/. UR SPATROMISCHEN PORTRATSKULPTUR.
Von Avors RizgL

Den miénnlichen Kopf aus Marmor, den ich hier zur Abbildung bringe,
um daran einige allgemeine Bemerkungen tiber die Skulptur seiner Ent-
stehungszeit zu kniipfen, habe ich im Jahre 1898 zu Rom im Kunsthandel
erworben. Er wurde mir hierbei als stadtrémischer Fund bezeichnet; wiewohl
diese Angabe keinen urkundlichen Werth beanspruchen darf, so hat sie doch
an sich durchaus nichts Unwahrscheinliches, da Skulpturenreste von dieser
Art auf dem Boden Italiens heute noch am ehesten im umgewiihlten Schutte
des alten Rom zu finden sind.

Der Kopf misst in seiner heutigen Erhaltung vom Scheitel bis zum unteren
Ende des Halses 28 cm in der Héhe und 19 cm in der Breite. Leider hat er
starke Verletzungen aufzuweisen: die Nase ist fast vollstindig abgeschlagen,
und es fehlt die linke Hilfte der Oberlippe; auch an der Unterlippe, den
Brauenbogen und den in die Stirne hereinfallenden Haarbiischeln sind Theile
abgestossen. Das Gleiche gilt ferner von den Ohren, wobei jedoch sofort
bemerkt zu werden verdient, dass die Ohren und die Haare als der Vorder-
ansicht entzogene Theile von vornherein nur skizzenmissig angelegt waren,
wie wir dies auch in der Regel an den Figuren der Seitenwidnde der romi-
schen Sarkophage im Gegensatze zu den Figuren der Vorderwinde beobachten
konnen, Die IHaare erscheinen hiernach bloss in derben Strihnen modellirt
und die Ohren lediglich mit dem Bohrer aus dem Groben herausgeholt.

Gegeniiber den Einbussen, die wir auf Rechnung von Verstiimmelungen
in spiteren Zeiten setzen miissen, zeigt aber dieser Kopf noch zwei offenbar
absichtliche Beschneidungen seines natiirlichen Volumens, die ihm wahrschein-
lich von Anbeginn eigen gewesen sind. Einmal ist die ganze Scheitelcalotte
weggestutzt, und an ihre Stelle, von oben gesehen, eine tonsurartige ovale,
schwach convexe Iliche mit tiefem und breitem Bohrloch in der Mitte und
einer seichten intermittirenden Furche an der Peripherie getreten. Dies
zwingt uns zur Vermuthung, dass dem Kopf einstmals ein metallener Kopf-
schmuck aufgesetzt gewesen war, wobei man etwa an ein Diadem denken
kénnte, dhnlich demjenigen, das den Kopf der bronzenen Kaiserstatue zu Bar-
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letta iiber dem Kranze der in die Stirne hereinfallenden Haarbiischel schmiickt;
auch der von Petersen als Konstantin nachgewiesene marmorne Kolossalkopf
im Hofe des Conservatorenpalastes ist in dhnlicher Weise zugerichtet. Zwei-
tens erscheint der Hals von hinten nach vorne in schrig abwirts laufender
Linie abgeschnitten; war dies, wie es allerdings den Anschein hat, von An-
beginn der Fall, so baben wir es — und dies ist auch meine Uberzeugung —
nicht mit dem abgeschlagenen Haupte einer Statue, sondern mit einem als
Portritkopf entworfenen und geschaffenen Kunstwerke zu thun.

An der antiken Provenienz des Kopfes wird Niemand einen Augenblick
zweifeln wollen. Auch eine genauere Begrenzung der Entstehungszeit begegnet
keinen Schwierigkeiten: die Behandlung der Augen weist allein schon auf die
spatromische Periode, die man wohl am zweckmdissigsten mit Marc Aurel be-
ginnen ldsst, und der starre archaische Zug im Blick, in der Mund- und Brauen-
bildung ldsst wiederum innerhalb der spitréomischen Kunstperiode nur an
deren zweite abschliessende Phase denken, die wir am fiiglichsten mit Dio-
cletians Regierungsantritt im letzten Viertel des dritten Jahrhunderts anheben
und gegen die Mitte des finften Jahrhunderts hin ausklingen lassen diirfen.
Wir haben es also mit einem Portriatkopf des vierten Jahrhunderts zu thun.

