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Vorwort

Die gegenwartige Richtung in der deutschen Baukunst hat fur die Erkenntnis und
Wertung des Mosaiks eine ganz neue Lage geschaffen. Dies liegt in dem monumentalen
Werkstoff und Stil, der hier wie dort alle kiinstlerische Konzeption beherrscht. Dazu
kommt folgendes: Die Werkarbeit des Mosaiks, die Tausende einzelner, unter sich ver-
schiedener, geradezu individuell zu nennender farbiger Wirfelchen nach einem festen
Plan zur Einheit lenkt, ist seit alten Zeiten Sinnbild und Ausdruck einer grof3en, von einer
umwalzenden neuen Idee oder Personlichkeit geschaffenen Gemeinschaftskunst gewesen.
Es sei, um nur die wichtigsten Vorgdnge zu nennen, an die Uberwéaltigenden Mosaiken
erinnert, die dem Werk Alexanders, Konstantins d. Gr., des Christentums, der Papste,
Theoderichs, Justinians d. Gr., der Normannen in Sizilien ihren unverganglichen Ruhm
verdanken, vor allem aber an die Mosaiken in den Bauten Ravennas, die unter den
Schopfungen der alteren Zeit heute weitaus die bekanntesten sind. In ihnen allen hat
die jeweils neue Weltanschauung bzw. weltgeschichtliche Personlichkeit das groRe Neue
der eigenen und folgenden Zeit kundgetan.

Diese Sonderstellung und Aufgabe hebt das Mosaik Uber die andere gleichzeitige
Kunsttatigkeit hinaus. Sie stimmt mit deren allgemeiner kiinstlerischen Entwicklung nicht
immer Uberein, ist aber sein eigentiimlicher Reiz und groRer Wert. Dieser ist, obwohl oft
und viel Uber Mosaik geschrieben wurde, noch niemals Gegenstand einer eigenen zu-
sammenhangenden Darstellung gewesen, war also durchaus eines Versuches wert. Es
kommt hinzu, daB3, im Gegensatz zu fast allen Landern, Deutschland kurz nach dem
Sieg des Jahres 1871 eine eigene, heute bereits Tradition zu nennende Neuschdpfung von
Mosaik erhalten hat.

Wenn daher seit geraumer Zeit alles zu einem solchen Versuch drangte, so haben
zwei Uberlegungen den letzten Ausschlag gegeben. Das eine ist die schnelle Entwick-
lung, die das Mosaik gegenwartig durchmacht. Sodann fallt die Absicht zu diesem Buch
mit dem funfzigjahrigen Jubildum der ,Vereinigten Werkstatten fir Mosaik und Glas-
malerei August Wagner, Berlin® zusammen. Diese, einst Ausgang des eben genannten
deutschen Mosaikwollens, sind bis zur Stunde Ruckgrat und Sammelpunkt dessen, was
sich an fachlich begrindeter, verantwortungsbewuf3ter Pflege des Mosaiks getan hat. An
der Geschichte dieser Werkstatten 1aRt sich die Entwicklung des Mosaiks im Zweiten und
Dritten Reich genau ablesen.

Dadurch ergab sich der Aufbau vorliegenden Buches von selbst. Die Darstellung der
eingangs erwahnten groRen Zeiten des reprasentativen Mosaiks miindet nach einer Unter-
brechung seit Giotto, d. h. der Frihrenaissance, unmittelbar in das ,neue deutsche
Mosaik" ; dieses ist sozusagen das laufende neue Weltkapitel des Mosaiks. Das hat die
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Textgestaltung, Wahl und Zahl der Abbildungen bestimmt; dabei darf nicht unerwahnt
bleiben, daR diese wie das Ubrige an dem Buch von dem Verlag Hiersemann in sorg-
faltigster und technisch bester Ausfiihrung wiedergegeben worden sind.

Besonders wichtige geschichtliche und technische Einzelfragen, die eine eingehendere
Behandlung winschenswert erscheinen lieRen, dadurch aber das Gleichgewicht des knapp
gehaltenen Textes zu sprengen drohten, fanden in den beiden SchluRabschnitten ,Die
Hauptstufen des christlichen monumentalen Mosaiks" und im ,Anhang" Berlicksichtigung,

worauf durch das Zeichen ® verwiesen wurde.

Minchen, im Oktober 1939
Josef Ludwig Fischer
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M osaikartige Betatigung geht nachweisbar in das vierte vorchristliche Jahrtausend
zurlick. Dies ist verstandlich. Das Mosaik gehort in den unmittelbaren Bereich des Bauens.
Darum ist es wohl so alt, wie dieses selbst. Das Zelt und auch noch die Hitte konnten
sich mit dem Boden begniigen, den man jeweils vorfand. Aber das Haus bedurfte anderer
Bestandteile. Man muf3te einen ,Boden“ erst legen, d. h. werkmaRig gestalten. Auch
Wande waren hinzugekommen, ein Raum war entstanden. Dies alles kahl, grau zu lassen,
war sicher von Anfang an unertraglich und regte dazu an, Boden und Wande einzuteilen
und diese Teilungen farbig zu gestalten. Kiinstliche Farben kannte man in jenen grauen
Vorzeiten noch nicht, brauchte sie aber auch nicht. Die Natur hatte farbiges, glanzendes
und zugleich hartes Gestein in groRer Fulle: Kiesel und besonders edles Gestein. Wenn
man die in Schichten Ubereinander getafelten Marmore, Basalte, Porphyre usw. in kleine
Wirfel zerklopfte, in eine auf Boden oder Wand aufgetragene Mdrtelschicht driickte und
das Ganze hart werden lie8, hatte man die reich entwickelbaren Elemente der Kunst-
gattung Mosaik geschaffen. Die Hand, die den Wirfelchen die Platze anwies, wurde von
Motiven geleitet, die anfangs primitiv und nur geometrisch waren, die sich aber dann im
Laufe der Entwicklung zur menschlichen Figur und Szene erweiterten.

Durch Jahrtausende fuihrt also der Weg der Entwicklung von den Anfangen mosaik-
maRiger Urbetdtigung. Den starksten Anteil, mindestens ausdehnungsgemaf, hatte der
Bodenbelag. Der Boden war das Bauglied, das am meisten strapaziert wurde und gleich
beim Eintritt in die Augen fiel. Darum trug man von Anfang an Sorge, den rein zweck-
lichen Diensten des Bodens eine edle Form zu geben; das entsprang ungefahr demselben
Gefuhl, aus dem heraus man heute den Boden mit reprasentativen Teppichen belegt, um
damit eine mdglichst behagliche Raumeinfihrung zu schaffen. Das war ein Teil mosaik-
artiger Kunstarbeit. Er diente ebenso dem d&sthetischen Verlangen, wie der Forderung
eines wasserdichten und gegen den Tritt mdéglichst unempfindlichen FuRBbodens, sowie
drittens der Raumgestaltung. Der Boden war die gréf3te Flache des Raumes, fihrte daher
das Wort bei allen architektonischen Erwadgungen. Gegen ihn konnten Wande oder Saulen
eher in die zweite Reihe treten. Aber auch diese zweite mosaikschaffende Aufgabe aufden
verschiedenen, dem Boden an Rang und Bedeutung nachgeordneten Baugliedern vollzog
sich in einer Jahrtausende langen Entwicklung. Als sie an jenem Punkt angelangt war, wo
man, der ornamentalen und einfachen figirlichen Motive Uberdrissig, nach bildméaRigen
Darstellungen verlangte, kam die mosaikmaRige Werkarbeit der Forderung der Zeit ein
drittes Mal entgegen und gestaltete, wenn ich den Begriff vorwegnehmen darf, das ,Mo-
saikgemalde”. Alle diese drei Einzelzweige von Mosaikkunst hatten ihre selbstandige,
unter sich unabhéngige Entwicklung. Sie waren wie Einzelquellflisse, die eine groRRere
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oder kleinere Strecke mit eigenem Profil durchflieBen, sich schlieRlich vereinen und von
da an einen gemeinsamen Namen fiihren. Der Zeitpunkt, an dem die verschiedenen Mo-
saikquellflisse zusammenkamen, ist der Ubergang der Antike in den Anschauungs- und
Kunstkreis des Christentums, und die gemeinsame Substanz, durch die alles gebunden
wird, ist der Werkstoff und die Werkarbeit, nicht aber, was nicht genug beachtet werden
kann, Inhalt, Motiv oder Absicht dessen, was mit dem gemeinsamen W erkstoff hergestellt
wurde.

Was den Werkstoffim einzelnen betrifft, so gab es, wie schon erwéhnt, erlesen schéne
Kiesel, Briiche mit prachtigsten Marmorsorten jeglicher Farbe, Basalte und sonstige Ge-
steinsarten verschiedenster Eigenschaften. Wo die Natur damit kargte, schuf der findige
Geist, wo immer eine wahrhaftige Baugesinnung herrschte, den adaquaten Ersatzstoff. So
brachten vor einiger Zeit Ausgrabungen in dem alten U r® in Chald&a, also in gestein-
armem Flachland, aus dem vierten Jahrtausend Erstaunliches zutage: Aus Mangel an
Marmorwirfelchen stellten die chaldaischen Baumeister, ihrer Grundmotivik — Zylinder-
form—entsprechend, ca. io cm lange Zylinderchen aus Terrakotten verschiedener Einzel-
farben her und drickten sie, genau wie man mit Wirfelchen verfuhr, in den feuchten Be-
lag nach geometrischen Ornamenten. Der Unterschied gegen die Wurfelmosaiken war
also nur der, daR an Stelle der aus kleinen Quadraten bestehenden Mosaikmuster bei den
Chaldéaern solche aus kleinen Kreisen traten (Tafel i). Flgt man hierzu gleich die Praxis der
alten Agypter an, die Wirfelchen aus undurchsichtigen farbigen Glasfliissen, dem heute
allgemein gebrauchten Mosaikmaterial herstellten, sowie die arabischen Mosaiken aus
Fayence®, so ist damit das Gebiet des Werkstoffs geklart. Erst in allerneuester Zeit sind
Wiirfelchen aus Porzellan® hinzugekommen.

Uber Wesen und Entwicklung unserer Kunstgattung sagt das Wort Mosaik nichts
aus. Aber wenn auch die Flerkunft des Wortes festgestellt ware, so bliebe doch die Frage:
In welcher Gesinnung und Form ist Mosaikarbeit im Laufe der Zeit in den Bau einbe-
zogen worden? Was war ihre spezifische raumillusionistische Aufgabe? Aus der griechischen
und romischen Zeit ist kein alle Arten mosaikmaRiger Werkarbeit erfassendes Wort er-
halten. Erstmals der unter Kaiser Diokletian (284—305 n. Chr.) lebende Schriftsteller
Trebellius Pollio spricht von einem ,pictum de musivo“, einem Gemalde aus musivischer
Werkarbeit. Das Wort ,musivum' klingt so ungefahr an unser Wort Mosaik an. Was aber
Pollio seinerseits mit seinem pictum de musivo sagen wollte, ist begrifflich identisch mit
dem, was man bereits in den letzten vorchristlichen Jahrhunderten kannte, damals aber
Emblema genannt hat: ein in den Boden oder in die Wand eingelassenes, in der Werk-
statt des Kiinstlers als Ganzes fertiggestelltes Mosaikgemalde. Ich werde dies noch ge-
nauer darlegen, moéchte aber zuvor darauf hinweisen, daR musivum auf einen mit ,Mu-
sen“ wohl ahnlich klingenden, aber wortwurzelmafRig verschiedenen altgriechischen Fach-
ausdruck zurliickgeht. Fast ganz gleichlautend mit Mosaik ist das arabische Wort musauik,
das Schmuck, geschmiickt bedeutet. Wer sich fiir Zusammenhange zwischen den beiden
Wadrtern, die vor allem auch dem K-Laut in Mosaik gerecht werden, entscheidet, dem
kommt ein geschichtlicher Tatbestand sehr entscheidend zu Hilfe. In frihmittelalterlichen
Ritterromanen ist wiederholt die Rede von ,musike d’or* ®, das sind Goldmosaiken, die
man im Orient so haufig bewundern konnte. Der Gleichklang der ersten Silbe in musivum
bzw. musauik war dazu angetan, eine Verschmelzung zu begiinstigen; oder aber ein Zu-
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fall verlieh dem einen bzw. anderen Wort plétzlich die beherrschende Rangstellung und
damit den entscheidenden Namen fir alles das, was Werkstoff- und werkarbeitméafig
irgendwie unter sich zusammenhéangt. Dieser Zufall hat sich fir musauik entschieden, was
auch insofern der Zeitentwicklung entgegenkam, als man an Stelle der frihmittelalter-
lichen Latinitat der Kulturbetatigung und der Sprache die nérdliche Formung des Werk-
arbeiters, wie der dafiir ndtigen Ausdrucksweise setzte. Aber bezeichnend ist, dal3 der
eine der beiden Quellnamen, musivum, zur Zeit Diokletians erscheint, auf der Grenze
zwischen Antike und Christentum, dem groRen Schnittpunkt geistiger und kiinstlerischer
Wehereignisse, die sich gerade eine so reprasentative Kunstangelegenheit wie das Mosaik
als hauptsachlichstes Ausdrucksmittel einer neuen Epoche dienstbar machten.

Aufdie einzelnen Vor- und Parallelgdnger des pictum de musivo und des ,musike’,
des Mosaiks im heutigen Sinn des Wortes habe ich schon hingewiesen: Am Fuf3boden der
zum Haus gewordenen Htte hat sich die erste Stufe der Entwicklung vollzogen. Die Funde
in Ur (Tafel i) werden vielleicht schon bald Ergdnzung bekommen; denn es ware seltsam,
wenn die Griechen, die sogar ihre frihen Plastiken bemalten, auf den buntfarbigen Boden-
schmuck, auf den Elan, der sich von ihm auf den Raum ausbreitet, verzichtet hatten.
Die Funde von Olynth©, die Kinstlerisches aus der Zeit um 400 v. Chr. zutage forderten,
werfen ein Licht sowohl nach riickwéarts, in die sog. mykenische Periode mit ihren ge-
waltigen monumentalen Bauten, die den Bodenschmuck kannten, wie auf die eigene Zeit.
Als Werkstoff dienten sorgféltig ausgelesene und nach Farben sortierte Kieselsteinchen,
die in den Bodenmortel eingedriuckt wurden. Die formale Entwicklung aber hat den
reichen Schatz an ornamentalen Motiven geometrisierender Art und pflanzlicher Ele-
mente (z. B. Palmetten) Uberschritten und ist bereits bei figirlichen Darstellungen ange-
langt. Der die mihsamen Ausgrabungen krénende Lohn waren einige prachtige Ful3-
boden, die den Kampf des Bellerophon mit der Chimara bzw. den Angriff eines Schwer-
bewaffneten auf einen Zentauren zeigen (Tafel 2). Die Boden, die in herrlichen Farben
leuchten, muten wie fein gemusterte Teppiche an. Die Technik entwickelte sich also aus
Idee und Praxis der Textilmuster, an denen ja die Webstiihle der homerischen und klassi-
schen Zeit lUberreich waren. Die figlrlichen Darstellungen erinnern auferdem ganz an
die Vasenbilder; es sind helle Silhouetten auf dunklem Grund. Der zweidimensionale
Stil, der ebenso die Textilmuster wie die Vasenmalerei in fester Strenge hielt, kam den
mosaikmafRigen Arbeiten ganz besonders zustatten, da das Mosaik auf einfache klare
Linienfihrung halten muf3te. Nur so war es moglich, dall man figurliche Darstellungen
wagen und befriedigend ausfihren konnte, obwohl man in Technik und Werkstoff auf
Kieselsteinchen und Wirfelchen angewiesen war. Den olynthischen Stil, wie ich ihn kurz
nenne, treffen wir beispielsweise im Pronaos (Vorhalle) des Zeustempels in Olympia,
in der Stadt Motya auf Sizilien, im Pirdus, in Dyrrhachium und verschiedenen anderen
kleinen Orten.

Eine wesentlich fortgeschrittenere Stufe in Werkstoff und Werkarbeit ist das Mosaik,
das man aufder Insel Delos® gefunden hat. Dieser aus der Zeit um 200 v. Chr. stammende
Fund hat die Grenze zwischen klassischem Stil und Hellenismus bereits Uberschritten.
Werkstoff sind hier kleine, héchst kunstvoll zugehauene Wirfelchen aus mdéglichst vielen
farbigen Marmorsorten. Gerade aus der Zeit dieses Fundes hdren wir wahre Wunder-
dinge von Mosaiken in dem Palast des Demetrius von Phaleron, von FulRBbodenmosaiken,
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die Hieron von Syrakus (275—215 v. Chr.) und Ptoleméaus IV. (222—205 v. Chr.) auf
ihren Galajachten in langerer Arbeit von Hunderten von Werkfachleuten legen liel3en
und die die ganze llias dargestellt haben sollen. Wie immer sich dies im einzelnen ver-
halten mag, jedenfalls hatten die genannten Herrscher das Gefiihl der Zeit fir den un-
verhaltnisméaRig hohen reprasentativen Wert aller mosaikartigen Arbeit als wichtigste
Ausdrucksform ihres Herrscherwollens. Sie haben durch derartige fir ihre Zeit ungew6hn-
lich groBartige und kostbare Werke zum Ausdruck gebracht, daR die hellenistische Form
der mosaikartigen Werkarbeit ebenso wie das konigliche Material der Marmore und
sonstiger Sorten edlen Gesteins eine Héchsterhebung der an kinstlerischem Glanz gewild
reichen alexandrinisch-hellenistischen Zeit darstellte. Dies konnte nur durch die Entwick-
lungslinie des olynthischen Stils erreicht werden, also durch riicksichtslose Festlegung auf
das Zweidimensionale, das dem Textilstil der olynthischen Mosaiken eigen war. Inner-
halb dieser Begrenzung waren fir figlirliche Motive (,,lliasszenen*) infolge der Schonheit
des Werkstoffs und der sich immer steigernden Farbenreize und Raumillusionen die
reichsten Moglichkeiten offen. Das ist der Sinn der geradezu hymnologischen Berichte
Uber jene berihmten Schiffsmosaiken. DaRR von diesen, wie Uberhaupt von den aul3er-
ordentlich zahlreichen Bodenmosaiken der alexandrinischen Zeit nichts erhalten ist, darf
bei den sich Ubersteigernden Luxusmoden, die immer Neues erheischten, nicht wundern.
Zahlloses liegt noch in der Erde, unter den Trimmern von Hausern und Mauern, die ein-
gesturzt bzw. bei kriegerischen Ereignissen zerstdrt worden waren. Aber auch beim natir-
lichen Ablauf von Bauverdnderungen hat man des Bodens und seines Belags naturgemaR
nicht geachtet oder gar wegen der farbigen Mosaikmusterung Umstdnde gemacht. In
Pompei fand man zwei bis drei Bodenschichten lUbereinander. Es war ja alles leicht zu-
ganglicher Werkstoff und fachlich geschulte Werkarbeiter gab es genug, um einen neuen
dem augenblicklichen Baustandard angepafiten Mosaikboden zu schaffen.

Die entscheidende Form und letzte Vollendung hat das Bodenmosaik von den Ré6mern
der Republik bekommen. Der bei ihnen besonders entwickelte Bausinn, ihr difteliges
Organisationstalent schuf fir das FuRRbodenmosaik ein véllig eigenes, nach Werkstoff
und Werkarbeit gegliedertes Schema. Sie hatten ja in den griechischen Arbeiten reiche
Vorgadnge und Anregungen. FuRBbodenmosaiker war genau so ein festes und in sich ge-
schlossenes Handwerk, wie etwa Schreiner. Der Mosaiker hie3 pavimentarius, Bodenwerk-
arbeiter. Seine Arbeit und Stellung war vom Schoépfer anderer Mosaikgebiete ebenso nah
und weit entfernt, wie etwa der Erzgiel3er vom Waffenschmied, obschon beide das gleiche
Material haben. DalR sie sich an Berlhrungspunkten ihrer Eigengebiete jeweils besser
verstanden und sich evtl, auch leichter aushelfen konnten als Meister anderer Materiale,
ist selbstverstandlich. Das darf aber nicht zu der Meinung, die soviel Unheil in einer
genauen Schichtung und Erkenntnis der Mosaikentwicklung anrichtet, verfihren, dafi
die verschiedenen Zweige des Mosaiks im Laufe ihrer geschichtlichen und asthetischen
Entwicklung aus gemeinsamen Wurzeln in gemeinsamer Werkstatt und womaoglich auch
noch unter derselben Kinstler- bzw. Kunstgewerbebelegschaft entstanden seien.

Der kleine viereckige Wirfel aus farbigen edlen und edelsten Gesteinsarten mit
durchschnittlich etwa einem halben Zentimeter fir eine Seite ist das Grundelement des
pavimentum, des Bodenmosaiks gewesen und ist es geblieben bis zum Untergang der
romischen Kultur, ja sogar in einer um die Jahrtausendwende feststellbaren Nachblite.
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Jener Wiirfel, das Riuckgrat der uralten Werkform des pavimentum, hie3 im Lateinischen
tessera bzw. tessella in seiner Verkleinerungsform: Wiirfelchen; die Art seiner Verwendung
und Kombination hiel3 opus tessellatum: Wiirfelchenmosaik®. Die fortgesetzt neuen Ent-
deckungen von Werkstoffen, die als Folgen der zunehmenden Unterjochung des orbis
antiguus unter die romische Herrschaft auf dem Markt der Hauptstadt Sensationen
brachten, sorgten fir immer Neues, das sich trotz der ererbten und konservativ festge-
haltenen Muster in den koloristischen Moden ausleben konnte.

Die verschiedenen, nach einem der Musterung innewohnenden Rhythmus wechseln-
den Farben taten wohl die erste und besonders sinnféllige Arbeit. Aber gleich bedeutsam
mufte von Anfang die Formung des Gesamtbodens erscheinen, die in einer Aufgliederung
und harmonischen Wiederzusammengliederung des Bodens (Synthese) bestand. Wie immer
diese sich der Aufteilung, der Motive usw. entledigte, im ganzen mul} festgestellt werden,
dal in all den vielen, Jahrhunderte alten formalen Wandlungen das aus dem Baulichen
hervorgegangene architektonische Lebensgefihl stets unberihrt und frisch geblieben ist.
Dieses verlieh dem Raum eine personliche reprasentative Hebung, die ihn vor dem Un-
vollkommenen der praktischen Nichternheit schitzte, zu einer in sich geschlossenen
Gesamtillusion hob, sowie gegen andere in der Ummauergemeinschaft befindlichen Raume
unterschied und auszeichnete. Zahlreich sind die Punkte, die uns teils véllig erhaltene,
teils groRere Teilstiicke des pavimentum, des antiken FuRBbodenmosaiks zeigen: vom Eu-
phrat bis zu den Saulen des Herkules, von den Trimmern Karthagos bis zur englisch-
schottischen Grenze, kurz wohin immer der Ful3 des rémischen Legionars und Kolonisten
gelangt war. Rund vierhundert verédete oder langere Zeit noch lebendig gebliebene Orte
antiker Siedelung stellen das vielfaltige Material zur Erkenntnis des Wirfelmosaiks dar.
Wenn wir solches zu Gesicht bekommen, so nimmt uns zunachst das Farbbild gefangen.
So ist es auch den Alten gegangen, als sie erstmals auf das fertige Werk des Bodenmo-
saikers schauen durften.

Diese unmittelbare Farbrhythmik ist der eine Teil des Bodenmosaiks. Der andere,
vielleicht noch wichtigere, ist seine bauliche, raumgestaltende Dynamik. Unzahlig sind
die Einfalle und Konstruktionen, die Bodenflache abzugliedern, Motive abzuwandeln.
M it den einfachsten geometrischen Figuren, z. B. einer Kombination von Rauten, Kreis-
formen, Dreiecken hat es angefangen. Pflanzenmotive bildeten eine angenehme Erweite-
rung. Dann kamen Darstellungen von (naturgemaf durchaus flachigen!) tierischen und
menschlichen Gestalten. Eine besonders pikante Form war die Warnung ,cave canem*
(Achtung auf den Hund!) mit einem abschreckenden Koter. SchlieBlich gelangte man
eben zu einem Punkt, an dem man mit dem festbegrenzten Werkstoff und seiner Bear-
beitung nicht mehr weiter konnte. Die rei3brettartigen Ausbalancierungen und Ver-
zirkelungen der Bodenmuster konnten einfach nicht mehr Gberboten werden. Der Ful3-
bodenmosaiker war seinerseits natirlich auch nicht mifRig geblieben. Er wuchs mit seiner
Routine Uber den Architekten hinaus, verbliffte diesen und insbesondere den Bauherrn
mit immer neuen Wundern seiner Kunstfertigkeit, die mit den alten Mitteln der tessellae
nicht bloR die gesamte bekannte gelaufige Tierwelt seiner Zeit darstellte, sondern mit der
unerschopflichen Welt allegorischer, mythischer Gestalten Uberraschte und die Wahl zur
Qual machte. In Rom haben die fortgesetzten baulichen Verdnderungen das Meiste und
wahrscheinlich auch Beste weggefegt. Um so mehr hat sich in den Provinzen erhalten —
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bei uns hauptsachlich in der Gegend von K&ln und von Trier. Und was dabei zum Vorschein
gekommen ist, berechtigt zu umfassenden Schliissen in Ausmalf und technischer Reich-
haltigkeit, die allmahlich zur Raffiniertheit und Uberspielung jahrhundertalter Tradi-
tionen geworden war. Aber in allem blieb neben den Farbreizen die unerlafliche Raum-
illusion, der Hauptpfeiler aller mosaikartigen Kompositionen, unmittelbar lebendig und
fruchtbar. Beherrschender Gedanke war stets das Bewuldtsein, dal3 buntfarbige, nach einer
architektonischen Form geschaffene Mosaiken die reprasentative Ausdeutung des Gemein-
schaftsraumes seien. Die erste Form einer Gemeinschaft war die Familie. Darum waren
deren Gemeinschaftsraume, das Atrium, der Speisesaal, in erster Linie Gegenstand fir
ein Bodenmosaik, und in logischer Fortsetzung dann der geheiligte Brunnen des Innen-
hofes. Tempel, Basiliken, Bader bezogen sich auf die groReren und gréf3ten Gemein-
schaften; in ihnen hatte das pavimentum, wie spater Wande und Saulen, eine besonders
reprasentative und beziehungsreiche mosaikmaRige Ausstattung. Nur ein volliges Ver-
sickern der Antike, ein Untertauchen in ganz neue geistige und kulturelle Inhalte konnte
diesen unversiegbaren Kulturwillen einiger Jahrtausende verdrangen oder wenigstens in
andere Bahnen lenken. Nichts beweist die Kraft der alten Tradition so liberzeugend wie
die Tatsache, daR noch nach mehreren Jahrhunderten, als man an die alten pavimenta
langst nicht mehr dachte, sondern sich an orientalische Prachtteppiche und verwandte
Formen gewo6hnt hatte, das scheinbar véllig erloschene Feuer des pavimentum, unter der
Asche glimmend, im io. Jahrhundert plétzlich zu neuem Brand aufloderte®. Es war in
der Tat wie ein magisches Band, das Beziehungen zu einer verklungenen, langst nicht
mehr gebrauchten Technik und, was noch mehr verblifft, zu einer geistigen Einstellung
knupfte, die, nur als geschichtliche Rickerinnerung wertbar, in der fihrenden Oberschicht
jener Zeit keine Resonanz mehr hatte. Der Blick war vielmehr an die christliche Motivik
und Technik der Monumentalmalerei und die Pracht der glanzenden Vollmosaiken aus
Glassmalten gewthnt. Da kriecht wie von ungeféahr aus dem und aufden Boden der antike
Geometer mit seinem veralteten Rustzeug, gliedert ihn, wie ehedem, in Teilflachen, zirkelt
Kreise darauf, konzentrische und Segmente, versieht sie mit altbekannten Randmustern
aus Flechtwerken, Pflanzenranken usw. Fir die Zwischenrdume der Kombinationen, die
er gezeichnet, greift er auf Geist und Formenschatz der antiken Mythologie und Symbolik
zurlick. Mit dem pavimentum in S. Michele zu Pavia (903) und seinen Minotaurusszenen
scheint es angefangen zu haben. Bedachtigere Bodenmosaiker haben Figuren und Szenen
aus den Heiligen Schriften das Feld Uberlassen. Die ,Modernen“, vielleicht angeregt von
belesenen Bestellern, versuchten es mit Stoffen aus den aktuellen Ritterromanen. Allen
gemein aber ist die Werkarbeit des opus tessellatum, auch wenn hier und dort neben den
tessellae aus Stein solche aus Glasflissen (Smalten) unterlaufen sein sollten. Es gab nur
die einzige Form der Werkarbeit, das (lineare) Bodenmosaik. Die Palette war allerdings
dirftig geworden: Die Meister arbeiteten hauptsachlich mit dem Kontrast schwarz-weif3.
An anderen Tdnen gesellten sich fast ausschlie3lich maRige Mengen von roten Wirfelchen
bei. Das Uberraschendste an dieser, nochmals tiber zweihundert Jahre dauernden, mehr
auf den Suden und Osten konzentrierten Nachblite aber ist das friedsame Zusammen-
leben zwischen einerseits dem tessellatum des Bodens, auf dem sich Ornamentik und Fi-
gurliches altesten Stils dem Tritt der Besucher bot, und andererseits den Prachtwerken
des musivum, die von Wand, Kuppel, Bogen, selbst Saulen glanzten, und zwar in monu-
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mental malerischer Vollendung. In S. Marco von Venedig erreichte dieses Renkontre
wohl den nicht mehr Uberbietbaren Rekord: Auf dem Boden der verspatete Ausflul3 eines
mehr als zwei Jahrtausende alten mosaikartigen Raumgestaltungswillens, und in dem
machtvollen Prachtbau, mit seinem gewaltigen Gewdlbe und den reichen architektoni-
schen Gliederungen kaum einen Zentimeter Uber dem ehrwirdigen pavimentum die
neueste und in allem groRartigste (byzantinische) AuBerung des christlich reprasentativen
opus musivum! — Wenn wir so den Entwicklungsgang des FuRbodenmosaiks mit seinen
Tausenden von Jahren uberblicken, dann ist verstandlich, dal er von den erwahnten
Quellflissen der Gesamtgattung Mosaik weitaus den langsten selbstandigen Lauf hat, dem
gegenlber der zweite Arm, die Ausdeutung mosaikmaBiger Konzeption auf Wand und
anderen vertikalen Raumgliedern desto bescheidener ist. Das pavimentum war raumillu-
sionistisch von vornherein und dank anderer ginstiger Positionen in der besseren Lage.
Wenn Zerstérung oder Abbruch die Herrlichkeiten auf Wanden, Saulen, Decken und
ahnlichen in Trimmer begrub, so war deren letzte Stunde wirklich gekommen. Das pavi-
mentum, das sich darunter verkroch, wurde meist nicht weiter beachtet, Uberdauerte so
in seiner Gruft oft Jahrzehnte und Jahrhunderte, um durch die heute vielenorts mit
System betriebenen Ausgrabungen zu neuen Ehren zu erstehen. Wenn sich nun so das
Wandmosaik von vornherein in einer wesentlich héheren Risikozone befand, so ware
doch auch unter annédhernd gleichen Bedingungen vom vertikalen Mosaik trotzdem be-
trachtlich weniger auf uns gekommen. Denn der Wandschmuck stand von Anfang an in
der zweiten Reihe &asthetischer, raumillusionistischer und reprasentativer Erwagungen.
Das Bodenmosaik vermochte mit seiner stets massiven Dekorgestaltung und prachtvollen
Farbgebung alle Anforderungen und Nachfragen in hohem Grade zu erfullen. Wenn der
Boden vollends figlrlichen Schmuck aufzeigte, so ware eine d@hnliche Konzeption auf den
Wanden des Guten zu viel gewesen. Der Raum ware Ubersattigt geworden, gestaucht,
beengend. Man hielt daher stets darauf, die Wand nur mit geometrisierendem Schmuck
zu gliedern. Selbstverstandlich hatte auch hier der Gemeinschaftsraum den Vorzug.

Im Museum zu Neapel sehen wir ein paar antike Saulen, die aus Pompei stammen;
deren Basis, Schaft und Kapitell sind tGber und tGber mit opus tessellatum geschmuckt, das
in einzelne umlaufende Bahnen geordnet ist. Die mittlere dieser Zonen enthalt die Dar-
stellung einer Jagd. Die in verschiedenen Farben gehaltenen Jager verfolgen die Tiere
auf einer grinen Wiese. Das ergibt gegen den blauen Hintergrund ein reizvolles Farb-
spiel. Pompei hat auch fur den Brunnen des Innenhofs, der noch einen Teil des Pro-
gramms der Innenillusion darstellt, einige wichtige und charakteristische Beispiele er-
halten. AuRer den schlicht ornamentalen Motiven, die das architektonische Geriist Uiber-
decken, rahmen und ausdeuten, finden sich, namentlich in der apsisartigen Mittelnische
symbolische Figuren; Fische, Nymphen, Tritonen, Najaden. Alles natirlich in der Werk-
arbeit des tessellatum! (Tafel 6.) AuRer dem Ublichen Werkstoff des opus tessellatum sind
auf diesen Brunnen, wie man auf der Tafel 6 sieht, Muscheln verwendet, im Hinblick
auf die Eigenart des ,,walrigen“ Motivs, ahnlich wie bei anderen besonderen Gelegen-
heiten z. B. bei hofischer Prachtentfaltung Edelsteine (Rubine, Amethyste), Perlen, Perl-
mutter (letztere sehr eigenartig von Justinian I.) verwendet wurden.

Wie man aus dem allen sieht, ist das mosaikmafRige Gesamtprogramm fiir die Ge-
meinschaftsraume im Haus und analog in dem Tempel, in den B&adern, in den Basiliken
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zwar reichlich, aber in den verschiedenen Teilen auf3erordentlich sorgfaltig aufeinander
abgestimmt. Das Uberaus feine Raumgefihl des romischen Baumeisters hielt zu allen
Zeiten die Zugel in der Hand. Nur in einem sollten sie ihm entgleiten. Ein geféhrlicher
Eindringling in sein ererbtes Reich entstand ihm, der offen und ehrlich schon im Namen
zugab, ,Eindringling” nicht blo3 zu heien, sondern auch zu sein: Emblema wurde er
genannt. Griechisch war der Name, griechisch seine Heimat, griechisch sein Wesen und
alles, was mit ihm zusammenhing: kihner griechischer ,Einschub® in die traditionelle
Biederkeit des romischen pavimentum der frihen Kaiserzeit. Die Fihlung zwischen Rom
und Hellas bestand zwar immer. Und der rdmische pavimentarius, der seine linearen
Muster, Figuren usw. auf den Boden komponierte, konnte nie vergessen, dal3 die Mytho-
logie und alle anderen Motivquellen letztlich aus dem Geistesleben des Griechen stammten.
Aber sein System, das er ausgebaut, war schlie8lich doch eine eigene, eine rémische An-
gelegenheit geworden. So sollte es mit dem neuen Eindringling nicht so schnell werden.
Auch er wurde zwar hin- und aufgenommen. Aber als die Verschmelzung akut wurde,
war die Antike sozusagen unter der Hand weggeschwommen und die Verschmelzung
zu einem groRen Format der Entwicklung blieb einer bis dahin unbekannten, ganz
neuen Welt: dem Christentum.

Die Angelegenheit mit diesem Eindringling, dem Emblema, hangt unmittelbar
mit der groRBen politischen und kulturellen Umschichtung um 300 v. Chr. zusammen,
die aus dem nationalen Hellenentum, vermehrt um die ,Barbaren“, den international
berihmten Hellenismus entwickelte. Von den verschiedenen Diadochenresidenzen ist
Alexandrien machtgeschichtlich und besonders kulturell die bedeutendste geworden. Sie
zog neben anderen Gebieten des Geisteslebens vor allem jegliche Art von Kunst an ihren
Hof, nicht etwa bloR um sie zu férdern, sondern um aus diesem bevorzugten Zentrum des
Ostlichen Mittelmeerraums den kulturell und kinstlerisch entscheidenden Mittelpunkt zu
machen, auf den das ,spielBige* Rom neidvoll blicken sollte. Der gro3e Alexander hatte
auf seinen Zigen neue Verkehrslinien geschaffen, auf denen man alles, was glanzend,
wertvoll und Luxus zu werden in der Lage war, in die neuen Residenzen schaffen konnte.
Die Ptolemaer besalRen etwas von dem glanzenden Zuschnitt geist- und geschmackvoller
Arrives, wie etwa spater die Medici in Florenz. Beide waren so glicklich, Gber einen
Reichtum, ja unerhorten UberfluR an kiinstlerischen Individualitaten, Kénnern und Ideen
zu verfigen und dazu einen Beutel in der Hand zu halten, der die kostbarsten Werte und
Werke mit mazenatischer Geste zu zahlen in der Lage war. Was die klassische Malerei
den Hellenisten hinterlie3, war eine mehr heroische Zielsetzung, obwohl das Genre durch-
aus nicht unbekannt war. Auch mihten sich die vergangenen Generationen bereits ernst-
haft, namentlich in Theorien, um die Geheimnisse der Perspektive. Diese lag den Griechen
besonders am Herzen, da sie die wichtigste Voraussetzung fiir eine moglichst vollkommene
lllusion der Wirklichkeit darstellt. Tatsachlich war die hellenistische Malerei, solang wir
sie als selbstandiges Gebilde oder in Verbindung mit anderen Kombinationen, wie bei-
spielsweise mit der romischen Konzeption, verfolgen, eine illusionistische Angelegenheit.

Fir die Malerei bestand in Alexandrien also nun eine plétzliche hochaktuelle Nach-
frage, und zwar eine, die zu zahlen vermochte und gerne zahlte, wenn nur geleistet werden
konnte. Dies geschah zunachst in der Gbernommenen Art der Monumentalmalerei al fresco
aufwandenvon Hallen und Sélen. Auch Enkaustik wird darunter gewesen sein. Erhalten ist
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davon entsprechend dem, was wir Uber das tessellatum auf Wéanden ausgefiihrt haben,
selbstverstandlich nichts mehr. Wie jene Wandgemalde in Alexandriens hdéfischen und in
den ihnen nacheifernden Prachtbauten Privater ausgesehen haben, erkennen wir aber,
wenigstens bei den beriihmteren, die immer wieder kopiert wurden, im ,Spiegel”, d. h.
aus spateren Reprisen, vor allem auf den pompejanischen Wandgemalden und Mosaiken.
Die Ubliche Auslegung der Wirfelchen auf die Wand im opus tessellatum wurde fur die
neuen prachtbewufBten Ptolemé&er-Bauten als armselig und veraltet empfunden. Mit
Wandmalerei konnte man natirlich nachhelfen und alles ersetzen, was nicht mehr be-
friedigte. Eines aber vermochte man nicht zu ersetzen: das opus tessellatum des Bodens.
Denn auf den Boden konnte man keine Fresken malen. Wenn man sich also mit dem
Formen- und Figurenschatz des Bodenmosaiks nicht mehr begniigen wollte, so muf3te
womaglich ein Kompromi3 gefunden werden, das die Festigkeit und illusionistische Sicht
des alten pavimentum mit dem malerischen Gefiihlsinhalt des Neuen verband. Dieses
Kompromifd war das schon genannte Emblema. Den Malern der Zeit war nicht entgangen,
daR man mit dem opus vermiculatum®, namentlich wenn sich Smalten aus geprefiten
farbigen Glasflussen, die man aus Agypten her kannte, dazu gesellten, die harte lineare
Strenge des tessellatum mildern und zu malerischer Zeichnung, zu biegsamer Konturie-
rung, zur Schattierung und vor allem auch Tiefenwirkung auflockern konnte. Von diesen
Errungenschaften lebte ja geradezu die illusionistische Malerei des Hellenismus. Wo nun
einmal im Prinzipiellen Klarheit und ein entscheidender Wille bestand, handelte es sich
nur noch, einen gangbaren Weg zu finden und wenn es, wie gesagt, zunachst nur ein Aus-
weg sein sollte. Denn das System des pavimentum tessellatum lie3 sich nicht mit einem
Federzug beseitigen, auch wenn die Feder aus Gold und in der Hand so glanzvoller
epocheschaffender Dynasten war wie der Ptoleméer. Die ganze Bodenflaiche mit dem
neuen Malerideal zu fiilllen, dazu gebrach esvor allem an technisch-artistischen Vorgangen.
Aber man fand eine andere Méglichkeit. Der pavimentarius bekam vom Bauherrn einfach
den Auftrag, an einer bezeichneten Stelle des pavimentum eine genau in Lage und MalRen
angegebene Flache auszusparen. In sie wurde dann ein in der Werkstatt gefertigtes Mo-
saik eingelassen und an den vier Seiten (Kanten) mit dem ubrigen pavimentum bindig
verputzt. Mit diesem Einschub, diesem Emblema hatte der pavimentarius, bzw. das
opus tessellatum also keine andere Beziehung als htchstens die des Rahmens fir ein Bild.
Als fertige Arbeit wurde das Emblema gebracht, aus einer ganz anderen Werkstatt, von
einer ganz anderen kinstlerischen Inspiration, einer ganz anderen Kinstlerpersonlich-
keit geschaffen. Gemeinsam war nur ein Teil des Werkstoffes. Aber bereits die Werkarbeit
wich vom Gewohnten ab: Der Meister des Emblema zimmerte sich einen viereckigen Holz-
rahmen mit einer etwa 3—5 Zentimeter hohen Leiste an den vier Seiten, die den auf den
Rahmen gestrichenen Mortel einfaldte. Auf diesen legte der Kiinstler seine Mosaikinten-
tionen des ,pictum de musivo* mit dem in vielem neuen Werkstoff aus. War alles hart,
so war das pictum de musivo fertig. Der pavimentarius hatte seine alten Traditionen, an
die er in allem Wesentlichen fest gebunden war. Der Meister des Emblema war in allem
ebenso frei wie jener gebunden. Er war Kinstler, jener Atrappe des Architekten. Sein
Material bestand in feinsten Steinchen, den tessellae im Stoff zum Teil gleich, aber mit
groRter Freiheit behauen, die alle malerischen Konzeptionen in Zeichnung und Farbe
sicherten. Dazu verfiigte er noch Uber die Leuchtkraft der Smalten aus Glasfliissen ver-
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schiedener Farben, die in immer weiterem Umfang verwendet wurden. Der Meister des
Emblema nahm seine Motive zwar auch aus altem Schatz. Aber zu diesem stand er in
innerer kinstlerischer Beziehung. Seine Arbeit erschopfte sich ja nicht in der Gattung
Emblema. Er war gleichzeitig mit der Ausfiihrung von Wandmalereien usw. beschaftigt.
Diese innere stilistische Verknupfung des Emblema mit der monumental empfundenen
figlrlichen Wandmalerei hielt beide Gattungen auf der unerlalichen Ebene mdglichster
Stilisierung. Das figurliche Motive enthaltende Wandgemalde al fresco wirkt in der
nuchternen Art seiner Einfligung in ein oft sehr reichhaltiges, gemaltes architektonisches
Beiwerk genau so paradox wie das Mosaikemblema im pavimentum. Der Schopfer der
Freskowandgemélde und der Meister des Emblema war in den meisten Fallen ein und
dieselbe Person. Und dies war bis ins zweite nachchristliche Jahrhundert hinein ein
Grieche. Darum der ganze Reichtum an Motiven aus der griechischen Mythologie und
Symbolik. Er fand im westlichen Mittelmeer die gleiche begeisterte Aufnahme wie in
seinen Ausgangsstellungen in Alexandrien und den 6stlichen Kisten wie der Inselwelt.
Der Eingang des Emblema unter den ersten Kaisern in Rom war geradezu ein triumphaler.
Schéarfer noch als der Osten witterte der Romer die unerhdrten Moéglichkeiten, die dem
Emblema innewohnten. Schon das pavimentum war dem ROmer nicht nur erhéhter
Wohnungsstandard, sondern Kraftgefihl vornehmer Raumgestaltung und Reprasentation.
Das Emblema steigerte dies alles ins Sensationelle. In ihm hatte man teil an dem er-
lesenen Geschmack des Zeitalters, am kinstlerischen Ausdruckswert des Hellenismus, der
die rdmische Casarenzeit bis zu den syrischen Kaisern als vornehmste Mode beherrschte;
man besal® in der sehr kostspieligen Herstellung des Emblema eine ausgesprochene Luxus-
kunst, die nicht so leicht einer nachmachen konnte, die sich vielmehr nur die Reichsten
und die offentliche Hand fir die groien Gemeinschaftsbauten leisten konnten. Der grie-
chische Kiunstler hitete daher seine Traditionen, seinen Motiv- und Formenschatz mit
gréRtem Vorbedacht. Sein lateinischer Kollege am Boden verstand nichts von der Kunst
des Emblema. Er erhob sich nie Giber sein Gewerbe. Er signierte auch nie. Aber der Grieche
tat es. Er war Meister einer gehobeneren Leistung, des opus musivum, musearius. Er war
Kinstler, nicht Handwerker wie der pavimentarius. Noch Diokletian hielt in seiner Ge-
werbeordnung und dem von ihm aufgestellten Lohntarif den pavimentarius streng in
seinen uralten Werkbedingungen, unmittelbar zusammen mit anderen im Baugewerbe
Tatigen. Und doch! Kaum hatte Diokletian dem groRen Konstantin und damit der
christlichen Ara den Platz geraumt, da entstanden Mosaikwerke von so plotzlicher GroRe
und Bedeutung, dal man erkennt, daf} in den vorausgegangenen Fristen der Hellenist
mit dem Ro&mer in Technik und Stil ineinandergewachsen sein muf3te in einer gemein-
samen dritten Auseinandersetzung und Synthese, der werdenden christlichen Anschauung.

Das Emblema war also Mosaik in heutigem Sinn des Wortes. Dal3 es zur Zeit seiner
Entstehung nur etwa einen Quadratmeter im gesamten Flacheninhalt hatte, andert na-
tarlich nichts an seinem vom tessellatum ganz verschiedenen Wesen. Es war das opus
musivum, das pictum de musivo, wie es in der erwahnten Schrift des Trebellius Pollio,
des Zeitgenossen Diokletians, erstmals genannt wird. Das musivum war der dritte der
Quellflisse der Gattung Mosaik! Er blieb der entscheidende, war das kinstlerisch-tech-
niche SchluRresultat. Der romische Schriftsteller Plinius berichtet, dall am Hofe der
Attaliden in Pergamon, also einem Seitenstlick der Ptolemaer in Alexandrien, ein be-
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rihmter Maler mit Namen Sosus (ein Hellenist natlirlich) ein Bodenemblema geschaffen
habe, das in tduschendem Realismus den Boden eines Speisezimmers darstellte, auf dem
der Kehricht — man warf damals Speisenreste aller Art auf den Boden — hegen geblieben
sei — asarota nannte man es stichwortartig (= ,,ungekehrte Boden“) — Eine Reprise
dieses Motivs und zweifellos auf Sosus letzten Endes zuriickgehend ist ein aus der Kaiser-
zeit stammendes Emblema, das sich heute im Lateran befindet: Aufdiesem sind alle Uber-
bleibsel eines reichlichen Mahles: Fischgraten, Muscheln, Fruchtschalen und dazwischen
eine naschende Maus zu sehen. Der Name des Kinstlers ,Heraklit® ist noch erhalten.
Vom gleichen Realismus ist das bekannte Taubenmosaik (Emblema) aus der Villa des
Hadrian, das nach Plinius ebenfalls auf ein Original des Sosus zurlickgeht. Tauben sitzen
am Rand einer flachen mit Wasser geflillten Schale, um an diesem zu schlirfen. Wir
werden diese Szene noch oft auf christlichen Mosaiken, z. B. gleich bei den Mosaiken in
dem Grabmal der Konstantia in Ravenna wiederfinden.

Diese Motive des Sosus sind charakteristische Beispiele der hellenistischen Freude am
Esprit, am fluchtig festgehaltenen ganz unbedeutenden Augenblick, an der kulturge-
schichtlich zwar interessanten, aber sonst rein illusionistischen Kaprice, die bei der Keh-
richtszene am Boden des Speisezimmers schon fast ins Gebiet der Satire deutet. Es war
nicht wichtig, was dargestellt wurde, sondern nur dasWie. Der tauschende Natureffekt,
die Laune in moglichst verbluffender, theatermaRiger lllusion war in diesen glanzver-
wohnten alexandrischen und spater rémischen Paldsten Uppigen Genusses gefragt.

Wo andere Forderungen gestellt wurden, konnte der griechische Kiinstler auch
anders. Solche Werke sind die prachtvollen, noch an das klassische Ebenmal erinnernden
Mosaiken in der Jerusalemer Moschee Kubbatas- Sachra (Dome of the Rock), die um
685—705 entstanden sind und zum GrofRartigsten gehdren, was das dekorativ-reprasen-
tative Wandmosaik je geschaffen hat. In der nur einige Jahrzehnte jingeren GroRRen
Moschee zu Damaskus ist ein ausgedehnter Bestand von Landschaftsmosaiken. Das Vor-
bild des pompejanischen Landschaftstils, der seine Urheimat ebenfalls im griechischen Osten
hat, ist dabei unverkennbar. Aber auch hier zeigt sich der gewaltige Unterschied in der
Behandlung. In Pompei die bekannten akrobatischen Kunststiicke architektonischer Uber-
ladungen und perspektivischer Unwahrscheinlichkeiten, in der Moschee der glaubhafte
Ernst der in guter Stilisierung geregelten Landschaft und Architektonik. Daran hat der
dem bodenstandigen syrischen Geist eigene Sinn fir Form mitgewirkt, der, allem Natu-
ralismus abhold, stets zur Stilisierung neigt. In Rom, namentlich in der zweiten Kaiser-
zeit, traf der griechische lllusionismus, nachdem er anfangs als unmittelbarer Import be-
dingungslos aufgenommen war, auf die angeborene kiihlere Reserve des Romers, in dem
bis zum SchluR etwas von der republikanischen gravitas, von einem gewissen Ethos er-
halten blieb (Tafel 23, 24).

Uber die erste Periode der Emblemaentwicklung geben uns die schon o6fter erwéhnten
Funde von Pompei eine ziemlich genaue Kenntnis. In jenem ersten Zeitalter, das Uber
einJahrhundert umspannt, arbeitet der Mosaiker hauptsachlich mit Wirfelchen aus Natur-
steinen, die einen Glanz, eine samtene Weichheit und Warme haben, gegen die die kiinst-
lichen Smalten der Zeit zurliickstehen missen. Die voll im Betrieb befindlichen Marmor-
briche des Imperium lieferten eine unerschopfliche Fulle von Farben. Dazu verwendete
man an bevorzugten Stellen auch Halbedelsteine. Nur fir Farben, die die Natur



versagte, griff man zu Smalten, so fur tiefes Blau, die meisten Grin, lebhaftes Gelb und
Saturnrot. Von technischem Interesse ist die Herstellung der Smalten: aus Sand, Mennige,
Potasche, Soda und fir die Farbungen Mangan (violett), Kobalt (blau), Kupfer (grin
und gelb). Die Werkarbeit war natirlich ausschlielich das opus vermiculatum mit oft
sehr kleinen Smalten. Auf dem Taubenmosaik des Kapitols z. B. gehen manchmal gegen
20 auf einen Quadratzentimeter. Wirfelchen aus Gold (Goldsmalten) wurden bereits in
denThermen des Caracalla festgestellt. Die durchschnittliche Gré3e desEmblema in Pompei
betragt ungefahr 60 zu 80 Zentimeter. Uber einen Quadratmeter geht sie sehr selten
hinaus. In spaterer Zeit gestattete man sich vereinzelt gré6Rere Ausmale. Samtliche pom-
pejanischen Emblemadarstellungen sind naturgemaf griechischer, ndherhin alexandrini-
scher Orientierung, genau wie die Vorlagen fir die Wandgemalde al fresco. Da der aus-
fihrende Mosaiker zugleich Autor des Kartons ist, stand er diesem mit groter Freiheit
gegenuber. Der Zufall hat einen sehr interessanten Vergleichsfall hinterlassen, namlich
ein und denselben Vorwurf, einmal in Malerei al fresco, das andere Mal auf einem Em-
blema. Der Vergleich bestatigt, dal der Meister des Emblema den kinstlerischen Forde-
rungen, die das Mosaik aus seinem Werkstoff und seiner Werkarbeit heraus verlangt, be-
wulRt weitgehendst Rechnung tragt. Er 1aRt auf dem Emblema alles rein malerisch ge-
sehene Beiwerk weg, Uberhaupt alles, was sekundaren Rangs ist, um seiner Darstellung
mehr lineare, monumentale Kraft zu geben unter Konzentration aufdas Wesentliche, was
Ubrigens gleichzeitig auch die Arbeit erheblich vereinfachte.

Die ungeheure Schatzung des Emblema im Goldenen Zeitalter der ersten Césaren
hob die gesellschaftliche und materielle Lage des Mosaisten aufBerordentlich. Wir héren
beispielsweise von einem musearius Ti. Julius Nicephorus, Freigelassenen des Tiberius,
dalR er es durch Tuchtigkeit in seinem Berufselbst zu Freigelassenen beiderlei Geschlechts
gebracht habe. Der Mosaiker Pl. P. Aelius Harpocration gelangte sogar zur Senatoren-
wirde. Der Name sagt hier wie dort, dall es sich um geborene Griechen gehandelt hat,
und daB die Benennung ihres Berufs mit musearius naturgemaf sich nicht auf tessellarius
beziehen kann, sondern nur auf Kinstler auf dem Gebiet des Emblema. Es war offen-
sichtlich ein aus der Tradition sich entwickelndes Vorrecht der Meister des Emblema,
dalRR sie sich lange Zeit aus griechischen Abstammungen zusammensetzten und erneuerten.
M it der Regierungsperiode des Antoninus, in der sich so vieles dnderte, mochte sich eine
Fusion zwischen griechischen und roémischen Kiinstlern vorbereitet haben. Das hing auch
damit zusammen, dall die bisherige scharfe innere Vergrenzung der Gattungen des tessel-
latum und des vermiculatum-musivum lockerer wurde und allméahlich zu einem gegen-
seitigen Ubergreifen der beiden fihrte. Der immer mehr fihlbare Mangel an groRen Auf-
tragen, der nicht zuletzt mit den hduhgen Kaiserkrisen zusammenhing, hatte die Linie
der geraden Entwicklung immer wieder zu Kurven im Stil abgebogen. Aber die elemen-
tare dekorative raumgestaltende Kraft, die dem Mosaik innewohnt, hat es Uber alle Fahr-
lichkeiten hinweg in die christliche Zeit lebendig und kunstgestaltend erhalten.

Das Glanzstick aller noch erhaltenen Emblemadarstellungen, Uberhaupt eines der
groRten Kunstwerke der Malerei aller Zeiten ist das berihmte Alexandermosaik
(Tafel 3), das nicht nur in Fachkreisen bekannt, sondern auch in die Vorstellungswelt des
Laien eingegangen ist. Gemeinhin nimmt man heute an, daRR es aufein Original in dem
Ptoleméaerpalast in Alexandrien zurlckgeht; augenscheinlich ist es eine unmittelbare
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Wiedergabe der Wirklichkeit. Jedenfalls dirfte es das einzige historische Motiv sein, das
in der Antike je auf einem Gemalde oder Emblema dargestellt worden ist. Denn die ge-
schichtlichen Figuren der Dichter und Philosophen, denen man auf alten Gemaéalden und
insbesondere Mosaiken oft begegnet, sind der symbolisch kulturellen Geisteswelt des grie-
chischen Darstellungsprogramms eingegliedert. GrofRartig in der hinreiBenden dramati-
schen Hochstspannung des letzten von Darius und Alexander persdnlich durchgefochtenen
Aktes der weltgeschichtlichen Entscheidung, ist das Alexanderschlacht-Emblema® ebenso
ein Zeugnis von dem gewaltigen kiinstlerischen Geist wie von der fast unglaublichen
technischen Virtuositat seines Schopfers.

Das auf Tafel 4 abgebildete Emblema, das eine Szene auf dem komischen Theater
darstellt, zeigt den griechischen Charakter des Emblema besonders augenfallig nicht bloR
am Stil. Es ist signiert: ,Dioscurides aus Samos hat dies gemacht“. Bei diesem Emblema
handelt es sich nicht, wie man vielleicht vermuten kénnte, um einen Import oder eine
spatere Fundibertragung; denn es stammt aus den Ruinen Pompeis. Die neue Technik des
Emblema im feinsten opus vermiculatum, der verwandten Vorstufe des spater um Smalten
erweiterten opus musivum wird an der souverdnen Beherrschung von Licht und Schatten
sowie der illusionistischen Mittel besonders deutlich. Die Wairfelchen sind bedeutend
kleiner als beim opus tessellatum, zum Teil sogar sehr klein. Dieses Emblema macht mit
seinen wie ein beschnittenes Blatt wirkenden Seiten die &uRere Form des unvermittelten
Einschubs besonders klar. Auf dem auf Tafel 5 abgebildeten Philosophenemblema, das
aus Boscoreale stammt, ist der nackte Einschub mit einem breiten, maskengeschmiickten
Frichtekranz gerahmt. Dieses sehr interessante Emblema dirfte der Hdéhepunkt der
griechischen illusionistischen Malerei sein. Der Hintergrund symbolisiert die Stoa, den
Schauplatz der Handlung, wahrscheinlich in héchster Naturtreue, auf dem Platon mit
seinen Kollegen zu einer Sitzung zusammenzukommen pflegte. Hier, wie aufdem Emblema
der komischen Szene ist der Wert aufhoéchste Glaubwurdigkeit und unbedingte historische
Zuverlassigkeit des gewahlten Moments der Darstellung gelegt. Eine Filmaufnahme kénnte
die groRe innere Geschlossenheit der Gesamtszene und unmittelbare lebendige Indivi-
dualitat jedes einzelnen nicht meisterhafter wiedergeben als dieses Emblema, von dem
spater das christliche Mosaik so vieles bernommen hat.

