lancea / mite cor-
pus perforatur, sanguis, unda profluit / terra, pontus, astra, mundus quo lavantur
flumine«; Ubersetzung Wolfgang Fels.

Roberts 1989, 7: »In contrast to the classical poems (mosaics) [...] the entire structure
(surface) is now broken up into a myriad of single, chromatically separated words
(stones); the countless units (tesserae) glitter and scintillate with reflected light and
color. Here the individual brilliant words (stones), which the poets (artists) of antiq-
uity tried to subdue and control, are deliberately brought out to full effect. Instead of
disappearing from view in a realistic description (an imitation of plastic form), each
word (stone) retains its own sparkling qualities of light and color.« Originalzitat in
LOrange — Nordhagen 1960, 14.

Optatian carm. 26; 20; 27.

Foletti — Okacova 2023, 40.

Foletti — Okacova 2023.

Roberts 1989, 55.

Carruthers 2013, 137; Friedrich 2023, 149.

Prok. aed. 1, 1, 54; 59-60; Ubersetzung Otto Veh.

Sidon. epist. 2, 10: »Distinctum vario nitore marmor / percurrit cameram solum
fenestras, / ac subversicoloribus figuris / vernans herbida crusta sapphiratos / flectit
per prasinum uitrum lapillos«; Ubersetzung Helga Kéhler.

Hernandez Lobato 2010, 308.

Ven. Fort. carm. 3, 7, 41-42; 45—50: »fulgorem astrorum meditantur tecta metallo /
et splendore suo culmina sidus habent. [...] / si nocte inspiciat hanc praetereundo
viator, / et terram stellas credit habere suas. / tota rapit radios, patulis oculata fen-
estris, / et quod mireris hic foris, intus habes. / tempore quo redeunt tenebrae, mihi
dicere fas sit, / mundus habet noctem, detinet aula diem«; Ubersetzung Wolfgang
Fels, leicht abgedndert. Vgl. Newlands 2023, 225-227.
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28 Friedrich 2023, 174: »Complex and beautiful objects were created through variety
in the selection of materials and resources, technologies and crafts involved, the
knowledge of different styles, changing and varying colors provoking aesthetic and
sensory pleasurex.
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MAN KANN DAS
DIGITALE BILD

iNn verschiedene
Traditionen stellen; einmal
etwa in jene der zumindest
partiellen mathematischen
Konstruktion des Blildes.
Oder man ruckt es in

die Geschichte der aus
Elementen konstruierten
Bilder ein.
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Das Mosaik und das digitale Bild

Jens Schrédter

Der Begrift des »digitalen Bildes< bezeichnet im Alltagsgebrauch zunichst Bilder, die mit
sdigitalen Technologienc erstellt oder aufgezeichnet worden sind. Ihre Bildlichkeit wird
aus ihrer phinomenologischen Anmutung als Bilder abgeleitet, das Digitale bezieht sich
auf die den genannten Technologien zugrundeliegende Codierung von Information in
binirer Form.

Man kann an dieser Definition kritisieren, dass es fiir die Identifikation eines gege-
benen Phinomens als Bild irrelevant ist, wie es gespeichert ist. Nelson Goodmans Vor-
schlag etwa, Bilder als analoge Symbolschemata zu bestimmen, die kein diskretes und
disjunktes Repertoire kennen — im Unterschied zu Texten, bei denen es ein Alphabet gibt
—, bezieht sich auf die Ebene der Symbolkonstitution.' Dafiir ist es gleichgiiltig, ob die
Bilder analog oder digital gespeichert sind.> So gesehen sind »digitale Bilder<nicht digi-
tal. Auf der anderen Seite gibt es Positionen, die ihr Augenmerk dezidiert auf die Ebene
der Speicherung legen und daraus schlussfolgern, digitale Bilder seien keine Bilder, da
sie auf einem abstrakten Code basieren, der auch anders dargestellt werden konnte. Aus
dieser Perspektive sind »digitale Bilder< keine Bilder.?

Beide, hier vereinfacht dargestellte Positionen scheinen sich darin einig zu sein,
dass die Digitalitit von der Ebene der Erscheinung zu trennen ist — erst darauf folgt
die in zwei Richtungen beantwortbare Frage, wie sich die bildliche Oberfliche und die
digitale >Unterfliche< — mit Frieder Nake - zueinander verhalten. Aber stimmt das? Ei-
gentiimlich quer dazu verhilt sich die manchmal eher implizit bleibende Beobachtung,
dass die Digitalitit von Bildern auch beziiglich ihres Aufbaus aus diskreten Bildpunkten
oder Bildelementen — >Pixeln< — beschrieben werden kann.* Das ist nicht dasselbe,
wie auf ihrer digitalen Speicherung oder Generierung zu insistieren; ein digitales Bild
kann auch eine nicht-gepixelte Vektorgraphik sein.’ Es gilt generell eher als Stérung,
wenn die Pixelung wahrnehmbar ist oder sich in Artefakten, etwa aus Kompressions-
verfahren, zeigt.® Friedrich Kittler schreibt in seinem nachmals vieldiskutierten Text
»Computergrafik. Eine halbtechnische Einfithrung« aber: »Im Gegensatz zum halba-
nalogen Fernsehen sind daher nicht nur die Zeilen, sondern auch die Spalten eines
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Bildes in letzte Elemente aufgeldst. Die Menge dieser sogenannten Pixel bildet also eine
zweidimensionale Matrix, die jedem einzelnen Bildpunkt eine numerisch bestimmte
Mischung der drei Grundfarben Rot, Griin und Blau zuordnet. [...] Es ist zum erstenmal
in der Geschichte optischer Medien méglich, das Pixel in der achthundertneunundvier-
zigsten Zeile und siebenhunderteinundzwanzigsten Spalte direkt zu adressieren, ohne
seine Vorginger und Nachfolger durchlaufen zu miissen.«” Das heift, die Pixelung —
und vermittelt durch die Adressierung der Pixel auch die Mathematizitit des Bildes®
— wird hier zum zentralen Kriterium der Digitalitit. Weiter: »Computerbilder sind
also in einem Maf3, das die Fernsehmacher und Ethikjournalisten schon heute zittern
macht, die Filschbarkeit schlechthin. Sie tiuschen das Auge, das einzelne Pixel ja nicht
mehr voneinander unterscheiden kénnen soll, mit dem Schein oder Bild eines Bildes,
wihrend die Pixelmenge aufgrund ihrer durchgingigen Adressierbarkeit in Wahrheit
die Struktur eines Textes aus lauter Einzelbuchstaben aufweist.<’

Wenn man von der Frage der Falschungsmaglichkeit, also des referenziellen Bezugs
der Bilder, hier einmal absieht, ist interessant, dass Kittler neben der mathematisch
adressierbaren Pixelmenge das Auge erwihnt, welches die verschiedenen Pixel nicht
mehr unterscheiden kann und so einen Schein oder ein Bild eines Bildes wahrnimmt.™
Ganz unabhingig von der Frage, ob die Pixelmenge nun die Struktur eines Textes
aufweist oder nicht, ruft Kittler damit eine andere Bildtradition auf, in der Bilder aus
Elementen zusammengesetzt wurden, die das Auge idealerweise im Anblick eines
Scheins oder des Bildes eines Bildes nicht mehr wahrnehmen soll. Und diese Bildtradi-
tion - sie sei vorliufig als jene des sMosaiks< bezeichnet — ist sehr viel dlter als digitale
Bilder im gegenwirtigen Sinn.

Man kann das digitale Bild also in verschiedene Traditionen stellen; einmal etwa in
jene der zumindest partiellen mathematischen Konstruktion des Bildes, wofiir die Zen-
tralperspektive ein ebenso frithes wie wichtiges Beispiel ist." Oder man riickt es eben in
die Geschichte der aus Elementen konstruierten Bilder ein, denn auch bei einem Mosa-
ik liegt im Prinzip eine abzihlbare Menge von Bildelementen vor, obwohl nicht jedes —
oder sogar kaum ein — Mosaik die Bedingung der durchgingig méglichen Adressierung
erfille.”

Einige Belege fiir die Rolle des Mosaiks in der Geschichte digitaler Bildtechnologien:
In einem US-Patent von Bryce Bayer von der Eastman Kodak Company wird ein »Color
Imaging Array« patentiert.” Es handelt sich um ein Raster aus farbigen Elementen; ein
wichtiger Baustein, um mit digitalen Kameras auf der Basis von CCD- oder CMOS-Sen-
soren farbige Bilder aufzunehmen. Es heif3t schon im Abstract: »In der derzeit bevorzug-
ten Ausfithrung wird ein Mosaik aus selektiv durchlissigen Filtern passgenau tiberlagert
mit einer Anordnung von Halbleiter-Bildsensoren, die einen breiten Bereich der Licht-
empfindlichkeit aufweisen [...].«** Das Wort »mosaic« fillt insgesamt zwélfmal in dem
Text. In der Theoriebildung zum digitalen Bild verweist etwa Albert Kiimmel ausdriick-
lich auf die Moglichkeit, die Theorie des digitalen Bildes in die Tradition des Mosaiks
zu stellen.” Und schon bei Marshall McLuhan ist das Mosaik ein immer wiederkehren-
der Begriff, mit dem vor allem das laut Kittler halbanaloge Bild des Fernsehens umkreist
wird: »Netzseidenstriimpfe sind viel sinnlicher als glatte Nylons, weil das Auge wie eine
tastende Hand mithelfen muf}, das Bild wie beim Mosaik des Fernsehbildes auszufiil-
len und zu erginzen.«* Diese erste Nennung des Mosaiks ist mindestens eigentiimlich,
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gerade in ihrer sexuellen Bezugnahme.” Nach einer zweiten Erwihnung mit Bezug auf
das Sternenbanner der US-Flagge schreibt McLuhan dann: »Dem Charakter des Holz-
schnitts und der Witzzeichnung nicht unihnlich ist das Fernsehbild mit seinem sehr
geringen Ausmafd von Einzelheiten iiber Gegenstinde und dem sich daraus ergebenden
hohen Grad von aktiver Mitwirkung von seiten des Zuschauers, um alles zu erginzen,
was im mosaikartigen Maschennetz von hellen und dunklen Punkten nur angedeutet
ist.«'®

Das »mosaikartige [..] Maschennetz des Fernsehbildes« wird noch mehrfach er-
wihnt."” Diese Spur des Mosaik-Begriffs setzt sich wiederum in Kittlers Buch »Optische
Medien« fort. Dort fillt der Begriff zweimal: »Ganz dhnlich entspriche dem Bildaufbau
beim Fernsehen die Struktur der Netzhaut selber, die ja wie ein Mosaik aus Stibchen fir
die Bewegungswahrnehmung und Zipfchen fir die Farbenwahrnehmung zusammen-
gesetzt ist und vormacht, was beim Farbfernsehbildschirm Luminanz und Chrominanz
heiflt.«*° Und: »Das aufzunehmende Bild sollte auf den Schirm einer Braunschen Réhre
projiziert werden, die mit einem Mosaik aus trigheitslosen Photozellen bedeckt war.«**
Offenbar ist das Mosaik mindestens eine unverzichtbare Metapher, um die gekdrnte
Eigenart des digitalen Bildes zu beschreiben.

Auch wenn eine detaillierte Genealogie des >allgemeinen Mosaiks¢, wie man sagen
konnte, noch aussteht, kann man doch festhalten, dass es einen Ursprung des heute so
genannten digitalen Bildes darstellt. Aber es muss immer betont werden: >Das« digita-
le Bild gibt es gar nicht, es hat viele verschiedene Formen, da ohnehin alle Formen, die
irgendwie mathematisch operationalisierbar sind, inklusive Sampling, Teil von Compu-
terbildern sein kénnen. Daher besitzt es auch ganz verschiedene Genealogien.**

Man kénnte nun versucht sein, die Spezifik des digitalen Bildes im heutigen Sinne,
also im Sinne eines gerasterten Computerbildes, wie folgt zu bestimmen. Zugegebener-
maflen existieren aus Bildelementen aufgebaute Bilder seit der Antike, aber in keinem
dieser Bilder sind die Bildelemente mathematisch formuliert.”® Diese mathematische
Adressierung ist der zentrale Unterschied zwischen dem Mosaik und dem digitalen Bild.
Allerdings existiert mindestens ein Beispiel, das die Computerbilder vorwegnimmt und
alle Bedingungen erfillt, um als gerastertes, digitales Bild gemaf der Kittlerschen For-
mulierung anerkannt werden zu kénnen: das >Card stunt«-Bild, also das aus smenschli-
chen Pixeln< erstellte Tribiinenbild. Auf dieses gehe ich hier nicht niher ein, ich habe es
andernorts detailliert untersucht.*

AbschliefRend méchte ich kurz ein Gemilde des afroamerikanischen Malers Jack
Whitten diskutieren (Abb. 1). In »Apps for Obamax (2012) prisentiert Whitten eine kom-
plexe Meditation iiber Theorie und Asthetik der digitalen Bilder und ihres Verhiltnisses
zum Mosaik. Richard Shiff stellt in einer detaillierten Analyse der Medienreflexion
in Whittens Werk fest: »Whittens Asthetik reagiert auf die rasante Entwicklung der
technologischen Bildgebung, auf die seine Kunst eine informierte Antwort ist«.”> Wie
der Titel des Werks bereits andeutet, spielt das Bild wie auch seine gesamte Gestaltung
auf die Benutzeroberflichen zeitgenossischer Smartphones an.
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Abb. 1: Jack Whitten, Apps for Obama, 2011, Acryl auf Hohlkerntiir, 213,4 x 231,1 cm

Der Hintergrund erscheint verpixelt, oben eher schwarz-blaulich, unten bliulich-
weifd. Wir sehen 34 farbige Elemente, teilweise quadratisch mit abgerundeten Ecken,
dhnlich wie bei heutigen Apps, aber auch runde und seltsam unregelmiflige Elemen-
te, die im Originalwerk materiell plastisch hervortreten. Der Hintergrund ist in der fir
Whitten typischen Mosaiktechnik gestaltet, bei der ausgeschnittene Stiicke getrockne-
ter Farbe verwendet werden.

Das Bild verweist damit auf eine Oberfliche, hinter der sich digitale Technik verbirgt,
und verweist gleichzeitig auf die Genealogie des Mosaiks, die wie betont zumindest ein
Aspekt der Geschichte der digitalen Bilder sind. Die Retina-Displays moderner Smart-
phones haben jedoch eine so hohe Auflésung, dass das Mosaik nicht mehr zu erkennen
ist. Whitten kontrastiert diese Verschleierung der Materialitit ostentativ mit der Mate-
rialitit der Farbe, die nicht nur in denjenigen Stiicken gegeben ist, aus denen sich sein
Mosaik zusammensetzt, sondern die auch in den unregelmifiigen Formen plastisch aus
dem Bild hervortritt. Diese Plastizitit der Oberfliche ist auch ein Hinweis auf die Pro-
blematik, die oft pastose und plastische Oberfliche der Malerei durch photographische
Medien, sei deren Speicherung nun analog oder digital, zu reproduzieren.

Der digitale Bildschirm wurzelt aber nicht nur in der Tradition des Mosaiks, son-
dern auch in mathematischen Bildkonstruktionen wie der Zentralperspektive. Am un-
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teren Bildrand fihrt eine leicht rosafarbene, flache Bithne perspektivisch ins Bild. Der
Fluchtpunkt der Linien endet in dem durch eine leicht rechteckige Form hervorgeho-
benen Element in der dritten Reihe der Apps, das wiederum mit den beiden dunklen
Punkten am Rand der rosafarbenen Bithne ein Dreieck bildet. Perspektive und Mosaik
tiberlagern sich im digitalen Bild multigenealogisch.

Whittens Malerei schlidgt eine Briicke zwischen den alten Traditionen des manuellen
Zusammensetzens eines Bildes aus nicht-adressierbaren materiellen Elementen, den
Bildern der neueren digitalen Technologien aus adressierbaren Pixeln und deren ma-
thematischem Charakter.?®

Auch wenn die Elemente des Mosaiks nicht identisch mit den Bildelementen der di-
gitalen Bilder, den Pixeln, sind, vor allem weil letztere in eine mathematische Matrix der
Adressierung eingebunden und in der Regel vollkommen uniform sind, was bei Elemen-
ten des Mosaiks mitnichten der Fall sein muss, so gehort das Mosaik doch zumindest
partiell in die Genealogie der vielgestaltigen und multi-genealogischen digitalen Bilder.
Das Mosaikistein aus Elementen konstruiertes Bild, ebenso wie das digitale Bild, und als
Metapher hat >Mosaik« weite Teile der theoretischen Diskussion zu digitalen — und, wie
im Falle des Fernsehens, proto-digitalen — Bilder geprigt: schon deswegen, weil kein an-
derer Begriff zur Verfigung stand, um den kdrnigen und nicht stetigen Charakter dieser
Bilder zu beschreiben.

Anmerkungen

1 Vgl. Goodman 1968, 116.

2 Hierwird man einwenden wollen, dass das von Goodman angegebene Kriterium fiir
digitale (und damit allographische) Symbolschemata, nimlich ihre Abzahlbarkeit,
auch fir digital gespeicherte (Pixel-)Bilder gilt, sofern man sie im Prinzip Bit fir
Bit abzihlen kann. Doch muss man Goodmans Argument auf die Darstellung der
Bilder beziehen, die von Display zu Display unterschiedlich, zwischen Bildschirm
und Druck verschieden ausfallen kann (weswegen es z.B. Unterschiede zwischen
RGB- und CMYK-Farbmodellen mit ihren Transformationsproblemen gibt). Hier
gilt, dass jeder noch so feine Unterschied einen Unterschied darstellen kann, also
Goodmans Kriterium fir bildliche Schemata als nicht-digital (disjunkt und diskret)
weiterhin zutrifft (bei digitalen Displays konnen die Unterschiede nicht beliebig
fein sein, doch fiir die Wahrnehmung ist bei heutigen Displays diese Stufung nicht
wahrnehmbar).

3 Vgl Pias 2003.

Zur Geschichte des Pixels vgl. Lyon 2006. Zum diskreten Bild vgl. auch Stiegler

~

2002.

Vgl. Gaboury 2018.

Vgl. Schroter 2013.

Kittler 20024, 179.

Natiirlich ist die Mathematizitit von Computerbildern nicht reduzibel auf die

N o v

Adressierbarkeit der Pixel — aber an dieser Stelle fokussiert Kittler eben diesen
Aspekt. Und das scheint kein Zufall zu sein, denn in seinem spiten Buch »Musik
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und Mathematik I. Hellas I. Aphrodite« kommt er unter dem Begrift des >Schrift-
zahlbildes< auf das griechische Mosaik und dann den Weg zur Computergraphik
zu sprechen (vgl. Kittler 2006, 297f.).

Kittler 2002a, 179.

Zum Aspekt des referenziellen Bezugs vgl. Schroter 2004.

So hat Jane Aitken detailliert die mathematischen Grundlagen der Zentralperspek-
tive dargestellt (vgl. Aitken 1986), wobei allerdings James Elkins den eher freien,
phinomenologischen Umgang vieler Maler mit der Perspektive unterstreicht (vgl.
Elkins 1994, 217—261). Auch in der Genealogie der Computergraphik gibt es Texte, in
denen mathematische und phinomenologische Aspekte direkt nebeneinanderste-
hen - so unter expliziter Berufung auf die Malerei bei Bui Tuong Phong (vgl. Phong
1975; Schréter 2018).

Eine andere historische Form wire das Puzzle (vgl. Williams 2004). Auch diirfte die
Geschichte der gekniipften Teppiche und der Jacquard-Maschinen hierher gehéren
(vgl. Schneider 2007).

US-Patent Nr. 3 971 065 vom 2.0. Juli 1976.

Bayer 1976: »In a presently preferred implementation, a mosaic of selectively trans-
missive filters is superposed in registration with a solid state imaging array having
a broad range of light sensitivity [...].«

Vgl. Kiimmel 2002, 72..

McLuhan 1992, 43.

Vgl. Bergermann 2008.

McLuhan 1992, 188.

McLuhan 1992, 192..

Kittler 2002b, 31.

Kittler 2002b, 2.96.

So habe ich dargelegt, dass in der Computergraphik auch parallelperspektivische
Verfahren eine Rolle spielen, die etwa von Kittlers These, Computergraphik mache
»Optiken itberhaupt optional« (Kittler 20022, 183), gar nicht erfasst werden, da pa-
rallelperspektivische Verfahren zwar mathematisch anschreibbar sind, aber nicht
auf optischem Wissen basieren (vgl. Beil — Schréter 2011). Kittler weist weiterhin
auf das Radarbild als eine weitere Vorliufertechnik hin (vgl. Kittler 2002a, 178). Die
seit der Renaissance entwickelten mathematischen Konstruktionsverfahren wur-
den schon erwihnt.

Auch wenn es wahrscheinlich so etwas wie Musterbiicher fiir antike Mosaike gab
(vgl. Donderer 2005), kann man die Bildelemente antiker Mosaike nicht als adres-
sierbar bezeichnen. Zu anderen Formen von Bildelementen in der Geschichte der
Malerei, vor allem im bezeichnend so genannten Pointillismus bei Georges-Pierre
Seurat, vgl. u.a. Broude 1974, Armstrong 2015 und Hoy 2017.

Vgl. Schroter 2021.

Shiff 2017, 16; meine Ubersetzung.

Der Titel »Apps for Obamac ist eine Anspielung darauf, dass Barack Obama als ers-
ter Prisidentschaftskandidat in den USA intensiv Social Media nutzte. Diese Ebene,
also die Rollen digitaler Technologien fiir die politische Kommunikation, verfolge
ich hier aber nicht weiter.
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Abb. 1: Foto: Peter Cox. Courtesy Zeno X Gallery, Antwerpen
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_ LUCILIUS SPOTTET
UBER DIE ROMISCHEN
WAHLGRIECHEN,

die ihre eigene Kultur
verleugnen und sich in ihrer
Diktion und ihrer Abkehr
von romischen Werten und
Verhaltensweisen als
Griechen geben. Das
Schlimmste ist aus dieser
Perspektive offenbar ein
Romernr, der sich benimmt,
als ware er ein Mosaizist.
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Eine kindische Tiiftelei ohne Ende

Felix Henke

Die essenzielle Eigenschaft eines Mosaiks besteht darin, dass es auf einer stark bean-
spruchten Bodenfliche Dekorationen zeigt, von Strukturierungen iiber Ornamente bis
hin zu gegenstindlichen Bildern. Sie stehen dadurch im Gegensatz zu bild- und orna-
mentfreien Boden, derer sich die griechische wie auch romische Architektur anfangs
bediente. So leitet sich das lateinische Wort fiir FuRboden, >pavimentums, von >pavires,
stampfen, ab und bezeichnet eigentlich Béden aus gestampfter Erde. Eine Pflasterung
oder ein Kalkestrich kann Boden widerstandsfihiger gegen starke Beanspruchung und
— insbesondere im Aufienbereich — gegen Feuchtigkeit machen. Schon das durch die An-
einanderreihung einzelner Steine entstehende Fugennetz ermdglicht eine Rhythmisie-
rung der Fliche, doch erst durch eine Kombination unterschiedlicher Materialien lassen
sich Béden mehrfarbig und damit dsthetisch anspruchsvoller gestalten. Wihrend Winde
und Decken nach Belieben bemalt werden kénnen, lisst sich ein begehbarer Boden nur
durch die Verwendung verschiedenfarbiger Steinchen dauerhaft dekorieren. Die Grie-
chen hatten die vergleichsweise spit entstandene Gattung innerhalb kiirzester Zeit zu
einer konzeptuell wie technisch héchst komplexen Kunst gesteigert. In Rom ttbernahm
man diese Kunst begeistert, sobald es in spatrepublikanischer Zeit zu engeren Kontak-
ten mit den Prachtbauten des Ostens kam. Doch die Komplexitit und die hohen Pro-
duktionskosten aufwindiger hellenistischer Mosaiken brachten der Gattung gleich zu
Beginn den Vorwurf der >luxuria< ein: Wo immer Mosaiken in der rémischen Literatur
der spiten Republik erwihnt werden, finden sie sich auf dem schmalen Grat zwischen
Kunstsinn und Dekadenz.'

