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‘ANFANGE DER BILDUNG
DER SPATANTIKE

YON M. AURELIUS BIS SEPTIMIUS SEVERUS

/

Als den sog. Stilwandel, mit dem der eigentliche Weg zur Spitantike angetreten
wird, betrachtet man zumeist die Siule des M. Aurelius. Diesen Beginn diirfen
wir allerdings nicht so auffassen, als flésse von nun an ununterbrochen und ein-
heitlich der Strom der spitantiken Kunst, sondern wir miissen ihn als den Antritt
einer Epoche ansehen, in der sich die Spéitantike formiert und wo sich bereits alle
ihre wesentlichen Merkmale ‘gedlussert haben. Ungefdhr seit den achtziger Jahren
des 2. Jh. u. Z., der Zeit der Entstehung der Siule des M. Aurelius, beginnen —
mit teilweisen Ansétzen vielleicht seit den sechziger Jahren — hundert Jahre
einer reichen, schnellen und buntwéchselnden Entwicklung, welche zuletzt der
Zeit der Tetrarchen eine ihren wesentlichen Kennzeichen nach bereits. ausge-
prigte Form vermittelte. Den Ausgangspunkt dieser Entwicklung, die Saule des
M. ‘Aurelius und iiberhaupt die spitantoninische Zeit, kann man nicht verstehen,
ohne ihre Wurzeln in einigen unmittelbar vorhergehenden Jahrzehnten zu unter-
suchen. ' : ' o

Die Bildhauerei zur Zeit der Antoninen zeigt ein doppeltes Gesicht. Das eine
blickt auf das klassische Erbe, welches unter der Regierung des hellenenfreundli-
chen Kaisers Hadrian sehr in den Vordergrund trat, das andere blickt in die
Zukunft, wobei es an den hellenistischen Barock und den rémischen Illusionismus
ankniipft. Der hadrianische Klassizismus, der sich schon unter Domitian vor-
bereitet und unter Hadrians Vorgéinger Trajan deutlich gediussert hat, ist sul
generis, spezifisch, und von dem mehr als hundert Jahre #lteren augusteischen
verschieden. Einerseits ist er noch unpersonlicher, kithler und abstrakt akade-
misch, andererseits hebt sich die Kontrastfolie des barockisierenden Hellenismus
von diesem Akademismus ab; Die neapolitanische Portriistatue des bithynischen
Giinsilings Hadrians Antinous, die dafiir als Beispicl dienen kann,! zeigt im Ge-
sicht eine innere Unruhe. Der Versuch eines Ausdrucks von Gefiihl ist hier und
auch auf anderen Portrdts am besten durch die plastische Darstellung des Auges
mil ausgehdhlter Pupille symbolisiert. Diese Art der Darstellang.? die in ilren
ersten Anzeichen' vereinzell vor sowie unter Flaviern, zahlretcher erst unter Tra-
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jan, in Erscheinung trill, sicgt schon zur Zeit Hadrians tber die éltere glatte
Darstellungsweise und iiberwiegt seit der 2. Hélfte deé».]alirhunderls vollkom-
men. Das ist nicht nur ein Merkmal eines Strebens nach Darstellung des inneren
Lebens, nach Absonderung des Geistigen vom Kérperlichen, sondern zugleich
der Beginn eines Druckes aufl die feste, plastische Form. Der unter Hadrian be-
stehende Gegensatz zwischen dem glatten Gesicht und der dynamischen Model-
lierung von Bart und Haar® vertiefte sich zur Zeit der Antoninen immer mehr.
Bereits zur Zeit des Anloninus Pius, unter dem sich die I{unst ganz in den Tradi-
tionen des hadrianischen Klassizismus bewegte, wird bei der Ausarbeitung von
Statuen der Meissel immer hiufiger durch den Bohrer ersetzt. Mit wirklicher
Meisterschaft ist diese Bohrtechnik an der Biiste des Kaisers angewandt, die
sich jetzt im Margam Park, ciner wenig bekannten englischen Privatsammlung
(Wales), befindet. Die Pupillen sind tiefer gebohrt und der Blick wird dadurch
ausdrucksvoller.5 So wird der Ubergang zu den Portrits der Zeit Marc Aurels,
insbesondere zu seinen eigenen Bildnissen, die sich durch psychologische Vertie-
fung auszeichnen, angebahnt. In den plastischen Portrdts M, Aurels und seines
Mitregenten L. Veris ist eine deutliche Tendenz nach Aufhebung des Kérperli-
chen (Entma!:erialisierung) zu beobachien. Bart und Haare werden in immer
grosserem Masse eine Doméne von Licht und Schatten, wihrend aus den Augen
inneres Leben hervorsirahlt; gleichsam eine Darstellung der Seele, die bei dem
Philosophen auf dem Throne oft abwesend -und fern von den menschlichen Be-
griffen Raum und Zeit verweilt. Gegeniiber dem schroffen Ausdruck des Impera-
tors auf dem bronzenen Reiterstandbild, jetzt die Zierde des Campidoglio® steht
der mystisch emporgerichtete Blick der Statue im Kapitolischen Museum? nebst
ciner Reihe von Képfen und Biisten mit verschiedenen Variationen geistiger
Aussage. Unter ihnen ragt das Portriit im Rémischen Nationalmuseum® besonders
hervor, dessen weitere Replik in Holkham Hall® sich befindet, das die barock
illusionistische Darstellung von Bart und Haaren, oft mit offensichtlichem Stre-
ben nach Effekt gebohrt, mit der ,,Seclensprache”, die unter schweren Lidern
hervorblickt, verbindet. Die teilweise Weichheit, die man hier sieht, wird von
dem kiinstlerisch hochstehenden Portriit des L. Verus im Rémischen National-
museum,!® dessen Ursprung allerdings ungeklart ist, weit iibertroffen. Uber dic
plastische Masse siegt hier das Spiel von Licht und Schatten. Das Gesicht mit
meisterhaft ausgefiihrten Partien um Mund und Augen verliert seine korperliche
Schwere, in dem es sich in einem Sfumato verliert. Erneut wird hier der flavische
Musionismus lebendig, allerdings in einer ,,barockeren® Form. Das Streben nach
Verinnerlichung des Ausdrucks ist eine der Ausserungen dieser Zeit, die sich
allméhlich vom antiken Realismus entfernt und sich dem spétantiken und mittel-
alterlichen Supranaturalismus zuwendet. In ihm beruht der Hauptgrund des
Verschwindens der .antiken, im weitesten Sinne des Wortes, klassischen Form.

Mit der Verlegung des Schwerpunktes aus der diesseitigen in eine andere Welt
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geht allméhlich auch das Interesse fiir die realistische Form, wie wir sie sehen
und greifbar fiihlen, verloren. Im 2. Jh. u. Z. siegt bereits das' Ubersinnliche, eine
neue Religiositit mit dem Glauben an die Unsterblichkeit der menschlichen
Seele. Ein interessantes Beispiel fithrt I'. Wirth1l an; im Jahre 165 verbrannte
sich withrend der olympischen Spicle der Kyniker Peregrinus Proleus [reiwillig,
um aul diese Weise seine Verachitung des irdischen Lebens zu zeigen. Seine Tat
wurde dabei keinesfalls als Narrenstiick betrachtet, Peregrinus wurde vielmehr
als ein ,Heiliger geehrt. Lukian blich mit seiner gegen ihn gerichteten Schrift
und mit seiner ganzen Abneigung gegen alles Metaphysische in der Minderheit.
Peregrinus’ Verbrennung diirfen wir nicht etwa als den Selbstmord eines Stoikers,
der das Leben verlisst, weil es ithm zu beschwerlich geworden ist, betrachten,
sondern als ein bewusstes Sich — in die Arme — werfen dem Uberirdischen, was
von den Zeitgenossen verstanden und positiv gewertet wurde. Grossen Einfluss
hatten orientalische mystische Kulte, die sich lawinenartig verbreiteten, M. Aurcls
Sohn und Nachfolger Commodus war der erste Kaiser, der sich in den Kult
Mithras einweihen liess. Auf einem Sesterzi? ist er zu sehen, wie er iber den
Altar hinweg Serapis, neben dem Isis steht, die Hand reicht. Auf einer flachen
Silberschiissel aus Parabiago, welche aus der Zeit der Antoninen stammt!3 und
vom Synkretismus der religidsen Vorstellungen ihrer Zeit Zeugnis ablegt, sind
nebeneinander Kybele, Attis, Mithra, Sol, Luna, Tellus, Oceanus und Tethys ab-
gebildet, wobei die heimischen Gotter eigentlich nur diec Umgebung der Szene
mit den Géttern des Ostens vorstellen: Die mystische Religiositiit und die Abkehr
vom Menschen als Mittelpunkt von Allem mit gleichzeitiger Zuwendung zum
Uberirdischen und dem Sinnen Unzugiinglichen mussten-zwangslédufig einen Ein-
fluss auf .das kiinstlerische Schaffen ausiiben, dessen hauptsichliches Moliv, wie
noch jetzt, der Mensch war. Der veriinderte Meusch forderte auch einen ver-
énderten Ausdruck in der Kunst. Die erste Stufe hiezu war das Interesse fiir'das
Gefiihlsleben und die Offenbarung des Inneren nach aussen. Im Portriit sehen
wir, wie der neutrale Ausdruck des Gesichts, das von innen heraus mit neuem
Leben belebt wird, verschwindet. '

Fiir die Entwicklung des Portrits war in der ndchsten Zeit Mittelpunkt des
Interesses die barock illusionistische Darstellung des Bartes und der Haare. Thre
dynamische Darstellung, die bereits in den sechziger Jahren, insbesondere auf
den Portrats des Verus mit reichem Vollbart!4 voll entfaltet war, erreichte ihren
Héhepunkt in der Biiste des Kaisers Commodus als Hercules, jetzt im Palast 'der
Konservatoren, in Rom. Die Steigerung ist durch den starken Kontrast der por-
zellanglatten Haut und der mittels eines Bohrers tief zerfurchten Haarlocken
sowie des machtigen Vollbartes erzielt. Auf untergeordneteren Portréts, z. B. der
Biiste des Commodus in Houghton Hall,15 kann man noch deutlicher beobachten,
wie der Bohrer nicht zur plastischen Ausarbeitung der Haarstrihnen dient, son-
dern durch selbstindige, iiberwiegend kurze Rillen eine nur subjektive Nusion
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der Wirklichkeit hervorruft. Die plastische Masse ist dem Zerfall nahe. Er er-
reicht zu Ende des Jahrhunderts unter Septimius Severus eine betriichtliche In-
tensitit, ruft aber sofort eine neue Reaktion hervor, eine teilweise Beruhigung
der Form, die sich im zweiten Jahrzehnt des 3. Jh. u. Z. unter Caracalla in vollem
Mass geiiussert hat. Zwischen den einzelnen Portrits des Septimius Severus be-
stehen verhiltnismissig grosse formale Unterschiede. Der Kopf in Ince Blundel
Hall’® vereint antoninischen, jedoch beruhigten Barock mit einem Illusionismus,
der vor allem mit den von dem Bohrer hartangesetzten Schatten operiert. Diese
beiden ineinander itbergehenden Elemente bilden die Grundlage des Stils des
severischen Portriits. Auf der einen Seite konsequentes Fortfahren in der Auf-
l16sung der plastischen Form, auf der anderen Seite eine deutliche, sich um ihre
Festigung bemithende Reaktion. Der Kopf des Septimius Severus im Rémischen
Nationalmuseum!? steht den Bildnissen M. Aurels nahe. Es ist kein harter, seine
Macht auf das Heer stiitzender Krieger, sondern wir blicken in das verklirte
Antlitz des Philosophen, in dem sowohl Form als auch das Gefiihl fast klassisch
ausgeglichen sind. Der barockisierende Dynamismus ist sehr stark geddmpft, der
Gegensatz zwischen Gesicht und Haaren abgeschwicht. Eine festere Plastizitit
ist die Antwort auf die Auflssung der Materie, verursacht durch eine malerische
Aulfassung, dic unter Seplimius Severus eine Stufe erreichte, wie sie vorher nicht
zu beobachten war. Der Bart und besonders die Haare der Biiste im Kapitoli-
nischen Museum sind zwar, was die plastische Schichtung der Materie betrifft,
ebenfalls geschlossener, jedoch ist-dieser beruhigte Umriss zum grossen Teil,
wenn auch nur an der Oberfliche, wieder durch die Einschnitte des Bobrers
zerstort, was an die Pinselstriche impressionistischer Maler erinnert. Noch deut-
licher, vollkommen selbststindig und vom Meissel unabhingig, zeigt sich die
Arbeit des Bohrers auf der schr interessanten Portritstalue im Vatikanischen
Muscéum,!? welche aus dem Ende des 2. Jh. u. Z. stammt und wahrscheinlich
Severus’ Gegner und Gegenkandidaten auf den Kaiserthron Clodius Albinus dar-
stellt. Bart und Haare sind ein einziges Gewirr von mehr oder weniger tiefen
Furchen, die ungewéhnlich eindrucksvoll die Illusion naturgetreuer Wirklichkeit
hervorrufen. Uns, die wir génzlich an der modernen Kunst geschult sind, und
denen ihre entwicklungsméissig positive Beurteilung und ihr Verstindnis eine
Selbstverstiindlichkeit ist, muss es sonderbar erscheinen, dass noch zu Beginn
dieses Jahrhundertes lange nach deér Invasion des franzésischen Impressionis-
mus und nach Erscheinen von Riegls aufschlussreichem Werk ,,Die spitrémische
Kunstindustrie“,?0 das die spatrémische Kunst rehabilitiert und in ihr keinen Ver-
fall, sondern eine neue Auffassung der Kunst und neue kiinstlerische Gesetze
erblickt, W. Amelung in seinem inbaltsreichen Katalog der vatikanischen Skulp-
turen {iber die Statue des Clodius Albinus unter anderem?! schreibt. .. ,beson-
ders hisslich ist die Bohrarbeit im Barte“, und sich somit auf 'den Standpunkt
der griechischen klassischen plastischen Auffassung stellt. Der griechische Kiinst-
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ler modelliert die Statue von 1nnen heraus, der Kern wichst, wihrend der ro-
mische oder besser gesagt der romisch emplindende im Gegenteil in den Block
hineingraviert, seine Masse zertriimmert und mit der Wirkung der Schaiten an-
statt der plastisch erhabenen Stellen, wie der Grieche,?? rechnet. Gegeniiber der
plastisch-positiven Auffassung steht hier die negative, plastisch-destruktive. Die
Reaktion auf sie ist das Streben nach Festigung der Form und von hier fiihrt ein
direkter Weg zu der erstarrten Form der Spétantike.

Unter den Antoninen und Septimius Severus behilt das Frauenbildnis die sich
stets wenig verdndernde klassizistische Grundlinie mit einigen barockisierenden
Elementen. Zwischen den Portriits der ilteren Faustina, der Gattin des Antoninus
Pius, z. B. in der Sala rotonda im Vatikan,? ihrer Tochter, der jiingeren Faustina,
der Gattin M. Aurels, z. B. im Romischen Nationalmuseum,? deren Tochter
Lucilla, z.-B. im Kapitolinischen Museum,? und schlicsslich Tulia Domna, der
Gattin Septimius Severus’, z. B. das bekannte Portrit in Miinchen oder auf dem
Argentariecrbogen in Rom.,% Destehen keine grossen Unterschiede. Immer der
gleiche Gegensatz zwischen Gesicht und Haar wie bei den ménnlichen Portriits,
nur nicht so stark und stindig gesteigert, denn in den Haaren wird der Bohrer
nur mit Mass beniitzt. Nur die Portriits in der zweiten Hélfte und besonders am
Ende des Jahrhunderts sind etwas weicher. Der schwache, in das Auge konzen-
trierte geistige Ausdruck, entspricht ungefihr der Durchgeistigung, wie wir sie
auf den zeitgendssischen ménnlichen Portrits beobachten konnten.

Noch deutlicher als hei den Portrits #ussert sich die Entwicklung der Bildhauer-
kunsi zur Zeit der Antoninen und Seplimins Severus’ bel den Reliefs. Es handelt
sich vor allem um historische Reliefs, die deshalb eine besondere Bedeutung
haben, weil sie in der Mehrzahl genau datiert sind, und des weiteren um Reliefs
von Sarkophagen. Aus dem historisch-politischen Relief erhalien wir folgende
chronologische Struktur: Aus den sechziger Jahren die Basis der Siule des Anto-
ninus Pius, die ihm, wie die Inschrift besagt, seine ,,S6hne“ M. Aurelius und
L. Verus errichteten; sie musste also zwischen dem Jahr 164, als Antoninus Pius
starb und seine bereits designierten Nachfolger die Regierung antraten, und dem
Jabr 169, dem Todesjahre L. Verus,?’ erbaut worden sein. Aus den siebziger
Jahren stammmen drei grosse Reliefs M. Aurelius’ im Palast der Konservatoren,®
etwa aus der Zeit um 1802 stammen Relieftafeln von der Attika des Konstantins-
bogens in Rom; die S#ule des M. Aurelius entstand unter seinem Nachfolger und
Sohn Commodus, also in den Jahren 180—192. Aus der Zeit Septimius Severus’
stammt ein Relief im Palast Sacchetti in Rom, die Senatoren vor dem Kaiser
und seinen Séhnen; es wird in die Zeit zwischen 202—20430 datiert; der Bogen
des Septimius Severus in Rom wurde im Jahre 203, der arcus argentariorum,
ebenfalls in Rom, im Jahre 204 errichtet.