Die wahrend des ganzen ersten nachchristlichen Jahrhunderts in voller Reinheit
herrschende Form des hellenistischen Emblema, die wir bisher gesehen, erfuhr vom folgen-
den Jahrhundert an mehr und mehr Modifikationen. Nicht als ob diese Kunstform an
sich bestritten worden wéare. Aber was in Rom jeweils als modischer Import zunéchst
jubelnde Aufnahme gefunden, wurde im Laufe der darauffolgenden Zeit von dem kihlen
berechnenderen Sinn des Romers immer genauer auf Herz und Nieren geprift, insbe-
sondere darauf, ob die eingefiihrten Neuheiten sich mit dem heimischen Geist und Pro-
duktionswillen zu etwas Eigenem verschmelzen und damit zu einer eigenen neuen Tradi-
tion verdichten lassen modchten. Das ereignete sich seit der mittleren Kaiserzeit auch an
dem hellenistischen Emblema. Dessen motivische, kiinstlerische und technische Kraft war
zu grof3 als daRR der Romer sich ihr héatte entziehen kénnen, auch wenn er dazu willens
gewesen ware. Aber der ererbte pavimentarius wird im Laufe der Zeit nicht so genligsam
und brav am Boden geblieben sein, um schweigsam zuzusehen, dal} sein griechischer
Mitarbeiter d. h. Kiinstler des opus musivum auf die Dauer stets den besten Teil behalten



sollte. Dieses Nebeneinander muf3te sowohl nach der persénlichen, wie insbesondere nach
der sachlichen Seite allméahlich zu einem Ineinander werden. Die bestrickende Erfindung
des Emblema war aus dem Wohnstandard des einigermalRen bemittelten und vornehmen
Romers in Stadt und Land nicht mehr wegzudenken. Vor allem muf3te das Motiv, wie
es der Hellenismus als geistige Weltform der Antike prazisiert hatte, beibehalten werden.
Aber eswarden Versuch wert, nun einmal im direkten Verfahren des opus pavimentarium
an Stelle der in der Werkstatt gefertigten Emblematafel die Thematik des hellenistischen
Emblemastils in den Boden einzuarbeiten. Dazu glaubte sich der pavimentarius mit seiner
viele Jahrhunderte alten virtuosen Tradition im opus tessellatum, bei der er es im Figur-
lichen zu den erstaunlichsten Fertigkeiten gebracht hatte, ebenso befahigt wie berechtigt.
Der Versuch ist tatsachlich in weitestem Male geglickt; ob mit oder gegen den Willen
der hellenistischen Kinstler des Emblema, ARt sich nicht feststellen, kann aber auch
heute kaum mehr interessieren. Dabei waren also zunachst die bisherigen, sehr bedingten
Grenzen der Ausmale gefallen, fir die es im freien Verfahren keine Grinde mehr gab.
W ar mit diesem Erfolg einmal die Bresche in die monopolartige Stellung des hellenistischen
Emblema geschlagen, so fuhrten die anderen Um- und Weiterbildungen von selbst zur
Durchdringung des Stilcharakters des Emblema mit romischem Geist. Das ist eine wesent-
liche Beruhigung des dionysischen, &aufllerst bewegten und redeseligen Schwungs des
griechischen lllusionismus in eine mehr zeichnerische, lineare Form. Dadurch wurde alles
Figlrliche gedrungener und massiver, wie es dem rémischen Rasse- und darum auch
kiinstlerischen Empinden entsprach. Unberihrt blieb die grundsatzliche Stellung der
Emblematradition, soweit es seine alles fiihrende und Uberragende Stellung in der mosaik-
artigen Gesamtkomposition betrifft. Unberihrt blieb auch die Motivik aus der hellenischen
Mythologie und Natursymbolik. Ein treffliches Beispiel fiir diese Weiter- und Umbildung
der hellenistischen Emblemapraxis in die romische Modifikation der spateren Kaiserzeit
ist das sog. Orpheus-Emblema. Die urspringliche, unmittelbar auf die alexandrinische
Antike zurickgehende Form war die bezaubernde Erscheinung desjugendlichen, mit phry-
gischer Mitze bekleideten Sangers Orpheus, der in freier Landschaft, einsam die Harfe
mit dem plectrum erklingen lat und die Tierwelt durch den magischen Klang seines
Gesangs anzieht. Von diesem Urmotiv haben sich im Lauf der rémischen Zeit durch
Funde nicht weniger als Uber finfzig Reprisen, und zwar aus allen Teilen des alten
Imperiums feststellen lassen. Eine von ihnen befindet sich im Pergamonmuseum zu Ber-
lin, die aus dem zweiten nachchristlichen Jahrhundert (aus Milet) stammt (Tafel 8). An
ihr zeigen sich alle Merkmale der Umbildung.

Noch deutlicher zeigt sich das Ergebnis der Umbildung auf dem Virgil-Emblema
(Tafel 7)®. Es stammt aus Sus, dem alten Hadrumet. Schon das Format von 1,22 Meter
im Geviert zeigt, dal es sich um ein Emblema desselben Fundes handelt. Der Hintergrund
hat den Ublichen hellen Ton, den wir von den Frihwerken aus Pompei her kennen. Virgil
sitzt in sehr feierlicher Haltung zwischen den Musen Clio und Melpomene. Er hat die
weiBe Toga mit blauen clavi. Clio zu seiner Rechten tréagt eine grinliche Tunica und einen
braunlichen roten, dunkelviolett gefitterten Mantel, wahrend die andere Muse, die auf
dem Kothurn steht, in symmetrischer Gegenbewegung gekleidet ist. Die Bordiire in dem
vom Alexander-Emblema her bekannten Zahnschnitt hat ein hochwertiges Rot. Es ist
wichtig zu beachten, dal unter dem Boden, aufden die Gruppe komponiert ist, in scharfer
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horizontaler Linie noch ein Streifen des neutralen hellen Hintergrundes zieht. Der Unter-
schied zwischen dem Stil des Philosophen-, Theater- und andererseits dem Vergil-Em -
blema ist unverkennbar: Der Hellenismus der ersten Emblemata hat Richtung in die
gemessene, zeichnerisch strengere Stilisierung des rémischen Einflusses genommen. Cha-
rakteristische und wichtige Belege fur diesen systematischen Umbildungsprozef3 sind noch
das herrliche Perseus-Emblemain Hammam-Darradschi, wahrend das aus derselben Periode
stammende Zyklopen-Emblema von Dugga (Tunis) die Erweiterung der Erstform des
Emblema in die freie Flache des pavimentum darstellt. Man kann also den Begriff Em-
blemastil fir die ganze Zeit und Gruppe jener ausgesprochen szenenhaften Darstellungen
beibehalten, die von der hellenistischen Urform ihren Ausgang genommen und in allmah-
licher Durchwandlung ihre Endform in der rémischen Pragung gefunden haben. Es ist
aber nicht etwa so, daRR der illusionistische Hellenismus des ersten Emblemastils mit dem
durch Entwicklung zum rémisch empfundenen Emblema aus dem kinstlerischen Erd-
reich der Antike géanzlich verschwunden ware. Seine Wurzeln blieben vielmehr lebendig
und bildeten die Hauptnahrung fir eine realistisch-dramatische Stilgestaltung, die in der
Miniatur, aber auch dem Mosaik der ausgehenden Antike und frihen christlichen Kunst
bis hinein ins hohe Mittelalter fruchtbar geblieben ist.

Auf deutschem Boden ist bis jetzt leider noch kein Emblema ans Tageslicht ge-
kommen. Dagegen besitzt Frankreich zwei sehr schéne und interessante derartige Mo-
saiken im Stil der zweiten Kaiserzeit, deren eines, Diana und Calisto, aus Lillebonne, das
andere: Achill wird unter den Toéchtern des Lykomedes erkannt, aus Ste. Colombe
(Rhéne) stammt. Beide sind echte Geschwister des Vergil-Emblema; auch in den Farben
(grin, braunlich rot, gelbrosa, blaulich und violett, alles in dunklem Ton).

Wahrend so das Emblema seine stilistischen und kosmischen Bahnen im weiten Kreis
des Imperium beschrieb und im Zenith stand, verdunkelte es bis zu einem gewissen Grad
eine dritte Art von Mosaikarbeit, deren Wurzeln wohl aus dem gleichen hellenistischen
Erdreich stammten und jedenfalls fur die weitere Zukunft des Mosaiks von mitbeein-
flussender Bedeutung werden sollten. Wie im einzelnen gezeigt, wurde das pavimentum
in eine Reihe von Feldern aufgeteilt, deren mittleres das Emblema thronend einnahm,
selbst zu einer Zeit, als es bereits Uber die rdumliche Enge der Urform hinausgewachsen
war. Im Schatten existierte daneben eine Kombination, die auf Felderteilung, Uberhaupt
auf jede Gliederung verzichtete, deren Motiv vielmehr lUber die ganze zur Verfigung
stehende Flache verteilt in organischer Gesamtkomposition gebreitet war. Den bedeutendsten
Vorgang aufdiesem Gebiet stellen die sog. Nillandschaften dar, die, wie schon der Name
des Themas andeutet, im gemeinsamen Mutterland des Hellenismus und damit des Em-
blema ebenfalls heimisch gewesen sein missen. Nachahmungen dieses bestimmt alexan-
drinischen Urbilds kennen wir jedoch nur im westlichen Teil des Reichs, und zwar haben
sich auf dem rémischen Kulturboden des heutigen Tunis die relativ meisten derartigen
Motive erhalten. Deren wichtigste sind im heutigen Henchir Thyna und in Medeina
(Tunis), in welch letzterem Fund die seltsame Allegorie des Stapels eigentimlicher Schiffe
auf besonders sinnige Kombinationen weist. AuBBerordentlich aufklarend ist der sechs
Meter im Geviert groBe FulRboden, der in EIl Alija, dem alten Acholla bloRgelegt worden
ist. Aufihm breitet sich in redseliger Schilderung eine alexandrinische Nilszene aus, die
m it agyptischen Tempelchen und Hiitten, héchstreizvollen Fischerszenen, allerlei Kampfen
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mit Ostlichen Tieren, besonders Krokodilen reich belebt ist. Dieses pavimentum steht
mit dem berihmten Denkmal dieser Gattung, der Nillandschaft von Palestrina (Tafel 9),
im engsten Zusammenhang. Daselbst wurde im Palazzo Baronale ein Bodenmosaik ge-
funden, das einst den FuRBboden des Tempels der dea primigenia, auf dem heute der
Palazzo steht, gebildet hat. Seit den Ptolemé&ern war es Sitte, die fiir das Land so wich-
tigen Perioden der Wasserbewegung im Nil durch héhsche Bankette zu feiern. Die Nil-
landschaft stand dadurch im Mittelpunkt héRBschen und darum kunstlerischen Interesses.
Es war eine Art Reichsangelegenheit, mindestens solange das Imperium aufs engste mit
Alexandrien verknipft war. Dieser Kontakt bestand besonders auch unter Kaiser Hadrian,
mit dessen perstnlicher Anwesenheit in Alexandrien das Mosaik von Palestrina in un-
mittelbaren Zusammenhang gebracht wird. Der Grundgedanke des reichen Segens, den
der Nil der Uberschwemmung der gesamten Lebewelt der FluRlandschaft bringt, schafft
fast ein Kaleidoskop von Szenen, Situationen, Bauten, die in dem monumentalen agypti-
schen Stil sich fir Mosaik besonders eignen. Die Komposition ist von vornherein auf die
Eigenart der mosaistischen Werkarbeit abgestellt: vor allem in der flachenhaften Ge-
staltung des Raums, der sich um keine Perspektiven kimmert, sondern nur ein Neben-
und Ubereinander kennt. Das im Ton wundervoll gelungene, alles zusammenhaltende
Blau des deutlich in Bewegung befindlichen Flusses wirkt genau so als neutrale Hinter-
grundflache, wie der graulichgelbe Ton des Emblema. Nach diesen und anderen Funden
von Einzelheiten, die mit den Darstellungen der Nillandschaft von Palestrina verwandt
sind, ist zu schlieRen, dalR diese auf eine gemeinsame Quelle zuriickgehen, die von vielen
hellenistischen Kunstlern als wichtiger Teil ihrer Skizzenmappen mitgefihrt wurde. Die
Technik und Komposition der Nillandschaft |aRBt auch ahnen, wie die friilher genannten
Mosaiken auf dem Boden der Prachtschiffe des Hieron und der anderen, alexandrinisch-
hellenistisch orientierten Dynasten ausgesehen haben durften.

Der behagliche Realismus und naiv freudige Hang zum lllustrieren, den die Nil-
szenen aufweisen, hat sich auch auf das noch popularere Motiv der Jagd in allen
Stadien sowie landlicher Szenen Ubertragen. Innerhalb der Grenzen, die dem pavi-
mentarius von der Tradition seiner Werkarbeit gezogen waren, gab es immer wieder
Hdchstleistungen seiner grundsatzlichen Mdéglichkeiten, die z. B. ausreitende Jager und
ahnliches im opus tessellatum darstellten. Aber es waren untergeordnete oder hdchstens
gleichgeordnete, durchaus ornamental empfundene Dekorelemente in der Feldergliede-
rung des pavimentum. Sie waren niemals eine selbstdndige Thematik fiir sich, so wenig
wie die unendlich reichen Fisch- oder mythologisch-allegorischen Wassermotive von
Nymphen, Nereiden usw. mit dem Genre der Nilszenen etwas zu tun hatten. Hier wie
dort herrscht vielmehr die Wirklichkeit des tatsdchlich Gesehenen, die Wiedergabe des
Ereignisses. Darum tragen alle derartigen Szenen das an dem Ereignis Beobachtete,
sind nicht Phantasiegebilde, wie sie den Formenschatz des pavimentarius fillten. Die
unausgesetzt aufregenden Begebnisse des ersten nachchristlichen Jahrhunderts mit den
sich immer neugebarenden Schrecken der Césaren aus dem julisch claudischen Haus und
die dadurch im Innersten aufgewlhlte Geisteshaltung der hauptstadtischen Bevdlkerung
hatte ebensowenig stimmungsméafRige Bereitheit fir das harmlose Idyll des landlichen
Lebens, wie es andererseits nicht ratlich erschien, durch historische Szenen Vergleiche,
Verdacht und das Risiko des stets locker sitzenden Kopfes zu erregen. Die Geschichte des
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Apostel mit Martyrerkranz. Taufkirche des hl.Johannes in Neapel (Glasmosaik: zweite
Halfte des 4. Jahrhunderts). Faksimile: August Wagner, Vereinigte Werkstatten flr
Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow.






romischen Theaters bot abschreckende Beispiele genug. Die Mythologie des Emblema
dagegen hatte nicht blo3 die Stitze einer durch nichts zu gefadhrdenden Tradition, sondern
palRte vorziglich in die Anschauung der offiziellen Richtung der Zeit, die den jeweiligen
Kaiser zum Abkémmling der dargestellten Heroen machte, die man im Emblema ehrte.
Die erste Erleichterung von diesem Druck brachte die friedlichere Atmosphéare der flavi-
schen Kaiser, und sie gelangte vor allem im zweiten nachchristlichen Jahrhundert zur
vollen Auswirkung, d. h. in jener Zeit, die schon fir die Entwicklung des Emblema als
ein wichtiger Markstein sich erwiesen hat. Es ist somit nur selbstverstandlich, da fir das
landliche Genre nun auch die Zeit gekommen war, in dieser ruhigeren Atmosphéare
Bluten zu treiben. Es war abermals der Boden des heutigen Tunis®, auf dem sich diese
Entwicklung vollzogen hat. W&ahrend nun die Uber das pavimentum durchkomponierten
Nilszenen, wie wir gesehen haben, dem einzelnen eine durchaus freie ungebundene Auf-
gliederung Uberlassen haben, sind die Jagd- und landlichen Szenen einer strengen Ord-
nung unterworfen. Sie reihen sich in Zeilenform aneinander; so wie sich die einzelnen
Worter auf der Zeile folgen, bis diese voll ist, so die einzelnen Szenen; und wenn die eine
Zeile voll ist, geht es genau so auf einer zweiten fort und so weiter, bis das ganze Thema
erschopft ist. Eindringliche Beispiele fiir diese Ze*akonPosition bilden Mosaiken in Kar-
thago, besonders das préachtige, auf eine Flache von 3,72 zu 3,28 Meter komponierte
Motiv: Aufbruch zurJagd in EIDschem, im Herrenhaus der Laberii, das die Szenen in drei
Zeilen angeordnet hat. Die Farben Braun, Dunkelgrau erinnern an das Emblema; haupt-
séachlich aber der aulRerst bewegte Stil. Fir den ,skizzenhaft eingefiigten* Weg, der fak-
tisch eher an eine flichtige Zeile Schrift erinnert, als an einen soliden gehbaren Weg,
sowie fur den flichtigen Schlagschatten, den die Gestalten werfen, benitzte der Mosaiker
ein eigenes Dunkelgrinlich. Gleich wirkungsvoll und interessant ist eine Zeilenkompo-
sition von landlichen Szenen, die auf dem Impluvium eines Hauses in Udna (Uthina)
zum Vorschein gekommen ist. Am ausgebildetsten und wohl der ganzen Spezialitat Reife
ist das Zeilenmosaik in dem ,Hause des Gutsherrn Julius” . Es weist das sehr groRe Recht-
eck von 4,5 auf 5,65 Meter Flache auf und enthalt alle moéglichen Arbeiten und Ver-
gnugen, die wahrend der vier Jahreszeiten anfallen. Trotz deren Fille sind auch die rein
h&auslichen Begebenheiten aus dem taglichen Leben der Gutsherrin nicht vergessen. Diese
auf die ganze zur Verfigung stehende Bodenflache in strenger Zeilenform durchkompo-
nierten Szenen erinnern im AuRerlichen so gut wie gar nicht mehr an das Emblema, um
so mehr aber in der Stilistik. Denn die landlichen Motive muf3ten den hellenistischen
lllusionismus machtig anziehen. Hier konnte er sich ja so recht ausleben. Tatsachlich er-
innert das Mosaik von EIl Dschem in allem an die lebhafte Realistik des Emblema der
Komischen Szene, mit der es auch die sonst sehr seltene Verwendung des Motivs des Schlag-
schattens gemein hat. Aber dal? auch aufdiesem Gebiet des Mosaiks die spezifisch griechi-
sche Eigenart allmahlich in das Hintertreffen geriet, dafir sorgte allein schon die Werk-
arbeit desselben, das aus einer ZusammenschweiBung des spezifisch romischen tessellatum
mitvermiculatum unter maRigem Einschlag des musivum entstanden ist. Jedenfalls erscheint
die Zeilenkomposition als eine spezifisch rémische Zutat, die ein Ergebnis des aus allem
Emblemaschema und Zwang befreiten Gesamtflaichenmosaiks war. Darum galt die Kom -
position in Zeilen auch als die geeignetste Kunstform, als die rémische Kunst dazu uber-
ging, grofRe historische Reliefs mit den Kriegstaten der Imperatoren auf Triumphbdgen
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und Siegessaulen aufzutragen. In dem ,,Inventaire des mosaiques de la Gaule* (1909)
finden sich zahlreiche Abbildungen derartiger antiker Mosaiken.

Die Karten des antiken Mosaiks liegen nun insgesamt offen aufdem Tisch. Eine neue,
grole Zeit steht unmittelbar vor der Tir. Das Mosaik wird wieder ihr festlicher Herold
sein, der es schon bisher in Zeiten weltgeschichtlicher Ereignisse gewesen ist. Zu diesen
prachtigen und im AusmafR ganz ungewdhnlichen Manifestationen des Mosaiks in den
besonders offiziellen und reprasentativen Bauten werden uns die markantesten Gestalten
der Antike, darunter Virgil (Virgil-Emblema !), der schon einmal pragnanter Fihrer war,
und mit ihm aber auch der duf3erst lebhafte Hellenist, begleiten. Sie werden allein durch
ihre Anwesenheit den nie und nirgends unterbrochenen Zusammenhang der mosaik-
maRigen Werkarbeit bis zu ihrer natirlichen Einmindung in die christliche Welt dar-
stellen und damit den allein substanzierten Untergrund fir die plotzliche GréRe des frih-
christlichen Mosaiks klarlegen.

Unter Kaiser Konstantin d. Gr. (306—337) ist das Christentum legitim geworden:
eines der bedeutendsten Ereignisse der Weltgeschichte. Das christliche Bekenntnis hat den
Aufstieg aus dem erzwungenen Dunkel der Katakomben auf die nunmehr in Besitz ge-
nommene Ebene der Antike mit der Geklartheit und Selbstverstandlichkeit einer inner-
lich vollig reifen Bewegung vollzogen. Das kinstlerische Ausdrucksmittel, mit dem das
Christentum dies sinnfallig manifestierte, war das — Mosaik.

Der Kunsthistoriker, der vor den grandiosen Werken in der Taufkapelle des Lateran,
im Mausoleum der Konstantina (heute S. Costanza), in der Apsis der Kirche von S. Pu-
denziana oder vollends der Basilica S. Maria Maggiore in verstandlicher Verbliffung
steht, sieht sich einem Problem gegeniber: dem Problem einer unbegreiflichen Plétzlich-
keit. Die Bauten mochte man sich ja leicht erklaren. Fur diese gab es genug Entwicklungs-
reihen und Motive in der kaiserlichen Baupolitik und Architektur der vorausgegangenen
drei Jahrhunderte. Aber das Innere, das ganz vom monumentalen Ausdruck des Mosaiks
beherrscht ist, ndherhin dieses selbst, seine stilistische, inhaltliche, technische Sicherheit,
die auch die grofRten Ausmale und kompliziertesten Bauformen: Flachen, Rundung,
Wdlbung muhelos bewaltigte, hat es vielen Betrachtern immer wieder schwer gemacht,
sich zurechtzufinden, die Blite aus der Wurzel, die Frucht aus dem Wachstum zu be-
greifen. Das Mosaik wurde schlechthin als Schépfung des Christentums, als das kostbare
Ereignis der souverdan gewordenen Kirche und ihrer damit freien kinstlerischen Sprache
und Ausdrucksmittel proklamiert. Ja einige haben jene Mosaiken geradezu fur den ,Be-
ginn des Mosaiks" erklart, zu dem das, was das Altertum auf diesem Gebiet getan, nur
unwesentliche Vorstufe sei. Nach dem, was im Vorausgegangenen Uber die Entwicklungs-
geschichte des Mosaiks ausgefuhrt wurde, ist das Uberraschende Bild des frihchristlichen
Mosaiks nicht etwa eine paradoxe Neuheit, sondern die logische Entwicklung aus dem,
was sich im Lauf vieler Jahrhunderte im opus tessellatum, im Emblema, im musivum
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getan. Speziell die Werkarbeit im Emblema war eine Mosaikflache im Kleinen, im Wesen
aber dasselbe. Das Christentum hatte von Anfang an seine lGberzeugten Anhanger in allen
Berufen. Darunter waren naturgemaf auch antike Kinstler und Werkarbeiter. Die Se-
pulkral- und Katakombenkunst bezeugt dies an allen Ecken und Enden. Mancher tessel-
larius bzw. Meister des Emblema mochte in den Lehren des Christentums nicht weniger
Bescheid gewul3t haben als in den Geheimnissen seines Berufs. In diesem Nebeneinander
von Berufsarbeit, die naturgemafR auf allen gemeinsam lastete und mehr und mehr von
dem neuen Geist des Christentums erfillt wurde, hat sich manches Trennende geeint.
So haben sich auch jene dualistischen Stromungen gendhert, die wir in dem alexandrisch-
hellenistischen lllusionismus und dem mehr ernsteren Ethos derréomischen Malerei kennen-
gelernt haben. Die Welt der Katakomben war nicht gerade der giinstige Ort und Moment
fur mosaikmafRige Betdtigung und Entwicklung. Das wenige, was aus den Graberkirchen
des Fruhchristentums erhalten ist, weist auch eher auf Zufalligkeitsarbeiten. Es waren
Gedenktafeln (statt in Marmor hier in Mosaik) auf Verstorbene mit Angabe der Perso-
nalien und der christlichen Furbitte. Man kann dies bei den zwei Mosaikportrats ver-
muten, die aus den Katakomben stammen und heute in der Bibliothek des Palazzo Chigi
aufbewahrt werden: zwei zwar stark restaurierte, aber in ihrem Entwicklungswert (mu-
sivum) durchaus klare und wichtige Arbeiten. Diese Sitte erhielt sich Ubrigens bis weit
ins Mittelalter, wie aus verschiedenen geographisch sehr verstreuten Funden hervorgeht.
Bedeutsamer war, daR die Personalunion von Antike und Christentum im Kinstler die
Vertraglichkeit der antiken Kunst mit der neuen Religion immer mehr erwies und prak-
tisch bewdahrte. Ein kiinstlerisches Motiv wurde nicht mehr deswegen von vornherein ver-
worfen, weil es ein ,heidnisches” war, sondern erfuhr Tolerierung, mehr und mehr fried-
liche Einbeziehung in den christlichen Darstellungskreis, weil es von der Denkungsart des
zum Christen gewordenen heidnischen Kiinstlers sanktioniert war. Man konnte ja im
Notfall irgendwo an einem geeigneten Ort des im Uberkommenen antiken Stil geschaf-
fenen Kunstwerks ein Kreuz oder sonst christliche Geheimsymbole (Lamm, Taube,
Phonix) anbringen, die den weniger Verstandigen eine Art Stempel, Sicherheit und Be-
ruhigung waren. Die Mosaiken der Taufkapelle im Lateran, die zum allerersten der neuen
Ara gehoren, zusammen mit dem Mausoleum der Konstantina, und auch dieses selbst,
geben daflr prachtige Beispiele. Die Darstellung der Natur mit ihrer unendlich reichen
Motivik, namentlich in der poetischen Verklarung durch die griechische Mythologie und
Symbolik, war ja schlieBlich fir niemanden Gegenstand prinzipieller Ablehnung; und
aufdieser Briicke der Verstandigung fihrte der Weg auch zur Darstellung des Figirlichen.
Die alten Philosophen galten ja sowieso schon seit Pauli Zeiten als, wenn auch unbe-
wullte Zeugen der christlichen Lehre. Dies alles, was sich hier an Verséhnung, Ver-
schmelzung und Vorbereitung zu etwas gemeinsamem drittem Neuen tat, war das frucht-
bare Mysterium der kurz genannten Katakombenkunst. Aber es hatte nicht zu den er-
wahnten Uberwaltigenden Schopfungen der monumentalen Mosaikarbeiten der neuen
christlichen Kunst hingereicht, wie man aus den durftigen Arbeiten der Mosaikportrats
in Grabern anzunehmen gezwungen ist. Sie waren unerklarbar, wenn nicht ein auBerhalb
der reinen Werkarbeit liegendes Sonderereignis den Ausgangspunkt fiir die unerwartete
Plotzlichkeit in Ausmal und Intensitat der Werke gegeben hatte. Und dieses Besondere
ist die alte, niemals aus dem Gefuhl geschwundene, dem Mosaik innewohnende zwingende
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Kraft und Pracht reprasentativer Manifestation und des dadurch auf3erordentlich ge-
hobenen Ethos des Inhalts.

M it dem Mausoleum der Konstantina, der Tochter Konstantins d. Gr. hat das grof3e
Ereignis begonnen, wenn man von den Arbeiten im lateranischen Baptisterium zunachst
absieht. Es war in doppelter Beziehung eine Manifestation. Denn zum madglichst macht-
und glanzvollen 6ffentlichen Bekenntnis der neuen Weltanschauung, des Christentums, ge-
sellte sich die Absicht des kaiserlichen Willens, die Teilnahme an dem Bekenntnis urbi
et orbi zu dokumentieren, und zwar in der kostbarsten Form und m it den héchsten kiinst-
lerischen Ausdrucksmitteln, die Uberhaupt zur Verfiigung standen. Das war nicht Gold
oder Edelstein. Nero hatte bereits sein ,Goldenes Haus” und damitdie Mdglichkeiten dieses
Materials erschopft. Es war einzig und allein das Vermachtnis des Emblema, das zum
Ausdruck wertvollster, reprasentativ wirksamster, vornehmster Kunst fur das Mauso-
leum gewahlt wurde.

Konstantina ist im Jahre 354 gestorben. Ihr Mausoleum war vor ihrem Tod voll-
endet. Das symbolische Walten des Geschehens hat somit ein kombiniert christliches und
hohsches Mosaik von Format an die Spitze der neuen Epoche dieser Kunstgattung ge-
stellt. Fir das Mosaik schuf dieses Ereignis eine ahnliche Situation wie jene, als das ptole-
maische Alexandrien die hellenistischen Maler und Mosaikklinstler an seinen Hof rief,
und nochmals, als die rémischen Kaiser sie mit triumphalen Ehren in Rom aufnahmen.
Es war sozusagen eine naturgegebene Selbstverstandlichkeit, daf man aufjene im Em-
blema gebundenen kinstlerischen Ausdrucksmittel zurtckgriff und sie nach allen Rich-
tungen entwickelte, als die neue, jetzt christliche Kinstlergeneration den Auftrag bekam,
das Mausoleum der Konstantina reprasentativ mit Mosaikarbeit auszuschmicken. Der
noch wache Organisationssinn des Rémers in den ersten christlichen Baukinstlern regelte
und teilte von allem Anfang an das Grundséatzliche, entwarf ein Programm. Den dem
Bekenntnis zugewiesenen Teil hatte selbstverstandlich der mehr seriése Charakter des
romisch empfundenen, vorwiegend hgirlichen Mosaiks zu gestalten, wahrend das Orna-
mentale, Dekorative dem hellenistischen lllusionismus als fast uneingeengtes Feld der
Betatigung zufiel.

Ware am ersten Anfang der souverdn gewordenen christlichen Kunst das rein lehr-
hafte Bedirfnis fir sich allein Auftraggeber gewesen, so ware die Konzeption des frih-
christlichen Ausstattungsproblems mdglicherweise eine ganz andere geworden. Die Wand-
malerei al fresco, die nicht minder fruchtbare Vorstufen der Entwicklung besal3, hatte
vielleicht das Rennen zuungunsten des Mosaiks und damit aufJahrhunderte hinein die
Herrschaft gewonnen. Denn sie vermag nicht nur alle malerischen wie spezifisch christ-
lichen Aufgaben mindestens gerade so vollkommen zu erfiillen wie das Mosaik, sondern
ist billiger und technisch einfacher. Oft genug werden einzelne Kirchen sowieso aufVoll-
endung ihrer Mosaiken gewartet und sich mit den grundierenden vorlaufigen Fresken
begnigt haben. Aber die reprasentative Tradition des Mosaiks, die so alt war wie dieses
selbst, hat alle anderen Erwégungen in Schatten gestellt. Man sah sieja taglich in den Bauten,
die auch von den Christen besucht wurden, wie Bader oder Basiliken. Aus ihnen bekam
das Gefuhl, daR das Mosaik der starkste dekorative Ausdruck fiur den Gemeinschaftsraum
ist, tdglich neue Belebung, wenn eine solche lUberhaupt notwendig gewesen ware. Man
Ubertrug dieses Gefuhl der gemeinschaftsfordernden Macht des Mosaiks ganz von selbst
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auf die neue christliche Baukunst, ohne daR es dafiir iberhaupt einer Uberlegung bedurft
hatte. Denn eindringlicher und o6fter konnte kein bisheriger Gemeinschaftsraum nach den
Massen rufen, als die christliche Kirche ihre ,Gemeinschaft der Lebenden” in sich ver-
sammelte. Das frihchristliche Mosaik ist die authentische Fortsetzung der Emblemakunst.
Was an ihm als grundlegende Neuheit empfunden und als solche immer wieder behauptet
wird, ist nur die plotzliche Ausdehnung ins GroRflachige. Gewdlbe, Kuppeln, Wande
und insbesondere Apsiden wurden im frihchristlichen Kultraum dem Mosaik Uber-
wiesen, aber nicht etwa blo zum Zweck beilaufigen Schmucks mit Ornament, sondern
mit der bestimmten Aufgabe, die religiose Synthese des Christentums und die besondere
Bedeutung des einzelnen Gotteshauses zur symbolischen Darstellung zu bringen.

W ir haben die Mosaiken im Mausoleum der Konstantina an die Spitze des
frihchristlichen Mosaiks gestellt. Vielleicht sind sie nach strenger Chronologie nicht ganz
die Spitze, aber auf alle Falle die Spitzenleistung, mit der die christliche Periode des
Mosaiks eingefuhrt wird. Wenn alles, was man zugunsten der zeitlichen Prioritat der
Mosaiken in der Taufkapelle des Lateran anfihrt, stimmt und damit deren Entstehung
um 315 gesichert ware, so bedeutet das fiir das Wesentliche der Angelegenheit nichts.
Denn hier wie dort sind Kinstler am Werk, die im ererbten hellenistisch-rémischen Stil
arbeiten, noch ganz nach den alten Kartons, die ebensogut fir einen antiken Profan-
raum gebraucht werden konnten und wahrscheinlich auch gebraucht worden sind, nun-
mehr aber fir die Raume einer neuen Gemeinschaft Verwendung gefunden haben. Der
auf Blau (Flintergrund) und Grian (Blattwerk) gestimmte Grundakkord in der Tauf-
kapelle des Lateran hat in dem fast noch an die klassische Formvollendung und lebens-
volle Schoénheit erinnernden Stil wohl seine eigene Note, aber im Grundséatzlichen trennt
ihn nichts von dem, was sich in dem Mausoleum der Konstantina begeben hat, und es ist
durchaus in der Ordnung, dall wir die neue Zeit mit diesem beginnen. Der Bau hat die
fir Grablegen Ubliche Form der Rotunde. In der Kuppel waren Mosaiken derart be-
deutenden Inhalts, daB von ihnen wiederholtin wichtiger Form Notiz genommen worden
ist. Dadurch haben die Mosaiken, die heute nicht mehr sind, wenigstens noch ein lite-
rarisches Dasein. Aus der mehr als phantastisch-freien illustrativen Uberlieferung dieser
Kuppelmosaiken, die aus dem 16.Jahrhundert stammt, kann man sich allerdings keine
Vorstellung machen, wie diese Mosaiken ausgesehen haben. Nur eines steht fest, daR die
in zwolf Felder geteilten Darstellungen blauen Hintergrund und religiosen Inhalt hatten.
Die Teilung der Felder bestand nach der genannten Zeichnung aus Karyatiden. Aufdem
unteren Umlauf scheint eine fluRBlandschaftliche Bodenverzierung nach Art der Nil-
szenen gewesen zu sein, Uber der sich die jeweilige religiose Szene aufbaute. M it den
Mosaiken, die zwischen Mauer und innerem Umgang angebracht wurden, hat es das
Geschick um so besser gemeint. Es sind eine Reihe von Feldern, deren Motiv teils ein-
fach teils reichlicher ist, und die sich paarweise wiederholen. Zu den ersteren gehdren
Fillungen in der Art des opus sectile®, die mit gleich groBen Kreisen (15 mal 14) einge-
teilt und gleichmafRig mit Puttenképfen und alternierendem Vierblatt ausgefillt sind.
Hoher ist der Aufwand in Feldern, in denen die Kreise mit breiten Flechtbandern um-
rahmt, Putten und mythologisch stilisierte Manner und Frauen enthalten. Die Krone des
Ausstattungsprogramms aber bilden je zwei Feldergruppen, von denen eines aul Tafel 11,
das andere auf Tafel 12 abgebildet ist. Im Mittelpunkt des einen steht eine Schale, auf

21



deren Rand Tauben sitzen. Sie erinnert sofort an die haufigen, auf Sosus zuriickgehenden
Taubenmosaiken. Aber auch alles andere auf der weiten Flache ist eine Reminiszenz an
diesen Mosaiker, der in der Antike auBerordentliche Verehrung und Nachahmung ge-
funden hat, namlich eine Reminiszenz an seine bekannten ERzimmerbdden, die sog.
asarota. Nur geht es aufden Mosaiken im Mausoleum appetitlicher zu. W ir sehen allerlei
Trink-, EB- und Kichengerate, samtliche in einem losen Arrangement von Ranken und
Zweigen, die, mit den kdstlichsten Frichten beladen, alle Arten von Végeln des Flimmels
und der Erde anlocken, sich an ihnen gitlich zu tun. Das andere Felderpaar ist ein
Hymnus auf den Wein. Uber das ganze Feld ziehen sich die Geéste des Weinstocks, reich
mit Trauben behéangen, an denen mit der Lese begonnen worden ist. Wir sehen, wie der
Reichtum der geernteten Beeren auf Ochsenkarren in lustiger Eile zur Kelter gefahren
wird, in der sie von dionysisch beschwingten Winzern zu Wein getreten werden. Diese
kostlichen, Speis und Trank verherrlichenden Szenen sind von den kaiserlichen und nun-
mehr zugleich christlichen Auftraggebern nicht nur unbeanstandet geblieben, sondern
offensichtlich auf Grund eines festen Ausstattungsprogramms verlangt worden. Auf dem
gegen diese saftigen Realismen harmlosen Akanthusmuster im Lateran finden sich neben
dem Hauptmotiv symbolische Tiere und eine Reihe von goldenen Kreuzen, um dem
profanen Stoff die Beziehung aufden Zweck des Raumes die christliche Weihe zu geben.
Hier dagegen auf den Mosaiken des Mausoleums, wo es bacchisch hoch hergeht, kein
Symbol der Milderung und Zweckbeziehung? Kénnten unsere Augen von diesen Ge-
wdlben die schon angedeuteten Mosaiken in den Hohen der Rotunde noch vorfinden,
dann ware alles geklart. Auf diesen herrschte eine ganz andere Welt: namlich die Aus-
drucksformen und Szenen der christlichen Lehre. War auch, wie schon die auRere Rang-
ordnung bekundete, das symbolisch Lehrhafte, die christliche Synthese, Hauptsache und
Ziel, so gbnnte man aufraumlicher Nebensache der hellenistischen Dekorationskunst und
illusionistisch naiven Malerei bedenkenlos das Feld. Aufihm durfte sich die heitere Muse
harmlos tummeln. Den andern Teil regierte der christliche Ernst, der kiinstlerisch zugleich
ein romischer Ernst war. Wir kennen kein frihchristliches Mosaik wo die beiden an sich
verschiedenen Darstellungswelten so selbstdndig nebeneinander Raum bekommen haben,
wie in dem Konstantina-Mausoleum, und kaum etwas anderes bestéatigt die Verbindung
zwischen Antike und Christentum so Uberzeugend wie jene Mosaiken. Was die Ent-
wicklung des alten pavimentum als unmittelbaren Tribut beitragen konnte, trat auf den
.einfachen“ Feldern in Erscheinung. Die reichlicheren waren Konsequenz des Emblema-
stils. Zwischen diesen Gewdlbemosaiken und den oben erwahnten ehemals in der Kuppel
befindlichen Blaugrundmosaiken religiosen Inhalts stehen, in jeder Beziehung sozusagen
auf halbem Wege, zwei Mosaiken in den Nischen: In der Thematik religiés, in der Aus-
fuhrung aber ganz im Geiste der Gewdlbemosaiken, somit dem Charakter des Emblemastils.
Sie sind derart stark restauriert und Uberarbeitet, dal man sich uber den ndheren Sinn der
Darstellungen nicht klar und einig geworden ist. Der kiinstlerische Wert des Figirlichen ist
gering. Die Technik und insbesondere der Farbcharakter des Mosaikmaterials hangt in
allem mit den Mosaiken der Gewodlbefelder zusammen. Deutlich kommt zum Ausdruck,
dalR die christliche Motivik des Mausoleums erst in der Kuppel ihre offizielle Reprasen-
tation und kinstlerische Qualitat bekommen und dal erst hier die Auseinandersetzung
mit dem Emblemastil der Gewdlbe- und Nischenmosaiken ihren Platz gefunden hat.
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Um dies zu klaren und den Weg fir die weiteren Entwicklungserkenntnisse freier zu
machen, haben wir die Dinge um das Mausoleum etwas genauer darlegen missen. Auch
die Konstatierung der Farbwerte, iberhaupt der koloristischen Absichten aufden Mauso-
leummosaiken verbindet mit der Antike. Der Hintergrund ist hell, wie wir bei dem Em-
blema wiederholt beobachtet haben. Wilpert hat diesen hellen Ton fir eine Folge der
unginstigen Lichtverhéltnisse der Mosaiken erklaren wollen. Die einzelnen Téne, Grin,
Rotbraun, gehen indes ebenfalls mit dem (dunkeltonigen) Farbcharakter des Emblema-
stils zusammen, so daR auch die Wahl der Hintergrundfarbe eher von einer kiinstlerischen
Absicht geleitet, als von der Not veranlalt wurde. Es ist die unmittelbare Erbfolge des
hellenistischen Emblemastils. Wir haben auf allen erhaltenen, im vorigen Kapitel be-
sprochenen Denkmalern des Emblema feststellen konnen, daR deren Hintergrund keinen
bildmaRigen Zweck hatte und schlechthin nur als Flache fir die gewéahlten Farbténe
gedacht und behandelt wurde, von der sich der spezifische Emblemafarbenakkord am
wirksamsten abhob. Dieser helle Hintergrund, der an die schlichten Hintergrinde der
emblemaartigen pompejanischen Wandmalereien al fresco erinnert, stand in einem ge-
wissen Gegensatz zu dem satten wohligen Blau, das von dem romischen opus tessellatum
bevorzugt wurde. Dieser wundervoll prachtige Farbton war monumentaler, ernster und
reprasentativer. Dies wirkte sich im frihchristlichen Mosaik in bewuf3ter motivisch kinstle-
rischer Synthese dahin aus, dal alle Hintergrinde, deren Darstellungen ausschlie3lich
oder wenigstens vorwiegend der spezifischen christlichen Thematik dienten, in jenem
feierlichen Blau gehalten waren, wéahrend dort, wo die dekorativen Aufgaben umfangreich
genug waren, um dem hellenistischen Realismus ein gewisses eigenes Feld einzuraumen,
mit dem hellenistischen Farbkanon auch der helle Hintergrund erscheint. Es stimmt
also nicht, wie man immer wirder lesen kann, dafl} ein sog. frihchristlicher WeiRgrundstil
das Anfangliche gewesen und von einem Blau- und spaterhin Goldgrundstil abgeldst
worden sei. Die Tatsache allein, daR der Hintergrund der Mosaiken in der Taufkapelle
des Lateran, die gemeinhin als allererstes christliches Mosaik registriert werden, blauen,
das Mausoleum der Konstantina, das jingere Werk aber weiBen Grund aufweist, raumt
mit dieser unmdéglichen Systematisierung und vollig ungeschichtlichen Behauptung auf.
Gerade der blaue Grund auf dem Lateranmosaik klart das Hintergrundproblem restlos.
Wie die verschiedenen goldenen Kreuze auf dem Akanthusgrund zeigen, sollte hier
lediglich die christliche Thematik zum Ausdruck kommen. Aus irgendeinem Grunde
konnte dies nicht mit figlrlicher Darstellung, sondern vielmehr nur mit dem Kklassisch
gestalteten Akanthus geschehen. Und um keinen Zweifel GUber die Absichten zu lassen,
wurden nicht blo die christlichen Symbole eingefligt, sondern auch der blaue, fir die
spezifisch christliche Reprasentation authentische Hintergrund beigezogen, obwohl fir
das rein dekorative Element des Naturmotivs eine zwangslaufige Wahl des Blau nicht ge-
geben war. Wir werden diesen grundsatzlichen Erwagungen der frihchristlichen Mosaik-
kiinstler, die wiederholt zu Kompromissen fihren muf3ten, noch 6fter begegnen, obwohl
naturgemafR das auflangere Sicht folgerichtige Ergebnis des Problems der festliche blaue
Hintergrund war. Man mag sich wundern, dal das Christentum in seinen Heiligtimern
profane Szenen und Formen Uberhaupt zugelassen hat, um so mehr als die Mosaiken doch
einen besonders offiziellen, religios demonstrierenden Charakter und Auftrag hatten.
Tatsachlich haben von Anfang an prominente Manner strenger Observanz mit Bedenken
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und Tadel nicht zurickgehalten. Motive und Szenen, die sich auf den Wein und den
Weinbau bezogen, konnten naturgemafR keinen ernsten Anstof3 bilden. Denn die Bezie-
hung des Gewachses der Rebe auf das HI. Abendmahl, gar die Selbstbezeichnung des
Herrn: ,lch bin der Weinstock . ..
was die reiche Beiziehung der Tiere betrifft, so war eine stattliche Reihe von ihnen mit
den heiligen Geheimnissen in unmittelbarer Symbolik verkntpft und die lGbrigen konnten

“

waren eine vollstandige Existenzbegriindung. Und

in irgendeiner Weise Allegorien verkdrpern. Bedenklicher stand es mit den sehr reich-
lichen Reminiszenzen aus den hellenistisch-romischen Fisch- und Jagdszenen, an denen
bereits Bischof Nilus um 400 Argernis nahm. Ein ausgesprochen feindseliger Geist erhob
sich indes niemals gegen ein im ganzen toleriertes Zusammenwohnen von christlichem
Inhalt und harmlos antiken, dekorativ gewerteten Motiven. Das lag eben in der durchaus
unpolemischen, ja alles Problematische ausschlieRenden naiven Genrestimmung der helle-
nistischen Malerei, die von jeder geschichtlichen und weltanschaulichen Motivik bewuf3t
Abstand genommen hat.

Dies alles waren keine aufregenden Dinge, jedenfalls gering gegeniiber den grofRen
Auseinandersetzungen, die sich fur den frihchristlichen Kinstler des Mosaiks angesichts
der groRen Flachen und der dadurch entstehenden Fragen der Raumillusionen ergeben
mufBten. In mehr als einem Fall hat die hoRsche Reprasentation, die jetzt eine christ-
liche war, entscheidend eingegriffen, wie wir im einzelnen sehen werden.

Die Tradition im Werkstoff und besonders auch Werkarbeit war ja einfach und
hatte niemals Probleme. Was der pavimentarius vorbereitet und entwickelt hatte, war
virtuos und schon fur den Meister des Emblema mehr als selbstverstéandlich. Besser hatte
es auch das christliche Mosaik spater nicht schaffen kdnnen. Die Rezepte fir die besten
Mdértelmischungen vererbten und erhielten sich naturgemafR durch Jahrhunderte, ebenso
wie die erprobtesten handwerklichen Erfahrungen und Routinen. Wilpert stellt auf
Grund seiner Untersuchungen an den frihchristlichen Mosaiken dazu noch folgendes
fest: ,Der Méortel, der die rohe Ziegelmauerwand der christichen Mosaiken Uberzog,
zeigte an der mit einem Reibeisen abgeriebenen Oberflache die Konturen der Gegen-
stande und Figuren des Mosaiks, die mit dem Pinsel in Rotbraun aufgemalt waren. Auf
dieser sorgfaltig vorbereiteten Flache begann der Mosaist die Ausfilhrung seines Werkes.
Er trug den fir die Mosaikwirfelchen bestimmten Bindema&rtel in eineinhalb bis zwei
Zentimeter Tiefe auf, in einem scharf begrenzten Teil der obengenannten Rotbraun-
zeichnung, und zwar gerade soviel, als er an einem Tage bewaltigen konnte, vermerkte
sich darauf den Gang der Fugenfihrung und setzte dann in unmittelbarem Verfahren
die verschiedenen farbigen Wirfelchen der von der Skizze verlangten Skala ein. Uber
Nacht trocknete dieser Teil der Arbeit fest und hart, so daR er am nachsten Tag in der-
selben Weise weiterfahren konnte und so fort, bis das ganze Werk vollendet war.“ Die
Fugen®, d. h. die zwischen den einzelnen Wiirfelchen liegenden Md&rtellinien konnte man
breiter und enger fihren, machte sie teils bindig mit den Wirfelchen, teils — und das
war das Gewdhnliche — fihrte man sie nicht ganz bis zur Oberflache. Man lieR sie meist
in der Naturfarbe des Mortels. Wollte man ganz besondere Wirkungen, so bestrich man
sie und dann fast ausnahmslos mit Rot. Die Vorarbeit, die allem Mosaik vorausging, war
also nichts mehr und nichts weniger als ein Gemalde al fresco aufdie untere Mdrtelschicht.
Konnte man aus irgendeinem Grund nicht sofort an die sich daran schlieBende Arbeit
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der Ausfilhrung des Mosaikbelags auf diesem Fresko schreiten, so hatte man die Wande
wenigstens mit einem wenn vielleicht auch nur flichtig skizzierenden, grundierenden
(Fresko-) Gemalde bedeckt und konnte die notgedrungene Hinausschiebung eher ver-
schmerzen, als wenn die nackten Wande mit ihrem Rohverputz in die heiligen Raume
gestarrt hatten. Diesen Tatbestand kann man wiederholt an schadhaft gewordenen Mo-
saiken beobachten. Sehr deutlich zeigt dies z. B. die Szene des Opfers des Melchisedek in
der Basilika S. Maria Maggiore zu Rom, bei der man bereits auf der Abbildung des Mo-
saiks in Wilperts bekanntem Monumentalwerk (Tafel 8, 89) die auf dem Untermdrtel
laufende Spur der Grundierung genau erkennen kann.' Und Blanchet stellt fest, dall in
Ravenna anlaBlich von Restaurierungen auf dem Untermdrtel Reste von Malereien al
fresco gefunden worden seien, die einst dem Mosaiker als Spur fiir die Konturen und Farben
gedient haben. SchlieRlich bemerkt Marg. v. Berchem, die als erste die schon erwahnten
Mosaiken in der GroRBen Moschee zu Damaskus untersucht hat, dal die Konturen des
Mosaiks auf dem Untermértel noch heute deutlich erkennbar seien.

Das Mausoleum der Konstantina war von Anfang an nur als Grablege (Kirche
wurde es betrdchtlich spéater) beabsichtigt, allerdings fir eine Christin; es war kein offi-
zieller christlicher Bau. Daraus erklart sich sein Schmuck, der breite Auftrag antiker Illu -
stration, die zur christlichen Thematik nicht im Verhéaltnis blieb und auch diese sowohl
in den Nischenmosaiken wie in den Kuppelfeldern sehr beeinflult hat. Um so lber-
raschender mufd es wirken, dalR gleich in den ersten rein kirchlichen Bauten eine glatte
und Uberzeugende Auseinandersetzung stattgefunden hat, die vielleicht noch nicht ganz
organische Losung war, aber immerhin eine aufRerordentlich kluge Abwagung zwischen
Uberkommenem und grundséatzlich Neuem, ebenso wie eine kiinstlerisch klare und ein-
deutige Synthese. Das Bauwerk, in dem sich dieses Ergebnis erstmals zeigte, war die
Taufkapelle in Neapel, die man mit besten Griinden auf die Zeit um 360 ansetzt.
Aufden ersten Blick macht die Komposition und Motivik des Mosaikbestandes einen rein
christlichen Eindruck. Das dem antiken Formen- und Illustrationsschatz entnommene
Beiwerk, etwa ein Finftel des Gesamten will und kann sich als etwas Eigenes wohl sehen
lassen, ist aber organisch véllig eingeordnet. Seine Hauptaufgabe ist, die zu einer grof3en
Komposition vereinigten Kreise, Segmente, Felder moglichst sinnfallig, reich und ange-
nehm zu gliedern und zu umrahmen. Dies wird noch dadurch unterstrichen, daf die
Hintergrinde dieser antiken Muster in Gold gehalten sind, was bei deren breiten und
langen Flachen besonders deutlich in Sicht fallt. Dies vor allem in dem um den Mittel-
kreis der Kuppel, der das Monogramm Christi auf blauem Sterngrund enthéalt, laufenden
konzentrischen breiten Band und in den acht die Felder des Achtecks, in das der M ittel-
kreis Ubergeht, teilenden Fillungen. Dort sehen wir einen symmetrisch gehaltenen Kranz
von Vogeln, die ihre urspringliche Motivik aus dem Taubenmosaik nicht verleugnen
kénnen; hier aber begegnen wir jenen breiten Frichte- und Blattgewinden, die fir uns
alte Bekannte aus den pavimenta- und Emblemarahmungen und -teilungen sind. Aber
auch das FarbmafRige scheint plétzlich anders geworden zu sein, als wir aus dem Mau-
soleum in Erinnerung haben. Die Farben der Taufkapelle sind satter, leuchtender, voll-
wertiger und kontrastreicher. Das unbestimmte Rotbraun des Emblema- und damit
Mausoleumstils z. B. hat einem satten vollen Rot Platz gemacht, allerdings mehr bei
figurlichen Darstellungen. Und noch etwas scheint sich modifiziert zu haben, namlich die
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scharfere Hervorkehrung der Eigenart des opus tessellatum, die zwar ebenfalls Gppigere
Farben, aber in méglichst reicherVerwendung der Vierecks-tessellae mit deren parallelen
Fugenfuhrungen kennt. Das, alles zu allem addiert, ergibt den Schlu3, daR sich die christ-
liche Ausdeutung und Verwendung des Mosaiks viel starker von der Werkarbeit, dem
Kolorismus und Stil der spezifisch romischen Richtung des opus musivum leiten lieR. Das
groRte Interesse erregen natirlich die figurlichen Probleme. In Rasse, Typ, Haltung und
Gewandung sind es Romer, wie sie der Kiinstler tagtaglich aufder StraBe sah. Die Sama-
riterin, die in einem der acht Felder in der Taufkapelle zu Neapel dargestellt ist, erscheint
als wiurdige romische Matrone. Die Apostel haben den Typ von rédmischen Rittern und
Senatoren, wahrend die Wassertrager am Jakobsbrunnen in ihren grinen Tuniken wie
romische Sklaven wirken. Am meisten fallt, wie gesagt, die roémische gravitas, der feier-
liche Stil, die magistratisch ernste Haltung der in Rang, Heiligkeit und Verehrungs-
wirdigkeit Prominenten auf. Sie zieht sich gegentber allem, was im Daneben dargestellt
ist, sofort auf eine vornehme Zurickhaltung in den Farben zurick. Die Téne werden
stumpfer und gebrochener. Der Feser vermag dies an dem Apostel zu erkennen, der auf
Farbtafel | abgebildet ist. Vgl. auch die Abbildungen von den Mosaiken der Taufkapelle
und den Ubrigen frihchristlichen Mosaiken in Wilperts bekanntem Monumentalwerk.

Den vollen Sieg der leuchtend farbigen, auf die romische Tradition zurickgehenden
Konzeption bedeutet der auBerordentlich wertvolle Bestand der Mosaiken in der rémi-
schen Basilika Santa Maria Maggiore. Ihr hauptséchlicher Teil befindet sich auf den
Hochwanden des Mittelschiffs und stammt aus der Zeit des Papstes Fiberius (352—366),
wéahrend die anderen auf dem Triumphbogen von Papst Sixtus (432—440) veranlal3t
worden sind. Dal es sich hier wie dort um kunstlerisch und religios hochbedeutende Werke
handle, hatte man Jahrhunderte lang in dauerndem BewulBtsein. Aber eine genaue Kennt-
nis von dieser wichtigen Angelegenheit, sozusagen von Auge zu Auge, konnte man sich
nie recht verschaffen. Denn die Mosaiken sind in einer so schwindelnden Hdhe ange-
bracht, dalR eine genaue Betrachtung nur mit gefahrlichen Hilfsmitteln, Aufbauten auf
Traggeraten, Schwebekdrben usw. mdoglich war. Erst Joseph Wilpert hat sie in seinem
schon wiederholt erwahnten Prachtwerk endgultig der genauen Erkenntnis erschlossen.
Der auf 42 Felder berechnete Zyklus im Mittelschiff enthielt eine groe Anzahl von alt-
testamentlichen Szenen, die von dem Opfer des Melchisedech ihren Ausgang nehmen
und bis zur Schlacht Josuas, in der ,,Sonne und Mond stille standen”“, fihren (siehe
die Farbtafel 11).

M it diesen Werken ist der Vorgang und Charakter des antiken Mosaiks christiani-
siert. Alles, was das Emblema und das pavimentum geleistet hatten und Uberhaupt zu
leisten imstande waren, ist zu einem gemeinsamen neuen dritten Hauptstick Mosaik,
namlich dem christichen Mosaik zusammengeflossen. Der einseitige griechische Illusionis-
mus, diese Freude an der Darstellung irgendwelchen Motivs, selbst eines widerwartigen,
um seiner selbst willen, ist dem romischen Ethos gewichen und dieses dadurch in die
christliche Kunst eingegangen. Darum war es den christlichen Mosaikern ein Feichtes
oder fast Selbstverstandliches, dall sie den ganzen Inhalt der christlichen Weltanschau-
ung in ausschlieBlich romischem Gewand zur Darstellung brachten, ohne auch nur den
geringsten Versuch zu machen, etwas von dem herrschenden Zeitstil abzuziehen. Maria
ist in allen Szenen eine in prachtigstem Staat gekleidete romische Prinzessin. Ja die
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Braut des Moses steht bei ihrer Verméahlung im AuReren einer rémischen Prinzessin
kaum etwas nach. Moses und alle heilsgeschichtlich bedeutende Manner des Alten und
Neuen Testaments sind naturgem&afR mindestens Senatoren, biblische Kampfer mit der
gleichen Selbstverstandlichkeit rémische Legiondre. Manchmal deutete dies den tieferen
Sinn christlicher Anschauungen geradezu um. Denn der schlichte Charakter der Dinge
von Bethlehem und Nazareth vertrug sich nur sehr schwer mit den glanzvollen kénig-
lichen Attributen und Symbolen, an denen die Mosaiken von S. Maria Maggiore uber-
flieBen, und die bereits bei der Darstellung des gottlichen Kindes, das die fiirstliche tunica
und das pallium tragt, beginnen. Hier liegt nicht einfach ein ,natiirliches und bequemes
Schlipfen in das Zeitgewand“ vor, sondern eine viel tiefere und planmaRige Absicht: Der
Inhalt der ,neuen rémischen“, d. h. offiziell christlichen Religion sollte als ein in Wirk-
lichkeit kdnigliches, Uber die ehedem weltgeschichtliche GroRe des céasarischen Roms
hinausgehendes, hochstes Weltereignis dargetan werden. Nichts beweist dies mehr, als
die Darstellung der antiken Personifikation Roms, als sitzender goldener Gestalt, auf dem
Giebelfeld des Tempels, der denjerusalemischen Tempel darstellen soll (siehe bei Wilpert,
Tafel 57—60). Wilpert erklart dies fur eine ,Gelegenheit, die der Kinstler benitzt, um
seiner Vaterlandsliebe Ausdruck zu verleihen“. Die Absicht des Mosaikers, d. h. der
offiziellen Kirche — denn dieser brachte ja nicht seine, sondern die Vorlagen des Papstes
Liberius zur Ausfihrung — war, die weltpolitische Idee des, wie immer betont werden
mufR, nunmehr souverdanen und kaiserlich offiziellen Christentums darzustellen, die aus
der bisherigen Konstruktion des von Rom beherrschten orbis antiquus entstanden, jetzt
aber im Format entscheidend dariber hinausgewachsen war. Aus verschiedenen, in diesem
Zusammenhang unwesentlichen Grinden wird behauptet, die Vorlagen fir die Mosaiken
von S. Maria Maggiore seien eigentlich nicht spezifische Werkskizzen gewesen, sondern
eine Art Miniaturen fir eine Bibelillustration. Dies gehe schon aus der ganz unorganischen
Verbindung der reichen Goldsmaltenflachen mit den lUbrigen Farben hervor. Damit ist
gleich eines der neuen Probleme des christlichen Mosaiks in die kritische Beleuchtung
geriickt. Was bedeuten diese Goldhintergrinde, wenn sie kein unmittelbares Kunstvor-
haben sind, sondern erst hinterher in die Werkarbeit hinein komponiert wurden, als man
zur Ausfihrung schritt? Goldenen Grund, d. h. ein opus tessellatum mit Goldsmalten,
beobachteten wir bisher nur aufBindungen von christlichem Stoffund antik empfundenem
Dekor in einer organisch zusammenhadngenden Komposition. Der Goldgrund war in
einem solchen Fall dem Dekor und Beiwerk Vorbehalten, wahrend die christliche The-
matik blauen Grund hatte. Man hat Berechtigung zu der Annahme, dalR der goldene
Grund, von dem sich die antiken Motive: Frichte, Kranze, Blumenkorbe, Girlanden,
Tierszenen usw. abhoben, in den groRen Gemeinschaftsbauten des dritten Jahrhunderts
n. Chr. herrschende Sitte war und als Ganzes in das christliche Mosaik Ubernommen
wurde. Wo die genannte Kombination in Anwendung kam, war alles in fester Synthese
und darum ohne weiteres klar. Wo aber die christliche Thematik in solcher absoluten
AusschlieBlichkeit herrschte, wie in S. Maria Maggiore, da tirmt sich die Frage nach
dem seltsamen oder wenigstens seltsam empfundenen Grund zu Schwierigkeiten fur die
Erklarung! Diese kdnnen allerdings nicht entstehen, wenn wir uns dessen bewufR3t bleiben,
was wir wahrend der ganzen Entwicklung des Mosaiks beobachten konnten und muf3ten,
dalR namlich das Mosaik an Wand, Saulen, Gewodlben und ahnlichem nicht blo3 durch
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seine Zeichnung und Koloristik schlechthin wirken wollte, sondern Luxus, Reprasen-
tation, gehobener Lebens- und Kulturstandard war. Als esim Lauf der mittleren Kaiser-
zeit gelungen war, Goldsmalten herzustellen und dadurch die bisherigen Tdéne um
,,Gold“ zu vermehren, war Gold nicht etwa eine weitere Farbe, etwa der Verwandt-
schaft Gelb, sondern ein Uber allen Farben stehender und allen Farben gemeinsam zu-
gute kommender festlicher Ton. Sein strahlendes Feuer sollte alles verklaren und nur in
besonderen Fallen der reprasentativen Flebung wirklich firstlicher Galatrachten dienen.

