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Antike Bildniskunst

Kat. Nr. 1

Antike und Neuzeit: Moglichkeiten und Grenzen eines Vergleichs

Es scheint auf den ersten Blick vollig unproblematisch, von einer antiken Bildnis-
kunst zu sprechen. Die Entsprechung zur Neuzeit diinkt naheliegend genug, und
ganz unbefangen mochte man sich antiken Werken mit der gleichen Betrach-
tungsweise nahern, die man auch auf Portrats von van Eyck, Tizian oder Rembrandt
anzuwenden pflegt. Aber bereits hier tauchen Probleme auf. Die Geschichte der
neuzeitlichen Bildniskunst lieBe sich zu gutem Teil als eine Geschichte von Mei-
sterwerken betrachten. Gleichwertige Meisterwerke suchen wir in den Museen
griechischer und rémischer Kunst jedoch meistens umsonst. Die Uberlieferungs-
situation ist grundsatzlich verschieden: In der Neuzeit kdnnen wir die Werkkom-
plexe der Kiinstler oft lickenlos tiberschauen oder weitgehend rekonstruieren und
die Menge des Verlorenen genau einschéatzen; von der antiken Kunst hat sich hin-
gegen nur ein winziger Bruchteil erhalten, und selbst diesen verdanken wir weniger
der gezielten Auslese einer bewahrenden Tradition als dem blinden Zufall. Die Ma-
lerei ist—sofern auf Holztafeln oder vergénglichen Stoffen gemalt wurde —fast aus-
nahmslos verloren. Aber auch in der Plastik sind gerade die beriihmtesten Werke
kaum je vor der Zerstorung bewahrt geblieben: Metallstatuen wurden wieder ein-
geschmolzen, Marmor zu Kalk verbrannt. Fast alle groBen griechischen Bildhauer
klassischer und hellenistischer Zeit haben vornehmlich in Bronze gearbeitet: Die
Originale sind verloren. In vielen Féllen sind aber Kopien erhalten geblieben, diein
romischer Zeit flir ein Publikum von Kennern und Kunstliebhabern hergestellt wor-
den sind. Immer wieder mussen wir auf solche Kopien zurlickgreifen, bleiben im
tibrigen auf Fragmente und Scherben angewiesen.

Esistalso kein Zufall, wenn am Anfang unserer Zusammenstellung ein Torso steht.
Nun mag gerade in diesem Fall der fragmentarische Zustand den modernen Be-
trachter besonders empféanglich machen fir die asthetischen Reize des Werkes,
doch wird man sich einigermaBen befremdet fragen: Ist dieser jugendliche Rumpf
wirklich in irgendeiner sinnvollen Weise als Bildnis anzusprechen? Pflegt man doch
normalerweise erst dann von einem Bildnis zu reden, wenn gewisse Vorausset-
zungen erflllt sind. Das Kunstwerk muB einen bestimmten, tatsdchlich lebenden
oder gelebt habenden Menschen darstellen; es muB die Unverwechselbarkeit von
dessen Erscheinung festhalten, dhnlich sein und dem Betrachter eine Vorstellung
von der individuellen Eigenart des Dargestellten vermittein. Ganz selbstverstand-
lich verwendet man dabei Begriffe wie Darstellung, Ahnlichkeit und Charakterisie-
rung: neuzeitliche Kategorien, die fiir uns gang und gabe sind, deren Anwendung
auf die Kunst anderer Epochen jedoch nicht selten erhebliche Schwierigkeiten be-
reitet. Ebenso modern ist aber auch der Bildnisbegriff selbst, flir den in der Antike
weder auf griechisch noch auf lateinisch eine dquivalente Entsprechung zu finden
ist. Ist die archaische Figur, die als Torso vor uns steht, urspriinglich ein Bildnis ge-
wesen? Diese Frage hatten damals, als die Statue aufgestellt wurde, weder der
Kiinstler noch sein Publikum inihrer Sprache verstehen oder gar beantworten kdn-
nen. Nun sprechen wir zwar heute auch Uber archaische griechische Werke nicht
auf altgriechisch, und die Frage nach einer antiken Bildniskunst ist nicht deshalb
schon unberechtigt, nur weil sie modern ist. Gleichwohl miissen wir aber mit einer
gewissen Behutsamkeit vorgehen, um aus unserer modernen Perspektive die
fremde Eigenart antiker Werke nicht aus dem Blick zu verlieren. In diesem Sinn
werden wir nicht so sehr zu fragen haben, ob ein archaischer Torso unserem vor-
gepragten und fest definierten Bildnisbegriff entspricht, als vielmehr, durch welche
Prozesse sich an der antiken Kunst individualisierende Darstellungsweisen heraus-
gebildet haben und Werke entstanden sind, die sich in Form, Inhalt und Funktion zu
neuzeitlichen Portréts in eine beiderseits erhellende Beziehung setzen lassen.
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Das aristokratische Menschenbild der archaischen

griechischen Kunst

Wie voreilig und problematisch die naive Ubertragung des modernen Bildnisbegrif-
fes auf andere Epochen sein kann, zeigt sich gerade bei griechischen Werken ar-
chaischer Zeit. Nackte Standbilder junger Mé@nner in der Art unseres Torsos — so-
genannte Kuroi, Jiinglinge — sind im 6. Jahrhundert v. Chr. in der ganzen griechi-
schen Welt auBerordentlich haufig gewesen. Ein besonders gut erhaltenes Exem-
plar stammt aus einem Landstrich unweit von Athen; die an der Basis eingemei-
Belte Inschrift liefert uns genauere Informationen: Die Statue stand am Grab eines
jungen Kriegsgefallenen aus aristokratischem Haus; wir erfahren sogar seinen
Namen: Kroisos. Das Standbild ist also — obwohl es von seiner Erscheinung her
nicht im geringsten individualisiert ist — dennoch auf ein ganz bestimmtes Indivi-
duum zu beziehen; und zwar in einer Weise, die eher ais Stellvertretung denn als
Darstellung im modernen Sinn zu verstehen ist. Dieser besondere Fall 1Bt sich je-
doch nicht ohne weiteres verallgemeinern. Kurosfiguren wurden nicht nur auf Gra-
bern aufgestellt, sondern ebenso haufig auch als kostbare Geschenke in einem
Heiligtum geweiht. In diesem Fall trat aber die stellvertretende Funktion weitge-
hend in den Hintergrund. Geweiht wurde nicht ein Abbild des Stifters, sondern ein
anonymes Menschenbild, dessen Wohlgestalt die Gottheit erfreuen sollte. So
konnte ein Kuros denn je nach Kontext ganz verschiedene Bedeutungen anneh-
men: Als Weihstatue verwies er auf einen allgemeinen Idealtypus, als Grabfigur
hingegen auf eine bestimmte Person; aber auch hier, wo die Statue fur ein konkre-
tes Individuum stand, blieb die Darstellung typenhaft und allgemein.

Ahnliches gilt auf einer anderen Ebene auch fiir die griechische Vasenmalerei die-
ser Epoche. Die mit hoher Kunst gefertigten und prachtvoll bemalten TongefaBe
sind beredte Zeugnisse einer aristokratischen Trinkkultur; verwendet wurden sie
meistens beim Gelage, dem Symposion, das in den Vasenbildern selbst auch hau-
fig geschildert wird. Nicht selten sind den Figuren dabei Namen beigeschrieben,
die eine eindeutige Identifizierung der Dargestellten erlaubten und diese auch fir
uns als stadtbekannte, besonders gern gesehene Personen ausweisen. Aber ge-
rade hier, wo bestimmte Zeitgenossen ins Bild gebracht und beim Namen genannt
werden, bleiben Kérper und Gesichter stets im Rahmen des allgemeinen Schon-
heitsideals. Dabei ist Schonheit — anders als im modernen Sprachgebrauch —we-
sentlich mehr als eine nur dsthetische Kategorie. Der griechische Begriff hat zu-
gleich die Bedeutung einer ethischen und gesellschaftlichen Norm. Das hochste
Ideal menschlicher Vollkommenheit bezeichnete man mitdem eigentimlichen und
aus zwei Worten (schon und trefflich) gebildeten Adjektiv kaloskagathos. Der
schone Mensch ist zugleich der sittlich mustergltige, von vollendeter Lebensform
und aus gutem Haus: Ein Ideal, das in mancher Beziehung und auch wegen seines
aristokratischen Charakters mit dem englischen Gentleman des 18. Jahrhunderts
zu vergleichen ist.

Auf den Vasenbildern des spaten 6. Jahrhunderts finden sich —obgleich seltener —
aberauch Figuren, die von der Norm augenféllig abweichen; meist alte dlrre Mann-
lein in gebiickter Haltung, mit schlotternden Gliedern und uberdimensioniertem,
wackelndem Kopf, hoher Stirnglatze, scharfer Hakennase und sparlichem Bart-
wuchs. Solche pointierten —und, man méchte sagen: individuellen— Gesichtszlge
waren offenkundig nicht positiv gemeint. Das Fehlen von Namensbeischriften
weist darauf hin, daB hier nicht bestimmte Personen, sondern allgemein komische
Typen dargestellt waren. In diesen skurrilen Witzfiguren wurde das positive Leitbild
der jugendlich-sportlichen Wohlgestalt in sein Gegenteil verkehrt: Ein Gegenbild,
das in seiner Lacherlichkeit die Norm nicht in Frage stellt, sondern bestatigt.

Kat. Nr. 1

Grabstatue des Kroisos, 530 — 520 v. Chr.
Marmor, H 194 cm
Athen
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Kat. Nr. 16

Bildnis des Themistokles, 2. Viertel
des 5. Jahrhunderts v. Chr.
Marmor, H 50 cm

Romische Kopie, Ostia

Der skizzierte Befund mag auf den ersten Blick verwirrend erscheinen. Die
Schwierigkeiten I16sen sich aber, sobald wir uns von der Alleingiiltigkeit der moder-
nen Portratvorstellung freimachen und ein Ergebnis akzeptieren, das mit dieser tat-
séchlich schwer in Einklang zu bringen, in sich jedoch durchaus schliissig ist: daB
namlich in archaischer Zeit positive Darstellung einer bestimmten Person und phy-
siognomische Charakterisierung zweierlei sind und einander weitgehend aus-

schlieBen.

Die Auflosung aristokratischer Normen um die Wende vom

6. zum 5. Jahrhundert v. Chr.

Die eben aufgestellte Regel vom pejorativen Charakter individualisierender Dar-
stellungen erweist sich fiir die nacharchaische Zeit bald als ungentigend: StoBen
wir doch im zweiten Viertel des 5. Jahrhunderts gelegentlich auf Bildnisse, die
deutlich und offenbar sehr bewuBt vom Ideal des Kaloskagathos abweichen. Die
damit verbundene Durchbrechung aristokratischer Normen ist symptomatisch fiir
einen krisenhaften ProzeB, der erst in einem breiteren Zusammenhang verstiand-
lich wird.

Aus kunsthistorischer Perspektive betrachtet falltin Griechenland, und vor allem in
Athen, die Wende vom 6. zum 5. Jahrhundert v. Chr. zusammen mit dem stilisti-
schen Ubergang von der Archaik zur Klassik. Nicht nur in der Kunst, sondern auf
den verschiedensten Gebieten macht sich ein beschleunigter Wandel bemerkbar,
der auch von den Zeitgenossen schon als solcher aufgefaBt worden ist. Am deut-
lichsten zeigt sich der Umbruch auf der Ebene der Politik. Als bestimmende Ge-
sellschaftsschicht war der Adel zunehmend in Krise geraten und hatte seine ehe-
mals als selbstverstindlich betrachtete Autoritat zu einem guten Teil eingebiift. Im
politischen Geflige war dadurch ein Freiraum entstanden. Von sehr konkreten Pro-
blemen bedrangt, begann man bestehende Gepflogenheiten in Frage zu stellen,
sich von liberlieferten Regeln zu I6sen und neue Mdglichkeiten zu erproben. In
Athen setzte sich nach dem Sturz der Tyrannis (510 v. Chr.) mit erstaunlicher Ge-
schwindigkeit die Erkenntnis durch, daB die politische Ordnung keine unumstéB-
lich gegebene war, sondern ein veranderbares Resultat menschlicher Satzungen
und letztlich das gemeinsame Anliegen aller Blrger der Stadt. Vieles wurde mach-
bar, was bisher nicht einmal denkbar gewesen war: Probleme, denen man kurz zu-
vor noch machtlos gegeniibergestanden war, erschienen nun plétzlich beherrsch-
bar. Dieses Geflhl verband sich mit einem neuen SelbstbewuBtsein, dasim frilhen
5. Jahrhundert selbst durch die extreme Erschutterung der Perserkriege nicht ge-
brochen, sondern eher bestarkt wurde. Gerade in dieser stlirmischen Zeit ver-
dankte man die bedeutendsten Erfolge meist spektakuldren Gestalten und hervor-
ragenden Konnern, deren blendende Leistungen sich der Beurteilung nach tradi-
tionellen MaBstdaben génzlich entzogen. Eine geradezu exemplarische Figur ist in
dieser Hinsicht der athenische Politiker Themistokles gewesen. Als radikaler De-
mokrat hervorgetreten, setzte erin den achtziger Jahren die zunachst von wenigen
verstandene konsequente Aufriistung einer Flotte durch, mit der schlieBlich unter
seiner Fiihrung die siegreiche und rettende Seeschlacht gegen die Perser bei Sa-
lamis (480 v. Chr.) geschlagen wurde. Wahrend er bis dahin als hervorragender
Anwalt eines gemeinsamen Widerstandes aller Griechen gegen die Perser gewirkt
hatte, versuchte er nach dem Sieg die Vormachtstellung Athens zu behaupten,
auch auf Kosten der Bundesgenossen und ohne die direkte Konfrontation mit
Sparta zu scheuen. Als diese skrupellose Politik in Athen selbst auf Widerstand
stieB, und Themistokles zundchst verbannt, schlieBlich aber wegen Hochverrat
zum Tode verurteilt wurde, fliichtete er an den Hof des Perserkonigs und fand
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schlieBlich als persischer Lehnsherr in Kleinasien ein sicheres Unterkommen. In
beispielloser Weise dokumentierte eine solche Karriere die Tragweite personlicher
Leistungen und die Mdglichkeit, etablierte Verhaltensregeln zu durchbrechen.
Nicht zufallig findet sich bei einem antiken Biographen der bezeichnende Satz:
Themistokles habe sich auf allen Gebieten von allen anderen unterscheiden wol-
len. Ebenso uniibersehbar ist dieses Streben nach Unterscheidung auch in einem
zeitgendssischen Portrat, das in einer einzigen, aber inschriftlich gesicherten romi-
schen Kopie Uberliefert ist; der kugelige Schadel iber dem stiernackigen Hals und
das starke Gesicht mit dem breiten Mund, den runden Augen und der wulstigen
Stirn sind vom herkémmlichen aristokratischen Schénheitsideal weit entfernt. Hier
geht es offenbar nicht mehr um die Anpassung an eine gegebene Norm, sondern
um eine Unverwechselbarkeit, die gleichzeitig das Herausragen des Dargestellten
Uber den Durchschnitt anzeigt.

Der Idealtypus klassischer Zeit als normatives Leitbild

Dieses Interesse flir das Besondere bleibt jedoch, wenn wir die griechische Kunst-
geschichte des 5. Jahrhunderts im Ganzen tberblicken, eher episodisch. Gerade
die prominentesten Kinstler der klassischen Zeit zielten mitihren Bemihungen in
eine andere und fast entgegengesetzte Richtung. Bezeichnend sind in dieser Hin-
sicht etwa die Arbeiten des Argivers Polyklet, der neben Phidias wohl der bedeu-
tendste Plastiker des Jahrhunderts gewesen ist. Seine konkrete bildhauerische Ta-
tigkeit verband sich mit einer sehr anspruchsvollen kunsttheoretischen Reflexion;
Polyklet faBte diese in einem Traktat Gber die Regel (Kanon) zusammen. Exakte
Messungen am menschlichen Korper lieferten ihm den Schlissel zur Ermittlung
des allgemeinen, natiirlichen Durchschnitts, der mit der héchsten Schénheit zu-
sammenfallt und in jeder besonderen Gestalt nur unvollkommen in Erscheinung
tritt. Bildhauerische Lehrschriften mit der Angabe bestimmter Proportionssysteme
mag es freilich schon in archaischer Zeit gegeben haben. Neu war hier aber die
ausdruckliche Unterscheidung zwischen dem Einzelfall in seiner besonderen Er-
scheinung und dem allgemeinen Durchschnitt als einer Schonheitsnorm. Diese
war es nun, die vom Kunstler erkannt und in seinem Werk veranschaulicht werden
sollte. Zum ersten Mal wurde damit dem Kunstwerk auch eine didaktische Funktion
zugesprochen. Es flihrte dem Betrachter die — flir diesen sonst kaum greifbare —
exemplarische Schdnheit eines menschlichen |dealfalles vor Augen.

