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III. UBERGANGS — UND KRISENZEITEN
IN DER ANTIKE (BESCHREIBENDER TEIL)

1. SPATARCHAISCH-FRUHKLASSISCHE ZEIT

Belehrt und gewarnt durch die Interpretationen der komplizierten
Entwicklung des 16. Jh. und uns der neuen kunsthistorischen Theorien
und Methoden bewubt, stehen wir vor dem ,,griechischen Wunder‘ (E. Re-
nan) mit konkreten Zielsetzungen. Zum Gegenstand unserer Untersuchung
wollen wir die Bildhauerei wihlen. Trotzdem wir sie nur in Form eines
riesigen Trimmerfeldes kennenlernen, ist in ihr die Entwicklungslinie am
deutlichsten nachweisbar. Dabei schlieBen wir einleuchtende Parallelen zu
anderen Kunstarten nicht aus, vor allem zur Malerei.

Von einer ernsten Entwicklungskrise in der griechischen Plastik kann
vor Ende des 6. Jh. kaum die Rede sein. Bis dahin hat sich die Bildhauerei,
die erst im 7. Jh. zu ihrer Monumentalitit gelangt war (abgesehen von
den Holzxoanen, von denen wir nicht viel Genaues wissen), trotz aller
realistischen. Anldufe durchaus gradlinig in einer abstrakten Symbolik
entwickelt. Zweifellos hat der wirtschaftliche und soziale Fortschritt in
der Zeit der beginnenden grofien Kolonisation (2. Hilfte des 8. und 1. Half-
te des 7. Jh.) auch das Kulturschaffen beeinfluft; iiberzeugende Beweise
dafiir sind die Homerischen Gedichte und die Vasenmalerei. In den De-
zennien um das Jahr 700 vollzieht sich ein krisenfreier und das klare
Entwicklungsbild nicht triibender Stilwandel: Die geometrische Ornamen-
tik weicht dem Figuralismus. Manchmal! wird fiir die SchluBiphase des
geometrischen Vasenstils eine gewisse bis zur Manieriertheit gesteigerte
Uberreife behauptet, die das gemeinsame Merkmal aller spiten Entwick-
lungsetappen sein soll. Dies ist eine subjektive und daher sehr diskutable
Meinung. Fir die Wende des 6. zum 5. Jh. zeigen sowohl Bildhauerei als
auch Malerei in paralleler Entwicklung eine andersartige Situation an.

Dje Jahrzehnte vor und nach 500 v. u. Z. sind fiir die politische und
kulturelle Geschichte Griechenlands von entscheidender Bedeutung. Nach
dem Sturz der Peisistratiden trat in Athen eine demokratische Verfassung
in Kraft, und die Griechen vereinigten sich zum Freiheitskampf gegen
die persische Grofimacht. Nach dem anfénglichen MiBlerfolg (ionischer
Aufstand 500—494) folgten die groBen Siege: 490 bei Marathon, 480 bei
Salamis und 479 bei Platdd und bei Mykale. Die Perser unterlagen dem
Biindnis Athen-Sparta, in dem das Kulturzentrum Griechenlands den Ton
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angab. Diese schweren, doch ruhmvollen Jahre waren der Beginn der
klassischen Kultur, in der das typisch Griechische seinen ureigensten
Ausdruck fand. Alle duflerliche Kontinuitdt kann nicht den tiefen Ein-
schnitt verdecken, der den Schritt von der spidtarchaischen zur sub-
archaisch-frithklassischen bildenden Kunst begleitet. Die Bedeutung dieser
Stilkreuzung koénnen wir nur aus der Gegeniiberstellung des Wechsels
von der Abstraktion, dem Symbol, zum rationellen Sensualismus, dem
Naturalismus, und der Beibehaltung der fiir die Griechen so charakteristi-
schen gestalterischen Ordnungsliebe, ihres Sinnes fiir Beschriankung, aller-
dings ohne die archaische Gebundenheit, ermessen. Bei aller Abneigung
zu schematisierenden Darlegungen steht es auer Frage, dafl mit den Jahr-
zehnten um das Jahr 500 die etwa acht Jahrhunderte wihrende Herrschaft
der antiken ,klassischen’ Kunst im weitesten Sinne des Wortes beginnt,
die Zeit des antiken Realismus, der den Kern der griechisch-rémischen
Entwicklung (5. Jh. v. u. Z. bis 3. Jh. u. Z.) bildet. An der Wende vom
6. zum 5. Jh. dndern sich die Verhiltnisse grundlegend. Das bisher Herr-
schende wird von der klassischen Harmonie des Konkreten und Abstrak-
ten, des Rationalen und Irrationalen verdringt und auf den zweiten Platz
verwiesen. Die mehr oder weniger subarchaische Tarnung des program-
matischen Realismus als Vorbote des Wandels mindert nicht den entschei-
denden Stellenwert dieses Wendepunktes.

Sowohl in der Bildhauerei, vor allem im Relief, als auch in der Ma-
lerei kommt zwischen 520 und 470 eine stilistische Uneinheitlichkeit und
Verunsicherung, teilweise auch Subjektivitit der Gestaltung zum Aus-
druck. In der Malerei werden diese Merkmale besonders deutlich an den
Vasen; sie ergidnzen das durch die Bildhauerei vermittelte Bild. Selbst-
verstindlich kann ich hier nur typische Beispiele anfiihren und nur
schitzungsweise die Haufigkeit der einschldgigen Phinomene angeben, die
gewohnlich als Manier, Manieriertheit, Manierismus spétarchaischer Pra-
gung? bezeichnet werden, womit ein iiberwuchernder dekorativer Stil ge-
meint ist, der zur Manier wird und sich in der weiteren Entwicklung
als Artismus manifestiert.

Einer der liberzeugendsten Nachweise (Abb. 4) ist das zum Beginn
des 5. Jh., bzw. zur Jahrhundertwende um 500 v. u. Z., datierte Votiv-
relief mit dem Sauopfer fiir Athene im Akropolis-Museum. Etwa im
gleichen Zeit- und Stilfeld liegt das im Athener Nationalmuseum befind-
liche Fragment einer sepulkralen Stele mit zwei Frauenfiguren.t Beide
Reliefs sind flichig und stark linear ausgefiihrt, die Korperkonturen und
die Innenzeichnung der dekorativen Draperien sind kriftig betont. Das
Verhiltnis Korper: Draperie ist widerspriichlich. Einerseits modeliert der
Korper sehr raffiniert die Draperie, anderseits ist ihre weitgehend selb-
standige Rolle unverkennbar. Den Gesamteindruck bestimmen die sub-
jektive, artistische Figurengestaltung, die gezierte Gestik und Kleidung,
die raffinierte Form, die das Auge fesselt. Abstrakte Darstellung, z. B.
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der kleinen Gestalten des Votivreliefs steht unmittelbar neben naturalis-
tischer Veranschaulichung, z. B. des Opfertieres. Werke dieser Art erin-
nern entfernt an spitarchaisches athenisches Schaffen, z. B. an die allge-
mein zum Jahre 520 datierte Kore von Akropolis Nr. 675,5 die von einem
unbekannten Kiinstler von Chios kurz nach der bildhauerischen Ausstat-
tung des Frieses am delphischen Schatzhaus der Siphnier® geformt wurde.
Der dekorative Charakter, die flieBenden Formen (das Ineinanderfliefen
der Formen), die akzentuierte Schonheit des Frauenkorpers zdhlen zwei-
fellos zu den Wesenziigen der ionischen Kunst, doch gehen die erwahnten
Athener Reliefs dariiber weit hinaus. Wir haben es hier mit keiner Stei-
gerung, sondern trotz verwandter Dekorativitit mit etwas Neuem zu tun,
mit einem stark subjektivistischen, artistischen Grundton.

Uber eine andere Stilneuigkeit geben syrakusische Miinzenreliefs
AufschluB3. In einer kontinuierlichen Entwicklungsreihe kommen in den
siebziger und sechziger Jahren auffallend iiberlingte Figuren vor, die um
460 wieder schwinden. Andere Priigestitten, z. B. die gelanische, bleiben
dieser Gestaltungsweise noch um 450 treu. Wir wollen wenigstens das
berithmte Damareteion erwihnen, ein um 480 v. u. Z. geprigtes Deka-
drachmon,” auf dessen Avers die iiberlingten Gestalten eines Viergespann-
lenkers und der schwebenden Siegesgtttin zu sehen sind. Auch auf Mo-
numentalreliefs begegnen wir liberlingten Figuren, z. B. auf der bekann-
ten jilingeren attischen Basis mit Hockeyspielern und kriegerischem FufB-
und Wagenvolk® (um 480), die F. Gerke’ als eine ,,...aufs #uBerste
verfeinerte aristokratische Kunstrichtung, die keine Nachfolge hat*“ cha-
rakterisiert, also als eine iliberspannte Raffinesse, die in einer Sackgasse
mindet (Abb. 5). Die Entwicklung scheint nicht weiter kommen zu wollen.
Ich moéchte noch einmal auf die Koexistenz des Alten und des Neuen,
des Abstrakten (schematisierte Kriegergestalten) und des Konkreten (Spie-
gelbild beider Reliefs mit Kriegern, Koérper der Athleten im Raum, die
Randpaare) und bei den Miinzenreliefs auf die Krise der Abstraktion ver-
weisen, die in einer Ubertreibung veralteter Vorlagen ausklingt.

Das Bild dieser Dichotomie — einerseits ratloser Spétarchaismus,
anderseits die konfliktgeborene Friihklassik — vervollstdndigen die sog.
lokrischen Reliefs, Terrakottahiingetafeln aus den Epizephyrischen Lokroi
in Siiditalien, die dem Kult der chthonischen Kore und verwandter Gott-
heiten angehoren!® und etwa aus den Jahren 470—450 stammen. Die Ge-
staltung zeugt von Konservativismus und sie stellen eine eigenartige
Mischung subarchaischer Stilisierung und einer gewissen starren Feier-
lichkeit mit dem neuen Konzept des klassischen Realismus dar. Sie ver-
leugnen nicht ostgriechischen insularen Einflull, doch genligen die Ionis-
men nicht, ihren Stil zu erkldren. In der Expressivitdt von Inhalt und
Form liegt etwas Rudimentéres, eine Kraft, die durch den dekorativen
Linearismus und die Uberlingung vieler Figuren noch verstirkt wird. Die
Friihklassik verfolgt hier mit verschiedenen Mitteln eine Steigerung der
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inneren und #uBeren Wirkung, vgl. z. B. die der gleichen Zeit angehérende
bronzene Athenastatuette von der Akropolis im Athener Nationalmuseum,
die dem reichen Stil nidher steht als der groflen klassischen Epoche des
Perikles. !

Tiefe und Breite der neuen Kunstaussage erhellt aus der Entwicklung
der athenischen Vasenmalerei in den Jahren 520—470/60 v. u. Z., wo in
diesem Bereich eine Fiille hervorragender Meister wirkten, echte Person-
lichkeiten, die einen ,klassischer®, die anderen stiirmischer, widerspruchs-
voller, ein treues Bild des grofien Umbruchs. Als typische Vertreter einer
langen Reihe von Malern, die teils mit Recht, groitenteils jedoch zu Un-
recht zusammenfassend als ,,Ausklang der archaischen Zeit“12 interpretiert
werden, seien hier genannt: Phintias, Smikros, Euphronios, Euthymides —
alle vor 500, Epiktetos d. J. (sog. Kleophrades-Maler), der Brygos-Maler,
Makron — alle 500—480, und von den jlingeren der Pan-Maler (490—470).
Schon bei Phintias und bei Smikros finden wir die fiir Euthymides!? so
typischen Merkmale vor — dekorative Expressivitit, Artismus in Gestik
und Draperie, das Nebeneinander von subarchaischen und gegensétzlichen
klassischen Zigen. Die Bacchantin auf einer tarquinianischen Amphora
von Phintias, die Hetdre auf dem Briusseler Stamnos von Smikros und
die fliichtenden Frauen auf der Minchener Amphora von Euthymides,
auf der der Raub der Korone dargestellt ist (Abb. 6), sprechen die gleiche
raffinierte, expressiv dekorative Sprache. Gleich bilden Ko&rper und Dra-
perie eine Einheit, gleich fiihrt jedes sein Eigenleben. Der stark subjektive
Ausdruck geht weit iliber die Grenze der Stilmanier hinaus. Die vereinfa-
chende Annahme, die Jahrzehnte vor 500 wiren nur derr Ausklang des
Scheidenden gewesen, ist unzutreffend und wird durch die Entwicklung
nach 500 eindeutig widerlegt, da die Figuren rdumiger und die Linien
harmonischer werden. Augenfillig ist die oft subjektive Uberlingung der
Figuren und die Verselbstindigung der Draperie mit libermissigem Fal-
tenreichtum. Die Expressivitit des Ganzen ist gegeniiber den Jahren 520
bis 500 noch gesteigert. Die Maler scheinen angestrengt nach einem neuen
Stilausdruck zu suchen. Der Zickzacklinie, die sie dabei einschlagen, liegt
eine klare Zielvorstellung zugrunde. Die niedrige Spitzamphora zu Miin-
chen!® mit dem Thiasos des Fruchtbarkeits- und Weingottes und seiner
Begleiter, ein Werk des Epiktetos d. J., kann in mancher Hinsicht bereits
als klassisch gelten, vor allem die Drehung des Satyrs und der Bacchantin
auf der Rickseite trotz der fldchigen, durch die Draperie geférderten
Gestaltung der Frauenfigur. Wenn wir zwei Schalen des Brygos-Malers
vergleichen, die Wiirzburger Nr. 479 mit der Miinchener Nr. 2645,15 sehen
wir, daB die erste (Hetdre und weinseliger junger Zecher) in ihrem Iiicken-
losen Realismus (vgl. die ,farbige Schattierung, die souverine Beherr-
schung des Themas, den gemiBigten Einsatz der Stilmittel) eigentlich zur
Ginze klassisch ist; die andere (Midnade in Ekstase) wirkt durch Flichig-
keit und in ihrer Linienfithrung konservativer, beeindruckt jedoch durch
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tief empfundene Dynamik und bei eingehender Betrachtung durch die
fiir die ersten Jahrzehnte des 5. Jh, typische Widerspriichlichkeit (Radumig-
keit und Nichtrdumigkeit des Gewandes, ,,Armel“, glockenférmiger
,Rock®, Tonung). Verglichen mit dem lebensfrischen Brygos-Maler, wirkt
sein Zeitgenosse Peithinos!® mit seiner Berliner Schale (Peleus ringt mit
Thetis, Pédderastenpaare) dekorativer und mehr der reinen Form, dem
Artismus, hingegeben. Die Auseinandersetzung zwischen der neuen, kon-
kreten Veranschaulichung und der archaischen Tradition wird hier be-
sonders deutlich. Es entsteht eine bemerkenswerte, wenn auch konflikt-
beladene Stileinheit aus kaum vereinbaren Gegensétzen. Et hic Rhodus!

Eine andere Variante des Ubergangs von der Archaik zur Klassik
erschliet uns der iliberaus schaffensfrohe Makron. An der Auflenseite der
Schalen entwickelt er wahre Ketten im wesentlichen nebeneinander ge-
reihter Figuren, zumeist in hastigen Bewegungen und iiberwiltigender
duBerer und innerer Erregung.!” In den Details (Haupt, Rhythmisierung
der Gestalten) wirkt er oft altertiimlich (z. B. die romische Schale mit den
Komasten), doch in der Dynamik der iiberldngten Figuren (vgl. den wir-
belnden Tanz der ekstatischen Méanaden) und in der lippig dekorativen
Draperie, die in der Regel von starker Expressivitit ist, hat er kaum
seinesgleichen. Den Gestalten des Parisurteils, also eines ausgesprochen
statischen Themas, verleihen Erregung das verfeinert dichtdrapierte Ge-
wand, die Gestik der Hiande und die Vielzahl der begleitenden Figuren
am Rande der Szene, die Herde des Paris und die Aphrodite umschwe-
benden beschwingten Eroten. Unsere Nachweislese aus der Zeit des Kon-
fliktstils (etwa 520—470) moégen zwei Maler abschlieBen: der bekannte
Pan-Maler (Abb. 7), benannt nach dem Bostoner Krater,!® und der weniger
bedeutsame Kopernhagener Maler. Der Schwerpunkt ihres Schaffens liegt
in den siebziger Jahren des 5. Jh. Wegen des erkiinstelten Stils, vgl. z. B.
den Berliner Stamnos des Kopenhagener Malers mit Orestes und dem
gemordeten Agisthos,!® besonders die einrahmenden Frauengestalten Kly-
timnestra und Elektra (kleine Képfe auf iliberlangen Korpern, die durch
kiinstlich und preziés angeordnete Kleidung an Breite gewinnen), werden
beide oft als Manieristen bezeichnet.? Trotz dem nicht ganz bestimmten
Inhalt des Begriffes, wird diese Stilrichtung nur in der kurzen AbschluB-
phase (etwa siebziger bis — teilweise — sechziger Jahre) der eben geschil-
derten Epoche wirksam.2!

Wenn wir die Entwicklung der Bildhauerei und der Vasenmalerei der
Jahre 520—470 vergleichen, stellen wir viel Gemeinsames und sich Ergén-
zendes fest, das nicht nur aus dem Ubergewicht der Reliefs, also hervor-
stehender Bilder, resultiert, die der Malerei nahestehen. Vorldufig mochte
ich mich mit dem Hinweis begniigen, da wir Kundgebungen eines ge-
wissen subjektiven Artismus als vorherrschender Stilmanifestation in
einer ununterbrochener Folge mehrer Dezennien um das Jahr 500 be-
gegnet sind, vor allem in dem ersten Drittel des 5. Jh. v. u. Z., also an
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der Wende des spitarchaischen zum friihklassischen Zeitalter, mit anderen
Worten in der subarchaisch-klassischen Entwicklungsetappe, in der sich
die Abstraktion iiberlebt und der konkrete Realismus zum Durchbruch
antritt. In dieser Ubergangszeit, in der sich das Scheidende und das Wer-
dende gegeniiberstehen, in der der Antagonismus der Entwicklungspola-
ritdit das Kunstschaffen beherrscht, kommen verschiedene Stiltendenzen
zur Geltung, die sich aus der Vergangenheit ergeben und die Gestalt an-
nehmende Zukunft vorzeichnen. Neben traditionsverpflichteten, konser-
vativen Werken gibt es Arbeiten von klarer Neuorientierung, neben diesen
und in ihnen selbst Konflikte, Unschliissigkeit, die in subjektivistischen,
artistischen AuBerungen, in einer Suche nach starkem Ausdruck manifest
werden. Die liberlingten Figuren, die weitgehend eigenstindig wirkenden,
bald dekorativer, bald expressiver, zumeist dekorativ-expressiv gestalteten
Draperien, legen Zeugnis ab von einer (iberschiumenden Zeit, von einem
Umbruch in der Entwicklung. Im ersten Abschnitt der Ubergangszeit {iber-
wiegen eher Raffinement, das Spiel mit dem Detail und noch immer viel
Konvention, im zweiten Abschnitt werden Expressivitit und Riickgang
der Konvention zum dominierenden Merkmal. Es kann darin der Nachhall
des Vergangenen, Uberstindigen und der Kampf um das Neue gesehen
werden, und iiber all dem die komplizierte, vom Alten zum Werdenden
zielende Interferenz unvereinbarer Gegensitze.

Wir diirfen weder die Ziigigkeit der Entwicklung schematisieren noch
die in der Krisenphase eingetretene Diskontinuitdt liberbewerten. Kon-
fliktkrise und Stilwandel sind nicht dasselbe. Entwicklung, Krise und
Wende gehen Hand in Hand. Mit seiner Charakteristik der Entwicklung
als ,,die Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen* ist Bielefeld?? in den siebzi-
ger Jahren des 19. Jh. ein durchaus zutreffendes Bild von der synchronen
Vielschichtigkeit und Kompliziertheit interimistischer Stilformen gelun-
gen. Der gegen Ende des 6. und zu Beginn des 5. Jh. erfolgte Durchbruch
des Konkreten war begleitet vom Kampf um einen neuen Ausdruck und
von der Erkenntnis der entwicklungsbestimmenden Gegensitze. Es waren
echte Personlichkeiten, die feinfiihlig auf die geiinderte historische Situa-
tion reagierten und dem Neuen auch im kulturellen Bereich den — wenn
auch nicht gradlinigen — Weg bahnten. Es gab zeitweilige Kompromisse
und krisenhafte Ausschlige. Doch wére es ungerecht, nur die Konvention,
nicht aber auch die Leistungen zu sehen, die bei aller innerlichen Wider-
:spriichlichkeit von echter Kreativitit zeugen. Bei der subjektiv artisti-
schen Grundtendenz iliberrascht es nicht, da der komplizierte Stilkomplex
am hiufigsten und vollstindigsten in dekorativen Werken zum Ausdruck
kommt, also vor allem in der Vasenmalerei und den Reliefs.
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2. DIE SPATKLASSISCHE ZEIT

In den finfziger Jahren des 5. Jh. v. u. Z. festigte sich — abgeseherr
von entwicklungsverzégerten Randbereichen — die griechische bildende
Kunst in ihrer klassischen Gestalt; sie gewann die fiir sie typische Aus-
gewogenheit inhaltlicher Aussage und formalen Ausdruckes, die sich aller-
dings in teilweise abweichenden Varianten der einzelnen Schulen mani-
festiert. In seinen Grundziigen war jedoch das gestalterische Konzept
durchaus einheitlich und allgemeingiltig. Zu einer organischen Struktur
verbanden sich in ihm sensualistischer Realismus und verallgemeinernde
Abstraktion. Trotz des wachseden Ubergewichtes des naturalistischen, dar-
stellenden Zuganges zu der sinnlich wahrgenommenen Realitdt ging das
Wissen um die Notwendigkeit selbstauferlegter Beschrankung nicht ver-
loren; die Uberzeugung, dal Symbol und Zeichen gréBere Bedeutung zu-
komme als bloBer Umschrift wirkte weiter.

