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Lezione conclusiva

Die rémischen Kopien in Marmor nach
griechischen Meisterwerken in Bronze
als Ausdruck der romischen Kultur

Als die Kaiserin Livia nach dem Tode des Augustus eine Statue ihres
Mannes in ihrer Villa ad gallinas albas bei Primaporta aufstellen wollte,
wihlte sie als Vorbild ! ein bedeutendes Werk. Wie Sandro Stucchi 2 wahr-
scheinlich machen konnte, war es die Bronzestatue, die nach Strabo 5, 3, 8
auf dem Grabmal des Augustus stand. Livia bestellte nicht einen verklei-
nerten Nachgul} in Bronze, was zweifellos das einfachste gewesen wiire,
sondern wihlte den technisch sehr viel komplizierteren Weg, eine genaue
ebenfalls verkleinerte Kopie des Vorbildes in Marmor anfertigen zu lassen.
Auch wenn der Materialwert des Marmors geringer war als der der
Bronze, so waren Marmorkopien wegen der hochspezialisierten Arbeit
und wegen der Transportkosten doch wesentlich kostespieliger. Aus den
Berechnungen von Duncan-Jones ? wissen wir, da} der Arbeitsanteil an
einer Bronzestatue im Verhiltnis zum Material nur 42-48% betrug im
Gegensatz zu 90% beim Marmor.

Der Marmor hatte allerdings auler der hellen, strahlenden Farbe, die
dem Inkarnat dhnelte, den Vorteil, da man ihn farbig fassen konnte. Am
Augustus von Primaporta sind noch zahlreiche Farbspuren festgestellt
worden 4.

I H, Jucker, »Hefte des archiologischen Seminars der Universitit Bern« 3, 1977, 16 ff.;
P. ZaNker, Augustus und die Macht der Bilder (1987) 192-195; J. Poiuni, The Findspot of the
Statue of Augustus from Primaporta, »BullCom-« 92, 1987/8 (1989) 103-108; Kaiser Augustus und
die verlorene Republik, Ausstellung Berlin (1989) 386 f. Kat. 215 (HOLSCHER).

2 In einer Adunanz des Deutschen Archiologischen Instituts in Rom am 22. April 1989.
Der Text des Vortrages soll in einem der niichsten Binde der Mitteilungen des Deutschen
Archiologischen Instituts, Romische Abteilung erscheinen.

3 R. Duncan-Jones, The Economy of the Roman Empire. Quantitative Studies * (1982) 126.

4 H. KauLer, Die Augustusstatue von Primaporta, "Monumenta Artis Romanae« 1 (1959) 15 f.
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Auch wenn Strabo nicht {iberliefert hitte, dafl das Original aus Bronze
war, konnte man es der Statue selbst ablesen, bei der die Riickseite nicht
ausgearbeitet war, wie man dies beim Original voraussetzen muf.
Ausgefiihrt wurde in der Kopie nur der eine Fliigel einer Siegesgottin. Der
Delphin mit dem Kind dient als Stiitze fiir den Marmor.

Der Bronzenachguf} eines griechischen Originals geht ebenso wie eine
Marmorkopie von einem Gipsabguf aus. Dieser wurde mit dem Drei-
punktverfahren auf den Marmorblock iibertragen. Ein ungeheuer kompli-
ziertes und langwieriges Verfahren °.

Viel einfacher war es, die Form unmittelbar als Gul3form zu verwen-
den, wie man es zum Beispiel beim Schaber von Ephesos in Wien getan
hat. Hier wurden Nizhte der sogenannten Kaltarbeit, bei der Guf3blasen in
der Bronze nach dem Guf} ausgebessert wurden, mit abgeformt ©.

Trotzdem schmiickten die romischen Kaiser ihre Villen und Paliste
nicht mit Bronzenachgiissen, sondern mit Marmorkopien. Das Musterbei-
spiel ist die Villa des Tiberius bei Sperlonga mit ihren groflen Figuren-
gruppen aus Marmor. Man kann in jedem einzelnen Fall nachweisen, daf}
die griechischen Originale, die den grolen Gruppenkompositionen von
Sperlonga zugrundeliegen, aus Bronze bestanden 7.

