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VORWORT

Die vorliegende Untersuchung ist die nahezu unverianderte Fassung meiner
Dissertation mit dem Titel Untersuchungen zum Romischen Griindungsmythos in
der Sepulkralkunst, die im Wintersemester 2001/2002 an der Fakultat fiir
Orientalistik und Altertumswissenschaften der Ruprecht-Karls-Universitat
Heidelberg angenommen wurde. Die nach diesem Zeitpunkt erschienene Literatur
konnte jedoch nicht mehr in diese Fassung eingearbeitet werden. Aus
verwertungsrechtlichen Griinden wurde dariiberhinaus auf Abbildungen verzichtet.

An erster Stelle mochte ich meinem Lehrer Tonio Holscher fiir das in mich gesetzte
Vertrauen und seine anregende und geduldige Betreuung danken, mit der er die
Entstehung dieser Arbeit stets begleitet hat. Ich hatte auBerdem das groBe Gliick,
wahrend der entscheidenden Phasen meines Studiums in Heidelberg Tonio Holscher
als einen begeisterten und begeisternden akademischen Lehrer erleben zu diirfen,
der meine wissenschaftliche Ausbildung und meine Sicht auf das Fach der
Klassischen Archiologie nachhaltig gepragt hat.

Besonderer Dank gilt zudem Ingrid Krauskopf, die nicht nur das Zweitgutachten
iibernommen hat, sondern mich in jeder Phase der Arbeit ermutigt, gefordert und
durch manchen fachlichen wie personlichen Rat unterstiitzt hat.

Géza Alfoldy (1) verdanke ich das Tempus-Stipendium, das es mir ermoglichte, das
in Ungarn befindliche Material zu sichten. Fiir die nette Betreuung vor Ort in
Budapest an der E6tvos Lorand Universitat mochte ich zudem Laszl6 Borhy meinen
Dank aussprechen, der mir nicht nur iiber biirokratisch-organisatorische, sondern
vor allem sprachliche Hindernisse hinweggeholfen hat und den Kontakt zu den
Kollegen und Museen hergestellt hat. Allen Institutionen und Museen mit ihren
freundlichen Mitarbeitern in Ungarn, die mich tatkraftig in jeglicher Hinsicht
unterstiitzt und mir den Zugang zum Material ermoglicht haben, sei hiermit
nochmals herzlich gedankt.

Den langen Entstehungsprozess haben zahlreiche Kommilitonen, Freunde, Kollegen
und Mitarbeiter des Instituts begleitet, die in unzahligen fachlichen wie personlichen
Gesprachen zum Gelingen der Arbeit beigetragen haben, darunter besonders Beate
Bollmann, Barbara Borg, Stephanie Dimas, Daniel Graepler, Brigitte Knittlmayer,
Renate Schuler, Barbara Schulze, Barbara Simon, Martin Spannagel, Eva-Lotte Vo6,
Jorgen Welp.
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Besonders herausheben mochte ich vor allem die Personen, die insbesondere die
undankbare Aufgabe des Korrekturlesens in der Endphase auf sich genommen
haben: Britta Bock, Katharina Lorenz, Sabine Massoth, Susanne Muth, Andreas
Hoffmann und Annette Haug. Threm engagierten Einsatz habe ich es zu verdanken,
dass ich kurz vor dem Ziel doch nicht aufgegeben habe.

Mehr als ich in Worte fassen kann, verdanke ich allerdings den drei wichtigsten
Personen in meinem Leben, denen diese Arbeit gewidmet ist — Thomas und meinen
Eltern Ruth und Heinz Lorenz.
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I. EINLEITUNG

Griindungsmythen stellen zentrale Erzahlungen dar, die einer Gesellschaft eine poli-
tische, soziale oder religiose Identitat geben. Als Teil des kulturellen Gedachtnisses
beziehen sie sich konkret auf die Identitit der Bewohner einer bestimmten Stadt
oder eines bestimmten Landes. Sie sind grundsatzlich ‘rekonstruktiv’, da in ihnen die
Urspriinge einer gegenwartigen Situation erklart werden. Sie sind — wie nicht nur
der romische Griindungsmythos offenbart — in duBerstem MaBe geformt. Sie
vermitteln grundlegende Werte und Normen. Zudem sind sie reflexiv, indem sie das
Selbstbild einer Gruppe formulieren und damit stabilisieren®. Der identitatsstiftende
Charakter pradestiniert dariiberhinaus die Griindungsmythen fiir eine politische
Instrumentalisierung. Thre narrative Erzdhlung kann dabei selektiert, deformiert
oder sogar neu geschaffen werden.

In der Erforschung der Bilder des romischen Griindungsmythos haben daher vor
allem die offentlichen Denkmaler mit ihrem politischen Charakter Beachtung gefun-
den. Dabei richtete sich das Hauptaugenmerk vor allem auf die spate Republik und
die frithen Kaiserzeit, in der Kaiser Augustus die Friihgeschichte der Stadt mit seiner
Familiengeschichte verkniipfte2.

Dieser politische Charakter hat in der Forschung die Wahrnehmung und Deutung
der Bilder des romischen Griindungsmythos unabhingig von ihrem Kontext gepragt.
Dies gilt insbesondere fiir einen der zentralen Bereiche der romischen Kultur — dem
Grabkontext3. Der politische und identitatsstiftende Charakter des Griindungsmy-
thos wurde auch in diesem Bereich als wesentliche Aussage- bzw. Rezeptionsabsicht
begriffen. Diese Erwartungshaltung hatte auch Folgen fiir die Interpretation der
Bilder im sepulkralen Kontext. Geradezu beispielhaft zeigen dies die Forschungen
von Peter Aichholzer und letztlich auch von Konrad Schauenburg. Peter Aichholzer
vermutet allein in den politischen Werten den Grund fiir die Ubernahme des
Griindungsmythos in die Sepulkralkunst. Deren ihr ,innewohnende Neigung,
mythische Ewigkeitssymbole zu schaffen, verbindet er pauschal mit dem Bestand

1 Assmann 1997, 12 ff.; Die Basis fiir die theoretischen Grundiiberlegungen liefern die Forschungen
von J. Assmann zum kulturellen Gedachtnis: Assmann 1997.

2 z.B. Evans 1992; Holscher 1993, 67 ff.

3 Dies gilt im besonderen MaSe fiir Darstellungen der Lupa Romana, v. a. fiir die provinzialromischen
Denkmaler, s. z.B. Burger 1961; K. Szirmai in: Akten I 162 ff.; vgl. auch Noelke 1976, 409 ff.; Duliére I
281 ff.



des Reiches und dem Begriff der urbs aeterna4. Ahnlich ging auch Konrad
Schauenburg vor, indem er den Begriff der Aeternitas, der in der Miinzpragung mit
der Lupa Romana verbunden wird, mit eschatologischen, jenseitsbezogenen
Vorstellungen verkniipftes.

Zwar wurde fiir einzelne Gattungen verschiedentlich der Versuch unternommen, die
Rezeption der Bilder von ihrem politischen Gehalt zu l6sen®, dabei fand aber weder
die Komplexitat des Sepulkralbereiches? noch die Vielschichtigkeit der Bilder
ausreichend Beriicksichtigung.

Deshalb soll am Beginn dieser Arbeit der Versuch stehen, den sepulkralen Kontext in
seiner Komplexitit zu definieren, um die an das Mythenbild gekniipften
Erwartungshorizonte einzugrenzen. Zuvor soll jedoch die Frage nach den
grundsatzlichen Ziigen der Identitatsstiftung von Griindungsmythen und ihrer
politischen Instrumentalisierung in den Blick genommen werden.

4 Aichholzer 1983, 35. — Vgl. die berechtigte Kritik von Peter Blome in seiner Rezension dieser Arbeit:
P. Blome, Gnomon 57, 1985, 541 ff.

5 Schauenburg 1966, 261 ff. Dies gilt insbesondere fiir die Darstellung der Lupa Romana auf
provinzialrémischen Denkmaélern, auf die kritiklos diese Deutung iibertragen wurde vgl. Freigang
1997, 347; Kempchen 1995, 138 f. (Jenseitshoffnung und Biirgerrecht).

6 Duliére I 225 ff.; Zanker 1988, 1 ff. — Zu den Grabaltiren und Urnen vgl. Boschung in: Grabeskunst
39; Sinn 1987, 71.

7 Sehr erhellend sind dazu die Uberlegungen von: Graepler 1997, 149 ff.



I.1 IDENTITAT, ERINNERUNG UND LEGITIMATION
Zur politischen Funktion von Griindungsmythen

"De Francorum vero regibus beatus Hieronimus, qui iam olym fuerant, scripsit, quod

"

prius Vergilii poetae narrat storia: Priamum primum habuisse regi
Chronicarum quae dicuntur Fredegarii IIT, 28

Im 7. Jahrhundert berichtet der unbekannte Autor der Fredegard-Chronik iiber die
Herkunft der Franken, daB diese von den Trojanern abstammten. Er beruft sich
dabei auf den romischen Dichter Vergil, der mit der Aeneis gewissermaBen das
"Staatsepos" der Romer geschaffen hat. Darin spiegelt sich die identitatsstiftende
Autoritat, die der romische Griindungsmythos sogar noch bis in die
friihmittelalterliche Zeit besessen hat. Dariiber hinaus legitimiert diese Erzahlung
die Merowinger als rechtmaBige Nachfolger der Kaiser des Romischen Reiches.
Zugleich werden hierin grundlegende Ziige des Umgangs mit den Griindungsmythen
deutlich. Die eigenen origines® der germanischen Franken werden verandert und mit
der romischen Uberlieferung verbunden. Es erfolgt also eine Selektion und
Manipulation der Uberlieferung. In der Vereinigung beider Abstammungsmythen
wird jedoch auch der kollektiv-identitatsstiftende Charakter deutlich, sollte doch die
gemeinsame Herrschaftsideologie das Zusammenwachsen der frankischen und gallo-
romischen Reichsteile fordern. Einmal als Teil der eigenen Geschichte akzeptiert und
perpetuiert, kann der neue Griindungsmythos nun seinerseits zum exemplarischen
Leitbild politischen Handelns werden©.

8 zit nach: A. Kusternig (Hg. und Ubers.), Quellen zur Geschichte des 7. und 8. Jahrhunderts (1982):
"Uber die dltesten Frankenkonige schrieb der heilig Hieronymus, was schon vorher die Geschichte des
Dichters Vergil berichtet: Thr erster Konig sei Priamus gewesen".

9 Bereits die origines der Franken unterliegen offenbar schon einer historischen Umformung. So
iiberliefert Gregor von Tour fiir die Merowinger, daf3 sie von Merowech abstammen, der der Sohn
eines Seeungeheuers gewesen sein soll. Desgleichen wird fiir die Franken die Herkunft aus dem
pannonischen Raum tiiberliefert, s. zur Uberlieferung: R. Folz, Mémoires de ’Accademie des sciences,
artes et belle lettres de Dijon 126, 1983/84, 138 ff.; R. E. Asher, National Myths in Renaissance
France: Frances, Symothes and the Druids (1993).

10 Zum Trojamythos bei den Franken siehe u. a.: P. Hutter, Germanische Stammviter und romisch-
deutsches Kaisertum. Historische Texte und Studien Bd.21 (2000) 16 ff.; Th. Maissen, Von der
Legende zum Modell. Das Interesse an Frankreichs Vergangenheit wihrend der italienischen
Renaissance (1994) 327 ff.; E. Ewig, Die Merowinger und das Frankenreich (2.Aufl. 1992) 86 f. — Dal3
der neue Griindungsmythos seinerseits zur Begriindung politischen Handelns werden kann, zeigt sich
beispielsweise daran, daBf dieser im spédten Mittelalter in der Auseinandersetzung mit England von
den Franzosen argumentativ eingesetzt wird, um die eigene Uberlegenheit durch diese Abstammung
hervorzuheben: A. Iouanna, in: B. Chevalier, Ph. Contamine (Hgg.), La France de la fin du XV e siécle,
renouveau et apogée: économie, pouvoirs, arts, culture & conscience (1985) 301 ff. — Zur Autoritit des
Troiamythos bis in die Neuzeit allgemein jlingst: D. Mansberger in: Troia 103 ff.; M. Borgolte in: Troia
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Die am Beispiel der frankischen Griindungssagen beschriebenen Prozesse lassen sich
auch fiir den romischen Griindungsmythos fassen. Die Forschung betont die Dualitat
des romischen Griindungsmythos, in der die Herkunft des Romulus-Mythos auf den
autochtonen italischen Raum verweise, wahrend Aeneas eine solche aus dem
allochtonen griechischen Raum anzeige. Die durch die Mythen vorgegebenen
Chronologien wurden mit der Zeit aneinander angeglichen'. Hierin zeigt sich ein
Prozess der Selektion und Manipulation, der die mythische Uberlieferung
unterworfen ist. In augusteischer Zeit wird diese duale Griindungslegende zudem
durch die Werke Vergils und Livius’ in schriftlicher Form fixiert’2 und damit zu
einem Bestandteil der kollektiven Erinnerung gemacht. Memoria ist
dementsprechend einer der Schliisselbegriffe aus Livius’ Vorrede zu seinem
Geschichtswerk ab urbe condita, welches an die Taten der Romer, die den Erdkreis
beherrschen, erinnern soll3.

Jan Assman unterscheidet grundsatzlich zwischen zwei Grundformen der
Erinnerung: zum einen die 'biographische Erinnerung', die sich auf die eigenen
Erfahrungen bezieht, zum anderen die 'fundierende Erinnerung', die die Urspriinge
erklaren soll. Der Griindungsmythos als Erzahlung iiber die Urspriinge Roms gehort
demnach zu den 'fundierenden' Erinnerungen. Dabei verschwimmen die Grenzen
zwischen historischer Faktizitit und mythischer Uberlieferung. Livius bezeichnet die

190 ff.; F. Graus in: W. Erzgraber (Hg.), Kontinuitdt und Transformation der Antike im Mittelalter
(1989) 25 ff.; G. Melville in: F. Seibt, W. Eberhardt (Hgg.), Europa 1500 (1987) 415 ff.

11yg], F. Graf in: Mythos 25. Die Literatur zur Uberlieferung des rémischen Griindungsmythos ist in
den letzten Jahren stark angewachsen. Allein die Internet-Bibliographie von Alain Meurant
(http://www.lupacap.fltr.ucl.ac.be/lce.refer.bib.htm) zum roémischen Griindungsmythos umfaBt
mehrere hundert Titel. An dieser Stelle sollen daher nur die wichtigsten Literatur der letzten
Jahrzehnte genannt werden: F. Bomer, Rom und Troia (1951); A. Alféldi, Die trojanischen Urahnen
der Romer (1957); J.-M. André, A. Hus, L’histoire & Rome. Historiens et biographes dans la littérature
latine (1974); A. Alféldi, Das frithe Rom und die Latiner (1977); J. Perret, Les origines de la Légende
troyenne de Rome (1942); R. G. Basto, The Roman Foundation Legend and the Fragments of the
Greek Historians: An Inquiry into the Development of the Legend (1980); J.N. Bremmer,
N. Horsfall, Roman myth and mythography (1987); E. Campanile (Hg.), Alle origini di Roma. Atti del
Colloquio tenuto a Pisa il 18 e 19 settembre 1987 (1988); J. Poucet, LEC 57, 1989, 227—254; J.-
M. André, Dans Rome des premiers siécles (1992) 9 ff.; D. Briquel in: Roma 39 ff.; T. J. Cornell in:
Roma 45 ff.; L. Braccesi in: Roma 58 ff. — Zu den Uberlieferungen im Einzelnen ist jedem Kapitel
dieser Arbeit ein kurzer AbriB vorangestellt, der die wichtigsten Quellen und Literatur umfafBt, s.
Aeneas: Kap. III.1; IIL.2. - Romulus: Kap. III.3, III.4., IIL.5.

12 So beginnt Livius sein Geschichtswerk im ersten Buch mit den Worten: "Iam primum omnium satis
constat Troia ....". Troia, nicht Rom, markiert den Ausgangspunkt der romischen Geschichte! Zu
Livius: G. B. Miles, Livy. Reconstruction Early Rome (1997); A. Feldherr in: Th. Habinek, A. Schiesaro
(Hg.), The Roman cultural revolution (1997) 136 ff.; G. Forsythe, Livy and the early Rome. A study in
historical method and judgment (1999). — Zu Vergils Aeneis: V. Buchheit, Vergil iiber die Sendung
Roms Untersuchungen zum Bellum Poenicum und zur Aeneis (1963); G. Binder, Aeneas und
Augustus. Interpretationen zum 8.Buch der Aeneis (1961); F. Cairns, Vergil’s Augustan epic (1989);
A. J. Fichter, Epic and the vision of empire. Historiography in Vergil, Ariosto, and Spenser (1974);
Th. Berres, Die Entstehung der Aeneis (1982); H. P. Stahl (Hg.), Vergil’s Aeneid: Augustan epic and
political context (1998); A.J. E. Bell, Transactions and Proceedings of The American Philological
Association, 129, 1999, 263 ff.; K. Toll, Classical Antiquity 16, 1996, 34ff.; St. Quinn (Hrsg.), Why
Vergil? (2000).

13 Liv. praef. 3: Utcumque erit iuvabit tamen rerum gestarum memoriae principis terrrarum
populi pro virili parte et ipsum consuluisse.



Mythen zwar als fabulae, fiihrt aber weiterhin aus, daf3 seine Aufgabe nicht darin
bestiinde, diese von historischen Fakten zu unterscheiden4. Der Griindungsmythos
wird somit als Teil der eigenen Geschichte empfunden. Den hier skizzierten Vorgang
beschreibt auch Jan Assmann: "Fiir das kulturelle Gedachtnis zahlt nicht faktische,
sondern nur erinnerte Geschichte":s. Die Erinnerung macht den Griindungsmythos
zu einem Teil der Geschichte und verleiht ihm damit normative Kraft.

Dieser Vorbildcharakter der romischen Griindungsgeschichte wird wiederum
ebenfalls bei Livius deutlich hervorgehoben. Die Geschichte soll als exemplum und
als Leitbild fiir das Handeln sowohl des Individuums (tibi) als auch des Kollektivs
(tuaeque rei publicae) dienen. Gerade diese Eigenart pradestiniert den romischen
Griindungsmythos zur Rezeption, stellen doch seine Protagonisten damit ideale
Vorbilder des Handelns dar¢. Mit diesem Rekurs auf die Vergangenheit werden die
dort formulierten Werte in Beziehung zur Gegenwart gesetzt und damit aktualisiert.

In einzigartiger Weise hat Augustus dieses identitatsstiftende Potential der
Griindungsmythen zur Herrschaftslegitimation genutzt, indem er die Geschichte der
eigenen Familie mit jener der Stadt verbindet und mit diesem Verweis auf die
familiare Vergangenheit seinen Herrschaftsanspruch auf Rom bestatigt7. Der
Principat wird also durch das Instrument des Mythos legitimiert und in eine
mythisch begriindete Tradition gestellt, ein Vorgang, den man vielleicht mit dem
Begriff "invention of tradition" bezeichnen konnte. Der Griindungsmythos wird zum
"Staatsmythos" des romischen Kaisertums, denn der Principat des Augustus wird
nicht nur in die mit dem atiologischen Mythos einsetzende historische Entwicklung
der Stadt integriert, sondern auch in einem teleologischen Sinne als deren
schlechthin idealer Ziel- und Endpunkt vor Augen gestellt, was ihn als von Anfang an
gewollt erscheinen lassen soll. In diesem Sinne ist Augustus Erneuerer und
Wiederbegriinder Roms und somit gleichsam als zweiter Romulus das von den
Gottern gewollte Telos der romischen Geschichtes.

Im Skulpturenprogramm des Augustusforums? findet die augusteische Verwendung
des Griindungsmythos sowohl als Staats- wie auch Familienmythos 20 seinen

14 Liv. praef. 6: Quae ante conditam condendamue urbem poeticis magis decora fabulis quam
incorruptis rerum gestarum monumentis traduntur, ea nec adfirmare nec refellere in animo est.

15 Assmann 1997, 52.

16 5. dazu v.a. Holscher 1993, 70ff., der fiir diesen Vorgang den Begriff der 'ideellen Rezeption' prigt.
17Zur Genealogischen Mythenrezeption: Holscher 1993, 67 ff.; T.P. Wiseman in: M. Cébeillac-
Gervasoni (Hrsg.), Les "bourgeoisies” municipales italiennes aux Ile et Ier siecle av. J.-C. (1983)
299 ff.; Evans 1992.

18 ygl. zur Konzeptionalisierung der Geschichte als Gegenwartserklirung unter Augustus: Haug 2001.
Andieser Stelle méchte ich Annette Haug fiir ihre wertvollen Hinweise und unschétzbare Hilfe danken
mochte.

19 P. Zanker, Forum Augustus (o0.J.) 15 ff.; I. Gismondi, BullCom 9o, 1985, 241f.; H. Bauer in:
Archeologia nel Centro, L’area archeologica centrale (1985) 229 ff.; ders. in: L'Urbs. Espace urbain et
histoire, Actes du colloque Ecole Francaise de Rome (1987) 763 ff.; J.Ganzert, V.Kockel, in:
Augustus, 149 ff.; Holscher 1993, 81f.; F. Cassola in: Mito, storia, tradizioni: Diodoro Siculo e la
storiografia classica, Atti del Convegno Internazionale Catania 1991 273 ff; Spannagel 1999; U. Fusco
in: Roma, 223 f. (mit Lit.).



visuellen Ausdruck. Dem Bild des fliehenden Aeneas im Zentrum der nordlichen
Apsis ist in der siidlichen jenes des Tropaia tragenden Romulus gegeniibergestellt.
Westlich des Aeneas waren in der Apsis die Statuen der Konige von Alba, also der
Nachkommen des Aeneas und des Ascanius, sowie Ostlich Statuen der Iulier
aufgestellt. Die Iulische Familie wird auf diese Weise mit ihrem Vorfahren Aeneas
verbunden. Romulus auf der anderen Seite ist von den summi viri umgeben.
Romulus und Aeneas stehen sich hier als exemplum virtutis bzw. pietatis
gegeniiber2!.

Eine ahnliche Gegeniiberstellung beider Mythen mit direkten Bezug zum Princeps
findet auch an der West-Seite der Ara Pacis Augustae statt, wo dem opfernden
Aeneas die Auffindung der Zwillinge Romulus und Remus im Lupercal
gegeniibergestellt ist22. Beide Beispiele zeigen dennoch deutlich, daB bereits in
augusteischer Zeit die mythische Erzihlung in der Darstellung auf wenige
Schliisselszenen reduziert und mit Werten wie pietas und virtus verbunden wurde23.

War dieses Deutungsmuster erst einmal akzeptiert, konnten sich die folgenden
Herrscher auf dem Wege permanenter Affirmation dieser fiir die Akzeptanz der
eigenen Herrschaft zentralen legitimatorischen Funktion des romischen
Griindungsmythos bedienen. Allerdings griffen nicht alle Herrscher gleichermaBen
auf dieses Mittel zur Legitimation zuriick. So gewinnt gerade in flavischer Zeit die
Darstellung der Griindungsmythen wieder an Bedeutung, stand doch die neue
Herrscherlinie unter einem ganz besonderen Legitimationszwang. Nicht nur in der
Miinzpragung, sondern vermutlich auch auf dem zentralen Gebaude des familidren
Herrscherkultes, dem Templum Gentis Flaviae, tauchen nun Darstellungen der
Griindungsmythen auf. Zwei zusammengehorige Reliefs aus dem Vatikan und dem
Museo Nazionale Romano geben das Giebelfeld dieses Tempels wieder, auf dem
Mars und Rea Silvia sowie die Lupa Romana mit den Griinderzwillingen zu sehen
ist24,

20 Zur besonderen Betonung des Mythos als Herrschaftslegitimation und der Herrschaftssicherung:
Zanker 1987, 196 f. Erst mit der Adoption der Enkel Gaius und Lucius Caesar im Jahr 17 v. Chr. wird
eine Familien- und Nachfolgerpropagierung notwendig, dazu ebenfalls P. Zanker: Zanker 1988, 1 ff.

21 Zur Anordnung der Wandbilder auf dem Augustusforum s. Spannagel 1999, Taf. 1; 2,4.5.

22 Zur Ara Pacis Augustae: G. Moretti, Ara Pacis Augustae (1948); Duliére I 96ff.; Koeppel 1987,
152ff.; Zanker 1987, 206 ff.; S. Settis in: Augustus, 400 ff.; T.Tracy in: Daidalikon, 376 ff.;
Castriota 1995.

23 Zanker 1987, 206 ff., s. auch Duliére I 144—145 zur politischen Verwendung des Mythos in
augusteischer Zeit. — Allgemein zur Konstituierung von Vergangenheit in der materiellen Kultur in
augusteiischer Zeit: Haug 2001, 111 ff. (mit einer Zusammenstellung der wichtigsten Literatur).

24 7Zum Relief: Helbig I* (1963) Nr.1013 (E. Simon); Koeppel 1983, 82 f., 135 ff. Katnr. 36 Abb. 40—45;
H. R. Gotte, AA 1983, 239 ff.; M. Bertinetti (Hg.), Museo Nazionale Romano I 8 (1985) Katnr. II, 22
(A. Ambrogi mit dlterer Lit.); R. Paris in: diess. (Hg.), Dono Hartwig. Originali ricongiunti e copie tra
Roma e Ann Arbor (1994) 28 f., 32f. — Das auf dem Relief abgebildete Monument wurde auch auf das
Giebelrelief des Tempels fiir Venus und Roma bezogen. Uberzeugender ist jedoch der Vorschlag von
MarioTorelli: M. Torelli in: L’Urbs. Espace urbain et Histoire (1987) 563 ff., vgl. R. Paris a. O. 30.



Die politische Instrumentalisierung des Griindungsmythos funktioniert aber nicht
nur nach innen, sondern dient auch dazu, die eigene Identitat in ein auBeres
Beziehungsgeflecht zu stellen. Dieses Verfahren, in der aktuellen Politik entstandene
Allianzen oder Feindschaften mythisch zu rechtfertigen, ist bereits fiir die
griechischen Poleis gut belegt2s. Auch der romische Griindungsmythos ist fiir
derartige Strukturen instrumentalisiert worden. In der Miinzpragung Ilions
beispielsweise ist seit augusteischer Zeit das Fluchtmotiv propagiert worden, um die
Verbindungen mit Rom herauszuheben. Dies verwundert nicht, da die Stadt gerade
von Mitgliedern der Gens Iulia wahrend der wechselhaften Zeiten der Republik
unterstiitzt wurde=6.

Es liegt damit in der Eigenart des Griindungsmythos verschiedene Bediirfnisse, die
die Gegenwart an ihre Vergangenheit stellt, auf sich zu vereinigen. Er wird dadurch
zu identitatsstiftenden, exemplarischen Erzahlung.

25 Allgemein zu den griechischen Griindungsmythen: F.Prinz, Griindungsmythen und
Sagenchronologie (1979); W. Leschhorn, Griinder der Stadt. Studien zu einem politisch-religiosen
Phédnomen der griechischen Geschichte. Palingenesia 20 (1984); P. Weil}, WiirzbJbAltWiss 10, 1984,
179 ff.; J. H. M. Strubbe AncSoc 15/17, 1984/85, 78 ff.; A. Chaniotis, Historie und Historiker in den
griechischen Inschriften. Epigraphische Beitrdge zur griechischen Historiographie (1988); Lindner
1994; Ch. Auffarth in: R. Hagg (Hg.), The Ancient Hero Cult (1999) 39 ff.

26 Lindner 1994, 38 ff.



I.2 ToD, TRAUER UND ERINNERUNG
Zur Funktion der Sepulkralkunst

"mors etenim hominum natura, non poena est;
cui contigit nasci, instat et mori."
CE 1567, 7f.

Der Tod gehort zur Natur des Menschen, dessen Bestimmung es ist zu sterben. Der
Tod stellt somit eine Grundkonstante menschlichen Lebens dar27. Doch so einfach
diese Feststellung auch scheinen mag, so schwierig ist die hermeneutische
Annaherung an das Thema selbst. Was ist Tod? Der Versuch einer
Begriffsbestimmung ist schwieriger, als es zunachst den Anschein hat, gehen doch
die Auffassungen dariiber, was 'Tod' bedeutet, weit auseinander. Die Debatte um die
Todesdefinition in der Medizin, die von Begriffen wie "klinischer Tod" und "Hirntod"
gepragt ist, belegen deutlich, daB die Problematik weit iiber die Feststellung eines
biologischen "Faktums" hinausgeht28. Auch die philosophischen Diskurse sind nach
Thomas Macho von der allgemeinen Unsicherheit gepragt, "ob sie den Tod als
empirisches (beispielsweise organisches, soziales, kulturelles) Ereignis oder als
ontologische Universale kennzeichnen wollen"29. Der Tod an sich bleibt letztlich
unbegreiflich und unvorstellbar.

Eine Annaherung an das Phianomen Tod kann daher m.E. nur iiber dessen kulturelle
Pragung erfolgen. Jede Kultur hat im Umgang mit den Toten und Sterbenden eigene
spezifische Riten und Formen ausgepragt, die allein Gegenstand einer Untersuchung
sein konnens3°. In den Altertumswissenschaften bieten die schriftlichen Zeugnisse zu

27 Kritisch duBert sich zu dieser Auffassung Th. Macho, da das antizipatorische Verhéltnis zum Tod
eine tpyische Erscheinung der Neuzeit sei und fiir die antiken Kulturen nicht vorauszusetzen ist, s.
dazu Th. Macho in: Chr. Wulf (Hg.), Vom Menschen. Handbuch der Historischen Anthropologie
(1997) 939 ff.

28 In der Medizin zeigt sich das Problem bespielsweise auch in der immer wieder aufkommenden
Diskussion um die Festlegung des Todeszeitpunktes, vgl. dazu etwa Chr. Schober, Tod und Sterben
aus der Sicht von Medizinstudenten (1987); G. Baust, Sterben und Tod. Medizinische Aspekte (1988).
29 Th. Macho in: Assmann 2000, 92. — Die kulturelle und soziale Pragung soll hier kurz durch das das
Beispiel der afrikanischen Dowayo verdeutlicht werden. Diese bezeichnen auch eine Person als tot, die
lediglich ohnmaichtig geworden ist. Innerhalb dieses Kulturkreises gibt es also eine Vorstellung davon,
was 'Tod' bedeutet, die liber diejenige eines reinen biologischen Ablebens hinausgeht, vgl. dazu N.
Bagel, Tanz ums Grab (dt.Ausgabe 2000) 56 ff., mit weiteren Beispielen, die Schwierigkeiten einer
eindeutigen fiir die Schwierigkeiten einer eindeutigen Begriffsdefinition verdeutlichen.

30 vgl. dazu auch Assmann 2000, 14 f.; Sehr treffend bei Peter Metcalf und Richard Huntington
formuliert und vielfach zitiert: "What could be more universal than death? Yet what an incredible
variety of responses it evokes. Corpses are burned or buried, with or without animal or human



den verschiedenen Totenbrauchen und die archidologischen Hinterlassenschaften
dabei die wichtigste Quelle zur Rekonstruktion einer kulturspezifischen "Geschichte
des Todes“3. Im Folgenden konnen jedoch nur kursorisch verschiedene Aspekte
insbesondere des Umgangs mit dem Thema bei den Romern betrachtet werdensz.
Diese kulturelle Pragung des Todes entspringt dem Wissen um die eigene
Sterblichkeit, die den Menschen vom Tier abgrenztss. Dieses Wissen bildet nach Jan
Assmann den Motor dafiir die eigene Sterblichkeit zu iiberwinden, die eigene
begrenzte Lebenszeit iiber ihre Grenzen hinaus zu transzendieren 34. Diese
Transzendenz mufBl sich aber keineswegs zwangslaufig in Vorstellungen eines
jenseitigen Lebens manifestieren. Auch die fortwahrende Erinnerung an den
Verstorbenen ist dabei eine Option, diesen der Gemeinschaft gegenwartig zu halten.

Erinnerung
Sepulkralkunst als Form der memoria

"tus adfectione mariti permanent aeterna

beneficia et licet sors iniqua fatorum vitam

abstulerit memoria tamen laudis eius et gloria

manente hoc titulo darabit aeterna

Aurelia Sabina coniugi karissim(o) dulcissim(o)
pientissim(o) incomparabil(i) qui mecum vixit sine ul

la animi laesione ann(orum) XX m(ensibus) II et sibi viva
p(ronendum) c(uravit) et s(ub) a(scia) d (edicavit)“

CIL XIII 207735

sacrifice; they are preserved by smoking, embalming, or pickling; they are eaten - raw, cooked, or
rotten; they are ritually exposed as carrin or simply abandoned; or they are dismembered and treted
in a variety of thse ways. Funerals are the occasion for avoiding people or holding parties, for fighting
or having sexual orgies, for weeping or laughing, in thousand different combination. The diversity of
cultural reaction is a measure of the universal impact of death": P.Metcalf, R.Huntington,
Celebrations of Death (1979) 1.

31 Der Begriff wird hier in Anlehnung an die grundlegende mentalitdtsgeschichtliche Arbeit von
Ph. Ariés gebraucht: Ph. Ariés, Die Geschichte des Todes (1997)8

32 Aufgrund der selektiven Uberlieferung des Materials ist ohnehin eine umfassende Rekonstruktion
einer spezifisch romischen "Geschichte des Todes" nicht mdglich und wiirde vermutlich den Rahmen
dieser Arbeit sprengen.

33 Assmann 2000, 13ff.; Macho 1987, 107 f.; Diese Definition, dass sich der Mensch durch das Wissen
um seine Sterblichkeit vom Tier abgrenzt, basiert letztlich auf Voltaire: Voltaire, Philosophisches
Worterbuch (1985) 144. — Ahnlich: M. Scheler in: Ders., Zu Ethik und Erkenntnislehre. Schriften aus
dem NachlaB, Bd. I (1957) 16; M. Heidegger, Sein und Zeit (1979)15 237 ff.

34 Assmann 2000, 14f. unter Berufung auf Z.Bauman, Tod, Unsterblichkeit und andere
Lebensstrategien (1994).

35 Nach Hausle 1980, 64 f. Nr. 18.
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Zahlreiche romische Grabinschriften beschreiben das Grabmal als Ort der
Erinnerungs¢. Die Erinnerung garantiert die Fortexistenz des Verstorbenen oder wie
Jan Assmann es formuliert hat: "Es ist die Form, in der eine Gruppe mit ihren Toten
lebt, die Toten der fortschreitenden Gegenwart gegenwartig halt"s7. Ein Erloschen
der Erinnerung an den Toten wiirde als Konsequenz die Ausloschung seiner Existenz
bedeuten. Nach Jan Assmann gliedert sich die Erinnerung an den Toten in eine
‘prospektive’ und eine 'retrospektive’ Erinnerung. Die retrospektive ist die
"universalere, urspriinglichere und natiirlichere Form" des Totengedenkens. Sie
stellt einen Akt der pietas dar und beschreibt die Formen, in denen der Tote im Jetzt
vergegenwartigt wird. Die prospektive Seite der Erinnerung zielt auf die
"Disziplinierung der Lebensfiihrung der Lebenden sub specie memoriae"s8. In der
Hervorhebung von Leistung und fama wird der Verstorbene somit zum Beispiel fiir
die Lebenden. Deutlich werden diese Aspekte ebenfalls in der eingangs zitierten
Inschrift. In der Aufstellung eines Sarkophages und seiner Weihung wird der
retrospektive Aspekt des Totengedenkens hervorgehoben, in der Auflistung der
Tugenden des Ehemanns der prospektive, da der tugendhafte Lebenswandel des
Verstorbenen, insbesondere seine Treue, seine Riicksichtnahme auf die Gattin sowie
seine pietas, gleichermaBen Vorbild wie Verpflichtung fiir die Leser des Epigramms
darstellen sollen. So gesehen ist das Totengedenken in paradigmatischer Weise fiir
eine Gesellschaft identitatstiftend. Den Riten, Texten und Bildern fallt dabei die
Aufgabe, zu den Toten in idealer Weise in seinen sozialen Rollen prasent und
gegenwartig zu halten.