Vor dem Hintergrund dieser klassischen Kunstanschauung wird ein klassisches
Portrat wie das Perikles-Bildnis besser verstandlich; auch hier geht es um die sug-
gestive Vorflihrung eines Uberpersonlichen Leitbildes. Anders als beim Themi-
stokles liegt der Akzent nicht mehr auf der individuellen Besonderheit des Darge-
stellten. In der nunmehr verfestigten Demokratie des attischen Gemeinwesens
wére dies bereits aus politischen Griinden kaum mehr denkbar gewesen. Das Prin-
zip der Gleichheit aller Biirger findet seinen Niederschlag auch in der Ikonographie.
Perikles erscheint nicht als herausragender Flhrer, sondern als mustergultige Ver-
kdérperung einer allgemeinen Norm méannlicher Reife, Schénheit und Wiirde, hinter
der alles Persdnliche véllig zurlicktritt. Letztlich handelt es sich dabei um eine zeit-
gemaBe Version der alten Wertvorstellung vom Kaloskagathos. lhrem Ursprung
nach unverkennbar aristokratisch, wurde diese im demokratischen Athen aber von
immer breiteren Kreisen rezipiert und setzte sich durch als ein burgerliches,
schlieBlich allgemein-menschliches Ideal.

Diese betont zurtickhaltende Art der Darstellung, die nur geringe physiognomische
Variationen zulieB und mimische Dynamik weitgehend vermied zugunsten eines
Ausdrucks gelassener Ruhe, ist in Athen lange Zeit verbindlich geblieben. Das trifft

Polyklet, Speertrager, um 440 v. Chr.
Marmor, H 212 cm
Rémische Kopie, Neapel

Kat. Nr. 18
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Kat. Nr. 19

Kat. Nrn 20.23.25

Kat. Nr. 24 und 25

zunachst flr die zahlreichen Grabreliefs zu, die in den meisten Fallen freilich auf
Vorrat gearbeitet wurden und auf denen eine personlichere Kennzeichnung der
Verstorbenen schon aus diesem Grund nicht zu erwarten wére. Es gilt indessen
auch fir 6ffentliche Statuen von Politikern und Beamten, die sich lange Zeit ganz di-
rektan das Vorbild des Periklesportrats angelehnt haben: eine Anlehnung, die nicht
zuletzt politisch-programmatischen Charakter gehabt haben mag. Daneben gab es
aber auch —und mit der Zeitimmer haufiger — Bildnisstatuen von Persénlichkeiten,
die wir mit modernem Begriff als Intellektuelle bezeichnen wiirden: Redner,
Schriftsteller und Philosophen. In betontem Gegensatz zur unbewegten Mimik der
Politikerbildnisse sind die Gesichter hier hdufig gepragt von einem konzentrierten
Ausdruck strengen Ernstes und auch in Bezug auf die physiognomische Charakte-
risierung starker differenziert. Ein besonderes Extrem stellt in dieser Hinsicht das
altere Sokrates-Portréat (um 380 v. Chr.) dar, dessen Abweichung vom Normalty-
pus zweifellos noch mit einer bewuBten Provokation verbunden war. In der Folge-
zeit diirfte aber die physiognomische Individualisierung von Portratstatuen immer
selbstverstandlicher geworden sein; sie verlor ihren provokativen Charakter im
selben MaBe, wie der klassische Idealtypus im Laufe des 4. Jahrhunderts seine
normative Allgemeingiltigkeit einbiiBte.

Physiognomisches Bildnis und Propagandaportrat im spaten

4. Jahrhundert v. Chr.

Ebenso deutlich wie in den Denkmalern macht sich die Abkehr von der klassischen
Tradition auch in der Kunsttheorie bemerkbar. Von einem der gréBten Bildhauer
dieser Zeit, Lysipp, sind AuBerungen Uberliefert, in denen die polykletische Posi-
tion geradezu in ihr Gegenteil verkehrt wurde. Lysipp wollte in seinen Werken nicht
mehr ein idealtypisches Sein sondern die Erscheinungen wiedergeben, so wie sie
vom Auge wahrgenommen werden. An Stelle der Berechnung eines Schonheit
verblrgenden Systems rationaler Proportionen trat das empirische Interesse fiir
den besonderen Sachverhalt. Im Rahmen einer solchen Theorie aber muBte die
Ahnlichkeit zum Dargestellten eine ganz zentrale Rolle einnehmen. Dies schlug
sich wiederum in der Praxis des kinstlerischen Arbeitsprozesses nieder. Es ist
wohl kein Zufall, wenn wir aus den Quellen erfahren, daB im Umkreis des Lysipp mit
Gipsabgiissen lebendiger Gesichter experimentiert wurde. Diese Umorientierung
und die mit ihr verbundene Aufhebung des klassischen Idealtypus erméglichte in
der Bildniskunst eine ganz neue Spannbreite physiognomischer Differenzierun-
gen. Auch in der Mimik wich die erhabene Ruhe der klassischen Portréts einer rei-
chen und artikulierten Verwendung von Pathosformeln. Dramatische Steigerung
des emotionalen Ausdrucks wurde als selbstverstandliches Mittel der Charakteri-
sierung und dariiber hinaus im Dienst einer suggestiven Wirkung auf den Betrach-
ter verwendet.

Besonders deutlich ist ein solches Streben nach Wirkung in den Bildnissen
Alexanders des GroBen, deren gesteigerte Dynamik und expressive Intensitat
schon die Zeitgenossen tief beeindruckt haben muB. Der junge Kénig griindete
seinen Fiihrungsanspruch von Anfang an und in ganz hervorragendem MaB auf
eine bewuBt eingesetzte, charismatische Ausstrahlungskraft. Immer wieder hat er
seine Erscheinung und sein Verhalten nach bermenschlich-heroischen Vorbil-
dern stilisiert. Dieses Uberaus erfolgreiche und von breiten Schichten als mitrei-
Bend empfundene Image muB auch durch die Bildnisse propagiert worden sein.
Bezeichnenderweise hat sich Alexander selbst lebhaft fir diesen Aspekt interes-
siert und die Kiinstler, von denen er sich darstellen lieB, gezielt ausgewéhlt; unter
diesen finden wir an erster Stelle wiederum Lysipp. MiiBte man also nicht gerade
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hier Bildnisse von besonderer Pragnanz und unverwechselbarer Individualitat er-
warten? Diese Erwartung wird durch den Befund nur in sehr bescheidenem Aus-
maB erflllt. In der bemerkenswert uneinheitlichen lkonographie Alexanders sind
Darstellungen mit konkret-individuellen Gesichtsziigen auBerordentlich selten;
meistens beschréankte man sich auf allgemeine Charakteristika, die in der lkono-
graphie von Goéttern und Heroen ihre nachsten Parallelen finden, und lieB das Indi-
viduum hinter einem leuchtenden Ideal zurticktreten. Die Paradoxie ist jedoch nur
eine scheinbare. In dem Augenblick, wo man sich an ein breites Publikum richtete,
das von dem Dargestellten ohnehin nur eine gloriose, aber verschwommene Vor-
stellung besaB, war ein hohes AusmaB an Individualisierung tiberflissig und mogli-
cherweise auch weniger wirksam als ein allgemeines und eingéngiges Bild strah-
lender Heldenhaftigkeit.

Das charismatische Image Alexanders ist nach dessen Tod (324 v. Chr.) wenn
maoglich in noch verstarktem MaBe propagiert worden. Die sich unabldssig auf ihn
berufenden Nachfolger lieBen das Portrét des Verstorbenen — und bald darauf ihr
eigenes —zum ersten Mal auf Miinzen pragen. Gleichzeitig setzte auch in anderen
Bereichen die massenhafte Verbreitung des Herrscherbildes ein. Von einem ma-
kedonischen Statthalter Athens erfahren wir, daB er in kaum zehn Jahren mehr als
300 Bildnisstatuen seiner selbst in der Stadt aufstellen lieB. Die Zahl mag Ubertrie-
ben sein, bleibt aber symptomatisch: Sie veranschaulicht die Intensitat, mit der
nunmehr Portrats im Dienste herrscherlicher Propaganda eingesetzt werden
konnten.

Bildniskunst als Vehikel 6ffentlicher Reprasentation im
republikanischen Rom

Etwa zur selben Zeit —im spéaten 4. und friihen 3. Jahrhundert —ist es auch in Rom
unter den fiihrenden Politikern tiblich geworden, eigene Bildnisstatuen zu weihen
oder sich von Anhédngern und Klienten auf den offentlichen Platzen der Stadt Eh-
renstatuen errichten zu lassen. Die propagandistische Wirksamkeit eines solchen
Standbildes war offenkundig. Unter dem Druck der gegenseitigen Konkurrenz muB
die Aufstellung von Denkmélern in der Folgezeit dementsprechend solche Aus-
maBe angenommen haben, daB schon im 2. Jahrhundert das Forum uberfllt war;
158 n. Chr. schritten die Behdrden ein und ordneten die Raumung aller Standbilder
an, die nicht durch Senats- oder VolksbeschluB aufgestellt worden waren. Das
Recht, eine Ehrenstatue zu erhalten (ius imaginis), wurde fir die Folgezeit genau
definiert und an bestimmte Voraussetzungen gebunden.

Diese sehr eigentiimliche Verbindung von Bildnis und politischem Prestige duBerte
sich aber nicht nur bei 6ffentlichen Standbildern, sondern auch im privaten Bereich.
Um die Mitte des 2. Jahrhunderts war es in Rom bei den vornehmen Familien guter
und bereits hergebrachter Brauch, umfangreiche Sammlungen von Ahnenportrats
anzulegen, die als kostbarer Besitz von Generation zu Generation weitergegeben
wurden. AnlaBlich von Begréabnissen, bei denen die Sippschaft des Verstorbenen
mit groBem Pomp und als geschlossene Einheit in Erscheinung trat, wurde die je-
weilige Ahnengalerie auf dem Forum der Offentlichkeit vorgestellt; ausfiihrlich wies
man dabei auf Erfolge und Amter der bedeutendsten Vorfahren hin. Auch hier ist
der reprasentative Anspruch offenkundig; zur Schau gestellt wurden die ehrwir-
dige Tradition und der politische Glanz des ganzen Geschlechts. Ein zeitgendssi-
scher griechischer Historiker, dem wir die Schilderung dieses Zeremonials ver-
danken, riihmte die hohe Individualitat solcher Portrats. Ebensosehr diirfte dies fur
die 6ffentlichen Ehrenbildnisse gegolten haben, deren physiognomische Differen-
ziertheit vermutlich im Zusammenhang steht mit der Konkurrenzsituation, in die sie

des 2. Jahrhunderts v. Chr. nach einem Ge-
malde um 316 v. Chr.
Neapel

T _._ .
Alexander: Ausschnitt aus dem Fries

eines Sarkophages, um 315 v. Chr.
Istanbul




49

Individuum und Ideal

Kat. Nrn 35.36.37.38

% i o
Bi_ldnisstatue eines unbekannten Romers,
Mittleres 2. Jahrhundert v. Chr.

Bronze, H 222 cm
Rom

Kat. Nrn 38.45.46

unweigerlich gerieten. Um wirksam zu sein, muBten sich die Portréts voneinander
absetzen. Der Dargestellte durfte in der Masse der Konkurrenten nicht untergehen.
Sein Bildnis muBte individualisierende Zuge aufweisen und fiir ein Publikum von
Freunden, Parteigangern und Wéhlern, an das es sich vornehmlich richtete, schon
von der Erscheinung her leicht zu erkennen sein.

Der moderne Betrachter sieht sich oft dazu verleitet, rémisch-republikanische
Portréts als veristische Charakterkdpfe aufzufassen. Der Vergleich mit neuzeitli-
cher Bildniskunst scheint sich geradezu aufzudréangen. Indessen erweist sich die
Parallele, sobald man die Funktion der Werke jeweils mit beriicksichtigt, als triige-
risch. Eher als mit neuzeitlich-birgerlichen Privatportrats, die das Individuum
gerne in seinem engsten Umkreis und die Privatperson in ihren eigenen vier Wan-
den schildern, sind rémische Bildnisse mit Plakaten der politischen Propaganda zu
vergleichen. Wie diese sind sie ganz und gar auf eine bestimmte Offentlichkeits-
wirkung ausgerichtet und fiihren nicht die innere Eigenart, sondern Leistung und
Erfolg des Dargestellten vor Augen. Zugleich soll von dessen Person ein durchaus
positives — und das heiBt: den gerade geltenden Erwartungen entsprechendes —
Image geliefert werden. Der Wandel des jeweils erfolgreichen Image spiegelt da-
her unmittelbar und direkt den Wandel der politischen Ideologie wider.

Rom war seit dem friihen 2. Jahrhundert zu einem der bedeutendsten und auch in
wirtschaftlicher Hinsicht attraktivsten Zentren der Mittelmeerwelt geworden. Aus
den vielfach verarmten griechischen Stadten begann eine nach und nach immer
gréBer werdende Zahl von Kinstlern in die neue Metropole zu ziehen, wo sich fiir
ihre Arbeit gldnzende Absatzmdglichkeiten ergaben. Von solchen Bildhauern
miissen auch die meisten Ehrenstatuen gearbeitet worden sein. Von hellenisti-
schen Standbildern, die zur gleichen Zeitin Griechenland hergestellt wurden, diirf-
ten sie sich kaum wesentlich unterschieden haben. Auch rémische Politiker gaben
sich gern in der Art von hellenistischen Herrschern: Gesteigerte Kérperdynamik,
gebieterische Gebérden und pathetische Mimik lieBen auf leidenschaftliche Kiihn-
heit, Stiarke und Energie des Dargestellten schlieBen.

Damit wurden Eigenschaften betont, deren propagandistische Wirkung bald darauf
—um die Wende vom 2. zum 1. Jahrhundert v. Chr. —in Rom zunehmend proble-
matisch zu werden begann. Charismatische Fuhrerqualititen wurden mit wach-
sendem Argwohn betrachtet; waren es damals doch gerade herausragende Feld-
herrn, die die ihnen anvertraute Heeresmacht in eine personliche Gefolgschaft
verwandelten und schlieBlich auch nicht mehr zogerten, diese beim Austragen in-
nenpolitischer Rivalitdten gegeneinander einzusetzen. Die Folge war ein auBeror-
dentlich blutiger Blrgerkrieg, aus dem die senatorische Oberschicht zwar als un-
angefochtene Lenkerin des Staates hervorging, aber dezimiert, verunsichert und
ihrer bedeutendsten Fihrer beraubt. In den Kreisen der Oberschicht hatte sich das
Klima grundsétzlich verandert: Jedes Herausragen einer allzu brillanten Person-
lichkeit — man denke etwa an Pompeius oder an Caesar — galt bald als gefahrlich,
militarisches Charisma aber geradezu als verhdngnisvoll. Um so héheren Wert
legte man dagegen auf rechtschaffene Bescheidenheit, Ernst und Verantwor-
tungsbewuBtsein. Die Bildniskunst antwortete darauf mit einer deutlichen Zurick-
nahme dynamischer Steigerungsformeln; pathetische Effekte werden immer sel-

tener, die Gesichter streng und unbewegt.

Der Klassizismus der frilhen Kaiserzeit; Herrscherikonographie und

Privatportrat
Diese Abwendung von den Darstellungsweisen des Hellenismus flihrte dazu, daB
man sich an anderen Vorbildern zu orientieren begann. VerhéltnismaBig friih lassen

|

t
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sich bereits mehr oder weniger deutliche Anklange an die altere griechische Bild-
niskunst feststellen: Die ersten Anzeichen einer klassizistischen Tendenz, die im
letzten Jahrhundertviertel unter Kaiser Augustus dann festere Umrisse gewann
und — durch staatliche Auftradge geférdert — als Zeitstil dominierend in den Vorder-
grund trat. Dieser klassizistische, konsequent auf die Formen der griechischen
Kunst des 5. vorchristlichen Jahrhunderts zurlckgreifende Stil war gleichzeitig
Ausdruck eines politischen Programms. Mit feierlichem Glanz sollte die Gegenwart
erhdht und der Anbruch eines neuen, friedlichen und gllicklichen Zeitalters ver-
kiindet werden. Programmatisch war in diesem Sinn auch die Gestalt, in der Augu-
stus sich damals hat darstellen lassen. Sein Portrat orientierte sich seit den zwanzi-
ger Jahren inhaltlich und formal ganz direkt an Werken des nunmehr endgliltig als
klassisch gepriesenen Bildhauers Polyklet, lieB individuelle Zlige — im betonten
Gegensatz zum physiognomischen Portrat republikanischer Zeit—fast ganzlich zu-
rlicktreten und flihrte den Princeps weniger als herausragendes Individuum denn
als vollkommene Verkorperung eines Uberzeitlichen ldeals menschlicher Schon-
heit, Wirde, Schlichtheit und Kraft vor Augen: In eigenartiger Weise verbanden
sich personliche Zuriickhaltung und ein hoher Anspruch auf Gberindividuelle Gul-
tigkeit. Diese Darstellungsweise blieb jedoch nicht auf den Kaiser und dessen en-
geren Umkreis beschrankt; auch gewdhnliche Blrger und — wie Grabreliefs zeigen
—sogar Freigelassene lieBen sich nach der neuen Mode portratieren. In konserva-
tiven und aristokratischen Kreisen wird man hingegen eher an der republikani-
schen Tradition festgehalten und einem schérfer individualisierenden Bildnisstil
den Vorzug gegeben haben. Es ist also durchaus mit verschiedenen, parallel ne-
beneinander herlaufenden Tendenzen zu rechnen. Das Spektrum unterschiedli-
cher Moglichkeiten bleibt wéahrend der ganzen Kaiserzeit und bis in das 3. Jahr-
hundert hinein bemerkenswert breit. Im Privatbildnis reicht es von der pragnanten,
oft qualitativ hervorragenden und von jeder modischen Typologie weitgehend un-
abhangigen Erfassung individueller Physiognomien bis zur beliebig weitgehenden
Angleichung an das jeweils gliltige hofische Ideal, die sich im breiten Durchschnitt
der Produktion unweigerlich bemerkbar macht. Offenkundig hat das Herrscherbild
immer wieder modepragend und als gesellschaftliches Leitbild gewirkt. Daran miBt
sich nicht zuletzt der durchschlagende Erfolg, mit dem das Kaiserportrat propagiert
und durch die verschiedenartigsten Medien unter das Volk gebracht worden ist.
Allgegenwartig, stand es jedem Birger jederzeit vor Augen; auf StraBen und Pl&t-
zen, in Heiligtimern und Offentlichen Gebduden, Theatern und Thermen, in
Marktanlagen, Geschaften und Vereinslokalen, ja schlieBlich auch in Privathdu-
sern. Man sah es in den verschiedensten Formen und Dimensionen, gemalt, voll-
plastisch oder im Relief: An Staatsdenkmalern und auf Minzen, militarischen Or-
den und Insignien, auf kostbarem Schmuck und gewdhnlichen Gebrauchsgegen-
standen. Diese auBerordentlich vielféaltige Produktion von Kaiserbildern wurde —
abgesehen von der Mlnzpragung — nicht zentral gelenkt und blieb weitgehend der
privaten Initiative berlassen; dennoch war sie — bei einem relativ geringen Aus-
maB an staatlicher Kontrolle — ganz hervorragend organisiert.