Wir wissen noch nicht, wo die Bronzeoriginale in Griechenland stan-
den, vielleicht in den Hohlenheiligtiimern auf Rhodos . Andere vielleicht
auf den offentlichen Plitzen von Pergamon, wie Bernhard Schweitzer dies
fiir die berithmte Pasquino-Gruppe wahrscheinlich gemacht hat .

Diese Gruppe hat in Sperlonga einen Bedeutungswandel erfahren. Sie
stellt hier nicht Menelaos mit der Leiche des Patroklos dar, sondern Odys-
seus mit dem Leichnam Achills '°. Die Verinderung des Bronzeoriginals in
der Marmorkopie beschrinkt sich auf die Darstellung der durchschosse-
nen Achillessehne.

Bei der Palladionraubgruppe ! sieht man die Umsetzung des Bron-

5 H. ScuNITTENHEHN, Das Punktieren 3 (1920); D. BoscHUNG - M. Pranner, Antike Bildhauerte-
chnik. Vier Beispiele in der Miincher Glyptothek, »MiiJb« 39, 1988, 7 ff.; M. Pranner, Uber das
Herstellen von Portrits, »JdI« 104, 1989, 157-257.

6 E. Pocnmarski, Zur kunstgeschichtlichen Stellung des Schabers von Ephesos, in: Griechische
und romische Statuetten und Grofbronzen, Akten der 9. Tagung iiber antike Bronzen 21.-25.
April 1986 in Wien, herausgegeben von K. GescHWANTLER und A. BERNHARD-WALCHER, 74-81.

7 B. ANDREAE, Plinius und der Laokoon, »Trierer Winckelmannsprogramme 8, 1986, 6 f. mit
Anm. 21-24.

8 B. ANpreag, Laokoon und die Griindung Roms (1988) 117.

9 B. Scuwerrzer, Das Original der sogenannten Pasquino-Gruppe, »Abh. Sichsische Ak.« 63
Nr. 4 (1936). :

10 B, ANDREAE, »APl« 14, 1974, 87 ff.

1 Ebenda 95 ff.
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zeoriginals in eine Marmorkopie besonders deutlich. In den Haaren des
Diomedes sind die MeRpunkte des Dreipunktverfahrens stehen geblieben.

Odysseus, der bei der plotzlichen Bewegung des Palladions zuriick-
fihrt 12, ist in zwei weiteren Repliken 1> bekannt. Bei der einen aus der Via
Margutta in Rom ™ sitzt die Stiitze auf der Brustwarze. Bei der anderen, im
Palazzo Mattei ¥ sitzt sie iiber der Brustwarze, in Sperlonga !° unter der
Brustwarze. Das Bronzeoriginal hatte also keine Stiitze, sondern jeder der
drei Kopisten mufte bei der Umsetzung in Marmor eine Stiitze hinzuftigen,
die jeder an die ihm bequemste Stelle setzte.

Nicht weniger deutlich ist die Abhingigkeit von einem Bronzeoriginal
bei der erstaunlichen Skylla-Gruppe 7. Das Bronzeoriginal wird in zahl-
reichen byzantinischen Schriftquellen beschrieben. Die frei aus dem
Marmor herausgearbeiteten Gliedmafen der Figuren sind durch ein Netz
von Stiitzen gesichert.

Ein Meisterwerk der Kunst, grofe Bronzestatuen in Marmor zu kopie-
ren, ist die Polyphemgruppe von Sperlonga 8. Man mul sich klarmachen,
wie schwierig es war, den langen Pfahl aus einzelnen Abschnitten zusam-
menzufiigen, die mit den verschiedenen Figuren aus einem Stiick gearbei-
tet waren. Man muf3te die schweren, durch Stiitzen gesicherten Figuren
millimetergenau ineinanderfiigen.

Die Marmorarbeit beim Odysseus von Sperlonga gehdrt zum Fein-
sten, was in dieser Technik jemals geleistet wurde. Man nahm dafir in
Kauf, dafl die abgestreckten Arme und Beine der Figuren durch lange
vierkantige Stiitzen mit dem Korper verbunden werden muften.

Auch der Neffe und zweite Nachfolger des Tiberius, der Kaiser Clau-
dius, lie® seinen Palast in Baia nicht mir Bronzenachgiissen, sondern mit
Marmorkopien der hellenistischen Bronzeoriginale schmiicken . In
diesem Fall ist ein Deckenmosaik im Goldenen Haus des Kaisers Nero
erhalte.n, das die originale Bronzegruppe mit den Metallfarben und den
Glanzlichtern auf der polierten Oberfliche wiedergibt 2. Hier wird offen-

12 V. M. Strocka, Sepulkral-Allegorien auf dokimeischen Sarkophagen, -MarbWPr« 1984, 207.

‘? B. ANDREAE, »APl« 14, 1974, 96 ff.