36 Hiusle 1980,.

37 Assmann 1997, 61; vgl. auch ebenda S. 33. — Zum Nachruhm als Form des Weiterlebens bei Cicero:
Cicero. Att. 12, 36, 1; 12, 12, 1; 12, 18.

38 0.G. Oexle in: Memoria, 31; Assmann 1997, 60 ff.; J. Assmann, Stein und Zeit. Mensch und
Gesellschaft im alten Agypten (1991) 100 f.
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Der Tote
Der Verstorbene als soziales Wesen

"Wenn in Rom ein angesehener Mann stirbt, wird er im Leichenzug in seinem ganzen
Schmuck nach dem Markt zu der sogenannten rostra, der Rednertribiine, gefiihrt,
meist stehend, so daf} ihn alle sehen konnen, nur selten sitzend. Wahrend das ganze
Volk ringsherum steht, betritt entweder, wenn ein erwachsener Sohn vorhanden und
anwesend ist, dieser, sonst ein anderer aus dem Geschlecht die Rednertribiine und
hdlt eine Rede iiber die Tugenden des Verstorbenen und iiber die Taten, die er
wdahrend seines Lebens vollbracht hat. Diese Rede weckt in der Menge, die durch sie
an die Ereignisse erinnert wird und sie wieder vor Augen gestellt bekommt, und zwar
nicht nur bei den Mitkampfern, sondern bei den nicht unmittelbar Beteiligten, ein
solches Mitgefiihl, daf} der Todesfall nicht als ein personlicher Verlust fiir die
Leitragenden, sondern als ein Verlust fiir das Volk im Ganzen erscheint..."”

Polybius VI, 5339

Die von dem Verstorbenen erfiillten sozialen Rollenerwartungen hebt nach Polybius
in besonderem MaBe die laudatio funebris — die Leichenrede — hervor. Sie bildet
einen integralen Bestandteil der vom selben Autor geschilderten Bestattungsriten4.
Darin wird deutlich, in welchem MaBe der Verstorbene von der romischen Gesell-
schaft im Riickblick auf sein Leben als soziales Wesen wahrgenommen und behan-
delt wird. Doch verandert sich mit dem Tod auch der Status des Verstorbenen, der
zwar auBerlich menschlich bleibt, jedoch nicht mehr in der Gesellschaft interagiert:
"Der Tote spricht nicht, und seine Miene bleibt verschlossen. Er bewegt keinen
Muskel, zuckt nicht mit den Wimpern, riihrt keinen Arm und kein Bein. Dennoch
haben die Toten Augen, Miinder und Zungen, Gesichter, Muskeln, Arme und Beine.
Der Tote ist unzweifelhaft ein Mensch; aber er verhalt sich ganz und gar nicht wie ein
Mensch. Er ist menschlich und unmenschlich zugleich, auBerst vertraut und auBerst
fremd, ein menschlicher Organismus und doch ein Ding“4:. Die Totenriten dienen
dazu, diesen paradoxen Zustand zwischen Lebendigem und Totem, zu regulieren
und die Stellung des Verstorbenen neu zu definieren. In seiner Untersuchung der
rites de passage hat Arnold van Gennep drei Stufen der Bestattungsriten
unterschieden: Trennungs-, Umwandlungs- und Angliederungsriten42, die auch im

39 Zit. nach der Ubersetzung von H. Drexler (1961).

40 Zu den Bestattungssitten allgem.: Toynbee 1996, 43 ff.; J.Bodel in: B. Bergmann, Ch. Kondoleon
(Hg.), The Art of Ancient Spectacle (2000) 259 ff.; vgl. auch E. Flaig in: Memoria, 122 ff. — Zur
laudatio funebris: W. Kierdorf, Laudatio Funebris. Interpretationen und Untersuchungen zur
Entwicklung der rémischen Leichenrede (1980).

41 Macho 1987, 198; vgl. auch ders., in: Chr. Wulf (Hrsg.), Vom Menschen. Handbuch der
Historischen Anthropologie (1997) 940 f.

42 5. dazu A. v. Gennep, Ubergangsriten (1986) 142 ff.
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romischen Ritual ausgepragt sind43. Mit der Totenklage, conclamatio, beginnt die
Auslosung des Verstorbenen aus dem familidren Verband. Der Tote wird beim
Namen gerufen, gewaschen, auf dem lectus funebris aufgebahrt und von Klagefrauen
unterstiitzt von der Familie betrauert44. Mit dem Leichenzug, dem funus, wird die
Trennung vom Wohnort der Familie vollzogen4s. Der Tote wird an den Ort seiner
Bestattung tiberfiihrt und erhilt dort einen neuen Wohnort. Als domus aeterna
erscheint entsprechend das Grab auch in zahlreichen Inschriften46. Der Ubergang
vom Verstorbenen zum Ahnen ist damit vollzogen. Nach einer Zeit der Reinigung fiir
die durch den Tod befleckte Familie findet dieser Ubergang neun Tage spiter in der
cena novendialis seinen endgiiltigen AbschluB47. Das soziale Verhaltnis zwischen
dem Verstorbenen und den Hinterbliebenen ist neu definiert. RegelmaBige
Totenfeiern am Grab bestitigen affirmativ die Fortdauer der Beziehungen zwischen
der Familie und dem Verstorbenen. In ihrer Perpetuierung bestatigt sich der
Familienverband immer wieder neu4s.

Der soziale Aspekt des Todes geht aus der Beschreibung der Riten besonders
deutlich hervor. Nicht der biologische Tod markiert das Ende des Lebens, sondern
erst die rituelle Losung aus der Gemeinschaft: "Sie [die Gemeinschaft] bestimmt
damit, wer tot ist und macht den Tod einsichtig und erlebbar im Rahmen einer
Ordnung.“49 Deutlich wird dies auch in Petron's Satyricon. Seleucus, einer der Gaste
des Trimalcho, berichtet dort von einer Beerdigung kommend, erschiittert vom
plotzlichen Tod eines Bekannten. Erst in der Schilderung der iiberaus aufwendigen
Totenfeier stabilisiert sich sein aufgewiihlter Gemiitszustands®. In der Ritualisierung
des Todes, die bei jedem Sterbefall in gleicher Weise wiederholt wird, werden somit
die Normen und Werte der romischen Gesellschaft bestatigt. Erst in der kollektiven
Ausiibung der Totenrituale wird das individuelle, emotionale Erleben der
Todeserfahrung kanalisiert und damit sozial definierts:.

43 Durch die Uberlieferungssituation sind vor allem die aufwendigen Bestattungsrituale der
romischen Oberschicht gut dokumentiert; vgl. Polyb. 7, 53 ff.; Tac. ann. 16, 13, 2. — Allgemein dazu s.
Toynbee 1996, 43 ff.; W.Kierdorf in: Tod und Jenseits, 71 ff.

44 Toynbee 1996, 44; W. Kierdorf in: Tod und Jenseits, 73.

45 Zum funus s. Toynbee 1996; G. Wesch-Klein, Funus Publicum (1993); J. Arce in: C. Bonnet,
A. Motte (Hrsg.), Les syncrétismes religieux dans le monde méditerranéen antique. Actes du Colloque
International en I’honneur de Franz Cumont 1942, 1942, (1999) 323 ff.

46 Lattimore 1942, 165 ff.

47 Zum Aspekt der Verschmutzung durch den Toten, s. H. Lindsay, in: V. M. Hope (Hrsg.), Death and
Disease in the ancient city (2000) 152 ff. — Zur cena novendialis Toynbee 1996, 51.

48 Zu den regelmiBigen Totenfeiern am Grab: Toynbee 1996, 50 ff. 61 ff.

49 E. Schroder in: D. Sich (Hrsg.), Sterben und Tod. Eine kulturvergleichende Analyse (1986) 67 f. —
Diese Verkniipfung zwischen Tod und Gesellschaft wird s im romischen Kulturkreis besonders
deutlich am funus imaginarium, das vor Allem dann angewendet wurde, wenn der Leichnam aus
verschiedenen Griinden nicht zur Verfiigung stand. Der Leichnam wurde in diesem Fall durch einen
aus Wachs gebildeten Ersatz (imago bzw. effigies) ersetzt und an ihm die vorgeschriebenen
Totenriten vollzogen. Zum funus imagianarium: ILS 7112 II 4-5; Tac. ann. 3, 5, 2; H. Chantraine,
Historia 29, 1980, 71 ff.; Kierdorf in: Tod und Jenseits 71 ff.

50 Petron, Satyricon 42; s. dazu und den Motiven eines zelebrierten, vorweggenommenen Todes:
S. Dopp, in: Tod und Jenseits, 144 ff.

51 C, Lévi-Strauss, Das Ende des Totemismus (1972) 92f .
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Trauer, Trost und Hoffnung
Emotionale und religose Aspekte der Sepulkralkunst

Gegen eine Auffassung der Emotionen als iiberwiegend soziale Konstrukte wendete
sich vor allem Sarah Tarlow, die damit die mit dem Tod verbundenen Emotionen
zum Gegenstand der Forschung macht52. Der Tod eines Menschen ruft bei den
Hinterbliebenen eine Reihe irrationaler, z.T. durchaus widerspriichlicher Reaktionen
und Gemiitszustande hervor: Angst, Wut, Schmerz, Trauer aber auch eine Steigerung
des eigenen Lebensgefiihls53. In der traditionellen Forschung spielte diese
individuell-subjektive Wahrnehmung solcher Gefiihle keine Rolle. Vielfach ist
beispielsweise das Erleben des frithen Kindstodes unter dem Aspekt des sozialen
Verlustes verstanden worden. Rit doch Ciceros4, den frithen Tod von Kindern nicht
zu betrauern. Dieser Uberlieferung stehen aber eine Reihe von z.T. sehr subjektiven
Reaktionen gegeniiber, wie sie die Briefe des Plinius zum Tod der Tochter seines
Freundes C. Minicius Fundanus offenbarenss. Auf die methodische Problematik, die
diesem Phanomen imanent sind, ist von verschiedener Seite hingewiesen worden56.
Waihrend die individuellen Elemente in den Grabinschriften, Texten und Bildern nur
sehr selten greifbar sind, gehoren Emotionen wie Trauer, Schmerz und Abschied zu
den wesentlichen Themen der conclamatio, die gleichfalls in der Formulierung
romischer Grabinschriften, in Trauer- und Trostgedichten sowie in den laudationes
funebris ihren Ausdruck gefunden habens7.

52 S, Tarlow, Bereavemant and Commemoration. Archaeology of Mortality (1999) spez. 34.

53 Macho 1987, passim; ders., In: Chr. Wulf (Hrsg.), Vom Menschen. Handbuch Historische
Anthropologie (1997) 941.

54 Cic. Tusc. 1, 93

55 vgl. Quintilian, praef. 6. — Plin. epist. paneg. 5, 16.17.18.19.; vgl. auch Plaut. Men 34 - 36. Auch die
Grabinschriften geben gelegentlich einen Einblick in das affektive Erleben des Todes von Kindern:
dazu K. R. Bradley, Discovering the Roman Family. Studies in Roman Social History (1991) 76 ff.
(spez. Auch zur Erwdhnung von Tatae und Mammae in Grabinschriften). Eher skeptisch zur
Beurteilung eines affektiven Verhiltnissen im Spiegel der Grabepigramme: Hesberg-Tonn 1983,
139 ff. (vgl. auch u. S 61). — Grundlegend zur mors immatura: M. Golden, Greece & Rome 35, 1988,
152 ff.; J. ter Veugt-Lentz, Mors immatura (1960); E. Griessmair, Das Motiv der mors immatura in
den griechischen metrischen Grabinschriften (1966).

56 vgl. z.B. Assmann 2000, 14; Graepler 1997, 149; Hesberg 1992, 17f.; vgl. auch Th. Macho in:
Chr. Wulf (Hrsg.), Vom Menschen. Handbuch Historische Anthropologie (1997) 941f. — Vor allem
Herrmann Schmitz, der eine Phidnomenologie der Gefiihle anstrebt, kritisiert beispielsweise die
Tendenz der Forschung Gefiihle allzu sehr in der Kategorie ihrer sozialen Konstruktion zu betrachten.
Diese gewissermaBen durch gesellschaftliche Normen vorgegebenen GefiihlsauBerungen reduzierten
diese auf wenige Standardtypen. Dadurch erscheinen sie intersubjektiv identifizierbar und
quantifizierbar, fiir "Statistik und Deutung tauglich". Dariiberhinaus wiirde der fiir die menschliche
Existenz zentrale Bereich der Gefiihle in der historisierenden Forschung oftmals als "als blofe
Privatsache, als nicht ganz verlaBlich bestimmbarer und uniibersichtlicher Restposten der
Vergegenstandlichung, behandelt" s. dazu H. Schmitz in: Emotionalitat, 42ff.

57 Zur conclamatio auf Sarkophagen: Dimas 1998, 16 ff.; 25 ff. (Meleager); R. Amedick, ASR I 4 (1991)
72 ff. — Zur laudatio funebris und den Trauer und Trostgedichten s.: W. Kierdorf, Laudatio funebris.
Interpretation und Untersuchungen zur Entwicklung der romischen Leichenrede (1980); J. Esteve-
Forriol, Die Trauer- und Trostgedichte in der rémischen Literatur (1963).
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So ist etwa das Motiv vom Tod als Rauber in der Bildkunst wie in den Grabepi-
grammen gleichermaBen belegts8. Desgleichen erscheint der Tod als grausames
Schicksal, fatum oder von den Schicksalsgottern bestimmt59, sowie die Ausloschung
des Lebenslichts®© Gemeinsam ist diesen Vorstellung die Konzeption des feindlichen
Todes. Der Tod erscheint damit als grausam und gewalttatig oder, wie Thomas
Macho es formuliert: "Vielleicht ist jeder Tod eigentlich ein Mord"6:. Diese
Vorstellung beinhaltet zugleich Gefiihle von Hilflosigkeit und Ausgeliefertsein
gegeniiber dem Todesschicksal.

Der Uberwindung dieser negativen Konnotationen kénnen positive, hoffnungsvolle
Vorstellungen vom Tod selbst oder einem jenseitigen Dasein dienen. Der Tod als
Schlaf oder als Reise vermittelt eine deutlich positivere Todesauffassungé2. Uber die
Vorstellung des ,,post mortem nescio“®3 hinaus sind die romischen Vorstellungen von
den jenseitigen Erwartungen jedoch weder einer einheitlichen theologischen noch
einem einheitlichen philosophischen Konzeption unterworfen. Die aus den
Inschriften gewonnenen Einstellungen beziiglich einer moglichen Existenz nach dem
Tode reichen von ihrer grundsatzlichen Negierung iiber recht diffuse metaphysische
Vorstellungen bis hin zu sehr konkreten, oftmals ortsgebundenen Formen
postmortaler Existenzen®4.

Haufig wird das Motiv des Trostes als emotional erfahrbare Kategorie mit derartigen
Vorstellungen verkniipft. Der romischen Konsolationsliteratur ist dabei allerdings zu
eigen, daB sich der Aspekt der Trostung oftmals auf das vergangene Leben des
Verstorbenen selbst bezieht. Hier werden beispielsweise Vorstellungen des schonen
Todes, gliicklichen Daseins, erfiillten Lebens des Verstorbenen beschworen, um die
Hinterbliebenen zu trosten®s.

Fiir die Lebenden hingegen kann die Vergegenwartigung des Todes auch die
Steigerung des eigenen Lebensgefiihls bedeuten. In Petron's Roman Satyricon
zelebriert der neureiche Trimalchio sein eigenes Begrabnis, um somit den GenuB des

58 Tod als Riuber vgl. Lattimore 1942, 147 ff.; Engemann 1973, 40 ff. — In der Bildkunst ist vor allem
das Bild des Raubes der Persephone geradezu paradigmatisch fiir diesen Bereich angesehen worden,
s. dazu zuletzt: R. Amedick in: Sarkophag-Corpus, 52 ff. — Zur Vibier-Gruft, bei der durch die
Beischrift der Raub der Persephone direkt auf die Verstorbene bezogen wird: B. Andreae, Studien zur
romischen Grabkunst, 9. Erh. RM (1963) 28 Nr. B20.

59 Lattimore 1942, 149ff.

60 Lattimore 1942, 161ff.

61 Macho 1987, 47.

62 Der Tod als Schlaf: Cic. Tusc.I 38 ,92; vgl. auch Lattimore 1942, 164f., der das Bild des
Todesschlaf eher christlichem Gedankengut zuschreibt. Zur Diskussion der Gleichsetzung von Schlaf
und Tod s.u. Kap. III.4 Mythische Schldfer (zum Mars-Rea Silvia / Endymionsarkophag S10). — Zum
Tod als Reise: Lattimore 1942, 169 ff.

63 Pohl, Rémische Grabinschriften (1969) 60 Nr. 100; vgl. auch Lattimore 1942, 342.

64 5. dazu G. Binder, in: Tod und Jenseits, 204 f.; Toynbee 1996.

65 Zum Trostaspekt s.: Lattimore 1942, 215 ff.; R. Kassel, Untersuchungen zur griechischen und
romischen Konsolationsliteratur. Zemata 18 (1958); J. Esteve-Forriol, Die Trauer- und Tostgedichte
in der romischen Literatur (1962); Lattimore 1942, 215 ff.; G. Kennedy, The Art of Rhetoric in the
Roman World (1972) 21 ff. — Zur Auffassung von Trostmotiven in der Bildkunst vgl. z.B. L. Giuliani,
Tragik, Trauer und Trost. Bildervasen fiir eine apulische Totenfeier (1995) 155 f. — Eher skeptisch zum
Trostgedanken duBerte sich E. Flaig, in: Memoria, 122 ff.



15

Augenblickes zu steigern. Vergleichbar ist das memento mori als Gegenstand
zahlreicher Grabepigramme®®.

Synthese
Erwartungshorizonte der Sepulkralkunst

Der kursorische Uberblick hat gezeigt, daB im Sepulkralbereich mit sehr vielfiltigen
Erwartungen zu rechnen ist, die komplementiare Vorstellungen einer kulturell
gepragten Todeskonzeption bilden®”. Die Forschungsgeschichte insbesondere zu den
bildlichen Zeugnissen der Sepulkralkunst ist dagegen gepragt von der Hervorhebung
einzelner dieser Aspekte. Zunachst vertrat Franz Cumont einen funerarsymbolischen
Ansatz, der in den Bildern iiberwiegend einen Ausdruck von Jenseitsvorstellungen
und -hoffnungen sah®8. Die Kritik an diesem Ansatz fiihrte zu einer oft polarisiert
gefiihrten Diskussion dariiber, ob die Bilder eher als Ausdruck gesellschaftlicher
Reprasentation oder eschatologischer Jenseitsvorstellungen gesehen werden
konnen. Vor allem in den 8oiger Jahren herrschte die Auffassung vor, die Grabkunst
iiberwiegend als soziales Phanomen zu betrachten, bei dem bestimmte Arten von
Grabmalern bestimmten gesellschaftlichen Gruppen zugeordnet wurden®. Das bei
Guntram Koch und Hellmut Sichtermann vorgestellte, Modell stellte gewissermaBen
einen Kompromifl dar, indem es prospektive und retrospektive Deutungsebenen
voneinander unterschied. Dabei beziehen sich die Begriffe, anders als bei Jan

66 Lattimore 1942, 256 ff. — Zur Zelebration des Todes bei Petron s. S. Dopp, in: Tod und Jenseits,
144 ff.

67 Vgl. auch R. Brilliant in: N. Blanc, A. Baisson (Hrsg.), Imago Antiquitas. Religion et iconographie
du monde Romain. Mélanges offert & Robert Turcan (1999) 145 ff. — Der Versuch den Grabbereich mit
seinen Ritualen in seiner Polyfunktionalitit zu erfassen, ist fiir den Bereich der Beigabenforschung,
die als Bestandteil des Grabrituals gelten, bereits fortgeschritten, so beispielsweise beim Konzept
einer »Ideologia funeraria«. Eine sehr hilfreiche Zusammenfassung zu diesem Thema bietet:
Graepler 1997, spez. 155 ff. mit Lit, der dariiberhinaus guten Uberblick {iiber die
forschungsgeschichtliche Entwicklung bietet (s. 149 ff.).

68 Cumont 1942, 1942. Dagegen hat sich schon friith D. A Nock ausgesprochen: D. A. Nock, AJA 59,
1946, 140 ff. — Eine sehr gute Zusammenfassung der Forschungsgeschichte bis 1984 bietet:
Sichtermann — Koch 1982, 583ff.

69 Kastengrabsteine als Grabschmuck von Freigelassenen: Zanker 1975, 267 ff.; Kockel 1993. —
Deifizierende Grabstatuen an Sklaven und Libertine: Werde 1981. — Marmorurnen an Sklaven und
Freigelassene: Sinn 1987, 84 ff. — Dieser Ansatz wird in jiingerer Zeit auch von Carola Reinsberg und
Jens Kohler fiir die Gruppe von Feldherren-Hochzeitssarkophagen vertreten, die diese mit der
senatorischen Oberschicht verbinden: Reinsberg 1995, 353 ff.; J. Kéhler, RM 102, 1995, 371 ff. — Zum
Frage der Sarkophagkunst als Phanomen der Oberschicht s. A. D. Nock, HarvTheolR 25, 1932, 321f f.;
G. Rodenwaldt, JdI 55, 1940, 12 f.; N. Himmelmann, AnnPisa 4, 1, 1974, 140 ff.; H. Brandenburg, JdI
93, 1978, 277 ff. 326; H. Froning, GGA 238, 1986, 204; Sichtermann — Koch 1982, 22 Anm. 21 f.
Dagegen mit Betonung des Anteils von Sklaven und Libertinen: A. W. Byvanck, BABesch 31, 1956,
31 ff.; H.Gabelmann, BJb 177, 1977, 223 f.; Wrede 1981, 169 ff.; H. Wrede, AA 1977, 404 ff.
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Assmann, nicht auf das Verhaltnis der Hinterbliebenen zum Verstorbenen, sondern
auf das Leben des Verstorbenen selbst. Entsprechend sind retrospektiv die
vergangenen Leistungen und Taten des Verstorbenen zu bezeichnen, denn sie
betrachten den Verstorbenen in Riickblick auf die Erfiillung seiner sozialen Rollen,
wiahrend die prospektiven Vorstellungen all diejenigen von einer weiteren Existenz
des Toten in einer, wie auch immer gearteten, jenseitigen Welt umfassen7°. In
jingerer Zeit ist jedoch eine allgemeine Kritik an dieser Polarisierung geauBert
worden: "Die haufige Zuspitzung der Deutungsproblematik auf die Frage Diesseits
oder Jenseits, retrospektiv oder prospektiv, sepulkral oder nichtsepulkral geht
insofern am Kern des Problems vorbei, als sich die Aussageabsicht der Reliefs mit
derartigen Kategorien gar nicht immer plausibel und erschopfend erfassen 1aft",
konstatiert Bjorn Christian Ewald zurecht in seiner jlingst erschienenen
Dissertation7:. Seine Auffassung ist eng mit einer allgemeinen Entwicklung der
Interpretation von Mythenbildern verkniipft, wie sie sich derzeit in der klassischen
Archiologie zu vollziehen beginnt und die Bilder in ihrer vielfaltigen Wirkungsweise
begreift72. Gerade die in ihrer Aussageabsicht eher polyvalenten Mythenbilder
scheinen daher ein im besonderen MaBe geeignetes Medium zu sein, den
Bediirfnissen des Sepulkralbereiches in ihrer Polyfunktionalitat gerecht werden zu
konnen.

70 Sichtermann — Koch 1982, 612 ff.; vgl. auch K. Fittschen, Gnomon 44, 1972, 486.

71 Ewald 1999, 43.

72 Zu Interpretation der Mythenbilder auf Sarkophagen: H. Brandenburg, JdI 82, 1967, 195 ff.:
P. Blome, RM 85, 1978, 435 ff.; R. Brilliant, Visual Narratives. Storytelling in Etruscan and Roman Art
(1984) 124 £.; L. Giuliani, JbBerlMus 31, 1989, 25 ff.; K. Fittschen, STItFilCl Ser. III, 10, 1992, 1046 ff.;
P. Blome, StItFilCl Ser. III, 10, 1992, 1062 ff.; D. Grassinger, The Meaning of Myth in: Myth and
Allusion: Meanings and Uses of Myth in Ancient Greek and Roman Society, Symposion Boston 1994,
Fenway Court (1994) 91 ff.; F. G. J. M. Miiller, The so-called Peleus and Thetis Sarcophagus in the
Villa Albani (1994) 86 ff.; Koortbojian 1995. — Allgemein zu Mythenbilder vor allem die Arbeiten von
Tonio Holscher: Holscher 1980; T. Holscher, Romische Bildsprache als semantisches System (1987);
T. Holscher, StItFilCl 10, 1 - 2, 1992, 460 ff.; s. jingst auch Muth 1998.



17

II. STADTROMISCHE GRABDENKMALER

"damna tamen celeris reparant caelestia Tunae:
nos ubi decidimus,

quo pater Aeneas, quo dives Tullus et Ancus,
pulvis et umbra summus."

Horaz, carm. 4, 7, 13 - 1673

Bilder des romischen Griindungsmythos erschienen erstmalig in frithaugusteischer
Zeit in sepulkralem Kontext. 1875 wurde auf dem Esquilin ein Columbarium
entdeckt. Oberhalb der Nischen, die fiir die Aufnahme der Graburnen gedacht
waren, lief an allen vier Wanden ein etwa 40 cm hoher Fries um, der in fortlaufenden
Szenen die Vorgeschichte der Griindung Roms zeigt (W1)74. Die nur fragmentarisch
erhaltenen Reste der Westwand geben den Bau der von Aeneas nach seiner Landung
in Lavinium gegriindeten Stadt Lavinia wieder. Daran anschlieBend erstecken sich
iiber West- und Stidwand Darstellungen der Kaimpfe der Troianer mit den Rutulern,
an deren Ende der FriedensschluB3 zwischen Ascanius und Mezentius stehen. Eine
neuerliche Darstellung vom Bau einer Stadt ist auf die Griindung von Alba Longa
durch Ascanius bezogen worden. Die auf der Siid-, Ost- und Norwand folgenden
Szenen geben die eigentliche Griindungsgeschichte Roms wieder. Die Vestalin Rea
Silvia, Tochter des rechtmaBigen Konigs von Alba Longa, wird von Mars beim
Wasser holen iiberrascht und vergewaltigt. Ihre Bestrafung, nach der sie in den Anio
oder den Tiber gestiirzt werden sollte 75, ist moglicherweise in einer nur
fragmentarisch erhaltenen Szene auf der Nordwand dargestellt gewesen. Daran
schlieBt sich die Aussetzung der Zwillinge Romulus und Remus sowie eine Szene mit
Hirtendarstellungen an, mit der der Fries abbricht. Hier war moglicherweise die
Auffindung der Zwillinge durch den Hirten Faustulus dargestellt’®. Der Fries als
Grabmalerei ist in seiner Form singular, weshalb Eduardo Brizio von einer
sekndiaren Verwendung im Grab ausging. Urspriinglich sei der Fries fiir ein
offentliches Gebaude konzipiert gewesen?’. Er wiirde somit ein malerisches Pendant

73 "Thre Verluste jedoch ersetzen die eilenden Monde: Wir aber, fuhren wir hin, Wo der Vater Aeneas
und Tullus, der Reiche, und Ancus, Schatten nur sind wir und Staub" Ubers. Hans Farber (1985).

74 Zuletzt: A. La Regina (Hrsg.), Museo Nazionale Romano. Palazzo Massimo alle Terme (1998) 51 ff.
(R. Capelli); A. Carandini — R. Cappelli (Hrsg.), Roma. Romolo, Remo e la fondazione della citta
(2000) 216 f. mit Farbabb.; Feraudi-Gruénais 2001, 81ff. Abb. 71—75.

75 Die Uberlieferung ist in diesem Punkt uneinheitlich, vgl. Horaz, carm. 1, 2, 18; Ovid, fast. 2, 592;
Ovid, am. 2, 6, 45 ff.; Serv. Verg. Aen 1, 273.

76 S. dazu Katnr. W1.

77 E. Brizzio, Pitture e sepolcri scoperti sull'Esquilino nell'anno 1875 (1876) 11.
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zu den Relieffriesen der Basilika Aemilia darstellen, die ebenfalls die
Griindungsmythen wiedergeben78. Francisca Feraudi-Gruénais hat jiingst in ihrer
Dissertation aufgezeigt den Fries der ersten Austattungsphase des Grabes in
zugewiesen und damit den Fries der frithaugusteischen Zeit zugewiesen79, bezweifelt
allerdings die sekundiare Verwendung des Frieses nicht8°. Im Columbarium des
Menophilus an der Via Aurelia wurden jedoch eine Figurenfolge entdeckt, die
Ahnlichkeiten mit dem Fries vom Esquilin besitzt und méglicherweise ebenfalls auf
den Griindungsmythos Roms verweist$!, womit sich eine interessante Parallele
ergabe. Leider steht die endgiiltige Publikation des Menophilus-Columbariums noch
aus, weshalb die Friese vom Esquilin aufgrund ihrer Sonderstellung vorlaufig aus der
Untersuchung ausgeklammert werden sollen.

Seit claudischer Zeit erscheint aus dem Zyklus des romischen Griindungsmythos
zunachst nur die Lupa Romana auf den 15 im Katalog erfaBten stadtromischen
Grabaltaren und -urnen 82. Erst im 2. und 3. Jahrhundert wird mit den
stadtromischen Sarkophagen auch das Spektrum der dargestellten Szenen aus dem
romischen Griindungsmythos deutlich erweitert. Bekannt sind bislang insgesamt 21
diesem Mythenkreis sicher zugewiesene Sarkophage und Sarkophagfragmente, die
im Katalogteil erfaBt wurden®s. Dort werden auch Einzelfragen zur Deutung und
Rekonstruktion einzelner Stiicke diskutiert. Auch die Diskussion um die Zuweisung
einzelner, unsicher oder nicht sicher identifizierbarer Stiicke an den Umbkreis der
Griindungsmythen wurde in den Katalogtext ausgelagert84.

FaBt man die Darstellungen einzelner Episoden des Griindungsmythos zu einer
einzigen Gruppe zusammen, gehort diese mit immerhin 21 tiberlieferten Exemplaren
zu einer Reihe von Darstellungen anderer Mythen und mythischer Figuren, die
ebenfalls mit nicht mehr als 15 -25 Exemplaren iiberliefert sind (vgl. Tabelle 1)85. Das

78 Zum Fries der Basilika Aemilia: LIMV VIL1 s. v. Romulus et Remus 16*; P. Krinzle, Die zeitliche
und ikonographische Stellung des Fries der Basilica Aemilia (1991) 22 ff. Katnr. 3 Taf. 2; P. Krénzle,
Antike Plastik 23 (1994) 102 ff. Abb. 2 Taf. 46a, 47b, 48, 49, 51b (mit alterer Lit.); N. Kampen,
Klio 73, 1991, 448 ff.; R. Cappelli, Ostraka 2, 1993, 57 ff. (mit Lit.); D. A. Arya, in: Roma, 303 ff. (mit
ausfiihrlicher Lit.).

79 F. Feraudi-Gruénais 2001, 83. 164.

80 F, Feraudi-Grunéais 2001, 164: "Wandmalerei umstrittener Herkunft, die sekundir in die Winde
eines kleinen Kammergrabes [K35] in der Nihe der Columbarien am Esquilin eingelassen wurden."

81 F. Feraudi-Gruénais 2001, 43 ff. K11 Abb. 25.

82 g, Katnr. U1, U2, U3, U4, A1-A11. — Auch die in ihrer Zweisung umstrittenen Stiicke wurden in den
Katalog im AnschluB3 an die sicher belegten Exemplare aufgenommen.

83 5. Katnr. S1-S4, S7

84 50. z. B. S5, S14, S24.

85 Zu dieser Gruppe gehoren: Alkestis, die Orestie, Phaeton, Iason und Medea, Herakles, die Grazien,
Iphigenie und Orest, Odysseus und Adonis. — Leider liegen zur Verteilung der Mythen noch keine
vergleichende Statistiken vor, da noch nicht alle Sarkophage umfassend publiziert sind. Die im
Anhang erstellte Tabelle wurde auf Grundlage der bei Sichtermann — Koch 1982 und G Koch 1993
gemachten Angaben erstellt und stellt nur ein vorlaufiges Arbeitsinstrumentarium dar, um die
Stellung der Sarkophage mit Griindungsmythen im Vergleich mit anderen Mythenbildern besser
erfassen zu konnen. Denmach ergibt sich. Danach ergibt sich fiir die Mythenverteilung folgendes Bild:
Von den 43 erfafiten Darstellungen sind mehr als 83% mit weniger als 100 Exemplaren iiberliefert.
Nur sieben Themen erscheinen mit mehr als 100 Exemplaren, dabei ergeben sich zusitzliche
quantitative Unterschiede. Wahrend Endymion und Persephone mit etwas mehr als 100 Stiick an der



19

Verhaltnis andert sich jedoch maBgeblich, wenn die auf den Sarkophagen
thematisierten Episoden des Griindungsmythos als Einzelgruppen begriffen werden.
Dann sind die Sarkophage jener Gruppe zuzuordnen, die mit geringeren Stiickzahlen
als zehn, zumeist nur sogar einmal iiberliefert sind. Diese Gruppe stellt allerdings
50 % des gesamten Themenspektrums, das auf stadtromischen Sarkophagen
erscheint, womit auch die Sarkophage mit Darstellungen des romischen
Griindungsmythos kein singulares Phanomen darstellen. Einzigartig bleibt die
Darstellung von Dido, Aeneas und Ascanius auf der Jagd (S1). Zwar wurde ein
weiterer Sarkophag (S6) von Bernard Andreae ebenfalls auf den jagenden Ascanius
bezogen, doch spricht insbesondere die unspezifische Ikonographie dieser
Darstellung gegen diese Zuweisungs®.

Uberraschend gestaltet sich die Szenenauswahl aus der Vita des Aeneas. Die Flucht
des Aeneas hingegen ist erstaunlicherweise lediglich auf der Nebenseite des einen
Sarkophags (S2) dargestellt worden. Immerhin zwei Sarkophage (S2; S3) sowie eine
Renaissancekopie nach einem verlorenen weiteren romischen Original (S4) 87
thematisieren die Ereignisse in Lavinium, wie die Auffindung und Opferung der
Bache sowie die Hochzeit des Aeneas mit Lavinia. Ob ein heute in der
archiologischen Sammlung in Wien befindliches Stiick mit der Fluchtdarstellung
(S5) ebenfalls von einem Sarkophag stammt, muB fraglich bleiben88. Gleichfalls
singular bleibt ein Sarkophag mit Darstellungen aus der Vita des Romulus (S25).
Weitaus haufiger nachgewiesen sind dagegen Sarkophage mit der Darstellung von
Mars und Rea Silvia sowie der Lupa Romana. Die Gruppe mit Rea Silvia umfaBt
sieben Sarkophage und Fragmente (S7—S13)89. Sehr wahrscheinlich ist ein weiterer
Sarkophag aus Amalfi (Si14), der bislang als Mars-und-Venus Sarkophag
angesprochen wurde, ebenfalls dieser Gruppe zuzurechnen % . Lupa Romana
erscheint auf insgesamt neun Sarkophagen (S15—-S23), allerdings zumeist nicht als

unteren Grenze liegen, steigen die Stiickzahlen bei Meleager und den Musen deutlich an — diese
Mythen finden sich nahezu doppelt so oft wie Persephone oder Endymion auf den Sarkophagen. Die
Spitzenreiter bilden die Sarkophage mit dionysischen Themen sowie die Erotensarkophage. Diese
Themen wurden am weitaus haufigsten fiir die Sarkophagdarstellungen gewéhlt.