Die Koloristik von S. Maria Maggiore war, wie schon erwahnt, hdochster Triumph
der malerischen Wirkung. Die einzelnen Farben haben ihre sattesten und leuchtendsten
Akzente. Es gibt da ein Grin, das in seinem gelblichen Vibrieren an die Pracht des ersten
Frihlingsgrins erinnert. Ebenso sind lebhaftes Vollrot, ein blitzendes Gelb, die herrlich-
sten Blau Rufer im Streit dieser blendenden Farbwettkdmpfe. Es steht so sehr alles auf
Farbe, dall der Mosaiker Gegenstande, die er in einer bestimmten Farbe begonnen hat,
plotzlich ganz unbegrindet in einer anderen weiterfihrt, bloB um einen faszinierenden
Farbeneffekt zu schaffen. Dieser Lebhaftigkeit im Farbbild entspricht die ungemein reiche
Bewegung in allen Szenen, die nur einigermaflen eine naturalistische Lebendigkeit oder
gar dramatische Aufgeregtheit (Schlachten, Pharaos Untergang im Roten Meer) ermdg-
lichen. Wo ist der ruhende optische Pol fiir diese reprasentative Feierlichkeit? Vielleicht
der traditionelle blaue Hintergrund? Blau ist ja selbst Mitstreiter! Hier konnte nur Gold
helfen, nicht ganz aus eigener Asthetik und zwingender Kraft der Uberzeugung, sondern
aus dem Gefuhl der Gewohnheit, das man mit dem goldenen Ton, der ruhigen Mani-
festation des Feierlichen verband. Kam noch dazu, daR die Mosaiken von S. Maria Mag-
giore dazu bestimmt, fast kbnnte man sagen verurteilt waren, aus aulRerordentlicher Héhe
herab wirksam zu sein, was auch nicht gerade die geeignetste Vorbedingung fiir glnstige
Sicht der Farben war. Wie verhalt sich nun die Angelegenheit um die nun einmal hinter-
her, aber aus offensichtlich starken Griinden gewahlte Idee der goldenen Griinde? Dafld
sie original sind und nicht erst hinterher, etwa bei Restaurierungen hinzukamen, sei nur
deswegen bemerkt, weil verschiedentlich derartige absurde Meinungen laut geworden sind.
Sie erfassen jeweils nur einen Teil der Gesamtflache. Einige und zwar hervorragend re-
prasentative Szenen, wie das Opfer des Melchisedech, das so wichtige Vorbild far die
Eucharistie, ferner die hdRsche Szene, wie die Pharaonentochter umgeben von ihrem
Gefolge die Vorfuhrung des jungen Moses entgegennimmt, die schon durch das reiche
Gold der Prachtgewander heraussticht, und auch die feierliche Verehelichung des Moses
haben das ausgebildete Schema: Der Goldgrund wird in betrachtlicher Hoéhe lineal
scharf Uber das ganze Feld gezogen und ebenso feierlich nach unten festgelegt, wo sechs
Querzeilen in gelbem opus tessellatum den Ubergang zum griilnen Rasen bilden. Auf
anderen Feldern sind die Goldflachen geringer, zum Teil nur schwache Streifen, mehr
der Horizontkontur folgend und mehr eingestreut als linear eingezogen. Gegenstande
aus der Natur, Baume, Tiere, insbesondere weidende Schafe haben stets mdglichst viel
Goldgrund, wohl eine spezifische Erinnerung an die antike Praxis des hierflur gltigen
Goldgrundes. Es darf aber schon hier angemerkt werden, daRR dies nicht etwa geschabh,
um die Naturfarbe, z. B. das Grin der BaAume, zu sichern. Denn deren Farbe war rem
malerischer Uberlegung anheimgestellt. Es durfte an Farbe gewdahlt werden, was gerade
zur erstrebten Kombination paflite. Bei der Darstellung der Schlacht von Raphidim zieht
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sich ein breiter welliger Goldstreifen ber das Gebirge des Hintergrundes. Dieser hat eine
topographische Aufgabe zu erfillen. Er soll die so bezeichnende Talsohle ausdeuten. Nur
ganz wenige Szenen, meistens die unteren, entbehren des Goldgrundes und geben dann
ein Bild, wie die Vorlagen des Papstes Liberius, denen der Mosaiker zu folgen hatte, ur-
springlich ausgesehen haben, als sie, fir die Bibelillustration bestimmt, noch nicht von
der Absicht eines Goldgrundes alteriert waren. Es entsteht naturgemaf sofort die Frage:
Warum ist nicht gleich der ganze Hintergrund mit Goldsmalten ausgefihrt worden?
Dazu héatte man Horizont, Landschaft, aber auch FulRboden ebenfalls in goldenem Ton
halten missen, d. h. praktisch auf dies alles verzichten. Dies ware dem malerischen Im -
pressionismus, Uberhaupt der ganzen Konzeption der Mosaiken zuwidergelaufen. So kam
der Mosaiker zu dem schon in friherer Zeit des Mosaikstils gelibten Ausweg, zwischen
realem und idealem Hintergrund in etwas zu scheiden. Zu den wichtigsten Notwendig-
keiten des realen Hintergrundes gehort vor allem das Firmament, das je nach seiner Be-
schaffenheit und seiner von der jeweiligen Landschaft bestimmten Kontur unerla3licher
Bestandteil der sich vor ihm abspielenden Szenen war; ebenso wichtig war dann der tat-
sachliche FuBboden, aufdem sich das Entscheidende tat. Diese beiden Sichten nach oben
und nach unten konnten alles fiir die jeweilige Szene charakteristische Ortliche véllig klar-
stellen. Das eigentliche Leben und Geschehen, vor allem der handelnde Mensch m it seinen
psychologischen, nach aul3en projizierten seelischen Kraften und Aktionen war zwischen
Uber- und Untergrund, also sozusagen in der Luft, und im nicht naher zu klarenden
idealen Raum. Dabei ist die Erinnerung an die neutralen Hintergrinde der pompe-
janischen Malereien al fresco und im Emblema wichtig. Man erinnere sich beispielsweise
nochmals des Vergil-Emblema. Dies alles ergab in seiner Gesamtheit fir die Mosaiken
in S. Maria Maggiore den in hochste Kraft und Feierlichkeit gehobenen Hintergrund in
Gold, vor dem sich die religiosen Begebenheiten und Geheimnisse in festlicher Gestimmt-
heit abwickelten, auf alle kinstlerischen Ausdrucksmittel wie Farben, Komposition,
Zeichnung jenen Uberirdischen Glanz streuend, der sich fir die Wohnung des Héchsten
und den Versammlungsort der Glaubigen ziemte. Von ihm strahlte ein verklarender
Schimmer, auch wenn die Mosaiken in kaum mehr unterscheidbarer Héhe ihre Wirkung
zu tun bestimmt waren. Ohne jeglichen Goldgrund ware auf solcher Distanz die vom
Mosaiker von vornherein erstrebte und durchaus real abschatzbare Wirkung nicht er-
reicht worden. Diese gesamten Erwéagungen allein dirften fir die Einfuhrung der Gold-
grinde entscheidend gewesen sein, als feststand, dalR die Vorlagen des Papstes Liberius
gleichzeitig fir eine Bibelillustration wie fir Hochschiffmosaiken benltzt werden sollten.
Die Bibelillustration brauchte keine irgendwie geartete Hilfsstellung von Goldton, der
Mosaiker aber hatte ihn unbedingt nétig aus Tradition, aus Gefuhl fir die reprasentative
Kraft des Mosaiks, aus der zwingenden Not, die Asthetik seiner Farben von so hohem
Standort aus zur Wirkung zu fiilhren — und darum fligte er die Goldgrinde ein, was wie
jede nachtragliche Einfigung etwas Unorganisches, Uneinheitliches und vereinzelt auch
Unstimmiges zur Folge hatte.

W ir haben das Problem dieser Goldgrinde aufden Hochschiffmosaiken von S. Maria
Maggiore deswegen so eingehend behandelt, weil es wie kaum etwas anderes in so hervor-
ragendem MaR darzutun vermag, dafl das Mosaik nicht eine einseitige Stilangelegenheit
ist, wie etwa Miniatur oder Goldschmiedekunst oder sonst etwas, sondern dalR es durch
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seinen erhabenen Zweck, Reprasentation hdchsten Formats zu sein, eine besondere,
d. h. selbstdndige Kunstangelegenheit mit eigenen Gesetzen ist, und dall diese nicht
immer mit den allgemeinen Stilentwicklungen der Zeit Ubereinzustimmen brauchen.

Der abstrakte Kunstwert der geschilderten Mosaiken wird sehr verschieden beurteilt,
zum Teil sehr streng und abfallig. Meines Erachtens ist er aus dem vielgliedrigen Zu-
sammenhang des Ganzen Uberhaupt nicht zu I6sen und nicht wie ein herausgeschalter Kern
in seinem Endwert abzuschatzen. Was in allererster Linie Uberzeugt und mitreil3t, ist der
frische, lebenswahre Drang, alles in vollstem FlufR und unmittelbarster Naturwahrheit zu
halten, die durch und durch glaubige Durchdrungenheit von dem hohen tUberirdischen
allegorischen und mystischen W ert des darzustellenden Ereignisses, fir die alle Wiedergabe
sowieso nur Stickwerk ist, fur den man den felsenfesten Glauben schlechthin hat oder
nicht hat. Aus dieser Kraft der Intuition desjeweiligen Ereignisses ware der Mosaiker von
S. Maria Maggiore ganz von selbst zum Impressionisten geworden, zum Schilderer der
ungeheuren Aktivitat des jeweiligen, fir den Christen in ihm stets grofen Augenblicks,
wenn nicht damals der Hang zum Impressionismus Uberhaupt schon im Zuge gewesen
wéare. Es ist geradezu meisterhaft und braucht keinen Vergleich mit den Werken heutiger
Malerei zu scheuen, wie der Meister unserer Mosaiken die Farben fir den Horizont, fur
das Freilicht, fir den Ather zu kombinieren versteht und sie dadurch zu den besten Inter-
preten der Handlung macht. Die in die Gesichter eingestreuten paar roten Smalten, die
auch sonstwie Fleischteile konturieren, lassen selbst fir die weiten Hdhenentfernungen
den bestrickenden Ausdruck der Gesichter erkennen und zeigen die psychologischen
Akzente, die sie jeweils versinnbilden sollen. Auch die scharfen Kontraste von schwarz
und weild far Pupille und Augapfel sind wie alles in der Auffassung des Mosaikers monu-
mental und fir Entfernung konzipiert. Wilpert halt esflur wichtig daraufhinzuweisen, dafid
die Meister der Mosaiken von S. Maria Maggiore keine Griechen gewesen seien. Denn
diese hatten immer signiert, wahrend die Mosaiken nirgends Spuren einer Signatur auf-
gewiesen hatten. Die Emblemakunst der pompejanischen Zeit ist sicher durchweg griechi-
sche Arbeit. Aber signiert ist nur eine einzige Arbeit. Die Meinung Wilperts dirfte aber
— wie sich des naheren zeigen wird — aus einem anderen wesentlicheren Grund richtig
sein. Wenn auch die griechische und rémische Eigenart, wie sie sich in der Kunst der
Kaiserzeit ausgepragt hat, gegen Beginn der legitimen christlichen Ara sich mehr und
mehr gendhert haben, so blieben doch die Gegenpole noch lange am Werk. Die griechische
Tradition z. B. sahen wir noch im Grabmal der Konstantina.

Schon die Komposition der Hochschiffmosaiken ist eine rein horizontale, bei der
sich Szene an Szene reiht. Ganz besonders aber ist dies auf den Mosaiken des Triumph-
bogens, dem Werk des Papstes Sixtus, der Fall, die eine rein zeilenméaRige ist, bei der sich
in arkadischer Form Szene an Szene reiht, wie auf der Papierzeile Wort an Wort. Auf
finf Zeilen ist der darzustellende Stoff der Mosaiken des Bogens aufgeteilt. Trotzdem die
Figuren lebensgroR sind, macht doch alles den gedrangten Eindruck, wie auf den ge-
nannten Saulen und antiken Triumphtoren, die ihre Zeilen bis in die hdéchsten Hbhen
weiterfihren ohne Ricksicht auf Sicht und Erkenntnisméglichkeit. Das Motiv der Mo-
saiken des Triumphbogens ist ein Ereignis héchster Aktualitat und Demonstration: Der
BeschluR des Konzils von Ephesus (431) gegen Nestorius und damit die Entscheidung fur
die Lehre, dalR Maria nicht bloR Mutter des historischen Menschen in Christus, sondern

30



wirklich Gottesgebarerin sei, hatte naturgemaf nicht nur lehrhaft dogmatische Bedeu-
tung, sondern war fir die spezifische Sicht des Mosaikers AnlaR reprasentativer Mani-
festation. Darum ist hier, im Gegensatz zu den Hochschiffmosaiken der Goldgrund gleich
von vornherein in die Vorlage konzipiert. Unter méachtigen Bogen (Motiv aus den Basi-
liken, Theatern usw.) stehen die handelnden Persdnlichkeiten vor dem Goldgrund; in der
aulReren Komposition an die Sarkophagwande erinnernd, die auch in Feierlichkeit spre-
chen wollten. DalR gerade hier Maria in allen &uleren Attributen als Kdénigin dar-
gestellt worden ist, mochte sich fir ein Thema besonders empfehlen, bei dem die ihr
bestrittene Wirde als Gottesgebarerin durch den Spruch des Konzils urbi et orbi be-
zeugt worden ist.

Die bisher betrachteten drei Hauptarten des ersten christlichen Mosaiks sind, wie
wir sahen, insgemein unmittelbare Fortsetzungen des antiken Mosaiks — unsere Begleiter
aus der Antike konnten dies nochmals in allen Einzelheiten bezeugen —, weisen aber unter
sich verschiedene kunstgeschichtliche Abstammungen und Reihen auf, die auch in der
Folgezeit sichtbar werden und darum genauer geklart, wie stets festgehalten werden
mussen. W ir haben beim Alexander-Emblema darauf hingewiesen, dall auler diesem
kein weiteres geschichtliches Motiv aus der alexandrinisch-hellenistischen Kunst Uber-
liefert und wohl auch tatsachlich keines geschaffen worden ist. Das groRe Feld der griechi-
schen Kunst war das Reich der Phantasie mit ihren wirklich unerschépflichen Anregungen
und Stoffen aus der Go6tter- und Sagenwelt, aus der Symbolik und Allegorik der Natur. Als
geschichtsahnliche Stoffe konnten héchstens die dramatischen Szenen aus den Heroen-
kdmpfen auf den Tempel- und Altarfriesen betrachtet werden und diese gaben fir die
viel realistischeren RO6mer Inspirationen zu den geschichtlichen Darstellungen auf den
Triumphboégen und groRBen Saulen wie der Trajanssdule. Diese aber waren die unmittel-
baren Vorgéange fiur die Darstellungen auf den Mosaiken von S. Maria Maggiore, denen
diese sogar in der eng gedrangten Zeilenkomposition folgten. Wenn wir aufdem Alexander-
Emblema auf die breite, rein horizontale, dicht massierte Komposition aufmerksam
machten, so ist diese mit der eben skizzierten Zeilenkomposition zwar aufs engste ver-
wandt. Aber die Zusammenhange sind nicht unmittelbar sondern mittelbar aus einer
dritten gemeinsamen Quelle geflossen, namlich den schon genannten Zeilenkompositionen
auf den hellenisch-hellenistischen Tempel- und Altarfriesen. Dem bereits erwdhnten fran-
zdsischen Mosaikschriftstellcr Blanchet ist aufgefallen, daR ,die Schlacht Josuas im Tal
Gabaon auf einer der Hochschiffmosaiken in S. Maria Maggiore an das Alexandermosaik
erinnert, obwohl man nicht annehmen kann, daR die Mosaisten des 5.Jahrhunderts das
hellenistische Mosaikemblema, das unter der Asche des Vesuv schlummerte, gekannt
haben“. Dieses Emblema war im antiken Italien sicher nicht die einzige Kopie des so be-
rihmten alexandrinischen Originalgemaldes. Aber wenn auch den Mosaiken von S. Maria
Maggiore keine derartige Kopie zu Gesicht gekommen sein sollte, so war ihnen deren Stil
und Geist aus der kaiserlichen Monumentalskulptur, an der sie tagtaglich voriibergingen, be-
kannt. Die Beobachtung Blanchets ist trotzdem richtig und ein klares Gefuhl fir die engen
Zusammenhange des naturalistisch dramatischen, impressionistischen Stils der Mosaiken
von S.Maria Maggiore mit der Kunst, die aufdie griechischen sakralen Plastiken und auf
die, in der griechischen Malereivielleicht gerade noch in dem Alexander-Emblema zum Aus-
druck gebrachte Stilistik zurtickgeht, in der rémischen historischen Plastik der Kaiserzeit
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aber ihre charakteristische Sprache gefunden hat. Betrachten wir nun diesem allem
gegeniber das Vergil-Emblema, so stehen wir vor einem ganz anderen stilistischen Wollen.
Die realistisch dramatische, bis ins Exaltierte gesteigerte Bewegung der historischen Werke
und besonders auch der Mosaiken in S. Maria Maggiore ist auf diesem Emblema einer
feierlichen Ruhe und monumentalen Stilistik gewichen, die natirlich nicht allein aus
dem Thema zu erklaren ist. Diese Beobachtung hat den bekannten Forscher der orien-
talischen Kunst, Swarzenski, zu der Feststellung veranlat, dal sich auf dem Gebiet der
Buchillustration am Ausgang der Antike eine groe Stilscheidung vollzogen habe und
zwar in eine mehr ideale, streng stilisierte und eine malerisch dramatische Richtung.
Diese Scheidung blieb durch das ganze Mittelalter und hat, wie ich in meinem ,Hand-
buch der Glasmalerei“ dargelegt habe, die Glasmalerei in ihrem ersten goldenen Zeitalter
des ii.—13. Jahrhunderts entscheidend beeinfluBt. Wie diese realistisch dramatische
Richtung der romischen historischen Skulptur bzw. der Mosaiken von S. Maria Maggiore
eine Auswirkung des Stils der griechischen Friesskulptur ist, so hat der streng zeichne-
rische Stil ebenfalls in der griechischen Kunst eine Wurzel, namlich in der Metopen-
gestaltung des griechischen Tempels. Auch hier war die Raumfrage ein derart festge-
legtes Verhéltnis, dall die Komposition und darum auch Stilistik entscheidend von ihr
beeinfluBt wurde. Im Gegensatz zum horizontalen Daseinsprinzip des Frieses herrschte
auf der Metope die Vertikale, was naturgemaf auf Bevorzugung personenarmster Dar-
stellungen drangte. Auch dafir hatte die kaiserliche und frihchristliche Kiinstlergeneration
gentgend Beobachtungsmaterial im Land (Agrigent, Selinunt usw.!) und die pompe-
janischen Wandgemalde geben hinreichend Beweise, wie dieses stilisierende vertikale
Element bereits in der frithen Periode der hellenistischen Malerei begriffen worden ist.
W ir weisen z. B. nur auf die mehr als klassische Ruhe des Motivs hin, das auf dem aus
Pompei stammenden Freskogemélde: Der verwundete Aneas auffallig ist. Dieses Thema
hatte zu einer realistisch dramatischen Darstellung geradezu aufreizen missen, wenn
eben nicht schon das Gegengewicht des statuarisch stilisierenden Elements am Werk ge-
wesen ware. Man vergleiche damit unsere Emblemaabbildungen der ,Komischen Szene
vom Theater* und der Philosophen. Sie zeigen wie grindlich sich der rémische Geist
bis zur Entstehung des Vergil-Emblema in die monumentale Strenge der vertikalen
Komposition und Stilistik gegentber der naturalistisch dramatischen Illusion versteift
hat. DaR dieser ,romische Geist® dem ,christlichen Geist* besonders nahegekommen
sein mufl3, ist verstandlich. Denn hatte es sonst noch etwas geben kénnen, mit dem man
die statuarische GroRRe der christlichen hoéchsten und allerhdchsten Gestalten: Christi,
Mariae, der Apostel, der Martyrer und Heiligen so Gberirdisch bedeutend hatte darstellen
kénnen wie die Errungenschaft dieser vertikalen, strengsten Stilisierung? Der Meister
von S. Ambrogio in Mailand hat in zwei seiner Heiligenmosaiken die letzten Konse-
guenzen gezogen: Die Gewandfalten dieser statuarischen vor das feierlichste Blau des
Hintergrundes gestellten Heiligen kennen nur noch Langsparallelen im opus tessellatum
bis auf ein paar lediglich notgedrungene Andeutungen der Ausbiegung des Armels.
Diese zwei kinstlerischen aus rassenpsychologischem, héchsten Weltanschauungs-
ernst entstandenen Konzeptionen wirken im &auf3eren Darstellungsstil durchaus als Gegen-
satze und sind darum bequeme Hilfsmittel einer kunsthistorischen Gliederung. Die innere
kinstlerische Inbrunst und insbesondere die verzehrende Glaubenskraft, von der die in
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beiden Richtungen schaffenden Meister gleichermaRBen erfiillt waren, haben hier wie
dort alles durchdrungen. Die feierliche statuarische Ruhe von S. Ambrogio, zu der be-
reits Neapel einen charakteristischen Vorgang darstellt, ist ebensowenig erstarrte Lang-
weile, wie die Bewegtheitin S. Maria Maggiore lediglich Freude am Impressionismus um
dessen selbst willen. Man braucht nur auf den kinstlerisch oft ganz ausgezeichneten
psychologischen Ausdruck in Aug’ und Gesicht vieler Mosaikfiguren zu schauen, der in
dieser Kunstgattung nicht gerade das Leichteste ist, um nachzufiuhlen, dal diese Worte
tatsdchliche Feststellungen sind.

Fir unsere geschichtliche Registrierung der Entwicklungsreihen des Mosaiks sind
diese kunstgeschichtlichen Zusammenhange wichtige Orientierungen. Die dritte Gruppe,
aufdie oben hingewiesen wurde, ist anldalich der Mosaiken im Grabmal der Konstantina
bereits geklart.

An den Kolorismus mit seinen lebhaften kontrastfreudigen Farben von S. Maria
Maggiore erinnert Gbrigens das einzige aus der Antike erhaltene Wandmosaik, das
den Gott Silvanus darstellt, aus Ostia stammt und heute in den papstlichen Sammlungen
aufbewahrt wird. Es dirfte Ende des dritten Jahrhunderts n. Chr. entstanden sein und
war auf die Wand einer eineinhalb Meter hohen Nische ausgelegt, deren Hintergrund
aus azurfarbenen Smalten besteht. Nogara macht eine sehr genaue Farbangabe: Der
Gott ist bartig und ganz in rémischer Tracht. Er hat einen aschgrauen breiten, mit einem
dunkelblauen Rand eingesdaumten Nimbus — weswegen das Mosaik falschlich als auch
christliches aufgefiihrt worden ist —, tragt die weiRe Armeltunika mit den beiden schmalen
Langs- und Querstreifen (angusti clavi) in leuchtendem Rot, griine Schuhe und einen
goldenen Mantel. Dieser einschichtige Silvanus kdnnte also gerade so gut wie in der
Nische von Ostia aufder Wand von S. Maria Maggiore erscheinen und die Abstammung
der dortigen Figuren von den, also gemeinsamen, Ahnen aller Welt dokumentieren.

In der Apsismuschel der Kirche S. Pudenziana in Rom ist ein Mosaik erhalten, das
zwar leider in einem groBen Teil spatere Restaurierungen aufweist, aber trotzdem von
auBerordentlicher Bedeutung ist. Denn es stellt in kompositioneller Beziehung die erste,
wenn man so sagen darf, raumliche GroBkonzeption des christlichen Mosaiks
dar. Wir kennen dazu keine Vorstufen. Sie steht einfach fertig da. Man ist natirlich ge-
neigt, auf die Antike zu verweisen, die sich auf dem Mosaik so stark zeige, dalR man
meinen kdnne, eine Szene im roémischen Senat sei fir die lebhaft naturgetreu gestalteten
Apostel rechts und links von dem auf kurulischem Stuhl préasidierenden Christus Modell
gestanden. Die Apostel hatten sowieso das romische Gewand mit angusti clavi, Pallium,
Mantel. Und die beiden in antikem Kostim und gestus nicht minder echten Matronen,
deren eine (Farbtafel 111) ein Meisterstiick der christlichen Mosaikkinstler ist, trigen auch
nicht dazu bei, den spezifisch romischen Charakter dieses Mosaiks zugunsten einer aus-
gesprochen christlichen Sicht geringer zu machen. Soviel steht zundchst einmal fest, dalR
in den Farben, die natirlich gleich wichtig sind wie die Zeichnung, die Meister von
S. Pudenziana unmittelbare Adepten der Mosaiker von S. Maria Maggiore bzw. der
gemeinsamen dritten Quelle sind. Die leuchtende Kraft der verschiedenen Gelb und Griin,
insbesondere die impressionistische Farbmischung fir das Freilicht des Horizonts wirden
dies allein schon erweisen. Fir die sehr reichlichen Hallen und den ganzen Bauschema-
tismus, der sich in breitem Band durch den Mittelring der Apsismuschel zieht und das
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Himmlische Jerusalem versinnbilden soll, lassen sich genug Anhaltspunkte auffihren.
Auch Einzelheiten, wie das machtige kostbare Gemmenkreuz, die Evangelistensymbole
haben klare Vorgdnge. Aber die Komposition ist doch eine derart eigene Raumkonzeption
und so ohne alle Vorbilder, dal man von einem véllig neuen Kompositionsgesetz rein
christlicher Intuition sprechen muf3: Es ist die parallele Symmetrie um eine alles ver-
ankernde Zentralachse. Gegen den oben genannten Hinweis auf die Ideen- und insbe-
sondere Stilverbindung der Apostel mit antiken Gestalten und speziell auf das Urbild,
das Philosophen-Emblema, ist natirlich nichts einzuwenden. Aber der Meister oder
besser der Bauherr von S. Pudenziana hat die liturgische Form der off3ziellen Gebets-
haltung mit weit ausgebreiteten Armen bzw. des Celebrans zwischen dem Aufgebot der
Diakone und ministri zum alles beherrschenden Symbol kinstlerischer Komposition
aufgestellt. Und da das Mosaik in den ersten Jahrhunderten der christlichen Kirche
ofzieller Verkinder alles Grundsétzlichen war, hei ihm die Aufgabe zu, dieses neue Grund-
gesetz in maoglichster reprasentativer Eindringlichkeit klar zu legen. Das gewaltige
Gemmenkreuz in seiner gewollt betonten Stellung zeigt dies ganz unmiBverstandlich. Die
Aufgliederung der Muschelkomposition in S. Pudenziana in drei konzentrische Quer-
flachen ist aulRerordentlich reich; sie mufRte von Anfang dazu auffordern, den Hintergrund
freier und lichter zu gestalten. Die dadurch angeregte Abwandlung der Kompositions-
form fur die Apsidennischen ist nun in der Tat aufJahrhunderte hinein das fuhrende
Element in den réomischen Kirchenneubauten, um das sich alle Uberlegung dreht. Die
Antike konnte ja gerade in diesem Punkt keinen Hilfsdienst leisten. Denn sie kam fast
nie in die beneidenswerte Lage, so unbehindert auf GroR zu komponieren. Und sie hatte
es wahrhaftig gekonnt. Was uns die Gunst der Zeit an Beispielen von GrofR3flachenge-
staltung in den rémischen Kirchen hinterlassen hat, beschrankt sich auf kaum ein halbes
Dutzend. Und auch da ist eigentlich nur das Apsismosaik von S. Cosma e Damiano, das
mit den Absichten von S. Pudenziana in eine Parallele gesetzt werden kann. M it diesem
hat es die lebhaft malerische Dramatik gemein, die sich in der Bewegung, dem eilenden
Schwung zeigt. In der Gesamtkomposition ist aber eine neue Gesinnung zu bemerken.
Die Enge der vollgedrangten Situation auf der Apsis von S. Pudenziana ist nach beiden
Seiten hin aufgelichtet: Es sind in San Cosma nur noch sieben Gestalten und alle anderen
Gegenstande, wie Bauten, Symbole sind sowieso verschwunden. Der freie, impressio-
nistisch gestaltete Raum kann nunmehr unbehindert seine Manifestation des himmlischen
Hintergrundes zum Ausdruck bringen. Die auf dem Apsismosaik von S. Cosma ange-
bahnte Raumgestaltung macht nach dieser Richtung immer wieder neue Versuche. Sie
sind im Stil des Figurlichen zwar nicht mehr dasselbe, insofern der impressionistische
Realismus durch den verwegenen Angriff des ravennatischen streng statuarischen Geistes
aufden Siden anWirkung verloren hat. Aber Rom geht es nach wie vor, ganz im Gegen-
satz zu Ravenna, um maoglichste Auflichtung des Hintergrundes, von dem es sich nicht
mit Unrecht den starkeren Raumillusionismus erwartete. Der Erfolg hat ihm recht ge-
geben. Die Zahl der vor dem Hintergrund handelnden Personen wird soweit als mdglich
beschrankt, kommt schlieRlich in San Agnese fuori le Mura bei dem Urbild des Systems,
der Dreizahl an (S. Agnes zwischen den zwei Papsten Onofrius und Symmachus). Der
Weg dieser Zielsetzung wurde den péapstlichen Bauherren und den von ihnen beschéftigten
Mosaikkinstlern nicht leicht gemacht. Einmal existierten, taglich sichtbar, groRe Erinne-
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rungen an anderes, namentlich in so autoritativen hochangesehenen Kirchen wie S. Maria
Maggiore. Sodann empfahl sich aus irgendeinem Grund, statt oder zugleich mit der
Apsismuschel den Triumphbogen mit Mosaiken zu schmiicken. So wurde fir den Bogen
der Kirche von S. Lorenzo fuorile Mura (577/99) das notige Motivmaterial von S. Maria
Maggiore erborgt: Die unteren Zwickel fallte man mit den Nachbildungen der Stadte
Jerusalem und Bethlehem. Zur Zeilenkomposition wagte man allerdings nicht zurick-
zukehren, gestaltete vielmehr im Sinne des neuen Flachenideals und stellte daher um
den auf der Weltkugel thronenden Christus rechts und links je drei Figuren, schnitt aber
gleichmaRig uber ihren Képfen mit einer alles nivellierenden Horizontalen die obere
Flucht glatt ab und brachte damit die Komposition um die so notwendige Entfaltung des
oberen Raumes. Ein letzter energischer Versuch der Selbstbehauptung der rémischen
Apsidenkomposition ist die Mosaikgestaltung in der Kirche S. Prassede (817/24)®. Das
Bild des zum Himmel auffahrenden Christus zwischen je drei Heiligen in der prachtigen
Raumweite des von dem Band mit den Schafen unterbauten, freien, imponierenden
Hintergrundes ist ein groBartiger kunstlerisch freier Atem. Um die Nische setzt sich die
Wand als Triumphbogenflache weiter. AuRBerdem besitzt die Kirche noch einen eigenen
Triumphbogen. Diese Fiille an ausniitzbarem Raum hat die Apsisdarstellung zum Aus-
gang eines weitest angelegten Planes des Himmlischen Jerusalem gemacht: Alle verfig-
baren Flachen sind daher mit Mosaiken belegt, die in streng stilisierter und gestaffelter
zeilenméaRiger Ordnung aufgestellte Engel, Patriarchen, Gberhaupt den himmlischen Hof-
staat enthalten, die nach dem Mittelpunkt der Apsismuschel dem auffahrenden Christus
ihre Anbetung entgegenbringen. In diesem Gesamtarrangement, das in seiner Farbigkeit
und der interessanten hierarchischen Gestaltung von grof3em, bleibenden Eindruck ist, hat
das christliche Mosaik Roms seinen Héhe- und Endpunkt erreicht. Der kinstlerisch so
beredte Mund der Metropole des Christentums schweigt auf lange Zeiten. Und als er
im zwdlften Jahrhundert sich wieder zu 6ffnen beginnt, hat er den eigenen Dialekt ver-
loren. Das Idiom, das er nunmehr spricht, ist unverfalschtes Byzantinisch (siehe S. 49).

M it dem Namen Ravenna verbindet die Welt den Inbegriffihrer Vorstellung von
Mosaik. Die heute in mystischer Einsamkeit traumende Stadt, die einst mit Rom an
weltgeschichtlichem Format rivalisiert hat, sah zurZeit ihrer weltgeschichtlichen Berufung
in ihren Mauern einen Glanz, einen Reichtum, einen Austausch von Kultur und Kunst,
der in vielem nicht minder zur Unsterblichkeit gelangte wie so manches, das die siegreich
gebliebene Nebenbuhlerin an der Tiber aufzuweisen hat. Das ist vor allem der heute
kaum glaubbare Schatz seiner Mosaiken; kaum glaubbar, daR sich auf einem so ver-
haltnismaRig kleinen Raum so unerhért Wertvolles erhalten hat.

In die Weltgeschichte trat das kleine Ravenna ein, als sich das im AusmafRl nicht mehr
Ubersehbare romische Imperium in zwei Héalften, eine 6stliche und eine westliche, teilte.
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Schon Kaiser Konstantin hatte seine Residenz von Rom nach Byzanz verlegt, das nach
ihm spater Konstantinopel = Konstantinstadt genannt wurde. Das allein schon beweist
die aulRerordentliche Bedeutung, die der Osten um die Wende der Antike hatte. Die west-
liche Halfte des Reiches war nach der Bliite des Augusteischen Zeitalters mehr und mehr
in die Verfallserscheinungen einer Ubersattigten Kultur verstrickt. Hatte das Christen-
tum als auBerordentliches Ferment nicht eine gewisse Erneuerung von innen heraus zur
Folge gehabt, dann hatte sich Rom wohl Gberhaupt nie mehr erholt und sein Untergang
unter Byzanz ware, wie der Karthagos unter Rom, nur noch die Frage von ein paar
kraftigen Schlagen vom Osten oder Norden her gewesen, und dazu vielleicht in einem
recht unschdnen Ende. Dazu kam, daf alle Vdlker des Ostens in jugendfrischer Volks-
kraft und, was in diesem Zusammenhang besonders in Betracht kommt, in jugendfrischem
Volkstum mit einer Fulle von eigenen nach jeder Richtung originellen kiunstlerischen
Motiven sich befanden, zur Zeit als Rom kulturmide und unschopferisch wurde. DalR es
also zu der an sich unabwendbaren Katastrophe nicht kam, die Welthauptstadt vielmehr
neuen Atem schopfen und zur Roma aeterna werden konnte, verdankt sie der ungeheuren
Anregung, die die Stadtvon der christlichen Weltanschauung und der Tatsache bekommen
hatte, dal deren Mittelpunkt und Oberhaupt in ihren Mauern war. Zeugen fur diese
auBerordentlichen Tatsachen sind, wenn wir uns auf unser engeres Gebiet beschranken,
die grandiosen Bliten, die das antike Mosaik durch die christlichen Impulse in den von
mir schon besprochenen Werken von S. Maria Maggiore usw. treiben konnte. Aber als
Herz dieser neuen Weltanschauung, dieses neuen Roms, muf3te es den Kreislauf der
geistigen und kinstlerischen Blutstrome von seinem Gesamtorganismus her durch sich
gehen lassen, um so mehr als der Schwerpunkt des christlichen Geisteslebens seine lebens-
volle Auswirkung im Osten hatte. M it dieser geistigen Bewegung ging aufdem Gebiet der
kiinstlerischen Dinge eine Entwicklung nebenher, die den alexandrinischen Hellenismus
immer mehr verdrangte und Antiochien in den Mittelpunkt zu schieben geeignet war.
Man weil3, welch groBe Rolle das syrische Element in der romischen Kaiserreihe und da-
mit in der kulturellen und kunstlerischen Mode Roms gespielt hat. Seit der Legitimitat
des Christentums war Antiochien dessen Vorort im Osten des Reiches. Es ist selbstver-
standlich, daR dieses Ubergewicht Antiochiens dazu angetan war, einen eigenen Zustrom
geistiger, kultureller, kiunstlerischer Ildeen und Motive aufzunehmen, zu verarbeiten und
Uberallhin wieder weiterzuleiten, was um so entscheidendere Folgen hatte, als der syrische
Boden fur derartiges schon immer sehr geeignet und fruchtbar war. Nicht nur dal3 dort
alles, was sich an Kunstim Imperium tat, das weiteste Echo fand — man denke in diesem
Zusammenhang speziell an die sich immer hdufenden Funde von antiken MosaikfuBbdden,
kostbaren Werken im Emblemastil wie altchristlichen Mosaiken. Es bildete sich, was das
Wichtigste ist, sehr frih ein eigener Stil, der dem alexandrisch-romischen Entwicklungs-
ergebnis Roms um die Wende der Antike in vielem sehr entgegengesetzt war. In Syrien
verstarkte sich die Geistesrichtung des Nahen Orients, die trotz der vielen unter sich
verschiedenen Vdlker eine einheitliche war, die sich natirlich in allen Ausdrucksmaoglich-
keiten, also auch der kunstlerischen, geltend machte. Denn was immer Armenien, die
Sassaniden, der Iran, Anatolien usw. an, urspringlichem Volkstum entsprungenen, kinstle-
rischen Ideen im Wege des Austausches Uber den alexandrischen &stlichen Weltverkehr
bringen und nehmen konnten, stammt aus derselben Seele des Ostlichen Menschen. Der
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aber sieht alles im Sinnbild, nicht im Realen, im Gesamten und nichtim Einzelnen. Form-
bildende Gegensatze sind ihm das gdéttliche Wesen und der Mensch als Kollektiv, der
Herrscher und die Masse. Darum die orientalische Urneigung, ein kinstlerisches M otiv
nie far sich allein zu stellen, sondern mdéglichst oft zu wiederholen, als Ausdruck des
raumlich und zeitlich wie auch menschenméaRig Unbegrenzten. Die dstlichen Webmuster
mit ihren Unendlichkeitswiederholungen sind ein charakteristischer Beleg dafiir. Auch die
Motive der Entwicklung des Weinstocks zur Reife, der vier Jahreszeiten, die den stets
gleichbleibenden Jahreswandel des Geschehens, also das Geschehen an sich symbolisieren,
stammten aus diesem 0Ostlichen Anschauungskreis. Ganz von selbst entsteht dadurch die
Notwendigkeit zu stilisieren und dem Naturalistischen die ldee, das Wesentliche gegen-
Uberzusetzen. Und diese stilistische Um- und Durchbildung vollzog sich im syrischen
Kunstraum. Hier geht die Stilisierung bis zu jener Strenge im kinstlerischen Ausdruck,
die dem gleicht, was man heraldischen Stil nennt. Kein Motiv bleibt in individualisieren-
der Begrenzung, sondern wird durch Dopplung mindestens zur kiinstlerischen Duplizitat,
und da dies um eine Mittelachse geschieht, zur Dreiheit. Der Hirsch z. B. ist, wenn er
Wasser trinkt, nicht allein. In der Mitte des Feldes der Darstellung steht vielmehr der
,Quell” in Form eines Brunnens. Von rechts und links ist je ein Hirsch gekommen und
trinkt, symmetrisch bis ins einzelne. Damit wird das allgemein Glltige, die im schein-
baren Einzelfall zum Ausdruck gebrachte Idee symbolisiert. Das alles geschieht aber nicht
in blutleerer Starrheit, sondern alles lebt, zeigt den Pulsschlag wirklichkeitsnaher kiinstle-
rischer Empfindung, wenigstens so lange, als die stilisierende Linie Syriens noch nicht in
die alles nivellierende, hieratisch unbeugsame Bindung von Byzanz geraten ist. Ein sehr
bezeichnendes Beispiel dafiir ist die Mosaikausstattung in der prachtigen Moschee
Kubbat as-Sachra in Jerusalem, die bereits oben erwdhnt worden ist. Als die Mo-
hammedaner den palastinensischen Boden erobert hatten und daran gingen, sich daselbst
bekenntnismafRig und kinstlerisch festzulegen, lie@ der Kalif Abdul-Malik (685—705)
den genannten Bau so demonstrativ und reprasentativ wie mdglich ausstatten, wozu, auch
nach seinem Empfinden, das Mosaik der geeignetste Herold war. Kiinstlerischen Dingen
gegeniber — auch bei entscheidenden weltanschaulichen Gegensatzen — tolerant, beauf-
tragte der Kalif syrische (christliche) Kiunstler mit der Ausfihrung. Woher sollte er sonst
etwas finden, was ihm eine Tradition zu garantieren vermochte? So entstand die wohl
bedeutsamste Mosaikarbeit der Zeit. Schon im Ausmafl zeigt sich das AuBerordentliche.
Denn rund eintausend Quadratmeter Flache sind zum Tréager dieser Mosaikpracht ge-
worden. Alles, die prachtigen, ungeheuer lebensvollen Pflanzenranken, sowie auch die tber
ihnen laufende scharf gepragte Schrift, in groRaufgefaltem Ornament (Figlrliches war
ja ausgeschlossen) sind grof3 in der Komposition, gro in der monumentalen Eigenart des
Farbmotivs, ein alles beherrschender Zweiklang von Blau und Grin auf Gold. AulRer
diesen Farben verfligt der Mosaiker Uber alle wichtigen anderen Téne und auch Silber-
smalten. Ein Blick auf die Tafel 23, aufder wir eine Probe zur Abbildung bringen, zeigt
sofort den hellenischen Urgrund des Stils. Aber dieser ist infolge der starken Vergeistigung
des dstlichen Menschen zu einer wundervollen Stilisierung geworden, die ebensoweit vom
westhellenistischen Realismus wie vom doktrindren Byzantinismus entfernt ist. Dieses
IneinanderflieBen der beiden Elemente macht das Wesentliche jener Bewegung in der
Kunstgeschichte der Gegenwart aus, das mit der kdmpferischen Problemstellung ,Rom
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oder Orient?“ ausgedriickt wird. Das geschieht in der durchaus richtigen Erkenntnis,
da der Einflul des Orients aufdie Kunst des Abendlandes viel starker und unmittelbarer
ist, als man zu erkennen gewohnt war, d. h. daR die bisher als schépferische Urkraft
betrachtete westlich antike Kunst ebenfalls im Orient verankert ist. Die Mosaiken in
der nur um weniges jingeren Moschee in Damaskus beweisen dies besonders ein-
dringlich. Ich habe auf Tafel 24 einen sehr interessanten Ausschnitt wiedergegeben. Be-
kanntlich finden sich im sogenannten vierten Stil der pompejanischen Wandgemalde
architektonische Szenen, in denen man das Walten eines landschaftlichen Urmotivs irgend-
wo in der hellenistischen Malerei erkennt. An diese pompejanischen Fresken erinnern die
Mosaiken der GroRen Moschee von Damaskus nicht nur im Motiv, sondern in der Kom -
position und einzelnem. Aber der Unterschied der stilistischen Sprache ist ungeheuer.
In Pompei starkste naturalistische Wirklichkeitskopie. Denn die raffinierten Konstruk-
tionen der grotesk Ubersteigerten schwindelnden Perspektiven sind den illusionistischen
szenischen Hintergriinden des hellenistischen Theaters entnommen, die in ihren Nach-
bildungen in den Gewd6lbemosaiken der Kuppel von St. Gregor in Saloniki, in der Ge-
burtskirche von Bethlehem, in S. Vitale von Ravenna das ,himmlische“ Reich symboli-
sieren sollen. In der Damaskusmoschee aber sind sie die Sinnbilder von dem, was zum
Wesen eines in die Landschaft gestellten Baues gehort.

In Kaiser Konstantin, der von Rom nach Byzanz wechselte, kam der Westen zum
Osten. Der Kaiser nahm von Rom an Kinstlern und darunter besonders Mosaikern mit,
was er brauchte, naturlich nicht die schlechtesten, und lie@ aulRerdem von den Kultur-
mittelpunkten seines neuen 6stlichen Reiches, von den o&stlichen Mittelmeerinseln und
-ufern kommen, was zur Verfigung stand. Der realistische Westen stieR dabei also auf
den geistigen Osten. Wéare nicht alles verloren, was Konstantin und seine unmittelbaren
Nachfolger bis Justinian I. in diesem ungeheuren kaiserlichen Leistungskampf geschaffen,
so hatten wir einen klaren Entwicklungsgang vor uns, der das dunkle W ort , byzantinisch*
und die Elemente klaren wiirde, aus denen sich die ,abendlandische Kunst des M ittel-
alters* aufbauen sollte, die sicher Uberwiegend Ergebnisse 6stlicher Weltanschauungs-
und Kunstelemente sind. In der Zielsetzung dieses Buches liegt es nicht, den Einzelheiten
dieser aus Vorderasien stammenden Urzellen nachzuspiren, sondern auf die charakte-
ristischen Auswirkungen in den fihrenden Werken des Mosaiks hinzuweisen. Jedenfalls
ist es mindestens ungenau und irreleitend, das grole Werk von Ravenna ,byzantinisch*”
zu nennen. Denn dieser Begriff ruft sofort die landlaufige Vorstellung von der hieratischen
Stilstrenge wach oder gar noch die mit ihm unzertrennliche Gedankenverbindung einer
in blutleerer Erstarrung festgefrorenen Konvention. Ravenna ist vielmehr der Treffpunkt
von zwei Konzeptionen, bei deren einen (westlichen) sich noch, deren anderen sich
schon etwas Eigenes tut. Oder besser: in Ravenna nahern sich die beiden Backen einer
Zange, deren untere gemeinsame Mitte Ausgangspunkt vom Orient ist, von dem sie sich
nach beiden Seiten hin gleichmaRig ihrem Ziele zu bewegen. Der groRe Bilderstreit des
Ostens im 8.Jahrhundert und der endgilltige Sieg der Bilderfreunde im 9.Jahrhundert,
m it dem Beginn der mazedonischen Kaiser in Konstantinopel, 6ffnen einem kiinstlerischen
Zeitalter die Tar, das man mit allem Recht als byzantinisch bezeichnen kann und das
nicht bloR fir den gesamten Osten verpflichtende Einheit der Anschauung geworden ist,
sondern den ganzen christlichen Westen unter seinen EinfluR gebracht hat. Wenn wir also
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auf die offenkundigen Bande hinweisen, die Ravenna mit Rom verbinden, so geschieht
dies mit der ausdricklichen Bemerkung, dal uns der ,hellenistisch-rémische” Westen wie
der daraus geformte ,christliche“ Westen eine gegebene Tatsache und daher ein fester
kiinstlerischer Begriff ist, dessen Entwicklung aus weiter zurtickliegenden Kunstelementen
und fortlaufenden Einwirkungen vom Osten her wohl als sicher anzunehmen ist, in diesem
Zusammenhang aber nicht zur Debatte steht.

Machtpolitisch war Ravenna seit 395 die Achse der Auseinandersetzungen, die auf
die Teilung des rémischen Imperiums in eine Ostliche und westliche Halfte folgen muf3ten.
Der erste Kaiser nach der Teilung, Honorius, residierte nicht mehr in Rom, sondern vom
Augenblick der Teilung an in Ravenna. Je mehr die machtméafRige Bedeutung des west-
romischen Reiches dem unvermeidlichen Ende zuneigte, desto heftiger waren die Augen
von dem immer mehr rivalisierenden und begehrlichen Ostrom auf das aufstrebende
Ravenna gerichtet. Odoaker, der Herulerfiirst, der im Jahre 476 den ,Westen“ endgiltig
zum Erléschen brachte und schon kurz darauf (492) von Theoderich wieder verdrangt
wurde, leitete also jene Absichten des Ostreiches auf den Westen ein, die unter dem ost-
romischen Kaiser Justinian |. endgiltig ihr Ziel erreichten. Tatséchlich herrschte also von
476—552 in Ravenna, dem offiziellen Mittelpunkt des westromischen Reiches, das Ger-
manentum der Heruler und dann der Ostgoten. M it dem Einzug Justinians in Ravennas
inzwischen auch kulturell fihrend gewordene Mauern trafen sich die genannten beiden
kinstlerischen Elemente bereits mitten auf der Bricke, die nun rasch vom o0stlichen
Partner GUberschritten wurde. Ravenna ist ab Mitte des 6. Jahrhunderts Provinzhauptstadt
fur den Westen. Zweihundert Jahre regierte daselbst im Namen der byzantinischen Kaiser
ein Exarch, d. h. ein kaiserlicher Statthalter. Das weitere ist verblassender Ruhm einer
einmaligen unerhorten Weltgeltung und in diesem Zusammenhang nicht mehr von
Interesse.

Die Blite dieser Weltgeltung, die in kulturell-kiinstlerischer Beziehung wiederum
durch die Sprache des Mosaiks zum Ausdruck gebracht wurde, beginnt mit dem Mau-
soleum der Galla Placidia, kaiserlicher Prinzessin von Ostrom. Es erinnert schon
durch die Tatsache an sich an ein anderes, uns schon bekanntes, Mausoleum: das der
Prinzessin Konstantina in Rom. Dieses aber steht an der Schwelle des Mosaiks in Rom,
und es ist naturgemaR von hdéchstem Reiz, die beiden so bedeutungsreichen Kunstdenk-
maler im Wettstreit miteinander zu betrachten. Denn ein Wettstreit ist es nach verschie-
denen Seiten: Wird auch in Ravenna alles mit dem von den Gewdlbemosaiken der Kon-
stantina (Tafel 11, 12) her bekannten Hellenismus beginnen? Wenn wir den ehrwiirdigen
Rundbau der Galla Placidia betreten, so gewahren wir ihn sofort und zwar gleich im
héchsten Teil des Baues, in der Kuppel. Diese ist ein prachtig funkelndes Himmelsge-
wolbe, in dessen Kulmination das uns aus Neapel bekannte groRe goldene Gemmenkreuz
schwebt, an der Peripherie von den Evangelistensymbolen flankiert und eingesdumt von
einem in seiner Farbkomposition einzigartig leuchtenden breiten Zierrand. Was uns,
wie gezeigt, im romischen Mausoleum infolge eines widrigen Geschickes vorenthalten ge-
blieben ist, das hat sich in Ravenna weitgehend erhalten, namlich der figirliche Teil des
Ausstattungsprogramms. Auf einem der unter der Kuppel befindlichen Halbkreisfelder
sehen wir die in starker auf3erer und innerlicher Bewegung belebten Apostel Petrus und
Paulus, den Blick nach dem Gemmenkreuz gerichtet. Zu diesem frischen, malerisch
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belebten Realismus sind zweifellos die Meister der Hochschiffmosaiken von S. Maria Mag-
giore sozusagen Pate gestanden. M it dem vom Taubenmosaik entlehnten Einschub am
Boden zwischen den zwei Aposteln ist sowieso jeder Zweifel an den urspringlichen Aus-
gangspunkten der Meister des Placidiamausoleums behoben. Ein noch drastischeres Bei-
spiel des auBerordentlich bewegten Realismus des Apostelmosaiks ist sein Gegenstick,
ein Motiv von ungewohnter, originellster Eindringlichkeit in Thema und Ausfuhrung: In
der Mitte des Feldes steht ein rechteckiger Rost, unter dem ein starkes Feuer prasselt. Aus
einem offen stehenden kastenartigen Schrank werden Schriften und die Namen ,,Marcvs
Lvcas Mattevs Joannes” sichtbar, die Evangelien, die also nach Art von Staatsakten
aufbewahrt sind. Von der rechten Seite her drangt ein romisch gekleideter Mann mit
Nimbus. Aufder rechten Schulter tragt er ein Kreuz, nicht etwa in Form eines Martyrer-
symbols, das groRR und als schwere Last dargestellt wird, sondern demonstrativ wie einen
dokumentarischen Ausweis. In der Linken aber halt er geringschatzig ein aufgeschlagenes
Buch. Die ganze Komposition und Haltung der Figur verrat, dalR der Dargestellte ge-
kommen ist, um das Buch, das, im Gegensatz zu den Heiligen Schriften im Schrank,
naturgemanR ein nicht-christliches ist, ins Feuer zu werfen, da nunmehr die Kraft und
Herrschaft des Kreuzes lUber das Heidentum angebrochen sei. Auch dieses Motiv steht in
unverkennbarer Verwandtschaft zu S. Maria Maggiore, nadherhin zu dem Inhalt der
Mosaiken des Triumphbogens. Dort ist es wie schon besprochen das Motiv des Sieges
der Rechtglaubigkeit Uber die (nestorianische) Irrlehre. Um diesen Gedanken in das
Mausoleum zu Ravenna lUbernehmen zu kénnen, stand nur ein sehr beschrankter Raum
zur Verfigung. Aber der geniigte. So plastisch und wahrhaft dramatisch, wie hier die Ver-
nichtung des heidnischen Schrifttums und der Sieg der in amtlichem Schrank liegenden,
demnach also nunmehr allein gultigen HI. Blcher des Christentums und Staates ge-
schildert ist, konnte nur durch einen Meister von Tradition, der im Stil von S. Maria
Maggiore grof3 geworden ist, geschehen. W ir wissen, da Honorius, der Bruder der Galla
Placidia und erster in Ravenna residierender Kaiser der Westhalfte des geteilten Reiches,
die sibyllinischen Blicher verbrennen lieR. Und ihr Neffe, Kaiser Theodosius Il., ordnete
auch fir den Osten die Verbrennung der christenentgegengesetzten Blicher an. Das war
im Jahre 448, zu Lebzeiten der Placidia, wohl genau zu der Zeit, da die Mosaiken der
Kuppel fallig wurden. Man wird kaum fehlgehen, wenn man in der Darstellung auf dem
Mosaik die Erfullung jener kaiserlichen Verordnungen symbolisiert sieht. Es ware zugleich
ein erneutes, besonders wertvolles Beispiel fir die dem Mosaik innewohnende repréasen-
tative Kraft, solche wichtigen Staatsakte zu manifestieren. Der autoritativ energische Auf-
tritt, mit dem der unverkennbar offizielle Herold des Christentums das heidnische Buch
zum Rost bringt, ist voll von dramatischem Impuls und von sozusagen hochpolitischer
Wichtigkeit®.

An dieses in seinem Motiv einzigartig interessante Mosaik reihen wir die Linette,
die Christus als Guten Hirten darstellt. Wir kennen die jahrhundertalte, helleni-
stische, auf iranische Motive zurlickgehende Mosaiktradition, die den sympathischen
jugendlichen Orpheus mit phrygischer Miitze in einsamer Landschaft darstellt, inmitten
aller moglichen Tiere, die gebannt Aug’ und Ohr auf ihn gerichtet halten. Der Geist,
der das Urbild geschaffen und immer lebendig sein lieR, war auch am Werk, als in
dem Mausoleum der Galla Placidia das wundervolle Mosaik des pastor bonus, des
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Guten Hirten, gestaltet wurde. Es macht durchaus den Eindruck, daR das antike
Orpheusmotiv an dem Mosaik des Guten Hirten geradezu alles: Komposition, land-
schaftlichen Aufbau, Stimmung, ja den Typus des Herrn selbst aufs entscheidendste be-
einflult hat.

Beim Vergleich zwischen dem aufTafel 8 abgebildeten Orpheusmosaik und der Dar-
stellung des pastor bonus mag die sehr gepradgte Symmetrie des letzteren vielleicht etwas
mehr an die Apsis von S. Pudenziana in Rom (Tafel 13) erinnern. Aber ist der jugend-
liche, bartlose Gute Hirte nicht ganz von der Art des lichten Sangers Orpheus und sind
die Schafe, die aufdie Stimme ihres Hirten lauschen, die sie kennen, nicht von der gleichen
wundervollen Spannung, wie die Tiere, die von den Klangen des Orpheus angelockt
wurden? Die aufBere Umrahmung mit dem Motiv des ,laufenden Hundes", das wir bei
den beiden weiblichen Gestalten in S. Sabina in Rom (Kirche und Synagoge) besonders
ausgepragt vorgefunden haben, des Maanderstabes und anderen verwandten Motiven,
ist uraltes dickstes pavimentum. — Uber die symbolische Felsgestaltung auf dem Mosaik
des Guten Hirten siehe S. 42.