:: Ebenda 96, Kat. 4. 2. 1, Rom, Museo Nazionale Romano.

Ebenda 98 f., Kat. 4. 2. 2, Rom, Palazzo Mattei.

' Ebenda 39, Kat. 4. 1. 2.

‘; B. ANDREAE - B. Conticewo, Skylla und Charybdis, AbhMainz 1987.

' B. Anpreat, Odysseus. Archiologie des europiischen Menschenbildes 2 (1984) 138-154.

19 B. ANDREAE, in: VERSCHIEDENE AUTOREN, Baza. 1] ninfeo imperiale sommerso di Punta Epitaffio
(1983) 49-66.

%0 ,EAA« VI (1965) 854, Farbtafel unten; B. Anpreae, Odysseus. Archéologie des europaischen
Menschenbildes ? (1984) 92 ff.
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sichtlich, warum die Rémer den Marmor mit seiner Farbe des Inkarnates
und seiner sensitiven Oberfliche bevorzugt haben.

Die Hinde, die den Becher halten, oder in das weiche Leder des
Weinschlauches greifen, scheinen zu leben.

Die Vorliebe fiir Marmor war nicht auf die julisch-claudischen Kaiser
beschrinkt. Domitian lief} fiir seine Villa beim Monte Circeo nicht einen
Bronzenachgufl des Apollo Parnopios von Phidias anfertigen, der den
Bronzen von Riace verwandt ist, sondern er bestellte eine Marmorkopie,
den beriihmten Kasseler Apoll 21

Aus dem gleichen Kreis des Phidias stammen auch die Marmorkopien
einer klassischen Bronzestatue am Euripus des Canopus-Tales der Villa
Hadriana ?2. Die Villa war mit Tausenden von Marmorstatuen, Kopien
griechischer Meisterwerke in Bronze geschmiickt . Man hat nicht die
Spur einer Bronzeskulptur gefunden.

In der Villa Hadriana gab es auch eine Marmorkopie der Polyphem-
Gruppe von Sperlonga, von der nur die Képfe der Odysseusgefiahrten
erhalten blieben ?*. Man kann hier das Fortschreiten der Stilentwicklung
bei Kopien der frithen und der mittleren Kaiserzeit studieren .

Die Kopien von Sperlonga wurden von Meistern angefertigt, die Pli-
nius 26 als summi artifices bezeichnet. Sie haben ihr Werk signiert. Es sind
Athanadoros, Hagesandros und Polydoros von Rhodos, und sie schreiben
unbekiimmert darum, daB sie die grofartige Gruppenkomposition nicht
erfunden, sondern nur aus Marmor gehauen haben:

gnoinoay, »Sie haben es gemacht!«

Dieselben Marmorvirtuosen haben auch die Laokoon-Gruppe
gemeillelt ?7. Bei der Umsetzung des Bronzeoriginals in Marmor haben sie
sehr geschickt die Schlangenwindungen, die mzirabiles nexus draconum zur
Verstrebung der marmornen Glieder benutzt, muflten aber als Stiitze fiir

den frei herausgearbeiteten dlteren Sohn den sdulenhaft stehenden Mar-

mormantel hinzufiigen 2.

2L E. Scumiot, Der Kasseler Apollo und seine Repliken, »APl« 5, 1966, 10.

22 E. Bercer, Der Krieger aus der Villa Hadriana, »RM« 65, 1958, 6 ff.; E. MINAKARAN-HIESGEN,
Zum ‘Kriegen’ in Tivoli, in: Tainia. R. Hampe zum 70. Geburtstag am 2. Dezember 1978 dargebra-
cht (1980) 181-195, Abb. Taf.

23 J. RapeR, Die statuarische Ausstattung der Villa Hadriana bei Tivoli (1983).

% B. ANDREAE, »APl« 14, 1974, 65 ff. Kat. 1.2.1 - 1.2.3.

%5 DERs., Odysseus. Archiologie des europiischen Menschenbildes ? (1984) 134 f.