Deutlich zeigt sich dies an den groBplastischen Kaiserportrats. Diese wurden in
zahlreichen, Uber das ganze Reich verstreuten Werkstatten hergestellt. Der aus-
fihrende Bildhauer arbeitete aber jeweils nicht nach eigenem, freien Entwurf, son-
dern nach einem gegebenen Vorbild, das zu variieren er zumeist gar keinen Grund
gehabt haben dirfte. So lassen sich bei jedem Kaiser die zahlreichen erhaltenen
Bildnisse auf wenige mehr oder weniger einheitliche Gruppen verteilen, von denen
jede offenkundig auf einen bestimmten Prototyp zurlickzuftihren ist. Dieser wird
jeweils ein offizielles Portrat gewesen sein, das — meist anlaBlich eines besonders

Kat. Nr. 47 und 49

Kat. Nr. 48
Kat. Nr. 45

Kat. Nr. 53 und 54

Bildnis des Nero, um 65 n. Chr.
Marmor, H 43 cm
Minchen
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Bildnis des Vespasian, um 69 n. Chr.
Marmor, H 40 cm
Kopenhagen

feierlichen Ereignisses — von einem namhaften Kinstler und unter direkter Kon-
trolle des Hofes geschaffen wurde.

Kontinuitat und Umbruch im romischen Herrscherbild

Besonders deutlich wird die politische Aussagekraft des Kaiserportrats in Krisensi-
tuationen, wenn sich der Nachfolger mit einem neuen Bildnis abrupt und polemisch
von der Ikonographie des Vorgdngers abwendete. Wohl das spektakuldrste Bei-
spiel ist in dieser Hinsicht der Umschwung zwischen dem letzten Portrattypus des
beriichtigten Kaisers Nero (reg. 54—68 n. Chr.) und dem ersten Portrattypus des
Vespasian (reg. 69—79 n. Chr.). Nero war der letzte Représentant der von Augu-
stus begriindeten Dynastie, hatte aber als gottbegnadeter absoluter Fiirst mit der
vorsichtigen Ausgewogenheit der augusteischen Herrschaftskonzeption griindlich
gebrochen. Dem entsprach auch das Bildnis. Das starke, strahlende und von ei-
nem hohen, kunstvollen Haarkranz bekronte Antlitz vermittelte in faszinierender
Synthese gleichzeitig den Eindruck herkulischer Leibesmacht und apollinischer
Schénheit. Dem artifiziellen Pathos dieser Darstellung setzte das Vespasian-Por-
trit eine denkbar prosaische Nuchternheit entgegen. Der Dargestellte war als
sechzigjahriger Feldherr und vélliger AuBenseiter nach kurzen aber blutigen Wir-
ren auf den Thron gelangt. Das Bildnis zeigte ihn ganz ungeschminkt als vierschro-
tigen Glatzkopf mit zahnlosem Mund und leicht zusammengekniffenen Augen: Ge-
rade so, wie ihn seine Soldaten wohl kannten. Die Polemik gegen die gleiBnerische
und dekadente Grandiositdt des gestirzten Nero hatte kaum deutlicher sein
konnen.

In ruhigen Zeiten waren die Veréanderungen im Herrscherbild wesentlich weniger
aufféllig. Seit der Wende vom 1. zum 2. Jahrhundert n. Chr. wurde es iblich, daB
der jeweilige Kaiser einen Erben adoptierte und zum Nachfolger ernannte: Der
Erbmechanismus sicherte bruchlose Ubergédnge und die Kontinuitat der Dynastie.
Diese Kontinuitat spiegelte sich wider in einer Ikonographie, die sich von einem
Kaiser zum anderen nur geringfligig veranderte: Dies gilt vor allem fiir den mimi-
schen Ausdruck, dessen programmatischer Charakter meist evident und unmiB-
verstandlich ist. Seit Antoninus Pius (reg. 138—161 n. Chr.) finden wir in der Kaiser-
ikonographie fast ausnahmslos eine Miene sanfter Gelassenheit; offensichtlich
kommen darin Herrschertugenden zum Ausdruck wie Milde, Geduld, Ruhe und
Gerechtigkeit, die auch in den Parolen der gleichzeitigen Minzpropaganda wie-
derkehren und durchaus charakteristisch sind flr das friedliche und aufgeklarte
Regiment dieser Zeit. Dieses an den Flrstenspiegeln der stoischen Philosophie
orientierte Herrscherbild blieb auch nach dem Zusammenbruch der Dynastie der
Adoptivkaiser bis in das frihe 3. Jahrhundert n. Chr. hinein verbindlich. Endgiiltig
aufgehoben wurde es erst unter Caracalla (reg. 211-217 n. Chr.), der sich nun-
mehr als furchterregender und herkulischer Kraftmensch darstellen lieB. Tonange-
bend waren nicht mehr die Wertvorstellungen der gebildeten und konservativen
Oberschicht, sondern jene der Soldatenmassen, auf die sich die Macht des Kaisers

auch realiter stutzte.

Die Krise des 3. Jahrhunderts n. Chr. und der Ubergang zur Spatantike

Der Wandel, der sich hier anzeigt, hatin der Folgezeit umwélzende Konsequenzen
gehabt. Das Heer, schon lange fast ausschlieBlich in den Provinzen rekrutiert, hatte
sich im Rahmen des rémischen Staatsgefliges und der Verwaltungsstruktur zu ei-
nem immer weniger integrierbaren Fremdkorper entwickelt, der andererseits seit
dem Ende des 2. Jahrhunderts n. Chr. zum einzigen wirklich entscheidenden
Machtfaktor geworden war. Im 3. Jahrhundert n. Chr. wurden samtliche Kaiser von
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einem wechselhaften Militdr auf den Thron gehoben, friher oder spater fast aus-
nahmslos wieder gesturzt und ermordet. Wahrend die politische Anarchie auf Han-
del und Wirtschaft verheerende Folgen hatte und sowohl in den Provinzen als auch
in ltalien selbst weite Teile der Bevolkerung ins Elend stieB, fihrten die grenzenlos
steigenden Kosten flir den Unterhalt des Heeres auch zum Ruin des Staates. Dem
versuchte man durch massive Steuererhéhungen zu begegnen, die aber ihrerseits
nur die Inflation ankurbelten und die wirtschaftliche Krise noch verscharften.
Auf der kinstlerischen Ebene hatten sich die ersten Anzeichen einer Ge-
schmacksveranderung bereits im spaten 2. Jahrhundert n. Chr. abzuzeichnen be-
gonnen. Schon damals arbeiteten die Kiinstler vielfach fiir ein Publikum, das der
klassischen Tradition weitgehend fremd gegentiiberstand. Der Stilwandel hat dann
im 3. Jahrhundert n. Chr. durch die allgemeine Krise, die auch das Kunsthandwerk
wesentlich bertihrt haben muB, eine entscheidende Radikalisierung erfahren. Viele
und gerade hochspezialisierte Werkstattbetriebe dirften damals entweder zu-
grunde gegangen sein oder ihre Produktionsweise verandert und den neuen Um-
stdénden angepalBt haben. Folge davon war ein rapider Traditionsverlust; Anzeichen
eines Abbaus der klassischen Formensprache, wie sie friiher fiir die Kunst provin-
zieller Randgebiete charakteristisch gewesen waren, begannen sich nun auch in
der Produktion der Reichszentren bemerkbar zu machen.

Bereits die Zeitgenossen haben diese Epoche vielfach als die eines allgemeinen,
unaufhaltsamen Verfalls empfunden. So berechtigt uns dieses Urteil heute in man-
cher Beziehung auch scheinen mag, aus kunsthistorischer Perspektive wird es
dem Phanomen schwerlich gerecht. Die romische Kunst des 3. Jahrhunderts
n. Chr. hat haufig — besonders im Bereich der sepulkralen Reliefs — Meisterwerke
von Uberragender Qualitdt hervorgebracht. Die Darstellungen auf Sarkophagen
sind von unerhdrter Vielfaltigkeit und Dramatik: Gerade hier, wo eine neue Hoch-
schatzung dynamischer und expressiver Momente zum Durchbruch gelangte,
wirkte die Abwendung von klassizistischen Schdnheitsidealen mitunter befreiend.
Zugleich kam man immer weiter ab von der arbeitsintensiven Raffiniertheit eines II-
lusionismus, der dem Stein noch den Anschein organischer Stofflichkeit zu geben
versucht hatte. Man lieB umgekehrt das anorganische Material absichtlich in Er-
scheinung treten und begann auch im Stehenlassen unkaschierter Bohr- und Mei-
Belspuren einen neuen asthetischen Reiz zu entdecken. In der Bildniskunst hat der
Abbau der tradierten Formensprache aber auf die Dauer eine starke Einengung der
Variationsmdglichkeiten zur Folge gehabt. Die konsequente Abstraktion von orga-
nischen Einzelformen fihrte leicht zu einem VerschleiBen physiognomischer Un-
terschiede. Die Gesichter erscheinen haufig auf einen mehr oder weniger einheitli-
chen Typus reduziert. Auch die Expressivitat der Képfe wurde weitgehend stereo-
typ: Sie beruhte auf der immer schematischeren Anwendung althergebrachter Pa-
thosformeln. Das war der letzte Uberrest der differenzierten Ausdrucksméglichkei-
ten, die in der griechischen Kunst der spaten Klassik und des Hellenismus entwik-
kelt worden waren.

Luca Giuliani

Bildnisblste des Marc Aurel, um 170 n. Chr.

Marmor, H 72 cm
Paris

Bildnisbiste des Antoninus Pius, um 140 n. Chr.
Marmor, H 77 cm
Neapel
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1 Torso eines Kuros
Inselgriechisch, vielleicht parisch,
um 550 v. Chr.

Marmor, H 62,5 cm. Kopf, Arme und Beine ab-
gebrochen: vereinzelte Prellungen, vor allemam
linken Oberschenkel, dem Glied und der rechten
Schulter.

Cleveland, Museum of Art, 53.125. Gift of Hanna
Fund

Bei aller Zerstorung ist der urspriingliche Aufbau
der Figur noch deutlich zu erkennen. Der Jing-
ling stand in ausgepragter Schrittstellung, das
linke Bein vorgesetzt; beide Arme waren ge-
senkt, die Hande an den Oberschenkeln anlie-
gend; ruhig und aufrecht muB auch die Haltung
des Kopfes gewesen sein, denn die langen
Haare fallen ganz gleichmaBig und liegen im
Nacken unbewegt. Die funktionale Gliederung
des Kérpers erscheint (ibersetzt in eine klare
und einfache Ordnung linearer Formen. Gleich-
zeitig ist die Oberflichengestaltung aber von ei-
ner nuancenreichen Geschmeidigkeit, in der
sich eine auBerordentlich subtile Beobachtung
der organischen Erscheinungsform nieder-
schldgt. Wenn die Figur in ihrer Festigkeit und
zarten Plastizitat auch auf den ‘modernen Be-
trachter noch einen hohen &sthetischen Reiz
ausiibt und in ihm den Eindruck eines hervorra-
genden bildhauerischen Kénnens erweckt, so
entspricht dies weitgehend der Intention des ar-
chaischen Kiinstlers. Wir kennen aus dieser Zeit
zahlreiche Basisinschriften, in denen der Bild-
hauer voll meisterlichen Stolzes seinen Namen
nennt und die Schonheit des Werkes rihmt.
Schonheit ist das entscheidende Kriterium
kiinstlerischer Qualitit: Sie bezeugt die Kunst-

fertigkeit des Bildhauers und soll den Betrachter
erfreuen. Motivisch gesehen entspricht der
Torso einem in archaischer Zeit ganz geléufigen
Typus, zu dem auch die etwas jlingere und weit-
aus durchschnittlichere Figur Kat. Nr. 2 gehort.
Man pflegt solche nackten, médnnlichen Stand-
bilder der archaischen Zeit mit dem griechischen
Wort Kuroi (Jiinglinge) zu bezeichnen. Beide
hier ausgestellten Werke stammen von den
4gaischen Inseln, doch war der Typus in der
ganzen griechischen Welt verbreitet, von der
kleinasiatischen Kuste bis nach GroBgriechen-
land und Sizilien. Das ganze 6. Jahrhundert hin-
durch sind wohl Tausende solcher Statuen auf
Grabern und in Heiligtimern aufgestellt worden.
Aus erhaltenen Sockelinschriften geht hervor,
daB ein Kuros haufig zu dem Grab gehdrte, das
trauernde Eltern ihrem Sohne errichtet hatten.
Manchmal klagt die Inschrift auch Uber einen
friinzeitigim Kampf Gefallenen. Werim reifen Al-
ter starb, erhielt hingegen nur im Ausnahmefall
ein aufwendiges Grab und wurde dann eher in
der Form einer bekleideten Sitzstatue darge-
stellt. So scheinen Kuroi denn in der Regel tat-
sachlich nur auf den Grabern junger Menschen
aufgestellt worden zu sein: Die Jugendlichkeit
des Standbildes ist also keineswegs idealisie-
rend, sondern durchaus beim Wort zu nehmen.
Rihmend verweist die Statue auf die fehlerlose
Wohlgestalt des Verstorbenen. Diese Schon-
heitsnorm geht weit iiber das Asthetische hinaus
und ist héchst bezeichnend fiir die Lebensform
der griechischen Adelsgesellschaft des 6. Jahr-
hunderts: Krieg und sportlicher Wettkampf neh-
men eine ganz hervorragende Stellung darin ein.
Man schatzte wohltrainierte und gespannte Kor-
per. Dieser Idealtypus sportlicher Schonheit fin-
det in den Kuroi seine vollendete Gestalt.

H. A. Cahn, Der Kuros von Cleveland, in: AntK 1
(1958) 75 ff. Taf. 32 ff.

2 Kurosstatue
Parisch, um 530 v. Chr.

Marmor, H 103,5 cm. Linker Arm gebrochen und
angesetzt; rechter Arm an der Schulter und
beide Beine unterhalb der Knie abgebrochen;
die Oberflache ist stellenweise bestoBen, an der
Vorderseite und besonders am Gesicht stark

verwittert.
Paris, Musée du Louvre, MA 3101

Die Statue stammt aus einem heiligen Bezirk auf
der Insel Paros, der wahrscheinlich dem pythi-
schen Apoll geweiht war. Gerade fir Apoll
scheinen Kuroi als Weihgabe besonders beliebt
gewesen zu sein, doch finden sie sich haufig
auch bei anderen Gattern; gelegentlich kommen
sie sogar bei Gottinnen vor: Um Darstellungen
der Gottheit kann es sich demnach nicht gehan-
delt haben. Ebenso wenig befriedigt aber eine
Deutung der Kuroi als Abbilder der Weihenden.
Zwar kam es gelegentlich — wenn auch wohl
nicht gerade haufig — vor, daB ein Stifter sein ei-

genes Bild weihte, doch scheint man in solcher21
Fallen eher bekleidete, meistens sogar sitzende
Statuen verwendet zu haben. Normalerweise
hatte die geweihte Statue indessen eine ganz
andere Funktion als die, den Stifter darzustellen.
Ebenso haufig wie Kuroi haben ménnliche Stifter
auch Madchenfiguren geweiht. Man versteht die
Bedeultung solcher Weihungen besser, wenn
man su;h vergegenwartigt, daB in den Heiligtii-
mern ein wesentlicher Teil des Kultes in der Ver-
anstaltung von Tanzen und Wettspielen bestand:
Auch da ging es um das Auftreten untadeliger
junger Menschen, die den Gott oder die Géttin
durch ihre Anmut und Geschicklichkeit erfreuen
sollten. Eine ahnliche Funktion erfiillen auch die
Statuen, die den heiligen Bezirk bevolkern. Fest-
lich ist bei dem Kuros bereits die reiche Pracht
der langen, kunstvoll frisierten Haare, und auch
das Lédcheln ist als ein Zeichen strahlender An-
mut zu verstehen; schdn und wohltrainiertist der
ganze Korper: Kraftig und von dynamischer
Energie erfiillt in den breiten Schultern, der ge-
dehnten Brust, den leicht angezogenen Armen
und den starken, ausschreitenden Beinen.