Eine Stufe zum Stil der M. Aurels-Siiule sind die Reliefs auf den Seiten der
Basis Antoninus Pius’, die sich jetzt im Vatikan im Giardino della Pigna®! hefin-
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det. Die Apotheose des Antoninus Pius und seiner Gemahlin Faustina, die vom
Genius der Ewigkeit vor den Augen der Gottin Roma und des personifizierten
Campus Martius zum Himmel emporgetragen werden, auf der Vorderseite, steht
durch ihre klassizistische Auffassung der Zum-Gott-Erhebung der Plotina aus
der Zeit Hadrians nahe. Aber auf den Seiten — beide Seitenreliefs sind gleich —
ist der Stil des Reiterdefilees (der sog. decursio militum, die bei der Vergottlichung
des verstorbenen Kaisers veranstaltet wurde) ein ganz anderer. Der Ring der
Reiter, die in Normalsicht und verkiirzt nach den Regeln der Linearperspektive
dargestellt sind, ist voll in die Fliche um die zentrale Gruppe der Gardeabteilung
herum verteill, als stéinde der Beobachter aul einer Anhéhe; also etwas dhnliches,
wie wir es schon bei der Trajanssiule angetroffen haben. Aber hier geht der
Kiinstler noch weiter. Auf der Trajansséule unterstiitzte die einheitliche Flédche die
Hlusion natiirlicher Zusammenhiinge, hier jedoch bewegen sich die einzelnen Rei-
ter oder einzelnen Gruppen auf isolierten Terrainsstreifen, so dass die Uneinheit-
lichkeit der perspektivischen Betrachiung und das Unrealistische der Raumkon-
zeplion kklar erkennbar ist. Die Mittelgruppe ist iiberwiegend symmetrisch und
schematisch kompouiert. Es zeigen sich die Anfiinge eines neven Aufhauelements,
einev rhythmischen Gliederung, diec an der M. Aurclssiule voll angewandt isl.
Die Reiter sind dynamisch davgestellt, im Galopp, viele mit wehenden Ménteln
und ihre kreisférmige Bewegung ist expressiv durch die Kontraposition der
Randliguren der Mittelgruppe, die auf einem Geldndesireifen steht, der gleichsam
den Durchmesscr des Kreises bildet, betont. Der aufl dem einen Ende des Quer-
streifens stehende Soldat blickt nach vorn, withrend der Soldat auf der entgegen-
gesetzten Seite nach hinten gekehrt ist. Mit dieser Verlolgung der Bewegung, die
den benachbarten Reitern entspricht, sowie der Betonung der Miite durch die
zentrale Komposition, entsteht der Eindruck einer Drehung. Die menschlichen
Gestalten sind auf dem Relief verhilinismassig kurz und sozusagen verschrumplt,
dhnlich wie auf den kleinen Friesen der Triumphbdgen, z. B. dem des Titus in
Rom, oder dem des Trajan in Benevento, wo sich der Einfluss der heimischen
Volkstradition3? lange Zeit behauptete. Im Stil dieser decursio militum auf der
Basis des Antoninus Plus ist die Nahe der Spitantile deutlich fiihlbar, was auch
die Verwandtschaft mit den Reitern auf dem vatikanischen Sarkophag der hl.
Helena aus dem Anfang des 4. Jh. u. Z. beweist.

Die Kraft des hadrianischen Grézismus, der auch die Zeit Antoninus Pius’ voll-
stiindig beherrschte, ist am besten noch in den siebziger Jahren am barockisieren-
den Klassizismus zweler Reliefs im Palast der Konservatoren sichtbar, auf denen
M. Aurelius aul einem Triumphwagen fihrt und Iupiter auf dem Kapitol opfert.
Das dritte Relief,33 wo er dic Huldigung der unterworfenen und um Gnade bit-
tenden Barbaren entgegennimmit, ist dynamischer und zum Teil auch den aureli-
schen Reliels vom Konstantinsbogen in Rom #hnlich. Von den &hnlichen Reliefs
aus der Zeit Hadrians, die sich neben ihnen auf dem Plateaun der Museumstreppe
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befinden, unterscheiden sich alle drei Tafeln durch cine malerischere und illu-
sionistischere Darstellung, insbesondere der Kopfe. Die Szene mit den Barbaren
kniipft an die Trajanreliefs aus dem Durchgang des Konstantinsbogens, besonders
durch den Raumsinn, und iibberholt sie im Gefiihlsausdruck, vgl. den neben dem
Pferde des Kaisers stehenden, verziickt emporblickenden Soldaten. Acht Reliefs
von der Attika des Konstantinshbogens3? stehen stilméssig noch bedeutend iiber
der fortgeschrilteneren Schicht des Denkmals der drei kapitolinischen Tafeln, von
denen sie vielleicht nur einige Jahre trennen. Die plastische Masse ist allerdings
weit mehr durch malerische Effekte zerstort, die Arbeit des Bohrers ist sehr selb-
stindig und destruktiv.? Mit. dem gesteigerten subjektiven optischen Realismus,
verbunden mit einer grossen Raumlichkeit, kontrastiert die Starrheit ciniger Ge-
stalten, vgl. inshesondere Pompeianus, sowie ein deutlich offenbares Verhéltnis
zum Beschauer. Im Gegensatz zu dem episch Schildernden der kapitolinischen
Reliefs, wo sich die Profilgestalten ganz auf die Handlung beziehen, ist die Kom-
position mancher Tafeln vom Konstantinsbogen wesentlich anderer Art. Am bes-
ten zeigt das neue Verhiltnis zur Wirklichkeit dic Opferszene bei der lustratio
exercitus,3® welche man mit der Opferung vor dem Iupitertempel im Palast der
Konservatoren vergleichen kann. Der Beschauer ist hier nur Beobachter, dort
wird er durch die Blicke einiger thm zugewandten Gestalten in die Handlung
nmithineingezogen. Mit diesen’ Reliefs befinden wir uns bereits in der Zeit der
Marc Aurelssaule, welche unter Commodus errichtet wirklich ein Tor zur letzten
Phase der antiken Kunst bedeutet.

Die Marc Aurelssiiule, die in einem zusammenhingenden Band von Szenen die
Eveignisse der beiden Kriege M. Aurels gegen die Germanen und gegen die
Sarmaten in den siebziger  Jahren schildert,3” geht von der Trajanssiule nicht
nur bereits durch den Gedanken eines solchen Denkmals, der unter Trajan zum
erstenmal entstand, sondern auch durch dessen Ausfithrung aus. Es soll jedoch
sogleich betont werden, dass sie sich trotz mancher Ubereinstimmung wesentlich
von threm Vorbild unterscheidet. M. Wegner, der von den formalen Problemen
der Marcussiule in stiindigem Zusammenhang mit der Trajansséiule ausfithrlich
berichtet, 3 fiihrt eine abschliessende Zusammenfassung ihrer stilistischen Merk-
male mit dem Vergleich ein, wie beide Kiinstler auf verschiedene Weise am Be-
ginn ihrer bildhauerischen Erziihlung das Strémen der Donau aulfassen und dar-
stellen.3 Der #ltere von ihnen versucht den ewigen Lauf der Wellen realistisch
zu schildern, withrend der jiingere die Wirklichkeit steigert, sich um eine cxpres-
sive Darstellung der Dynamik der Stromung durch ornamentale Stilisierung der
Wellen bemiiht, dic sich bldhen und an den eine Pontonbriicke bildenden Boolen
zerbersten. Die Linie, der hauptsichliche Trager des Ausdrucks, hat dabei noch
ihre eigene Aufgabe. In einer Abkiirzung finden wir hier den grundlegenden Ge-
gensatz beider Sdulen. Die Trajansséule ist vor allem realistisch und niichtern
beschreibend, wihrend sich die Form der Marcussdule der Tendenz einer erhéhten
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Ausdrucksfihigkeit anpasst. Sie dussert sich vor allem in der Komposition. Bei
der Einheitlichkeit des Bodens auf der Trajansséiule gliedert sich eine Szene flie-
ssend an die andere, wihrend auf der Marcusséule die einzelnen Szenen mehr ge-
schlossen und isoliert, zum Hauptmotiv konzentriert sind; nur das Wichtige ‘soll
hervorgehoben werden. Die episch dokumentare Erzihlung der Trajanssiule be-
ginnt sich hier nach Hamberg® zu vereinfachen — wir wiirden lieber allgemeiner
sagen: zu veriindern- womit eine Monumentalitit und Reprisentativitit erzielt
werden soll. Die Szenen der adlocutio,! an denen der Kaiser zum Heer spricht,
sind zentral komponiert und der psychische Mittelpunkt, die Person des Herr-
schers, ist betont durch eine starke Tendenz zur Frontalilit, die noch auffdlliger
dadurch erscheint, dass das den Kaiser umgebende Gefolge mehr oder weniger
symmetrisch?? neben thm gruppiert ist. Auf der Trajansséule ist Trajan im Profil
und in direktem Kontakt mit den Soldaten, zu denen er spricht, zu sehen, gleich-
sam als einer von ihnen, primus inter pares, M. Aurelius dagegen ist hier en face
dargestellt, mehr zum Beschauer als zum Heer gewendet, mehr als Gegenstand
der Verehrung als ein Teil der Handlung, die seine maiestas bis an die zweite
Stelle setzt.

Die entgegengesetzte Konzentrierung bedeutet die Gleichstellung aller Personen
mit dem Thema. Dort das Herausheben der Individualitit des Herrschers — des
Gottes auf Erden, dominus et deus, hier wird der Einzelue wieder zum Teil einer
Kette, deren jedes Glied dem anderen gleicht und mit den iibrigen durch eine
rhytmische Gruppierung verbunden ist, Vergleichen wir die Schilderung des Mar-
sches auf der Trajanssiiule und der des M. Aurelius,* so sehen wir aul der dlteren
eine Reihe von Finzelgestalten, von denen jede mit allen augenblicklichen Zu-
lilligkeiten, mit verschiedenartiger Haltung des Kérpers und verschiedenen Ges-
ten dargestellt ist. Das Individuum ist persénlich und eigenartig ausgearbeitet;
es ist nicht nur Statist, sondern zugleich auch Protagonist. Auf der Sdule des
M. Aurelius kann von einer selbstindigen Persénlichkeit gar keine Rede sein. Der
eigentliche Held ist das Thema, die Handlung selbst, der Marsch, nicht die Perso-
nen, die im Kollektiv zerfliessen. Der Einzelne wird zum uniform schematisierten
Marschtypus, der nur vervielfacht wird. Daraus ist zu ersehen, wie die Einmalig-
keit des Individuums abgeschwiicht wurde. Fiir die Spatantike ist diese Abschwi-
chung typisch. Der Mensch als Einheit der sinnlichen Welt hért auf, Mittelpunkt
-von allem zu sein, wichtiger ist das, was das Auge nicht wahrnimmt, der Ge-
danke, das Reich des Geistes. Zum Unterschied von der Trajanssdule findet man
unter den Szenen der Marcusséule des 6fteren wunderbare Ereignisse, wo iiber-
natiirliche Kriifte in die menschlichen Schicksale eingreifen. Die Gottheit ist auf
der Seite der Rémer. Die holzernen Belagerungskonstruktionen der Feinde werden
vom Blitz zerschlagen,® Tupiter Pluvius rettet das romische Heer vor dem Ver-
dursten, indem er den rémischen Soldaten, die bittend zum Himmel emporblicken,
von seinen schiitzenden Fliigeln Regen sendet; zugleich werden zu seiner Rechien
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die Feinde durch Wassergiisse vernichtet, ihre tolen Leiber [iillen zusammen mit
den Leichnamen der Ticre die Bergtiler.’S Tupiter ist demnach keine mythologi-
sche Geslalt im griechischen Sinne, ein Gott-Mensch, sondern eine Personifikation
der iiberirdischen Kriifte, neben denen der Mensch als ein Nichts erscheint, ein
guter Gott-Vater, dessen rechte Hand und Fliigel die Rémer beschiitzt, dhnlich
wie die milielalterlichen Christen der Mantel der Mutier der Barmherzigkeit, wenn
sie mit ihren Bitten bei ihr Zuflucht suchten.*” Aber zugleich ist er auch ein Gott,
der die — nach rémischer Aunsicht allerdings — Bosen bestraft. Kine interessante
Parallele, die eine andere Auffassung verriit, finden wir an der Trajanssdule, wo
Tupiter Tonans auf der Seite der Romer kimpfend auftiritt, fast als wire er einer
von ihnen.48

Die Gestalien der Marcussiule sind sehr plastisch dargestellt, dic Leiber ge-
woéhnlich mit betonter Kérperlichkeit; -die ziemlich harten Linien der Draperie
graben sich in sie hinein, Gesichter -und entbldsste Teile erscheinen weicher,
malerisch mit kontrastbetonenden Schatten, aber auch Ubergéngen in Halbschat-
ten. Ungewdhnlich lebendig, beinahe impressionistisch, sind die Gesichter der
Barbaren dargestellt, die sich auch durch starken Gefiihlsausdruck auszeichnen.4®
Ausgezeichnet. hat es der Kiinstler verstanden das verschiedenartig nuancierte,
stark bewusstgewordene oder auch stumpf ertragene Entsetzen vor dem Tode
zu schildern.%9 Viele Kopfe sind fast mittelalterlich pathetisch. Die Landschalt
verliert gegeniiber den Gestalten an Bedeutung; auf diese als die Triiger der
Handlung ist alle Aufmerksamkeit konzentriert. Der Boden ist nicht als. einheitli-
che, zusammenhiingende, den. grisseren Teil des Reliefs ausfiillende Fliche dar-
gestellt, vgl. dagegen die Trajanssiule, sondern die Gestalten sind auf Geldnde-
streifen gestellt, dhnlich wie auf der-Szene der decursio militum aul der Basis des
Antoninus Pius. Die Darstellung des Raumes ist zweideutig, zum Teil realistisch,
wenn wir die einzelnen frei in den Raum und unter verschiedene Winkeln zur
neutralen Unterlage-gestellten oder von rdumlich dargestellter Architeltur5! um-
gegebenen. Gestalten betrachten, zum Grossteil jedoch subjektiv und unwirklich.
Es ist dies die bereits von der Trajansséiule bekannte Verbindung der Draufsicht
(die Landschaft ausser den Biumen, besonders Architekturen, Ubercinanderstaf-
felung der Gestalten) mit der Normalsicht, in' der die Gestalten gesehen werden.
Die Landschaft ist manchmal aus der Vogelperspektive in kartographischer Drauf-
sichi dargestellt, wie . B. das Lager,52 die Gestalten in und neben ihm jedoch von
der Seite; oder wie der Fluss, neben thm aber die Maucr des Lagers, die Biume
und Gestalten in Normalsicht. Der Raum ist aul der Marcussiule noch unwirkli-
cher als auf der Trajanssdule, trotz dem .die Tendenz besteht, ihn darzustellen.
Zusammenfassend kann man sagen, dass der Stil der Marcussiule zahlreiche
Widerspriiche verbindet; die Lebendigkeil der Darstellung mit einer gewissen
Stacrheit, ,Jmpressionismus® mit ,,Expressionismus®. Er ist dynamisch barock,
illusionistisch und zugleich ausdrucksvoll. Das Patho‘s kommt aus der Tiele der
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Seele und ist mit der melancholischen Humanitit seiner Zeit erfiilll, die fiir die
im Osten eantstandene christliche Lehrd veil ist. Entgegen dem Uberwiegen des
realistisch konkret Beschreibenden aul der Trajanssiiule ist der Stil der Marcus-
siule a potiori ,impressionistisch-expressionistisch”,

Seine direkte Fortsetzung, die die Entwicklung weiter vorwérts brachte, sind
die Reliefs am Bogen des Septimius Severus in Rom,% der durch dic Aufschrift
in das Jahr 203 u. Z. dauiert ist. Er bricht die Tradition der Triumphbédgen, wo
der Inhalt der Reliefs ein symbolisch-politischer war; an den Krieg erinnerte
hochstens ein Triumphzug. Solcher Art sind die Themen der Reliefausschmiickung
z: B. am Titusbogen in Rom oder auf dem Bogen Trajans in Benevento. Die
erzihlenden Reliefs jedoch, mit denen der Scverushogen geschmiicki ist, nehmen
ihre Themen direkt aus den Kriegen®™ gegen die Parther, Arvaber und gegen
Adiabene, dhnlich wie die Mare Aurelssidule aus den Kiémpfen im Westen, Neben
Schlachten, der Eroberung der'Stidte Atra, Ktesifon und Seleukia und dem Uber-
gang iiber Euphrat und Tigris gibt es hier auch Szenen mit der Ansprache des
Kaisers an das Heer,® die man gut mit dhnlichen Szenen auf der Marcussiule
vergleichen kann. Sie stimmen in dem Streben-nach lebendiger Schilderung der
um suggestus herum versammelten Soldaten iiberein, wobei die ganze Szene von
einer betrichtlichen Riumlichkeit ist, allerdings auch durch Anwecndung unrea-
listischer Mittel. Auf anderen Szenen bildet der angedeutete Boden den Hinter-
grund, was auf das Interesse fiir die Darstellung des wirklichen Raumes hin-
weist und an dhnliche Darstellungen an ‘der Trajanssdule erinnert. Die Formen
sind abgeflacht und die Details vor allem mit dem Bohrer ausgefiihrt. Die Ge-
stalten erscheinen wie verschrumpft, sind sehr schematisiert und einférmig. Z. B.
auf der Szene der Belagerung der Stadt (unter der Szene der adlocutio) ist zu
sehen, dass die Handlung das Hauptséichliche ist und die Figur nur dazu dient sic
auszudriicken; sie ist also nur als Bewegungsmotiv-oder als Glied der Menge von
Bedeutung. In diesem Verlust der Einmaligkeit des Individuums und in seiner
Charalkteristik ist der Bogen des Septimius Severus weit iiber die Marcussiule
hinausgegangen und hat sich der Spiitantike genidbert. Entwicklungsmiissig be-
sitzen diese Reliefs eine grosse Bedeutung, weil sie von dem absoluten Sieg der
heimischen ,,Volkskunst® Zeugnis ablegen, die in den Grundprinzipien mit der
synthetisch expressiven Form der Spétantike iibereinstimmt, zu deren Entstehen
sie so wesentlich beigetragen hat, als die traditionelle griechisch-rémische Formn
vom 2. Jh. u. Z. ab auch von dem olfiziellen monumentalen kiinstlerischen Stil
abwich. Die Vorgéinger der historischen Reliefs am Bogen des Septimius Severus
sind nicht die Triumphbdgen, sondern die Siulen Trajans und Mare Aurels. Der
kontinuierliche, gedrdngt narrative Stil der Marc Aurelssidule wurde, vielleicht
unter der Mitwirkung eines ihrer Schépfer, hierher iibertragen. Zum Unter-
schied von den historischen Reliefs ist die figurale Reliefausschmiickung auf den
Basen der dekorativen Siulen (romische Soldaten mit. Gefangenen) und in den
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Dreiecken iiber den Bégen (Viktorien, Personifikationen der Jahreszeilen, Fluss-
gotter) weit konservativer, ,griechischer”, und geht vom barockisierenden antoni-
nischen Illusienismus aus.