% Plinius, nat. hist. 36, 37.

27 B. ANDREAE, Laokoon und die Griindung Roms (1988).

28 B. ANpReak, Odysseus. Archiologie des europaischen Menschenbildes ? (1984) 194.
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Die Vorliebe der Rémer fiir Marmorskulpturen ist evident, doch war
bisher keine explizite AuBerung dariiber bekannt. Ich glaube nun, daf ein
solches Bekenntnis der Romer zu ihrer Vorliebe fiir Marmor in dem
berithmten Pliniuszitat iiber die Laokoon-Gruppe enthalten ist ?°. Plinius,
Naturalis Historia 36, 37 sagt, die Laokoon-Gruppe im Vatikan sei als
Werk allen in Malerei und Bronzeguf} vorzuziehen. »Aus einer Marmor-
sorte machten ihn und die Kinder und die wunderbaren Schlangenwin-
dungen die Spitzenkiinstler Athanadoros, Hagesandros und Polydoros
von Rhodos«. Ich deute diesen Satz so, dal Plinius sagen will, die Ausfiih-
rung des Laokoon in Marmor ist einer in Malerei oder in Bronze vorzu-
ziehen, wie man sie in Pompeji > oder im Bronzenachguf3 von
Fontainebleau *! kennt.

Doch ein Meister der lateinischen Philologie, Otto Zwierlein, hat diese
Interpretation soeben in der Festschrift Himmelmann zuriickgewiesen *2.
Ich bin deshalb sehr dankbar, daf ich diese Frage dem wohl kompetente-
sten Gremium, nimlich diesem Kongref der gesamten Altertumswissen-
schaften vorlegen darf. :

Meine Interpretation geht davon aus, dafl das Wort statuaria ars bei
Plinius immer die Technik des Bronzegusses bedeutet. Er verwendet das
Wort auler an der umstrittenen Stellen zehn Mal **. Sieben Mal ** bedeu-
tet es unbestrittenermafen BronzeguR. An zwei Stellen *, die ich Ihnen
vervielfaltigt habe, will Otto Zwierlein *¢ es als Standbildkunst verstehen,
an einer dritten Stelle >, so meint er, konne man nicht entscheiden, ob ein
Bildhauer oder ErzgieRer gemeint sei.

Fiir einen Archiologen ist die Entscheidung jedoch eindeutig, in den
beiden ersten Fillen leicht, im dritten hingegen umstindlich aber nicht
weniger eindeutig.

Die erste Stelle *® muR {ibersetzt werden:

? Plinius, nat. 36 ,37.

30 B. ANDREAE, Laokoon und die Griindung Roms (1988) Abb. 2.

31 Ebenda, Abb. 37.

* O. Zwieriew, Plinius iiber den Laokoon, in: Festschrift N. Himmelmann (1989) 433-443;
vgl. B. Anoreak, Eine weniger elegante Lisung, Noch einmal zu Plinius, Naturalis Historia 36, 37,.
»RM-« 96, 1989, 433 ff.

3 B. ANDREAE, Plinius und der Laokoon, »8. Trierer Winckelmanns-programme (1986) 10,

34 Plinius, nat. 34,33; 34,35; 34,65; 34,97; 35,15; 36,20; 36,42.

3 Plinius, nat. 35,156; 35,54.

36 ZwierieN 4.0. 441.

37 Plinius, nat. 35,146.

3 Plinius, nat. 35,156: qui (sc. Pasiteles) plasticen matrem caelaturae et statuariae scalp-
turaeque dixit.
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»Pasiteles bezeichnet das Modellieren in Gips als Mutter der Treibarbeit, des
Giefens und des Meifelns«.

Es gibt nimlich nur diese drei Techniken der Umsetiung eines

Gipsmodells in ein dauerhaftes Material.
Der zweite Fall ist etwas schwieriger. Plinius *° sagt:

»In diesem Fall haben die Griechen keine Sorgfalt walten lassen, als sie die Maler
erst viele Olympiaden nach den statuarios und toreutas riihmten, nimlich in der neun-
zigsten, wihrend doch Phidias selbst anfangs Maler gewesen sein soll«.

Der Satz wird klar, wenn man #aturalis historia 34, 54 und 34, 56 4°
hinzuzieht.

Phidias hat die Toreutice so erfunden, wie Polyklet sie vollendet hat.