Es mag auffallig erscheinen, dal wir die oben besprochene Szene mit dem Evan-
gelienschrein und Rost, die zahlreiche miRlungene Deutungsversuche hervorgerufen hat,
als rein reprasentatives Autodafe des antiken religiésen Schrifttums zugunsten der neuen
staatlichen, d. h. christlichen, in den Evangelien niedergelegten Weltanschauung erklart
und gleichzeitig der Feststellung Ausdruck verliehen haben, dalR deren ganzer Stil und
zahlreiche Einzelheiten, d. h. ausgesprochen reine Antike, nicht bloR geduldet wurden,
sondern die Herrschaft in der Hand behielten. Dies ist nur fiir jenen ein Widerspruch, der
die frihzeitige friedliche Entwicklung und Verschmelzung der antiken Kunst mit dem
christlichen Ausdruckswollen wéahrend der voroffiziellen Periode des Christentums nicht
gentugend wirdigt, vielmehr das frihchristliche Mosaik als eine plétzliche, durch nichts
vorbereitete Neuheit betrachtet. Fir eine solche Auffassung ist eine Szene im sogenannten
Baptisterium der Orthodoxen in Ravenna, in das wir hiermit die Schritte lenken,
geradezu fatal. Denn im obersten Teil der Kuppel begegnet unser Blick einer Darstellung
der Taufe Christi, die in jeder Beziehung sozusagen eine Beurkundung unserer Darlegun-
gen ist: Christus steht im Jordan, voéllig nackt, tragt zwar Bart, war aber urspringlich
unbartig, wie eine Kopie des Mosaiks im Baptisterium der Arianer zeigt. In dem FIlu3
sitzt ein mit Schilfszepter ausgestatteter Greis, der in der Linken das lUbliche Attribut der
guellwasserspendenden Urne tragt. Es ist also der FluBgott Jordanus. Ausgerechnet im
Tauffeld, in der offiziellen Weihestunde der neuen Weltanschauung ist die antike FIlu3-
gottsymbolik unbeanstandet zugelassen, genau vielleicht zu derselben Stunde, in der die
Meister des ebengenannten Autodafes im Mausoleum der Galla Placidia vom Gerlste
stiegen. Denn beide Werke sind (zwischen 448 und 450) fast gleichzeitig entstanden. Dald
unter solchen charakteristischen Vorzeichen alles andere: Ornament, Hintergrund, Ko-
loristik auch hier freien, in seiner malerischen illusionistischen Manier unbehinderten
antiken Geist atmet, ist selbstverstandlich. Noch Uber ein halbes Jahrhundert darnach,
in der Ara des Theoderich, findet der Schopfer des arianischen Baptisteriums nichts dar-
an, diese so einzigartige Taufszene vdllig zu Ubernehmen.
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Die charakteristische Figur des sehr jugendlichen, bartlosen, mit den Orpheusdar-
stellungen verwandten Christus ist schon immer Gegenstand ernsten Nachdenkens ge-
wesen. Wir tinden diesen Typus nicht nur auf dem genannten Hirtenmosaik, sondern im
ganzen Frihchristentum und auch in den von Theoderich veranlalBten Bauten von
S. Vitale und S. Apollinare Nuovo. Er geht also auf eine urchristliche Tradition von
groBem Gewicht zurick. Als verfeinerter Monotheismus hat die jidische Religion jegliche
bildliche Wiedergabe Gottes bei Todesstrafe verboten. Diese antifiglirliche Tendenz war
allen semitischen Kunstbetdtigungen gemein. Mohammed hatte dieselben Gedanken-
gange. Darum ist anzunehmen, dall die allerersten Christen auch nicht anders dachten.
Denn sie gingen ja aus jenen Anschauungskreisen hervor. Bei den ersten Vdlkern, d. h.
den groRBen Kulturvélkern des Ostens, mit denen sie in Ausiibung ihrer Berufung durch
Christus in Berihrung kamen, trafen sie auf verwandte Vorstellungen, das ist Uber-
irdisches nicht in figirlicher Form, sondern ,,im Bilde und Gleichnisse® zum Ausdruck
zu bringen. Die bei den vorderasiatischen Vélkern reich entwickelte Tiersymbolik und
Pflanzenallegorie hatte unerschépfliche Mdoéglichkeiten, alle auf den inneren Menschen
beziglichen moralischen und mystischen Werte auszudeuten, ohne irgendwelches figlr-
liches Darstellungsmittel sozusagen als Hilfsstellung beiziehen zu missen. Das sogenannte
apostolische Zeitalter des Christentums bewegte sich ganz bestimmt nur in diesem Ge-
dankenkreis. Von Christus hatten die Jinger wohl keinerlei diesbeziigliche Anweisungen
oder grundséatzliche Darlegungen bekommen. Als sie und ihre Nachfolger als Sendboten
der christlichen Lehre nach dem Westen auf Rom zu vorstieRen, fanden sie eine ihnen
ganz neue Vorstellungswelt. Uberall begegneten ihnen Zeus und Jupiter mit anderen
gottlichen und halbgdttlichen Statuen. Dadurch waren sie gendtigt, diesen Personifi-
kationen der antiken Theologie ihren Gott, den Schépfer der christlichen Religion, gegen-
Uberzustellen, und zwar, da sie nichts Eigenes hatten, mit einer Assoziation, die der an-
tiken Welt, die sie erobern wollten, verstandlich war und andererseits nicht als schwachliche
Konzession miRdeutet werden konnte. Kein Typ schien dazu mehr geeignet, als Orpheus,
derja in der christlichen Gnosis einen wichtigen Platz und so auRerordentlich vieles hatte,
was nach der dstlichen und darum auch christlichen Geistesrichtung war und daher un-
mittelbar symbolisch auf Christus und seine Lehre gedeutet werden konnte. Man brauchte
kaum etwas an diesem Tatbestand zu modifizieren. Denn der stimmungsmaRige Hinter-
grund war hier wie dort derselbe, namentlich wenn es sich um die spezifische Symboli-
sierung des Guten Hirten handelte. Aber man hatte aus dem gemeinsamen Osten noch
ein anderes viel tieferes Urmotiv zur Hand, das sich mit dem Ausgang aller religiosen Vor-
stellungen, der Paradiesesmystik, mischen lieR. Diese eigenartige Kombination ist der
Hintergrund so vieler romischer —und im Verfolg davon ravennatischer — Mosaikdarstel-
lungen in den Apsisnischen der fihrenden christlichen Basiliken. Der unterste Teil dieser
Apsidenbogen zeigteinen umlaufenden Kranz von aneinander gereihten Hiigel- bzw. Berg-
kuppen, die ihrer Spitze beraubt und in der Mitte durchgeschnitten erscheinen. Es ist
die stilisierte naturferne Darstellung und Begrenzung einer idealen Landschaft. Uber ihr
flieBen vier Gewdasser wie daraus hervorquellende Stréme (naturgemaf Sinnbilder fir die
vier Paradiesesflisse). Dartuber der weite Luftraum, der gegen den Scheitel der Nische in
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die stark impressionistische, von uns oft beredete Morgenwolke ausmindet. Also die
Symbolik far Erde, Wasser, Luft und Himmel, fir den Kosmos. Das hatten die ersten
Boten des neuen Glaubens in ihrer 6stlichen Heimat gesehen. Das brachten sie in
ihren neuen Wirkungskreis, in die Hauptstadt der Welt. M it dieser reichen Symbolik
konnten sie alles im Sinnbild ausdricken, was ihnen metaphysisch wichtig erschien.
Vor diese symbolische Staffage konnten sie ihre Martyrer stellen, als rémische Birger
natirlich. Denn dies waren sie bis zu und auch nach ihrer Annahme der neuen Welt-
anschauung. Nur einen muf3ten sie Uber diesen Kreis, den sie taglich im Modell und
in der Wirklichkeit vor sich hatten, erheben. Das war Christus, und fiur ihn hatten
sie, als sie ihn in menschlicher Gestalt darzustellen gendtigt waren, den denkbar besten
Typus in dem ebenso unverfanglichen, ihrer eigenen urheimatlichen Vorstellung wie
der Antike allgemein verstandlichen jugendlichen Orpheus. Erst der byzantinische Osten
des 6. Jahrhunderts stellte dieser jugendfrischen poesievollen Gestalt ein anderes Bild
gegeniiber, das aus hieratischen Uberlegungen hervorgegangen war, mit dem Ergebnis
des sehr gereiften und darum bartigen Christus. Siehe jenen Typus auch auf der Farb-
tafel 1V.

Ich muRte auf diese Zusammenhange etwas naher eingehen, weil sie unserem aus
dem Osten abstammungsmé&Rig gemeinsamen, arischen Empfinden besonders nahestehen.
Denn, wie wir eben darlegen konnten, ist das Mosaik der groRen fihrenden kirchlichen
und kaiserlichen Bauten zu Rom und Ravenna der einzige Kiinder und Mittler uralten,
d. h. aus der arischen Urheimat stammenden Vorstellungserbes, durch das die gemein-
samen ldeen der indogermanischen geistigen und kinstlerischen Krafte mit den gleich-
laufenden Motiven des Urchristentums dokumentiert und urbi et orbi dargelegt wurden.
Darum auch die begeisterte Hinneigung der in Ravenna sefRhaft gewordenen Ostgoten,
speziell ihres Fihrers Theoderich zu dem dort wie ein Wunder angestaunten Mosaik. Zu-
tiefst in der Urerinnerung Schlummerndes wurde dadurch in ihnen wach und verschmolz
sich mit der plétzlich geschauten Wirklichkeit. Theoderich lie sofort die Kirche S. Apol-
linare Nuovo mit allen nur verfigbaren Mitteln in reichstem Mosaikschmuck auslegen.
Und um diesen neustrahlenden Glanz Uber alles auszubreiten, stattete er seinen berihmten
Palast, ein Wunderwerk ostgotischer Baukunst, in gleicher Weise mit allem aus, was ihm
die erprobtesten Meister des Mosaiks an Grandiosem in Zeichnung und Material bieten
konnten. Und als er dies geschaffen hatte, lie er den fertigen Palast, wie eine dokumen-
tarische Angelegenheit, wiederum in Mosaik, in der Kirche S.Apollinare fur alle Zeiten
verewigen. So dankbar wir dem Geschick sind, daR es uns dieses Mosaik, das gerade uns
Deutsche besonders interessiert, bis heute erhalten hat, so bedauerlich ist eine andere
Sache: Auf einer Seite dieses Palastes, wie lbrigens auch auf seiner Kirche in Pavia,
lieR Theoderich sein Bild in Mosaik anbringen: ,,mire tessellis ornavit, dextera manu
lanceam tenens“: wundervoll mit Mosaikwurfelchen schmuckte er den Bau. Wenn der
ravennatische Chronist der ausdricklichen Erwédhnung fir wert erachtet: ,In der rechten
Hand hielt Theoderich die Lanze“, so ist dies ein deutliches Zeichen daflir, daR Theode-
rich dadurch in national gotischem Sinn sein Volkstum, seine Eigenart in Mosaik, dem
typischen Ausdrucksmittel fir Reprasentation, demonstrieren wollte. Die Lanze war das
charakteristische Symbol (Nationalwappen kdénnte man es nennen) der Germanen, soO
etwa wie das LiktorenbiUndel bei den Romern. Es ist klar, daR dieses Portrat Theoderichs
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nicht nur eine glanzende kiinstlerische Leistung war, sondern ein absolut treues, wenn auch
kiinstlerisch im Stil geschautes Portrat des Konigs, so wie wir auch Proben dieser
meisterhaften Kunst der ravennatischen Mosaisten in den Bildnissen Justinians, Theo-
doras, Maximians usw. besitzen. Theoderich® wird selbstverstandlich auch fir sein Por-
trat keine kleineren Mosaisten berufen haben. Das Bild war offenbar auf einer anderen
Seite des in S. Apollinare abgebildeten Palastes angebracht. Und das hat uns um diese
kostbare Hinterlassenschaft gebracht. Denn vom Palast selbst ist naturgemaf jede Spur
zugrunde gegangen (Tafel 16).

Theoderichs Initiative setzte sich in den zwei kirchlichen Bauten, die der ostgoti-
schen Periode in Ravenna angehdren, durch, so in der schon genannten Basilika S. Apol-
linare Nuovo und in der kleinen Taufkirche der Arianer, die, bekenntnismafig im
Gegensatz, der Ausstattung nach aber in inniger Beziehung zu der Taufkapelle der Ortho-
doxen, von ihm errichtet wurde. Zum Verstandnis sei beigefiigt, daR die Ostgoten wie
fast alle germanischen Stdmme des Ostens als Arianer in die Geschichte des christlichen
Abendlandes eingetreten sind. Theoderichs persoénliches Empfinden gehodrte durchaus
der Kunst des frithchristlichen Roms, obwohl er, vom Osten kommend, in Byzanz die dort
herrschende Richtung vor Augen gehabt hatte. Man kann daraus folgern, da3 die ost-
romischen Tatbestdnde aufdem Gebiet der Kunst noch keine nennenswerte Selbstandig-
keit aufwiesen, zu denen Theoderich zustimmend oder ablehnend hétte Stellung nehmen
kénnen. Da er trotz seines arianischen, zu dem bisher orthodoxen Ravenna in Widerspruch
stehenden Bekenntnisses sehr tolerant war, kann man annehmen, daB die fiir ihn tatigen
Meister des Mosaiks Orthodoxe waren. Aber genau so sicher steht fest, dal Theoderich
in seinen auBerordentlich regen Beziehungen zur Kunst und reprasentativen Pracht des
Mosaiks seine festen Absichten hatte, so daR wir die Zeit seiner Regierung mit Recht als
die Ara einer ,ostgotischen Bliite des Mosaiks* registrieren. Die engen Verkniip-
fungen zwischen den fiithrenden Mosaiken Roms und denen Ravennas entheben uns der
Notwendigkeit, im Rahmen der Grundsatze dieses Buches auf Einzelheiten einzugehen.

Um so wichtiger sind die weit bekannten kaiserlichen Reprasentationen in den Mo-
saiken von S. Vitale. Wir bringen vonihnen aufden Tafeln 17—20 einige Abbildungen, die
uns Kaiser Justinian und seine Gemahlin Theodora je in Mitte ihres Gefolges darstellen,
wie sie sehr kostbare Gaben, liturgische GefaRe und Goldschatze Uberreichen, die fur
einen an den Seiten angedeuteten Raum bestimmt sind. Es handelt sich also nicht etwa
um die Teilnahme an den Feierlichkeiten der Weihe von S. Vitale. Denn bei einer solchen
waren die flrstlichen Gaste naturgemaf innerhalb der Kirche und nicht etwa auf dem
Weg dahin gewesen. Diese wie Uberhaupt die Weihe von S. Vitale war nur der AnlalR
fur eine viel wichtigere Absicht des Kaisers. Die starke, in den Augen von Byzanz viel-
leicht Gberstarke Selbstbetonung Theoderichs auf politischem und religiosem Gebiete, die
in der damals Ublichen offiziellen Kunstsprache des Mosaiks aufden Wanden von A. Apol-
linare und den Theoderich-Paldasten in sehr bestimmmter und vielleicht prononzierter
Weise zum Ausdruck gebracht war, und die Byzanz zu Lebzeiten Theoderichs aus irgend-
einem Grunde hinnahm, sollte endlich von einem so kraftvollen und selbstdndigen Herr-
schertypus, wie esJustinian I. war, mit Hilfe der Kaisermosaiken eine vielleicht spate, aber
nicht minder demonstrative Antwort finden. Sie sollten zum Ausdruck bringen, woher
jetzt der Wind weht, und offiziell bekunden, daR die Autoritdt sowohl in politischer wie
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religioser Beziehung nunmehr festin den Handen des Kaisertums von Byzanz verankert sei.
Es ist schon immer aufgefallen, dall die aulBerordentlich prominent wiedergegebene Ge-
stalt aufder rechten Seite des Kaisers eine bewul3t groBe und feierliche Namensschrift ber
dem Haupte schweben hat. Maximianus, wie sie lautet, war besonderer Rat und Ver-
trauter Justinians und von ihm zum Bischofvon Ravenna erhoben worden. Er war wohl
letzte Ursache und Vermittler der symbolischen Kaisermosaiken. Wie sich das im einzelnen
verhalten mag: Jedenfalls sind diese Mosaiken Manifestierungen autoritdrer Machtfille
allergréRten Formats. Keine andere Kunstform, kein anderer Werkstoff hatte dies so
monumental und kiunstlerisch so bedeutsam aussprechen kénnen, wie gerade das Mosaik.
Man stelle sich die aus tausend Einzelreflexen schillernde Brillanz der unzéahligen Gold-
smalten auf dem Hintergrund vor, von denen jede einzelne ihre individuelles Leben
sprihende Strahlung in die Gesamtfliche sendet. Kaiser Justinian erbaute in Byzanz
einen Palast, der, wie der desTheoderich, als Bau und in Ausstattung mit reprasentativen
Mosaiken ein Wunderwerk war. Der zeitgendssische Geschichtsschreiber Justinians,
Prokop, einst Sekretar Beiisars, erzahlt uns, dall auf den Mosaiken des Justinianspalastes
,,die in Italien und Afrika eroberten Stadte, wie die Rickkehr des Generals und Siegers
Beiisar, begleitet von den Truppen und Kénigen der Goten und Vandalen, ganz im Stil
der romischen Triumphzige“ (und fugen wir bei—im Stil der Zeilenmosaiken von S. Ma-
ria Maggiore) dargestellt waren. Etwas Besonderes muf3 sich mit den Mosaiken zugetragen,
jedenfalls aufihnen ausgetragen haben, das auf Rivalitdten und Intrigen zwischen der
groRen Initiative Theoderichs und der spateren Reaktion Justinians hinweist. Prokop
benutztjede Gelegenheit, in gewichtiger Form von Mosaiken zu sprechen, wenn er Theode-
richs gedenkt. So weist er ausdricklich auf die schon genannten Theoderichportrats am
Giebel der Kirche von Pavia, an seinem Palast in Ravenna hin: Theoderich ,bedeckt mit
Helm, mit einer Lanze in der Rechten und einem groBen Schild in der Linken“.Ja, er
leiht einer Erzahlung seiner Zeit seine Feder: Auf dem rémischen Forum sei ein Bild
Theoderichs im Mosaik gestanden. Kurze Zeit vor dem Tode des Koénigs sei der Kopf
herausgebrochen. ,AchtJahre spater lI6ste sich die Brust, anscheinend um den Tod seines
Nachfolgers Athalarich anzukindigen. Ein weiterer Teil l6ste sich, als Amalasuntha zu-
grunde ging, und der Restwar vollends dahin, als die Goten aus Rom vertrieben wurden.”
Was immer als historischer Kern dieser Sage bleiben mag, auf alle Falle ist sie ein neuer
Beweis fir Theoderichs besondere Bevorzugung des Mosaiks als demonstrativen Deuters
seiner Herrscherabsichten. Es fallt natirlich auf, wie Prokop die einzelnen Mosaikange-
legenheiten Theoderichs, die er alle persénlich kannte, so Uberaus wichtig und ernst
nimmt. Als Staatsmann war er in der Lage, hinter der stolzen, kiinstlerisch so wertvollen
Fassade in die machtpolitischen Erwdgungen zu schauen, die den Kénig leiteten. Aus den
wenigen figurlichen Resten, die wir auf dem Palastabbild des Mosaiks von S. Apollinare
erkennen, schlieBen wir, dalR Theoderich inmitten seines reichen, im Prunke der National-
tracht gehaltenen ostgotischen Gefolges auf der Zentralwand seines Ravennapalastes in
grandioser Reprasentation dargestellt war. Und Justinians Kaisermosaiken von S. Vitale
beweisen das Weitere zu Ende. Denn die geschaute Pracht dieser Mosaiken wird zur Vi-
sion, wie ihr Gegenspiel, das Mosaikwerk Theoderichs, ausgesehen haben muf3, auf das
Justinian hiermit die Antwort gibt! Was ist an ihnen gerade fiir uns Deutsche zugrunde
gegangen, nachdem sie die erste ganz groRe Emanation frihgermanischen Empfindens

45



und kinstlerisch moglichen Ausdruckswollens sind! Selbst die trimmerhaften Spuren
jener Mosaiken sind noch nationales Heiligtum.

Justinian ist niemals in Ravenna gewesen. Daher sind seine Mosaiken auch keine im
Bilde festgehaltene Erinnerung an die Weihe von S. Vitale, sondern lediglich Demon-
stration. Fir das so unmittelbare und lebenswahre Portrat des Kaiserpaares und der be-
sonders wichtigen Chargen der Suiten mulR der ausfiihrende Mosaiker die Vorlagen aus
Byzanz bezogen oder selbst geholt haben, ganz abgesehen von dem hdéfischen Zeremoniell
der Gruppierung, den genau wiedergegebenen Hoftrachten — man betrachte nur das
Dreikdnigsmuster (nach dem Vorbild von S. Maria Maggiore in Rom), das an der unteren
Mantelborde der Kaiserin eingewoben war—, die nicht ohne genauesten Augenschein an O rt
und Stelle entstanden sein konnten. Es fallt dabei in erster Linie die Uberschlanke und die
im Verhéaltnis von Kopfund Rumpfvdllig unproportionierte Uberbetonung der Kdérper-
gestalt auf. Die schematische, wir wiirden sagen wie zum Photographieren hergerichtete
Haltung mag ja in Wirklichkeit eine neue Etikette gewesen sein, die das breitspurige
Stehen der Prominentesten, das sich bis zum enggeschlossenen Tritt der untersten Chargen
zurtckspurt, als hoéfische Vorschrift respektiert. Aber trotz dieser immerhin erklarbaren
Sonderheiten ist es doch ein neuer Geist, der hiermit auf die ,Bricke Ravenna zwischen
Ost und West" tritt. Selbstverstandlich wird dieser Geist mit dem alles, was man nicht
genauer klaren kann, zusammenfassenden Namen ,byzantinisch® charakterisiert. Nur
ein einziger und aus der Perspektive des Wirklichen erweisbarer Tatbestand rechtfertigt
den Ausdruck zu einem gewissen Teil. Das ist die aus dem Osten stammende, in strengem
Formalismus des Denkens und der Darstellung sich vollziehende Unterwirfigkeit unter
die gottgewollte Autoritdt des Herrschers. Dieser oberste Reprasentant und Trager der
absoluten Gewalt bedarf eines Gefolges, das nach Aufgaben und persdnlichen Qualitaten
in eine peinlichst genaue Schichtung aufgegliedert ist. Es ist wie der Trager der Gewalt,
Bestandteil des gottlichen Wollens, strenge Rangordnung in Verehrung und Zeremonie.
Aus diesem dem 0stlichen Menschen angeborenen Gefihl fir Autoritat und Rangordnung
bildete die sich immer mehr festigende Kaisermacht in Byzanz, ein aus Weltlich und
Geistlich gemischtes hofisches Rituell, das nicht wenig geeignet war, den Thron mit
himmlischem Glanz zu umstrahlen und dadurch zu stutzen. Das kam naturlich in der
verstandlichsten aller Sprachen, der Kunst zum Ausdruck. Wird das, was dies alles in sich
begreift, ,bzyantinisch® genannt, dann ist das Wort berechtigt. Eine eigene neu und
selbstandig orientierte Kunst, die der westlichen Entwicklung hatte gegenlbergestellt
werden kdnnen, hatte Justinian nicht, wenigstens noch nicht; er wollte und konnte auf
seinen Kaisermosaiken daher auch keine neue Kunst demonstrieren. Was an diesen ,neu*“
Vorkommen konnte und in Ravenna auch so empfunden werden muldte, ist lediglich der
Ausdruck des hoéfischen Zeremoniells, das in strenger Gliederung und Stilisierung aller-
dings schon sehr weit fortgeschritten war. In allem anderen war der ausfuhrende Mosaiker,
vor allem im Farbaufbau und in der kiinstlerischen Sprache an sich, véllig frei. Wenn die
unproportionierte Korperlange, namentlich auf der Mannerseite, als bewuf3ter byzan-
tinischer VorstoR gegen den im Westen noch immer herrschenden lllusionismus bezeichnet
wird, so ist zu erwidern, dal dies lediglich das offizielle Symbol dafiur ist, dal sich der
naivere Osten die Trager der Autoritat, die ,Hoch“gestellten durch Uberhdhung der
korperlichen Statur, tGUberhéht an autorativer Wirde vor- und darstellte. Natirlich hat
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die hieratische Uberlegung der nachfolgenden Jahrhunderte, die einen genau durch-
dachten, offiziellen Stil der Kunst mit allen positiven und negativen Vorzeichen zu schaffen
unternahm, sich dieser fur sie giinstigen Uberlieferungen bedient und etwas konstruktiv
geschaffen, was unmittelbares Empfinden der Vorzeit war. Dies ist, wenn man so will,
das zweite Gesicht des Begriffes byzantinisch, das die Blutezeit dieses Stils, mittelbar seit
Beginn der mazedonischen Kaiserreihe auszeichnet und das seine schdonste Ausstrahlung
nach Venedig und besonders in den prachtigen Mosaiken Siziliens gefunden hat.
Wirde die offizielle Paradestellung auf den Kaisermosaiken in Ravenna in ein ein-
faches ,RUhrt Euch* geldst, so fiele damit sofort so ziemlich alles ,Byzantinische“ ab und
als Rest bliebe etwas, was ebenso im Osten wie im Westen des Gesamtreiches hatte ent-
standen sein kénnen. Eines aber haben diese Mosaiken gebracht, fir das in dem gegen-
wartigen sehr beschrankten Bestand an erhaltenen Denkmalern keinerlei Vor- bzw. Ent-
wicklungsstufen vorhanden sind. Das ist die verbliffend kunstlerische El6he des reprasen-
tativen Mosaikportrats. Damit beginnt aber nicht Justinian die Reihe. An der Spitze steht
Theoderich. Und da Theoderichs kiinstlerische Eindriicke und Uberlegungen mindestens
ebenso stark von Rom wie etwa von Byzanz beeinfluRt waren, ist anzunehmen, dal3 auch
fur das Portrat in Mosaik von Rom her nicht minder starke Traditionen als etwa von
Byzanz gekommen sein dirften. Es ist auRerordentlich bedauerlich, dal3 sich aus der Zeit
von Konstantin dem GroRen bis Justinian |. von dem literarisch bezeugten reichen Schatz
ostrémischer, insbesondere hauptstadtischer Mosaiken so gut wie nichts erhalten hat. Und
was Rom betrifft, so ist auf diesem Gebiet das Virgilportrat (Tafel 7) das einzig wirk-
liche Geschehnis von Format. Es hat sich indes so viel an ,Charakterképfen“ und solchen
erhalten, in denen starkes portratistisches Leben zu beobachten ist (S. Cosma e Damiano !),
dal es nur eines entscheidenden AnstoRes bedurfte, um das aus irgendeiner Nachfrage
plotzlich aktuell gewordene Portrat in Mosaik sofort auf Niveau zu bringen. Und dieser
»LAnstoR*“ war das weltanschaulich ganz neue Autoritdtsempfinden, das in Theoderichs
Mosaiken in Ravenna seinen ersten Ausdruck gefunden hat. Die rdémischen Casaren, die
ihre Autoritat aus Gottheiten herleiteten, die man in den zahllosen Statuen der jeweils
modernen Typen (z. B. Jupiters, des syrischen Sonnengottes usw.) stets vor Augen hatte,
kleideten ihre oft sehr mangelhafte persdnliche Herrscherautoritat in die Zige solcher
Exponenten gottlicher Autoritdt. Das machte das Bedirfnis nach einem monumentalen
Eigenportrat natirlich gering. Die staatlich offizielle MiUnzportratistik, die nur der Minz-
hoheit diente, hat mit dem repréasentativ kiinstlerischen Portrat nichts zu tun. Die grof3en
Umwalzungen auf weltanschaulichem (Christentum) und weltpolitischem (Vdlkerwande-
rung) Gebiet schufen einen vollig neuen Autoritdtsbegriff. Dieser stellt den Herrscher als
Trager einer Machtvollkommenheit dar, die er nicht von dieser oder jener Gotterstatue,
sondern von jener hochsten Weltordnung hat, fir die es Uberhaupt keine bildliche Dar-
stellung gab. Das einzig Sinnenféllige war also die Person des Herrschers und speziell
dessen Gesicht. Es ist klar, dall mit diesem Autoritdtsbegriff das Portrat des Tréagers von
irgendwelcher anerkannten Autoritat einen ganz neuen Inhalt bekam. Die Kaisermo-
saiken von Ravenna lassen auf den ersten Blick erkennen, wie sich der Kreis jener, die
eine Autoritat zu vertreten hatten, gegen die Ubrigen scharf abschlof3, die nur Objekt
einer Autoritat sein konnten. Die ersteren haben Portrat und den breiten Tritt der Hoheit,
die anderen den Typus, den gedrangten Stand der ,Menge“. Portrat und in Rang und



Zeremoniell gestufte Korperstellung gehorten fir den neuen Autoritatsbegriff zusammen.
Theoderich ist der erste fir uns geschichtlich faBbare Vertreter dieses neuen Autoritats-
begriffes, den er nicht bloR durch seine Regierung in die Tat umsetzte, sondern den er
in der Kunst zu unverkennbarem Ausdruck brachte. Der spezifische Werkstoff flir diese
hoheitsmaligen Belange war das Mosaik. Diesem Werkstoff gab er einen Willen, den
autoritativen Willen, der das bildlich zum Ausdruck bringen sollte, was Inbegriff der
neuen Anschauung war. Theoderich hat so das autoritative und daher monumental-
stilisierte Portrat in Mosaik geschaffen und ihm gleich eine solche Bedeutung gegeben,
dafl Justinian und alle Herrscher mit gleichem Autoritatsbewuf3tsein ihm in dieser Auf-
fassung gefolgt sind. M it den Mosaiken Theoderichs ist leider auch sein Portrat zugrunde
gegangen®; aber aus den Justinianportrats kénnen wir uns ein Bild machen, wie diese
groRe Zeit des Mosaiks die Aufgabe des reprasentativen Portrats gelost hat. Das Portrat
hatja von vornherein schon, wenn es sich Uber die Zufalligkeit gréRtmaoglicher Naturtreue
erhebt, in sich den Ansatz zum Reprasentativen, zur Manifestierung des charakteristischen
Wesens seines Tragers. Es bedarf also einerseits nur der kinstlerischen Intuition wie der
zeichnerischen und werkméafRigen Meisterschaft, um jene Verbindung vom subjektiven
Schein der Naturtreue und der objektiven Vertiefung im Stilistischen zu schaffen, die als
Endresultat das reprasentative Portrat ergibt. Der Werkstoff des Mosaiks kommt dieser
monumentalen Art des Portrats ganz besonders entgegen. Die Kaisermosaiken in Ra-
venna zeigen den groBen Unterschied zwischen dem hoheitsméaRigen feierlichen Portrat
der Autoritativen und den nicht minder meisterhaft gepragten Typen. Unverkennbare
Portrats sind auf dem Mosaik Justinians der Kaiser mit den beiden Seitenfiguren rechts
und links; auf dem Mosaik der Kaiserin Theodora die linke mannliche Hochcharge und
die beiden Hofdamen rechts. Alles Ubrige sind Typen, die wohl einer grundsatzlichen
kiinstlerischen Festlegung untertan, im Ausdruck aber verschiedene Stimmungswerte sym-
bolisieren. Am weitesten in dieser Beziehung geht der Kiinstler bei Darstellung derjungen
Kokette in der auBersten rechten Ecke, die ihre Neugierde ins ,Publikum® zu schauen
so wenig unterdricken kann, daB sie die ganze Front und Zeremonie stort. Wo wéare dies
in jener Formstrenge und hieratischen Diktatur méglich gewesen, die man ,byzantisch*
nennt! ,Der Faltenwurfist abscheulich schematisch und geometrisch, seine Bewegungen
(bis auf die neugierige Ravennatin) steif und zeremoniell; alles kénnten wir mit Recht
tadeln, wenn nicht die trefflichen Kopfe waren. Die Portrats — wie sprechend und le-
bendig ! (Kurth.) Und wenn nun die ganze Umgebung Justinians plétzlich im Frack
da oben stinde! Wéaren dann etwa die heute selbstverstandlichen Bugelfalten fir spéatere
Betrachter einleuchtender und sympathischer — als dies fiir uns heute das Hofzeremoniell
der Ravennaten mit den offiziellen Falten ist, das damals Ausdruck hochster Feierlichkeit
war?! Einem Meister, dem solche Portrats und Individualtypen gelingen, wéare es wohl
ein leichtes gewesen, auch in der Faltengestaltung das Streben nach illusionistischer
Malerei zu erfillen und alles Starre aufzulésen!

In unseren obigen Ausfihrungen haben wir Ravenna als die Bricke zwischen West-
und Ostrom bezeichnet, auf der sich grundsaztliche Anschauungen und Stilelemente
westlichen bzw. dstlichen Mosaiks trafen, welch letztere man gemeinhin ,byzantinisch*®
nennt. Fuhrer auf dieser Bricke ist Theoderich. Der GroRe der Mosaiken im Mausoleum
der Galla Placidia, sowie dem orthodoxen Baptisterium, die er als glanzende Repréasen-
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tation der westlich romischen Orthodoxie und Kunst bewundernd vorfand, stellte Theode-
rich eine neue Reprasentation von gréRtem Ausmal entgegen. Diese hatte naturgemaf ein
anderes Format, dessen starkstes Symbol das ostromische festliche Zeremoniell mit be-
tonter monumentaler Portratpragung war. Daflur standen dem Koénig romische und
konstantinopolitanische Mosaiker erster Qualitat reichlich zur Verfigung. Vielleicht
kann man diese neuen Mosaikinhalte in der Darstellung des ostrémischen Zeremoniells,
das ihnen natirlich, vorgeschrieben war, einen Strich zu streng nennen ! In allem Ubrigen
aber genossen die Mosaiker bei dem Kénig volle Freiheit und nitzten sie zum gréften
Vorteil ihrer Mosaiken aus. Diese Freiheit aber stammte aus dem goldenen Paradies der
hellenisch-hellenistischen Traditionen, die im Westen noch etwas illusionistischer waren
als im Osten, wo sie sich mit den Anschauungen des 6stlichen Menschen, die damals in
Syrien ihre besondere Pragung bekamen, verbanden. Leider hat sich auch fir diese Zeit
in der Hauptstadt des oOstlichen Kunstgebietes, in Byzanz, nichts erhalten, was die Be-
hauptung einer ,eigenen byzantinischen“ Kunstform erledigen helfen dirfte. Aber im
weiteren Umkreis dieses Kunstraumes fanden und finden sich Denkmaler, die Zeugnis
von dem groBen Geschehen des Mosaiks in Justinians blihender Kunstperiode geben.
Das sind vor allem die héchst wertvollen Mosaiken in Nizda, dem Ort des ersten allge-
meinen Konzils der Ost- und Westkirchen im Jahre 325. Die schénste Gruppe von ihnen,
die Altarmosaiken, haben Anteil an dem kinstlerischen Geist und Glanz Justinians. lhre
Farben sind so frisch und lebhaft, als waren sie von S. Maria Maggiore Uber Ravenna
nach Nizda gewandert, um den weichen sympathischen Figuren einen mdglichst be-
strickenden Reiz zu verleihen, keinen ,byzantinischen“ natirlich! Nachdem diese
Mosaiken, die zwischen dem 5. und 6. Jahrhundert entstanden sind, ihr Zeugnis abgelegt,
sind sie leider fir immer verschittet worden. Tafel 22 ist ein Denkmal an sie. Sie zeigt
den Kopf einer symbolischen Figur, auf dem die malerische Schénheit deutlich als ein
Nachglanz des hellenischen Formideals zu erkennen ist. Mehr als alle anderen Gebiete
kiinstlerischer Betatigung genol3 das Mosaik jegliche Freiheit, von den hellenisch-helle-
nistischen Traditionen weitgehend Gebrauch zu machen. Eine gewisse selbstverstand-
liche Einschrankung bestand lediglich in der Verpflichtung, die offizielle Form fir Au-
toritat, die Rangordnung und das Zeremoniell zu respektieren. Denn das Mosaik wollte
ja nicht wie andere Dinge in der Kunst nur erfreuen und belehren, sondern hatte noch
die hdohere Aufgabe, die belehrende Macht selbst, die Autoritdt und Hoheit zu mani-
festieren. Dafll im Ursprungsland abgemessenster Rangordnung, im Osten, dieses Element
etwas starker zum Ausdruck kommt als im freieren Westen, hat dem 0stlichen Mosaik den
eine gewisse MiBachtung ausdriickenden Namen ,Byzantinisch® auch zu einer Zeit ange-
hangt, die mit Theoderichs groBen Mosaikschopfungen ihren Anfang nahm. Selbstver-
standlich blieb er auch an den an sich sehr sparlichen Mosaiken haften, die in Rom
wahrend jener Zeit entstanden waren, vor allem an den Arbeiten, die zu Beginn des
9. Jahrhunderts ,rémisches Mosaik“ zu einem neuen Begriff macht.

Um diese Zeit schiet nach ziemlicher Unfruchtbarkeit plotzlich eine Blite, viel-
leicht Nachblute des reprasentativen Mosaiks auf (siehe dariber auch S. 35), die in dem
Kunstwollen des bedeutenden Papstes Paschalis |I. den initiativen Mittelpunkt hat und
sich in drei groBen, ziemlich gleichzeitigen Aufgaben in den Kirchen S. Prassede, S. M aria
in Domnia und S. Cecilia auswirkte®. Man bezeichnet diese als ,Werke des Verfalls“.
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Dal dies Uberhaupt gedulRert werden konnte, zeigt, wie wenig der gewdhnlich dem Mo-
saik gegenliber eingenommene rein kunsthistorische Standpunkt in der Lage ist, die
Sonderstellung des Mosaiks zu begreifen und ihr Rechnung zu tragen. In Wirklichkeit sind
die Mosaiken in den genannten drei Kirchen nicht ,armselige Dekadenz”, sondern Héhe-
punkte einer geradezu glanzenden Monumentalitat und architektonisch wie repréasen-
tativ besonders wertvollen Ausdruckskraft. In ihnen ist, wenn man so sagen darf, der &st-
liche Mensch im Westen so ganz verstanden worden: Das einzelne ist nichts, wenn es
nicht in Beziehung zur Gesamtheit steht. Das Einzelblatt ist erst wichtig, wenn es Laub
ist, und dieses wird es nur durch die Beziehung zu seinem Tradger, zum Baum. Ganz be-
sonders gilt dies vom Menschen. Wichtig und fir die Darstellung tGberhaupt zulassig ist
er nur, wenn er als Glied einer bestimmten Gemeinschaft erkannt wird und zwar inner-
halb jener hoheitgewollten Rangordnung, die nun einmal au3er jeder Diskussion bleiben
muf3. Nichts kommt aufdem Gebiet der hdochsten christlichen Motivik dieser Idee so voll-
standig entgegen, wie die Symbolik des ,Himmlischen Jerusalems* mit seinen zahlreichen
Stufungen und Einordnungen in die Zentralachse allen Seins, des Godttlichen Wesens
selbst. Die menschliche Einzelerscheinung wird dadurch und dann zur gewaltigen lIdee,
wenn sie in der Menge der in Haltung usw. véllig gleichen einzelnen geschaut, wenn aus
der Vielheit die Einheit wird. Das war schon der Sinnjener frihchristlichen ,Prozessions-
darstellungen”, von denen wir in den ,weiblichen Heiligen“ in S. Apollinare Nuovo
kiinstlerisch wundervolle Beispiele (siehe Tafel 21), in den Prozessionen in S. Apollinare
in Classe monumental noch typisch gepragtere Reihen haben, jene ,trostlosen” Gestalten
(Kurth)! Das war auch die grofe Konzeption des Mosaikpapstes Paschalis: Monumentalitat
und Ausdruckskraft durch starkste Konzentration des Vielfaltigen zum Einheitlichen, des
Individuellen zum Typus. Hier ist es die hdochste Region des Geistigen, Religibsen — im
Mosaik unserer Tage, um dies vorwegzunehmen, die Welt der neuen Rhythmik in Arbeit
und Wehrkraft. Selbst jene die vom ,Verfall* der romischen Mosaiken (wo und wie sie
eigentlich ,verfallen” sein sollen, wird nicht naher dargelegt) reden, stellen fest: ,trotz
des Niederganges dieser Mosaiken ist der Blick aufihre Konzeption und Komposition

Uberwaltigend”.

\%

Was bleibt nun aber letztlich von dem Begriff ,Byzantinisch® ubrig?

M it der endglltigen Niederlage der Bilderstirmer im 9.Jahrhundert begann eine
besondere, grdRtenteils demonstrativ gemeinte Neublite der Bilderfreude. Diese mulite
von vornherein in ein System abgefangen werden, damit nicht neue MilBverstdndnisse
entstehen konnten. Das fiel mit einer Entwicklung zusammen, die das geistige Leben von
Byzanz in eine Unzahl von theologischen und wissenschaftlichen Schulen aufgespalten
hatte. Die unmittelbare Frihchristlichkeit, die aus dem Worte Gottes, aus den Heiligen
Schriften lebte, wurde in eine oft fast sophistische Systematik gegliedert. Soweit dieser
neue Geisteszustand in der Kunst seinen Niederschlag fand, nennt man ihn das Zeitalter
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des ,mittelbyzantinischen® Stils. Die ihm vorausgehende erste Periode ware nach
dieser Einteilung identisch mit der von uns bereits besprochenen Zeit von Ravenna bis
zum Bilderstreit, was, wie wir gezeigt, auf das Mosaik keinen Bezug hat. Die besonderen
Kenner dieser mittelbyzantinischen Periode (Diez, Diehl, Demus, v. Berchem) knupfen sie
an die Grundanschauungen der groRen 6stlichen, indogermanischen Komplexe der irani-
schen, indischen volksmaBRigen Kunstemphndungen, insbesondere an den Mazdaismus
an. Diese seien die Grundlage des ,hieratischen“ Stils, der das Wesen der mittelbyzan-
tinischen Kunst ausmache. Die Zusammenhange sind unbestreitbar. Fir unseren Zu-
sammenhang aber ist die hieratische Ausgangstellung der mittelbyzantinischen Kunst
eine gegebene Tatsache. Der Unterschied gegen die unmittelbare Vorzeit ist erheblich:
Der hellenistische Realismus, Uberhaupt die tatsachliche Wirklichkeit, soll durch eine in
streng wissenschaftlichem Denken geschaffene rein geistige Wirklichkeit ersetzt werden.
Alles ist in magischer Beziehung unter und auf einander: Der Raum und Hintergrund
wird allmahlich aller sinnfalligen Individualitat entkleidet und zum ,Leeren“ destilliert.
Die Figuren stehen meist frontal oder hdngen, da man manchmal gar nicht erkennen
kann, ob und wo sie stehen, in einem Vakuum des Unendlichen. In dem, was in den
kirchlichen Bauwerken zur Darstellung kommt, herrscht genaueste An- und Rangordnung,
die den architektonisch wichtigsten Baugliedern auch die theologisch und ikonographisch
wichtigsten Motive anweist: In der Kuppel muf3 das Wichtigste, Christus, seinen Platz
haben, aber nicht mehr in einer menschennahen Form oder gar in der jugendlichen,
orpheusartigen Unmittelbarkeit, sondern als Ausdruck des grofen christlichen Welthnales,
als Pantokrator, Herrscher des Alls, in dessen unerhort ernstem und manchmal fast schon
fruchtbarem Ausdruck das Weltgericht seine drohenden Schatten vorauswirft. Maria ist
in der Apsis; die Vorbilder des Abendmahles, wie Melchisedek u. a., sind dem Raum um
den Altar Vorbehalten. Die 0stliche Form des Kirchenbaues, das Zentralgewélbe be-
glnstigte diese strenge Aufteilung aufBerordentlich. In der Darstellung des einzelnen
werden als weitere besondere ,Byzantinismen“ gekennzeichnet: Die oft sehr lebensarme
GleichmaRigkeit der Gesichter, die Uberschlanke hagere Zeichnung des Korpers, die von
einer naturwahren Anatomie kaum mehr etwas versplren la3t, die wenig sympathische
und aufdringliche Sprache der Gewandfalten usw. DaR dies nicht Verfallerscheinungen
sind, die ihr Los in stummem Fatalismus ertragen, vielmehr etwas sprechen, ja laut hinaus-
rufen wollen, ist selbstverstandlich. Die Linie der Falte ist wie die Symbolik der Zahlen,
eine magische Geheimsprache fir Rang, Wirde und Zeremonie, Etikette. Trieb dies schon
den HofJustinians, der doch der alten Natlrlichkeit um Jahrhunderte naherstand, als
die Konvention des 9. Jahrhunderts, so darf man sich an der viel miBverstandenen Falten-
symbolik der mittelbyzantinischen Kunst um so weniger stoRen, als sie im Gottesdienst,
in Liturgie und Hofzeremonie taglich Wirklichkeit war. Es ist durchaus richtig, dall auf
verschiedenen Kunstgeschehnissen, auch auf Mosaiken, die Falten ein derart verschnor-
keltes und unangenehmes Barock zeigen, da® man sie unmadéglich als Ausdruck irgendeiner
Wi irklichkeit ansehen kann. Sie sind in den groRen Mosaikzusammenhangen von Torcello
und S. Marco in Venedig eine zunachst befremdliche Tatsache und erinnern an die
Federfihrung in der Buchillustration. Andere Mosaiken sind dafiir um so eindringlichere
Beispiele der strengeren LinienfiUhrung. Das sind insbesondere die Standardwerke der
Periode, die Mosaiken in St. Lukas in Phokis und die in Daphni, in dem uralten Kunst-
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raum von Delphi. Sie tragen das weisere ruhigere Ebenmaf, soweit es dem byzantinischen
Stil Uberhaupt maoglich ist. Es sind also auch in diesem mittelbyzantinischen Stil dieselben
zwei verschiedenen Richtungen einer mehr zeichnerisch monumentaleren und einer mehr
dramatisch-illusionistischen, denen wir bereits am Ausgang der Antike begegnet sind. Sie
setzen sich spater in der Glasmalerei des Mittelalters fort. In meinem ,Handbuch der
Glasmalerei® habe ich sie byzantinisch | bzw. Il genannt.

Was ist nun der Sinn des Mosaiks der mittelbyzantinischen Periode? Zunéachst eine
neue und eindringliche Art von Reprasentation, die nicht mehr allein durch ihren Stil,
den Glanz und die Kraft ihres Werkstoffs demonstriert, sondern Gber alle Zufalligkeiten
der Raumzuweisung hinausgreift. Der Raum in seiner Totalitdt wird ihr nunmehr tUber-
wiesen zur grandiosen Gesamtreprasentation, einer Baugesinnung von héchster Vollendung.
Bei diesem Ausdruck einer groBen Idee geht es nicht an, den ausfiihrenden Kinstlern auf
die stilistischen Finger zu sehen, Falten zu kritisieren, an Einzelheiten zu haften. Wichtig ist
dagegen, namentlich in unserem Zusammenhang, die entscheidende Synthese zu fihlen.
Die Frage kann nur sein: Ist das dem Gesamtwerk zugrunde liegende groRe Wollen einer
Persdnlichkeit von Autoritat in der Darstellung gelungen? Was S. Lukas® betrifft, so treten
wir in eine Kirche, die von einem Firsten (dem byzantinischen Kaiser Romanos IIl., ge-
storben 963) als Grablege gebaut worden ist. Unser FulR geht auf Porphyr und Jaspis.
Unser Auge trifft auf die Pracht des griechischen Marmors der Wande. Uber alles aber
ergieRt sich der farbige Glanz der beziehungsreichen Mosaiken. Daphni ist womdglich
noch gewaltiger, reif in allem, klarend, mitreiRend. Uberall blickt durch, daR sich male-
rische Schonheit stets dort eingeschlichen hat, wo sie nicht zu stéren und darum verdrangt
zu werden Gefahr lief. Im Farbakkord, der auf dem leuchtenden Gold des Hintergrundes
stets festlich wirkte, sollte zwar der reifere und strengere Charakter dunklerer Ténung
den Stil der Zeit reprasentieren. Aber es gelang nirgends, die jugendfrische Leuchtkraft
der ungebrochen lebhaften Unmittelbarkeit ganz auszuschlieBen. Ein Beispiel dieser
Ordnung in der mosaikméaRigen Raumgliederung siehe auch auf den Tafeln 48, 49.

Vor einigen Jahren ist es dem Englander Whittemore geglickt, im Narthex (Vor-
halle) der Hagia Sophia, des weltberihmten Mittelpunktes des byzantinischen Kunst-
raums, unter mohammedanischer Tinche, zwei halbkreisférmige Mosaiken blozulegen.
Damit sind der Erkenntnis jener wichtigen Zeit, in der sie entstanden sind, zwei Werke
von hochster Bedeutung zurickgegeben worden. Sie sind die Exponenten der offiziellen
Kunst und Reprasentation in Mosaik, die nach dem Willen der byzantinischen Kaiser
bestimmt waren, neben ihrer engeren Aufgabe fur die Hagia Sophia, das in der Haupt-
stadt durch Meisterhand vorgebildete Werk fir das ganze Gebiet richtunggebend zu
machen®. Die beiden Werke bezeugen in der Tat die gréRte Reife und Schdnheit des sog.
mittelbyzantinischen Mosaiks. Auch in der Abbildung (Tafel 26, 27) zeigen sie, wie der
vornehme edle hellenische Geist in hieratisch-héfischer (byzantinischer) Umklammerung
lebendig ist, und wie man alles Recht hat, diese Zeit das Goldene Zeitalter des Ostlichen
(byzantinischen) Mosaiks zu nennen, das vom Werk Ravennas vorbereitet worden ist.



Vi

Noch einmal, bevor das Mosaik in die Ateliers der Tafelmaler der Renaissance ab-
gleitet, wird es eine Angelegenheit der Germanen, entsteht eine groRe Parallele zu dem
Werk Theoderichs d. Gr. Es handelt sich um die Normannen. Im 11.Jahrhundert er-
schienen sie meteorartig in Sizilien und wurden innerhalb von nicht ganz einem Jahr-
hundert aus Eroberern zu Kdnigen. Diesen kriegserfahrenen Kampfern und Feldherrn
war es nicht schwer geworden, ihre Sieges- und Kénigsfahne auf der Zitadelle von Pa-
lermo zu hissen. Aber in kulturellen Dingen schien die Sache etwas schwieriger und heikler.
Denn der Boden, aufdem sie zu herrschen sich anschickten, war uralter Bezirk der Musen
aller Gattungen und mit Denkmalern lateinischer, arabischer und byzantinischer Kultur
reich besat. M it scharfem Blick hatten die Normannenfiirsten, insbesondere Kdnig Ro-
ger Il. und Wilhelm Il. erkannt, daB das Mosaik die kdnigliche Kunst war, mit der man
eine gewollt reprasentative Herrscherperiode in monumentalster Form einleiten und fest-
legen konnte. Ohne Zégern ging Roger ans Werk. Im Jahre 1132 begann er die auf die
Sarazenen zuriickgehende Zitadelle Palermos zum Palazzo reale, einem wahrhaft
koéniglichen Palast auszubauen, und genau nach dem Vorgang Theoderichs, als hatte
Roger ihn gekannt und sich zum Beispiel genommen, war das Mosaik sein Herold, und
zwar ebensoin kirchlicherwie profaner Prunkausstattung. Wie S.Apollinare Nuovo, die Hof-
kirche Theoderichs, mit einem selten vollstandigen und unerhért prachtvollen Mosaik-
schmuck ausgelegt war, so darf Rogers Cappella Palatina, die er in seinen Palazzo ein-
baute, als schdonste SchloRkapelle der Welt bezeichnet werden, ist lbrigens als solche tat-
séchlich seit den Tagen der Entstehung gepriesen worden. Der Stil, in dem sie von Roger
erbaut wurde, der Vorgefundenes mit eigen Gewolltem mischte, wird normannisch-ara-
bisch genannt. Das Innere, der Glanz, der von dem Marmor der Cosmatenbdéden, von
den Saulen und dem reichen Gold der Mosaikhintergrinde strahlt, ist von geradezu orien-
talischer, phantastischer Pracht. Insbesondere der Chor enthalt Mosaiken die, fast aus-
nahmslos tadellos erhalten, zu den schdonsten Mosaikwerken aller Jahrhunderte zahlen.
Stilistisch betrachtet sind sie die reifste Frucht der (neuentdeckten) Mosaiken von dem
Narthex der Hagia Sophia, von Hosios Lukas und Daphni, die wir im vorigen Abschnitt
kennen gelernt haben und die gleicherweise fir Rom und Palermo von Bedeutung ge-
worden sind; ja, sie Uberragen diese noch an vornehmem monumentalen Ebenmall, das
hier etwas wahrhaft Klassisches hat. Nur der prachtige Christuskopfvon Cefali® kann miit
diesen Kapellenmosaiken verglichen werden. Wenn ich in diesem grolen Zusammenhang
auf etwas Kleines hinweisen darf, so méchte ich auf die winzige Haarlocke bzw. -strahne
aufmerksam machen, die an der Stirne Christi bzw. Gott Vaters am Scheitel sich fort-
setzt (s. z. B. Tafel 29). Sie ist nach damaliger Sitte ein Zeichen der besonderen Wirde,
der sich Gott und die Prominenten des Himmels und der Erde erfreuen. Diese modische,
offenbar streng offizielle Floskel hat sich in der Kunst aufRerordentlich weit, bis in die
mitteldeutschen Kunstschulen der Zeit erhalten; ein Beweis im Kleinen fir die unge-
heure Wirkung, die von Rogers Mosaikwerk ausgegangen ist. Es ist der Akzent seines
koéniglichen Willens, des Verstdndnisses fiir die reprasentativ schopferische Kraft des
Mosaiks, die diese Schénheit und diesen Elan in die Mosaiken der Cappella gebracht hat.
Wie initiativ Roger aufdem Gebiet des reprasentativen Mosaiks war, geht noch aus etwas

53



anderem auBerordentlich Eigenartigen hervor. Er hat in seinem Palazzo das Mosaik zur
Ausstattung der reprasentativen Profanrdaume, seiner kéniglichen Zimmer, in einem
Umfang und in einer bewuRten Grundsatzlichkeit herangezogen, die wiederum nur an
Theoderich eine Parallele haben dirfte. Soweit ich sehe, ist die ,camera di Ruggero“
das grofRte Profanmosaikwerk, das Uberhaupt auf uns gekommen ist. Ich habe auf
Tafel 28 einen Ausschnitt aus diesen verschwenderisch reichlichen Mosaiken zur Abbil-
dung gebracht: Die Wahl aus der Fille dieser Mosaiken war wirklich eine Qual. Deren
Gesinnung und stilistische Herkunft kann nach dem, was ich Uber syrisches Mosaik des
fruhen Mittelalters ausgefiihrt habe, leicht verstanden werden. Wo immer sich seit den
Kreuzzigen an Mosaik etwas tat, ist im Westen syrisches Mosaikwerk unmittelbarer zum
Zuge gekommen als im byzantinischen Kunstraum, der eben stets liber eine eigene Tra-
dition verfligte. Dieses Nebeneinander der byzantinischen Tradition hochster Erhebung
in den Mosaiken der Cappella und einer unmittelbar syrischen Gesinnung in der Camera
ist nicht verwunderlich, da Roger naturgemaf alles berufen muf3te, was mosaistisch einen
Namen hatte, namentlich nachdem er nur allererste Meister ans Werk lieR und in der
denkbar groRten Schnelligkeit fertig werden wollte. Wie wir aus verschiedenen anderen
Gelegenheiten wissen, hat das syrische Kunst- speziell Mosaikelement namentlich fur
Ornamentales immer da Beachtung gefunden, wo man weltliche Motive fiir besonders
oder ausschlieBBlich angezeigt hielt. Ich verweise aufdie Nachbliite der antiken FuRBboden-
mosaiken, die im Westen seit Beginn des 10.Jahrhunderts Ubung geworden sind, be-
sonders aufdie Bodenmosaiken, die sich in Lesear, Sordes, Venedig befinden (s. a. Tafel 25).
Die strenge Symmetrie in der Anordnung der Motive, die unkomplizierte Symbolik der
Tier- und Pflanzenwelt, die das Auge erfreute, den Willen anregte, ohne den Verstand
zu beschweren, mulRte da von selbst die Ture 6ffnen, wo sich ein mosaistisches Begehren
selbst kleinsten Ausmafles regte. Im einzelnen waren besonders Jagdszenen behebt,
namentlich auch mit mythologischer Farbung, wie auf unserer Abbildung, auf der wir
Kentauren beteiligt sehen. Alles war arkadisch gestellt, was dem Stil des Mosaiks be-
sonders entgegenkam, eine ins Weite komponierte Tiergestaltung von heraldikartiger Stili-
sierung, flir die sich die Pfauen besonders eigneten (Tafel 28). Uber die Gewdlberippen
der Camera und innerhalb der Gewé6lbekappen laufen medaillonartig geformte Pflanzen-
ranken bzw. Vier- und Achtpédsse, Kreise mit Tieren, Hirschen, Léwen, Leoparden usw.
Ein ahnliches Denkmal syrisch orientierten profanen Mosaiks hat sich in dem Brunnen-
haus des normannischen Lustschlosses La Zisa in Palermo® erhalten.

Wahrend Roger mit seinen Mosaiken in Palazzo und Cappella beschaftigt war, regten
sich Kinstlerhande in der eben im Bau befindlichen Kirche S. Maria dellammiraglio,
so genannt, weil sie von Rogers GroRadmiral Georgios Antiochenos (1134) gegrindet war.
Wenn Roger mit seinen Cappellamosaiken Vorbildliches bot, so konnte der Admiral natir-
lich nicht zurtickstehen. Leider ist von dem Mosaikschmuck der Martorana, wie die
Kirche heute heif3t, nicht mehr viel GUbriggeblieben. Aber das Verbliebene reicht zu einer
wichtigen weitgehenden Kenntnis. Denn es sind vor allem zwei Mosaikportrats, also
wieder eine Angelegenheit, die unmittelbar an Theoderich erinnert. Das eine von beiden
zeigt den Kénig Roger, wie ihm Christus die Kénigskrone aufs Haupt setzt. In dem Gegen-
stick kniet der Admiral vor Maria, der er die Stifterurkunde der Kirche Uberreicht hat.
Die Tatsache der Portrats an sich, die beide Meisterwerke der Kunst des Mosaiks und
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des Portrats sind, zeigt, dalR sich die Denkungsart Rogers ganz in den Bahnen Theoderichs
bewegt, mit der er auch in der Auffassung von Autoritdt und Herrscherform vdéllig tber-
einstimmt. Nach der Anschauung und Praxis beider Kénige ist das Mosaik das einzige
monumentale Kunstelement, das dem Portrat, als dem persénlichen Inbegriff kéniglicher
Machtfulle aus gottlicher Berufung, erschopfenden Ausdruck verleihen kann.