Die Entwicklung des klassischen typisierenden Realismus kann am
besten an den Werken des Phidias verfolgt werden, vor allem an denen,
die der mittleren Schaffensperiode, also der Zeit der sog. phidiassischen
Reife (vierziger und dreiBliger Jahre des 5. Jh.) angehoren. Uns interessiert
vor allem seine spdte Schaffensperiode, die Entwicklung vom Fries mit
dem Festzug der Panathenien am Parthenon zu den beiden Giebeln und
der ,,revolutioniren“ Verwundeten Amazone, ganz zu schweigen von dem
olympischen Zeus, von dem wir nur eine sehr ungenaue kunsthistorische
Vorstellung haben. Die phidiassische Spétzeit ist fiir uns von besonderer
Bedeutung, da sie der Nihrboden fiir den sog. reichen Stil der zwanziger
Jahre war, der die storungsfreie Entwicklungskontinuitit komplizierte
und durch Konflikte und diskontinuierlichen Subjektivismus und Radika-
lismus triibte. Wir diirfen nicht vergessen, daB die letzten Schaffensjahre
des grofiten griechischen Bildhauers und ihre Ausklénge in die Zeit des
folgenschweren Peloponnesischen Krieges zwischen Athen und Sparta
und deren jeweiligen Verbiindeten fallen. In diesem Bruderkrieg gerieten
die Grundpfeiler der kollektiven Polis, jenes groBfamilienartigen Staates,
ins Wanken. Die langjdhrigen Kampfe (431—404), kurzfristig unterbrochen
durch vergebliche Schlichtungsversuche, verdnderten Griechenland, die
griechische Gesellschaft und den griechischen Menschen, Denkart und
Kultur. Das Todesjahr des Phidias ist unbekannt. Er diirfte in der ersten
Hilfe der zwanziger Jahre in Verbannung, wahrscheinlich in Olympia,
gestorben sein. Er erlebte also nur die erste Phase der kidmpferischen
Auseinandersetzungen, in der sich seine Heimatstadt noch sehr gut be-
hauptete und keine Niederlage befiirchtete. Durch den Nikiasfrieden von
421 gewann Athen eine langere Ruhepause. Sein groBer Macht- und Pres-
tigeverlust infolge der ungliicklichen Expedition nach Sizilien (415—413)
ermutigte jedoch Sparta, den Krieg zu erneuern. Athen, zusitzlich ge-
schwicht durch innere Parteienkidmpfe (Verrat und Rehabilitierung des

28



Alkibiades), verlor bei Aigospotamoi seine Flotte und muBte nach einem
Jahr Belagerung kapitulieren. Der Peloponnesische Krieg und noch mehr
die Krise der Polis warfen auf die griechische Kunst des ausgehenden
fiinften und beginnenden vierten Jahrhuderts deutliche Schatten.

Mit seinen Spitwerken (vgl. die Kolossalstatue des Zeus zu Olympia)
setzt Phidias die organische Entwicklungslinie fort, die seine friiheren
Schépfungen verbindet. Diese Linie fiihrt zu bahnbrechenden Leistungen,
die in einem Uberragenden Genie wurzeln. Die allgemeine Konfliktsituation
des letzten Viertels des 5. Jh. begiinstigte die Weiterentwicklung des ge-
samten phidiassischen Verméichtnisses in dem sog. reichen Stil und des
spezifischen Ausdruckes, mit dem Phidias auf die zum Individualismus
und Subjektivismus inklinierende gesellschaftliche Neuordnung reagierte
(vgl. die Probleme der Portriatauffassung, Demetrios von Alopeke). Die
Frage lautet also: Worin bestanden die innovativen Impulse, die die Kunst
der folgenden Jahrzehnte Phidias verdankte?? Die Antwort geben die
beiden Parthenongiebel, deren Aussagestirke als Originaldokumente nicht
geschwicht wird durch die UngewiBheit, was des Meisters und was seiner
Mitarbeiter Werk ist. Als charakteristische Beispiele fiir die Meisterschaft
der Ausfiithrung und des Grundkonzepts der Statuen, die die architekto-
nische Einrahmung nicht wahrzunehmen scheinen — sie ist vorhanden
und doch, als ob sie fehlte —, seien hier die wahrscheinlich Leto, Aphrodite
und Dione darstellenden Statuen vom Ost- sowie Kekrops’ Tochter und
Iris vom Westgiebel angefiihrt.?* Es ist unverkennbar, daB sich das Inte-
resse des Kinstlers dem weiblichen Korper zuwendet; diese Bevorzugung
in der Themenwahl deutet einen neuen Trend an, Weib und Erotik.

Ich mochte das Wesentliche,, beschreibende Einzelheiten und Lobge-
singe vermeidend, wie folgt zusammenfassen: Die Typisierung ist hier
auf das MindestmaB reduziert. Sie reicht gerade noch aus, der iiberzeugend
naturalistischen Darstellung Zufilligkeiten des Augenblicks abzunehmen.
Der Gestalter steht fest auf dem Boden der sinnlichen Wahrnehmung,
doch scheint seine Betrachtungsweise eine {liberzeitliche zu sein. Die Ma-
terie sucht nach echter Raumlichkeit. Die Draperie wird auf zweierlei
Weise gestaltet: Einerseits folgt sie dem Korper mit engster Anschmieg-
samkeit, anderseits bewahrt sie weitgehende Eigenstindigkeit des Aus-
druckes und der dekorativen Funktion, ohne dabei allzu auffillig von der
organischen Natlirlichkeit abzuweichen. Korper und Draperie sind homo-
gen, beides stark gefurcht und voll innerer Dynamik. Diese neue Erregung
frappiert am stirksten, wenn wir ihre Tréger mit klassizistischen Nach-
ahmungen vergleichen, vgl. in der Studie von B. Schweitzer Kekrops mit
Tochter vom Parthenon und die freie Kopie dieser Gruppe in Eleusis,
Bild 6 : Bild 7; sie ist flichig fassadenhaft, ruhig und gegldttet. Das Neue
bei Phidias liegt in seinem iiberraschenden Realismus, in der Erregung
und Unruhe, in der dynamischen Rdumlichkeit. Damit tberschritt er die
Grenze der restriktiv interpretierten Klassik und wurde zum Fo6rderer
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der Entwicklung zum Hellenismus. Daher unierlag auch seine Verwun-
dete Amazone der analogen Statue des Polykleitos, die ebenfalls fiir das
Artemision von Ephesos bestimmt war. Phidias war seiner Zeit voran;
daher bestreitet B. S. Ridgway fiir die Mattei-Amazone seine Urheber-
schaft, allerdings zu Unrecht. Sie nimmt Anstofl an der Ungewohntheit,
an der scheinbaren Abkehr von der zur Génze schemalisierten Entwick-
lungsreihe und meint, diese Abweichungen lieBen auf die zweite Hilfte
des 4. Jh. schlieBen. Die Mattei-Amazone, die beste Kopie aus Hadrians
Villenkomplex in Tivoli, unterscheidet sich von der kapitolinischen oder
Sciarra-Lansdowne-Amazone, doch verleugnet sie nicht ihre Verwandt-
schaft mit den Statuen der Parthenongiebel, und dies um so weniger,
wenn wir die groflere Gestaltungsfreundlichkeit des Materials (Bronze)
und den freien Standplatz in Erwégung ziehen. Die Mattei-Amazone stellt
trotz ihrer dynamischen Réumlichkeit eine geschlossene Komposition mit
eingegrenztem Eigenraum. Sie wirkt erregter und ausdrucksreicher als
andere Typen, ist jedoch — trotz allen Radikalismus, der bei den Zeitge-
nossen nicht das richtige Verstindnis fand — ein organisches Glied in der
spiaten Entwicklungsphase der phidiassischen und der folgenden Kiinstler-
generation.

Allgemein wird der Antritt des sog. reichen Stils mit den zwanziger
Jahren des 5. Jh., bzw. mit den Jahren 430 oder 425 angegeben.?’ Man
spricht von einer Abkehr vom Stil der groflen Klassik, ja von einem anti-
klassischen Stil.?# Es ist interessant, daB — ebenso wie um das Jahr 500 —
auch in dieser Krisenzeit die Malerei tonangebend war, vor allem die Mo-
numentalmalerei, in der neue Problemlésungen gesucht und gefunden
werden. Die Vasenmaler (Meidias und andere) verstehen es, der neuen
Zeit einen deutlichen Ausdruck zu geben. In der Bildhauerei wird der
Zerfall der klassischen Harmonie und der geschlossenen Form zum ersten-
mal an den Skulpturen des Tempels des Apollon Epikurios im peloponne-
sischen Bassd. Dieser vom Athener Architekten Iktinos in den Jahren
430/420—410 ausgefiihrte Bau ist durch mehrere Neuigkeiten bemerkens-
wert: Riickgriff auf den alten GrundriB 6 :15, die Hauptachse verlduft
nord-siidlich, das Adyton ist west-Ostlich orientiert, die Gliederung der
Zelle bestimmen vorkragende Halbsdulen, der Relieffries befindet sich
innerhalb der Zelle, Zelle und Adyton trennt eine korinthische S#ule, der
wir hier zum erstenmal begegnen. Der erhaltene Fries und die Metopen,
die wir nur aus Bruchstlicken kennen, diirften aus den Jahren um 420
stammen. Der Fries?” veranschaulicht die Amazonenschlacht (Herakles
und Hippolyte) und die Kentaurenschlacht. Zwei fiir die letzten zwanzig
Jahre des 5. Jh. charakteristische Wesenszilige fallen hier in die Augen:
Die Draperie schmiegt sich so eng an den Korper an, dafl der Leib manch-
mal nackt zu sein scheint; die Dynamik der Gesamtkomposition ist vor
allem in der dekorativ expressiven Gestaltung des Gewandes und seiner
Falten begriindet. Die Draperie ist oft von groBerer Bedeutung als der
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Korper. Sie wird mit viel Ausdrucksstédrke und personlichem Einfallreich-
tum gestaltet; sie ist vom Korper weitgehend unabhéngig. Das Ganze
wirkt pathetisch, es wechseln Korperlichkeit, Plastizitit mit Flachigkeit
und Linearismus. Die Dramatik des erbitterten Kampfes entlddt sich in
der Linie, vor allem in der Umrif3-, aber auch in der inneren Linie. Meiner
Meinung nach wird die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung des Frieses
von Bassd nicht geniligend gewdlirdigt. Die Erkenntnis, daB es sich hier
um eine durchaus originelle Auffassung und Komposition handelt, wird
iiberdeckt durch die Uberbewertung schwerer, gedringter Kérper, die oft
an Provinzialismus denken lassen. Der Meister, der das ganze Werk ent-
warf, war — bei aller Ndhe zu &lteren Motiven — ein Bahnbrecher und
Neuerer von hohem Rang.

Noch bemerkenswerter ist jedoch die Tatsache, dal der Schopfer des
Relieffrieses zu Bassd kein Einzelginger war. Ein mehr oder weniger
gleichartiges Gestaltungskonzept vertreten Paionios, Kallimachos, Agora-
kritos und die anonymen Kiinstler, denen wir entwicklungsgeschichtlich
so bedeutsame Werke verdanken wie die Nikereliefs auf der Balustrade
des Tempels der Athene Nike, die sog. Nereiden im lykischen Xanthos,
die Aphrodite auf der Agora zu Athen (jetzt Attalos-Stoa) und viele ande-
re. Die zu Olympia erhaltene Nike des Paionios?® hat mit dem Fries von
Bassd viel Gemeinsames; es nimmt daher nicht Wunder, dal er (neben
Kallimachos)?® auch Paionios zugezihlt wird. Die allerdings nur in Kopie
uberlieferten Minaden des Kallimachos sind in mancher Hinsicht mit der
Siegesgéttin des Paionios verwandt® (Beziehung zwischen Kérper und
Gewand, Dynamik der Draperie). Doch fehlt fiir beide Urheberschaften
ein stichhiltiger Nachweis, die Ubereinstimmung ist eher ein Argument
fiir die Allgemeingiiltigkeit des Zeitstils. Die Analogieschliisse griinden
sich auf AuBerlichkeiten, auf die Hauptmerkmale des reichen Stils. Wenn
wir die bereits erwidhnte , Aphrodite” (Abb. 11) und die Akroterionnike
der Zeusstoa,3! beides jlingere Funde von der Athener Agora, miteinander
vergleichen, stellen wir neben gemeinsamen, auf das Ende des 5. Jh. v. u.
Z. verweisenden Ziigen auch groBe Unterschiede fest, vor allem in der
Faltenanordnung. Die Erkldrung, der Unterschied beruhe in der Statik
der einen und in der Dynamik der anderen Gestalt, reicht nicht aus, um
so weniger, als in beiden Fillen der Draperie eine grofle Bewegungskraft
innewohnt. Bei der fliegenden Nike ist dies keine Uberraschung; hier wird
der von Paionios entwickelte Stil weitergefiihrt. Charakteristisch fiir
dieses Akroterion (dekoratives Bauelement) ist jedoch die flichige Entfal-
tung der Gestalt; sie wirkt weniger korperlich als die ,,Aphrodite. Fli-
chenstrebiger Ausfiihrung begegnen wir in jener Zeit sehr oft. Ausdrucks-
mittel fiir die Dynamik der Figuren sind eher die Linien und Kurven der
Draperie, die dem Korper und seinen Bewegungen folgen, aber auch in
einer spielerischen Expressivitit subjektiver Dekorgebung Selbstzweck
werden. Kompositorisches Prinzip der ,,Aphrodite® ist der Gegensatz von

31



Korper und Draperie, wiahrend die Draperie der Nike den Korper ver-
deutlicht. Der obere Korperteil der Aphrodite mit der anschmiegsamen
Faltenanordnung wird in Gegenbewegung zu einer méichtigen, im wesent-
lichen von der Draperie gebildeten Basis entwickelt. Die schweren, dichten
Falten lassen jdhe Kontraste von Licht und Schatten entstehen, die den
Linien des Korpers folgen. Vorbild waren die Frauengestalten des Ost-
giebels des Parthenon, Aphrodite und Mutter. Diese Vorlage ist trotz aller
Ubertreibung unverkennbar. Die ,,Aphrodite ist voll Unruhe, anstelle des
objektiven Ausdrucks ist der subjektive Niederschlag der Zeitkonflikte
getreten.

Eine grundsitzliche Verwandtschaft mit der Nike des Paionios be-
kunden die weiblichen Statuen des Grabmals von Xanthos,32 wahrschein-
lich Nereiden oder Aurae, die Personifikation der Meereswellen und des
Windhauches. Die dekorativ-expressiv ausgefiihrte Draperie, die den Kor-
per modelliert, erinnert teilweise an die Statue des Paionios (vor allem
oberhalb der Taille). Sonst weisen die iberldngten, schlanken Gestalten
weder in Formgebung noch im Verhiltnis zur Draperie Ahnlichkeiten auf.
Auch hier miissen wir allerdings die architektonische Gebundenheit der
Nereiden in Erwigung ziehen, die der Hauptgrund fiir die flichenstrebige
Gestaltung der Figuren gewesen sein dirfte. Die Annahme, die Statuen
von Xanthos seien gleichzeitig mit der Nike des Paionios oder sogar noch
frither entstanden, halte ich fiir unrichtig.?® Die Nereiden stammen wahr-
scheinlich aus dem letzten Jahrzehnt des 5. Jh. Mit der flichigen und
liberlingten Ausfiihrung der Figuren nidhern sie sich den dekorativen
Reliefs der Balustrade beim Amphiprostylos der Athener Akropolis (Abb.
9, 10), und diese entstanden nach dem Jahre 410.3* Das Thema ist ein sym-
bolisches: die siegreiche Athene und die Niken, die in verschiedener Weise
an dem Opfer teilnehmen, mit dem die Athener fiir den Sieg iliber die
Peloponneser danken. Die bekannteste und der am Ostgiebel des Parthe-
non festgehaltenen Tradition nichststehende Nike, die ihre Sandale 16st,
wird — ohne triftigen Grund — Agorakritos, einem Schiiler des Phidias,
zugeschrieben.3 Unbeschadet ihrer die Konturen des Kérpers betonenden
Funktion erhilt die Draperie ein hohes Mal3 an Eigenstdndigkeit. Die Figur
scheint von dem Hintergrund getrennt zu sein. Der Kérper iiberragt we-
sentlich die architektonische Grundebene, zu der er parallel ziemlich stark
in die Fldche entwickelt wird. Die Gestalt ist also voll von Widerspriichen,
aus denen jedoch ein an innerer Dynamik reiches einheitliches Ganzes
entsteht. Die anderen Statuen der Balustrade sind noch kontrastreicher.
Die gedehnte Kurve des Koérpers der Athene mit markanten AuBenkon-
turen ist an der Innenseite von der Draperie eingerahmt, die vom Koérper
losgeldst zu sein scheint. Die Draperie der Nike mit dem Tropaion um-
hiillt den Koérper und unterstreicht seine Umrisse. Der Koérper der den
Stier flihrenden Nike verschwindet fast unter dem reichen Faltenwurf
des Gewandes und ist sehr deutlich in eine Flichenschicht verwandelt.
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Die Kleidung wirkt stark expressiv und in hohem MaBe dekorativ. Das
Linienspiel, die Verflechtung der Kurven, verleiht der Gestalt sowohl in
den einzelnen Teilen als auch im Gesamtbild ein dcamatisches Pathos.
Die gestalterische Widerspriichlichkeit beherrscht nicht nur die Einzelsta-
tuen, sondern die ganze Gruppe, jede Statue ist ein Werk fiir sich. Zum
Vergleich sei hier die Reliefmetope aus dem Nemesistempel in Rhamnus
angefiihrt,3 dessen Plastiken mit gutem Grund dem Agorakritos zuge-
schrieben werden. Trotz grundsitzlicher zeitgemeiner Ahnlichkeit ist das
um 420, bzw. nach 420 v. u. Z. entstandene Metopenrelief anders geartet;
es ist ,klassischer®, traditionsgebundener, es kniipft an einen weniger dy-
namischen Phidias an. Die Uneinheitlichkeit der phidiassischen Tradition
bezeugen u. a. auch die attischen Stelen. Die Nachfolger entnahmen dem
breitgefichterten Werk jeweils andere Elemente, die sie verschiedenartig
verarbeiteten. Dem nachphidiassischen Bereich gehoért auch die Frau im
Peplos in der Grimanisammlung im Museo Archeologico zu Venedig an.3”
R. Kabus, die sie zum Ende des 5. Jh. datiert, sieht in der Statue trotz
einer gewissen Neigung zur Manieriertheit, bzw. zum Manierismus ein
auBerordentlich originelles Werk.3® Es ist tatsiachlich ein hochwertiges
Werk, das trotz reduzierter Kérpergroe der Monumentalkunst zuzurech-
nen ist. Der zeittypische Kontrast zwischen Korper und Bekleidung
kommt in einer Spielart zum Ausdruck, in der das Statische aufgehoben
und in Erregung umgewandelt wird. Der obere Koérperteil schwenkt ein
wenig seitwirts, die rechte Brust {iber dem unbewegten pfeilerférmigen
Unterteil mit senkrechten Rillen, Kanneliiren, scheint entbl68t. Die linke
Brust iiber dem leicht gebogenen freien Bein ist schwicher akzentuiert.
Den unteren Saum des umgeschlagenen Peplos bildet ein durchschlunge-
nes Faltengebilde, das iliber dem unsichtbaren Stiitzbein am komplizier-
testen ist. Die Draperie wirkt in Riickansicht und beiden Seitenansichten
dekorativ.

Der bereits mehrmals erwdhnte Kallimachos ist seit den zwanziger
Jahren unseres Jahrhunderts Gegenstand stindigen Interesses. Der spezi-
fische Stil sichert dem grossen schopferischen Geist des letzten Viertels
des 5. Jh. in der nachphidiassischen Entwicklungsperiode trotz aller Un-
klarheiten und offenen Fragen einen festen Platz.3? Der allseitige Kiinstler,
Bildhauer, Maler, Toreut, Schopfer des korinthischen Kapitils, erscheint
im Lichte literarischer Uberlieferung als ein Cellini der Antike,% als ein
Meister raffinierter Dekoration und Kalligraphie; weitgehend fehlt jedoch
die Anerkennung fiir seine eigentlichen kreativen Leistungen. Das bild-
hauerische Werk des Kallimachos, von dem wir — wenn auch nur in
Kopie — am besten die Reliefs kennen, ist in seiner Widerspriichlichkeit
ein echtes Kind seiner Zeit. In der spathellenistischen und rémischen Zeit
fanden seine saltantes Lacaenae und vor allem die Gruppe ekstatischer
Minaden lebhaftes Echo (Abb. 1, 13); sie wurden von Klassizisten vielfach
kopiert.! Sie schmiickten die Basis eines Denkmals, waren also dekorative
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architektonische Reliefs und standen daher den Neoattizisten nahe. Im
Geiste des sehr subjektiven Dynamismus des reichen Stils, wie wir ihn
an dem Fries zu Bassai und an der Nikenbalustrade der Akropolis kennen-
gelernt haben, sind sie die Vollendung und &uBerste Grenze dieser Ent-
wicklungslinie. Wir haben es hier mit keinem dekorativen Manierismus
zu tun, sondern mit einer souveridnen Meisterschaft der Form, die sich
in reiner Kunst verwirklicht, zwischen nacktem Frauenkérper und we-
hender Draperie sowohl Gegensitzlichkeit als auch Einheit schafft, indem
sie die Falten in einem autonomen Linienspiel den Korper und seine Be-
wegungen markieren 1463t. Ausdruckstirke und Dekorativitit des Falten-
wurfes wirken ebenso raffiniert wie die sinliche Modellierung des Korpers
oder die Verbindung der Korperlichkeit mit dem Linearismus des Gewan-
des, der sich oft zu raumbildenden Wirbeln steigert. Die vielfache Wider-
sprichlichkeit, die den Reliefs das Geprige gibt, diirfte auch fiir die
Kallimachischen Statuen kennzeichnend gewesen sein. Die Urheberschaft
der ihm zugeschriebenen Statuen (die sog. Venus Genetrix, die Aphrodite
der Athener Agora) ist allerdings ungewif3.