Toreutice mul} also etwas sein, was Phidias und Polyklet gemeinsam
hatten, und was vor Phidias noch nicht geiibt wurde. Dies war das Treiben
in Edelmetall, das Phidias bei den Goldelfenbeinbildern der Parthenos 4
und des Zeus # zuerst angewandt und das Polyklet bei der Hera in
Argos® vollendet hatte. Wenn Phidias und Polyklet Toreutae und Statuarii
waren, heifit das, daf} sie Toreuten und Erzgiefer waren. Von beiden Kiin-
stlern ist nicht ein Marmorwerk tiberliefert.

Es ist also evident, dafl Plinius auch an den beiden von Otto Zwierlein
bezweifelten Stellen statuarius spezifisch im Sinne von Erzgiefer und nicht
allgemein als Standbildkiinstler verwendet.

In der letzten Stelle 44, die Zwierlein nicht entscheiden kann, ist von
dem statuarius Pyromachus die Rede. Heiflt das nun ErzgieBer oder allge-
mein Bildhauer?

Hier muf ich etwas weiter ausholen und zeigen, wer Phyromachus
war, wobei auch neues Licht auf unser Problem der rémischen Marmorko-
pie von griechischen, hier speziell hellenistischen Bronzevorbilder fillt.

Phyromachos muf} ein hochberiihmter Kiinstler gewesen sein, denn er
wird in nicht weniger als 12 verschiedenen Schriftquellen # erwihnt, vier

3 Plinius, #at. 35, 54: non constat sibi in hac parte Graecorum diligentia multas post
olympiadas celebrando pictores quam statuarios ac toreutas, primumque olympiade LXXXX,
cum et Phidian ipsum initio pictorem fuisse tradatur ...

40 Plinius, nat. 34, 54: (sc. Phidias) primus artem toreuticen aperuisse atque demonstras-
se merito iudicatur; Plinius, 7at. 34, 56: Hic (sc. Polyclitus) ... toreuticen sic erudisse, ut Phi-
dias aperuisse.

41 Lipporp, Plastik 145-147. 3

2 E, Kunze, Olympia, in: Neue deutsche Ausgrabungen im Mittelmeergebiet und im Vorderen
Orient (1959) 281-294.

43 Lirvorp, Plastik 167.

44 Plinius, #at. 35,146: Phyromachi statuari discipuli.

5 B. ANDREAE, Phyromachos-Probleme, »31. Ergh. RM« (1990) 61,
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Mal allein von Plinius . Es gibt nur wenige antike Kiinstler, die so héufig
genannt werden.

Bis vor kurzem kannte man jedoch kein Werk von ihm, bis Fausto
Zevi im Jahre 1969 eine Inschrift in Ostia 47 fand, die beweist, daf} eine
der bedeutendsten antiken Portritschopfungen sein Werk ist, das Bildnis
des Antisthenes *8. Weitere Werke, die daraufhin nachgewiesen werden
konnten, sind das Kleine attalische Weihgeschenk *° und der Asklepios
von Pergamon *°.

Das Bildnis des Antisthenes ist in elf Repliken *! iiberliefert, deren
beste in Pergamon *2 gefunden wurde. Aus der Formgebung geht eindeu-
tig hervor, daf das Original aus Bronze bestand. Besonders aufgrund des
Stils der Haare wird man zu den beiden anderen Meisterwerken des Phy-
romachos weitergefiihrt.

Das Bildnis des Antisthenes ist eine postume, ideale Portritfassung, in
der Ziige der alteren Bildnisse derjenigen vier Philosophen zusammenge-
fallt sind, die auf den Grundsitzen der Lehre des Antisthenes aufbauen,
namlich Sokrates *?, mit dem er den Gesichtsumrif, Platon **, mit dem er
die Form von Stirn und Bart gemeinsam hat, Epikur %, bei dem die
Brauenb&gen und das kriftig geformte Orbitallid vorgebildet sind, und
Zenon ¢, von dem er den bohrenden Gesichtsausdruck iibernimmt und
die tiber der Nasenwurzel zusammengezogenen Falten, diese nachdenk-
lich gerunzelte Stirn. Plinius 7 berichtet, daf Phyromachos am Kleinen
attalischen Weihgeschenk mitgearbeitet hat, dieser vielfigurigen
Weihung Attalos II. auf der Akropolis von Athen *¢. Von dem Werk, das
die Kdmpfe der Giganten, der Amazonen, der Perser und der Gallier in

%6 Plinius, nat. 34,51; 34,80; 34,84; 34,146.