Haufig werden solche Figuren in den Weihin-
schriften der Zeit mit dem Wort Agalma bezeich-
net als Prunkstliicke und kostbare Geschenke
zur Freude der Gottheit; voller Stolz werden die
Ngmen des Stifters und des Kiinstlers genannt:
Die Statue selbst bleibt dagegen namenlos. Die
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Identifizierung mit dem Stifter tritt hinter dem
Aspekt der Gottgefalligkeit zurlick und schlagt
sich jedenfalls nicht in einer besonderen und
spezifischen Darstellungsweise nieder. Auch
bei dem parischen Kuros verweist kein Merkmal
auf die individuelle Person des Stifters. In allge-
meingultiger Weise fiihrt die Statue die makel-
lose Erfiillung einer menschlichen und géttlichen
Norm vor Augen.

G. M. A. Richter, Kouroi, Archaic Greek Youths?
(1960) Nr. 116. Abb. 356 ff.

3 Schwarzfigurige Amphora
Attisch, um 550 v. Chr., dem Phrynos-Maler
zugeschrieben

Gebrannter Ton, H 35,8 cm. Zustand intakt.
Uberzug am FuB teilweise abgesplittert. Deckel
wahrscheinlich zugehorig.

Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum der
Universitat, Antikenabteilung, L 241

Auf beiden Seiten der Amphora stehen sich im
ausgesparten Bildfeld zwei Gestalten gegen-
ber: Beide durch Purpurbinden als siegreiche
Athleten gekennzeichnet, darliber hinaus aber
deutlich differenziert. Unterschieden werden
nicht nur zwei Altersstufen, sondern auch zwei
Arten athletischer Ubung: der Speertrager wird
im Fiinfkampf, der bartige Altere seinem schwe-
reren Korperbau nach im Faust- oder Ringkampf
gesiegt haben. Die Absicht, mit der er sich sei-
nem Gegenuber néhert, ist unmiBversténdlich,
die eine Hand ist bittend an das Kinn des Jinge-
ren geflihrt, die andere faBtin eindringlicher Ver-
deutlichung nach dem Geschlecht. Der umwor-
bene Schone wird sich der Bitte fligen: In der
Linken halt er auch schon den Kranz, den er als
Liebesgeschenk angenommen hat. Mehrdeutig
ist dagegen die Gebarde der Rechten, die einer-
seits den Speer zu halten scheint, andererseits
aber in abwehrender Haltung den Unterarm des
Alteren umfaBt. Als einheitliches Handlungs-
moment kaum zu verstehen, besitzt die Kombi-
nation der beiden Motive doch eine eigene bildli-

che Realitat, die im Rahmen der archaischen
Darstellungsweise keinerlei Widerspruch in sich
schlieBt.

Das Vasenbild schildert eine typenhafte und den
damaligen Normvorstellungen durchaus ent-
sprechende Situation, in der Schonheit, athleti-
scher Sieg und Erotik eng miteinander verbun-
den sind. Die leidenschaftliche Liebeswerbung
des reifen Mannes um den Jiingling ist nicht als
unschicklicher Einzelfall zu verstehen, sondern
gehorcht einem anerkannten und geldufigen
Muster sozialer Beziehung. Homoerotische Er-
oberungen gehorten fiir noch unverheiratete
Ménner zu den normalen Zeichen gesellschaftli-
chen Erfolges; umgekehrt trug bei heranwach-
senden Knaben der Umgang mit &lteren Freun-
den zur sportlichen und militdrischen Erziehung
bei und erfiillte eine sehr wesentliche padagogi-
sche Funktion. Ebenso musterglltig wie ihre Be-
ziehung sind im Bild auch beide Partner geschil-
dert. Nicht zufallig wirkt der Sperrtrager in seiner
aufrechten Haltung mit vorgestelltem Bein und
angespannten Armen beinahe wie eine Kurosfi-
gur (Kat. Nr. 1 und 2). Unmittelbar deutlich wird
dabei die starke erotische Ausstrahlung, die in
der damaligen Gesellschaft von dem Bild ju-
gendlicher athletischer Schonheit — und somit
auch von jedem Kuros —ausgegangen sein muB.

E. Simon Hrsg., Fiihrer durch die Antikenabtei-
lung des Martin-von-Wagner-Museums der Uni-
versitat Wiirzburg (1975) 102 (E. Simon) Taf. 24.

4 Madchenkopf. Fragment einer Grabstele
Attisch, um 540 v. Chr.

Marmor, H 39 cm. Aus vier Bruchstiicken
zusammengesetzt. Spuren von Bemalung
am Auge, am Haar und am Reliefgrund.

Berlin, Antikenmuseum SMPK, SK 1531

Das Fragment gehort zu einem Grabmal, das
sich in seiner Gesamthohe von mehr als vier
Metern fast vollstdndig rekonstruieren |&Bt
(vgl. Abb.). Der groBte Teil der Bruchstiicke be-
findet sich in New York, einiges dazu in Athen.
Uber der Inschriftbasis erhebt sich die schmale
Stele mit dem Bildfeld, darlber ein hohes Volu-
tenkapitell, das seinerseits von einer vollplasti-
schen Sphinx bekront wird. Im Bildfeld selbst
steht auf einer knappen Basisleiste ein nackter,
schongelockter Jiingling mit vorgestelltem lin-
ken Bein; in der linken Hand, an deren Gelenk
ein Olflaschchen héngt, hélt er mit zierlicher Ge-
barde einen Granatapfel empor. Vor ihm, und
knapp bis zu seiner Hufte reichend, steht in der-
selben Haltung das Médchen, in Peplos und
Mantel, eine Blite in der erhobenen Linken. Of-
fenbar sind die beiden Verstorbenen Geschwi-
ster. Nach der nur unvollstandig erhaltenen In-
schrift lassen sich ihre Namen mit einiger Wahr-
scheinlichkeit ergdnzen: Philo, das Méadchen,
und Megakles.

Nach der ausgezeichneten Erhaltung der Ober-
flache zu urteilen kann das Grabmal nicht lange

4
der Witterung ausgesetzt gewesen sein, man
scheint es bald nach der Aufstellung zerstort zu
haben, die Bruchstiicke kamen rasch unter den
Boden. Mit der mutwilligen Zerstoérung sollte of-
fenbar eine Familie getroffen werden, die im
Brennpunkt politischer Auseinandersetzungen
gestanden haben muB. Dies paBt auch zur In-
schrift: Megakles ist ein klangvoller Aristokra-
tenname, der bei Mitgliedern des alten Ge-
schlechtes der Alkmeoniden haufig begegnet.
Auch die hervorragende Qualitat des Uberaus
anspruchsvollen Grabmals spricht daftir, daB es
von einer Familie des Hochadels in Auftrag ge-
geben worden ist.

Das Mal ist, wie die Inschrift sagt, von den Eltern
errichtet worden: Das Geschwisterpaar ist of-
fenbar jung verstorben. Zu einem friihzeitigen
Tod paBt auch die auBergewohnliche Pracht der
Stele; wer im Alter und nach einem erflillten Le-
ben starb, erhielt normalerweise ein wesentlich
bescheideneres Grab. Die Jugendlichkeit der
Geschwister in der Darstellung ist somit durch-
aus beim Wort zu nehmen. Jung waren sie und
schon, als sie noch lebten: Das ist die Aussage
des Bildes. Der Bruder erinnert schon in seiner
Haltung an einen Kuros (Kat. Nr. 1 und 2): Dem
aristokratischen Ideal entsprechend ist er nackt;
das Olflaschchen kennzeichnet ihn als tiichtigen
Athleten; der Granatapfel scheint ein Ublicher
Siegespreis gewesen zu sein; gleichzeitig aber
handelt es sich um eine Frucht, die der Liebes-
g6ttin Aphrodite heilig war. Wiederum scheinen
sportlicher Erfolg und erotischer Reiz eng mit-
einander verbunden (vgl. Kat. Nr. 3). Ebenso
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2U 4: Grabstele, Gesamtrekonstruktion

schén wie der Bruder ist auch die kleine Schwe-
ster; ihre Blite ist ein Zeichen weiblicher Anmut
und Eleganz. Darliber hinaus ist aber keiner von
peiden individuell charakterisiert. Eine solche
Charakterisierung  wiirde notwendigerweise
eine Abweichung von der Norm bedeuten und
der Absicht des Bildes gerade zuwiderlaufen.
Dieses zeigt vielmehr ganz einfach, wie schon
und ohne Tadel — das heiBt: der Norm entspre-
chend — die Verstorbenen im Glanz ihrer jungen

Jahre gewesen sind.

G. M. A. Richter, The Archaic Gravestones of At-
tica (1961) 27 ff. 159 ff. Abb. 99. 107. — u. th—
rig— A. Greifenhagen— N. Kunisch, Fihrer
durch die Antikenabteilung (1968) 125 ff. Taf. 3.
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5 Jiinglingskopf. Fragment einer Grabstele
Attisch, um 530 v. Chr.

Marmor, H 25,7 cm. Oben und unten abgebro-
chen: Nasenspitze, Mund und Auge bestoBeln;
Spuren roter Bemalung am Hintergrund und im

Haar.

New York, The Metropolitan Museum of Art, De-
partment of Greek an Roman Art, 42.11.36

Das Fragment stammt von einer Grabstele, die
im Motiv unmittelbar an die wenig éltere Stele
Kat. Nr. 4 erinnert. Wieder handelt es sich bei
dem Verstorbenen um einen jungen Mann, der
ebenfalls in aufrechter Haltung und nackt darge-
stellt gewesen sein muB, in leichter Schritt_stel—
lung nach rechts und mit lachelndem _Ges!pht.
Die augenfalligste Veranderung ist gelr|ngfug|g
genug: Das Haar istim Nacken etwas kiirzer ge-
stutzt nach der neuen Athletenfrisur, die sich ge-
rade in dieser Zeit gegeniiber der traditionellen
langeren Haartracht durchzusetzen b_eginnt.

Stilistisch sind die zwei Grabstelen einander so
eng verwandt, daB man an eine Entstehgng in
derselben Bildhauerwerkstatt denken konnte.
Dariiber hinaus zeigt aber die Ahnlichkeit beider
Werke, wie sehr man sich bei der Darstellung an
einem konstanten Schonheitsideal orientit‘arlte,
und wie gering der Wunsch nach Individualisie-

rung blieb.

G. M. A. Richter, The Archaic Gravestones of At-
tica (1961) Nr. 52. Abb. 132.

6 Rotfiguriger Krater
Attisch, um 510

Gebrannter Ton, H 35 cm; oberer Dm 44,5 cm.
Gebrochen und aus Fragmenten zusammenge-
setzt.

Berlin, Antikenmuseum SMPK, F 2180

Das prachtvolle und von einem der bedeutend-
sten attischen Vasenmaler des ausgehenden
6. Jahrhunderts (vgl. Kat. Nr. 8) bemalte GefaB
war von seiner Form her zum Mischen von Wein
und Wasser beim Gelage bestimmt. Obgleich es
in ltalien gefunden wurde und in Athen mégli-
cherweise flr den Export gearbeitet worden ist,
sind seine Darstellungen in keiner Weise da-
durch bedingt, sondern ganz abgestimmt auf
den Geschmack und die Erwartungen eines
athenischen, mit dem lokalen Leben wohl ver-
trauten Publikums.

Die jungen Leute, deren gymnastisches Treiben
so bunt und ausflihrlich geschildert wird, sind
keine unbestimmten Figuren. Akribisch ist je-
dem sein Name beigeschrieben: Antiphon, Hip-
parchos, Polyllos, Hippomedon, Hegesias, Ly-
kos und Leagros. Greifen wir diesen letzten her-
aus: Neben der Palmettenranke iber dem einen
Henkel am Rand des Bildes ist er, der damaligen
Anstandsregel entsprechend, gerade damit be-
schaftigt, vor den Leibeslibungen seine Vorhaut
abzubinden. Dieser Leagros ist auch sonst nicht
ganzlich unbekannt. Im frihen 5. Jahrhundert
begegnet er uns wieder als der Stifter einer
Bronzestatue auf der Agora und in den 60er Jah-
ren hat er das Amt eines Strategen bekleidet. Es
wird sich also um den Angehdrigen einer wohl-
habenden und vornehmen Familie gehandelt
haben. Ahnliches mag auch fiir die anderen Fi-
guren des Kraters gelten; jedenfalls entspre-
chen Wettkampf, sportliches Treiben und Pflege
des Korpers durchaus dem ldeal einer vorneh-
men Lebensform. Eine besondere Rolle spielt
dabei die Vorstellung korperlicher Schénheit.
Dementsprechend ist auf der Vase der Name
des Leagros auch mit einem Kompliment ver-
bunden; »Leagros kalos«, lesen wir: »Leagros
ist schon«. Diese Worte kehren auf mehr als 50
erhaltenen GeféaBen dieser Zeit wieder. Seitdem
spateren 6. Jahrhundert sind immer wieder ein-
zelne Angehdrige der athenischen jeunesse do-
rée ihrer Schonheit wegen in aller Munde gewe-
sen; ihre Namen waren notorisch und ihr Lob
findet sich ganz gelaufig auf den Vasen. Auch
dem Maler unseres Kraters missen Antiphon,
Polyllos und Genossen durchaus ein Begriff ge-
wesen sein; er wird sie gekannt oder zumindest
haufig von ihnen gehort haben. Der Bezug zwi-
schen den Abbildern auf der Vase und den dar-
gestellten Individuen ist unmittelbar und direkt.
Gleichwohl kann von einer individualisierenden
Darstellungsweise eigentlich keine Rede sein. In
kunstvoller Variation fiihrt uns der Maler eine rei-
che Vielfalt an Bewegungsmotiven vor Augen.
Aber bei aller Vielfalt der Haltungen wird doch
immer wieder derselbe |dealtypus wiederholt.
Die Ahnlichkeit zwischen den Figuren ist so
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stark, daB sie untereinander beinahe austausch-
bar sind; allesamt entsprechen sie einem be-
stimmten Begriff menschlicher Vollkommenheit:
jung, schon und wobhltrainiert. Gleichzeitig ist es
bezeichnend, daB dieses Menschenbild nicht
nur durch die vornehmen Gymnasten verkorpert
wird, sondern sich auch in deren Sklaven spie-
gelt. Von diesen ist nur ein einziger durch einen
fremd klingenden ungriechischen Namen aus-
gezeichnet; neben den anderen lesen wir ledig-
lich die allgemeine Beischrift »Pais« (Knabe),
womit ihr Status angegeben wird und keine Al-
tersstufe: Man pflegte auch erwachsene Sklaven
als >Knaben< zu bezeichnen. Diesem Wortge-
brauch entsprechend sind auf dem Krater die
Sklaven kleiner dargestellt, aber sonst weder
korperlich noch physiognomisch von ihren Her-
ren unterschieden. Auch sie sind schén und
wobhltrainiert, auch sie entsprechen dem Normal-
typus. Dieser ist zwar seinem Ursprung nach ari-
stokratisch, geht aber in seiner Wirkung weit
Uber die Adelsschicht hinaus und erhélt den
Charakter eines allgemein-menschlichen Ideals.

U. Gehrig — A. Greifenhagen — N. Kunisch,
Flhrer durch die Antikenabteilung (1968) 121 f.
Tal.61.

7 Rotfiguriger Stamnos
Attisch, um 510 v. Chr., von Smikros als
Maler signiert

Gebrannter Ton, H 38,5 cm. Gebrochen und
aus mehreren Fragmenten wieder zusammen-
gesetzt.

Brissel, Musées Royaux d’Art et d’Histoire,
Section des Antiquités Grecques et
Romaines, A 717

8 Rotfiguriger Krater
Attisch, um 510 v. Chr., dem Euphronios
zugeschrieben

Gebrannter Ton, Dm 53 cm. Erhalten ist nur der
obere Rand des GefdBes, aus mehreren Frag-
menten zusammengesetzt.