In eine andere Blickrichtung, jedoch auf #hnlicher Grundlage, ver-
weist Kallimachos dort, wo er sich dem Archaismus seiner Zeit anschlieft.
Die Wendung zur Vergangenheit, zur Kunst der ,,guten alten Zeiten* war
die Heilsbotschaft in der UngewiBheit, die sich nach dem gescheiterten
Frieden des Nikias von 421 ausbreitete und zugleich eine Abwehrreaktion
gegen den allzu realistischen Modernismus. In diesem Sinne bekidmpft
Aristophanes in seinen Froschen (aufgefiihrt 405) Euripides und 148t ihn
in einem Wortgefecht mit dem archaischen Aischylos unterliegen. In der
bildenden Kunst ist die dltere Phase des Archaismus, reprisentiert durch
Alkamenes, von der wesentlich anders gearteten jlingeren zu unterschei-
den, die von Kallimachos dominiert wird. In seinem Hermes Propylaiosi¥
vereinigt er im Geiste der konservativen Restauration die Ideale der gro-
Ben Klassik und der archaischen Epoche, besser gesagt, er verstirkt, stei-
gert die klassische Erhabenheit durch die vergangene Abstraktion und
schafft ein neues kultisches Symbol. Von seiner Verkorperung der drei-
gestaltigen Hekate auf der Athener Akropolis*® vermitteln die Kopien
keine genaue Vorstellung, doch diirfte es ihm auch hier gelungen sein,
die starre archaische Tektonik mit der freieren klassischen Form zu einem
neuen Idol zu verschmelzen. Anders, nimlich in manieristischer Weise,
bemichtigt sich der Vergangenheit Kallimachos.% Unser Wissen um seinen
Archaismus stiitzt sich vorwiegend auf indirekte Quellen. Man sucht in
der Zeit um 400 v. u. Z. den Arche-, bzw. Prototyp der archaisierenden
Reliefs aus der ersten Hailfte des 4. Jh., deren ilteste aus den siebziger
Jahren stammen, z. B. die Viergéotterbasis von der Athener Akropolisid
(Abb. 14). Fir Kallimachos als Vorbild sprechen auch der hellenistische
Archaismus, vor allem der neoattische, und der fiir archaistische Reliefs
typische kalligraphische Linearismus. Ferner verweisen auf ihn die archai-
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sierenden Reliefs mit Pan und den Chariten oder Nymphen — trotz der
Fraglichkeit des bekannten Reliefs im Kapitolinischen Museum.* Der
Archaismus ist das andere Gesicht des fiir Kallimachos charakteristischen
dekorativ expressiven Artismus, eine Komponente des Konfliktstils des
ausgehenden 5. Jh. des stark subjektiv gefdrbten Ubergangs von der
Objektivitit der Hochklassik zur Spétklassik, sowohl zur objektivistischen
als aus zur subjektivistischen.

Das Bild von dem Krisenstil der Zeit von etwa 420 bis 380, besonders
der Jahre vor 400, ergianzt und prizisiert — ebenso wie fiir die Zeit um
500 v. u. Z. — die parallel verlaufende Entwicklung der Miinzenreliefs
und Vasengemailde. Wir wollen uns noch einmal mit den sizilianischen
Miinzen aus den letzten zwei Jahrzehnten des 5. Jh. befassen, Nicht
immer, aber doch in den meisten Fillen begegnen wir hier einem reichen
bis liberreichen Stil, oft einer Fiille an Details und dekorativ expressiven
Draperien. Der Leib des Rosses wird manchmal mit einem hohen MaB
an Naturalismus dargestellt, 6fter jedoch durchdringen die wirklichkeits-
treue Wiedergabe Artismus oder zweidimensionale Schematisierung, artis-
tische Erstarrung mit archasierenden Ziigen. Das gilt von den syrakusi-
schen,’” aber auch von anderen Miinzen (z. B. aus Akragas, Katane%).
Diese Gestalltungsweise erreicht ihren H6hepunkt um 410, da der Form-
reichtum versiegt und einer zuweilen an die archaische Ausdrucksform
erinnernden Starrheit weicht. Ein typisches Beispiel ist ein nach 410 in
Akragas geprégtes Tetradrachmon, auf dem eine Krabbe zum Gorgoneion,
d. i. zum ausdrucksreichen, archaisierenden Gesicht der Medusa verformt
ist.49

Uber das Wesen des Zeitstils geben die um und nach 420 v. u. Z.
entstandenen attischen Vasen deutlichen AufschluB. Besonders lehrreich
sind die Vasen aus dem letzten Jahrzehnt des 5. Jh. Mehrere Maler, der
Dinos-Maler, der Talos-Maler, vor allem aber der Meidias-Maler, verwen-
den die uns wohlbekannte Kunstsprache.®0 Der Reichtum an Details for-
dert zu Vergleichen mit dem franzdsischen Style fleuri auf. Dekorativitit
und Expressivitit gehen Hand in Hand, jedoch in varierendem Verhéltnis.
Mit dem Dionysosfest und den Ménaden des Berliner Stamnos kniipft der
Dinos-Maler an den spidten Phidias und an die Monumentalmalerei an.
Die hohen Gestalten in lockerem faltenreichem Gewand ergeben sich:
ekstatisch dem Enthusiasmos, dem Hochgefiihl der Gottesnihe. In der dy-
namischen Draperie verbinden sich hochklassische Erhabenheit und De-
korativitiit. Der Maler des gefangenen ehernen Riesen Talos auf dem be-
kannten Krater von Ruvo arbeitet bereits viel raffinierter, auf dramati-
schen, ja theatralischen Effekt bedacht. Das iippig bunt gewirkte und
gestickte Kleid, die Fiille der enggelegten Falten, der durch weiBle Farbe
wirkungsvoll hervorgehobene Riese (in der Mitte der Komposition!), die
durch dekorative Draperie verstirkte Dynamik der Gestalten und alle
ubrigen Komponenten der theatralisch aufgebauten Szene scllen den Be-
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trachter sowohl durch &uBere Pracht als auch durch innere Erlebnisstirke
beeindrucken. Hier kommt bereits die psychologische Vertiefung zur Gel-
tung, die in der Monumentalmalerei um das Jahr 400 wirksam wurde.
Der bekannteste und typischste Vertreter des reichen Stils ist gewill der
Meidias-Maler, der allgemein als un manierista antico gilt.>! Becatti ver-
steht darunter ,,maniera di Fidia®“, den manierierten Nachhall der phidias-
sischen Tradition. Indem er derart das Entwicklungsbild vereinfacht,
schmilert er den schopferischen Beitrag des letzten Viertels des 5. Jh.
Die repréasentativen Hydrien des Meidias, die Londoner (Raub der Tochter
des Leukippos), die Florentiner (Adonis im SchoBle der Aphrodite und
Frauen im Gesprdach — Abb. 8) und die Karlsruher (Urteil des Paris),
hatten dem Maler die Moglichkeit geboten, in subjektivistischer Raum-
gestaltung viele Personen in einem theatralisch wirkenden Auftritt zu
vereinigen und die ganze Szene bithnenbildnerisch effektvoll auszustat-
ten. Der Meidias-Maler ist ein groBartiger Dekorateur. Dies ist keine ab-
wertende Bezeichnung; wollten doch die griechischen Vasenmaler keine
illusiv realistischen, selbstindigen Bilder schaffen, sondern nur GefdB-
winde schmiicken. Nach der bacchischen Thematik des Dinos-Malers
greift der Meidias-Maler zur intimen erotischen Note, zum Themenkreis
Aphrodite, Welt der Frau. Es sind vor allem die Frauengestalten, die mit
viel Realismus und in eigenem Umraum verkdrpert werden. Das raffiniert
gefiihrte Kleid soll nichts verbergen, sondern im Gegenteil die weibliche
Schonheit voll wirksam werden lassen. Es vereinigen sich hier Realitét
und Irrealitit. Auch die anmutige und spielerische Gestik der Hinde ge-
horen zu dieser Atmosphédre. Die Grundfliche beleben viele Gestalten;
oft wird in rankenférmiger Verzierung auch das Terrain angedeutet. Mit-
telpunkt der konzentrischen, trotzdem aber freien Komposition sind Idol
— Altar, Adonis — Aphrodite, Eris — Paris. Die Go6ttin der Zwietracht und
Helios mit dem Viergespann iliberragen die Terrainwelle, das Ergebnis ist
Raum und Raumlosigkeit, im wesentlichen eine mit raumbildenden Mo-
tiven, mit Details, geschmiickte Fliche. Auf einer etwas anderen Ebene,
aber dhnlich wie der Maler des Talos nutzt der Meidias-Maler alle Mittel
objektiver und subjektiver Ausdrucksweise, um dem Gesamtbild einen
Hochstgrad an Wirkung zu verleihen.

Die Vasengemilde und Miinzenreliefs zeichnen von dem Ubergangs-
stil des ausgehenden 5. Jh. ein dhnliches Bild wie die Monumentalplastik.
Die wirkungswolle Komposition ist aufgebaut aus innerlich gegensitzli-
chen Elementen. Sie steht im Zeichen des Artismus und einer sowohl
subjektiv als auch objektiv erfaBten fortgeschrittenen Dynamik. Die raf-
finierte, ja geklinstelte Anmut spricht fiir eine Konfliktzeit, die sich von
den groflen Idealen der kollektiven Polis abgewandt und das Individuum,
die Intimitdt der Privatsphire in den Mittelpunkt ihres Interesses geriickt
hat. Auch der konservative Archaismus, in dem Riickschau mit Artismus
verbunden ist, erobert sich in der Malerei seinen Platz. Die Funde von
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der Athener Agora zeigen, daB3 seine Anfinge nicht erst in den sechziger
Jahren des 4. Jh., sondern bereits um die Jahrhundertwende zu suchen
5ind.5? Das bezeugt auch die Entwicklung des Archaismus im Relief des
4. Jh.

Mit der weiteren Entwicklung der griechischen Skulptur im 4. Jh.
v. u. Z. will ich mich nur insofern befassen, als sie unmittelbar mit unse-
rem ,Krisenthema“ zusammenhingt. Der bedeutendste Bildhauer der
achtziger Jahre des 4. Jh. war Timothens, Ein Zeugnis seines Schaffens
ist die wahrscheinlich in den Jahren 380—370 entstandene und zum Teil
erhaltene Ausstattung des Askulaptempels zu Epidauros.?® Allerdings war
er nur einer der das Auftragswerk ausfiihrenden Kiinstler. Es sind hier
zwei Schichten festzustellen. Beide kniipfen an die nachphidiassische Ent-
wicklung an, und die — meiner Meinung nach — nur geringfiigigen Unter-
schiede zwischen ihnen lassen sich aus der Widerspriichlichkeit des reichen
Stils erkldren. Der Zusammenhang mit dem reichen Stil wird allgemein
anerkannt; die Statuen des Asklepieions werden als Ubergang zur Spit-
klassik des 4. Jh. angesehen.? Sie sind reich an objektiver und subjektiver
Dynamik, Koérper und Kleid sind voll Bewegung. Die zumeist stark ex-
pressive Draperie durchziehen unruhige, verschiedenartig kollidierende
Kurven.’® Sie erinnert damit an die sog. Aphrodite der Athener Agora
(tiefe Kerben) und iberhaupt an die Statuen des Kallimachos und seiner
Nachfolger. Die Tradition des reichen Stils wirkte, wenn auch in abge-
schwichter Form, noch in der 2. Hilfte des 4. Jh. nach, ungeachtet des
herrschenden objektiven Realismus, in dem Dynamik und Réumlichkeit
immer stirker zur Geltung kamen. Das bezeugen u. a. die auf Votivreliefs
dargestellten Nymphen, die den Ende des 5. Jh. geschaffenen Typus wei-
terentwickeln,’ die Vasengemaélde einschl. der Kertscher Vasen (z. B. die
Gesten der fliichtenden Frauen und die archaisierende Draperie beim
Maler der Europe), das Pelikebild des Marsyas-Malers,® die bootischen
Kabirionvasen® (die stark expressiven und subjektiv dekorativen Drape-
rien der Niken) oder das berliihmte Urteil des Paris auf der Elfenbeintafel
in der Ermitage 2u Leningrad® (die Zeichnung ist kallimachischer Art).
Der Deckel der Leningrader Pyxis (um 350)%1 stellt einen Riickgriff auf
die #ltere klassische Tradition dar und kann als klassizisierend gelten.
Der Begriff ,klassizisierend“ wird hier als Weiterfiihrung von Elementen
des subjektiven, innerlich widerspriichlichen Artismus der Jahrzehnte um
400 v. u. Z. verstanden — selbstverstindlich neben dem herrschenden Zeit-
stil. Ein typisches Beispiel ist der als Urne in Derveni bei Saloniki gefun-
dene monumentale bronzene Volutenkrater mit reichem Reliefschmuck
(Dionysos und Ariadne im Kreise der Minaden).52 Dje stellenweise sehr
plastisch wirkende Verzierung (Abb. 15) ist eine Weiterentwicklung des
Stils des letzten Drittels des 5. Jh. im Geiste des dynamischen Realismus
des 4. Jh. Mit ihrer Expressivitit und Dekorativitit und dem Einsatz aller,
manchmal auch widerspriichlicher Gestaltungsmittel nédhert sie sich —
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allerdings auf einer neuen, naturalistischeren Ebene — dem reichen Stil.
Die Frauengestalten, deren reiche expressive Draperie die Wirksamkeit
des entbl6Bten oder nur wenig verhiillten Korpers steigert, sind mit der
gleichen sinnlichen Anmut begabt wie die Minaden des Kallimachos.
Wenn die Zeit von den zwanziger Jahren des 5. Jh. bis in die achtziger
Jahre des 4. Jh. mit Recht als eine Krisenzeit der Entwicklung, als ein
Knotenpunkt des Idealismus und eines immer konkreter werdenden dy-
namischen Naturalismus bezeichnet wird, kénnen wir anderseits nicht
auBler acht lassen, daB gewisse Merkmale des Ubergangs und Konfliktes
dem groften Teil des 4. Jh. liberhaupt anhaften. Auch der typische praxi-
telische Kontrapost mit der markanten Hiiftendrehung, im wesentlichen
flichig und nur in subjektiver Sicht rdumlich, ist ein Ausdruck dieser
Unsicherheit.

In weiteren historischen Zusammenhingen gesehen, ist das 4. Jh. die
Zeit des Zerfalls der Polis und der Anfinge der hellenistischen Monar-
chien,% von einer Krise erschiittert, in der alle bis dahin als unumstéBlich
geltenden Werte ins Wanken gerieten. Die olympischen Gotter entzogen
sich der Kommunikation mit dem isolierten Individuum, sie wurden un-
erreichbar, gefiihlsfremd. Der Mensch wendet sich Goéttern zu, die bis
dahin abseits standen, oder sogar den fremden Gottheiten des Orients, des
Balkans u. a. Die Helfer des Alltags, die Erl6ser, die Spender von Gliick
und Gesundheit, die Schutzgotter sind mit dem offiziellen Kult des tradi-
tionsreichen Pantheon verbunden. Apollon Epikurios weicht seinem Sohn
Asklepios, der im Jahre 420 in Athen im Hause des Sophokles aufgenom-
men wurde (Sophokles wurde dann als der Heros Dexion verehrt). Ins
4. Jh. fallt die Bliitezeit des Asklepieion zu Epidauros. Gottheiten der
Landbevoélkerung finden Eingang in den Stddten, z. B. in Athen Pan und
die Nymphen. Die #ulleren Umstdnde bewirkten eine zunehmende Ver-
unsicherung der bildenden Kunst. Aus dem Widerspruch des Konkreten
und des Abstrakten, der gegensitzlichen Entwicklung ergab sich ein kom-
plizierter Komplex von Phi#nomenen, der von Artismus und subjektiv
expressiven Komponenten dominiert wird. Mit diesen abstrahierenden
Elementen hiingt auch der Archaismus zusammen, der am Ende des 5. Jh.
aufkam und sich im 4. Jh. in Vasengemilden und Reliefs als ,traditionell*
subjektivistisch und artistisch weiterentwickelte.

Zur Kontinuitdt und Diskontinuitdt der Entwicklung vom 5. ins 4. Jh.
v. u. Z. sei hier noch folgendes gesagt: Die Probleme der Entwicklung
beleuchtet oft sehr gut die handwerkliche Kleinkunst, die dem pulsieren-
den Leben am nichsten steht. In der griechischen Koroplastik,5% besonders
in der aus Attika und Bootien, stellen das ausgehende 5. Jh. und das 4. Jh.
eine wichtige Entwicklungsetappe dar. Die neuen Typen und die Schwa-
chung der rein kultischen Funktion melden sich zwar bereits um 460 v. u.
Z. an, setzen sich aber voll erst um 420 durch. Im 4. Jh. sind die Terra-
kottafiguren bereits zum groBten Teil Kunstwerke; allerdings bleiben sie
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auch weiterhin Gegenstand der Religiositdt. Der nach dem Peloponnesi-
schen Krieg einsetzende Bedeutungszuwachs der monumentalen Bild-
hauerei des reichen Stils (Nikenbalustrade der Akropolis, Kallimachos, Ti-
motheos) setzte sich in der 2. Hilfte des 4. Jh. unter dem EinfluB von
Praxiteles fort. Besonders aufschluBlireich fiir die kallimachische Tradition
ist die Istanbuler Tdnzerinnengruppe® aus der 2. Hilfte des 4. Jh. Etwas
zeitfremd Gegenwirtiges.

3. DIE SPATHELLENISTISCHE ETAPPE

Geschichtlich und politisch betrachtet, beginnt der Hellenismus um
die Hilfte des 4. Jh., nach H. Bengtson z. B. um 360.93 Das bedeutet, daB
die Eroberungen Alexanders des GroBen nicht als der Beginn, sondern als
ein Glied einer bereits seit lingerem stattfindenden Entwicklung angese-
hen werden. In der Geschichte der bildenden Kunst gelten noch immer
als Grenzmarke die zwanziger Jahre des 4. Jh., doch wird sie neuerdings
in Frage gestellt. So sucht z. B. B. Brown® die Grenzjahre erst nach 300,
sie beruft sich auf Plinius (Nat. hist. 34, 52: in der Olympiade 296—293
cessavit ars). Auch W. Fuchs®” zieht die traditionelle Grenzziehung in
Zweifel; er betrachtet die Jahre von Alexanders Tod bis 300 als eine Kri-
senzeit. Fiir meine Absicht genligt die Feststellung, da — unserer Mei-
nung nach — der Kern der nachklassischen Krisenzeit im Abschnitt von
den spiten zwanziger Jahren des 5. Jh. bis etwa 380 liegt, seine Aus-
strahlungen jedoch durchdringen mit unterschiedlicher Intensitdt das
ganze 4. Jh. Ich glaube nicht, daB das letzte Viertel des 4. Jh. als der Kern
einer Krisenzeit angesehen werden kann.® Im Verlaufe dieses Jahrhun-
derts war ein neuer Stil entstanden, der im 3. Jh. zur vollen Entwicklung
gelangte und in den Jahrzehnten um 200 seinen Hohepunkt erreichte. Das
zweite Jahrhundert, die Zeit der groflen rémischen Expansion nach Be-
endigung des Zweiten Punischen Krieges, war kritisch sowohl fiir die
hellenistischen Monarchien als auch fiir den hellenistischen dynamischen
Realismus, dessen Strukturen und Prinzipien ins Wanken gerieten. Um
die Wende des 3. zum 2. Jh. waren seine Entwicklungsmoglichkeiten er-
schopft. Er war einerseits zur Ausdrucksform des rationalen Sensualismus
der Griechen geworden, anderseits zur Absage an den flir sie friiher ty-
pischen Beschrankungszwang. Die krisenhafte Reaktion auf diese Entwick-
lung war die Besinnung auf die klassische Vergangenheit. Die Zeiten
hatten sich jedoch geindert. Das auf seine Siege iliber den persischen
GroBkonig stolze Griechenland des 5. Jh. war ein ferner Traum. Aller
Prunk der Diadochen vermochte nichts gegen die Romer. IThre Konigreiche
zerbrockelten unter den Schligen der barbarischen, aber gesunden, mili-
tirisch starken und kriegslustigen Eroberer. Die griechischen Kosmopo-
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liten, am Orient kranklich geworden, vermochten nicht, der in frischer
Kraft heranwachsenden GroBBmacht Widerstand zu leisten, einer Grof3-
macht, die sich zukunftssicher anschickte, sich die Welt zu unterwerfen.
Kémfende Biirger waren stédrker als gedungene Sdldner.

In der innen- und auBenpolitisch schwierigen Lage der hellenistischen
Welt im 2. Jh. trat die Bildhauerei in einer sehr komplizierte Entwick-
lungsetappe ein. Es entstand ein neuer, héchst komplizierter Komplex
von ausgesprochen krisenhaften Stilphinomene, der nicht einfach auf das
ubliche Bild von der Zweigung in eine naturalistische, progressive, und in
eine klassizistische, retrospektive Linie zuriickgefiihrt werden kann. Der
bereits erwédhnte Ausspruch des Plinius (Nat. hist. 34, 52), die in den
Jahren 296—293 heruntergekommene Kunst hétte sich in den Jahren 158
bis 155 wieder erholt, zeigt, daB3 die antike klassizistische Kritik die da-
zwischenliegenden anderthalb Jahrhunderte als dekadent, unklassisch an-
sah und den Beginn der neuen Entwicklungsphase, des Klassizismus, mit
den fiinfziger Jahren des 2. Jh. datierte. Zweifellos ist dies ein sehr ein-
seitiger Standpunkt, doch miissen wir ihn in Erwigung ziehen, wenn wir
die spithellenistische Entwicklung beurteilen wollen. Gegenstand unserer
bisherigen Betrachtungen waren Werke, an denen die Krisenphdnomene
der hellenistischen Bildhauerei nachweisbar sind.

Als Beispiel fiir die komplizierte Problematik der 2. Hilfte des 2. Jh.
seien hier drei Relieffriese angefiihrt, deren jeder — trotz des gemeinsa-
men zeitbedingten Eklektizismus und Artismus — spezifische Ziige auf-
weist. Es sind dies 1. der Fries aus dem pisidischen Sagalassos$® 2. die
Fragmente des Viergédtterzuges im Athener Akropolismuseum,© 3. der
Fries mit Dionysos und den Horen im Louvre.’! Die beiden erstgenannten
Friese sind spéthellenistische Originale, Fries 3 ist eine spitrepublikani-
sche Kopie eines élteren Originals. Die drei 1966 in Sagalassos gefundenen
Friesplatten (Abb. 16) gehoren zu den ldngst bekannten vier Stlicken,??
mit denen einen etwa 9 m langen Streifen bildeten. Es ist also ein aus~
gesprochen dekoratives Relief. Die tanzenden und musizierenden Frauen
sind selbstindige Glieder, deren jedes anders geartet ist, z. B. in der An-
ordnung des Kleides, in den an Girlanden erinnernden langen, bogenfor-
migen Schaliiberwiirfen, deren Zipfel die Frauen in den Hand halten, und
in der unterschiedlichen Kopfwendung. Die Draperie folgt der Bewegung
des Korpers, ist jedoch weitgehend selbstdndig, expressiv dekorativ und
effektvoll. Der dynamische Artismus ist bis an die duBerste Grenze ge-
steigert. Das Ganze wirkt Ubertrieben feierlich und durch das Arrange-
ment der liberwuchernden Elemente gekiinstelt. Die beiden anderen Re-
liefs, das Athener und das Pariser, mit den Gottheiten, sind offenbar
archaisierende Votivreliefs; sie setzen die Tradition #hnlicher, im 4. Jh.
entstandener Denkmiler fort, die an den reichen Stil der Wende vom
5. zum 4. Jh. ankniipften. Durch den abstrahierenden Archaismus sind
sie der konkreten sinnlichen Realitdt entriickt, der allzu menschlichen und
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irdischen Wirklichkeit, und dem dekorativen Artismus erschlossen. Auch
Dionysos und die Horen wirken in ihrer rhythmisierenden Reihung und
dem Abstand von der Natur feierlich, doch gemiBigt und klassizistisch.
Bei aller scheinbaren Einfachheit sind sie raffinierter und in anderem
Sinne subjektivistisch als die Reliefs von Sagalassos. Dem allen gemein-
samen klassizisierenden Eklektizismus und Artismus begegnen wir auf den
Reliefs des 2. Jh. noch in anderen Spielarten. Die Ténzerin auf der Basis
des Votivreliefs aus Pergamon (jetzt in Istanbul)?® kniipft an Kallimachos
und den Krisenstil der Jahre um 400 (Verhiltnis Korper: Draperie, Geste
der linken Hand), aber auch an den grofien Fries des Zeusaltars zu Per-
gamon. Das bedeutet, daB das dekorative Relief der Ténzerin Klassizismus
mit dynamischem hellenistischem Stil vereinigt und in kreativer Weise
die spatklassische Tradition fortsetzt. Eine andere Variante des Klassizis-
mus bezeugt das von Daikrates und Pasia den Chariten geweihte Votiv-
relief des Museums von Kos.” Die vier Géttinnen stehen in einem flachen
Bogen dem Betrachter gegeniiber. Es liegt hier offenbar eine Nachahmung
der volkstiimlichen Nymphenreliefs des 4. Jh. vor, wie wir sie von den
attischen Hohlen her kennen.” Es liegt hier eine Variation auf ein be-
stimmtes Thema vor, d. i. @ la maniera. Es ist ersichtlich, daB wir in der
2. Hilfte des 2. Jh. unterschiedlichen kiinstlerischen Ausdrucksformen
pegegnen, in denen uns Teilmanifestationen des verunsicherten eklekti-
schen und auch kreativen Zeitstils entgegentreten.