7 F. Zevi, »RendPontAcce 42, 1969/70, 110 ff, Abb. 20.

** B. Anvreat, Antisthenes Philosophos-Phyromachos epoiei, Eikones, Studien zum griechi-
gl;gr(t) )u;;g gz;miscben Bildnis, Hans Jucker zum sechszigsten Geburtstag gewidmet, »12. Beih. AntK«

“ B. Anpreak, Die Laokoon-Gruppe und die Kunst von Pergamon. Kunststiick, im Druck.
50 B. ANDREAE, Phyromachos-Probleme, »31, Ergh. RM« (1990) 45-100.

51 Ebenda 95 Anm. 193.

52 G. DE Luca, »AvP« XI 4 (1984) 103 Nr. 524 Taf. 20.

% 1. ScHEIBLER, Sokrates in der griechischen Bildniskunst. Sonderausstellung der Glyptothek
und des Museums klassischer Bildwerke. Miinchen 1989.

>4 R. BOEHRINGER, Platon. Bildnisse und Nachweise (1935).

% R. Winkes, The Portraiture of Epikouros, in: »Revue des archeologues et historiens dart
de Louvain« 16, 1983, 63 ff.

% H. J. Kruse, Ein Beitrag zur Ikonographie des Zenon, in: »Archiologischer Anzeiger» 1966,
386 ff.

57 Plinius, #at. 34,84.
8 B. Pawma, 1/ piccolo donario di Attalo, »Xenia« 1, 1981, 45-89.
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2 Ellen hohen Bronzestatuen verherrlicht, sind Marmorkopien von zehn
Figuren bekannt °°. Doch bisher konnte man den Anteil des Phyroma-
chos nicht von dem der drei anderen Meister, Isigonus, Stratonikus und
Antigonus trennen, die Plinius erwihnt. Wegen der Verwandtschaft zum
Antisthenesportrit scheint der Gigant in Neapel © eine Erfindung des
Phyromachos zu sein. Besonders die Formung der Haare ist selbst bei
den Kopien unmittelbar zu vergleichen. Einzelheiten wie die korken-
zieherférmig aufgedrehten Haarlocken zeigen die Handschrift des Phy-
romachos.

Besonders interessant ist es nun, die Handschrift dieses Kiinstlers bei
einem kolossalen birtigen Gotterkopf aus Marmor in Syrakus ¢! wieder-
zuentdecken. Das Motiv der drei Locken iiber der Stirn ist, selbst wo es
seitenverkehrt auftritt, beim Antisthenes, beim Giganten und beim Kolos-
salkopf fast gleich. Es ist so etwas wie ein Signet des Meisters. Aber auch
die Form von Schnurrbart und Bart beim Kolossalkopf und beim Gigan-
ten sind erstaunlich dhnlich. Bei beiden begegnen die gleichen charakteri-
stischen Korkenzieherlocken des in der Mitte geteilten Bartes.

Der Kopf in Syrakus wurde als Jupiter %2, Poseidon ¢*, oder Hades *
angesprochen. Unter all den hunderten rémischen Kopfen von Vater-
gottheiten ist er der einzige von einem prizisen Stil bestimmte. Alle, die
sich mit ihm beschiftigt haben, erkannten, daf er aus der pergamenischen
Bildhauerschule stammt und dem Relief des grofen Altares nahesteht ©.
Er ist aber auch anderen pergamenischen Werken nahe verwandt, wie ein
Vergleich besonders der Augenpartie mit einem Kolossalkopf aus Perga-
mon % zeigen kann.

Der Kolossalkopf aus Syrakus gibt eine etwas friihere Stilstufe wieder.
Er ist auch mit dem birtigen Gott aus Pergamon ¢’ verwandt. Die

% M. E. zihlen nur die von B. Palma, 4.0. Kat. 1. 2. 3. 4. 6. 7. 8. 9. 10 u. 23 sicher zu
den erhaltenen Kopien des Kleinen Attalischen Weihgeschenks.