Minchen, Staatliche Antikensammlungen und
Glyptothek, 8935

Beide Vasen sind mit Gelagedarstellungen ver-
ziert und beziehen sich also auf den AnlaB, bei
dem GefaBe dieser Art auch meistens gebraucht
wurden. Auf der Riickseite sind beide Male zwei
Sklaven damit beschaftigt, in einem groBen Kes-
sel Wein und Wasser zu mischen fiir das Gast-
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mahl, das sich auf der Vorderseite abspielt. Auf
dem besser erhaltenen Stamnos Kat. Nr. 7 se-
hen wir drei junge Zecher auf prachtigen Klinen
gelagert, jeden in Gesellschaft einer Hetéare. Der
mittlere lauscht ganz hingegeben und mit zu-
rickgeneigtem Kopf dem Flétenspiel seiner
Freundin. Wie den anderen Figuren ist auch ihm
ein Name beigeschrieben: Smikros, der Kleine.
Dieser familidre Spitzname besitzt einen ganz
anderen Klang als die gldnzenden Aristokraten-
namen auf dem Krater Kat. Nr. 6: So heiBt kein
Adliger. Naheren AufschluB dariiber gibt die In-
schrift, die Uber den Figuren am oberen Rand
des Bildes entlanglduft: »Smikros egraphsen,
»Smikros hat es gemalt«. Der Sachverhalt ist
einzigartig, aber unbezweifelbar: Der Maler des
GeféaBes hat sich selbst ins Bild gesetzt und sich
stolz beim Namen genannt. Seine Person kann
insofern etwas naher umschrieben werden, als
von ihm noch einige weitere GefaBe bekannt
sind; aus seiner Malweise geht hervor, daB erin
derselben Werkstatt wie der Maler und Topfer
Euphronios (vgl. Kat. Nr. 6 und 8) gearbeitet hat
und in manchem dessen Vorbild gefolgt ist. Die-
ses Abhadngigkeitsverhéltnis 1aBt sich bei dem
Stamnos umso deutlicher nachweisen, als in
diesem Fall das direkte Vorbild erhalten ist. Die
Bilder des Euphronios-Kraters Kat. Nr. 8 ent-
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Sprechen denen des Stamnos soweit, daB die
Vermutung naheliegt, Smikros habe den Krater
des Meisters gekannt und ihm etwas Ahnliches
an die Seite stellen wollen. Dabei hat er freilich
manches vereinfacht. Bei Euphronios ist gerade
das Hauptbild, soweit der trimmerhafte Zustand
ein Urteil zul&Bt, dynamischer und reicher kom-
Poniert gewesen. Die Flotenspielerin steht hier
in der Mitte, von den zwei bewegten Mannerge-
Stalten in der linken Bildhalfte sind nur geringe
Reste erhalten. Besser steht es mit den Zecher_n
rechts. Sie sind offenbar auf Betten gelagert; ei-
ner hat in trunkener Begeisterung den Kopf zu-
rickgeworfen und singt: Vor seinem gedffneten
Mund geben einige Worte den Anfang des Lie-
des wieder. Der andere ist ganz der Hetére zu-
gewandt, aufmerksam zuhérend und den Arm
nach ihr ausstreckend. Sein Name ist tiber dem
Arm in ricklaufiger Schrift deutlich zu lesen:
Smikros.

Der Bezug ist so eindeutig, daB kein Zweifel
méglich ist. Offenbar ist auf beiden Vasen ein
und dieselbe Person dargestellt. Dabei ist die
Diskrepanz zwischen den zwei Bildern frappant:
Bei Euphronios ist Smikros hellaugig, blond, mit
langen Haaren und einem leichten Backenbart;
das Selbstbildnis zeigt ihn hingegen mit dunklen
Augen und dunklem, kurzem Haar. Das Verhilt-
nis zwischen dem Bild auf der Vase und dem be-
zeichneten Individuum scheint eigenartig locker
2U sein: so sehr, daB man eigentlich kaum von
*Abbild« sprechen kann. Denn es geht offenbar
Weniger darum, den Smikros in einem wortlichen
Sinn abzubilden, als um eine preisende Veran-
Schaulichung seiner Schénheit. Dabei ist es ver-
héltnismagig gleichgliltig, mit welchen darstelle-
fischen Mitteln das jeweils geschieht. So ent-
Sprechen beide Bilder, so sehr sie sich auch un-
terscheiden, dem damals geldufigen und ver-
bindlichen Idealtypus méannlicher Schénheit.
Unter diesen Umsténden verliert die ansonsten
Wohl naheliegende Frage nach dem tatsachli-
chen Aussehen des jungen Smikros weitgehend
ihren Sinn. In einem Punkt diirfen wir die Bilder
andererseits beim Wort nehmen. Smikros ist im
Urteil seiner Zeitgenossen tatsdchlich schon
gewesen und als solcher gepriesen worden. Es
finden sich sogar einige Vasen mit seinem Lob:
»Smikros kalos«, Smikros ist schén. Sein Ruhm
wird freilich bescheidener gewesen sein, als der
des vomehmen Leagros (vgl. Kat. Nr. 6), und
doch muB Smikros auch auBerhalb seiner Top-
ferwerkstatt einigermaBen bekannt gewesen
sein. Dieser Beliebtheit hatte er es zu verdan-
ken, wenn sein Name zusammen mit denjenigen
Yleichaltriger Aristokraten genannt wurde, und
dieser Beliebtheit verdanken wir auch sein Bild
auf den Vasen.

E. Vermeule, Fragments of a Symposion by
Euphronios, in: AntK 8 (1965) 34 ff. Taf. 11 ff. —
M. Ohly-Dumm, Euphroniosschale und Smi-
krosscherbe, in: MiJb 25 (1974) 7 ff. — E. Si-
mon, Die griechischen Vasen (1976) 100 f.
Taf. 110,

9 Rotfiguriger Deckel einer Pyxis ;
Attisch, um 510 v. Chr., aus dem Umkreis

des Malers Epiktet

Gebrannter Ton, Dm 6,6 cm. Oben und unten
am Rand abgebrochen.

Boston, Museum of Fine Arts, 10.216

Der Deckel des kleinen GefaBes zeigtim runden
Bildfeld ein dlrres verwachsenes Mannlein in
der gepflegten Tracht des feinen at?ischen Br-
gers. Weniger fein ist die Situation, in der er ge-
schildert wird; denn wenn die Binde im Haar und
der in roter Farbe angegebene Weinlaubkranz
die genossenen Freuden eines Symposions an-
deuten, so machen sich nun die Folgen des
Gastmahles bemerkbar. In kauernder Hocke-
stellung ist der Alte eifrig bemiiht, seine Notdurft
zu verrichten. Der Mund ist vor Anstrengung ge-
offnet, die Gesichtszlige sind grotesk Uberstei-
gert, und besonders Kklaglich wirkt der Kontrast
zwischen dem schméchtigen Korper und dem
tibergroBen Glatzkopf mit krummer Nase und
sparlichem Bartwuchs. :

Dies sind nun Zlige, die in eklatanter Weise ab-
weichen vom bisher betrachteten Normaltypus
(Kat. Nrn 6. 7. 8). Durch diese Abweichung soll
aber keineswegs ein bestimmtes Individuum
dargestellt, sondern lediglich ein komischer Ef-
fekt erzeugt werden. Die zwerghafte Gestalt ge-
hért unmiBverstandlich in den Bereich des L&-
cherlichen. Sie ist nicht Ergebnis einer personli-
chen und individuellen Charakterisierung, son-
dern verkorpert den grotesken Gegentypus zum
geldufigen Ideal: ein Gegentypus, der gerade in
seiner abweichenden Qualitdt von vornherein
der Lacherlichkeit preisgegeben ist, und durch
den das positive Ideal nicht aufgehoben,.son-
dern umgekehrt bekraftigt und unterstrichen

wird.

V. Zinserling, Physiognomische Studien in dgr
spatarchaischen und klassischen Vasenmalgrel,
in: Die griechische Vase. Wissenschaftliche
Zeitschrift der Universitdt Rostock. Gesell-
schafts- und sprachwissenschaftliche Reihe 16
(1967) Heft 7/8, 572 Taf. 128,3. — D. Metzler,
Portrat und Gesellschaft (1971) 97 Abb. 10.

10 Rotfigurige Schale
Attisch, um 500 v. Chr., von Hegesibulos als
Topfer signiert

Gebrannter Ton, Dm 18,4 cm (ohne Henkel).
Aus Fragmenten zusammengefligt mit geringen
Ergédnzungen.

New York, The Metropolitan Museum of Art,
Department of Greek and Roman Art, 07.286.47

Die AuBenbilder der Schale lassen sich in ihrer
Thematik gut mit den Kat. Nrn 6 und 7 verglei-
chen; auf der einen Seite eine Gelageszene, auf
der anderen eine Gruppe angeheiterter junger
Manner, die ihren Freundinnen nach dem Fest
die Hauben entwendet haben und nun in Frau-
entracht fréhlich Allotria treiben. Ahnlich humori-
stisch ist offenbar auch das Innenbild zu verste-
hen: Herrund Hund. Komisch sind bei dem Alten
die eigenartig disproportionierte Gestalt mit den
riesigen FuBen, der seltsam geformte Schidel
und die scharfen Gesichtsziige. Mit kleinen
Schritten kommt er einher und mit gesenktem
Kopf. Die ganze Haltung und das struppige Haar
finden beim Hund eine aufféllige und in ihrer ka-
rikierenden Wirkung wohl auch beabsichtigte
Entsprechung. Das Bild ist so lebendig, daB man
darin gern die (iberspitzte Charakterisierung ei-
nes stadtbekannten Sonderlings erblicken und
nach Namen und Identitat des Dargestellten fra-
gen mochte: Jedenfalls scheint die Frage hier
naher zu liegen als im Fall der Smikros-Bilder
(vgl. Kat. Nr. 6 und 7). Indessen finden wir im
Bildfeld nur die Signatur des Tépfers (Hegesibu-
los hat es gemacht), nichtaber eine Beischrift mit
dem Namen des Dargestellten. Dieses Fehlen
einer Benennung ist durchaus bezeichnend.
Beim Namen genannt wird auf Vasen in der Re-
gel nur der, der in jugendlicher Schénheit und
Vortrefflichkeit ein positives Leitbild verkorpert.
Gerade dann aber bleibt die Darstellung inner-
halb der Grenzen des aristokratischen Idealty-
pus und vermeidet jede individuelle Charakteri-
sierung. Der Spaziergdnger mit Hund gehort
demgegenuber auf eine ganz andere Ebene;
geschildert wird nicht ein bestimmtes, fiir den
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damaligen Betrachter erkennbares und identifi-
zierbares Individuum, sondern ein allgemeiner
komischer Typus. Ahnlich absonderliche Gestal-
ten sind in der Vasenmalerei dieser Jahre haufi-
ger als zuvor. lhnen zugrunde liegt jedoch weni-
ger ein positives Interesse fiir den Eigenwert der
individuellen Erscheinung, als das spottlustige
Ausmalen skurriler physiognomischer Varia-
tionsmdglichkeiten, die zunachst durchweg mit
dem Makel &sthetischer Minderwertigkeit behaf-
tet bleiben.

Richter — Hall, (1936) 24 ff. Nr. 10. Taf. 9. 10.
179.— D. von Bothmer, AJA 62 (1958) 173
Taf. 87. (zur Technik). — D. Metzler, Portrat und
Gesellschaft (1971) 83 ff. Abb. 2.

11 Rotfigurige Schale

Attisch, bald nach 500 v. Chr.,

von Euphronios als Topfer signiert,
dem Maler Onesimos zugeschrieben

Gebrannter Ton, Dm 33 cm. Aus mehreren
Fragmenten zusammengesetzt.

London, The British Museum, Department of
Greek and Roman Antiquities, E 44. By courtesy
of the Trustees of the British Museum

Die Szene im Inneren des Schalenrundes spielt
in einem etwas anderen Milieu, als die bisher be-
trachteten Gelagebilder (Kat. Nrn 7. 8. 9). Auf
eine dhnliche Situation weist der hinter den Figu-
ren hangende Speisekorb: Ein haufiges Zubehor
beim Gastmahl, wo jeder sein eigenes Essen
mitzubringen pflegte. Doch fehlt das in noblen
Kreisen (bliche Mobiliar. Anstelle reich verzier-
ter Betten bietet ein niedriger Schemel die ein-
zige Sitzgelegenheit. Trotz geringerem Komfort
hat man aber dem Wein reichlich zugesprochen
und eben noch musiziert, nun verlangt der alte
Zecher energisch nach weiteren Vergniigungen.
Mit gespreizten Beinen auf seinem Hocker sit-
zend wendet er sich der vor ihm stehenden He-
tare zu: Sie moge sich ausziehen. Diese hat die
Leier aus der Hand gelegt, neigt den Kopf zu ih-
rem Liebhaber herab und ist eben dabei, den

Girtel ihres durchsichtigen Gewandes zu l6sen.
KraB ist der Gegensatz zwischen dem vulgaren
Auftreten des ungeduldigen Alten und der z6-
gernden, gesammelten Haltung des Madchens.
Durch solche Kontraste wird zwischen den Figu-
ren eine dramatische Spannung erzeugt, die ge-
genlber den bisherigen Gelagebildern etwas
grundsatzlich Neues darstellt. Es geht in diesem
Bild nicht um den festlichen Glanz aristokrati-
scher Lebensform, sondern um die drastische
Schilderung eines ungleichen Liebespaares,
nicht um Musterglltiges, sondern um eine
merkwirdige Abweichung von der Norm. Doch
wird diesem absonderlichen Bereich nun ein
Thema abgewonnen, das bei aller Derbheit weit
Uber das bloB Karikaturhafte hinausgeht. Dies ist
durchaus bezeichnend fiir den Geschmack die-
ser Zeit. Vasenmaler, die nach spannungsrei-
cheren Ausdrucksmaéglichkeiten suchen, inter-
essieren sich in starkerem MaBe als bisher fiir
Themen, die vom positiven Idealtypus abwei-
chen und die — einmal ernst genommen — die
Gelegenheit bieten zu Bildern von neuer und
Uiberzeugender Dramatik. Die Abweichung vom
aristokratischen Normalfall ist nicht mehr lacher-
lich, sondern reizvoll, zumindest in &sthetischer
Hinsicht. Die Grenzen zwischen Positivem und
Negativem beginnen zu verschwimmen.

Von den AuBenbildern der Schale zeigt eines
den feigen Kénig Eurystos; aus Furcht vor dem
kaledonischen Eber, den Herakles von links her-
beitragt, verkriecht er sich in ein FaB; rechts
seine klagenden Eltern. Auf der anderen Scha-
lenseite scheint Hermes mit seinem Stab einen
Wagen anzuhalten, von dem ein Krieger abge-
sprungen ist und auf ihn zueilt.

K. Schefold, Gestaltungen des Unsichtbaren
auf friihklassischen Vasen, in: AM 77 (1962)
132 ff. — E. Simon, Die griechischen Vasen
(1976) 108 Taf. 134.

12 Kopf des Harmodios. Bruchstiick aus
einer romischen Kopie der Tyrannen-
morder-Gruppe des Kritios und Nesiotes
Vorbild: attisch, 477/76 v. Chr.

Marmor, H 25,5 cm. Verschiedentlich bestoBen;
rechts fehlt ein groBes Stlick von der Schlafe bis
zum Hinterkopf; Oberflache stark verrieben.

New York, The Metropolitan Museum of Art,
Department of Greek an Roman Art, 26.60.1

13 Kopf des Aristogeiton. Bruchstiick aus
einer romischen Kopie der Tyrannen-
morder-Gruppe des Kritios und Nesiotes
Vorbild: attisch, 477/76 v. Chr.

Marmor, H 32,5 cm. Vollstandig zerstort sind
Nase, Stirn, Ohren und der vordere Teil der
Schadelkalotte; wesentliche Verletzungen in der
Augenpartie und am Bart; Oberflache verrieben.

Rom, Palazzo dei Conservatori, Museo Nuovo,
2812

12

In den beiden nur trimmerhaft erhaltenen Kopf-
fragmenten sind uns Kopien einer im Original
verlorenen Bronzegruppe erhalten, die in der
Geschichte der griechischen Bildniskunst eine
zentrale Stelle einnimmt. Im friihen 5. Jahrhun-
dert v. Chr. errichtet, bezog sich das Denkmal
auf ein nicht weit zuriickliegendes Ereignis der
attischen Geschichte.