Der arcus argentariorum auf dem Forum boarium in Rom,® der ein Jahr
spéter, 204 entstanden ist, beweist, dass die Kontraste von Licht und Schaiten,
ohne feinere Ubergiinge scharf nebeneinandergesetzt, zu den formalen Grund-
merkmalen dieser Zeit gehéren. Das bezeugt seine reiche ornamentale Dekora-
tion, die von dem lebendigen lllusionismus der dekorativen Ausscluniickung des
Titusbogens ausgeht. In ihr iiberwiegl die deutliche Zeichnung des Bohrers. 1m
Durchgang auf der Relieftalel mit den Portritfiguren des Septimius Severus und
seiner Gattin Iulia Domna bei der Opferung am Altar ist die Gestalt der Kaiserin
in der unteren Hailfte leider dadurch entwertet, dass die urspriinglich vor ihr
stehende Gestalt ihres jiingeren Sohnes Geta nach dessen Ermordung im Jahre
212 abgemeisselt wurde; so kam es, dass die obere Kdrperhilfte der Iuha Domna
vollig plastisch dargestellt ist, wihrend die untere nach der Entfernung Getas
erneut unigearbeitet nun in ganz flachem Relief zu sehen ist. Tulia Domna ist
hier streng frontal, in hieratischer Stellung dargestellt, das Gesicht ist symmetrisch
und. stilisiert. Thre linke Hand ist auffallend klein und kurz, sie erscheint gleich-
sam verkiimmert. Da sie jedoch nicht urspriinglich, sondern erst das Ergebnis
von-acht Jahre nach der Zeit der Entstehung durchgefiihrten Anderungen ist,
kann man diese Erscheinung nicht mit Sicherheit aus der ganzen Struktur und
Komposition des Reliefs heraus auslegen. Es ist strittig, ob wir die Deformation
der Ungeschicklichkeit und Nachldssigkeit des Steinmetzen, der mit der Durch-
filhrung der Ausbesserung betraut worden war, zuschreiben sollen (der caduceus,
den sie in der Hand hielt, blieb nach der Umarbeitung in der Lull), oder ob
damit eine bestimmte Absicht verfolgt wurde. Es ist allerdings auffillig, dass
diese Disproportionalitit bei beiden Gestalten, Iulia Domna und ihrem Gatten,
zu beobachten ist. Wahrend die linke Hand der Kaiserin zu kurz geraten ist,
erscheint die rechte Hand des Kaisers mit der Opferschale im Gegenteil wieder
unverhiltismissig lang. Diese Parallele zeigt, wie es scheint, dass es sich nicht
etwa um ein Versehen in der Darstellung oder eine Notwendigkeit beim Retu-
schieren handelt, sondern dass die Deformation der Hand auch bei Iulia Domna
eine absichtliche Abweichung von der Wirklichkeit ist. Die Verldngerung der
opfernden Hand des Severus kann nichts anderes bedeuten als ihre Betonung
oder besser die Betonung der Handlung, die sie ausfithrt. Der Akt der Opferung
wird hier zum Mittelpunkt des Interesses. Das Motiv des Opfers ist auch auf den
Reliefbindern unter den Portriten zu finden. Gleich unterhalb von ihnen, nur
durch eine plastische Linie getrennt, befindet sich niedriger Fries mit Opfer- und
anderen Kultgegenstinden. Auf dem unteren Relief ist eine Stieropferung abge-
bildet,%9, deren Stil getreu der Tradition der kleinen Friese auf den Triumphbégen
u. 4. volkstiimlich ist, wenn auch das Schema der Opferszene und die iibrigen
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Gestalten den &lteren hellenistisch-rémischen Vorbildern entnommen sind. Man
mag die Verkiirzung der Hand der Gattin Severus’ auslegen wie immer man
will, es ist gewiss, dass beide Gestalten an der Grenze des Expressionismus stehen
und in gewissem Masse — und zwar absichtlich — die Grenze der objektiven
Wirklichkeit iiberschreiten. Bei beiden Gestalten dringt die Struktur des Kor-
pers fast gar nicht durch die Draperie, sic ist unbestimmt, auch die einzelnen
Teile der Gestalten sind organisch nicht gebunden. Die ziemlich realistisch dar-
gestellten Képfe mit Anzeichen des Allers sind viel sorgfiltiger ausgearbeitet als
die Koérper, was der heimischen etruskisch-italischen Tradition entspricht.80 Wie
die kunstvoll ausgefiihrte Toga, die sich der Kaiser bei der Opferung dem
Brauch gemiss iiber den Kopf schlug, und vor allem die konturierlen Gestalten
auf dem Relief der immolatio boum beweisen, fdllt der Linie eine grosse Be-
deutung zu. Schliesslich wollen wir noch bemerken, wie die Friichte auf dem
Dreifuss durch gepunktete Bohrung umrissen sind. Diese Art finden wir auch auf
den Sargophagreliefen. Die Portriitképfe sind weich dargestellt, ebenso die Drape-
rien. Das Relief mit Septimius Severus und ITulia Domna, sowie ihr Gegenstiick im
Durchgang mit Caracalla (die Gestalt seiner Gattin Plautilla wurde dhnlich wie
die Getas entfernt) unterscheidet sich von den niedrigen Friesen mit der Opfe-
rung eines Stiers zum Teil durch seinen Stil. Diese zeigen zugleich mit den Reliefs
auf der Aussenseite des Ehrentores, wo rémische Soldaten mit Gefangenen®t
abgebildet sind, klar spiitantoninische Einfliisse,” manieristisches Verlingern der
Gestalten, Typen von Barbaren, gleichzeitig jedoch einen Zusammenhang mit
der alteren realistischen Tradition — die organische aufgebaute Gestalt im Raum.
Demgegeniiber weisen die Tafeln mit den Mitgliedern der kaiserlichen Familie,
auch wenn sie ebenso mit der spétantoninischen Kunst zusammenh#ingen (z. B.
Septimius Severus dem Beispiel des opfernden M. Aureliust? auf dessen Siule
nach), eher in die Zukunft und wenden sich mehr von der klassischen griechisch-
rémischen Vergangenheit ab, Frontalitit, Stereometrisierung, unrdwmliche Auf-
fassung, pointillistische Bohrweise. Die Unterschiedlichkeit im Stil ist allerdings
teilweise auch durch die unterschiedlichen Themen, das narrative gegeniiber dem
repriisentaliven, gegeben. Es scheint, dass Pallottino recht hat, wenn er die Reliefs
zwel Bildhauern zuschreibt:%3 die Unterschicde zwischen ihnen {berlreibt er
wahrscheinlich. An zwei verschiedene Werkstitten braucht man nicht zu denken.
Der Ilusionismus verbindet zusammen mit dem Expressionismus und volkstimli-
chem Akzent alle Tafeln auf dem Bogen der Argentarier.

Ein von dem Arcus argeutariorum nicht sehr verschiedenes Bild der Plastik
um das Jahr 200 zeigt uns das Relief im Palast Sacchetti in Rom, welches, wie
man jetzt annimmt, nicht Septimius Severus. wie er im Jabre 197 dem Senat
seinen Sohn Caracalla als kiinftigen Herrscher vorstellt, darstellt, da beide Prinzen
nur Nebengestalten sind. Die ITauptpersonen sind der Kaiser und die Seratoren.84
Dem Argentarier-Bogen steht ecine scharl geschnittene, reiche Dekoration nahe,
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die den Eindruck einer schwarzweissen Tapete erweckt. Es ist die Arbeit eines
Bohrers, der sich auch auf den Figuralreliefs stark behauptete. Die Gestalten sind
zum grossten Teil drapiert, die Draperie iiberwiegt meist den Kérper, und dhnelt
Schnitzereien. Manche sind ziemlich flach und das formale Hauptelement, das den
allgemeinen Eindruck bildet, ist nicht sosehr die plastische Modellierung, als viel-
mehr die graphische Linie, die durch ihre Negativitit das Volumen stért. Der
Finfluss der Volkskunst ist hier schwach. Bedeutend ist nur, dass die Mehrzahl
der Gestalten dem Beschauer zugewendet ist, manche vollkommen [rontal. Da-
durch ensteht ein symbolischer Raum mit Teilnahme des Beschauers.

Mit dem Relief Sacchetti haben wir die Ubersicht der historischen Reliefs der
Zeit der Antoninen und des Septimius Severus beendet. Viel deutlicher als auf den
Portrdts konnten wir hier die Grundsteinlegung zum Stil der Spétantike heobach-
ten, eine Form, dic auf der Expressivitit, die sich die Wirklichkeit unterwirft,
aufgebaut ist, auf der Stilisierung der einzelnen Formen sowie der ganzen Kom-
position und allgemein auf den wechselnden geistigen Voraussetzungen, auf der
beginnenden Hinwendung vom realistischen Sensualismus und Rationalismus zum
Supranaturalismus und Spiritualismus. Einen betréchtlichen Einfluss hatte auch
die Bildung des unwirklichen Raumes neben offensichtlichen raumbildenden Be-
strebungen und die ,impressionistische” Auflsung der Form, oft durch einen
starken negativen Linearismus unterstiitzt. Der Entwicklungsprozess von der klas-
sischen — zur Spétantike verlief im Zeichen der Lockerung der griechischen for-
malen Tradition, der Stirkung der rémischen Elemente und einer damit Hand in
Hand gehenden Beeinflussung selbst der offiziellen monumentalen Kunst durch
die heimische volkstiimliche. Diese hat sich stets ihren eigenen Charakter erhalten,
unberiihrt von dem Sieg der griechischen Form in der reprisentativen Plastik,
deren Aufgaben sie unter Augustus nicht gewachsen sein konnte. Sie lebte nicht-
destoweniger weiter, insbesondere In den Grabreliefs und den kleinen Friesen,
aber auch in kleineren Triumphplastiken, in Reliefs-Clipei, welche mit der weit-
verzweigten Triumphalmalerei in Zusammenhang standen. Die Frontalitat, die
zentrale Komposition und das Proportionieren der Personen nach der jeweiligen
Bedeutung finden wir bereits im 1. Jh. u. Z. Ins Rémische Nationalmuseum wur-
den aus Chieti die Uberreste einer Grabkapelle tibertragen, die der sevir augusta-
lis C. Lusius Sorax erbauen liess, und die jetzt im Museum rekonstruiert steht.63
Auf dem Fries sind Gladiatorenkdmpfe abgebildet; die beiwohnenden Personen
befinden sich in dem Giebel {iber dem Fries, es sind Zuschauer und Beamte, in
threr Mitte und im Mittelpunkt der ganzen Komposition befindet sich der fiih-
rende Beamte, der die Spiele veranstaltet und in grésserem Massstab dargestellt
ist; in den Ecken sieht man Musikanten. Diese Komposition kann man mit der
représentativen adlocutio auf dem kleinen Fries des Konstantinshogens in Rom
vergleichen. Weiter macht Rodenwaldt auf einen Grabstein aus der Mitte des
1. Jh. in Brescia® aufmerksam, wo sich auf der Tribiine in der Mitte der Tote
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als Haupt des Beamtenkollegiums befindel, das ihn symmetrisch umgibt; unter-
halb des Podiums befinden sich in kleinerem Massstab die Parteien, welche sich
an ihn um Entscheidung wenden. Wie man sieht, hatte die Entwicklung zur
Spatantike in der rémischen Kunst an etwas anzukniipfen.

Eine interessante Stellung nehmen in dieser Entwicklung die Figural-Reliefs
der Sarkophage ein, die von der Zeit Hadrians an eine ungewohnlich grosse Ver-
breitung erfuhren und bald einen wesentlichen Teil der bildhauerischen Produk-
tion bildeten. Fiir uns sind sie besonders deshalb von Bedeutung, weil sie dhnlich
wie die Portriits eine zusammenhiingende Entwicklungsreihe bilden, die sich ohne
Unterbrechung auch in jenen Zeiten entfaltet, aus denen wir keine historischen
Reliefs besitzen. Es ist vor allem fast das ganze 3. Jahrhundert u. Z. Nach dem
J. 204, wo der arcus argentariorum entstand, gihnt eine weite Kluft und die
néichsten erhaltenen historischen Reliefs finden wir erst am Beginn des 4. Jh.,
im J. 303 die Basis des Diocletian auf dem Rémischen Forum und ungefiihr aus
derselben Zeit den Galeriusbogen in Saloniki, zwischen 297—307, wahrscheinlich
etwas frither, als Galerius vom Caesar zum Augustus wurde, also vor dem Jahr
30557 Fiir das Ende des 3. Jh. u. Z. kann man sich mit den Reliels vom Altar
der Kybele, das ihr der Augur L. Cornelius Scipio Orfitus im-J: 295 gewidmet hat,
und dem Relief mit der Opferung im Rémischen Nationalmuseum behelfen, wel-
ches wahrscheinlich, wic L’Orange gezeigt hal, aus irgendeinem historischen Denk-
mal des Kaisers Claudius Gothicus stammt und also in der Zeit zwischen 268 bis
270 entstanden ist; sonst sind wir jedoch neben den Portrits nur auf Sarkophage
angewiesen. Fiir die Rekonstruierung des glatten Verlauls der stilistischen Ent-
wicklung haben die Sarkophage allerdings den grossen Fehler, dass sie nicht
durch Aufschriften genau datiert sind, weshalb wir sie erst durch eine Analyse
des Stils und mit Hille von Portrits, soweit sie aul ihnen vorkommen, chronolo-
gisch eingliedern kénnen.

Eine seltene Ausnahme stellt zur Zeit der Antoninen der vatikanische Sarko-
phag des C. Iunius Euhodus und seiner Gattin Metilia Acte vor, auf dessen Deckel
zwei gefliigelte Victorien eine rechteckige Tafel mit einer Aufschrift halten, die
durch die Angabe des Amtisranges Euhodus’ zwischen 161 und 17069 datiert ist.
Der Sarkophag stammt also aus dem Beginn der Regierung des M. Aurelius, wo
noch, wie wir aus dem historischen Relief ersehen, die klassizisierenden Tenden-
zen der hadrianisch-frithantoninischen Zeit nachklingen. Kiinstleriseh ist dieses
Werk durchaus kein hervorragendes; so fithrt es z. B. Ducati in seiner L’arte in
Roma iiberhaupt nicht an, die Strong widmet ihm eine kurze Bemerkung wegen
seiner Portréts, will sich aber vom #sthetischen Standpunkt aus nicht damit be-
fassen, weil ..der Sarkophag mit den Gestalten, deren Bewegungen ungelenk und
rhetorisch sind, nichl viel wert ist“.70 Die Art, wie der griechische Mythus roma-
nisiert ist, ist an ihm am bemerkenswertesten. Das Thema des Reliefs ist sym-
bolisch, wie es auf Sarkophagen gewdhnlich der Fall ist, dem Mythus von der
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aufopferungsvollen Gattin Alkestis, die freiwillig fir ihren Gatlen Admetos sterben
wollte und von Herakles aus dem Reich des Hades befreit wurde, entnommen.
Die Handlung ist in drei, bzw. vier Szenen eingeteilt: Apollon meldet Admetos
die Moglichkeit, sich vor dem Tode zu retten, in der Mitte sieht man Alkestis auf
dem Totenbett von ihrem Gatten Abschied nehmen und schliesslich empfingt
Admetos aus Herakles’ ITdnden seine zum Leben erweckte Gattin, Diese Szene
ist durch die selbstindigen Gestalten des Hades und der Persephone ergénzt,
von denen Alkestis zuriickkehrt. Nicht nur Alkestis und Admetos, sondern dic
meisten der tibrigen Personen sind keine idealisierten Gestalten des-griechischien
Mythus mit stereotypen Frisuren, sondern individualisierte Portriits, die in Haar
und Barttracht getreu der damaligen Mode nachgebildet sind. Alkestis, die Metilia
Acte darstellt, hat die typische Frisur der dlteren Faustina, die bereits 140 starb;
ihre Frisur konnte demnach mehr als zwanzig Jahre spéter und nach dem Tode
thres Gatten, als ihre Tochter und Gattin des Nachfolgers des Antoninus, M. Aure-
lius’, die jiingere Faustina also, eine ganz andere Frisur trug, nicht mehr modern
sein, Daraus ist zu ersehen, dass Metilia aus konservativer Neigung zur Tradition
ihre Frisur aus jiingeren Jahren beibehilt; eine Erscheinung, die auf Sarkophagen
6fter zu beobachten ist. Das bedeutet, dass das Portrit tatsichlich individuell ist.
Rémisch ist jedoch nicht nur das Eindringen des Portriits, des aktuell Konkreten
in das Allgemeine des griechischen Mythus; sondern auch die Betonung des
Mittelpunktes der Komposition; ebenso die etwas kurzen Gestalten mit ein wenig
zu grossen Kopfen, bei manchen Figuren sogar auch eine starre Haltung des
Kérpers und schematische Gesten, die eines primitiven Ausdrucks nicht entbeh-
ren. Es dussert sich hier der Einfluss der_ Volkskunst, eine Begleiterscheinung des
Auftaktes zur Spatantike im 2. Jh. u, Z.. die uns schon aus den historischen' Reliefs
bekannt ist.