6 B. ANDREAE, Eikones (s. Anm. 47) 46 ff.

1 B. ANDREAE, in: Phyromachos-Probleme, »31. Ergh. RM« (1990) 7.

62 B, Pack, Arte e civilti della Sicilia antica II (1938) 143.

93 J. Overseck, Atlas der griechischen Kunstmythologie (1872) Taf. 11,14; C. O. MULLER -
F. WiEseLER, Antike Denkmailer zur griechischen Gotterlebre, 4. Ausg. von K. Wernicke (1899)
263 Taf. 11,4; S. ReNacH, Récueil des tétes antiques ideales ou idealisées (1903) 190 Taf. 235.

%4 G.V. Genriu, Studi e ricerche sull'anfiteatro di Siracusa, »Palladio« 23, 1973, 67 f.;
G. Pucuese CarrateLu (Hrsg.), Sikanie (1985) 298 (N. Bonacasa - E. JoLy).

% G. Liserint, I/ Regio Museo Archeologico di Siracusa (1929) 161 Abb. 51.

% Der Kolossalkopf von der Dionysos-Terrasse, jetzt im Pergamonmuseum, stellt wahr-
scheinlich Attalos III. dar.

67 G. HUBNER, in: M. Ficis - W. Rapt, »AvP« XV1 (1986) 127 Taf. 47,12; B. ANDREAE, in Fest-
schrift fiir Nikolaus Himmelmann, »47. Beih. BJb« (1989) 241; N. HimmeLmManN, Herrscher und
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Herkunft des Syrakusaner Kopfes aus der pergamenischen Kunst ist unbe-
stritten und sogar zu beweisen.

Der Kopf ist nimlich auf pergamenischen Miinzen aus der Spitzeit
der Attaliden ¢ abgebildet, die bis in die Zeit der romischen Provinz nach
133 v. Chr. weiterlaufen. Der Umrif des ganzen Kopfes, der allerdings in
Syrakus auf der Riickseite vernachlissigt ist, und vor allem eine sehr cha-
rakteristische Locke iiber der Schlife zeigen es. Die Beschriftung der
Miinzen: ASKLEPIOU SOTEROS zeigt, daf} es der berithmte Asklepios von
Pergamon ist, den Prusias II. von Bithynien 155 v. Chr. geraubt und in
sein Zeltlager vor Pergamon gebracht hatte, aber auf Dringen der Romer
zurtickgeben mufite ¢°.

Der Asklepios des Phyromachos war eine 3,50 m hohe Sitzstatue, die
ebenfalls auf den pergamenischen Miinzen 7° abgebildet ist und von der
eine nur 27 cm hohe Nachbildung als Devotionalienkopie im Asklepieion
von Pergamon gefunden wurde 7.

Mit dem Kolossalkopf aus Syrakus lernen wir das Hauptwerk des Phy-
romachos in einer réomischen Marmorkopie des Kopfes nach dem Bron-
zeoriginal im Mafstab 1:1 kennen. Es ist nun mdglich, eine Reihe von
Aussagen iiber den beriihmten Meister zu treffen. Plinius nennt ihn statua-
rius und erwahnt ihn im Buch iiber die Metalle, weil er ErzgieRer war.

Ich kann hier nicht auf die allgemeine Bedeutung der Entdeckung des
Asklepios des Phyromachos in einer rémischen Marmorkopie zu sprechen
kommen. Auch auf die Frage, ob der Kultplatz vor dem Altar des Hieron,
wo der Kopf in Syrakus gefunden wurde, vielleicht das seit langem gesu-
chte Asklepieion von Syrakus 72 war, kann ich nicht eingehen.

Athlet. Die Bronzen vom Quirinal, Ausstellung Bonn 1989, 216 Kat. 8, der allerdings eher an
Attalos II. denkt.

% BMC, W. WrotH, Greek Coins of Mysia (1892) 127 ff. Taf. 27,4; G. Macponawp, Cat. of
Greek Coins in the Hunterian Collection II (1901) Taf, 68,17; H. v. Frirze, Zur Chronologie der
autonomen Prigung von Pergamon, Corolla Numismatica. Numismatic Essays in Honour of Barclay
V. Head (1906) 47-62; Ders., Die Miinzen von Pergamon, »AbhBerl« 39-41 Taf. 1,15; S. W.
Grosk, Cat. of the McClean Collection of Greek Coins III (1929) 246, 14.15; Sylloge nummorum
graecorum Deutschland, Sammlung V. Aulock, Mysien (1957) 1371. 1372; Stewarr, Attikd 16 Taf.
7d. Sylloge nummorum graecorum Deutschland, Universitit Géttingen, Mysien (1989) 2410-
2415. — Wie M. Radnoti-Alf6ldi mir freundlicherweise mitteilt, sind dien Miinzen nach tibe-
reinstimmender Meinung der Numismatiker nach 133 v. Chr. geprigt worden. Allerdings
setzte der beste Kenner dieser Miinzen, H. v. Frirze (1906), alle Kupferprigungen vor 133 v.
Chr. an, was auch ich fiir wahrscheinlich halten méchte.