Schon die Art der Texte, in denen Mosaiken erstmalig thematisiert werden, macht
deutlich, dass sich in Rom ein lebhafter Diskurs itber die Angemessenheit dieses Imports
entsponnen hatte. Es handelt sich um Dialoge, in denen Personlichkeiten der politischen
wie geistigen Elite Roms als Gesprichsteilnehmer auftreten. So fingiert das dritte Buch
»Uber die Landwirtschaft« des Universalgelehrten Varro, das 37 vor Christus erschien,
einen Bericht iiber ein Gesprich zwischen Varros Freund Quintus Axius und dem Augur
Appius Claudius Pulcher iiber die Vogelzucht. Varro erklirt, er habe dieses geistreiche

Felix Henke (Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen, Institut fiir Klassische Archaologie);
fhenke@Imu.de;
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und ungemein informative Expertengesprich um die Mitte des Jahrhunderts mitange-
hért und jetzt beschlossen, es als dritten Teil in sein agrardkonomisches Handbuch auf-
zunehmen. Die zweite in unserem Zusammenhang interessante Passage entstammt ei-
ner Satire des Lucilius, der hier den 119 vor Christus verhandelten Repetundenprozess
zwischen Titus Albucius und Quintus Mucius Scaevola Augur tiberspitzt nacherzihlt.
Die Satire wurde vermutlich erst nach dem Tod des Lucilius 103/2 vor Christus publi-
ziert und ist nur in Fragmenten erhalten; die Passage zum Mosaik verdankt ihr Uberle-
ben in erster Linie Cicero, der von dem scharfziingigen Vorwurf, Albucius sei quasi ein
Mosaizist, so fasziniert war, dass er ihn in gleich dreien seiner Dialoge tiber die Rhetorik
zitierte.

Die villa perfecta?

Eines heiflen Sommertages um die Mitte des ersten Jahrhunderts vor Christus sitzt der
angesehene Augur Appius Claudius Pulcher im Gebiude der Villa Publica auf dem siid-
lichen Marsfeld in Rom.? Er hat sich heute hier positioniert, weil ganz in der Nihe die
Aedilen gewihlt werden: Bei einem solch wichtigen Staatsakt kann es jederzeit vorkom-
men, dass spontan die Gotter befragt oder die Flugbahnen eines vorbeikommenden Vo-
gels interpretiert werden miissen. Um den Vogeldeuter haben sich, so will es der Autor,
mehrere Standesgenossen geschart, welche die Beinamen Merula, Pavo, Pica und Passer
tragen — zu Deutsch Amsel, Pfau, Elster und Sperling.*

Abb. 1: Denare des P. Fonteius Capito erinnerten  Abb. 2: Fiinf Jahre friiher hatte M. Aemi-

56 vor Christus an eine Sanierung der Villa Pu-  lius Lepidus die von seiner Familie 179 vor
blica, die T. Didius zu Beginn des Jahrhunderts Christus errichtete Basilica Aemilia auf seine
finanziert hatte Denare geprigt

Die bislang archiologisch nicht nachweisbare Villa Publica, ein Versammlungsort
aus dem ersten Jahrhundert der Rdmischen Republik, hatte wohl 194 vor Christus die
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Form einer ausgedehnten Halle erhalten: Miinzdarstellungen der Zeit zeigen einen Aus-
schnitt aus der Fassade, der erkennen lisst, dass es sich ganz dhnlich wie bei der besser
bekannten Basilica Aemilia am Forum um einen mehrschiffigen Bau gehandelt haben
muss, der sich im Erdgeschoss wie im Obergeschoss mit Arkaden und Siulenstellungen
zur Umgebung 6ffnete (Abb. 1-2).°

In diesem monumentalen und zugleich luftigen Hallenbau haben sich Appius Clau-
dius und seine vier Vogel auf einer Bank niedergelassen. Nun treten zwei weitere r6-
mische Adelige auf, welche die Zeit bis zur Verkiindung der Wahlergebnisse totschla-
gen miissen und dazu ebenfalls die schattige, kithle Halle aufsuchen: Varro selbst, der
Jahrzehnte spiter die wohl fiktive Begegnung als drittes Buch der »Res rusticae« nieder-
schreiben wird, und sein Freund Quintus Axius. Als sie den Auguren mit Merula, Pavo,
Pica und Passer wie Hithner auf der Stange sitzen sehen, kann sich Axius einen ironi-
schen Kommentar nicht verkneifen, und er fragt den Vogeldeuter lichelnd, ob man sich
zu ihm in seine Voliere setzen diirfe; dieses Licheln zeigt sich im Text hiufiger und lisst
die heitere Stimmung erkennen, in der die alten Bekannten plaudern und sich gegensei-
tig aufziehen. »Sowieso«, antwortet der Augur, und damit beginnt das Gesprich.® Var-
ro hatte in der Einleitung des Buchs bereits angekiindigt, dass es darin um Vogelzucht
gehen wiirde. So verwundert es nicht, dass der Gefliigelscherz beim Auguren die Erin-
nerung an die fetten Vogel weckt, die ihm Axius vor kurzem bei einem Besuch in seinem
Landhaus kredenzte. Da der exzessive Gefliigelkonsum des ersten vorchristlichen Jahr-
hunderts den Zeitgenossen als Inbegriff moderner Dekadenz galt, wirft er Axius gleich
noch vor, dass auch dessen Villa — ganz im Gegensatz zur traditionsschweren Villa Publi-
ca — ein Musterbeispiel dieser >luxuria« sei: »Aber ist nicht diese Villa, die unsere Vorfah-
ren errichtet haben, wirtschaftlicher und besser als deine auf Hochglanz polierte Villa
dort bei Reate? Siehst du vielleicht hier irgendwo Sandarak oder Gold? Oder Zinnober
oder Ultramarin? Oder irgendein Emblema oder Marmorfliesen?«

Die wuchtigen, nur grob geglitteten Platten aus porésem Tuff, mit denen etwa die
Basilica Aemilia in ihrer ersten Bauphase gepflastert war, bezeugen die schlichte Monu-
mentalitit solch frither Hallenbauten.” Die >frugalitas¢, also die Enthaltsamkeit der bie-
deren Vorfahren, ist ein Topos des spitrepublikanischen und frithkaiserzeitlichen Aris-
tokratendiskurses: Kritik am Luxus der degenerierten Gegenwart, die ihre Villen eben
mit edlen Holzern, Gold und Mosaiken dekoriert, gehdrte zum guten senatorischen Ton.
Der Augur fiigt hinzu, dass die Villa Publica, ein 6ffentliches Gebdude, eben nicht einer
Person allein, sondern der Gemeinschaft der rémischen Biirger gehore, und zihlt ih-
re politischen Funktionen auf. Axius pariert: »Klar, deine Villa hier ist ein Nutzbau und
tiberhaupt nicht prunkvoll und aufwindiger ausgestattet als alle Villen des ganzen Ter-
ritoriums von Reate zusammen!« Tatsichlich sei die Villa Publica, als deren Hausher-
ren er Appius Claudius tituliert, weil er hier zumindest temporir seinen Amtshocker
aufgeklappt hat, geradezu >zugekleistert« mit Tafelbildern und Statuen. Der verwendete
Begriff >oblita< erweckt den Eindruck, als ob die altehrwiirdigen Tuftblécke zwar nicht
unter Vertifelungen und Mosaiken verborgen, aber unter der dicken Schicht von Kunst
kaum noch zu erkennen wiren. Tatsichlich hatten freigebige romische Feldherren in den
offentlichen Riumen des siidlichen Marsfelds in den vergangenen Jahrzehnten reichlich
Beute aus ihren Feldziigen im 6stlichen Mittelmeerraum aufgestellt — nebenan in der
Porticus Metelli etwa stand eine ganze Schwadron von makedonischen Reiterstandbil-
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dern des Bildhauers Lysipp, und zumindest fiir den Nachfolgebau, die Porticus Octa-
viae, sind zahlreiche Gemilde griechischer Malerfiirsten iiberliefert.® In der Villa Publi-
ca scheint es dhnlich ausgesehen zu haben. Auch wenn sich, so Axius, in seiner eigenen
Villa durchaus aufwindigere Wand-, Decken- und Bodendekorationen finden, gibe es
doch dort »keine Spur von Lysipp oder dem Maler Antiphilos und viele von Feldarbeitern
und Hirten«. Und iiberhaupt diene sein Anwesen noch echter Landarbeit.

All diese Sticheleien sind nicht unbedingt ernst gemeint, denn die senatorischen
Aristokraten der Zeit kokettierten gerne mit den sprichwortlichen strengen Sitten und
dem einfachen Leben der Vorfahren und iibertrumpften sich darin gegenseitig. An-
dererseits war kein Aristokrat bereit, in seinem eigenen Umfeld auf derartigen Luxus
zu verzichten und wirklich zu den kahlen Winden und Stamptboden der Grofdviter
zuriickzukehren; die Hiuser der romischen Oberschicht — und diese fiihrte den Diskurs
— diirften in der Regel natiirlich durchaus mit Tafelbildern, Statuen, Fresken und Mosai-
ken dekoriert gewesen sein. Das beweist schon Varros Widmung seines Gefliigelbuchs
an seinen guten Freund Pinnius. Varro eignet ihm das Buch nicht nur zu, weil er ein gu-
ter Freund sei; ein weiterer Grund liege darin, dass Pinnius eine Villa habe, die mit ihren
Fresken, Einlegearbeiten und edlen Marmorfliesen sehenswert sei, und er diese oben-
drein mit einer Bibliothek ausgestattet habe.’ In der hier angefiihrten Liste typischer
Elemente des Wohnluxus fehlt zwar die Gattung Mosaik, aber alle anderen Elemente,
die der Augur tadelt, werden genannt — und von Varro keinesfalls als geschmacklos
verurteilt, sondern ganz im Gegenteil als sehenswert gelobt.

»Tu regere imperio populos Romane memento! «

Die frithesten datierbaren rémischen Béden, fiir die sich Mosaike hellenistischen Stils
sicher nachweisen lassen, finden sich im Haus des Fauns in Pompeji. Am Ende des zwei-
ten Jahrhunderts vor Christus wurde hier nicht nur das berithmte Alexandermosaik ver-
legt, sondern auch ein deutlich kleineres, quadratisches Bild, das einen raubkatzenrei-
tenden Amor aus dem Gefolge des Dionysos zeigt. Etwa zeitgleich wurden an anderen
Stellen in Pompeji zwei Emblemata versetzt, separat gefertigte Mosaikbilder, die in einen
vor Ort gelegten Boden eingelassen wurden: Es handelt sich um die beiden Theatersze-
nen aus der sogenannten >Villa des Ciceros, die vom griechischen Kiinstlers Dioskurides
von Samos signiert wurden und in die Zeit um 100 vor Christus datieren.’® Denselben
Zeitraum fuir die Einfithrung griechischer Mosaiken vermutet im spiteren ersten nach-
christlichen Jahrhundert auch Plinius der Altere. Da Lucilius sowohl von kunstvollen spa-
vimenta« spreche, die Plinius als Mosaike erkennt, als auch von emblemata<, und da Pli-
nius offenbar weif3, dass der in Lucilius’ Satire nacherzihlte Repetundenprozess vor dem
Beginn des Kimbernkonflikts 113 vor Christus zu datieren ist, miissen, so Plinius, auch
die griechischen Mosaizisten vor diesem Jahr in Rom Fuf} gefasst haben."

Die Luciliuspassage ist Ciceros Standardzitat zum Thema >Zusammenstellung der
Worter in der Rede«. Er erliutert den Zusammenhang ausfithrlich in seinem Lehrbuch
»Orator«: »Die Worter sollen also derart angeordnet werden, dass entweder die Endsil-
ben mit den folgenden Wortanfingen aufs engste zusammenhingen und einen mog-
lichstharmonischen Wohlklang ergeben, oder dass die symmetrische Formung der Wor-
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ter ein abgerundetes Ganzes hervorbringt oder dass die Periode rhythmisch passend ka-
denziert. Beachten wir nun das Wesen der ersten Erscheinung, die wohl die grofite Sorg-
falt erfordert: dass gewissermafien eine Art von Struktur zustande kommen, aber nicht
mithsam gemacht wirken soll; denn sonst wire das eine ebenso unendliche wie kindi-
sche Anstrengung. Bei Luculius tadelt gerade das Scaevola an Albucius auf witzige Wei-
se:>Wie hiibsch sind die Worter (lexeis<) verbunden, wie Steinchen alle, / kunstreich wie
im Mosaik und dem Emblema aus Wiirmchenwerk!< Ich bin nun nicht dafiir, dass eine
so kleinlich ausgezirkelte Struktur hervortritt. Doch wird ein geiibter Griffel die rech-
te Methode der Zusammenfiigung mit Leichtigkeit erreichen. Denn wie beim Lesen das
Auge, so nimmt auch der Geist beim Sprechen das Folgende vorweg, so dass das Zu-
sammentreffen der Endsilben mit den folgenden Anfangssilben nicht Hiate oder Kako-
phonien hervorbringt. (...) Die lateinische Sprache jedenfalls beobachtet dieses so genau,
dass niemand so ungebildet ist, als dass er nicht die Vokale miteinander verschleifen zu
lassen suchte.«* Cicero erklirt hier, dass eine Rede so zu komponieren sei, dass keine
Worter aufeinander folgen, welche durch das Aufeinandertreffen von Aus- und Anlaut
fiir das rémische Ohr unangenehm klingende Verbindungen hervorbringen. Doch, und
hier verweist Cicero auf die in Ironie verpackte Kritik des Scaevola am Redestil des Albu-
cius in der zitierten Satire, man konne es mit der gewihlten Anordnung der Worter auch
iibertreiben. Verwende man niamlich zu viel Mithe auf die Formalia der Wortkomposition
und tiiftele man wie ein griechischer Mosaizist beim Legen eines Emblema zu lange an
seinen Sitzen, klingen diese holprig und gewollt. Ein solcher iibertriebener Fokus aufs
Detail sei, so Cicero, vielleicht fiir ein ganz in sein Puzzle versunkenes Kind akzeptabel,
eines gestandenen romischen Politikers aber unwiirdig.

Davon freilich, dass die Einzelbestandteile einer Rede, die Worter, sorgfiltig zusam-
mengesetzt und aufeinander abgestimmt werden miissen — ein Prozess, der durchaus
strukturelle Parallelen zum Legen eines Mosaiks aufweist —, ist Cicero iiberzeugt. In ei-
nem anderen seiner rhetorischen Lehrwerke dient der Vergleich aus dem Luciliuszitat
der Beschreibung vollendeter Sprachbeherrschung. Im »Brutus« erliutert Cicero syste-
matisch die Stilqualititen aller romischen Redner und ist dabei voll des Lobes fiir einen
gewissen Marcus Calidius; dieser hitte es wie kein Zweiter verstanden, seine Worter zu
einer>mollis et perlucens oratios, einer >geschmeidigen und durchscheinenden Rede< zu
kombinieren. Er vergleicht diesen freien, natiirlichen Fluss mit den semblemata« des Lu-
cilius; doch was den Marcus Calidius im »Brutus« vom Tiiftler des »Orator« unterschei-
det, ist, dass ihm diese kunstvolle Anordnung intuitiv< gelang — unendliche, kindische
Anstrengung hatte er nicht nétig.”

Der fehlende Kontext macht es schwer zu beurteilen, ob Lucilius unter >lexeis com-
postae« wirklich dasselbe versteht wie Cicero. Aus dem Fragment selbst allerdings geht
hervor, dass das eindeutig ironische Kompliment des Scaevola primir auf eine ganz an-
dere Eigenheit des Albucius zielt. In der kurzen Passage fillt nimlich die Hiufung teils
vollig unnotiger Grazismen auf; wihrend semblemac< ein Terminus technicus ist, fiir den
ein lateinisches Aquivalent nicht existiert, gilt das fiir >lexeis< keineswegs. Scaevola imi-
tiert in seinem Lob fiir den Stil des Albucius eben diesen Stil, indem er moglichst viele
griechische Begriffe in seine Rede einstreut, und entlarvt dadurch zugleich dessen pri-
tentidse Zurschaustellung seiner griechischen Bildung." Diese bedingungslose Vereh-
rung griechischer Kultur sei, so verrit es ein weiteres Zitat aus derselben Satire, einer
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der dominantesten Charakterziige des Albucius gewesen. Um den Richtern des Prozes-
ses zuerkliren, dass sein Gegner ihn schon seit Langem personlich hasse, berichtet Scae-
vola von einer fritheren Begegnung der beiden in Athen. Da Titus Albucius so sehr in
der griechischen Kultur aufgegangen sei, dass er sich lieber als Grieche denn als Romer
behandeln lie}, habe Scaevola ihm damals den Gefallen getan, ihn auf Griechisch mit
»Chaere, Tite« zu begriifen.” Was sich zunichst nach der damals iiblichen griechischen
Grufdformel anhort, ist in Wahrheit doppeldeutig: Ein Horer, der nach dem griechischen
Grufd eine griechische Anrede erwartet, versteht >Chaere, titic, zu Deutsch in etwa >Sei
gegriifit, Muschi!® Dahinter steckt mehr als generische Beleidigung: Wenn Scaevola Al-
bucius in seinem Bericht mit zwei Zenturionen aus dessen Heimatstadt, Feldzeichentri-
gern und damit hochrangigen Vertretern rémisch-mannhafter Tugenden kontrastiert,
wird klar, dass er ihn durch sein Wortspiel gezielt als unménnlich blof3stellen wollte. Die
Leibwache, die Scaevola als Pritor begleitete, begriff die versteckte Beleidigung sofort
und begann, den Ausspruch im Chor zu skandieren. Seitdem betrachtete Albucius Scae-
vola verstindlicherweise als Erzfeind.

Wenn es nun vor allem die griechische Akkulturation und die damit verbundene Ab-
kehr von romischen Verhaltensregeln ist, die Scaevola dem Albucius vorwirft, liegt es na-
he, den Hinweis auf Mosaikboden und Emblemata aus Witrmchenwerk analog zu inter-
pretieren: Albucius gibe sich gewissermafien als sprachlicher Mosaizist aus. IThm wiirde
auch damit seine sromanitas<abgesprochen, denn wie bereits erwihnt sind solche Tatig-
keiten nur Kindern, Menschen mit zu viel Zeit und schlieflich griechischen Schongeis-
tern angemessen.

Das Mosaik als Essenz des Griechentums

Immer wieder erscheint das Mosaik als Prototyp griechischer Kultur - sei es nun phy-
sisch in der Ausstattung romischer Villen oder metaphorisch als Folie fiir die Verwen-
dung griechischen Vokabulars; und immer wieder steht die Gattung im Mittelpunkt von
Diskursen um Angemessenheit. Vielleicht nicht zufillig handelt es sich bei allen zen-
tralen Texten um Dialogszenen, in denen Mitglieder der rémischen Oberschicht dar-
iiber diskutieren, was in bestimmten sozialen Kontexten gestattet ist und wann Grenzen
tiberschritten werden. So unterhalten sich Axius und Appius Claudius in der Villa Publica
scherzhaft dariiber, wie viel griechischer Luxus in einer Villa erlaubt sei und ob es nicht
besser wire, wie die Vorfahren in kirglichen Hiitten zu wohnen; Cicero meint, in einem
akribischem Getiiftel mit winzigen Puzzleteilchen konne sich zwar als griechischer Mo-
saizist betitigen, aber doch nicht als witrdiger rémischer Redner; und Lucilius spottet
ganz dhnlich tiber die romischen Wahl-Griechen, die ihre eigene Kultur verleugnen und
sich in ihrer Diktion und ihrer Abkehr von rémischen Werten und Verhaltensweisen als
Griechen geben. Das Schlimmste ist aus dieser Perspektive offenbar ein Rémer, der sich
benimmt, als wire er ein Mosaizist.

Doch am Emblema scheiden sich die Geister. In jedem >urromischen« Senator steckt
auch ein mediterraner Kosmopolit, der teils ganz selbstverstindlich, teils mit Begeiste-
rung die Errungenschaften der griechischen Kultur iibernommen hat. Die >nobiles< aus
Varros Kreis haben nicht nur Fresken, sondern auch Mosaiken in ihren Villen; und wenn
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es einem Redner wie Calidius gelingt, eine Rede zu halten, die so schon gefiigt ist wie ein
Mosaik, ohne dass man ihr ansieht, dass in ihr so viel Arbeit wie in einem Mosaik steckt —
dann bewundert ihn auch Cicero. An der Person des Lucius Licinius Crassus, der sowohl
bei Lucilius als auch bei Cicero auftritt, zeigen sich diese Ambivalenzen besonders deut-
lich. Einerseits erhilt Crassus von Scaevola das unangenehme Kompliment, dass er die
griechische Rhetorik noch besser beherrsche als Albucius.” Andererseits sieht sich Cras-
sus selbst als rémischen Redner und wird auch von Cicero zum GrofSmeister romischer
Beredsamkeit stilisiert. Zuletzt entbehrt es nicht der Ironie, dass gerade Lucilius, der in
seiner Satire den tiberzogenen Philhellenismus seiner Zeitgenossen aufs Korn nimmt,
sich von Horaz vorwerfen lassen muss, dass er in seinen Dichtungen zu viele griechische
Worter verwendet habe.™®

Ausblick: Die ersten Caesaren und das Fortdauern der Diskussion

Das griechische Mosaik scheint damit genau auf der Grenze dessen zu liegen, was im
offentlichen Diskurs der spatrepublikanischen Aristokratie akzeptiert wurde. Diese Dis-
kussion ist mit dem Ende der Republik freilich keineswegs abgeschlossen. Wie von Sue-
ton iberlieferte Anekdoten tiber Iulius Caesar, Augustus und Tiberius zeigen, galt das
Mosaik bis in die frithe Kaiserzeit hinein als latent problematisch. Von Caesar berichtet
Sueton unter Berufung auf Zeitgenossen, dass er um eine luxuriose Ausstattung seiner
Domizile iibermif3ig bemiiht gewesen sei. Wihrend er in seiner eigenen Darstellung al-
le Strapazen mit seinen Soldaten teilte, habe Caesar bei seinen Expeditionen sogar Bo-
den aus Mosaik und Opus sectile mit sich gefithrt, um auch im Feldherrenzelt nicht auf
diese Annehmlichkeiten verzichten zu miissen.” Augustus bildet einen Gegenpol: Er ha-
be in seinem Haus auf dem Palatin auf Mosaiken verzichtet und so einen demonstrativ
schlichten Lebensstil gepflegt.*® Unter Tiberius schliefilich sei gemif} Sueton das Mosa-
ik noch einmal in Diskussionen um die Integration griechischer Worter ins Lateinische
hineingezogen worden. Als der Begriff >emblemac in einer Senatssitzung fillt, mokiert
sich der Kaiser nicht etwa dariiber, dass offenbar 6ffentliche Riume in Rom mit grie-
chischer Kunst ausgestattet werden sollen, sondern tiber die griechische Sprache selbst,
die inflationdr ins Lateinische eindringe. Gebe es denn kein lateinisches Wort fiir em-
blema<? Wenn nicht, dann solle man den Begriff umschreiben, um die rémische Sprache

vor den invasiven Grizismen zu retten!*

Der Erfolg dieser sprachpflegerischen Anord-
nung scheint gering gewesen zu sein, denn Suetons Lesern war der Terminus zu Beginn
des zweiten Jahrhunderts nach Christus offenbar immer noch geliufig. Dennoch galt
das Mosaik bei aller Beliebtheit — als autonome Kunstgattung eigentlich kaum im Fokus
des literarischen Interesses — bis in die Kaiserzeit hinein als Essenz und »exemplums« all

dessen, was in den Augen der alten Senatsaristokratie >unrémisch« war.

Anmerkungen

1 Im Folgenden werden die zentralen Textstellen der spiten Republik zum Mosaik
vorgestellt und diskutiert. Der einzige Text, der dabei kaum Beachtung findet —und
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strenggenommen auch kein spatrepublikanisches Zeugnis mehr darstellt -, ist Vi-
truvs>de architectura«. Im Gegensatz zu allen anderen Autoren verbindet Vitruv das
Mosaik nicht mit moralischen Assoziationen, sondern beschrinkt sich auf eine rein
technische Behandlung des Herstellungsprozesses. Hier driickt sich aus, was sich
auch im archiologischen Befund beobachten l4sst: Bei aller Problematisierung der
Kunstform hat sie sich im Rom der spiten Republik lingst etabliert.