Die mit der Zeit 'der Antoninen beginnende Romanisierung der Sarkophage
dussert sich nicht nur in der , Verbiirgerlichung” des Mythus, wohin das typische
romische Portriit eingedrungen ist, sondern auch in der Entwicklung mancher
Themen, vgl. die seit den fiinfziger Jahren beliebten Sarkophage mit Szenen, dic
die rémischen Tugenden darstellen, Virtus, Clementia, Tustitia, Pietas, Concordia.
Am charakteristischsten ist der Weg von den symbolischen graezisierenden
Schlachtsarkophagen zu realistischen Sarkophagen mit Darstellungen aus den
gegenwirtigen Kriegen der Romer.”! Aus der antoninischen Zeit, auch der ilteren,
hat sich eine Reithe von Sarkophagen erhalien, deren Themen von den Griechen
iibernommene Szencn mythischer -Amazonen~ oder historischer Gallierkimpfe
sind, durch die die pergamenischen Kiinstler inspiriert wurden. Auf den Sarko-
phagen im Kapitolinischen Museum mit einer Schlacht zwischen den Griechen
und den Amazonen’ oder den Griechen und den Galliern,” der sog. Ammendola,
iiberwiegt vollkommen die griechische Form. Nach zahlreichen und stark perspek-
tivischen Verkiirzungen der Gestalten zu urteilen, waren ihre Vorhilder helleni:-
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stische Malereien, fir den gallischen Sarkophag wahrscheinlich Werke der perga-
menischen Schule. Manche Gestalten der Gallier stehen den Statuen des Votiv-
denkmals auf der Burg in Pergamon nahe, wie wir sie aus dem kapitolinischen
Sterbenden Gallier oder der ludovisischen Gruppe eines Galliers-Selbstmérders
und seiner Gattin im Rémischen Nationalmuseum kennen. Alteren Ursprungs,
noch aus der frithantoninischen Zeit, ist der niedrige Sarkophag eines rémischen
Feldherrn im Rémischen Nationalmuseum,’ wo sich auf dem Deckel seine Por-
triitbiiste in einem Lorbeerkranz befindet, der von zwei Victorien gehalten wird;
aul der Vorderscite des Sarkophags belinden sich Szenen mit besiegten und ge-
fesselten Barbaren, die vor den rémischen Anfiihrer gebracht werden. Dieser
zeigl sich hier in der unrealistischen heroischen Nacktheit mythologischer Ge-
stalten. Wie die Komposition der mehr oder weniger isolierten Gruppen, so sind
auch die einzelnen Gestalten und ihre Stellungsmotive griechisch, hellenistisch
mit klassizistischer Einstellung. Rémisch ist hier nur das Portrdt des Heerfiihrers, -
mit dem Meissel handwerklich ausgefithrt. Die spéteren Schlachtensarkophage
aus dem letzten Drittel des 2. Jh. u. Z. sind mehr und mehr ,barock® und dyna-
mischer. Das ist eine allgemeine Erscheinung in der Entwicklung der spétantoni-
nischen Kunst und wir haben sie bereits im Portrit und auf dem historischen
Relief kennengelernt. Auf der Reiterschlacht mit den Barbaren im Rémischen
Nationalmuseum,” dem sog. kleinen Schlachtensarkophag Ludovisi, ist die pla-
stische Modellierung schon ziemlich durch Lichter und Schatten verdeckt, die die
allgemeine Komposition beherrschen und die einzelnen Gestalten, die ihre indi-
viduelle Isolierheit verlieren, zu einem einheitlich wahrnehmbaren Ganzen ver-
binden. An Stelle der summierten Zweikampfgruppen beginnt die lebendige IHu-
sion einer wirklichen Hzindlung Fuss zu fassen. Die einzelnen Gestalien zeigen
bereits die Unruhe und die Bewegung des Ganzen. In einigen Varianten ist die
Gestalt des vom Plerde fallenden Barbaren lebendig festgehalten. Wir finden hier
das alte, auf den Sarkophagen mit den Amazonen.oder Galliern iibliche Thema
der riickwirts fallenden Gestalt, die sich mit einer Hand am Ziigel festhiilt und
mit einem Fuss noch den Riicken des Pferdes beriihrt, aber auch neue Motive,
z. B. eine Gestalt in der Mitte mit von vorn dargestelltem und zu einem Bogen
gekriimmtem Kérper, weil der noch auf dem Riicken des Pferdes verweilende
Fuss die den Ziigel haltende Hand beriihrt. Die Pferde sind stark rdumlich dar-
gestellt; z. B. der sich ganz auf dem rechten Rand befindliche Reiter scheint aus
dem Hintergrund hervorzuwachsen und aus dem freien Raum herauszustiirzen.
Einen pathetischen barock bewegten Ausdruck findet man auch in den Gesichtern
der Kémpfenden, besonders der Barbaren, aber auch in den Képfen der Pferde,
deren Leiber stark gekriimmt sind. Um- Lichtkontraste zu erzielen wird hiufig
der Bohrer angewandt, besonders in der Draperie, oft negativ, und zwar wenn
der Bohrer nicht modelliert, sondern die Masse zerkliiftet und die Aufmerksam-
keit auf die dunklen Furchen des Schattens lenkt.
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Die barock gesteigerte Empfindung zusammen mit der illusionistischen Auf-
fassung der Gestalten und des Ganzen auf diesem Sarkophag, der etwa um das
Jahr 180 entstanden ist, bilden den Ubergang zu dem neben der Siule des
M. Aurel bedeutendsten Denkmal vom Ende des 2. Jh. u. Z., dem grossen
Schlachtsarkophag von der Via Appia,”™ 2 welcher im Rémischen Nationalmusewmn
die Zierde der in den ehemaligen Bédern des Diokletian untergebrachten Vor-
rdume ist. Der Sarkophag, schon mehr als drei Jahrzehnle lang bekannt, ist bis
jetzt noch nicht ordentlich herausgegeben worden, wie auch Arias (im J. 1943)
in seinem zusammenfassenden Werk iiber die romische Bildhauerei konstatiert.?0
‘W. Zschietzschmann fiihrt ilin in seinem Werk ,,Die hellenistische und rémische
Kunst® (erschienen 1939 in Potsdam als ein Teil des Handbuches der Wissen-
schaft), weder im Text, noch im Verzeichnis der rémischen Reliefs an.”7 Von
synthetischen Werken erwihnt ihn neben Arias’ Ducati in seiner ,L’arte in
Roma“, datiert ihn jedoch irrtiimlicherweise bis in die dreissiger Jahre des 3. Jh.,
und Rodenwaldt, CAH XII in dem Ubersichtskapitel® iiber spitantike Kunst. In
neueren Spezialmonographien iiber die IKunst des 2, und 3. Jh. u. Z. dagegen
sind Erwihnungen hiiufig,3! aber ausser Hamberg 82 finden wir keine ausfithrli-
chere Analyse seines Stils. Deshalb und wegen seiner besonderen Bedeutung
widmen wir ihm grossere Aufmerksamkeit.83 Der Sarkophag ist schon durch sein
hohes Format gegeniiber dem {iiblichen niedrigen auffallend. Er ist 2,40 'm lang,
1,15 m hoch, mit einem Deckel von 0,37 m 1,52 m und 1,19 m tief. Durch seine
Ausmasse nithert er sich dem sog. grossen ludovisischen Schlachtsarkophag aus
dem 3. Jh., dem typischen Vertreter des ,romischen Barocks®, welcher eine Liinge
von 2,74 1, eine Hohe von 1,54 m (ohne Deckel) und eine Tiefe von 1,42 m
besitzt. Der Reliefschmuck ist ausserordentlich reich und mit Gestalten insbeson-
dere an der Vorderseite und am Deckel, aber auch an beiden Seiten iiberfiillt.
Die Komposition der Vorderseite beruht auf dem Kontrast, der Antithese der
hohen Rechtecke auf beiden Rindern, die frei und ruhig gehalten sind, und des
mittleren liegenden Rechtecks, eines einzigen Gewirrs von Gestalten, voll von
Bewegung. Das innere Feld stellt den grausamen Kampf zwischen Rémern und
Barbaren, wahrscheinlich Germanen, dar und ist in allen Einzelheiten getreu
realistisch geschildert, wie Gewinder, Zeichen, Nummer auf dem Adler der Le-
gion, das mit der Reiterei eng zusammen operierende germanische Fussvolk und
sogar die spezielle Taktik der Rémer (nach Hamberg S. 177 f. von dem verstor-
benen Heerfithrer angewandt) beweisen. Die Schlacht ist kunstvoll um die Haupt-
figur des romischen Anfithrers komponiert, der etwas grosser ist als die iibrigen
Krieger, sein Kopl ist ein Portriat-Abozzo mit der Andeutung ecines langen Barles
oder er wurde absichulich abgeschlagen.8 Im Sarkophag war also irgendein ré-
mischer Feldherr begraben, nach der Monumentalitit des Sarkophags zu schlie-
ssen ein bedutender, der sich in den Germanenkriegen der siebziger Jahre aus-
gezeichnel hatte. Seine Gestalt ist Mitlelpunktl eines Kompositiousrhombus, der
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seine Spilzen iiber ihm, unler 1hm, links in-der Mille des Randes und chenso
rechterseits hat. Dic Linien der Lanzen und dic Gestalten der Kamplenden die
Seiten des Rhombus bilden. Die Spitze iiber dem Heerfiihver befindet sich am
oberen Rand der Schlachtszene und zugleich auch des Sarkophags, weil seine
gauze Fliche bis zu den Réndern dicht ausgefiillt ist, zwischen den Kopfen zweier
flichender Barbaren, woran der cine vorwiirts, in Richtung der Flucht, blickt,
withrend der andere sich umsieht. Von dem riickwiirts schauenden Germanen
fiihrt die Komposionslinic schrig iiber diec Speere der Krieger zum [Kopf des
Barbaren, der zur Mille gewandt ist und zu einem Legionir emporblickt, der ihm
gerade den tédlichen Stoss verselzt. Uber sein Gesicht, seinen Bart und den Schild
fithrt eine weitere Diagonale zur unteren Spitze unterhalh des Feldherrn, zum
Kopf eines am Boden liegenden Barbaren. Ahnlich wie bei der vorhergehenden
Spitze blickt er vom Beschauer nach links hinauf in Richtung der einen Diago-
nale, wihrend die zweite iber sein Gesicht nach rechts durch die Zdsur zwischen
den Barbaren, deren Blicke nach der Mitte gerichtet sind, und einer langen Lanze,
die zu ihnen parallel steht, verlduft. Wiihrend die bisher geschilderten Seiten des
Rhombus ganz deutlich bemerkbar waren, ist die vierte, in Richtung der Flucht
der Germanen, dic Truppenaufstellung der Rémer kreuzend,85 nicht mehr so be-
stimmt. Sie wendet sich iiber den Arm ecines romischen Reiters aulwiirls und
fiihrt iiber die Kopfe der Pferde und iiher dem Kopf eines Barbaren hinweg, der
ihre Richtung verfolgend emporblickt, unter dem Adler der Legion hindurch bis
zi dem bérligen Gesicht des cinen Barbaren an der mittleren oberen Spitze.
Dic zentrale Tendenz der ganzen Komposition ist dadurch betonl, dass alle
Randfiguren in die Mitte blicken; auch der Barbar in der rechten oberen Ecke,
welcher anf der Flucht eingcholt wird und sich mit einer die Aussichtslosigkeit
des Widersiandes und weiterer Flucht ausdriickenden Geste riickwiirtswendet;
desgleichen ein rémischer Soldat, der mit dem Schwert einem anderen Feinde
den Weg vertritt. Wie schon gesagt, Fillen die Gestalten die ganze Fliche so dicht
aus, dass der Hintergrund iiberhaupt nicht sichtbar ist. Es ist dies die dusserste
Konsequenz der Art und Weise, die Raumtiefe durch Ubereinanderstalfelung der
Gestalten anstatt Nebencinander zu losen. Wieder kdunen wir beobachten, wie
sich hier realistische und unrealistische Mittel begegnen, deren Zweck es ist, eine
IHusion des. Raumes hervorzurufen, Gegeniiber der Ubercinanderstaffelung der
Gestalten und den ihr entsprechenden Linien der Speere, welche den ‘Blick von
unten nach aufwiirts leiten, steht die realistische Anordnung der Gestalten hinter-
einander, vor allemn ihre Entlaltung in die Tiefe durch die manigfaltigsten per-
spektivischen Verkiirzungen, wobei die Gestalt oftmals aus der Wand des Reliefs
herauswichst, die wegen der dichten Anh&ufung der Gestalten und der Schatten
zwischen ihnen nicht sichtbar ist, und aus dem freien’ Raum herauszutreten
scheint. Das beste Beispiel dafiir sind der kopfiiber vom Pferd fallende Barbar
unterhalb des Feldherrn, eine in vieler Hinsicht interessante Gestalt, wie auch
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cinige am Boden liegende Barbaren am unteren Rand des Reliefs. In der Dar-
stellung der einzelnen Gestalten triagt das Malerische iiber das Plastische einen
entscheidende Sieg davon. Manche Kopfe der Barbaren sind geradezu impressio-
nislisch modelliert, mit unruhiger Oberfliiche, die in eine reiche Skala von Licht
und Schatten zerlegt ist, was weniQ‘er den Eindruck von Stein, als von weich und
empfindlich verarbeitetem Ton erweckt. Einen #hnlichen Stil haben wir bereits
auf der Siaule des M. Aurel festgestellt. Wenn wir die Képfe der Barbaren dort8
und auf dem Sarkophag vergleichen, linden wir vollkommenc Ubereinstimmung
nicht nur in der FForm, sondern auch in den Typen der Barbaren, was alles den
cngen Zusammenhang zwischen den beiden Denkmilern beweist. So wie die ein-
zelnen Formen mit einer lebendigen, malerisch unmittelbaren Auffassung darge-
stellt sind, wird auch das ganze Relief voun Licht und Schattenflecken heherrscht
und wirkt nicht statisch, sondern mit cinem Schein von Bewegung versehen, der
dic wirkliche Bewegung der Gestalten noch vermehrt. Die Bewegungsmolive sind
ungewdhnlich reich und vielfiltig, sie iihertrelfen noch bei weitem den bereits
erwihnten Sarkophag mit der Reiterschlacht im Rémischen Nationalmuseum, den
sog. kleinen ludovisischen. Viele Barbaren sind in geradezu akrobatischen Stel-
lungen [estgehalten, und so bei der Konzentralion der fallenden Gestalten in dem
unteren Teil des Reliels macht dieser den Eindruck einer vollkommenen Auf-
16sung gegeniiber der ICompaktheit der siegreichen Mitte um den Feldherrn, Auch
auf diese Weise ist die Niederlage der Germanen und der Gegensatz zwischen
ihnen und den Siegern betonl. Das Bestreben die Dynamik der Bewegung darzu-
stellen, fiihrt bis zu einer unrealistischen, gewaltsamen Uberschreilung der Wirk-
lichkeit. So hat der Barbar zu Plerde rechts vom Feldherrn den Kopf véllig
emporgereckt, und dabei das Gesicht etwas riickwiirts geneigt; bei dem unterhalb
des Feldherrn vom Pferde stiirzenden Barbaren verfolgen Kopf und Bart die
Bewegung des Kérpers und belinden sich in einer Geraden mit der Verlingerung
des Ialses. Dieselbe expressive Deformation finden wir aul dem Sarkophag aus
der Villa Taverna in Frascati, publiziert von Rodenwaldl¥? (Popa-Diener einen
Opferstier haltend), der seine nahen Beziehungen zum Sill der Marcussiule be-
wiesen hat. Dic fallenden Gestalten der Barbaren wirken sehr stark durch die
Umrisskurve und so windel sich durch den unteren Teil des Sarkophags,
wo sie konzentriert sind, eime wviclliltig geschlungene Arabeske, wie . wir
es schon teilwelise an der Trajanssiiule kennengelernt haben. Der Linearismus ist
jedoch auch an anderen Stellen zu finden, und zwar in den Linien der Speere,
denen eine Rolle in der Komposition zuféillt, und in der Draperie, die oft mehr
graviert als modelliert ist. Es ist natiirlich, dass hier der Bohrer hiufig Anwen-
dung findet. Seit der Zeit, wo er sich verselbstdndigte und nicht mehr nur die
Modellierung ausfiihrte, ist seine Bedeutung stindig gewachsen.

Die dynamische Form und Bewegung ist durch den dynamischen Ausdruck
des.Gefiithls ergiinzt. Auch hier haben die Barbaren den grossten Anteil. Auf iliren
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Gesichtern zeigen sich verschiedene Nuancen der Angst, wenn auch nicht so aus-
drucksvoll geschildert wie auf dem ludovisischen Schlachtsarkophag. Was den
Gefiihlsausdruck betrifft, so sind die Gefangenenpaare an den Rindern der Vor-
derwand des Sarkophags am wirkungsvollsten. Hier ist ihr trauriges Los meister-
haft ausgedriickt. Wihrend das rechte Paar mit der Barbarin, deren Brust halb
entblgsst ist, eine stumpfe Resignation und hilflose Apathie iiber dem eigenen
Schicksal ausdriickt, ist das linke Paar ein einziger lauter Protest und Aufschrei
des Schmerzes, es kann sich mit der harten Zukunft nicht abfinden, kann sie nicht
fassen. In diese beiden Gestalten konzentrierte der Kiinstler den Ausdruck der
gefolterten Menschlichkeit, den wir hier zum erstenmal in der antiken Kunst
antreffen. Die Barbarin ist eine geradezu gotische Gestalt, eine wahre Mater
dolorosa.