Auch Rogers Enkel, KénigW ilhelm Il (1166—89) dachte so und trat in allem
in die FuBtapfen seines Uberragenden GrofRRvaters. Von ihm sind gleich zwei solcher
Kdnigportrats erhalten, beide in dem Chor der Kirche von Monreale. Auf dem einen
Ubergibt Wilhelm der sitzenden Maria das Modell der Kirche. Auf dem anderen wird er
genau wie sein GroRvater Roger von Christus, der in dieser Szene sitzend dargestellt
wird, zum Konig gekront. Alles ist aufden beiden Mosaiken gewollt prachtig und reich-
lich. In allem wollte Wilhelm das Werk Rogers ins Grandiose steigern, die kinstlerisch
koénigliche Pracht seiner eigenen Schoépfungen in einem Ausmafl halten, das seinen Zeit-
genossen als ein kaum glaubliches Wunderwerk erscheinen muf3te. Baute einst Roger
eine Cappella, so mul3te es bei Wilhelm gleich eine ganze Kathedrale sein. Und was fur
ein prachtvoll gegliederter, marchenhaft schéner Bau ist dieses Monreale schon in
seinem ungemein lebensvollen AuReren, ibersdt mit feinsten Felderteilungen, einem
wahren Geflecht von ineinander greifenden Spitz-, Rundbégen und Saulchen! Und im
Inneren ist es dem vom Gesamteindruck trunkenen Auge kaum mehr mdglich, sich der
Pracht zu erwehren und den Blick auf einzelnes zu lenken. Einige Ziffern missen her-
halten, um das einigermaflen zu schildern, was Wilhelm in dem kurzen Zeitraum von
kaum einem Jahrzehnt an Mosaikarbeit verlangt hat: Die drei Fangs- und die Quer-
schiffe samt dem Chor, die vollstandig mit Mosaiken ausgelegt sind, enthalten nicht
weniger als 110 stehende Einzelfiguren, 138 Medaillons und 134 Szenen, von denen
einzelne bis zu 15 beteiligte Figuren haben. Es ist die ganze Geschichte des Alten und
Neuen Testaments, die sich auf Goldgrund entwickelt, nach den Bedirfnissen der Kom -
position abgeteilt durch Architekturglieder, durch Motive von Wasser- und Fandszenen,
durch Ranken- und sonstige Pflanzenformen. Der Gesamteindruck beim repréasentativen,
monumentalen Mosaik die erste und unerlaRliche Hauptsache, ist geradezu tUberwaltigend,
verbliffend, blendend. Aber es war bei der Kiirze der zur Verfigung stehenden Zeit, die
im umgekehrten Verhéaltnis zur GroRe der Aufgabe stand, natirlich nicht méglich, jeder
Einzelheitjene kinstlerische Vollendung und Reife angedeihen zu lassen, die in Wilhelms
Absicht lag. Roger hatte schon die gréf3te Mihe, das weit kleinere Mosaikwerk der Cap-
pella, das im Ubrigen dieselbe Thematik hatte, auf einem gleichm&aRigen Standard von
Kunst im ganzen und einzelnen zu halten. Wie sollte es Wilhelm leichter geworden sein,
fur die ungleich groRere Aufgabe den ndtigen Stab von Mosaikern und die Masse von
W erkstoff beizubringen? Roger hat sich sichtlich mehr der damals in Blite kommenden
romischen Mosaikerschule zugewandt, die — wie wir sehen werden — von S. Maria in
Trastevere ausging. Auch darf dabei nicht Gbersehen werden, daR die reiche Cosmaten-
arbeit der Cappella ganz dieselben Muster aufweist, wie S. Eorenzo fuori le Mura in Rom,
was auf den hauptsdchlichen Zusammenhang mit Rom besonders hinweist. Wilhelm
konnte von vornherein unter den Arbeitskraften Uberhaupt nicht wéahlen, er mufldte
nehmen, was er haben konnte, vor allem also Griechen, die zu Zeiten seines GrofR3vaters
auf ihrer héchsten, nicht mehr tUberbietbaren Hohe standen, aber innerhalb von kaum
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einem Menschenalter — wie besonders die Mosaiken im Baptisterium in Florenz zeigen —
von ihrer Uberragenden Flohe abgeglitten, ja geradezu abgestirzt waren. Sind bereits in
der Cappella die einzelnen Handschriften der Mosaiker von besonderem Reiz, so zeigt
sich in Monreale ein geradezu phantastisches Ergebnis, wenn man die vielen verschiedenen
Richtungen und handschriftichen Gegensatze in einen Zusammenhang bringen mdchte:
hier sind die Figuren fast Gbertrieben mager, dort Typen von Gourmands, hier ist alles
wie leblos, dort herrscht fast Aufgeregtheit usw. Aber diese groRe Zahl von Handschriften
so verschiedener Meister hat nicht bloR ihr spezifisches kunsthistorisches Interesse. Es
ist vielmehr geradezu ein gigantischer Eindruck, zu sehen, wie wunderbar es gelungen ist,
alles in der Einzelheit weniger Vollkommene in die groBe Linie der Gesamtkonzeption
einzuordnen. Es ist deswegen so gelungen, weil alles Technische meisterhaft gehandhabt
worden ist (siehe Tafel 30).

Fast marchenhaft plotzlich, wie diese Periode des Normannenmosaiks, die sich an
die Farstennamen Roger und Wilhelm Il. knupft, in Sizilien aufgetaucht ist, ist sie er-
loschen, der Nachwelt alles weitere Uberlassend, M it untubersehbarer Deutlichkeit hat sich
nochmals gezeigt, dal das monumentale Mosaik mehr als alles andere eine fiirstliche Kunst
ist, die Sprache kraftvollster Autoritaten, die initiativ Geschichte und darum auch Kunst
machen. Gerade das, was sich am Gegenpol des italischen Kunstraums im Norden, in
Venedig, gleich- und nachzeitig in Mosaik tat, ist ein unmittelbar starker Beweis dafir.

VI

Es war ein Kollektiv, was sich in dem Mosaikwerk von San Marco in Venedig von
der Mitte des 12.Jahrhunderts bis zur Vollendung im 14. vollzogen hat. Es ist nicht
mehr der koénigliche Wille einer fihrenden Autoritat, die aus dem Vollen schopft und
,Volles* schafft, sondern die Reihe einer traditionsbeseelten Gemeinschaft, die in den
Manifestationen ihrer politischen Exponenten — hier der Dogen — ihren Ausdruck findet.
Otto Demus hat in seiner Schrift tber die ,Mosaiken von S. Marco in Venedig zwischen
1100—1300“ die einzelnen Stufen dieser geschichtlichen Mosaikentwicklung von S. Marco
untersucht und klargestellt. Daraus geht hervor, daR das Alteste in der Hauptapsis, das
anfangs des 12.Jahrhunderts entstanden ist, als Bestes vom Ganzen betrachtet werden
mufR3, das noch Anteil an der Klassik des 11. Jahrhunderts bzw. der von uns geschilderten
mittelbyzantinischen goldenen Periode des Mosaiks hat und in einer Reihe mit den prach-
tigen Aposteln des Michaelklosters von Kiew® steht. Das Brandungliick desJahres 1145
unterbrach die Aktion. Aber anregend muf3te die Nachblite des rémischen Mosaiks des
12. Jahrhunderts und das Werk von Palermo wirken. Mit den Arbeiten fir die grof3e
Westkuppel, in der die AusgieBung des HI. Geistes dargestellt wurde, setzte sich um 1170
das Mosaikwerk fort, das sich ins 14.Jahrhundert hinzog. Was sich in dieser Zeit getan
hat, ist einmal ein Abgleiten der guten handwerklichen Tradition, wie auch des typischen
Mosaikstils der byzantinischen Mosaisten in Konvention. Der Karton kam immer mehr
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in die Abhangigkeit von dem Tafelmaler. Die mosaistische Werkgerechtigkeit I6ste sich
mehr und mehr auf, trat aus der Flache, wurde plastisch und perspektivisch wie Olmalerei
und Skulptur. Dazwischen schob Torcello seinen aufgeregten, schnérkelhaften Stil, der
in der Ubertragung nach Venedig noch barocker wurde. Die Vielfaltigkeit der teils er-
freulichen teils ganz unmosaistischen Eindriicke bewegt sich zwischen den recht monu-
mentalen Einzelfiguren der Propheten, Davids, Marias und den véllig unmosaistischen
Gruppen des Weltgerichts oder der Markuslegende aufder Fassade. Zu den erfreulichsten,
aufRerhalb der Konvention, aber innerhalb der echten Mosaiktradition stehenden Mo-
saiken gehdren viele Einzelheiten, wie der sechsfligelige Cherub, die aktuellen Episoden
der Markuslegende und die impressionistische Darstellung der Salomegeschichte. Des-
wegen haben wir aus diesen Zyklen einige Beispiele auf Tafel 31—33 gebracht.

Mehr als in irgendeinem anderen Bau mulR in S. Marco der farbig demonstrative
Gesamteindruck die Hauptsache in der Beurteilung der vielen, auflerst ungleichen Mo-
saiken sein. Er ist in erster Linie ein Sieg der im allgemeinen guten Werkarbeit, der den
Raum von S. Marco festlich, verstandlich und so ungeheuer gro3 in der phantastischen
Raumwirkung macht.

Wahrend der langen Mosaikperiode in S. Marco zu Venedig, die naturgemaf ein
Spiegelbild der von Byzanz aus beeinfluBten Mosaikentwicklung der Zeit von rund
1100—1350 ist, hat sich auRerhalb der Mauern des berithmten Domes sehr viel Mosaisti-
sches begeben, was auf Stol und Gegensto3 deutet. Und einer von ihnen wurde, nicht
— wie man nach allem Vorausgehenden annehmen mdéchte — zu einem neuen Impuls fir
das Mosaik, sondern zum Todesstol3.

Die Art, wie dieservor sich ging, entbehrt nicht der GroRe, hatte etwas Dramatisches,
Aufregendes, wie die groRe SchluBrunde eines Kampfspiels. Dabei standen sich die
Kinstler der beginnenden Vorrenaissance und die letzte Generation lebens- und traditions-
zdher Mosaisten gegeniber. Die Arena aber, in der dieses Schlu3spiel ausgetragen wurde,
war Rom. Der allgemein kulturelle und kinstlerische Aufschwung, den die Stadt nach
langen Jahrhunderten widriger Verhéltnisse seit Beginn des 12. Jahrhunderts nahm, und
der mit dem Begriff der sogenannten Vorrenaissance identisch ist, hat schon oft eine nach
Wurzeln und Auswirkungen genaue Schilderung erfahren. Und was unsern Gegenstand
im besonderen betrifft, so wurde das groBe dekorative, monumentale Mosaik nochmals
der besondere NutznieRer dieser glinstigen Vorbedingungen. Seine hiermit anhebende
dritte Etappe, die der zweiten, dem Werk des grolen Mosaikpapstes Paschalis L, erst nach
fast zwei vollen Jahrhunderten folgen konnte, war nochmals ein Hohepunkt von besonderer
und leider abschlieBender Bedeutung. lhn verdankt es zunachst dem initiativen Willen
der nun in Rom einzigen Autoritat, den Papsten. Innozenz IIl. (1130—43) steht am An-
fang dieser dritten und letzten Etappe des romischen Mosaiks und damit des monumen-
talen Mosaiks Uberhaupt. Die Kirche S. Maria in Trastevere erhielt auf Veranlassung
des Papstes einen Mosaikschmuck, dessen Umfang und programmatische Form geradezu wie
eine plotzliche bewulRte Wiederaufnahme des frihchristlichen Mosaiksystems aussieht:
Fassade und im Kirchenraum der Triumphbogen wie die Apsis werden wie ehedem
Trager reichsten Mosaikschmucks. Das Wichtigste ist dabei die Apsis, die sich in wesent-
lich stilisierter Form dem alten Modell anschlieBt. Noch bedeutender ist das Apsis-
mosaik der glanzvollen und einheitlich Gberwéltigenden Kirche S. Glemente, die wegen
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dieserhomogenen Schénheitvon den Besuchern der ewigen Stadt besonders bevorzugt wird.
Sie hat in ihrem Hauptfeld ein vollig neues Motiv, das in dem Mosaik der urchristlichen
Taufkapelle im Lateran vorgebildet ist. Es stellt Christus am Kreuz zwischen Maria und
Johannes dar, der zwischen je 25 in Spiralen aufgeteilten Rankenmustern steht. Und diese
hinwiederum sind, wie die Weinranken in den Gewdlbemosaiken in dem Mausoleum der
Konstantina, belebt mit einzelnen kleinen dazwischen gestreuten Figuren. Wer sind die
Meister, die nochmals ein Mosaik von so groRem Format schufen bzw. schaffen konnten?
Kein Lichtschein aus Archiven leuchtet in diese Anonymitat des KinstlermaRigen. Und
doch hatte es die Zeitgenossen oder einen Epigonen zur Aufzeichnung anregen missen.
Man kann nur vage annehmen, dalR das Feuer der Tradition, das unverldschbar unter
der Asche glomm, von der péapstlichen Initiative angeblasen, sofort wieder méachtig loderte
und voll in Aktion trat. Wem diese Schnelligkeit oder Pldtzlichkeit gar nicht eingehen
will, der braucht sich nur zu vergegenwartigen, daf? in der Zeit, in der wir uns befinden,
aus rémischen Steinmetzen im Handumdrehen geschickte Mosaisten wurden. Die Auf-
arbeitung der reichen Bestande an antiken Marmorresten, die zersagt, in Wirfel (tesserae!)
geteilt und mit Smalten versetzt, zu kunstvollen Ornamentmustern mosaikartig gestaltet
wurden, brachte von selbst in die Nahe des monumentalen Mosaiks. Die bekannteste Er-
scheinung aufdiesem Gebiet, die Familie Cosma, die jener geradezu industriell geweiteten
(Boéden, Kanzeln, Sitze, Leuchter) mosaistischen Arbeit den Namen gab, zeigt, wie grof
das Gefuhl fir alles MosaikmaRige in jener dritten Etappe des rémischen Mosaiks ge-
wesen sein mul3. Gerade diese Arbeiten beweisen den engen Kontakt zwischen Palermo
und Rom, als beide mit ihren groen Mosaikaufgaben beschéaftigt waren. Wahrscheinlich
haben sie sich in ein immer gréBeres kiinstlerisches Format hineingesteigert. Und als der
letzte Mosaiker den Dom von Monreale verlieR und als die letzte Smalte in dasApsismosaik
von S. Clemente gesetzt war, konnte festgestellt werden, dall die Mosaiker von S. Maria
und S. Clemente, von denen wir leider sonst gar keine Kunde haben, den ersten Gang
der SchluBrunde gewonnen hatten.

Aber der zweite Gang begann ihre Position machtig zu erschittern. Das Zeichen
zu ihm gab abermals ein spezifischer Mosaikpapst, Nikolaus IV. (1188—92). Schon
dalR es sich dabei um zwei der allerersten Kirchen Roms handelte, zeigt, dall der Papst
etwas besonders Reprasentatives vorhatte. Und nun treten auch die beiden Parteien aus
dem Dunkel der bisherigen Anonymitat. Ja sie haben sich geradezu dokumentarisch fir
die Nachwelt festgelegt. In einem der grolen Mosaikfelder dieses Wettkampfes, in der
Apsis der berihmten Basilika S. Giovanni in Laterano haben sich die beiden Meister
in persdnlichem Konterfei und inschriftlich festgelegt. Der eine in Mdnchskutte mit den
Attributen des Malers ist ,Jacobus Torriti pictor*. Sein Gegenuber mit dem Zerkleine-
rungshammer, noch heute dem Symbol des Mosaisten, ist ,Fr.Jacobus de Camerino socius
magistri operis“. Also Kartonzeichner und ausfihrender Mosaist stehen in eintrachtiger
Arbeit gleichberechtigt und gleichbeschéaftigt nebeneinander. Und das namliche gilt far
das fast gleichzeitige, ebenso grandiose Mosaikwerk von S. Maria Maggiore. Diese
Basilika ist, wie bekannt, schon einmal in der ersten Zeit des christlichen Mosaiks Schau-
platz einer der gro3ten Mosaikangelegenheiten gewesen. Kiinstlerisch wie werkarbeits-
manRig sind die Mosaiken fur diese beiden Basiliken das Allerbedeutendste, was an mittel-
alterlichem romischen Mosaik vorhanden ist. Wir sehen aufihnen die Vorrenaissance am
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Werk in jenem herrlichen ansprechenden Stil, der von dem griechischen Mosaik der Blite
ausgeht und in und durch Giotto jene wundervolle Prdgung bekommen hat, die man
eben Giottismus nennt. Wie unendlich schade, dalR die Entwurfe, die Meister Giotto 1298
fur die Vorhalle von St. Peter gemacht hat und die im 17.Jahrhundert zugrunde ge-
gangen sind, einem immerwahrenden Verlust anheimfallen muf3ten. Kaum ein anderer
Kinstler hatte so enge innere Beziehungen zum Mosaik, kaum einer hatte aus ihm seine
beste Inspiration und Kraft bekommen wie gerade Giotto. Und schlieBlich auch seine
Schiler. Insbesondere waren Gaddo Gaddi und Rusuti mit den Mosaiken der genannten
Basiliken eng verbunden. Und wenn nun der Schiedsrichter den zweiten Gang zu be-
werten hatte, so wéare es ein Unentschieden, aber nicht im negativen Sinn, sondern als
Ausdruck fir die beiderseits gleich gewaltigen Hochstleistungen, bei denen es keine ein-
zelnen Wertbemessungen mehr gibt.

Im Jahre 1351 wird nochmals das Gerist zur Ausfihrung einer mosaistischen Arbeit
grofRen Stils, diesmal in der Apsis der Kirche vonS. Maria in Trastevere angelegt. Und
zwar unterhalb der Mosaiken, die wir bereits kennengelernt haben, naherhin unter der
Reihe mit den symbolischen an die Antike erinnernden Schafen. Es wurden sieben prach-
tige, kinstlerisch auBerordentlich wertvolle mariologische Szenen darunter komponiert,
die spater sogar Raffael Santi begeisterten. Der Meister des Kartons ist Cavallini, der
Schiiler Giottos, der Namen des Mosaisten ist unbekannt und war auch tatsachlich nicht
mehr von Bedeutung.

Der dritte Gang der SchluBRrunde und damit diese selbst ist fir das Mosaik end-
gultig verloren, ndherhin fur die selbstandig monumentale, werkgerechte Art des Mosaiks.
Der Tafelmaler beherrscht von nun an die Stunde. Noch manch kinstlerisch auRerordent-
lich wertvolle Arbeit ist aus irgendeinem zufadlligen Grunde dem Mosaik anvertraut
worden: zu Rom, zu Florenz, insbesondere aber zu Venedig, wo sich eine immer mehr
weltferne handwerkliche Tradition wenigstens in der Rezeptur des Werkstoffs gehalten hat.
Aber es liegt nicht in der Zielsetzung dieses Buches, auf den allem Wesentlichen des Mo-
saiks untergeordneten Zufallscharakter solcher Werke einzugehen, die durchweg nur
malerisch empfunden und ausgefuhrt sind.

VIl

Die Erinnerung an die verschiedenen goldenen Epochen des Mosaiks in der Antike
und dem ersten christlichen Jahrtausend, die mit den besonderen Erhebungen des W elt-
geschehens zusammenfallen, war von dieser Zeit an auf langer, als sonstje einmal eine
Unterbrechung gedauert hat, verblaf3t. Denn das Gefuhl fir die zwingende, aus der Eigen-
art des Werkstoffs hervorgehende Stilistik und Ausdrucksform des Mosaiks war ver-
schiittet. Der Olmalerei, dem Fresko und vielleicht noch dem monumentalen Glasge-
malde gehorte der firstliche Elan, wenn dynastisches und kinstlerisches Wollen mani-
festieren und reprasentieren wollte. Das Mosaik war zweitrangig geworden.
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An wirklich MosaikmaRigem gab es in den Jahrhunderten, die auf Giotto folgten,
so gut wie gar nichts mehr. Hatten nicht elementare Ereignisse, wie Zerstdérung und
Brande, an wertvollstem altem Gut EinbuRen gebracht und die Gewissen aufgerittelt,
so ware es um die ruhmbekrdonte, Jahrtausende alte Kunst des Mosaiks, in die sich wahr-
haft ganz groBe Perioden und Ereignisse der weltgeschichtlichen Entwicklung gekleidet
hatten, noch betriblicher bestellt gewesen. So aber hat der argerniserregende Zustand,
in den so manches pracht- und wertvolle Mosaik im Lauf der Zeit abgeglitten war, ein
mahnendes Wort gesprochen, und das Verantwortungsgefiihl, namentlich von seiten
der Papste, hat es vernommen. Insbesondere die groRe Brandkatastrophe von S. Paolo
fuori le Mura in Rom, der Allerbedeutendstes zum Opfer gefallen war, wurde zum Fanal.

Der Vatikanpalast hatte schon vorher eine papstliche Mosaikwerkstatte unter-
halten, aus der die jeweils anfallenden Mosaikarbeiten, insbesondere die verstreuten Ar-
beiten fir die Peterskirche hervorgingen. Den richtigen Schwung und offiziellen Ernst
bekam sie aber erst im Jahre 1825, also als ausdrickliche Folge des genannten Brand-
unglicks. Sie wurde damals zu einem eigenen papstlichen Institut fir Mosaik im Da-
masushof, also unmittelbar unter den Augen der hochsten Stellen eingerichtet. Was uber
Restaurationen und Konservierungen hinausging, wie etwa das ,Letzte Gericht* an der
Fassade von S. Marco in Venedig, ist nicht das Wesentliche, sondern das zédhe Bemihen,
den Werkstoff, die Integritat der Smalten, die Werkarbeit méglichst in der Tradition der
Alten zu halten und damit einen Mittelpunkt fir etwaige Neuorientierungen zu bilden,
wenn sich da oder dort Regungen dazu zeigen sollten.

Und solche zeigten sich tatsachlich. Zunachst in RufBland. Auch hier machte der
unerlaBliche Zwang, dem drohenden Verfall Einhalt zu tun, die Not zur Tugend, die
noch besonders belohnt werden sollte. In staatlichem Auftrag begann 1839 Solnzeff,
Mitglied der Akademie der Schénen Kiinste in Petersburg, die Malereien in der Sophien-
kirche zu Kiew zu restaurieren, und sofort stieR er dabei auf die wertvollen Mosaiken
in byzantinischem Stil aus dem 11.Jahrhundert, derer im Anhang n&her gedacht wird,
die unter einer Gipsschicht verhillt waren. Zar Nikolaus erkannte darin den Wink des
Geschicks: Mosaik, und noch gar im byzantinischen Geist lagja der Psyche des russischen
Volkes besonders nahe, und es bedurfte nur eines kleinen AnstoRes wie des genannten
Zufalls, um das seit langerer Zeit schlummernde Gefihl fir Mosaik neu zu beleben. Der
Zar grundete daher eine kaiserliche Mosaikwerkstatte in Rom, in der an italienischen
Meistern geschulte Lehrer wirken und wohin russische Zéglinge gesandt werden sollten.
Schon 1852, also nach sechsjahriger Wirksamkeit, wurde die Werkstatte unter wohl-
wollender Unterstiitzung des Papstes Pius 1X. nach Petersburg verlegt und mit der Aka-
demie der Schdnen Kinste innerlich und raumlich vereint. Die kinstlerischen Ergebnisse
entsprachen jedoch in keiner Form den reichen, von den Zaren darauf verwendeten
Opfern. Denn die Verbindung mit der Akademie erweckte in den Mosaikbeflissenen den
fraglichen Ehrgeiz, Entwerfer zu werden, als ,Kinstler* zu gelten und die Werkarbeit
gering zu achten, anstatt sich die, primar als Werkstoffkunst zu wertenden, Arbeiten der
ravennatischen und byzantinischen Meister zum Vorbild zu nehmen, stets eingedenk der
Tatsache, dalR Zeichnung und Werkstoff in engster Wechselbeziehung bleiben missen.
Es lohnt sich daher kaum, Uber die Arbeiten, die aus jenem Ideengang entstanden sind,
naher zu sprechen.
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Wenn wir von den wenig erfreulichen Versuchen mosaikmaBiger Art in England
absehen, so erscheint auf den ersten Blick Frankreich als der relativ geeignetste Boden,
auf dem sich eine neue Tradition hatte entwickeln und halten kénnen. Denn in Paris
lag damals die Fuhrung alles kulturellen und kunstlerischen Geschehens. Abermals war
die papstliche Mosaikwerkstatte in Rom die Ausgangsstellung. Ein Meister dieser Anstalt
kam unter Napoleon, der groBes Gefuhl fur die reprasentative Kunst des Mosaiks hatte,
nach Paris, erhielt kaiserliche Anstellung und eine eigene Werkstatte. Seine Hauptarbeit
war ein reich gegliedertes Bodenmosaik in dem Stil des pavimentum der rémischen
Kaiserzeit. Der Werkstoff bestand, wie beim Vorbild, aus Marmorwirfelchen und auch
aus Smalten. Dieser theoretische und tatséchliche Orientierungshinweis auf die beste
Zeit des Mosaiks, der mit Recht im Fouvre seinen bleibenden Ehrenplatz bekommen hat,
ware wohl die wichtigste und richtigste Verbindung gewesen, falls Wille und Verstandnis
aufgetaucht waren, dem Mosaik ein neues goldenes Zeitalter zu bereiten. Beider dachte
man damals noch nicht so klar, um darauf aufzubauen. Selbst so griindliche Kenner der
Mosaikentwicklung und alles dessen, worauf es ankommt, wie Gerspach, sind von jenem
klaren Versuch der kaiserlichen Initiative abgeriickt und einem Unternehmen beige-
treten, das in dem Franzosen Ch. Garnier seinen Mittelpunkt hatte. Dessen Wollen und
Kdénnen pragte sich in den bekannten Mosaiken in der Pariser Neuen Oper aus. Das
Wesentliche daran, die mosaistische Werkarbeit machte der Italiener Salviati. Auch diese
Kompositionen und Zeichnungen halten sich in gewissem Sinn an die Antike, zum Teil
Uber deren Durchdeutung durch die Renaissance und hatten jedenfalls die erfreuliche
Tatsache zur Folge, daR sich die franzésische Regierung 1876 entschlof3, eine ,ecole
nationale de mosaique“ mit eigener Werkstatte und jahrlicher Unterstitzung von
25000 Frs. einzurichten. Abermals wurde der Vatikan um Mithilfe angegangen. Er be-
urlaubte den tiichtigen Meister Poggesi, der zum Feiter des neuen Instituts berufen wurde.
Von ihm gingen die weiteren Arbeiten fiir die Neue Oper, das Pantheon, die neue Kathe-
drale von Marseille und die Entwicklung zur gegenwartigen Art der franzésischen Mo-
saikkunst aus.

Und Deutschland?

Sollte sich in diesem Tande gar nichts gerihrt haben? Man hatte daselbst gegen
das Jahr 1870 eine brennende Frage: der berithmte Dom von Aachen, die einst so le-
bendige Erinnerung an die glanzvolle Zeit Ravennas verlangte dringend Erneuerung,
und im Jahr 1869 sollte im Verfolg dieser Plane die achteckige Kuppel mit Mosaikarbeit
ausgelegt werden. Aber der Schépfer des Kartons war ein — Belgier und der Meister
der Ausfihrung — Italiener (Salviati). Gleich darauf entbrannte der groRe Krieg um
Deutschlands Einigung und stellte jene mosaikmaRigen Gedanken und Plane sozusagen
zu einstweiliger Disposition. Als aber der Sieg des Jahres 1871 zur Begrindung der deut-
schen Einheit und des deutschen Kaiserreiches gefiihrt hatte, entstand sofort der Plan,
diesen historischen Ereignissen ein weithin sichtbares Denkmal zu setzen. Das Ergebnis
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dieser Absicht ist bekanntlich die Siegessaule in Berlin. Sie sollte der Ausdruck des neuen
deutschen Kraftgefiihls werden. Selbstverstéandlich setzte man alles daran, gerade das zum
Ausdruck zu bringen, was an kinstlerisch Bedeutsamstem in der neuen Reichshauptstadt
Geltung hatte. Es ist bezeichnend, dalR man dabei wie von selbst auf Mosaik veriel, als
es sich darum handelte, den Werkstoff festzusetzen, in dem der Fries des Unterbaues der
Saule hergestellt werden sollte. An Kunstlern fehlte es nicht, die Vorlage dafiir zu schaffen.
Die Wahl fiel aufAnton von Werner, nicht etwa deswegen, weil dieser mit den Traditionen
und Gesetzen des Mosaiks besonders vertraut gewesen ware, sondern weil er als Kinstler,
naherhin als Maler zu jener Zeit in besonderer Geltung stand. Sein Lebenswerk war die
Kunst der Malerei. Er malte in OI, und in Ol war daher auch die Vorlage fiir die ge-
planten Mosaiken der Siegessaule (Tafel 34). Es ist unwahrscheinlich, da von Werner
jemals eine mehr als zuféllige Berihrung mit den Gesetzen und der Werkarbeit des Mo-
saiks gehabt hat. Héatte er sie gehabt, dann héatte er die Vorlage lUberhaupt gar nicht in
Ol malen kénnen. Denn zu einer mosaikmaRig empfundenen Vorlage, die man fach-
mannisch ,Karton“ nennt, kann nur eine linear konzipierte farbige Zeichnung in Betracht
kommen. Anton von Werner wie seine hohen Auftraggeber kannten das Mosaik nur von
der fluchtigen Erinnerung und mehr auBerlichen Berihrung als von dem tieferen Ein-
blick in dessen Eigenart und Tradition. Wo sollten sie diese auch hergehabt haben! Die
genannten Nachbarlander Ruf3land, England, Frankreich und auch Italien, die es wirk-
lich ernst und energisch mit einer Restauration der Kunst des Mosaiks bzw. der Weiter-
fuhrung solcher Traditionen gemeint hatten, kamen doch auch zu keinem nennenswerten
.,neuen* Ergebnis. Nachdem also das Olgeméalde Anton von Werners als Vorlage fiir die
Mosaiken der Siegessaule sanktioniert war, konnte es sich nur darum handeln: wer fahrt
die Mosaiken aus? Diese Frage war ungefiahr genau so, wie die Uberlegung der Vene-
zianer im 16.Jahrhundert: wer fihrt die Vorlagen Tizians fur San Marco in Venedig
aus? Es waren an sich selbstverstandlich Kunstwerke allerersten Ranges. Aber auch sie
hatten, wie wir in San Marco feststellen kénnen, mit Mosaik nur die Zufalligkeit des
Materials gemein, das ebensogut Ol oder Stuck oder sonst etwas anderes hatte sein konnen.
In Berlin hatte man naturgemafR noch die Erinnerung an Salviati, der kurze Jahre zu-
vor die Aachener Mosaiken ausgefiihrt hatte. Es war nur natirlich, daR man wiederum
an ihn herantrat. Salviati filhrte das, was man ihm mit der Olskizze in Auftrag gab,
bestens aus. Seine Aufgabe und sein Ehrgeiz konnte nur sein, technisch das, was das O |-
bild verlangte, so vollkommen als mdéglich in Mosaik auszufiihren. Die naturgetreueste
Umsetzung des Bildes in Mosaik gereichte ihm in den Augen seiner Auftraggeber und
seiner Zeit zum gr6Rten Verdienst. Es warja nicht seine Sache, dal Anton von Werners
Olbildvorlage ganz und gar unmosaikméaRig empfunden und ausgefiihrt war, Hatte er
gewagt, in dieser Beziehung ,nachzuhelfen*, sowéare ihm dies ganz falsch ausgelegt worden.
Denn woher sollten Werner und seine Zeit iberhaupt einen MaRstab dafiir gehabt haben,
nachdem jede Bertihrung mit einer ausfihrenden Werkstatt fehlte! Hatte damals am
Ort der Skizze in Berlin eine eigene Mosaikwerkstatte mit gesicherten, fachgerechten
Traditionen bestanden und hatte Anton von Werner einmal nur die Entstehung eines
Mosaiks in natura sehen kdnnen, so ware gleich dieser erste Kontakt mit dem eigentlichen
Wesen des Mosaiks zum fruchtbaren Anfang eines neuen deutschen Mosaiks geworden.
So ist sein und Salviatis Werk aufJahre hinaus Eintagsfliege geblieben, eine VerheiRung,
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aber vorlaufig ohne Erfillung. Tatsachlich hat — wie ein amtlicher Bericht im Jahre 1925
feststellt — auch die rein technische Arbeit nicht jene Erwartung befriedigt, die man an
ein Mosaik ,als die Malerei fir die Ewigkeit* stellen durfte. Aber alles in allem: der
Mosaikfries an der Siegessaule war ein grof3es, heute schon geschichtlich zu betrachtendes
Ergebnis: Deutschland hat mit ihm erstmals 6ffentlich — die Aachener Mosaikarbeiten
blieben ja immer auf einen verhéltnismaRig kleinen Kreis von Beschauern beschrankt —
zu Gesicht bekommen, was Mosaik, d. h. Mosaik im GroRRen ist, welche Bedeutung ihm
im Manifestationswillen der groRBen Zeit des neuen Deutschen Reiches beigelegt wurde.
Dies waren Erkenntnisse und Keime fiir die nachste Zukunft. Es lag nur daran, dal} diese
Samenkodrner auf einen fruchtbaren Boden fallen konnten oder, praktisch gesprochen,
daR dem tatsachlichen neuen Wollen eines monumentalen Mosaiks der Untergrund einer
technischen, mit allen werkmaRigen Kenntnissen vertrauten und verantwortungserfillten
W erkstatt im eigenen Land geschaffen wirde, in der der Kunstler schon vor der Aus-
fuhrung eines Kartons sich Uber alle werkgesetzlichen Eigenheiten des Mosaiks infor-
mieren konnte. Dies zu schaffen war der tiefere Sinn der Bestrebungen des russischen
Zaren, Napoleons und spéater der Pariser Republik. DaR und warum diese Bemihungen
erfolglos geblieben sind, ist oben gezeigt worden. In Deutschland ist es iberhaupt nie zu
solchen methodischen Erwédgungen ,von oben her* gekommen, und wer verméchte zu
sagen, ob ihnen, wenn sie Tat geworden wéaren, ein besserer Erfolg beschieden gewesen
wére. In Deutschland hat das Mosaik von der Pike auf gedient und wirklich mit dem
Marschallstab im Tornister.

X

Das aber ging so zu. Ende der achtziger Jahre fihrte der Zufall den Kaufmann
August Wagner und den Maler Wilhelm Wiegmann, als Angestellte eines Berliner Dekora-
tionsgeschaftes zusammen, die Uber die falligen Arbeiten in diesem Unternehmen von
dem Bestreben erfullt waren, eine ,Malmethode” ausfindig zu machen, deren Erzeugnisse
den schéadlichen Einflissen einer erhdhten Temperatur, der Nasse und des Strallen-
staubes standzuhalten vermdchten. Diese gemeinschaftlichen Bestrebungen, die sich auf
die Prifung einer Reihe von derartigen Methoden und Versuchen bezogen, veranlaRte
die zwei Manner, ein eigenes ,Atelier fir dekorative Malerei“ einzurichten, um Arbeiten
und Auftrage zum Ausschmicken von Badern, Theatern, Vestiblilen und Privatrdumen
zur Ausfihrung zu bringen. Alle Experimente eine haltbare Malerei zu erzielen fihrten
schlieBlich zur Erkenntnis, dal das Mosaik die einzige Moglichkeit dazu biete. Befruch-
tend auf diese Erkenntnis wirkten u. a. die von Salviati ausgefihrten Mosaiken an der
Siegessaule. ,Was Dr. Salviati moéglich gewesen war“, sagte August Wagner, ,muflite
auch uns gelingen, und einmal mit diesem Gedanken vertraut, gingen wir unverzuglich
dazu Uber, unsere zukunftsichere Absicht zu verwirklichen.“

Die aus dem negativen Ergebnis aller zustdndigen Werkstoffe und technischen Ver-
fahren gewonnene Feststellung, dall ganz allein das Mosaik in Frage komme, ist also
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die erste Etappe in diesem Ringen um den Werkstoff. Die zweite kam gleich hinzu: Wie
ware es, wenn man den Stoff von dort importieren wirde, wo ihn auch Salviati her bezog,
d. h., aus ltalien? ,Die darauf beziglichen Erkundigungen zeitigten sehr bald die Er-
kenntnis, da3, wenn es iberhaupt mdglich sein wiirde, eine derartige Geschaftsverbindung
anzuknupfen, das Material kostspieliger werden musse als dies mit einer lohnenden Ver-
wendung zu vereinigen sei.” Die dritte Etappe war daher: ,Dann bleibt nichts anderes
Ubrig, als daR wir uns selber die Mosaiksteine hersteilen.” In der unglaublich kurzen Zeit
von kaum einem Jahr war den zwei wagemutigen Mannern, zu denen sich der Techniker
Otto Puhl gesellt hatte, gelungen, nicht bloR das der Smalte der Alten gleichwertige
Material im eigenen Verfahren zu finden und herzustellen, sondern auch den Weg, wie der
werkechte neue Stoff, die Smalte, werkgerecht bearbeitet werden muf3te, um in der Setz-
arbeit und Bindung ,Mosaik“ zu ergeben. Als Vorlage dafiir hatte Wiegmann seinen
beiden technischen Mitarbeitern einen Bacchantenkopf gezeichnet. M it diesem wurde
beschlossen, ,an die Offentlichkeit® zu treten. Die amtlichen Reprdsentanten dieser
,Offentlichkeit, der Direktor der Kdniglichen Museen Schéne, Professor Ewald und der
bekannte Geheimrat Julius Lessing erkannten sofort, dal die Ergebnisse dieser neuen
.Mosaikversuche” eine sehr ernst zu nehmende Angelegenheit seien und lUbergaben den
Triumvirn des neuen deutschen Mosaiks die im Berliner Kunstgewerbemuseum befind-
liche Kopie des bekannten ,Thronenden Christus® von S. Marco in Venedig; durch eine
moglichst genaue Nachbildung sollte die absolute Zuverlassigkeit und Brauchbarkeit der
neuen Erfindung oder besser Neuerfindung nach allen Seiten des Werkstoff- und des Werk-
arbeitméafRigen sozusagen unter amtlichen Beweis gestellt werden. Der Spezialist dafir,
Prof. Ewald, erklarte — als ihm die fertige Arbeit vorgelegt wurde — als Ergebnis seiner
Prifung, das Abbild sei derart vorzuglich ausgefuhrt, daB man es vom Urbild kaum
unterscheiden kénne. Und nicht minder glnstig urteilten die Herren Geheimrat Lessing
und Direktor Grunow, und der deutschen Arbeit wurde die Auszeichnung zuteil, neben
der italienischen im Kunstgewerbemuseum o&ffentlich ausgestellt zu werden. Das war die
vierte Etappe. Man ging nun in die Offentlichkeit der Auftrage. Bis dahin hatten sich
die drei Manner kaum um etwas anderes gekimmert als um ein in Werkstoffund Werk-
arbeit unbedingt zuverlassiges und darum neues Verfahren, dessen sich das Verlangen
der Zeit nach Mosaik und besonders die zu dem Entwurf ausersehenen Kiunstler sollten
bedienen kénnen. Oder um ein erlauterndes Bild zu gebrauchen: Sie hatten die Absicht,
eine Orgel von vollendetster technischer Ausfihrung aller Einzelheiten zu schaffen, auf
der der Kiinstler spielen, alle Méglichkeiten zeigen sollte, deren das wundervolle Instru-
ment in den ihm gesteckten Grenzen fahig ist. Wer dieser Kiinstler sein sollte, war fir
August Wagner, der durch seine fanatische Besessenheit, der neuen Idee Uber alle Hinder-
nisse hinweg zum Endsieg zu verhelfen, allmahlich zur Seele des Ganzen geworden war,
vollig gleichgiltig. Er hatte nicht den Ehrgeiz, selbst an den Spieltisch zu treten oder
wenigstens einen Hausorganisten dazu zu bestellen. Was lag naher, als dalR sich Wieg-
mann dazu berufen fihlte! Und als die Entwicklung Richtung darauf nahm, fihrte es
naturgemaf zur Trennung! Und eswar gut so. Denn jetzt gelangte man zur fanften, end-
gultigen Etappe: zum Ergebnis einer ,Deutschen Mosaikanstalt*. Die Entwicklung
zu dem heutigen Firmentitel: August Wagner Vereinigte Werkstatten fir Mosaik
und Glasmalerei« hat nur noch intern-geschéaftsméafRige Einzelstufen. An dem Ge-
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Ausschnitt aus den Mosaiken der Dynastiekirche der Karageorgewitsch (Grabkirche Konig
Alexanders) auf dem Oplenac bei Topola, Jugoslawien (Glasmosaik: 1924-1931). Aus-
fuhrung: AugustWagner, Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow.






TAFEL VII

Ausschnitt aus einer Engelgruppe des Chormosaiks in der evangelischen Stiftskirche zu

Neustadt a. d. WeinstraRe (Glasmosaik: 1928). Entwurf: Professor August Babberger,

Karlsruhe. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fliir Mosaik und Glas-
malerei, Berlin-Treptow. Innenarchitekt: Professor Hermann Alker, Karlsruhe.






schichtlichen, Grundsatzlichen hat dies nichts mehr geandert: Im Gegensatz zu den Be-
strebungen nach einem neuen Mosaik, die in RuBland, insbesondere Frankreich von
,oben“ her unternommen wurden und zu einem Fehlergebnis gefihrt haben, ist in
Deutschland von ,unten“ her der Versuch gekommen, das Mosaik als rein technisch-
werkstattmaRiges Verfahren (auf ,analytisch empirischem Weg“ wirde die Wissenschaft
sagen) neu zu schaffen, dem deutschen Volk, dem deutschen Kiinstler die Grundlage fur
.Mosaikarbeit* und damit einen spezihschen Mosaikstil zu ermdglichen, der an den
Meisterwerken in Ravenna bewundert wurde und zum dringenden Wunsch fuhrte, im
eigenen Land Ahnliches zu schaffen und zu besitzen.

Das vorliegende Buch hat, wie eingangs festgestellt, nicht die Absicht, eine geschlos-
sene ,Geschichte des Mosaiks“ zu schreiben. Sonst miRRte es die mosaikméaRige Arbeit
der Renaissance und der darauffolgenden Jahrhunderte, die es nicht als werkgerechtes
Mosaik betrachten kann, ebenso in die Darstellung einbeziehen, wie andererseits die
Arbeiten der ,Neuzeit® als noch nicht geschichtliche Angelegenheit ausschlielen. Beides
entspricht nicht der Programmstellung des Buches. Denn man kann auch der Meinung
sein, dall alles, was sich seit der Begriindung des Deutschen Kaiserreiches an Mosaik-
manRigem geriuhrt hat, Vorbereitung einer neuen Periode von Mosaik ist, in der wir eben
stehen, die in gerader Linie zu dem gefihrt hat, was wir das ,reprasentative Mosaik des
Dritten Reiches" nennen. Besteht diese Meinung zu Recht — und man wif3te nicht, was
sich gegen sie anfiihren lieRe —, dann ist das schwierig, aber sieghaft errungene Ergebnis,
das sich im Jahre 1896 unter der Bezeichnung ,Deutsche Glasmosaikanstalt* der O ffent-
lichkeit mitgeteilt hat, das Fundament, auf dem die stolze und fruchtbare Neuperiode des
monumentalen Mosaiks deutscher Pragung aufbauen konnte. Naturgemafl hat esim Lauf
der Zeit manche gegeben, die ,dem Sieger tapfer zu Hilfe eilten“. W ir wollen uns dariiber
freuen. Aber im Rahmen der Grundanschauung dieses Buches mull immer festgehalten
werden, dalR der Ausgangspunkt das historische}Pfadfinderwerk August Wagners und
seiner Weggenossen der Jahre 1889—1896 ist. Wie sich dies alles bis dahin und von da an
an Mosaikgeschehen im deutschen Voolk bis zur Gegenwart entwickelt, ist daher uner-
laRlicher Bestandteil der Zielsetzung dieses Buches.

Das Gestirn des neuen deutschen Mosaiks und damit der mosaikméaRigen Ausdrucks-
moglichkeiten, die aus den Berlin-Treptower Mosaikwerkstatten August Wagners seit
jener Zeit hervorgegangen sind, ist auRerordentlich vielstrahlig. Denn je mehr die ersten,
heute bereits geschichtlichen Mosaiken derJahrhundertwende durch die weithin reichende
Offentlichkeit ihrer festlichen Reprasentationen das Interesse in alle Kreise brachten,
um so mehr entdeckte man Gelegenheiten, nunmehr dem Mosaik die Aufgabe des vor-
wiegend repréasentativen Schmucks monumentaler Bauten und Hallen (Kirchen, Schlésser,
Stadth&auser) zu Ubertragen, denen sich in immer weiterer Aufwértsspirale die reprasen-
tativen Raume Privater (Fabriken, GroRBunternehmungen bis zum kultivierten Wohn-
haus) anschlossen. Den hauptsachlichen Erscheinungen und Beispielen dieser Entwicklung
mussen wir nun im einzelnen das Wort geben.

s Fischer, Mosaik
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X1

Zu den ersten heute bereits geschichtlich zu wertenden Werken gehéren zunachst
die Mosaiken, die im Anschlu? an die Wiederinstandsetzung des ehrwirdigen Aachener
Domes (Minsters) ausgefiihrt worden sind. M it diesen kam sofort die aktuelle Beziehung
zu den Meisterwerken Roms und insbesondere Ravennas in unmittelbare und in den
Folgen sehr fruchtbare Frage. Die ,Aachener Angelegenheit®* war seit den oben ge-
nannten ersten Anfangen um die siebziger Jahre nie aus dem Bewulitsein des deutschen
Volkes gekommen. Jetzt,"da man den Glanz und die Frichte des zweiten Deutschen
Kaiserreiches mehr und mehr genof3, trat der Schopfer des ersten Kaiserreichs, Karl der
GroRR3e, aus seiner ruhmvoll mythischen Vergangenheit immer starker wieder in die un-
mittelbare Gegenwart. Den beziehungsreichen und plastischen Kontakt zu ihm im groRten
Stil herzustellen, erschien nichts geeigneter als die Erledigung der unvollendeten Ange-
legenheit in Aachen. Dazu kam noch ein Besonderes, soweit es sich speziell um den sehr
wichtigen Teil, die Mosaiken handelte. Wir wissen, da Papst Hadrian |., der Freund
Karls d. Gr., diesem das Recht verlieh, aus Ravenna, tUber das er als Papst damals souveran
war, an Saulen, Marmorbaugliedern und insbesondere Mosaiken mit nach Aachen zum
Bau des Minsters zu nehmen, was ihm geeignet erschien. Der Kaiser war, wie einst
Theoderich, von den Mosaiken Ravennas vollkommen Uberwaltigt. Man sagt, dalR er in
erster Linie Smalten mitgenommen habe, und zwar besonders solche vom Palaste Theo-
derichs, der damals zum Abbruch Uberfallig gewesen sei. Wie dem nun sei, die schweren
Schicksalsschlage der verheerenden Brande von 1656 und 1730 vernichteten von den
Mosaiken in Kaiser Karls Residenz in Aachen alles bis auf die letzte Spur. Als man nun
daran ging, den Plan der Wiederinstandsetzung Tat werden zu lassen, stand man so
ziemlich vor einem Nichts. Das war um so fataler, als mitten in die wogende Begeisterung
der ,Restaurierung des Aachener Domes"“ pldtzlich eine scharf warnende Stimme von
hohem wissenschaftlichen Klang, gestarkt durch das lebhafte Echo aus allen Kreisen der
deutschen Gelehrtenwelt, von einer ,Restaurierung” Uberhaupt abmahnte. In diesem
Zusammenhang interessiert dabei nur, was sich auf die Mosaiken beziehen konnte. Das
war einmal die lkonographie und sodann die Frage, inwieweit die neue deutsche mo-
saistische Werkarbeit und besonders der Werkstoff mit dem groBen Vorbild in Ravenna
in vollkommenen Einklang gebracht werden kdnne. Mit den Kartons wurde Professor
Hermann Schaper beauftragt. Dall von der werkmaRigen Seite her alles in Ordnung sei,
wufllte Schaper aus einer Reihe von wohlgelungenen Mosaiken, die in der Zwischenzeit
aus der Berliner Werkstatte hervorgegangen waren. Und was die lkonographie betrifft,
so war zwar nur eine héchst mangelhafte Zeichnung aus der Zeit vor dem Brande vor-
handen. Aber sie genltigte, um mit Hilfe der vollstandig in sich geschlossenen Systeme,
die ich auf Seite 49 besprochen habe, eine zweifelsfreie Losung zu finden. Der Vergleich
der Abbildungen auf Tafel 11 und 12 zeigt die Verbindung von Schapers Karton mit
der entsprechenden frihchristlichen Konzeption. Sie beweist aber im Zusammenhang
mit Abbildungen auf Tafel 35, 36, 37 auch besonders deutlich, dalR Werkstoffund Werk-
arbeit diesen Aufgaben gewachsen waren.

Das trifft auch aufdie ahnliche Arbeit der Mosaiken in der Dynastiekirche des
jugoslawischen Koénigshauses auf dem Oplenac bei Topola zu. Hier sollten alte
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Fresken, denen Zerfall drohte, fir alle Zeiten in Mosaik gebunden werden. Dies war um
so leichter maoglich, als die 6stliche Kunst seit dem mittleren ,goldenen Zeitalter der
byzantinischen Kunst“, also seit dem io. und ii. Jahrhundert derart stilisiert und monu-
mental festgelegt war, daR sie kanonartiger Ausdruck fir ein Darstellungssystem war,
das die byzantinische hieratische Gelehrsamkeit und Symbolik geschaffen hatte. Wenn
also Uber den Werkstoff und die spezifische Werkarbeitjener Zeit verfiigt werden konnte,
wie es bei Ausfihrung dieser Mosaiken der Fall war, so mu3te der Versuch, Fresko in das
verwandte Mosaik zu Ubertragen ein Erfolg sein, was aus den Tafeln 38, 39 und der
Farbtafel VI ersehen werden kann.

Zur Erinnerung an Kaiser Wilhelm E, der im Jahre 1888 gestorben ist, wurde in den
Jahren 1891—1895 in Berlin die Kaiser-Wilhelm-Gedéachtniskirche erbaut. Wie
der Name sagt, sollte sie eine in die Form des kirchlichen Raumes, des spezifischen Raumes
fur ,Ewiges Gedenken“ gekleidete Erinnerung an den ersten Herrscher auf dem Thron
des zweiten Deutschen Kaiserreiches werden. Alles, was die Zeit an reprasentativer Kunst
groRten Formats zu schaffen imstande war, wurde herangezogen. Der Bauplan stammte
von Baurat Schwechten; er war bekanntlich im romanisierenden Stil gehalten. Unter dem
Hauptturm liegt die ,Gedachtnishalle®. In deren Ausstattung befindet sich auch ein
Mosaikfries mit dem ,Zug der Hohenzollernfiirsten und -firstinnen zum Agnus dei . Wie
die Abbildung auf Tafel 40 zeigt, vollzieht sich diese Prozession in einem reichen archi-
tektonischen Gerist; in der Mitte seines Oberbaues sehen wir einen jener prachtigen
farbsprihenden Baldachine, die um die Hochwand der Kirche S. Apollinare Nuovo in
Ravenna laufen. Sie, wie besonders alles Mosaik in ihr, ist, wie wir gezeigt, eigenste
Schoépfung Theoderichs d. Gr. Der Anschlu3 des Kartons, den Professor Hermann Schaper
geschaffen hat, an diesen Vorgang war also gut gewahlt. Wohl ist auch das Mosaikportrat
der im Firstenzug dargestellten Personlichkeiten eine Erinnerung an das, was wir als das
.autoritativ reprasentative Portrat in Mosaik” in Ravenna charakterisiert haben. Die
Ausfihrung dieser Portrats deckt sich allerdings nicht mit dem Begriff, den wir Heutige,
ahnlich wie einst die Mosaiker von Ravenna, mit dem kiinstlerisch reprasentativen Portrat
verbinden. Der Sieger des Firstenfrieses ist daher August Wagner geblieben. Denn er
hat mit seiner in allen Geschmackswandlungen stets gleichbleibenden technischen Rich-
tigkeit den zeitgebundenen Ruhm des Kartons Uberdauert

Die letzte groRe Belastungsprobe, die das neue deutsche Mosaik von der stilistischen
Seite her zu bestehen hatte, waren die Chormosaiken, die von der ,Deutschen Glas-
mosaikanstalt® fir den evangelischen kirchlichen Raum der Ausstellung 1906 nach
Dresden gesandt wurden. Da aufeiner Ausstellung der Aussteller in der Wahl des Kiinst-
lers, der Idee und Werkarbeit von dritten Ricksichten frei ist, so konnte August Wagner
hier besonders deutlich demonstrieren, dall nach seiner Meinung jeder Stil, jedes Motiv
in Mosaik umgesetzt werden kénne, wenn es nur in der klaren, von den werkmafigen
Eigengesetzen des Mosaiks vorgeschriebenen Technik geschehe. Der Entwurf von Pro-
fessor Otto GulRman zeigt uns den heute ziemlich abgelehnten Jugendstil von der relativ
annehmbarsten Seite. Aber darauf kam und kommt es in diesem Zusammenhang nicht
an, sondern nur auf die Feststellung, dall die um die Zeit des Kartons tatsdchliche Stufe
der Entwicklung des deutschen Mosaiks in der Lage war, einen der ganzen Vergangen-
heit des Mosaiks fremden Stil werkmaRig einwandfrei und in Ehren auszulihren. Von

5% 67



diesem Gesichtspunkt aus gesehen, sind Mosaiken, wie besonders der Flrstenzug in der
Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche oder die Chormosaiken in Dresden, fur deren Stil uns
heute die Resonanz fehlt, nicht Requisiten fur die kunsthistorische Rumpelkammer,
sondern mosaikgeschichtliche Angelegenheiten von Interesse. Mit ihnen kdnnen wir die
erste Zeitspanne des neuen deutschen Mosaiks schlieBen (Tafel 41).

X 11

Was die nun folgende Periode klaren sollte, ist vor allem die Frage: Inwieweit hat das
Mosaik, das bisher fast ausschlieBlich Ausdruck héchster Reprasentation, gleichviel ob
in weltlichen oder Kultraumen war, die Fahigkeit und Berechtigung in die einzelnen
Verzweigungen des BaumaRigen vorzudringen und mit anderen ornamentalen Mdglich-
keiten, z. B. der Tafelmalerei, dem Fresko, der Gebrauchsplastik und sonstigem in Kon-
kurrenz zu treten? Dall es dieses getan und tut, ist Tatsache. Wenn dabei Kirchen, fest-
lichen und repréasentativen Zwecken dienende monumentale Profanrdume in Betracht
kommen, so mag dieses als selbstverstandlich gelten. Aber wichtig ist die Frage: wie, in
welcher asthetischen und architektonischen Gesinnung ist dies geschehen, und vor allem,
ob in einer dem Wesen des Mosaiks durchaus entsprechenden Weise? Dazu kommt ein
weiteres. Die groBen Bauten und Raume, mit denen heute die hdochsten Spitzen des W irt-
schaftslebens: GrofRindustrie, Konzerne usw. ihre Macht demonstrieren, griffen dabei
ebenso zum Mosaik, wie schlie3lich der einfache Bourgeois von Geschmack das Mosaik
als Verbindeten fir den kultivierten Wohnraum ansah und beizog. In dieser Bewegung,
die sich knapp auf ein halbes Menschenalter erstreckte, wurde eine geschichtliche Ent-
wicklung lebendig, die einst ebensoviele Jahrhunderte wie hier Jahre durchlaufen hat.
Diese Aktualitat im einzelnen zu verstehen bzw. Gegenwartiges aus Vergangenem zu be-
greifen, ist die besondere Aufgabe dieses Buches. W ir miissen daher aus den verschieden-
sten Gebieten, deren sich das Mosaik von jener ersten Methode seiner Wiederweckung
an bemaéachtigt hat, die markantesten Erscheinungen herausgreifen und aufjenen Ge-
sichtspunkt untersuchen. Zunéachst kénnen wir dabei feststellen, daf? sich der Kreis der
autoritativ-reprasentativen Aufgaben des Mosaiks nach unten immer mehr erweitert hat.
Staatliche und stadtische Autoritaten griffen das Beispiel von oben mehr und mehr auf,
wo immer das Mosaik als Herold ihrer Hoheit in Betracht kommen konnte. Dal3 dieses
deutsche Geschehen unmittelbar ins Ausland wirkte und zwar gleich in besonders interes-
santen Hochstleistungen, die eine volle Einsicht in das Wesen des Mosaiks zeigen, konnte
von vornherein nicht erwartet werden. Das erste groRe Erlebnis in dieser Epoche des
Mosaiks sind der Gyllene Salen in Stockholm und die Mosaiken in der Riesenhalle des
Hauptbahnhofes von Cincinnati. Dieser Siegeszug des deutschen Mosaiks wéare ohne das
sichere technische Fundament, das es als Erbe lGbernommen hat und in Weiterbildung
halt, nicht moglich gewesen, wie es auch der Grund ist, dal alle nur mdglichen Raume
des offentlichen Interesses sich mehr und mehr der Idee des Mosaiks erschlossen haben.
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TAFEL VIII

Ausschnitt aus den Mosaiken des ,Metropolitan Life Insurance Building“, Ottawa,

Kanada (Glasmosaik: 1930). Entwurf: Barry Faulkner. Ausflihrung: August Wagner,

Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt:
D. Everett Waid, Ottawa, Kanada.