Die groBe Masse an Mythen erscheint hingegen relativ selten. Davon umfafit eine Gruppe von 5
Mythen und mythologischen Figuren (Amazonen, Herakles, Hippolytos, Marsyas, Achill) mehr als 30
Exemplare, eine von 10 (Leukippiden, Alkestis, Niobiden, Parisurteil, Orestie, Medea, Phaeton,
Grazien, Iphigenie, Adonis, Odysseus) zwischen 10 und 30 Exemplare und der Rest von 21 mit
weniger als 10 Exemplaren. Das Bedeutet, daB ein GroBteil, ndmlich fast 50 % aller Mythenbilder,
eher selten auf Sarkophagen dargestellt wird. Konsequenterweise ist zu iiberlegen, ob es nicht
grundsatzlich sinnvoll erscheint, die Sarkophage nach thematisch/motivischen Gesichtspunkten zu
gliedern und zusammenzuschlieBen, wie dies ansatzweise in dieser Arbeit versucht wird. Aufgrund
der spezifischen Fragestellung, auf die das Material untersucht werden sollte, lieB sich dieser
methodische Ansatz jedoch nicht immer konsequent weiterfithren. Vgl. dazu v.a. die Arbeiten von S.
Dimas und B. Ch. Ewald: Dimas 1998, 1ff.; Ewald 1999, 12, oder etwa im Bereich der etruskischen
Graburnen die Arbeit von Dirk Steuernagel: D. Steuernagel, Menschenopfer am Altar. Palilia 3 (1998).
86 Zur Diskussion s. Katnr. S6.

87 Zur Diskussion der Bewertung der Renaissancekopie und ihrer Genauigkeit s. Katnr. S4 Exkurs.

88 Zur Diskussion s. Katnr. S5.

89 Katnr. S7-S13.

90 S, dazu Kap. I1.3.
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Haupt- , sondern als Nebenmotiv9l. Ein weiteres Fragment eines Sarkophagdeckels
(S24) zeigt eine Wolfin, die nur ein Kind saugt, ob ihr tatsachlich die Lupa Romana
gemeint ist, bleibt unsicher.

Auffallig erscheint bei dieser Verteilung, daB die Flucht des Aeneas, obgleich ihrer
Darstellung, wie in der Einleitung gezeigt wurde, sicher eine besondere
identitatsstiftende Bedeutung zukommt, auf keinem der {iiberlieferten Sarkophagen
an zentraler Position wiedergegeben wurde. Um aber den Blickwinkel auf die Bilder
nicht vorzeitig durch die politische Instrumentalisierung bestimmter Motive
einzuengen, wurden im Folgenden die Bilder selbst in den Vordergrund der
Untersuchung gestellt.

Zunachst sollen dabei die einzelnen Sarkophaggruppen nach Themen getrennt einer
eingehenden Betrachtung unterzogen werden. Dabei orientiert sich die Reihenfolge
der Sarkophaggruppen an der durch die mythischen Erzahlungen vorgegebenen
Ereignisabfolge. Die Durchbrechung dieser Vorgehensweise mit der Besprechung des
Romulus-Sarkophages in unmittelbarem Anschluf8 an die Sarkophage der Aeneas-
Vita erscheint in diesem Fall durch die besondere zeitliche wie ikonographische Nahe
beider Sarkophaggruppen gerechtfertigt. In den Einzeluntersuchungen wird die
bildliche Ausgestaltung zum einen in Bezug zu ihrer literarischen Uberlieferung
gesetzt, weshalb am Beginn eines jeden Kapitels ein kurzer Uberblick iiber die
schriftliche Fixierung des Mythos steht92. Neben der Frage nach dem Verhaltnis von
Bild zur schriftlich fixierten Erziahlung, gilt das Hauptaugenmerk ihrer
ikonographischen Gestaltung und der Art und Weise, wie diese den mit der
Sepulkralkunst verkniipften Erwartungshorizonten gerecht wird.

In der abschlieBenden Betrachtung soll versucht werden, die Sarkophage in einen
erweiterten Bezugsrahmen zu setzen. Dabei soll auch die Frage nach dem in der
Einleitung postulierten identitatsstiftenden Charakter vor dem Hintergrund der
erarbeiteten Ergebnisse wieder aufgenommen werden.

91 Katnr. S15—-S23.
92 Die Vorgehensweise folgt damit methodisch den in jlingerer Zeit entstandenen Arbeiten, s. dazu
Kap. 1.2, 19 Anm. 72.
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II1. BILDER DES ROMISCHEN GRUNDUNGSMYTHOS

IT1.1 AENEAS, DIDO UND ASCANIUS

"To your promis’d empire fly
And let forsaken Dido die."”
N.Tate, Libretto zu Purcells "Dido and Aeneas" Act 3, 176-178

Im ersten und vor allem im vierten Buch der Aeneis wird geschildert, wie der aus
Troja entflohene Aeneas an der karthagischen Kiiste landet und dort freundlich von
der Konigin Dido aufgenommen wird. Aus der Begegnung entwickelt sich eine
tragische Liebesgeschichte. Aeneas verlaBt — dem Willen der Gotter folgend — die
Geliebte Dido, die sich darauthin das Leben nimmt. Die Tragodie der vom Geliebten
verlassenen Konigin, die darauthin Selbstmord begeht, hat seit dem Mittelalter eine
bis in die heutige Zeit eine liberaus weitreichende Rezeption in Kunst, Literatur und
in die Musik gefunden, wie das Eingangszitat aus Henry Purcell's tragischer Oper
"Dido and Aeneas" illustriert9s. Das nachantike Interesse galt jedoch weniger der
Figur des Aeneas, die zuweilen eher in den Hintergrund riickt, sondern viel mehr der
Liebe und dem Liebes-Furor der Dido. Doch bereits schon in der Antike erfreute sich
das Liebesdrama iiberaus groBer Beliebtheit. Ovid belegt schon fiir die augusteische
Zeit — also dem Erscheinungszeitraum der vergilischen Aeneis —, daB die Passage der
Begegnung von Dido und Aeneas der meist gelesene Teil dieses Werkes seid4.
Macrobius bezeugt die auBerordentliche Beliebtheit des Themas und deren weite
Verbreitung in der Bildkunst noch bis in den Beginn des 5. Jhs. 9.

93 A. Stief, Die Aeneisillustrationen von Girodet-Trioson. Kiinstlerische und literarische Rezeption
von Vergils Epos in Frankreich um 1800 (1986) spez. 44 ff.. — Musik: K.-D. Koch, Die Aeneis als
Opernsujet. Dramaturgische Wandlungen vom Friihbarock bis zu Berlioz. Xenia 26 (1990). — Kunst:
J. D. Reid, The Oxford Guide to Classical Mythology in the Arts, 1300-1900s, Bd. 1 (1993) 48 ff.

94 Ovid, Trist. 2, 533—536.

95 Macrobius, Sat. V 17, 4 ff. — Aichholzer 1983, 31 hat sicher nicht recht, wenn er einwendet, daf3 sich
der Schriftsteller Macrobius in seiner um 400 n.Chr. entstandenen Schrift Saturnalia vorwiegend auf
die zeitgenoOssischen Vergilillustrationen bezieht. Gegen diese Annahme von Peter Aichholzer spricht
m.E. vor allem, dass Macrobius ausdriicklich nicht nur die Malerei, sondern auch die Bildhauerei und
die Webkunst erwidhnt: Macrobius, Sat. V 17,8ff. "..., ut pictores fictoresques et qui figmentis liciorum
contextas imitantur effigies." Fiir die Bildhauerei finden sich auBler dem Sarkophag aus dem
Museo Nazionale Romano (S1) leider keine weiteren Parallelen, aber mit zwei koptischen Stoffen in
Diisseldorf und Wien kénnen zwei Beispiele fiir die Webkunst angefiihrt werden (zu den kopt. Stoffen
s. Noll 1982, 266 f.). Zudem hat Angelika Geyer iiberzeugend festgestellt, daB im Vergleich zu der
reichen Uberlieferung von Vergiltexten ohne Illustrationen die zwei iiberlieferten illustrierten Codices
— der Vergilius Vaticanus vom Beginn des 4. Jahrhunderts und der Vergilius Romanus vom Beginn
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Die Konstruktion der tragischen Liebe zwischen der tyrischen Konigstochter Dido
und dem an der Kiiste Nordafrikas gestrandeten Aeneas geht wohl in der Tat erst auf
Vergil zuriick. Zwar ist ein Zusammentreffen der beiden Protagonisten schon in
Gnaeus Naevius’ epischem Gedicht Bellum Punicum belegto¢, doch wird dort nicht
von einer Liebesbeziehung der beiden berichtet97. Die mythische Erzahlung wurde
bei Naevius in Hinblick auf die politische Situation gestaltet. Naevius, der vermutlich
selbst am 1. Punischen Krieg teilgenommen hatte%8, begriindet mit seinem epischen
Gedicht die Ursachen der Auseinandersetzungen zwischen Rom und Karthago. Die
mythische Geschichte erhielt damit einen Gegenwartsbezug. Somit kommt der
Episode bei Naevius durch die politisch-aktualisierte Mythenrezeption ein weitaus
starkerer identitatsstiftender Charakter zu als bei Vergil. Zwar taucht auch dort das
Motiv der "Erzfeindschaft" zwischen Karthago und Rom auf, als Dido den sie
verlassenden Aeneas und seine Nachkommenschaft wortreich verflucht99, spielt aber
in der Ausgestaltung der kompletten Episode eine eher untergeordnete Rolle0o.
Grund fiir die besondere Beliebtheit der Episode war vielmehr die tragische
Liebesgeschichte zwischen Dido und Aeneas. So beteuert dann in Ovids Heroides die
verlassene Dido, daB sie, obgleich von Aeneas verlassen und betrogen, diesem kein
Leid wiinsche und versichert ihm ihrer Liebe©l. Der vormals politische Aspekt der
Erzahlung wird damit ganz zugunsten der Liebesgeschichte zuriickgedrangt. Erst in
dieser Form wird sie fiir die Rezeption in der Kunst interessant.

des 6. Jahrhunderts — aufgrund ihrer Ausstattung eine Sonderstellung einnehmen, die vermutlich auf
Privatauftrage zuriickgehen, s. Geyer 1987, 18 ff.

Den Ursprung dieser Vergilillustrationen sieht Angelika Geyer nicht in Vorgéngern in Buchrollen,
wobei sie tliberzeugend nachweist, daf der Stil der Codices-Ausstattungen nicht dem als
"Buchrollenstil" bezeichneten entspricht, der vorwiegend fiir andere Textgattungen mit sachlich-
didaktischem Inhalt oder stark dialogisch strukturierten Texten verwendet wurde und von der
Einbindung in den Text gekennzeichnet ist. Die Bilder der Codices sind hingegen vorwiegend
narrativen Inhalts und stellen formal deutlich abgegrenzte, dem Text gegeniiber selbstidndige
Einheiten dar, so daB ihre Urspriinge nicht in den nur postulierten Vorlaufern in Buchrollen gesucht
werden konnen (Geyer 1987, 87 ff., spez. 93).

96 Zur vor-vergilischen Variante des Stoffes s. J.Davidson, Domesticating Dido: History and
Historicity, in: M. Burden (Hrsg.), A woman scorn'd. Responses to the Dido myth (1998) 105 ff,;
N. Horsfall, Dido in the light of history, in: S. Harrison (Hrsg.), Oxford Readings in Vergil’s Aeneid
(1990) 127ff. - Zu Naevius: G.Binder, Der brauchbare Held: Aeneas. Stationen der
Funktionalisierung eines Ursprungsmythos, in: In: H.-J. Horn, H. Walter (Hrsg.), Die Allegorese des
antiken Mythos. Wolfenbiitteler Forschungen Bd. 75 (1997) 311 ff.; M. Barchiesi, Nevio epico: storia,
interpretazione, edizione critica dei frammenti del primo epos latino (1962); V. Buchheit, Vergil iiber
die Sendung Roms. Untersuchungen zum Bellum Punicum und zur Aeneis (1963); M. v. Albrecht,
Naevius’ Bellum Poenicum, in: E. Burck (Hrsg.), Das romische Epos (1979). — Zweifel an der epischen
Vorlage des Aufenthaltes in Karthago duBlerten: H. Dessau, Hermes 49, 1914, 520 ff.

97 5. dazu G.Binder in: G. Binder (Hrsg.), Dido und Aeneas. Vergils Dido-Drama und Aspekte seiner
Rezeption. BAC Bd. 47 (2000) 18 ff.; R. HauBler, Das historische Epos der Griechen und Rémer bis
Vergil (1976) 99 ff.

98 5. dazu G. Binder in: G. Binder (Hrsg.), Dido und Aeneas. Vergils Dido-Drama und Aspekte seiner
Rezeption. BAC Bd.47 (2000) 18ff.

99 Aen. 4, 612—629.

100 R, C. Monti, The Dido Episode and the Aeneid (1981).

101 OQvid, heroides VII 29 - 30: "non tamen Aeneam, quamvis male cogitat, odi, / sed queror infidum
questaque peius amo."
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Es verwundert daher nicht, daB die Episode ausschlieBlich auf Monumenten
privateren Charakters erscheinto2, Dabei gelangen in der Regel zwei Episoden des
Epos zur Darstellung: Die verlassene und trauernde Dido erscheint vor allem auf
pompejanischen Wandgemalden des 1. Jh. n. Chr.193 Des weiteren konnte auch die
im vierten Buch geschilderte Jagdepisode zur Darstellung kommen, wobei sowohl
die Jagd selbst als auch das sich anschlieBende Liebesereignis in der Hohle
wiedergegeben wurden04. Das tragische Ende der Dido iiberliefern wiederum

102 Zusammengestellt bei Aichholzer 1983, Katnr. 74—-88; Geyer 1987, 190 ff.; LIMC I (1981) 391
Nr. 157-161 s. v. Aineias (F. Canciani); LIMC VIII (1997) 560 f. Nr. 2—15* s. v. Dido (E. Simon); LIMC
IT (1984) 861 Nr. 10 s. v. Askanius (E. Paribeni); Heinsius 1978, 1978.

Zwei der dort aufgefiihrten Darstellungen miissen jedoch ausgeschieden werden: 1. Aichholzer 1983,
Katnr. 75 mit Lit.: Wandgemalde aus der sog. Accademia di musica in Pompeji (VI 3, 7), welches
aufgrund seiner Ikonographie sicher als Weissagung der Kassandra angesprochen werden kann.
Bereits bei K. Schefold, Die Wande Pompejis (1957) 96 ist es als solches beschrieben. Schefold
erwahnt, daB der Oberkorper der sitzenden Figur zerstort ist, so daB moglicherweise davon
ausgegangen werden kann, daf die Zeichnung bei Reinach, RPGR Taf. 176 Nr. 5 (falsch zitiert bei
Aichholzer) falsch rekonstruiert wurde. Vgl. zur Bestitigung der Deutung weitere Darstellungen der
Weissagung der Kassandra: Le Collezioni del Museo Nazionale di Napoli I (1989) S. 134 Nr. 78 und S.
136 Nr. 91 (beide mit Abb.), wobei das ikonographische Schema des ersten Bildes (Nr.78) aus
Pompeji I 2, 28 dem von Peter Aichholzer auf Dido gedeutetem aus der sog. Accademia di musica fast
vollig entspricht. — 2. LIMC I (1981) 391 Nr. 158 s. v. Aineias (F. Caniani): F.Canianci fiihrt dort ein
FuBbodenmosaik aus Sousse auf, bei dem es sich aber mit ziemlicher Sicherheit um eine Darstellung
von Hercules und Auge handelt, s.dazu Noll 1982, 266f.

103 Pompeji VI 3,7 (sog. Accademia di Musica) zeigt in einem von Niccolini 1806 {iberlieferten
Aquarell die trauernd sitzende Dido im Kreise ihrer Dienerschaft. Sie hilt im SchoB einen Kécher und
ein Schwert, welches auf ihren Selbstmord hindeutet. Im Hintergrund ist das Meer mit einem Schiff
zu sehen, mit dem sich Aeneas entfernt. s. Heinsius 1978, 1978, 39f. Nr. 4 Abb. 4; Aichholzer 1983,
Katnr. 74. — Weitere dhnliche Darstellungen: PompejiI 10,11 (Casa degli Amanti, Westwand des
Tricliniums): Aichholzer 1983, Katnr. 76; Heinsius 1978, 40 Nr. 5; Pompei. Pitture e mosaici II, Regio
I Parte seconda (1990) 433 ff. — Pompeji VI 9, 2 (Casa di Meleagro aus Atrium, jetzt in Neapel,
Mus.Naz. Inv. 8898): Aichholzer 1983, Katnr. 77; Heinsius 1978, 40 f. Nr. 6 Abb. 6; Le collezioni del
Museo Nazionale di Napoli (1989) 152 Nr.210 mit Abb. Die Wandmalereien sind alle in
vespasianische Zeit zu datieren.

104 Verg. Aen. IV 129 ff. — Zu den Stiicken s. u. 37 ff. — Allein ein Wandmalereifragment aus Otford in
Kent konnte moglicherweise eine andere Szene aus der Dido-Geschichte darstellen. Es zeigt Reste
eines nackten Mannes mit Speer. Die Beischrift, von der nur noch die Worte BINA MANV und der
Rest eines L erhalten sind, zitiert die Aeneis, wo sie sich zwei Stellen zuweisen lassen: zum einen
Verg. Aen. I 313 in den Kontext der Ankunft der Trojaner an der Kiiste Karthagos, denn dort heiBt es
"bina manu lato crispans hastilia ferro". Aeneas schickt sich hier an, lediglich von Achates begleitet,
das nihere Umfeld des Landungsgebietes zu erkunden. An weitaus spaterer Stelle, Verg. Aen. XII 161,
kehrt derselbe Wortlaut wieder, aber diesmal auf Turnus und seinen Angriff gegen Aeneas bezogen.
Allein aus dem Erhaltenen des Fragments — einer nackten, speertragenden Figur — 148t sich kein
Anhaltspunkt dafiir gewinnen, welche der beiden Episoden dargestellt ist da sie fiir beide passend
erscheint. Der nackte Speertrager findet eine gewisse Parallele in einem nackten Speertriager, der bei
der Ankunft der trojanischen Schiffe an der nordafrikanischen Kiiste auf einem Mosaik aus einer Villa
in Low Ham (Somerset, s. u. 48 Anm. 148) dargestellt ist. Dies konnte — zumal beide Stiicke etwa die
gleiche Zeitstellung (4. Jh. n. Chr.) besitzen und aus der Provinz Britannien stammen — ein Argument
dafiir sein, daB es sich bei dem Fragment um einen Teil einer Darstellung handelt, die moglicherweise
dhnlich aufgebaut war wie das Mosaik. Dennoch 1aBt sich aufgrund des Erhaltenen kein
abschlieBendes Urteil féllen, so daB dieses Fragment im Folgenden unberiicksichtigt bleiben soll.
Zudem sind an der Deutung der Schiffsszene als Ankunft der Schiffe von A. Geyer (Geyer 1987, 191 f.)
Zweifel geduBert worden, so daB, sollten sich weitere stichhaltige Argumente fiir ihre Deutung finden,
das Stiick nicht mehr zur Bestitigung der Deutung des nackten Mannes als Achates herangezogen
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eindrucksvoll die — allerdings erst sehr spaten — Illustrationen des Codex Vergilius
Vaticanus 5. In der Todesszene sind sogar giangige Darstellungskonventionen
tibernommen worden, lagert doch Dido hier auf ihrem Totenbett umgeben von ihren
klagenden Dienerinnen und ihrer Schwester Anna. Vergleichbar sind Darstellungen
auf Sarkophagen der vita humana, bei denen der oder die Tote auf einer Kline
gelagert von der Familie umgeben betrauert wird0¢.

Wenn auch einzelne Motive der vergilischen Erzahlung, wie zum Beispiel der Tod der
Dido aufgrund seiner ikonographischen Parallelen mit Sarkophagen der vita
humana, fiir die Sepulkralkunst als besonders geeignet erscheinen, sind Dido und
Aeneas doch nur ein einziges Mal auf einem Sarkophag im Thermenmuseum (S1)
tiberliefert. Im folgenden soll auf die verschiedenen Aspekte eingegangen werden,
die in der Forschung fiir die Deutung der Darstellung eine Rolle gespielt haben.

Dido und Aeneas auf der Jagd
exemplum virtutis

Die Darstellung des Sarkophages im Thermenmuseum (Si) ist bereits in der
Erstpublikation von Ugo Scamuzzi auf eine Episode aus dem 4. Buch der Aeneis
bezogen worden — die Jagd von Dido und Aeneas!o7. Der Sarkophag zeigt auf seiner
Vorderseite in einer dreiszenigen Komposition von links nach rechts den Aufbruch
von Dido, Aeneas und Ascanius zur Jagd, im Zentrum den reitenden Ascanius und
eine sich nach rechts anschlieBende Hirschjagdos.

Die Bilder der Nebenseiten sind als Erginzung der Vorderseite gestaltet. Auf der
linken Nebenseite'©9 erscheinen einander gegeniibersitzend auf einem Felsenthron
zwei Ortspersonifikationen, die den Ort des Geschehens niher spezifizieren. Links
sitzt Africa, die an ihrem im Arm gehaltenen Stofzahn und der Elephantenexuvie auf

werden kann. Zum Wandmalereifrgt.: N. Davey, R.Ling, Wall-Painting in Roman Britain
(1981) 146 ff. Nr. 30 Abb. 62. 63.

105 D. H. Wright, Der Vergilius Vaticanus (1993) S. 42 Abb. Zur Datierung des Codex Vaticanus s.
ebenda.

106 711 den Darstellungen der conclamatio s. Dimas 1998, 16 ff., 25 ff. (Meleager), R. Amedick, ASR I 4
(1991) 72 ff.; vgl. auch mit dem Sarkophag in Paris, Louvre MA319: Baratte — Metzger 1985, S. 34 mit
Abb.

107 Zuerst durch Ugo Scamuzzi, s. U. Scamuzzi, Studio sulla Mummia di Bambina, Rivista di Studi
Classici 12, 1964, 264 ff. Abb.1; weitere Literatur s. Katnr. S1. — Zweifel an der mythologischen
Deutung des Sarkophages &uBerte kiirzlich Stephanie Dimas, ohne diese jedoch explizit
auszuschlieBen: Dimas 1998, 132.

108 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 65, 1.

109 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 65, 2.
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dem Kopf leicht erkennbar ist'1°. Thr mannliches, bartiges Gegeniiber ist schwieriger
zu identifizieren. Er halt einen Baumstamm als Attribut im Arm. Die noch
erkennbaren Horner am Kopf lassen in ihm die Personifikation eines Flusses
vermuten!!. Hinter Africa erscheint an den Felsenthron angelehnt eine weitere
weibliche Gestalt, deren Deutung ebenfalls unklar ist2.

Auf der rechten Nebenseite’3 erscheint ein junger Mann zu Pferde auf der Eberjagd.
Der jugendliche Jager wurde von Sapelli und Andreae als Ascanius gedeutet4. Doch
spricht das Fehlen der phrygischen Tracht5, in der Ascanius stets charakterisiert ist,
gegen eine solche Interpretation. Der Reiter tragt weder die phrygische Tracht noch
eine Kopfbedeckung, sondern eine Exomis, die seine rechte Schulter freilaBt, sowie
eine Chlamys, die hinter ihm herflattert. Wenn die Ikonographie nicht der allgemein
gebrauchlichen des Ascanius entspricht, ist zu iiberlegen, ob es sich bei der
Jagdszene iiberhaupt um eine mythische handeln muB, oder ob sie nicht vielmehr
eine "lebensweltliche" Variante des Vorderseitenthemas darstellt.

Der sicher zum Sarkophag gehorige Deckel nimmt wiederum das Jagdthema der
Vorder- und Nebenseite auf und variiert es mit Szenen der Lebenswelt, in denen die
verschiedenen Situationen des Raubes von Jungtieren dargestellt werden. Links
verteidigen sich zwei Jager gegen den Angriff zweier Raubkatzen, die in geduckter
Haltung, die Zahne gefletscht, von einem felsigen Hiigel herabsteigen® . Der linke
der beiden Jager hat seinen Bogen gespannt, wahrend sein Jagdgefahrte zu einem
Stein gegriffen hat, den er wurfbereit mit einer weit nach hinten ausholenden Geste
in seiner Rechten hailt. In der zentralen Szene erwartet ein Mann mit weit
ausgestreckten Armen?7 auf einem Schiff einen Reiter, der mit seinem Pferd in
vollem Galopp iiber die Schiffsplanken sprengt'8. Die langgestreckte Haltung des
Pferdes mit den weit ausgreifenden Vorderbeinen sowie der im Wind hinter dem

110 Zur Tkonographie der Africa s. LIMC I (1981) S. 250ff. s.v. Africa (M. LeGlay); D. Grassinger,
Antike Marmorskulpturen auf SchloB Broadlands (1994) 66 f. Nr. 12 Abb. 101—104.

1S D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) 93; vgl. zur Ikonographie der FluBgotter: LIMC IV (1988)
S. 139 ff. s. v. Fluvii (C. Weiss).

112 7u den vorgeschlagenen Deutungen s. Katnr. S1.

113 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 65, 3.

114 M. Sapelli, in: A. Giuliano (Hrsg.), Museo Nazionale Romano I1 (1979) 321. — B. Andreae, in:

Helbig 1114 68 Nr. 2162 deutet diese Stelle in starkem Bezug auf Vergil IV, 156 - 159: ,at puer
Ascanius mediis in vallibus acri / gaudet equo iamque hos cursu, iam praeterit illos, /
spumantemque dari pecora inter inertia votis / optat aprum aut fulvom descendere monte leonem
...“. Andreae nimmt an, daf der Kiinstler hier sozusagen dem bei Vergil zum Ausdruck gebrachten
Wunsch des Ascanius entsprochen habe, indem er ihn bei der Eberjagd darstellte. S. dazu auch
Noll 1982, 266.

115 Mir ist keine Darstellung bekannt, in der Ascanius nicht zumindest mit seiner phrygischen Miitze
bekleidet ist. Dies gilt sowohl fiir Darstellungen der Flucht des Aeneas wie auch fiir andere Szenen, in
denen Ascanius anwesend ist. Auch in der Darstellung auf einem Mosaik in Taunton, die ebenfalls die
Jagdepisode mit Dido, Aeneas und Ascanius zeigt, ist jener durch seine phrygische Miitze
gekennzeichnet. Das Mosaik ist jedoch erheblich spater zu datieren als der Sarkophag: s. LIMC I
(1981) 391 Nr. 159* s. v. Aineias (F. Caniani) = LIMC II (1984) 861 Nr. 10 s. v. Askanios (E. Paribeni).
Zu weiteren Darstellungen des Ascanius s. LIMC II (1984) 860ff. s. v. Askanios (E.Paribeni).

116 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 68, 1.

117 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 68, 2.

118 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 68, 3.
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Reiter her flatternde Mantel fiihren die Dynamik der dargestellten Situation deutlich
vor Augen. Die Ursache der Eile wird durch den Blick des Mannes und den
Gegenstand in seinem Arm offenbar. Im Arm halt er eine kleine Raubkatze, die er
dem Muttertier entrissen hat. Er blickt sich nach seinen Jagdgefahrten um. Die
Szene am rechten Bildrand schildert nun das Schicksal der Jagdgefahrten. Das
Muttertier hat einen der Jager samt Pferd angefallen'19 . Dabei ist sein Pferd gestiirzt
und hat den Reiter, der mit seiner Rechten noch den Ziigel halt, mit zu Boden
gerissen. Das Raubtier hat sich von oben auf den Hilflosen gestiirzt und sich in
seinem Kopf verbissen. Von links eilt in weit ausgreifendem Schritt ein weiterer
Jagdgefahrte zu seiner Rettung herbei. Mit seinem rechten Arm holt er aus, um
einen Stein auf die Katze zu schleudern. Drei zuriickgebliebene Jungtiere hocken am
rechten Bildrand unter einem Baum und beobachten mit weit aufgerissenen Maulern
fauchend das Geschehent20.

Die "realistische" Jagd des Deckels und die mythische des Kastens sind einander
somit erginzend gegeniibergestellt. Die dreiszenige Komposition der Langseite
korrespondiert mit dem ebenfalls dreiszenigen Aufbau des Deckels. Allerdings bildet
die eher ruhige verhaltene Darstellung des Kastens einen Kontrast zum
auBerordentlich dynamischen Jagdgeschehen dariiber. In der linken Szene des
Kastens wird der Aufbruch zur Jagd dargestellt. Dabei sind die Figuren statisch
nebeneinander gesetzt und treten nur durch kleine Handlungen wie Handreichung
und Blickkontakte in Interaktion.

Selbst die zentrale Szene, in der Ascanius zur Jagd reitet, ist in sich ruhend gestaltet.
Das im Wind flatternde Mantelchen des Ascanius wird geradezu konterkariert durch
die Haltung des Pferdes, das fest auf drei Hufen stehend lediglich den rechten
Vorderhuf in der Levade erhoben hat. Gerade durch den direkten Vergleich mit der
Mittelszene des Deckels wird der reprasentativ-statische Charakter der zentralen
Szene hervorgehoben.

Die dritte Szene des Kastens gibt die eigentliche Jagd, eine Hirschjagd, wieder. Der
jagende Jiingling und sein alterer, bartiger Begleiter — vermutlich Aeneas und
Ascanius — haben ihre Speere erhoben, um dem Hirsch, der mit seinen Vorderlaufen
bereits zu Boden gegangen ist und von zwei Hunden angefallen wird, den Todesstof3
zu versetzen. Zwei Jagdbegleiter sind hinter ihnen zuriickgeblieben. Thr Jagdhund
rennt ihnen voraus auf die Hirschjager zu. Oberhalb des Hundes ist in einer
Felsenlandschaft eine ruhig auf ihrem Felsenthron sitzende Ortsgottheit zu sehen.
Zwar ergeben sich in dieser Jagdszene gewisse aktionsreiche Momente, doch
iibertrifft auch hier die Deckelszene mit dem vom Pferd gestiirzten Reiter, der von
einer Raubkatze angefallen wird, die darunterliegende Kastenszene an Dramatik. Die
Steigerung ergibt sich nicht nur aus den Bewegungselementen, sondern auch aus der
Gefahrlichkeit der dargestellten Tiere. Erscheint doch die Raubkatze, die ihre Jungen
verteidigt, weitaus gefahrlicher als der zusammenbrechende Hirsch. In einer dhnlich
gefahrlichen Situation befindet sich der jugendliche Jager erst auf der rechten

119 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 69, 1.
120 Abb. bei D. Grassinger, ASR XII 1 (1999) Taf. 69, 2.
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Nebenseite des Sarkophages, in der er einem iibergroB dimensionierten Eber
gegeniibertritt.

Die Darstellungen des Deckels und des Kastens vereinen unterschiedliche
Jagdkonstellationen. In dieser Vielfalt an Jagdsituationen spiegelt der Sarkophag
nicht nur die vielfaltigen Moglichkeiten, sondern auch die auBerordentliche
Beliebtheit des Themas. Es gehort damit gemeinsam mit den mythischen Jagden des
Hippolytos, Meleager und Adonis sowie den am Beginn des 3.Jh.n.Chr.
einsetzenden nicht-mythologischen Jagdsarkophagen!2! zu einem der am haufigsten
dargestellten Themen. Die Deutung der mythologischen wie nicht-mythologischen
Jagdsarkophage wird in der Forschung relativ einhellig als unproblematisch
empfunden und als exemplum virtutis allgemein akzeptiert22. Auf dem Sarkophag
aus dem Thermenmuseum wird dariiberhinaus das Thema reich variiert. Allerdings
ergibt sich ein gewisser Widerspruch zwischen dem auf dem Sarkophag dargestellten
Thema und dem darin tatsiachlich bestatteten Madchen.

Dido oder Ascanius
Zum Verhdltnis von Bildthema zum Grabinhaber

Im Sarkophag wurde die Mumie eines etwa sieben- bis achtjahrigen Madchens mit
ihren Grabbeigaben gefundeni23. Darunter befand sich eine sehr gut erhaltene
Elfenbeinpuppe, eine Goldkette, ein Goldring mit einer eingravierten Victoria und
ein Paar goldener Ohrringe sowie dariiberhinaus noch einige Miniaturgefafle aus
Bernstein24. Uberraschend erscheint die Tatsache, daB hier ein Miadchen in einem

121 Gemeinsam mit dem Aktaionsarkophag aus dem Louvre (Paris, Louvre Ma 459: Baratte — Metzger
1985, 49f f.; ASR VI 2.1 (1996) Nr. 26 Taf. 28, 1 - 3; 29, 1 - 4; 30, 1. 2) und einem Kindersarkophag aus
dem Museo Nazionale Romano mit der Darstellung einer nicht-mythischen Jagd [ASR I 2 (1980)
Nr. 107 Taf. 75, 5 (abweichende Datierung ins 3. Jh. n. Chr.); A. Giuliano (Hrsg.), Museo Nazionale
Romano. Le Sculture I, 2 (1981) 134 ff. (S. A. Dayan, L. Musso)] gehort der Aeneas-Sarkophag zu den
friihesten dieses Themenbereichs. — Die Jagdsarkophage werden im allgemeinen in die mythischen
Jagden, wie jener des Adonis, Hippolytos und Meleager, sowie in die nicht-mythischen geschieden. Zu
den mythischen Jagden: Adonis: Koch 1993, 73; Sichtermann — Koch 1982, 131 ff. mit weiterer Lit. —
Hippolytos: Koch 1993, 76; Sichtermann — Koch 1982, 150 ff. mit Lit. - Meleager: Koch 1993, 78;
Sichtermann — Koch 1982, 161ff. mit Lit. — Zu den nicht-mythologischen Jagdsarkophagen:
Koch 1993, 67 f.; Sichtermann — Koch 1982, 92 ff. mit Lit.; B. Andreae, ASR I 2 (1980).

122 5. dazu schon Rodenwaldt 1935, 5; zuletzt: W. Raeck, Modernisierte Mythen (1992) 24 ff.

123 Die Mumie ist in jiingerer Zeit Gegenstand zahlreicher Untersuchungen gewesen. Dazu und zu den
Todesursachen Katnr. S1 (mit Lit. zur Mumie). Zur Mumie s. allerdings insbesondere Chioffi 1998,
Taf. XI, 29. 30.

124 Zu den Grabbeigaben insbesondere: Bordenache Battaglia 1983, 112 Abb. 9, Abb. 10, a—b; 113
Abb. 11, a—b; 118 Abb. 13, a—c; 121 Abb. 15-17, b.
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Sarkophag bestattet wurde, dessen Darstellungen sich vielmehr mit dem eher
mannlich gepragten virtus-Begriff25 verbinden 1aBt.

Diese offensichtliche Diskrepanz zwischen dem Thema der Darstellung und dem
weiblichen Geschlecht der im Sarkophag Bestatteten beschiftigte bereits Ugo
Scamuzzi, der die Erstpublikation des Sarkophages und der darin gefundenen
Kindermumie mit ihren Beigaben herausgab26. Eine Reihe von Indizien fiihrte ihn
letztlich zu dem Schluf3, daB im Bild nicht das Madchen, sondern vielmehr ihre
Familie, vor allem ihr Vater und dessen Ahnen, reprasentiert wiirden.

Zunichst weise die Einbalsamierung des Midchens darauf hin, daB es in Agypten
verstorben sei. Ihr Vater, der zu diesem Zeitpunkt dort tiatig gewesen sei, habe die
Mumifizierung veranlaBt, um das Kind spater in Rom beisetzen zu lassen.