Auf dem Deckel, dessen Ecken die iiblichen maskenartigen Képfe schmiicken,
befindet sich eine zusammenhingende Folge von vier Szenen, von denen wir zwei
von den Sarkophagen mit Darstellungen aus dem Leben rémischer Heerfiihrer,
sowie den sog. Hochzeitssarkophagen her kennen. In der Mitte befindet sich die
stereotype dextrarum iunctio. Die Gatten reichen einander die réchten Hinde.
Der Amor unter ihnen symbolisiert dic eheliche Licbe, ebenso die personifizierte
Concordia, die zwischen dem Paar im Hintergrund steht.®8 Die Képfe der Gatten
sind nur abozzicrt, sie waren also gleichlalls Portrits.8? Die eigentliche Szene ist
noch durch Nebengestalten vermehrt, éhnlich wie die Szene rechts, in der der
silzende Heerfiihrer den Barbarenfithrern, die vor ihm auf die Knie sinken und
seine Hand kiissen, Gnade gewiihrt. Es ist cine dhnliche Szene wie auf dem schon
angeliihrten Sarkophag mit der Unterwerfung der Barbaren und dem Bildnis des
Heerfiihrers aul dem Deckel, ebenfalls im Rémischen Nationalmuseum. In der Auf-
fassung bestehen zwischen ihnen allerdings zwei wesentliche Unterschiede. Gegen-
iiber der idealisierenden heroischen Nacktheit aul dem élteren Relief ist hier der
Feldherr realistisch mit Panzer und paludamentum auf der sella curulis sitzend
dargestellt und lasst sich gnédig die Hand kiissen, wéhrend er frither nur mit der
Hand dem gefesselten Barbaren winkte, den die Soldaten vor ihm auf die Knie
warfen. Der Kiinstler des jiingeren Sarkophags .versucht menschlicher die rémische
Clementia auszudriicken und den gefiihlsmissigen Inhalt der Szene zu betonen, Die
ruhige Zuriickhaltung des Siegers steht in scharfem Kontrast zu der Gestalt des ger-
manischen Anfiihrers, welche sich in eine einzige Ausserung untertiniger Frgeben-
heit und sklawischer Dankbarkeit verwandelt hat. Das wird nicht nur durch die
respektvolle Geste der linken Hand des Barbaren ausgedriickt, die sanft die zum
Kusse dargereichte Hand, ohne sic mehr als notwendig zu beriihren, stiitzt, son-
dern vor allem durch die Haltung des Kérpers, der so weit als moglich zu Boden
gedriickt ist. was noch durch die etwas in die Linge gezogene Gestalt betont wird.
Dieses Ideal der hohen, schlanken Gestalten, das wir bei mehreren Gestalten des
Sarkophags, auf der Vorderseite bei den den Rahmen bildenden Paaren, insbe-
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sondere aber auf dem Deckel, wo die Figuren dicht nebeneinander, isokephalisch
gereiht sind, aber auch auf den Seilen finden, ist eines der typischen Merkmale
der Kunst am Ende des 2. Jh. und am Beginn des 3. Jh. u. Z. und tritt bereits in
einigen Szenen der M. Aurelsséule in Iirscheinung, wo man beobachten kann, wie
die Gestalten deutlich von den unteren Teilen der S#ule, die in ihrem Stl der
Trajanssiule am néchsten sichen, zum mittleren Teil,% dessen Stil sich von dem
seines Vorgéingers ziemlich weit cntlernt, an Héhe zunehmen. Dieser Unterschicd
in der Proportionierung der Gestalten wird am besten ersichtlich, wenn wir zwei
thematisch iibereinstimmende Szcnen vergleichen; z. B. die adlocutio gleich am
Beginn des Reliefbandes und eine andere in seiner Mitte, wo die Figuren mehr
als die halbe Héhe des Relicfs einnehimen.?! Wie wir weiter anfiihren, zeigen sich
solche Gestalten hiufig aul Sarkophagen und das umso mehr, wie der Sarkophag
mehr rémischen Charakter triigl und sich von der griechischen Tradition ent-
fernt. Das gilt gewiss in vollem Masse atich fiic den Schlachtsarkophag von der
Via Appia, der eine entscheidende Wendung von den iibernommenen hellenisti-
schen Galatomachien zu einer realistischen Schilderung der gegenwiirtigen romi-
schen Kémpfe auf den Sarkophagen bedeutel. Ahnliche Gestalten, wie den vor
dem Feldherrn kniecenden langgezogenen Barbaren, finden wir auch am linken
Teil des Deckels, wo im Gegensatz zur rechten Seite mit ihrem militdrischen
Thema, und der zentralen Gestalt des Gatten, die Erziehung in der Familie dar-
gestellt wird, in deren Mittelpunkt wieder die Gatiin des Feldherrn steht. Auf den
Seiten des Sarkophags, deren Relief nach rémischer Art flacher und weniger
sorgfiltig als auf der Vorderseite ausgefiihrt ist, befinden sich Szenen aus dem
Soldatenleben im Kriege, thematisch also Ergiinzungen der Schlachtenszene. Auf
der linken Seite sieht man die Ablithrung der Gefangenen iiber eine Pontonbriicke,
rechterhand den schroffen Kontrast zwischen den Soldaten und dem Feldherrn
zu Pferde und den gefangenen Germanen unterhalb von ihnen. die demutsvoll
mit einem verzweifelten Ausdruck im Gesicht um Gnade bitten. Die hintere Seite
des Sarkophags ist ohme Verzierung. was eben fiic alle romische Sarkophage,
auch die mythologischen, charakteristisch ist und sie von den griechischen unter-
scheidet, wo Reliefs auf allen vier Seiten zu finden sind. '
Wenn wir nun alle stilistischen Merkmale iiberschauen, die wir auf diesem
Sarkophag beobachtet haben, stellen wir fest, dass sie uns in der Mehrzahl be-
reits von der Marc-Aurelssdule her bekannt sind: zentrale Komposition mit geo-
metrischem Schema, eine fasl impressionistische Auffassung der Form, hier nicht
bloss der einzelnen Formen, sondern auch des Ganzen, eine dynamische, expres-
sive bis expressionistische iiber die Grenzen des Wirklichen hinausgehende Dar-
stellung der Bewegung, dynamisches.Gefiihl, Pathos, Linearismus mit 'besonderel_‘
Bedeutung der Umrisslinie, der sowohl mit realistischen als auch unrealistischen
Mitteln betonte Raum, zum Teil hohe, schlanke -bis ‘manierierte Gestalten und
dazu noch das hohe Format des Sarkophags. Vergleichen wir weiter die vollkom-
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men iibereinstimmenden Typen der Barbaren, miissen wir zu dem Schluss ge-
langen, dass beide Denkmiler einander zeitlich sehr nahe stehen und dass die
Marcusséule, das bedeutendste Denkmal des historischen Staatsreliefs der damali-
gen Zeit, eine Umwandlung der traditionellen hellenistischen Schlachisarkophage
in realistische Denkméler aktuellen historischen Inhalts verursachte. Als verbin-
dendes Entwicklungsglied fithrt Hamberg? den Sarkophag des Nationalmuseums
in Palermo an, auf dem sich neben gallischen Typen wahrscheinlich auch schon
germanische und romische Soldaten befinden; trotz der iiblichen Zweikampf-
gruppen sammeln sie sich bereits als militérische Einheit um den Heerfiihrer.
Der Sarkophag von der Via Appia stimmt schon vollkommen mit der damaligen
geschichtlichen Wirklichkeit iiberein. Seine Verwandtschaft mit der Marcussiule
kann durch weitere Feststellungen noch unterstiitzt werden. Die Einzigartigkeit
und kiinstlerische Qualitiit beweisen, dass in ihm irgendein hervorragender Heer-
fiithrer begraben wurde, Der Vergleich mit den Typen der Barbaren auf der
Marcussiiule fiihrt zu dem natiirlichsten Schluss dicser Betrachtungen, zu der sehr
wahrscheinlichen Hypothese, dass es ein Feldheer gewesen ist, der sich unter
Marc Aurel in den Kriegen gegen die Germanen auszeichnete.®» Chronologisch
wiirde dies stimmen, weil die Marcussiule in der Zeit zwischen dem J. 180, bzw.
ein wenig frither, und dem J. 192, bzw. 193, entstanden ist; in diesem Jahr war
sie aber schon bestimmt fertiggestellt,% eher noch in den Jahren nidher der Thron-
besteigung des Commodus und des Todes seines Vaters; die hervorragenden Heer-
fithrer des Marc Aurel sind meist in den achtziger und neunziger Jahren des
2. Jh. gestorben.® Tarrutenius' Paternus wurde 182 getétet, Helvius Partinax und
Didius Iulianus 193, Pescennius Niger 194, Clodius Albinus 197, Der Schlacht-
sarkophag von der Via Appia, der in realistischer, ziemlich ungewohnter Weise
und in.wirklich pompésem Massstab die KKadmpfe mit den Barbaren schildert,
musste unter dem Eindruck grosser siegreicher Schlachten in einem &hnlichen
Milieu wie die Marcussiule entsichen und zeigt den offenbaren Einfluss der
Triumphdenkmailer. Nur solche Reliefs, die die grossen Kimpfe ihrer Zeit darsteil-
ten, konnten einen entscheidenden Einfluss auf die Umwandlung der halbhelle-
nistischen Sarkophage in realistische, wirklich rémische ausiiben. Fiir die Konti-
nuitit und den Einfluss der Triumphdenkméler sprechen auch die umrahmenden
Randgruppen zu beiden Seiten der Vorderseite, wo an den Seiten des grossen
und hohen Tropaeums je ein Paar, ein Barbar mit einer barbarischen Frau steht.
Ahnliche Gruppierungen kennen wir bereits von den Triumphbdgen; man kann
z. B. ein Barbarenpaar mit Tropaeum auf der Westseite des Bogens im provenca-
lischen Carpentras® anfithren. Die Zeit der grossen Schlachten und Siege hat viele
Triumphdenkmiler hervorgebracht, und zu ihnen zdhit auch dieser Sarkophag,
der mnicht vereinzelt geblieben ist und bald Nachfolger gefunden hat. Was die
bildkiinstlerische Form betrifft, bedeutet dieses hervorragende Denkmal aus dem
Ende des 2. Jh. u. Z. die Ubertragung der neuen stilistischen Errungenschaften
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der Marcussiule, die auf den formell stark graezisierenden Sarkophagen bisher un-
bekannt oder wenigstens nicht in dem Masse bekannt waren, auch auf die Sarko-
phagplastik, die bei der kaum nur zufilligen Liicke im historischen Relief fiir die
Entwicklung der Kunst im 3. Jh. von grosser Bedeutung war.

Denselben Typ des Barbaren, wie er auf der Marcussidule und dem Schlachi-
sarkophag von der Via Appia auftritt, befinden wir noch auf einem dritten Denk-
mal aus der spitantoninischen Zeit, nimlich. auf dem sog. Hochzeitssarkophag,
der sich im Privatbesitz in Frascati in der Villa Taverna, jetzt Parisi,% befindet.
Es ist ein traditioneller rémischer Typ, der schon aus dem ersten Jahrzehnt der
Regierung M. Aurels bekannt ist, aus der Zeit, in der auch der Sarkophag des
C. Iunius Euhodus entstanden ist, und zwar aus dem sehr dhnlichen Sarkophag
in Mantua im Palazzo Ducale,® der einen Archetypus aus der Zeit des Antoninus
Pius voraussetzt. Das Thema ist typisch romisch. Es ist nicht der griechischen
Mythologie entnommen, sondern typisiert das Leben des romischen Heerfiihrers
dhnlich wie z B. auf dem Deckel des erwihnten Schlachisarkophags im Rémi-
schen Nationalmuseum, Das Relief auf der Vorderwand des frascatischen Sarko-
phags setzt sich aus vier Szenen zusammen. Links ist gekiirzt eine Reiterschlacht
angedeutet, mit der eine weitere Szene zusammenhingt, in der der romische
Feldherr dem sich demutsvoll vor thm neigenden Barbaren Gnade erweist. Der
Kinstler, der den #lteren mantuanischen Sarkophag ausfithrte, begniigte sich
nach griechischer Art mit der Personifikation des Sieges, mit der Géttin, die von
hinten an den Feldherrn herantritt und eine Kriegsfahne hélt, wihrend sein Nach-
folger die realistische narrative Handlung, die Schlacht selbst, hinzufiigte. Aus
threr abgekiirzten Darstellung ist zu ersehen, dass der jiingere Kiinstler, der den
bereits fertigen Typ, der zwar in seinem Thema, kaum aber in seiner Auffassung
und Form rémisch war, iibernahm, ihn grundlegend romanisierte und das frithere
Symbol anschaulich durch eine konkrete Handlung illustrierte.l In der Milte
des Sarkophags befindet sich die Gestalt des Feldherrn, der sich tatkriftig an der
festlichen Opferung eines Stiers beteiligt, rechts sieht man eine dextrarum iunctio.
Die Portriitképfc sind leider stark beschidigt. Vergleichen wir den Stil der Sarko-
phage aus Mantua und aus Frascati, sehen wir darin einen #hnlichen Schritt in
der Entwicklung wie auf dem Schlachtsarkophag von der Via Appia. Vor allem
ist es das veréinderte Format; der Sarkophag ist kiirzer und héher, dem entspre-
chen auch die hohen, schlanken Gestalten in den Szenen, die wiederum mehr
konzentriert sind, wobei allerdings zugleich die Hauptgestalt des Heerfiihrers
mehr betont wird. Der griosste Unterschied ist im Gefithl und in der stark ,,barock-
ken“ Bewegung, deren Dynamismus den Sarkophag mit Unruhe und Erregung
erfiillt, zu spiiren. Am auffallendsten #ussert sich das bet zwel Gestalten, und
zwar bel der um Gnade bittenden Barbarin und dem Opferdiener, der den Stier
hilt.10! Die Gestalt der Barbarin hat sich im Verhiltnis zum Anfiihrer so verklei-
nert, dass sie thm nicht einmal zum Giirtel reicht; sie umfasst seine Beine. Ist
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in ihrem Kérper schon eine Fiille von Briichen, so ist die Gestalt des Popa —
des Oplerdicners — cin einziger spitzer Winkel und Kontrast der benachbarten
Kérperteile. Der langgezogene Kérper ist dhnlich wie bei dem bittenden Germa-
nen vor dem Feldherrn auf dem Schlachtsarkophag von der Via Appia zu Boden
gedriickt; besonders ausdrucksvoll ist sein unnatiirlich emporgereckter iKopl. Der
ganze Korper ist stark subjektiv — expressiver Ausdruck sklavischer Demut. An
seinem Kopf oder an dem Kopl des Barbaren vor dem Feldherrn ist deutlich die
auf der priméren Lichtwahrnehmung beruhende unplastische Auffassung sichtbar.
Die Lichtwalimehmung geht der erst sekundidren Wahrnelimung des korperl-
chen Volumen$ voraus. Man kénnte von einer Wiederkehr des flavischen Ilusio-
nismus sprechen, der sich hier allerdings bis zu einem plastisch negativen ,,Im-
pressionismus® versteigt; dazu kommt eine gesteigertc ,,Barockartigkeit”, das di-
rekie Streben nach einem die natiirliche Realitit formenden Ausdruck. Der Hoch-
zeitssarkophag aus der Villa Taverna, der Schlachtsarkophag von der Via Appia
im Rémischen Nationalmuseum, sowie auch die Marcussiule gehoren demselben
Kunstkreis an. Davon ist der Hochzeitssarkophag wegen seines friiher so traktier-
ten Themas am meisten durch die iltere graezisirende Tradition gebunden. Der
Schlachtsarkophag hatte sich durch die Abkehr von den hellenistischen Amazono-
machien und Galatomachien sowie seine Anndherung an die realistischen rémi-
schen Triumphdenkmailer vom Hellenismus auch in der Form weit entfernt; die
Marcussiule steht der Spitantike vor allem durch thre Volkstiimlichkeit am néichs-
ten, die ihr von ihrem Vorgéinger und Vorbild dem leitenden Meister der Tra-
janssédule erkdmpft wurde.