Im Jahr 514 v. Chr. fiel Hipparch, Sohn des Pei-
sistratos, Bruder und Mitregent des damaligen
Tyrannen Hippias, einem Attentat zum Opfer.
Der Anschlag, der eigentlich Hippias selbst ge-
golten hatte, war letztlich ein MiBerfolg. Der Ty-
rann blieb am Leben, und die Tater, zwei eini-
germaBen unbekannte Aristokraten — Harmo-
dios und Aristogeiton — wurden hingerichtet. Als
aber 510 v. Chr. die Herrschaft der Peisistratiden
mit Hilfe der Spartaner gestiirzt wurde, wurde am
Grab der beiden Freiheitshelden auBerhalb der
Stadtmauer ein Heroenkult eingerichtet. Gleich-
zeitig erhielten Harmodios und Aristogeiton fiir
ihre Tat ein Denkmal auf der Agora. Die vom
Bildhauer Antenor geschaffene Gruppe wird
wahrscheinlich aus zwei Statuen im gelaufigen
Kurostypus bestanden haben. Neu und unerhort
war hingegen der Kontext, aus dem die Stand-
bilder ihre Bedeutung erhielten; weder standen
sie an einem Grab noch wurden sie einer Gott-
heit geweiht; zum ersten Mal wurde hierim Zen-
trum der Stadt ein Ehrenmal errichtet, das in kei-
nerlei religigsem Zusammenhang stand und
keine andere Funktion hatte als die, zwei Indivi-
duen zu preisen und ihr Andenken in der Offent-
lichkeit zu bewahren. DreiBig Jahre spater wur-
den bei der voriibergehenden persischen Be-
setzung der Stadt die beiden Statuen geraubt
und nach Susa transportiert. Schon dies spricht
fur die politische Bedeutung, die das Denkmal
als Sinnbild attischer Freiheit erhalten hatte. In
Athen wurde der Verlust dementsprechend auch
als unertraglich empfunden, und man beschloB,
die entflihrte Gruppe zu ersetzen. Zwei neue
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BrQnZestatuen der Tyrannenmérder wurden von
Kritios und Nesiotes gefertigt und 477/76 v. Chr.
am alten Platz wieder aufgestellt. Diese zweite,
lungere Gruppe ist in rémischer Zeit oft kopiert
‘é’ordeﬂg' zwar sind die Kopien ihrerseits nur
fuchstiickhaft erhalten, ermoglichen aber den-
Eoch eine im groBen und ganzen gesicherte Re-
Onstruktion des Originals (vgl. Abb.). Beide Fi-
guren stirmten vor, Schulter an Schulter, mit
geéuckten Schwertern: Aristogeiton holte mit
reltgr Gebérde von hinten aus, wihrend Har-
;Sﬁglo.s schon mit erhobenem Arm den Schlag
Stelne’ Hipparch, das Opfer, war nicht mit darge-
it In llhrer ebenso parataktisch strengen wie
Unubersichtliichen Komposition wird die Gruppe
ineé{"thmoqemen Auge zunachst befremdiich und
erssh etischer Hinsicht vielleicht unbefriedigeqd
i cneinen: Der_m es ist bezeichnend, daB die
vegrltiren durch die Handlung kaum miteinander
och unden sind, und daB die Gruppe keine An-
chisseite besitzt, in der sie sich dem Betrachter

'S”Cr:f;rebr Gesamtheit abgeschlossen und tber-
o ubar da_.rbote.‘ Auf Kriterien dieser Art,“d!e
it IS der Asthetik des Hellenismus endgiltig
N urchbruch kommen werden — man denke
Rilck an die Laokoongruppe — ist hier ke_merlel
Betra&ﬁht genommen. Die Gruppe verweist den
punktc ter nicht auf einen bestimmten thk—
WeSe:J_On dem aus die Darstellung in all ihren
o n |ch§n Tellgn zu'begreifen ware. Harmo-
FiQUrund A'nstoglelyon sind weitgehend atonome
Sprecin’ die Iedlgl}ch durch symmetrische Ent-
plasti ungen aufeinander bezogen sind. In ihrer
R schen Autonomie und symmetrischen

€sponsion lassen sich die Figuren gut mit Kuroi

AL :
U 12-13: Rekonstruktion der Tyrannenmordergruppe

vergleichen, und in dieser Hinsicht dirften sich
die Tyrannenmérder von Kritios und Nesiotes di-
rekt an die archaische Gruppe angeschlossen
haben. Durch die Dynamisierung der Figuren ist
das alte Kurosschema zwar verandert, aber in
seiner Strenge keineswegs aufgehoben. Ge-
rade in der Vorderansicht tritt die strikte Symme-
trie der Gestalten deutlich in Erscheinung. In
gewisser Hinsicht lassen sich die Tyrannenm0r-
der als mobilisierte Kuroi bezeichnen. Dies paBt
wiederum zum Inhalt des Denkmals; insofern als
es auf eine Tat verweist, zeigt es die Dargestell-
ten auch als Handelnde.

Wenn die Gruppe sich in Aufbau und Komposi-
tion als abhangig erweist von den figlrlichen
Schemata der alteren Tradition und unabhéangig
davon nicht zu verstehen ist, so gilt dasselbe
auch von der Portrdthaftigkeit der Képfe. Ver-
bindlich bleibt auch hier das allgemeine Ideal
maénnlicher Schonheit, dessen aristokratischer
Charakter jedoch etwas verandert und dem neu-
en; schlichteren Geschmack des friihen 5. Jahr-
hunderts angepaBt worden ist. Dies zeigt sich
bereits an einer motivischen AuBerlichkeit wie
der Haartracht. Die Haare sind nicht mehr lang
und aufwendig frisiert (vgl. Kat. Nr. 1 und 2),
sondern kurz geschnitten und knapp. Verandert
hat sich auch der Gesichtsausdruck; das stan-
dige Lacheln, ehemals Zeichen vornehmen An-
stands (vgl. Kat. Nrn 2. 4. 5), wurde jetzt offenbar
als stereotype Konvention empfunden und all-
mahlich fallen gelassen. Die Gesichter sind ernst
und gespannt, die Miinder in der Erregung ge-
offnet. Bei aller Verhaltenheit kommt die Dyna-
mik der Tat auch in der Mimik zum Ausdruck.

13

DL_Jrch diese Tat aber sind beide Dargestellten hin-
relqhend gekennzeichnet. Beiden Kdpfen fehit
Jegl!cher individualisierende Akzent. Unter-
sghleqen wird lediglich zwischen dem bartlosen
Jungling und dem reifen, béartigen Mann. Diese
gnteﬁscheidung entspricht der literarischen
Uberlieferung, die Harmodios als umworbenen
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Jingling und Aristogeiton als alteren Liebhaber
beschreibt, ist aber ganz allgemeiner Art. Wir
fanden sie schon auf der Phrynos-Amphora
(Kat. Nr. 3). Im selben MaB als die Haltung der
Figuren durch das Kurosschema bedingt ist, ist
ihre Physiognomie durch den Normaltypus ge-
pragt. Gerade bei einem Denkmal von so offiziel-
lem Charakter, das die Dargestellten in ihrer
heroischen Mustergliltigkeit preisend vor Augen
fuhrt, sind durch die etablierten Schemata den
klnstlerischen Variationsméglichkeiten enge
Grenzen gesetzt. Abweichungen von der Norm
stiinden zur intendierten Aussage in scharfem
Widerspruch.

G. M. A. Richter, Catalogue of Greek Sculptures
(1954) Nr. 25. Taf. 24. — S. Brunnséker, The Ty-
rant-Slayers of Kritios and Nesiotes (1955) 58 ff.
69 ff. Taf.10 f. Taf. 18 f. — Helbig®, Bd 2 (1966)
Nr. 1768. (W. Fuchs). — T. Hdlscher, Griechi-
sche Historienbilder des 5. und 4. Jahrhunderts
v. Chr. (1973) 85 ff. Taf. 6.

14 Rotfiguriger Stamnos
Attisch, gegen 470 v. Chr., dem Kopen-
hagener Maler zugeschrieben

Gebrannter Ton, H 34,2 cm

Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum der
Universitat, Antikenabteilung, L 515

Trotz des Fehlens einer Beischrift ist das Thema
der Darstellung eindeutig. Die Vorderseite des
Stamnos zeigt die Tétung des Hipparch durch
die Tyrannenmérder Harmodios und Aristogei-
ton (vgl. Textzu Kat. Nr. 12 und 13), wahrend auf
der Riickseite drei mit Lanzen bewaffnete Man-
ner aus der Leibgarde rufend und gestikulierend
durcheinanderlaufen. |hr Eingreifen kommt zu
spat, Hipparch ist verloren. Mit unschlissiger
Bewegung versucht er sich vor dem Anschlag zu
retten und blickt zu dem blondgelockten Harmo-
dios zuriick, wahrend Aristogeiton ihm bereits
das Schwert zwischen die Rippen stoBt.

Direkte Beziige auf politische Ereignisse der
jingeren Vergangenheit sind in der Vasenmale-
rei auBerordentlich selten. Die Darstellungen
des Stamnos besitzen daher Ausnahmecharak-
ter und zeugen von der auBerordentlichen Popu-
laritat der Tyrannenmorder. Wenn sogar beim
Gastmahl, wie es Uberliefert ist, Lieder auf die
beiden Helden gesungen wurden, lag die Dar-
stellung ihrer Tat auf WeingeféBen, die beim Ge-
lage ihre Verwendung finden konnten, verhalt-
nismaBig nahe. Gleichzeitig spielt das Bild auf
das berlihmte Denkmal an, das nicht lange zuvor
auf der Agora errichtet worden war (vgl. Kat. Nr.
12 und 13). Besonders der Harmodios istim Mo-
tiv eng an das Vorbild der Figur von Kritios und
Nesiotes angelehnt. Im ganzen verfolgt der Ma-
ler aber ein ganz anderes Ziel und weicht von
dem statuarischen Vorbild entschieden ab. Da-
bei wird deutlich, wie wenig er — und mit ihm je-
der zeitgendssische Betrachter — die kurosarti-
gen Figuren auf der Agora als eine Handlungs-
gruppe aufgefaBt hat. Der Spielraum von Kritios
und Nesiotes war durch die Funktion des Denk-
mals und durch die Tradition der archaischen
Standbilder von vornherein eingeschrankt. Sie
konnten die Handlung gar nicht zu ihrem eigent-
lichen Thema machen; sehr im Gegensatz zum
Vasenmaler, der ganz unbefangen und nicht
ohne eine gewisse Naivitat ausfiihrlich erzahlt:
>s0 ist es gewesen«. Die Tat wird zu ihrer drama-
tischen Erfiillung gebracht, das Opfer den Tatern
gegenubergestellt und in seiner Reaktion genau
beobachtet: der realen Situation entsprechend —
der Anschlag fand anlaBlich eines Panathenaen-
festes statt — sind die Figuren auch nicht nackt,
sondern bekleidet, und sorgfaltig wird die prunk-
vollere Tracht des Hipparch von den einfachen
Ménteln der Verschworenen unterschieden.
Um so bezeichnender ist bei alledem auch

*hier das Fehlen physiognomischer Unterschei-

dungsmerkmale. Die beiden Helden sind inihren
Gesichtszigen ebenso typenhaft wie Hipparch
oder die Manner der Leibgarde. Wie beim offi-
ziellen Denkmal halt sich auch hier die Individua-
lisierung in engsten Grenzen.

E. Simon Hrsg., Fiihrer durch die Antikenabtei-
lung des Martin-von-Wagner-Museums der Uni-
versitat Wiirzburg (1975) 139 (T. Holscher) Taf. 42.

15 Kopf des Homer. Romische Kopie des
friihen 1. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: griechisch, um 460/450 v. Chr.

Marmor, H 39 cm. Stark verrieben, vor allem am
Haarknoten, tber der Stirn und am Schnurrbart;
Nase und ein Teil des Bartes abgebrochen.

Minchen, Staatliche Antikensammlungen und
Glyptothek, 273/1

Die Benennung des Kopfes hat in der Forschung
lange geschwankt, bis man erkannte, daB die
geschlossenen Augen bei einer aufrechten Figur
auf Blindheit deuten mussen. Dieser Zug paBt
am besten auf Homer, den man sich damals

15

schon gerne als blind vorgestellt hat: Ein sagen-
hafter Zug, der bei dem groBen Dichter weniger
als Gebrechen denn als Anzeichen visionarer
Begabung zu verstehen ist. Es ist die Blindheit
des Sehers, denn gerade der Blinde ist befahigt,
zu sehen, was Sehende zu sehen nicht vermo-
gen. Aus literarischen Quellen wissen wir, daB
von Homer bereits am 5. Jahrhundert Standbil-
der aufgestellt wurden. Man verlangte offenbar
nach einem anschaulichen Bild des legendéren
Dichters; seine Figur erhielt durch die kiinstleri-
sche Gestaltung préazisere Umrisse. Diese las-
sen sich auch an der fragmentarischen Kopie
noch einigermaBen deutlich ablesen.

Der Kopf zeigt einen Mann, dessen hohes Alter
mit sparsamen Mitteln angedeutet ist. Uber die
Stirn laufen wellige Faltenbdgen, an den duBeren
Augenwinkeln sind zarte KrahenfliBe eingetra-
gen, und neben der Nase laufen schmale Fur-
chen in die Wangen hinein. In keiner Weise aber
wird Greisenhaftigkeit als Verfall dargestellt. Die
Augenhohlen sind glatt, die Lippen fest, Bart und
Haar von reicher, ungeminderter Fiille. Gleich-
zeitig ist die Haartracht von einer Feierlichkeit,
die um die Mitte des 5. Jahrhunderts langst un-
gebrauchlich war. Die Haare gehen in regelma-
Bigen, feingewellten Strahnen von einem einzi-
gen Scheitelwirbel aus, werden von einer Binde
zusammengehalten, fallen dann in freien Locken
herab, von denen zwei an den Schlafen nach
vorne gestrichen und liber der Stirn zusammen-
geknotet sind.

Seine eigentliche Pragung erhélt das Gesicht
aber durch die geschlossenen Augen. Dies ist
zwar bereits flr die archaische Vasenmalerei die
gelaufige Darstellungsformel fir Blindheit, wird
hier aber mit einem ganz neuen Ausdruck erflllt.
Die gesenkten Lider verleihen dem Gesicht eine
vollkommene Ruhe, in der fast jede Bewegung
aufgehoben ist. Umso groBere Bedeutung fallt
der kaum merklichen Regung der Lippen zu; der
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Mund st leise gedffnet, Wort verkiindend. -
neass das B_|Idnis an;trebt und erreicht, ist kei-
kb Wezgs eine physpgnomische Charakterisie-
Gegi. hUQrunde liegt ihm nicht ein individuelles
reifec t,_.sqndern der geldufige Idealtypus des
potk ré bartigen Mannes (vgl. Kat. Nr. 13). Doch
. Ieses Muster abgewandelt und bereichert
urch Altersmerkmale, feierliche Haartracht und
geschlqssene Augen; signifikante Zlge, die die
Wesentlichen Eigenschaften des Dichters ver-
anschaulichen und sich zu einem geschlosse-
Een BI.|d zusammenfiigen. Die Uberzeugungs-
raft dieser Darstellung miBt sich an ihrer Wir-
5“”9- |hr§n Niederschlag finden wir fast 1000
ahre spater noch in einem spatantiken Epi-
gramm; die Beschreibung einer Statue des
D}Ichterslgeht sicherlich auf éltere Quellen zu-
rick; mit dem hellenistischen Homerbildnis
éK_at- Nr. 33) I4Bt sie sich schwerlich in Einklang
ringen, liest sich hingegen beinahe wie eine ge-
treue Beschreibung unseres Portrats:
Und Homeros erschien im beseelten Erze, Apol-
lons Gefihrte,
Er, der gottliche Mensch, mein Vater. Er glich ei-
nem Alten,
Aber sein Alter war mild; denn eine unendliche
A”"}u’( goB es Uber ihn aus, einen gldnzenden
Schimmer, in dem sich
Hoheit und Giite vereinten, und Ehrfurcht
Strahlte sein Antlitz.
Auf dem gebeugten Nacken des Greises
Schwebten des Haares
ocken, sie fielen nach hinten und glitten im lok-
keren Falle
wallend ihm rings um die Ohren; in weichem,
geschmeidigem Flusse
Stlrzte ihm lang und breit der Bart hernieder; er
war nicht
Spitz geschnitten, breit strémte er hin und legte
um seine
Nackte Brust und das sanfte Gesicht einen
Schleier von Schénheit
(...) die Augen entbehrten beide des Lichtes.
Aber man konnte trotzdem ihn nicht einem Blin-
den vergleichen,
denn in den Hohlen der Augen saB Anmut; ich
9|3Ube, der Kiinstler
gab ihm diese Gestaltung, um Allen zu zeigen,
der Weisheit
unauslidschliches Licht hat Homeros im Herzen
Jetragen.

R. und E. Boehringer, Homer. Bildnisse und
Nachweise (1939) 35 ff., Ill Taf. 6—8. — G. M. A.
Richter, The Portraits of the Greeks (1965) 47,5
Abb. 1, 8. 9.

1§_ Bildnis eines Philosophen (?).
Rémische Kopie
Vorbild: griechisch, um 450 v. Chr.

Marmor, H 30 cm. Am Hals abgebrochen; Nase
und Ohrenrénder abgeschlagen; geringere Be-
stoBungen an der linken Schlafe und im Bart.

Oslo, Nasjonalgalleriet, 1242

16

Das Original, das uns die romische Kopie lber-
liefert, 1aBt sich auf Grund des Stils eindeutig als
ein griechisches Portrdt bestimmen und um die
Mitte des 5. Jahrhunderts v. Chr. datieren. Die
|dentitat des Dargestellten ist umstritten. Vorge-
schlagen wurden Leonidas und Pausanias, bei-
des spartanische Feldherrn aus der Zeit der Per-
serkriege. Gegen Pausanias, den jugendlichen
Sieger von Plataeae, der als Vierzigjahriger in
Sparta den Tod fand, spricht bereits die unmiB-
verstiandliche Betonung der Altersmerkmale;
aber auch fiir Leonidas lassen sich keine Uber-
zeugenden Argumente anfiihren. Zudem ist das
Bildnis in rémischer Zeit haufig kopiert worden —
es sind mindestens sechs antike Repliken nach-
gewiesen — und muB folglich eine damals noch
als exemplarisch empfundene Personlichkeit
darstellen. Lieber als an einen Feldherrn wiirde
man an einen Dichter oder einen Philosophen
denken, am ehesten vielleicht an Pythagoras.
Die unsichere Benennung schmélert indessen
nicht den Wert des Portrats als kunstgeschichtli-
ches Dokument. Die Bildnisstatue, auf die die
Kopien zuriickgehen, muB in den Jahren um 450
v. Chr. wahrscheinlich als Weihgabe in einem
Heiligtum aufgestellt worden sein. Jedenfalls
muB es sich bei dem Dargestellten um eine am
Weihungsort berlihmte und verehrte Persén-
lichkeit gehandelt haben.