Varro rust. 3, 2,3—-6 ed. Flach 2006: »(3) Ille »Ego vero, inquit, >te praesertim, quoius
aves hospitales etiam nunc ructor, quas mihi apposuisti paucis ante diebus in Villa
Reatina ad lacum Velini eunti de controversiis Interamnatium et Reatinorum. Sed
non haec, inquit, >villa, quam aedificarunt maiores nostri, frugalior ac melior est
quam tua illa perpolita in Reatino? (4) Nuncubi hic vides citrum aut aurum? Num
minium aut arm{a}enium? Num quod emblema aut lithostrotum? Quae illic omnia
contra aurum. Et cum haec sit communis universi populi, illa solius tua; haec, quo
succedant e campo cives et reliqui omnes, illa, quo equae et asini; praeterea cum
ad rem publicam administrandam haec sit utilis, ubi cohortes ad dilectum consuli
adductae considant, ubi arma ostendant, ubi censores censu admittant populum.«<
(5) »<Scilicet> tuas, inquit {scilicet} Axius, >haec in campo Martio extremo utilis et
non deliciis sumptuosior quam omnis omnium universae Reatinae! Tufm}<a>enim
oblita tabulis pictis nec minus signis, at mea, vestigium ubi sit nullum Lysippi aut
Antfe}<i>philu et crebra sartoris et pastoris; et cum illa non sit sine fundo magno
et eo polito cultura, tua ista neque agrum habeat ullum nec bovem nec equam. (6)
Denique quid tua habet simile villae illius, quam tuus avos ac proavos habebat? Nec
enim, ut illa, faenisicia vidit arida in tabulato nec vindemiam in cella neque in gra-
nario messim. Nam quod extra urbem est aedificium, nihilo magis ideo est villa,
quam eorum aedificia, qui habitant extra portam Flumentanam aut in Aemilianis. «
— »(3) Jener sagte: >Sicherlich! Vor allem du, nachdem ich ja immer noch die V§-
gel von deinem Gastmahl aufstof3e, die du mir vor ein paar Tagen in deiner Villa
bei Reate aufgetischt hast, als ich wegen Streitigkeiten zwischen den Interamniern
und den Reatinern zum Velinussee unterwegs war. Aber ist nichts, fragte er, >diese
Villa, die unsere Vorfahren errichtet haben, wirtschaftlicher und besser als deine
auf Hochglanz polierte dort bei Reate? (4) Siehst du vielleicht hier irgendwo San-
darak oder Gold? Oder Zinnober oder Ultramarin? Oder irgendein Emblema oder
Marmorfliesen? Das gibt es dort alles, mit Gold aufzuwiegen! Und wihrend diese
[Villa] hier dem ganzen Volk gemeinsam gehort, gehort jene dir ganz allein; diese
ist ein Bau, in den die Biirger und alle iibrigen vom Marsfeld treten, jene einer, in
den Stuten und Esel kommen; zumal diese der Verwaltung des Staates dient, wo die
Kohorten in Stellung gehen, wenn sie zur Konsulatswahl hergefiithrt werden, wo sie
ihre Waffen prisentieren, wo die Censoren zum Zensus das Volk eintreten lassen.<
(5) >Schon klar¢, antwortete Axius, >deine hier am Rande des Marsfelds ist ein Nutz-
bau und itberhaupt nicht prunkvoll und aufwindiger ausgestattet als alle Villen des
ganzen Territoriums von Reate zusammen! Deine ist nimlich tiberladen mit Tafel-
bildern und nicht weniger mit Statuen, meine dagegen ein Ort, wo es keine Spur
von Lysipp oder Antiphilos und viele von Feldarbeitern und Hirten gibt; Und wah-
rend jene nicht ohne Land ist, das sich weit ausdehnt und durch seine Bestellung
reiche Friichte trigt, hat deine hier weder einen einzigen Acker noch eine Kuh oder
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Stute. (6) Und schlieRlich: Was hat deine Villa, was der gleicht, die dein Grofdvater
und Urgrof3vater besafen? Und sie hat nimlich, anders als diese, auch nie trockenes
Heu auf dem Dachboden, Wein im Keller oder Getreide im Kornspeicher gesehen.
Denn ein Gebiude, das auflerhalb der Stadt steht, ist allein deswegen genauso we-
nig eine Villa wie die Gebiude derjenigen, die vor der Porta Flumentana und in den
Aemilana wohnen.«

Zum Datum s. Agache 1987.

Varro rust. 3, 2, 1-2. — Wie J. Schreyer feststellte, diirfte auch die Gitterstruktur
der Siulenstellungen die Assoziation mit einer Voliere nahegelegt haben, und tat-
sachlich beschreibt Merula im Folgenden die Grundform eines solchen ornithon«
als ein tiberdachtes bzw. netziiberspanntes Peristyl (Varro rust. 3, 5, 1).

Einen Uberblick {iber unsere Kenntnisse zur Baugeschichte gibt der Artikel im
LIMC (Agache 1999).

Varro rust. 3, 2, 3—6.

S. Freyberger — Ertel 2016, 31 zu den Tuffplatten des Bodenbelags der frithesten, nur
relativ datierbaren Phase; der Neubau von 179 vor Christus hatte einen etwas an-
sehnlicheren Travertinboden (ebd. 38). — Auf die Semantik der verschiedenen Ma-
terialien der Villa Publica bei Varro verwies bereits Nicole Brown, die die zeitliche
Abfolge einer rustikalen ersten Phase und einer urbanen zweiten betonte und Pa-
rallelen zur Entwicklung der Architektur tatsichlicher Villen im Hauptteil seines
Buches erkannte (Brown 2019, 332—-335).

Hallof u.a. 2014, 347-349; Viscogliosi 1999, 144f.

Varro rust. 3, 1, 10 ed. Flach 2002: »Cum enim villam haberes opere tectorio et inte-
stino ac pavimentis nobilibus lithostrotis spectandam, parum putasses esse, ni tuis
quoque litteris exornati parietes esse...« — Zur Opposition von Mosaik (von Plinius
etwas unprizise »pavimentum« genannt) und dem wohl mit Vitruvs >opus sectile«
gleichzusetzenden lithostrotum s. Plin. nat. 36, 184;189.

Dunbabin 1999, 39—47 — vgl. S. 126 Abb. 6 in diesem Themenheft (BeitragJ. Schreyer).
Plin. nat. 36, 185 ed. André 1981: »... frequentata vero pavimenta ante Cimbricum
magna gratia animorum indicio est Lucilianus ille versus: Arte pavimenti atque em-
blemate vermiculato.« — Es handelt sich um die Verse 84-85 in der mafgeblichen
Fragmentedition von Marx; der bei Cicero tiberlieferte Ablativus loci >pavimento«
diirfte die von Lucilius verwendete Formulierung sein, der Genitiv >spavimentic in
der Plinius-Uberlieferung falsch sein.

Cic. orat. 149-150 ed. Wilkins 1903: »Conlocabuntur igitur verba, aut ut inter se
quam aptissime cohaereant extrema cum primis eaque sint quam suavissimis
vocibus, aut ut forma ipsa concinnitasque verborum conficiat orbem suum, aut
ut comprehensio numerose et apte cadat. Atque illud primum videamus quale sit,
quod vel maxime desiderat diligentiam, ut fiat quasi structura quaedam nec tamen
fiat operose; nam esset cum infinitus tum puerilis labor; quod apud Lucilium scite
exagitat in Albucio Scaevola: >quam lepide lexeis compostae ut tesserulae omnes /
arte pavimento atque emblemate vermiculato!< Nolo haec tam minuta constructio
appareat; sed tamen stilus exercitatus efficiet facile formulam componendi. Nam
ut in legendo oculus sic animus in dicendo prospiciet quid sequatur, ne extremo-
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rum verborum cum insequentibus primis concursus aut hiulcas voces efficiat aut
asperas.« Ubersetzung nach Kytzler 1988.

13 Cic. Brut. 274 ed. Wilkins 1903: »Sed de M. Calidio dicamus aliquid, qui non fuit
orator unus e multis, potius inter multos prope singularis fuit: ita reconditas exqui-
sitasque sententias mollis et perlucens vestiebat oratio. Nihil tam tenerum quam
illius comprensio verborum, nihil tam flexibile, nihil quod magis ipsius arbitrio fin-
geretur, ut nullius oratoris aeque in potestate fuerit: Quae primum ita pura erat ut
nihilliquidius, talibere fluebat ut nusquam adhaeresceret; nullum nisiloco positum
et tamquam in vermiculato emblemate, ut ait Lucilius, structum verbum videres;
nec vero ullum aut durum aut insolens aut humile aut [in] longius ductum; ...«.

14 Im dritten Zitat der Luciliusstelle, Cic. de orat. 3, 171, gibt Cicero auch noch einen
der folgenden Verse wieder (V. 86 Marx); aus diesen geht hervor, dass sich Albucius
fiir besonders srhetoricus< hilt (»Quae cum dixisset in Albucium inludens, ne a me
quidem abstinuit: >Crassum habeo generum, ne rhetoricoterus tu sis.«).

15 Cic. fin.1,9ed. Schiche 1976: »Graecum te, Albuci, quam Romanum atque Sabinum,
/ municipem Ponti, Tritani, centurionum, / praeclarorum hominum ac primorum
signiferumque, / maluisti dici. Graece ergo praetor Athenis, / id quod maluisti, te,
cum ad me accedis, saluto: / >chaere,« inquam, >Titel« lictores, turma omnis cho-
rusque: / >chaere, Tite!< hinc hostis mi Albucius, hinc inimicus.«

16 O'Sullivan 2012.

17 S.o.Anm. 14.

18 Hor. sat. 1, 10.

19  Suet. Caesar 46: »in expeditionibus tessellata et sectilia pavimenta circumtulisse«.

20 Suet. Aug. 72: »sine marmore ullo aut insigni pavimentox.

21 Suet. Tiberius 71: »Atque etiam cum in quodam decreto patrum upAnua recitaretur,
commutandam censuit vocem et pro peregrina nostratem requirendam aut, si non
reperiretur, vel pluribus et per ambitum verborum rem enuntiandam.«
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Den Betrachter herausfordern.
Prinzipien des pergamenischen Mosaiks

Andreas Griiner

Parrhasios’ Vorhang

»Es wird (iberliefert, dass dieser (Parrhasios) sich zu einem Wettbewerb mit Zeuxis her-
abgelassen hitte und, als jener ein so gelungenes Gemalde einer Weintraube abge-
liefert hatte, dass Végel zum Bithnenbild heranflogen, Parrhasios selbst ein gemaltes
Leintuch ablieferte; wobei er die Wirklichkeit derart treffend wiedergab, dass Zeuxis —
durch die vorige Beurteilung vor Stolz platzend — verlangte, dass endlich das Leintuch
weggezogen und Parrhasios’ Gemalde gezeigt werde; und Zeuxis, nachdem er seinen
Irrtum eingesehen hatte, ihm die Siegespalme aus innerster Scham zugestand, da er
selbst zwar die Végel getduscht hatte, Parrhasios aber ihn, den Kiinstler.«

Es gibt wohl keinen antiken Text zur Theorie der Kunst, der in der Forschung so zu-
verlissig wiederkehrt wie Plinius’ Erzihlung von Zeuxis und Parrhasios. Immer, wenn
iiber Konzepte von Mimesis, Fluiditit und Instabilitit, Betrachtertiuschung, Mensch
und Natur, Urteil, Paragone, Bithne und Fiktion, Malerei und Illusion, visuelle Erfah-
rung, Verhiillung, Selbstreflexion, Erkenntnis, Schein, Idee und Wahrheit und vieles an-
deres mehr zu sprechen ist, kann der Leser auf diesen kurzen Text zihlen — und wird
nicht enttiuscht. Schon der hiufige Rekurs in der jiingeren Forschung wirft den Ver-
dacht auf, ob hier méglicherweise nicht mehr verschleiert als geklirt werden soll. Und
ob der Text sich nicht genau deswegen fiir alles und nichts eignet?

Tatsichlich fithrt die kurze Passage den Leser in ein Labyrinth aus zahlreichen Be-
griffen und Konzepten. Es ist ein Labyrinth voll von roten Fiden; an vielen Stellen enden
die Positionen im ambivalenten Mise en abyme. Ist das spontane und unverfilschte Na-
tururteil der Vogel nicht doch wahrer als das des Zeuxis? Geht es um mimetische Konzep-
te oder den Agon grofier Meister? Steht das Parergon des effekthascherischen Vorhangs
wirklich, wie uns die Anekdote suggeriert, dsthetisch tiber dem soliden Motiv der Trau-
ben? Spricht der Erzidhler fiir oder gegen die Mimesis? Wie kann Tauschung Wahrheit
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sein? Wenn der Wettbewerb im Theater spielt — sehen wir hier die Parodie der Welt oder
der fiktionalen Welt? Ist das Urteil des Parrhasios, wir erfahren nicht, wie die Preisrichter
entschieden haben, auch das Urteil des Publikums? Wer ist eigentlich der Hauptakteur
— Parrhasios, Zeuxis, oder vielleicht die beiden Gemailde mit der ihnen innewohnenden
Bild- und Tauschungsmacht?

Der Frontalzusammenstofd der Worte sveritate repraesentata« bei Plinius geniigt, um
die Anekdote als literarischen Metatext zu entlarven. >Wahrheit< und >Reprasentation«
bilden ein radikales, ontologisches Oxymoron. Dieser Widerspruch fiihrt alle archio-
logischen Versuche, den Text als Quelle bestimmter normativer dsthetischer Konzepte
zu verwerten, ins Absurde. Daran dndert sich auch nichts, wenn man die Grundbedeu-
tung des Wortes >veritas« mit >Wirklichkeitsnihe< oder swirklichkeitsnahen Effekten< zu
mildern versucht;sveritate repraesentata« beinhaltet mit den beiden Grundbedeutungen
von »veritas< und >repraesentare« ein viel zu prignantes Paradoxon, als dass Plinius sich
dessen nicht bewusst gewesen wire. Fiir jeden literarisch versierten Leser der Kaiserzeit
war diese Formulierung ein deutliches Signal.

Was aber wollte Plinius signalisieren? Wollte er damit in platonischer Tradition die
Minderwertigkeit der Fiktion von Wahrheit infrage stellen — genauso, wie die heuchle-
rischen Marmorverkleidungen in den Villen seiner senatorischen Kollegen? Oder, genau
im Gegenteil, spiegelt Plinius mit der sprachlichen Kopplung von >veritas< und >re-prae-
sentare« den bildlichen Kern der Episode, das Paradoxon der Mimesis; und preist damit
dieses Paradoxon als Zeichen echter Meisterschaft? Wir wissen ja nicht einmal, ob die
Geschichte je stattgefunden hat, oder ob sie eine raffinierte Riickprojektion von kunst-
theoretischen Konzeptualisierungen ist.

Die Anekdote scheint aber zumindest eine Art Vexierbild zu sein, eine ambivalente
Figur wie der Vorhang des Parrhasios selbst. Sie kann uns damit eigentlich nicht mehr
sagen, als dass auch das Paradoxe und das Instabile Themen der griechischen Kunst
waren; dass allerdings Illusion und Paradoxie Themen der griechischen Kunst gewesen
sind, wiissten wir auch, wenn dieser Text nicht iiberliefert worden wire. Das einzig
Greifbare der Anekdote ist deswegen letztendlich nur der harte Kern der Schonheit: die
beiden bemalten Tafeln aus Holz, um deren Oberflichen die idiosynkratische Diskus-
sion kreist. Ihr Zustand als physisch stabile Objekte dndert sich nicht, weder wahrend
noch nach dem Geschehen. Und auch wenn die Tafeln niemals existiert hitten, so bliebe
doch zumindest der Esprit der Anekdote bestehen. Der Text kann den Leser amiisieren
und verfithren, wie die gemalten und bemalten Oberflichen von Zeuxis und Parrhasios.
Das ist, wie sich herausstellen wird, nicht wenig — und, anders als es die Kiinstleran-
ekdoten suggerieren — am Ende weitaus mehr als nur ein philosophisch-intellektuelles
Paradigmenspiel um den Begriff der Mimesis.

Diderots Vorhang

Im Salon von 1765 erzihlt Denis Diderot seinem Freund Friedrich Melchior Grimm von
einem Traum.” Er habe den Morgen zuvor ein Gemilde von Jean-Honoré Fragonard ge-
sehen, am Abend Platos Dialoge gelesen. Grimm erfihrt von einer Orgie sexueller Exzes-
se, die auf einer Leinwand in Platos Hohle vorgefithrt wird. Im Vorraum der Hohle, im
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Riicken der gefesselten Zuschauer, steht eine Vorfithrlampe. Vor ihr spielen Kénige und
Politiker mit bunten Glaspuppen, deren Bewegungen auf die Leinwand projiziert wer-
den. Hinter der Leinwand stehen Laut-Sprecher, die den bunten Bildern Sprache verlei-
hen.

Diderot baut Platos Hohle zu einem Kino avant la lettre aus. Er verabschiedet die
Hohlenwand als Projektionsfliche. Die Oberfliche des starren Steines wird zur un-
durchdringlichen Grenze des Kinoraumes reduziert. Diderot legt eine Membran vor
diese Wand; sie iibernimmt die Aufgabe zu zeigen, was wir sehen. Platos Projektions-
fliche wird in Hohlenwand und Leinwand gespalten. Die Schichtung von massivem
Stein und hauchdiinnem Gewebe imitiert dabei den platonischen Dualismus von den
echten Dingen und dem Schein - und prizisiert ihn zugleich. Die Illusion hat jetzt im
Reich der Schatten ihre eigene Sphire erhalten. Das Bild hat sich als Bild physikalisch
emanzipiert.

Die Menschen sehen keine defizitiren Bilder mehr, Platos fahle Konturen in
Schwarzweif3. Alles hat Farbe, differenzierte Helligkeiten. Vor allem aber: Alles be-
wegt sich und spricht. Auf der Oberfliche der Leinwand vereinigt sich das gemalte Bild
mit der Bewegung. Wir kénnen den Menschen, wenn nicht ihre Passivitit, so doch
ihren Irrtum viel eher verzeihen: Die unablissig laufenden Bilder, farbig, leuchtend,
sprechend, scheinen tatsichlich die wahre Natur zu sein. Sie sind wie sie selbst, Teil
ihrer eigenen Welt — und doch nur Schein auf einer diinnen Leinwand.

Brennpunkt von Dynamisierung, Schichtung, Illusion, Materialitit und Immateria-
litit, Bildwerdung und Affekten ist die Oberfliche. Auf der hauchdiinnen Membran ge-
schieht und konzentriert sich die gesamte Welt. Sie ist ablosbar, verschiebbar, einroll-
bar — wie die bunte Haut der gehiuteten Schlange, die bei Lukrez im Gebiisch hingt.
Ihr feines Gewebe verschwindet, anders als die Textur der rauen Gesteinswand. Die ge-
webte Oberfliche trigt als Oberfliche selbst die Oberflichen der Projektionen. Zugleich
verdeckt sie die felsigen Hohlenoberflichen, Platos prihistorischen Bildtrager. Die flim-
mernden Bilder bewegen die Menschen: Platos geordnete Welt verschwindet im Mise en
abyme von Sein und Schein des Hohlenraums, wihrend die Héhlenwinde Lichter und
Farben der Leinwand stumpf absorbieren.

Das Spiel der Irritationen setzt sich in der literarischen Form fort. Diderot verpackt
das cineastische Gefiige in eine Traumprojektion. Sie ist natiirlich Fiktion, aber nicht,
weil sie ein Traum wire, sondern weil Diderot den Traum fingiert hat. Der Traum wie-
derum ist Protokoll eines Gesprichs, das aber nie stattgefunden hat; ein fiktiver Traum,
projiziert in ein fiktives Gesprich, das wiederum die Dialogform Platos intertextuell zi-
tiert. Und schlieflich er6ffnet Diderot unser erstes und letztes Kino: Seine Leinwand
und sein Traum flimmert zugleich auch auf der Retina-Leinwand des Lesers. Die Vor-
stellungsbilder sind, wie bunte Figuren auf einer Hohlenleinwand, immaterielle Projek-
tionen. Und rekonfigurieren auf bizarre Weise Fragmente eines wirklichen Bildes, ein
Gemalde, das Fragonard im Salon von 1765 ausstellte — der einzige physisch greifbare
Kern der Erzihlung.

Diderots Text erscheint wie eine Prophezeiung. Das ist kein Zufall, sondern wohl-
kalkulierte Analytik. Diderot sortiert mediale Phinomene zu verfiigbaren Kategorien,
denkt mediale Optionen konsequent weiter und kombiniert sie neu. Die cineastische
Versuchsanordnung zerlegt die Mimesis in Elementarbauteile: in Projektionsapparatur,
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Ausstellungsraum und Bildtrager, in Produzenten, Lautsprecher, Publikum und schlieR-
lich in ihre Akzidenzien, in Formen, Farben, Licht und Bewegung. All dies re-konstru-
iert Diderot zu einer geradezu idealen Anordnung ontologischer Unsicherheit und Fra-
gilitit. Derselbe analytische Prozess wird, als unvorhersehbare Pointe, anderthalb Jahr-
hunderte spiter dazu fithren, dass Diderots Fiktion realisiert wird — und die Geburt des
Kinos so ex post die analytische Stringenz des Franzosen illustrieren. Radikale Destabi-
lisierung der Oberflichen ist, so zeigt das Salonkapitel Diderots, nicht ohne ebenso ra-
dikale, empirische Analytik zu erreichen. Diderot verschwindet aber nicht im ontologi-
schen Labyrinth der oberflichlichen Destabilisierungen. Seine Verwunderung dariiber,
warum die gefesselten Zuschauer im Kino ihre Ketten nicht sprengen mochten, ist zu-
gleich radikale Aufforderung zur Selbstbefreiung. Aus dem Spiegelkabinett der Traum-
bilder rettet den Menschen nur die ethische Normativitit des Guten.

Richters Vorhang

Werfen wir drittens einen Blick auf Gerhard Richters Gemilde »Vorhang«von 1965 (Abb.
1).? Der Inhalt entspricht dem Titel. Wir sehen einen Vorhang und darunter ein wenig
Fulboden. Vollig untypisch fiir seine Entstehungszeit, bedient sich das Bild einer ge-
genstindlichen, sogar illusionistischen Gestaltungsform. In dem scheinbar banalen Ge-
mailde verdichten sich fundamentale Kategorien visueller Paradoxie.

Die Darstellung 16st die einfache Bildfliche in zwei Ebenen auf: die Oberfliche des
Vorhangs und die Wandfliche, die der Vorhang verdeckt. Das Bildfeld spaltet sich in zwei
Bereiche, die gleichzeitig zwei Tiefenebenen definieren — vorne der Vorhang, hinten die
Wand. Als dritte, nichtfiktionale Ebene tritt die Fliche des physischen Bildes hinzu. Die-
ses physische Bild interagiert nun mit den beiden ersten Flichen durch Assoziationen
und Analogien. Die diinne Farbschicht etwa, die Richter auftragt, verdeckt die Leinwand,
ahnlich wie der gemalte Vorhang die Wand verdeckt. Dabei kreuzen sich auch die Mate-
rialien. Die Leinwand und der Vorhang sind Textilien, die Farbe als physisches Bild und
die gemalte Wand als Bildobjekt nicht. Dabei konnte die Wand hinten mit weif3er Far-
be bestrichen sein, wie das Gemailde ja auch. Zudem schimmert die gewebte Struktur
der Leinwand im Hintergrund durch die Farbschichten vorne hindurch. Die fiktive Tex-
tur des Vorhangs erhilt eine tatsichliche, riumlich spiirbare Textur. Spitestens hier ist
der Betrachter im manieristischen Mise en abyme von vorne und hinten, Wirklichkeit
und Fiktion gefangen. Mit minimalistischen Mitteln I6st Richter grofitmogliches, onto-
logisches Chaos aus: Erstens, Konkurrenz der Oberflichen. Licht und Schatten, die sich
tiber die Falten des Vorhangs ziehen, sind fein nuanciert. Die Tiefe der Vorhangfalten
erscheint greifbar, die gewellte Oberfliche des Textils suggeriert ein dreidimensionales
Objekt. Gleichzeitig bleibt die Oberfliche der physischen Leinwand als Projektionsfliche
zweidimensional. Das mimetische Paradoxon ist nicht l6sbar.