Nichtsdestoweniger ist der Sarkophag von der Via Appia nicht vereinzelt und
bildet mit einigen dhnlichen, die gleichfalls unter dem Finfluss der Triumphal-
kunst der sp#tantoninischen Zeit stehen, eine Gruppe. Eine etwas besondere Stel-
lung nimmt das grosse Relief mit der Schlacht um eine belagerte hefestigte Stadi
unter ihnen ein, das auf dem Casino der Villa Doria Pamfililf? in die Mauer ein-
gelassen ist. Das Thema ist zwar unter den iibrigen Schlachtsarkophagen, unge-
wohnt, jedoch ist das Rplief so mit Gestalten iiberfiillt, dass es vollkommen den
Eindruck der iiblichen Kampfszenen macht.198 Der Herrfithrer, der in der Mitte
nicht allensehr hervorgehoben ist, und das uniibersichiliche Getlimmel der
Schlacht stehen im Kontrast zu den uns schon bekannten Paaren der gelangenen
Feinde, des Mannes und der Frau, hier noch mit einem Kind, die in leichter
Schrittstellung vor den Trophien abgebildet sind und so den Eindruck gehender
Personen erwecken. Bei dem rechten Paar deutet sogar ein Baum die Landschaft
an. Das sowie auch die architektonischen Kulissen der Stadt, die hier und da zwi-
schen den Figuren hindurchblicken, zeugen von der Tendenz, den wirklichen.
Raum realistisch festzuhalten. Die Gestalten sind zwar weich modelliert, behalten
jedoch immer den plastischen Bau. Es scheint, dass dieses Reliel aus der spit-
antoninischen bis severischen Gruppe der Schlachtsarkophage eben wegen seines
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wbarocken® Realismus das ilteste ist. Zwel andere Sarkophage, die hierher ge-
héren, der Sarkophag aus dem Camposanto in Pisa und der Sarkophag in der
Vorhalle des Casino der Villa Borghese, 194 stehen dem Sarkophag von der Via
Appia im Rémischen Nationalmuseum nither und das nicht nur durch das gleiche
Thema, die gewohnte Reiterschlacht, sondern auch durch den iibereinstimmenden
oder sehr nahen Typ der Barbaren. So kann man auf dem Sarkophag im Casino
der Villa Borghese den Kopf des Barbarenreiters in der linken oberen Ecke ver-
gleichen, auf dem stark beschadigten Sarkophag in Pisa, der nur fragmentarisch
erhalten ist, so dass die Mehrzahl der Képfe fehlt, den Kopf des Reiters in der
Mitte links von der grossen Beschiddigung.!% Der Borghesische Sarkophag ist
ebenfalls von statischen Paaren gefangener Minner und Frauen an den Seiten
des Tropaeums umrahmt, die, auch in manchen Details, mit dhnlichen Paaren auf
dem Sarkophag von der Via Appia weitgehend iibereinstimmen. Sonst sind die
Komposition im ganzen klarer und die Gestalien grosser, einige reichen ungefihr
bis in das zweite Drittel der Héhe des Sarkophags; sie verbinden so die obere und
die untere Reihe der Gestalten, die in drei Schichten iibereinander gelagert sind.
Der pisanische Sarkophag lehnt sich, was die Umrandung betrifft, in interessanter
Weise an die ilteren Sarkophage der Zeit der Antoninen mit der Siegesgdttin, die
auf dem Nacken eines halb sitzenden, halb knienden gefangenen Barbaren steht, an,
Soweit man aus dem fragmentarisch erhalienen Stiick ersehen kann, befindet sich
an den Réndern je eine stehende Figur, links ein Barbar, rechts eine Barbarin, tiber
thnen, zum Teil neben ihnen schwebt Victoria, welche wahrscheinlich urspriinglich
auf dem Nacken einer knienden Figur stand. Beide Sarkophage, der pisanische
und vor allem der Borghesische, haben ein gemeinsames Stillement, das in diesem
Masse auf dem Sarkophag im Rémischen Nationalmuseum nicht vorhanden ist,
niimlich grosse Verflachung verbunden mit einem konsequenten Linearismus,
Manche Gestalten auf dem Borghesischen Sarkophag, besonders die an den Riin-
dern stehenden, iiber denen sich Lanzenbiindel befinden, erwecken fast den Ein-
druck von kannelierten Siulen. Nichtgriechische formelle Merkmale treten hier
offensichtlich in den Vordergrund; das plastische Volumen reduziert sich bis
auf eine geschnitzte Silhouette mit zeichnerisch, nur ganz oberflichlich angedeu-
teten Details, ohne jede plasiische Modcllierung. Der kniende Barbar in der
rechten unteren Ecke, der sich vergeblich zur Wehr setzt, ist der beste Beweis
dafiir. Wihrend die einzelnen Gesialten auf dem Schlachiensarkophag von der
Via Appia um sich und in thren gegenseitigen Beziehungen einen verhaltnisméssig
tiefen Raum bilden, ist auf dem Borghesischen Sarkophag zu beobachten, wie
mit der Flachheit der einzelnen Formen.auch die ganze riaumliche Konzeption
[lach wird, wie sich die Gestalten in eine Raumschicht konzentrieren und somit
den Weg zu jenem Stand antreten, den wir spiiter bei dem Ludovisischen
Schlachtsarkophag antreffen. '
Was die Chronologie aller dieser zu einer slilistischen Gruppe gehérenden
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Schlachtensarkophage betrifft, kénnen wir sie wegen der Verwandtschaft des Stils
und der Barbarentypen einiger von ihnen, vor allem des Sarkophags von der
Via Appia, sicher in die Zeit der Entstehung der Marc-Aurelssiule einreihen,
Demgegeniiber ist es notwendig, sich der stilistischen-Verschiedenheiten, die ziem-
lich gross sind, zwischen ihnen bewusst zu sein. So miissen wir voraussetzen, dass
sie nicht in dem kurzen Zeitabschuilt einiger Jahre entstanden sind, sondern in
einer Zeitspanne von zehn bis zwangig Jahren, also von den achtziger Jahren des
2, Jh. u. Z. bis in das erste Jahrzehnt des 3. Jh.105 Weiter kann man nicht mehr
gehen, da die Entwicklung einen anderen Weg einschlug. Steht das Relief auf dem
Casino der Villa Doria Pamfili durch seinen ,barocken® Realismus dem Kern der
Zeit der Antoninen nither, wiirde die Flachheit und Linearitit des Borghesischen
Sarkophags eher aufl die Nithe des Reliefs vom Bogen des Septimius Severus in
Rom107 hindeuten; gewisse Uberecinstimmungen in der Komposition mit dem
grossen Ludovisischen Sarkophag wiirden fiir Beginn des 3. Jh. sprechen. Erwi-
gen wir allerdings andererseits den Reichtum und die Buntheit der stilistischen
Entwicklung unter Septimius Severus nicht nur in synchronischer, sondern auch in
diachronischer Reihe, weil es ausgeschlossen ist, alle diese sich schnell wandelnden
Mannigfaltigkeiten in ideale selbststéindige Gruppen oder Schichten nach Jahren
einzuteilen, miissen wir die hypothetische Ndhe der genaueren Datierung der
Schlachtensarkophage vom Ende der Regierung der Antoninen bis zum Beginn
-der severischen Zeit anerkennen.

Der Sarkophag vom Casino der Villa Borghese verbinden einige kiinstlerische
Elemente mit dem mythologischen Sarkophag des Camposanto in Pisa,19% auf
dem die bei rémischen Sarkophagen beliebte Fabel von Hippolyt und Phéidra
abgebildet ist, die schon von ihren griechischen Vorldufern her bekannt ist. Diesen
nur eine Szene enthaltendenl®® gegeniiber sind die rémischen Sarkophage im
Geist des heimischen narrativen Stils gehalten, der sich am reinsten auf den Re-
liefbéndern der Triumphsiulen gedussert hat; sie sind durch ein architektonisches
Glied, einen Pfeiler oder eine Sdule in zwei Szenen geteilt und hiingen mitein-
ander durch die gemeinsame Person des Haupthelden zusammen. Die erste Szene
spielt sich in Theseus’ Palast ab, der an beiden Rindern durch Bauelemente
angedeutet ist. Das Interieur ist durch die ithliche Draperie, die den Hintergrund
bildet, dargestelit. Hippolyt, der zur Jagd geriistet in der Mitie steht und dem
der Diener das Pferd vorfiihrt, empliangt von der alten Amme die Licbeshotschaft
ihrer Herrin, welche auf einem Stuhl von ihren Dienerinnen umgeben sitzt. Ein
Amor stiitzt sich auf Phiidras Schoss, ein zweiter steht vor ihrem Stuhl, ihre
ungliickliche Liebe symbolisierend. Fiir das Ende des 2. Jh. ist die psychische
Konzentrierung der Szene charakteristisch. Die Blicke aller Personen, ausgenom-
men der Amore, sind auf Hippolyt gerichtet, der in Richtung Phédras schaut.
Auf den Gesichtern zeigen sich Erwartung und wirklich tragischer Ausdruck. Die
zweite Szene ist das realistische Bild einer Eberjagd mit ziemlich reicher Schildé-
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rung des landschaftlichen Milieus. Hippolyts Begleiter, ebenfalls am Pferde, ist
teils hinter Hippolyt, teils iiber thm dargestellt, &hnlich wie bereits auf den
hadrianischen Tondi des Konstantinshogens in Rom. Rein rémisch ist die Gestalt
der Gottin Virtus, die Hippolyt an der anderen Seite begleitet. Vielleicht stellt sie
eine Parallele zur Atalante auf den griechischen Meleagersarkophagen mit der
Jagd auf den kalydonischen Eber vor. So kam die Gestalt der Virtus von den
mythologischen Sarkophagen auch auf die Sarkophage mit der Lowenjagd, die
durch Verselbstindigung und weitere Romanisierung dieser mythologischen Jagd-
szenen enistanden sind. Mit dem Borghesischen Schlachtsarkophag hat der Hippo-
Iytsarkophag aus Pisa die Flachheit und Linearitiit gemeinsam, Auch dig¢ sitzende
Gestalt Phiidras ist kulissenhaft flach mit linear angedeuteter Draperie darge-
stellt. Das Gewand der Amme, deren greisenhafter Leib, soweit er entblésst ist,
naturalistisch dargestellt ist, scheint die menschliche Gestalt kaum zu verhiillen.
Seine Falten sind negativ geschnitten und nicht modelliert. Neben dem Zeichne-
rischen steht als beinabe gleichwerliges Element das Malerische, eine nahezu
impressionistische weiche, durch das Licht geténte Darstellung der Form. Mit dem
Borghesischen Sarkophag stimmt der Hippolytsarkophag noch in der Darstellung
der Pferde und dem Typ des Hippolyt begleitenden Reiters iiberein. Ebenfalls die
hohen, schlanken Gestalten, die wir hier und dort auch auf der Marc-Aurelssiule,
mehr jedoch auf dem Sarkophag Taverna, dem Schlachtsarkophag von der Via
Appia und einer ganzen Reihe anderer Sarkophage antreffen, deuten auf das
letzte Jahrzehnt des 2. Jh., bzw. das erste Jahrzehnt des 3. Jh. hin.

Gleichlalls aus der Zeit des Seplimius Severus befindet sich ein Sarkophag mit
dem gleichen Thema in der profanen Abteilung des Lateranischen Museums,110
der sich jedoch von dem pisanischen, was die Form betrifft, wesentlich unter-
scheidet. Die linke Szene, auf dem pisanischen Sarkophag vereinheitlich{ und
zentralisiert, zerfillt hier in drei isolierte Szenen, deren Umgebung fast gar nicht
angedeutet ist. Links sehen wir Phéddra mit.den Dienerinnen, die zu ihr hinsehen,
sie selbst blickt nicht auf Hippolyt, sondern in entgegengesetzter Richtung. Die
Gesichter sind ruhig. Phiidras Gefiihle sind durch das sich umarmende Paar,
Amor und Psyche, angedeutet, das tragische Ende dieser Liebe durch einen
grosseren Amor, der sich auf eine nach unten gekehrte Fackel stiitzt, ein bekann-
tes sepulkrales Symbol. Aber auch die Gruppe Amor und Psyche hat cine tiefere
symbolische Bedeutung; sie verkérpert das Schicksal der Seele und wir finden
sie im 3. Jh., wo der Mythus seéine erzihlerische Handlungskraft verliert und
zur Allegorie wird, so auf den Endymion-, Hippolytos- und Marssarkophagen !t
{(mit Rhea Silvia) und besonders in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts auf den
die Einverleibung der Segle und ihre Erlosung schildernden Prometheussarko-
phagen. In der zweiten Szene spricht die Amme durch beredte Gesten mit Hippo-
Iyt, in der dritten sicht man einen Jéiger mit dem Pferde Hippolyts und zwei
Jagdhunden, von denen er einen an der Leine hilt und ihn betrachtet. Die
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Jagdszene in der rechien Hillte des Sarkophags unterscheidet sich in &hnlicher
Weise. Die Gestalten befinden sich in grésserem Abstand voneinander, Hippolyts
Begleiter befindet sich mit Hippolyt in gleicher Héhe und ist durch dessen Pferd
nicht verdeckt, die Abbildung der Landschaft ist auf einen Baum und einen sich
hinter ihm befindlichen Felsen beschrinkt. Die Gestalten sind gegeniiber demn
pisanischen Sarkophag bis auf Phidra niedriger, auch die Draperie ist ,barock”
plastisch. Gegeniiber der nahezu impressionistisch weichen Darstellung der Haare
auf dem Sarkophag in Pisa iiberwiegt hier bei den Haaren die harte Arbeit des
Bohrers, dhnlich wie auf dem kapitolinischen Portrit des Septimius Severus;112
die Blitter auf dem Baum sind durch pointillistische Bohrarbeit ebenso umrissen
wie die Gegensldnde aul dem Aliar an dem Bogen der Argentarier in Rom aus
dem J. 204.143 Allein dieses formelle Flement ist rein rémisch, sonst kann man
zusammenfassend sagen, dass der lateranische Sarkophag im Vergleich mit dem
pisanischen weit griechischer ist, er setzt die barock hellenistische Form aus der
Zeit der Antoninen fort, aber seine Plastizitit ist reicher an Lichtkontrasten und
dynamischer. Er ist wahrscheinlich ungefihr ura das J. 200 entstanden.

In gleicher Weise ist der Bohrer bei Bart und Haaren auf einem anderen late-
ranischen Sarkophag angewandt, dessen Thema der sog. indische Triumph- des
Bacchus ist.1% Bacchus, die grésste, die ganze Héhe des Sarkophags einnehmende
Gestalt, fihrt auf einem von zwei Elefanten gezogenen Triumphwagen und wird
von Nike bekriinzt. Vor ihm bewegt sich der Zug der Mitglieder seines Gefolges,
Silen, Satyre, Satyrinnen, Bacchantinnen, Paniskos, ecin Kentaur, der die Lyra
spielt, und verschiedene Tiere. Stilistisch ist der Sarkophag sehr interessant. Es
ist eine iiberreife barockisierende Kunst, raffiniert und voll von Kontrasten. Die
rokokoartig® sinnliche plastische Form mit klassizisierendem Anflug 1st mit einer
unplastischen malerischen Darstellung verbunden, besonders hei Bart und Haar.
Die unruhige Draperie unterstreicht die Nacktheit; neben einer von der Seite
gesehenen Gestalt steht immer eine Gestalt en face, das Gesicht wird mit Bart,
Haaren und tiefliegenden Augen kontrastiert. Alle Gestalten sind stark crregt,
aber ihre Dynamitiit ist mehr eine verborgene, imnere, was ihre Blicke verraten.
Sie dussert sich nicht in heftigen Bewegungen der KKérper, sondern nur in den
Draperien, deren michtige Aufbauschung wieder im Gegensaiz zu den Kérpern
steht. Durch diesen raffinierten Kontrast, diese Polaritit von Ruhe und Bewe-
gung, ebenso wie durch die Antithese von Licht und Schatten. wird eine neue
sbarocke” Wirkung erzielt. Ebenso belindet sich auch die ganze Komposition, die
sich auf drei sich vorwiirtshewegende Gestalten stiitzt, in Bewegung., Am linken
Rand ist es Dionysos, in der Mitte Silen, ganz recht sodann ein Satyr. Dicse
minnlichen Profilgestalien sind durch weibliche Enface-Folien ergiinzt und die
Hauptperson Gott Bacchus, von der die Bewegung ausgeht, sich entfernt und
anwiéchst, ist durch die Grésse und die Verbindung der Darstellung en face mit
der aus dem Profil betont. Die Gestalten sind psychisch durch den ekstatischen
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Blick ins Unbekannte konzentriert, nicht einmal der Gott bildet hier einc-Aus-
nahme, und wenden sich in einer Richtung; nur die Spiize des Zuges unter-
scheidet sich. Der Satyr vorn blickt in Richtung der Bewegung und erhiilt so die
TMlusion der Wirklichkeit. Der Zug bewegt sich und steht in Verziickung; dussere
Realitiit neben der inneren, Der innere Ausdruck ist hier vom Kérper gleichsam
geschieden, wie man es auch aul einigen Portriits aus dem letzten Drittel des
2. Jh. u. Z. beobachten kann. In dic Zeit Septimius Severus’ ist der Sarkophag
durch die Art der Bohrung von Bart und Haaren datiert, an die das zeitgends-
sische dekorative Ornament mit schwarz-weissem Schnitt erinnert, sowie auch
durch die Darstellung von Silens Bart, der sein Gegenstiick in der kapitolinischen
Biiste des Septimius Severus hat. Der Typ des Kentauren steht einigen Kopfen
von Barbaren auf der Marc-Aurelssiiule nahe, vgl. 7. B. die Hinrichtung der sechs
Stammesfiirsten.115