Ahnlich wie das etwa gleichzeitige Homer-Por-
trat (Kat. Nr. 15) ist auch dieser Bildniskopf eine
Umformung des traditionellen Idealtypus vom
reifen, bartigen Mann (vgl. Kat. Nr. 13). Doch
weisen die Abwandlungen hier einen anderen
und wesentlich eigenwilligeren Charakter auf.
Vergleichbar sind allenfalls noch auBerliche De-
tails. So findet etwa die raffiniert geknotete Frisur
des Homer hier eine gewisse Entsprechung in

der ausgekliigelten Barttracht mit den langen,
ebenfalls in einem Knoten zusammenlaufenden
Strahnen. Einen eigenartigen Kontrast dazu bil-
det aber bereits das kurze, struppige und unor-
dentliche in die Stirn fallende Haar; von einer ge-
falligen modischen Frisur sind wir hier offenbar
weit entfernt. Dem entspricht auch die héchst in-
dividuelle Pragung der Physiognomie. Das alte
Gesicht mit den heraustretenden Wangenkno-
chen ist stark in die Breite gezogen. Unter der
straffen Horizontale der Brauen liegen die
schmalen und langgezogenen Augen weit aus-
einander, breit sind auch Nase und Mund. Aty-
pisch ist auch die energische Mimik: Die zu-
sammengezogenen Brauen verleihen dem Por-
trat einen ernsten und gespannten Ausdruck.
Von dem alten Ideal edler, strahlender Schonheit
ist das Bildnis weit entfernt. In der Abweichung
vom aristokratischen Normaltypus wird nicht
mehr das Abnorme gesehen, sondern die indivi-
duelle Qualitat der hervorragenden Personlich-
keit, die kraft eigener Leistung neue Werte und
MaBstabe setzt.

G. M. A. Richter, The Portraits of the Greeks
(1966) 100 Nr. 5. Abb. 419—21. — D. Metzler,
Portrat und Gesellschaft (1971) 231 ff. — H. P.
L’Orange, Pausania, in: Likeness and Icon
(1973) 1 ff. Abb. 1-3.

17 Grabstele eines Dichters
Bootisch, um 440 v. Chr.

Marmor, H 94,5 cm. Oberflache oxydiert und
stellenweise bestoBen; rechte obere Ecke
abgebrochen.

Basel. Antikenmuseum, BS 206
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Um die Wende vom 6. zum 5. Jahrhundert muB
in Athen ein Gesetz erlassen worden sein, das
sich gegen den Gréberluxus der groBen Adels-
familien wandte (vgl. Kat. Nr. 4) und der Errich-
tung aufwendiger privater Grabmaler kurzerhand
ein Ende gesetzt zu haben scheint. Aus den er-
sten zwei Dritteln des 5. Jahrhunderts sind je-
denfalls keine attischen Grabstelen erhalten.
AuBerhalb von Attika lebte die Gattung aber wei-
ter. Ein gutes Beispiel dafiir ist das Grabrelief ei-
nes Dichters, das seinem Stil nach in Bbotien
entstanden sein drfte.

In dem breiten, von seitlichen Rahmenleisten
bekranzten und von einem flachen Giebel iber-
dachten Bildfeld stehen zwei Gestalten einander
gegenlber. Links offenbar der Verstorbene; der
alte Mann stitzt sich auf einen Stock, den er un-
ter die linke Achsel geklemmt hat; nach der Ubli-
chen Birgertracht ist er in einen Mantel gehdillt
und tragt an den FiiBen weiche Lederschuhe, die
urspriinglich bemalt gewesen sein mussen. In
der herabhangenden Rechten halt er das Plek-
tron, mit dem er eben noch auf der Leier gespielt
hat. Nun beugt er sich vor, um das Instrument
dem nackten und zu ihm aufblickenden Diener
zu Ubergeben, der durch den starker angewin-
kelten Arm als der Nehmende charakterisiert ist.
Anders als in archaischer Zeit (vgl. Kat. Nr. 3und
4) erscheint der Verstorbene auf Grabreliefs des
5. Jahrhunderts oft in einer fir ihn eigentimli-
chen Handlung begriffen und meistens auf ein
Gegenliber bezogen; es kann sich dabei wie hier
um einen Sklaven handeln, oft ist es auch ein
Hund. Die Bedeutung bleibt etwa dieselbe; in
beiden Féllen handelt es sich um Wesen, die zur
vornehmen' Lebenssphare des Verstorbenen
gehoren, aber eine durchaus untergeordnete
Rolle spielen. Ungewdhnlich istauf unserem Re-
lief hingegen, daB der Verstorbene als Greis dar-
gestellt ist. Wer in hohem Alter starb, pflegte
normalerweise keinen so aufwendigen Grab-
stein zu erhalten. Es muB sich in unserem Fall
daher um eine bootische LokalgréBe und eine
einigermaBen beriihmte Persdnlichkeit handeln.
In diesem Sinn ist auch die Leier zu verstehen,
die ebenfalls ein einigermaBen ungewdhnliches
Attribut darstellt und eine spezifische Bedeutung
haben muB, sie bezeichnet den Verstorbenen
als einen Dichter.

Im Gbrigen erweist sich die Originalitat des Wer-
kes bei naherer Betrachtung als nicht sehr groB.
Fir jede einzelne der beiden Figuren hat der
Bildhauer auf ganz geldufige Typen zuriickge-
griffen, und diese lediglich zu einem passenden
Bild zusammenzufiigen versucht. Wo er sich an
kein Muster halten konnte und auf eigene Erfin-
dung angewiesen blieb, treten auch die Mangel
seiner Arbeit zutage, besonders deutlich etwa
bei dem kiimmerlich verkirzten Arm des Dich-
ters; aber auch die Verbindung zwischen den
zwei Figuren bleibt fragwiirdig. Der Knabe mit
dem Olflaschchen wiirde viel eher in eine Pala-
stradarstellung passen, in der dann aber der lei-
erspielende Alte kaum zu verstehen ware. In-
dessen geht eine solche Frage nach einer koha-
renten Handlung an der Absicht der Darstellung

vorbei. Diese zielt in eine ganz andere Richtung.
Mit einfachen und unmittelbar verstandlichen
Bildzeichen weist sie auf positive Werte, die mit
der Person des Verstorbenen in Zusammenhang
zu bringen sind: Wohlstand und vornehme Le-
bensform, hochehrwiirdiges Alter, dichterisches
Kénnen.

K. Schefold, Grabrelief eines Dichters, in:
AntK 1 (1958) 69 ff. Taf. 31.

18 Bildnisherme des Perikles. Romische
Kopie nach einer Statue des Kresilas
Vorbild: attisch, bald nach 429 v. Chr.

Marmor, H 59 cm. Hermenschaft unterhalb der
Inschrift abgesagt; ergénzt sind die Nase und
geringfligige Teile des Helmes.

London, The British Museum, Department of
Greek and Roman Antiquities, 1805.—3.91. By
courtesy of the Trustees of the British Museum

In dem Bildnis ist der bedeutendste athenische
Staatsmann des mittleren 5. Jahrhunderts dar-
gestellt. Wahrend des Zeitraumes einer ganzen
Generation gelang es Perikles, ohne auBeror-
dentliche Amter zu bekleiden, mit groBer Zu-
rickhaltung und durchschlagendem Erfolg na-
hezu unangefochten den Lauf der athenischen
Politik zu bestimmen. Unter seiner Fiihrung
wurde die noch von den Perserkriegen herriih-
rende militdrische Vormachtstellung konsoli-
diert, der Herrschaftsbereich der Stadt kontinu-
ierlich ausgedehnt und verfestigt. Die Gelder der
Bundesgenossen ermoglichten unter anderem
eine intensive Bautatigkeit, die den wirtschaftli-
chen Aufschwung ankurbelte, die besten Kiinst-
ler nach Athen zog und dem ganzen Stadtbild ei-

nen neuen und bis dahin unerhérten Glanz ver-
lieh. Auch in kultureller Hinsicht wurde Athen
nach der Jahrhundertmitte zum bedeutendsten
Zentrum der griechischen Welt.

Die Identitat des Dargestellten ist bei unserer
Herme durch die Inschrift gesichert, aber auch
das Vorbild 18Bt sich genau bestimmen; kopiert |
wurde eine bronzene Perikles-Statue des
Kinstlers Kresilas, die in den zwanziger Jahren
des 5. Jahrhunderts auf der Akropolis geweiht
wurde. Es ist fiir die Zuriickhaltung des Perikles
bezeichnend, daB es kein anderes Bildnis von
ihm auf der Akropolis gab und daB dieses eine
erst nach seinem Tod (429 v. Chr.) als private
Weihung seiner Anhanger aufgestellt wurde.
Von dem Denkmal sind verschiedene Kopien
und sogar ein auf der Akropolis gefundenes ori-
ginales Fragment der Basis erhalten; es |aBt sich
danach in seinen Grundziigen rekonstruieren.
Perikles war nackt dargestellt, ruhig stehend,
den Kopf leicht zur Seite gewendet, eine aufge-
stutzte Lanze in der Linken. Zur Lanze paBt auch
der Helm; beides weist auf das militarische Amt
des Strategen, in das Perikles mehrmals gewahlt
worden ist. Das Bildnis gilt dem Staatsmann und
besitzt, obwohl es in einem Heiligtum steht und
eine private Weihung darstellt, trotzdem eindeu-
tig 6ffentlichen und politischen Charakter.

In dieser Bezeichnung des politischen Amtes
scheint sich die Aussage des Portréats zunachst
auch zu erschopfen. Eine ndhere Charakterisie-
rung der Person wird absichtlich vermieden. Das
Bildnis unterscheidet sich in keiner Weise von
Figuren der Idealplastik oder von Gestalten, wie
wir sie auf Grabreliefs der gleichen Zeit finden.
Dieses vollstandige Zuriicktreten des Individu-
ums hinter das allgemeine Menschenbild der
Zeit ist keineswegs selbstversténdlich. Es geht
weit (iber das hinaus, was wir von wenig élteren
Bildnissen kennen (vgl. Kat. Nr. 16); darin ist
eine Absicht zu erkennen, die nicht erst dem
Schoépfer der Statue zuzuschreiben ist, sondern
auch, und in ganz hervorragendem MaBe, fir
den Dargestellten charakteristisch war. Es wird
namlich Uberliefert, daB sich das Auftreten des
Perikles in der Offentlichkeit stets ausgezeichnet
habe durch betonte Feierlichkeit, erhabene
Ruhe und eine Verhaltenheit, die sich bis in die
Art der Kleidung, die Mimik und den Tonfall der
Stimme auswirkte. Im BewuBtsein, daB auch le-
bendiges Verhalten als asthetisches Phanomen
wirken konnte, scheint Perikles eine konse-
quente Selbststilisierung betrieben und seine
eigene Erscheinung weitgehend der eines
Kunstwerkes angeglichen zu haben. Der gleich-
zeitige Stil der hochklassischen Kunst wurde
von Perikles und der sich um ihn gruppierenden
geistigen Elite als bestimmende Verhaltensnorm
in das Leben (ibertragen. Das Phanomen ist er-
staunlich, paBt andererseits aber zu der neuen
asthetischen Einstellung, die sich in diesen Jah-
ren durchzusetzen beginnt. Zum ersten Mal h6-
ren wir, daB Kunst nicht nur durch ihre Schénheit
erfreuen, sondern daB sie darliber hinaus explizit
eine didaktische Funktion erfiilllen kénne. Das
Menschenbild, das in der Kunst der Parthenon-



63

Individuum und ldeal

Zeit entwickelt wurde, war nicht mehr, wie in ar-
chaischer Zeit, nur der selbstverstindliche Nie-
ders(:h|ag etablierter Wertvorstellungen, son-
dern wirkte dariiber hinaus als suggestives Ideal:
Kunstwerke sollten dem Betrachter positive
Leitbilder vor Augen fiihren. Die perikleische
ASthetisierung des Verhaltens war daher von
An_fang an mit dem Anspruch auf Mustergdiltig-
keit verbunden. Umso deutlicher bot sich aber
dE}S Postume Bildnis mit seinen unpersonlichen
Z“QGU, seinem ruhigen Ernst und seiner Wiirde
als leitbildhafte Verkorperung einer iberperson-
lichen Norm an. Jede Individualisierung hitte die
Person des Perikles wieder in den Vordergrund
gerlickt und die Allgemeingiltigkeit dadurch
€ingeschrankt.

3erade in seiner Anonymitit verkorpert das Pe-
rlk|eSA-BiIdnis eine Norm, die wir heute noch als
k|aS'$1sch bezeichnen. Einer einfluBreichen und
schopferischen Elite von Kiinstlern, Denkemn
und Politikern gelang es damals, ein neues Men-
SCIhenbiId zu entwickeln und eine Lebensformzu
Pragen, die sich teilweise an alte aristokratische
Verhaltensformen anlehnte, in ihrem Erschei-
nungsbild aber durchaus modern war, breite
Kreise ansprach, fiir den attischen Biirger ver-
bindlich und zum allgemein-menschlichen Ideal
Wurde. Die Wirkung, die hiervon ausging, ist un-
absehbar gewesen.

G. M. A. Richter, The Portraits of the Greeks
(1965) 103,3 Abb. 429 ff. — T. Holscher, Aufstel-
'“Qg und Bedeutung des Periklesbildnisses, in:

Urzburger Jahrbicher fir Altertumswissen-
Schaften. N. F. 1 (1975) 187 ff.

19 Sokrates-Biiste. Rémische Kopie aus
dem _Anfang des 1. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: attisch, um 380 v. Chr.

Marmor, H 37 cm. Urspriinglich in eine Statue
oder Her_me eingesetzt; Ergédnzungen an der
Nasenspitze und am linken Ohr.

Neapel, Museo Archeologico Nazionale, 6129

Als. Sokrates 399 v. Chr. in Athen der Gottlosig-
keit angeklagt, schuldig gesprochen und zum
TOd“e verurteilt wurde, war er bereits eine stadt-
berGihmte Figur, auBerhalb von Athen jedoch als
Philosoph kaum bekannt. Seine Hinrichtung mag
€ine Minderheit heftig beriihrt haben, wird von
der offentlichen Meinung aber eher gebilligt oder
ZUmindest mit Gleichgliltigkeit hingenommen
Worden sein. Es dauerte mehr als sechzig Jahre,
bis der Verurteilte offiziell wieder rehabilitiert
Wurde. In den dreiBiger Jahren erhielt Sokrates
durch éffentlichen BeschluB eine postume Eh-
fenstatue. Auf jenes Bildnis kann sich vorlie-
9gende Biiste, von der es mehrere Repliken gibt,
INdessen nicht beziehen. Sie kopiert vielmehr
€in dlteres Original, das aus stilistischen Griin-
den in die Zeit um 380 v. Chr. zu datieren istund
auf eine private Weihung von Anhangern des
Verstorbenen zurtickgehen muB. Die Aufstel-
lung dieses Bildnisses 148t sich annéherungs-
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weise auch lokalisieren. Um die Mitte der qchtzi-
ger Jahre hatte Platon die Akademie.gegrun.det:
nominell ein apollinischer Kultverein, fakt.ls.,ch
aber eine Philosophenschule, in der die Tradition
des sokratischen Denkens aufgenommen und
fortgefiihrt werden sollte. In diesem kl?lneren
Kreis scheint die Weihung einer Portratstatue
des verehrten Lehrers naheliegend und wahr-
scheinlich. 4
Sokrates muB seiner HaBlichkeit wegen berihmt
und beriichtigt gewesen sein. In den Schriften
der Schiiler fallen oft scherzhafte Bemerkungen
{iber seine Erscheinung, die ihm sogar gelegent-
lich selbst in den Mund gelegt sind. Geschildert
werden da seine untersetzte, dickbauchige Ge-
stalt und die absonderlichen Gesichtszlge: ein
breiter Mund mit wulstigen Lippen, eine ebenso
breite Stumpfnase und groBe, hervorqugl_lende
Augen. Diese (bersteigerten und qu|klenen
Zuge ahneln aufféllig denen des Silen, eines my-
thischen Wesens, das in der bildenden Kunst
schon lange eine festgepragte Gestalt erhalten
hatte (vgl. Kat. Nr. 22). Der Vergleich von Sokra-
tes und Silen wird auch explizit angeflhrt und
diirfte mehr oder weniger sprichwortlich gewe-
sen sein. Mit hintergriindiger Ironie wurde damit
auf Ahnlichkeiten angespielt: Auf einer Seit_e der
provozierende Sonderling und philosophische
Querkopf, der junge Leute aus der besten athe-
nischen Gesellschaft in seinen Bann zog; aufder
anderen Seite der ambivalente Naturdamon, bei
dem sich tber- und untermenschliche Zige
vermischten. Silen ist lacherlich, verrlickt und
weise; im Rausch durchbricht er jede.gesetzte
Ordnung, ist gleichzeitig aber auch Erzieher und
Lehrer gottlicher Weisheit. G

Was in solchen Bemerkungen ironisch und
scherzhaft klingt, fiigt sich im Portrat zu einem
ernsten und eindringlichen Bild zusammen.
Auch hier ergibt sich die Eigenart der Physio-

gnomie aus der gegenseitigen Durchdringung
menschlicher und silenhafter Zlige. Deutlich ge-
nug zeigt sich der Rickgriff auf die Silenikono-
graphie in der breiten Sattelnase, den gedrun-
genen Gesichtsproportionen und dem unge-
wohnlich hohen Ansatz der Ohren. Rein
menschlich und in keiner Weise Ubersteigert
sind hingegen die kleinen, ruhig blickenden Au-
gen und der schmale Mund. Daneben weist das
Bildnis aber auch véllig atypische Einzelheiten
auf wie die eierférmig zugespitzte Schadelka-
lotte oder den libermé&Big breiten Kiefer, die dem
Kopf eine ganz unverwechselbare Pragung ver-
leihen. Gerade in seiner Absonderlichkeit muB
das Portratirgendwie auch der Erinnerung an die
tatsdchliche Physiognomie des Sokrates ent-
sprochen haben; wendet es sich doch an ein Pu-
blikum, das Sokrates aus engster Nahe gekannt
hatte und den einzigartigen Mann im Portrét ge-
wiB auch wiedererkennen wollte. Gleichwohl war
Sokrates damals bereits seit zwanzig Jahren tot;
die unmittelbare Erinnerung an sein Aussehen
wird eher verschwommen gewesen sein. Es ist
daher schwer zu sagen, in welchem MaBe noch
lebendige optische Eindriicke die Gestaltung
des Portrats mitbedingt haben. Eindeutig ist hin-
gegen die Verwendung typenhafter Ziige, die
sich direkt aus der Silenikonographie ableiten
lassen. Diese liefert Grundmuster und darstelle-
rische Formeln, mit denen die individuelle HaB-
lichkeit des Sokrates kunstlerisch geformt und
zu einer positiven Aussage umgedeutet wurde.
Sie ist umso schockierender, als Sokrates ja ei-
nem zwar weisen aber sehr zweifelhaften und
letztlich durchaus anstéBigen Wesen wie Silen
angeglichen wird. Eine so provokatorische Ab-
weichung vom anerkannten Normaltypus ware
bei einer offentlichen Ehrenstatue sicher nicht
moglich gewesen; im kleinen Kreis aber erhalt
der von der Offentlichkeit verurteilte Philosoph
ein Bildnis, das den é&sthetischen Geschmack
und die Ublichen Wertvorstellungen radikal in
Frage stellt.