Ein #hnliches Bild bietet sich uns, wenn wir die spithellenistische
Entwicklung der freien Draperienfigur untersuchen.”® Das Gewand wird
einmal objektiver, ruhiger oder dynamischer behandelt, das andere Mal
wird die Draperie weitgehend selbstindig, in Opposition zum Korper ge-
staltet, um durch raffiniertes Arrangement einen starken Effekt zu erzie-
len. Von den Beispielen, die M. Bieber anfiihrt, sind wohl die zwei Statuen
des Pariser Louvre (Bieber, Abb. 519 und 525) die iiberzeugendsten; die
erste ist sehr dynamisch, von offenem Aufbau, die andere (Typ Pudicitia)
ist kompositorisch geschlossen, mit objektiv gestalteter Draperie, aber mit
artistischer Handgeste. Die etwa gleichaltrige sog. Charis vom Palatin
(Romisches Nationalmuseum)?’ folgt der Aphrodite des Kallimachos, doch
ist sie zarter, raffinierter, in Haltung labiler. Es ist gewill kein Zufall,
daB die spéthellenistische Entwicklungskrise an den reichen Stil des aus-
gehenden 5. und des beginnenden 4. Jh. ankniipft, also an den spétklassi-
schen konfliktvollen Ubergangsstil. Selbstverstindlich kam der Artismus
der Krisenzeit vor allem in der dekorativen Kleinplastik zur Geltung; das
bezeugen Terrakotten aus der ganzen griechischen Welt, aus den béoti-
schen, attischen, kleinasiatischen und auch aus den groBgriechischen Werk-
stitten. Einige wenige Beispiele aus Tarent,’® ebenfalls aus dem 2. Jh.
Diese Ténzerinnen darstellenden dekorativen Kultstatuetten wirken vor
allem durch die Dynamik des Kleides, bzw. den Gegensatz zwischen Kér-
per und Draperie. Die kleinen Kdpfe und die liberléingte Héhe der Figuren
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sind typische Merkmale einer krisenhaften Entwicklung, das Phinomen
des sog. Artismus. Beide tanzenden Maéinaden aus einem Grabe zu Ss.
Francesco e Paola drehen sich wirbelnd um ihre eigene Achse, so dal
sich das Kleid eng an den Korper anschmiegt, ohne dabei seiner eigenen
Rolle verlustig zu werden. Die Unterscheidung des Objektiven vom Sub-
jektiven ist im Falle der Ténzerin mit dem Mantel (Taf. XVII) ebenso
schwierig wie die Grenzziehung zwischen reiner Form und Expressivitit.

Als eigentlichster Ausdruck der widerspruchsvollen Welt des Spit-
hellenismus und ihrer stilistischen Unsicherheit wird der sog. Attizismus,
allgemeiner das neuattische Phinomen, eine der Linien des bewufiten
hellenistischen Klassizismus angesehen. Am eingehendsten hat sich mit
ihm W. Fuchs in dem bereits angefiihrten Werk Die Vorbilder der neu-
attischen Reliefs befaBt. Er folgt hier der grundlegenden, im Jahre 1889
als Dissertation vertffentlichten Arbeit von F. Hauser. W. Fuchs beleuch-
tet das Wesen und die Bedeutung des Attizismus, besonders aber widmete
er sich dessen Stiitzen. Als modisches Stilphénomen, das vom 2. Jh. v. u. Z.
bis ins 2. Jh. u. Z. hineinreichte, gehort der Attizismus jenen Erscheinungs-
bildern an, die gewdhnlich als hellenistisch-romisch bezeichnet werden.
Eine genauere Datierung dieser dekorativen Werke ist oft schwierig,
immer handelt es sich jedoch um eine an Originalitdt arme Fortsetzung
des Schaffens der neuattischen Ateliers des 2. und 1. Jh. v. u. Z. Wir
haben bereits den Pariser Fries mit Dionysos und den Horen besprochen
und den grofBlen Einfluf3 erwihnt, den Kallimachos und mit ihm verwandte
Kiinstler vom Ende des 5. und Anfang des 4. Jh. v. u. Z. ausilibten. Hier
mag die Feststellung geniigen, dafl im 2. und 1. Jh. v. u. Z. viele deko-
rative Arbeiten dhnlicher Art entstanden, wie die schmiickenden Riick-
griffe auf die ekstatischen Minaden des Kallimachos oder die rhythmi-
sierten Reihen der Chariten, Horen und Nymphen, die an spatklassische
Vorbilder ankniipfen. Sie waren richtungsweisend fiir die in der rémischen
Welt um sich greifenden Massenproduktion derartiger Werke. Im ersten
Jahrhundert v. u. Z. kommen indirekt auch romische Gestaltungsimpulse
zur Geltung. Spithellenistisch sind die Marmorkratere von Mahdia im
tunesischen Museum Alaoui.” Es sind trotz der spitklassischen Motive
typisch spathellenistische Werke und bezeugen ein hohes Mafl an Origi-
nalitdt. In ihnen vereinigen sich der klassizistische Trend und seine Fla-
chigkeit und der fortschreitende Dynamismus samt weichender Korper-
lichkeit. Die meisten dieser Werke sind Kopien aus der frithen Kaiserzeit.
Gemeinsame Merkmale sind: dekorative Funktion, dekorativexpressiver
Artismus und eklektizistischer Klassizismus.

Der im Schatten der expansionistischen GroBmachtpolitik Roms ste-
hende Spéthellenismus ist von der die griechische Welt beherrschenden
Unsicherheit gezeichnet. In der bildenden Kunst manifestiert sich diese
Unsicherheit in der Zersplitterung des Stils in verschiedene, sich durch-
dringende Stromungen. Der bewufite Klassizismus verschiedener Farbung
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ging weit lber die Grenzen der sich an der Vergangenheit orientierenden
Kunst der Jahrzehnte um 400 v. u. Z. hinaus; er wurde fast zu einem —
allerdings variierten — Zeitstil. Charakteristisch ist die Entwicklungspa-
rallelitit des Klassizismus und des dynamischen Naturalismus; beide Rich-
tungen beeinfluBiten einander. Die Stilsituation wurde immer komplizier-
ter und uniibersichtlicher. Neben echten schopferischen Leistungen gibt
es viel Durchschnittliches, oberflichlich Dekoratives, Eklektisches und
Modisches.

4. KRISENERSCHEINUNGEN IN DER KUNST
DES ROMISCHEN IMPERIUMS

Von allen Entwicklungsetappen der antiken Kunst ist die rémische,
besser gesagt die Kunst des romischen Imperiums die komplizierteste. Sie
stand immer im Schatten ihrer begabteren Vorldufer und Vorbilder, war
immer ein Objekt einseitiger Interpretationen, wie wir sie in lapidarer
und tendenzioser Form bei Vergilius, Aen. VI 847 ff. finden:

excudent qlii spirantia mollius aera —

credo equidem — vivos ducent de marmore voltus;
orabunt causas melius caelique meatus

describent radio et surgentia sidera dicent:

tu regere imperio populos, Romane, memento —
hae tibi erunt artes — ...

Wie dieser offizielle Dichter der Augusteischen Restauration in seinen
priagnanten Versen nur die halbe Wahrheit ausdriickt, so sehen auch die
modernen Interpreten der Kunst des romischen Imperiums die Beziehun-
gen des barbarischen Romers zum griechischen Kulturtriger oft allzu
schematisch, ohne die Vielschichtigkeit der réomischen Kulturstruktur in
ihrer ganzen Tiefe und Breite zu begreifen. Jedem der sich ernstlich um
die Losung dieses Grundproblems bemiiht, dem es darum zu tun ist, die
Entwicklung der antiken bildenden Kunst vom 1. Jh. v. u. Z. bis in ihre
Endphase zu erfassen, sie in ihrer ganzen Kompliziertheit und Eigenart,
in ihren soziopolitischen Zusammenhingen zu begreifen, bietet die Unter-
suchung der Krisenphinomene und deren komparativer Deutung einen
wertvollen Orientierungsbehelf.

In der Kunst des rémischen Imperiums setzt sich einerseits die helle-
nistische, anderseits die bodenstindige etruskisch-italische Entwicklung
fort. Wir diirfen allerdings nicht vergessen, daB sich die griechische Kunst,
auch die spéatgriechische, in ihrem westlichen Zweig auf italienischem
Boden, in Siiditalien und in Sizilien, in stindigen Kontakten mit ihren
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italischen Nachbarn entwickelte. Diese Beziehungen wandelten sich selbst-
verstindlich im Zuge der seit dem 3. Jh. zunehmenden Abhingigkeit der
westgriechischen Welt von Rom, das schrittweise sein Imperium ausbaute.
Im Verlaufe des 2. Jh. kam es infolge der intensiven Kontakte mit der
kulturell weit fortgeschritteneren, jedoch innerlich lberreiften und poli-
tisch zerfallenen griechischen Welt in der romischen Gesellschaft zu
grundlegenden kulturellen Verdnderungen. In Riesenmengen stromten ge-
raubte Kunstschétze aus den griechischen Regionen nach Rom. Die Rémer,.
obwohl stolz auf ihre eroberischen und staatspolitiscHen Erfolge, wurden
sich ihrer kulturellen Riickstindigkeit bewuflt. Sie eigneten sich das Grie~
chische als Weltsprache an und auch die griechische Lebensart mit allen.
Schattenseiten ihrer spdten Entwicklungsphase.

Die Hellenisierung der Rémer vollzog sich im Kriftemessen unter-
schiedlicher gesellschaftlicher Strukturen und Entwicklungsetappen. Kein
Wunder daher, daB die um nationale Virtus besorgten Altromer den Hel-
lenophilen lange Widerstand leisteten. Die letzten zwei Jahrhunderte der
romischen Republik sind voll militdrischer, gesellschaftlicher und kultu-
reller Konflikte. Andauernde Kriege und innere Kidmpfe zwischen der
gespaltenen Nobilitdt und den Plebejern entstand die griechisch-rémische-
Kultursynthese, eine neue Struktur der bildenden Kiinste, einerseits der
Idee der staatlichen Einheit, anderseits der individuellen Nachfrage die-
nend. Es sind vor allem die darstellenden Kunstwerke, die uns iber die
Rolle unterrichten, die das romische Milieu, die Erfordernisse der Staats-
raison, die staatliche Reprasentation, die private Nachfrage und die in
Inhalt und Form oft unterschiedlichen griechischen und heimischen Tra-
ditionen spielten. Wir erkennen, daB die hiufigen Hinweise auf die Ver-
bindung rémischen Inhalts und griechischer Form und weitere Dualismen,
die es in reiner Gestalt gar nicht gibt und deren Komponenten sich ver-
schiedenartig durchdringen, vermischen und kreuzen, nur Halbwahrheiten
enthalten. Es ist richtig, daB in dem neuen, vielschichtigen Kunststil des:
romischen Imperiums der hellenistische dynamische Realismus und auch
der teilweise abstrahierende, typisierende Klassizismus sowie von dem
heimischen Kulturerbe der extrem konkrete, deskriptive Naturalismus
und die abstrahierende Expressivitit weiterleben. Ebenso richtig ist aber
auch die Feststellung, dafl es Zeitstile — wenn Uberhaupt — nur in be-
schrinktem MaBe gibt.

Ein Wesenszug der romischen Kunstentwicklung ist die innere Wider-
spriichlichkeit ihrer Stilelemente, die Heterogenitit der Stileinheit, die
in der Verschiedenartigkeit gleichzeitiger Stilvarianten und Stilmodi zum
Ausdruck kommt. Eine wesentliche Voraussetzung fiir die Verstindnis
der Kunstentwicklung im rémischen Imperium ist die Umschaltung der
Betrachtungsweise vom Gesichtspunkt der klassizistischen griechischen
Asthetik zu den MaBstdben des neuen dynamischen, synthetischen, viel-
schichtigen Systems, das sich in der Spitphase der klassischen Antike
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{im weiteren Sinne des Wortes) entwickelte und von deren Realismus zur
abstrahierenden Expressivitit der Spidtantike, mit anderen Worten von
der Antike zum Mittelalter entwickelte.

Eine Aufgliederung des Krisenphidnomens auf einzelne Entwicklungs-
etappen, wie sie fiir die griechische Kunst moglich war (spadtarchaisch-
frithklassische, spitklassische und spéthellenistische Etappe), ist auf die
rémische Kunst nicht anwendbar. Hier haben wir es namlich mit einer
Dauerkrise zu tun, die dem ganzen Zeitraum, vom 1. Jh. v. u. Z. bis ins
4. und 5. Jh. u. Z. hinein, das Geprige gibt. Dem von subjektivem, mehr
oder weniger expressivem Artismus dominierten charakteristischen Kri-
senkomplex der Stilphinomene begegnen wir sowohl am Ende der repub-
likanischen Zeit als auch in den Zeiten des friihen, mittleren und spiten
Prinzipats und des Dominats. Die antike Kunst wird im Verlaufe ihrer
Entwicklung immer komplizierter und widerspruchsvoller, die Frequenz
der Krisenphinomene steigt. Eine erschtpfende Behandlung aller mate-
riellen Zeugnisse ist hier selbstverstindlich nicht moglich, doch will ich
versuchen, die wichtigsten Belege hervorzuheben, die das Problem von
verschiedenen Seiten her beleuchten konnen, und sie in Gruppen zusam-
menzufassen, die das Verstindnis fiir ihr Wesen, innere GesetzméaBigkeit
und Verflechtung mit den verschiedenen Strukturschichten der bildenden
Kunst erleichtern werden.

Im 1. Jh. v. u. Z. bilden die dekorativen attizistischen Reliefs eine
zahlenmiBig sehr starke Gruppe; sie durften gréBtenteils in Italien ent-
standen sein. wohin die griechischen Kiinstler ihren Auftraggebern gefolgt
waren. In seinem bereits erwidhnten Werk Die Vorbilder der neuattischen
Reliefs beleuchtet W. Fuchs sowohl die grundlegende Problemstellung
(Begriff des ,Neuattischen’?) und die Beziehungen zu &lteren klassischen
und hellenistischen Vorbildern als auch die historische Entwicklung des
Neuattizismus.8 In den drei Teilen des Buches behandelt er (wértlich
zitiert): 1. Die Stilsituation im Spéthellenismus und der Beginn des Neu-
attischen (Mitte des 2. Jh. bis 86 v. Chr.), 2. Das Spétrepublikanisch-
Neuattische in Athen und Rom (86—27 v. Chr.) und 3. Das Kaiserzeitlich-
Neuattische. Die katastrophalen Folgen, die der Mithridatische Krieg (88
bis 86 v. u. Z) fiir Athen hatte, zogen auch dessen neuattischen Werk-
statten in Mitleidenschaft und zwangen viele zur Umsiedlung nach Rom.
Das Jahr 86 ist keine signifikante Zeitgrenze; Fuchs zufolge®! fiihrt die
spatrepublikanische Epoche ,,nur das bereits Begonnene fort“. Die grofle
Nachfrage nach dekorativen Bildhauerwerken, frei stehenden Statuen und
Reliefs, sicherte den athenischen Kiinstlern in Rom einen zufriedenstel-
lenden Lebensunterhalt.

Die im politischen und kulturellen Zentrum der mediterranen Welt
einem eklektischen Klassizismus nachgehenden Werkstitten tbten zwei-
fellos auf die eben zustande kommende rémische Synthese der bildenden
Kunst einen mitbestimmenden EinfluB aus. Dafiir zwei Beispiele: das
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Puteal, urspriinglich die Ringbasis zu Verona,3? und der bekannte Fries
mit dem Meerthiasos auf dem Domitiusaltar,®® dessen Datierung sich in
weiten Grenzen bewegt (vor dem Jahre 100, um 80, um 50 v. u. Z., Paris,
Louvre—Miinchen); wir denken hier selbstverstindlich an den klassizisti-
schen Teil zu Miinchen, wenn auch die Verbindung des historischen Re-
liefs®4 des Zensus und des Opfers (Paris) mit dem mythologischen Relief
weit aufschluBreicher ist. Die veronesische Basis mit der kultischen Szene
und dem rituellen Tanz dreier Midchen, die gegenseitig den Zipfel ihres
Himations halten (vgl. den hellenistischen Fries zu Sagalassos) kniipft an
verschiedene Motive aus dem 4. Jh. v. u. Z. an; sie ist klassizistisch und
subjektiv artistisch (z. B. in dem Tanzschritt der Méinnerfiguren). Abge-
sehen davon gehort sie zur Ginze der Tradition der spéthellenistischen
neuattischen Denkmailer an, ebenso wie der Miinchner Fries mit Poseidon,
Amphitrite und dem Zug maritimer Wesen auf verschiedenen Meerunge-
heuern, der eher hellenistische Merkmale tragt und daher vor dem Jahre
100 v. u. Z. entstanden sein diirfte. Das Pariser Stiick des Domitiusaltars
ist in Inhalt und Form wesentlich anders geartet. Das heimische Thema
des Zensus und der Suovetaurilien wird hier unter Hervorhebung des
Wesentlichen, des Ranges der Personen behandelt. Ein und dasselbe Denk-
mal spiegelt zwei unterschiedliche Stilvarianten, ja zwei unterschiedliche
Stile wider. Das Thema des Feldherrn, der am Altar in Anwesenheit der
Gotter das Opfer darbringt, widerholt sich éfter. Die Ringbasis in Civita
Castellana8 (wahrscheinlich nach 40. v. u. Z., Abb. 17) ist trotz der deutli-
chen attizistischen Einfliisse etwas anderer Art und steht der Basis von
Verona niher. Der Opfernde wird im Beisein von Mars, Venus und Vulkan
von der Viktoria bekrdnzt. Besonders auffillig ist die Uberldngung aller
Figuren, am stidrksten bei den ménnlichen Goéttern wirksam. Die Gestal-
ten, rhythmisch angeordnet und ohne gegenseitige rdumliche Beziehung,
sind trotz perspektivischer Abbreviatur in die Grundfliche des Hinter-
grundes entwickelt. Noch stirker machen sich die Auswirkungen des hei-
mischen Milieus an der Basis in der Villa Borghese zu Rom bemerkbar.%
Die zu Ehren des Herkules abgehaltenen Suovetaurilien werden hier in
volkstiimlichem Stil dargestellt, der in verschiedenen Disproportionen und
in der frontalen ,,Bewegung“ der Opferdiener zum Ausdruck kommt. Das
Ganze wirkt unharmonisch.

Schon an diesen wenigen Beispielen sehen wir, wie verschiedenartig
die Stilelemente waren, aus denen sich in der spitrepubiikanischen Epoche
die synthetisierende Gestaltungskunst des rémischen Imperiums formte,
Die Beispiele hatten einen gemeinsamen Nenner. Es waren im wesentli-
chen dekorative Reliefs, ihr Stil war schwankend, uneinheitlich, innerlich
widerspruchsvoll. Charakteristisch fiir die neue Entwicklung ist die —
allerdings in unterschiedlicher Form zutage tretende — Krisenanfilligkeit
mehrerer Stilschichten. Neben den rein dekorativen sog. kampanischen
Reliefs (Terrakottawandplatten), die dem Klassizismus verpflichtet sind
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und einem raffinierten Artismus das Wort sprechen®” (z. B. das Relief mit:
dem Satyr und der Bacchantin, die die Wiege des kleinen Dionysos um-
tanzen) stehen viele ménnliche (togati) und weibliche Grabstatuen (Abb.
18), in mehr oder weniger volkstiimlicher Gestaltung, wo hellenistische
und 'italisch-rémische Elemente ohne organische Bindung nebeneinander
vorkommen. Vergleichen wir vier Frauenstatuen des liblichen hellenisti-
schen Typs Pudicitia — zwei romische, beide zum Palazzo dei Conserva-
tori, die eine mit Tochter® (um die Mitte des 1. Jh. v. u. Z.), die andere
mit Gemahl, von Via Statilia (aus den vierziger oder dreissiger Jahren),8
mit zwei anderen, teilweise provinziellen Statuen aus der gleichen Zeit
wie die vorgenannte, deren eine, eine kampanische, sich in Neapel,? die
andere, eine norditalienische, in Aquileia befindet.9! Alle vier kénnten als
hellenistische Grundlage der Draperiengestalten charakterisiert werden
mit beigefiigten heimischen Elementen, die mit unterschiedlicher Stirke
zur Geltung kommen (Blockform, Linearismus). Alle rechtfertigen in gro-
Berem oder geringerem Mafle das konventionelle Attribut der Manieriert-
heit, bzw. des Manierismus. Das gilt von der subjektivistischen Uberlin-
gung der Korper, von dem labilen, dem rein formalen oder génzlich
fehlenden Kontrapost, zum Teil auch von dem Duktus der Draperie und
von der Gestik der Hande. Die vier Statuen stehen einander sehr nahe,
und doch ist jede anderer Art. Auch die provinzielle Tendenz zur Abstrak-
tion wird deutlich. Der SchluB, alle sind klassizistisch und zugleich un-
klassisch, ist keine Wortspielerei.