Zu den charakteristischsten Sarkophagen am Ubergang des 2. zum 3. Jh. u. Z.
gehdrt der Sarkophag in der Villa Medici in Rom mit einem auf Sarkophagen
weniger iiblichen Motiv, dem Urteil des Paris.16 Die Komposition ist zentral. In
der Mitte befindet sich eine minnliche Gestalt mit erhobenem Schild, vielleicht
Ares, links ist die eigentliche Szeng, Aphrodite vor Paris, iiber ihr Hera und
Athene, rechts dic Riickkehr der Géttinnen auf den Olymp, wohin schon Hermes
an Zeus die Nachricht tiberbracht hat, mit der siegreichen Aphrodite an der
Spitze, vor der Nike fliegt. Die Fliche des Reliefs ist dicht, mit Gestalten aus-
gefiillt; ausser den hcreits erwihnten Personen gibt es hicr viele weniger he-
deutende Géttinnen und Gétter, daneben ist die lindliche Umgebung der Haupt-
handlung ausser mit Nymphen vor allem durch die Herde Paris’ illustriert, die
sich hinter ihrem Hirten und iiber thm aul mehreren Gelindewellen gelagert hat.
Diese Art der Darstellung des Raumes, die ihre unmittelbaren Vorgéinger in der
Marc-Aurelssiule und frither auf den Seiten der Basis Antoninus Pius’ hat und’
von der zusammenhiingenden Darstellung des Terrains auf der Trajansséiule aus-
geht, finden wir in einfachster Form auch auf den bereits etwas #lteren, mytholo-
gischen Sarkophagen. Auf dem Endymionsarkophag in der vatikanischen Galleria
dei candelabril!? ist auf der Vorderseite iiber dem schlafenden Endymion ein
Felsstiick mit der Quellnymphe zu sehen. auf den Seiten sitzt ein Hirt mit seinem
Hund unter einer Kiefer und aul einer héhergelegenen Bodenschicht befindet sich.
ein Schal als Andeutung der lerde. Von hier dringen von den Seiten des Sar-
kophags diese realistischen Hirlen-Genres auch in die Vorderseite ein. Im Kapi-
tolinischen Museum18 lisst sich aus der Zeit des Severus ebenfalls ein Endy-
mionsarkophag, bereits mit drei Gelindewellen, anflithren; auch hier ist die Herde
des Paris aul &hnliche Weise verteilt. Ubereinander ist hier der Ausdruck von
hintereinander, das gleiche bei den Personen, die in einigen sich gegenseitig
durchdringenden Schichten iihereinander abgebildet sind. Den Kiinstlern dieser
Zeit geht es vor allem um eive ausfithrliche Schilderung des Ereignisses und der
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Umgebung und dicse Tendenz {ithrt dann zur Uberfiilllung des Reliefs, sowie
einer kiinstlichen subjekiiven Komposition, die eine subjektive Davstellung des
Raumes, oder cher seine subjekiive Umschreibung benutzt. Das Streben nach
voller Erfassung der Wirklichkeit verursachte schliesslich die Uberschreitung der
Grenzen, die durch den beschrinkten, nur einen einzigen Blickwinkel umfassen-
den Umfang gegeben waren. In seinem Wesen subjektiv ist auch das Ideal der
hoheén, tibermissig sehlanken Gestalten mit kleinem Kopf, wie wir sie bei der
zentralen Minnergestalt und inshbesondere an der Aphrodite auf heiden Szenen
des Parissarkophags beobachten. Thre Gestalt, besonders auf der ersten Szene
vor Paris als dem Schénheitsrichter, erinnert an die manieristischen IFrauen-
gestalien aus der zweiten Hillfte des 16. Jh. Es ist ein weich gebogener und mit
harmonisch geschwungenem Umriss versehener Kérper, ein Kérper auf langen
Beinen in ldgsiger. Haltung, weit entfernt vom klassischen Kontrapost; er steht
nicht fest, sondern scheint zu schweben. Das eng anliegende Gewand unterstreicht
ihn nur. Die Draperie ist, wie der Kérper selbst, zart und ziemlich erregt, bewegl.
Von der Anmut Aphrodites finden wir an den Gestalten der Selenc éuf dem
bereits erwihnten kapitolinischen Endymionsarkophag, der aus der gleichen Zeit
stammt, nur wenig. Waren auch auf dem Sarkophag aus der Villa Medici die
Hauplfiguren von den iibrigen durch ihre Grosse und die Aufstellung im Mittel-
punkt der Komposition verschieden, so ging der Kiinstler auf diesem Sarkophag
noch weiter, in dem er sic zu absoluten Kompositionsdominanten erhob. Die
Aura in der Mitte und die heiden Gestalten der Selene sind die einzigen, die die
ganze Hohe des Sarkophags einnehmen. Sie haben um sich herum genug freien
Raum, denn der Sarkophag ist nicht mit Nebenfiguren iiberfiillt. und kehren
somit zur griechischen Isoliertheit zuriick.

Schon auf den Portriils haben wir beobachtet, 119 wie unter Septimius Severus
eine Reaktion aul dic gegenwirtige Steigerung der spédtantoninischen rémischen
Tendenzen in Erscheinung tritt und die griechische Form erneut gestiarkt wird.
Fiir das 3. Jh. jedoch, auf dessen Schwelle wir uns hier befinden, ist es interessant,
dass diese neue Auflésung der Gestalten fiir neue Ziele angewandt wurde, und
zwar zur Hervorhebung des Wesentlichen, der Triger der Handlung und der
Hauptgestalten. Dieses Stilelement ist in der Volkskunst beliebt, die einesteils das
Ausdrucksvolle bevorzugt, einesteils der Hauptgesialt Respekt erweist, vgl. die
sepulkralen Reliefs, z. B. das lateranische des verstorbenen dominus factionis mit
Wettrennen im Zirkus,!?, in gleicher Weise jedoch auch in der spatantiken Kunst,
die mit der volkstiimlichen vieles gemeinsam hai. Am deutlichsten ist die Her-
vorhebung der Hauptgestalten sowohl durch'Grésse als auch durch die zentrale
Komposition am Ende der Regierung des Septimius Severus, aus welcher Zeil
die bedeutende Sarkophagtafel in der profanen Abteilung des Lateranischen Mu-
seums mit mythologischem griechischrémischen!?! Motiv stammt, Das Relief
besteht, wie gewdhnlich, aus zwei Szenen. Die rechte schildert den griechischen
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Mythus von Endymion und Selene, die linke sodann den rémischen von Rhea
Silvia und Mars. Die romische Sage bildet das Gegensliick zur griechischen, betde
sind gleich komponiert; die heimische wird dadurch der griechischen vorgezogen,
dass die Kopfe des Mars und der Rhea Silvia Portrdts sind. Fiir uns ist das aller-
dings ein willkommenes Hillsmittel zur Datierung. Die Vestalin hat eine Melo-
nenfrisur, vorn an den Wangen aufgewdslbt und die Ohren verdeckend, also eine
Frisur, die fiic dic Portrits der Iulia Domna, der Gattin des Septimius Severus,
charakteristisch ist. Der Bart des Mars — das Haar ist durch den Helm ver-
deckt — ist missig plastisch, die Details sind zeichnerisch angedeutet.122 Das weist
auf eine Beruhigung der ,barocken” Dynamik unter Septimius Severus hin; der
zeichnerische Charakter, der bei dem Barte in dieser Zeit, wie wir ihn aus den
offiziellen Portrits kennen, noch vorzeitig ist, weist auf cinen Kiinstler, der der
heimischen Volkskunst nahesteht. Aul die Zeit des Severus weist ausserdem die
verhédlunsmaissig héunflige Anwendung des Bohrers bei den Nebenpersonen hin,
am meisten im Gesicht, vgl. Mund, Augen, Haare, Bart, z. B, bei Hypnos oben
zwischen Mars und Rhea Silvia, Die Hauplgestalten, am meisten Mars, sind
subjektiv in die Lﬁuge gezogen, aber zum Unterschied z. B. vom Parissarkophag
in der Villa Mediei sind sic ziemlich robust und stehen bereits den Gestalten aus
der Zeit nach dem J. 220 nahe. Alles spricht dafiir, dass dieser Sarkophag amn
Ende der Regierung des Severus, anndhernd um das J. 210 entstanden .ist. Der
Raum ist wicder durch Uberdeckung der Geslalten, durch ihre Anordnung iiber-
einander und das stufenartig emporsteigende Felsengelinde dargestellt, wie schon
zuvor aul dem erwiihnten kapitolinischen Endymionsarkophag.

Durch komplizierte Abstufung des Bodens zeichnien sich zwei Sarkophage aus
der Zeit Septimius Severus’ aus; der grosse svannenférmige mit Dionysos und
Ariadne im valikanischen Museo Chiaramontil?3 und die im vatikanischen Belve-
dere cingemauerle Vorderseite eines Sarkophags mit einer Gruppe von drei Per-
sonen im Rahmen eines Hafens und einer Hafenstadt.1? Auf dem wannenfér-
migen bakchischen Sarkophag, wo in der Miile der oberen Hilfte auf einem
Gelindestreifen Dionysos und Ariadne zwischen den Léwenprotomen sitzen, in
der unteren Hilfte treten Satyre und Pan Trauben, ist von der Mitte zu den
abgerundeten Réndern eine Reihe von Gestalten- dargestellt, die einerseits zu dem
Gotte, andererseit zu der Naturszenerie in Beziehung stehen; sie sind halblie-
gend, sitzend und aul Bodenstreifen, die schriig in verschiedenen Richtungen
verlaufen, stchend dargestellt. Von einem realen Raum im ganzen kann hier gar
nicht mehr die Rede sein. Das Belvedere-Relief, von éhnlichem FFormat wie der
Ludovisische Schlachtsarkophag — 2,62 m»1,32 m, ist dicht mit verschieden-
artigen Baulen einer Stadt ausgefiillt,. die aul einem vom Meer stark. emporstei-
genden Gelinde aufgebaut zu sein scheint, insbesondere mit zahlreichen Tem-
peln, vor denen sich die Gottheiten befinden, fiir die sie bestimmt waren; ein
reges Leben herrscht im Halen, der von Schiffen und kleinen Booten wimmelt.
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Dies alles bildet den Rahmen der Zentralgruppe dreier grosser Gestalten von
. schlanken langgezogenen Proportionen, die wir mit den Andeutungen eines Hafens
auch auf dem Wandgemilde unter der Kirche S. Giovanni e Paolo auf dem
Caelius, aus derselben Zeit stammend, finden. Die Auslegung des Inhalts ist
sehr strittig,12 der formellen Analyse tut es jedoch keinen Abbruch. Sowohl die
Haupt- als auch die Nebengestalten nehmen verhaltnisméssig wenig Baum ein,
sie sind eher in die Fliche verteilt. Diese Erscheinung, die nicht nur auf den
Sarkophagen, sondern schlechthin auf den Reliefs der Zeit des Septimius Severus
haufig auftritt und in die Zukunft zur Flichenhaftigkeit der Spatantike hinweist,
héingt in betrdchtlichem Masse mit der Reaktion des Grizismus zusammen, der
in der Sarkophagplastik eine weit stirkere Position einnahm, als im historisch-
politischen Relief.

Den severischen Griizismus, verbunden mil der heimischen Enltwicklung,
illustrieren wir uns durch den Frauensarkophag im Rémischen National-
museum,1?’ der aus dem Hypogaeum der Familie des Octavius Feliz stammt,
woher ebenfalls das bekannte Gemilde mit Elysium und Hermes, dem Fiihrer
der Seelen der Verstorbenen, stammt. Der Sarkophag ist aus der Reihe der sehr
beliebten dekorativen Szenen mit Nereiden und Tritonen, die in der Mitte des
Reliefs eine Muschel mit einem Abozzo des Portriits der Verstorbenen halten,
die sie iitber das Meer aul die Inseln der Seligen tragen. Der Sarkophag, - der
streng symmetrisch, nicht nur in bezug auf die Hauptfiguren, die Tritonen mit
einer Nercide auf dem Riicken, in der Mitte und an den Réindern Nereiden, die
einen Meerhirschen und einen Meerstier (die cinzige Modifikation) am Nacken
umfassen, sondern auch in bezug auf dic Nebenfiguren, Amore uud in den Wellen

‘Delphine, komponierl ist, macht ebenso den Eindruck einer Schnitzerei wie die
zeitgendssische Ornamentik auf den Architekturen. Alles befindet sich in einer
‘schwarz-weiss verzierten- Schichl. Die weissen Kérper mit scharf geschnittenen
Umrisslinien wechseln mit dunklen Schatten zwischen ihnen. Feinere plastische
Ubergéinge gibt es nur wenige. Die Gestalten mit hellenistischen Reminiszenzen
sind Teile eines mit Hilfe von Licht und Linie komponierten Ganzen. Der Bohrer
lindet ziemlich bhiufig Anwendung, aber gefliihlvoll, ebenso die pointillistische
Bohrweise, besonders auf dem Deckel. Die pointillistische Bohrweise, ein Teil
des nichtplastischen malerischen Illusionismus, der sich unter den letzten Anto-
ninen und besonders unter Septimius Severus reich entfaltet hat, ist aul dem
lateranischen Sarkophag mit den Arbeiten des Herakles1?5 mit einer gesteigerten
barockisierenden Form verbunden. Von dem Sarkophag ist nur dic rechic Ecke
mit drei Aufgaben des Helden crhalten geblieben. Herakles biindigt den kreti-
schen Stier, schlégt mit der Keule die Stutei des Kénigs Diomedes nieder und
bezwingt das Ungeheuer Geryon. Herakles” Korper, der sich dreimal wiederholt,
jedesmal allerdings in einer anderen Pose, bildet das Hauptmotiv. Der Stier, die
Pferde und Geryon in perspekiivischen Verkiirzungen, gleichsam aus dem freien

‘
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Raum hervortretend, bilden nur die notwendige Erginzung. Die Komposition
ist so zusammengedriingl, dass sich die Gestalten des Herakles ‘gegenseitig be-
rithren und vom Hintergrund nur wenig zu sehen ist. Die Korper wirken stark
rdumlich, vor allem durch die verschiedenen Winkel, die sie mit der Unterlage
bilden, aber auch durch die Lichtbindung ihrer plasl_isclien Masse mit dem
Raum. Der Raum und die Plastik durchdringen einander wic aul den barockesten
hellenistischen Statuen, vgl. z. B. Laokoon, vom griechischen Relief ganz zu
schweigen, und {iibertreffen sie durch die grossere Dynamik der aufgelésten Be-
wegung und der Lichtkoniraste. Ein so tiefes Pathos, wie in dem erhobenen Kopl
der zu Boden geschlagenen Stute, wiirden wir in der hellenistischen Kunst nicht
findén. Die Art der Anwendung des Bohrers, aul die wir bereits mehrmals stiessen,
z. B. auf dem Bogen der Argentarier, auf dem Hippolytsarkophag im Lateran,
oder daselbst aul dem Sarkophag mit dem indischen Triumph 'des Bacchus, weist
dieses Sarkophagfragment in die Zeit des Septimius Severus. .

Ubersehen wir nunmehr die Entwicklung des Sarkophagreliefs unter den spd-
teren Antoninen und Septimius Severus, miissen wir an erster Stelle die stindig
fortschreitende Romanisierung anfithren, die in den Inhalt und in die Form ein-
dringt. Neben griechischen mythologischen Themen treten auch rémische Mythen
auf, vor allem die Liebe des Gottes Mars zur Mutter der Griinder Roms Rhea
Silvia, aber auch Darstellung aus dem biirgerlichén und éHentlichen, insbesondere
militdrischen Leben, Eheschliessung, Erziehung in der Familie, Festopfer, Heer-
fithrer mit besiegten Barbaren und schliesslich auch realistische Schlachtenszenen
aus den damaligen Kriegen der Romer gegen Germanen oder Sarmaten, die die
mythologischen Kéampfe der Griechen mit den Amazonen oder die historischen
Kémpfe mit den Galliern ablésen. In die mythologischen Szenen dringen realisti-
sche, genrehafte Hirtenszenen ein, die erstmalig an den Seiten der Sarkophage
auftretend, spiter das Milieu des Mythus auf der Vorderwand ergénzen. Hippo-
lytos wird auf der Jagd von der rémischen Virtus begleitet. Schliesslich wird die
Fabel, wenn ihre Hauptliguren Portriitziige der Verstorbenen erhalten, verbiirger-
licht. Diese Erscheinung, derven iltestes Dokument der Sarkophag des C. Tunius
Euhodus aus den sechziger Jahren des 2. Jh. u. Z. mit dem Mythus von Alkestis
und Admetos ist, findet man im 2. Jh. noch sehr selten,!?® am Beginn des 3. Jh.
tritt sie bereits hdufiger auf. Es ist natiirlich, dass der Heerfithrer in der Mitte
der realistischen Schlachtensarkophage ebenfalls durch das Portriit individuali-
siert ist. Diese Konkretheit und Einmaligkeit sind gegensitzlich der griechischen
Tendenz zum Allgemeinen. Die Romanisierung dringt auch tief in die Form ein.
Das plastische Volumen, aufgeldst durch Licht und Schatten, die bei der augen-
blicklichen Wahrmehmung die statische Geschlossenheit der Materie ersetzen,
zerfillt, andererseits befreit es seine Verbundenheit mit dem ihn umgebenden
Raum von seincr urspriinglichen Tsoliertheit dergestalt, dass dasselbe Licht, das
die plastische Einzelheit auflést, die cinzelnen Individuen zu einem voll-
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stindigen Komplex verbindet. Dieses Ganze zeigt ziemlich oft eine Tendenz zur
Flachenhaftigkeit und bildet sozusagen eine Schicht; zuweilen verflachen auch
einzelne Formen. Hier, aber auch anderswo, hat bei grosser Plastizitit die Linie
eine grosse Aufgabe; ihre Bedeutung wichst stindig und zwar nicht nur die der
inneren Linie, sondern auch die der Umrisslinie. Die Modellierung der Draperie
beginnt sich allmihlich auf schwarze, hart geschnittene Schatten zu reduzieren.
Aus der plastischen positiven Darstellung wird eine negative. Es ist wichtig, dass
diese negative Art der Darstellung der Falten des Gewandes, die in der zweiten
Hilfte des 3. Jh. tiblich geworden ist, bereits ganz deutlich und unzweifelhaft
am Ende des 2. und am Anfang des 3. Jh. beginnt und das manchmal auch auf
Sarkophagen, wo die grazisierende Form entschieden zu iiberwiegen scheint.
Nicht weniger romisch ist das Uberfiillen der Relieffliche, das genau so
wie die Darstellung der Fabeln in mehreren zusammenhiingenden Szenen
der romischen Tendenz zur umfassenden und getreuen Beschreibung ent-
springt. '