Einzelne besonders bedeutsame Erscheinungen wie die Vorgange in den Museen zu
Wiesbaden oder im Deutschen Museum zu Munchen werden dies erhellen. Ebenso sind
Erscheinungen wie die auf Ludwig Troost zurlickgehenden Mosaiken in den schwimmen-
den Gesellschaftsrdumen auf den modernen Ozeanriesen nicht zufalliger Ausdruck einer
Mode, sondern Symptom: Es ist die Erkenntnis, dal das Mosaik der unmittelbarste Dar-
stellungsausdruck des Gemeinschaftsgedankens im Raum ist. Die eigentimlichsten, in
Idee, Ausmall und stilistischer Sprache ganz neuen Formen dafir sind die Mosaiken in
den demonstrativen Bauten und R&umen der modernen Wirtschaft. Mit den Mosaiken
fur die turkische Fabrik fir Zuckergewinnung und denen im deutschen Shellhaus in
Hamburg mussen wir uns daher besonders beschéaftigen. Denn sie sind die entscheidenden
Errungenschaften dieser zweiten Periode des neuen deutschen Mosaiks.

Wenn wir uns nun den genannten Mosaiken im einzelnen zuwenden, so beginnen
wir mit dem ,Gyllenen (Goldenen) Salen“ im Neuen Stadthaus zu Stockholm
(Tafel 42, 43). Schon der Name ist eine Art Vorahnung des Meeres von Glanz, der aus den
farbigen und goldenen Smalten dem Besucher entgegenleuchtet. Der Mosaist konnte nach
allen Richtungen hin aus dem Vollen setzen, genau wie der Entwurfvon Einar Forseth
die heimische Marchen- und symbolhafte Ideenwelt des nordischen Menschen in ihrer
ganzen Urspringlichkeit, in hoéchster Reprasentation zum Ausdruck bringen durfte.
.Eine schier asiatische Pracht strahlt uns aus diesen Mosaiken entgegen. Man denkt dabei
an den Kreml in Moskau und an Monreale in Palermo.“ Und die offizielle Beschreibung
stellt dazu noch fest: ,In seinen Abmessungen von 44 m Léange, 14 m Breite und 12 m
Hohe entspricht der Saal denen des groRen Dogenpalastes in Venedig. Auf den machtigen,
langsseitig durch g m hohe Nischen unterbrochenen Wéanden, die im steten Wechsel von
Licht und Schatten spielen, ist der lapidare Duktus des schwedischen Kinstlers in Millionen
von Mosaiksteinchen festgehalten. Motive aus Schwedens Vergangenheit und Gegenwart
sowie allegorische Darstellungen verschiedenster Art heben sich in hellen, meist kiihlen
Tonen von dem je nach der Beleuchtung oder dem Standpunkt des Beschauers in unend?
liehen Variationen aufblitzenden und dann wieder ins Dunkel versinkenden Goldgriinde
ab. Es sind Darstellungen von ungewdhnlicher Kraft und Ausdrucksstarke, im einzelnen
oft naiv und phantastisch, zuweilen absichtlich Ubersteigert in Gebarde und Charakte-
ristik, in ihrer Gesamtheit aber wieder edel gebandigt durch die herbe Strenge nordischer
Tradition. Die Perspektive tritt zugunsten monumentaler Wirkung zurick; flachig aus
dem Geist des Mosaiks geboren, bauen sich die Bilder auf. Stil und Material steigern sich
gegenseitig in ihrer reizvollen Spréde und dekorativen Wucht. Die AbschluBwand be-
herrscht die gewaltige Figur der thronenden ,Méalarkdnigin‘, eine Allegorie der Stadt
Stockholm, mit dem Sternbilderkreis im Hintergrund.“ Es ist ein phantastischer Reich-
tum von Einzelmotiven, durch den sich das Auge hindurchsehen muf3. Aber das ist nicht
das Wesentliche. Dieses liegt vielmehr in der festlichen Geschlossenheit des ins hdchst
Reprasentative gestalteten Raumes. Siehe auch Farbtafel V.

Dies ist auch die ldee des gewaltigen Mosaiks in der Bahnhofshalle von Cin-
cinnati (Tafel 44). Ein Ausschnitt davon, der prachtige Indianerkopf auf Tafel 45 gibt
nicht nur ein Bild von der echt mosaikméaRigen, linearen Zeichnung und Zuverlassigkeit
in Werkstoff und Werkarbeit, sondern auch von den imponierenden monumentalen
GroRenverhaltnissen. Er hat das Ausmal von 1,70 m im Quadrat. Im breiten Umlauf
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zieht sich also im Fries der Schalterhalle ein Mosaik gréRten Formats. Es stellt in arkadi-
scher Reihung, diesem kompositioneilen Urmotiv des monumentalen Mosaiks, auf dem
einen Kreisteil die geschichtliche Entwicklung des Territoriums von der Préarie dar, die
durch zwei charakteristische Indianertypen symbolisiert wird und sich tber alle da-
zwischenliegenden Stufen zum modernen Industriestaat erstreckt. Das Gegenstick be-
zieht sich auf Cincinnati im besonderen, zeigt die Linie von dem Zeitpunkt, an dem es
noch der einfache, aber wichtige Grenzposten war. Wir sehen auf unserer Abbildung
noch einen Schnitt davon in der rechten Eckfigur, die einen Grenzbeamten zeigt, der im
Stil des 18.Jahrhunderts uniformiert ist. Diese Uniform und die Gewandungen der dar-
auffolgenden neun Figuren sind Zeitkostime und geben dadurch die geschichtlichen
Reihen vom Grenzdorf des 18. Jahrhunderts bis zur Gegenwart an (Dorf, Siedlung,
Kolonie, Umschlagsplatz der gewonnenen Produkte, Grolhandel und nunmehr Welt-
stadt). Der Hintergrund erlautert die raumliche und verkehrsmafRige Entwicklung. Wenn
man die auBerlich ganz andere Welt der Mosaiken von Ravenna gegen diese Mosaiken
halt, so sieht man zwar ohne weiteres das Gemeinsame, das in der Virtuositat alles Tech-
nischen, in der Beherrschung des linear monumentalen Stils, in der Behandlung des Ver-
haltnisses von Vordergrund und Hintergrund, Uberhaupt aller perspektivischen Pro-
bleme usw. liegt. Aber schwer scheint es einen Berihrungspunkt im Thematischen her-
zustellen, namentlich wenn man die ,Bestimmung des antiken Mosaiks auf sakrale bzw.
demonstrativ herrscherméfige Reprasentation* beschrankt. ,Denn dies war die spezi-
fische Aufgabe des Mosaiks langer als ein Jahrtausend seit den ravennatischen Mosaiken.
Ganz anderen Aufgaben dient das moderne Mosaik. W ir kennen Mosaiken, die Menschen
in modischer Kleidung und behaglicher Haltung, Sonntags nachmittags beim Kaffee
darstellen. Die Zeit beanstandet das nicht als stillos. Will man aus bestimmten Grinden
einen besonders auszuzeichnenden Raum mit Mosaik schmicken und kann man nur des
Zweckes wegen keine feierlichen Gestalten brauchen, so bleibt das Kunstmittel der Uber-
setzung in Formen, die wohl dem Wahrgenommenen verwandt sind — sonst wiirde man
sieja nicht erkennen—, die aber in der Auslese — wie sie das Gedachtnis vornimmt —nur
das Bezeichnende wiedergeben. Die Kinstler der Mosaiken im Bahnhof von Cincinnati
haben einen Schritt in der Richtung auf das Wahrgenommene getan, wenn sie die Berufe
des Bezirks darstellen, dem der Bahnhof dient. Wir diurfen keine Werturteile fallen in
Fragen, in denen das kiinstlerische Bedurfnis ganz anders Gearteter die Aufgabe stellt.
Sie ist nun einmal in Amerika ganz offenbar so gestellt, wie sie in diesen Mosaiken geldst
wurde. Das ist fir uns nicht verbindlich, aber auch unser Urteil nicht fir jene. Auch wir
empfinden ja vor den alten Bildern anders als es Goethe tat, der doch dem gleichen
kulturellen Boden mit uns entsprang, aber der Zeit innerlich fernstand, deren Bilder (in
Ravenna, Venedig, Rom, Sizilien usw.) uns heute kiinstlerische Offenbarungen sind“
(Bauwelt 1933). Geben wir zu, dalR sich — von diesem Standpunkt aus — nur schwer
eine Verbindung zwischen altem und modernem Mosaik ergibt und dal3, wenn die Vor-
bilder der Ravennazeit als erschépfender Ausdruck des Mosaiks Uberhaupt erklart werden,
die Berechtigung des ,modernen Mosaiks“ grundséatzlich in Frage gestellt werden muf.
Aber die Gedanken, die dem Entwurf zu den Mosaiken im Bahnhof Cincinnati (Winold
Reiss) zugrunde lagen, gingen offensichtlich von der Empfindung aus, dalR das Typische
eines Geschehnisses, das Erleben einer Gemeinschaft, die Abstraktion von der Einzelheit
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und damit die Darstellung des Wesentlichen an sich schon Thema fir eine Konzeption
in Mosaik sein kdnnen; um so mehr, je elementarer und bedeutsamer dieses gemein-
same Erleben ist, und dall daher neben die sakrale bzw. herrschermafige Reprasentation
das groRe gemeinsame Erleben in Geschichte, Natur und wo immer es ein solches gibt,
als inhaltlich und stilistisch ganz neues Motiv tritt. Es ist klar, dal} sich aus dieser Auf-
fassung eine ganze Reihe von fruchtbaren Weitergestaltungen ergibt.

X 111

Das Prachtwerk des Goldenen Saals in Stockholm ist im Jahre 1921/22 entstanden.
In Deutschland wéare um diese Zeit kein Werk von auch nur anndhernd solchem Aus-
mal moglich gewesen. Denn damals lastete die grofle Bestiurzung auf dem Volk, die das
Erbe der Inflation war. Fir das Mosaik hatte dies damals noch verhangnisvoller werden
kénnen als jene Zeit, der die werkméafRige Unterlage fur das Mosaik gefehlt hat. In dieser
waren wenigstens Begeisterung vorhanden und ,last not least® Mittel. ,Mosaik in Not“,
war der Ruf, den die ,Werkstatten fur das deutsche Mosaik“ Uberallhin erklingen lassen
muflten. Dal sie in dieser, wohl geféhrlichsten Stunde, als das Unternehmen und damit
Uberhaupt die Gattung Mosaik in Frage gestellt war, durchgehalten und es in eine wirt-
schaftlich bessere, normale Zeit gerettet hat, ist ihre zweite groRe und geschichtliche Tat.
Sie hatte Freunde, die ihr Wort in die Waagschale warfen. Der kirchliche Raum war sich
besonders bewuf3t, welche Werte auf dem Spiel standen. Autoritative Stimmen beider
Konfessionen erhoben sich, suchten zu helfen, um die Tradition zu halten. Denn ,ist die
handwerkliche Tradition und die Erkenntnis der im Material liegenden Mdéglichkeiten
einmal unterbrochen, so kann, wie die Kunstgeschichte zeigt, die Mosaikkunst nicht einfach
wieder aufgenommen werden, wenn es beliebt, sondern es ware neuerdings eine lange
Zeit des Lernens und allméahlichen Erkennens nétig. Die Raumausstattung wiirde ihr
letztes und hochstes Ausdrucksmittel, das gerade der modernen Malerei so viel bieten
kdonnte, verlieren, wenn sich die deutsche Glasmosaikanstalt nicht halten kdnnte. Darum
gilt es selbst durch die bescheidensten Auftrdge das erreichte MafR von Technik und Ver-
standnis bis zu besseren Zeiten hinliber zu retten.“ Diese Worte, die den Kern der An-
gelegenheit des deutschen Mosaiks mit klarster Intuition erkannten und zum Ausdruck
brachten, stammen von Professor Theodor Fischer, Minchen, bekanntlich einem der
groRten Baumeister seiner Zeit. Seine Worte sind das aufrichtige Bekenntnis eines verant-
wortungsbewul3ten Kampfers fir das Mosaik, der im Mosaik einen integrierenden Bestand-
teil des kinstlerischen Raumbildes sah; nicht etwa Gefalligkeitserklarung oder Hilfsstel-
lung in einer Krise, sondern Uberzeugung. Mitten im Krieg hat Theodor Fischer fiir das
von ihm erbaute Museum in Wiesbaden, also in einen damals noch keineswegs Ub-
lichen Raum fir Mosaikausstattung eine solche gefordert, weil er der Stimme seines
kiinstlerischen Erkennens und Gewissens gefolgt war. Die Form, wie dies geschehen ist,
erscheint uns heute, nach fast einem Vierteljahrhundert genau so frisch und unmittelbar
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wie im Augenblick des Entstehens. Nicht um ein beliebiges Stiick Mosaik, das irgendwohin
an diese oder jene Wand bestimmt war, handelte es sich dabei. Theodor Fischers Be-
streben war ein reprasentativer Raum von kunstlerisch vornehmster Art, eine wertvolle,
die Bestimmung des Baues charakterisierende feierliche Eintrittshalle. Offenbar hat ihm
dabei eine der prachtvollen Mosaikrundbauten von Ravenna vorgeschwebt, die ihn zu
einem ganzen, ahnlichen System von Mosaikausstattung in dieser Eintrittshalle angeregt
hat. Auf Tafel 46 haben wir einen Ausschnitt daraus abgebildet. Fir den Entwurf hat
Theodor Fischer den Minchener Kiinstler Professor Max Unold beigezogen. Geradezu
erstaunlich ist, wie vollkommen der spezifische Mosaikstil, den der Werkstoff zur uner-
laBlichen Pflicht macht, getroffen ist. Er hat dieses Mosaik in Wiesbaden jung erhalten
und unverganglich gemacht.

Der Wert dieser Arbeit gibt den oben angefihrten Worten Theodor Fischers vom
Jahre 1921 ihre besondere Bedeutung. Sie fanden daher in Minchen ein ebenso starkes
Echo, vornehmlich in den Kreisen seiner Kollegen. Professor Freiherr von Schmidt z. B.
erklarte ausdricklich: ,Ich habe schon immer, wo nur mdoglich, das Mosaik einbezogen
und vorgeschlagen in der Uberzeugung, nicht nur die dauerhaftesten Farben und Zeich-
nungen in die Rdume zu bekommen, sondern auch in stilistischer Beziehung das Uber-
zeugendste und Vornehmste zu bieten, GUber das wir verfigen. Es war dabei auch die Be-
obachtung maRgebend, dall diese Mosaiken mit der Zeit eine Patina erhalten, welche neben
aller Strenge des Stiles und der Farbe die harmonische Einheit verburgt.” Und wie dies
in Minchen geschah, so naturgemaR auch in Berlin, wo man dem Werke des neuen
deutschen Mosaiks besonders verbunden war. Geheimrat Waetzoldt vom Preul3ischen
Kultusministerium schrieb damals: ,Fir Mosaikkunst tatkraftige Anteilnahme in weiteren
Kreisen zu erwecken, ist an sich nicht leicht. Vielen gilt die Pflege dieser Kunst als ein
Anachronismus; sie meinen nur ein rickwartsblickender Kunstgeschmack kénne das Ver-
langen nach Mosaikwerken haben. Auch glaubt das groRe Publikum nur an eine Ver-
wendungsmaoglichkeit von Mosaikschmuck fiar Sakralbauten. Beide Ansichten sind falsch.
Das Mosaik — diese Kunst von uraltem Adel —ist zugleich von unvergéanglicher Jugend.
Wie ihr die Verehrung der alten, so gehdrt ihr die Sehnsucht der jungen Kinstler. Der
edle Stoff, seine Unverganglichkeit, Glanz, Fernwirkung und Stimmungswerte der Mo-
saikfarben lassen es als ein M aterial erscheinen, das nach ZusammenschluR der Bild- und
Raumkiinste, nach starken und groRBen Wirkungen verlangendem Kunstwollen der Gegen-
wart entspricht. Es gilt daher alle Krafte anzuspannen, um dem deutschen Mosaik zu
helfen, den gegenwartigen toten Punkt zu Gberwinden und den deutschen Kinstlern eine
Technik zu bewahren, in der sie bereits Bedeutendes leisten.* Und der tote Punkt wurde
iberwunden. Der zdhe Glaube an die Mission des deutschen Mosaiks hat zum zweitenmal
gesiegt. War der groRe reprasentative Raum in der ersten Spanne des neuen deutschen
Mosaiks der beherrschende Gesichtspunkt, so drangten die wirtschaftlichen Verhéltnisse
Deutschlands nunmehr zu der ernsten Erwagung: In welche Einzelheiten ist der Gedanke
des Mosaiks, naturgemaf derselben hohen stilistischen und qualifizierten Bedeutung wie
im reprasentativen Raum aufzuspalten? Aktuell waren damals als mosaikartige Moglich-
keiten in erster Linie: Werke fiir Totenehrungen, Kriegergraber, Gedenktafeln usw. Aber
die Uberlegung griff naturgemaR weiter; sie hatte dabei an der Geschichte des antiken
Mosaiks einen Verbiindeten von Format. Denn mit der Entwicklung des modernen Mosaiks
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TAFEL IX

Tanzerin mit Tiger. Mosaik fir ein Privathaus (Glasmosaik: 1931). Entwurf; Pro-
fessor Max Slevogt, Berlin. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fur
Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow.






hielten die fortschreitenden Entdeckungen von Denkmalern der antiken Mosaiken
Schritt, die immer mehr die Erkenntnis von dem vielseitigen Gebrauch des Mosaiks in
der Antike erweiterten und den fir die Gegenwart naheliegenden Schlu3 erharteten.
Ein besonderes Verdienst der Werkstatten August Wagners war es damals, in vor-
bildlicher Weise die markantesten Mosaiken der frihchristlichen Jahrhunderte original-
getreu kopiert zu haben. Dadurch wurden diese Hohepunkte des Mosaiks dem nordi-
schen Menschen besonders nahegebracht. Wie stark das Interesse fir diese Vorbilder
des erstrebten modernen Mosaiks war, beweist u. a. die Tatsache, daR das Metro-
politan Museum in New York die wichtigsten dieser Kopien erwarb, um sie in einem
besonderen Raum in standiger Ausstellung seinen Besuchern vor Augen zu fuhren.

Unzahlig sind die Motive und Formen, die sich allein schon aus der Entwicklung
des antiken Bodenmosaiks ergaben, das auch auf deutschem Boden viele alte Erinnerungen
besitzt. Einen ersten Schritt in dieser Beziehung stellt das Bodenmosaik im Sudhaus der
Berliner Kindl-Brauerei dar (Tafeld7). Wie in den Anfangen des pavimentum ist da-
selbst die Flache mit einem durchgehenden Muster aus einem Dunkelblau und Hellblau
aufgraublauem Grund belegt, wie ein Abschnitt von einem ins Unendliche fortsetzbaren
Teppichmotiv. Die weitausladende, in der Gebrauchsform veredelte technische Aus-
ristung des Sudhauses veranlaf3te eine gewisse diesen Ausmalien angepalite Reichlich-
keit des Raumes und diese hinwiederum ein ihr angepal3tes Ebenmall des Raumbildes.
Das Motiv des Mosaiks muf3te daher so einfach und elementar wie mdoglich sein, um im
Verhaltnis zu diesem Ebenmal zu bleiben. Eine &ahnliche Sache ist das Bodenmosaik
in dem Runden Raum der neuen Reichskanzlei (Tafel 48). Auch hier ging der Ent-
wurf von Professor Hermann Kaspar, von der geometrisch linearen Motivik im Sinne des
antiken pavimentum aus. Sie schuf die harmonische Ubereinstimmung zwischen der ver-
tikalen Raumaufgliederung und der horizontalen Bodenflache. Die diagonalen Strahlen,
die durch sie gebildeten Segmente und die den spezifischen Willen des Bauherrn aus-
drickende Umrandung entsprechen den Teilungen der Wande und den oberhalb um-
laufenden Friesen. Das Bodenmosaik in Carinhall (Tafel 49) bezeichnet sich selbst als
Wiederaufnahme eines alten d. h. antiken Motivs. Die Eberjagd in ihrem strichigen
Schmi? und ihrer dramatischen Lebhaftigkeit ist ein Werk des illusionistischen griechi-
schen Stils. Es erinnert in allem an das interessante Bodenmosaik in Kieselstein, das im
5. vorchristlichen Jahrhundert in Olynth in Griechenland entstanden ist (Tafel 2). Die
Farben auf grauweifem Grund, ahnlich dem Kolorismus von Olynth mit umgekehrten
Vorzeichen, sind wie die Zeichnung Erinnerungen an den Stil der altgriechischen Vasen-
malerei.

Als gegen SchluR der zwanziger Jahre dieses Jahrhunderts das wiedererwachende
Gefuhl far deutsche Weltgeltung feste Formen anzunehmen begann, schien das Mosaik
mit als ein besonders geeignetes Mittel. Ozeandampfer von Format in symbolhaft repra-
sentativer Ausstattung wurden in die Weltmeere gesandt. Der Dampfer ,Europa“ steht am
Anfang dieser Reihe. Professor Ludwig Troost war der erste, der im Verfolg dieser Ge-
danken das Mosaik in die Raumillusion gehobener Gemeinschafts- bzw. Gesellschafts-
raume mit vollem Bedacht und System einbezog, das Mosaik auf Schiffen sozusagen offiziell
machte. Aufder ,Europa“ und den folgenden Ozeanriesen bis zu den KdF.-Schiffen der
jungsten Gegenwart bildete sich so eine eigene Mosaiktradition. Diese war aber nicht
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bloR fir diese eigentlichen Aufgaben auf Dampfern von Belang, sondern ist fur die Ent-
wicklung des Mosaikstils im allgemeinen ebenso von Bedeutung geworden, wie fir die
Moglichkeiten des Mosaiks im ,Salon“, Uberhaupt im privaten Raum. Ich habe in
unserer geschichtlichen Betrachtung darauf hingewiesen, dall Mosaik auf Schiffen ein ur-
alter Brauch ist, indem schon im dritten vorchristlichen Jahrhundert die glanzhebenden
hellenistischen Dynasten in den Mittelmeerlandern ihre Schiffe mit reprasentativen Mo-
saiken ausschmiicken lieBen. In der Auswahl der Motive haben sie allerdings sozusagen
das Land mit an Bord genommen. Die Auslegung der Schiffbéden mit Mosaiken, die
Szenen aus der llias usw. darstellten, haben sie den Allegorien aus dem Reiche Poseidons
vorgezogen. Im Gegensatz dazu hat Professor Troost aufdie unerschépflichen Phantasie-
gebilde dieses Reiches zuriickgegriffen. Der erste Vorgang ist das ,Stilleben“ von Max
Schwarzer, das fur den Speisesaal erster Klasse auf derEuropa bestimmtwar. Wie wir auf
Tafel 50 sehen, erinnert es an die rein lineare Form und Werkarbeit des opus tessellatum.
Das negative (Werk-)Photo, nach dem die Abbildung hergestellt ist, zeigt die Fugen noch
ohne Putz und IaRRt daher jene Art des Setzens besonders klar erkennen. Die Antike hat
uns zahlreiche derartige ,Stilleben” maritimer Zurichtung uberliefert, die an Wanden,
auf dem Boden, in der einfachen aber auBRerordentlich wirksamen Technik des Boden-
mosaikers, des pavimentarius, gesetzt worden waren. Das Neue am ,Stilleben‘ Schwarzers
ist der in der Antike daflir ungewohnte Hintergrund in Goldsmalten. Er war aber hier,
wenn vielleicht nicht gerade unmittelbar ndétig, so doch in héochstem Mafle angezeigt, da
er die Beziehung zu dem festlichen Komfort und luxuriosen Raumbild des modernen
Ozeandampfers herstellt. Noch ein zweiter und dritter Raum desselben Schiffes sollten
Mosaiken bekommen: die grofe Halle und das Schwimmbad in der ersten Klasse. Die
Halle erhielt eine sog. allegorische Reihe, die den Ablauf eines astronomischen Tages
symbolisieren sollte. Seit den altesten Zeiten hat das Mosaik periodische Reihen besonders
geliebt, Darstellungen der Jahreszeiten, Monate usw. Derartige Reihen galten bei solchen
Gelegenheiten besonders angebracht, bei denen man AnlalR und MuRe hatte, den Ablauf
einer Reihe oder eines Teiles derselben zu beachten. Dazu gehdrt naturgemaR eine Reise
zur See, bei der man eine langere Reihe von Tagen in demselben Raum festgehalten ist.
Der ,Tag“ umfallt die vier Hauptabschnitte: Morgen, Mittag, Abend, Nacht. Tafel 51
zeigt daraus die symbolische Szene ,Abend‘ von Professor Max Unold. DaR Bader und
Schwimmhallen das Mosaik besonders anziehen, ist verstandlich. M it dem Wasser steht
ja der Werkstoff des Mosaiks, der ,reinlichste” aller Stoffe, sowieso auf bestem Fuf3. Die
Schwimmhalle der ,Europa“ hat eine mehrteilige Mosaikanlage, eine Art Triptychon
von breiterem Mittelfeld und zwei schmaleren Fligeln. Von dieser Kombination Hans
Gotts haben wir auf Tafel 52 das Mittelfeld zur Abbildung gebracht. Aufihm sehen wir
die Geburt der Aphrodite, der ,aus Schaum geborenen* Gottin der Schdonheit. Noch
reicher und duftiger ist dieses Motiv in dem Mosaik des KdF.-Dampfers Wilhelm Gust-
loff, dessen Entwurfvon Max Schwarzer stammt. Die den Fluten entsteigende und von
Poseidon auf seinen Seepferd-Muschelwagen geleitete Aphrodite wird von staunenden
Madchen, Typen jugendfrischer Schonheit, begrit und mit Blumen empfangen. Der
G ottin der Phantasie tritt das unmittelbare Leben in Formen elastischer, gesunder Kérper-
kultur und Lebensfreude gegentber. Die Mosaiken Gotts und Schwarzers bilden in ge-
wisser Beziehung Hohepunkte eines technisch vollendeten, auRerst angenehmen Mosaik-

74



Stils, der sich im Thematischen von allem Problemhaften frei halt und in heiteren und un-
gebundenen Stimmungen und Symbolen auslebt. Dieser Stil hat etwas ungemein Vor-
nehmes, und ich kann mir denken, daR er im kultivierten Wohnbezirk des einzelnen eben-
so am Platze ist, wie in solchen festlichen GemeinschaftsrAumen, die ja sowieso eine
Mischung von Gesellschafts- und Wohnrdumen von Kultur sind (Tafel 53).

Von diesen Gesellschaftsraumen auf Schiffen oder in Bauten auf festem Boden ist
ja nur ein Schritt zum eigentlichen ,privaten Raum*“ im Wohnbezirk des einzelnen. Thm ist
wiederholt das grundséatzliche Recht auf Mosaik abgesprochen worden, da er irgend-
welcher reprasentativ gehobener Aufgabe entbehre und auch keinerlei Ausdruck einer
Gemeinschaft sei. Man kénnte dies alles von kurzer Hand mit dem Hinweis auf die An-
tike abfertigen, die das Mosaik in weitestem Umfang nicht blo als Bodenmosaik benutzt,
sondern zum schénsten Raumschmuck erhoben hat. Ich brauche nur an die wundervolle
Reihe der Emblemamosaiken zu erinnern, deren ich im ersten Teil dieses Buches ein-
gehend gedacht habe. Fir den antiken Menschen, Griechen wie Romer, war das Haus
ebenso Sitz einer der wertvollsten und populdrsten Gottheiten, der Laren (Hausgeister),
der Symbole lebensvoller Traditionen und Erbiums der Familie, wie andererseits Urbild
des Raumes der Gemeinschaft, in dem das Familienoberhaupt sich und das Geschlecht
reprasentierte, dem es entsprof3te. Das alles sind Werte, die dem heutigen Menschen genau
so kostbar sein miRten und deren er sein Wohnen, namentlich wenn es sich im Eigen-
heim vollzieht, in gleicher Weise teilhaftig machen mifRte. Insbesondere der Raum, der
der Zusammenkunft aller Familienmitglieder und dariber hinaus der Gaste dient, ist
in erster Linie der Ort fur Mosaik. Auf der Farbtafel IX ist das Mosaik ,Tanzerin mit
Tiger“, nach einem Entwurf von Professor Max Slevogt abgebildet. Das Format von
1,25 m Breite und 1,85 m H6he, der Stil, die mosaikméaRige Werkarbeit erinnern an das
Emblema der ,komischen Szene vom Theater* (Tafel 4). Die Szene tritt hier wie dort
etwas plastischer und bildmaRiger aus dem hellen Grund. Die Wirfelchen sind kleiner,
eng gebunden wie in den hellenistisch-illusionistischen Werken, die mehr nach dem
alexandrinischen als dem spateren romischen Geist orientiert sind. Ein besonders beredtes
Beispiel in dieser Hinsicht ist noch das berihmte Taubenmosaik, das mit so kleinen W ir-
felchen arbeitete, dal3 bis zu zwanzig aufdie Flache von einem Quadratzentimeter gesetzt
wurden. Diese Art von Emblemamosaiken waren nur Stimmung, Genre. Das Thema war
nicht an sich von Belang, sondern nur die Art, wie es moglichst impressionistisch und
bestechend in Mosaik gesetzt wurde. So empfanden und wollten es die hochkultivierten,
antiken Menschen in ihren Villen der ersten rémischen Céasarenzeit. Es ist fraglich, ob
sich die Thematik aus dem Mosaik unserer heutigen Zeit ganz ausschalten laRt. Jeden-
falls zeigt das Mosaik ,Tanzerin mit Tiger"“, daR die Werkarbeit des deutschen Mosaiks
Ton und Technik, die fir den kultivierten ,Privatraum® grundséatzlich in Frage kommen,
mit Erfolg meistert.

Eine Spezialitat in dieser reichen Reihe solcher Mosaiken soll mit dem Stilleben
.Tauben mit Maske“ (Tafel 55) angefithrt werden. Diesem Entwurf Severinis liegt
ebenfalls eine antike Inspiration zugrunde. Die Eigenart dieses Mosaiks besteht nicht
allein in dem Motiv, in dem illusionistischen Farbbild und der virtuosen Ausfuhrung im
opus tessellatum. Besonders interessant ist vielmehr der Versuch, mit den angeschliffenen
und polierten Oberflachen der Wirfelchen eine samtene, weiche Stimmung sowie schéarfere
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Bildwirkung zu erzielen. Grundséatzlich widerspricht dies dem Geiste des Mosaiks und ist
nur dann am Platze, wenn intime R&ume mit Mosaik ausgestattet werden sollen.
Wenn wir noch eine Einzelheit aus den Mosaikmdéglichkeiten des Wohnraumes an-
figen und auf Tafel 56 zwei Saulen mit Goldmosaiken®© aus Carinhall abbilden,
so mag in dem Beschauer das Befremden aufsteigen: Was haben diese eigentlich mit
Mosaik zu tun? — Sie sind eine Spezialitat, die zundchst an die Fayence-Mosaiken der
Araber erinnert. Wie bei diesen sind die einzelnen Werkstoffteile wesentlich grof3er als
die gewohnten Smalten bzw. Wirfelchen. Sie saugen daher den Glanz und die Leuchtkraft
des Materials um so mehr in sich und sind, wenn auch stumme, aber desto intensivere
Trager festlich-flutender Pracht, namentlich bei der Technik des weil3-goldenen Platten-
mosaiks. Von diesem geht eine aullerordentlich warme und tonliche Verklarung des nor-
malen Lichts aus und gibt der Ausstattung des Raumes eine vornehme reprasentative
Stimmung. In der Sakramentskapelle der St.-Hedwigs-Kathedrale in Berlin sah ich ein
ebenfalls von den Berliner Werkstatten ausgefluhrtes Sakramentshauschen, das in eine
ahnliche WeiR-Goldplattensaule wie die in Carinhall eingebaut war, und ich gestehe,
daR ich von dem fast Uberirdisch festlichen gold-elfenbeinernen Glanz geradezu uber-

waltigt war.

X1V

Und das Mosaik im kirchlichen Raum? Es mag in der Tat aufgefallen sein, daB ich seit
den Chormosaiken des Jahres 1906, die noch das Gewand des Jugendstils tragen, nicht
mehr auf eine kirchliche Mosaikangelegenheit zurickgekommen bin. Es ist nicht etwa
so, dall sich die ganze lange Zeit her auf diesem Gebiete nichts ereignet hatte. Es war
sogar sehr viel, aber es blieb im Geleise des Gewohnten, war reichlich in den Zeiten wirt-
schaftlicher Konjunktur, wurde dirftig in den Jahren der mageren Kihe. Als es schien,
dal sich bessere Zeiten erdffnen wirden, war die Kirche in der ersten Reihe einer nun-
mehr bahnbrechenden stilistischen Neuorientierung. Eine Zeitlang konnte man sogar oft
hoéren, daB nur die Reichspost und die Kirche in der Lage wéaren, eine neue Baugesinnung
aufzubringen und durchzufithren. Dies war fir das Mosaik von grdof3ter Wichtigkeit.
Denn es wurde als erste der raumlichen Ausstattungskiinste in die fruchtbare Dynamik
der —wie man es damals bezeichnen durfte —,durchaus heutig® empfundenen Bauweise
einbezogen. Zweck und Raum dieses Buches erlaubt auch hier nur je ein markantes Bei-
spiel der einzelnen Stufen dieser Entwicklung. Fir den festlich reprasentativen religidsen
Raum vermittelt die Gabrielskirche in Minchen eine klare Erkenntnis von diesem
neuen Kdénnen und Wollen des Mosaiks. Backsteinbau in frihchristlicher Formschénheit
und Strenge, nach den Planen des Architekten Otto Kurz, sollte sie in ihrer groRen Haupt-
apsis ein gewaltiges Vollmosaik bekommen, fir das Professor Joseph Eberz den Karton
entwarf. Er knipfte dabei an die Grundidee der glanzenden frichristlichen Apsiden an.
Das Fundament der Komposition bildete, in Anlehnung an die sog. ,heilige Stadt* auf
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dem Apsismosaik in der Kirche S. Pudenziana in Rom (Tafel 13), der symbolhafte, prach-
tig stilisierte Um laufeiner Stadtsilhouette. In eindrucksvoller Symmetrie baut sich darauf
das ,Reich Gottes” : Christus-Kdnig zwischen Engeln. Komposition und Zeichnung voll-
ziehen sich in jenem streng stilisierten festlich monumentalen Rhythmus, der das be-
wunderungswirdige Geheimnis der frihchristlichen Mosaiken ausmacht. In den Farben
wirken das kdnigliche Gold des Hintergrundes, wie die vollen lichten Smalten der Festlich-
keit, vor allem des Rots mit dem ernsten samtenen Ton des dunklen Marmors des
Altars und Apsisraumes zu einer einzigartig leuchtenden Harmonie zusammen. Man
kann dies aus unserer Abbildung aufTafel 58 herauslesen, wenn man sich die ,schwarzen*
Stellen der technischen Wiedergabe als Ausdruck der festlichen Leuchtkraft vorstellt, die
sie in Wirklichkeit sind. Auch was an dem Christusbild besonders dunkel erscheint:
Mantel, Thron, Nimbus ist in Wirklichkeit ein glanzendes Rot. Bei der wegen des grof3en
Originals notgedrungen erheblichen Verkleinerung laRt sich die spezifische Werkarbeit
nur unvollkommen erkennen. Sie soll der Ausschnitt aus einer &hnlichen Arbeit, das Werk-
photo des Mosaiks in der Klosterkirche zu Thuine zeigen, zu der der Maler Georg
Poppe den Karton entworfen hat (Tafel 59).

Diese beiden Werke sind in Smalten gesetzt, die dem groen monumentalen, fest-
lichen Raum, der reprasentativen Aufgabe dieser Kirchen besonders angepal3t erscheinen.
Dem kleineren Raum, namentlich der Landkirche, die nichts zu reprasentieren hat,
stimmt sich auch das schlichtere Material an, der Wirfel aus farbigem Naturgestein, in
erster Linie dann, wenn der Kinstler in der von aller Konvention freien volksnahen Un-
mittelbarkeit des Alltags zum Beschauer sprechen moéchte. Ein sehr bezeichnendes Bei-
spiel daflr ist die schéne, in modernem Bauempfinden erstellte Kirche zu Rheinfelden.
Nach dem Bauplan des Architekten Wilhelm Preschany war fir die rickwartige Quer-
wand hinter dem Altar ein dreiteiliges Mosaik vorgesehen, das nach den Uberlegungen
des Kinstlers Rudolf Yelin junior, Stuttgart, in dem einen Feld das Geheimnis der Auf-
erstehung darstellen sollte (Der Engel erscheint den Frauen). Hans Wagner schreibt dazu
in der Sonderschrift dieses Kirchenbaues: ,Die Entwilrfe sind, obwohl sie in einer wahr-
haft lapidaren Formensprache Musterbeispiele eines monumentalen, musivischen Stils
reprasentieren, doch ganz aus dem Geiste unserer Zeit entstanden. M it vollem Bedacht
hat der Kinstler auf die Anwendung der leuchtenden und schimmernden Gold- und
Silbersmalten verzichtet und sich in der Farbgebung auf eine Skala von Naturmarmor-
tobnen beschrankt. Hierdurch hat er erreicht, daR die Mosaikbilder, die ja in der Raum-
entwicklung des Kircheninnern nur eine verhéltnismaRig bescheidene Flache —wenn auch
an der bevorzugtesten Stelle —einnehmen, sich der machtigen und groRzigigen Gesamt-
architektur in der Form und in der Farbe in vollster Harmonie einordnen. Der
Kinstler hatte es gewil leicht gehabt, seine Kompositionen zu einem leuchtenden Glanz-
punkt des gesamten Kircheninnern zu gestalten, der das Auge des Besuchers so-
gleich beim Eintritt in das Gotteshaus unwiderstehlich in seinen Bann zu ziehen bestimmt
war, wenn er sich der gleichen Mittel in Stil und Farbgebung bedient haben wirde, wie
sie bei den Mosaiken der frihchristlichen Kirche verwendet worden sind, wenn er also
neben den leuchtenden Farben des Glasflusses sich auch des mystischen Reizes der Gold-
und Silberténe bedient hatte. Aber das wiirde, gerade in unserem Falle, wo, wie bereits er-
wahnt, das Mosaik als Flache einen nur recht bescheidenen Anteil in der Innenarchitektur
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der Kirche einnimmt, leicht zu einer Disharmonie haben fihren kdnnen. Seine weise
Beschrankung auf eine sich der Umgebung harmonisch einfigende Farbengebung ist
daher an dieser Stelle ein unbestrittener Vorzug, der die gewéhlten Motive, darunter
,Die Frauen mit dem Engel am Grabe des Auferstandenen' (Tafel 61), in ihrer monumen-
talen Klarheit dem Beschauer eindrucksvoll gegeniibertreten und seine Seele gefangen-
nehmen laRt."

M it dem sog. Putzmosaik hat sich in neuerer Zeit noch ein drittes Mosaikelement im
kirchlichen Raum gebildet. Denn die kinstlerische Wechselbeziehung zwischen Mosaik
und Putz ist immer mehr erkannt und zu einem hdéchst wertvollen Ausdrucksmittel auch
fur den kirchlichen Raum vertieft worden. Das dafir als besonders charakteristisches Bei-
spiel gewahlte und auf Tafel 62 abgebildete Putzmosaik ist Ausschnitt aus der Reihe der
zwolf Apostel, die in dem Chor der gotisierenden Herz-J esu-Kirche in Berlin-Char-
lottenburg dargestellt sind. Der Werkstoff besteht lediglich aus rotbraunen und goldenen
Smalten. Man kann die beiden Farben auf der Abbildung leicht voneinander unter-
scheiden: die etwas dunkleren und im Ton satteren, die rotbraunen, sind durchwegs Aus-
druck fur die Flauptkonturen. Alles andere, was aulRer der Kontur noch wichtig ist, die
Schattierung und Grundierung, ist Gold. Es ist ein auBerordentlich festlicher Glanz, der
aus diesem Bindnis Rot-Gold entstanden ist. Diese originelle und sehr ausbaufahige Kon-
zeption des Berliner Kiinstlers Dr. Egbert Lammers ist in Smalten gesetzt, obwohl man
glauben mdchte, dall in diesem Fall vielleicht ebensogut Naturgestein hatte verwendet
werden kénnen. Aber die erstrebte Gesamtwirkung: méglichst lichte Festlichkeit, gab den
Ausschlag. Sie wurde durch den warmen Ton des Edelputzes und die in der Zeichnung
stark gehobene (dunkelbraune) Schrift wesentlich gestitzt. Die lebhafte Bewegung der
einzelnen Gestalten gibt dem Chorraum eine impulsivere Spannung: Die Einzelfigur wird
dadurch zur Gruppe, die der Putz ungleich mehr zusammenhéalt und bindet, als wenn
ein Vollmosaik durch die Farbe des Hintergrundes ein eigenes Interesse von Bedeutung
aufgerufen und dadurch das wundervolle EbenmalR des Zweiklanges Rot-Gold ge-
stort hatte.

Diese wenigen, aber charakteristischen Arbeiten auf dem Gebiet des kirchlichen
Mosaiks zeigen die von kraftigem, bewuf3ten Willen in FluB gehaltene und mit dem Stil
der Zeit im vollen Einklang stehende Entwicklung des kirchlichen Mosaiks. Wie der
Punkt am Schlisse des Satzes, mége die farbige Tafel V Il das Gesagte im Bilde bestatigen.
Sie zeigt die charakteristische Flachigkeit, die echt mosaistische Satztechnik und Farb-
eigenart, wie wir sie auf den klassischen Mosaiken der Glanzzeiten festgestellt haben.

Einen besonderen Anhang zum Kkirchlichen Mosaik bildet eine Mosaikplastik in der
Frauenfriedenskirche zu Frankfurt. ,Mosaikplastik® ist an sich ein etwas mil3-
verstandlicher Begriff, soweit er die Vorstellung von der Zusammenfiigung grundsatzlich
unvereinbarer Kunstelemente hervorruft. Er erinnert an die archaische Periode der
griechischen Plastik, in der es Gewohnheit war, die Augenhdhlen der Marmorstatuen mit
bunten Glasflissen zu fiullen, ja die Statuen zu bemalen. Im Grund ist die Fassung der
mittelalterlichen Holzplastiken auch nichts anderes. Eine héchst seltsame Angelegenheit
ist in diesem Zusammenhang, wie die alten Mexikaner auf den Gedanken gekommen
sind, machtige Holzmasken mit Smalten in der Form eines regelrechten Mosaiks zu be-
legen. In Europa ist als einzige Mosaikplastik eine aus dem 14.Jahrhundert stammende
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.Madonna mit Kind“ an der SchloRBkirche der Marienburg in WestpreuBen bekannt-
geworden. Sie ist das Werk von Mosaikern, die aus Venedig nach Bohmen und von da
nach Marienburg gewandert sind und dementsprechend ein Stick ehrwiirdiger Mosaik-
tradition mitgebracht haben. Wahrend nun unter der Bemalung der alten griechischen
Plastiken bzw. unter der Fassung der Holzstatuen Werke verhiullt sind, die auch ohne ihr
nachheriges farbiges Kleid ganz gut ein kiinstlerisches Eigenleben fihren kdnnten, ist bei
der Mosaikplastik der Kern wenig edles Material, dem es nichts schadet, wenn es verhillt
ist. Das allein Wichtige ist bei ihm der farbige Mantel mit Smalten. Frisch wie am ersten
Tage, da der Kunstler der Marienburg seine Farbinspirationen um den Kern von Stuck
legte und eines der wertvollsten Mosaikwerke aller Perioden schuf, sind sie bis auf den
heutigen Tag geblieben.

Es gehort zu den schénsten Triumphen der Mosaikwerkstatten August Wagner, daf3
sie sich an ein so schwieriges ausgefallenes Genre des Mosaik gewagt haben und gleich mit
vollem Erfolg. Die Tafel 68 zeigt die dreinischige Turmfassade der neuen Frauenfriedens-
kirche in Frankfurt a. M. Links und rechts laufen in H6he von 20 m Flachenmosaiken,
wie man sieht, in bestem flachig-monumentalem Stil. In der mittleren aber steht die 14 m
hohe Mosaikfigur in faszinierender Farbenpracht. ,Die Tatsache, dalR die Marienburger
Madonna lUber sechs Jahrhunderte dem rauhen, nordischen Klima standgehalten hat und
heute noch wie am ersten Tage in der urspringlichen Farbenfrische weithin in die Lande
leuchtet, er6ffnet auch der Frankfurter ,Friedenskonigin' die Perspektive auf ihren un-
veranderlichen Bestand in Form, Farbe und Ausdruck Uber die Jahrhunderte hinaus.
M it diesem wahrhaft epochalen Werk eréffnen sich aber auch dem Baukiinstler und Pla-
stiker neue Wege in der farbigen Ausgestaltung monumentaler, plastischer Schmuck-
formen, und zwar sowohl figlrlicher als auch sonstiger dekorativer Art.”

Auf einer Kunstausstellung in Amerika wurde ein Mosaikrelief gezeigt, das
wir auf Tafel 69 abbilden. Es wachst aus einer mosaikverputzten Wand, stellt eine sym-
bolische Figur dar und beweist, dalR dem Mosaikrelief wieder mehr und mehr Interesse
entgegengebracht wird. Und in jungster Zeit ist nach dem Entwurfvon Prei3 und Lung-
witz flr das Kreishaus in Weimar ein Mosaikrelief groBen Ausmales entstanden
(Tafel 70), das ein neues vertieftes Interesse an diesem ausbildungsfahigen Zweig der
mosaikmafRigen Werkarbeit beweist.

XV

Eines der gréten Ereignisse des neuen deutschen Mosaiks, das heiRt eine wirkliche Ent-
deckung von neuen Mdéglichkeiten, die in dem Wesen des Mosaiks liegen, sind die Wand -
mosaiken, die Werner Peiner fir das Shellhaus in Hamburg entworfen hat (Tafel 64).
Sie stammen aus dem Jahre 1930, gehen also allem voraus, was in dieser Art bekannt-
geworden ist. Das Neue liegt zunédchst in dem Versuch, so realistisch prosaische Dinge wie
Bohrtirme, Rohre usw, also das Maschinen- und FabrikmaRige in ein Material ein-
zufangen, das bisher dem ,Sakralen®, profan ReprasentationsméaRigen, den Gesellschafts-
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und Gemeinschaftsraumen von Format Vorbehalten schien, nicht etwa aus einer konven-
tionellen Uberlegung, sondern weil man sich den Werkstoff nur in einer gehobeneren
Ausdruckssphéare vorstellen konnte. Der aufdem Mosaik Peiners mit Baumen bestandene
Hintergrund, die herrlich stilisierte, dominierende Palme usw. mochten als eine allerdings
sehr bedingte Milderung dieser sie Uberragenden Industriegiganten hingenommen werden.
Dazu kam, daR die Arbeit an sich, mag sie nun Handarbeit (wie bei den Negernim Vorder-
grund) oder gar Arbeit der Maschinen sein, kein kinstlerisches Thema ist. Der Entwurf
Peiners stie} also Uberall gegen Ungewohntes vor. Er konnte bestenfalls, so mochte es
scheinen, als die Umsetzung einer propagandistischen, also rein gegenstandlichen und
.sunklinstlerischen* Angelegenheit in das Material des Mosaiks betrachtet werden. Es galt
als etwas Ahnliches, wie z. B. die heute modernen Landkarten in Mosaik® (Farbtafel X I).
Aber wenn auch tatsachlich kein anderer Zweck damit erstrebt gewesen ware, so ware
mindestens das unter Beweis gekommen, daR diese ,Umsetzung” den Bild- und Farbwert
sehr erheblich gesteigert hat. Betrachtet man nun aber beispielsweise den groBen Bohr-
turm, so erkennt man, wie er durch die Zusammensetzung aus sehr vielen Wirfelchen,
deren jedes eine Individualitat im kleinsten ist, fast etwas Lebensartiges geworden ist und
sich mit der beseelten Wirklichkeit, der Arbeit der Neger, verbindet. Dies ist dadurch még-
lich, daB nicht der einzelne Neger fir sich, sondern in arkadischer und in der Stilisierung
genau Ubereinstimmender Reihung vervielfaltigt, dargestellt wird. Es ist mit einem Wort
der Rhythmus der Arbeit in Mensch und Maschine, die rhythmische Tourenzahl des
modernen Schaffens, wie sie von ihrem unsichtbaren Fihrer gelenkt wird. Dieser ,Rhyth-
mus der Arbeit" ist das grandiose Thema, das wie jede eine monumentale Masse ergreifende
Bewegung am vollendetsten nur in Mosaik gelést werden kann. Als das Motiv einer neuen
Periode reiht es sich an die bisherigen zwei weltgeschichtlichen Motive des Mosaiks an.
Welch anderer Werkstoffund welche andere Werkarbeit waren imstande, diesen Rhythmus
der Arbeit, der aus Millionen solcher Touren resultiert, so unmittelbar und symbolisch
zugleich zum Ausdruck zu bringen wie das Mosaik, das ebenfalls aus einer Vielzahl von
kleinsten W erkstoffteilchen durch eine einheitliche Lenkung zum ,Werk", ,Kunstwerk"
wird!

Eine erste sehr schéne und charakteristische Auswirkung dieses Mosaiks von Peiner
ist das Wandmosaik mit der Darstellung einer Zuckerfabrik in Eskischehir in der
Turkei nach dem Entwurfvon Professor H. Bengen, ein Geschenk der Fabrik an Kemal
Atatirk. In einer, an die antiken und frihchristlichen Zeilenmosaiken erinnernden
Kompositionsform werden die Arbeiten zur Gewinnung der Zuckerribe geschildert, und
zwar wiederum in dem symbolischen, aus der Wiederholung der Einzelheit resultierenden
Rhythmus der Arbeit. Diesmal sind es ausschlieRlich Mensch und Tier, die den Einsatz
fur diesen Rhythmus bilden. Die Zeichnung der Fabrikbauten in der obersten Zeile
zeigen allein schon den prachtig linearen Stil dieses Mosaiks. Er ist die unerlaB3liche
Voraussetzung fir die neue Darstellungsaufgabe und es steht zu hoffen, daR die Einsicht
allgemein wird, dalR es ohne diese linear-flachige, alle dreidimensionalen Versuchungen
verneinende, durchweg streng stilisierte Handschrift im neuen Mosaik tGberhaupt nicht
mehr geht (Tafel 65). Die Abbildung aufFarbtafel V Il gibt den interessanten Ausschnitt
aus einem reprasentativen Mosaik in dem Metropolitan Life Insurance Building in
Ottawa (Canada), das aus dem Gefuhl fir diesen Rhythmus entstanden ist und zeigt,
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wie weit dieser neue Inhalt des in Stil und Technik auBerordentlich guten, werkechten
Mosaiks bereits Platz gegriffen hat.

In Putzmanier hat diese neue Mosaikangelegenheit ebenfalls schon vorbildliche
Werke geschaffen. Ich verweise zum Beispiel auf das monumentale Zifferblatt mit
Tierkreis bzw. mit Jahreszeiten fur die Tabakfabrik in Linz an der Donau (Tafel 66).
Der Entwurf von Maler Karl Hauk in Wien sah als Werkstoff Marmorwirfelchen und
Klinker vor. Das Ganze erinnert an das bekannte, interessante Putzmosaik (mit Smalten)
,Der Lebensbaum®“ am Haupteingang des Salzburger Festspielhauses von Kolig. Aus-
gefuhrt wurden diese Werke in der ,Tiroler Mosaikwerkstatte* zu Innsbruck.

XVl

M it den Mosaiken in den offiziellen reprasentativen Bauten des Dritten Reichs hebt eine
neue Stufe in der Entwicklung des deutschen Mosaiks an. Sie ist aber nicht etwa eine
stilistische W eiterbildung des Bisherigen, hat mit diesem vielmehr nur den Werkstoff und
die Werkarbeit gemein. Im Grundsétzlichen geht sie von einer ganz anderen Gedanken-
reihe aus: Danach ist von allen kinstlerischen Ausdrucksmitteln die Baukunst das einzige,
das der M it- und Nachwelt den authentischen Willen einer initiativen Autoritdtsgesinnung
am unmittelbarsten reprasentiert. Das Wesen dieser neuen in Form gebrachten Bau-
gesinnung aber liegt in der monumentalen Ausdruckskraft des Baustoffs und der ebenso
monumentalen Raumgestaltung. Sollte sich dabei ergeben, dall diese beiden monumen-
talen Elemente irgendeines Sekundanten bedirfen, so kann daflir nur ein solcher in
Betracht kommen, der in seinem eigenen Material und seiner eigenen Werkarbeit ihnen an
monumentaler Urkraft gleich ist. Das ist aber nur das Mosaik und nur dieses konnte daher
grundséatzlich als Partner in Frage kommen. Selbstverstandlich nur dann und nur in der
Form, die in der Lage ist, das architektonische Ergebnis dieser neuen Baukonzeption
wie in einer Art Kadenz festzulegen und abzuschlieRen. Bereits in den parteiamtlichen
Bautatigkeiten in Ubernommenen R&umen, Umbauten usw. vor dem Jahre 1933
zeigte sich diese grundsatzlich neue Baugesinnung und deren Verhaltnis zum Mosaik
mit voller Deutlichkeit. Dies beweisen z. B. die Wand- und Deckenmosaiken im Sena-
torensaal des Braunen Hauses, die nach den Planen von Professor Ludwig Troost ent-
standen sind.

Die Ehrentempel am Kodniglichen Platz in Minchen sind die ersten Bauten,
die den offiziell-reprasentativen Stil der neuen Zeit in voller Klarheit und kompromif-
loser Scharfe manifestieren. Da das Mosaik nur als ,Farbton“ in Frage kam, spielte sein
M otiv eine untergeordnete Rolle. Wichtig war nur die Anpassung an die streng linearen
Formen des Baues. DaRl sich die Abwandlung des neuen Hoheitszeichens, des Haken-
kreuzes, das in die ornamentale Gruppe des Maanders gehort, in erster Linie zu einer
solchen Aufgabe eignete, zeigten die in die graue Vorzeit zurickreichenden ahnlichen
Motive. Soweit dabei das Mosaik im einzelnen in Betracht kommt, mdchte ich auf die
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Theoderich-Mosaiken in Ravenna hinweisen. Die erste Farb- bzw. ,Farbton“-Kompo-
sition, die Mosaiken an den Decken der Ehrentempel, war Blaugrau und Rot (Band) mit
terrakottafarbenen Kanten. Das Ornament als solches, nach dem Entwurfvon Wilhelm
Pltz, ist auBerst glicklich gelost. Aufder Abbildung bereits erkennt man, wie harmonisch
die Oberflache des Baustoffes mit den Farbtonen des Mosaiks ineinanderfliet. Je nach den
Formen des einzelnen Baues ist der Farbakkord, naturgemaf verschieden wie dies auf den
Tafeln 78— 82 an einigen markanten Beispielen zu erkennen ist.

Die grofRte Manfestation des offiziellen reprasentativen Innenraumes ist Anfang dieses
Jahres in der Neuen Reichskanzlei Tat geworden (Tafel 83, 84). Das Mosaik hat sich
dabei seiner neuen, sehr erweiterten Aufgabe gewachsen gezeigt. Die Skala der bisherigen
Farben ist zwar so ziemlich dieselbe geblieben und um so strenger und konsequenter dem
Ton des Bauwerkstoffes angestimmt worden, wie dies die Farbtafel X Il zeigt. Aber im
Ornament ist eine neue Etappe eingetreten, die in einem &ahnlichen Vorgang des antiken
Mosaiks eine Parallele hat: das rein monumental lineare Motiv ist mit Elementen aus der
Pflanzen- und Tierwelt erweitert worden. Das stilisierte Eichenlaub, die beiden Adler,
von denen der rechte eine brennende Fackel halt, gehen Uber das streng Symbolhafte
hinaus und sind Ornament im weiteren Sinne des Wortes.

Ich kann mir nicht denken, dall diese zweite Etappe den AbschluR mosaikmaRiger
Uberlegungen im offiziell reprasentativen Baustil —nur er kommt in diesem Zusammen-
hang, wie wir sehen werden, in Betracht—des Dritten Reiches bildet. Es |IaRt sich vielmehr
annehmen, dalR sie die organische Zwischenstufe zum figlrlichen, allerdings streng
ornamental dem Bau- und Raumgedanken dienenden Mosaik fihren durfte. Eine gewisse
geschichtliche Parallele zu dieser Vermutung ist der Verlauf des griechischen Tempel-
baues. In der ersthellenischen Zeit war der Tempel der einzige offiziell-reprasentative
Bau. Wenn es richtig ist, dal er aus der Gesinnung des dstlichen Menschen speziell des
lykischen Raumes entstanden ist, so ware das sog. ,Grab des Midas“, das mit maander-
artigem Ornament, Bauton in Bauton, Uberzogen ist, der unmittelbare Vorgadnger zu dem
ersten, geschichtlich greifbaren hellenischen, dem dorischen Stil. Dieser aber hatte in
seinen Anfangen an den entsprechenden Baugliedern Farbe (Rot bzwr.Blau) und Ornament
(Maander). Als nachstes entwickelte sich fir Giebel und Metopen, und zwar schon sehr
fruh, figlrliche Plastik in Farben. Der Boden trug nach dem Zeugnis von Olympia figur-
liches Mosaik (s. Tafel 2). Als Kern dieser Einzelheiten la3t sich feststellen, daBR die
Griechen farbige Figurlichkeit oder besser figiirliche Farbigkeit fir ihre offiziellen Bauten
grolen Formats beigezogen haben wollten. IThr Gedanke war, den Ton ihres Baumaterials
(des so vornehmen Marmors) mit Farbe, speziell mit Farbe, die Figlrlichem diente, zur
Einheit zu binden. Es wéare durchaus madglich, dalR diese asthetische Grundstimmung, die
diesem hellenischen Vorgang die Bahn gewiesen hat, in den offiziellen Bauten des Dritten
Reiches eine Parallele finden und zu einer dritten Etappe, dem ,figlrlichen Mosaik",
fihren wirde.
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XV II

In den als ,halboffiziell* zu wertenden Bauten hat das Mosaik heute bereits Aui-
nahme gefunden. Was ihm hier als Aufgabe zuféallt, hat Hans Wuhr in einem grund-
legenden Artikel in der ,Kunst im Dritten Reich” (Juliheft 1938) dargelegt. Da diese
Stimme einen offizibsen Klang hat, sei das Wesentliche des Artikels hier wiedergegeben:
,vVon allen Arten der Bildkunst ist das Mosaik am fahigsten, den Bildformen einer Idee
jene GroRartigkeit, Strenge und Feierlichkeit zu verleihen, die zu Zwecken einer religiésen
oder politischen Kundgebung in einem Gemeinschaftsraum nétig sind. Die Dauerhaftigkeit
des Mosaiks ordnet sich sinnvoll den Absichten der Baukunst unter. Wéahrend viele alte
Fresken, abgesehen von ihrer ewigen kunstlerischen Giltigkeit, infolge ihres Versehrten
Zustandes den schmerzlichen Eindruck der Verganglichkeit und des nahenden Verlustes
vermitteln, bewahrt auch das éalteste Mosaik seine unverwistliche Frische und Jugend.
Dieses Vermdgen, den Eindruck der Dauer zu geben, eine zeitlose Glltigkeit auszu-
sprechen und damit im Dienste der Baukunst deren politischen Auftrag erfillen zu helfen,
macht das Mosaik fur die Baukunst des Dritten Reiches wertvoll. Im Zusammenhang mit
der Architektur wird eine natirliche GroRartigkeit, Strenge und Feierlichkeit zu einem
wichtigen Ausdrucksmittel der neuen deutschen Baukunst.