In vielen Fillen stot die Bestimmung der Entstehungszeit auf groBe
Schwierigkeiten. Manche Denkmadler, die frither zum Ende der republi-
kanischen Zeit datiert wurden, werden heute dem Augusteischen Zeitalter
zugeordnet, da Frieden in Rom einzog, die Probleme der Biirgerkriege in
der Dyarchie des Prinzeps und des Senats ihre Losung fanden und das
expandierende romische Imperium seine wirtschaftliche und kulturelle
Bliitezeit erlebte. Die Provinzen, deren Verwaltung Augustus verbessert
hatte, begannen auf allen Ebenen einen erfolgreichen Konkurrenzkampf
mit dem Kern des Imperiums. Das ideell und nach auBen hin einige Reich,
gestirkt durch ein leistungsfdhiges StraBennetz und weitverzweigte Wirt-
schaftskontakte, bot den Kiinstlern ungeahnte Moglichkeiten an, sich im
Dienste des Staates und seiner Propaganda oder als Auftragnehmer pri-
vater Interessenten zu betitigen. Die Entwicklung der Plastik 148t sich
sehr gut an der beinahe liickenlosen Reihe offizieller und privater Kunst-
werke verfolgen. Das Krisenphinomen kennzeichnet vor allem die Reliefs,
die durch ihre dekorative Funktion dem Artismus einen groBen Spielraum
bieten. Die dekorativen Marmorvasen, Altire und Basen finden in der
hellenistisch-rémischen attizistischen Linie, wie wir sie von der spitre-
publikanischen Zeit her kennengelernt haben, ihre Fortsetzung, die aller-
dings auf stilistischem Gebiet nichts Neues bringt.

Stellvertretend seien hier der Krater Borghese (Louvre)?? angefiihrt,
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eine Nachahmung spithellenistischer Vorlagen, wie wir sie z. B. in den
Kunstwerken vorfinden, die aus einem vor dem tunesischen Mahdia ge-
sunkenen Schiff gehoben wurden, und der mit Ornamenten und Figuren
ausgestattete sepulkrale Altar im Romischen Nationalmuseum® angefiihrt.
Die den Altar in symmetrischer Konfiguration umtanzenden Mainaden
erinnern entfernt an die Nachfolger des Kallimachos; trotz der dekorativ
expressiven Draperie wirken sie ziemlich leblos und trocken. Viel interes-
santer ist die Basis von Sorrento.?* Sie ist inhaltlich ebenso bemerkens-
wert wie der Form nach. Sie stellt die Gottheiten der dem Haus des
Augustus benachbarten Tempel dar — Mars, Juno, die apollinische Trias,
Magna Mater und Vesta — und enthilt Nachbildungen beriihmter Werke
von Timotheos, Skopas, Kephisodotos d. J. und anderen griechischen Bild-
hauern. Auf der klassizistischen Gestaltung liegt ein subjektiver Akzent,
der vor allem in den flichig entwickelten, Gberlangten und kleinkodpfigen
Gestalten des Apollon, der Artemis und der Leto zur Geltung kommt.
M. Guarducci unterstiitzt seine Interpretation mit dem Hinweis auf das
weniger bekannte Relief des Nationalmuseums zu Palermo% (Abb. 19),
wo Vesta, auf einem Thron sitzend und von vier Vestalinnen umgeben,
die Huldigung des Augustus als Pontifex maximus entgegennimmt. Die
verhiillten Gestalten der Priesterinnen sind hieratisch erstarrt, leblos und
wirken neben den im Geiste des griechisch-romischen Realismus darge-
stellten beiden Protagonisten beinahe antikenfremd, wie byzantinische
Ikonen. Es findet hier eine harte Auseinandersetzung zwischen der ita-
lisch-romischen Expressivitit und Abstraktionsbereitschaft und der grie-
chischen Tradition statt. Nicht anders verhilt es sich mit den italischen
Togaten der Augusteischen Zeit, da der volkstiimliche Provinzialismus und
Linearismus, subjektivistische Abstraktion und veristische AuBerlichkeit
wirken trotz der hellenistischen Grundlage der Draperiengestalt weiter.
Eines der vielen Zeugnisse ist der kampanische Togatus im Nationalmu-
seum zu Neapel. %

Auf dem entgegengesetzten Pol steht das typisch augusteische, d. h.
klassizistische Stuckrelief. Der mit der Spachtel schnell modellierte deko-
rative Wandstuck ist eine rémische Erfindung. Wir begegnen ihm von
Sulla an bis an Ende der Kaiserzeit. Besonderer Beliebtheit erfreute er
sich unter Augustus, da er zur Innenverzierung der réomischen Hiuser in
der Nihe der Renaissancevilla Farnesina% verwendet wurde. Sowohl die
ornamentale Einrahmung und Gliederung der Decke als auch die einzelnen
figuralen Motive und bacchischen Szenen, deren Hintergrund Landschaf-
ten mit Bauwerken bilden, haben hohes handwerkliches Niveau. Einen
ausgeprigt artistischen und durchaus subjektiven Charakter haben die
menschlichen und tierischen Gestalten, die in Ornamente libergehen. Hier
bietet sich ein Vergleich mit den Monstren des Manierismus des 16. Jh.
an. Eine andere Verzerrung der Realitit stellen wir an den einzelnen
dekorativen Gestalten fest, z. B. die tanzenden befliigelten Viktorien mit
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Waffen in der Hand, kallimachische Typen, raffiniert verfeinert, diber-
lingt, bekleidet und zugleich entbloft (Abb. 20). Die menschliche Gestalt
wird beinahe wie ein Ornament behandelt. Sie wird abstrakt und gleich~
zeitig konkret gestaltet.

Auch ein so offizielles Denkmal wie die Ara Pacis Augustae (13—9
v. u. Z.),% das den Segen des Friedens und die GréBe des mythischen und
auch des gegenwirtigen Roms glorifizieren soll, bezeugt in mancher Hin-
sicht die stilistische Uneinheitlichkeit und Subjektivitdt. Die bildhaueri-
sche Ausstattung des Friedensaltars ist mehr als klassizistisch. Aus der
Synthese klassischer, hellenistischer und bodenstdndiger Elemente ent-
steht die neue, romische Klassik, ein synthetischer Kunststil des rémischen
Imperiums, der in verschiedenen Formen, Varianten und Spielarten des
augusteischen Stils wirksam wird. Ich kann der in bezug auf die Ara pacis
geilibten Unterscheidung zwischen offiziellem Klassizismus, mdge er als
griechisch, rémisch oder griechisch-romisch bezeichnet werden, und dem
volkstiimlichen Stil nicht beipflichten. Die Wirklichkeit ist komplizierter
als die Halbwahrheiten vereinfachender Gehelfsschemen. ,,Griechisch*
und ,,R6misch‘* kénnen weder in der inhaltlichen noch in der formalen
Sphire voneinander getrennt werden. Auch ist die ,,griechische Tradition*
ein zu weiter Begriff. Er umfait das Klassische im engeren Sinne des
Wortes sowie auch das Hellenistische einschl. verschiedener erst im Keime
vorhandener Ansitze, die sich dann im Rahmen der neuen Synthese wei-
terentwickelten. Das gleiche gilt von der italisch-rémischen Tradition, der
die spithellenistische Form einen neuen Geltungsauftrieb gab, allerdings
ebenfalls im Rahmen der griechisch-romischen Synthese. Das Problem
der Kunst in der Zeit des Prinzipats liegt nicht in der Unterscheidung
griechischer und heimischer Elemente in der synthetisierenden Struktur,
sondern in der Erfassung der Interferenz, Harmonie und Gegensatzlichkeit
der einzelnen Schichten, ihrer gleichzeitigen zwiespiltigen Einheit und
Uneinheitlichkeit, des Verhéltnisses des Ganzen zum Teil. Betrachten wir
das Relief des Festzuges an der AuBenseite der nérdlichen und siidlichen
Umfassungsmauer. Die schroffe, gedringte Reihung der Gestalten bildet
einen augenfilligen Gegensatz zu der reichen Ornamentik des unteren
Streifens, in der sich die naturalistisch gezeichneten Details in die deko-
rative, abstrakte Gesamtkomposition einfligen. Die ornamentalen Streifen
sind wohl der deutlichste Ausdruck des Geistes der augusteischen rémi-
schen Klassik und kdnnen reprdsentativ dem panathenaischen Fries des
Parthenon zur Seite gestellt werden. Allein schon der Zug der hdchsten
Wiirdentriger des Imperiums, angefiihrt von dem Prinzeps, dessen Fa-
milie und den Priestern, ist eigentlich ein figurierter Ornamentstreifen.
Mehr oder weniger idealisierte Menschen bilden hier ein abstrahierendes
dekoratives Gesamtbild, ein Symbol des weltbeherrschenden Roms. Die
Vertreter des Imperiums schmiicken — ebenso wie die Ornamente — die
Winde des gottlichen Altars. Im Begriff des Goéttlichen gehen Roma,
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Aeneas und die Olympier ineinander auf. Die Rdumlichkeit des Frieses ist
ambivalenter Natur. Ja und nein. Die vollplastischen Gestalten der vor-
deren Reihe tragen eine seichte Raumschicht, wihrend die Figuren der
zweiten und auch noch der dritten Reihe (von einigen sind nur die Képfe
sichtbar) zur Ausfiillung bestimmt sind und die Grundflidche, der sie
eigentlich zugeordnet sind, verdeutlichen. Die Raumschicht scheint von
dem unruhigen Rhythmus eines Wogenganges beherrscht zu sein. Die
meisten Figuren der zweiten und dritten Reihe sind kraftlose Schatten-
gestalten, lberlangt, kaum an einen lebenden Menschen erinnernd. Der
kleine Fries auf dem Altar selbst ist anderer Art. Die interfiguralen Fil-
lungen sind verlorengegangen, die Komposition ist dadurch einfacher ge-
worden. Um so ausdrucksvoller ist die Rhythmisierung.

Ara Pacis Augustae wirft die Frage nach der Beziehung zu der ana-
logen Ara Pietatis des Claudius auf (Abb. 23). Die wichtigsten Fragmente
dieses aus den frithen vierziger Jahren des 1. Jh. u. Z. stammenden Denk-
mals,” sind in der rémischen Villa Medici eingemauert. Vorbild fiir diesen
bereits unter Tiberius gestifteten Altar war zweifellos die Ara Pacis (siehe
den Zug der Wiirdentréger). Sehr interessant ist die Feststellung, daf} das
um ein halbes Jahrhundert jlingere Relief einerseits naturalistischer,
optisch sinnlicher und rdumiger (vor allem die Opferung), anderseits je-
doch subjektivistischer, irrationeller, artistischer, kurz abstrakter ist. Fir
unseren Zweck ist die Tatsache von Bedeutung, daffi wir im letzten Viertel
des 1. Jh. v. u. Z. und in der ersten Héalfte des 1. Jh. u. Z. das Krisen-
phidnomen in allen Stilschichten und Stilvarianten der neuen, syntheti-
schen Kunstsprache antreffen und dafl sowohl die objektive als auch die
subjektive Dynamik nicht nur in ihrem konkretem Ausdruck, sondern
auch in der Abstraktion an Kraft gewinnen zu scheint.

Aus den Jahrzehnten um die Zeitwende sind auch historische Reliefs
erhalten geblieben. Sie diirften in groen Mengen hergestellt worden sein.
Ich erwihne das turmartige Grabmal der Julier von Saint-Rémyl® (wahr-
scheinlich aus dem letzten Viertel des 1. Jh. v. u. Z.), das Fragment des
Frieses von Mantua,1®! das einen Kampf zwischen Romern und Galliern
darstellt (wahrscheilich aus dem Anfang des 1. Jh. u. Z.) und den Bogen
zu Orangel? (zwanziger Jahre des 1. Jh. u. Z., Abb. 22). An der Wiege
aller drei Werke standen pergamenische Vorlagen, wahrscheilich Gemélde,
die mit unterschiedlichem Erfolgt, entsprechend dem andersartigen Ma-
terial und der jeweils anderen Aufgabenstellung, bearbeitet wurden. Die
hellenistischen Vorlagen und ihre romischen Nachbildungen sollten den
siegreichen Kadmpfen mit den Kelten ein Denkmal setzen. Zwischen beiden
liegen jedoch zwei Jahrhunderte und groBe Unterschiede in den gesell-
schaftlichen Gegebenheiten.

Mangels der direkten Vorlagen st6Bt eine ins Detail gehende Verglei-
chung auf Schwierigkeiten, doch diirften die ornamentale Gestaltung der
vielen Figuren und das untibersichtliche Gewirr der Kérper, die nur durch
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die betonten Konturen unterschieden werden konnen, kaum auf ein ori-
ginelles Konzept zurlickzufiihren sein, vgl. das gleiche an den amorettenge-
schmiickten Girlanden am Bogen von Saint-Rémy. Die Schopfer der Re-
liefdekoration haben wahrscheinlich die pergamenischen Gemaélde nicht
voll begriffen. Zwischen der linken und der rechten Hilfte der Amazono-
machie am Julierdenkmal besteht ein deutlicher Unterschied. Wihrend in
dieser echtes Kampfgeschehen und dynamische Handlung iibeérwiegen,
werden in jener die Gestalten zwanglos aneinander gereiht. So entstand
ein nicht ganz homogenes, eklektisches Gebilde, dessen Zweckbestimmung,
die Verherrlichung der romischen Erfolge in Gallien, offen zutage tritt.
Aufmerksamkeit erweckt vor allem die Viktoria mit dem Tropaion in der
Hand. Der expressiv dynamische, wehende Teil des Oberkleides bezeugt
den Fortbestand der uns bekannten dlteren Tradition. Stark expressive
Details gibt es auch an dem Bogen von Orange, z. B. das Attikarelief an
der Siidseite, vor allem die rechte Hélfte unten, auch die artistischen Ele-
mente.

Aus der zweiten Hilfte des 1. Jh, u. Z. stammen zwei auflerordentlich
aufschlufireiche Denkmaéler — die Plastik des Titusbogens zu Rom und die
domitianischen Reliefs vom Palast der pépstlichen Cancelleria, die ikono-
graphisch datiert sind. Beide Werke entstanden in den achtziger Jahren.
Trotz der fast gleichzeitigen Ausfiihrung ist jedes durchaus anders ge-
staltet, so daBl immer wieder versucht wird, fiir die Cancelleria — Reliefs
eine spitere Entstehungszeit glaubhaft zu machen,19 u. zw. die Zeit des
hadrianischen Klassizismus. Vom kunsthistorischen Standpunkt aus ge-
sehen, sind solche Versuche iiberfliissig und unberechtigt, da die Reliefs
des Titusbogens und die Reliefs des Vatikanischen Museums gleicherweise
ein und demselben innerlich konfliktbeladenen Komplex angehtren, der
sich nicht zligig entwickelt und daher gleichzeitig in unterschiedlicher
Weise wirksam wird.

Die figurale Dekoration des Titusbogens ist uneinheitlich; es kommen
hier drei Stilschichten zur Geltung, deren eine mit dem formalen Konzept
des zweiten domitianischen Denkmals verwandt, ja identisch ist, also den
manieristischen Klassizismus reprisentiert. Die populdren Reliefs im
Durchgang des Titusbogens,!% beriihmt geworden durch die generalisie-
rende Analyse von F. Wickhoff, stellen in symbolischer Abbreviatur den
Triumph des Titus nach dem Sieg Uber Judida dar, u. zw. dynamisch in
Bewegung und Raum. Die Gestalten sind entsprechend der jeweiligen
Reliefh6he in mehreren Raumfldchen gereiht, wobei die Normalsicht mit
teilweiser Draufsicht kombiniert ist. Die Illusion eines unter freiem Him-
mel stattfindenden Geschehens wird dadurch verstirkt, der Realismus des
Ganzen vertieft. Die thematische Dominante, der Triumphator und die
ihn begleitenden mythologischen und historischen Gestalten, wird durch
die Gegentiberstellung zu der Masse der Soldaten und durch die Tendenz
zur frontalen Darbietung akzentuiert, am meisten Titus selbst. In der
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liblichen Fachsprache hiefle es: Der offizielle Stil ist von volkstiimlichen
Elementen durchdrungen. Die typisch romische Synthese griechischer und
heimischer Tradition, die sich allerdings weiterentwickelte und kein stati-
sches Gemenge war, erscheint hier in ihrer reprdsentativen Variante. Hin-
gegen ist der niedrige Fries mit dem Opferzug, ebenfalls eine Komponente
des Triumphes, liber dem Architrav angebracht,1% weniger représentativ
und seine Konzeption und formale Ausfiihrung sind gewissermafien volk-
stiimlicher. Die einzelnen Gestalten, rdumlich isoliert und sich mehr oder
weniger dem Zuschauer zuwendend, bilden eine rhytmische Reihe. Das
konkrete Geschehen uberwiegen Symbol und Abstraktion. Stilistisch wieder
anders geartet sind die dekorativen Ausfiillungen der Dreiecke oberhalb
der Archivolte, die fliegenden Viktorien, die sich vom Erdball 16sen, die
manieristischen, subjektiv tberlingten, artistischen Gestalten, zweifellos
Nachbildungen eines &dlteren neuattisch-romischen Vorbildes, vgl. das Frag-
ment in der Ny-Carlsberger Glyptothek zu Kopenhagen.!® Und wie sollen
wir stilistisch die Apotheose des Titus am Scheitel der Kassettenwolbung
innerhalb des Bogens!%7 wiirdigen? Ein streng frontaler, symetrischer Adler
mit ausgebreiteten Fliigeln verdeckt fast zur Giénze die sitzende Gestalt
des verstorbenen Kaisers, so dafl sein Haupt mit den Schultern das Kom-
positionsdreieck vollendet und die Spitze des Reichssymbols bildet. Eine
vierte Variante des synthetischen Stils?

Durchhaus tiberzeugend ist an dem typisch rémischen Titusbogen den
weiten, vielschichtigen Bereich des sog. flavischen Stils, fast kénnte man
generalisieren und sagen der romischen Kunst liberhaupt, zu sehen. Oft
wird diese Tatsache nicht zur Kenntnis genommen, und kraft der Wick-
hoffschen Tradition wird sie schematisiert und in ihrer Bedeutung ein-
geengt. Wenn wir uns in vollem MaBe der Stilskala der bildhauerischen
Dekoration am dem von Domitian fiir die Asche seines deifizierten Bruders
errichteten Bogen bewuflt werden, konnen uns die Cancelleria-Reliefs
{(Abb. 24) in bezug auf die Entwicklung keineswegs schockieren, und vor
allem werden wir sie als Teil eines unbekannten architektonischen Kom-
plexes und dessen Dekoration nicht nur mit den Reliefs im Durchgang des
Titusdenkmals vergleichen. Stilistisch sind beide in der Cancelleria erhalte-
nen Friese eindeutig ,,manieristisch* klassizistisch. IThr Raum ist untief,
und die Figuren schmiicken einen festen architektonischen Hintergrund,
der die Grundfliche eines plastischen Bildes abgibt. Das Gesamtkonzept
beider Szenen (profectio, adventus?) entspricht annihernd der Augustei-
schen Zeit, ist jedoch irgendwie erstarrt, kalt bis leblos, subjektiv tiber-
exponiert. Die Ausdrucksfidhigkeit des Inhaltes &uBert sich in einem ex-
pressiven _Artismus. Die Reliefs von der pépstlichen Cancelleria sind ein
typisches Beispiel flir die ,,Entwicklungskrise der Kunst des romischen
Imperiums, ihrer Widerspriichlichkeit.

Das gleiche bezeugt der Fries auf dem Forum des Nerva, das nur etwa
zehn Jahre jlinger ist.1%® Das lange Reliefband, gewidmet dem Handwerk
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und seiner Schutzgéttin Minerva, deren Tempel den langgestreckten Platz
dominierte, kontrastiert mit der architektonischen Umrahmung, der es
eigentlich angehért. Die das von Domitian und Nerva errichtete Forum
transitorium umgebenden Mauern sind durch die vorgestellten Séulen
plastisch gegliedert. Zu den Siulen hin bricht sich auch das hohe Epistyl,
das iiber dem Gesims mit einer Attika abschlieBt. Die einzelnen Glieder
sind liberdies reich ausgeschmiickt, vgl. das Sims iliber dem Fries mit
starken Lichtkontrasten. Die Gestalten des Frieses sind ebenfalls als Orna-
mente konzipiert, die die Fliche des Mauerwerks schmiicken, sie sind ku-
bisch flichig, gewissermalBen schematisierte Motive der natlirlichen Wirk-
lichkeit. Fiir Griechenland sind die Selbstiéindigkeit der Teile und deren
Harmonie mit dem Ganzen charakteristich. Hier ist jedoch alles der Archi-
tektur untergeordnet, auch die figuralen Szenen; daher auch ihre dekorativ
expressive Abstraktion und Reihung in der Fliche. !

Als die typischste Etappe der echten ,,rémischen Kunst“ werden die
ersten zwei Jahrzehnte des 2. Jh. u. Z. angesehen, etwa die Regierung
des Kaisers Trajan, des ,besten Prinzeps“, da das Imperium in seiner
groBten territorialen Ausdehnung auf dem Gipfel seiner politischen Macht
stand, die von dem wirtschaftlichen Aufschwung aller Provinzen (vgl. die
Entstehung neuer "Stiddte), von einer vorbildlichen Verwaltung und der
Zusammenarbeit des Herrschers mit dem Senat gestiitzt wurde. Die Zeit
war geeignet fiir das historische Relief, fiir politisch engagierte Kunst, wie
wir heute sagen wiirden. Von den erhaltenen Denkmilern sind die be-
deutsamsten Trajans Triumph- (und auch sepulkrale) Sdule und die Friese
des Forum Traiani zu Rom, auBlerhalb von Rom dann der Ehrenbogen zu
Benevent, evtl. auch das provinzielle Tropaeum Traiani in der ruménischen
Dobrudscha bei Adamclissi. Alle diese Denkmailer unterscheiden sich von-
einander in ihrem Stil. wenn sie auch von ein und derselben Stilbasis aus-
gehen und zu den offiziellen Kundgebungen der Kunst ihrer Zeit zdhlen
(mit teilweiser Ausnahme des Tropaeum Traiani).