Neben dieser so breit aufgefassten Romanisierung ist das zweite grosse allge-
meine Merkmal der Sarkophagreliefs die Steigerung der Wirklichkeit. Es dussert
sich auf zwelerlei Art, einerseits ,barock®, andererseits expressiv, sog. expressio-
nistisch. Im ersten Fall bleibt die durch das Auge wahrgenommene Realitit
immer die Grenze, die trotz der Dynamisierung eingehalten und nicht iiber-
schritten wird, Es mag schon um d1e Intensivierung der modecllierten Form, der
Bewegung, der riumlichen perspekt1v1schen Darstellung, bzw. des Gefiihls, oder
schliesslich um verschiedene formelle und inhaltliche Kontraste gehen, aber die
Dynamisierung entzieht sich nirgends der objektiven Kontrolle durch die Sinne.
Dagegen geht im anderen Fall das Streben nach starkem Ausdruck bis zum
subjektiven Formen der Realitit weiter, zu ihrer Deformation. Die Form, die
Bewegtng, der Raum, alles dient der Absicht des schopferischen Subjekts und
gleicht sich thm an. Auf einem und demselben Sarkophag treten realistische
sowie unrealistische Elemente auf, das griechische Erbe neben heimischer Tra-
dition und rémischer Entwicklung. Eine interessante Erscheinung sind die ma-
nieristischen Gestalten, schlank, hoch bis langgezogen und véllig unnatirlich
proportioniert. Das ist gewiss eine Ausserung von Subjektivismus und zugleich
Beweis-der geistigen und formellen Giirung jener Zeit. Aber diesen Manierismus
kennen wir schon. aus den verschiedensten fritheren, zeitlich entfemten Ent-
wmklungsepochen "Ungeachtet des Manierismus der spatgrlechlschen Kunst und
seiner rémischen Nachahmungen,!30 sowie des im grossen und ganzen verein-
zelten romischen Denkmals aus der spitrepublikanischen Zeit, der Basis in Civita
Castellana mit dem opfernden Heerfiithrer und den drei Géttern Mars, Venus und
Vuleanus,13! kénnen wir in der offiziellen rémischen Plastik, teilweise schon seit
der Zeit Domitians und Trajans Epochen verfolgen, in denen diese Art der Dar-
stellung eine bedeutende. Rolle spielte. Wenn man bereits vom Ubergang des 1.
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und 2. Jh. eine Reihe von Belegen auf historisch-politischen Reliefs anfiihren
kann, wie die Domitian-Reliefs vom Marsfeld,132 das [ragmentarische Relief im
Louvre mit extispicia und pronuntiatio votorum!3 und einige Tafeln des Trajans-
bogens in Benevento,!34 ist der [igurale Manierismus in der spitantoninischen
Zeit und am Ubergang des 2. und 3. Jh. u. Z. eines der typischen formellen Merk-
male, die wir sowohl an den historischen Reliels, einige Szenen aufl der M. Aurels-
sdule,135 dem Arcus argentariorum, finden, als auch vor allem auf den Schlacht-
sarkophagen und den mythologischen Sarkophagen. Er reiht sich stets in den
allgemeinen Zeitstil ein und ist zur Zeit Domitians und Trajans mit dem Klassi-
zismus vereint, am Ende des 2. und am Anfang des 3. Jh. mit der ,barocken®
bis expressiven Form, spiter sodann am Ende des 3. Jh. mit dem rein expressiven
Stil. 4% In manchem stimmt er mit dem nachrenaissance und vorbarocken Ma-
nierismus des 16. Jh. iiberein, aber ebenso wie dort!37 ist uns sein Wesen als sti-
listische Erscheinung noch nicht ganz klar und bleibt geniigend ungedeutet.
Dieser antike scheint nur eine Art Begleiterscheinung zu sein. Gerkes Hypo-
these!3® vom Manierismus als einem urrémischen Element, das der Uberwindung
des griechischen Klassizismus dient, vergissi den neuattischen oder den domi-
tianischirajanischen Manierismus.

Wenn wir die Entwicklung des Portrits sowie historischen und Sarko-
phagreliefs miteinander vergleichen, finden wir gemeinsame ,barocke®,
illusionistische, subjektiv expressive und konservativ klassizistische, den stiir-
mischéen Drang der Entwicklung hemmende Elemente. Wenn man die Zeit
der Flavier im wesentlichen eine Zeit des klassischen Hlusionismus nennen
kann, ist der spiitantoninische und severische Illusionismus offensichtlich barock,
zum Teil fast expressionistisch. Es beginnt ein grosses Jahrhundert, eine Epoche
der Romanitiit, an deren Ende die spitantiké Form vollendet ist. Mit der Roma-
nisierung wichst der Einfluss der der Spitantike nahestehenden Volkskunst auf
die offizielle KKunst stark an. Die durch die Sinne wahrgenommene Form unter-
liegt dem Ausdruck des Gedankens. Zu seinem Sieg hat die Abkehr von dieser zur
iibersinnlichen spitantiken und mittelalterlichen Welt nicht wenig beigetragen,
was auch die Abstraktion, die bereits auf der Marcussiiule offenbar ist, mit sich
bringt. Der iiberwuchernde Barock und Ilusionismus filhrten zum Zerfall der
plastischen Form, der die Voraussetzungen fiir ihre spiitantike Synthese und
Festigung, allerdings auf nicht mehr realistischer Grundlage, schuf. Wenn die
deutliche Wende zum barocken Illusionismus und zur Romanisierung in der Zeit
Marce Aurels erfolgte, ist der impressionistische Zerfall zusammen mit dem
abstrakten Expressionismus, also der eigentliche Beginn der Entwicklung zur
Spitantike, erst auf der M. Aurelssdule klar ausgedriickt, d. h. in den achtziger
Jahren des 2. Jh. u. Z. sowie auf einigen Sarkophagen, deren Datierung um das
J. 190 nicht ganz sicher 1st. Wenn der neue Stil in der spitantoninischen Zeit
entstanden ist, so f4llt doch das wirkliche Schaffen in ihm, seine Entfaltung und
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Vollendung bis in die Zeit des Septimius Severus, aul dessen romischem I'riumph-
bogen die Volkskunst einen absoluten Sieg erringt.

Es bleibt ritselhaft, welchen Einfluss am Beginn der Entwicklung zur Spit-
antike der Osten hatte, dessen Kunstanschauung sich im Laufe von Jahrtausenden
stabilisiert hat, nur in der oberen Schicht durch den voriibergehenden Ansturm
des Hellenismus iiberdeckt wurde und im wesentlichen mit der der Spitantike
ubereinstimmt. Wie dann in Rom die griechische Form allmihlich der heimischen
wich, geschah es ebenso in weit grosserem Masse und frither im Osten, wie z. B.
auf den palmyrenischen Reliefs139 zu sehen ist. Dasselbe gilt auch von der ré-
misch-provinziellen Kunst im Rhein- und Donaugebiet, wo die heimischen Stri-
mungen oft iiberwiegen.14? Dieser Stand, der vom Standpunkt der Entwicklung
im Hinblick auf die Zukunft bei* oberflichlicher Betrachtung als eine Uberflii-
gelung Roms durch die Provinzen erscheint, ist von der unterschiedlichen
Stellung des politischen und kulturellen Zentrums des Reiches und der Rand-
gebiete abhingig. Das, was in den Provinzen regionaler Patriotismus war .und in
den Vordergrund riickte, musste in Rom, dem Haupte des Reiches, auch wenn
es. dort ebenso lebendig war, lange auf die niedere Volkssphire beschrinkt blei-
ben. Rom nahm zugleich mit der Ubernahme des griechischen Erbes auch die
sich daraus ergebenden Verpflichtungen auf sich und indem es die Kontinuitit
der Entwicklung aufrecht erhielt, fiihrte es die monumentale offizielle Kunst, sie
mit der volkstiimlichen Form versohnend, zur Spéatantike. Rom, die etnstige grie-
chische Kulturprovinz, entsagte eingedenk -seiner neuen Aufgabe dem engen
italischen Regionalismus und wies ihm einen entsprechenden Platz in der Kunst
lokaler Bedeutung zu. Die junge Tradition Roms war hier ein Vorteil, weil sie
nicht allzusehr belastete, nichtsdestoweniger war sie stark und eingewurzelt
genug, um sich zur gegebenen Zeit geltend zu machen. Demgegeniiber waren die.
alten Traditionen des Orients und die genial gedriingte, individuelle Entwicklung
Griechenlands in dem weiteren Umschau sozusagen beiden hinderlich. So verblieb
Griechenland, es mag ein wenig absurd klingen, in seiner ,Regionalitat, und
dhnlich entledigte sich der Oxient der griechischen Schale und verschloss sich zu
sehr in sich selbst. Fiir die Erklirung der Beziehungen Roms und der nationalen
Stile im Orient ist die Wende in der Kunst Zyperns wihrend der Spitantikel4!
charakteristisch. Auf Zypern begann im 3. Jh. u. Z. nach léngerer Stagnation
eine rasche Entwicklung und die heimische Kunst neigte sich zuletzt dem benach-
barten koptischen Kreis zu. J. den Tex nennt es das Verlassen des sinkenden
Schiffes der griechisch-rémischen Kunst. Vielleicht richtiger interpretiert bedeutet
diese Erscheinung, dass sich einerseits die Entwicklung der Kunst im Zentrum
des Reiches im Laufe des 3. Jh. so wesentlich dem Orient anniiherte, dass die
grundlegenden Unterschiede zwischen ihnen verschwanden und die wieder be-
lebten altorientalischen Tendenzen so ihr Gegengewicht im Westen verloren, an-
dererseits, dass sich die Bande zwischen Rom und dem Osten lockerten — sowohl
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dic politischen -als auch die wirlschafllichen — und die rémische zentrale Kunst
authérte die Sprache der Kuunst des ganzen Reiches zu sein. Aus dem oben ange-
fithrten: ist ebenfalls ersichtlich, dass es nicht méglich ist, mit Ch. Picard!4? iiher-
einzustimmen, der die Wende zur Spitantike in die Zeit der Severer setzt, einer
fremden Dynastie mit starkem Einfluss der syrischen Kaiserin und threr Ver-
wandten, und sie der Einwirkung des Ostens, ndmlich Syriens zuschreibt, Der
Iertum Picards beruht auf der statischen Analyse der Form, die die Entwicklung
iiberhaupt nicht beriicksichtigl. Die severische Kunst ist fiir ihn formell ein Im-
pressionismus, gestitz aul die orientalische Asthetik, die Kunst der Antoninen
bloss ein klassizistischer Realismus, bzw, Akademismus, Diese Ansichten aus-
fithrlich zu widerlegen ist iberfliissig, es geniigt auf unsere ausfithrliche Verfol-
gung der Entwicklung der Kunst in der spitantoninischen Zeit und unter Septi-
mius Severus hinzaweisen. Wenn wir die historische Aufgabe Roms in der Ent-
wicklung zur Spitantike verleidigen, soll damil nicht gesagt sein, dass die Ent-
wicklung in Rom isoliert war. Ron ist der alte Kessel. in dem die Vorrdte des
ganzen. Reiches, in gewissem Masse auch fiir das ganze Reich, gekocht werden.
Kénnen wir in Rom die innere Entwicklung der Form zur Spitantike und den
dusseren Verlauf der Verwandlung selbst verfolgen, wie er sich in den einzelnen
Kunstwerken #ussert, so sind dic dusseren Einfliisse und ihr Anteil an dieser
Verwandlung ungewiss. Aus ihnen kénnen wir mil Sicherheit lediglich auf die
Einwirkung der heimischen Volkskunst schhiessen. z. B. auf die Trajanssiule,
und selbst das nur in groben Umrissen, weil wir sie nur Liickenhalt kennen. Andere
Kinfliisse. vor allem der orientalischen Kunst. sind zwar wahrscheinlich, ihr Aus-
mass und vor allem ihre Chronologie aber vorliufig unklar. Der Standpunkt post
id, ergo propter id ist grunsiitzlich falsch und beweist nichts. Es wiire jedoch
ebenso unrichtig, wenn wir, um die Bedeutung der rémischen Entwicklung zu-
beweisen, sie kiinstlich isolieren wollten. Um die Vergleiche fortzusetzen, wir
kennen die Speise, die gekocht wird. wir keunen aber nicht die verschiedenen
Zugaben, die fiirr den GGeschmack sehr wichtig, ja entscheidend sind. - ‘

Es ist stritlig, welchen Anteil an der spiitrémischen Entwicklung die sog. Bar-
barisierung hat. Diesc Theorie, welche Rostowtzef14? ausgesprochen hat, erkliirt
den ,Verfall“ der antiken Kultur mit der Absorption der gebildeten Schichten
durch die Volksmassen, woraus sich eine Vereinfachung aller I.ebensfunktionen
ergab.” Septimius Severus, der sich auf das Heer stiitzte, ermoglichte auch den
gewdhnlichen Soldaten den Zutritt zu den héchsten Amtern dadurch, dass die
Befoérderung zum Centurio an sich schon die Erhebung in den Ritterstand -bedeu-
tete und das auch {iir die Nachkommen. So wurden die oberen Schichten milita-’
risiert und zum Teil auch barbarisiert, weil die Romanisierung der Centurionen;
die aus den wenig romanisierten Provinzen stammten, nur eine oberflichliche
war. Rodenwaldtl4 hestreitet die Theorie Rostowtzefs und behauplet, dass Rom
den Zugang der fremden Bevélkerung zu assimilieren verstand, wie aus dém
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Zusammenhang der Volkstradition in der KKunst hervorgeht. Diese Begriindung
ist nicht iiberzeugend; andererseits wissen wir aber, dass der Zustrom der frem-
den Bevilkerung nach Rom und ihre Anpassung nichts neues ist und dass dies
seit jeher der Fall war. Erwiigen wir allerdings den lawinenartigen Zustrom der
Barharen in diesen Zeiten und das Eindringen fremder Elemente in alle Schichten.
schon seit dem Ende der Republik,!45 miissen wir die tcilweise Barbarisierung als
sehr wahrscheinlich betrachten und ihren Einfluss in der Festigung der Volkstra-
dition erblicken, die den Barbaren niher war als die offizielle Kunst, sowie auch
in der allmédhlichen Barbarisierung des Geschmacks selbst der hochgestellten
Schichten. Die Kraft der heimischen rémischen Traditionen auch im 3. Jh. u. Z.
ist z. B, aus den veristischen Portriits Caracallas, Maximinus Thrax und anderer
ersichtlich.

Die Plastik unter Septimius Severus erwiichst, wie wir bereits oben andeuteten,
aus der spitantoninischen und [iihrt sie threm Héhepunkt zu. Manche Elemente
sind neu, so bei den Reliefs der starke Lincarismus, oft in Verbindung mit ab-
gellachtem Volumen und hartem Schnilt ohne feinere Ubergiinge, die pointillis-
lische Bohrweise und die unorganische Anwendung des Bohrers, was mit dem
Zertall der Form zusammenhiingt. Dagegen zcigt sich auch zugleich eine Real-
tion, ndmlich eine neue Fesligung des plastischen Volumens, vor allem im Por-
trit. Aber auch auf den Sarkophagen ist eine Verstirkung der griizisierenden
Tendenzen zu beobachten, was sich im zweiten Jahrzehnt des 3. Jh. voll ge-
#ussert hat. Die Entwicklung der Kunst unter den Antoninen und Septimius
Severus 1st voller Umwéilzungqn und nicht nur vom Standpunkt der Diachronie
sehr bunt, sondern auch im synchronischen Querschnitt. Es ldsst sich eine Ent-
wicklungslinie von .schlanken langgezogenen Gestalten zu den grossen barock
robusten verfolgen und zugleich mit dem Zerfall der Form eine Flichenhaftig-
keit, was uns die relative soiwie absolute Chronologie mancher Sarkophage aus
der Zeit Septimius Severus’ ermoglicht. Wenn wir jedoch beobachten, wie neben-
einander tiberwiegend griizisierende und daneben wieder stark rémische Sarko-
phage cntstehen, zwingt uns dies einerseits zur VYorsicht bei der Datierung,
andererseits warnt es vor einer idealisierten Entwicklungskonstruktion, deren
Einfachheit und Reibungslosigkeit nicht dem tatsichlichen Stand entspriiche.

Die Gegensitzlichkeit der stilistischen Tendenzen im Lingst- und Querschnitt
ist chenso das Ergebnis einer allgemeinen wirtschaftlichen, politischen und ideolo-
gischen Krise, wie vor allem die Entwicklung der Religion beweist, vgl. die Vielfalt
der zeitgenossischen Kulte und die rasche Verbreitung der mystischen orientalen
Gottheiten. In der Zeit um das J. 200 u. Z. kommt es zu einer klaren Auseinan-
dersetzung des Alten mit dem Neuen. Im Bereich der Bildhauerei lebt sich der
traditionelle Realismus, der zu den dussersten Konsequenzen gelangt ist, aus, vgl.
Dynamisierung bis zum Zerfall der Form; deutlich bemerkt man schon den
Antritt einer neuen Auffassung der Kunst, in der sich die Bedeutung der mensch-
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lichen Gestalt, die allméhlich aufhért, Reflexion der objektiven Realitit zu sein,
dndert. Abstraktion und Expressivitit, bildkiinstlerische Ausserung des siegenden
Irrationalismus, dringen mehr und mehr in den offiziellen Stil ein. Die Plastik
romanisiert sich, und das sowohl durch die Enlwicklung der offiziellen hellenis-
tisch-romischen Schicht, als auch durch das Eindringen der heimischen, volks-
tiimlich unreprésentativen, bisher eher im Schatten der grossen Kunst dahin-
fliessenden Strémung in die reprisentative und offizielle Sphére. Im Sud der
traditionellen und neuantrctenden Formen bereitet sich ein neuer Stil!46 und
dadurch ist diese Zeit tatséichlich schépferisch, auch wenn sie keine grossen Indi-
vidualititen, mit Ausnahme der iiberlebenden ,,Schule” des spitantoninischen
Meisters der M, Aurelssiule, besitzt. Das Bildhauerhandwerk hatte in der Verbin-
dung der Arbeilt von Bohrer und Meissel eine erstaunliche Vollkommenheit
erreichl. Die. severische Kunst ist nicht nur relaiiv vom Standpunkt der nachfol-
genden Entwicklung, sondern auch absolut zu werten,
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