Zweitens, Relation der Oberflichen. Im Bild ist ein Vorhang zu sehen. Er verdeckt,
was sich dahinter verbirgt. Die Oberfliche oder Oberflichen hinter dem Vorhang bleiben
unbekannt. Es besteht die Moglichkeit, dass sich das eigentliche Bild, wie Zeuxis meint,
hinter dem Vorhang verbirgt. Vielleichtist es auf die Wand gemalt, vielleicht an die Wand
gehingt, vielleicht ist ja die weifde Wand das eigentliche Bild.
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ADbb. 1: Gerhard Richter, Vorhang (1965), Catalogue
Raisonné 58-1

Fir die Moglichkeit, dass sich das eigentliche Bild hinter dem Vorhang verbirgt,
spricht vieles; zum Beispiel die Tatsache, dass ein Vorhang kein attraktives Motiv ist,
zumindest nicht in der langweiligen Weise, wie wir ihn im Gemailde sehen; und er ist
ein Alltagsgegenstand. Zudem weckt der Vorhang Neugier auf das, was dahinterliegt
- und keine Neugier auf ihn selbst. Weshalb sollte man einen Vorhang aufhingen,
wenn nicht, um etwas zu verdecken? Der Vorhang ist gemalt und durch den Bildrand
gerahmt. Dennoch weigert er sich, Teil des eigentlichen Bildes zu sein — wie der Vorhang
des Parrhasios. Ob er Parergon ist oder nicht, bleibt offen. Drittens, Verfremdung der
Oberflichen. Der Vorhang wirkt in seiner fein differenzierten Textur und Schattie-
rung plastisch, scheint sogar die Struktur des Stoffes zu vermitteln. Dieser sensiblen
Oberfliche steht die Textur des Bodens gegeniiber. Mit wenigen, schnell gezogenen
Pinselstrichen verteilt Richter die Farbe tiber die Leinwand. Dies geschieht derart grob,
dass diese Leinwand selbst — eine bekannte Strategie der neuzeitlichen Malerei — zum
Vorschein kommt; ihre Textur verlebendigt die Oberfliche in subtiler Weise. Diese
deftigen, malerischen Werkspuren stehen in schroffem Kontrast zum feinen Charakter
des Vorhangs. Die im oberen Teil des Bildes klaren Raumverhiltnisse und Illusionsstra-
tegien werden konterkariert. Der gedachte Raum, in dem der gemalte Vorhang hingt
und die Riumlichkeit des illusionistisch gemalten Vorhangs selbst, zerfillt durch diese
technische Dichotomie auf befremdliche Art und Weise. Der Vorhang ist, um Alois Riegls
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Dichotomie zu bemithen, haptisch, die Wand optisch. Der mimetische Illusionismus ist
gebrochen.

Hephaistions Zettel

Auf dem Burgberg von Pergamon entstand im dritten und zweiten Jahrhundert vor
Christus eine Sequenz von palastartigen Gebiuden. Es handelt sich um grof3e Peristyl-
hofe, auf deren Hallen sich Raumfluchten 6ffnen. Lage und Typologie der Baueinheiten
lassen darauf schliefRen, dass hier die Residenz der pergamenischen Konige lag. Der Er-
haltungszustand der Anlagen ist miserabel. Vom aufgehenden Mauerwerk ist nur noch
wenigvorhanden, in weiten Bereichen sind nicht einmal mehr die antiken Laufhorizonte
erhalten, die Raumaufteilung nur noch aus den Fundamentlagen zu erschliefRen. Ent-
sprechend gering sind die Reste der urspriinglichen Raumausstattung. Umso wertvoller
sind einige Reste von Mosaikbdden, die bei den Grabungen von 1885/86 dokumentiert
werden konnten.*

Wihrend der gesamte siidwestliche Bereich des Palastes V stark zerstort ist — hier
fallt das Gelinde ab - haben sich die Raumfolgen, die sich im Norden und Osten an den
Peristylhof anschliefRen, durch stirkeren Versturz besser erhalten (Abb. 2).

Im westlichen Raum der Nordflucht fand Richard Bohn im Juni 1886 die Reste ei-
nes groflen Mosaikbodens, das sogenannte Hephaistion-Mosaik.® Der Zugang zu dem
Raum mit dem Hephaistion-Mosaik ist nicht mehr kenntlich, da die Wand zum Peri-
styl nur noch im Fundamentbereich erhalten ist. Die Fundamentlagen bestehen aus wei-
3en Marmorblocken, dariiber erhoben sich blaulich graue Orthostaten. Das Mosaik fitll-
te den gesamten Boden aus.

Dokumentation und Konservierung des Hephaistion-Mosaiks verliefen nicht unbe-
dingt optimal. Zwar wurden 1886 trotz widriger Witterung Zeichnungen und Photogra-
phien angefertigt und ein grofier Teil des Mosaiks durch den Abtransport nach Berlin
vor weiterer Zerstorung gerettet. Die Restaurierung der 35 Einzelstiicke im Pergamon-
museum bis 1902 erfolgte jedoch nicht ganz getreu nach dem Befund, sodass der Boden
bereits vor 1930 erneut restauriert werden musste. Im zweiten Weltkrieg wurde das Mo-
saik beschidigt und liegt seit 1953 nach einer dritten Restaurierung im Saal der hellenisti-
schen Bauwerke des Pergamonmuseums. Die Erstpublikation erfolgte 1930 durch Theo-
dor Wiegand und Georg Kawerau in den »Altertiimern von Pergamonc.® Dieter Salzmann
unterzog die Palastmosaiken in den achtziger Jahren einer erneuten Untersuchung und
klarte durch Nachgrabungen den Befund vor Ort.” Es sei lediglich angemerkt, dass die
Rekonstruktion, die heute im Pergamonmuseum zu sehen ist, von den neueren Erkennt-
nissen in mehreren Punkten abweicht.

Palast V gehort in die spitere Phase der Palastanlage; er kann in die erste Hilfte des
zweiten Jahrhunderts vor Christus datiert werden, unter anderem wegen eines verwor-
fenen Bauteils des GrofRen Altars, der beim Bau des Palasts wiederverwendet wurde. Die
Mosaiken entstanden bald nach Errichtung des Gebaudes, also unter den Konigen Eu-
menes I1. oder Attalos I1., aufgrund der Befunde nicht nach der Hilfte des zweiten Jahr-
hunderts.®

Nun zum Hephaistion-Mosaik selbst (Abb. 3).

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T



https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Andreas Griiner: Den Betrachter herausfordern. Prinzipien des pergamenischen Mosaiks 223

Abb. 2: Pergamon, Burgberg, Befundplan Palast V (nach Kawerau)

ADbb. 3: Hephaistion-Mosaik, Rekonstruktionsschema (nach Salzmann)
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Es besteht aus drei Elementen: erstens einem grofien Rahmen; zweitens einem Re-
gister mit drei Feldern im oberen Bereich des Mittelfelds; drittens einem Hauptbereich,
der die grofite Fliche des Mittelfeldes einnimmt. Das exakt quadratische Mosaik besitzt
eine Seitenlinge von achteinhalb Metern. Die iiberproportional grofie Randzone besteht
aus insgesamt einundzwanzig Einzelzonen und steht damit in der hellenistischen Mosa-
ikkunst ohne Parallele da. Das obere Register des Mittelfelds besteht aus drei annihernd
quadratischen Feldern. Man konnte drei prazise gegossene Mortelbettungen feststellen.
Damit ist klar, dass es sich um Einsatzfelder fiir separat gearbeitete, besonders exqui-
site Mosaikplatten handelt, sogenannte Emblemata. Die Emblemata wurden — wie das
erwihnte Randfeld - bereits in der Antike geraubt. Im westlichen Bildfeld fand man 1989
an der Stelle des Emblema einen grofen quadratischen Ziegel, der nach dem Ausbau des
Emblema als Liickenbiifier eingesetzt wurde.

Nach dem Grabungsbericht waren bei der Aufdeckung rund neun Zehntel dieses zen-
tralen Bildfeldes verloren. Erhalten bleiben Reste im oberen Bereich, unter der Emble-
maleiste. Die alten Grabungsphotographien von 1886 zeigen gerade so viel, dass gewisse
Ruickschliisse auf das Motiv des Hauptfelds méglich sind (Abb. 4).

Man erkennt Reste eines groRen, pflanzlichen Arrangements auf hellem Grund. Di-
verse Blitter, Zweige und vermutlich Teile von Binden sind zu erkennen, die Gesamt-
struktur nicht. Im unteren Teil des Bildfelds registrierten die Ausgraber ein weit ge-
schwungenes Kreissegment, das sich farblich vom Mittelbereich absetzte. Das fithrte die
Ausgriber zur plausiblen, aber nicht mehr verifizierbaren Vermutung: »Das Ganze er-
scheint wie eine Tischplatte in perspektivischer Ansicht, auf der vielleicht ein Blumen-
korb stand.«’ In diesem unteren Bildfeldbereich hatte sich die berithmte Signatur des
Kiinstlers Hephaistion erhalten (Abb. 5).

Abb. 4: Hephaistion-Mosaik, Grabungsphotographie mit verlorenen Resten
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Abb. 5: Hephaistion-Mosaik, Detail, Berlin, Pergamonmuseum

Ob dies Zufall ist oder Teile des Bildfelds ebenfalls bereits in der Antike entfernt und
die Signatur dabei an Ort und Stelle belassen wurde, dariiber l4sst sich heute nur noch
spekulieren. In jedem Fall zeigt die Signatur bemerkenswerte Eigenheiten (S. 13 Abb. 1).

Der Text der Signaturlautet in der Standardformel »Hephaistion epoiesen«. Der Text
allerdings wurde nicht, wie bei antiken Kiinstlersignaturen iiblich, ohne nihere Spezi-
fizierung in das Bild integriert. Vielmehr setzte der Mosaizist seinen Namen auf einen
kleinen, langrechteckigen, hellen Zettel. Die Oberflichenstruktur des Zettels markiert
der Kiinstler sehr sensibel durch feinste Bahnen leicht dunklerer Steinchen. Die Signa-
tur ist mittels roter Wachstropfen auf dem Untergrund befestigt. Die ephemere Anbrin-
gung verdeutlicht die rechte untere Ecke des Zettels. Hier ist das Wachs gebrochen, der
Zettel vom Untergrund geldst und aufgewellt. Der Objektschatten auf der Zettelriicksei-
te und der Schlagschatten auf dem Untergrund sind aufs Feinste skaliert. Die Lichtfith-
rung ist derart subtil, dass man auf der schattigen Unterseite der nach oben gebogenen
Blattecke einen schimmernden Gegenreflex erkennt, ein Licht, das der helle Boden auf
das Blatt reflektiert. Ein Rest des Wachses ist am Boden verblieben; das winzige Detail
vervollstindigt die illusionistische Perfektion des Bildes.

Die archiologischen Interpretationen des Hephaistion-Mosaiks hielten sich, trotz
seiner Berithmtheit, der relativ zuverldssigen Dokumentation und des prominenten und
gut erforschten Kontexts, bislang eher in engen Grenzen. Erst mit der Publikation von
Verity Platt und Michael Squire zum Phinomen der Rahmung in der antiken Kunst ka-
men fundamentale Bildphinomene zur Diskussion, welche auch die pergamenischen
Mosaiken und das Hephaistion-Mosaik im Speziellen berithren.” Sean Leatherbury et-
wa wies im Zusammenhang mit dem Hephaistion-Mosaik - leider in nur wenigen, kur-
sorischen Sitzen — auf selbstreferenzielle, materiale, und mimetische Aspekte des Wer-
kes hin und verwies zudem auf die Parrhasios-Anekdote.”

Offenbleiben, wie auch im Falle der anderen, im Folgenden niher zu untersuchen-
den Mosaike, weiterhin die Tiefe der entsprechenden Phinomene sowie deren Grundla-

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T

225


https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

226

Zeitschrift fir archaologische Aufklarung

gen, die sich mit Begriffen wie Rahmung und Grenze, Materialitit, Zitat und medialer
Selbstreferenz so bequem beschreiben lassen. Welche fundamentalen, analytischen und
kategoriellen Strategien liegen der Produktion dieser Bildphinomene zugrunde? Wel-
chen Status besitzen Ambivalenz und Ambiguitit sowie das damit verbundene, spezielle
Verhiltnis von Subjekt und Objekt in Aussagespektrum und Wirkungsabsicht der Bilder
insgesamt? Vor allem aber, werden die aktuellen, im postmodernen Kontext des spiteren
zwanzigsten Jahrhunderts wurzelnden Deutungsmuster den antiken Bildphinomenen
wirklich gerecht? Oder unterliegen wir, von den scheinbar so aktuellen Ambiguititen der
antiken Mosaike und Malereien itberaus fasziniert, mit der frappierenden Passgenauig-
keit von derridaschen Paradigmen einem transkulturellen Missverstindnis, durch ganz
dhnliche Bildphinomene in die Irre gefithrt?"* Verbergen sich hinter dem kreativen Spiel
der Oberflichen méglicherweise doch weitaus strengere, normative und philosophische
Strukturen?

Zurbarans Zettel

Francisco de Zurbardn malt 1628 das Martyrium des Heiligen Serapion (Abb. 6).

Abb. 6: Francisco de Zurbaran, Martyrium des Hei-
ligen Serapion (1628), Hartford, Connecticut, Wads-
worth Atheneum

Der obskure Martyrer wird zwischen zwei Pfihlen gemartert. Der Korper des Hei-
ligen, die Oberflichen von Kleidung und Inkarnat sind im Helldunkel der caravaggisti-
schen Tradition extrem plastisch, geradezu haptisch prignant gemalt. Uber dem rechten
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Pfosten des Folterarrangements sieht man einen kleinen Zettel, der in Handschrift den
Titel des Bildes und den Maler nennt.

Der Zettel wirft Fragen auf. Erstens: Warum notiert der Maler seinen Namen auf ei-
nen Zettel und nicht direkt auf die Leinwand — und distanziert sich so vom physischen
Bildobjekt? Zweitens: Hingt dieser Zettel mit einem Nagel an der Oberfliche des Balkens
oder wurde er mit einer Nadel auf die Leinwandoberfliche des Bildes geheftet? Drittens:
Wenn der Zettel auf die Oberfliche der Leinwand geheftet sein sollte — warum riskiert
Zurbaran damit, dem Betrachter auf den ersten Blick klar zu machen, dass er vor einem
Gemilde steht, obwohl er ihm durch Stofflichkeit, Format und Beleuchtung auf virtuose
Weise suggeriert, personlich anwesend zu sein?

Zurbarans Gemailde zeigt grundsitzliche Probleme des viel dlteren Hephaistion-Mo-
saiks. Die eigentiimliche Ambivalenz des Signaturzettels des spanischen Malers trifft
nimlich auch auf das pergamenische Mosaik zu. Ist der Zettel auf der Oberfliche des
Mosaiks befestigt, liegt er also eigentlich iiber der in Steinchen gesetzten Bodenfliche
— oder klebt er an der Oberfliche des dargestellten Objekts, am Tisch des Blumenbou-
quets? Bezieht sich der Name also auf das Blumenarrangement oder das Bild dieses Blu-
menarrangements? Kurz: Hat Hephaistion die Blumen gemacht oder das Bild der Blu-
men?

Peales Zettel

Dass diese Frage keineswegs sophistisch ist, zeigt ein Fall aus dem frithen neunzehnten
Jahrhundert. Das Bild des amerikanischen Malers Raphaelle Peale, entstanden um 1822,
trigt den etwas sperrigen Titel: »Venus Rising From The Sea — A Deception« (Abb. 7).

Wir sehen Haare, Arm und Fuf einer Frauengestalt, deren Korper ansonsten hinter
einem weifen, an einer Leine befestigten Tuch verdeckt ist. Die erste >deceptions, der
erste Schwindel besteht darin, dass sich Venus keineswegs freiwillig hinter diesen Vor-
hang zuriickgezogen hat. Vielmehr hat jemand ein Taschentuch iber die Leinwand ge-
hingt, wie man bei genauem Hinsehen an den Nadeln an der Leine erkennen kann. Ein
zweiter Schwindel kommt hinzu. Das Taschentuch ist ja nicht tatsichlich vorhanden,
sondern auch nur gemalt. Beide Schwindel verindern den Status des Gemaldes vollstin-
dig. Es gerdt vom keuschen Frauenakt zum Hassobjekt eines puritanischen Kustoden
und schlieflich zum Trompe-I'ceil. Im Gegensatz zu Zurbaran ordnet Peale das Taschen-
tuch durch die Details ganz eindeutig der Sphire des Betrachters zu; das Taschentuch
hingt an der Leinwand des physischen Bildes. Bei Zurbaran konnte, wie bei sehr vielen
Cartellini der frithen Neuzeit, der Zettel auch am Holzbalken, also im Bildraum hingen.
Lediglich der Text, nimlich die Signatur des spanischen Malers, fithrt diese Moglichkeit
ad absurdum.
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Abb. 7: Raphaelle Peale, Venus Rising From The Sea — A Deception (um
1822), Kansas City, The Nelson-Atkins Museum of Art

In Pergamon kennen wir den riumlichen Bildkontext des Signaturzettels leider nur
ungeniigend. Es scheint aber, als ob der Zettel als Objekt in das zentrale Bildfeld inte-
griert war. Darauf deutet der winzige Rest der Kontur eines unbekannten Gegenstandes
hin, die sich bei seiner Auffindung auf dem Mosaikfragment erhalten hatte, heute jedoch
verloren ist. Vielleicht klebte der Zettel also iiber der von den Ausgribern vermuteten
Tischplatte. Wie auch immer das verlorene Motiv aussah: Fest steht, dass der Zettel auf
einer Bildfliche liegt, auf der — offenbar ohne Rahmen oder Abgrenzung — auch andere
Bildobjekte zu sehen waren.

Das Prinzip des Cartellino

Damit wird die Situation wie bei Zurbaran doppeldeutig. Die Funktion der Signatur dn-
dert sich namlich, je nachdem, ob man den Zettel dem physischen Bild, also dem Mo-
saik, zuordnet, oder den Bildobjekten, die auf dem Mosaik dargestellt sind, also Tisch
und Blumenstraufl — wie der Cartellino bei Zurbaran, der auch am Holzpfahl angebracht
sein konnte. Im zweiten Fall wire Hephaistion streng genommen aber nicht der Autor
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des Mosaiks. Er wire dann entweder der Ikebanakiinstler, der den echten Blumenstraufd
gemacht hitte. Oder ein Kiinstler, der ein anderes Bild gemacht hitte; vielleicht ein Ta-
felgemilde, welches der unbekannte Mosaizist kopiert. Wire der Klebezettel mit der Si-
gnatur wie bei Peale Teil des physischen Bildes — Fall eins —, dann wire Hephaistion der
Mosaizist.

Diese Doppeldeutigkeit lisst sich grundsitzlich nicht auflésen, und vermutlich lief3
Hephaistion diese Frage bewusst offen. Analog zur Signatur des Zurbaran liegt nahe,
dass auch in Pergamon eine Text-Bild-Ambivalenz beabsichtigt war. Wihrend der Zet-
tel durchaus auf den Bildobjekten angebracht sein konnte, zeigt der Text als Signatur,
dass er auf der Oberfliche des Mosaiks klebt. Lediglich die Erfahrung des antiken Be-
trachters, dass Mosaiken bisweilen mit Signaturen versehen sind, kénnte ihn dazu brin-
gen, in dem Klebezettel die Signatur des Mosaiks, nicht die Signatur des dargestellten
Gegenstands zu vermuten. Im Normalfall ist die Zuordnung der Bildobjekte zur Spha-
re des Bildes eindeutig. In einem Galerieraum sieht man zum einen Gegenstinde, die
zu den Bildern gehéren, und solche, die zum Museumsraum, unserer Dingwelt geho-
ren. Zwischen beiden liegt eine strikte Grenze, die Oberfliche des physischen Bildes.
Alle gemalten oder gemeifielten Gegenstinde in oder scheinbar hinter der Oberfliche
sind Erfindung; die Gegenstinde vor der Grenze sind Wirklichkeit, inklusive der physi-
schen Oberfliche selbst. Schon sehr frith wird in der antiken Kunst dieses klare Modell
infrage gestellt, und zwar durch eine Skala zunehmend radikaler Strategien. Die erste
Strategie besteht darin, im Bildraum selbst Klitterungen vorzunehmen, die in unserer
Erfahrungswelt kein Vorbild haben. Das betrifft etwa die Mischwesen und Monster der
frithen archaischen Epoche, bei denen verschiedene Korperelemente der Dingwelt zu
neuen, fiktiven Kérpern zusammengesetzt werden, etwa einem Tier mit neun Schlan-
genkopfen oder einem Lowen-Ziegen-Schlangen-Hybrid. Die zweite Strategie vereint
ebenfalls unvereinbare, kategorielle Gegensitze, sie weicht die strenge Grenze zwischen
Bildfeld und Bildrahmen auf. Personen und Gegenstinde iiberschreiten teilweise oder
ganz diese ontologische Grenze, brechen aus dem Bildfeld aus. In der dritten Operation
wird dann auch noch die Grenze zwischen Bild und Erfahrungswelt geschleift. Ein pro-
minentes, dreidimensionales Beispiel sind etwa die Pferde des Parthenon-Ostgiebels,
deren Kopfe itber den Rand des Horizontalgeisons hinaushingen, also den rigiden, ar-
chitektonischen Bildrahmen des Tympanons durchkreuzen (Abb. 8). Die im klassischen
Tempelbau strikt geregelten Sphiren von Architektur und Bild, von Konstruktion und
Dekor tiberschneiden sich.
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Abb. 8: Athen, Parthenon, Pferdekopf (Kopie) im Ostgiebel

Abb. 9: Stamnos des Malers von Miinchen 2413 (um 470 vor Christus), Umzeich-
nung, Miinchen, Staatliche Antikensammlung und Glyptothek

Andere Fille liefRen sich fiir die Vasenmalerei anfithren; wir beschrinken uns auf ein
Beispiel aus der Miinchener Antikensammlung, bei dem zwei Eroten in die Ornament-
zonen der abstrahierten Ranken im Bereich unter den Henkeln gestiegen sind und somit
das zentrale Bildfeld verlassen haben (Abb. 9).*
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Befinden sich diese Elemente — das Maul des >Urpferdes, der Eros der Vase — nun
aber im Bildfeld oder im Bildrahmen? Das ist nicht zu entscheiden: Inhaltlich im Fall der
Eroten oder kérperlich im Fall des Pferdes sind die Elemente Teil des Bildfeldes. Rium-
lich aber fallen sie im wahrsten Sinne des Wortes aus dem Rahmen. Dennoch lassen
sich Eroten und Pferde — und das ist entscheidend — motivisch eindeutig der jeweiligen
Bildsphiren zuordnen. Bis zu diesem Punkt stimmen Parthenonpferd und Vasenero-
ten iberein. Wenden wir uns aber der oben genannten, dritten Grenziiberschreitung
zu, derjenigen zwischen Bild und Betrachterraum, so entsteht zwischen den beiden Fil-
len ein fundamentaler Unterschied. Wihrend die gemalten, zweidimensionalen Eroten
bei aller Auflésung der Grenzen von Bildfeld und Rahmung zweifellos Teil ihres Bildtri-
gers, der Vase, bleiben, so durchbricht das Pferd nicht nur den Bildrahmen, die Geisa
des Tympanons. Es bricht mit seinem Marmorkdrper auch aus dem architektonischen
Bildtriger, dem Tempelgebaude selbst, aus. Das Pferd ragt mit seinem Kopf in unseren
Raum, den Raum der Dingwelt, den Raum der Besucher vor der Ostfassade des Parthe-
non, hinein. Das aber ist duflerst merkwiirdig, denn fiir gewohnlich laufen im Giebel
eines Tempelgebiudes keine Pferde umher.

Der Klebezettel in der Sphare des Betrachters

Genau hier liegt die Analogie zum Klebezettel des Hephaistion. Hephaistion beschrei-
tet nun die vierte Stufe der Skala, indem er das Konzept des Phidias noch einen Schritt
weitertreibt, und zwar vom dreidimensionalen Bild hinein in die zweidimensionale Fli-
chenkunst. Hephaistions Signaturzettel ragt wie das Parthenonpferd in den Betrachter-
raum hinein, obwohl er dies — nun anders als das Parthenonpferd - als zweidimensio-
nales Bild paradoxerweise gar nicht kann. Der geniale Trick des Mosaizisten liegt in der
Wahl des Bildsujets: Als Alltagsgegenstand kann ein Zettel anders als ein erhabenes Got-
terpferd nimlich sehr wohl auf einem Bild kleben, etwa als Paketzettel fiir eine Waren-
lieferung. Zumindest ist dies eigentlich plausibler als die verriickte Annahme, dass ein
exzellenter Kinstler fir den Palast der michtigsten Kénige Kleinasiens kein schones,
ehrwiirdiges oder reizvolles Motiv wie auf dem Pergamonaltar, sondern einen kaputten
Klebezettel abbildet. Der Klebezettel geh6rt damit auch thematisch eher zur Sphire des
Betrachters. Er klebt am Boden des Saales und wird vom nichsten, unbedachten Besu-
cher ganz abgerissen werden.