Den im Grab gefundenen Goldring'?7 mit der Darstellung einer im Profil nach rechts
gewandten, gefliigelten Victoria wertete Scamuzzi als Indiz fiir die Abkunft des
Madchens aus der beriihmten gens Cornelia . Als Beleg fiihrt er einen ahnlichen
Ring aus dem Hypogaum der Scipionen sowie eine weitere Gemme mit Victoria und
der Inschrift "L CORNELIVS L. F." an28 ,

Auch die Kérperbestattung sei nach Ausweis von Cicero und Plinius dem Alteren?29
geradezu charakteristisch fiir die Familie und damit als Indiz fiir die Herkunft des
Madchens aus dieser gens zu werten.

Alles in allem bote sich in diesem Fall das Thema des Sarkophages nicht nur als
Hinweis auf den Wirkungsort des Vaters des Madchens zum Zeitpunkt ihres Todes —
namlich Nordafrika — an, sondern es wiirde gleichermafBen riickbeziiglich auch auf
die Erfolge der Scipionen im Kampf gegen die Karthager im 2. Punischen Krieg
verweisen. Das Virtus-Ideal, welches mit der Jagddarstellung des Sarkophages
konnotiert sei, bezoge sich dabei folgerichtig auf die Taten der Ahnen oder des Vaters
— dies wiirde bedeuten, daB sich die Eltern iiber die Darstellungen auf dem
Sarkophag ihres Kindes sowohl in ihrer sozialen Stellung als auch ihrer besonderen
Herkunft reprasentieren wiirden.

125 Zur Ableitung des Begriffs vom lateinischen Begriffs vir fiir Mann: A. N. van Omme,"Virtus", een
semantiese Studie (Diss.Utrecht 1946) 3 ff. Trotz seiner kritischen Stellung zu van Omme stellt auch
Werner Eisenhut den grundséatzlichen Zusammenhang und Abhéngigkeit zwischen "vir"” und "virtus"
fest: W. Eisenhut, Virtus Romana. Thre Stellung im rémischen Wertsystem (1973) 12 ff. et passim zu
den verschiedenen antiken Autoren. — Der Begriff virtus hat jedoch im Lateinischen ein weites
Bedeutungsspektrum als es die deutsche Ubersetzung als Mannhaftigkeit oder Tatkraft vermuten
lassen. Eine ausfiihrliche Analyse der Quellen findet sich bei W. Eisenhut a. O. Auf den dynamischen
Aspekt des Begriffes mit seinem weiten Bedeutungsspektrum verweist bereits A. N.van Omme a.O.
passim; S. des weiteren zum Begriff der virtus: W. Eisenhut RE Suppl XIV (1974) 896 ff. s. v. Virtus;
Vgl. auch E. Kornhardt, Exemplum. Eine bedeutungsgeschichtliche Studie (1936); Holscher 1980,
265ff.; LIMC VIII (1997) 273ff. bes. 279 s. v. virtus (Th.Ganschow).

126 J, Scamuzzi, Studio sulla Mummia di Bambina, Rivista di Studi Classici 12, 1964, 264 ff. Zur Frage
der Gens Cornelia spez. 269ff.

127 Bordenache Battaglia 1983, 110 Abb. 10, a.b

128 [J, Scamuzzi, L ‘ipogeo degli Scipioni in Roma. Il sarcofago di Lucio Cornelio Scipione Barbato,
RStClV, 3, 1957, 248 ff.; CILI 2411.

129 Cic. leg. II 56 f.; Plin. nat. hist. VII 187.
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Gegen eine derartige Auslegung des Befundes sprechen jedoch eine Reihe von
Argumenten: Ein Hauptargument Ugo Scamuzzis bildet die Mumifizierung des
Midchens, welche fiir ihn ihre Agyptische Herkunft oder zumindest Agpyten als
ihren Todesort belegt. In jiingerer Zeit haben eine Reihe von Arbeiten zeigen konnen,
daB die Praxis der Mumifikation in romischer Zeit nicht allein auf Agypten
beschrankt ist3°. Laura Chioffi hat sowohl literarische als auch archaologische
Belege fiir Mumien zusammengetragen, die eine Verbreitung des Brauches sowohl in
Rom als auch im iibrigen Imperium Romanum belegen. In der antiken Literatur
stellen die Einbalsamierung von Poppea Sabina durch ihren Ehemann, den Kaiser
Nero, und von Priscilla, der Frau des kaiserlichen Freigelassenen T. Flavius
Abascantus, prominente Bespiele fiir diesen Brauch!3:. Daneben konnen sich aber
vor allem fiir Rom weitere Belege finden lassen32. Hieraus wird deutlich, daB es sich
bei der Kindermumie des Sarkophages zwar um ein seltenes, aber durchaus kein
singulares Phanomen handelt. Die Analysen der verwendeten Stoffbinden belegen
dariberhinaus eine Herkunft des Materials aus dem italischen Raum:33, wie auch
Bestattungsart und Beigaben ein typisch romisches Spektrum wiedergebent34. Es
steht auBer Zweifel, daB die Bestattungsweise keinen direkten Riickschluf3 auf eine
Verbindung der Bestatteten oder ihrer Familie nach Agypten zuldBt. Somit kann
nicht mit U. Scamuzzi davon ausgegangen werden, daB3 eine auswartige Tatigkeit des
Vaters die Mumifikation des Madchens veranlaBt hatten. Erscheint es doch auferst
seltsam, daB der in Agypten titige Vater die Einbalsamierung seiner verstorbenen
Tochter veranlaBt hatte, um diese nach Beendigung seiner Tatigkeiten, die
dariiberhinaus einen nicht nidher zu bestimmenden Zeitraum beansprucht hatte,
wieder mit nach Rom zu nehmen und sie dort zu bestatten.

Zur Abkunft des Madchens aus der gens Cornelia hat bereits Gabriella Bordenache
Battaglia darauf hingewiesen, daf3 die gefliigelte Victoria auf Gemmen und Ringen
seit hellenistischer Zeit weit verbreitet gewesen ist35. SchlieBlich ist der Zweig der

130 Chioffi 1998, spez. 47 ff.; Ascenzi u. a. 1998, spez. 263 ff. zur Mumie von Grottarossa. Ascenzi und
seine Co-Autoren urteilen jedoch anders iiber die Mumie von Grottarossa als singuldares Phanomen:
».and at present the Grottarosssa mummy must be considered a unique specimen.”, s. dazu auch
Ascensi u. a 1996.

131 Poppea Sabina: Sueton, Nero 35, 3; Tac. ann. 16, 6. 2; Plin. nat. hist. 12, 83; Cass. Dio 63, 26, 3;
Chioffi 1998, 35 f. Nr. 1. — Priscilla: Stat. silv. 5, 1. 222—231; L.Chioffi 1998, 55 f. Nr. 14-

132 S, dazu v. a. Chioffi 1998.

133 Auch der anthropologische Befund schlieBt mit relativer Sicherheit eine Herkunft des Madchens
aus Nordafrika aus und spricht eher fiir eine Abstammung aus Italien. S. Ascensi u. a 1996, 213 f. Es
wurde auch vermutet, ob moglicherweise die Familie des Madchen Anhénger von Kulten dgyptischer
Gottheiten waren. Zu agyptischen Kulten in Italien s. M. Malaise, Inventaire préliminaire des
documents égyptiens découverts en Italie (1972); M Malaise, Les conditions de pénétration et de
diffusion des cultes égyptiens en Italie (1972).

134 vgl. Bordenache Battaglia 1983 40 ff., 49 ff.; A. Bendini (Hrsg.), Mistero di una fanciulla. Ori e
gioielli della Roma die Marco Aurelio da una nuova scoperta archeologica (1995) 31 ff. (allerdings
erwachsene Frau, aber Ahnlichkeiten im Inventar) 89 ff. (v.a. wegen MiniaturgefiBen); zu dieser
Frage auch Katnr. S1.

135 Bordenache Battaglia 1983, 1ff. Um nur einige willkiirlich herausgegriffene Beispiele mit
Gemmen, die eine Victoria im selben Typus zeigen, zu nennen, vgl. AGDI 3 (1973) Miinchen
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gens Cornelia, dem die Scipionen angehorten, seit der spaten Republik
ausgestorben 3¢ . Die Wahl des Sarkophagthemas ist daher weder mit dem
Wirkungsort der beriihmten Vorfahren des Madchens noch mit der Tatigkeit des
Vaters begriindbar.

Somit bleibt die Frage nach der Beziehung zwischen der bildlichen Darstellung des
Sarkophages und der darin Bestatteten bestehen. Entsprechend sucht Angelika
Geyer nach einer fiir das Geschlecht der Bestatteten passenden Identifikationsfigur.
Aeneas und Ascanius scheiden demnach aufgrund ihres mannlichen Geschlechts aus.
Ubrig bleibt die einzige weibliche Figur des Sarkophages: Dido, die iiberhaupt erst
die Ubernahme dieses Themas als Schmuck eines Midchensarkophages erlaube.
Einen Vergleich mit dem bestatteten Madchen erlaube sowohl der frithe Tod der
Dido als auch die viel gepriesene Schonheit der karthagischen Konigin!37. Fiir eine
derartige Gleichsetzung konne dariiberhinaus das Gewand der Dido sprechen, das an
Darstellungen der Jagdgottin Diana erinnert. Seit flavischer Zeit konnten auf
Grabaltaren jung verstorbene Madchen mit Diana identifiziert werden?ss.

Gleichwohl erstaunt es dann doch, daB Dido auf diesem Sarkophag nicht einen
prominenteren Platz einnimmt oder, in Anlehnung an Darstellungen der verlassenen
Dido in der Wandmalerei?39, nicht direkter auf die Tragik des frithen Todes
hingewiesen wird.

Auf dem Sarkophag ist Dido nur einmal in der Aufbruchsszene auf der linken Seite
des Sarkophagkastens zu sehen. Weitaus haufiger erscheint hingegen Ascanius. Als
zur Jagd reitender Jiingling bildet er den kompositorischen Mittelpunkt der
Vorderseite. Zudem erscheint er auch in den anderen Szenen. Dies 148t berechtigte
Zweifel daran aufkommen, ob wirklich Dido als die zentrale Identifikationsfigur des
Sarkophages anzusprechen ist. Im Folgenden scheint es daher angebracht, das
ikonographische Spektrum der Darstellungen der Jagdgeschichte zu verfolgen, um
die Besonderheiten des Sarkophages besser erfassen zu konnen.

Nr.319f.; AGDII (1969) Berlin Nr.521f.; AGDIII (1970) Braunschweig, Gottingen, Kassel
Nr. 284 ff.; AGD IV (1975) Hannover, Hamburg Nr. 893 ff.

136 Zu einem Zweig der Cornelier in der Kaiserzeit: M. Castelli, MEFRA 104, 1992, 177 ff.

137 Geyer 1987, 194 f.

138 Wrede 1981, 73, 75 f., vgl. z.B. die Grabara der Aelia im Louvre: Wrede 1981, Katnr. 91 Taf. 12, 2;
Kleiner 1987, 241 f. Katnr. 104 Taf. LX, 1. — Weitaus seltener, aber dennoch gelegentlich findet sich
diese Angleichung auch fiir erwachsene Frauen, z.B. auf Jagdsarkophagen. S. Wrede 1981, Katnr. 94—
99; vgl. auch fiir erwachsene bzw. verheiratete Frauen: Statue, Rom, Giardino des Palazzo Colonna:
Wrede 1981, Katnr .89 Taf. 12, 3; Grabara Paris, Louvre MA 2195: Wrede 1981, Katnr. 9o Taf. 12, 1;
Kleiner 1987, 147f. Katnr. 35 Taf. 22, 1; Grabstele, Thessaloniki, Arch. Mus. 2214: Wrede 1981,
Katnr. 100 (ev. Frau); Grabara der Fulvia Trophima Benedicta: Wrede 1981, Katnr. 103. — Vgl. auch
die literarische Uberlieferung bei Tertullian, Ad nationes 1, 10, 26. 27.

139 Die verlassene Dido erscheint auf einem Wandgemilde aus der Casa di Meleagro
(Pompeji VI 9, 2): LIMC VIII (1997) 561 Nr. 13 (= Alexandria 80%) s. v. Dido (E. Simon). — Auch die
Buchillustrationen rdumen der Schilderung von Didos Ende einen breiten Raum ein, s. dazu Geyer
1987; LIMC VIII (1997) 561 Nr. 14 s. v. Dido (E. Simon).
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Nur sechs Monumente {iiberliefern die bei Vergil geschilderte Jagdepisode. Ein
Elfenbeindiptychon aus Brescia'4©, welches wohl urspriinglich als Mobelbeschlag
diente, zeigt ein reprasentativ nebeneinander stehendes Paar von Mann und Frau.
Beide sind durch ihre Speere als Jager gekennzeichnet. Der Mann tragt
dariiberhinaus die phrygische Miitze, die als Zeichen der Herkunft aus dem 6stlichen
Mittelmeerraum verstanden werden konnte. Allerdings ist die Zuweisung des Paares
an Dido und Aeneas nicht unumstritten, findet sich doch gerade diese
Kopfbedeckung des Jagers auch bei anderen mythischen Figuren?4:,

Den Aufbruch zur Jagd stellt vermutlich das Fragment eines Wandgemaldes aus
Pompeji dar, bei dem lediglich zwei Paar FiiBe erhalten sind, deren Zuweisung an die
beiden Protagonisten durch die Beischriften "DIDO" und "AENEAS" gesichert ist,
sowie der Rest eines Pilasters, der zur Wiedergabe eines Torbogens gehort haben
mag42,

Die Jagd selbst thematisiert ein Mosaik aus Halikarnass, wobei von Dido und Aeneas
nur noch die Beischriften erhalten sind. Wahrscheinlich war ihre Darstellung
weitgehend identisch mit jener von Atalante und Meleager, deren ebenfalls
inschriftlich bezeichnete Bilder desselben Mosaiks noch erhalten sind43. Beide
Jagerpaare wiaren in diesem Fall zu Pferde jagend einander gegeniibergestellt44.

In ahnlicher Weise als Jagerpaar finden sich Dido und Aeneas auch auf koptischen
Stoffen45 , wobei sie in ihrem Aktionsmotiv stark jenem der "Sassanidischen Reiter"
gleichen¢. Vor den beiden sind als Jagdtiere ein Panther und ein Lowe zu sehen,

140 M. F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spatantike und des frithen Mittelalters (19776) Nr. 66 Taf. 38.

141 M.F.Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spatantike und des frithen Mittelalters (1976) Nr.66 Taf.38,
ebenso Noll 1982, 66 c¢. — Ein Elfenbeinrelief in Triest, Museo Civico ist in seiner Deutung als Dido
und Aeneas stiarker umstritten, weshalb es an dieser Stelle nicht beriicksichtigt werden soll:
Heinsius 1978, 43 f. Nr. 11 Abb. 11, a—b (folgt der von A. Rumpf in: Festschrift B. Schweitzer (1954)
343 vorgeschlagenen Deutung als Dido und Aeneas, dagegen Noll 1982, 268 d).

142 Pompeji IX, 6, 5 (Westwand des Tablinums): Heinsius 1978, 38 f. Nr. 2 Abb. 2.; LIMC I (1981) 391
Nr. 157 s.v. Aineias (F. Canciani); Aichholzer 1983, Katnr. 78; Geyer 1987, 191 Anm. 759 mit Lit.;
Pompei. Pitture e Mosaici IX. Regio IX Parte II (1999) 731 Abb. 15.

143 R. P. Hinks, Catalogue of the Greek, Etruscan and Roman paintings and mosaics in the British
Museum (1933) Abb. 147, 148.

144 R, P. Hinks, Catalogue of the Greek, Etruscan and Roman paintings and mosaics in the British
Museum (1933) 127 Nr. 50e; Heinsius 1978, 41f. Nr. 8.; LIMC I (1981) 390 Nr. 150 s.v. Aineias
(F. Canciani); Aichholzer 1983, Katnr.81; Geyer 1987, 191 u. Anm. 763.

1457, B. auf dem Besatzstiick einer Tunika aus Diisseldorf: Agypten, Schitze aus dem Wiistensand.
Kunst und Kultur der Christen am Nil (1996) 313 Nr. 355.

146 Bej den "Sassanidischen Reitern" hilt dieser jedoch eine Lanze in der Hand, abweichend davon hat
Dido aber auf den iiberlieferten Stoffragmenten in Diisseldorf und Wien lediglich den rechten Arm
und die Hand in einem triumphierenden Gestus erhoben. Aeneas konnte auf dem Stoffrest auf
Diisseldorf eine Lanze gehalten haben, wiahrend seine Hand bei dem Wiener Stiick einen rundlichen
Gegenstand, vermutlich einen Stein umschlossen hat. — Zu den Stoffen in Diisseldorf (Fragment mit
Beischrift) und Wien: Noll 1982, 260 ff. Das Diisseldorfer Frgt. jiingst auch in: Agypten, Schitze aus
dem Wiistensand. Kunst und Kultur der Christen am Nil (1996) 313 Katnr. 355 mit Abb. (K.-
H.Brune). — Beide Fragmente sind sich so dhnlich, daf8 vermutet worden ist, da3 zwar beide nicht vom
selben Handwerker stammen, wohl aber auf die gleiche Mustervorlage zuriickgehen konnten, s.
Noll 1982, 263, U. Horak, Illuminierte Papyri, Pergamente und Papier Bd.1 (1992) 37, Brune a. O. 313.
Zu Mustervorlagen fiir kopt. Stoffe: s. U. Horak in: Lebenskreis der Kopten. Ausstellungskatalog Wien
(1995); U. Horak a. O 37ff. — Zum Motiv der Reiter auf koptischen Stoffen s. U. Horak in: Lebenskreis
der Kopten. Ausstellungskatalog Wien 22.Mai -26.0ktober 1995 (1995) 94 ff. — Zum Motiv der
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wobei der Panther dem Aeneas zugeordnet wird, wiahrend sich unter dem Pferd der
Dido ein Lowe befindet.

Auf das Liebesereignis in der Hohle bezieht sich moglicherweise ein Wandbild aus
der Domus Vettiorum?47, welches das Paar in trauter Zweisamkeit in der Hohle zeigt.
Dido ist hierbei mit Kocher iiber der Schulter in Frisur und Gewandung der
Ikonographie der Diana angeglichen, wahrend Aeneas, der sonst zumeist im
romischen Panzer erscheint, hier der Situation angemessen als nackter Heros,
lediglich einen um die Hiiften gelegten Mantel tragt, indes ein kleiner Amor, zum
amourosen Ambiente passend, dem Helden iiber die Schulter schaut.

Wahrend die bislang vorgestellten Bilder lediglich einzelne Szenen der im Epos
gegebenen Erzahlung darstellen, veranschaulicht allein ein Mosaik aus der Villa von
Low Ham in England4® in verschiedenen Szenarien, die zu einem erzihlerischen
Kontext zusammengeschlossen werden konnen, wesentliche Ereignisse, die im 1. und
im 4. Buch der Aeneis geschildert sind. Die Szenen gruppieren sich um die
Darstellung der nackten, von Eroten umgebenen Venus im Zentrum des Mosaiks.
Auf einer Langseite ist die Ankunft der trojanischen Schiffe an der afrikanischen
Kiiste49 wiedergegeben, die anschlieBende Schmalseite zeigt Dido, die Venus dem
Aeneas zufiihrt, der von seinem Sohn Ascanius begleitet wird:s°. Auf der zweiten
Langseite sind Dido, Aeneas und der ihnen voranreitende Ascanius zu Pferd auf der
Jagd zu sehen’s!. Wiederum auf der Schmalseite, die den Zyklus abschlieBt, stehen
Dido und Aeneas in inniger Umarmung zwischen zwei Baumen, die an die Stelle der
bei Vergil geschilderten Grotte getreten sind:52.

Vor dem Hintergrund dieser Darstellungen werden nun die ikonographischen
Besonderheiten des Sarkophages deutlich: Weder ist hier der erotische Aspekt der
Liebesbeziehung von Dido und Aeneas — wie auf dem Mosaik von Low Ham oder den

"Sassanidischen Reiter": J. Strzygowski, Der koptische Reiterheilige und der Heilige Georg, ZAS 4o0,
1902/3, 49 ff.; S. Lewis, The Iconography of the Coptic Horseman in Byzantine Egypt, JARCE 10,
1973, 27 ff.

147 Pompeji VI15,6 (Domus Vettiorum, Triclinium Nordwand): Heinsius 1978, 38 Nr. 3;
Aichholzer 1983, Katnr. 79; Geyer 1987, 191; Pompei, Pitture e mosaici V, Regio VI Parte seconde
(1994) 635 Abb. 20.

148 Heinsius 1978, 42 f. Nr.9 Abb. 9; LIMC I (1981) 391 Nr. 159* s. v. Aineias (F. Canciani); Noll 1982,
265 Taf. 4; Aichholzer 1983, Katnr. 82; Geyer 1987, 191 f. Anm. 764.

149 Verg. Aen. 1157 ff. — Angelika Geyer (Geyer 1987, 191 Anm. 765) schldgt eine abweichende
Deutung der Schiffsszene als Abfahrt des Aeneas vor. Die Deutung der Szene als Ankunft des Aeneas
(s. Aichholzer 1983, 32; Noll 1982, 265) wird vor allem durch die abweichende Blickachse der am
Rand gezeigten Figur eines nackten Speertrigers gestiitzt, der als Achates angesprochen wird. A.
Geyer vermutet, daB es sich auch um eine spitere Reparatur handeln konnte, was ohne nihere
Anschauung des Mosaiks allein durch das publizierte Bildmaterial nicht zu verifizieren ist. Die
Tatsache, daB sich einer der Eroten, die Venus begleiten, auf eine umgedrehte Fackel stiitzt und dieser
somit auf den tragischen Ausgang der Romanze verweist, macht fiir A. Geyer eine Deutung der
Schiffsszene als Abfahrt des Aeneas plausibler. Erklarungsbediirftig bliebe in diesem Fall dann immer
noch die Figur des nackten Speertragers, der in seiner ausgestreckten Rechten einen Kranz halt.

150 Verg. Aen I 156 ff.

151 Verg. Aen. IV 130 ff.

152 Verg. Aen. IV 165 ff.
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pompejanischen Wandmalereien — hervorgehoben, noch sind beide aktiv jagend zu
sehen — wie auf dem Mosaik in Halikarnass oder auf koptischen Stoffen.

Im Zentrum der Bildkomposition steht auch nicht das Paar Dido und Aeneas,
sondern dessen Sohn Ascanius. Er erscheint jedoch nicht nur in allen drei Szenen der
Sarkophagvorderseite, sondern moglicherweise auch auf der rechten Nebenseite?ss.
Die Schilderung der Jagd nimmt dabei den weitaus breitesten Raum der Darstellung
ein. Aber auch hier ergeben sich gegeniiber den anderen iiberlieferten Monumenten
deutliche Unterschiede. In der Mittelszene ist Ascanius nicht etwa in voller
Jagdaktion vergleichbar dem Mosaik aus Low Ham begriffen, sondern eher
reprasentativ ruhig zu Pferde sitzend, obgleich er im vergilischen Epos als schneller
und kiihner Reiter beschrieben wird:s4. Die volle Dynamik des zu Pferd jagenden
Reiters wird erst auf der rechten Nebenseite offenbar, auf der ein jugendliche Reiter
einen Eber angreift. Ein weiteres Mal auf der Sarkophagvorderseite ist Ascanius als
der kindlich-jugendliche Jager zu erkennen, der mit seiner Lanze auf den fliehenden
Hirsch einsticht. Begleitet wird er von einem bartigen alteren Mann, dessen Portrats
jenem des als Aeneas angesprochenen Bartigen der Aufbruchsszene ahnelt, so dal3
moglicherweise in dem Jagerpaar Ascanius in Begleitung seines Vaters Aeneas
erkannt werden konnte?5s.

Als Vergleich fiir das Motiv boten sich die nicht-mythologischen Sarkophage mit
Hirschjagd an. Auf diesen wird der Jagdherr jedoch zumeist im vollen Galopp zu
Pferde, den rechten Arm triumphierend nach oben genommen, gezeigt's¢. Das Motiv
des Jagers zu FuB erscheint hingegen auch auf den nicht-mythologischen
Sarkophagen eher selten!5” und ist Darstellungen von Eberjagden entlehnt. Sowohl
durch die Aktion des Jagers wie auch durch die Tatsache, daf8 dieser dem Jagdtier
gewissermafBen "Auge in Auge" gegeniibertritt, ist dieses Motiv besonders geeignet,

153 Zum Problem der Identifikation s. Kap. VI. Katnr. S1.

154 Verg. Aen. IV 156 f.: at puer Ascanius mediis in vallibus acri / gaudet equo iamque hos cursu, iam
praeterit illos.

155 Dimas 1998, 141 f.

156 Cahors, Mus. Arch.: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 146 Katnr. 22 Taf. 93, 2; 98, 2; 99, 1, wobei der
Jagdherr jedoch von weiteren Jagdhelfern begleitet wird, die zu Fuf} die Hirsche treiben. — Ferentillo:
B. Andreae, ASR I 2 (1980) 148 Katnr. 30 Taf. 93, 4; 100, 2. 3. — Gelegentlich ist sogar der Jagdherr
gezeigt, wie er mit dem Hirsch ringt: Neapel, Museo Naz. 6766: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 153
Katnr. 57 Taf. 93, 5; 103, 1. 2; Vs.Frgt. Orange: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 153 Katnr. 58 Taf.107, 1;
Osimo: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 153 f. Katnr. 59 Taf. 94, 1; 105, 1. 2 (Reiter und Bezwinger); Déols:
B. Andreae, ASR I 2 (1980) 147 Katnr. 27 Taf. 93, 1; 97, 2 (Nur Hirschbezwinger); Arles: B. Andreae,
ASR I 2 (1980) 143 Katnr. 4 Taf. 95, 3; 110, 2.3 (Vermittelnder Reiter ganz dhnlich wie beim
Sarkophag Thermenmus./ Treibjagd mit Netz); Rom, Palazzo dei Conservatori: B.Andreae, ASR I 2
(1980) 164 Katnr. 112 Taf. 95, 4; 112, 3.

157 Sarkophag in Ostia, Mus.Naz.Inv. 36231: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 154 Katnr. 60 Taf. 37, 5; R.
Ns. eines Sarkophags aus Florenz, Baptisterium S.Giovanni: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 148 Nr. 31
Taf. 87, 4; Sarkophagkasten heute verloren, ehem. Rom, Palazzo Vaccari-Bacchettini: ASR I 2 (1980)
168 Katnr. 133 Taf. 88, 1 (Jager verfolgt von Hunden begleitet den Hirsch). — In sehr wenigen Féllen
treiben allein die Jagdhelfer die Hirsche in ein Fangnetz, wie bei Verg. Georg. I 307 belegt, wobei die
Darstellung des Jagdherren dann zumeist génzlich fehlt: Deckelfrgt. Neapel, Mus.Naz. Inv.6602:
B. Andreae, ASR I 2 (1980) 152 Katnr. 55 Taf. 85, 3. In diesem Fall treibt ein Jiger seinen Hund dazu
an, den Hirsch ins Netz zu jagen; Frgt. Rom, Villa Borghese: B. Andreae, ASR I 2 (1980) 173
Katnr. 178 Taf. 85, 1: dem Geschehen konnte aber noch ein berittener Jager folgen.
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die personliche virtus des Jagenden hervorzuheben. Auf den Hirschjagdsarkophagen
wird das Motiv in der Regel eingebunden in die Vorfilhrung verschiedenster
Jagdtiere im gleichen Schema, die nicht nur die Vielfaltigkeit des Jagdwildes zeigen,
sondern auch durch die unterschiedliche Gefiahrlichkeit der Tiere ein interessantes
Variationsspektrum anbieten und damit eine Steigerungsmoglichkeit des
vorgegebenen Themas virtus offerieren. Auf dem Aeneassarkophag wird nun diese
Zurschaustellung der virtus an den Rand gedrangt zugunsten des auf seinem ruhig
schreitenden Pferd sitzenden Ascanius, der das kompositorische Zentrum der
Sarkophagvorderseite bildet.

Die zentralen Szenen des Sarkophages haben gezeigt, in welchem MaBe durch
Aufgreifen bestimmter Bildschemata und durch Veranderungen des bekannten
Repertoires sowie der bewuBten Kombination der verschiedenen Elemente einzelne
narrative Aspekte selektiert und akzentuiert werden konnen. Auch die
Aufbruchsszene am linken Bildrand ist davon nicht unberiihrt. Bedauerlicherweise
fehlen ikonographische Parallelen zu diesem Motiv, da die einzige vergleichbare
Darstellung nicht vollstindig erhalten ist'58. Dessen ungeachtet kann eine genaue
Beschreibung der Aktionen und Stellung der Personen zueinander die
Besonderheiten der Szene verdeutlichen. Vor dem Tor hat Dido im Jagdgewand der
Artemis einem jungen Mann, der rechts von ihr steht, die Hand gereicht. Sie hat
ihren Kopf Aeneas zugewandt, der links von ihr neben dem zur Jagd bereiten Pferd
steht. Zwischen Dido und Aeneas steht ein kleiner Eros, der mit seiner Hand Aeneas
ans rechte Bein faft. Er stiitzt sich mit seiner Rechten auf eine umgestiirzte Fackel,
die auf das tragische Ende der Liebesgeschichte hindeuten konnte. Der junge Mann
am rechten Rand, der mit Dido im Handschlag verbunden ist, zeichnet sich durch
seine phrygische Tracht aus, weshalb man ihn im Kontext der Darstellung am
ehesten wieder als Ascanius benennen darf.

Vorlaufig zusammenfassend bleibt also festzustellen, dafl im jugendlichen Ascanius
die Hauptfigur des Sarkophages gesehen werden muf3. Entsprechend kann wohl
kaum mit Angelika Geyer davon ausgegangen werden, daf3 allein das Erscheinen der
Dido die Verwendung fiir ein kleines Madchen erst moglich machte. Vor dem
Hintergrund der bekannten iiberlieferten Jagdszenen, die auf die im Epos
geschilderte Episode zuriickgehen, konnte gezeigt werden, daB die erotischen
Momente, wie die Vereinigung von Dido und Aeneas in der Hohle, ganz ausgeblendet
wurden. Eine breite Schilderung nimmt dagegen die Jagd ein, die als Ausdruck der
virtus des kindlichen Protagonisten verstanden werden kann. Daher mulB im
folgenden weiter der Frage nachgegangen werden, wie sowohl die Darstellung des
mannlichen Hauptprotagonisten als auch das mit seiner virtus verbundene Thema
zur Bestattung eines kleinen Madchens passen konnte.

158 Wandgemiilde in der Domus Vettiorum in Pompeji s. 0. Kap.IIL.1, 38 Anm. 147.
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virtus fiir Mdnner — virtus fiir Frauen — virtus fiir Kinder
Zur Geschlechts- und Rollenspezifitdt eines Themas

Carola Reinsberg hat fiir die Sarkophagkunst gezeigt, daf3 die Darstellung der virtus
durchaus mit einer Frau verbunden werden konnte. Auf dem sogenannten Balbinus-
Sarkophag 159 erscheint die Personifikation der wvirtus unmittelbar neben der
Grabherrin. C. Reinsberg© hat vorgeschlagen, die virtus nicht dem opfernden
Grabherren zu zuordnen, neben dem Mars steht, sondern seiner ihm
gegeniiberstehenden Gemahlin. Diese hat die Personifikation zudem an ihrem
rechten Arm gefal3t, womit eine Verbindung zwischen den beiden Figuren hergestellt
wird, so daB die Figur nur der Verstorbenen zugewiesen werden kann. Um diese
einmalige Ikonographie zu erklaren, weist Reinsberg darauf hin, daB sowohl in
literarischen Quellen als auch in Grabinschriften Frauen sehr wohl mit dem Begriff
virtus belegt werden konnen, der dann wie in einer Grablaudatio augusteischer Zeit
die Vorziige und guten Eigenschaften der Verstorbenen beschreibt!¢:. Verschiedene
antike Autoren verwenden den Begriff virtus auch in Bezug auf Frauen, wobei die
fritheren Belege den Terminus noch stark an die urspriingliche Bedeutung im Sinne
von "Mut wie ein Mann" angelehnt begreifen, wahrend die spateren Zeugnisse der
Kaiserzeit den Begriff auch als Bezeichnung typischer Frauentugenden
gebrauchen62, was Reinsberg als Argument dafiir wertet, daB hier die virtus auf
dem "Balbinus"-Sarkophag nicht in ihrem kriegerischen Sinne erscheint, sondern
ganz allgemein als Topos weiblicher Tugendhaftigkeit erklart werden kann©s.

Dennoch unterscheidet sich der Sarkophag signifikant von dem angefiihrten
Beispiel. Ist auf dem ,Balbinus“-Sarkophag64 die direkte Ubertragung des Ideals
durch die zahlreichen Verbindungen der Personifikation mittels Stellung und
Handgestus mit der Grabherrin denkbar, ist eine solche Ubertragung auf dem
Kindersarkophag keineswegs derartig explizit, zumal die junge Grabinhaberin
keinesfalls durch ein Portrat in der Darstellung vertreten ist. Dariiberhinaus wurde
mit der Jagddarstellung als exemplum virtutis eine geradezu typisch mannliche, mit

159 Koch 1993, 50 Anm. 241; Reinsberg 1985, 3ff. Taf.1, 2.1-3, 3,1.3—4, 5.1 mit ausfiihrlicher
Bibliographie in Anm.2; Sichtermann — Koch 1982, 66. 87 f. 101 f. Abb. 100.

160 Reinsberg 1985, 13.

161 Reinsberg 1985 13. Zur Grablaudatio s. Eisenhut 1973, 185 f.

162 Ejsenhut 1973,221. und Anm.98. Friihester Beleg von virtus in Bezug auf eine Frau bei Cic. fam.
14, 1, 1, wobei dieser noch damit die geradezu ménnliche Tapferkeit der Terentia betont. Erst bei Ovid
erscheint der Begriff im Sinne einer weiblichen Tugend s. dazu Eisenhut 1973, 108 f. Auch bei Plinius
d. J. wird die Verbindung zwischen virtus und Frauen hergestellt, wobei sich jedoch eine
Bedeutungsverschiebung im Sinne von Freundlichkeit, Liebenswiirdigkeit, "von der ruhmbringenden
virtus zu einer virtus, die im Verborgenen und in tugendhafter Hauslichkeit statt in der res publica
blithen kann", ergibt. Eine derartige Erweiterung deutet sich auch schon bei Ovid an, wenn er die
pudicitia der Livia als Zeichen ihrer virtus sieht: Ov. Pont. 3,1,115. Im Sinne von Ziichtigkeit,
Keuschheit findet sich virtus auch bei Iuvenal (Sat.6,161ff.), dazu ebenfalls: Eisenhut 1973, 185 ff.

163 Reinsberg 1985, 13.

164 Koch 1993, 50 Anm. 241; Reinsberg 1985, 3 ff. Taf.1, 2.1-3, 3,1.3—4, 5.1 mit ausfiihrlicher
Bibliographie in Anm.2; Sichtermann — Koch 1982, 66. 87 f. 101 f. Abb. 100.
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der militarischen virtus stark verkniipfte Variante gewahlt, die keinesfalls als
abstrakter Ausdruck weiblicher Tugendhaftigkeit verstanden werden kann, sondern
durch ihren Kontext ganz offensichtlich die mit korperlicher Anstrengung
verbundene maiannliche virtus meint%5, die nun keinesfalls zur erst 7 Jahre alten
Verstorbenen zu passen scheint.