Solchen spatantiken Portritkopfen begegnet man verhdltnissmissig iiber-
aus selten in den Sammlungen; aber auch diese wenigen haben bisher so gut
wie keine Beachtung gefunden, und die wenigen Ausnahmen verdankten dies
nicht einer besonderen kiinstlerischen Werthschitzung, der sie begegnet wiren,
sondern ausschliesslich dem historischen Interesse, das von den dahinter ver-
mutheten Personlichkeiten ausging (Konstantin, Theodosius, Amalasuntha).
Die Ursachen fiur beide Erscheinungen sind unschwer zu erkennen. Die auf-
fallende Verminderung in der Zahl der erhaltenen Portrite nach der Mitte des
dritten Jahrhunderts entspricht dem Nachlassen des Sinnes der rémischen Ge-
sellschaft fiir die Portritskulptur, offenbar unter dem wachsenden Einflusse
der christlichen oder, genauer gesagt, der sittlichen materiefeindlichen welt-
verliugnenden Ideen, die im Mittelalter schliesslich zeitweilig geradezu zur
ginzlichen Beseitigung der Portritskulptur gefiithrt haben, wihrend sofort
nach der begonnenen Durchbrechung der einseitigen Herrschaft jener Ideen
gegen Ausgang des Mittelalters auch die Portritkunst sich wiederum zu regen
begann. Was aber die Missachtung betrifft, der die spadtrémische Portrat-
skulptur als Kunst bisher allgemein begegnet ist, so erklirt sie sich unge-
zwungen daraus, dass man diese spiten Kopfe lediglich vom Standpunkte der
klassisch-antiken Kunst zu beurtheilen pflegte. Die Berechtigung dieses
Standpunktes lisst sich nicht einmal liugnen: denn es handelt sich dabei doch
immerhin noch- um antike Kopfe, d. h. um Werke, denen der antike Stempel
als der massgebende aufgedriickt erscheint. Es zeigt sich auch hierin wieder,
dass alle Versuche die Kunst des Alterthums zu zerstiickeln und Theile davon
in eine engere Beziehung zum Mittelalter oder gar zur modernen Zeit zu
bringen, schliesslich scheitern miissen, so sehr unser Einblick in die Entwicklung
und in die dieselbe beherrschenden Gesetze durch Versuche der bezeichneten
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Art geférdert worden ist. Wer will es nun dem klassischen Archiologen ver-
argen, wenn er an dem spidtantiken Werk nur die negativen Eigenschaften,
die Verluste, den Abgang des Klassischen wahrnimmt? Fiir seine Zwecke
hat er daraus nichts mehr zu lernen; der schrittweise Hinwegfall aller klassi-
schen Grundeigenschaften, des Schonen wie des Lebenswahren, bedeutet ihm
nur einen pathologischen Prozess, der lediglich zur Auflésung fiihrt.

Ganz anders steht diesen Werken naturgemiss der Erforscher der mittel-
alterlichen Kunstgeschichte gegeniiber. Was Jenem Verwesung, ist Diesem
Keim zu neuem Leben. Ihm sind vor Allem die Ziele der spidteren Kunst
gegenwartig und sein Blick ist darum gerade geschdrft fiir die Wahrnehmung
derjenigen Erscheinungen, die wenn auch noch so leise und verhiillt nach
jener Zukunftsrichtung hinweisen. So geschieht’s, dass der Historiker der
neueren Kunst in den spdtromischen Portritképfen nicht bloss ein Nega-
tives sieht, sondern auch positive Eigenschaften darin entdeckt. Wenn der
klassische Archdologe geneigt sein muss, in den spdtromischen Portritbild-
hauern bloss barbarisirte, verrohte Epigonen der klassischen Kiinstler zu er-
blicken, die ohne Greschmack und ohne Koénnen unter dem Bleigewichte des
ererbten Kulturherkommens die letzten verspiteten Auftrige ausfiihren, so
erschliesst sich Demjenigen der diese Dinge von der entgegengesetzten Seite
her betrachtet, die Erkenntnis, dass auch diese spitantiken Kiinstler einer
ganz bestimmten, positiven aesthetischen Tendenz folgten, dass das Wesen
auch ihres Schaffens durch ein klares Wollen diktirt war, wie bei aller echten
und wahren Kunst, und dass es sich also durchaus nicht durch ein einfaches
Nichtkonnen erledigen lisst. — Versuchen wir es nun im FEinzelnen zu er-
fassen, worin sich an unserem Marmorkopfe die bewusste Abkehr von den
Idealen der klassischen Portritkunst und zugleich die Hinneigung zu neuen
Zielen Aussert,

Namentlich wenn man die bewegten und lebhaft blickenden Portratkopfe
aus der ersten Hilfte des dritten Jahrhunderts daneben hilt, fillt an unserem
Kopfe eine gesuchte Starrheit und ILeblosigkeit auf. Die Vertikalaxe verlduft
genau senkrecht, und die Augen blicken dementsprechend gradeaus wagrecht
vor sich hin; die Pupillen sind mathematisch streng in die Mitte des Augen-
apfels hineincomponirt.!) Aber auch sonst ist das Antlitz in seinen grossen
Linien auf diesen symmetrisch-krystallinischen Eindruck hin angelegt: vom
oberen Ende des Nasenriickens hinweg schwingen sich hoch und scharf die
Brauenbogen, unter Vermeidung aller jener Bereicherungen (z. B. der zwei
von der Nase in die Stirn vertikal einschneidenden Steilfalten), die schon den
griechischen Portritképfen jenen Ausdruck des Sinnens und innerer Belebung
verliehen hatten; und genau ebenso hart und scharf sind die Lippen geschnitten.