Hephaistion entwickelt die Ambivalenz des uralten riumlichen Paradoxons systema-
tisch weiter. Wihrend der Aufenthaltsort von Pferd und Eros durch das Motiv thematisch
klar definiertist, nimlich im Bildfeld, weist der Mosaizist den Zettel inhaltlich der Sphi-
re des Betrachters zu. Die massive Ambivalenz des Zettels ist also Resultat des Motivs,
und damit steht er ontologisch exakt auf der Stufe des Leinenvorhangs des Parrhasios —
mit der kleinen Ausnahme, dass das gemalte Leintuch gar nicht mehr bildhaft existiert
haben konnte, sondern méglicherweise eine rein literarische Erfindung gewesen ist. Wie
die Vorhinge von Parrhasios und Richter verweigert sich der Klebezettel als Objekt der
Sphire des Bildfeldes.

Entscheidend ist dabei die Illusionsabsicht, die Hephaistion durch die spezielle
Machart des Zettels signalisiert. Er skaliert die Farben und Helligkeiten so fein und
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nuanciert, dass er die Materialitit des dargestellten Objekts an dessen natiirliche Er-
scheinung extrem annihert. Der antike Mosaizist suggeriert eine solche Plastizitit, dass
man den Zettel auf den ersten Blick wirklich fiir real halten konnte. Ein tatsichlicher
Zettel wire in GrofRe und Erscheinung kaum von dem Mosaikzettel unterscheiden. Das
war bei aller Virtuositit der Zeichnung beim Eros auf der Vase natiirlich nicht der Fall
gewesen. Zudem dndert sich die Art des Motivs. Ein billiger Zettel wire im Erfahrungs-
horizont des Betrachters, wie gesagt, ein seltsames Bildmotiv: Der Zettel ist weder Gott,
wie Eros, noch ist er gottliches Attribut, wie das Pferd; er ist ein Alltagsgegenstand. Als
banales Etikett erfiillt er einen scheinbar sekundiren Zweck. In der frithen Renaissance
tritt an die Stelle des Zettels hiufig ein ebenso banales Motiv, eine Fliege, die zu Ikono-
graphie und Deutung des iibrigen Bildes, etwa einer Marienszene, wenig beizutragen
scheint.

Der Zettel bekommt dariiber hinaus eine fundamentale zeitliche Konnotation. Er ist
als Papier sehr verletzlich, seine Position nicht gesichert, und er hat sich sogar schon
teilweise vom Untergrund gelost. Mit einem Wort: Er ist ephemer, anders als das ma-
teriell an den steinernen Boden gebundene Bild. Auch dies hat der Zettel mit der Fliege
der Renaissancemalerei gemein: Die Fliege als unstetes, schnelles und unberechenbares
Tier verharrt nur einen kleinen Moment an ihrer Stelle. Wie die Fliege zum Gliubigen
im spatgotischen Altarraum, so riickt der Zettel durch seine transitorische Zeitlichkeit
in die konkrete Sphire des Betrachters im Palast von Pergamon.

Die Konsequenzen sind gravierend. Hephaistion trennt mit seinem Bild nicht nur die
Sphire des Betrachters von der Sphire des Bildes. Er spaltet die Bildoberfliche gewisser-
maflen noch einmal auf. Hephaistion suggeriert nimlich zwei verschiedene Bilder: Zum
einen das eigentliche Bild mit dem Motiv von Blumen oder Pflanzen. Zum anderen das
sekundire Bild des Zettels, der mit dem Inhalt des ersten Bildes motivisch nichts zu tun
hat. Der Zettel ist aber auch kein simples Bild im Bild, etwa eine gemalte Landschaft auf
einem Gemilde an der Wand eines gemalten, hollindischen Zimmers. Denn diese Land-
schaft stellt zwar durchaus ein autonomes Bild dar, gehort als Gemilde im Gemilde aber
zum logischen Bezugsrahmen des gemalten Zimmers. Der Zettel des Hephaistion dage-
genist so charakterisiert, dass der Betrachter ihn viel eher seinem eigenen, tatsichlichen
Bezugsrahmen, dem Zimmer zuordnet. Es sieht aus wie ein billiger, auf den Boden ge-
klebter Zettel. Auf dem Zettel ist zudem keine figiirliche Darstellung zu sehen, sondern
lediglich Buchstaben. Diese Buchstaben benennen den Mosaizisten und markieren da-
mit einmal mehr nicht den Bezugsrahmen der Darstellung, sondern die Erfahrungswelt
des Betrachters.

Der Klebezettel auf der Oberflache: Signatur, Klebewachs und Schatten

Gleichzeitig ist der Zettel doch aufs engste mit dem Bild verbunden. Er ist definitiv Teil
des Mosaiks; damit Teil des Gesamtbildes; sein Stil entspricht dem Rest des Mosaiks —
und benennt dariiber hinaus sogar den Schopfer, der hinter dem Bild steht. Was die Ka-
tegorien Text, Darstellungsform und Bildobjekt betrifft, so lisst sich der Zettel ebenso
gut mit der Sphire des Bildes wie mit der Sphire des Betrachters verbinden.
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Die Zuordnung der Signatur ist flieRend. Einerseits ist die Signatur Bestandteil des
Bildes. Sie identifiziert dessen Urheber und befindet sich in der Regel auch riumlich in-
nerhalb des Bildobjekts. Sie beansprucht darin einen bestimmten Raum. Andererseits
hat die Person des Kiinstlers mit der Darstellung — abgesehen davon, dass sie ihr Schép-
fer ist — in vielen Fillen nichts zu tun, ist ihr sogar fremd. Dass sie hiufig als Schriftzei-
chen im Kontext figiirlicher oder abstrakter Formen erscheint, trigt mafRgeblich zur Dif-
ferenz bei. Hephaistion prizisiert dieses ambivalente, ikonotextuelle Verhiltnis, indem
er den Kiinstlernamen rahmt. Mit dem Zettel schafft er ein prizis abgegrenztes Bildfeld,
das die Differenz von Bild und Signatur sichtbar macht und radikalisiert. Die Kategorien
von Bild und Urheber werden frei- und nebeneinandergestellt.

Das Raffinierte an der Strategie des Hephaistion ist zudem, dass er nicht nur die ka-
tegorielle Differenz von Signaturtext und figirlicher Bildumgebung verdeutlicht. Ers-
tens definiert er den Rahmen als eigenes Objekt, als Zettel. Zweitens stellt er dieses Ob-
jekt aber in einen direkten Zusammenhang mit dem physischen Bild, das die Blumen
zeigt. Diese Verbindung suggeriert Hephaistion durch zwei subtile Details. Zum einen
legt er den Zettel nicht einfach auf den Boden. Er klebt ihn auf den Boden. Die roten
Wachspunkte verbinden den Zettel auf geradezu haptische Weise mit der weifen Ober-
fliche. Der Zettel bestimmt die weifSe Oberfliche, liefert eine Information, die das Ob-
jekt unter dem Zettel betrifft, ist aber eine Erganzung. Noch raffinierter ist der kleine
Schatten, den der Zettel auf den weiflen Untergrund wirft. Der Schatten verbindet das
Bild des Zettels definitiv mit der darunterliegenden Oberfliche. Dabei treten Bildraum
und Bildfliche in ein ambivalentes Verhailtnis zueinander.

Die Oberfliche wird im Hephaistion-Mosaik doppeldeutig. Denn es ist ja nicht klar
und auch nicht zu kliren, ob der Zettel seinen Schatten auf die Oberfliche irgendei-
nes Bildobjekts wirft, das im Mosaik zu sehen ist, etwa eines Tischs; oder ob es seinen
Schatten auf die Oberfliche des Mosaiks wirft, gewissermaflen aus ihr heraustritt. Hier
kommt noch eine weitere Dihirese ins Spiel. Hephaistion malt mit Steinen. Der Mosai-
zist arbeitet konsequent mit malerischen Mitteln, und das betrifft nicht nur die subti-
le Differenzierung von Farben und Lichtverhiltnissen. Seine Steinreihen imitieren im
Prinzip die Pinselstriche eines Gemildes. Wie seine herausragenden Kollegen der hel-
lenistischen Mosaikwerkstitten sucht er den Paragone mit der Malerei des vierten und
dritten Jahrhunderts. Damit aber gerit der Status des Schattens noch weiter in Bedring-
nis. Denn dem zeitgendssischen Betrachter stellt sich die Frage, ob wir hier nicht mogli-
cherweise das Bild eines Gemildes sehen, das in Mosaik umgesetzt wurde — das Bild ei-
nes Bildes. Gerade mit der Tatsache, dass Hephaistion das Mosaik signiert und dadurch
individualisiert, sucht er ja den Status der Tafelmaler mit ihren Meisterwerken zu bean-
spruchen. Betrachtet man das Mosaik aus dieser Perspektive, so fiele der Schatten des
Zettels auf die weifse Wand eines Tafelgemildes.

Der Zettel katapultiert den Betrachter gewissermafien aus dem Bildfeld hinaus.
Denn er gehort nicht zur Darstellung, sondern klebt nur darauf. Wenn wir den auf-
geklebten Zettel als aufgeklebten Zettel nehmen, liegt die Grenze zwischen Bild und
Betrachter nicht mehr zwischen dem Fufd des Besuchers und den Mosaiksteinen. Sie
liegt zwischen dem Zettel und dem gerahmten Bildfeld. Damit kommt der Zettel einer
Betrachtertiuschung in die Quere. Ublicherweise will eine illusionistische Darstel-
lungsweise die Grenze zwischen Bild und Betrachter ja ganz bewusst verunkliren.
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Der Betrachter soll im Idealfall, wie beim Vorhang des Parrhasios, erst nach einem
Uberraschungsmoment erkennen, dass es sich bei dem vor ihm liegenden Gegenstand
um einen gemalten, keinen wirklichen Gegenstand handelt. Befinde sich nimlich kein
Signaturzettel auf dem Bild, wire die Einheit des Bildes nicht gestort oder unterbro-
chen. Durch die gerahmte, extrem betonte Signatur aber werden wir geradezu dazu
aufgefordert, uns mit dem Bildcharakter des Mosaiks auseinanderzusetzen.

Der Signaturzettel konterkariert also die Einheitlichkeit des Bildfeldes. Genauer ge-
sagt, der Signaturzettel konterkariert die extrem illusionistisch erscheinende Darstel-
lungsweise der iibrigen Bildobjekte, der Blumen. Paradoxerweise ist der Klebezettel da-
bei so wirklichkeitsnah wiedergegeben, dass er selbst das Potenzial hat, den Betrachter
zu tiuschen: sveritate repraesentatac. Das Mosaik wird zum Bild, der Zettel selbst zur I1-
lusion. Der Zettel ist hinterlistig: Er beansprucht genau jene Illusionseffekte, die er den
anderen Bildobjekten raubt.

Warum aber wollte der Kiinstler, wie Zurbaran, das Hauptmotiv vom Betrachter di-
stanzieren? Warum entfernt Hephaistion seinen Blumenstrauf}, oder was auch immer
zu sehen war, vom Rezipienten, wenn er sich doch mit so hohem technischem Kénnen
und zeitlichem Aufwand die Mithe machte, die Blitter und Bliiten seines Bouquets so
wirklichkeitsgetreu wie moglich zu machen - es so nah, wie es nur geht, an den Betrach-
ter heranzuholen? Die Antwort ist eindeutig: Es kam Hephaistion natiirlich nicht darauf
an, dass der Betrachter tatsichlich getiuscht wurde. Kam es ihm vielmehr darauf an,
den Konig von Pergamon und seine philosophisch instruierten Giste auf das Phinomen
der Betrachtertiuschung aufmerksam zu machen?

Das Prinzip der russischen Puppen

Es scheint, als ob der gebrochene Illusionismus ein Markenzeichen der pergamenischen
Mosaizisten war. Kehren wir noch einmal zuriick in den Palast Vin Pergamon. Im kleins-
ten und nordlichsten Raum der Ostflucht dieser Peristylanlage fand sich ein weiteres, in
groflerem Umfang erhaltenes Mosaik (Abb. 10).

Die Fund- und Dokumentationsgeschichte entspricht grosso modo dem des He-
phaistion-Mosaiks. 1886 gefunden und nach Berlin verbracht, liegt es nach diversen
Restaurierungsmafinahmen im Saal des groflen Altars im Pergamonmuseum. Obwohl
vor Ort keine Reste des Mosaiks mehr vorhanden sind, ging von der 1886 vorhandenen
Substanz weit mehr verloren als beim Hephaistion-Mosaik. Der Rufname des Mosaiks
ist heute »Papageienmosaik«, nach dem berithmten Emblema mit dem Papagei (Abb.
11).1

Das Papageienmosaik erinnert in gewisser Hinsicht an das Hephaistion-Mosaik. Ein
elaborierter Rahmen mit einzelnen Bordiiren umgibt ein zentrales Bildfeld. Dieses ist
nun aber nicht zwei-, sondern dreigeteilt. Wiederum gibt es ein Register mit drei Ein-
zelbildern, das aber diesmal nicht an den oberen Rand des Bildfelds, sondern in dessen
Mitte gesetzt wurde. Die Felder unter und iiber diesem Register dhneln einander stark.
Beide Male handelt es sich um grofRe Girlanden mit zahlreichen verschiedenen Pflanzen,
die von vielen Lebewesen bevolkert werden.
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Abb. 10: Sogenanntes Papageienmosaik aus Pergamon, Berlin, Antikensammlungen

ADbb. 11: Sogenanntes Papageienmosaik aus Pergamon, Rekonstruktionsschema (nach Salzmann)
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Eines der Emblemata im Mittelregister hat sich in Teilen erhalten. Dargestellt ist be-
sagter Papagei — genau genommen ist es kein Papagei, sondern ein sogenannter Alex-
andersittich, Psittacula eupatria, aber wir belassen es hier beim Rufnamen' -, der farb-
lich duflerst fein differenziert wiedergegeben wurde. Sein Kérper war bei der Auffindung
noch in grofien Teilen erhalten, ist heute aber fast ginzlich verloren. Im Pergamonmu-
seum ist daher heute nur noch eine erginzende Kopie zu sehen. Der Streifen iiber dem
gerahmten Mosaikfeld bis zur 6stlichen Wand des Raumes war, korrespondierend zum
Mittelregister, ebenfalls dreigeteilt. In der Mitte verkrdpft die Wand zu einer Basis, bei
der es sich wohl um keinen Altar, wie frither angenommen, sondern eine Statuenbasis
handelte. Links und rechts davon lagen je eine tragische und eine komische Maske. Sie
sind heute fast vollstindig verloren, aber auf den alten Photographien gut erkennbar.

Wieder fillt ein kleines Detail auf. Zwei eigenartige, braune Streifen laufen unter den
drei Feldern des Mittelregisters durch. Sie heben sich vom dariiberliegenden, schwarzen
Hintergrund ab. Es kann damit nur der obere Teil eines Podiums gemeint sein, in das die
drei Emblemata eingelassen sind. Was wir sehen, ist moglicherweise das Bild einer an-
tiken Gemildegalerie, einer Pinakothek. Ein zweites Detail ist von Bedeutung. Es wire
zu vermuten, dass der Mosaizist, gestaltet er ein dreigeteiltes Mittelfeld, die drei Regis-
ter lediglich durch drei einfache Linien trennt. Sehen wir genau hin, erkennen wir aber,
dass das Mittelregister separat gerahmt ist. Sein weif’er Rahmen setzt sich auch an den
Seiten des Bildfelds fort und verliuft dort parallel zum roten Aufenrahmen. Warum?

Der Kiinstler gestaltet sein Bild konsequent nach der Hierarchie der einzelnen Bild-
felder. Dabei stapelt er ein Bild in das andere, wie russische Puppen. Beginnen wir mit
dem innersten Fenster — genauer gesagt, mit dem Papageienemblema, die anderen bei-
den Felder haben sich ja nicht erhalten (Abb. 12).

Abb. 12: Sogenanntes Papageienmosaik aus Pergamon, Detail, Berlin,
Antikensammlungen
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Was zunichst nicht viele Fragen aufzuwerfen scheint — handelt es sich doch schlicht
um das Bild eines Papageien — erhilt im Bildkontext einen ambivalenten Charakter.
Denn wir wissen nicht, was fiir ein Bildtriger zu sehen ist. Die Aufstellung auf dem
Podium einer Pinakothek legt nahe, dass es sich bei dem Papagei um ein Gemailde
handelt. Aus einiger Entfernung betrachtet, konnte man das Mosaik wegen seiner iiber-
aus feinen Ausfithrung ja tatsichlich fiir eine Malerei halten. Die Angabe des Podiums
unterstreicht die transmediale Suggestion.

Die Ambivalenz setzt sich fort. Der Papagei sitzt nimlich nicht, wie es sich fiir Papa-
geien gehért, auf einem Ast oder etwas Ahnlichem, sondern auf einem schlichten Wiir-
fel, einer Basis. Basen unter Figuren zeigen aber im Code der klassischen und hellenisti-
schen Flichenkunst fiir gewohnlich an, dass es sich bei der Figur, die auf der Basis steht,
um keine lebende Person, sondern eine Skulptur handelt. Damit wird zweifelhaft, ob
wir wirklich das Bild eines lebenden Papageien vor uns haben. Der Betrachter muss in
Erwigung ziehen, dass er es vielleicht auch mit einer kleinen Papageienskulptur oder
einem ausgestopften Papagei oder sogar einem der im Hellenismus so beliebten Auto-
maten zu tun haben kénnte. Im Extremfall steht er vor einem Mosaik, das ein Gemailde
zeigt, das eine Skulptur zeigt, die einen Papagei zeigt. Das Mittelfeld des Papageienmo-
saiks breitet damit ein kategorisches Spektrum an Darstellungsformen, sogar konkreten
Bildgattungen aus. Trotz seiner Offenheit und Ambivalenz operiert es mit bestimmten
Merkmalen, die grundsitzliche Qualititen der zeitgendssischen Gattungen — Mosaik,
Malerei, Skulptur — definieren; und die Natur der Dinge reflektieren.

Das illusionistische Jonglieren mit den Medien setzt sich in den folgenden Bildfens-
tern fort. Die Girlanden mit ihren Tieren sind so iiberzeugend dargestellt, dass man sie
fiir echte Girlanden halten kénnte. Gleichzeitig bedient sich das Mosaik in Farbstufung
und Schattierung der subtilen, illusionistischen Techniken der Malerei. Aus der Entfer-
nung erscheinen die Girlanden, nicht anders als der Papagei, wie gemalt — und das, ob-
wohl das Bild nur aus kleinen Steinen zusammengesetzt ist. Hinter dem Klebezettel des
Hephaistion stand eine dhnlich systematische Analytik. Der Zettel war dort zugleich in-
tegriertes und desintegriertes Bildmotiv, ein Sonderfall des Bildes im Bild. Trotz seiner
radikalen Einfachheit — Darstellung eines Klebezettels — gelang es Hephaistion, wie wir
sahen, ein immenses Spektrum an riumlichen und ontologischen Ambivalenzen zu pro-
vozieren. Der Zettel oszillierte zwischen Signatur, ephemerem Packzettel, Teil der Dar-
stellung, Objekt der Betrachtersphire, Illusion, Illusionsverhinderung et cetera. Auch im
Falle des Papageienmosaiks konnte die Reflexion zu grundsitzlichen Kategorien der vi-
suellen Wahrnehmung fithren — Kategorien, mit denen sich viel spater der medienkri-
tische Betrachter im Vorhang Gerhard Richters konfrontiert sehen wird, und zwar auf
ebenso lakonische Weise wie bei Zettel und Papagei. Es stellt sich die fundamentale Fra-
ge, ob die analytisch-intellektuelle Lesart, die beim konzeptuellen Charakter des richter-
schen Vorhangs epochenbedingt aufler Frage steht, auch fir die antiken Mosaike bean-
sprucht werden darf.
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Das Prinzip der kategorischen Oberflache

Im Rahmenbereich des Hephaistion-Mosaiks setzt sich das Spiel der in sich gestaffelten
Rahmen, die gleichzeitig mediale Kategorien kontrastiv gegeneinandersetzen, auf an-
dere Weise fort. Den Anfang macht — liest man das Mosaik von innen nach aufien - ein
erstes, graues Rahmenband. Es stellt ein sehr konventionelles Architekturornament dar,
einen Astragal (Abb. 13).

Abb. 13: Sogenanntes Papageienmosaik aus Pergamon, Detail, Berlin, Antiken-
sammlungen

Das Ornament erscheint zwar, wie die meisten anderen Bordiiren, durch geschick-
ten Einsatz von Licht und Schatten plastisch. Interessanterweise hat der Mosaizist aber
gerade hier fast ganz auf den Einsatz intensiver Farben verzichtet. Es handelt sich um
eine Grisaille — und nicht ohne Grund, denn ganz offensichtlich imitiert der Mosaizist
hier die Bauornamentik einer Steinarchitektur; der Rahmen scheint aus einem marmor-
nen Ornamentband zu bestehen, mit winzigen, rétlich bemalten Verbindungspunkten
zwischen den Elementen.
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Die Strategie, durch monochrome Kompositionen Reliefs oder Skulpturen aus Stein
zu imitieren, begegnet bereits in makedonischen Grabmalereien des vierten Jahrhun-
derts. Als Inbegriff medialer Differenzanalyse und Selbstreferenzialitit darf die Grab-
fassade des sogenannten Grabes der Eurydike in Vergina gelten (Abb. 14).®

Abb. 14: Vergina, Sogenanntes Grab der Eurydike, Innenfassade

ADbb. 15: Vergina, Sogenanntes Grab der Eurydike, Innenfassade, Detail
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In werkimmanenter Form legen die spitklassischen Kiinstler — Zeitgenossen des
Aristoteles und wie dieser ebenfalls Angestellte der makedonischen Elite — hier eine
Phinomenologie von Architektur, Skulptur und Malerei vor, deren analytische Prizision
ihresgleichen sucht. Sie dufiert sich in kategoriellen Widerspriichen, welche die schliis-
sige Gestaltung und einheitliche Wirkung der Fassade dennoch nicht infrage stellen.
Einige Beispiele.

Erstens, die ionische Fassade als Ganzes besteht rein aus stuckierten Formen, ahmt
aber eine steinerne Fassade nach. Zweitens, wihrend das Ornament des Anthemions in
hochwirksamer Chiaroscurotechnik und kontrastiver Farbigkeit ausschlieflich illusio-
nistisch gemaltist, wird das Ornament des Zahnschnitts gleich dariiber tatsichlich plas-
tisch ausgeformt (Abb. 15).

Drittes, wihrend der untere Teil des Gebilks, der Faszienarchitrav, rein weif$ belas-
sen ist, setzt der obere Teil mit intensivster Farbfassung eine kategorische Antithese von
Polychromie und Monochromie. Diese Antithese entfaltet sich viertens auch im Gesam-
ten: Wihrend die Fassade insgesamt oberhalb der Kapitelle minutids und abwechslungs-
reich bemalt wurde, blieb alles unter dieser Héhe unbemalt: sogar die Tiirfliigel, deren
Kassetten, Leisten und Nigel ja ohne weiteres ebenso illusionistisch hitten bemalt wer-
den konnen wie das genannte Anthemion oder auch noch das winzige dorische Kyma-
tion iber dem Tiirsturz. Vielleicht geschah das, um einen weiteren, fiinften, paradoxen
Gegensatz zu unterstreichen: Die Fassade ist ja trotz all ihrer wirklichkeitsnahen Plasti-
zitdt, ihrer illusionistischen Farbfassung und architektonisch realistischen Grofie iiber-
haupt kein Gebiude, sondern nur das Bild eines Gebiudes — und eigentlich nur eine re-
liefierte und bemalte Stuckwand. Und folglich erscheint sechstens die Tiir in ihrer Form
hochst echt, sprich, wirklichkeitsnah, wihrend sie in ihrer Farbigkeit, das heif3t eher,
ihrer bleichen Nichtfarbigkeit, ganz und gar unwirklich, fast mysterios wirkt: Das Holz
und die Nigel dieser Totentiir bleiben fahl wie die Schatten der Verstorbenen in der Un-
terwelt. Und schlief3lich kann siebtens eben diese Tiir in die Unterwelt gar nicht ge6ffnet
werden, weder von den Lebenden, die im Grab stehen, noch von den Toten, die sich da-
hinter im Hades befinden, aus dem es bekanntlich keine Riickkehr gibt.