Das Verhaltnis von ikonographischer Aussage mit ihrer Betonung der virtus und
einem mannlichen Protagonisten und der tatsdchlichen Verwendung des
Sarkophages fiir ein Madchen scheint in der Tat paradox zu sein. So bliebe noch die
Moglichkeit, den Sarkophag auf seine Verwendung als Kindersarkophag zu
iiberpriifen. Grundsatzlich erscheint eine Zuordnung in diese Gruppe aufgrund des
Fundes der Kinderleiche in dem Sarkophag sinnvoll, zumal keinerlei Anzeichen
dafiir vorliegen, daB es sich um eine Zweitbestattung handelt.

Kindersarkophage als eigenstandige Gruppe sind erst kiirzlich von Janet Huskinson
und Stephanie Dimas6¢ behandelt worden, die Kriterien zur Definition dieser
Sarkophaggruppe erarbeitet haben. Demnach sind als Kindersarkophage solche zu
verstehen, die sich entweder durch Altersangaben, durch ihre Grofe, durch Mumien-
oder Skelettfunde oder durch das Portrat als fiir ein Kind bestimmt erkennen
lassen®7. Nach Dimas gelten diese Merkmale zwar alternativ und nicht kumulativ,

165 Zur eher militdrischen Komponente s. Rodenwaldt 1935, 5; A.N.van Omme, "Virtus", een
semantiese Studie (Diss.Utrecht 1946) 37ff. — Zur Verbindung von Militir und Jagd s. auch
J. Aymard, Essai sur le chasses romains des origines a la fin du siécle des Antonins (Cynegetica)
(1951) 469 ff. - Jagd als Romana militia: Hor. Sat. 2,10 bzw. Romanis sollemne viris opus:
Hor. Ep. 1, 18, 49. — Im Sinne von "guter Qualitat" wird virtus eher selten und dann eher im
Zusammenhang mit Erdboden gebraucht, s. A. N. van Omme a. O. 50ff.

166 Huskinson 1996; Dimas 1998.

167 Def. nach Dimas 1998, 9. Vgl. zur Definitionsproblematik auch Huskinson 1996, 2. Diese
Definitionen bergen jedoch einige Schwierigkeiten, z.B. erscheint uns nach modernen Mafgaben das
Alter der Verstorbenen als relativ sicheres Kriterium. Die Schwierigkeiten offenbaren sich jedoch in
der Abgrenzung nach oben. Wihrend es in der Moderne rechtlich festgelegte Altersgrenzen gibt, sind
diese in der Antike flieBend und individuell anwendbar. So wird das Ende der Kindheit bei Knaben
durch einen speziellen Ritus, dem Anlegen der toga virilis, vollzogen. Dieser Ritus wurde durchaus
individuell verschieden im Alter zwischen vierzehn und siebzehn Jahren vollzogen: s. dazu
Eyben 1986, 317; Eybien 1985, 408, 412 ff. (zum Ritus selbst). Am Ende der Antike hat Kaiser
Iustinian dann verfiigt, die Miindigkeit ausschlieBlich vom vollendeten 14. Lebensjahr abhingig zu
machen, weil eine Untersuchung der korperlichen Reife als anst68ig und der Keuschheitsvorstellung
seiner Zeit unwiirdig erschien: Codex Iustinianus 5, 60, 3; Institutiones 1, 1, 22.; vgl. zur Volljahrigkeit
jlingst: A. Arjava, ZPE 126, 1999, 202 ff. — Zur Abgrenzung Kindheit/Adolescentia s. auch S. Dixon,
The Roman Family (1992) 106, die in Anm. 36 darauf hinweist, daB der Zeitpunkt des Uberganges von
der einen Lebensphase zur nichsten nur grob spekulativ ist (Gaius 1,196; Ulpian 11, 28;
Inst. 1, 1, 22pr.). — Fiir Madchen sind hingegen keine addquaten Riten iiberliefert. Im Allgemeinen
muB wohl davon ausgegangen werden, dal mit der Hochzeit das Ende der Kindheit fiir das weibliche
Geschlecht sozial markiert wird, wofiir auch gewisse Elemente des Hochzeitsrituals sprechen (s. z. B.
Eyben 1986, 333 f.). Mit zwolf Jahren galten Madchen als heiratsfahig, wobei das eigentliche
Heiratsalter vermutlich hoher, in der Regel zwischen vierzehn und achtzehn Jahren, lag. Ob
unverheiratete Madchen dieser Alterstufe jedoch noch als Kinder oder bereits als erwachsen galten, ist
nicht festzustellen. Eyben 1986, 317 legt das Heiratsalter von Madchen zwischen 12 und 15 Jahren
fest; s. auch Eyben 1985, 407 ff.: Juristisch gesehen sind unter Augustus Madchen mit Vollendung
ihres 12.Lebensjahres als geschlechtsreif und damit als heiratsfihig angesehen worden, vgl. Cass. Dio
54, 6,7. S. dazu auch S. Treggiari, Roman Marriage (1991) 39 ff. — Zur Ermittlung des Heiratsalters
mit Hilfe der Demographie s. auch Saller 1994, 25 ff., der das Heiratsalter mit 20 Jahren fiir Frauen
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sind aber bei einigen Sarkophagen nebeneinander signifikant¢8. Dementsprechend
muB der Ascaniussarkophag aus dem Thermenmuseum schon aufgrund der ihn ihm
gefundenen Kindermumie auf jeden Fall zu den Kindersarkophagen gerechnet
werden. Aber auch bei diesem Sarkophag stiitzen weitere Merkmale eine derartige
Zuordnung.

Neben dem Leichnam des Madchens weist auch die GroBe des Sarkophages auf eine
Verwendung fiir ein Kind hin. Inschriftlich sicher Kindern zuzuordnende Sarkophage
besitzen in der Regel eine maximale Lange von 1,70 m'9. Mit 1,72 m liegt der
Sarkophag aus dem Thermenmuseum (S1) nur unerheblich iiber diesem Wert7°.
Eine erstaunliche Anzahl von Mythen auf Erwachsenensarkophagen finden sich auch
auf denen fiir Kinder wieder: So erscheinen Achilleus, Dionysos und Ariadne,
Proserpina, Kentauren und Gigantenkampfe, Endymion, Ganymed, Hippolytos,
Lupa Romana, Meleager, Pelops und Prometheus!7.. In der Regel werden aber die
Protagonisten nicht als Erwachsene, sondern als Kinder oder Eroten dargestellt wie
beim Meleagersakophag aus Wiirzburg!72, dem sich weitere Beispiele anschliefen
lieBen7s.

und 30 fiir Méinner relativ hoch ansetzt. Ahnlich S. Treggiari, in: D. E. E. Kleiner, S. B. Matheson
(Hrsg.), I Claudia. Women in Ancient Rome (1996) 118; vgl. auch K. Hopkins, Population Studies 18
(1965) 309—327; B. D. Shaw, JRS 77, 1987, 30—46.

168 Dimas 1998, 9.

169 Dimas 1998, 11f.; Huskinson 1996, 2; vgl. auch K .Schauenburg, ASR V2, 3 (1995) 18 Anm.20. -
Etwas davon abweichend M. Turcan-Deléani, MEFRA 74, 1964, 46 Anm. 9: eine Linge von 1,83 m sei
fiir einen Erwachsenen sehr wenig. Dagegen sei ein Sarkophag angefiihrt (heute in Privatbesitz), der
fackeltragende Eroten zeigt, nach seiner Inschrift eindeutig fiir einen Erwachsenen gedacht war und
1,80 m Linge hatte. s. F. Baratte, Latomus 43, 1984, 308 ff.; vgl. auch einen Sarkophag mit der Biiste
eines Bartigen mit einer Lange von 1,77 m, s. M. Comstock, C. Vermeule, Sculpture in Stone (1976)
Nr. 250. — Zu betonen ist ferner, daf auch relativ kleine Sarkophage fiir Erwachsene genutzt werden
konnten, z.B. Kasten: A. Giuliano (Hrsg.) Museo Nazionale Romano. Le Sculture I, 2 (1981) 100 ff.
Nr. 11 (S. A. Dayan, L. Musso): in Zweitverwendung fiir alten Mann benutzt, mit Lange von nur 1,01
m; Ein Clipeussarkophag von nur 1,54 m Linge, der mit dem Portrit eines alten Mannes, versehen ist:
L. Salerno — E. Paribeni, Palazzo Rondanini (1965) Abb. 152 Nr. 59.

170 Zu S1 liegen unterschiedliche Langenangaben zwischen 1,72 — 1,74 m vor. Entscheidend sind nach
S. Dimas die InnenmaBe des Sarkophages, die — setzt man eine Wandstirke von durchschnittlich 5-10
cm voraus — deutlich im genannten Bereich liegen. Stephanie Dimas mochte ich an dieser Stelle fiir
ihre freundliche Hilfe und die miindliche Auskunft danken.

171 Dimas 1998, Katnr. 345—375; Huskinson 1996, 25 ff.

172 Wiirzburg, Martin-von-Wagner Museum Z 756: G.Koch, ASR XII 6 (1975) 72 Taf. 64-67;
Huskinson 1996, 2. 13 Taf. 73—74.

173 7Z.B. Meleager Jagd: Florenz, Uffizien 93: G.Koch, ASR XII 6 (1975) 6 Nr.26 Taf. 39 a—c, 41,
52 c. d; Huskinson 1996, 2. 13. (Protagonisten sind bartlose Jiinglinge). — Eroten: Warschau, SchloB
Nieboréw: CSIR Pologne II, 2 Nr. 31, T. Mikocki, Collection de la Princesse Radziwill (1995) Nr. 48;
Warschau, Schlof Nieboréw: CSIR Pologne II,2 Nr.32; T. Mikocki, Collection de la Princesse
Radziwill (1995) Nr. 49. — Heimtragung Meleager: Basel, Antikenmus. Slg. Ziist 434: G.Koch, ASR
XII 6 (1975) Nr.73 Taf. 73,744, 75—77; Huskinson 1996, 2.15 (Kinder); West Wycombe Park,
Buckinghamshire: G.Koch ,ASR XII 6 (1975) Nr. 74 Taf. 74b. 79c. d; Huskinson 1996, 2. 18 Taf. 7, 1—-2
(Eroten); Rom, Palazzo Barberini: G.Koch, ASR XII 6 (1975) Nr. 76 Taf. 74c. 78c. d; Huskinson 1996,
2. 17 (Eroten); Ostia: G.Koch, ASR XII 6 (1975) Nr. 112 Taf. 95¢, 96a, 97; Huskinson 1996, 2. 19 Taf.
8,1 (junger Mann). — Musen: Vatican, Galleria dei Candelabri I 20 Inv. 2422: ASR V3 (1966) Nr. 139;
Ewald 1999, 169 Katnr. D5 (=H10) Taf. 44, 1; 45, 1; Huskinson 1996, 5.5 Taf. 10,2 (Knabe von
kindlichen Musen umgeben).
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Daneben werden Mythen gewahlt, die sich auf die Kindheit von Gottern oder Heroen
beziehen, so etwa die Kindheit des Dionysos bei den Nymphen von Nysa!74. Hier
finden sich mit dem Bad des jungen Dionysos Szenen wieder, die in den Badern der
curriculum-vitae-Sarkophage eine Entsprechung finden 75 und die enge
Verwandschaft der beiden Gruppen dokumentieren'7¢. In diese Auswahl gehoren
auch die Szenen mit der Lupa Romana?77 oder Achills Kindheit bei Chiron78.

Dieser letzten Kategorie 1aBt sich der Sarkophag aus dem Thermenmuseum mit
seiner Hauptfigur Ascanius sehr gut zuordnen, wird hier doch als zentrale Figur ein
kindlicher Heros dargestellt. Mit der Kenntnis der vergilischen Vorlage eroffnet sich
zudem eine Reihe von weiteren Aspekten, die in der Person des Ascanius angelegt
sind — ist er doch in Vergils Aeneis der Inbegriff des mythischen Kindes
schlechthin?79 und verkorpert dariiberhinaus eine Reihe von idealen, kindlichen
Eigenschaften: Er ist schon8°, die Freude der Erwachsenen, als welche Kinder auch
in Inschriften bezeichnet werden!$:, und verkorpert eine sakrale Komponente, da
Kinder als rein galten und fiir bestimmte religiose Riten herangezogen wurden;
weiterhin wird Ascanius als mutig, tapfer und kiihn beschrieben, der seine Anlagen
als Kampfer und Fiihrer erprobt. Von all diesen Aspekten, die der literarischen
Vorlage zu entnehmen sind, ist jedoch auf dem Sarkophag die Betonung auf die
reprasentative Wirkung eines schonen Knaben zu Pferde und die Erprobung seiner
virtus bei der Jagd gelegt. Das Jagdthema erscheint unabhingig von einer
mythischen Vorlage sowohl auf Erwachsenen- als auch auf Kindersarkophagen sehr
haufig. Auf den Kindersarkophagen fronen oftmals Kinder oder Jugendliche
verschiedener Alterstufen oder auch ihre kindlich-gottlichen Pendants, die Eroten,
dem Jagdvergniigen. Diese kindlichen Jager scheinen dem Alter der Verstorbenen zu
entsprechen. Dabei soll gewill nicht ,Realitit“ im eigentlichen Sinne des Wortes
gezeigt werden, wie dies noch E.Simon vorgeschlagen hat'82) sondern wohl primar
auf die im Kind angelegte virtus verwiesen werden. Diese Jagddarstellungen sind
keinesfalls als Parodien zu verstehen'83, sondern als Erziehungsideal'84 und damit als

174 Baltimore, Walters Art Gallery Inv. 23.33: ASR IV 3 (1969) Nr. 199 Taf. 210, 1; Huskinson 1996,
3. 12.; Vs.: Princeton, Nss.: Arezzo und Woburn Abbey, Bedfordshire: ASR IV (1968) Nr. 202 Taf. 211—
213; Huskinson 1996, 3. 15; Rom, Mus. Cap., Galleria 46a: ASR IV 3 (1969) Nr. 200; Huskinson 1996,
3. 13 Taf. 8, 2; Miinchen, Glyptothek Inv. 240: ASR IV 3 (1969) Nr. 201 Taf. 210, 1; Huskinson 1996,
3. 14 (mit Inschrift: P ....... MININAE VIX ANN I M IIII D VIII...).

175 vgl. z. B. den Sarkophag in Agrigent: Amedick, ASR I 4 (1991) Kat. 2 Taf. 53, 1—3.

176 Dazu Dimas 1998, 7iff. —Zur Ikonographie s. Amedick, ASR I 4 (1991) 61; L.Berczelly,
ActaAArtHist 8, 1978, 541f.

177 Zur Lupa Romana s. Kap. IIL.5.

178 Rom, San Paolo fuori le mura, L 0,68, H 0,30, T 0,195m, um 300 n.Chr.: Sichtermann — Koch
1982, 1277 Abb. 140; Huskinson 1996, 2. 1.

179 Zum Folgenden s. J. - P. Néraudau, Etre enfant 4 Rome (1984) 128 ff.

180 Verg. Aen. X, 134—138. — Vgl. auch die Schilderung des Astyanax bei Verg. Aen. III 489 ff.

181 in Bezug auf Dido: Verg. Aen. I, 714.

182 . Simon, JdI 85, 1970, 194 ff., spez. 216 f.

183 Als ’Parodie’ urteilte noch C. Robert: C. Robert, ASR III 2, 176; widerlegt durch Schauenburg
1966, 285 f.; Koch, ASR XII 6 (1975) 29.

184 7 B. J. - P. Néraudau, Etre enfant 4 Rome (1984) 303 ff. zur Bedeutung von Sport fiir die
Erziehung.
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sehr realer Ausdruck einer der romischen Grundtugenden. Die auf der
Sarkophagvorderseite gezeigte Hirschjagd galt geradezu als "Ubungsfeld fiir
Knaben"185,

puer vel puella
Zur geschlechtsspezifischen Differenzierung von Kindersarkophagen

Beziiglich des Themas und des Hauptprotagonisten offenbart sich der
Ascaniussarkophag als typischer Kindersarkophag. Jedoch bleibt weiterhin
befremdlich, da in dem mit "méannlichen" Werten konnotierten Sarkophag ein
Madchen bestattet war. Wie verhilt es sich nun mit der geschlechtsspezifischen
Differenzierung'8¢ dieser Kindersarkophage?

In der Tat sind auf diesen zumeist Knaben oder an ihrer Statt Eroten dargestellt87.
Daneben fallt auf, daB erstaunlich wenige Sarkophage mit typischen
sMadchenthemen® oder iiberhaupt mit der Darstellung von Madchen iiberliefert
sind.

Selbst bei den relativ typisch erscheinenden Vertretern dieser Gruppe — den
Kinderlebensarkophagen — werden nahezu ausschlieBlich Knaben gezeigt 188 .
Lediglich eine einzige Ausnahme ist bekannt: ein Sarkophag aus dem British
Museum in London, bei dem eindeutig ein junges Madchen auf der Kline liegt?89.
Durch bewuBte Selektion einer einzigen Szene wird die Gesamtaussage des
Sarkophages auf einen einzigen Aspekt reduziert — die Trauer der Eltern um ihr
verstorbenes Kind. Alle anderen Szenen, die in ihrer Konnotation primar mit
mannlichen Nachkommen verbunden wiaren wie Erziehung durch den Padagogen,
sind bewuBt ausgeblendet worden zugunsten einer Ubertragbarkeit allgemeiner
Vorstellungen auf die weibliche Verstorbene?9°.

Daneben gibt es auch durchaus Sarkophage, die Madchen zeigen und fiir Madchen
besonders geeignet erscheinen, wie ein Strigilissarkophag, auf dessen Ecke ein
Madchen dargestellt ist, welches gerade eine Taube mit Trauben fiittert9:. Weiterhin

185 D.Grassinger, ASR XII 1 (1999) 95

186 Huskinson 1996, 114f.: Gender.

187 Huskinson 1996, 89.

188 Huskinson 1996, 89.

189 London, BM GR 1805.7-3.144, L 1,05 m, Mittelantoninisch: ASR I4 (1991) Nr. 60;
Huskinson 1996, 1, 11 Taf. 3, 3.

190 Entsprechend vermutet auch Stephanie Dimas, daB diese Sarkophage geschlechtsspezifisch
verwendet wurden, s. Dimas 1998, 104.

191 Rom, Mus.Naz. 75184.: A. Giuliano (Hrsg.), Museo Nazionale Romano. Le Sculture I, 3 (1982) 73
Nr. III, 8 mit Abb.
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werden ausschlieBlich Madchen mit Musikinstrumenten wiedergegeben92, erscheint
doch gerade der Gedanke der musischen Bildung insbesondere unter den weiblichen
Tugenden?9s.

Neben Tieren, die ganz allgemein oftmals in den Darstellungen als Begleiter von
Kindern erscheinen, findet sich die Darstellung von Puppen ausschlieBlich in
Verbindung mit Madchen94. Es ist anzunehmen, daB solche Puppen als Symbol der
weiblichen Kindheit verstanden werden konnten. Darauf weist auch der durch
literarische Quellen iiberlieferte Ritus hin, daB junge Madchen ihre Puppen am Tag
ihrer Hochzeit der Gottin Venus opferten9s. Entsprechend finden sich Puppen nicht
nur oftmals in der Darstellung auf den Grabmonumenten, sondern auch als
Grabbeigabe. Im zu betrachtenden Sarkophag wurde eine Gliederpuppe 19¢
zusammen mit einigen Schmuckstiicken und Miniatur-Schminkutensilien gefunden.
Zudem bestatigt sich in diesem Fall das Geschlecht der bestatteten Person durch den
Fund der weiblichen Mumie?97.

Gleichfalls fiir Madchen iiberliefert sind gelegentlich durch die Inschrift bestatigt
Sarkophage mit Portrats98. Auf einem von ihnen ist das bossierte Portrat eines
Maidchens zu erkennen, wahrend im rechts daran anschlieBenden Bildfeld Eros der
sitzenden Psyche einen Pfau prasentiert’99. Beides kann wohl als Hinweis auf die
Schonheit des Madchens verstanden werden, ist doch der Pfau, das Zeichen der
weiblichen Schonheit, mit Eros, dem Sohn der Aphrodite, verbunden.

Ebenfalls wohl vorwiegend fiir Madchen gedacht waren Sarkophage mit
Vindemiaszenen — allein sechs Sarkophagen dieser Gruppe fiir Madchen stehen nur
drei fiir Knaben gegeniiber. Es ist moglich, da8 die Wahl des Themas durch die
besondere Affinitat der Eroten zum weiblichen Geschlecht — wegen ihrer Verbindung

192 7. B. Strigilis-Sarkophag im Vatikan, Mus. Pio Cristiano, L. 0,080 m, um 300 n. Chr.: P. Kranz,
ASR V4 (1984) Kat. 171 Taf. 73,3; Huskinson 1996, 8.25. — vgl. die Frauen mit Lyra auf
Musensarkophagen, dann zumeist ihrem Mann gegeniibersitzend: Ewald 1999, Taf. 51, 1—3, Taf. 55;
oder auch auf Riefelsarkophagen, das Ehepaar einander gegeniibersitzend, wobei sie eine Lyra halt:
z.B. Ewald 1999, Taf. 61, 1-3.

193 CE Nr. 1944, 1 - 2: artem docuit me Musa Terpsichor(e); vgl. Lukian. im. 14; Properz 1, 2, 27 ff.; s.
dazu auch Ewald 1999, 49 f.; B. Ewald, RM 105, 1998, 245 ff.; B. Ewald, in: Sarkophag-Corpus 46 f.

194 vgl. z.B. den Deckel eines Klinensarkophages aus Malibu, bei dem am FuBende des Bettes, auf dem
das verstorbene Maiadchen lagert, noch die Beine ihrer Puppe erhalten sind: H. Wrede in: Getty
Museum, 15 ff. mit Abb.

195 J. Marquardt, Das Privatleben der Rémer (1886, Nachdruck 1990) 43 mit Anm. 12 (mit den
antiken Quellen); RE III A2 1774 f. s. v. Spielzeug (Hug); M. Manson, in: Jouer dans I’Antiquité (1991)
54 ff.; J. Vaterlein, Roma Ludens. Kinder und Erwachsene beim Spiel im antiken Rom (1976) 28 f.;
K. McElderlein, AJA 34, 1930, 455 ff.; M. Fitta, Spiele und Spielzeug in der Antike. Unterhaltung und
Vergniigen im Altertum (1998) 54 ff.

196 Bordenache Battaglia 1983, 112 Abb. 10a—b.

197 Zur Mumie s. allerdings insbesondere Chioffi 1998, Taf. XI, 29. 30.

198 mit Portrits z.B. Dimas 1998, Katnr. 472 (Rom, Mus.Cap.Rom: Sarkophag der Publia Ailia Proba:
s. auch Fittschen 1992, Taf. 85, 1); Dimas 1998, Katnr. 453 (Palermo, Mus.Naz. Inv. 993: Sarkophag
der Volusia Longina: s. auch Fittschen 1992, Taf. 86, 1); inschriftlich genannt werden Madchen auf
folgenden Sarkophagen Dimas 1998, Katnr. 421. 425. 428. 431. 435. 439. 440.

199 Frither Rom, Praetextatkatakombe, 1.V.3.Jh.n.Chr.: R.Amedick, ASR I4 (1991) Nr. 141
Taf. 61, 4; Huskinson 1996, 53 Nr. 7. 5 Taf. 14, 2.
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zu Aphrodite und damit als Hinweis auf frauliche Schonheit2oc — ausschlaggebend
war fiir die Bevorzugung dieser Darstellung auf Sarkophagen fiir weibliche
Verstorbene. Allerdings zeigt sich auch schon hier, daB Ausnahmen von der Regel
durchaus moglich sind, da immerhin drei Sarkophage doch Knaben zeigen.

Aus dem mythologischen Repertoire scheinen sich einige Sarkophage fiir Madchen
zu eignen wie der Raub der Persephone2°!, wobei der Raub gleichsam als Metapher
fiir den frithen Tod vor der Hochzeit stehen kann. Gleichfalls scheint die Auffindung
der Ariadne auf einem Sarkophag in Malibu202 fiir ein Madchen in Betracht zu
kommen, bei dem vor allem die Schonheit der schlafenden Ariadne mit der des
verstorbenen Madchens gleichgesetzt werden kann.

Weiterhin konnen Knaben und Maiadchen auch gemeinsam auf Sarkophagen
dargestellt sein. Bei einem Sarkophag aus dem Vatikan, der Kinder beim Spiel203
zeigt, ist jedoch der Bereich der Madchen deutlich von jenem der Knaben
abgegrenzt204. Hinter den Madchen erscheint ein Parapetasma, das ihren Bereich als
dem Haus zugehorig charakterisiert, wiahrend die Knaben draufBen spielen.
GleichermaBlen ambivalent sind auch einige der mythologischen Themen
verwendbar, so z.B. ein Lenos aus dem British Museum in London, das Amor und
Psyche gemeinsam auf der Kline zeigt205. Aber auch die Meleagersarkophage bieten
eine Identifikationsmoglichkeit des Madchens mit Atalante an, die in der Regel mit
Schmetterlingsfliigeln wie Psyche erscheint206,

Im Gesamtspektrum iiberwiegt jedoch deutlich die groBe Anzahl von Sarkophagen,
auf denen Knaben erscheinen und die entsprechend typisch mannliche
Verhaltensweisen schildern. Angesichts dieser Situation drangen sich folgende
Fragen auf: Ist es vielleicht moglich, daB die Sterblichkeitsrate von Madchen
grundsatzlich geringer war wund damit die Darstellungshaufigkeit der
Mortalitatsquote bei Kindern entsprach? Oder ist es denkbar, daB Madchen
aufgrund ihrer als geringer angesehenen sozialen Stellung seltener in Sarkophagen
bestattet wurden? Oder muB man sich vorstellen, daf3 fiir Madchensarkophage nicht
notwendigerweise weiblich konnotierte Sujets gewahlt wurden, sondern auch auf
smannliche“ Themen zuriickgegriffen werden konnte?

200 Dimas 1998, 195 f.; vgl. Reinsberg 1985, 13; H.Wrede, OPA 6, 1990, 19; D. Bielefeld, ASR V 2.2.
(1997) 92 1.

201 St Petersburg, Eremitage Inv. A184: Saverkina 34 Nr. 11; Huskinson 1996, 2, 27. — Rom, Palazzo
Mattei: Guerrini 1982, Nr. 65; Huskinson 1996, 2.26.

202g Malibu, Getty Mus.: S. Walker, in: Getty Museum, 83ff. Abb.84; Huskinson 3.16. — s. weiterer
Sarkophag heute verloren, vormals Rom, Villa Casalli, wo als Protagonisten sind kleine Eroten
eingesetzt sind, L 1,20 m: Huskinson 1996, 3. 17 Taf. 9, 3.

203 Vatikan, Mus. Chiaramonti Inv. 1304: R. Amedick, ASR I 4 (1991) Nr. 274 Taf. 94, 1. 2; 95, 1-5;
Huskinson 1996, 1. 37.

204 ygl. auch den Sarkophag Paris, Louvre (R. Amedick, ASR I 2 (1980) Katnr. 116), der links Knaben
beim Niisschenspiel zeigt, wihrend rechts drei Madchen beim Ballspielen zu beobachten sind.

205 London, BM GR 1895.7-3.132: S. Walker, CSIR Great Britain II, 2 (1990) Abb. 30; Huskinson 7.1
Taf. 14,1.

206 7 B. Wiirzburg, Martin-von-Wagner Museum: Dimas 1998, Katnr.357 Taf.6,3 (mit Lit., dort
falschlicherweise als AO Basel angegeben); G. Koch, ASR XII 6 (1975) Kat. 72 Taf. 64.1, 65.2.
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Biologisch gesehen unterliegen zwar mannliche Foten und Kinder einem deutlich
hoheren Sterblichkeitsrisiko als weibliche, was die in der ersten Frage aufgeworfene
Hypothese unterstiitzen wiirde. Doch haben neuere Forschungen zur Soziobiologie
zeigen konnen, daB das hohere Sterblichkeitsrisiko von Knaben durch entsprechende
GegenmalBnahmen, wie beispielsweise bessere Ernahrung oder generelle
Vernachlassigung des weiblichen Nachwuchses, ausgeglichen werden konnte und
wurde207. Dariiberhinaus belegen die Inschriften der Sarkophage, daB das Verhaltnis
von verstorbenen Jungen zu Madchen als relativ ausgewogen anzusehen ist208.
Damit ist auch die Hypothese, dal Madchen seltener in Sarkophagen bestattet
wurden, grundsatzlich widerlegt209.

Da die Bevorzugung von ,mannlichen® Themen nicht auf eine deutlich hohere
Anzahl von in Sarkophagen bestatteten Knaben zuriickgefiihrt werden konnte, soll
im folgenden der Frage nachgegangen werden, ob diese auch fiir Madchen verwendet
werden konnten.

Ein anderer Sarkophag, der die Kindheit des Dionysos — also einer mannlichen
Gottheit zeigt, war nach der Inschrift fiir ein Madchen bestimmt, das nur 1 Jahr, 4
Monate und 8 Tage lebte21°. Des weiteren gehort zu dieser Gruppe ein Sarkophag aus
dem Vatikan, der auf dem Kasten Eroten auf der Jagd mit verschiedenen Jagdtieren
zeigt. Auch dieser Sarkophag prasentiert, vergleichbar dem Aeneassarkophag, eine
Darstellung der mannlichen virtus, nennt aber in der Inschrift ein Madchen namens
Saturnina als Bestattete21.

Ein problematisches und durchaus prominentes Beispiel stellt sicher der Gerontia-
Sarkophag aus dem Museo Capitolino in Rom?22 dar. Dieser zeigt auf seiner
Vorderseite den Mythos von Endymion und Selene. Dieser bereits in hadrianisch-
frihantoninischer Zeit entstandene Sarkophag wurde vermutlich erst im
4.Jahrhundert fiir die in der Inschrift genannte Gerontia zweitverwendet 23.
Gleichwohl ist er sicher von Anfang an als Kindersarkophag konzipiert worden, was

207 Zur verhaltensokologischen Interpretation der Bevorzugung von Sohnen vor Téchtern s. u.a.
D.KrauBe in: A.Miiller-Karpe et al. (Hrsgg.), Studien zur Archiologie der Kelten, Romer und
Germanen in Mittel- und Westeuropa (1998) 322f.; E.Voland, Grundriff der Soziobiologie (1993)
220ff.; C.Vogel in: E.Voland (Hrsg.), Fortpflanzung: Natur und Kultur im Wechselspiel (1992) 145ff.
208 49 Knaben gegeniiber 30 Midchen, 2x minnlich/weibl. Bestattungen, 7 unsichere, 2x
maéannlich/mannlich; vgl. die Angaben bei Dimas 1998, 214 f. Tabelle 1.

209 Dennoch bleibt hier zu beriicksichtigen, daB es sich bei der Bevolkerungsgruppe, die in den
Sarkophagen bestattet wurde, eher um die wohlhabende Oberschicht der rémischen Gesellschaft
gehandelt hat. Je hoher der soziale Status, desto groBer ist die Wahrscheinlichkeit einer Grabinschrift.
S. dazu: W. Eck, Chiron 3, 1973, 378 ff.; M. Kajava in: W. Eck (Hrsg.), Prosopographie und
Sozialgeschichte. Studien zur Methodik und Erkenntnismoglichkeit der kaiserzeitlichen
Prosopographie. Kolloquium Ké6ln 24. — 26. November 1991 (1993) 174.

210 Miinchen, Glyptothek Inv. 240, L 0,94 m: ASR IV 3 (1969) Nr. 201 Taf. 210,1; Huskinson 1996,
3.14. — Inschrift auf oberen Rahmen: P ....... MININAE VIX ANN I M IIII D VIII...

211 Rom, Vatikan, L. 0,805 m, H 0,305 m, T 0,27 m, mittleres 3. Jh. n. Chr.: VatKat II Nr. 52A Taf. 14;
E. Simon, JdI 85, 1970, Abb. 23; Huskinson 1996, 6. 44.

212 Rom, Mus.Cap Inv.325, L 1,32 m, H 0,40 m, T 0,43 m, um 130-150 n.Chr.; H. Sichtermann, ASR
XII 2 (1992) 103 ff. Nr. 27 Taf. 26, 1; 30, 1. 2; 32, 1. 2; 67, 1. 2; Huskinson 1996, 2. 6. Inschrift: DM /
GERONIAE/ FILIAE KRM (filiae karissimae).

213 Sichtermann, ASR XII 2 (1992) 104
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aus seinen relativ geringen MaBen mit einer Lange von nur 1,20 m zu ersehen ist. In
der modernen Benennung als ,Endymionsarkophag® wird der mannliche Part des
Paares in besonderer Weise hervorgehoben. Daher gingen die traditionellen
Deutungsansiatze auch von der Bedeutung des Endymion aus und haben in ihm die
Hauptperson der Sarkophagkomposition erkennen wollen. Hellmut Sichtermann hat
dagegen jiingst auf die Bedeutung der Selene fiir diese Sarkophage verwiesen24.
Auch auf dem Gerontia-Sarkophag bildet Selene das kompositorische Zentrum,
befindet sie sich doch unmittelbar in der Mitte des Sarkophages unterhalb der spater
hinzugefiigten Inschrift. Sowohl der Fackel tragende Eros, der ihr vorauseilt, als auch
der zuriickgebliebene, als Wagenlenker fungierende Eros sind durch ihre
Kopfwendung der Selene zugewandt und heben so ihre Bedeutung fiir den
Sarkophag heraus. So ist dieser Sarkophag fiir die Fragestellung nach der
geschlechtspezifischen Bindung gewisser Themen nicht wirklich hilfreich; zwar hebt
er auf der einen Seite Selene innerhalb der Bildkomposition besonders hervor, auf
der anderen ist diese hier in einer Paarkonstellation mit Endymion gezeigt, so daf3
sich auch hier Identifikationsmoglichkeiten anbieten21s.

Waihrend die genannten Beispiele Sarkophage darstellen, bei denen ein mannliches
Thema fiir eine weibliche Bestattete verwendet wurde, konnen in seltenen Fillen
auch die weiblichen Figuren die mannlich konnotierten Rollen iibernehmen.
Einzigartig ist in dieser Hinsicht sicher der Sarkophag der Octavia Paulina2:6, auf
dem die junge Grabherrin im Zentrum als Siegerin in einem athletischen
Wettbewerb erscheint. Ganz links wird das junge Madchen von zwei kleineren
Knaben mit Ol eingerieben. Es folgt ein Knabe beim Diskuswurf, dann zwei Ringer —
einer davon sicher mannlich — und im Zentrum die Siegerin, die zusatzlich durch
ihre Melonenfrisur eindeutig als Madchen gekennzeichnet ist. In der nachsten Szene
verfolgt ein liberlegenes Madchen ihren Gegner, daneben wiederum zwei Knaben mit
bandagierten Handen beim Boxkampf. Auf derartigen Sarkophagen waren sonst nur
mannliche Athleten dargestellt?7, sind doch diese Darstellungen wie auch die Jagd
dem Bereich der mannlichen virtus zuzuordnen.

Aber auch aus anderen Gattungen der Sepulkralkunst lassen sich dhnliche Beispiele
anfiihren, so auf dem Grabaltar der Iulia Victorina. Hier wird diese auf der einen
Seite als Luna, auf der anderen als Sol dargestellt, einem Gott, der iiblicherweise als
Identifikationsfigur fiir Knaben diente2:8.

214 Sichtermann, ASR XII 2 (1992) 40 ff. mit ausfiihrlicher Diskussion der ilteren Forschungsansitze.
215 Dies gilt ebenfalls fiir die Sarkophage mit Amor und Psyche als auch die Meleager-Sarkophage.

216 Mailand, Slg. Torno Inv. 814, L 1,56 m, 1. V. 3.Jh. n. Chr.: R. Amedick, ASR I 4 (1991) Nr. 67
Taf. 82, 1. 2; 83, 1—4; Huskinson 1996, 1. 14 Taf. 5, 2. Inschrift auf D.: DMS/ OCTAVIAE PAVLINAE
FILI/AE DVLCISSI/ME Q(uae) V(ixit) A(nnos) VI M(ensis) IIII D(iebus) V / OCTAVIVS FELIX
PATER FECIT.