1) Die Iris des linken Auges ist etwas aus der Mitte nach links abwiirts verschoben; die Wir-
kung davon ist eine zu auffallende, als dafs man sie dem blofsen Zufall zuschreiben konnte. Es bleibt
nur die Erklirung, dals der Portritist damit einen natiirlichen Augenfehler (z. B. Staar) des Portriitirten

wiedergeben wollte.
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~.Da kann von einem Zufall nichf mehr die Rede sein: wir haben vor uns viel-
mehr den pragnanten Ausdruck eines bestimmten Wollens, das die Lebens-
wahrheit der klassischen Portritkunst nicht etwa bloss vernachlissigt, sondern
bewusstermassen und absichtlich unterdriickt und an ihre Stelle die ideale
symmetrische Ruhe der unbewegten krystallinischen Materie zu setzen trachtet.
IHier haben wir es mit einem Riickschritt zum Uralten, Uranfinglichen zu thun,
das in der ersten Hilfte des Alterthums namentlich die orientalische Kunst
beherrscht hatte: wir werden daher kaum fehlgehen, wenn wir diese Reaction
nach der Seite des Bewegungslos-Krystallinischen in der spiteren rémischen
Kaiserzeit auf Rechnung orientalischen Einflusses setzen, — jenes Einflusses,
der ja die gesammte Kultur der damaligen Roémerwelt und vor allem ihre
Religion in so tiefgreifender Weise beeinflusst hat.

Innerhalb jener Betonung der grossen symmetrischen Grundlinien haben
nun gleichwohl alle Theile des Antlitzes noch eine feine und sorgfiltige
Modellirung gefunden: so die Wangen, die vorstehenden Backenknochen, das
ausladende Kinn, die quergefurchte Stirn. Aber auch hier begegnen einige
Einzelheiten, die wir an fritheren antiken Portrits nicht gewéhnt sind anzu-
treffen. Vor Allem sind die beiden Augenlider nicht der Natur entsprechend
an den Augapfel sanft angelegt, sondern messerscharf abstehend gebildet.
Dass diese in der Ndhe betrachtet unnatiirlich erscheinende Bildung nicht zu-
fallig ist, konnten uns schon die Minzbilder der zweiten Hilfte des vierten
Jahrhunderts lehren, auf denen die Augen der Kaiser stets nachdriicklich von
zwei Segmentlinien eingerahmt sind. Die gleiche Tendenz erscheint aber an
unserem Kopfe noch wiederholt betont und angestrebt: einmal in der keil-
formig geschnittenen Falte, die sich von der Nase gegen die Wangen abwirts
zieht, und in einer anderen, kleineren, die unterhalb der Augen und der Unter-
lippe Platz gefunden hat. Warum aber diese iibertriebene Hervorhebung und
unnatiirliche keilférmige Zuspitzung? Die Aufklirung darliber wird uns in
dem Moménte wo wir innewerden, dass das Ubertriebene und Unnatiirliche
als solches nur in der unmittelbaren Nahsicht aufstdsst, dagegen bei zuneh-
mender Entfernung’ des Beschauers vom Objekte immer mehr verschwindet, so
dass die getadelten Vorspriinge bei entsprechender Fernsicht endlich eine
héchst wirksame Gliederung der Kopfmasse hervorbringen. Diese letztere be-
zeichnet also offenbar das Ziel das man sich hiebei gesteckt hat: der Kopf
ist auf Fernsicht angelegt, die keine genaue Priifung des Details mehr ge-
stattet, wohl aber den scharfen Hinweis auf einige besonders markante Er-
scheinungen fordert, aus denen sich unser Erinnerungsbild von einem mensch-
lichen Kopfe zusammensetzt.