% Polybios, 32,15; Diodor, 31,35; Appian, Rémische Geschichte, Mithradates-Buch 3.

70 B. ANDREAE u.a. Phyromachos-Probleme (1990) taf. 37,4-6.

"' Ebenda Taf. 14-16.

72 Ebenda 46 Anm. 5.
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Asklepieia sind Hofheiligtiimer 7. Es ist aber wegen der kolossalen
Grole des Kopfes in Syrakus unwahrscheinlich, dafl der Asklepios des
Phyromachos in dem viel zu kleinen hellenistischen Tempel im Askle-
pieion von Pergamon stand 74. Ein fast unglaubliches Zusammentreffen in
der Wissenschaftsgeschichte ist es, daf just in dem Augenblick, in dem
man die Benennung des Kopfes in Syrakus wahrscheinlich machen
konnte, Ernst-Ludwig Schwandner 7’ in Pergamon die Fragmente eines
monumentalen, inschriftlich als solchen bezeichneten Asklepiostempels
fand, der gegen 150 v. Chr. in das Attalosgymnasium verbaut wurde. Es
miissen die Reste des 156 v. Chr. zerstorten Asklepiostempels sein, der
grof} genug war, fiir das Kolossalbild. Das alles muf} an anderer Stelle 7°
ausgefiihrt werden.

Hier kommt es darauf an, ein Fazit iber unsere Frage nach der
Bedeutung von statuarius bei Plinius zu ziehen. Es hat sich gezeigt, daf}
Plinius das Wort nur im Zusammenhang mit der Technik des Bronzegus-
ses verwendet.

Auch die letzte strittige Stelle nat. hist. 35, 146 Phyromachi statuari
discipuli ist in diesem Sinn entschieden. Plinius wollte nicht sagen, da} der
Laokoon dem Doryphoros des Polyklet und der Venus des Praxiteles vor-
zuziehen sei, sondern dafl das Werk ex uno lapide, d.h. aus Marmor, vor
solchen Darstellungen in Malerei und Erzgufl den Vorrang verdiene.
Plinius wird damit zum Kronzeugen fiir das erstaunliche Phinomen der
massenhaften Herstellung von Marmorkopien nach griechischen Bronzeo-
riginalen als Ausdruck der rémischen Kultur, die sich die griechischen
Meisterwerke nicht nur aneignen, sondern durch Umsetzung in den die
Roémer stirker ansprechenden Marmor in die eigene Erlebniswelt und
Kultur einfiihren will. Die offizielle Statue des Augustus auf seinem Grab-
mal muflte nach griechischem Vorbild aus Bronze sein. Livia hingegen
durfte ihrem Geschmack folgen. Sie zog, wie Plinius, ein opus ex uno
lapide vor. Das liegt auf der gleichen Linie wie die Stadt aus Marmor, in

die Augustus Rom verwandelt hatte 7.
BERNARD ANDREAE
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Abstract

Comment s’explique t-il que dans le monde romain et dans sa culture — le fait
bien connu — dominaient de facon absolue les statues en marbre, surtout elles qui
étaient des copies des chef-d’oeuvres de la sculpture grecque, coulés en bronze? La
réponse nous en est donnée dans le celébre jugement que Pline Ancien porte sur Lao-
coon, Nat 36, 37; ce passage, cependant, a été interprété de facon erroneuse, a partir
de la prémiére traduction dans une langue moderne, par Cristoforo Landino en 1478.
Or, sous le terme «statuaria ars» Pline entend toujours, toutes le dix fois qu’il en
parle, la technique de la fronte du bronze; il exprime ainsi de maniére trés nette ce
que tous les Romains éprouvaient en préférant au bronze dur et brillant le marbre
avec sa surface sensitive et donnant l'air d’une carnation.