217 7. B. Paris, Louvre Ma 329, L1,51 m.; spiatantoninisch; ASR I4 (1991) Nr.118 Taf. 81, 1—4;
Huskinson 1996, 1. 22 Taf. 5, 3.

218 Paris, Louvre Ma 1443, neronisch-frithflavisch: Wrede 1981, Nr. 183 Taf. 26, 1—2; Kleiner 1987,
Nr. 15 Taf. X, 3—4. Inschrift: D M / IVLIAE VICTORINAE / QVAE VIX(it) ANN(os) X MENS(is) V / C
IVLIVS SATVRNINVS ET / LVCILIA PROCVLA PARENTES / FILIAE DULCISSIMAE FECERUNT. —
Vgl. als Identifikationsfigur fiir Knaben die bei Wrede 1981, 302 ff. Nr. 284—-285.
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Die wenigen Beispiele haben gezeigt, dal3 ,mannliche“ Sujets fiir Madchen verwendet
werden konnten, eher selten scheint jedoch die wirkliche Ubernahme von
mannlichen Rollen auch in der bildlichen Darstellung gewesen zu sein. Bevor nach
der Bedeutung gefragt werden kann, sollte zur Gegenprobe iiberpriift werden, ob im
Gegenzug auch sonst eher mit "Frauen" verbundene Themen fiir Knaben verwendet
wurden oder etwa Knaben in Madchenrollen gezeigt werden konnten.

Ein Wannensarkophag in Stuttgart (S21) zeigt im Zentrum der Darstellung ein Kind
auf einer Kline liegend im Schema der "conclamatio"-Sarkophage29. Auf dem
weiblich gerundeten Korper mit dem von der Schulter gerutschten Gewandes sitzt
ein Kopf auf, der eine ungewohnlich stark gelockte Frisur aufweist. Der
Frisurentypus ist gleichermaBen zur Charakterisierung von Fremden verwendet
worden wie als bewuBter Riickgriff auf einen Typus, der in der frithen und hohen
Klassik fiir Epheben, Athleten, jugendlich kraftvolle Heroen und Gottheiten
Verwendung finden konnte22¢. Allerdings ergibt der Korper keinen eindeutigen
Hinweis zur Bestimmung des Geschlecht des verstorbenen Kindes. Das iiber die
Schulter gerutschte Gewand 1aBt die rechte Brust des Kindes frei, die in ihrer
rundlichen Form an eine weibliche Brust ebenso erinnert wie das Gewandmotiv, das
in Verbindung mit Frauen im allgemeinen als Angleichung an die
Venusikonographie interpretiert wird22'. Doch sind die generell eher rundlich
dargestellten Korperformen des gelagerten Kindes mit seinen dicken Armchen und
der Brust auch Charakteristikum von Darstellungen kleiner Kinder und Eroten mit
ihrem "Babyspeck". Auch das von der Schulter gerutschte Gewand findet sich
gelegentlich bei Kindern als Zeichen ihrer kindlichen Verspieltheit222. Die auf den
Nebenseiten befindlichen Lese- und Badeszenen sprechen ferner dafiir, daB der
Sarkophag fiir einen Knaben bestimmt gewesen ist223.

Ahnliche Probleme weist der "Fortunati-Sarkophag" (S20) auf, der in seiner
Ikonographie dem Stuttgarter Sarkophag sehr nahe steht. Auch hier lassen die
rundlichen Korperformen sowie das von der Schulter gerutschte Gewand an die
Darstellung eines Madchens denken. Auf den Korper wurde aber ein in den
Proportionen deutlich kleinerer Kopf aufgesetzt, so daB von einer spateren
Umarbeitung des Stiickes ausgegangen werden kann. Der Kopf zeigt zwar

219 Zu den Sarkophagen der conclamatio s.: Dimas 1998, 16 ff., 25 ff. (Meleager); R.Amedick, ASR I 4
(1991) 72 ff.

220 Dimas 1998, 40 f.; W. Trillmich, WissZBerl 31, 1982, 297 ff.; W. Trillmich, in: B.v. Freytag-
Loringhoff (Hrsg.), Praestant Interna. Festschrift fiir Ulrich Hausmann (1982) 125 ff. — Vgl. auch
Heraklesdarstellungen bei Chr. Vorster, Romische Skulpturen des spdten Hellenismus und der
Kaiserzeit I (1993) 120 ff. Nr. 51 Abb. 237-240.

221 7Zur Venusangleichung weiblicher Verstorbener vgl. Wrede 1981, 110. 306 ff.; E. D’Ambra,
Latomus 48, 1989, 397.

222 Dimas 1998, 45; vgl. ebenda Katnr. 441 Taf. 14, 1; Katnr. 414 Taf. 14, 2; Katnr. 400 Taf. 14, 3.

223 Dimas 1998, 41; vgl. dazu auch Dimas a.0. 104; dhnlich duBerte sich auch R. Amedick, ASR I 4
(1991) 80 f.



45

kurzgeschnittene Haare, aber Stephanie Dimas hat darauf hingewiesen, daB bei
dieser Frisur eine eindeutige Zuweisung an einen Knaben nicht moglich ist224.
Dasselbe Problem offenbart sich bei einem Sarkophag aus Civita Castellana mit der
Darstellung von Musen, von denen eine mit einem Portrat versehen ist225. Gerade in
der alteren Forschung ist dieser Kopf aufgrund des kurzen Haarschnitts und den ins
Gesicht gekammten Stirnfransen als Knabenbildnis angesprochen worden22¢. Doch
zeigt sich, daB Kinder beiderlei Geschlechts haufig die gleiche Frisur mit
kurzgeschnittenem, in die Stirn gekimmtem Haar, den ‘Bubikopf’, tragen konnen.
Auf die generellen Schwierigkeiten einer Geschlechtsbestimmung allein anhand der
dargestellten Frisuren hat in jiingerer Zeit grundlegend Klaus Fittschen
hingewiesen227 und den Portratkopf dieses Musensarkophages als Darstellung eines
Madchens gedeutet228. Wenn damit auch die widerspriichliche Musenidentifikation
eines Knaben entfiele, ist gleichwohl in dem Sarkophag das Skelett eines etwa
zwolfjahrigen Jungen gefunden worden229. Dieser Sarkophag bleibt damit allerdings,
da weder beim Stuttgarter (S21) noch beim "Fortunati-Sarkophag" (S20) eine
eindeutige Geschlechtszuweisung moglich war, ein singuldres Beispiel fiir die
Ubertragung charakteristischer weiblicher Rollen auf einen Mannz23°.

Nathalie B. Kampen hat vermutet, daB eine Ubertragung solchermaBen weiblicher
Attribute auf Manner nur bei sehr jungen Mannern aufgrund ihrer Androgynitat
oder Gottern vorstellbar sind23:. Die Hypothese eines direktes Zusammenhanges
zwischen dem Alter und Geschlecht des Verstorbenen und der Ubernahme
geschlechtsspezifischer Charakteristika lieBe sich moglicherweise anhand der

224 Nach Stephanie Dimas weist das Portrat eine Jugendlocke auf, die aber von Knaben wie Maddchen
gleichermaBen getragen werden kann, s. dazu B. Borg, Mumienportrits. Chronologie und kultureller
Kontext (1996) 113 ff.

225 Cjvita Castellana, Forte Sangallo Inv. 59646, L 1,56 m, H 0,52 m, T 0,56 m, Mitte 2. Jh. n. Chr.:
Wrede 1981, Nr. 239; G. P. Begni, in: M. Moretti (Hrsg.), Nuove Scoperte e Acquisizioni nell‘Etruria
Meridionale (1975) 259 ff. Nr. 8 Taf. 79—82; Huskinson 1996, 5.1; Ewald 1999, 207 f. Katnr. H2
Taf.94,1; 95,1.2.

226 Vg]. G. P. Begni, in: M. Moretti (Hrsg.), Nuove Scoperte e Acquisizioni nell‘Etruria Meridionale
(1975) 2509 ff.; L. P. Faedo, I sarcophagi romani con muse, ANRW II 12, 2 (1981) 152 f.; Wrede 1981,
140 f. 285 f. Nr. 239.

227 Fittschen 1992, 301ff.; vgl. auch K. Fittschen, BolIMC 32, 1985, 21ff.; H. R. Goette, AA 1989,
460 ff.; H. R. Goette, AM 104, 1989, 206. 216 f.; K. Fittschen, JDI 106, 1991, 299 ff.; R. Amedick,
RM 98, 1991, 373 ff.

228 Fittschen 1992, 304 Anm. 20.

229 Ewald 1999, 208; G. P. Begni, in: M. Moretti (Hrsg.), Nuove Scoperte e Acquisizioni nell'Etruria
Meridionale (1975) 261. — Bjorn Ewald hat daher gegen Klaus Fittschens Zuweisung argumentiert und
in dem Portratkopf das Bildnis des verstorbenen Knaben erkannt.

230 Zwar konnte eine gewisse Affinitdt in der Darstellung gewisser Gruppen zum Geschlecht der
Bestatteten festgestellt werden. So zeigt z. B. Rita Amedick (R. Amedick, ASR I 4 (1991) 18 f.) auf, daB3
Sarkophage mit der Darstellung der conclamatio eher bei Knaben, die Weinlese hingegen bei Frauen
Verwendung findet. Es kommt aber nicht zu einem regelrechten 'Rollentausch’, bei dem Knaben mit
weiblichen Merkmalen und vice versa dargestellt sind.

231 N. B. Kampen in: D. E. E. Kleiner, S. B. Matheson (Hrsg.), I Claudia. Women in Ancient Rome
(1996) 18; vgl. auch M. Gleason, Making Men: Sophists and Self-fashioning in Ancient Rome (1995);
M. Gleason, in: D. Halperin, J. Winkler, F. Zeitlin (Hrsg.), Before Sexuality: The Construction of
Erotic Experience in the Ancient Greek World (1990) 389 ff.
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zahlreich iiberlieferten Sarkophaginschriften iiberpriifen. In der Regel sind die
Bestatteten der oben angefiihrten Beispiele — sofern Altersangaben in den
Inschriften vorliegen — zwischen 1 und 6 Jahren alt232. Auch wenn keine
inschriftlichen Altersangaben vorliegen, spricht doch die Lange von nicht ganz einem
Meter sowohl beim Stuttgarter (S21) wie auch beim Fortunati-Sarkophag (S20)
dafiir, daB in ihnen Kinder bestattet waren, die ein Alter von 5—6 Jahren noch nicht
erreicht hatten. Allerdings belegt gerade ein Musensarkophag aus Civita Castellana,
in dem das Skelett eines bereits zwolfjahrigen Knaben gefunden wurde233, daB
derartige geschlechtsiibergreifende Identifikationen offensichtlich auch noch bei
alteren Kindern moglich waren. Insgesamt ist die Vorstellung, daB bei jiingeren
Kindern die Ubertragung unproblematischer sei, zwar verlockend, ist aber aufgrund
der geringen Materialbasis keineswegs sicher zu belegen.

Als Erklirungsmodell fiir die Ubertragung von primir ménnlich geprigten Motiven
und Rollen auch auf verstorbene Madchen bote sich eine idealisierende Sichtweise
von Familie und Kindheit an. Primarer Zweck einer Ehe ist aus romischer Sicht die
Zeugung von Nachwuchs, was in der Formel "liberorum quaerundorum causa'234
zum Ausdruck gebracht wird. Das Verhaltnis von Eltern und Kindern griindet sich
auf eine wechselseitige Abhiangigkeit, die in der Formel "pietas erga
parentes/liberios" zu fassen ist. Die Totenflirsorge, deren Ziel die dauerhafte
Erinnerung ist, nimmt dabei einen wichtigen Raum ein. Dies erklart zunachst noch
nicht die Bevorzugung von Knaben, aber romischem Recht und Vorstellungen
entsprechend nimmt der mannliche Erbfolger eine bedeutendere soziale Stellung als
zukiinftiger Trager der Familie und damit eine hohere soziale Wertschiatzung ein.
Daher ist gewissermaBen das ideale Kind per se ein Sohn. Huskinson hat dies sehr
treffend formuliert: "Girls may be represented less frequently on these sarcophagi
not because their families loved them less as individuals, but because their death did

232 1 Jahr 4 Monate und 7 Tage: Sarkophag der P. Minima mit Darstellung des Dionysos: Miinchen,
Glypthothek Inv. 240: ASR IV 3 (1969) Nr. 201 Taf. 210, 1; Huskinson 1996, 3. 14. [P.... MININAE VIX
ANN I M IIII D VIII]. — 1—3 Jahre (?): Jagdsarkophag Rom, Vatikan: VatKat II Nr. 52 A Taf. 14;
E. Simon, JdI 85, 1970, Abb. 23; Huskinson 1996, 6, 44. Die Altersangabe ist auf dem Sarkophag nicht
vollstandig, das vorhandene Spatium spricht gleichermafBen wie die Lange des Sarkophages von nur
0,80 cm eher fiir ein kleines Kind. — 6 Jahre: Sarkophag der Octavia Paulina: Mailand, Slg. Torno
Inv. 814: ASR I 4 (1991) Nr. 67 Taf. 82, 1. 2; 83, 1—4; Huskinson 1996, 1.14 Taf.5,2. [D M S /
OCTAVIAE PAVLINAE FILI/AE DVLCISSI/ME Q V A VI M IIII D V/ OCTAVIVS FELIX PATER
FECIT]. Eine Ausnahme bildet wohl der Altar fiir Iulia Victorina, die mit 10 Jahren verstarb, also
deutlich ilter als die postulierte Altersgrenze war: Kleiner 1987, 119 f. Nr. 15 Taf. 10, 3—4.

233 Huskinson 1996, 39 Nr. 5.1; Dimas 1998, 106 Katnr. 332 Taf. 4,3.

234 M.-L. Deismann, in: M. Jochen, K. Arnold (Hrsg.), Aufgaben, Rollen und Ridume von Frau und
Mann, Historische Anthropologie Bd. 5, 2 (1989) 505 und Anm. 9; Eyben 1986, 320 f. — Kinder als
Vollendung der Ehe auch bei Clemens von Alexandrien, Stromateis 2, 23, 139, 5 - 140, 1 GCS 15, 190
"Vollkommen ist namlich, wer ihm selbst dhnliche Nachkommen hervorgebracht hat oder vielmehr,
wer erlebt hat, da} auch dieser dasselbe getan hat, der Sohn also in denselben Zustand gelangt ist wie
der Vater. Man soll daher durchaus in die Ehe treten sowohl wegen des Vaterlandes als auch wegen
des Fortlebens in den Kindern wie auch wegen der Vollkommnung der Welt, soweit es an uns liegt -
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not represent so much a social loss in terms of the family‘s future. This gives the
imagery of childhood on these sarcophagi definite male bias."235

So erscheinen auch im Grabepigramm der fiinfjahrigen Gemina Agathe nicht nur auf
die Frauenrolle bezogene Werte wie Mutterschaft, korperliche Schonheit und geistige
Bildungsfahigkeit, die indes bei beiden Geschlechtern genannt werden konnen,
sondern auch Wertvorstellungen, die eindeutig den Wunsch nach einem Sohn bzw.
den Wunsch, ein Junge zu sein, dokumentieren. Die Inschrift zeigt damit klar die
mannliche Vorrangstellung innerhalb der offentlichen Wertschatzung?23¢.

Dieses Grabepigramm vereinigt damit in der Zusammenstellung scheinbar
gegensatzlicher Werte in idealer Weise die verschiedenen Aspekte von Kindheit. Von
dem Madchen wird in der Inschrift behauptet, daB sie das Gesicht eines Knaben und
nicht eines Madchens gehabt habe, wobei die Ahnlichkeit soweit gegangen sei, daB
nur die Eltern sie iiberhaupt als Madchen hatten identifizieren konnen - ein Hinweis
auf die sexuelle Indifferenz von Kindern, die sich auch in den oben genannten
Portratziigen widerspiegelt. Es folgt ein Loblied auf die schone Gestalt, die
offensichtlich nicht nur bei Madchen erwiinscht ist und vielfach als frauenspezifisch
angesehen wird, sondern auch bei Knaben erwartet wird. Auch bei Vergil wird die
auBere Erscheinung des Ascanius gepriesen237. Wenn Schonheit als Ideal kindlichen
Aussehens gilt, scheint es auch nicht weiter verwunderlich, daB auf dieser
allgemeinen Ebene das Motiv des von der Schulter gerutschten Gewandes auch auf
Knaben iibertragen werden kann, wie bei den oben angefiihrten Sarkophagen in
Stuttgart (S21) und Rom (S20)238.

Daneben weist das Grabepigramm auf die wache Auffassungsgabe und geistige
Beweglichkeit der Verstorbenen hin — eine Aussage, die sich mit den Leseszenen und
Bildungszenen auf Kindersarkophagen durchaus in Deckung bringen lieBe.
Desweiteren wird das Spiel als bestimmendes Lebenselement des Madchens
genannt, so wie sich auf den Kindersarkophagen auch spielende Kinder oder Kinder
mit Spielzeugen finden lassen. Schlieflich wird die Liebe hervorgehoben, die Gemina
Agathe von ihrem Erzieher, Vater, Mutter und ihrer Tante erfahren habe. Damit wird
die Einbettung in den familidren und gesellschaftlichen Verband dokumentiert, der
sich auch in den Bildern der curriculum-vitae Sarkophage widerspiegelt.

235 Huskinson 1996, 114. — Vgl. auch D. E. E. Kleiner, Latomus 46, 1987, 545 ff.; J. Hallet, Fathers and
Daughters in Roman Society (1984) 124. In ganz &dhnlicher Weise hat sich auch Hesberg-
Tonn 1983, 139 f. geduBert: ,Die Ehe selbst wird daraufhin definiert, sich in einer harmonischen
Beziehung legitime Erben zu verschaffen. Da Tochter diese Funktion bis in die spéte Kaiserzeit nicht
iibernehmen konnen, leidet deren soziale Wertschitzung zwangsldufig in einem von solchen
Vorstellungen gepragten sozialen Umfeld.“ Davon unbertihrt ist jedoch das personliche Verhiltnis der
Eltern zu den Kindern, so etwa Ciceros Verhaltnis zu seiner Tochter Tullia, welches als sehr
affektioniert bezeichnet werden kann.

236 CIL VI 19007 = CE 562, s. dazu Hesberg-Tonn 1983, 143 ff.

237 s.0. Kap. I11.1, 45 Anm. 179.

238 5. 0. Kap. II1.1, 52 ff.; s. auch Kap. II1.5, 165 ff.; Kap. VI, 247ff. S20, S21 41.
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Dido, Aeneas, Ascanius
exemplum virtutis et familiae

Doch was bedeuten die bisherigen Beobachtungen fiir den Ausgangspunkt der
Uberlegungen — den Ascaniussarkophag im Thermenmuseum? In seiner Darstellung
wird Familie idealisiert dargestellt. Die damit verbundenen Werte und
Verhaltensnormen sind problemlos auf das im Sarkophag bestattete Madchen
tibertragbar. In der literarischen Vorlage erscheint Ascanius als das ideale Kind und
als ein solches soll auch die Verstorbene begriffen werden. Somit ist auch die im Bild
immanente mannliche virtus nur ein Aspekt, der als exemplum fiir das Kindern
zugedachte Rollenideal auch auf das Madchen angewendet werden kann.

Zugleich reprasentiert dieser Sarkophag eine Idealvorstellung von Familie, in deren
Rahmen die auBergewohnliche Ikonographie des Sarkophages erklarbar wird, die
keine Parallelen in anderen iiberlieferten Denkmalern findet.

Die bereits beschriebene, einzigartige Aufbruchsszene entpuppt sich eigentlich als
Familienidyll: Dido und Aeneas sind gleichermaBen als Eltern des Knaben zu
verstehen: Dido reicht Aeneas die Hand. Der Ausdruck familidrer Verbindung
mittels der dextrarum iunctio, die die concordia der Familienmitglieder zum
Ausdruck bringen soll, findet sich in etwa zur gleichen Zeit auch in Darstellungen
von Miinzen des Kaiserhauses239. Somit erscheinen die beiden Protagonisten hier,
abweichend von der literarischen Vorlage, wie ein Ehepaar. Zwischen ihnen ergibt
sich ebenfalls durch die Blickrichtung eine intime Bezugnahme. Die Art ihrer
Beziehung wird durch einen kleinen Eros, der zwischen ihnen steht, angedeutet.

Die gesamte Konstellation der Personen zueinander findet in den iiberlieferten
Denkmalern keinerlei Entsprechung, sondern erinnert vielmehr an entsprechende
Aufbruchsszenen auf  Adonis- oder Hippolytossarkophagen. Beim
Hippolytossarkophag aus Pisa24° beispielsweise steht Hippolytos wie Aeneas bei
seinem Pferd zum Aufbruch bereit. Auch hier verbindet die Darstellung eines kleinen
Eros die ungliicklich verliebte Phaedra und ihren Stiefsohn. Anders als diese ist die
zum Aufbruch bereite und an der Jagd teilnehmende Dido nicht sitzend dargestellt —
eine Abwandlung, die sich in diesem Fall sicher aus der vorgegebenen Erziahlung
ergibt. Trotz gewisser inhaltlicher Ahnlichkeiten — sowohl die Liebe von Phaedra wie
jene der Dido sind von vornherein zum Scheitern verurteilt — sowie formaler
Parallelen ist die Szene des Sarkophages im Thermenmuseum signifikant verandert:
Dido und Aeneas, das mythische Liebespaar, werden nur durch Blickkontakt
miteinander in Beziehung gesetzt, wihrend Dido mit Ascanius durch die dextrarum

239 T.Holscher in : LIMC V (1990) 497 f. s. v. Homonoia/Concordia.

240 Pisa, Campo Santo: Sichtermann — Koch 1975, 33 f. Nr. 26 Taf. 55, 56; P. Zanker, in: Spiegel des
Mythos, 134 Abb. 4. — vgl. auch Sarkophag aus Arles: Robert, ASR III 2 (1904) Nr. 160. Vgl. ebenfalls
die vom Motiv auf Hippolytossarkophagen beeinfluBten Adonissarkophage Rom, Villa Giustiniani
(Robert, ASR III 2 (1904) Nr. 13; R. Stuveras, Le putto dans I‘art romain (1969) Taf. 26, 61) und Blera
(Robert, ASR III 1 (1897) Nr. 14; B. Andreae, Romische Kunst (1973) 313. 488 Abb. 582), zum Motiv
des Abschieds auf Adonissarkophagen s. Sichtermann — Koch 1982, 132.
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iunctio verbunden ist. Offensichtlich wurde hier ein Motiv verwendet, das etwa auf
Hippolytossarkophagen oder auch bei Adonissarkophagen amit Abschied assoziiert
werden konnte241, hier aber in erster Linie den Aufbruch der kleinen Gemeinschaft
darstellt, tibertragen natiirlich auch den Abschied von der Verstorbenen implizieren
kann.

Aeneas erscheint auf dem Sarkophag gleich mehrfach, war er doch vermutlich
ebenfalls in der Jagdszene zu sehen, in der somit nicht nur die virtus des Sohnes,
sondern auch die vorbildhafte virtus des Vaters zum Ausdruck kommt.

In der Person der Dido ergeben sich eine ganze Reihe von
Assoziationsmoglichkeiten, die sie in ihrer Rolle als Frau und Mutter kennzeichnen.
Zunachst scheint es nach der literarischen Vorlage verwunderlich, daf8 ausgerechnet
Dido gleichsam als Ehefrau erscheint, doch strebt auch im Mythos Dido diese Rolle
an242, Daneben verkorpert ihre Person durchaus noch andere positive weibliche
Tugenden: So wird sie als schon und reizvoll geschildert — ein Topos, der nicht nur in
der Grabliteratur fiir Frauen immer wieder erscheint, sondern auch durch
entsprechende Darstellungen z.B. als Venus bildlich zum Ausdruck gebracht wird24s.
Die Angleichung an die jugendliche Jagerin und Gottin Diana ist durch den Mythos
gleichsam vorgegeben244, wodurch eine Reihe von Aspekten dieser Gottin auf die
Person der Dido bzw. die sie verkorpernde Frau iibertragbar werden wie Schonheit,
Tugendhaftigkeit (virtus) und Zuriickhaltung (castitas). Dabei handelt es sich um
Tugenden, die sich auch im Lob der romischen Matrone wiederfinden. Dariiber
hinaus erhalten diese Werte fiir Miitter in Badeszenen auf Sarkophagen der vita
humana ihre bildliche Prasenz245. Die Mutter wird dort eher passiv sitzend, ja
geradezu unbeteiligt thronend dargestellt. Meist tragt sie Tunica und Palla, wobei sie
ihr das Haupt ziichtig mit der Palla verhiillt hat — ein deutlicher Verweis auf ihre
somit ins Bild gesetzte pietas. Das in einigen Fallen von der Schulter gerutschte
Gewand wirkt im Zusammenhang mit dem verhiillten Haupt zuniachst etwas
befremdend. Es darf getrost als Hinweis auf ihre Schonheit (pulchritudo) verstanden
werden und unterstreicht damit die Vorbildlichkeit und Tugendhaftigkeit der
Mutter246. In ganz ahnlicher Weise kann wohl auch das Bild der Dido in zahlreichen
Aspekten als Wiedergabe der Mutter als schone, tugendhafte Frau dienen.

241 Zur Betonung des Abschiednehmens gerade bei den Hipppolytossarkophagen, entgegen der
negativen Besetzung der Personen der Phaedra und des Hippolytos im Mythos, s. jiingst P. Zanker, in:
Spiegel des Mythos, 131 ff.

242 Verg. Aen. IV 99,103 f. — Vgl. auch Niall Rudd, in: S.J. Harrison (Hrsg.), Oxford Readings in
Vergil's Aeneid (1990) 145ff., der sich sehr differenziert mit dem Thema von Didos culpa
auseinandersetzt. Dido wird in ihrer Treue zu ihrem verstorbenen Ehemann als Ideal der univirata
beschrieben. In ihrer Funktion als Herrscherin und der damit verbundenen Verpflichtung fiir den
Fortbestand der Dynastie zu sorgen, wie gleichermaBen in ihrer von den Goéttern gegebenen Liebe zu
Aeneas wird Dido gleichsam unschuldig schuldig, da diese Aufgaben und die Liebe zu Aeneas
zwangslaufig die Aufgabe des Ideals der univira erfordern wiirden.

243 Wrede, RM 78, 1971, 163 ff.; Wrede 1981, 110.

244 Verg. Aen. I 498 ff.; vgl. auch Verg. Aen. 1336 f.

245 Zur Rolle der Mutter beim Bad auch: Dimas 1998, 65ff.; R. Amedick, ASR I 4 (1991) 61 ff.

246 Letztlich gehoren wahrscheinlich auch die Bilder mit der stillenden Mutter in den Kontext als
Reprasentation einer romischen Matrona im Sinne des mos maiorum. In der antiken Literatur wird
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Durch die Verbindung mit Ascanius mittels der dextrarum iunctio wird die
besondere concordia gerade dieser beiden ,,Familienmitglieder” betont. Es sind nicht
Ehemann und Ehefrau, die hier ihre harmonische Zusammengehorigkeit bekunden,
sondern Mutter und Sohn247. Bereits in spatrepublikanischer und frithaugusteischer
Zeit ist dieses Motiv als Form der Reprasentation besonders inniger
Familienverhaltnisse schon auf den sog. Kastengrabreliefs der Freigelassenen
wiederzufinden248. Die ansonsten sehr streng wirkende, parataktische Aufreihung
der Familienmitglieder wird hier zumeist dann durchbrochen, wenn eine Beziehung
zwischen Eltern und Kind hergestellt wird, wobei diese nicht nur mittels der
dextrarum iunctio gestaltet wird, sondern auch mit Hilfe anderer Gesten wie dem
Auflegen der Hand auf die Schulter249 oder um den Hals25° des Kindes. Es sind
gerade diese Gesten, die — wie Valentin Kockel es formuliert hat — am ehesten den
»~Anschein von menschlicher Warme und Zuneigung® vermitteln: “Kinder sind eben
nicht nur die Garanten des sozialen Aufstiegs, sondern auch die Lieblinge ihrer
Eltern, die sie mit Spielzeug verwohnen und ihnen Friichte zustecken.“251,

In ganz ahnlicher Weise spiegeln die Kindersarkophage die emotionale
Verbundenheit von Eltern und Kind wieder. So wird gelegentlich in den Badeszenen
der curriculum-vitae-Sarkophage das affektive Verhaltnis von Mutter und Kind
dargestellt, wenn beispielsweise das Kind der Mutter die Armchen entgegenstreckt
und diese die Geste erwidert252 oder die Mutter in Anwesenheit des Vaters das Kind
stillt. In einer nahezu singularen Darstellung auf dem Sarkophag des M. Cornelius
Statius hat der Vater sogar seinen Sohn liebevoll auf den Arm genommen?253.

die Frage, ob Miitter ihre Kinder selbst stillen oder durch eine Amme stillen lassen sollen, kontrovers
diskutiert. Kritische Stimmen riigen letzteres als moderne Unsitte: Eyben 1986, 327 ff. mit
zahlreichen Lit. Belegen; K. R. Bradley, Discovering the Roman Family. Studies in Roman Social
History (1991)13ff.76ff.; s. auch Dimas 1998, 67 f.

247 vgl. moglicherweise Vater und Sohn auf der Grabara des Gaius Crixius Secundus: Kleiner 1987,
127 ff. Nr.20 Taf.12,3. S. dort auch zur Problematik der Deutung, denn der Altar wurde dem
Grabinhaber zwar von seiner Frau und der Freigelassenen Crixia Secundina gesetzt, die aber nicht im
Bild dargestellt sind. Stattdessen erscheint dort ein Mann mit einem Knaben.

248 7anker 1975, 201 ff.; Kockel 1993, 54 f. — M. Koortbojian in: J. Elsner (Hrsg.), Art and Text in
Roman Culture (1996) 216 ff.

249 Relief des M.Precilius Hispanus in Rom, Antiquario Comunale: Kockel 1993, Nr. K 10 Taf. 87a.

250 Rom, Via del Portico d‘Ottavia 2: Kockel 1993, Nr.J 5 Taf. 72a; Vatikan, Museo Chiaramonti
LIX, 8: Kockel 1993, Nr. M 1 Taf. 11a.c.; Ince, Blundell Hall: Kockel 1993, Nr. M 2 Taf. 11c.

251 Kockel 1993, 54 f.

252 Dimas 1998, 65ff.

253 Paris, Louvre Ma 659, L 1,149 m, H 0,475 m, T 0,225 m (1.); 0.175 m (r), um 150 n.Chr.: ASR Iv
Nr. 114 Taf. 52, 1. 2; 53, 4. 5; Huskinson 1996, 1. 23 Taf. 2. 1. — Zum affektiven Verhéltnis zwischen
Eltern und Kindern: Bekannt ist vor allem die intensive Beziehung Ciceros zu seiner Tochter Tullia.
Das affektionierte Verhiltnis zwischen Eltern und Kind ist in der Forschung jedoch ganz
unterschiedlich bewertet worden. Z. B. L. DeMause, Uber die Geschichte der Kindheit (1979), geht
davon aus, daB die liebevolle Eltern-Kind Verbindung durchaus erst ein Phdnomen der Moderne ist.
Skeptisch aduBert sich auch Hesberg-Tonn 1983, 141ff. Erst kiirzlich hat Richard Saller die
Entwicklungstheorie eines zunehmenden BewuBtseins fiir das Kind im Verlauf der Kaiserzeit eher
kritisch bewertet: Saller 1994, 4 ff. Beispiele fiir ein durchaus affektionierte Vater-Tochterverhéaltnisse
finden sich auch bei J. P.Hallett, Fathers and Daughters in Roman Society (1984) 81, wo sie u. a, auf
Livius 6, 34 verweist, der die innige Beziehung von Fabius Ambustus und seine Tochter Fabia Minor
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Allerdings ist die Zurschaustellung solchermafen emotional-affektiven Verhaltens
eher selten. Gelegentlich findet sie sich auch in anderen Bereichen der Grabkunst,
wie etwa den Grabaltiren. Auf der Grabara der Passienia Gemella umarmt die
Grabherrin auf den Nebenseiten innig ihre Sohne. Auf der Grabara der Grania
Faustina verbindet die Verstorbene nicht nur der Handschlag mit ihrem Ehemann,
sondern sie hat mit ihrer linken Hand die Rechte ihres zwischen ihnen stehenden
Sohnes ergriffen und zu ihrer Brust gefiihrt, wihrend der Knabe sich an ihren Korper
schmiegt254,

Die Hervorhebung des gefiihlsbetonten Verhaltnisses zwischen Eltern und Kind hebt
einerseits den Verlust hervor und ermoglicht anderseits eine emotionale
Auseinandersetzung mit der Trauer. Die Bilder heben die Einbindung des Kindes in
familiare und gesellschaftliche Strukturen. Damit werden sie unterschiedlichen
Funktionen sepulkraler Denkmaler gerecht: einer sozialen Seite des Todes sowie
einer emotional-psychologischen Komponente.

Zusammenfassung

Die Darstellung auf dem Ascanius-Sarkophag dient dazu, ein idealisiertes Bild von
Familie im engeren Sinne255, ihren spezifischen VerhaltensmafBregeln und Normen
zu entwerfen. Sie spiegelt damit den Wertekanon der Gesellschaft wider, in dessen
Rahmen dieser Sarkophag entstanden ist. Der Vorbildcharakter kommt auch darin
zum Ausdruck, daf in den Bildern des Sarkophages die jagerische virtus eines
mannlichen Protagonisten gepriesen wird. DaB in der Darstellung mannliche Werte
trotz des weiblichen Geschlechts der Verstorbenen hervorgehoben wurden, erklart
sich aus der patriarchalischen Struktur der romischen Gesellschaft, in der
zwangslaufig dem mannlichen Nachfolger und zukiinftigen Trager dieser
Gesellschaftordnung der groBere Stellenwert zukommen mub8.

Der Aspekt der familidren Situation ist im Mythos zwar angelegt, bleibt im Rahmen
der literarischen Uberlieferung jedoch eher ein Nebenmotiv. Im Kontext der
vergilischen Aeneis wird vielmehr die erotische Beziehung zwischen Dido und
Aeneas und die Zerrissenheit zwischen gottlichem Auftrag, der Pflicht und dem

beschreibt; vgl. auch Cicero, De Divinatione 1, 46, 103, Valerius Maximus 1, 5. 3, Plutarch 10, 3—4
(L. Aemilius Paullus und Tochter Tertia); Plinius, Briefe 5,16 (Plinius an seine Tochter Minicia
Maerecella).

254 Grabara der Passienia Gemella, des Lucius Passienius Doryphorus und des Passienius Sabinus:
Kleiner 1987, 225 f. Nr. 91 Taf. 50, 2—4. — Grabara der Grania Faustina: Kleiner 1987, 236 f. Nr. 100
Taf. 57, 1—2; Sinn 1991, 74 Nr. 41 Abb. 118—120, 124.

255 Die Familie im engeren Sinne wird hier als so genannte Kernfamilie, bestehend aus Vater, Mutter,
Kind, aufgefaBft. Zur Definition, dem Bedeutungsspektrum und Abgrenzung der z.T. kongruent
gebrauchten Begriffe familia und domus s. Saller 1994, 74 ff.
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personlichen Vergniigen thematisiert. Dieser Schwerpunktsetzung folgen auch
zahlreiche Darstellungen der Bildkunst, die die Liebesbeziehung zwischen Aeneas
und Dido oder deren tragisches Ende in Szene setzten.