Am reprisentativsten ist der grofie Fries mit Szenen aus den Daki-
schen Kriegen (Abb. 25), der vorldufig in einer Linge von etwa 30 m be-
kannt ist;19 der feiert die rémischen Siege in der Person des Herrschers,
der kdmpft, die Huldigung der besiegten Barbaren entgegennimmt, nach
Rom zurtickkehrt und der wirkliche Mittelpunkt der vielen Gestalten ist,
die dicht die Flache ausfiillen und hinter- und auch iibereinander in meh-
reren Raumebenen gereiht sind. Einige der Gestalten sind akzentuier und
bilden gemeinsam mit dem Prinzeps das Skelett der Komposition. Der
Fries findet seine Fortsetzung in einer Raumillusion der Reliefs im Durch-
gang des Titusbogens und ubertrifft ihn durch die Dynamik der Komposi-
tion, vgl. die ruhigen Szenen, die liberldngte Viktoria beim adventus, und
auch der Details. Neu fiigt er eine gesteigerte Linie hinzu, die oft sehr
dekorativ und ausdrucksreich ist, wobei er sie mit einer plastischen Form
verbindet (ein Fortschritt gegeniiber den Kampfszenen der siidgallischen
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Bogen in Saint-Rémy und in Orange). Alle formalen Mittel sind auf
héchste duBere Wirksamkeit, auf die Glorifizierung des unbezwingbaren
Roms und seines ersten Repridsentanten, des Prinzeps ausgerichtet. Ver-
gessen wir jedoch nicht, dafl die Friese auf dem Forum auch rein dekora-
tive oder symbolisch-dekorative Teile haben, wie den Nikenfries oder den
Fries der Amphoren und Eroten, die Greife trankten.110 Stilistich gehoren sie
der neuattischen Richtung an, sie sind klassizistisch und artistisch.

Das lange spiralférmige Band kontinuierender Szenen an der Triumph-
sdule (Abb. 26), die ebenfalls auf dem Trajansforum gestanden hatte, ist
thematisch und auch formal mit dem groBlen Fries verwandt, wahrschein-
lich das Werk eines genialen fihrenden Meisters,!!! und doch wieder
anders und neu. Gegeniiber dem pathetischen plastisch-malerischen Stil
des groBen Frieses sind die Szenen der Trajanssidule!!? niichterner, sachli-
cher in ihrer fast reportagenhaften Schilderung der kriegerischen Ereig-
nisse, deren Held das Seldatenkollektiv ist, dem auch der Imperator selbst
angehort, der hier vielmals auferscheint und sich wiederholt. Die Handlung
wird mit unmittelbarer Lebendigkeit in einer landschaftlichen Szenerie
erzidhlt, ausgefiillt mit Gestalten, die aus Normal- und auch aus Draufsicht
gesehen werden. Die Kombination mehrerer Gesichtswinkel, vgl. z. B. das
Theatergebidude in der Opferszene (86, Fassade + Zuschauerraum), ist im
Keim bereits auf den Reliefs im Durchgang des Titusbogens vorhanden
und ist an dem in der gleichen Zeit entstandenen groBen Fries des Forum
Traiani weiterentwickelt. Sie zeugt von dem steigenden Einfluf3 der
Schicht der sog. volkstiimlichen Kunst, dhnlich wie die groBe Bedeutung
der Linie, vor allem der UmriBlinie, die oft bis zur Ornamentalitit der
Komposition fihrt, 1?3 vgl. die Szenen 24, 112, 113, 115 u. a. Die benach-
barten der Handlung nach eng zusammenhingenden Szenen 83—85 mit
dem groflen Stieropfer sind im wesentlichen sehr naturalistich und raum-
haft dargestellt, vgl. den durch den perspektivisch verkiirzten Bogen
schreitenden Zug, die kreisférmig um den Altar gruppierten Stiere mit
den Opfernden. Bei der groBen Gruppe der Gestalten rechts bemerken
wir bereits eine teilweise Uniformitdt, also ein abstraktes Element, ebenso
wie die folgerichtige Draufsicht oder die verschiedene GréBe der Ge-
stalten — entsprechend ihrer Bedeutung und des auf ihnen ruhenden
Akzentes —, die manchmal auch manieristisch tiberldngt sind. Die Stilprin-~
zipien der reprisentativen und der volkstiimlichen Kunst durchdringen
einander, indem sie eine einheitliche, aussagekriftige und verstindliche
Sprache der bildenden Kunst schaffen. Bei der Analyse erscheint sie voll
‘Widerspriiche, aber jene Zeit hat sie wahrscheinlich als solche nicht
empfunden. Sogar nicht einmal bei der Szene 78, wo die gefliigelte Sieges-
gottin, mit dem linken FuB auf dem Helm, auf den Rundschild schreibt
{nach der nachklassischen Nike von Brescia) und an beiden Seiten um die
Tropaia sich Waffen hiufen. Die Viktoria ist eindeutig klassizistisch, més-
sig artistisch, verankert im Neuattizismus, vgl. die Friese auf dem Forum.
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Nur noch wenige Worte zum dritten grofien Denkmal aus dem zweiten
Jahrzehnt dés 2. Jh. u. Z. (ad 114 u. Z.). Der Trajansbogen von Beneventil4
ahmt im Bau den Titusbogen von Rom!!5 nach und feiert mit seinen Re-
liefbildern den friedlichen Wohlstand des Imperiums und dessen Urheber,
den Traianus. Unter dem Schutz und nach dem Willen der Gotter sorgt
der Prinzeps fiir das Volk und fiir das Aufbliihen des Reiches. Dem sym-
bolischen Charakter der Szenen!6 entspricht die grofle, méBig klassizisie-
rende Form der meisten erzdhlenden Reliefs. Der kleine Fries iiber dem
Architrav mit dem Opferzug wird ebenso wie am Titusbogen in der sog.
volkstiimlichen Stilvariante!’? dargeboten und die dekorative Viktoria
tiber der Archivolte wieder ebenso manieristisch-klassizistisch,11® auch die
einen Stier totenden Viktorien (in der Mitte auf den Pfeilern),!’® ganz
analog dhnlichen Gestalten am Fries des Forum Trajani, jedoch expressiv
artistischer. Abstrahierenden Elementen hegegnen wir jedoch auch an den
groBlen allegorisch-erzihlenden Reliefs (nach von Garger gewissermalien
,,Niederkunstmotive®).120 Es sind dies Unterschiede in der Grofe der oft
parallel gereihten Gestalten, Draufsicht, die Gestalt — auch die Uber-
lingte — als Ausfiillung des Raumes, Erstarren der Komposition, Isokepha-
lie, vgl. z. B. das Relief mit dem Opfer im Durchgang des Bogens oder
Trajan mit dem Standprifekten am Bogen des Forums.!2

Von der Reliefsidule, den Friesen des Forum und dem Bogen von
Benevent konnen wir sagen, wenn wir kurz ihr gestalterisches Profil zu-
sammenfassen, daf} sie den offiziellen synthetischen Realismus mit expres-
siven und artistischen Elementen in unterschiedlicher Intensitédt représen-
tieren. Das Bild der Zeit und der Kultur des einheitlichen Imperiums
iiberhaupt rundet das nicht minder beriihmte Tropaeum Traiani bei
Adamklissi ab, das im Jahre 109 u. Z. vollendet wurde.122 Das groBe Sie-
gesdenkmal, errichtet nach Beendigung des zweiten Dakischen Krieges,
ist in architektonischer Hinsicht das Werk eines bedeutenden offiziellen
Architekten, der die italisch-rémische Tradition der sepulkraler und kom-
memorativen Bauten gut kannte. Seine bildhauerische Ausschmiickung,
vor allem die 54 Metopen, die in ornamentaler Einrahmung den zylindri-
schen Korper unter dem Gesimse umgeben, ist jedoch génzlich provinziell,
barbarisch, eigenartig und nur lose mit der antiken Kunst zusammen-
hingend (Abb. 28). Sie stiitzt sich auf hellenistische und rémische Typen
von Gestalten, Barbaren, Frauen, Soldaten, doch das kiinstlerische Empfin-
den und die Gestaltung als Ganzes sind lokal, provinziell, dem antiken
Realismus widersprechend. Meiner Meinung nach ist es nicht richtig, fiir
diesen volkstiimlichen Primitivismus nur die Steinhauer des Ortes ver-
antwortlich zu machen. Es fillt gewiB schwer, sich die Entstehung von
Reliefbildern mit zwei, drei und mehr Personen vorzustellen, die in hei-
mischem Kalkstein den Sieg der Romer {iber die Daker und andere Stim-
me, germanische und sarmatische, verkiinden (darstellerisch sind sie unter-
schieden, auch die Reliefs der Barbaren auf der Mauerzacke!). Ein
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offizielles Denkmal kann ohne ein offizielles, geplantes und in voraus
gestaltetes Programm mit offizieller Bedeutung der Bilder nicht existie-
ren. Es spricht allerdings zu Barbaren, und daher in ,,barbarischer Spra-
che®“. Die Ausfihrung ist der Form nach unnaturalistisch, unorganisch.
Naturalistische Motive werden unter dem Gesichtspunkt der Expressivitidt
und der #duBerlichen dekorativen Wirkung behandelt. Die Gestalten, ihre
Details, Biaume, aber auch die Gesamtkomposition werden als Ornament
konzipiert. Dabei werden die ethnischen Typen der Barbaren oder die
Waffen mit konkreter Sachlichkeit, wenn auch stilisiert, dargestellt. Die
Reliefs des Trajanischen Tropaeums konnen nur im Rahmen der synthe-
tischen, innerlich widersprichlichen und vielschichtigen Kunst des Im-
periums begriffen werden. Die die Reliefs beherrschende abstrakte Kom-
ponente war den Romern nie fremd gewesen! Sie selbst waren urspriing-
lich im Verhéltnis zu den Griechen Barbaren gewesen, waren es — Kriege
fiihrend und das wachsende Imperium organisierend — lange geblieben,
und manches von dem ,,primitiven® Verhéltnis zur natiirlichen Realitét
uberdauerte auch die Hellenisierung und wurde zum Bestandteil des neuen
gestalterischen Systems, geférdert auch von dem zeitgendssischen An-
wachsen des Irrationalismus.

Eine weitgehend &hnliche Situation liegt bei der bildhauerischen
Ausschmiickung des Baaltempels im syrischen Palmyra aus dem 1. Jh.
u. Z. vor. Der Tempel ist in der offiziellen antiken Koine errichtet, deren
Grundlage die griechische Bautradition ist. Die Fragmente des figuralen
Frieses mit Opfer, syrischen Gottheiten und Frauenzug hinter einem Ka-
meli2 (Abb. 27) sind im Gegenteil im wesentlichen orientalisch — trotz
einiger antiker Elemente. In der Darstellung der verhiillten Frauen sind
deutlich hellenistische Draperiegestalten wahrnehmbar, aber ihr formaler
Ausdruck ist trotzdem ein ganz anderer, ein symbolisch-dekorativer. Die
Wirklichkeit der Natur ist als iliberliefertes Schema zu einem abstrakten
Symbol mit dekorativ ornamentalem Spiel der Gewandfalten umfunktio-
niert. Das Gesicht ist liberhaupt nicht ausgefiihrt, vgl. die orientalische,
punische Gestaltung der Gottin Tanit.12* Trotzdem schaffen diese hetero-
genen Elemente ein verhiltnismaBig einfaches gestalterisches Ganzes, das
stilistisch irgendwo am Rande der synthefischen Kunst des Imperiums
liegt, im Schnittpunkt der Antike und des alten Orients.

Nach den trajanischen historischen Denkmélern 1aB3t sich die Ent-
wicklung der Bildhauerei im 2. Jh. u. Z. am besten an weiteren dhnlichen
Werken beobachten, z. B. an der Basis mit der Apotheose des Antoninus
Pius aus den friihen sechziger Jahren, am Triumphbogen des M. Aurelius
um das Jahr 190 und den beiden erhaltenen Bogen des Septimius Severus
zu Rom von der Wende des 2. zum 3. Jh. u. Z., dem Triumphbogen auf
dem Forum Romanum und dem Arcus argentariorum auf dem Forum
boarium, bzw. ihrem Gegenstlick in der Geburtsstadt des Kaisers, der
afrikanischen Leptis Magna. Den historischen Hintergrund fiir diese Denk-
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méler bildet das ,,goldene Zeitalter des romischen Imperiums, das ab
dem Beginn der siebziger Jahre des 2. Jh. u. Z. seinem Ende zustrebt
und sich in das ,,silberne“ verwandelt, allerdings ebenso wie der Denar
jener Zeit mit einer beachtlichen Zugabe an Kupfer und in Vorahnung
der harten ,,eisernen‘ Jahre tiefer im 3. Jh.

Am Beginn des 2. Jh. stand Traianus, optimus princeps, der Freund
des Senats, am Ende Septimius Severus mit der Syrierin Julia Domna,
ein nicht minder tiichtige Feldherr, aber bereits voll gestiitzt auf die
Armee, auf die Pritorianer aus den Provinzialen, denen schon die Zentu-
rionenwiirde den Zutritt zu den hdéchsten Funktionen in Heer und Ver-
waltung des Imperiums 6ffnete. Das Aufblithen der Provinzen, vor allem
Nordafrikas, stlitzte das von dulleren Feinden von allen Seiten schwer
bedrohte Imperium und iiberdeckte fiir kurze Zeit die innere Krise des
Staates. Zu Beginn des 2. Jh. waren die Christen eine der vielen orienta-
lischen Sekten, am Ende desselben hat bereits die fest gefiigte Lehre eine
eigene, aufwirtsstrebende Literatur, sie kommt der Philosophie nahe und
wird zu einer bedeutsamen Komponente im Siegeszug des Irrationalismus,
der auch schon die Denkweise der Gebildeten beherrschte. Commodus,
der Hercules novus, Diener Gottes, ist Sohn und Nachfolger des Marcus
Aurelius und Vorldufer des Diocletianus, der schon offiziell dominus et
deus tituliert wird. Die mystische Abkehr von dieser Welt, verbunden mit
dem Glauben an jenseitiges Leben, wird immer mehr zur Uberzeugung
der Zeit. Und so gewinnt auch die Abstraktion der natiirlichen Realitit,
die volksnahe und provinzverbundene deformierende Expression an Bo-
den. Die Krise des Prinzipats, gepaart mit der allgemeinen wirtschaftlichen,
gesellschaftlichen und kulturellen Krise, steckte im 2. Jh. u. Z. erst in ihren
Anfingen (vgl. die Verschuldung und die fortschreitende Abwertung der
Silbermiinze) und kam erst unter Septimius Severus deutlicher zum
Ausdruck.

An der Basis der Apotheose des Antoninus Piusi?s sehen wir die Spal-
tung des ,goldenen Zeitalters“ des Imperiums, den Gegensatz zwischen
Wohlstand und dem beginnenden wirtschaftlichen Niedergang, in der
Kunst zwischen klassischer Tradition und der erstarkenden unklassischen
Volkstiimlichkeit, im Denken zwischen Rationalismus und Irrationalismus.
Die représentative Vorderseite mit den drei mythischen Gestalten stellt
inhaltlich und formal einen Kontrast dar zu den Flankenreliefs der Reiter-
parade um die militdrischen Signa. Ein akademischer Klassizismus, kiihl
und pathetisch zugleich (Draperie des Aons, des Genius der Ewigkeit),
hebt sich ab von dem expressiven volkstiimlichen Realismus der absicht-
lich arrangierten decursio (vgl. die Kontraposition der Randsoldaten auf
der Achse der Zeichentriger, die der schwenkenden Bewegung der Reiter
folgen soll) mit der deutlichen Draufsicht. Nur am Rande mache ich auf
die unterschiedliche Gestaltung der Apotheosen von Titus!?® und von
Antoninus Pius aufmerksam, wobei wir selbstverstindlich die funktionel-
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len Unterschiede nicht auBer acht lassen (Titus: ein isoliertes Symbol,
Antoninus Pius: Erzidhlung eines — wenn auch symbolischen — Gesche-
hens). In Nachbarschaft eines Lesebuchbeispiels fiir den sog. flavischen
Illusionismus begegnen wir einer starken Abstraktion, hier wiederum in
einem klassizistischen Rahmen einer konkret dargestellten Realitdt! Quam
simplex.

Zwischen der Basis mit der Apotheose des kaiserlichen Ehepaares
und den Reliefs der kommemorativen Triumphsiule des Mark Aurels lie-
gen etwa 25 Jahre. Ihr Vorbild, die Trajanssdule, entstand noch etwa
75 Jahre frither. Gewdhnlich spricht man von einem spdtantoninischen
Stilwandel, von der Wende zur Spéatantike, Ende des 2. Jh. bis Ende des
3. Jh. u. Z,, allerdings erblickte bereits K. Lehmann-Hartleben in der
Trajanssdule den ,,Beginn der Spitantike®. Der Einflull der volkstiimlichen
Expressivitiit, des Linearismus, der Ornamentalitit der Komposition!?7
laflt sich nicht bestreiten. Dabei besteht jedoch ein groBer Unterschied
zwischen den fast reportagenhaften Schilderung an der Trajanssidule und
dem neuen abstrahierenden Konzept ihres jiingeren Nachfolgers, wenn
wir uns auch dessen bewuflt sind, daB} wir mit dieser grundlegenden Dif-
ferenzierung nur den Hauptentwicklungstrend beider Denkmaler erfassen.
M. Wegner macht in seiner umfangreichen monographischen Studie!?®
auf die jeweils andersartige Gestaltung der auf den Schild schreibenden
Siegesgottin, die an beiden Sdulen den fritheren und den spéteren Feldzug
voneinander trennt. Die dltere Gestalt (Abb. 29) ist eindeutig klassizistisch,
ein wenig ,,neuattisch® artistisch verfarbt. Demgegeniiber ist die jlingere
Viktoria (Abb. 30) dynamischer, raumlicher, weitaus subjektiver und ex-
pressiv, die bloBe Abbildung lberschreitend. Und das gleiche gilt auch
von den Handlungsreliefs, die von Ereignissen aus den germanisch-
sarmatischen Feldziigen des Kaisers Marcus Aurelius im mittleren Trans-
danubien berichten. Gegeniiber der {iberwiegend beschreibenden Darstel-
lungsweise der Trajanssdule wird hier das Geschehen in gedréngter Form
wiedergegeben, die Verschiedenheit der gleichhandelnden Gestalten ist
reduziert und in eine Folge rhythmisierter Glieder umgesetzt. Abstrahie-
rende Expressivitit macht sich also sowohl im Konzept des Inhaltes als
auch in der Komposition der Szenen und auch in der Darstellung der
einzelnen Figuren bemerkbar. Ihr Stil ist ausgesprochen widerspriichlich.
Einerseits wird das korperliche Volumen folgerichtig sensualistisch gese-
hen (vgl. den teilweise sogar an den modernen Impressionismus erinnern-
den optischen Realismus), anderseits jedoch sind die Gestalten Triger
eines gesteigerten Ausdruckes, und sie werden gezielt bis zur Deformie-
rung stilisiert, oft mit einem starken geflihlsmidBigen Akzent, vgl. die
Barbaren in den Szenen 61 (Hinrichtung der Quaden), 68 (Niedermetzelung
der Feinde am Abgrund), 104 (Verschleppung der barbarischen Frauen in
die Gefangenschaft). Im Sinne einer anachronistischen Schematisierung
wird die Sdule des Mark Aurels gewdhnlich als a potiori ,,impressionis-

58



tisch-expressionistisch* bezeichnet.1?® Vor allem miissen jedoch ihre innere
Widerspriichlichkeit und ihr Neuererzug, erwachsen hautsichlich aus der
heimischen italisch-rémischen Tradition, hervorgehoben werden, also
gleichzeitig ihre Verbundenheit mit der &lteren Entwicklung, ihr revolu-
tiondrer Charakter und ihre Bedeutung fiir die Zukunft.

Die historischen Denkmaéler aus der Zeit des Septimius Severus, der
den Senat bereits allen Einflusses entkleidet hat und sich uneingeschrankt
auf das Heer stiitzte, gehen in der Widerspriichlichkeit des gestalterischen
Stils noch weiter. Der kaiserliche Triumphbogen auf dem Forum Roma-
num, datiert zum Jahre 203 u. Z.,13% spricht, dhnlich wie der Titusbogen,
in mehreren Stilvarianten, doch ihr gemeinsamer Nenner ist die Ndhe der
Spitantike, der spdtantiken Abstraktion des Ausdruckes, allerdings in den
einzelnen Teilen der Ausschmiickung in unterschiedlichem MaBe vorhan-
den. An den figuralen Basen der dekorativen Siulen (rémische Soldaten
mit Gefangenen) und an den ausfiillenden Gestalten liber den Archivolten
der Durchgéinge (Viktorien, Flulgotter, personifizierte Jahreszeiten) erken-
nen wir deutlich die konservative Tradition des griechisch-rémischen Rea-
lismus, wihrend die von Ereignissen im Orient erzéhlenden historischen
Reliefs (Schlachten, Belagerungen von Stidten, Uberquerungen von Fliis-
sen, Ansprachen) den absoluten Sieg der expressiven ,,volkstiimlichen‘
Kunst bezeugen. Die Bedeutung der Handlung iiberwiegt hier die indivi-
duelle Einzelheit. Die menschliche Gestalt ist hier auf ein untergeordnetes
Glied eines politisch bedeutsamen Ganzen herabgesunken, das Individuum
hat seine Einzigartigkeit eingebii3t.13! Das Subjektive — in Hinblick auf
die mit den Sinnen wahrgenommene Realitit — ist zum allgemeinen Aus-
druck einer hoheren iibersinnlichen Wirklichkeit geworden. Das Subjek-
tive und das Objektive haben einen neuen Inhalt bekommen, zwischen
beidem ist eine Annidherung eingetreten. Die Gegensitzlichkeit ist nicht
verschwunden, aber die alte Empfindlichkeit ihr gegeniiber ist mit der
Vorherrschaft des neuen Kriteriums verlorengegangen. Das gilt vor allem
von dem historisch-politischen Relief. Die eher dekorativen Reliefs gehen
im wesentlichen den Weg der alten Form. Die dem jeweiligen Inhalt fol-
gende stilistische Modifikation ist auch der plastischen Dekoration am
arcus argentariorum eigen, auch in Rom und anndhernd zur gleichen Zeit,
zum Jahre 204 u. Z., wenn auch bei weitem nicht so kontrastreich.132

Die Bogen des Septimius Severus zu Rom fordern nachdriicklich zu
einem Vergleich mit dem Bogen zu Leptis Magna (ebenfalls zum Jahre
203 u. Z.), dem Geburtsort des Kaisers, auf. Dieser Ehren-ianus quadri-
frons war reich geschmiickt, und die bildhauerische Ausschmiickung hat
sich verhiltnism#Big gut erhalten,!33 vor allem die Reliefs an der Attika.
Thr Inhalt ist symbolisch-politischer Natur: Triumph des Septimius Se-
verus, eine Szene der sog. concordia Augustorum (Abb. 34), ein Opfer zu
Ehren der Julia Domna, Triumph des Caracalla. Auch die Form ist repri-
sentativ. Es liberwiegen feierliche Frontalitit und rhythmische Reihung
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der einzelnen Glieder mit dominierender Stellung der Herrscherfamilie.
Die Riumlichkeit ist stark eingeengt, dafiir spielt die ausdrucksreiche
Linie eine groBe Rolle. Zur abstrahierenden Expression gehéren auch Dis—
proportionalitdt, Uberlingung der Gestalten und dekorativ ornamentale
Anordnung der Draperie, vgl. dazu vor allem die Szene mit dem Stier—
opfer. Die dekorativen Gestalten, besonders die traditionellen fliegenden.
Viktorien, sind ,klassischer”, auf den ersten Blick realistischer, dabei
jedoch um ein vieles ornamentaler, vor allem in der Draperie und der
UmriBlinie. Sowohl in der Hauptstadt als auch in den Provinzen hat die:
Abstraktion ihren Siegeszug angetreten. In diesen — angesichts der regio—
nalen Traditionen — radikaler, mit griechisch-orientalischem Akzent und'
einem noch deutlicheren stilistischen MiBklang.134 In Leptis Magna diirften
auch Kinstler aus dem Kkleinasiatischen Aphrodisias tédtig gewesen sein,
wo sich das klassizisierende Griechenland mit dem Orient und mit dem
allgemeinen Trend des Imperiums vermischte, der vom Zentrum des Rei-
ches aus, von Rom als Hauptstadt der mediterranen Kulturwelt, diktiert:
wurde. Lehrreiche Aufschliisse iliber die Auseinandersetzung des Romi-
schen mit dem Griechischen in der zweiten Hailfte des 2. Jh. u. Z. ver-
mitteln die hdchst instruktiven Reliefs von der Bibliothek zu Ephesos.13>
Schlachtszenen, Opfer, die sog. Apotheose des Mark Aurels mit grofem
mythologischem Geleit dienen der romischen Glorifikation des Herrschers
und des Imperiums, verwenden griechische Allegorien und fiihren in der
Linie hellenistischer pergamenischer Vorlagen den antiken Naturalismus
weiter, in den antinaturalistische Elemente der formalen Darstellung ein-
dringen. So entsteht eine prinzipiell dhnliche Situation wie an dem einen
Frauenzug darstellenden Fries des Baaltempels zu Palmyra; der Anteil
des Abstrakten ist allerdings unverhéltnismiBig geringer.