Dieses Streben nach fernsichtiger Wirkung bedeutet nicht gleich jenem
vorhin festgestellten auf krystallinische Stilisirung einen Riickschlag in ein
Archaisches, sondern vielmehr einen entschlossenen Fortschritt. Das bewusste
Losgehen auf Fernsicht lisst sich in der Kunstgeschichte des Alterthums weit
zuriickverfolgen und bildet {iberhaupt eine so wesentliche Seite des gesammten
Entwicklungsprozesses der antiken Kunst, dass es auffallend erscheint, wie
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es bisher gleich manchen anderen rein kiinstlerischen Faktoren iiber der
ikonographischen Betrachtungsweise von der klassischen Archiologie so gut
wie libersehen werden konnte. An dieser Stelle muss ich mich auf die Feststel-
lung beschrinken, dass die klassische Kunst bei ihrem grundsitzlichen Streben
nach maassvoller Ausgleichung aller Gegensitze den fernsichtigen Bestrebungen
niemals vollig frei die Ziigel schiessen liess, und dass letzteres bezeichnender-
massen erst von der zweiten Hilfte des zweiten Jahrhunderts n. Chr. an zu beob-
achten ist. Am iliberzeugendsten ldsst sich dies an der Behandlung der Pupillen
in der Marmorskulptur demonstriren. Nach vereinzelten Vorldufern beginnt erst
mit Marc Aurel die regelmissige Gravirung der Pupillen an den lebensgrossen
oder nahezu lebensgrossen Portriatképfen. Diese Gravirung ist in der Néhe
betrachtet noch unnatiirlicher als jene messerscharfe Ifaltenbildung, aber in
einer Entfernung, in der die plastischen Unterschiede verschwinden und bloss
der Eindruck von Licht und Schatten i{ibrigbleibt, entfaltet sie sich zu einem
Kunstmittel von hochst packender Wirkung. Das Gleiche wurde parallel damit
in der Haarbehandlung angestrebt: zuerst schlug man mit dem Bohrer Licher
hinein (von Marc Aurel bis Septimius Severus), dann suchte man die gleiche
Wirkung mittels der Gravirung zu erreichen: in beiden Féllen wurde die Wir-
kung in der Hauptsache nicht durch das Plastische, sondern durch den Schat-
ten, das Negative, das Nichts bestritten, was die Iernsicht zur zwingenden
Voraussetzung hat. Es ist dies dieselbe flichenhafte, antiplastische Tendenz,
die — um dies hier bloss anzudeuten — auch zu einer der unverkennbarsten
Erscheinungen der spitromischen Kunst, zur génzlichen Verflachung des Reliefs,
gefiihrt hat.

Die Betrachtung unseres Portritkopfes lehrt uns also, dass die spatromische
Kunst bewusstermassen auf die Verfolgung zweier Extreme ausgegangen ist,
die durch die klassische Kunst des Alterthums ebenso bewusstermassen zu
einem harmonischen Ausgleich verbunden worden waren. Das eine ist die
starre stilisirte Schonheit der unbewegten, leblosen Materie: ein uraltes Erb-
theil des Orients; und auf orientalischem Boden, in der byzantinischen und
sarazenischen Kunst, hat es auch seine fruchtbarste IFortsetzung, freilich auch
seine Sackgasse gefunden. Das andere ist die Berechnung der kiinstlerischen
Wirkung auf die Fernsicht, die alle tastbare Materialitit allmédhlich preisgibt
und nur den flichtigen optischen Schein festzuhalten sucht: sie scheint von
Anbeginn den Empfindungen der indogermanischen Voélker am reinsten ent-
sprochen zu haben. Dieses zweite Extrem muss, wenn es nicht durch das
Gegengewicht der plastischen Nahsicht geziigelt wird, nothwendigermassen zur
Fliichtigkeit und Rohheit des Kunstschaffens fithren, und so war auch das
Resultat der spiatromischen Kunstentwicklung im Abendlande beschaffen. Dieses
Resultat mit seinem so ganz unklassischen Charakter pflegt man heute aller-
dings in der Regel auf Rechnung des Einflusses der Barbaren zu setzen; aber
man hat es bisher vergessen sich hiebei zu fragen in wieferne denn die schon
der Zahl nach weit tberschidtzten barbarischen Séldnerheere iiberhaupt in der
Lage gewesen sein konnten, auf die vorwiegend fabrikmissige Produktion im
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nachdiokletianischen RoOmerreiche irgendwie stilindernd einzuwirken. Dem-
gegeniiber lehrt eine aufmerksame DBetrachtung, dass die maassgebenden Ziele
der spatromischen Kunst des vierten Jahrhunderts grossentheils schon seit den
Tagen Marc Aurels bewusstermaassen angestrebt wurden, — also zu einer Zeit,
da von irgend einer nennenswerthen Barbarisirung der romischen Reichsbevol-
kerung noch gar nicht die Rede sein konnte. Die rémische Kunst folgte nicht
den LLockungen eines barbarischen Geschmackes, sondern ihrem inneren Schick-
sale, als sie sich von dem Ziele der klassischen Antike, von der lebens-
vollen Schonheit abwandte, und sich wiederum in ihre anfinglichen Gegen-
sitze, in leblosen Schematismus und in fliichtige Rohheit verlor.