Die mediale Selbstbeziiglichkeit dieser Fassade, systematisch in Szene gesetzt durch
eine paradoxe Widerspriichlichkeit der Kategorien Farbe und Nichtfarbe, Dreidimen-
sionalitit und Zweidimensionalitit, Relief und Malerei, Stuckatur und Steinwerk, Werk-
form und Kunstform, Architektur und Dekor, Funktionalitit und Dysfunktionalitit,
Bild und Vorbild, Palastfassade und Grabfassade, findet letztlich in der Widerspriich-
lichkeit von Leben und Tod ihre thematische Begriindung. Die Fassade formuliert
eine quer durch alle kiinstlerischen Kategorien hindurch und bis ins kleinste Detail
hinein ausdeklinierte Liminalitit, die wiederum in héchster inhaltlicher wie formaler
Angemessenheit mit der Funktion des Grabkontexts korreliert.

Die Fassade des Grabes der Eurydike bildet in ihrer thematisch eingebetteten Ambi-
valenz die paradigmatische Folie, vor der erst die Rahmungen des pergamenischen Mo-
saiks erklirt werden konnen. Das gilt fiir das fast schon aristotelische Analytik des Ge-
samtkonzepts ebenso wie fiir bestimmte Details, etwa das Prinzip der Monochromie, das
in der Folge im Kontext von Malerei und Mosaik zeichenhaft fiir Objekte aus Stein stehen
wird. So explodiert nur unwesentlich spiter die Zahl der Beispiele, in denen monochro-
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me Malereien Skulpturen reprisentieren, vor allem in der Wandmalerei von Delos und
dann in zahllosen Beispielen in der rémischen Wandmalerei.

Kehren wir damit zuriick nach Pergamon. Die nichste Bordiire des Papageienmosa-
iks verfillt wiederum ins Gegenteil. Hier zieht der Mosaizist alle Register der Farbskala,
verzichtet aber vollkommen aufeine plastische Differenzierung der Farbfelder. Das Band
erinnert an Textilien. Zum Hephaistion-Mosaik wurde bereits bemerkt, dass das dufiere,
doppelte Zinnenmuster in seiner Struktur, seinem Verzicht auf Tiefenillusion und sei-
ner Farbigkeit an Teppiche denken lisst, wofiir man vermutungsweise sogar frappante
neuzeitliche Parallelen heranzog. Was lige niher, als bei einem Bodenmosaik auf das
Textilmedium Teppich anzuspielen?

Ziehen wir ein Zwischenfazit. Das Papageienmosaik erweist sich als komplexe
Schachtelung zahlreicher Bildoberflichen und Rahmungen. Die Staffelung und per-
manente Uberlagerung stehen dabei in Kontrast zur plastischen, duflerst prizisen
und naturnahen Darstellungsweise. Ein tiuschender Effekt wie bei Zeuxis’ Trauben ist
damit von vornherein ausgeschlossen, ebenso eine guckkastenartige Raumillusion. Das
Konzept besteht vielmehr darin, méglichst grofe Gegensitze nebeneinanderzustel-
len. Dieses Spiel von Gegensitzen erzeugt Spannungen. Fiir den Rezipienten gewinnt
das Bild damit eine enorme Dynamik. Er sieht sich in einer Vielfalt von Oberflichen
gegeniiber, deren inkompatible Gestalt zunichst verwirrt, auf den zweiten Blick aber
einen sehr logischen und konsequenten Katalog visueller Kategorien entfalten. Die hy-
pertrophe Rahmung fithrt in radikaler Klarheit die Kategorien kiinstlerischer Mimesis
vor: Farbe, Licht, Plastizitit, Material et cetera. Die Kategorien von Material und Form
werden in unterschiedlichen Kombinationen durchgespielt. Entscheidend ist dabei die
Kunstgattung, die der jeweilige Sektor reprdsentiert. Die analytische Strategie der Kon-
trastierung von unterschiedlichen Kategorien erscheint in den Mosaikrahmungen von
Pergamon zum ersten Mal in dieser systematischen und vielfiltigen Weise. Allerdings
wurde diese pergamenische Strategie, sofern sie dort entstand, zum Vorbild zahlloser
Bilder der romischen Welt. Nicht nur Mosaike, auch die Wandmalerei sollte sich spiter
dieser transmedialen Strategie exzessiv bedienen.”

Das Prinzip der Uberblendung

Die Mosaizisten des Hellenismus beschrinkten sich nicht auf die intelligente Strate-
gie, unterschiedliche Materialien und Formkategorien durch ineinandergestellte Rah-
mungen musterbuchartig miteinander zu kontrastieren. Bildsysteme konnten auch auf
ganz andere Art und Weise verbunden werden. In Palast IV, also der Peristylanlage, die
sich im Norden an Palast V anschliefdt, fand man bei den Grabungen im neunzehnten
Jahrhundert im Ostfliigel, Raum A, zahlreiche Fragmente eines grofRen Mosaiks.?® Dar-
gestellt war unter anderem das zoologisch prizise Bild eines Seebarsches, daneben ein
Eierstabornament. Das Fragment aus Pergamon fiigt sich in eine Gruppe von Mosaiken
mit Fischdarstellungen ein, die wir besonders im hellenistischen Mittelitalien greifen
konnen. Das berithmteste Beispiel stammt aus der Casa del Fauno in Pompeji.** Es da-
tiert in die zweite Hilfte des zweiten Jahrhunderts vor Christus (Abb. 16).
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ADbb. 16: Fischmosaik aus der Casa del Fauno in Pompeji, Neapel, Archiologisches Nationalmuse-
um

Die Fischsorten des pompejanischen Fischmosaiks, die sich fast alle zoologisch be-
stimmen lassen, sollen uns im Einzelnen nicht interessieren. Wichtiger ist in unserem
Zusammenhang der Bildgrund, vor dem die Meerestiere agieren. Denkt man sich die Fi-
sche weg, so bleibt das Bild einer einsamen Meereskiiste. Links ragt ein Felsvorsprung ins
blaue Meer, itber dem Horizont leuchtet ein diffus griinlicher Himmel. Wie ist dieses Ar-
rangement zu verstehen? Wer meint, hier blicke man in einen Fischteich, der irrt. Ganz
eindeutig geht es dem Kiinstler nicht darum, den Blick in ein Aquarium zu imitieren.
Einen solchen Blick itberzeugend zu konzipieren, wire fitr ihn handwerklich sicher kein
Problem gewesen. Der Kiinstler will es aber nicht. Stattdessen legt er zwei komplett di-
vergente Bildebenen iibereinander, das Geméilde einer einsamen Meereskiiste und dar-
tiber einer Menge an nahsichtig dargestellten Fischen. Jeder Versuch, hier einen einheit-
lichen Bildraum zu konstruieren, muss fehlschlagen. So auch die Idee, hier hitte jemand
ein paar exquisite Fische vom Hafen geholt und als Trompe-I'ceil auf das Mosaik einer
Meereskiiste gelegt. Das ist nicht méglich, denn einige Fische scheinen ganz offensicht-
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lich zu schwimmen, von der Gruppe im Zentrum einmal ganz abgesehen. Es fithrt kein
Weg vorbei: Hier tiberlagern sich zwei vollkommen inkompatible Bildsysteme.

Damit gelangen wir zu einem fundamentalen Problem. Fassen wir die beiden Bild-
systeme relational, so erhalten wir zwei Gruppen von Bildelementen. Die Elemente kon-
nen durch bestimmte Kategorien eindeutig zugeordnet werden: auf der einen Seite die
Meerestiere, die durch konvergenten Maf3stab, Seitenansicht, Grofie, farblich und auch
motivisch zusammengehdren. Auf der anderen Seite die Landschaftselemente, die eben-
falls in Maf3stab, Grofie und Motiv iibereinstimmen. Interessanterweise bilden sie zu-
dem einen einheitlichen und klar definierten Bildraum. Sie konstituieren ja ein Meeres-
panorama, eine Guckkastenlandschaft.

Nun ist das Raumverstindnis der antiken Kunst bekanntermafien diametral von
demjenigen des frithneuzeitlichen Perspektivraums unterschieden; ein mathematisch
kohirenter Bildraum wird nicht gesucht. Die Architekturlandschaften der pompe-
janischen Wandmalerei des Zweiten Stils richten sich bekanntlich nicht nach einem
verbindlichen Fluchtpunkt. Im Gegenteil verteilen sich mehrere, in sich regelhafte
Teilperspektiven mit Fluchtliniensystemen iiber die einheitliche Oberfliche der Wand.
Zusammen konstituieren die Teilsysteme allerdings keine additiven oder assoziativen
Teilbilder. Sie sind nicht durch Rahmungen oder unmittelbar sichtbare Briiche und In-
konsistenzen voneinander geschieden. Sie suggerieren damit, derselben Raumeinheit
zuzugehoren.

Auch das Fischmosaik in Pompeji besteht, wie gesehen, aus zwei Bildsystemen.
Irritierend an dem Mosaik aus Pompeji ist allerdings, dass die einzelnen Bildbereiche
nicht nebeneinander iiber die Fliche des Bildes verteilt sind, das ja so deutlich durch
den prachtvollen Rahmen zu einer Einheit zusammengefasst wird. Sie iberlagern
sich stattdessen. Vor allem aber verwundert den modernen Betrachter, dass die bei-
den Bildsysteme — gerade was die Riumlichkeit betrifft! — so ganz unterschiedliche
Eigenschaften haben. Die Fische erzeugen fast keine tiefenriumliche Wirkung. Ihre
Korper beanspruchen, von der Mittelgruppe abgesehen, auch so gut wie keinen Platz.
Die sich windende Murine setzt hier einen Gegenakzent. Die Tiere prisentieren sich als
einzelne zwar perspektivisch konsequent. Als Ganzes genommen bilden sie aber einen
vollkommen unrealistischen, fast absurden Zusammenhang. Dieser Zusammenhang
ist so divergent, dass man versucht wire, lieber von vielen unabhingigen Einzelbildern
zu sprechen, wenn Gréfde, Thema, Form die Tiere nicht so deutlich zu einer Gruppe
zusammenbinden witrden.

Es zeigt sich, dass man bei den beiden Bildgruppen auf dem pompejanischen Mosa-
ik kaum von Raumzusammenhingen sprechen kann. Zwar sind die Lebewesen in sich
rdumlich konsequent reprisentiert, die perspektivisch ebenfalls kohirente Meeresland-
schaft entwickelt sogar einen nahezu guckkastenihnlichen Charakter. Dennoch schei-
tert der Rezipient bei dem Versuch, die beiden relativen Objekteinheiten als Gesamtes
in irgendeiner Weise raumlich konsequent miteinander zu verbinden.

Ebenso wenig ist es moglich, von riumlich ganz voneinander unabhingigen, rein
relational zu verstehenden Motivclustern auszugehen und den Aspekt der Riumlich-
keit auszublenden; eben aufgrund der dann doch deutlichen Tiefenriumlichkeit von Fi-
schen und Landschaft. Trotz aller kulturell bedingten Unterschiede in den Sehgewohn-
heiten: Auch ein antiker Betrachter nimmt eine perspektivische Landschaftsdarstellung
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als riumlich kohirente Landschaftsdarstellung wahr. Er kann nicht von dem ihr inne-
wohnenden, riumlichen Gehalt abstrahieren, genauso wenig wie er die geschickten Ver-
kiirzungen und Helligkeitseftekte der Fische subtrahieren kann. Zwar sind additive, bis-
weilen auch miteinander verschrinkte Pasticci in der antiken Bildwelt sehr hiufig, mit-
unter, wie im romischen Relief, sogar die Regel. Sehr selten aber bildet eine Guckkasten-
landschaft den Hintergrund fiir eine Gruppe von Figuren, die mit diesem Guckkasten-
raum iberhaupt nicht vereinbar sind, und auch untereinander keinen iiberzeugenden,
riaumlichen Zusammenhang zu verfolgen scheinen.

Die einzige Moglichkeit, ein konsequentes Verhiltnis zwischen den beiden Gruppen
zu beschreiben, ist die Vorstellung von Oberflichen, die sich wie Folien itberlagern. Da-
bei bildet das Bild der Meereskiiste die untere Folie. Auf der Oberfliche dieser Folie ver-
teilt der Mosaizist, wie auf einer Leinwand, die Fische. Vergleichbar wiren etwa die Sze-
nen in alten Filmen, bei denen die Schauspieler vor einer gemalten Landschaft agieren
— mit dem grofRen Unterschied, dass im Film ein einheitlicher Raum suggeriert werden
soll. Auf dem Mosaik gibt es diese Einheit nicht, und sie will auch nicht suggeriert wer-
den.

Der Blick auf eine andere Version der spithellenistischen Fischmosaike bestitigt die
Vermutung, dass wir im Mosaik von Pompeji zwei, sich iiberlagernde und iiberschnei-
dende, aber distinktive Oberflichen sehen. Am Forum von Praeneste wurde wohl gegen
Beginn des ersten Jahrhunderts vor Christus, also in der gleichen Generation wie das
Mosaik in der Casa del Fauno, die >Grotta delle sortic eingerichtet, eine grofde Grotte, zu
einem reprisentativen Schauraum ausgestaltet.?” Teils in den anstehenden Felsen ge-
schlagen, teils durch grofRes Tonnengewdélbe kiinstlich erweitert, wurden den rauen Fels-
oberflichen der Hohle ein Bodenmosaik von hochster Qualitit gegengesetzt. Das Mosaik
zeigte wiederum eine Meereslandschaft.

Wir erkennen die beiden Bildsysteme von Pompeji unmittelbar wieder. Am vorderen
Rand des Mosaiks, an die Leiste an der Front der Grotte anstofend, zieht sich eine bunte
Kistenlandschaft entlang (Abb. 17).

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T



https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Andreas Griiner: Den Betrachter herausfordern. Prinzipien des pergamenischen Mosaiks

Abb. 17: Praeneste, Meeresmosaik in der Grotta delle Sorti, Detail

Dort steht ein Heiligtum, arbeitet ein Fischer mit seinem Netz; im Sand kriecht eine
Schildkrote. Das Meer haben die Mosaikleger durch eine homogene, sehr dunkle Fliche
angegeben. In dieser homogenen, leider zu grof3en Teilen zerstorten Fliche sah man eine
ganze Menge an Meeresbewohnern. Sie richteten sich, wie in Pompeji, weder in Grofie
noch in ihrer riumlichen Verteilung in irgendeiner Weise an den Verhiltnissen der Kiis-
tenlandschaft aus. Ebenfalls wie in Pompeji sind es ganz unterschiedliche, sehr genau
wiedergegeben Arten. Sie liegen in regelmifRigen Abstinden iiber den dunklen Hinter-
grund verteilt. Uber dem Mosaik stand in der Antike ein feiner Wasserfilm, der nicht nur
die Farben der Mosaiksteine, sondern auch die Suggestion, ins Meer zu blicken.

Wie in Pompeji also wurden in Praeneste zwei Bildsysteme, nur leicht variiert, in ein
gemeinsames Bildfeld tiberfiihrt, Kiistenlandschaft und Fischkatalog. Die Kombination
geschah aber — vermutlich, weil wesentlich mehr Raum zur Verfiigung stand - in Praen-
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este nicht durch Uberlagerung, sondern durch eine geschickte Rahmung. Die Trennlinie
zwischen den beiden Oberflichen lief hier iberschneidungsfrei entlang der Kontur der
Kiistenlandschaft. Das bot sich an, weil so die Grenze von Land und Meer tatsichlich —
wie in der Realitit — prizis das Inventar der Kiistenlandschaft vom Inventar des Meeres
trennt. An einer Stelle des Mosaiks, unter dem Heiligtum, bemiihten sich die Mosaizis-
ten sogar, die beiden Systeme aufeinander abzustimmen. Dort sieht man ganz kleine
Fische schwimmen, die sich den GréfRenverhiltnissen der Strandlandschaft anzupassen
scheinen — ganz im Gegensatz zu einem anderen Fisch, der riesenhaft und ganz absurd
iiber dem Heiligtum zu schweben scheint. Wie in Pompeji bereitete dieser krasse Wider-
spruch offenbar weder den Kiinstlern noch den Betrachtern Probleme.

Das Changieren zwischen den Bildebenen, das Hin und Her von Verkniipfung und
Distanz der Fischmosaike von Pompeji und Praeneste erzeugt die gleiche Paradoxie, mit
der auch Hephaistion spielte. Das Phinomen des gebrochenen Illusionismus ist also kein
Einzelphinomen. Auch andere Mosaiken der Epoche brechen die Illusion der illusionis-
tisch gemalten Gegenstinde. Sie verhindern damit von vorneherein jede Betrachtertiu-
schung, oder genauer, sie verfolgen gar keine Betrachtertiuschung. Die Strategien, Am-
bivalenz zu erzeugen, sind dabei durchaus verschieden. Sie beziehen sich letzten Endes
aber immer aufjene fundamentalen Paradoxa der Oberfliche, die wir am Zettel des He-
phaistion analysierten. Das Spiel mit der Oberfliche, ihren Schichtungen, Uberschnei-
dungen, Zuschreibungen, ist der materielle und zugleich ideelle Kristallisationspunkt all
dieser Strategien und Konzepte.

Das Prinzip der thematischen Briicke

Der Mosaizist in der Casa del Fauno operiert mit einer raffinierten Strategie, um die bei-
den Bildoberflichen miteinander zu verbinden — allerdings nicht durch einen gemein-
samen Bildraum, sondern durch das gemeinsame Thema der Bildgruppen. Dazu muss
man wissen, dass die Tiere im Vordergrund vor allem an felsigen Meereskiisten zu fin-
den sind. Der Hintergrund mit dem Tableau der Felskiiste illustriert so den Lebensraum
exakt jener Tiere, die sich im Vordergrund tummeln. Die Verkniipfung der beiden Bild-
oberflichen >Naturraums respektive »Fische« geschieht nicht bildraumlich, sondern mo-
tivisch.

Wie um auf seine Strategie der Oberflichenverkniipfung eigens hinzuweisen, setzt
der Kiinstler einen Eisvogel in die Felskiiste. Dass er gerade diesen Vogel wihlt, ist kein
Zufall. Erstens — physisch - leitet er als einziges Lebewesen im ansonsten anorganischen
Landschaftsbild zur vorderen Ebene der Fische iiber. Zweitens — zoologisch — konterka-
riert er diese Verkniipfung wieder, indem er einen Vogel, und eben keinen Fisch abbil-
det. Drittens — ethologisch - verbindet er die zwei Ebenen wieder, indem er keinen Spatz
oder Falken oder einen anderen Vogel wihlt, sondern einen Eisvogel: dessen auffilligstes
Merkmal neben seinem hiitbschen Federkleid es ist, eben Fische zu jagen.

Damit itbernimmt der Eisvogel genau die Funktion, die im Hephaistion-Mosaik die
roten Wachsflecken innehatten. Das Wachs hatte zwei unterschiedliche Oberflichen,
diejenige des Zettels und diejenige der ambivalenten Bildoberfliche, miteinander ver-
bunden. Wachsflecken und Eisvogel wirken wie Pflaster, welche die Disruption der Ober-
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flichen hilflos riickgingig zu machen versuchen. Dafir freilich sind sie zu fragil. Der
Eisvogel kann jeden Moment wegfliegen, der hauchdiinne Klebezettel des Hephaistion
jederzeit abreifen. Wachsflecken und Eisvogel wecken die Neugier des Betrachters. Ge-
rade dadurch aber, dass sie die disparaten Bildoberflichen zu verbinden versuchen, len-
ken sie den Blick darauf, dass die Bildsphiren getrennt sind.

Gleichzeitig kommt beim Fischmosaik ein weiterer, ganz gegensitzlicher Aspektins
Spiel. So deutlich Wachs und Eisvogel die Trennung akzentuieren, so deutlich weisen sie
auch auf die Geschlossenheit der beiden Bildsysteme an sich hin. Diese Geschlossenheit
betrifft, wie wir sahen, sowohl die formalisthetischen als auch die inhaltlichen Aspekte.

Bei aller ontologischen Ambivalenz bilden die beiden, in sich konsequent gestalteten
Bildsysteme also ganz distinktive Ordnungen. Auf der einen Seite Landschaftstableau
und Felskiiste, auf der anderen Seite Gruppenbild und Bewohner der Felskiiste. Damit
gelangen wir zu einem zentralen Merkmal der spithellenistischen Kunst - der radikalen
Konfrontation von Gegensitzlichem. In seiner kategorischen Deutlichkeit duflert sich
die im Prinzip skeptische Methode der Konfrontation in den Mosaiken von Pergamon
besonders vehement.

Das Prinzip der taxonomischen Bildoberfliche?

Wihrend wir das Verhiltnis von Landschaft und Fischen im Sinne zwelier, sich iiber-
lagernder Bildoberflichen beschreiben konnen, bleibt die zweite Merkwiirdigkeit des
Fischmosaiks noch ungeklirt: Die eigenartig kiinstliche Verteilung der Lebewesen iiber
das Bildfeld. Der iltere Plinius iiberliefert, dass dieser Kiinstler in Pergamon ein Mosaik
geschaffen habe, das den Boden eines Speisesaales nach einem Bankett zeige — unaus-
gefegt und mit den Resten des Mahls: der berithmte »asarotos oikos« des Sosos.** Zwar
hat sich das Original nicht erhalten; mehrere rémische Kopien, die beste im Vatikan, ver-
mitteln aber einen guten Eindruck des pergamenischen Originals (Abb. 18).

Abb. 18: Mosaikkopie des Herakleitos nach einem Mosaikfuf3boden des Sosos in Pergamon, Detail,
Rom, Vatikanische Museen
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Auch hier begegnen wir wieder zunichst einem paradoxen Verhiltnis: naturgetreue,
ja illusionistische Konzeption auf der einen Seite, deren Infragestellung auf der ande-
ren. Denn Sosos gab sich einerseits unendliche Miihe, die Situation im Speisesaal rea-
listisch zu vermitteln. Alle Arten von abgenagten, abgeschilten oder zerkleinerten Es-
sensresten liegen umbher. Sie sind in extrem naturgetreuer Farbgebung und perfekten
Helligkeitswerten wiedergegeben. Sogar ein Miuslein ist zu sehen, das gerade an einer
Walnuss nagt und die Szene belebt. Andererseits wirkt das ganze Ensemble eigenartig
kiinstlich. Das hat einen bestimmten Grund, der erst auf den zweiten Blick klar wird.
Die Gegenstinde liegen nicht, wie man das erwarten miisste, unregelmifig neben- und
iibereinander. Vielmehr hilt jeder Speiserest genauen Abstand zu seinem Nachbarn. So
erscheint das Bild ganz und gar nicht wie der Boden nach einem Gastmahl. Es wirke, als
ob jemand den Inhalt eines Miilleimers sorgfiltig auf dem Boden ausgelegt hitte; wie
wenn ein Archiologe am Ende des Tages die Scherben sortiert, die er gefunden hat, oder
ein Meeresbiologe die Muscheln, die das Forschungsschiff vom Grund des Meeres geholt
hat. Die Objekte sind regelmif3ig iiber die Oberfliche verteilt, wie in einem unsichtbaren
Setzkasten. Jeglicher Tauschungseffekt wird so von vorneherein zunichtegemacht.

Der taxonomische Eindruck verstirkt sich, wenn man das Fischmosaik von Pom-
peji vergleicht. Dort liegt, wie wir sahen, dieselbe Bildstruktur vor. Eine grofRe Anzahl
von Objekten liegt auf gleicher Ebene und in regelmifigen Abstinden iiber die gesamte
Bildfliche verteilt. Das Fischmosaik steht einem wissenschaftlichen Bild aber auch in-
haltlich nahe. Mit seinen normierten Fischdarstellungen entfaltet der Mosaizist eine Art
von zoologischem Lehrbuch. Und es werden nicht nur wenige Exemplare, sondern gleich
ein ganzes Spektrum an Meeresbewohnern prisentiert.

Die Auswahl erweckt zudem den Eindruck biologischer Vollstindigkeit. Doppelun-
gen werden vermieden, der Akzent liegt auf der Vielfalt der natiirlichen Erscheinungs-
formen. Die Gattung Meeresbewohner ist klar definiert. Zugleich teilen sich die darge-
stellten Meeresbewohner tatsichlich dasselbe Habitat, nimlich felsige Kiistenbereiche.
Das Handlungsbild in der Mitte scheint sich nur anfinglich diesem Schema zu wider-
setzen. Genauer besehen, erweitert es aber das biologische Spektrum der Tierbilder ka-
tegorisch. Es reichert den Katalog um ein Handlungsbild an: Der Kampf von Languste
und Polyp demonstriert arttypisches Kampfverhalten der dargestellten Tiere.