Einen wesentlichen Erkenntnisbeitrag zur Problematik der Entwick-
lung der Bildhauerei im 2. Jh. u. Z. liefern die Sarkophagreliefs, die seit
der trajanisch-hadrianischen Zeit durch ihre grofle Zahl die Wandlungen
der gestalterischen Form ziigig verdeutlichen. Ihre Bedeutung fir unsere
Zielsetzungen ist um so groBer, als sie, an die griechische Tradition (mytho-
logische Thematik) ankniipfend, einen Gegensatz zu den heimischen histo-
rischen Denkmaélern bilden und sie dadurch erginzen. Mit Recht betont
D. E. Strong!3 ihre Doppelaufgabe, die Wahl eines symbolischen Themas
und die dekorative Aufgabe, die manchmal bis zur Veranschaulichung der
menschlichen Gestalt als dekoratives Element iibersteigert wird. Seit dem
Ende des 2. Jh. bemtiht sich die bildende Kunst vorrangig um eine starke
Wirkung auf den Zuschauer und um ein dekorativ komponiertes Ganzes,
wihrend die bloBe Abbildung des Themas in den Hintergrund tritt. Wir
wollen nur daran erinnern, dall wir schon an der Trajanssdule Teilver-
suche um dekorativ-ornamentale Wirksamkeit feststellen konnten und daf}
die historischen Denkmaéiler ab Ende des 2. Jh. u. Z., besonders unter
Septimius Severus, von dem totalitiren Besireben geprigt waren, das
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ideell wirksame Gesamtvorhaben hervorzuheben und das einzelne Glied
auf Kosten des Ganzen zu unterdriicken, d. i. die die Spatantike charakte-
risierende antinaturalistische und unklassische Tendenz. Der wohl wert-
vollste Sarkophag der hadrianischen Zeit ist der Orestessarkophag, einst
im Lateran, nun im Vatikan.13” In drei Szenen erzdhlt er die dramatische
Geschichte des Orestes, der den ermordeten Vater riacht, seinen Oheim
und die eigene Mutter t6tet und von den schrecklichen Rachegdttinnen,
den Erinyen, verfolgt wird. Die Vorderwand des Sarkophags ist dicht mit
Gestalten in verschiedensten Posen bedeckt, wobei der dreimal auftretende
Titelheld sich mit geringfligigen Abweichungen fast wie ein Schema
wiederholt. Das Orestesmotiv runden weitere, die Grundfliche ausfiillen-
den Gestalten zu einem harmonischen Ganzen ab. Die Komposition ist
wenig rdumlich, dekorativ linear, vgl. vor allem das Kleid der alten Amme.
Die meisten Gestalten wiederholen sich bildtreu an dem Orestessarkophag
im Palazzo Giustiniani zu Rom.13 Offensichtlich hatten beide Sarkophage
eine gemeinsame Vorlage, wahrscheinlich ein Gemaélde, Der Sarkophag
Giustiniani diirfte spiter entstanden sein, vgl. die Reihung der Gestalten
{ibereinander am linken Rand, der von dem vatikanischen Exemplar ab-
weicht und ein Gegenstiick zur dritten Szene darstellt; auch sein Abstand
vom Archetyp ist groBer, vgl. das Variieren der Amme und des toten
Aigisthos, die groflere Expressivitit (erste Szene) und Flachigkeit. Ver-
gleichshalber erwihne ich noch den bacchischen Sarkophag von Neapel 139
ein ebenfalls aus den dreiffiger Jahren des 2. Jh. u. Z. stammendes, inhalt-
lich ziemlich unklares Denkmal; trotz seiner scheinbaren Ridumlichkeit ist
er dhnlich flichig komponiert wie der Orestessarkophag. Darin ist er also
hellenistisch griechisch, oder gemiB der iiblichen Terminologie klassizis-
tisch; in Wirklichkeit allerdings romisch eklektisch, traditionelle Motive
verwendend und zu einer widerspruchsvollen, inhaltlich und formal raffi-
niert artistischen Einheit verbindend.

In der zweiten Halfte des 2. Jh. u. Z. machte sich an den Sarkophag-
reliefs eine Romanisierung bemerkbar, deren Anfinge in die sechziger
Jahre fallen, da auch die Basis mit der Apotheose des Antoninus Pius
entstand. Am Sarkophag des C. Iunius Euhodus mit dem Mythos von
Alkestis und ihrer Befreiung aus dem Hades haben die Hauptfiguren der
Handlung, Admetos und seine Gattin, die Portratkdpfe der verstorbenen
Eheleute.! Die Handlung am Sarkophag im Nationalmuseum zu Rom,
wo der Feldherr die besiegten Barbaren begnadigt, verlduft auBlerhalb
jeder zeitlichen Bestimmung (einige Gestalten entbl68t, auch der heroi-
sierte Feldherr mit idealisiertem jungen Gesicht), aber auf dem Deckel
hilt die fliegende dekorative Viktoria einen Kranz mit der Portritbiiste
des Verstorbenen.t4! Mit dem Jahre 170 ist der Ammendolasarkophag mit
einer hellenistischen Galatomachia nach einem pergamenischen Vorbild
(traditionelle Monomachie)!4? datiert. Der etwa zehn Jahre jiingere
Schlachtsarkophag, der sog. kleine Schlachtsarkophag Ludovisi,143 die
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Trennungslinie zwischen &lteren, individuelle Kampfgruppen darstellen-
den Denkmilern und jlngeren Werken (um 190 entstanden), die die si-
multane Teilnahme groBler Massen am Kampfgeschehen behandeln. Der
aussagekriftigste Vertreter der letztern ist der bekannte Sarkophag wvon
Portonaccio!® im rémischen Nationalmuseum.

Der Vergleich dieser drei Schlachtsarkophage (Ammendola, der klei-
ne Ludovisi und von Portonaccio) zeigt deutlich, wie einerseits ldngst
verarbeitete Kampfmotive griechischer Provenienz weitergereicht werden
(in Amazono- und Galatomachien), z. B. der vom Rofl mit dem Riicken
zum Zuschauer fallende und noch mit einem Bein im Sattel hdngender
Reiter, anderseits unterliegen jedoch das Ganze, das inhaltliche Konzept,
die Komposition der Bilder, das Verhiltnis zwischen Ganzem und Tei],
die Raumlichkeit und schlieBlich auch Einzelheiten einem Wandel. Mit
anderen Worten kann man sagen: Das neue Ganze ist kontinuierlich und
zugleich diskontinuierlich, wobei das Alte und das Neue aufeinanderpral-
len. Aus der klassischen Antike — im weitesten Sinn des Wortes — ent-
steht in einem komplizierten, an Widersprichen reichen ProzeB eine irra-
tionale neue historische Epoche mit doppeltem Gesicht. Der Sarkophag
von Portonaccio, zweifellos verwandt mit den Reliefs an der Siule des
Mark Aurels, verdeutlicht einen historischen Kreuzweg auf hohem gestal-
terischem Niveau und zihlt zu den bedeutendsten originalen Denkmélern
der Antike, Entwicklungsgeschichtlich betrachtet, ist er ein hervorragen-
des Glied im Stilprozefl und zugleich Zeugnis von dem Stilwandel; absolut
wird er durch die Vollendung des Gesamtkonzeptes und die Qualitdt der
formalen Darbietung zu etwas AufBlerordentlichem, Einzigartigem. Das
Schlachtgettimmel wird iliberzeugend, wirklichkeitstreu, naturalistisch und
mit Verwendung von Mitteln der abstrahierenden Expression dargestelit.
Der Kiinstler behandelt die menschliche Gestalt sehr freiziigig. Er driickt
durch sie die Dramatik des Kampfes, die Erregung und auch die Tragodie
der Niederlage aus. Die einrahmenden Barbarenpaare unter dem Tropaion
sind direkt ein Aufschrei des gedemiitigten Menschentums, Protest und
aufgebende Resignation (Abb. 32). Cum tacent, clamant. Bemerkenswert
sind die Szenen aus dem Leben des Feldherrn am Deckel: Hochzeit, Ge-
burt und Erziehung des Kindes, Huldigung der besiegten Feinde. Die Ge-
stalten haben hier neben der Abbildung eine expressiv und auch dekorativ
ornamentale Funktion, oft beides zusammen. Das Ganze ist eine echte
Skulptur, d. h. eine optisch kontraststarke, vertiefte und abgetragene
Steinplatte. '

Der etwas jlingere mythologische Sarkophag in der Villa Medici mit
dem Urteil des Paris ist fiir den neuen subjektiven Stil besonders charak-
teristisch?> (Abb. 31). Zweifellos hingt er formal mit der Triumphsiule
des Mark Aurels und dem groBen Schlachtsarkophag von Portonaccio zu-
sammen. Verglichen mit dem letzteren, ist er artistischer, nicht so expres-
siv. Das Thema wird mit Betonung der Hauptpersonen erzihlt, die durch
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GroBe, Uberlingung (Aphrodite) und Komposition, ja sogar durch Sym-
metrie, vgl. zweimal Aphrodite-Venus, links und rechts von dem zentralen
Gott mit erhobenem Schild (Ares?). Dabei ist jedoch die Fliche uberfiillt
mit einer Menge von Personen, die in der Handlung nur Nebenrollen
spielen, sowohl in der linken Héilfte der eigentlichen Parisszene als auch
in der rechten Hilfte mit der Riickkehr der Gottin auf.den Olymp, zum
Throne des Zeus. Das landschaftliche Milieu auf dem Berge Ida wird vor
allem durch die Herde des Paris illustriert, die sich auf mehrere Terrain-
wellen ilibereinander verteilt. Daneben zwei Nymphen in der linken Ecke,
die allerdings die &ltere griechische Tradition belegen. Die gekiinstelte
Pose der Randnymphe ist ein treues Abbild der auf den Schild schreiben-
den Viktoria in der Mitte des Reliefstreifens an der Siule des Mark Aurels!
Der Sarkophag mit der Parisszene zeigt anschaulich, wie das Streben nach
voller Erfassung der Wirklichkeit — neben anderen Ursachen — die Uber-
schreitung der objektiven Grenze bewirkte und an der Wende zur Spitan-
tike zu einer subjektiven abstrahierenden Form fiihrte. Dynamischer Na-
turalismus, Expressivitit, artistischer Formalismus gehen zusammen Hand
in Hand und gestalten ein subjektiv angeschlossenes neues Ganzes. Der
die typisch griechische Herrschaft der Vernunft iiberwindende und zu-
nehmende Irrationalismus ermoéglichte eine teilweise Losung von der mit
dem Auge wahrgenommenen Wirklichkeit. Doch diirfen wir nicht verges-
sen, daB schon dem klassischen Apollo der ekstatische Dionysos zur Seite
gestanden hatte und daB die beruhigenden Téne der kithara seit langem
von den durchdringenderen, samtigen oder auch schrillen bis aufreizenden
Toénen der Pfeife gestort worden waren.

Doch nicht nur die Jahrzehnte um das Jahr 200 u. Z., sondern das
ganze 3. Jh. mit dem heftigen Ringen zwischen dem Alten und dem
Neuen, dem Konkreten und dem Abstrakten, dem Rationalen und dem
Irrationalen ist eine Interims- und Krisenzeit. Die Schirfe dieser Ausein-
andersetzung ist zumeist in der scheinbar einheitlichen Synthese ver-
schiedener Stilschichten verborgen. Einige Krisenelemente wurde im Ver-
laufe des 2. Jh. zu Klischees, die an und fiir sich nicht viel zu bedeuten
haben. So ordnen sich z. B. an dem wvatikanischen Sarkophag mit dem
schlummerndem Endymion'® zu den iiblichen dekorativ ornamentalen
Elementen auch die stark bauschigen und kunstvoll arrangierten Drape-
rien der ihren Wagen verlassenden Selene, deren Wurzeln noch neuattisch
sind. Hingegen ist an dem spéteren Sarkophag mit dem Raub der Perse-
phone im rémischen Barberinipalast!? (Ende des 2. Jh. u. Z.) die gestei-
gerte Krisenanfilligkeit fast an allen Gestalten, an der dekorativ expres-
siven Darstellung Falten des Gewandes und an der Gesamtkomposition
klar ersichtlich. Die Dynamik der Gottheiten von der Demeter auf dem
Drachenwagen bis zur Géttin der Erde, die den Raum unter dem Vier-
gespann des Hades ausfiillt, ist trotz aller traditionellen Figurenmotive so
subjektiv konzipiert, daB die abstrahierende Tendenz sonst noch herrschen-
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den objektiven Naturalismus iiberdeckt! Diese Beispiele liessen sich ad
infinitum vermehren, vgl. z. B. noch den nur wenig bekannten indischen
Bacchustriumph in der florentinischen Galerie Uffizi (beide Ménaden in
der zentralen Gruppe)!® und den fast gleichaltrigen oder nur unbedeutend
jlingeren (vor 200 n. Z.), doch in mancher Hinsicht wieder andersartigen
(flichige Gruppe der Phiddra mit der alten Amme) Hippolytsarkophag zu
Pisa, Camposanto.1%?

In den ersten zwei Jahrzehnten des 3. Jh. u. Z. setzt sich die Kontro-
verse zwischen dem Konkreten und dem Abstrakten, wie sie der spitanto-
ninische Stilwandel mit sich gebracht hatte, fort. Zweifellos haben sich
seit Ende des 2. Jh. u. Z. die Krisenphinomene in den bildenden Kiinsten
stark vermehrt. Auf der anderen Seite ist der mit illusivem Realismus
verbundene Klassizismus nicht verschwunden. Manchmal spricht man in
bezug auf das erste Viertel des 3. Jh. u.Z. von einem severischen Klassizis-
mus,15¢ von einer plastischen Verfestigung des aufgel6sten spitantonini-
schen Volumens. Diese Tatsache stellen wir allerdings fest, doch darf sie
nicht als zeitgemiBer Stil angesehen werden. Es ist nur einer unter mehreren
widerspruchsvollen gestalterischen Stromen, im 1. und 2. Jh. u. Z. weit
stirker aufiretend, im 3. Jh. u. Z. bereis bedeutend seltener, jedoch um so
auffallender. Das verleitet zu Uberschitzungen und irrigen SchluBfolge-
rungen.t3 Héchstwahrscheinlich in den Jahren vor 210 diirfte der bekannte
Bacchussarkophag mit Lowenprotomen und der schlafenden Ariadne
{(Moskauer Puschkinmuseum, vormals Sammlung Uwarow)!52 entstanden
sein (Abb. 35). Wihrend R. Turcan in ihm ein Gipfelwerk des severischen
Barocks erblickt, macht F. Matz auf hellenistische Tradition und klassi-
zistische Ziige aufmerksam. Beide haben recht, weil die wesentliche Stilei-
genschaft des Uwarowsarkophags darin besteht, dal3 die zwiespiltige, dy-
namisch progressive und gleichzeitig klassizistisch retardierende spét-
hellenistische Entwicklung auf die Spitze getrieben wird. Die Stilbegriffe
Klassizismus und Barock sind hier nichts anderes als Behelfschemen ent-
wicklungsgeschichtlicher Zuordnung. Meiner Meinung nach sind sie nicht
allzu sinnvoll, denn sie betonen ein bestimmtes Merkmal einer fortgeschrit-
tenen Form, ohne sie komplex in ihrer komplizierten und widerspriichli-
chen Struktur zu erfassen. Jede Analogie zur neuzeitlichen Entwicklung
trifft nur anndhernd zu und setzt eine ideale Entwicklungslinie voraus, die
vom renaissance-klassischen Realismus zum objektiv dynamischen Barock
bei gleichzeitig wirkenden klassizisierenden Strémungen (und nicht, wie
oft behauptet wird, bei einer Riickkehr) fiihrt. Ebenso versagt auch der
Begriff des Manierismus als ein weiterer, u. zw. subjektiver Strom des
16. Jh. (neben der Spitrenaissance und dem Friihbarock). Der Moskauer
Sarkophag, den wir als anschauliches Beispiel gewihlt haben, ist in seiner
Art klassizistisch, offensichtlich sowohl barockisierend als auch manieris-
tisch. Er ist Ausdruck eines extremen Naturalismus, der alle formalen plasti-
schen und optischen Mittel verwendet, um eine starke Expressivitit und
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einen raffinierten Endeffekt zu erzielen. Im Gesichtsausdruck und in dem
hidufigen Einsatz des Bohrers, der das plastische Volumen zerlegt, ist etwas
Unruhiges, Nervoses, ja ,,Dekadentes® (vom Standpunkt des Naturalismus).
Die zentralisierte Komposition, die flichig konzipierte Gestalt der schla-
fenden Ariadne (Entwicklungslinie zum Ariadnesarkophag von Aulettal)
lassen die antretende Abstraktion ahnen. Demgegeniiber erreicht der junge
Satyr mit dem Kind in den Armen zwischen zwei Bacchantinnen mit
Schlaginstrumenten (Tympanon, Kymbala) an der rechten Seite der Lenos
in rémischer Fortsetzung der griechischen Tradition die duBerste Grenze
des hochhellenistischen Dynamismus.13 Und wenn. wir bedenken, daB
etwa im gleichen Jahrzehnt der Sarkophag mit den Tritonen, Najaden und
Meertieren um ein Mittelpunktportridt in Muschel (Rdmisches Nationalmu-
seum1) und der kapitolinische Sarkophag mit dem schlafenden Endy-
mion15 entstanden, wird unser Bild von der Widerspriichlichkeit der Ent-
wicklung zu Beginn des 3. Jh. u. Z. noch vollstdndiger. Man konnte sagen,
dal} der Sarkophag mit den Geschopfen des Meeres (Abb. 36) klassizistisch
und zugleich dekorativ ornamental und in der Komposition abstrahierend
ist, wihrend der Endymionsarkophag ,romischer’ (Terrainwellen Uber-
einander, verschiedene MaQBverhéiltnisse, Herde mit Hirt) ist. In Wirklich-
keit durchdringen jedoch iiberall das ,,Griechische“ und das ,,Rémische®,
Realismus verschiedener Firbung und abstrahierende Expression, also
typische Erscheinungen eines Stilwandels. Das gleiche gilt auch von dem
bekannten Sarkophag der vier Jahreszeiten (Badminton—New York), etwa
aus den Jahren 220—230 u. Z., den F. Matz zum Mittelpunkt seiner Analyse
der Entwicklung von Ikonographie und gestalterischer Form in der Krisen-
zeit vom Ende des 2. Jh. u. Z. bis in die dreiBiger Jahre des 3. Jh. u. Z.
gewihlt hat. Ist er klassizistisch? Barockisierend? Mit spdtantiken Elemen-
ten? Manieristisch?

Und so kénnten wir fortfahren. Die einander gegensitzlichen konkre-
ten und abstrakten Elemente schaffen ein innerlich widersprichliches
Ganzes. Daher auch verschiedene irrige Datierungen, z. B. des Léwen-
jagdsarkophags Mattei I. nach klassizistischen Elementen (um 220 bis
sechziger Jahre des 3. Jh. u. Z.). Daher auch verschiedene Erklirungen
fiir die maBiiberschreitende Grole der Gestalten, auf die sich die Kompo-
sition stiitzt, z. B. bei den Amazonomachiensarkophagen mit Achilleus und
Penthesilea als zentrale Gruppe (barockisierende Monumentalitit — Klas-
sizismus).’® Ausschlaggebend ist hier meiner Meinung nach der durch den
Ubergangscharakter und die Krise der ganzen Epoche am Ende der Antike
bedingte Verlust des Gefiihls fiir stilistische Einheit. Damit hingt auch die
Unausgewogenheit zwischen dem Ganzen und seinen Teilen zusammen,
ja die Abwertung der Teile zum Dienste am Ganzen, wie bereits oben
dargelegt. Mit anderen Worten kann man auch sagen, daB sich die tradi-
tionelle klassische Norm bereits {iberlebt hat und durch eine neue Norm,
die spitantik-mittelalterliche, irrationelle, abstrakte ersetzt wird, aller-
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dings bei stindigen Kompromissen mit der Vergangenheit. In diesem
,»Stilmangel“ ringt das Alte mit dem Neuen. Auch ein so hervorragendes
Werk wie der grofle Schlachtsarkophag Ludovisi,’57 datiert zum Jahre 251
u. Z., steht mit einem Bein in der klassischen Tradition, mit dem anderen
in der Spitantike. Das gilt in vollem MaBe sowohl von dem Inhalt
(Kampf : Symbol) als auch von der Form (Konkretes : Abstraktes, naturali-
stisches Detail : Komposition des Ganzen!%¥). Die Gestalten, die die seichte
Schicht der fldchigen Dekoration ausfiillen, gehoren als Einzelheiten dem
griechischen Realismus an, aber ihre Verwendung im Rahmen des Ganzen
mit irrationell symbolischer Bedeutung unterliegt bereits anderen Gesetzen
und ist Ausdruck der Krise der klassischen Antike.