Wird nun das Mosaik, wie das Wandbild Gberhaupt, dem politischen Gestaltungs-
willen dienstbar gemacht, so folgt, daf? auch sein gegenstandlicher Inhalt, der Gegenstand
seiner Darstellung diesem W illen untergeordnet werden muf3. Die mittelalterliche Kunst
z. B. diente der Idee einer kirchlichen Gemeinschaft und machte daher die Gestalten,
Legenden, Symbole und Zeichen des kirchlichen Vorstellungskreises zum eindringlichen
Gegenstand ihrer Darstellungen. Erst der Mangel an religiosen oder sittlichen und poli-
tischen Ideen drickt sich aus als Gleichgiltigkeit in bezug aufdie Wahl der Stoffe und als
Beschrankung auf artistische Reize. Die neuen sittlichen und politischen Ideen von der
deutschen Volksgemeinschaft bergen reiche Mdglichkeiten der Stoffe und Sinnbilder. Zahl-
lose Bildgegenstande, die zu entdecken und zu nitzen zur Aufgabe des bildenden Kiinstlers
besonders dort gehort, wo er sein Werk im Auftrag der Gemeinschaft gestaltet und wo sein
Werk sich an eine Gemeinschaft wenden soll. Zudem folgt von selbst aus der Eigenart
des Mosaiks, dalR es von sich aus die Wahl des Gegenstandes seinem monumentalen
Streben anpassen muf3. Sein ornamentales Vermégen macht es aullerdem besonders
geeignet, die Symbole und Zeichen einer lIdee, einer Gemeinschaft ausdrucksvoll zu
bilden.

Die vornehmlichste Aufgabe des Mosaikbildes, im grofen Raum als groRBes feierliches
Schauspiel einer Idee auf eine Gemeinschaft zu wirken, ndtigt es auch, die Gesetze einer
heiligen Statte und Bihne sich zu eigen zu machen. Wie vor der Bihne jeder einzelne sich
selbst in einem erhdhten Spiegelbild ansieht, sich ein Bild von sich macht, nicht wie er ist,
sondern wie er sein sollte, so stellt auch das Mosaik der Gemeinschaft ihr erhdhtes und
feierliches Spiegelbild entgegen. Denn nur in dem Zustand der feierlichen Erhdhung
und Ergriffenheit vermag die Gemeinschaft eine politische Idee fruchtbar in sich aul-
zunehmen.

Wie ein Gleichnis des Auftrags, den die Kunst des Mosaiks zu erfiillen vermag, sind
die Mosaiken der Weihestatten in Pasewalk (Tafel 73), wo einst der Fuhrer als ein
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Soldat des Weltkrieges fast erblindet darniederlag. Nach Entwirfen von Louis Gruber
stellen sie im Giebelfeld den Ritter dar, der, trotz Tod und Teufel, seiner Sendung bewul3t,
unbeirrt seinem grolRen Ziele entgegenreitet. Ein anderes Bild stellt den Streiter und
Uberwinder Georg als Soldaten dar; auf den Beschauer senken sich aufrithrend Weihe
und Feierlichkeit."

In der Zeichnung noch flachiger und dem Stil des Mosaiks daher noch ndher kommt
das Putzmosaik in der evangelischen Kirche von Frohnau (Tafel 74). Der Entwurf zu
diesem sehr eindrucksvollen Mosaik stammt von Hans Uhl. Starken Eindruck macht zu-
nachst die Komposition desin und aufHeldenkreuze gestellten Soldaten mit dem visionaren
Blick in das UnermefRliche und das geheimnisvolle Walten eines Weltengeschicks, das sich
in dem ganzen Ausdruck widerspiegelt.

Mehr und mehr ergreift das hgurliche Mosaik in den Radumen von Ordensburgen
(Vogelsang) und Wehrmachtsbauten Platz. Namentlich in den letzteren wird die Pragung
des Entwurfs immer charakteristischer, ebenso Ausdruck des soldatischen Gemeinschafts-
geistes wie kdrperlicher Tichtigkeit. Fir das eine ist das Putzmosaik in einem Luftwaffen-
gebdude in Quakenbrick (Tafel 72) ein bezeichnendes Beispiel. Abermals von Hans Uhl
stammt der Entwurf zu einem Marmorputzmosaik im Schwimmbad des Regiments
General Goring in Berlin-Reinickendorf (Tafel 76). Wie bei dem Soldaten auf
dem Denkmal in der Kirche zu Frohnau, ist der Ausdruck in den drei Gesichtern aufs
hochste bewunderungswiirdig. Er ist zundchst das Ergebnis einer linearen Zeichnung,
die ihresgleichen nicht leicht findet. Uhl beherrscht in Kontur- und Fugenfihrung die
Technik und den Stil des Mosaiks mit einer Meisterschaft, die an die Standardwerke der
Glanzzeiten des Mosaiks erinnert. Nach seinen Entwirfen zu setzen muf3 den Mosaisten
eine Lust sein. An den wuchtigen und strengen Kdrpern der drei Soldaten ist alles geballte
Kraft und Straffheit. Und doch wie individuell ist alles, beste kiinstlerisch gesehene
Anatomie, und wie ungemein frisch und lebendig ist es!

Ein besonderes Ereignis in der Mosaikauffassung fir den mehr mittelbar repréasen-
tativen und gesellschaftlichen Raum der Zeit sind die in Ton, Zeichnung und Ausfihrung
sehr feinen und in ihrer Absicht sehr wirkungsvollen Mosaiken Werner Peiners fur das
Haus der Flieger in Berlin, dem ehemaligen Preulischen Abgeordnetenhaus. Ihr
Motiv geht auf altbabylonische mythologisch symbolische Tiere: gefligelten Léwen und
geflugeltes Pferd (Tafel 54) zuriick und driickt in diesem Zusammenhang und Raum die
uralte menschliche Sehnsucht nach dem Reich der Luft aus.

Das wichtigste, in Umfang, symbolischer und repréasentativer Aufgabe bedeutendste
Mosaikwerk der neueren Zeit aber, das bis in diese Tage hereinreicht, sind die Fries-
mosaiken fir den Kongrel3saal des Deutschen Museums® in Munchen. Sie gehen
Uber Gelegenheits- und Zweckmotive hinaus und sollten grundséatzlich zeigen, wessen das
figurliche Mosaik Gberhaupt und das neue deutsche Mosaik im besonderen fahig sei. Da
dieses Mosaikwerk aus einer Konkurrenz gréRBten Stils hervorgegangen ist, an der sich die
Kunstlerschaft in fast vollstandiger Zahl beteiligt hat, und aus der, wie bekannt, Hermann
Kaspar, heute Professor an der Minchener Akademie, als Sieger hervorgegangen ist, stellt
das Mosaikwerk des Deutschen Museums die Meinung der Zeit dar, die sie grundséatzlich
dem Mosaik gegeniber hat. An diesem Mosaik ist darum alles von Wichtigkeit: Die
Thematik, der reprasentative und werkliche Stil, die Ausfihrung. Und ich kdnnte mir
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TAFEL X111

Ausschnitt aus dem Mosaiksaal in der Neuen Reichskanzlei zu Berlin (Glasmosaik: 1939). Entwurf: Professor
Hermann Kaspar, Minchen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei,
Berlin-Treptow. Architekt: Professor Albert Speer, Berlin.






denken, daB es in besonderem MaRe geeignet ist, der oben gekennzeichneten dritten
Etappe des offiziell reprasentativen Stils der Zeit die Wege zu ebnen. Angesichts dieser
Bedeutung haben wir zwei Abbildungen (Tafel X Il und 77) gebracht.

XV Il

Ich habe eingangs darauf hingewiesen, dal die Absicht zu diesem Buch mit einem
besonderen Zeitpunkt in der Entwicklung der Vereinigten Werkstatten fur Mosaik und
Glasmalerei, Berlin-Treptow, zusammenfallt. Finfzig Jahre sind seit dem Tag vergangen,
an dem es August Wagner und seinen Mitarbeitern gelungen war, den Grundstein zum
deutschen Mosaik zu legen. Annédhernd vor zwei Jahrzehnten begann sich sein Sohn
Hans Wagner in die vielseitige und verantwortungsvolle Materie einzufihlen und so
konnten sich die Werkstatten, getragen von der Erfahrung des Grinders und derjugend-
lichen StoRkraft des Sohnes, der sie seit dem Umbruch fuhrt, Uber alle wirtschaftlichen
und kulturellen Krisen hinweg zum Pfeiler des deutschen Mosaiks entwickeln.

In den Mosaikwillen des siegreichen Deutschen Kaiserreiches haben die Werkstatten
mit ihrem vom elementarsten her gestalteten technischen Unterbau das unumgangliche
Mosaikkdnnen eingefligt. Sie haben niemals versucht, einen offiziellen Mosaikstil zu
schaffen, wie dies die parallele Erscheinung der neuen deutschen Glasmalerei mit nega-
tivem Erfolg unternommen hat. Sie griffen nie und nirgends in stilistische Entwicklungen
ein. Wo solche zu Auseinandersetzungen fuhrten, blieben sie Arena des sicheren und ver-
lassigen WerkmafRigen, dessen sich alle Partner gleichmafRig bedienen konnten.

XX

Im Vorausgehenden habe ich genau umschrieben, ob, wo und wie sich Mosaik-
schaffen von derart stilistischem und werkmaRigem Format gezeigt hat, dal es als un-
mittelbarer AnschluR an die groRBen seit Giotto unterbrochenen Zeiten des Mosaiks ge-
wertet werden kann. Und um eine sehr bedeutende Angelegenheit hat es sich auch
gehandelt, als die offizielle Baukunst des Dritten Reiches dem Mosaik eine neue nur aus
dem Werkstoff und der Werkarbeit, nicht wie bisher aus dem BildmafRigen zu ldsende
Aufgabe zugewiesen hat, die noch mitten in der Entwicklung steht.

Das Mosaik ist heute aus der Gruft ehrwirdiger Erinnerung, aus dem Museum der
Kunstgeschichte in das unmittelbare Leben der kiinstlerischen und kulturellen Entwicklung
unserer Zeit zurickgekehrt. Was immer diese an neuen Ausdrucksformungen und -forde-
rungen von ihm verlangen wird —sie wird esin allem, in Werkstoffund Werkarbeit, in Form
finden.



Hauptstufen des christlichen

im Westen
Um 315 Lateran. Baptisterium. Rom
Um 340/350 Mausoleum der Konstantina. Rom
Um 350/360 Bibliothek des Palazzo Chigi. Mosaikportrats aus den
Katakomben. Rom
352/366 S. Maria Maggiore. Hochschiffmosaiken. Rom
Um 360 Taufkapelle. Die hier angegebeneEntstehungszeit ist Neapel

nicht unangefochten. Sie muf3 aber aus allen, im einzelnen
unerheblichen Grinden eher nach riuckwarts als nach vor-
warts gedreht werden. Wenn auch nicht mehr alles er-
halten ist, so Gibersieht man doch die Komposition, die ein
Uberraschend reifes System aufweist. Um einen oberen
Kuppelkreis strahlt ein Achteck aus, dessen acht Felder ho-
rizontal geteilt sind. Die Langsteilung der Felder geschieht
je durch eine Pyramide aus Frucht- und Pflanzengewinden
aufgoldenem Grund. Die Felder enthalten Szenen aus der
HI. Schrift (Samariterin, Seesturm, Ubergabe der Schliis-
selgewalt an Petrus). Im Kranz der unteren acht Felder
wechseln die Evangelistensymbole mit je einer Apostel-
gruppe. Den mittleren Kreis bildet das Monogramm Christi
auf blauem Sterngrund. Um ihn windet sich konzentrisch
ein breites Goldband, das in antikem Muster allerlei Vogel,
Huhner, Fasanen, Tauben, Papageien, Pfauen, symmetrisch
zwischen Fruchtkérben in herrlicher Komposition und
Farbgebung zeigt. An dieses konzentrische Band zweigt,
nunmehr bereits im Achteck, ein herrliches Idyll: Hirten-
szenen und abwechselnd je zwei sich zugewendete Hirsche,
die aus einem Quell Wasser schlurfen. Im Gegensatz zu
dem Mausoleum der Konstantina hat die Mosaikkomposi-
tion in der Taufkapelle zu Neapel den antiken naturalisti-
schen Dekor und den neuen christlichen Inhalt vdllig in-
und durcheinander komponiert. In der Felderteilung aber
bzw. deren Trennung durch je eine Pyramide erinnert sie
an die Karyatidenteilung der verlorenen oberen Mosaiken

des Mausoleums.

384/399 S. Pudenziana. Apsis. Rom
Um 390 Lateran. Apsis um den Altar des hl. Rufus. Rom
Um 430 S. Sabina. Erhalten sind zwei Frauengestalten, dunkel vio- Rom

lett auf Goldgrund. Symbole der nicht christlichen und
christlichen Kirche. Monumental zeichnerischer, statua-

rischer Stil.
432440 S. Maria Maggiore. Mosaiken am Triumphbogen. Rom
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monumentalen Mosaiks

Um 330

4. Jahrh.

Um 400

Um 400

Um 450/460

im Osten
Himmelfahrtskirche.

Brotvermehrungskirche.

Im Jahre 1934 kamen hier Bodenmosaiken von unschatz-
barem historischen und kunstlerischen Wert zutage, die
den von syrischer Stilgesinnung erfiillten Charakter der an-
tiken Mosaiken des 4. Jahrhunderts tragen. Es sind Tier-
szenen von prachtigem Schwung auf dem rautengeteilten
pavimentum. Der Werkstoffist eine Kalksteinart des Lan-
des. Die Farben sind Blauschwarz, Hellgrin, Rétlichbraun,
BlaRrot, BlaRgelb, Weil3; Blau und Grun fehlen. Alfons M.
Schneider, der diesen wichtigen Fund verdffentlicht hat,
fuhrtnoch an und bildet ab Mosaikenvon Bet Dschribrin, die
prachtige Reiterszenen zum Inhalt haben und uns an die
analogen Motive erinnern, die den besonderen Wert der
tunesischen Mosaikausgrabungen darstellen und von denen
wir auf Tafel 10 eine Probe abgebildet haben.

Arianische Kapelle.

Christus auf Regenbogen thronend. Ist mit seiner reichen
Verwendung von Baumen, Végeln usw. vorwiegend helle-
nistischer Art. Auch die Farben, die eng mit dem Koloris-
mus der frlthen S. Maria Maggiore-Mosaiken verwandt
sind, weisen auf diesen Stil.

St. Georgskirche.

Nach Art des Baptisteriums der Orthodoxen ist hier die
Kuppelin mehrere konzentrische durchlaufende Zonen ge-
teilt, deren eine in einem Umlaufvon ungefahr 78 Metern
doppelgeschossige Architekturfronten hat, die vom pompe-
janischen sog. 4. Stil ausgehend, die Durchbildung zum
frihchristlichen Profanbaustil darstellen. Dieser hat die
kirchliche Bauentwicklung, soweit Anlehnungen an profane
Motive durch die Eigenart des Motivs geboten schienen,
alles Notwendige entnommen. Die Kuppelmosaiken von
St. Georg gehoren, wie schon die eben skizzierte Herkunft
beweist, zum unmittelbarsten lllusionismus, Uber den die
Spatantike zu verfigen hatte, und daher zu den interessante-
sten Mosaiken der frithchristlichen Ara (iberhaupt.

Basilika.
Eine Anbetung der Kdnige (siehe Receuil d’archeologie

orientale 11, 139).

Jerusalem

Et-Tabgha

am See

Genesareth

Saloniki

Saloniki

Bethlehem
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Gegen 450

Um 450
Um 450

461/468
500-550

500-550
5°°—55°

88

Mausoleum der Galla Placidia, Baptisterium der
Orthodoxen, Zeit der Regierung des Honorius. West-
romisches Reich. Von Rom beeinfluRBter Stil.

S. Ambrogio.

S. Prisco. Einige sehr schéne Reste vor blauem Grund,
die die Verbreitung des rémischen Stils bekunden. Evange-
listensymbole. Decke mit Palmen und Traubengewinden,
in dem Ublichen hellenistischen, mit dem Mausoleum der
Konstantina Ubereinstimmenden Stil. Ebenfalls in der ge-
wohnten antikisierenden Umrahmung Teil eines bartigen
Christus zwischen A und 0. Das weitaus interessanteste
Reststick ist ein halbkreisférmiges Mosaik, auf dem zwi-
schen Lukas- und Johannessymbol der Goldene Thron mit
Schriftrolle und HI. Geist dargestelltist. Er erinnert unwiill-
kirlich — was fur die Stilverbindung zwischen réomi-
schen und ravennatischen Mosaiken von Belang ist
— an die Ausstattung des Baptisteriums der Orthodoxen
m it &hnlichen Motiven, dem Thron mit Kaisermantel und
Kreuz. Die lebensgroBRen Ranken, die Teilungen der Flache
in Kompartimente darstellen, dirften wohl den ahnlichen
(nicht mehr erhaltenen) Motiven im Mausoleum der Kon-
stantina entnommen sein, die uns nur aus spateren, aber
offensichtlich authentischen Nachzeichnungen bekannt
sind.

Lateran. Oratorium des hl. Johannes. Antikisierend.

S. Peter und Paul, Episoden aus dem Leben des hl. Hi-
larius.

S. Martin.

Ste. Daurade. AufGoldgrund Christus inmitten der Apo-
stel, Erzengel, Patriarchen, dabei Ornamente und Tiere.
Es sind also Motive, die aus Ravenna entlehnt sind. Laut
Dom Martin (La religion des Gaulois I, 1377) waren esAr-
beiten der Westgoten, was im Einklang mit deren Berih-
rung mit ostromischen und ravennatischen Kunstein-
dricken stinde. Insbesondere die Taufkapelle der Arianer
hat auf die Goten den gréRten Eindruck gemacht. AuR3er-
ordentlich wichtig und interessant sind die Mosaiken von
Ste. Daurade durch die Tatsache, dal} sie ein ganzes Mo-
saik-Ausstattungsprogramm hatten: Saulen und Pfeiler
zwischen den Chornischen waren mit Mosaiken voll be-
deckt. Dies ist mit den Mosaiksaulen von Pompei und denen
von S. Marco in Venedig das einzige uns bekannt gewor-
dene Beispiel von Saulenmosaik.

1. Periode in
Ravenna

Mailand
Capua

Rom

Nantes

Tours

Toulouse



Um 450/500 S. Demetrius. Saloniki
Die auBerst wertvollen Mosaiken dieser Kirche wurden
1907 entdeckt, fielen aber schon zehn Jahre danach zum
groRten Teil einem Brandunglick zum Opfer. Nach dem,
was erhalten blieb, insbesondere dem Bruchstick S. Deme-
trius zwischen den Grindern der Kirche haben wir un-
mittelbare Einwirkung der KunstJustinians |I. Esist dieselbe
héfische Stellung, dieselbe groRe Kraft der Portratierungs-
kunst, die wir in Ravenna bewundern kdnnen, dieselbe illu -
sionistische Beziehung zum Raum, die das Mosaik als recht-
mafRige Erbschaft der hellenistischen Antike 6stlicher Eigen-
art darstellt.

Um 540 Koimesiskirche. Nizaa
Altarmosaiken (Isnik)

ca. 550/60 Katharinenkloster. Berg Sinai
Die auf Veranlassung Justinians |. gebaute Kapelle 1aRit

die schlecht erhaltenen Mosaiken nur schwer erkennen.
Jedenfalls ist festzustellen, daR sie im Geiste der Justinian-
mosaiken entstanden sind. (F. M. Abel in Revue Biblique

07.)
Um 560 Hagia Sophia. Konstanti-
Nichts mehr erhalten. nopel
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Nach 500

Vor 526
beendet

526/34
534/38
545/46
547

556/69

ca. 670/700

526-530
ca. 500—520

535-543

577/590

Um 600
625—640
642—650

Gegen 700

90

S. Vitale. Erster Teil der Mosaikausstattung

Palast des Theoderich.

S. Apollinare Nuovo. Erster Teil der Mosaiken.
Arianisches Baptisterium. In allen drei Bauten: Bau-
und Mosaikgesinnung Theoderichs d. Gr.

S.Vitale. Zweiter Teil der Mosaiken.

S.Apollinare in Classe. Erster Teil der Mosaiken.

S. Michele in Africicso. Erster Teil der Mosaiken.

S. Vitale. Dritter Teil der Mosaiken. — Justinian- und
Theodoramosaiken.

S. Apollinare Nuovo. Zweiter Teil der Mosaiken —Jus-
tinian- und Agnellusportrat.

S. Apollinare Nuovo. Dritter Teil.

S. Apollinare in Classe. Zweiter Teil.

S. Michele in Africisco, Erganzungen.

S. Cosma e Damiano, Apsis.

Ehemalige Peter und Pauls-Kirche. ,Diese Kirche war
innen und aulen mit Mosaiken geschmickt von Clodwig
und Clothilde.* Das kann natirlich nur im Stile des gleich-
zeitigen ostgotischen Mosaikwollens in Ravenna gewesen
sein und ist ein weiterer Beweis, wie tief das Empfinden
fur Mosaik im germanischen Menschen verwurzelt war.
Basilika. Ein auBerordentliches schénes Denkmal von Mo-
saikausstattung reichster Reprasentation. Der Zusammen-
hang mit dem gleichzeitigen Ravenna, zu dem es von By-
zanz her am Weg liegt, ist unverkennbar. Besonders prach-
tige Einzelheiten sind die Verkindigung und Heimsu-
chung: In weitem Raum sitzt Maria vor dem Eingang ihres
Hauses, das in romischem Basilikastil erbaut ist. Ebenso
spielt sich die Darstellung von Maria Heimsuchung vor
einem im Hintergrund stehenden Wohnungseingang ab,
der den Mosaiken von S. Maria Maggiore nachgemacht ist.
S. Lorenzo fuori leMura. Interessant, fir die Entwick-
lung der Stadtansichten von Bethlehem und Jerusalem.

S. Nereo ed Achille, Apsis.

S. Agnese, Apsis.

S. Giovanni in Laterano und S. Stefano in monte
Celio.

S. Pietro in Vincoli. Ein ganz einschichtig erhaltenes
Mosaik, das den hl. Sebastian darstellt und wiederholt den
Verdacht erregte, woanders her, vielleicht sogar von Kon-

2. Periode in
Ravenna

3. Periode in
Ravenna

4. Periode in
Ravenna

5. Periode in
Ravenna

Rom
Paris

Parenzo

Rom
Rom
Rom

Rom

Rom



6.Jahrh. Mar Gabriel. Tur-Abdin
Auf goldenem Grund eine Weinranke aus einem GefalR (Meso-

ragend und eingerahmt von Rosetten, also hellenistisch sy- potamien)
risch, wie in einem &hnlichen Fund in Sachra (Bell in
Zeitschr. f. Gesch. u. Architektur, Beiheft 9, 67).

6. Jahrh. S. Stephan. Gaza
In einer sehr interessanten Notiz des Ghoiricius, die Michel
(Hist, de I'art 1) verdffentlicht, waren in der Apsis dieser
Kirche aufgoldenem Hintergrund Mosaiken, die in poeti-
scher Form Weinlesen und Obstbdume und Vdgel darstel-
len. In S. Stephan in Gaza seien alle Wande mit Goldmo-
saiken mit Akanthus und anderem Laubwerk geschmickt
gewesen. Auch eine Personifikation des N il habe er gesehen
und in der Sergiuskirche nicht weniger als 26 Szenen bibli-
schen Inhalts. Offensichtlich ist esjene Mischung des an-
tiken hellenistischen rémischen Stils mit der christlichen
Monumentalitat des Hagiologischen, den wir aus Ravenna
kennen.

Um 600 Kirche KabriHiram
Mosaikboden geteilt in Medaillons, die von Rankenwerk bei Tyrus
umgeben sind, hauptsachlich wilde und zahme Tiere. Die
bekannte Doppelung der Tiere stammt von den alten ira-
nischen Motiven, die in Syrien feste Formen angenommen
und von da aus immer weiter westlich, bis Frankreich vor-
gedrungen sind. Der christliche Charakter wird durch ein
Kreuz im Mittelmedaillon klargestellt. Alles Gbrige ist im
einzelnen von einer vorchristlichen hellenischen Tradition
beeinfluBt. Opus vermiculatum und musivum. Ahnliches
wurde in Chalal (um 560, verschiedene Tiere in Ranken-
kreisen) und Serdschilla (Zentralsyrien ca. 475, Tiger, der
eine Antilope niederspringt) gefunden. Dazu gehért auch
der FulRboden der

Um 630 Kirche. Sur (anStelle
Ein auBerordentlicher Fund aus demJahr 1860. Die Kirche des alten
wurde 653 geweiht, aber der Boden kann auch friher sein. Tyrus)
Er hat ein AusmaB von 14,3 zu 10,4 Meter. Den Jochen des
Schiffs entsprechend ist der Boden in drei Rechtecke ge-
teilt. In der Mitte eine Rosette, umrahmt von 31 Medail-
lons, die von Blatterzweigen umwunden sind und von Blu-
men, die aus Vasen in den Ecken hervorragen. Die Medail-
lons enthalten Darstellungen aus dem Physiologus. Die
duBeren Vierecke setzen sich aus 74 Medaillons zusammen,
die die zwolf Monate, die vier Jahreszeiten, eine groRe An-
zahlvon Tieren und Fruchten enthalten. Die Zwischenraume
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7°5/7°7

795/816

Um 800

806

92

stantinopel zu stammen. Sein blauer Hintergrund ist fur die
allgemein angenommene Datierung sicher ein Anachronis-
mus. Jedenfalls ist die Darstellung Sebastians als Centurio
mit der entsprechenden Uniform eine Seltenheit, auch dafR
er als reifer Mann erscheint, wadhrend man den hl. Seba-
stian sonst stets als jugendlichen Méartyrer, der eben von
Pfeilen durchbohrt wird, im BewulRtsein hat.
Ehemaliges Oratorium Johannes VII. in S. Peter. Von
diesem auBerordentlich reichen und stilistisch sehr wert-
vollen Mosaikschmuck ist nur mehr ein kleiner Bruchteil
vorhanden. Wir haben noch eine spéatere Nachbildung
durch Grimaldi und erkennen daraus die urspringliche
Anlage, die offenbar von erstem Format war. Was erhalten
ist, die Darstellung der Geburt vor allem (heute in S. Ma-
ria-Cosmedin), laRt in dem Schdpfer einen Kinstler ersten
Ranges erkennen, der nichts von der Trockenheit hat, die
sich um die gleiche Zeit in der 6stlichen Welt der christ-
lichen Kunst zeigt, sondern von lebensvoller Unmittelbar-
keit erfullt, eine unerhort wirksame religiose Hoheit zum
Ausdruck zu bringen versteht. Es istdie Spitzenleistung der
romischen Mosaikkunst zwischen Ravenna und Venedig.
Triclinium des Lateranpalastes wéare ein geschicht-
lich interessanter Fall; denn wir erfahren, dalR aufdem Mo-
saik vor Christus und den Aposteln Papst Silvester und
Konstantin einerseits und als Pendant Leo Ill. und Kar
der GroRe andererseits knien. Aber die wiederholten Re-
staurationen geben von der urspringlichen Komposition
leider kein Bild mehr.

Dom wurde von Karl dem GroBen mit Mosaiken ge-
schmiuckt, zu denen er in Ravenna eine Anzahl alter Mo-
saiken abtragen lie3; erhalten ist nichts mehr. Aber die
Tatsache selbst zeigt, da3 die bereits von Chlodwig bekun-
dete Neigung der Franken fir Mosaik auch in Karl d. Gr
lebte. Erhalten ist dagegen noch ein sehr interessantes
Denkmal in der

Kirche. An der obersten Muschel des Apsis ist ein in Kom -
position, Raumempfinden, Stilisierung sehr wertvolles Mo-
saik: Von blauem Grund heben sich in graulichen Gewan-
dern zwei in paralleler Symmetrie vorziglich in den Raum
komponierte Engel ab, die mit den Blicken und der ge-
samten Kdrperrichtung aufdie im Mittelpunkt des Feldes
stehende Arche des Bundes zielen (viereckige Lade mit
zwei flott auf dem Deckel stehenden kleinen Engeln). Darf
man dieses nur noch einsam erhaltene Denkmal zugrunde

Rom

Rom

Aachen

Germigny-
des-Pres
(Loiret)



Um 645

Um 650

Um 800

Um 800

sind mit Tierjagden und sich verfolgenden Tieren und
mit allerhand Zieraten geflllt. Die Zeichnungen sind von
erlesener Schonheit, die Komposition geradezu genial,
prachtvoll in den Einzelheiten. Besonders hervorzuheben
der wunderbare Reichtum der Farben. Es ist der iranisch-
syrische Stil, der nach Westen bis Frankreich gewirkt hat.
Die Technik ist das opus vermiculatum. Siehe auch &hn-
liche FuBbdéden in dem iranischen und besonders in Syrien
heimischen Stil bei Blanchet (Fa mosaique S. 99ff.).

Hagia Sophia, Kuppel.
Vorlauferin einer ahnlichen Kuppel in Venedig; Blanchet
S. 156.

Verschiedene Mosaiken (spater Ravennastil).

Die sehr interessanten Mosaiken zeigen, wie weit sich die
spate Ravennatradition verbreitet hat. Zypern war 650 bis
964 von den Arabern besetzt. Wahrend dieser Periode
konnten natirlich keine Mosaiken auf der Insel geschaffen
worden sein. Die beiden vorhandenen muften also ent-
weder vor oder nach diesen beiden Jahren entstanden sein,
woflr von den Vertretern der einzelnen Meinungen mehr
oder weniger plausible Grinde angefihrt werden. Eines
kann jedenfalls nicht bestritten werden, daf3 in den Mo-
saiken ravennatische Tradition lebt, und dies durfte schlieR3-
lich far eine dieser Zeit nahestehende Epoche sprechen.

Koimesiskirche.
Siehe Medico in Revue archéologique X VIl S. 58ff.

Koimesiskirche. Triumphbogen und Apsis.
Interessant in den ungewohnt satten Farben: tiefes Rot,
reichlich Goldblau. Maria mit Kind.

Saloniki

Zypern

Karchije

Nizaa
(Isnik)
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legen, so ergibt sich, daR das Mosaik (gleichviel wie die
Ausfihrung im einzelnen war) von den germanischen
Stammen wesentlich architektonisch gefiuhlt wurde.
Santa Prassede. ,Obwohl die Ausfihrung dieser Mo-
saiken plump ist und alle Mangel der Periode des Nieder-
gangs hat, ist der Blick aufden groBen Triumphbogen, den
Apsidenbogen und die Apsis selbst, die mit einer Fille von
Figuren geschmickt sind, tberwaltigend. Aber welche De-
kadenz in der Technik! Die Farbe ist armselig, unsauber.
Die Personen sind steif und linkisch, ihr Blick starr und
ohne Leben.“ Dieses Urteil Berchem-Clouzots kann nicht
wundernehmen, wenn man die landlaufige Einstellung zum
Mosaik an sich betrachtet, die dieses lediglich als kunst-
historisches, nach den Regeln des Zeitstils zu klassifizieren-
des zeichnerisches Kunstmaterial in Smalten beurteilt. Das
Programm ist die ausfiihrlichste und vollstandigste Wieder-
gabe des apokalyptischen HimmlischenJerusalems mit seiner
auBBerordentlich reichen Rangordnung der Apostel, der
Propheten und Altesten des Alten Testamentes und der
Engel. Die Komposition ist lebensvollste Symmetrie und
Stilisierung, in jener Unmittelbarkeit gehalten, die der
Kinstler stets aus dem hochfestlichen Ritus der papstlichen
Gottesdienste und Prozessionen erfihlen konnte. Die Kunst
des Meisters von S. Prassede steckt voll unmittelbarer Be-
ziehung zu den héchsten Aufgaben des Mosaiks, eine gro3e
Idee ebenso groR im Gesamten, in der monumentalen
Erfassung des Hintergrunds und der vollendeten Sym-
metrie zu gestalten. Der ,Kontrast zwischen der Schénheit
dieser Komposition und der Plumpheit der Werkarbeit ist
frappant. Wenn man die Einzelheiten der dargestellten
Figuren prift, muB man staunen, dall die Mosaisten, die
ihre Kunst mit so viel Unfeinheiten betrieben, tGberhaupt
in der Lage waren, eine derart grandiose Ensemblekunst
zu fassen“ (Berchem). Fir unsere in diesem Buch dar-
gelegte Auffassung des Mosaiks ist dies nicht ,staunens-
wert".

S. Maria in Domn. oder della Navicella. Diese Mo-
saiken sind &hnlicher Art und &ahnlichen Werts, daher
auch ahnlicher Beurteilung wie die von S. Prassede. In der
Grundanlage sind sie eine Anpassung an die Titelheilige,
Maria, die daher in der Mitte der Apsis als Mutter Gottes
mit Kind, umgeben von zwei Gruppen raumlich ausge-
zeichnet komponierter gestufter Engelscharen, dargestellt
wird.

Rom

Rom



Um 980

Hagia Sophia, Narthex.
Vor einiger Zeit sind hier zwei prachtvolle Linetten mit
Mosaiken entdeckt worden. Siehe S. 52.

Konstanti-
nopel
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S. Cecilia. Auch ein Werk des groRen Papstes Paschalis I.,
des Neuerweckers der Mosaikkunst. Es hat tatsachlich eben-
falls groRe Ahnlichkeiten mit dem Hauptwerk dieser
Periode, der schon beschriebenen Mosaikausstattung von
S. Prassede, nur daRR die Hervorhebung der Titelheiligen
einige Umstellungen in der Gesamtkomposition ndtig ge-
macht hat.

Kathedrale. In der Mosaikausstattung der Kathedrale
sind verschiedene Gruppen zu unterscheiden: eine Art
adriatische, spatravennatische: Die Apostel dieses Kreises
sind auf 1008 datiert, stehen im Zusammenhang mit den
Mosaiken von St. Lukas in Phokis. Die Mosaiken der West-
wand dirften aus dem 12. Jahrhundert stammen.
Normannische Mosaikengruppe in Sizilien

Cappella Palatina.

Palazzo reale, Camera di Ruggero.

La Martorana.

Kathedrale.

La Zisa. Mosaiken des Brunnenhofes.

Dom.

Kathedrale, Madonnenmosaik.

Kirche, Pfingstmosaik.

S. Maria in Trastevere. Mit diesen auf Apsis und
Triumphbogen befindlichen Mosaiken beginnt die groRe
Neublite des romischen Mosaiks, dessen dritte und letzte
Hauptetappe sie darstellt. Sie schopft aus der besten Tra-
dition der ersten christlichen Mosaikperiode: Von unten
her gesehen, hat die Apsiseinteilung die alte Gliederung:
Auf dem Streifen mit der Reihe der symbolischen Schafe
baut sich das Hauptfeld; zwischen Christus neben Maria
aufdem Thron steht beiderseitig die Reihe der spezihschen
Heiligen bzw. Prominenten. Die zwischen diesen beiden
Feldern gewohnlich angebrachten Flusse u. a. werden dies-
mal durch ein breites Schriftband ausgefillt. Die symbo-
lische Wolke im Scheitel, die ehedem eine impressionistische
Schilderung des Luftreichs war, ist ziemlich stilisiert und
facherartig gehalten. Die Erinnerung anderen Urbedeutung
ist offensichtlich verblat. Im Jahr 1351 kamen unter die
Reihe der symbolischen Schafe eine breite Fluchtvon mario-
logischen Szenen, zu denen der Schiiler Giottos, Gavallini,
die Kartons geschaffen hat.

San Clemente. Diese Kirche ist ein einheitliches Ganzes
an mosaistischem Ausstattungsprogramm. Boden, Kanzel,

Rom

Torcello

Palermo
Palermo

Palermo
Cefall
Palermo
Monreale
Messina
Grottaferata
Rom

Rom
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Nach 1050

11. Jahrh.

Ende 11.Jahrh.

Ende 11.Jahrh.

1150/1200

7 Fischer, Mosaik

Hagia Sophia.

Jaroslaw, der Sohn Vladimirs, der 989 seinen Ubertritt in
die orthodoxe Kirche vollzog, wollte aus Kiew ein Klein-
Byzanz machen und wetteiferte in der Kunst mit der Mo-
saikausstattung der Hauptstadt, die jingst u. a. die (oben
genannten) Linetten im Narthex bekommen hatte. Stark
restauriert (infolge der Mosaikneubelebung im russischen
19. Jahrhundert, siehe S. 60) sind die Mosaiken etwas

kleineres Format, aber trotzdem gute Beispiele des sog.
mittelbyzantinischen Stils.

Michaelskirche.

Besonders interessant ist ein Rest Mosaiken, die in der ge-
lungenen (arkadischen) Reihenstellung der &stlichen Ge-
danken durch strengsten Rhythmus der Reihe und Unter-
ordnung des einzelnen darunter reprasentativ wirken.
In Serres ist das gleiche Motiv. Aber es fehlt dort die sti-
listische und zeichnerische Strenge, die Kiew auszeichnet
und die Darstellung so wirkungsvoll macht.

St. (Hosios) Lukas.

In den Mosaiken dieser furstlichen Grabeskirche, die nach
Diehl auf Miniaturen zuriickgehen, sind zwei Stilelemente,
die sich deutlich scheiden und Uberschneiden, das hierati-
sche m it seinen steifen Figuren und das aus dem alten antiken
Geist hervorgegangene, die Linie des 6stlich empfundenen
Hellenismus. Der genannte steife hieratische Stil ist Resul-
tat eines neuen Religionsideals, nicht aber AusfluB von Un-
gekonntem.

Koimesiskirche.
Mosaiken des Narthex.

Nea Noni.

Kirche.

Klosterkirche.

Klosterkirche.

Kiew

Kiew

Phokis

Nizaa
(Isnik)

Chios

Katopedi

Berg Athos

Dafni
(bei Athen)
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Altarwande usw. sind reichste Cosmatenarbeit. Apsis und
Triumphbogen stammen aus derselben grolen Mosaisten-
schule wieinS .M aria in Trastevere. Das besonders Reizvolle
und ganz Neue ist das M otiv des Hauptfeldes. Von der M itte
geht ein die ganze Muschel fillendes, in je 25 Spiralen stili-
siertes Akanthusrankenwerk aus, das an die allerdltesten
christlichen Mosaiken in der Taufkapelle des Laterans er-
innert. In der Mitte wachst aus dem zentralen, Ranken aus-
sendenden Buschwerk Christus am Kreuz zwischen Maria
und Johannes. Es ist eine echt mosaikmaRig empfundene
Komposition héchsten Wertes.

Baptisterium. Kuppelmosaik von den Malern Andrea
Tafi, Gaddo Gaddi und einem gewissen Jacobus; in der
Komposition sehr gedrangt und untbersichtlich in abge-
teilter paralleler Zeilenform. Fir die mosaistische Ausfiih-
rung wurden byzantinische Mosaisten, Apollonius und an-
dere, aus Venedig geholt.

S. Giovanni in Laterano. Es ist nochmals die (letzte)
groRe Erinnerung an die frihchristliche Tradition der M u-
schel. M it besonderer Genauigkeit ist das trennende Wasser-
reich mit vier konzentrischen Flussen, reichen Wasser- und
Landmotiven geschildert. Dartber erhebt sich zwischen
trinkenden Hirschen ein Gemmenkreuz. Das Brustbild Got-
tes ragt aus den symbolischen Wolken. Diese werden an den
Seiten in echter giottistischer Manier von befligelten En-
gelchen flankiert. Die Gesichter, auch der in der alten ar-
kadischen Reihe stehenden Figuren, sind von der stili-
sierten herben monumentalen Flachigkeit des alten Mosaik-
stils in eine malerisch weichere Form im Sinne der Frih-
renaissance Ubersetzt.

S. Maria Maggiore. Fassade, Triumphbogen und Apsis.
Das Hauptfeld der Apsis zeigt deutlich die Einmindung in
den malerisch giottistischen Stil Torritis. In die geschickt
verw endeten Spiralranken von S. Maria in Trastevere ist ein
reich ausgefiihrtes Medaillon gefligt: Maria wird von dem
daneben sitzenden Christus gekront. Es wird rechts und
links von einer in kleinerem Format gehaltenen Engelschar
flankiert, wodurch die Ublichen arkadischen Reihungen
weiter in die Peripherie gedrangt werden.

Dom. Im Anschlu3 an Florenz wurden Apsismosaiken von
Tafi, Gaddo Gaddi und Jacobus, ferner von Cimabue zu-
sammen mit dem Mosaisten Tura und spater Vicini ausge-
fahrt.

Kathedrale San Marco.

Florenz

Rom

Rom

Pisa

Venedig



Anhang

Alexanderschlacht-Emblema.

Dieses berihmte Werk wurde 1831 aus dem sog. Hause des Faun in Pompei nach dem
Museum in Neapel Ubertragen. Eine grolle Literatur ist entstanden vor allem dariber,
ob das Alexander-Emblema ein auf pompejanischem Boden entstandenes rémisches Werk
sei oder ob es sich dabei um ein aus Alexandrien eingefliihrtes ,Original“ handle. Soweit
ich sehe, ist der Streit heute mit Recht dahin entschieden worden, daR das pompejanische
Emblema durch einen hellenistischen Mosaiker gefertigt worden ist und zwar auf Grund
einer Kopie vom Original in Alexandrien, die er in seinen Skizzenbichern mit sich fihrte.
Es ist darum auch weniger von Belang zu wissen, auf welches Original diese Skizze zu-
rickgeht d. h. von welchem griechischen Maler der Originalentwurf stammt. In Kon-
kurrenz stehen nach wie vor der griechische Maler Philoxenos von Eretria, die Malerin
Helena, Tochter des Timon von Agypten, und Aristides von Theben. Die Darstellung
selbst scheint sich auf die Schlacht von Issos zu beziehen.

Barbaricum opus
ist ein Mosaik mit farbigen Kieselsteinen; s. Olynth.

Bodenmosaik.

Nachblite des antiken pavimentum in der romanischen Zeit.

Ein interessantes Vorspiel ist der FuBboden in St. Lukas in Phokis, der teils aus opus
sectile teils tessellatum besteht. Auf dem Boden durfte sich der pavimentarius aufJahr-
hunderte hinein antike Uberhaupt weltliche Stoffe erlauben. Man trat sieja doch nur mit
FuRen. Das konnte aber fir diese Wahl nicht ausschlaggebend sein. Denn es waren auch
sehr viel biblische Motive unter ihnen. In der Kathedrale von Brindisi finden sich viele
Szenen aus dem Alten und Neuen Testament. In Novara und Aosta begegnet man dei
Darstellung der Paradiesflisse. In schwarz-weilen, von roten durchzogenen, Wirfelchen
ist in S. Maria Maggiore zu Vercelli die sehr gut angelegte Kombination gehalten, die
ein ganzes davidisches Orchester mit Harfenisten, Blasern usw. darstellt. Unter den
antiken Stoffen erfreuen sich die Arbeiten des Herkules (St. Lukas in Phokis), die freien
Kunste (Torea), Tiere, vor allem Elefanten (Brindisi) und phantastische Tiere (Otranto),
besonderer Beliebtheit, namentlich wenn sie symbolische Beziehungen haben. In S. Maria
zu Capua begegnet man einem antiken Motiv in neuer Aufmachung: einem Adler, der
in seinen Krallen ein vierfiRiges Tier schleppt. Der Boden von Brindisi hat das auch

7* 99



symbolhafte Phantom des vierleibigen Lowen. Besonders reich an Tieren ist S. Maria in
Torcello. Auch die Kalenderdarstellungen, die antiken Monatsszenen gehérten zu den
bevorzugten Motiven. In die eigene Welt der Zeit fihrten die haufigen Beziehungen auf
die Helden der Tafelrunde (Otranto 1163/66). In Brindisi (1178) finden sich Motive aus
der Chanson Roland. Spannend wie die Szene aus einer Legende ist der Boden von
S. Maria e Donato in Murano, auf dem das rachslchtige Einscharren des Wolfes durch
die Hennen die Neugier festhalt. Und damit der Urschelm auf diesem Gebiet, Reinecke
nicht fehlt, hat der pavimentarius in S. Maria Maggiore in Vercelli den Fuchs in dem-
selben Motiv verewigt. — Die vielen genannten Einzelszenen sind sehr rhythmisch in die
alten Felderteilungen, in Kreisen mit Blumenranken, geometrisch gestuften Orna-
menten komponiert und in der Gesamtbodensynthese zusammengefal3t. In S. Giovanni
Evangelista zu Ravenna findet sich ein Schiff im Zeitstil. Wenn die Erklarung richtig
ist, da es sich dabei um Anspielungen auf den Kreuzzug handelt, so ist die wiederholt
erwadhnte Beziehung dieser mittelalterlichen Bodenmosaiken zum Spéathellenismus wie
andererseits zum syrischen Forminhalt abermals angedeutet. Zwei besonders interessante
Beispiele fir diese letztere Beziehung sind die beiden noch erhaltenen FuRbdden in Lescar
(Basses-Pyrénées) und Sordes (Landes). Auf dem ersteren finden sich Tierjagden mit
ihrer reichen Symbolik, darunter dem Jager mit rechtem Holzbein. Sowohl die Wahl wie
die Formgestaltung der Tiere zeigt den Orient, ndherhin jenen Kreis, der zu Bichern wie
dem Physiologus gefiuhrt hat. Sordes hat die antike geometrische Grundteilung mit kon-
zentrischen Kreisen (einer hat das bekannte alles beherrschende Flechtmuster) und Halb-
kreisen. Soweit ware also die Herstellung des Kontakts mit der Antike in Ordnung. In
den Zwickeln aber sehen wir je zwei orientalisch stilisierte Tiere: zwei sich zuwendende
kreischende Voégel mit gespannten Flugeln, ferner je zwei Wodlfe, die entgegengesetzt
springen. Die Kopfe wenden sie nach rickwarts und daher sich zu. Die den Mittelpunkt
der Komposition bildenden Schweife sind nach oben ineinander geringelt. Diese schon
halb heraldische Formung und Zeichnung stammt naturgemaf aus dem Orient. Ab-
bildung der beiden FuBbdden, von denen der von Sordes ein erlauterndes Licht auf die
oben genannten pavimenta wirft, gibt Gerspach: La mosaique, S. 100 und 101.

Delos.

Die Funde an Mosaiken, die aufdieser Insel gemacht worden sind, betreffen eine Periode,
die ausgesprochen hellenistischen Charakter tragt. Sie dirften im 2. vorchristlichen Jahr-
hundert entstanden sein. Werkstoff ist hdchst kunstvoll in kleine Sticke (tessellae) zu-
gehauener Marmor. Die Farbigkeit ist sehr reich. Soweit Figirliches in Betracht kommt,
ist die aus der Olynthosperiode bekannte Silhouettentechnik ersetzt durch eine vom hoch-
entwickelten Stil des hellenistischen Gemaldes ausgehende Emblemastilform. Die Absicht
dieser hellenistischen Mosaiker ist eher, es den Malern gleichzutun "als die Moéglichkeiten
ihres eigenen Werkstoffes auszuschopfen.

Deutsches Museum in Minchen — Mosaiken im Kongref3saal.

Der KongreRRsaal des Deutschen Museums in Minchen ist seinen Ausmalen und vor
allem in der sehr edlen Ausstattung einer der vornehmsten reprasentativen Séle, die in
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neuerer Zeit entstanden sind. Fur den auf der Galerie umlaufenden Fries war Mosaik als
W erkstoff vorgesehen. Eine Konkurrenz von grofitem Format und weitgehendster Frei-
heit fir den kinstlerischen Entwurf sollte die Vorlage fir die Ausfihrung schaffen. Sie
hat bekanntlich Hermann Kaspar, Professor an der Akademie in Minchen gewonnen.
In geistvoller Symbolik wahlte der Kiinstler als thematisches Fundament den ,Kampf,
als Vater aller Dinge“, der sich als Schlachtenfries aufder Schmalseite des Saales aufbaut.
Rechts und links laufen in arkadischem Kompositionscharakter die aus diesem Urkampf
der Menschheit hervorgehenden Formen des Lebens ,Friese des Lebens”, die in ihren
einzelnen Szenen in lockerer Beziehung zu den Hauptabteilungen des Deutschen Mu-
seums stehen. Aus der einen Ecke beginnt das Reich der aufsteigenden Nacht und des
fliehenden Tages. Noch ein letzter Pfeil aus dem Koécher des Helios! Daran knipft sich
ein sehr feiner Zug aus der Mythologie unserer Ahnen. Diese glaubten, daB sich ihnen
das ,Gold“ des Regenbogens da mitteile, wo dieser das Erdreich berthre. Man sieht, wie
dieses Gold in die Regenbogen-Schiisselchen gesammelt wird. Derlei ,goldene Tropfen*
haben sich bekanntlich noch in gr6RBerer Zahl unter obiger Bezeichnung erhalten. Astro-
nomie und Meterologie symbolisieren diese Gruppen. Die Menschensammlung findet
dabei vor einem Architekturaufbau statt, der naturgem&aR das Bauwesen versinnbildet.
Davor werden Pferde an den Wagen gespannt. Knechte und Pferdelenker als Sinnbilder
menschlicher Klugheit und Kraft verstehen sich die Pferde dienstbar zu machen (,Pferde-
krafte*). Der Wagen zeigt mittels des Medusenhaupts, das an seiner Stirne sichtbar ist,
die Gefahren, die der Verkehr mit sich bringen kann. M it ihm wetteifert in der Bewegung
die Glicksgottin aufihrer goldenen Kugel und gibt damit zu erkennen, dall das Glick
mit dem Schnellen ist. Der Segen und die Friichte der bebauten Erde als urspringlichster
menschlicher Arbeit reihen sich daran. Nicht die Arbeit selbst, die fur sich kein Thema
fur die bildende Kunst ist, kann Gegenstand dieser Szenen sein, sondern ihr festlicher
Erfolg, die Ernte, der beschwingte Rhythmus in Erntelied und Erntetanz, der sie be-
gleitet. Schnitterinnen, von den goldgelben Girlanden ihrer Arbeit umgeben, gleiten
umschlungen im bukolischen Rhythmus dahin, das Lied der Ernte singend. Und je naher
der Fries sich hinter die machtvollen Orgelpfeifen verzieht, desto tdnzerisch musikalischer
wird die Stimmung und l6st sich in die Klange der Orgel.

Der gegeniiberliegende Fries gehort dem Reich der Luft bzw. des Wassers. Wieder
steht am Anfang ein astronomisches Ereignis, abermals aus der Ecke hervorkommend. Eine
dunkel gekleidete Figur auf schwarzem Panther, die Nacht; sie ist es, die diesmal flieht,
dem Tage weicht, der in das Reich der Luft fihrt: Jinglinge beobachten den Vogelflug
und ein sitzender Denker studiert aus dem abgebrochenen Fligel eines Fliegers die aero-
nautischen Geheimnisse. Eine besondere Beziehung auf die Luftfahrzeuge im Museum.
Der andere grolRe Teil des Frieses greift in die unendlichen Beziehungen des Menschen
zum Wasser. In einer Reihe von Genreszenen sehen wir die tutti frutti di mare; badende
sehen wir; Brunnenmadchen mit Krigen auf den Képfen erinnern an die Wohltaten des
Wassers zum Trinken, zu Reinigungen. Manner schieben nach homerischen Formen ein
Schiff ins Meer. Aus den Liften kommen alle mdglichen die Schiffahrt bedrohenden
Symbole des Aolus und deuten auf den bevorstehenden Kampf des Menschen gegen die
Elemente. An einem Felsen brandet das Meer. Auf ihm sitzt ein Madchen, das in eine
Muschel horcht. Wieder sind wir bei der Orgel angelangt. Und ihr Klang ist es, den das



Madchen durch die Muschel vernimmt. Der Klang als akustisches Phanomen und auf
der anderen Seite als tdnzerisch rhythmisches Element bindet und schliel3t sich in einer
Flut von Ténen und Sphéaren. Nach oben wird der Fries durch ein umlaufendes Band
mit dem Tierzeichen abgeschlossen; nach unten aber mit einer Reihung aus jenen abge-
schnittenen Higel- und Bergsymbolen, die sich erstmals auf pompejanischen Wandge-
malden und von da auf Mosaiken, besonders in Rom und Ravenna, und als eine bewufte
Wiederaufnahme, auf den Gemaéalden Giottos finden. Dieses stilistisch sehr schéne M otiv
kam durch die Hellenisten nach dem Westen, stammt aber aus dem Osten und hat fur
die Gesinnung des 6stlichen Menschen eine tiefe Symbolik. Ein groRer Teil dieses Mosaiks
ist bereits vollendet. Siehe Tafel 77 und Farbtafel X |1

Emblema

griech. = Einschub: Einfiigung eines rechteckigen, auf einer gerahmten Holzplatte ausge-
legten Mosaiks in das opus tessellatum der Wand oder des Bodens. Das Emblema-Mosaik
ist eine klnstlerische Arbeit, die in der Werkstatt des Mosaikers, der in den ersten Jahr-
hunderten des Emblema gleichzeitig Schépfer des Kartons ist, in der gehobenen Werk-
arbeit des ,pictum de musivo” hergestellt worden ist. Vgl. musivum (siehe besonders S. 8).

Emblema-Mosaiken in Pompei.

In der Casa del Fauno in Pompei kamen bei der Ausgrabung eine Reihe von Emblema-
mosaiken ans Tageslicht. AuRer dem berihmtesten von allen, der Alexanderschlacht,
fand sich ein Fischmosaik. Das ist an sich besonders interessant. Denn Fischmotive sind
im Stile des pavimentum und aufdiesem natirlich besonders haufig. DalR man die immer-
hin sehr kostbare Technik in den Dienst einer so einfachen Szene stellte, zeigt, dall nicht
das Motiv an sich interessierte, sondern lediglich, wie es dargestellt wurde. — Ein anderes
sehr wertvolles Emblema ist das Mosaik: Dionysos auf einem Tiger reitend, dessen Vor-
bild wohl das ahnliche Motiv des Emblema von Delos sein dirfte, das um 100 v. Chr.
entstanden ist. SchlieRlich soll auch des Loéwenmosaiks gedacht werden, das vielleicht ein
Gegenstick dazu gewesen ist. Das Nahere siehe bei Marion E. Blake: Pavements of Roman
buildings (in: Memoirs of the American Academy in Rome V III, S. 132ff.).

Fayencemosaik.

In Konia, dem alten lkonium, tritt uns um die Mitte des 13. Jahrhunderts zum erstenmal
das Fayencemosaik entgegen, bei dem man an den Iran zu denken hat, selbst wenn der
ausfuhrende Kunstler nicht ausdricklich auf einer Inschrift seinen iranischen Namen
und Herkunft angegeben héatte. Bei dem Fayencemosaik, das fortan in ausgedehntem
MaRe zur Flachenverkleidung verwendet werden sollte, werden Ausschnitte farbig gla-
sierter Tonplatten in dem Putzgrunde (Modrtel) zusammengesetzt; es bildet also technisch
das Gegenstick zu dem in marmorreichen Gegenden verwendeten Marmormosaik und
gestattet wie dieses die Herstellung der reichsten und verwickeltsten Muster. Jeder Streifen,
jede Ranke und Arabeske setzt sich ebenso wie der Grund aus einzelnen, nach der Vor-
lage zurechtgeschnittenen Streifen oder Blattchen zusammen, die anfangs noch sparsam
als farbige Einlagen in den Wandputz, spater zu vollfarbigen, die Flache deckenden Mo-
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saikmustern verwendet werden. Jahrhunderte hindurch hat diese Technik als die mih-
samste und kostspieligste, aber auch vornehmste gegolten, und was persische Kinstler
des 15.Jahrhunderts darin gearbeitet haben, GUberragt in Farbenpracht wie in Schénheit
und Feinheit der Zeichnung alles in Marmor Geleistete. Um dieselbe Zeit wie in Konia
findet sich diese Mosaiktechnik auch in den Bauten von Tlemcen, der Hauptstadt des
Maghreb, in beschranktem Umfang auch in den Maurenbauten Spaniens, z. B. der
Alhambra. Hier dient das Fayencemosaik als Schmuck der Wandsockel. Seine Herstel-
lung konnte aufzweifache Weise erfolgen. Einmal konnten die einzelnen Stiicke geformt,
dann glasiert und gebrannt werden. Dieses Verfahren empfiehlt sich in den Fallen, wo
sich die Ornamente wiederholen und bei geometrischen Mustern, gibt aber infolge Wer-
fens und Schwindens der Stiicke keine glatten Flachen; dies entspricht grundsatzlich dem
opus sectile in dem antiken Mosaik. Einen genaueren Zusammenschlu3 ermdglichen nur
die aus farbig glasierten Tafeln zurechtgeschnittenen Blattchen, und in dieser Technik
sind auch die Sockelmosaiken in der Alhambra hergestellt worden. Die Muster sind nur
ornamentale, weder Pflanzen noch Tiere oder gar menschliche Motive. Sie bestehen in
so viel Wiederholungen des Grundmotivs als der zu schmickende Raum verlangt;
vgl. Borrmann, Geschichte der Baukunst |, S. 34"

Fuge, Fugenfuhrung.