Konnte regelmiflige Sortierung also tatsichlich von wissenschaftlichen System-
bildern - >Kacheln« — der gleichzeitigen Wissenschaftsliteratur beeinflusst sein? Dafir
spricht nicht nur die prizise, biologische Darstellungsweise, die selbst im sperrigen
Medium des Mosaiks und nicht der Zeichnung oder Malerei ausreicht, um nahezu alle
dargestellten Arten biologisch genau zu bestimmen. Die eigenartig rigide, vollkommen
antinaturalistische Prisentationsform bei gleichzeitiger extremer Detailgenauigkeit
und illusionistischer Perfektion wire dann auch eine Anspielung auf die Praxis der
peripatetischen Wissenschaftskultur. Trife dies zu, so wiirde sich auch die unnatirliche
Sortierung der Partyreste des »asaratos oikos« erkliren; als Katalogparodie, die dem
Betrachter die ganze biologische Vielfalt des Speisensortiments vor Augen fiihrte, das
der Gastgeber in natura prisentierte.
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Das Prinzip des Autorenmosaiks

Dieses Flichensystem differenziert und akzentuiert der Kiinstler auch dadurch, dass er
aufandere Medien, nimlich Malerei und Skulptur, und Bildgattungen, etwa das Wissen-
schaftsbild, Bezug nimmt. Er bedient sich dabei der Strategien von Imitation, Kontrast
und Ambivalenz. Visuelle Oberflicheneigenschaften anderer Medien werden imitiert;
bestimmte Medien durch direkte Gegeniiberstellung kontrastiert; durch die illusionis-
tisch-tiuschende Imitation fremder Materialien und Oberflichen Ambivalenz erzeugt.
In seinem spielerisch-souverinen Mimikry verschiedenster Gattungen erweist sich der
Mosaizist als wahrer Proteus. Und dieses souverine Zurschaustellen imitativer Strate-
gien fithrt den Betrachter zwangsliufig zum Potenzial von Kiinstler und Gattung: zur
handwerklichen Virtuositit und Kompetenz des konzipierenden Mosaizisten ebenso wie
zum mimetischen Potential des Mediums mit den kleinen Steinen.

Damit sind wesentliche Aspekte medialer Selbstreferenz angesprochen. Gerade hier,
im permanenten Selbstbezug, scheint ein entscheidendes Merkmal der pergamenischen
Mosaike zuliegen. Wie im Falle der Rustizierung der Architektur, die auf Konzeption und
Werkprozess verweist, liegen auch hier die Aspekte von Oberfliche und Autor eng bei-
einander. Tatsichlich kénnten die gezeigten Mosaiken fast als Lehrbuch medialer Selbst-
referenz dienen.” Der Zettel mit dem Namen des Hephaistion verweist nicht nur - ers-
tens — auf Autor und Werkprozess. Das Mosaik deutet — zweitens — auch auf sich selbst
und seine medialen Potenziale zuriick. Imitatorisch eignet es sich Domanen der konkur-
rierenden Gattungen an. Das Mosaik weist den Betrachter in seinem mimetischen Cha-
rakter schlieflich — drittens — auf die spezifische Produktionsweise der Gattung. Dabei
steht der Paragone mit der Malerei im Hintergrund. Was bereits mit dem geschmeidigen
und extrem differenzierbaren Instrument der Farbe kaum gelingen mag: die tiuschende
Nachahmung der Natur ist mit kleinen Steinchen unendlich schwieriger; und, so schei-
nen Hephaistion und seine Kollegen sagen zu wollen, trotzdem méglich.

Bildfeld, Rahmung und Realraum stehen bei alledem in stindigem Austausch. Autor
und Werk, Objekt und Objektbild, Illusion und Realitit, Davor und Dahinter nehmen
permanent aufeinander Bezug. Grenzen zwischen innen und aufden, zwischen gedach-
tem und gelebtem Raum werden geklirt und verunklirt, und das im selben Bild. Das
permanente Changieren zwischen Riumen, Objekten und Medien reifdt den Betrachter
in ein dynamisches Perpetuum mobile aus Gewissheit und Verunsicherung. Das Mise
en abyme ineinander gestaffelter Oberflichen und Riume leitet in ein Labyrinth, in dem
der Wille zur Klirung zwangsliufig zu visueller und ontologischer Orientierungslosig-
keit fithrt.

In diesem Konzept der permanenten Verunsicherung des Betrachters durch die In-
terferenz der unterschiedlichen Kategorien und Oberflichen fuflt auch das Problem der
gebrochenen Illusion, mit dem wir uns im ersten Teil beschiftigten. Indem der Kiinstler
seine eigene Illusion zerstort, verweist er den Betrachter zum einen auf das Potential des
Mediums Mosaik, zum zweiten auf sich selbst als Schopfer. Der Mosaizist kann Dinge,
Medien und Riume imitieren. Erkann diese Mimesis aber gleichzeitig wieder zerstoren.
Der Mosaizist ist zugleich Proteus und Prometheus. Die sich selbst konterkarierende I1-
lusion steht damit in einer Reihe mit den anderen Strategien medialer Selbstreferenz,
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die uns begegneten: der Imitation anderer Gattungen, der prononcierten Autorensigna-
tur, der riumlichen Ambivalenz.

Vor diesem Hintergrund iiberrascht es nicht, dass Hephaistion seine Signatur in ei-
ner so speziellen Weise betonte. Er setzte die Buchstaben seines Namens in den Rahmen
eines Bildelements, das, ebenso wie der Aspekt des Produzenten, thematisch nicht zur
Darstellung selbst, sondern zu den Metadaten des Bildes gehorte. Auf engsten Raum
weniger Mosaiksteinchen demonstrierte er dem Betrachter im Palast von Pergamon
nicht nur eine extreme mimetische, sondern auch eine ebenso souverine, konzeptionel-
le Techne. Der kleine Zettel er6finete ein riesiges Spektrum an visuellen, optischen und
medialen Assoziationen, das den Namen des Mosaizisten wie eine Aura umgab. Damit
reflektierte der Signaturzettel zugleich Autor und Medium. Diese doppelte Referenzia-
litatspotenzial duflerte sich auf der rezeptiven Ebene dadurch, dass der Betrachter —
wie sich noch heute an den Reaktionen der Besucher im Berliner Museum ablesen ldsst
- gerade durch die tiberraschende, visuelle und thematische Ambivalenz des Zettels
fasziniert wurde.

Der psychologische Effekt beruhte dabei nicht nur auf dem Motiv des Alltagsob-
jekts. Aus der Diskrepanz zwischen wertlosem Objekt und extremer handwerklicher
Durchdringung, ephemer-transitorischem Zustand und verewigender Versteinerung,
Bildraum und Betrachterraum, Schriftbild und Gegenstandsbild, Mosaikoberfliche
und Bildoberfliche resultierte eine hochgradig dichte, psychologische Wirkung, deren
Ursachen von den wenigstens Betrachtern bewusst reflektiert worden sein diirften.
Insofern lief3e sich von einer dynamischen, durch Komplexititen und Ambivalenzen
erzeugten Aura sprechen, in deren Zentrum sich Hephaistion selbst setzte.

Das Prinzip der Pixel

Die griechische Tafelmalerei ist verloren; die Frage, in welchem Mafe die spezifische As-
thetik der pergamenischen Mosaiken auf fritheren und zeitgleichen Beispielen der Ta-
felmalerei zuriickgriff, oder ob das radikale Spiel mit Oberfliche und Medium ein Ver-
dienst der Mosaizisten war, ist nicht mehr endgiiltig zu beantworten. Es fillt allerdings
auf, dass gerade die Differenzierung von Oberflichenkategorien wie Farbigkeit, Plasti-
zitit et cetera in der Malerei anders ausfiele. Dies liegt vor allem an der spezifischen Vor-
gabe der Pixelung der Bildfliche in kleine Steinchen. Eine geradlinige Begrenzungslinie
im Mosaik besteht nicht nur aus Farbflichen, die aneinanderstofSen, oder einer Kontur.
Die winzigen Fugen zwischen den Steinchen schaffen, so unendlich prizis die Figung,
die sharmoge« der Tesserae auch sein mag, eine im Grunde plastische Linie. Es entsteht
eben eine tektonische Fuge, die in die Bildfliche eingreift; ein hauchdiinner Schatten
fithrt, wie zwischen den Quadern der Naoswinde des Parthenon, in die Tiefe. Diese sub-
tile Differenz macht sich gerade bei transparenteren Steinsorten, zu denen ja auch der
hochqualitative weifle Marmor gehért, bemerkbar. Das Netz der zahllosen, feinen Fu-
gen und Konturen iiberzieht das gesamte Bildfeld. Dabei erscheinen Konturen einerseits
pragnanter, andererseits auch gebrochen. Selbst die feinste Kontur eines Opus vermicu-
latum erzielte im Mosaik niemals die Dynamik einer Linie, mit der Vasen- und sicherlich
auch Tafelmaler operieren konnten. Die Linienfithrung blieb, vor allem was geschwun-
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gene Linien betrifft, durch die Mikrofugen der Tesserae immer nur eine fragmentierte
Anniherung.

Hinzu kommen grof3e Schwierigkeiten, wenn es um die Erzeugung von Farbwerten
geht. Manche zentralen Farben, etwa sehr intensive Blautdne, waren im Repertoire der
Steine meist nicht vorhanden. Subtile Farbtonnuancen lief3en sich ebenso kompliziert
herstellen, wenn das Rohmaterial keine entsprechenden Farbvarianten bot. Das Malen
von Bildern mit kleinen bunten Steinchen erlaubt keine fliefRenden, sondern nur skalie-
rende Uberginge. Das stellt den Mosaikleger gerade bei der Umsetzung von farblichen
Abstufungen und Lichtwirkungen, wie sie gerade die illusionistische Wiedergabe erfor-
dert, vor fast uniiberwindliche Probleme.

Die Mosaikkunst ist im Vergleich zur griechischen Skulptur und Malerei eine ver-
gleichsweise junge Erscheinung. In der Zeit, in der ihre Schwesterkiinste in der Beschif-
tigung mit Perspektive, Natur und menschlichem Korper bereits auf jahrhundertelan-
ge Diskurse und Konzeptualisierungen zuriickblicken konnten, musste sich die Mosaik-
kunst erst mithsam die technischen Grundlagen erwerben, um komplexere visuelle Stra-
tegien umsetzen zu konnen. Entscheidende Schritte waren dabei die technische Innova-
tion des Tessellatmosaiks, der Einsatz von neuen Materialien wie Glas und die Technik
des Opus vermiculatum.

Diese Nachziiglerrolle wirkte sich auf die Mosaizisten in zweifacher Weise aus. Ers-
tens waren sie gezwungen, ihre Gestaltungstrategien in hohem Mafie von den bereits
bestehenden Disziplinen zu iibernehmen. Zweitens standen sie vor grof3en, technischen
Problemen. Und wie erliutert, ist die Oberfliche des Mosaiks mit ihrer Pixelung, was
Farben betrifft, ausgesprochen spréde. In beiderlei Hinsicht war die Mosaikkunst also
den Schwesterkiinsten, vor allem natiirlich der Malerei, unterlegen.

Es scheint nun, als ob die pergamenischen Mosaizisten aus diesen gattungsspezifi-
schen Né6ten Tugenden machten. Die Nachziiglerrolle zwang zur Imitation. Also machte
man die Imitation, die Mimesis, zum Thema. In einem intellektuellen Umfeld wie dem-
jenigen der hellenistischen Gelehrtenzentren, wo das Problem der Mimesis bestindig als
zentrales dsthetisches und vor allem philosophisches Paradigma diskutiert worden sein
diirfte, musste dies zum Erfolg fithren. Das Medium des Steinchens stellte den Mosaizis-
ten, der gewisse Anspriiche des Illusionismus erfiillen mochte, vor fast unitberwindliche
Schwierigkeiten — also bewies Hephaistion gerade darin seine Virtuositit.

Esistdenkbar, dass die medialen Eigenschaften der Gattung Mosaik, kombiniert mit
der Sonderrolle dieses Mediums, in der Gesamtentwicklung der Kiinste zu jener beson-
deren Betonung der medialen Selbstreflexion fithrte, die wir im Vorhergehenden ana-
lysierten. Der dem Mosaik immanente Zwang, andere Medien zu imitieren, korrelierte
dabei mit den medien- und wahrnehmungskritischen Tendenzen der Zeit, die in der pyr-
rhonischen Skepsis zu ihrem Hohepunkt gelangten. Sehr geiibt in der Fihigkeit, die in
langen Diskursen entwickelten, visuellen Erkenntnisse, Strategien und Tricks von Ma-
lern zu analysieren und fiir das Medium der kleinen Steinchen zu modifizieren, gelang-
ten Hephaistion, Sosos und ihre Kollegen méglicherweise zu der Erkenntnis, dass in die-
ser Fahigkeit der Adaption ihr eigentliches Kapital lag. Folgerichtig weiteten sie diese
mimetische Strategie auch auf andere Gattungen aus — Skulptur, Bauornamentik, Texti-
lien;und in einer letzten, ebenso folgerichtigen Konsequenz erhoben sie die reflektieren-
de Mimesis der Gattungen zum Bildthema selbst. Damit wire ihnen das grofie Kunst-

https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 libr - Open Access - [ T

251


https://doi.org/10.14361/zfaa.2024.1.issue-2 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

252

Zeitschrift fir archaologische Aufklarung

stiick gelungen, ein zu spat gekommenes Handwerk zur >Meta-Gattung< zu wandeln;
einer >Meta-Gattungs, der es durch die Erkenntnis seiner ganz spezifischen, an einem
sehr sperrigen Ausdrucksmittel geschulten Kompetenz gelang, sich die anderen Kiins-
te einzuverleiben und mit ihren Produkten die wahrnehmungskritischen Vorlieben der
Epoche zu treffen.

Ambivalenz: Prinzip oder Ziel?

Wie eigentiimlich der Status des Fischmosaiks von Pompeji ist, zeigt ein Vergleich
mit zwei anderen Gruppen ambivalenter Bilder. Die Architekturmalereien des Zweiten
Pompejanischen Stils erscheinen in ihrer Klitterung von Linearperspektiven dem heu-
tigen Betrachter zwar eigenartig. Sie verfolgen aber nicht nur das Ziel, den Betrachter
zu verwirren. Ganz im Gegenteil. Die Maler geben sich grofite Mithe, den Eindruck
zu erwecken, der Betrachter blicke in einen groflen Architekturraum. Mehr noch, die
Maler scheinen die paradoxe Kunst beherrscht zu haben, gerade durch geschickte per-
spektivische Inkonsequenzen einen konsequenten Raum zu suggerieren. Dies vor allem
deswegen, weil sie in vergleichsweise engen Zimmern angebracht waren, die keine
integrierende Fernbetrachtung wie in einem barocken Festsaal erlaubten. Die Maler
erzeugten also keine konsequenten Illusionsriume, sondern den Schein konsequenter
Hlusionsriume — wie bei einer Filmszene aus den fiinfziger Jahren, bei der der Zu-
schauer doch erkennt, dass die Landschaft hinter der Windschutzscheibe eine gemalte
Leinwand im Hollywoodstudio ist.

Nun erscheinen in den Fresken des Zweiten Stiles auch zahllose Briiche, Ambivalen-
zen und Uberschneidungsbereiche. Wir beschrinken uns hier auf eines der berithmtes-
ten Beispiele, die Wand im Triclinium der spatrepublikanischen Villa von Oplontis, etwa
um die Mitte des ersten vorchristlichen Jahrhunderts entstanden (Abb. 19).
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ADbb. 19: Westwand des Tricliniums der Villa von Oplontis, Ausschnitt

In der oberen Hilfte der Wand ist in der Mittelachse ein Rundtempel mit Kultbild
zu sehen, der vor dem grofien Gebilk steht. Der untere Teil des Rundtempels befindet
sich hinter einer Toranlage verdeckt, die jedoch auf gleicher Hohe wie besagtes Gebilk
liegt: Eine absurde riumliche Losung — von weitem betrachtet scheint der Rundtempel
deswegen gleichsam aus der Wand nach vorne herauszukippen.

Ambivalente Situationen wie diese verhalten sich diametral zur ebenso offensichtli-
chen Absicht der Maler, durch raffinierte Tiefenstaffelungen, Verkiirzungen und Kolorit
ein Hochstmaf? an effektvoller Tiefenrdumlichkeit zu erzeugen. Die Kombination unter-
schiedlicher, in sich kohirenter Teiloberflichen fiithrt zwangsliufig zu Briichen und In-
kongruenzen; und diese kénnen notwendigerweise auch als ambivalent betrachtet wer-
den. Die perspektivischen Briiche sind also gewissermafien sekundire Effekte. Sie tum-
meln sich vor allem in denjenigen Zonen, in denen verschiedene Oberflichensysteme
aneinanderstoflen. Damit sei nicht gesagt, dass alle Briiche, Inkongruenzen und Rah-
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menspiele beabsichtigt waren; ebenso wenig, dass sie stets als Zentren der Aufmerksam-
keit angelegt oder rezipiert wurden.

In den architektonischen Weiten einer Wand des hohen Zweiten Stils erscheinen
die meisten derartigen raumlichen Ambivalenzen aber erst bei genauerem Hinsehen.
Der Betrachter muss fiir perspektivische und proportionale Feindifferenzen sensibili-
siert sein. Zu unterscheiden, ob ein Einzelphinomen intendiert ist oder einen komposi-
torischen Kollateralschaden darstellt, der vom Kiinstler gerne toleriert wurde, ist heute
kaum mehr méglich. Zumindest in Fillen wie dem kippenden Rundtempel von Oplontis
kann nicht mehr von Zufallsambivalenz die Rede sein. Dennoch stehen diese offensicht-
lichen, ironischen Details nicht im Zentrum und sind auch insgesamt nicht allzu hiufig.
Das Bild spaltet sich in unterschiedliche, nebeneinanderstehende Betrachtungsweisen
auf: Effekte der plotzlichen Konfrontation und der langen Betrachtung, des Gesamten
und des Details, der Fernbetrachtung und der nahsichtigen Kontemplation, des Pathos
des Raumes und der Logik der architektonischen Struktur.

Von einem Kollateraleffekt kann beim Phianomen der Oberflicheniiberlagerung im
pompejanischen Fischmosaik vor diesem Hintergrund nicht die Rede sein. Der Mosai-
zist will ganz offensichtlich nicht den Anschein erwecken, einen mathematisch konsis-
tenten Handlungsraum abzubilden. Landschaft und Lebewesen prallen in fast allen Ka-
tegorien radikal aufeinander. Jede hier nur denkbare Raumillusion wird ad absurdum
gefithrt. Diese radikale Inkonsequenz muss und soll dem Betrachter auffallen. Als un-
geschickte Losung kann sie angesichts der Qualitit der Mosaike ohnehin nicht gelten.
Damit stellt sich auf der anderen Seite die Frage, ob nicht genau das - eine konfronta-
tive Kombination — das Ziel des Mosaizisten war. In der Tat bieten sich zum Vergleich
zahlreiche neuzeitliche Beispiele an, die gerade durch unmégliche oder absurde Raum-
konzeption provozieren oder belustigen wollen.

Die ungebrochene Popularitit des in diesen Zusammenhingen stets genannten M.
C. Escher ist nicht nur ein eindrucksvoller Beleg fiir die Wirksamkeit optischer Ambi-
valenzen. Die Konfigurationen in den Bildern Eschers sind hier besonders bemerkens-
wert, weil sie, auch im Werkzusammenhang, ihren Endzweck ausschliefilich im Konzept
der optischen Ambivalenz haben; anders als frithere, konzeptuell vergleichbare CEuvres,
wie etwa dasjenige des ebenso ungebrochen populiren Giuseppe Arcimboldo. Die Motive
Eschers, in denen die optischen Vexierspiele eingewebt sind, oder eher, die als Fahrwer-
ke der Vexierspiele dienen, sind in vielen Fillen von bemerkenswerter ikonographischer
Unbedarftheit: Landschaften, Phantasiearchitekturen, Tiere. Escher hilt das ikonogra-
phische Potenzial seiner Bilder dabei ganz bewusst niedrig, bis hin zum Banalen. Ei-
ne intensivere ikonographische Bestimmung wiirde vom Kern der Bilder, ihrer visuellen
Instabilitit, ablenken, zumindest bei erster Betrachtung. Eine solche Privilegierung und
Autonomisierung des optischen Ambivalenzkonzepts vor der Ikonographie — die optisch
gleichermafien fesselnden Bilder Arcimboldos entwickeln sich ja im Gegensatz dazu vor
einer ausgekliigelten, manieristischen Ikonographie und Bildtheorie — ist erst im kon-
zeptualistischen Umfeld des zwanzigsten Jahrhunderts méglich; und zwangsliufig be-
einflusst der konzeptuelle Blick des einundzwanzigsten Jahrhundert auch kunsthisto-
rische und archiologische Deutungen, wenn sie vormodernen Ambivalenzphinomenen
einen dhnlich absoluten Status zuschreiben wie entsprechenden Erscheinungen der Mo-
derne.
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Damitistein Grundproblem der derzeitigen archiologischen Forschung zur Instabi-
litit antiker Bilder angesprochen. Die archiologischen Analysen, die mit grofRer Virtuo-
sitit dhnliche Ambiguititsphinomene zu beschreiben versuchen, scheinen, wenigstens
implizit, von einem hermeneutischen Axiom auszugehen: Dass das ontologische Kon-
zept der Ambivalenz, die den Bildern einbeschrieben ist, nicht gestalterische Strategie,
sondern vorrangiges Ziel des Bildes ist. Das allerdings wilrde voraussetzen, dass die an-
tike Kunst spitestens im Hellenismus zu einer radikalen Konzeptkunst mutierte. Dies
aberkann schon aufgrund der unterschiedlichen Entstehungsbedingungen, Funktionen
und Bewertungen von Bildern nicht der Fall sein. Damit aber stellt sich die fundamentale
Frage, worin die Funktion von Ambivalenzphinomenen im antiken Bildkontext bestan-
den haben kénnte.

Auch die antiken Bilder spielen mit der bildhaften Méglichkeit des Unmdoglichen.
Konstellationen wie das Fischmosaik setzen ganz unterschiedliche Bezugssysteme ge-
gen- oder ineinander. Darin sind sie mit visuellen Ambivalenzkonzepten der Moderne
durchaus vergleichbar. Allerdings gelangt dieser Vergleich sehr schnell an Grenzen. Der
wesentliche Unterschied liegt in diesem Fall darin, dass die ambivalente Riumlichkeit
des Fischmosaiks kaum als eigentliches Bildthema gelten kann. Sowohl das Spektrum
der ikonographischen Bedeutungen als auch die handwerklich virtuose Mimesis diirften
im antiken Kontext keineswegs hinter die Effekte der widerspriichlichen Raumzusam-
menhinge zuriickgetreten sein. Wihrend bei Escher Stil und Bildmotive unbestreitbar
den eindrucksvollen Raumkonstellationen untergeordnet sind, ja ihnen sogar dienen,
bleiben die Inkongruenzen des pompejanischen Mosaiks eigentiimlich unaufdringlich.
Sie konnen erst bei genauerer Betrachtung zu einem gréfieren Problem fiir den Rezipi-
enten, insbesondere den modernen Rezipienten, werden.

Diese Uberlegungen verschirfen das Dilemma, das sich zwischen der naturnahen, il-
lusionistischen Darstellungsweise und den Ambivalenzphinomenen auftut. Warum ei-
ne mimetisch derart perfekte, anatomisch genaue Darstellungsweise, wenn jegliche II-
lusion eines riumlich einheitlichen Bildfelds offensichtlich ganz bewusst konterkariert
wird? Warum bricht der Kiinstler von vorneherein und mit voller Absicht die Illusion:
und das in einer Epoche, in der den literarischen Quellen zufolge — denken wir an die
Zeuxisanekdote! — in der Malerei die tiuschend echte Imitation der Wirklichkeit oberste
Prioritit hatte? Warum spielt der Mosaizist gewissermafien mit offenen Karten, dringt
dem Betrachter geradezu auf, dass es sich hier um ein Bild handelt?