In der zweiten Halfte des 3. Jh. u. Z. kommt es trotz des gallienischen
Klassizismus zu einer Beschleunigung des Entwicklungstempos und in
Rom und dem griechischen Osten gewann die Unsicherheit des grofien
Stilbruchs das Ubergewicht. Etwa um das Jahr 250 u. Z. entstanden zwei
unterschiedliche und doch verwandte Sarkophage: der sog. Jovinussarko-
phag mit der Lowenjagd zu Reims!® und der Sdulensarkophag von Sida-
mara in Istanbul.’® Der kleinasiatische Sarkophag ist begreiflicherweise
stark klassizisierend, wihrend der rémische dem iiblichen Sprachgebrauch
folgend als barockisierend bezeichnet werden kann. Den im wesentlichen
realistischen, wenn auch verschiedenen Varianten des Naturalismus fol-
genden Gestalten beider Sarkophage ist eine gewisse Uberreife und Labi-
litdt gemeinsam, vgl. insbesondere die iiberldngten Jiger an den Seiten
des Reimser Denkmals oder die Rosse an der Riickseite des Istanbuler Sar-
kophags, aber auch die meisten Gestalten an der bedeutsameren Vorder-
wand beider Denkmiler. Demgegeniiber strebt die Komposition des Ganzen
zur Abstraktion, ganz deutlich am kleinasiatischen Exemplar. Ein charak-
teristisches Phi#nomen dieser ausgesprochen Kkrisenhaften Zeit ist das
Schwinden erzidhlender mythologischer Sarkophage und die Uberlegenheit
des Symbols. Es sind nicht nur die seit den flinfziger Jahren beliebten
Philosophen- und Musensarkophage mit Motiven musischen Unsterblich-
keit spendenden Schaffens. An dem Ariadnesarkophag von Auletta’®! (Na-
tionalmuseum von Neapel, um das Jahr 260) verblieb von den friiher so
hiufigen bacchischen Sarkophagen gewissermafien ein Fragment, die
schlafende Ariadne, oder eher, positiv betrachtet, entstand ein neuer Ty-
pus, u. zw. mit zwei Symbolen, die beide in der Spéitantike hdufig auftre-
ten: die schlafende Heroine (schlafender Endymion — schlafender Jonas)
und die Weinlese der Amoren. Die Weinlese zusammen mit der Ge-
treide- und Olivenernte und den Kinderspielen wird realistisch im
Geiste des volkstiimlichen Genres (ebenfalls ein spitantikes Element)
dargestellt, doch bildet sie eigentlich nur den Hintergrund oder den
Gegensatz zur monumentalen Gestalt der Ariadne, die eher flichig
und linear (Kontur, Draperie) als plastisch-organisch dargestellt ist.

Ein dhnliches Uberdauern traditioneller realistischer Schemen kenn-
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zeichnet die Schwelle der Spitantike selbst, die siebziger Jahre des 3. Jh.
u. Z. und die Zeit um 280. Zwei Sdulensarkophage, der Musensarkophag
im Rémischen Nationalmuseum!6? (frither Mattei) und der Sarkophag mit
dextrarum iunctio zu Pisa, Camposanto,163 sprechen trotz spezifischer
Stilténe eine dhnliche Sprache der Gestaltungskunst. Vergangene Formen
dienen der neuen Zeit, die sich aus dieser Welt zuriickzieht. Die Gestalten
der Eheleute im mittleren Interkolumnium des pisanischen Sarkophags
atmen die entmaterialisierte Spiritualitdt der ausklingenden Antike aus,
wenn auch unmittelbarer Grund fir ihre Zartheit die Knappheit des Rau-
mes war, der jedoch bewuBt nicht erweitert wurde. Soweit noch mytholo-
gisch-allegorische Themen behandelt werden — es gibt deren bis zur Zeit
der Tetrarchen verhiltnismiBig viele (vor allem Endymion, Meleagros,
Phaethon, Prometheus) —, weicht auch hier meistens die naturalistische
Erzéhlung einer konkreten Handlung der strengen Ordnung, in der die
Zahl der Teilnehmer beschrinkt und das Genre in einer symbolischen
Abbreviatur ausgedriickt wird, die in einer symmetrisch erstarrten Kom=-
position enthalten ist. Sehr anschaulich illustriert diesen Entwicklungspro~
zel der Meleagersarkophag mit der Jagd auf den Kalydonischen Eber
im rémischen Konservatorenpalasti84 (Abb. 37). Die zentrale Dreiergruppe
der Hauptgestalten des Mythos umrahmen die beiden berittenen Dios-
kuren mit dem Jiger. Das Ganze ist aufgebaut auf der symmetrischen
Korrespondenz der einzelnen Glieder, und das naturalistische Genre be-
schriankt sich auf das untere Band der Tiere, das das figurale Schema nur
ergidnzt. In den Gestalten wurde die objektive Beziehung zur sinnlichen
Wirklichkeit auf die Wiederholung traditioneller Typen reduziert, die
jedoch vom Kiinstler durchaus subjektiv behandelt und dem irrationalen
Gesamtkonzept untergeordnet werden. Der ornamentale und dekorative
Artismus, vgl. die Pferde der Dioskuren oder das Kleid der Atalante, vol-
lendet die Gegensitzlichkeit der konkreten und der abstrakten Elemente.
Ausgangsbasis ist jedoch die bereits eindeutig abstrahierende Irrationalitit,
die auch dem offiziellen Antritt der absolutistischen Regierungsform, des
Dominats, entspricht. Als dominus et deus zeigt der Herrscher iiberzeu-
gend das Ende der Antike an, den Bruch mit dem rationalen Sensualismus
und Humanismus.

In der Kultur ist allerdings die Entwicklungssituation nicht so ein-
fach und eindeutig. Das zeigt die komplizierte Entwicklung der bildenden
Kiinste seit Ende des 3. Jh. u. Z. Sie ist reich an stiirmischen Ausschliagen
des Stils und an wiederkehrenden Wellen der zdhen klassizistischen Ver-
gangenheit. Aligemein wird behauptet, die Zeit der letzten zwei Jahr-
zehnte vor 300 u. Z. und nachher, also die Zeit der Tetrarchie, zeichne
sich durch eine starre Abstraktion aus, widhrend sich in den zwanziger
Jahren des 4. Jh. in dem sog. konstantinischen Klassizismus mehr oder
weniger die altere realistische Tradition erneuere, die nicht einmal in der
Zeit der Tetrarchen in Vergessenheit geraten sei und spéiter im sog. theo-
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dosianischen Klasizismus, etwa in den Jahren 380—410 u. Z., ihren Hohe-
punkt erreicht habe (in der Literatur entspricht er dem sog. klaudiani-
schen Klassizismus). Fiir die Kompliziertheit der Kulturlandschaft ist wohl
nichts charakteristischer als die zeitliche Parallelitit so unvereinbarer Stil-
phidnomene, wie wir sie an der aus den Jahren um 300 stammenden Basis
am Eingang zu Giardino Boboli zu Florenz1% (wahrscheinlich Reste des
Arcus novus des Diokletian aus dem Jahre 294) und an den Portritstatuen
der Tetrarchen aus dgyptischem Porphyr zu Venedig, San Marco, oder
im Vatikan166 beobachtet und dhnlich an den zahlreichen um das Jahr 400
entstandenen klassizisierenden Elfenbeindiptychen und der abstrakten
Basis des Theodosianischen Obelisken zu Konstantinopel.

Uns interessiert allerdings vor allem der die klassizistischen Werke
begleitende subjektive Artismus. Es ist lehrreich, in dieser Hinsicht noch
die Viktoria an der Boboli-Basis mit dem Tropaion oder dem Kranz mit
den acht Viktorien an den Sdulenbasen des Konstantinsbogens zu Romi67
zu vergleichen. Die Viktorien beider etwa zwanzig Jahre voneinander ent-
fernten Denkmaler sind insoweit klassizisierend, als sie an die traditionel-
len Vorlagen der dekorativ klassizistischen Richtung ankniipfen. Wéahrend
jedoch die diocletianischen Viktorien noch sehr realistisch sind und bei
oberflidchlicher Betrachtung noch viel weiter in die Vergangenheit verlegt
werden kénnten, anscheinend bis ins 2. Jh. u. Z., spricht die konstanti-
nische Siegesgottin eine eindeutig spédtantike Sprache. Es sind tote Sche-
men, die nicht mehr organisch empfunden werden; vor allem in der Dar-
stellung des Faltenwurfes kommt ein deutlich abstrahierendes, dekorativ
ornamentales Konzepi, bei einigen Gestalten von stark subjektiver und
ausgesprochen artistischer Prigung, zum Ausdruck. Das gleiche gilt von
den flidchigen Korpern der fliegenden Viktorien iiber den Archivolten,
deren Vorbilder bis im 1. Jh. u. Z. zu suchen sind. Sie wirken bereits im
2. Jh. unbelebt und sind eher ein fldchiges Ornamentgebilde, vgl. den
Trajanbogen zu Benevent, spdter den Bogen des Septimius Severus zu
Rom. Die Viktorien am Bogen des Konstantin sind noch wirklichkeitsfer-
ner und stehen dem architektonischen Linearismus néher.1$8 Ahnlich
werden auch an dem Reliefmedaillon mit der Luna auf dem Zweigespannit?
in einem abstrahierenden Gesamtkonzept ererbte realistische. Einzelheiten,
jedoch in teilweiser Anpassung an die neue Anschauungsweise, verwen-
det. Die reiche Draperie der Gé&ttin wiederholt vergangene Muster (vgl.
die Endymionsarkophage), doch ist sie hart, erstarrt und bevorzugt pa-
rallele Faltenordnung.

Der manierierten Karikatur #lterer Vorlagen begegnen wir auch auf
historischen Miinzenreliefs. Z. B. auf dem Goldmedaillon Konstantins des
Groflen mit der Szene Adventus Augusti,1’® wo das konfliktbeladene Ganze
des Alten und des Neuen, das viel Expressives und Dekoratives enthilt,
von der ausdrucksreichen Geste der proportionell liberexponierten Rechte
des Kaisers gekront wird. Kann eine so repridsentative Miinze als Aus-
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druck eines offiziellen Hofstils angesehen werden, so unterrichten die
Sarkophagreliefs {iber das breite Vorkommen der individuellen ,,Volks-
kunst®. Aus dem Beginn des 4. Jh. seien hier wenigstens zwei Sarkophage
erwihnt, beide mit dem Guten Hirten und der Orantin. Es sind dies der
vatikanische Sarkophag (friiher im Lateran) der Junia Julia Juliane mit
einer groBen zentralen, plastisch eingerahmten Inschrift’t und der nicht
minder bemerkenswerte Sarkophag zu Velletril’> Gemeinsam beiden Sar-
kophagen sind das abstrahierte Konzept und Wirklichkeitsbild, das in der
Spidtantike zu einem irrationalen Symbol umgewandelt wurde, dessen
Bedeutungswert einer anderen Welt entnommen ist, sowie selbstverstind-
lich auch der formale Ausdruck. Es wire liberflissig zu wiederholen, daB3
die alten naturalistischen Vorbilder zur Grundlage der neuen Schemen
geworden sind. Zwei Welten stehen hier einander gegeniiber, wenn auch
der Sieg schon eindeutig dem ,,Mittelalter* gehort. Der traditionelle Rea-
lismus dient neuen Zielen, er paBit sich der verdnderten Funktion an. Das
Ganze ist abstrakt, und was wichtig flir uns ist, ornamental konzipiert.
Durch dekorative Ornamentalitit entfernt sich der spétantike Kinstler
und der spidtantike Mensch iiberhaupt von der Realitdt und verkorpert
seine neue Daseinsvorstellung, Am Sarkophag der Juliane haben die Mee-
reswellen zusammen mit der bukolischen Landschaft (Schafe im Terrain,
Bidume), unrealistisch dargeboten, den gleichen symbolischen Inhalt wie
die Orantin und die biblischen Gestalten, mit anderen Worten, es handelt
sich hier mehr als um bloBe Dekorativitdt. Der Sarkophag von Velletri
ist nur scheinbar anders komponiert, im wesentlichen ist es dasselbe Prin~
zip. Sein Skelett bilden drei grofle Gestalten, symmetrisch verteilt auf
Mitte und Seiten, der ilibrige Raum ist mit verschiedenen biblischen Sze-
nen und bukolischen Elementen ausgefiillt. Es ist interessant, dafl nur die
Szenen in der oberen Hilfte des Sarkophags ihren vollen Sinn und einen
betonten duBeren Ausdruck haben, widhrend die untere Hilfte von figu-
raler Ornamentik bedeckt zu sein scheint. Besonders gilt dies von der
ausfiihrlich erzdhlten Geschichte des Jonas, von dem Augenblick an, da
er lber Bord geworfen wurde, bis zum gliickseligen Schlaf im Schatten
der Laube. Die Berufung auf Vergangenheit ist augenfillig, weitaus be~
deutsamer ist fiir uns jedoch, dafl nicht nur die einzelne menschliche
Gestalt, sondern auch die epische Handlung selbst zu einem Teildienst
am subjektiv konzipierten Ganzen herabgesunken sind. Aus ihm strahlen
tiefe Uberzeugung und Hingabe an das Ubersinnliche. Hier ist auch die
Quelle der starken Expressivitit der spitantiken Kunst. Und es ist eine
groBe Frage, wie in dieser Entwicklungssituation die Elemente des sub-
jektiven Artismus zu deuten sind.

Dies ist auch das Problem des sog. theodosianischen Klassizismus, wo
man gewodhnlich von manieristischen Elementen, Symptomen u. &. spricht
(Gerke, Weisbach, Hocke u. a.), die die ererbten realistischen Schemen
begleiten. Aus den Jahrzehnten um das Jahr 400 u. Z. stammen viele
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Denkmailer,  Elfenbeindiptycha, Portrédtstatuen, Reliefsarkophage, mit
uberldngten, der Anziehungskraft scheinbar nicht unterliegenden Gestal-
ten, und gleichzeitig wird — wenn auch nicht immer — die Vergangenheit
in klassizisierender Form lebendig. Die populdrsten Belege sind gewil3 das
Diptychon der Nicomachi und Symmachil® und das Diptychon in der
Schatzkammer des Tempels von Monza mit dem Feldherrn Stilicho und
seiner Gemahlin Serena.1’* Zu jener Zeit hatte der Irrationalismus bereits
den entscheidenden Sieg errungen, wie es das vorherrschende Christen-
tum und die letzten Oasen des Heidentums in den héheren Gesellschafts-
schichten beweisen (das heidnische Land ist fur die Entwicklung der re-
priasentativen Kunst im wesentlichen irrelevant). Beide Priesterinnen, die
eine Opfer darbringend, die andere mit Fackeln, unterscheiden sich an-
scheinend stilistisch nicht allzusehr von den erhabenen Eheleuten des
kaiserlichen Hofes, wenn diese auch in Ehrfurcht gebietender Frontalan-
sicht abgebildet sind, widhrend die Priesterinnen im Profil (bis zu drei
Viertel), also rdumiger und wihrend eines Gottesdienstes vorgestellt wer-
den. Der unstreitig klassizisierende Traditionalismus, der deutlich an den
klassischen Naturalismus, den konkreten Zugang zur Wirklichkeit, an-
kniipft, ist bei beiden Belegen doch anderer Herkunft. Der magister mili-
tum und Konsul, Gattin und Sohn sind offizielle Portrédts von der Hand
eines Kiinstlers des kaiserlichen Hofes von Mailand (Abb. 41). Die heroi-
sierten Gestalten sollen Rang und Bedeutung des ersten Wiirdentragers
des Reiches zum Ausdruck bringen. Thr Realismus ist durchaus oberflach-
licher und &duBerlicher Natur, sonst sind sie dem Inhalt nach ,byzanti-
nisch® — trotz des Naturalismus der Gesichtsziige. Die Flichigkeit aller
drei Mitglieder der ersten Familie nach dem Kaiser und ihre unorganische
labile Haltung verraten den Geist des Mittelalters, ihre von dieser Welt
geloste Geistigkeit. Hingegen wird bei genauerer Betrachtung beider
Priesterinnen am Diptychon der Nicomachi und Symmachi ihre engere,
nicht nur &ulerliche, sondern auch innerliche Verbundenheit mit der sog.
klassischen Antike deutlich. Die manchmal vertretene Meinung, die Ver-
wandtschaft sei bis auf die augusteische rémische Klassik auszudehnen,175
ist berechtigt (perspektivische Abbreviatur des prismatischen Altars, Land-
schaftsbild, relative Plastizitit der Gestalten, richtige GréBenverhé#ltnisse,
realistische Beziehung der Gestalten zum Umraum). Durch den Reichtum
der Draperie, die der Korper modelliert, erinnert das Diptychon der Nico-
machi und Symmachi ja an die kallimachische Tradition.

Aus der gleichen Zeit wie die angefiihrten Elfenbeindiptycha stam-
men jedoch auch stilistisch bedeutend abweichende Denkmailer mit mehr
oder weniger vorherrschendem abstrahierendem Konzept. Es genligt, an
drei typische Beispiele zu erinnern: die bereits erwihnte Basis des Obe-
lisken des Theodosius zu Istanbul,'”® das Missorium des Theodosius zu
Madrid!’7 und von den Sarkophagen an den Sarkophag zu S. Ambrogio in
Mailand mit dem predigenden und die Apostel unterweisenden Christus
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als Hauptthema.1” Die Ubliche Feststellung, die Reliefausschmiickung der
Konstantinopler Basis sei unantik, driickt einigermaBien schematisch, doch
berechtigt ihren antinaturalistischen Symbolismus aus, trotz realistischer
Teildetails. Das gleiche gilt anndhernd auch von dem Maildnder Sarko-
phag, wo besonders die monotonen Figurenreihen an den Liangsseiten vor
dem Hintergrund der Ulber den Kopfen der Apostel placierten stédtischen
Architekturen entziehen sich vollstindig der griechisch-romischen Tradi-
tion und nidhern sich am ehesten der peripheren provinziellen Kunst. Die
Uberldangung vieler Gestalten ist Ausdruck ihrer Geistigkeit und ihres
Abstandes zur sinnlichen Welt. Die flache Silberschale, ein reprisentatives
Geschenk des Kaisers anldfllich des zehnjihrigen Regierungsjubildums, ist
ostromischer. byzantinisch orientalischer Herkunft, doch die Nebendeko-
ration (die Schildgenien, die personifizierte Tellus mit Amoretten und
Ahren) ist aus einem anderen Geschlecht als die Gruppe der thronenden
Kaiser und Leibwachen. Der Streit des Alten mit dem Neuen ist augen-
fillig. Der untere Teil des Missoriums ist ein spiter Trieb der realistischen
,,klassischen® Antike, wieder eher in den Teilen als im Ganzen. Die Orna-
mentalitéit der artistisch konzipierten Draperie vermittelt ein Gefiihl der
Verlegenheit, die sich aus der Verwendung des traditionellen Figuren-
motivs ergibt.

Ahnliche dekorative Gestalten, wie z. B. Niken mit der Siegespalme
oder den Schild haltende Niken, finden wir auch im 5. Jh. u. Z., vor allem
an verschiedenen Denkmilern im kaiserlichen Konstantinopel!™ (Abb. 40).
Sie stellen die Verflechtung mit lingst vergangenen Zeiten unter Beweis;
sie ist hier fester, dort nur oberflichlich, und in der stilistisch wider-
spriichlichen bunten Palette der Denkmailer macht sich immer die Tendenz
zur Dekorativitdt und zur raffinierten Geltendmachung der Linie bemerk-
bar, die auch die weitere Entwicklung der byzantinischen Kunst begleitet.
Gedenken wir der zahlreichen Elfenbeinarbeiten, vor allem der Diptycha
aus dem 5. und 6. Jh,, die in den Museen und Kirchenschitzen Westeuro-
pas sehr hdufig sind. An ihnen kdonnen wir die Kunstentwicklung in einer
ununterbrochenen Reihe von Denkmilern!® verfolgen, wenn auch die
Datumsangabe manchmal in weiten Grenzen schwankt. Eines der bekann-
testen ist das Diptychon zu Monza (Abb. 42), wo an einem Téfelchen ein
unbekannter Dichter, am anderen eine Muse mit der Kithara abgebildet
ist.181 W. Volbach bestimmt die Entstehungszeit mit den Jahren um 500
gleichzeitig mit der sog. Ariadne (Abb. 43), dem Elfenbeinfragment einer
Sesselverkleidung,1®2 und bezeichnet beide Arbeiten als manieristisch. Er
denkt dabei vor allem an die reiche, arrangierte, subjektiv dekorative
Gestaltung der Kleider. Bei der Ariadne konnten wir noch die raffinierte
Beziehung der Draperie zum Korper hinzufiigen. Der Kérper, der die
Draperie modelliert, schimmert durch oder ist entbloBt, vgl. die linke
und die rechte Brust. Der unstreitige Klassizismus, verstindlicherweise
in einigermafBlen erstarrter Wiedergabe, ist bei allem Naturalismus in ein
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plastisch flichiges Schema umgewandelt, vgl. besonders das innerlich und
duBerlich ausdrucksreiche Relief des Dichters. Verglichen mit dem hundert
Jahre ilteren theodosianischen Klassizismus, gibt es hier trotz stérkerer
Abstraktion weit mehr Dynamik und Pathos. Alles ist reicher, gesteigerter,
alles bestiirmt den Betrachter, alles ist ein Aufschrei. Auch spiter, im
8. Jh., finden wir dhnliche, stark expressive oder ruhigere Beispiele, vgl.
z. B. den Lehnstuhl des Maximianus zu Ravenna, ein Museum fiir die
Varianten des Kunststils um die Mitte des Jahrhunderts.183 Eines steht
fest. Die ,klassische” Antike ist hier stindig anwesend. Der Geist des
Ganzen ist ein ganz anderer, wenn auch frither kein unbekannter. Das
einst Periphere trat an der Wende des Altertums zum Mittelalter die
Herrschaft an. Und doch ist es wieder etwas ganz anderes. Die Spannung
zwischen dem ,Klassischen und dem ,Barbarischen*“ dauert im 6. Jh.
u. Z. an, wenn auch auf einer anderen Ebene als im 1. Jh, u. Z.
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