Auf dem Sarkophag wird diese Ebene der mythischen Erzahlung dagegen nahezu
ausgeblendet. In der Gegeniiberstellung mit den Mytheniiberlieferungen wurde
deutlich, daB die Darstellung des Sarkophages deutlich von jenen abweicht. Die
ikonographischen Besonderheiten des Sarkophages erkliren sich aus dem
spezifischen Bediirfnissen heraus, die Familienmitglieder und ihre Beziehungen
zueinander deutlich werden zu lassen.

Die Darstellung des Sarkophages bedient sich dabei bekannter Bildformeln. So
fanden sowohl die Profectio als auch die Jagdszene ihre ikonographischen Vorbilder
nicht in den Wiedergaben des Dido-Mythos, sondern in bekannten Darstellungen
anderer mythologischer wie nicht-mythologischer Sarkophage. Die Vertrautheit mit
den bekannten Bildformeln erméglicht eine Ubertragung der durch sie zum
Ausdruck gebrachten Wertvorstellungen auf das spezifische Mythenbild. Zugleich
eignet sich diese Vorgehensweise, die vielschichtigen Sinnbeziige deutlich werden zu
lassen. Die vertraute Bildformel mit ihrer semantischen Bedeutung wird durch die
Ubertragung auf den spezifischen Mythos personalisiert und damit zugleich, wie
gezeigt werden konnte, um weitere Bedeutungsebenen bereichert.
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II1.2 AENEAS IN LAVINIUM

"Die Latiner bauten ihm [Aeneas] ein Denkmal, ausgeschmiickt mit folgender
Inschrift: Dem Vater und einheimischen Gotte, dem Gebieter des numicischen Flusses.
Indessen sagen andre, Aeneas habe es dem Anchises, der das Jahr vor diesem Kriege
gestorben, erbaut. Das Grabmal ist nicht grof3, und die reihenweise rings umher

gepflanzten Biume sind sehenswert.*
Dion.Hal. I,64,4-25%

Nach dem Zeugnis des Dionysios von Halikarnass wurde in Lavinium das Grab des
Aeneas verehrt. Als Heroon des Aeneas wird in der Forschung ein Tumulus des 8./7.
Jh. v.Chr. bezeichnet, der in der Nahe des Heiligtums der dreiflig Altare in Lavinium
gefunden wurde und seit dem 4. Jahrhundert Gegenstand kultischer Verehrung
gewesen ist257. Als eponyme Heroine der Stadt galt jedoch Lavinia, die Tochter des
Latinus, wie eine auf dem Forum gefundene Statuenbasis beweist258. Diese hatte
Aeneas geehelicht, nachdem er am Ende seiner Irrfahrten in Latium gelandet war.
Nach Vergil zeigten ihm gleich zwei gottliche Omina — das Tisch- und das
Sauprodigium239 — an, daB3 er hier das Ziel seiner Irrfahrten gefunden habe. Dem
Herrscher der Latiner, Latinus, war wiederum kurz zuvor geweissagt worden, er
wiirde seine Tochter mit einem Fremden verheiraten2¢©. Die Verbindung des

256 Dionysios von Halikarnass, Werke. Ubers. J.Schaller (1827)

257 Zum Tumulus: P. Sommella, ArchCl 21, 1969, 18 ff; P. Sommella, RendPontAc 44, 1971 - 72, 47 f{.;
P. Sommella, in: G. Colonna (Hrsg.), Civilta del Lavzio Primitivo, Catalogo della mostra, Roma 1976
(1976) 305 ff.; A. Bendini, F. Cordano, PP 32, 1977, 274 ff.; C. F. Giuliani, P. Sommella, PP 32, 1977,
357 ff.; F. Zevi, in: A. Stazio (Hrsg.), L’Epos in Occidente, Atti del XIX Convegno di studi sulla Magna
Grecia 1979 (1989), 27 ff.; C. F. Giuliani in: F. Castagnoli (Hrsg.), Lavinium II. Le tredici are (1975);
Enea nel Lazio. Archeologia e mito. Bimillenario Virgiliano, Catalogo della mostra Roma 1981 (1981)
169 ff.; M. Torelli, Lavinio e Roma. Riti iniziatici e matrimonio tra archeologia e storia (1984);
M. Guaitoli, Archeologia Laziale 12,2, 1995, 551 ff.; A. Naso, OpRom 20, 1996, 69 ff.; A. Carandini, La
nascita di Roma. Dei, lari, eroi e uomini all’alba di una civilta (1997) 539 ff.; F. Fulminante, P. Brocato
in: Roma, 213 ff.; J. Poucet, AntCl 48, 1979, 181 {.; aufiihrliche Diskussion auch bei J. Poucet, LEC 57,
1989, 227 ff. — Zur Identifikation des Heroons mit dem Grab des Aeneas: F. Castagnoli, Atti del
convegno mondiale scientifico su Virgilio Bd.2 (1982) 288 {.; Enea nel Lazio (1981) 187 f. — Skeptisch
zur Identifizierung des Grabes mit dem Heroon duBerte sich jiingst: G. K. Galinsky, in: V. P6schl
(Hrsg.), 2000 Jahre Vergil (1983) 42 ff. Zusammenfassend zur Diskussion: Roman Myth, 17 f.

258 CIL XIV 2067, vgl. auch Dion. Hal. 1, 59, 5. — In Lavinium wurde auch eine Basis fiir Silvius, den
Sohn des Aeneas und der Lavinia entdeckt (CIL XIV 2068). Literarisch tiberliefern auch eine Reihe
antiker Autoren Lavinia als Namensgeberin der Stadt: Varro.ling. 5,144; Verg. Aen. 12, 194;
Liv. 1, 1, 10; Strab. 5, 3, 2; Dion. Hal. I, 59, 3.

259 Zusammenstellung der Quellen bei W.Ehlers, Museum Helveticum 6, 1949, 166 ff.; B. Grassmann-
Fischer, Die Prodigien in Vergils Aeneis (1966) 39 ff.

260 Verg. Aen. 7,59 ff. — Zu den Prodigien des Latinus: B.Grassmann-Fischer, Die Prodigien in
Vergils Aeneis (1966) 64 ff.
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Neuankommlings und der Tochter des einheimischen Konigs erschien somit vom
Fatum bestimmt. Daher wurde Aeneas, als er Kontakt mit Latinus aufnahm, von
diesem freundlich aufgenommen. Die geplante EheschlieBung erweckte jedoch den
Widerstand der Rutuler, deren Herrscher Turnus ebenfalls um Lavinia geworben
hatte. Aeneas ging jedoch als Sieger aus den Kampfen mit den Rutulern hervor und
etablierte damit die Herrschaft der Trojaner.

In vergilischer Zeit hatte die Gestalt des Aeneas schon lange ihre Bedeutung als
Griindungsheros Roms verloren261. Bereits im vierten und dritten Jahrhundert v.Chr.
hatte die literarische Uberlieferung begonnen, die beiden gingigen Erzihlungen —
autochthone Romulus-Sage und die Geschichte des zweiten Stadtgriinders Aeneas —
so miteinander zu harmonisieren, dass nun die Aeneaslegende gewissermaflen zur
Vorgeschichte der Griindung Roms wurde262.

Nicht Lavinium, der Ort der Landung des Aeneas, sondern Rom ist somit das vom
Schicksal bestimmte Telos der Geschichte203. Zugleich begriindet die mythische
Erzahlung die Vorherrschaft Roms iiber das Gebiet der Latiner und steht damit in
griechischer Tradition, Beziehungen von Gemeinwesen mittels des Mythos zu
begriinden. Gerade die Wildsau mit ihren Jungen, die Aeneas das Ende seiner
Irrfahrt anzeigt, wurde als Hinweis auf den Latinischen Bund verstanden, der
338 v. Chr. von den Romern besiegt wurde264.

In der Weise, in der die Gestalt des Aeneas als Griindungsheros Roms in den
Hintergrund tritt, werden andere Aspekte hervorgehoben, die fiir das romische
Selbstverstandnis bedeutsam sind. Hier sind sicher die Vorzeichen zu nennen, die
nicht nur Aeneas, sondern auch die Latiner betreffen. Die Divination ist integraler
Bestandteil der romischen Religiositat265.

Die iiberlieferten Bilder bekraftigen die gemachten Aussagen zur Funktion der
mythischen Episode. Darstellungen des Sauprodigiums iiberwiegen, wahrend eher

261 Aeneas als Griinder Roms iiberliefert Hellanicus, FrGH 4 F31; Bei den rémischen Schriftstellern
findet sich kein Nachweis fiir diesen Uberlieferungsstrang, s. dazu G. K. Galinsky in: V. Péschl (Hrsg.),
2000 Jahre Vergil. Ein Symposium (1983) 40 ff.

262 Bei Ennius und Naevius gilt Aeneas zuniichst noch als GroBSvater des Romulus. Die erweiterte
Chronologie mit der Landung des Aeneas, der anschlieBenden Griindung Laviniums, der darauf
folgenden Griindung Alba Longas durch Ascanius und die Hinzufiigung der Reihe der albanischen
Konige geht im wesentlichen auf Fabius Pictor zuriick, der damit die entstandene chronologische
Liicke zwischen der iiberlieferten Giindung Roms und der Landung des Aeneas schlieBt. Dazu vor
allem: J. Poucet, LEC 57, 1989, 227 ff.

263 Vgl. vor allem die Anfangsverse der Aeneis (Verg. Aen 1,1-7), die dies deutlich zum Ausdruck
bringen: ,Singen will ich von Kimpfen und von dem Mann, der zuerst von / Trojas Gestade, vom
Schicksal verbannt, zu Laviniums Kiiste, / Nach Italien kam; iiber Wasser und Lande verschlug ihn /
Gottergewalt, aus unverséhnlichem Grolle der grimmen / Tuno; der viel auch im Kriege erlitt, bis die
Stadt er gegriindet, / Gotter nach Latium brachte, woher das Latinergeschlecht war, / Albas Urvater
auch und du, hochragende Roma.“

264 Die 30 Ferkel wurden urspriinglich als 30 Vélker des latinischen Bundes verstanden. Dann bezog
bereits Fabius Pictor ihre Anzahl auf die 30 Jahre zwischen der Griindung Laviniums und Alba
Longas. W. Ehles, Museum Helveticum 6, 1949, 166 ff.

265 Speziell zu Prodigien, ebenso wie zusammenfassend zur Abgrenzung der Begriffe Prodigium —
Omen — Auspicia, s. V. Rosenberger, Gezihmte Gotter. Das Prodigienwesen der rémischen Republik

(1998)-
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vereinzelt Episoden aus den kriegerischen Auseinandersetzungen dargestellt sind266.
Dabei wird die Opferung der Lavinischen Sau eher selten dargestellt. Ublicherweise
wurde sie mit ihren Frischlingen allein gezeigt2¢7 oder aber der Moment ihrer
Auffindung durch Aeneas, meist in Begleitung des Ascanius, bevorzug298. Die
Auswahl der Bilder erklart sich vor dem literarischen Hintergrund sehr gut und
hiangt mit der Bewertung der Person des Aeneas als pius zusammen. Das
Sauprodigium kann somit als Ausdruck von pietas verstanden werden.

Die Person der Lavinia hingegen spielt in der bildlichen Uberlieferung kaum eine
Rolle. AuBer in den Vergilillustrationen der spatantiken Codices29 erscheint Lavinia
lediglich auf Denkmailern sepulkralen Charakters. Die wohl ausfiihrlichste
Schilderung der lavinischen Ereignisse geben wohl die Wandmalereien aus einem
Grab vom Esquilin wieder (wW1)27°. Der aus frithaugusteischer Zeit stammende
Freskenfries gibt auf der Westwand den Bau der Stadt Lavinium wieder. Vor der
Stadtmauer steht eine Frau mit iiber den Kopf gezogenem, blauem Mantel, die mit
Lavinia, der Namensgeberin der Stadt, in Verbindung gebracht wurde27:. An diese
Szene schlieft sich die Darstellung von Kampfen mit den Rutulern an. Auf der
Stidwand ist rechts Aeneas zu sehen, dem eine gefliigelte Victoria mit Palmzweig im
Arm entgegeneilt, um ihn mit dem Kranz in der ausgestreckten Rechten zu
bekranzen. Weitere Kampfdarstellungen schlieBen sich nach links an. Den AbschluB
der Kampfszene bilden zwei Maianner mit groBen Schilden, die einander
gegeniiberstehen. Der eine hat seine rechte Hand zu dem ihm gegeniiberstehenden
Mann in weiBer Tunica und rotem Paludamentum ausgestreckt. Vermutlich soll hier
mittels Handschlag das Ende des Krieges zwischen Ascanius, dem Sohn des Aeneas,
und Mezentius, dem Fiihrer der gegnerischen Rutuler, besiegelt werden272. Daran
schlieBt sich eine weitere Bauszene an. Dieses Mal sitzt vor den entstehenden
Mauern der Stadt eine weibliche, verhiillte Frau mit Mauerkrone, in der die
Personifikation der Stadt zu sehen ist. Es handelt sich vermutlich um Alba Longa, die
von Aeneas’ Sohn gegriindete Stadt. Die Fresken vom Esquilin sind in ihrer
Anbringung und Zeitstellung bislang einzigartig, so daB bereits vermutet wurde, daf

266 LIMC I (1981) 391 f. Nr. 174%, 175, 176 s. v. Aineias (F. Canciani); LIMC I (1981) 392 Nr. 178%, 179
s. v. Aineias (F. Canciani): Pakt des Aeneas mit Latinus.

267 5. dazu u. a. J. M. C. Toynbee, Tierwelt in der Antike (1983) 116. Zur Darstellung der Sau mit den
Frischlingen in der Plastik: Aichholzer 1983, Katnr. 89, Geyer 1987, 188; P. Zazoff, Die antiken
Gemmen (1983) 330 ff. — Auf Miinzen des Vespasian: Aichholzer 1983, 98. 99, Geyer 1987, 187;
Miinzen des Antoninus Pius: Aichholzer 1983, 103—106, Geyer 1987, 187. — Bronzemedaillons des
Hadrians und des Antoninus Pius kombinieren das Motiv der Lavinischen Sau mit jenem der Flucht
des Aeneas: Aichholzer 1983, 100—101, Geyer 1987, 187.

268 1 TMC I (1981) 391 Nr. 163, 164 (Altar von Belvedere), 168* s. v. Aineias (F. Canciani).

269 LIMC VI (1992) 229 Nr. 1 5. v. Lavinia (F. Gury).

270 Zum Esquilingrab s. Katnr. W1 mit Lit.

271 E. Brizio, Pitture e sepolcri scoperti sull’Esquilino nell’anno 1875 (1876) 9 f.

272 ygl. Liv. 1,3; Dion. Hal I,65. — Zur Person des Mezentius: MLII 2943 ff. s.v. Mezentius
(Woerner); REV 2 (1932) 1511 s. v. Mezentius (Marbach).
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der Fries nicht fiir die Grabanlage konzipiert gewesen war, sondern sekundar in das
Columbarium verbracht wurde=273.

Auf romischen Sarkophagen zeigt eine eher kleine Gruppe Stationen aus der Vita des
Aeneas. Original erhalten sind zwei Sarkophagfragmente (S2;S3) und eine
Renaissancekopie (S4), die Riickschliisse auf die Existenz eines weiteren
Sarkophages zulaBt274. Die Gruppe bietet in Darstellung und Kompositionsaufbau ein
weitaus homogeneres Bild als die iibrigen Sarkophage mit Themen des
Griindungsmythos. Aufgrund der deutlichen ikonographischen Ubereinstimmungen
der Bildmotive ist davon auszugehen, dafl diesen Fragmenten ein gemeinsames
Kompositionsschema zugrunde lag, das tiber den Vergleich der erhaltenen Stiicke
erschlossen werden kann275.

Das am vollstandigsten erhaltene Exemplar befindet sich heute im Palazzo
Borghese (S2) und wurde 1903 an der Via Labicana zusammen mit drei weiteren
Sarkophagen anderer Themenbereiche gefunden276. Der Sarkophag hat sich zwar in
seiner gesamten Lange, aber leider nur etwa zur Halfte der urspriinglichen Hohe
erhalten. Obwohl der obere Teil fehlt, vermittelt der erhaltene Teil einen Eindruck
vom Kompositionsaufbau, welcher der Sarkophaggruppe zugrunde liegt. Auf der
Vorderseite sind zwei Szenen wiedergegeben, die durch jeweils am linken Rand
sitzende Personen deutlich voneinander geschieden werden konnen. Auf der linken
Sarkophaghalfte erkannte Giulio E. Rizzo, der den Sarkophag erstmals publizierte,
die Darstellung des in der antiken Literatur iiberlieferten Sauprodigiums bei der
Landung des Aeneas in Lavinium277. Die Szene der rechten Halfte gibt ein von den
Feldherren-Hochzeitssarkophagen und anderen Monumenten gut bekanntes Motiv
wieder: Mann und Frau in dextrarum iunctio vereint. Zwischen den Beiden steht ein
kleiner Eros und eine weitere, weibliche Person, von der nur noch die Gewandfalten

273 E. Brizio, Pitture e sepolcri scoperti sull’Esquilino nell’anno 1875 (1876) 11;  Feraudi-
Gruénais 2001, 83 Anm. 522. Francisca Feraudi-Gruénais fithrt ein weiteres Grab des Menophilus an,
das wohl thematisch verwandte Szenen beinhaltet, aber noch nicht publiziert ist. Erst nach der
entgiiltigen Publikation lieBe sich das Grab vom Esquilin wohl besser einordnen.

274 Die Kopie galt sogar lange als antikes Original, bis sich jedoch zu Beginn des Jahrhunderts die
Auffassung durchsetzte, daf es sich eher um eine Schépfung der Renaissance handele. Die
Ahnlichkeiten mit den erhaltenen antiken Originalen macht es sehr wahrscheinlich, daB die Kopie
entweder den Sarkophag S3 in einem vollstandigeren Zustand wiedergibt [so E. Q. Giglioli, BCom 67,
1939, 109 ff.; D. Grassinger, ASR XII,2 (1999) 223 0.Nr.] oder moglicherweise einen dritten nunmehr
verschollenen Sarkophag zum Vorbild gehabt haben konnte, weshalb dieses Stiick durchaus zur
Beurteilung der Gruppe herangezogen werden kann. Diskussion iiber die Bewertung des Reliefs im
Katalogteil: Exkurs zu Katnr. S4.

275 Joachim Sieveking vermutete ein historisches Relief als unmittelbare Vorlage der Sarkohage;
J. Sieveking, RM 32, 1917, 169. Wie noch zu zeigen sein wird, ist die Annahme wahrscheinlicher, da3
es sich in der Tat um eine eigenstiandige Schopfung fiir diese Sarkophaggruppe handelt.

276 Zur Auffindung: G. E. Rizzo, NSc 1905, 408 ff. Zu den Fundumstinden und den anderen
Sarkophagen s. L. Quilici Collatia, Forma Italia I 10 (1974) 646 ff.

277 Opfer der Sau: Serv. Aen. 1, 3, Dion. Hal. I, 56. 57; Strab. 5, 229, Varro 1. 1. 5. — Die Wiedergabe
von nur vier Ferkeln anstelle der iiberlieferten dreifiig kann mit einer Verkiirzung pars pro toto
erklart werden, s. C.Robert, ASR III 3 (1919) 564.
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des Unterkorpers erhalten sind. Analog zum Sauprodigium deutet G. E. Rizzo auch
diese Szene mythisch und bezieht sie auf die Hochzeit von Aeneas und Lavinia278.

Ein weiteres Sarkophagfragment aus Cantalupe in Sabina (S3) unterstiitzt die
Interpretation des linken Bildes der Sarkophagvorderseite als Opfer der lavinischen
Sau. Hier ist die Szene zwar nur bis zur Person des Aeneas, aber immerhin in ihrer
vollstindigen Hohe erhalten. Wahrend auf dem Sarkophag Borghese unmittelbar
iiber dem vorgesetzten rechten FuB der am linken Bildrand sitzenden Gestalt noch
ein kleiner Rest eines schmalen, behosten Beines zu sehen ist, das aufgrund seiner
GroBe einem Kind gehoren konnte, bezeugt das Fragment von Cantalupe sicher, da3
es sich bei dieser Person um Ascanius handelt. In seiner vollen GroBe erhalten gibt
seine Anwesenheit dariiber hinaus einen wichtigen Hinweis fiir die Zuweisung der
Szene an den Griindungsmythos und zur Benennung der opfernden Hauptfigur als
Aeneas, da auf den bekannten Opferszenen Ascanius zumeist neben seinem Vater zu
sehen ist279. Seine Benennung wird durch die phyrgische Tracht gesichert. Er steht
hier neben einer auf einem Felsen sitzenden Gestalt, die in Sitzmotiv und Bekleidung
stark der Sitzenden auf dem Borgheser Sarkophag ahnelt. Thr Schild zeigt als
Schildzeichen jedoch ein Gorgonenhaupt, wahrend der Schild auf dem Borgheser
Sarkophag sehr elaboriert verschiedene Kampfszenen wiedergibt.

Das Fragment aus Cantalupe weicht in seiner Darstellung vom Sarkophag im Palazzo
Borghese in einem weiteren Detail ab. Die Szene ist gegeniiber diesem um drei
Personen erweitert, die im Hintergrund im Raum zwischen Sarkophagrand und
Aeneas stehen. Es handelt sich dabei von links nach rechts um drei Manner, von
denen der rechte Panzer und Paludamentum tragt und in seiner rechten Hand eine
Kanne halt, wahrend die beiden anderen mit gegiirteter Tunica und einem auf der
rechten Schulter gehaltenen Mantel bekleidet sind. Fiir die Existenz dieser drei
Figuren findet sich beim Sarkophag aus dem Palazzo Borghese (S2) kein Hinweis28°.

Die Sarkophaggruppe zeigt nach den erhalten Stiicken also eine zweiszenige
Komposition, bei der das Opfer der Lavinischen Sau und die Hochzeit des Aeneas
mit Lavinia kombiniert werden. Wie der in seiner ganzen Lange erhaltenen
Sarkophag aus dem Palazzo Borghese zeigt, ist fiir die Komposition charakteristisch,
daB die einzelnen Szenen — Opfer und Hochzeit — jeweils durch sitzende Figuren
sowohl eingeleitet als auch voneinander getrennt werden. Die Sitzenden wurden von

278 G. E. Rizzo, Nsc 1905, 424; G. E. Rizzo, RM 21, 1906, 292.

279 Die Belege fiir das Opfer selbst sind relativ selten: Sicher mit Ascanius, Bronzemedaillon des
Antoninus Pius: Aichholzer 1983, Katnr.107 Abb.92; LIMC I (1981) 391 Nr.171 (= Nr.142)
s.v. Aineias (F. Canciani); LIMC II (1984) 391 Nr.15* s.v.Askanios 15* (E.Paribeni). -
Problematisch ist die Darstellung vom r. Seitenrelief der Ara Pacis, ist doch die Zuweisung eines
jugendlichen Kopfes, der mit Ascanius verbunden wurde, relativ umstritten, s. dazu
zusammenfassend jiingst: K. Moede, AA 2000, 279 ff. — Zu den Reliefs der Ara Pacis allg.: LIMC I
(1981) 391 Nr. 165* s. v. Aineias (F. Canciani); LIMC II (1984) 861 Nr. 13 s. v. Askanios (E. Paribeni);
Aichholzer 1983, Katnr. 91; S. Settis in: Augustus, 400 ff. (alle mit &lterer Lit.); T.Tracy in:
Daidalikon, 376 ff.; Castriota 1995.

280 Dje Erweiterung der Opferszene durch drei Begleiter des opfernden Aeneas gibt auch das Relief
aus den Uffizien in Florenz wieder (S4).
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Giulio E. Rizzo in beiden Fillen als Mars angesprochen28t. Er begriindete das
Erscheinen des Gottes einerseits mit der Verbreitung seines Kultes in Lavinium und
andererseits mit seiner Rolle als Stammvater der Romer, auf die der Schild mit der
Darstellung der Lupa Romana, die seine Sohne Romulus und Remus, die Griinder
Roms, nahrt, einen deutlichen Hinweis gabe282. Ascanius, der als einzige vollstandig
erhaltene Figur neben der sitzenden Gestalt steht, sei durch seine Verwandtschaft
mit Venus dem Kriegsgott verbunden 283. Doch schon Johannes Sieveking
widersprach wenig spater dieser Deutung, als er die Linke der beiden Sitzenden als
weiblich erkannte, womit eine Identifizierung mit Mars hinfallig wurde. Das Bein der
Figur sei im Vergleich mit sicher identifizierten Mannerbeinen, deren Nachweis er
allerdings schuldig bleibt, eindeutig das einer Frau. Zudem lehnt er die Anwesenheit
des Mars in dieser Szene ab, da sie nicht unmittelbar zur mythischen Uberlieferung
passe. Er sprach daher konsequenterweise die linke Figur als Virtus an und
identifizierte die rechte aufgrund der Lupa Romana auf ihrem Schild als Dea
Roma284 — eine sehr wahrscheinliche Deutung, da Lupa Romana als Schildemblem

281 G, E. Rizzo, NSc 1905, 408 ff., spez. 423 f.; G. E. Rizzo, RM 21, 1906, 289 ff.

282 G, E. Rizzo, RM 21, 1906, 297 ff.

283 G. E. Rizzo, NSc 1905, 414; G. E. Rizzo, RM 21, 1906, 295.

284 J, Sieveking, RM 32, 1917, 170 f.; dhnlich auch D.Grassinger, ASR XII,1 (1999) 100 f. Taf. 68,3. —
Abweichend davon hat C. Robert, ASR III 3 (1919) 567 fiir die rechte Sitzende die Benennung als
Honos vorgeschlagen, da die Figur einen ldngeren Mantel trigt und zudem iiber deutlich kraftigere
GliedmaBen verfiige. Die Ikonographie des Honos ist recht uneinheitlich [s. dazu M. Pfanner, Der
Titusbogen (1983) 69; LIMC V (1990) 498 ff. s. v. Honos (C. Lochin)]. Fiir diese Identifikation wiirde
zunichst sprechen, daB Honos zum kleinen Kreis jener Personifikationen und Goétter gehort, die
Fellstiefel tragen (H. R. Goette, JdI 103, 1988, 404 ff.). Dariliberhinaus wird Honos zwar gelegentlich
mit langerem Himation dargestellt, jedoch passen einige Punkte nicht recht zum Bild des Honos.
Darstellungen eines sitzenden Honos sind bislang nicht bekannt, was aber eine Benennung als
solchen nicht unbedingt kategorisch ausschlieBen wiirde. Der Schild als Attribut fiir Honos erscheint
ungewohnlich. Honos wird zwar mit verschiedenen Attributen dargestellt, jedoch nie mit einem
Schild - trotz der zuweilen militarischen Konnotation dieser Personifikation. Als Attribute belegt sind
Fiillhorn [LIMC V (1990) 500 Nr.20* s.v. Honos (C. Lochlin)], Fiillhorn und Zweig [ebenda 499
Nr. 3%-4*], mit Fiillhorn und Szepter: [ebenda 499 Nr. 5-7, 9, 10, 13*] sowie Fiillhorn und Patera
[ebenda 500 Nr.20*]. Gelegentlich erscheint Honos in Legionarstracht, wobei er dann auch ein
Vexillum halten kann, aber in keiner der bekannten Darstellungen hat Honos einen Schild bei sich.
Vgl. Honos vom Trajansbogen von Benevent in der so genannten Musterungsszene [LIMC V (1990)
500 Nr. 22* s. v. Honos (C. Lochlin)] oder Honos aus den Aurelischen Reliefs vom Konstantinsbogen
[ebenda 500 Nr. 24*). Eine nackte, mannliche Gestalt mit Schild auf einer marmornen Rundbasis im
Museo Nuovo in Rom ist sowohl Patricio Pensabene [P. Pensabene, in: R. Calza (Hrsg.), Antichita di
Villa Doria Pamphilj (1977) 117 ff. Nr. 138 Taf. 90—92] als auch von C. Lochlin [LIMC V (1990) 500
Nr. 23* s. v. Honos (C. Lochlin)] als Honos angesprochen worden. Dies wire der einzige Beleg fiir
Honos mit Schild. Wahrscheinlicher jedoch scheint die von Erika Simon vorgeschlagene Benennung
fiir diese Figur als Mars, zumal die Darstellung eines vollig nackten Honos bislang nicht bekannt ist,
wohl aber jene des Mars. Auch Wilhelm Hornbostel erwdhnt die typologische Ahnlichkeit mit
Marsfiguren, zieht die Benennung als Honos dennoch vor, da die jugendliche Gestalt keinen Helm
trage, sondern ldngeres Haar mit einem Lorbeerkranz, s. W. Hornbostel, JdI 87, 1972, 368 ff.
ZugegebenermaBen wird Mars sehr selten ohne seinen Helm dargestellt, aber dennoch bleibt auch
hier die Benennung der Figur als Mars aufgrund des Bildtypus méglich. Da bei diesem Stiick eine
eindeutige Benennung nicht moglich ist, scheidet es m. E. fiir eine stringente Argumentation aus.
Dariiber hinaus zeigt die Renaissancekopie aus Florenz (S4), die vermutlich einen antiken Sarkophag
zum Vorbild hatte, die zweite Sitzende eindeutig als weibliche. Da diese Figur nicht nur das lange iiber
die Beine gelegte Himation wiedergibt und auch im Gegensatz zur linken Figur einen Stab oder Speer
in der Linken halt, der durch das am Sarkophag Borghese dieser Figur zugewiesene Handfragment
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fast ausschlieBlich bei Roma erscheint285. Die Benennung beider Sitzfiguren als
weibliche Personen wird durch die Darstellungen des Sarkophagfragments aus
Cantalupe in Sabina (S3) sowie des Renaissancereliefs in den Florentiner Uffizien
(S4) gestiitzt. Die Figur am rechten Bildrand weist bei letzterem nicht nur in ihrem
Sitzmotiv, sondern auch in ihrer Kleidung die gleichen Merkmale wie die Sitzende
des Borgheser Sarkophags auf. Die Figur tragt eine kurze Tunica und Fellstiefel, in
ihrem SchoB bauscht sich ein Teil des liber den Unterleib gelegten Mantels. Im
Gegensatz zum Sarkophag Borghese sind dariiberhinaus beide Reliefs in ihrer
vollstandigen Hohe erhalten und beweisen, daf3 es sich bei beiden Figuren eindeutig
um Frauen handeln muB, da die Gewandung mit der nur auf der linken Schulter
gefibelten Tunika die rechte, weiblich geformte Brust freilift. Anders als die
Sitzenden des Borgheser Sarkophages sind bei diesen beiden Stiicken allerdings als
Schildembleme Gorgonenhaupter gewahlt worden, die fiir eine sichere
Identifizierung nur wenig Aussagekraft besitzen286. So sind denn zuletzt auch beide
Sitzende einheitlich entweder als Roma oder als Virtus angesprochen worden257.

eindeutig belegt ist, ist es ausgeschlossen, diese Figur allein als kompositorische Wiederholung der
ersten Sitzenden zu verstehen.

285 Neben einem Sarkophag aus Marseille (S15) und einem heute verschollenen Sarkophag (S17), bei
denen Eroten einen Schild mit der Lupa Romana tragen, ist die romische Wo6lfin als Schildemblem
nur noch bei Darstellungen der sitzenden Roma belegt, die den Schild dhnlich wie auf dem Sarkophag
neben sich abgestellt hat, s. Lupa Romana auf dem Schild der Roma: Basisrelief der Antoninus Pius
Sdule: Duliére II 9 Nr.9 Abb.193 (mit Lit.); LIMC VIII (1997) 1063 Nr. 221* s.v.Roma
(E. di Filippo Balestrazzi); Bronzemedaillon des Commodus: Krumme 1995, 221 Katnr. 112/1 (mit
Lit.); weitere Miinzen: Krumme 1995, Katnr.34/-14.5/1, LIMC VIII (1997) 1054 Nr. 69* s.v. Roma
(E. di Filippo Balestrazzi, Nero); Krumme 1995, Katnr.63/1 (Galba); Krumme 1995, Katnr. 82/1
(Antoninus Pius); Krumme 1995, Katnr.103/1, 10471—3, 105/1 (Marc-Aurel). — Eher selten sind
Darstellungen der Lupa Roma mit den Zwillingen am Helm der Roma: z. B. Marmorkopf aus Toronto:
LIMC VIII (1994) 1050 Nr.16* s.v.Roma (E. di Filippo Balestrazzi). — Die enge Verbindung des
Motivs der Lupa Romana mit der Stadtg6ttin Roms belegen auch zahlreiche Darstellungen, wie z.B.
beim frithesten Beispiel einer republikanischen Miinze: s.dazu Krumme 1995, 54f. Katnr. 9/1 Abb.21-
23 mit ausfithrlicher Lit. Auch auf Gemmen [LIMC VIII (1994) 1061 Nr.184% s.v.Roma
(E. di Filippo Balestrazzi)] und auf den Reliefplatten des Parthermonuments [W. Oberleitner, Funde
aus Ephesos und Samothrake (1978) 72f. 85 Nr.72 Abb.52; LIMC VIII (1994) 1063 Nr.222
s.v. Roma (E. di Filippo Balestrazzi)] sowie auf dem Brustpanzer einer Kaiserstatue aus Knossos
[K. Stemmer, Untersuchungen zur Typologie der Panzerstatuen (1978) 47 Nr. IV 1 Taf. 27, 1—2; LIMC
VIII (1994) 1060 Nr. 180 (= Victoria 216*) s. v. Roma (E. di Filippo Balestrazzi)]. — Daneben ist die
Gottin auch bei der Auffindung der Zwillinge zugegen: LIMC VIII (1994) 1059 Nr. 163* s. v. Roma
(E. di Filippo Balestrazzi); Duliére II 57 Nr.145 Abb.129 (mit Lit.).

286 Gorgo als Schildzeichen ist fiir die Deutung nicht sehr aussagekriftig, da sie sowohl auf dem
Schild der Personifikation Virtus als auch der Gottin Roma erscheinen kann und damit sowohl die
eine als auch die andere Interpretationsmoglichkeit zulieBe. Die Ikonographie des Borgheser
Sarkophages 148t aber eine eindeutige Zuweisung zu. Letztlich sind beide Sitzende auch auf dem
Florentiner Relief durch ihre unterschiedliche Kleidung sicher voneinander zu trennen. — Zur Gorgo
auf dem Schild der Virtus: Cancelleria Fries A: LIMC VIII (1997) 277 Nr.38* (= Roma 208)
s. v. Virtus (Th. Ganschow); F. Magi, I rilievi flavi del Palazzo della Cancelleria (1945) 75 ff. Taf. 1. 19.
— Roma mit Gorgo auf dem Schild zeigt eine Miinze aus Alexandria, die unter Gallien gepragt wurde:
LIMC VIII (1997) 1052 Nr.39 s.v.Roma (E.diFilippo Balestrazzi); A. Geissen, Katalog
alexandrinischer Kaisermiinzen der Samlung des Instituts fiir Altertumskunde der Universitét zu Koln
IIT (1983) 2922 (Athena); vlg. auch LIMC VIII (1997) 1055 Nr.86* s.v.Roma
(E. di Filippo Balestrazzi). Die Austauschbarkeit des Schildemblems zeigt eine Reihe von aurelischen
Miinzen, bei denen beim selben Typ einmal der Schild der Roma mit der Lupa, zum anderen mit der
Gorgo geschmiickt sein kann: Krumme 1995, Katnr.103/1;104/1-3, 105/1 (mit Lit.); RIC 335
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Die von Michael Pfanner gepragte Aussage, daB eine ikonographisch sichere
Unterscheidung von Virtus und Roma ohne weitere kennzeichnende Attribute
schwierig ist, scheint sich auch im Fall der Sitzfiguren dieser Sarkophaggruppe zu
bestatigen288. Das Sitzmotiv ist fiir Roma wie Virtus gleichermalBen belegt289.
Wihrend das lange Gewand der rechts Sitzenden eher fiir eine Interpretation als
Roma spricht, kann der kniekurze Amazonenchiton der linken Figur sowohl von
Virtus als auch von Roma 29° getragen werden. Weitere Attribute, die eine
Unterscheidung der beiden Figuren ermoglichen, zeigt allein der Sarkophag
Borghese. Wahrend der Schild der linken Sitzfigur in erhabenem Relief verschiedene
Kampfformationen 291 wiedergibt, tragt der rechte als Schildemblem die Lupa
Romana mit den Zwillingen. Derweil die Darstellung der romischen Wolfin als
Schildzeichen fast ausschlieBlich Roma zugewiesen werden konnte292, sprechen die
auf dem linken Schild dargestellten Kampfe eher fiir Virtus. Damit erscheint eine
Benennung der beiden Sitzenden als Roma und Virtus — zumindest auf dem
Borgheser Sarkophages — sehr wahrscheinlich293.