Die Oberflache als Dispositiv

Von fritheren Bildern unterschieden sich die hellenistischen Mosaiken vor allem durch
ihre permanente Destabilisierung des Betrachters. Gleichzeitigwird der Rezipient durch
die Destabilisierungsstrategien der Kiinstler gezwungen, sich intensiv mit dem Bild zu
beschiftigen, im Extremfall sich sogar sein eigenes Bild zu schaffen — ohne dass das
herausfordernde Bild das betrachtende Subjekt zu Beliebigkeit, assoziativer Regellosig-
keit oder in ginzliche Aporie fithren wiirde, ganz im Gegenteil. Subjektiv bedeutet eben
nicht individuell oder impulsiv: Die pergamenischen Mosaiken lenken den Betrachter,
wie wir gesehen haben, auf raffinierte Weise in klar definierten, interpretativen Bah-
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nen, die zwar durchaus mit starken Ambivalenzen, jedoch keinesfalls mit Absurdititen
im dadaistischen, existenzialistischen oder postmodernistischen Sinne des zwanzigsten
Jahrhunderts gepflastert sind.

Die fundamentale Ambivalenz, die den Oberflichenphinomenen und ihren Kippei-
genschaften zugrunde liegt, erzeugt dabei nicht nur visuelle Dynamik. Sie scheint auch
mit den Konzepten der zeitgendssischen Kunstproduktion zu spielen. Dynamik und
Ambivalenz sind zugleich Teil einer dsthetischen Entwicklung. Wie Christian Kunze an
der Plastik des Hellenismus zeigen konnte,* ist die Aufhebung der Distanz zwischen
Skulptur und Betrachter ein wesentliches Merkmal der frithhellenistischen Skulptur,
der, kunsthistorisch gesehen, Elterngeneration von Hephaistion und Sosos. Gemeint ist
damit, dass die Figur eine Reaktion des Betrachters einfordert; die Figuren reagieren
auf den Betrachter oder provozieren ihn. So scheint etwa die Sitzfigur des Chrysipp oder
der sogenannte Alte Fischer die Sphire des Bildes zu sprengen, die Grenzen zwischen
Darstellung und Rezipient eliminieren zu wollen. Die Skulpturen konfrontieren den Be-
trachter gestisch und mimisch in provokativer, ja fast aggressiver Weise. Die Kauernde
Aphrodite, die sich erschreckt umsieht, reagiert auf den ertappten Voyeur; wie Chrysipp
und der Fischer durchbricht sie die Barriere zwischen Bild und Betrachter, nimmt den
Rezipienten unmittelbar ins Bild hinein. Dass die Bildhauer des frithen Hellenismus
die Grenzen zwischen Bild und Betrachter aufheben mochten, ist sicherlich als Reak-
tion auf die Plastik der vorangegangenen Grofelterngeneration der Spitklassik, auf
Praxiteles und seine Kollegen, zu verstehen. Deren Skulpturen hatten sich von ihrem
Umfeld distanziert. Sie schienen in sich selbst gekehrt und vollkommen vom Betrachter
emanzipiert, als hitten sie eine unsichtbare Barriere um sich gelegt.

Es erscheint nun durchaus méglich, dass wir in der Selbstdistanzierung der perga-
menischen Mosaike eine erneute Gegenreaktion fassen konnen. Hatte die vorangegan-
gene Plastik und Malerei das Konzept von Illusion und Betrachtertiuschung zum dsthe-
tischen Prinzip erhoben, formieren die Mosaizisten wohl nicht zufillig den Widerstand
gegen eben jene Doktrin. Mit dem Signaturzettel, den schwebenden Fischen und dem
sehr aufgeriumten, unaufgerdumten Speisesaal hinterfragen Hephaistion, Sosos und
ihre Kollegen die Sehgewohnheiten. An die Stelle der staunenden Begeisterung dariiber,
wie lebensecht Parrhasios’ gemalte Trauben erscheinen, akzentuieren Hephaistion und
Parrhasios die ontologischen Probleme, die dieser gebrochenen Mimesis notwendiger-
weise innewohnen.

Das Prinzip der Ambivalenz begegnet aber nicht nur in der Flichenkunst des Mo-
saiks. Bild und Wirklichkeit, Aufhebung und Infragestellung von deren Grenzen durch
illusionistische Elemente, genau dies thematisiert auch die spathellenistische Skulptur.
Ein berithmtes Beispiel sind die grof3en, immersiven Skulpturenlandschaften von Sper-
longa. In einer natiirlichen Hohle, deren Oberflichen durch aufgeklebte Bimssteine noch
natiirlicher gemacht wird, stehen Gruppen von Skulpturen, die unterschiedliche mytho-
logische Szenen zeigen, in und um einen kiinstlichen See, der direkt am Meer liegt. Die
Designer boten dem Rezipienten sowohl eine flichige, auf einen Punkt ausgerichtete An-
sicht; und zugleich forderten sie ihn auf, sich durch die Skulpturenlandschaft zu bewe-
gen:Aufeiner Insel vor der Hohle war ein Speiseraum installiert, von dem man im Liegen
den Prospekt der Gruppen wie von einem Kinosessel aus beobachten konnte. Gleichzei-
tig fithrte ein Spazierweg durch das Innere der Hohle, um die Figurengruppen herum.
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Der Bildraum, der frither meist nur wenig um das unmittelbare Umfeld der Skulptur
herausragte, arbeitet sich in Sperlonga plétzlich massiv in den ihn umgebenden Wirk-
lichkeitsraum hinein und verschmilzt mit ihm. Wo liegen, analog zu unseren Fragen an
Hephaistion, in dieser begehbaren Installation die Grenzen von Realitit und Bild? Wo,
wenn zur gleichen Zeit Hortensius in seinen Villengirten ein Bild von Orpheus und den
Tieren aufstellt, und zwar aus echten Menschen und Tieren — als Protagonist einer ba-
rocken Rhetorik mit massiven Pathoseffekten und Sprachspielereien?

Mit dem immersiven Raum steht auch das visuelle Potenzial der Oberfliche zur Dis-
position. Die spithellenistischen Skulpturen verkiirzen die raumgreifende Plastizitit
der fritheren Skulpturen und Skulpturengruppen; etwa der pyramidalen Konzeptionen
wie derjenigen des Ganswiirgers oder der Trunkenen Alten. Die Vielansichtigkeit wird
reduziert. Satyr- und Meerwesengruppen des spiteren zweiten und ersten Jahrhunderts
ebenso wie etwas spiter der Laokoon gerieren sich als einansichtige Flichenbilder. Sie
sind keine Rundskulpturen, sondern l6chrige Reliefs, denen der Reliefgrund abhanden-
gekommen ist. Schon durch ihre geringe physische Tiefe suggerieren sie zweidimen-
sionale Bildoberflichen. Der Rezipient muss, so der Eindruck, diese begehbaren Reliefs
gar nicht umschreiten. Die flichige Vorderseite bietet ihm alle Informationen. Er bleibt
an seinem Ort, wie auf dem Speisesofa in Sperlonga, denn er kann sich mental, qua
>phantasia¢, wie bei einem Relief oder Gemilde in den Bildraum begeben. Aber auch
diese Oberfliche ist eine Irritation. Bewegt er sich doch um das Objekt, erlebt er oft
genug grofie Uberraschungen; fundamentale Korrekturen von Ikonographie und Hand-
lung, wenn sich bei seinem Rundgang etwa eine Nymphe in einen Hermaphroditen
verwandelt.

Im Zentrum all dieser Phinomene steht eine unsichtbare Membran, die Oberfliche
jener Stellwand, die Bild und Betrachter trennt. Der Rezipient sieht durch sie hindurch
wie durch den Firnis eines Gemildes oder die spiegelnd polierte Fliche eines Mosaiks.
Die Maler, Bildhauer und Mosaizisten umspielen, iiberlagern und verstellen diese Bild-
oberflichen nach Belieben.

Ergebnis

Die pergamenischen Mosaizisten konstruieren ein komplexes System aus Oberflichen,
dessen Ziel die Provokation von plotzlicher Ansprache, Erstaunen und Irritation des Be-
trachters ist. Dabei werden die Oberflichen des physischen Bildes und die Oberflichen
des Bildobjekts permanent iiberlagert und verschrinkt. Die Irritationsphinomene las-
sen sich auf drei fundamentale Paradoxa zuriickfithren:

Multiple Bildoberflichen. Die Mosaizisten verschieben, itberlagern und kompilieren
verschiedene Oberflichen - Oberflichen des physischen Bildes ebenso wie Oberflichen
des Bildobjekts. Dabei werden inhaltliche, riumliche und mediale Bezugssysteme iiber-
raschend kontrastiert und zueinander in Bezug gesetzt. Es entstehen komplexe, schein-
bar heterogene Bildsysteme. Durch vielfiltige Verkniipfungsmoglichkeiten und Asso-
ziationspotenziale bilden sie dennoch eine dynamische und ausgewogene Einheit: ein
zirkuldres, in sich geschlossenes System von ambivalenten Beziigen. Dieses zirkulire
System von Gegensitzen und Ambivalenzen hat paradoxerweise normative Bedeutung,
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denn es tritt an die Stelle des ebenso geschlossenen und ausgewogenen, kontraposti-
schen Systems der Klassik.

Imitation von Oberflichen. Der Kontrast der unterschiedlichen Bildelemente ver-
starke die virtuose Technik der spatklassischen Mimesis. Die Objekte erscheinen plas-
tisch und greifbar. Die tatsichliche Oberfliche des Bodens wird dadurch infrage ge-
stellt. Die Wirklichkeitsnihe der Bildobjekte aber kontrastiert mit der Tatsache, dass die-
se Bildobjekte bewusst widerspriichlich zusammengestellt sind. Diese absurden Kombi-
nationen konterkarieren scheinbar von vornherein jede Mimesis, die auf Kohirenz ab-
zielt. Tatsdchlich aber wird hier keine ziellose Fluiditit oder ein sich im Unendlichen und
Sinnfreien verlierendes Mise en abyme konstruiert; sondern eine wiederum normative,
philosophisch konzeptuelle Ebene der mimetischen Einheit beschritten, eine Ebene, die
von einer skeptizistischen Dialektik unserer Erkenntnis ausgeht.

Relation von Oberflichen. Die entscheidende Neuerung des Hephaistion-Mosaiks
besteht darin, ein Bildobjekt als Motiv so zu definieren, dass es sich der Zugehorigkeit
zum Bild widersetzt. Der Zettel gehort zur Sphire des Betrachters und schafft damit —
wie die absurden Kompositionen — einen radikalen, nicht aufzulosenden Widerspruch.
Der Einwand, der antike Betrachter wiirde sich die Frage nach dem kohirenten Bildraum
gar nicht stellen, weil er nicht von der frithneuzeitlichen Pramisse des zentralperspekti-
visch sortierten Bildraums ausgeht, stellt sich dabei nicht im Geringsten: Denn die Frage
ist nicht, warum die ambivalenten und widerspriichlichen Objektkonstellationen nicht
dem mathematischen Perspektivraum der Frithrenaissance folgen, sondern warum eine
Gruppe von Oberflichen oder Motiven mit einer anderen Gruppe von Oberflichen oder
Motiven kontrastiv kombiniert wurde.

In das komplexe Kaleidoskop der Bildoberflichen sind zahlreiche Hinweise auf Me-
dium und Kinstler eingeflochten. Das Medium Mosaik imitiert nicht nur Objekte der
Wirklichkeit, es imitiert auch und vor allem Phinomene und Techniken anderer Gattun-
gen wie der Malerei, Skulptur und Webkunst. Die starke Selbstbeziiglichkeit verstirke
die labyrinthische Asthetik der Mosaike: Der Zettel des Hephaistion verweist auf den
Autoren. Er fithrt den Betrachter damit einerseits von den Bildmotiven weg, aber pa-
radoxerweise wieder — erneut in normativer Absicht — zum Bild und zum Produzenten
zuriick.

Zudem stehen diesen Strategien eminent normative Ordnungen gegeniiber. Sie ent-
falten sich erstim Zuge des Rezeptionsprozesses. Das fortschreitende Verstehen 16st die
verwirrenden Ersteffekte ab; es fithrt am Ende dazu, dass das Mosaik als raffinierte Ver-
schrinkung rational-analytischer Systeme wahrgenommen wird. Die Mosaizisten grei-
fen dabei zu unterschiedlichen Werkzeugen:

Analytische Kataloge. Dazu gehdren etwa die Muster der Rahmenbereiche, die in sys-
tematischer Weise ontologische Antithesen von Farbigkeit und Monochromie, Plastizi-
tit und Flichigkeit sowie unterschiedliche Gattungszitate kontrastiv einander gegen-
tiberstellen. Die Rahmenbereiche entfalten im Laufe des Wahrnehmungsprozesses eine
immer systematischere Ontologie. Sie offenbart das anfinglich verwirrende Chaos der
Streifen als Musterbuch visueller Kategorien.

Taxonomische Anordnungen. Zunichst extrem verwirrende Anhiufungen von Ge-
genstinden wie Meerestiere oder Essensreste erweisen sich im Zuge der Betrachtung als
thematisch duflerst kohdrente Kataloge. Thre Anordnung widerspricht zunichst in gro-
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tesker Weise den Erfahrungen der Wirklichkeit, etwa im Meer schwimmenden Fischen
oder chaotischen Abfallhaufen nach einem Festessen. Die wissenschaftlichen oder para-
wissenschaftlichen Kataloge folgen mit ihrer flichenhaften Setzkastenisthetik aber dem
Prinzip der visuellen Liste. Sie lassen den spithellenistischen Betrachter das rigide, na-
turwissenschaftliche Schaubild, wie es uns die peripatetischen Traktate in sprachlicher
Form iiberliefern, assoziieren.

Hyperrealismus. Im Gegensatz zu den massiven Ambivalenzeffekten, welche die Zu-
verlissigkeit der menschlichen Wahrnehmung infrage zu stellen scheinen, bilden die
Mosaizisten die Dingoberflichen — darin der spitklassischen Malerei folgend - in ei-
ner geradezu hyperrealistischen Prizision ab. Gerade in den Objektkatalogen der Fi-
sche oder Essensreste, oder den zoologischen und ethnographischen Einzelbildern des
Mosaiks aus Praeneste, scheint diese Prizision aber nicht nur der mimetischen Uber-
zeugung oder der Demonstration handwerklicher Virtuositit zu dienen. Der mimeti-
sche Stil wird hier zum zeichenhaften Hinweis auf die analytisch-naturwissenschaftli-
che Grundierung der Mosaikbilder.

Rahmenordnungen. Die komplexe Schichtung und Uberlagerung von Oberflichen
fithrt durch den — dann in der kaiserzeitlichen Kunst sehr konsequenten — Einsatz von
Rahmungen zur visuellen Ordnung von Sinneinheiten. Die fiir den modernen Betrach-
ter zunichst eher verwirrenden Rahmensysteme sind keineswegs nur reine Ambivalenz-
spielereien. Gerade bei riumlich und thematisch sehr dichten Objektkompilationen, wie
etwa auf kaiserzeitlichen Grabaltiren oder Ehrenmonumenten, dienen die Rahmen der
ordnenden Strukturierung von Vielfalt, nicht der postmodernen Vervielfiltigung von
Strukturen.

Thematische Briicken. Eine besonders raffinierte Form der Verkniipfung von multi-
plen Bildoberflichen stellen thematische Briickenmotive dar. Der Klebezettel oder der
Eisvogel verkniipfen die Bezugssysteme: Bildsphire und Betrachtersphire, Meereslebe-
wesen und Kiistenlandschaft. Damit vergegenwirtigen sie auf subtile Weise die syste-
matische Schichtung der Bildoberflichen.

Fazit: Die Asthetik der pergamenischen Bildmosaike wird von folgenden Prinzipien
bestimmt.

Erstens: Die Mosaike verbinden in komplexer Form Ambivalenzeffekte mit der As-
thetik analytischer Ordnungen. Dabei setzen insbesondere die verwirrenden, ambiva-
lenten und mimetischen Aspekte, die im frithen Stadium der Bildbetrachtung iiberwie-
gen, ganz unterschiedliche Affektpotenziale frei.

Zweitens: Die betreffenden Bilder sind damit in radikaler Weise doppelt codiert. In
der unmittelbaren Wahrnehmung der Oberfliche bieten sie eine grofde Vielfalt unmittel-
barer, visueller Reize. Gleichzeitig eréffnen sie in der rationalen Analyse ihrer strukturel-
len Tiefe dem Betrachter aber auch eine Vielfalt von Ordnungssystemen, kategorischen
Dihiresen und Ambiguititen.

Drittens: Auch und gerade die spielerische Vielfalt optisch und visuell verwirrender
Phinomene offenbart die spezifisch empirische Asthetik der spithellenistischen Bilder.
Diese empirische Asthetik basierte in der Produktion auf der genauen Beobachtung und
Klassifizierung von Phinomenen der erfahrbaren Wirklichkeit. In der Rezeption fiihrte
sie den analytischen Betrachter wie ein peripatetischer Traktat genau dorthin zuriick.
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Viertens: Die Asthetik der pergamenischen Mosaike operiert ebenso empirisch wie
kategorisch. Die philosophische Diskussion der Annahme, dass die Welt durch die aris-
totelischen Kategorien geordnet und auch gestaltet werden kann, gab den spitklassi-
schen und hellenistischen Kiinstlern ein starkes dsthetisches Instrument in die Hand.
Erstaunlicherweise nutzten die Mosaizisten dieses Instrument aber in erster Linie nicht
dazu, die Welt der Bilder nun rigiden, kategorischen Ordnungssystemen zu unterwer-
fen. Im Gegenteil, die analytische Strenge der aristotelischen Erkenntnis provozierte die
Kinstler dazu, Ordnungen und Ordnungssysteme aufzubrechen, zu tiberblenden, ge-
geneinander auszuspielen, zu vermengen und zu verfremden; kurz, die Welt der Dinge
und Reprisentationen einer grundlegenden, skeptizistischen Priifung zu unterziehen.
Phinomenal mag dieser spielerische Umgang mit Kategorien an die in dieser Hinsicht
ebenso komplexe Situation der archaischen Bilder erinnern — und aus heutiger Sicht da-
zuverfithren, eine Kontinuitit anzunehmen; tatsichlich aber unterscheiden sich die bei-
den dsthetischen Welten in ihrer visuellen Ontologie fundamental voneinander, da sich
zwischen ihnen die Revolution der empirischen ebenso wie der skeptischen Analytik er-
eignete. Vor allem aber begriindet sich der Status von Ambivalenz und Ambiguitit der
pergamenischen Bodenbelige in der vielleicht einfachsten, offensichtlichsten und wich-
tigsten Funktion dieser Meisterwerke: in der Ermdglichung von unmittelbarem 4stheti-
schem Vergniigen.

Anmerkungen

1 Plin nat. 35, 65: »descendisse hic in certamen cum Zeuxide traditur et, cum ille de-
tulisset uvas pictas tanto successu, ut in scaenam aves advolarent, ipse detulisse lin-
teum pictum ita veritate repraesentata, ut Zeuxis alitum iudicio tumens flagitaret
tandem remoto linteo ostendi picturam atque intellecto errore concederet palmam
ingenuo pudore, quoniam ipse volucres fefellisset, Parrhasius autem se artificem.«
Ubersetzung des Autors; zur Anekdote im Kontext der antiken Malerei zuletzt Squi-
re 2017, bes. 224fF.

2 D. Diderot, Salon de 1765, Fragonard. 176: Le Grand prétre Corésus s'immole pour
sauver Callirhoé.

Gerhard Richter, Vorhang (1965), Catalogue Raisonné 58-1.

4  Befundpublikation der Mosaike Kawerau — Wiegand 1930, 53—73; erginzende Beob-
achtungen bei Salzmann 1991 und 1995.

5  Zum Hephaistion-Mosaik Dunbabin 1999, 28ff.; Platt — Squire 2017, 61ff.; Leather-
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Atheneum, Hartford, Connecticut, USA.

14  Raphaelle Peale, Venus Rising From The Sea — A Deception (um 1822). The Nelson-
Atkins Museum of Art, Kansas City, USA.

15 Stamnos des Malers von Miinchen 2413 (um 470 vor Christus). Miinchen, Staatliche
Antikensammlung und Glyptothek. Zur sensiblen Bildzone unter den Gefifhen-
keln s. Kéi 2018.

16 Zum Papageienmosaik vgl. zuletzt Thomas 2021, 178ff. Zur Fundsituation s.o. zum
Hephaistion-Mosaik.

17 Thomas 2021, 182.

18 Zum sogenannten Grab der Eurydike umfassend Brecoulaki 2006, 49ff. mit zahlrei-
chen, hier relevanten Beobachtungen.

19  Einbesonders instruktives Beispiel liefern die Wandmalereien und deren architek-
tonischer Kontext im spitrepublikanischen Kapitol von Brescia, auf die wir hier
nicht genauer eingehen kénnen, die aber im Wesentlichen das Konzept des Eury-
dikegrabs fortfiihrt.

20 Kawerau — Wiegand 1930, 54ff.; Thomas 2021, 177f.

21 Thomas 2021, 214ff. Zu den Fischmosaiken insgesamt Meyboom 1977.

22 Thomas 2021, 207ff. mit fritherer Literatur.

23 Zu Begriff und Phinomen der zoologischen Taxonomie im hellenistischen, insbe-
sondere pergamenischen Mosaik ausfiihrlich Thomas 2021, 168ff.

24 Moormann 2000; Squire 2017, 235ff.; Thomas 2021, 191ff.

25 Zudiesem Aspekt vgl. Platt — Squire 2017, 61ft.; Leatherbury 2017, 563f.

26 Kunze 2002.
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Andreas Griiner: Den Betrachter herausfordern. Prinzipien des pergamenischen Mosaiks

Abb. 11: nach R. GriiRinger - V. Kistner - A. Scholl (Hg.), Pergamon. Panorama der an-
tiken Metropole (Berlin 2011) 103 Abb. 4

Abb. 12: Wikimedia Commons, Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung

Abb. 13: Foto: Autor

Abb. 14: nach I. Baldassarre — A. Pontrandolfo — A. Rouveret — M. Salvadori, Rémische
Malerei (Kéln 2002) 13

Abb. 15: nach A.-M. Guimier-Sorbets (Hg.), Rois, cites, necropolis (Athen 2006) Taf. 60
Abb. 1

Abb. 16: nach B. Andreae, Antike Bildmosaiken (Darmstadt 2003) 150

Abb. 17: nach B. Andreae, Antike Bildmosaiken (Darmstadt 2003) 133

Abb. 18: nach B. Andreae, Antike Bildmosaiken (Darmstadt 2003) 49

Abb. 19: nach D. Mazzoleni — U. Pappalardo, Pompejanische Wandmalerei (Miinchen
2005) 10
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Fotos zum Mosaik

Alle Fotografien auflerhalb der Aufsitze und des Umschlags stammen von Johannes
Eber.

Nachweise zu den Fotografien

S

7]

v v unn

S

S

.5: Fragmentarisches Mosaik, méglicherweise eine Manade darstellend, aus dem >Haus
der Minade«in Zeugma, Gaziantep, Zeugma Mozaik Miizesi

. 9: Mosaik mit Okeanos aus Sidi El Héni, Tunis, Bardo-Nationalmuseum

.25: Opus sectile im Triclinium 14 der >Maison de la Cascade«in Utica

. 57: Mosaikemblem mit Zebra aus Edessa, Sanlurfa, Haleplibah¢e Mozaik Miizesi

. 73: Mosaikfragment aus der >Maison au Grand Oecus« in Tunis

. 83: Moderne Wand mit Skulpturfragmenten auf der Byrsa von Karthago

103: Moderne Wand mit Gebilkfragmenten auf der Byrsa von Karthago

.117: Mosaik aus dem aus dem >Haus der Mdnade«in Zeugma, Gaziantep, Zeugma Mo-
zaik Miizesi

.131: Kieselmosaik mit Krieger aus dem Kénigsviertel von Alexandria, Alexandria, Grie-
chisch-Rémisches Museum Inv. 11125

.147: Umayyadisches Mosaikfragment, Qasr al-Hallabat, Museum

.163: Zeitgendssisches Mosaik im Bezirk Zamalek in Kairo

169: Moderne Wand mit Mosaikfragmenten auf der Byrsa von Karthago

.191: Aus einer zeitgendssischen Mosaikwerkstatt in Madaba

.201: Mosaik mit Muster aus Delfinen und Schwinen aus der Nihe der>Maison du Paonc
in Thysdrus, El Djem, Archiologisches Museum

. 215: Mosaik aus Edessa, Sanlurfa, Haleplibah¢e Mozaik Miizesi

Ausfithrliche Nachweise: https://www .klassischearchaeologie.phil.fau.de/zaa-nachwei
se/
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Abkiirzungsvermerk

Abkiirzungen fiir Zeitschriften, Reihen und antike Autoren folgen Zitierstil und Abkiir-
zungskonventionen des Deutschen Archiologischen Instituts, einsehbar auf der Website
des genannten Instituts.
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