Wie in der Glasmalerei die Bleirute bzw. das Bleinetz eine grofe technische und kinstle-
rische Bedeutung als Kontur und Farbkonzeption hat, so ist im Mosaik die Fuge bzw.
die Fugenfihrung ein aufRerordentlich wichtiges Mittel, ja geradezu ein Wesensbestand-
teil im Organismus eines Mosaikgeschehens. Fuge ist der mehr oder weniger groBe Ab-
stand zwischen den einzelnen Smalten bzw. Wirfelchen. Die Fuge kann sehr eng sein,
so dall es aussieht als wiirden die Smalten unmittelbar aneinanderstoRen; meistens haben
sie aber einen Abstand von 1—5 mm. Je weiter der Abstand, desto organischer greift er
in die Gesamtgestaltung ein. Ist echtes Mosaikempfinden am Werk, so bildet die Fuge
das Hauptgedder der Kontur und des Farbnetzes, trennt und verbindet gleichzeitig.
Sie ist daher dem Stilwandel genau so unterworfen, wie das Gesamtwerk des Mosaiks
selbst, und zwar nicht nur in der Breite der Fugenfihrung. Es gab Zeiten und Richtungen
der Madrtelfallung, in denen die Fuge bis an die Oberflache der Wirfelchen reichte,
wahrend sie anderswo etwas unter dem Spiegel der Smalten blieb. Mitunter wurde und
wird der Naturton des Verbindungsmodrtels der Fuge mit einer Farbe (rot) getdnt.

Goldplattenmosaik.

Die Goldplatte, aus der die Goldsmalte (s. diese) durch Zerkleinerung in Wirfelchen
entsteht, hat im allgemeinen eine GréBe von 6 bis 8 cm im Quadrat. Zum eigenen werk-
stoffmaRigen und darum &sthetischen Ausdrucksmittel wird sie durch die Behandlung mit
dem Sandstrahlengeblédse, das die Deckglas- und Goldschicht an bestimmten Stellen ent-
fernt und den Glasuntergrund zutage treten laRt. Auf diese Weise wird eine zweifarbige
Wirkung — bestehend aus der Farbe des Glasuntergrundes und dem Gold — erzielt. Ist
der Untergrund elfenbeinfarbig getont, so entsteht bei einem aus solchen Goldplatten
zusammengesetzten Mosaik der wundervolle vornehme Ton der aus der Zeit des Phidias

berihmten Goldelfenbeinbilder.
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Goldsmalte.

Ihre Herstellung ist wesentlich komplizierter als die der einfachen Glaspaste. Denn die
Goldsmalte istja nicht aus einer durchgehend gleichen Masse, also Stickchen aus einem
.goldenen“ Glaskuchen, wie etwa die griine Smalte Wirfelchen vom griinen Glaskuchen.
Ihr goldener Glanz rihrt vielmehr von einem dinnen Goldblattchen her, das zwischen
zwei Glasschichten eingebettet ist. Die eine untere ist starker und kann aus beliebig ge-
farbtem Glas bestehen, weil sie spater in den Mdrtel gedrickt wird, die andere aber lber
das Goldblattchen zu liegen kommende muB3 das Licht durchlassen, damit man das Gold
auch sieht. Die Goldsmalte war daher schon in der Antike und besonders im Frihchristen-
tum nicht bloR wegen ihrer wunderbaren Leuchtkraft sozusagen die Kdnigin der Smalte.
Vielmehr war auch ihre Herstellung ein Aufwand und fast eine Art Luxus, den nur
reprasentative Aufgaben von Format rechtfertigten. In den Vereinigten Werkstatten far
Mosaik und Glasmalerei von August Wagner nehmen die Goldsmalten folgenden Weg der
Entstehung: Zunachst werden aus verschieden getdnten, durchsichtigen Glasflissen mittels
der Glasblaserpfeife dinnwandige Ballons geblasen und nach Erkalten in quadratische
Tafelchen (Deckglaser) zerlegt. Diese werden mit Feingoldblattchen belegt und auf Rot-
glut erhitzt. Hierauf werden die Deckglaser auf der Goldseite mit dem beliebig gefarbten
Glas hintergossen und zu ca. 5 mm starken Kuchen gepref3t. Das Goldblatt ist nunmehr
zwischen zwei Glasschichten eingeschmolzen. Nach einem mehrtdgigen Kihlverfahren
werden die Kuchen besaumt. Die Goldplatten sind fertig. M it quecksilbergeharteten
Stahlradchen zerschnitten, werden sie darauf mit Hammer und MeiRel zu Goldsmalten
zerteilt. Es wird aufgefallen sein, dal ,verschieden getonte durchsichtige Glasflisse”
als Deckglaser verwendet werden, nachdem es sich doch um Goldsmalten handelt! Die
Verwendung verschieden getdnter durchscheinender Deckglaser erméglicht eine unendlich
differenzierte Nuancierung der Gold- und Silberfarben, vom hellsten Naturton bis zu den
dunkelsten Kupfer- und Eisenténen, woraufwiederum die in der Tat oft visiondren und
Uberwaltigenden Wirkungen der Goldhintergrinde und der mit Gold bzw. Silber durch-
wirkten Ornamente und Draperien zurickzufihren sind.

Islamisches Mosaik.

Der Islam hatte von sich aus kein eigenes Kunstelement, das zu Mosaikarbeit gefihrt
hatte. Dieses trat in Erscheinung, als die syrische Kunst einen eigenen Bezirk in dem
Mosaikschaffen des frihchristlichen Mittelalters bildete. Darum zogen die ersten Kalifen,
wie gezeigt, christliche syrische Mosaisten bei, als sie die ersten Moscheen in Jerusalem
und Damaskus mit Mosaik auslegen lieBen. Die Anrainerschaft an den byzantinischen
Kunstraum veranlaBBte die Kalifen wiederholt sich an den byzantinischen Hof wegen
Uberlassung von Mosaisten zu wenden. So schrieb der Kalif von Cordoba an Kaiser
Nikephorus Phokas im Jahre 965 um Uberlassung von Smalten und Mosaisten. Die Abge-
sandten des Kalifen brachten daraufhin aus Byzanz einen Mosaisten und einige Sacke
Smalten. Der Grieche bildete in Spanien Schiler aus, bevor er wieder abreiste. Diesen
Arbeiten sind die Mosaiken in den Kuppeln von Cordoba zuzuschreiben, die Trauben-
ranken und &hnliches zeigen. Im Jahre 1187 erbat sich Saladin von Byzanz Mosaisten fur
die Moschee EI| Aksa in Jerusalem, die noch heute Mosaiken mit Pflanzen- und Bau-
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motiven zeigt. Kleinere Arbeiten sind in Damaskus, im Saal der Gesandten im Alcazar
von Sevilla und in der Alhambra von Granada. Im {brigen wurde das Mosaik des Islams
durch Keramik und Fayencemosaik entthront.

Knossos auf Kreta.

Uber den Fund des Sir Arthur Evans, der im Palast zu Knossos eine Biichse mit W lrfel-
chen aus Bergkristall, Beryll, Amethyst, Lapislazuli und Gold entdeckte, siehe Evans:
Palace of Minos | S. 272 und Bossert: Altkreta, Abb. 182.

Landkarten in Mosaik.

Ein gewi3 ganz aullerordentliches M otiv! Es ist erst neuesten Datums, wie es wenigstens
scheint. Eine Probe davon zeigt die Karte des Rheinlands auf der Farbtafel XI. Aber das
M otiv ist, wie verschiedene Beobachtungen zeigen, rasch beliebt geworden. Es hat, man
sollte das kaum glauben, ein weit Gber tausend Jahre altes Vorbild! Im Jahre 1896 nam-
lich wurde in Madaba (dem alten Madeba im Ostjordanland), als man einen alten
Kirchenboden bloRlegte, das groRe Stiick einer Landkarte in Mosaik gefunden, die alteste
Landkarte Uberhaupt, die wir besitzen. Es ist eine Karte des HIl. Landes aus der syrischen
Periode des Mosaiks, etwa aus 6. bis 7. Jahrhundert. Eine ganze Literatur ist Uber diesen
phantastischen Fund, ein grandioses Denkmal des Mosaiks, entstanden. Siehe das Nahere
bei A. Schulten: Die Mosaikkarte von Madaba, 1900.

Mosaikbett.

Die Antike, die fir alle Zeiten vorbildlich war, hatte fir die Ausfihrung des Mosaik-
bodenbelags, des pavimentum, eine gediegene alterprobte Technik ausgebildet. Auf die
festgestampfte Unterlage, das Bett des Mosaiks kam zuerst eine moglichst festgefiigte
Schicht faustgroRer Steine. Sie wurde miteiner 4—6 cm dicken Kiesmértelschichc (lat. rudus
= Rohmortel) aufgelegt. Das eigentliche, weil unmittelbare Bett des Mosaiks war die
dritte oberste Schicht, der Kalkmdrtel (lat. nucleus = Kernschicht) in einer Dicke von
2—4 cm. Dies ist der Verputz im engeren Sinn des Wortes, der dem Auge sichtbar wird,

mindestens als Bindemittel der einzelnen Mosaikteilchen.

Mosaiker.

Dieser Name wird fir jene mit Mosaikarbeit Beschaftigten gebraucht, die neben der
Setzarbeit Anteil an dem Karton oder Entwurf haben, wie es wahrend der Zeit des Em-
blema, des romischen, christlich-byzantinischen Mosaiks bis ins 12. Jahrhundert mehr
oder weniger der Fall gewesen ist.

Mosaist
wird der mit Mosaikarbeit Beschaftigte genannt, der die technischen Arbeiten, besonders
das Setzen, ausfihrt.

Musike d’or.

Blanchet schreibt dariber im einzelnen: Der Romandichter de Parthenopeu (13. Jahr-
hundert), aufden der EinfluR Konstantinopels unverkennbar ist, beschreibt einen Palast,
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der unter dem Portaldach ein Mosaik hatte, das die Sonne, den Mond und die Elemente,
sowie verschiedene Szenen alter Zeiten darstellte: ,,Und sie sind m it musike d or geschmiuckt
(Vers 850ff.). Und in dem Roman ,Perceval“ (gegen 1175) und in ,Troie“ (gegen 1160)
von Benedikt von Sainte-M6re liest man ahnliche Erwdhnungen von I'or musike (Gold-
mosaik), das man in dem Bericht iber den vierten Kreuzzug von Robert von Clairi und
in der franzosischen Ubersetzung der Geschichte des Mittelmeers von Wilhelm von Tyr
wiederfindet. Der Ausdruck kommt nochmals im Anfang des 14.Jahrhunderts bei Jacob
von Longuyon in den ,Voeux du paon“ vor (La mosaique, 1928, S. 32h).

Musivum opus

ist die dritte und entscheidende Stufe mosaikmafRiger Werkarbeit, bei der alle bisherigen
Techniken, besonders das opus tessellatum und hauptsachlich vermiculatum zur reifsten
Meisterschaft entwickelt sind und den Kinstler instand setzen, Uber mehr lineare Motive
geometrischer, pflanzlicher und auch figlrlicher Art zu voller BildmaRigkeit auszuholen.
Dazu kam seit der mittleren rémischen Kaiserzeit die Verwendung der Smalte, durch
deren Gebrauch diese BildmaRigkeit noch wesentlich erhéht wurde. Die groRe Errungen-
schaft, die durch das opus musivum erreicht wurde, ist das pictum de musivo: das Bild
aus Mosaik. Dieser Ausdruck kommt erstmals in der Zeit Diokletians vor, ist aber nattrlich
alter, denn was er besagt, ist ja bereits in dem Emblema vorgebildet. Der Ausdruck pictum
de musivo, Mosaikbild, ist nach einer Seite hin sehrirrefihrend. Denn man kénnte ausihm
folgern, daR es darauf ankommt, moéglichste BildmaRigkeit mit deren Eigentimlichkeiten:
korperliche, realistische Ausfiihrung, Perspektive, zu erreichen, sowie bei einem O lbild oder
einer Miniatur u. dgl. Das ist aber durchaus nicht der Fall, vielmehr war beim pictum
de musivo von allem Anfang der groRte Wert darauf gelegt, dal die Ausfihrung in der
strengen Werkarbeit des Mosaikstils, der stets ein monumentaler, flachiger sein muf3, ge-
schah. Das pictum soll nur die Neuerung in der Wah!| der Stoffe und Motive anzeigen,
d. h. feststellen, daB zu den bisherigen mehr oder weniger starren Darstellungsformen
nunmehr die figirlichen und szenischen kamen, die ehedem dem pictum, der Malerei
naherhin der antiken Malerei al fresco, Enkaustik, und der hellenisch-hellenistischen
Olmalerei Vorbehalten schienen. Wie streng beim pictum de musivo, dem Mosaikgemaélde,
auf die stilisierte monumental empfundene Ausfihrung gehalten wurde, geht daraus her-
vor, dal das Wort musivum wahrend des ganzen Mittelalters nicht bloR fir Mosaikarbeit
Verwendung fand, sondern ganz allgemein zur Stilbezeichnung: streng stilisiert, zeichne-
risch, monumental a la Mosaikstil entwickelt worden ist. So trifft man oft in den alten
Erwadhnungen von Glasmalerei auf musivum, was stets die Verbindung mit Mosaik oder

mosaikmaRigem Stil andeutet.

Namen alter Mosaiker.

In der Antike finden sich viele Kiinstlernamen, meistens griechischer Herkunft. Denn
die meisten Mosaiker waren hellenische Kinstler oder wollten als solche gelten. Aus dem
christlichen Abendland hat sich dagegen kein Name erhalten. Dafir aber wieder im
Osten: so findet sich in Konstantinopel, Ende des 6. Jahrhunderts, ein Eulalios. Bekannt
ist auch der Naucratius in Nikda, von dem noch bis vor kurzem seine Hauptwerke er-
halten waren. In Bethlehem war ein ,Pictor Basilius* tatig. Als das Mosaik im Westen
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mehr und mehr in das Gebiet des Tafelmalers abglitt, werden die Kinstlernamen natur-
geméal haufiger.

Nilszenen.

Sie scheinen unter Kaiser Hadrian die grolRe Mode gewesen zu sein, wahrscheinlich aus
einer besonderen Vorliebe des Kaisers fur diese wohl auf seiner Agyptenreise erlebten
wirklichen und kunstlerischen Motive. B. Nogara (I mosaici antichi del Vaticano e del
Laterano, 1910) weist eine ganze Reihe von Szenen nach, die aus der Villa des Hadrian
stammen und ausschlielich Gegenstande genau in Stil und Technik darstellen, die wir
aus dem Glanzstick im Palazzo Baronale kennen. Es sind wilde Tiere, die in freier Land-
schaft sich herumtreiben, Krokodiljagden, &hnlich wie das 36 gm groBe pavimen-
tum in Acholla (Tunis). Wie verbreitet die Nilmotivik in jener Zeit war, beweist, dal
es sogar zum Gegenstand eines Emblema gemacht worden ist. Vielleicht war es unmittel-
barer Auftrag Hadrians. Denn nach Nogara stammt es ebenfalls aus der Villa des Kaisers.
Jedenfalls zeigt der prachtige Realismus, der sehr gedeckte Kolorismus deutlich, wo die
kiinstlerischen Wurzeln zu suchen sind. Es ist die alexandrinisch hellenistische Aus-
gangsstellung, die unter Hadrian nochmals besonders behebt gewesen sein muf3. Von
dieser Zeit an durften sich die Geister mehr und mehr geschieden haben. Dieses Emblema
mufl von einem Kiinstler ersten Ranges gemacht worden sein. Die Anordnung, in der
das Motiv auf dem 0,85 x 1,75 m groBen Grund: Léwe, zwei Hirsche, Elelant in Land-
schaft gestellt ist, ist ebenso meisterhaft wie die stilistische Kraft und Ausfihrung. Ein be-
sonders aparter Reiz ist, dal3 die Nillandschaft zum Versuch eines ausgesprochenen Land-
schaftstils angeregt hat. AufTafel 31 bildet Nogara ein Pastorale ab, das uns fast moderne
derartige Hirten- bzw. Tierbilder in Erinnerung bringt.

Olynth.

Laut Hinks: Catalogue of the Roman mosaics in the British Museum 1933, sind
bei Olynth (auf Chalkidike) MosaikfuRb&éden ausgegraben worden, die aus der Zeit um
400 v. Chr. stammen. Es sind geometrische Muster aus schwarzen, weillen, roten, grinen
und purpurfarbenen Kieselsteinen, also enge Verwandten des opus tessellatum. Einzelne
Boden zeigen Palmetten, figurliche Motive: die Szene mit Bellerophon (Tafel 2), der die
Chimaéara totet (der Innenkreis hat 1,3 m Durchmesser), und den Angriff eines Bewaffneten
aufeinen Zentauren. Diese figiirlichen Mosaiken sind lediglich Ubertragungen von Vasen-
mustern auf den FuBboden (helle Silhouette auf dunklem Grund). Ihre Motivik stammt
aus den Textilmustern, Ostliche aus Assyrien herkommende Einflisse. Solche ,olynthi-
sche* Mosaikbdden fanden sich im Pronaos des Zeustempels in Olympia mit Darstellungen
von Fischen und Seevdgeln: aus Bachkieseln sorgféaltig ausgewahlt, schwarz mit rot,
braun, rot, gelblichweiR und gelb auf blauschwarzem Grund. Ferner gibt ein schdner
Fund in Motya auf Sizilien Zeugnis von der ausgezeichneten Wirkung dieser Olynthus-
technik. Figlrliche und ornamentale Motive in lichten Farben auf dunklem Grund.
Ahnliche kleinere Funde, die die Verbreitung der Sitte bezeugen, sind im Pirdus, in
Athen, Dyrrhachium usw. gemacht worden (vgl. M. Bulard. Peintures murales et mo-
saiques de Délos [in: Monuments Piot X1V, 1908] und M. Robinson: Mosaics from
Olynthos [in: American Journal of Archaeology X XX VI, 32 S., i6ff.].
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Pavimentum.

Lat. = FuBboden, dann im spezifischen Sinn der in mosaikartiger Arbeit ausgefuhrte
Boden fiir das Haus von Privaten, Tempel, Bader, Basiliken. Die Sitte ist im frihen
republikanischen Rom bereits getbt und wohl mit dem Hausbau von den Vorrémern
Ubernommen worden. Die alteste Form, die uns bekannt geworden, ist das opus signium,
genannt nach den berihmten Ziegeleien von Segnae, urspringlich eine in bestimmten
Formen abwechselnde (daher mosaikartige) Mischung von Kalk und Ziegeln, was zwar
einen schdnen Ton erzeugte, aber nicht gentgend Festigkeit hatte. Darum legte man in
den Bodenzement sorgfaltig ausgelesene Kieselsteine, dann behauene Marmorsteinchen,
wodurch man ganz von selbst zum opus tessellatum gelangte. WirfelImosaik kénnte man
es vielleicht nennen. In diesem Stadium der Bodeninkrustation ist uns die romische Ful3-
bodentechnik besonders bekannt und geldaufig geworden. Nicht nur Pompei hat uns
eine Fille von Beobachtungsmaterial hinterlassen, sondern viele Hunderte von Funden
und Ausgrabungen aus allen Himmelsrichtungen des Imperiums der Kaiser bis zum
Untergang des Reiches geben ein so reiches Bild, daB man uber die Entwicklung vor-
behaltlos im klaren ist. Die pompejanischen Funde stellen die erste, groRe Bliitezeit des
antiken Bodenmosaiks dar. Sie haben eine erschdopfende, mit zahlreichen sehr guten Ab-
bildungen versehene Darstellung in den Memoirs of the American Academy in Rome,
1930, Band V |11, gefunden. Wenn wir irgendeine Fundgruppe, die das Material bis zum
Untergang des Reiches weiterfihrt, anschlieRen, so ergibt sich in Kiirze ein Gesamtbild
des antiken Bodenmosaiks. Am besten geschieht dies vielleicht im AnschluR an die Aus-
grabungen auf deutschem Boden: in Salzburg, Westhofen, Rottweil, insbesondere den
wertvollen Funden in der Trierer und Koélner Gegend. In den ,Jahresberichten des
Deutschen Archaologischen Instituts® 48, 1933, S. 656fr. hat Emil Kriger dieses Gebiet
der romischen Mosaiken in Deutschland zusammenhdngend dargestellt, woraus sich
folgendes Bild ergibt: Der Boden wird nach zwei anfanglich nebeneinanderlaufenden
Systemen behandelt. Die ganze Flache tragt, wie ein von einem laufenden Teppichmuster
abgeschnittenes Feld ein durchgehendes Muster oder sie ist wie ein Einzelteppich mit
Einfassung und Eigenmuster ausgefihrt. Fir die erste Art eigneten sich lineare Muster
mit kleinen Vierecken, Rhomben, Sternchen, Kreisen, Lanzetten oder durchgehende
Méaander, maanderartige Bandungen, Hakenkreuzformen. Das den ganzen Boden er-
fillende Ornament wird teilweise in groRere Vierecke gestuft, die immer zahlreicher
und darum kleiner werden, wodurch sich immer neue Muster entwickeln, die dann in
ihrer strengsten Form wie Straminflecke aussehen. Die zweite Gruppe der Einfassung wird
die haufigste und reizt zu immer neuen Motiven, die im Viereck, seltener in Rund oder
Oval sich aufbauen. Letzteres sieht wie ein Spitzenmilieu auf einem farbig gerandeten
Tischtuch aus. Die Muster sind dem praktischen Sinn der Rdmer entsprechend geo-
metrisch leicht faRbar und entwickeln sich auch der Hauptsache nach sozusagen aufdem
ReiRbrett. Anfanglich werden die Muster aufweillem Grund aufgetragen und das M otiv
jeweils mit schwarzem Doppelband gerahmt. Die Hauptsache war naturgemaR der Farb-
ton und Farbakkord der Wirfelchen, aus denen die Muster gebildet waren. Dafir gab es
gar keine Regel. Nur der jeweilige Geschmack, der vom jeweiligen Sortenimport be-
stimmt wurde, gab die Entscheidung. Immerhin kann festgestellt werden, dall etwa bis
zur Zeit des Kaisers Antoninus Pius jenes Ebenmall und jene harmonische Gliederung im
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Ornament herrschte, die auf den griechisch-alexandrinischen Gesamteinflu3 auf das klas-
sische Zeitalter Roms zurickging. Das anderte sich in der Folgezeit. Die Musterung zieht
eine grundsatzliche Schragorientierung vor. Es gibt allmahlich komplizierte Rhomben
und Rautensysteme, die eine befremdliche Optik und Scheinperspektive von teilweise
emporender Unruhe hervorrufen. Allmahlich wird die Flache nurmehr Feldereinteilung
mit dem massiven unerlaBlichen und charakteristischen Flechtband, das alles erfalRt und
einfalBt. Von den Feldern ergreifen das sog. Emblema und sonstige im opus vermiculatum
ausgefihrte Darstellungen Besitz. Tierkampfe, Gladiatoren, Gotter, Philosophen, mytho-
logische Figuren sind die bevorzugten Motive fiir solche Felder. In dieser Uberreizten
wildbarocken Gesinnung erlischt das spatest antike Bodenmosaik, das durch seine bis zum
Schlufd reizvolle Farbengebung einen mafRigen Ausgleich fur die Formzerrittung bietet.

Pictum de musivo

siehe Musivum opus

Porzellanmosaik.

Fir das KdF.-Schiff Robert Ley hat der Minchener Maler Max Schwarzer erstmals fir
Porzellanmosaik einen Entwurf gemacht. Der Werkstoff ist der einen Quadratzentimeter
groRe und etwa einen halben Quadratzentimeter dicke W iirfel aus gepreBtem Porzellan.
Er hat stets diese gleiche Form und GréfRe, kann nicht wie die Glassmalte oder das Mar-
morwirfelchen nach der jeweils gewiinschten Form behauen und daher nur im strengen
opus tessellatum verwendet werden. Die Oberflache der Wirfelchen ist glatter als bei
allen anderen Werkstoffen; doch kann der dadurch entstehende nicht beliebte Glanz
abm attiert werden. Der Farben bzw. Tone sind es 60—70, und auch diese erscheinen im
absoluten Farbwert und in der spezifischen Leuchtsubstanz sehr beschrankt. Ein leuchten-
des echtes Rot fehlt ganzlich. Am besten sind einzelne Grin, Blau, Gelb und Braun.
Der Versuch Schwarzers, der an sich gegluckt ist, ging darauf, einen Meeresgrund mit am
Grund lebenden Wesen, ja Fischweibern zu gestalten. Die Unveranderbarkeit des ein-
zelnen Porzellanwirfelchens zwingt, gewebeartig wie in Straminstichen zu komponieren
und zu setzen. Das Wesentliche, das mit dieser Technik, die im Ubrigen genau wie ein
Smaltenmosaik behandelt wird, erreicht werden kann, ist ein fimmernder Ton, der in
dem Beschauer den Eindruck erweckt, als befande er sich unter Wasser. Diesem nur be-
schrankt mdéglichen Gebrauch des Porzellanmosaiks, der mechanischen, an Fabrikmé&Riges
erinnernden W erkstoffart mit der noch kleinen Farbskala und den auf der Oberflache sehr
nichtern wirkenden Wirfelchen wird die wesentlich groRere Billigkeit von Materialseite her
gegeniibergestellt.

Putzmosaik.

Wie der Begriff andeutet, teilt sich die ganze grundséatzlich verfigbare Flache in Putz
und Mosaik auf. Eine Figur, Szene oder ein Ornament, die wie im normalen Werkver-
fahren aus Smalten oder Marmor- oder sonstigen Edelgesteinwirfelchen gesetzt ist, wird
aufdie Wand gebettet. Der um sie freibleibende Raum, der beim Vollmosaik mit Hinter-
grundssmalten ausgelegt ist, bis er mit den Wandrandern bindig geworden ist, wird im



Putzmosaikverfahren mit Putz ausgefillt, so dal das in Smalten gesetzte Bild im Putz
liegt. Erst der das Bild umrahmende Putz schlieft das Ganze biindig an die Wandflachen.

Sectile Opus

(von lat. secare = schneiden) sind sog. Schnittmuster. Das Material ist Tuff, Marmor,
Basalt, Granit, Porphyr. Aus ihm sind kleine Muster (mit der Steinsdge) gesagt: Sterne,
Mondsicheln, Teile zu Pflanzengirlanden, Tierformen, Satyren, Bacchanten. Diese werden
mit einem Bindemittel auf Boden und Wande gefiigt bzw. mit Leim auf eine Flache ge-
heftet. Sie eignen sich, wie man leicht verstehen kann, wenig fiir das pavimentum, auch
nicht fir gekrimmte Flachen. Auf dem Boden mul3te das sectile daher dem tessellatum,
an der Wand und in Rundungen dem vermiculatum und spéater musivum Platz machen.

Silbersmalte

siehe Goldsmalte.

Smalte

auch Paste, ist das einzelne Mosaikwlirfelchen aus GlasfluR. Die fir Glas uUblichen Roh-
stoffe werden mit dem zur gewiinschten Farbe notwendigen Farbe- und einem Tribungs-
mittel — die Smalten dirfen ja nicht durchsichtig sein — vermengt, geschmolzen und
zu einem handlichen sog. Glaskuchen von 5—15 mm Dicke gepreft. Nach einem mehr-
tagigen Kihlverfahren werden sie dann mit quecksilbergehéarteten Glasstahlradern in
quadratische Sticke von 6—8cm Seitenlange zerschnitten. Diese Teilung ist nur eine vor-
laufige Gliederung, um den Mosaisten die erste primitive Bearbeitung des Werkstoffs
abzunehmen. Denn die endgultige GroBe und Form der Smalte erhalt sie erst im Einzel-
verfahren des Mosaisten, der sie auf einem AmboR mit seinem Hammer so formt, wie er
sie fur den Karton braucht; siehe auch Goldsmalte.

Tessellatum opus

(von lat. tessella = Wirfelchen, kleines Karo) sind gleichgroRe Wirfelchen von Marmor,
Porphyr, Basalt usw. in méglichst strenger Viereckform gehauen; sie werden regelrecht an-
einandergereiht, was nur bei strengen (geometrischen) Formen zwangslos mdglich ist.
Daher fir lineare Arbeiten, fur FuBbdden, Wandfassungen, Brunnenverkleidungen die
geeignetste Technik; kommt aber auch noch im christlichen, Gberhaupt im bildlichen
Mosaik zur Verwendung; siehe auch pavimentum.

Theoderich-Portrat in S. Apollinare Nuovo in Ravenna.

Im nordlichen Seitenschiff dieser Kirche, die wie bekannt von Theoderich erbaut wurde
und sozusagen seine (arianische) Hofkirche war, befindet sich in einer Marmorfassung
ein Mosaikportrat, das lange hinter der Orgel verborgen war und so dem sonst wahr-
scheinlichen Untergang entronnen ist. Bei seiner Versetzung hat es eine Reihe einschnei-
dender Restaurationen Uber sich ergehen lassen mussen. Im oberen Teil des Goldgrund-
feldes steht JVSTINIAN. Es bezieht sich also auf den Kaiser Justinian I. Man hat die
Richtigkeit dieser Beschriftung, soweit ich sehe, bis jetzt nicht in Zweifel gezogen. Sie
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ist ja auch durch den auBerordentlich zuverlassigen Liber pontificalis aufs genaueste be-
zeugt. Denn dieser berichtet, dal nach dem Untergang der Goten die arianische Kirche
S. Apollinare im Auftrag des Kaisers Justinian durch den Bischof Agnellus (553—556)
dem christlichen Kult zurickgegeben worden sei. Dabei wurden alle Spuren, die an
Theoderich erinnerten, ausgemerzt. Wie radikal dies geschah, beweist u. a. die Aus-
tilgung aller in der Saulenhalle des Theoderichpalastes abgebildeten Goten und deren
Ersetzung durch die bekannten gerafften Vorhange. Der Liber pontificalis fiagt hinzu,
Agnellus habe wunderbare Mosaiken hersteilen lassen; auf Goldgrund seien die Portrats
des Kaisers und des Bischofs sichtbar. Kurth, der die Sache genau untersucht hat, schreibt
daridber: ,,Auf Goldgrund sehen wir den Kaiser im Brustbild. Sein Haar ist grau me-
liert, was mit der Zeit seines Lebensalters lGbereinstimmt; seine Augen blicken mide, um
seine Mundwinkel zuckt ein feines Lacheln. Die Ahnlichkeit mit seinem friiheren Portrat
in S. Vitale ist unverkennbar. Sein Nimbus ist mit 21 Perlmutterperlen geschmickt.
Interessant ist, dal alle Perlen aus Perlmutter gebildet sind. Das ist so echt justinianisch,
dalR wir in diesem Portrat sicher das im Liber pontificalis erwdhnte vor uns haben, also
das zweite zeitgendssische des Kaisers." (Die Wandmosaiken von Ravenna, S. 192)
Neuerdings ist nun der Versuch gemacht worden, dieses Justinianportrat in ein Portrat
Theoderichs umzudeuten (Paul Rohrbach in: Beibl. der ,Deutsch. Allgem. Zeitg.* vom
1. August 1935fr.. Ein Mosaikbild Theoderichs in Ravenna?). So schdn es ware, ein
Originalportrat von Theoderich erhalten zu haben, so wenig ist dieser an sich schon
schwache Umdeutungsversuch begrindet. Denn die auferordentlich zuverlassige lite-
rarische Bezeugung, der an sich einwandfreie Tatbestand sprechen ebensosehr fir Ju-
stinian als gegen Theoderich. Der Konig ist siebzigjahrig 526 gestorben. Und zwar
nicht wie verbreitet worden ist, im Unfrieden mit der orthodoxen Kirche, sondern in jener
Harmonie und Toleranz, die seine ganze Regierung ausgezeichnet hat. Sein Zeitgenosse,
der schon erwahnte Prokop, teilt mit, dal die Anhanglichkeit an ihn im Leben wie im
Tode gleich groR bei Goten wie Rémern (Orthodoxen) gewesen sei. Und aufdem Toten-
bette habe er seine Goten beschworen, den rémischen Senat, das romische Volk zu lieben
und den Kaiser sich als gewogenen Freund zu erhalten. Sein Haus erlosch bereits nach
15Jahren und im Jahre 552/553 brach auch seine ganze Schopfung, das ostgotische Reich
in Italien, im Kampfe gegen den siegreichen Eroberer Justinian |I. zusammen. Damit
hatte die gotisch-arianische Kirche S. Apollinare Nuovo Sinn und Zweck verloren. Um
nicht ungenitzt zu verkimmern, mufite sie also in einer Art neuen Weihe dem nunmeh-
rigen (orthodoxen) Bekenntnis zuriickgegeben werden, was eine restlose Austilgung alles
dessen in sich schlo3, was dogmatisch, historisch, staatsrechtlich an den gotischen Arianis-
mus erinnerte. Dal deshalb in erster Linie ein Bild des obersten Vertreters dieser arianischen
Periode, Theodorichs, wenn ein solches dagewesen sein sollte, aus der nunmehr orthodoxen-
byzantinischen Kirche hatte verschwinden missen, ist so selbstverstandlich, da man fur
das Gegenteil die allertriftigsten Beweise haben mifRte. M it irgendwelchen Gefihlen fir
oder gegen Theoderich hat dies alles natirlich nichts zu tun. Bischof Agnellus vollzog
lediglich den ihm obliegenden kirchlichen und staatlichen Auftrag. Sinnbild und stets
sichtbarer Ausdruck dieses Vollzugs waren die Mosaikportrate Justinians und desAgnellus,
als Inhaber der staatlichen bzw. kirchlichen Oberhoheit. Erhalten ist nur noch das des
Justinian. Jedenfalls ist es interessant und wichtig, darauf hinzuweisen, dalR die von
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Theoderich begrindete Neuheit, staatsrechtliche Akte durch Mosaikportrats zum sozusagen
amtlichen Ausdruck zu bringen, von Justinian bzw. Agnellus iGbernommen worden ist.

Tunis.
Die reichen Funde und Ausgrabungen antiker Mosaiken sind im einzelnen aufgefihrt und
zum Teil abgebildet in dem Inventaire des Mosaiques de la Gaule, hsg. v. G. Lafaye, 1919.

Uruk.

Das Nahere lber diesen bedeutenden Fund hat J. Jordan bekanntgegeben (Zweiter vor-
laufiger Bericht Gber die Ausgrabungen in Uruk, in: Abhandlungen der Preu3. Akad. der
Wissensch., Phil. Hist. Klasse, 1929—34)' Die Zylinder oder, wie Jordan sie nennt, Stifte
waren 6—19 cm lang, aufder dem Beschauer zugewandten Seite glatt oder hatten Kreise
zur Verzierung. Sie waren aus gebranntem Ton und hatten dunkehote oder beige oder
schwarze Farbe. Der Untergrund, auf den sie zu sitzen kommen sollten, die Lehmziegel-
wand wurde mit Lehmputz mindestens in der Dicke der Stiftltange bedeckt und die Stifte
hielt der feingeschlammte Lehmmartel, in den sie in feuchtem Zustand gedrickt wurden,
fest. Allerdings stitzte man an den Ecken der einzelnen Felder mindestens da, wo die Wand
durch Ecken, Winkel oder Rundstabwerk gegliedert war, mit Rahmen und Tonpflocken.
Das Stiftmosaik, das als echtes Kind der lehmigen Ebene schon in der alten sumerischen
Zeit zum Schmuck der Wande benitzt wurde, hat sich durch viele Jahrtausende in seinem
Geburtsland erhalten. W ir treffen es noch in der nachbabylonischen Zeit Uruks mit der
einzigen Anderung, daR die Kegelstifte statt in Lehm in Gipsputz gesteckt sind. In dieser
spateren Zeit sind die Stifte recht dick. Das Empfinden fir die feine zierliche Arbeit der
fruheren Verfahren ist langst verlorengegangen. Neben den Tonstiften werden auch
Steinstifte verwendet aus rétlichem, weilen oder dunkelgrauen Stein, grob kegelférmig
zurechtgehauen, wobei nur die Kegelansichten schén und rund gearbeitet und abge-
schliffen sind. Man darf annehmen, daR diese Technik auch auf Agypten bereits seit der
X 1. Dynastie EinfluB genommen hat. In neuerer Zeit ist ebenfalls wieder auf gebrannten
Ton in Form von Wirfelchen fir Mosaikarbeit zuriickgegriffen worden.

Vandalenreiter (sogenannter).

Im Jahre 1857 ist in Bordj Djedid (Karthago) ein sehr schénes Bodenmosaik in einem
ungefédhren MalR von 9 m pro Seite gefunden worden. Es war eingesaumt von Medaillons
mit Fischen usw. im Uublichen Pavimentumstil. Im Hauptfeld aber waren Jagdszenen
eingesetzt, in der bekannten arkadischen Zeilenmanier, die wir seit dem zweiten nach-
christlichen Jahrhundert Uberall verfolgen kénnen. Wir haben zwei von diesen nicht
mehr unversehrt erhaltenen Jagdreitern auf Tafel 10 abgebildet. Der obere fangt eben
einen Hirsch im Lasso; der untere reitet aus dem Gutshof zur Jagd aus; er stand also
am Anfang des Musaiks. Beide tragen ein nichtromisches, nordisches Kostim. Aus der
Tatsache, dall das Mosaik in Karthago gefunden wurde, wird der Schlul gezogen, dalR
es sich bei den Reitern um Vandalen handelt, die zur Zeit der Entstehung (wenn diese
mit ungefdhr 5. bis 6. Jahrhundert richtig getroffen ist) in Nordafrika ihr Reich hatten.
Dieser Schluf3 ist nicht zwingend. Denn germanische Kostiime sind seit der dritten Kaiser-
zeit allenthalben groRe Mode gewesen. Auch besteht die Mdglichkeit, fast Wahrschein-
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lichkeit, daRR die Mosaiken mindestens schon im 4. nachchristlichen Jahrhundert ent-
standen sind. Denn sie sind ebenso verwandt mit den &ltesten Mosaiken von S. Maria
Maggiore wie mit dem vielen anderen, z. B. dem Mosaik aus dem ,,Gutshof des dominus
Julius”, das zusammen auf dem Boden von Tunis gefunden worden ist und vorwiegend
in das 3. oder 4. nachchristliche Jahrhundert datiert wird Wie dem nun sei, jedenfalls
sind die beiden Reiter beste Mosaikarbeit nicht blo3 wegen des prachtigen flachigen, echt
mosaikmaRigen und an sich sehr flotten Stils, sondern auch wegen der auffallend reichen und
leuchtenden Farben, die sich von dem weiRen Grund ausgezeichnet abheben. Es ist beste
Tradition des spatromischen Mosaiks. Es befindet sich heute im Britischen Museum.
AulRerordentlich charakteristisch ist die Andeutung der Landschaft durch ein paar magere
Bische und eine Palme, ein wahrhaft klassisches Beispiel des Geflihls fiir echtes Mosaik,
das keinerlei Perspektivengesetzen und sonstigen dreidimensionalen Raumillusionen unter-
tan ist. Uber das Krickenkreuz, das dem Pferd des unteren Reiters eingebrannt ist, wurde

viel und erfolglos geraten.

Vermiculatum opus

(von vermis Wurm, vermiculus kleiner Wurm). Gliederung von kleinem und kleinstem
Werkstoff nach Art der Bandwurmglieder, also ineinanderpassender Einzelteile. Die
Wirfelchen werden nicht im strengen Viereck, sondern in allen méglichen Eckkombi-
nationen hergestellt. Sie passen sich um so leichter an, eignen sich daher zu allen Krim -
mungen und Konturen und in erster Linie zum figlrlichen Mosaik. Sie sind bereits Ge-
meingut des alexandrinisch-hellenistischen Mosaiks, der Hauptwerkstoff des Emblema.
Im pavimentum sind sie spat und selten.

Virgil-Emblema.

Als dieses Mosaik, das einst fir das Haus des Sorothus im heutigen Sus in Tunis ge-
schaffen worden ist, bloRgelegt werden konnte, fand es sofort das allergréf3te Interesse
nicht blol der Fachgelehrten, sondern wurde allgemein den ersten Meisterwerken der
Antike beigezéahlt. An dieser Schatzung hat naturgemaf die enthusiastische Freude mit-
gewirkt, da man auf diesem Emblema das erste, Giberhaupt einzige authentische Portrat
des in der christlichen Zeit genau so hochgeschéatzten Dichters gefunden zu haben glaubte.
Das hat wohl auch den so guten Kenner des antiken Mosaiks, P. Gauckler (in Monuments
Piot Ill) veranlaBt, das Virgil-Emblema so weit als nur denkbar hinaufzudatieren, viel-
leicht Gber Gebihr frih. Denn eine niichterne Beurteilung IaRt nicht zu, die Entstehung,
die sicher in die Frihzeit des zweiten christlichen S&akulum gehdrt, noch in das erste vor-
zuverlegen. Dies ist aber auch gar nicht nétig und wichtig. DaRR das Werk, so wie es sich
bietet, ein authentisches Portrat des Dichters und offensichtlich ein sehr gelungenes ist,
steht auBer Zweifel. Aber es dirfte Kopie sein, sehr getreue Kopie eines wohl sehr friithen
Originals aus der Periode derjulisch claudischen Kaiser, in der die Verehrung des Dichters
besonders nationale Angelegenheit war, so daf3 das Original vielleicht auf einen Auftrag
des Hofes zuriickgehen koénnte. Wir haben bei der Alexanderschlacht in Pompei, bei
dem Taubenmosaik des Sosus gesehen, dafll berihmte Originale noch nach Jahrhunderten
kopiert wurden. Das dirfte auch hier der Fall sein. Jedenfalls ist das Virgil-Emblema
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zum Eckpfeiler der rémischen Orientierung des antiken Mosaiks und Vorlaufer des
ravennatischen Mosaikportrats geworden.

S. Vitale.

Mosaiklunette ,Laurentius mit Rost“. Diese Szene ist seit alters das Kreuz der Er-
klarer. Soweit ich sehe, wird sie als ein Martyrium ausgelegt, und zwar meistens als das
Martyrium des hl. Laurentius, der bekanntlich stets mit Rost dargestellt wird (Anspielung
aufseine Todesart: er wurde aufeinem glihenden Rost zu Tode gebraten). Man hat zwar
immer Bedenken geauflert, da die Darstellung des Mosaiks so viel Unverstandliches ent-
halte. Man ist aber doch bei der Meinung verharrt, daR es sich nur um eine Martyrer-
szene handeln kdnne. Der Tatbestand ist folgender: In der Mitte der Liinette ist ein Lenster,
sehr geschickt in die Szene komponiert. Darunter sieht man den rechteckigen Rost (blau-
licher Ton), unter dem ein machtiges Leuer (braunrot) prasselt. Links daneben steht ein
kistenartiger Aktenschrank, in dem auf zwei Lagen die dicken, geschnirten Evangelien
ruhen. Aufihnen oben die Worte ,Marcvs Lvcas Mattevs loannes”. Die beiden dicken
Lligeltiren des Schrankes stehen weit offen und sind wie alles tbrige an ihm Goldsmalten
mit weiBen Konturen. Den giebelférmigen Aufsatz krént ein Kreuz. Von rechts stirmt
ein mit goldenem Nimbus versehener Mann in mittleren Jahren auf die Mitte zu. Uber
der rechten Schulter tragt er ein Kreuz. M it diesem erinnert er an eine Darstellung Christi
in der Erzbischoflichen Kapelle von Ravenna. Christus hat genau so ein goldenes Kreuz
Uber seiner Schulter und zertritt mit dem rechten Luf3 die antichristlichen Symbole
Drache und Léwe. Das Kreuz aufseiner Schulter ist im Format und in der Art weit vom
Kreuz entfernt, das der Herr wahrend seiner Kreuztragung schleppte; es ist leichter und
lichter, Symbol seiner Macht und Autoritat, kraft der er seine Gegenspieler zertritt.
Genau so ist das Kreuz auf der Schulter des Mannes auf dem Mosaik von St. Vitale
nicht Marterwerkzeug, sondern Symbol fir eine Macht, kraft der das ausgeilbt wird, was
gerade auszufihren ist. Er tragt auBerdem, wie schon erwahnt, den Nimbus. Aber aus
diesem darf nicht geschlossen werden, dall es sich um einen Heiligen handle. Denn der
Nimbus ist der offizielle Ausdruck fir eine von hdherer Autoritat berufene reprasentative
Personlichkeit. Auch Herodes z. B. tragtihn als Zeichen seiner kdniglichen Wiirde. Es ware
daher durchaus mdéglich, daB dieser mit Nimbus und reprasentativem Kreuz dargestellte
Mann Kaiser Honorius ist, der als christlicher Herrscher 448 die heidnischen Schriften
verbrennen lieB. Denn daB der heraneilende Trager des Kreuzes kommt, um das Buch,
das er geringschatzig in der Linken hélt, mdéglichst schnell auf den Rost, d. h. ins Feuer
zu werfen, kann keinem Zweifel unterliegen. Es kann sich natiirlich auch um einen hohen
kaiserlichen Beamten handeln, der im Auftrag und kraft kaiserlicher Gewalt die Ver-
brennung, ein Autodafe, vollzieht.

Vollmosaik

ist die Auslegung der ganzen fiir Mosaikdarstellungen verfigbaren Flache mit Smalten
oder Marmorwiirfelchen. Ahnlich wie bei einem Tafelbild die ganze meist rechteckige
Flache bemalt ist und an dem Rahmen ihren AbschluB hat, ist auch das Vollmosaik
wie ein von der Architektur gerahmtes Bild. Im Gegensatz steht dazu das sogenannte
Putzmosaik.



Literatur Uber die Geschichte des Mosaiks

Laut den Ausfihrungen im Vorwort dieses Buches gibt es eine groBe Zahl von
Blichern, Abhandlungen, Artikel Uber die Geschichte des Mosaiks im ganzen oder ein-
zelne Perioden, Denkmaler usw. Soweit Gber Fragen, die in diesem Buche zu behandeln
waren, eine Literatur besteht, ist sie am jeweiligen Ort angefihrt.

Die vollstandigste Ubersicht iiber das Gesamtschrifttum iiber Mosaik gibt Edgar
W. Anthony in seinem Werk ,A History of mosaics, London 1935“.
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TAFEL 1

Mosaiklisenen am Inninatempel in Uruk. 3400v. Chr. Werkstoff: gebrannte Tonstifte (braun
schwarz, rot, graugelb) aufgelbem Untergrund.















Mosaikbrunnen aus einem Villagarten in Pompei. Vor 79 n. Chr. Museo Nazionale in Neapel.



TAFEL 7
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Virgil zwischen zwei Musen. Boden-Emblemamosaik, ausgegraben aus Sousse in Tunis. Gegen 200 n. Chr.



TAFEL 8

Orpheus mit Leier und Plektrum und phrygischer Mitze, durch seinen Gesang die Tiere anlockend. Bodenmosaik.
Um 200 n. Chr. aus Milet. Pergamonmuseum in Berlin.



TAFEL 9
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TAFEL 10

\usritt zurJagd aus Landhaus (unten). ReiterfangtHirsch mitLasso (oben).Beide Reiter tragen germa-
nisches Kostim (Vandalen?). 4.-5.Jahrhundert n.Chr. Gefunden in Karthago.
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TAFEL 27

Kopf des goéttlichen Kindes, Teilstlick aus Tafel 26. Mosaik in der Vorhalle der Hagia Sophia in
Konstantinopel. Um 990.
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Werkausschnitt aus dem Mosaikfries der Siegessaule zu Berlin. Entwurf: Professor Anton von Werner, Berlin. Ausfiihrung: Dr. A. Salviati,
Venedig 1872-1873. Wiederherstellung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fliir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1939.



TAFEL 35

Mosaiken im unteren Umgang des Minsters zu Aachen. Entwurf: Professor Hermann
Schaper, Flannover. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik
und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Um 1900.






Apostelkopf aus dem Minster zu Aachen. Entwurf: Professor Hermann Schaper, Hannover.
Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstéatten flir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow.
Um 1900.



TAFEL 38

Mosaiken nach alten Fresken in der Dynastiekirche der Karageorgewitsch (Grabkirche Konig

Alexanders) auf dem Oplenac bei Topola, Jugoslawien. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte

Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1924-31. (Rechte untere Figur neben
der linken Saule siehe Farbtafel VI.)



Mosaiken nach alten Fresken in der Dynastiekirche der Karageorgewitsch (Grabkirche Konig
Alexanders) aufdem Oplcnac bei Topola. Ausflihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fur
Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1924-31.



TAFEL 40

Hermann Schaper, Hannover. Ausfilhrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei,
Berlin-Treptow. Architekt: Professor Schwechten, Berlin. 1906-08.
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TAFEL 42



TAFEL 43

Teilansicht des ,Gyllene Salen* im Stadthaus zu Stockholm. Entwurf: Einar Forseth, Stock-
holm. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-
Treptow. Architekt: Professor Ragnar Oestberg, Stockholm. 1921-23. (Siehe auch FarbtafelV.)



TAFEL 4

Teilansicht der Putzmosaiken in der Schalterhalle des neuen Union-Bahnhofs in Cincinnati, USA. Entwurf:
Winold Reiss, New York. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik und Glasmalerei,
Berlin-Treptow. Architekten: Fellheimer & Wagner, New York. 1932,



TAFEL 45

Ausschnitt aus den Putzmosaiken in der Schalterhalle des neuen Union-Bahnhofs in Cincinnati, Ohio, USA.
Entwurf; Winold Reiss, New York. Ausflihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und
Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekten: Fellheimer & Wagner, New York. 1932.



TAFEL 46

Ausschnitt aus den Kuppelmosaiken des Museums zuWiesbaden. Entwurf: Professor

Max Unold, Miinchen. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten flr

Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Professor Dr.Theodor Fischer,
Munchen. 1915.
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TAFEL 48
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MosaikfuBboden im Runden Saal der Neuen Reichskanzlei zu Berlin. Entwurf: Professor Hermann Kaspar,
Minchen. Ausflihrung: August Wagner,VereinigteWerkstatten fiir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow.
Architekt: Professor Albert Speer, Berlin. 1939.






TAFEL 50

Mosaikstilleben im kleinen Speisesaal i. KI. der ,Europa“ des Norddeutschen

Lloyd. Entwurf: Max Schwarzer, Minchen. Ausfiihrung: August Wagner,

Vereinigte Werkstatten fur Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt:
Professor Ludwig Troost, Minchen. 1929.



TAFEL 51
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TAFEL 52

Mosaik im Schwimmbad der ,Europa“ des Norddeutschen Lloyd. Entwurf: Hans Gott, Minchen.
Ausfiihrung: Vereinigte Sliddeutsche Werkstétten fiir Mosaik und Glasmalerei GmbH., Minchen-
Solln. Architekt: Professor Ludwig Troost, Miinchen. 1929.



TAFEL 53

Werkausschnitt aus dem Mosaik im Schwimmbad des KdF.-Schiffes ,Wilhelm Gustloff* . Entwurf: Max
Schwarzer, Minchen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstéatten flir Mosaik und Glasmalerei,
Berlin-Treptow. Architekt: Professor Woldemar Brinkmann, Minchen. 1938.



TAFEL %4

Geflugeltes Pferd in der Wandelhalle des Hauses der Flieger zu Berlin. Entwurf: Professor Werner Peiner,
Kronenburg (Eifel). Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik und Glasmalerei,
Berlin-Treptow. Innenarchitekt: Professor Dr. Ernst Sagebiel, Berlin. 1938.
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TAFEL 56

Goldplattenmosaiksaulen in Carinhall. Entwurfund Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstéatten fiir Mosaik und
Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekten: Oberbaurate Hetzelt und Tuch, Berlin. 1937.
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enderSt. Gabriel-Kirche zu Munchen. Entwurf: ProfessorJosefEberz, Miinchen. Ausfihrung: Vereinigte Siiddeutsche
Werkstatten fur Mosaik und Glasmalerei GmbH., Minchen-Solln. Architekt: Otto Kurz, Minchen. 1931.



TAFEL 59

Werkausschnitt aus dem Christus-Kénig-Mosaik in der Kirche des Franziskaner-Klosters zu Thuine

(Hannover). Entwurf: Georg Poppe, Frankfurt a. M. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werk-

statten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekten: Hans und Chr. Rummel, Frank-
furt a. M. 1929.



Mosaik in der St. Norbert-Kirche zu Berlin-Schéneberg. Entwurf: Professor Paul Plontke, Berlin. Ausfiihrung: August Wagner, Ver-
einigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1931.



TAFEL 61

Ausschnitt aus dem Mosaik im Altarraum der Christuskirche zu Rhein-
felden. Entwurf: Rudolf Yelin jr., Stuttgart. Ausfihrung: August
Wagner, Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-
Treptow. Architekt: Wilhelm Preschany, Efringen-Kirchen. 1937.



TAFEL 62
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Ausschnitt aus den Putzmosaikfiguren im Chor der Herz-Jesu-Kirche zu Berlin-Charlottenburg. Entwurf;
Dr. Egbert Lammers, Berlin. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fur Mosaik und
Glasmalerei, Berlin-Treptow. Innenarchitekt: Dipl. Ing. Linder, Berlin. 1937.



TAFEL 63

Ausschnitt aus der Mosaikwand und den Mosaik-Klinkerfugen im Eingang der Evangelischen

Kirche am Hohenzollernplatz zu Berlin-Wilmersdorf. Entwurfund Ausfihrung: August Wagner,

Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Professor Fritz
Hoger, Hamburg. 1931.



TAFEL 64

Ausschnitt aus den Mosaiken in der Vorhalle des Shell-Hauses zu Hamburg. Entwurf: Professor Werner
Peiner, Kronenburg (Eifel). Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glas-
malerei, Berlin-Treptow. Architekt: Rudolf Briining, Disseldorf. 1930.



TAFEL 65

Ausschnitt aus dem Wandmosaik ,Zuckergewinnung” ; Geschenk der Zuckerraffinerie in Eskischehir an
denTurkischen Staatsprasidenten Kemal Atatirk. Entwurf: Professor Elarald Bengen, Berlin. Ausfihrung:
August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1933.



TAFEL 66

Putzmosaik-Zifferblatt an der Tabakfabrik zu Linz, Neuer Speicher. Entwurf: Karl Hauk, Wien. Aus-
fihrung: Tiroler Glasmalerei und Mosaikwerkstétte, Innsbruck. Architekten: Prof. Peter Behrens und
Alexander Popp. 1936.



TAFEL 67

Putzmosaik in der Eingangshalle derWirttembergischen Landeskreditanstalt zu Stuttgart. Entwurf:
RudolfYelinjr. Stuttgart. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und
Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekten: E. Barth, S. Laible und E. Hinderer, Stuttgart. 1937.



TAFEL 68

Mosaikplastik im Hauptportal der Frauenfriedenskirche zu Frankfurt a.M. Entwurf: E.Sutor,

Karlsruhe (Plastik) und F. Stichs, Hannover (Mosaik). Ausfiihrung: AugustWagner, Vereinigte

Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Hans Herkommer, Stutt-
gart. 1929.



Mosaikrelief in der Architectural and Allied Arts Exposition, New York, 1931. Entwurf: Ralph Jester,
New York. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-
Treptow. 1931.



TAFEL 70

Mosaikrelief im Kreishaus zu Weimar. Entwurf: Preiss & Lungwitz, Weimar. Ausfihrung: August
Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Ernst Flem-
ming, Weimar. 1937.



Mosaikdekor in der Empfangshalle der ,Irving Trust Company“, i Wall Street, New York, USA. Entwurf:
Hildreth Meiére, New York. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei,
Berlin-Treptow. Architekten: Voorhees, Gmelin & Walker, New York. 1930.



TAFEL 72
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Putzmosaikadler in einem Gebaude der Luftwaffe. Entwurf: H. Ehmsen, Berlin. Ausfuhrung:
statten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1936.



Mosaik in der Adolf-Hitler-Weihestéatte zu Pasewalk. Entwurf: Professor Louis Gruber,
Minchen. Ausfihrung: Vereinigte Siddeutsche Werkstatten fir Mosaik und Glas-
malerei GmbH., Minchen-Solin. Architekten: Claassen & Straube. 1938.



TAFEL 74

Putzmosaik in der Evangelischen Kirche zu Berlin-Frohnau. Entwurf: Hans Uhl, Berlin. Aus-
fihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow.
Architekten: Professoren Walter und Johannes Kruger, Berlin. 1937.
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TAFEL 76

Werkausschnitt aus dem Mosaikfries des Schwimmbades der Kaserne des Regimentes ,General Goring*
zu Berlin-Reinickendorf. Entwurf: Hans Uhl, Berlin. Ausfiihrung: August Wagner, Vereinigte Werk-
statten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. 1939.



TAFEL 77

Ausschnitt aus dem Mosaikfries im Kongre3-Saal des Deutschen Museums zu Miinchen. Entwurf: Professor

Hermann Kaspar, Minchen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fiir Mosaik und Glas-

malerei, Berlin-Treptow- Architekt: Professor Dr. Bestelmeyer, Miinchen. Beginn 1935. (Siehe auch
Farbtafel X I1)



TAFEL 78

Teilansicht der Mosaikdecken in den Ehrentempeln am Kéniglichen Platz zu Miinchen.

Entwurf:Wilhelm Pitz, Minchen. Ausfiihrung: AugustWagner,Vereinigte Werkstéatten

fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Professor Ludwig Troost,
Minchen. 1935.



TAFEL 79

Mosaikkassetten in den Pfeilergdngen des Triblinenbaues aufder Zeppelinwiese zu Nirnberg. Ent-
wurf: Professor Hermann Kaspar, Minchen. Ausfithrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten
fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Professor Albert Speer, Berlin. 1937.



Mosaikdecke im Ehrensaal des Triblinenbaues auf der Zeppelinwiese zu Nurnberg. Entwurf: Professor Hermann Kaspar, Min-
chen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstéatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Professor
Albert Speer, Berlin. 1938.



TAFEL 81

Mosaiken zwischen den Turmpfedern des Deutschen Hauses aufder Weltausstellung Paris 1937. Ent-
wurf: Professor Hermann Kaspar, Miinchen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fur
Mosaik und Glasmalerei, Berlin-Treptow. Architekt: Professor Albert Speer, Berlin. 1937.



TAFEL 8

Mosaik-Hoheitszeichen im Deutschen Haus auf der Weltausstellung Paris 1937. Entwurf: Professor
Max Unold, Minchen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glas-
malerei, Berlin-Treptow. Innen-Architekt: Professor Woldemar Brinkmann, Miinchen. 1937.
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TAFEL 84

Teilansicht des Mosaiksaales der Neuen Reichskanzlei zu Berlin. Entwurf: Professor Hermann Kaspar,
Minchen. Ausfihrung: August Wagner, Vereinigte Werkstatten fir Mosaik und Glasmalerei, Berlin-
Treptow. Architekt: Professor Albert Speer, Berlin. 1939. (Siehe auch Farbtafel X I11.)
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