Die ikonographische Analyse ergibt folgendes Bild von der Erscheinung der
Sarkophaggruppe: Die Vorderseite war zweiszenig aufgebaut. Die linke Szene zeigt
das Opfer der lavinischen Sau, die rechte die Hochzeit von Aeneas und Lavinia. Die
Darstellungen der sitzenden Virtus bzw. Roma trennen die Szenen voneinander.

Die Hauptmotive — Roma, Virtus, Opfer und dextrarum iunctio — wiederholten sich
offenbar bei allen Sarkophagen dieser Gruppe gleichermaBen, wahrend es im Detail
bei der Ausschmiickung durch weitere Personen oder etwa auch der Schildembleme
durchaus zu Variationen kommen konnte. Im folgenden wird es darum gehen, die
Bedeutung dieser Szenenabfolge durch Vergleiche mit verwandten ikonographischen
Schemata aufzuschliisseln. Fiir diesen Vergleich bieten sich im Besonderen die

Nr. 163, 165-8 Taf. 92 (Gorgo/Medusa); BMC IV 464 Nr. 557—-560 Taf. 64, 5 (Gorgo ?, zum Teil stark
abgerieben), s.auch BMC S. 462 {Lupa oder Gorgo}.

287 Matz-Duhn II 2244 (Roma); P. Bienkowski, Eos 13, 1907, 198 ff. (unsicher, ob Roma oder Virtus);
zuletzt: F. Canciani, LIMC I (1981) 391 Nr. 167 s. v. Aineias (zu S2: beide Virtus). - Beide Roma:
LIMC VIII (1997) 281 s. v. Virtus (Th. Ganschow).

288 M. Pfanner, Der Titusbogen. Beitriige zur Erschliessung hellenistischer und kaiserzeitlicher
Skulptur und Architektur Bd.2 (1983) 67 ff.; Th. Ganschow: in: LIMC VIII (1997) 279 ff. s. v. Virtus;
nicht sehr ausfiihrlich E. di Filippo Balestrazzi, in: LIMC VIII (1997) 1066 s. v. Roma.

289 Die sitzende Virtus erscheint in der Miinzprigung erst unter Antoninus Pius, dann aber auch bei
spateren Kaisern: RIC III (1962) 313 Nr. 1249. 1250 (Marc Aurel); C. C. Vermeule, The Godess Roma
in the Art of the Roman Empire (1959) Taf. VII 13 (Commodus); vgl. auch LIMC VIII (1997) 275
Nr. 24 s. v. Virtus (Th. Ganschow).

290 ygl. C. C.Vermeule, The Goddess Roma in the Art of the Roman Empire (1959) Taf. 1, 4—10;
Taf. 1, 1—4. ; vgl. auch LIMC VIII (1997) 1053 ff. Nr 60*—91* s.v. Roma (E. di Filippo Balestrazzi);
LIMC VIII (1997) 274 ff. Nr. 9*—27 s. v. Virtus (Th. Ganschow). — Zur schwierigen Abgrenzung von
Virtus und Roma s. Th. Ganschow, ebenda 279 f.

291 D. Grassinger, ASR XII, 2 (1999) Taf. 71,2. S. dazu auch: K.Fittschen, RM 76, 1969, 332 f.; Mit
ausfiihrlicher ikonographischer Analyse der Einzelmotive: D. Grassinger, ASR XII,2 (1999) 101.

292 g5,0. Kap. I11.1, 70 Anm. 285.

293 So auch jiingst D. Grassinger, ASR XII,2 (1999) 100 f.
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Feldherren-Hochzeitssarkophage294 an, auf deren ikonographische Parallelen schon
Giulio E. Rizzo hingewiesen hat295.

pietas, virtus und concordia
Aeneas und die Feldherren-Hochzeitssarkophage

Nach Gerhard Rodenwaldt zeigen die Feldherren-Hochzeitssarkophage eine als
Tugendbilder gedeutete, relativ schematisierte Szenenfolge: Opfer = pietas, Hochzeit
= concordia, Jagd oder Kampf = virtus, Unterwerfung der Barbaren = clementia29.
Dieser Kanon normativer romischer Tugenden wiederholt sich in ahnlicher Weise
auf den Aeneassarkophagen297; auch hier werden Opfer- und Hochzeitsdarstellung
kombiniert. Die auf den Feldherren-Hochzeitssarkophagen gewohnlich durch
Kampf- oder Jagdszenen vermittelte virtus des Grabherrn ist auf den
mythologischen Sarkophagen durch die Personifikation selbst explizit dargestellt,
wobei diese als Personifikation auch auf dem Feldherrensarkophag in Los Angeles
erscheint und dort eine entsprechende Kampfszene ersetzt298. Allerdings fehlt ein
Pendant zur Unterwerfungsszene der Barbaren und damit ein Verweis auf die
clementia des verstorbenen Grabherren auf den Aeneassarkophagen299.

Johannes Sieveking zog aus dieser Schematisierung, die sich an bekannte Vorbilder
anlehnte, den konsequenten SchluB, daB auf den hier zu untersuchenden
Sarkophagen (S2—S4) nicht die Aeneassage als solche wiedergegeben werden sollte.
Im Bild der dextrarum iunctio sei folgerichtig nicht die Hochzeit von Aeneas und
Lavinia gemeint, sondern jene des in dem Sarkophag bestatteten Romers. Die
Anwesenheit des kleinen Ascanius versucht er als reine Kopistenzutat zu werten3°o,
Aber spricht nicht gerade dessen Anwesenheit fiir ein Festhalten an einer

294 Zusammengestellt bei Sichtermann — Koch 1982, 99 Anm. 21 Abb. 93. 94; Holscher 1980, 288 ff;
Reinsberg 1984, 301f.; vgl. auch D. Grassinger, ASR XII,2 (1999) 99f., die die besonderen
Ahnlichkeiten der Aeneas-Sarkophage mit den Hochzeits-Feldherrensarkophag von Poggio a Caiano
und Mantua. Poggio a Caiano: R. Amedick, ASR I 4 (1991) 142 Nr. 123; Fless 1995, 110 Nr. 38 IV
Taf. 39; Reinsberg 1995, 355 mit Anm.23; Mantua: Sichtermann — Koch 1982, 99 ff. Taf. 93; Fless
1995, 110 Nr. 38 I Taf. 3; Reinsberg 1995, 353 ff. Taf. 86, 2.

295 G. E. Rizzo, RM 21, 1906, 294; dhnlich auch: Geyer 1987, 189; Sichtermann — Koch 1982, 99 f.

296 Rodenwaldt 1935, 6 ff.

297 D. Grassinger, ASR XII,2 (1999) 102.

298 Los Angeles, County Museum: Sichtermann — Koch 1982, 99 Anm. 21; N. B. Kampen, AJA 85,
1981, 47 ff. Taf. 7, 1; Fless 1995, Katnr.38,V (mit Lit.).

299 Klaus Fittschen hat darauf hingewiesen, daB einzelne Szenen dieses "Kanons" in der
Zusammenstellung wegfallen kénnen. Das Fehlen der clementia hat er damit zu erklaren versucht,
daB zu Beginn der Germanenkriege die Propagierung der virtus wichtiger gewesen sein konnte. Die
Stimmung sei dann aber im Verlauf des offenbar sehr brutalen, aber fiir die Romer siegreichen
Krieges eher zugunsten der clementia umgeschlagen sein. s. dazu K. Fittschen, RM 76, 1969, 333.

300 J. Sieveking, RM 32, 1917, 170 f.
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mythischen Deutung? Andererseits belegt der Sarkophag Rinuccini die
Zusammenstellung von mythischen und nicht-mythischen Szenen: Hier ist auf der
Vorderseite in der rechten Bildhilfte der Darstellung einer biirgerlichen dextrarum
iunctio und eines Feldherrenopfers die Jagd des Adonis in der linken Bildhalfte
gegeniiberstellt3ol. Dies konnte dafiir sprechen, zumindest die Handreichungsszene
als nicht-mythisch zu interpretieren. Andererseits konnen gangige Bildtypen wie die
dextrarum iunctio in der Sarkophagplastik nicht nur bei nicht-mythischen
Darstellungen Verwendung finden, sondern auch auf entsprechende mythische
Paare iibertragen werdens?2. Es erscheint sinnvoll, sowohl das auf dem Sarkophag
verwendete Bild des Opfers als auch das der dextrarum iunctio einer
ikonographischen Analyse zu unterziehen. Dabei sollen die Bilder sowohl mit den in
der romischen Bildkunst iiberlieferten Darstellungen des Opfers der Lavinischen Sau
als auch mit jenen der Feldherren-Hochzeitssarkophage verglichen werden, um die
spezifischen ikonographischen Besonderheiten — ihre Gemeinsamkeiten, aber auch
ihre Abweichungen vom iiblichen Schema — erfassen zu konnen.

Die Opferung der Lavinischen Sau ist insgesamt eher selten dargestellt. Allein auf
der Ara Pacis3°3 und auf einem ikonographisch von ihr abhiangigen Bronzemedaillon
des Antoninus Pius3°4 wird die Opferung der Bache geschildert, allerdings nicht
gemal der vergilischen Fassung, nach der die Sau der Iuno als Opfer zugedacht ist,
sondern in einer bei Dionysios von Halikarnassos geschilderten Variante, nach der
Aeneas das Muttertier den Penaten opfert3os. Die Abhangigkeit des antoninischen
Medaillons von der Ara Pacis ist augenfillig, doch zeigt die Miinze einige
ikonographische Veranderungen. Aeneas tragt dort nicht nach altertiimlicher Sitte
eine Toga liber der nackten Brust wie auf der Ara Pacis, sondern den im zweiten
Jahrhundert bei Aeneas-Darstellungen kanonisch gewordenen Brustpanzer.
Weiterhin wurde die Altarform ebenso verandert wie der gezeigte Tempel. Dadurch
wandelt sich der Gehalt des Bildes nicht wesentlich, vielmehr wird durch die
Verwendung eines giangigen Altartypus sowie der prononcierten Darstellung des

301 Zum Sarkophag Rinuccini: W.-D. Heilmeyer, B. Knittlmayer (Hrsg.), Die Antikensammlung: Altes
Museum, Pergamonmuseum, Staatliche Museen zu Berlin (1998) 112f. Nr.61; K. Schauenburg,
OJh 64, 1995, 63 Abb. 32; Blome 1990, 35 ff.; W.-D. Heilmeyer, Jahrbuch PreuBischer Kulturbesitz
24, 1987, 235 ff. Abb. 32—38.

302 ygol, hierzu den Sarkophag von Grottaperfetta (S13) mit der Darstellung einer dextrarum iunctio
zwischen Aphrodite und ihrem Ehemann Hephaist, die im allgemeinen — trotz gewisser Probleme —
auf die Hochzeit des Paares bezogen wurde, s. dazu auch Kap. II1.4, passim, VI. 240f. S13.

303 G. Moretti, Ara Pacis Augustae (1948); Duliére I 96 ff.; F. Zevi in: A. Stazio (Hrsg.), L’epos greco in
Occidente, Atti del XIX Convegno di studi sulla Magna Grecia. Taranto 1979 (1989) 285 ff.;
Koeppel 1987, 152 ff.; Zanker 1987, 206 ff.; S. Settis in: Augustus, 400 ff.; T. Tracy in: Daidalikon,
376 ff.; A.Dubordieu, CEFR 118, 1989, 2009ff.; Castriota 1995; R.Cappelli in: Roma 209.

304 J. P. C. Kent, B. Overbeck, A. Stylow, Die Romische Miinze (1973) Taf. XII, 314; Krumme 1995,
Katnr. 85/1 Abb. 147 mit ausfiihrlicher Lit.

305 Verg. Aen. 3, 405; Dion. Hal. I, 57.
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Tempels auf der Miinze die Lesbarkeit vereinfacht — eine MaBnahme, die sich
moglicherweise durch die Gattung erklaren lieBe3°¢.

Ein Vergleich der Sarkophaggruppe (S2—S4) mit den iiberlieferten Darstellungen des
Sauopfers auf der Ara Pacis und dem antoninischen Bronzemedaillon zeigt
Abweichungen vom dort vorgegebenen Schema. Hier fehlt jegliche Darstellung eines
Tempels, womit der Empfanger des Opfers nicht personalisiert wird. Damit kon-
zentriert sich die Darstellung der Sarkophage ganz auf den Vorgang des Opfers. Auch
tragt Aeneas dort grundsatzlich die Feldherrentracht und opfert links des Altars
stehends7. Diese Anordnung erinnert an die Feldherren-Hochzeitssarkophage, denn
dort vollzieht in der Regel der Feldherr ebenfalls links des Altars stehend das
Voropfer, wahrend der Opferstier von rechts herangefiihrt wirdse8. Im Gegensatz zu
diesen Darstellungen, die die Feldherren gewohnlich in Tunica und Paludamentum
gekleidet wiedergebens?9, weicht Aeneas durch seine Tracht und das fiir das
Feldherrenopfer ungewohnliche Opfertier ab.

Zwar greifen letztlich alle diese Darstellungen auf dasselbe am Beginn der Kaiserzeit
entwickelte Bildschema des Opfers zuriick3o, dennoch scheinen die Parallelen des
auf den Sarkophagen dargestellten Sauopfers mit jenem der Feldherrensarkophage
augenfilliger zu sein. Erst die bedeutsamen Details, wie das auBergewohnliche
Opfertier, die Muttersau mit ihren Jungen, und auch die letztlich fiir ein
Feldherrenopfer ungewohnliche Tracht des Opfernden sowie die Anwesenheit des
Ascanius definieren dieses Opfer als mythisches, wahrend die Mittel ihrer

306 5 dazu Krumme 1995, 107 f. — Auf dem Medaillon wird zudem Aeneas von Ascanius als Kind
begleitet. Auf der Ara Pacis hingegen erscheint hinter Aeneas eine Gestalt, deren Deutung umstritten
ist. Zur Ara Pacis Augustae: G. Moretti, Ara Pacis Augustae (1948); Duliere I 96ff.; Koeppel 1987,
152ff.; Zanker 1987, 206 ff.; S. Settis in: Augustus, 400 ff.; T.Tracy in: Daidalikon, 376 ff.;
Castriota 1995.

307 Interessanterweise ist das Opfertier, die Lavinische Sau, mit dem Opferdiener ganz dhnlich wie auf
der Ara Pacis gegeben, wenn auch der Opferdiener der Sarkophagreliefs in Riickansicht gezeigt wird,
so ist doch die Haltung ganz dhnlich wie auf der Ara Pacis. Allerdings wird die Sau nicht, wie sonst
iiblich, auf den Altar zugefiihrt, sondern hat diesem ihr Hinterteil zugewandt. Aus dieser Tatsache
jedoch allzu weitgehende SchluBifolgerungen zu ziehen, erscheint schwierig, da gelegentlich auch in
anderen Opferhandlungen die zu opfernden Tiere mit ihrem Hinterteil dem Altar zugewandt gezeigt
werden, vgl. Trajansbogen von Benevent, nordl. Durchgangsrelief: Fless 1995, Katnr.28, I Taf. 43, 2
(mit alterer Lit.).

308 7. B. Mantua, Palazzo Ducale: Sichtermann — Koch 1982, 99 Anm. 21 Taf. 93; Fless 1995, 110
Nr. 38 I Taf. 39,1 (mit Lit.); Reinsberg 1995, 353 ff. Taf. 86, 2. — Florenz, Uffizien: Sichtermann —
Koch 1982, 99 Anm. 21; N. B. Kampen, AJA 85, 1981, 51 Taf. 8, 8; Fless 1995, Katnr. 38, II (mit Lit.). -
Frascati, Villa Taverna: Sichtermann — Koch 1983, 99 Anm. 21 Abb. 94; N. B. Kampen, AJA 85, 1981,
51 Taf. 9, 10; Fless 1995, Katnr. 38, II. — Poggio a Caiano: R. Amedick, ASR I 4 (1991) 142 Nr. 123;
Fless 1995, 110 Nr. 38 IV Taf. 39; Reinsberg 1995, 355 mit Anm. 23. Auf diesem Sarkophag ist sogar
der Opferdiener in dhnlicher Weise in Riickansicht gezeigt wie auf dem Aeneassarkophag Borghese
(S2). — Die Ausnahme der Regel ist der Feldherren-Hochzeitssarkophag aus Los Angeles, County
Museum: Sichtermann — Koch 1982, 99 Anm. 21; N. B. Kampen, AJA 85, 1981, 47ff. Taf.7,1;
Fless 1995, Katnr.38,V (mit Lit.).

309 Vgl. allerdings den opfernden Feldherrn des Sarkophages Rinuccini: Vgl. auch Feldherrenopfer
auf dem Sarkophag Rinuccini mit rechts stehendem Feldherrn: Blome 1990, 35 ff.; W.-D. Heilmeyer,
B. Knittlmayer (Hrsg.), Die Antikensammlung: Altes Museum, Pergamonmuseum / Staatliche
Museen zu Berlin (1998) 112f. Nr.61 mit Abb. oder auch den bekannten Balbinus-Sarkophag:
Reinsberg 1985, 3 ff. Taf. 1; H.Meyer, BCom 91,2, 10986, 2779ff.

310 S, dazu Holscher 1980, 317 ff.; O. Brendel, RM 45, 1930, 196 ff.; Rodenwaldt 1935, 9 ff.
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Darstellung innerhalb der durch die vertrauten Bildformeln vorgegebenen Parameter
verbleiben. Die auf gewohnten Darstellungskonventionen beruhende Prasentation
des mythischen Prodigiums kann daher die mit der vertrauten Bildformel
assoziierten ideellen Leitvorstellungen vermitteln: Opfer = pietas 3.

Ein ahnliches Phanomen kann auch fiir die Hochzeitsszene konstatiert werden. Hier
bedient sich die Darstellung der Hochzeit des Aeneas und der Lavinia in der rechten
Sarkophaghailfte des bekannten Schemas der dextrarum iunctio, bei der die
Ehepartner einander gegeniiberstehend sich die rechte Hand reichen, wiahrend eine
weitere Person dazwischen dem Paar die Hande auf die Schultern gelegt hat32. Da
dieser Vorgang im romischen Heiratsritual keine direkte Entsprechung hat, ist die
Deutung dieser Szene dahingehend modifiziert worden, daB hier nicht der
Augenblick der Hochzeit dargestellt worden ist, sondern mittels der Bildchiffre der
dextrarum iunctio eine Vorstellung der ehelichen Eintracht beschworen werden
sollte33. Entsprechend wird die vermittelnde Person zwischen den Ehepartnern
nicht mehr als Juno Pronuba, sondern gemeinhin als Concordia angesprochens.
Unabhangig davon, ob in diesem Bildkontext jedoch der tatsachliche Augenblick der
EheschlieBung gemeint ist oder nichtss, stellt auch die dextrarum iunctio von
Aeneas mit Lavinia letztlich nichts anderes dar als ein im Rodenwaldt'schen Sinne
definiertes Bild romischer Grundtugendens®. Dennoch wird aus dem Bild deutlich,
daB keine gewohnliche, biirgerliche dextrarum iunctio gemeint ist, erscheint der
Mann hier doch nicht, wie auf den Feldherren-Hochzeitssarkophagen, in Tunica und
Toga, sondern in der Feldherrentracht. An der mythischen Deutung scheint meines
Erachtens entgegen Johannes Sievekings Einwand kein Zweifel zu bestehen. Die
Anwesenheit des kleinen Ascanius in dieser Szene unterstiitzt diese Interpretation.
Dennoch wird aus der Adaption vertrauter Bildformeln fiir den Mythos der
eklektische Charakter der Sarkophagkomposition deutlich — ein Phanomen, das in
der Sarkophagkunst mehrfach begegnet. Aber warum, so muB wohl gefragt werden,

311 Vgl. die bei Tonio Holscher aufgefithrten Beispiele: Holscher 1980, 315 und Anm.185.

312 Zum Bildmotiv: A. Rossbach, Romische Hochzeits- und Ehedenkmaéler (1871); L. Reekmans,
BInstHistBelgRom 31, 1958, 23 ff.; Sichtermann — Koch 1982, 97 mit weiterer Lit.; Reinsberg 1983,
312 ff. ; Reinsberg 1984, 291ff.; Blome 1990.

313 Reinsberg 1983, 312 ff.: ,unmittelbar verstdndliches Zeichen fiir eheliche Verbundenheit und
Zuneigung®. LIMC V (1990) 495 s. v. Homonoia/Concordia (T. Hélscher): im Sinne von Eintracht. Es
erschiene daher eigentlich sinnvoller, die Feldherren-Hochzeits-Sarkophage nicht mehr als solche,
sondern als "Feldherren-Ehepaar-Sarkophage" zu bezeichnen. Zumal gerade Carola Reinsberg in
ihren Aufsitzen die Problematik dieser Sarkophaggruppe und ihrer Bezeichnung besonders kritisch
beschrieben hat: s. insbesondere Reinsberg 1983, 312 ff.; Reinsberg 1984, 291ff.

314 zuletzt T. Holscher, in: LIMC V (1990) 495 ff. s. v. Homonoia/Concordia.

315 S, dazu Reinsberg 1983, 312. Daf} in der Tat auch der Augenblick der EheschlieBung gemeint sein
konnte oder das Bild zumindest paradigmatisch fiir diesen Augenblick verwendet wird, zeigt sich u.a.
darin, daB der Brautigam in zahlreichen Fillen einen Rotulus, den von beiden Ehepartnern
unterzeichneten Ehevertrag, in der Hand hélt. Dariiberhinaus wird ikonographisch die Verbindung
von Hochzeit und Gestus erstmalig in der Miinzpragung geschaffen — zeigen doch die Miinzen, die
anlaBlich der Hochzeit von Marc Aurel und Faustina minor im Jahr 145 n. Chr. geprigt wurden, das
Paar mit verbindender Concordia auf ihrer Riickseite: RIC III 75 Nr. 402a Taf. 3, 72; BMC IV 48
Nr.326 Taf.8,5; 87 Nr.611 Taf.13,4; 289 Nr.1786 Taf.42,4; 292 Nr.1801; P. L. Strack,
Untersuchungen zur romischen Reichspragung des 2 .Jh. III (1937) 109 Nr. 435 Taf. 6; 957 Taf. 16.

316 Dazu generell Rodenwaldt 1935.
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wurde iiberhaupt der Mythos gewahlt, wenn doch eine ,reale“ Darstellung moglich
gewesen ware?

Sarkophage fiir Senatoren?
Zum Problem der schichtspezifischen Zuweisung

In jiingerer Zeit ist das Vorkommen bestimmter Formen romischer Grabkunst mit
den Repriasentationsformen bestimmter gesellschaftlicher Schichten in Verbindung
gebracht wordens?. In diese Tradition stellen sich auch Carola Reinsberg38 und Jens
Kohlers, wenn sie einen Teil der Gruppe von Sarkophagen der vita humana als
spezifisches Formenrepertoire der senatorischen Oberschicht ansprechen. Fiir diese
Zuordnung sprechen vor allem die auf diesen Sarkophagen dargestellten Realia, wie
beispielsweise das Schuhwerk oder Amtsinsignien32°. Carola Reinsberg schlagt
dariiberhinaus am Beispiel des Feldherrensarkophags Belvedere32! vor, auch die
Sarkophage, die zwar das gleiche Bildschema nutzen, aber keine Realia darstellen,
der senatorischen Oberschicht zuzuordnen: ,Wenngleich hier jegliche
Standesabzeichen wie die calcei senatorii oder einschlagige Amtsinsignien fehlen,
weisen die ikonographischen Verbindungen zu den Feldherrn-Hochzeitssarkophagen
auf einen entsprechenden Amtstrager“s22. Aber gilt dies auch fiir die Sarkophage mit
Aeneas, die mit ihren Darstellungen zweifelsfrei aus demselben Formenrepertoire
schopfen wie die Feldherrn-Hochzeitssarkophage? Weder die Darstellung selbst
noch die Fundumstiande geben bei den Aeneas-Sarkophagen einen Hinweis auf die
soziale Zuordnung des Grabherrn323. Hier sprache allein das verwendete Bildschema
fiir eine Zuweisung der Grabinhaber an diese spezifische gesellschaftliche Schicht.

317 Die sog. Kastengrabreliefs fiir Freigelassene: Zanker 1975, 267 ff.; Kockel 1993. — Marmorurnen
spez. fiir Sklaven, Freigelassene und Neubiirger: Sinn 1987; H.Wrede 1981, 181 ff.

318 Reinsberg 1995, 353 ff.

319 J. Kohler, RM 102, 1995, 371 ff. (Feldherrensarkophage). — Vgl. auch jingst H. Wrede, Rez.
H. R. Goette, RoOmische Togadarstellungen (1990), Gnomon 67, 1995, 547; H.Wrede,
StiadelJb N.F. 12, 1989, 29 ff.

320 Schon Hanns Gabelmann hat daran Zweifel geduBert, inwieweit die dargestellten Realia als
Indizien fiir die soziale Stellung gewertet werden diirften: H. Gabelmann, Antike Audienz- und
Tribunalszenen (1984) 183. Pragnant zeigt das von Carola Reinsberg selbst angefiihrte Gegenbeispiel
einer Clementiaszene auf einer Urne, die leider ohne Inschrift ist und nach Friederike Sinn der
Schicht der Libertinen, Neubiirger, Sklaven oder Militdrangehorigen zuzuordnen ist, daf} dieser
strikten Zuweisung zumindest mit einer gewissen Vorsicht begegnet werden muB: Reinsberg 1995,
Anm.41; Urne: Sinn 1987, Nr. 704 Taf. 103 c—f.

321 Sichtermann — Koch 1982, 106 Abb.96.

322Reinsberg 1995, 359.

323 Zu den Fundumstianden von S2: L. Quilici Collatia, Forma Italia I 10 (1974) 643 ff. Der Sarkophag
wurde innerhalb eines Grabmonumentes bei einer Villa an der Via Labicana zusammen mit weiteren
Sarkophagen anderer Themenbereiche geborgen. Leider waren die Fundumstinde durch eine
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Doch welche Konsequenzen entstiinden aus einer derartigen Zuweisung? Kann man
die auf die gleiche Bildsprache zuriickgreifenden mythischen Varianten fraglos auch
dieser Schicht zuordnen? C. Reinsberg vermutete als Auftraggeber der Feldherren-
Hochzeits-Sarkophage homines novi, die mit der Adaption Kkaiserlicher
Reprisentationsbilder ihre Zustimmung zu den darin symbolisierten Tugendidealen
und gleichermaBen ihre Kaisertreue zum Ausdruck brachten. Nun konnte man in der
Verwendung des romischen Griindungsmythos gleichermaBen eine Progression
dieser Loyalitatsbekundung vermuten3s24 — ist doch vor allem das Bild des opfernden
Aeneas iiber die Ara Pacis eng an die Person des ersten Princeps gebundens325, dessen
Programmatik vor allem in der Entstehungszeit der Sarkophage in der
Miinzpragungs26 wiederaufgegriffen wurde. In unserem Fall bedeutet dies nun, dal3
die homines novi nicht nur aus dem ,Bildpool“ kaiserlicher Reprasentation
schopften, sondern dariiberhinaus mittels des bekannten Mythos ihre Affirmation
zum Herrscherhaus sinnfallig und nachdriicklich unterstreichen wiirden. Diese
Deutung stellt durchaus ein denkbares Modell dar. Konsequent angewendet wiirde
es jedoch bedeuten, daf3 alle Sarkophage, die auf das gleiche Bildschema rekurrieren,
letztlich auch derselben gesellschaftlichen Schicht zuzuordnen sind.

Als zweites Erklarungsmodell ware denn auch die gegenteilige Behauptung denkbar,
daB die urspriinglich mit einer gewissen gesellschaftlichen Schicht verbundenen
Bilder durch die Verwendung der Mythen fiir alle sozialen Schichten frei verfiigbar
werden. Der zuvor durch die Darstellung der calcei senatorii konkret gemeinte
Bezug auf eine spezifische gesellschaftliche Gruppe wiirde im Mythos aufgehoben. In
beiden Fallen hatten die Darstellungen dieselben grundlegenden ideellen Werte wie
pietas, virtus und concordia zum Inhalt, die von breiten Schichten der Bevolkerung
gleichermaBen akzeptiert werden und nicht exklusiv an eine einzige Gruppe der
romischen Bevolkerung gebunden werden konnen. Fiir eine solche Deutung spricht
die ikonographische Ausgestaltung des mythologischen Sarkophages. Ascanius
erscheint hier in prominenter Position, obgleich seine Anwesenheit bei der
"Hochzeit" des Aeneas nicht zwingend notwendig ware. Diese auBergewohnliche
Hervorhebung des Nachwuchses erinnert wiederum an die Kastengrabreliefs der
Freigelassenen, bei denen die Prasentation des freigeborenen Sohnes den sozialen
Aufstieg der Familie dokumentieren soll327. Die Darstellung von Realia kann im
Einzelfall sicher eine schichtenspezifische Deutung unterstiitzen. Aber als
Erklarungsmodell einer ganzen Gruppe, die sowohl mythische Sarkophage als auch

Raubgrabung stark verunklart. Moglicherweise wurde der Sarkophag erst rezent an seine Fundstelle
verbracht und stammt moglicherweise gar nicht aus diesem Grabmonument, so G. E. Rizzo,
NSc 1906, 406 ff.

324 So auch Geyer 1987, 189, die darin auch die Seltenheit dieser Sarkophaggruppe begriindet sieht.
Die politisch-imperiale Dimension begriinde die zogerliche Privatrezeption.

325 Zur Ara Pacis Augustae: G. Moretti, Ara Pacis Augustae (1948); Duliére I 96ff.; Koeppel 1987,
152 ff.; Zanker 1987, 206 ff.; S. Settis in: Augustus, 400 ff.; T.Tracy in: Daidalikon, 376 ff;
Castriota 1995. S. auch Geyer 1987, 187.; C.B.Rose, AJA 94, 1990, 465 ff.

326 Krumme 1995.

327 Vgl. dazu auch Kap. III.1, 57 ff.



67

die Sarkophage der vita humana beriicksichtigt, ist dieser Interpretationsansatz mit
gewissen Schwierigkeiten verbunden.

Als wichtiges Bindeglied und moglicherweise Schliissel zum Verstindnis der
Sarkophaggruppe erweist sich letztlich der bereits erwahnte Sarkophag Rinuccinis2s.
Der heute im Berliner Antikenmuseum befindliche Sarkophag zeigt ebenfalls zwei
den Feldherren-Hochzeitssarkophagen gleichende Szenenfolgen: Hochzeit oder
besser dextrarum iunctio und Opfer3s29. Er kombiniert diese ,realistischen Szenen in
der linken Halfte des Sarkophages jedoch mit der Darstellung der Jagd des Adonis
auf der rechtensse. Durch die Verwendung des Szenenrepertoires der Feldherren-
Hochzeitssarkophage einerseits und einer mythischen Darstellung andererseits
verbindet er die Gruppe der Vita-Humana Sarkophage mit jener des Aeneas-Mythos.
Der Sarkophag Rinuccini verweist in seiner plakativen Zurschaustellung zweier
wichtiger romischer Grundtugenden wie pietas und concordia im gewohnten
Bildschema auf die Lebenswelt der romischen Gesellschaft, die durch die Darstellung
von Trachtelementen wie den calcei senatorii noch unterstrichen und bestatigt wird.
Die Besonderheiten der Opferdarstellung mit dem Feldherrn in Panzer und
Paludamentum, dem Fehlen des Tempels und sogar des Altares erklaren sich als sehr
allgemeine Formel fiir pietas, wird doch aus dem sonst sehr konkreten Profectio-
Opfer eine nicht in Zeit und Raum gebundene Opferhandlung, die idealiter zu
verstehen ist und nahezu alle bekannten Bildelemente verkiirzt, aber dennoch
verstandlich wiedergibt.

Erst durch die Wahl einer mythischen anstelle einer ,realen“ Jagd, wie sie
beispielsweise auf dem Feldherren-Hochzeitssarkophag in Florenz33! erscheint und
damit die iiblicheren Schlachtszenen ersetzt, wird der Jagd nicht nur optisch ein
ungleich breiterer Raum eingeraumt, sondern es eroffnen sich zugleich eine Reihe
von vielschichtigen Bedeutungsbeziigen, die Peter Blome aufgezeigt hats32. Zunachst
einmal reprasentieren mythische wie nicht-mythische Jagden gleichermaBen die
virtus des Verstorbenen, aber dariiber hinaus ergeben sich weitere Aspekte. Allein
die tiberwaltigende GroBe des Ebers, dessen Darstellung fast die Halfte des zur
Verfligung stehenden Raumes einnimmt, unterstreicht seine Gefahrlichkeit, womit
diese Darstellung gleichsam die Steigerung der dargestellten virtus bedeutet.
Zugleich verweist die gewahlte mythische Jagd auf die eigentliche Bestimmung des

328 Diitschke II, 129 Nr. 316; M. Horster, AA, 1975, 412f. Abb. 126; Sichtermann — Koch 1982, 133
Anm. 25; Blome 1990; R. Brilliant, StItFilCl 3.ser., X, 1992, 1030 ff.; W.-D. Heilmeyer, B. Knittimayer
(Hrsg.), Die Antikensammlung: Altes Museum, Pergamonmuseum, Staatliche Museen zu Berlin
(1998) 112f. Nr.61; K.Schauenburg, OJh 64, 1995, 63 Abb.32; W.-D. Heilmeyer, Jahrbuch
PreuBischer Kulturbesitz 24, 1987, 235 ff. Abb. 32—38.

329 Zur etwas ungewohnlichen Ikonographie des Feldherrenopfers: Blome 1990, 42 ff. spez. 44 f.

330 Ausfiihrlich: Blome 1990, 48 ff.

331 0. Brendel, RM 45, 1930, 205 Nr. 6a Taf. 75; Rodenwaldt 1935, 4f f; I. Scott-Ryberg, Rites of the
state religion in Roman art (1955) 163 ff. Taf. 58 Abb. 91; G. A. Mansuelli, Galleria degli Uffizi. Le
sculture I (1958) 235 f. Nr. 253 Abb. 253a; Holscher 1980, 288 f. Abb. 22; Sichtermann — Koch 1982,
99 f. 107 f. 260; N. B. Kampen, AJA 85, 1981, 51 Taf. 8; Reinsberg 1984, 308; H. R. Goette, Studien zu
romischen Togadarstellungen (1990) 159 Nr. S4; zuletzt mit zusammenfassender Bibliographie: Fless
1995, 110 Kat. 38. II.

332 Blome 1990, 48 ff.
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Sarkophages, denn Adonis ist bereits sterbend zusammengebrochen und wehrt mit
letzter Kraft den Angriff des Ebers ab.

Das Bild demonstriert also nicht nur die virtus eines Jagers, sondern kann auch als
Metapher fiir den plotzlichen Tod verstanden werden, wird doch der junge Adonis
bei dieser jih aus dem blilhenden Leben gerissen. Die Ubertragung auf den
Verstorbenen ist jedoch weniger eine