K. Schefold, Die Bildnisse der antiken Dichter,
Redner und Denker (1943) 68. — G. M. A. Rich-
ter, The Portraits of the Greeks (1965) 111,4
Abb. 480 ff. = T. Lorenz, Das Bildnis des Sokra-
tes, in: Neues Jb. Perspektiven der Philosophie
2 (1976) 250 ff.

20 Kopf des Sokrates. Romische Kopie des
1. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: attisch, gegen 330 v. Chr.

Marmor, H 35,5 cm. Am Hals gebrochen;
Erganzungen an Oberlippe, Nase und Stirn.

Rom, Museo Nazionale Romano, 1236

Die Kopie geht auf jene postume Ehrenstatue
des Sokrates zurlick, die die Athener als offiziel-
les Zeichen nachtraglicher Rehabilitierung bei
Lysipp, einem der bedeutendsten Bildhauer der
zweiten Halfte des 4. Jahrhunderts, in Auftrag
gaben und in einem o&ffentichen Gymnasium



Katalog

64

20

aufstellten. Der Stil weist auf eine Entstehung in
den dreiBiger Jahren. Von den Menschen, die
Sokrates noch direkt gekannt hatten, diirfte zwei
Generationen nach dessen Tod niemand mehr
am Leben gewesen sein. Zweifellos wird Lysipp
bei seiner Arbeit das éltere Bildnis (Kat. Nr. 22)
vor Augen gehabt haben. Im tbrigen werden er
und sein Publikum von Sokrates aber kaum mehr
als das gewuBt haben, was leicht tradierbar war
und immer wieder erzéhlt wurde. Als Hauptper-
son zahlloser Anekdoten hatte Sokrates klare
und vereinfachte Ziige erhalten. Diese notori-
sche Gestalt ist es auch, die wir im Bildnis wie-
derfinden.

Bei aller motivischen Vielfalt der plastischen
Form hat der Kopf doch die absonderliche Indivi-
dualitat des éalteren Portrats (Kat. Nr. 19) weit-
gehend verloren. Auch die silenhaften Zige
erscheinen gemildert; besonders auffallig ist
die abgeschwéchte Sattelnase, die eine fast
normale menschliche Form angenommen hat.
Diese Vermenschlichung der Physiognomie
geht zusammen mit einer intensiven Steigerung
des Ausdrucks. Das von einer lockeren Haarfllle
gerahmte, in die Ldnge gestreckte Gesicht wirkt
unruhig und gleichsam witternd. Die Wangen
sind schmaler und ausgemergelt, der durch den
Bogen des Schnurrbartes akzentuierte Mund hat
an Ausdruck gewonnen, die Augen sind beweg-
licher und weiter gedffnet. lhren pragnanten Sinn
erhélt diese Mimik aber erst im Zusammenhang
der ganzen Gestalt (vgl. Kat. Nr. 21).

K. Schefold, Die Bildnisse der antiken Dichter,
Redner und Denker (1943) 82. — G. M. A. Rich-
ter, The Portraits of the Greeks (1965) 112,3
Abb. 490. 491. 493. —T. Lorenz, Das Bildnis des
Sokrates, in: Neues Jb. Perspektiven der Philo-
sophie 2 (1976) 255 ff.

21 Statuette des Sokrates. Romische
Arbeit des 2. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: griechisch, spateres 4. Jahr-
hundert v. Chr.

Marmor, H 27,5 cm. FiiBe und unterer Rand des
Mantels abgebrochen.

London, The British Museum, Department of
Greek and Roman Antiquities, 1925. 11—18.1. By
courtesy of the Trustees of the British Museum

Werke der Kleinplastik lassen sich meistens
eher als eklektische Neuschdpfungen denn als
getreue Kopien ansprechen, doch scheint die
Sokratesstatuette hierin eine Ausnahme darzu-
stellen. Dem kleinen Format entsprechend ist
der Kopf vereinfacht und etwas derber gearbei-
tet, entspricht in seiner Anlage jedoch soweit
dem Sokratesbildnis Kat. Nr. ZQdaB an einem
gemeinsamen Vorbild kaum zu zweifeln ist.
Auch der Korper paBt stilistisch in die dreiBiger
Jahre des 4. Jahrhunderts; die Vermutung liegt
nahe, daB wir es mit einer relativ sorgfaltigen und
die Haltung der ganzen Figur zuverlassig Uber-

21

liefernden Kopie der Sokrates-Statue des Lysipp
zu tun haben.

Sokrates ist stehend dargestellt und etwas ge-
dreht, vielleicht schon halb zum Gehen gewandt.
Der groBe Kopf ist leicht zur Seite geneigt, die
Stirn gerunzelt, der Blick forschend auf den Be-
trachter gerichtet. Vermieden wird jeder Effekt
einer dozierenden Gebarde, beide Hande sind
mit dem Mantel beschéftigt, ihre Gestik eher ne-
benséchlich und wie dem Zufall Gberlassen.
Wie absonderlich eine solche Darstellungsweise
aber fiir ein Ehrendenkmal war, zeigt der Ver-
gleich mit einer Statue des Sophokles, die in
Athen etwa zur selben Zeit wie das Sokrates-
bildnis entstand und im Dionysos-Theater auf-
gestellt wurde (vgl. Abb.). Ein einheitlicher, vollig
harmonischer Schwung trégt die ganze Figur,
ihre Haltung ist ruhig und feierlich zugleich, der
Blick erhaben und in die Ferne gerichtet, das
Mantelmotiv zur groBartigen Gebarde gestei-
gert. Beim Sophokles wird der offizielle, in klas-

zu 21: Sophokles, Statue im Vatikan
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Sischer Tragition verankerte Idealtypus als form-
Yollendete Gestalt posenhaft zur Schau gestellt
= Im Sokrates-Bildnis wird er negiert. Jeder Ein-
druck harmonischer Ausgewogenheit wird be-
WuBt Vermieden, die einheitliche Dynamik auf-
9eldst zugunsten einer vielfiltigen Andeutung
Kontrastreicher Bewegungsmotive, die Kleidung
gerade in ihrem unordentlichen, verrutschten
Fall festgehalten. Die Abwendung von der Feier-
lichkeit des Idealtypus paBt gut zur Person des

Argestellten, ist dariiber hinaus aber auch be-

2eichnend fiir gie Kunst des Lysipp (vgl. Kat.
Nr. 23) dia

K. Schefold, Die Bildnisse der anfiken Dichter,
Redner ung Denker (1943) 84 f. 206. — G. M. A.
Richter, The Portraits of the Greeks (1965) 116,a
Abb. 560562, W. Gauer, Die griechischen

Bildnisse Kiassischer Zeit, in: Jl 83 (1968)
126 ff. Abb, 6

22 Silen mit Dionysosknaben
Attisch, Mitte des 4. Jahrhunderts v. Chr.

Terrakotta, H 11 o, Aus Fragmenten zusam-
Mengesetzt: Farbreste erhalten am Mantel (blau)
Und auf der Standplatte (rosa).

22

Frankfurt, Stadtische Galerie Liebieghaus —
Museum Alter Plastik, 485

Dionysos, Gott des Rausches, Qer Fruchtbarkeit
und des Weines, wurde von seinem Vater geus
gleich nach seiner Geburt den Nymphen tiber-
geben, die das Kind pflegten und groBzogen.
Um seine Erziehung kiimmerte sich hauptsach-
lich ein betagter Naturddmon: Silen. l_n de.r !ko-
nographie erscheint dieser stets als d|ckle|p|ger
Alter mittierischen Ohren undam ganzen quper
behaart. In der vorliegenden Terrakottafigurist er
zusétzlich noch mit Hérnern ausgestattet. Ef hgn
sich ein Tuch um den Leib geschlungen, hglt in
der Rechten eine Weintraube und umfaBt mlt._dgr
Linken den kleinen Dionysos, den er sorgfajhg
in seinen Schurz eingewickelt hat.n Das Biib-
lein tragt seinerseits ein groBes Fullhorn und
schmiegt sich eng an seinen Pf[egevater.

Das kleine Werk drfte um die Mlttg des 4. Jahr-
hunderts v. Chr. entstanden sein und zeigt
deutlich, wie direkt sich das Sokrat.esportrat an
die Tradition der Silensikonographle an;chIoB.
Gleichzeitig bringt die Statuette d|e'Arr_1b|valenz
des Silens zum Ausdruck: Eingrseﬁs (st'er der
zottige Dd&mon und mit Iéchgrllchen, tierischen
Zugen behaftet; andererseits ist er abe(auch der
alte Weisheitslehrer und liebevolle. Erzneher des
gottlichen Dionysos. Dieselbe Abwa{enz findet
sich in der Gestalt des Sokrates auf einer ande-

ren Ebene wieder.

F. Eckstein — A. Legner, Antike Kleinkunst im
Liebieghaus (1969) Nr. 42.

23 Bildniskopf des Aristoteles. Rémische

Kopie der friihen Kaiserzeit
Ori';inal: spateres 4. Jahrhundert v. Chr.

Marmor, H 29 cm. Am Hals geb_rqcherj, ur-
springlich zu einer Herme gehorig; Hinterkopf
nicht ausgearbeitet; Nase erganzt.

Wien, Antikensammlung des Kunsthistorischen
Museums, | 246

Wir wissen aus literarischen Quellen, daB
Alexander der GroBe seinem alten Lehrer, dem
Philosophen Aristoteles, noch zu dessen L.eb-
zeiten in Athen eine Bildnisstatue aufstellen lieB.
Auf dieses beriihmte Original wird auch unsere
Kopie zurlckzufihren sein. Der Name deg
Kinstlers ist nicht tiberliefert, doch wird man bei
einem Auftrag Alexanders am ehester) an den
vom jungen Makedonenkdnig immer wieder bg-
vorzugten Bildhauer Lysipp denkeq; und lysip-
pisch ist auch der héchst unkonventionelle Cha-
rakter des Werkes, das in seiner ganzen For-
mensprache einen wesentlichen Wendepunkt
bezeichnet. i

Weit wolbt sich der Schédel nach obqn u.nd indie
Breite. Die abrupt vorspringende Snrn ist dem-
gegeniiber iiberraschend klein und be!nahe eng.
Eng aneinandergeriickt sind auch die kleinen
Augen, die gerade die schr.nalste. Stelle des
Kopfes markieren. Die Haut ist weich und be-

weglich, aber so diinn, daB darunter die harte,
knochige Form des Schidels Uberall in Erschei-
nung tritt. Deutlich macht sich in der extremen
Magerkeit das hohe Alter des Dargestellten be-
merkbar. Doch wirkt der ungewohnlich breite
Mund wieder iiberraschend jugendlich, von dem
kurzgestutzten Bart kaum verdeckt und mit
feingeschwungenen Lippen. Aufféllig ist seine
starke Verschiebung aus der Mittelachse nach
links. Wie im Motiv der tiber der Stirn herabz(in-
gelnden Haarstrahnen wird auch hier die Durch-
brechung der Symmetrie als ein bewuBtes Mitte|
kinstlerischer Gestaltung verwendet.

Das Portrét ist von einer so ausgepragten Indivi-
dualitat, daB es sich nicht mehr als Umformung
eines vorgegebenen Typus begreifen 14B8t. Im
Vordergrund steht nicht mehr eine allgemeine
Norm, sondern die einmalige Person; der Kiinst-
ler zielt auf genaues Erfassen einer physiogno-
mischen Individualitit. Diese neue Intention 4u-
Bert sich auch in einer Verdnderung des Arbeits-
prozesses. Im Umkreis des Lysipp wird zum er-
sten Mal mit Gipsabdriicken von Gesichtern ex-
perimentiert. Dies bedeutet eine grundsatzliche
Umkehrung der Perspektive. Der Bildhauer geht
nicht mehr von einem normalen Idealtypus aus,
sondern von dem individuellen Sachverhalt, den
erim Abdruck festhalt, einer gewissermaBen na-
trlichen Rohform, die nunmehr als Ausgangs-
punkt flr-den GestaltungsprozeB dient. Von Ly-
sipp selbst sind einige AuBerungen erhalten,
die darauf hinweisen, daB er sich seiner Abweij-
chung von der Tradition durchaus bewuBt gewe-
sen ist. Die Uberlieferten Formen plastischer
Darstellung geniigten ihm nicht mehr; deutlich
empfand er die Diskrepanz zwischen ihnen und
den sichtbaren Erscheinungen. Seine eigene
Kunst beschrieb er als den Versuch, Menschen
SO zu bilden, wie sie dem wahrnehmenden Au-
ge tatsachlich erschienen. Spitere Kunstkritiker
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haben dies aufgegriffen und auf die naive und
Uberspitzte Formulierung gebracht: Lysipp habe
keinen Lehrmeister gehabt und nicht das Werk
seiner Vorganger nachgeahmt, sondern die Na-
tur.

G. M. A. Richter, The Portraits of the Greeks
(1965) 173,7 Abb. 976—978.985.

24 Bildnis Alexanders des GroBen. Romi-
sche Kopie des 2. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: Spateres 4. Jahrhundert v. Chr.

Marmor, H 32,5 cm. Am Hals gebrochen; Nase
abgeschlagen; BestoBungen an der linken
Wange und im Haar.

London, The British Museum, Department of
Greek and Roman Antiquities, 1879.7—12.4. By
courtesy of the Trustees of the British Museum

Die Kopie, die den Bronzecharakter des Origi-
nals weitgehend bewahrt, gibt ein — dem Stil
nach wahrscheinlich attisches — Portrat des jun-
gen Alexander wieder. Mehrere Repliken und
Varianten lassen auf die Beriihmtheit des Vorbil-
des schlieBen.

Der Kopf ist heftig zur Seite in die Hohe gerich-
tet. Im reich gelockten Haar tragt Alexander das
Diadem, das er seit 330 in Anlehnung an das Or-
nat der persischen GroBkonige als Herrscher-
zeichen Ubernommen hatte. Dies scheint zu-
nachst auch das einzige spezifische Merkmal zu
sein. Gesicht und Haartracht sind ganz allgemein
gehalten, man konnte ebenso gut an einen Gott
oder jugendlichen Heros denken. Aber bei aller
scheinbaren Unpersonlichkeit ist diese Art der
Darstellung fiir einen Herrscher und Feldherrn

doch hdochst ungewdhnlich. Viel eher wiirde man
ein Bildnis von geringerer Dynamik erwarten,
bartig und mit kurzen Haaren. In auffélliger Weise
weicht das Portrdt von den ikonographischen
Gepflogenheiten ab. Ebenso ungewohnlich ist
die Erscheinung Alexanders aber auch in Wirk-
lichkeit gewesen. Die Figur des jungen Konigs
muB schon fiir die Zeitgenossen von der Aura
eines mythischen Helden umgeben gewesen
sein. Zahlreiche Ziige seiner Person wie der un-
bezwingbare Mut, die gesteigerte Energie und
die Ubermenschliche Leidenschaftlichkeit verra-
ten eine direkte und offenbar auch bewuBte An-
lehnung an Achill. Wie bei Perikles (vgl. Kat.
Nr. 18) begegnen wir auch hier deutlichen An-
zeichen von Selbststilisierung. Aber wahrend
Perikles durch sein Verhalten eher die Verkdrpe-
rung einer allgemeinen blrgerlichen Norm an-
strebte, veranschaulicht die Gestalt Alexan-
ders ein uUbermenschliches Ideal heldenhafter
Schonheit und orientiert sich nach Vorbildern
aus dem gottlichen oder mythischen Bereich. So
entsprechen etwa die langen Locken keines-
wegs einer zeitgendssischen Haartracht; wohl
finden sie sich aber bei Gottern wie Apoll, Helios,
Dionysos oder bei den jugendlichen Helden des
Epos. Ebenso typisch flr die heroische Sphéare
sind die heftige Dynamik, die Wendung des Kop-
fes und der in die Ferne gerichtete Blick. Wenn
das Portrat Elemente aufgreift, die aus der Iko-
nographie von Géttern und Heroen stammen, so
liegt darin eine bestimmte und fiir die Gestalt
Alexanders sehr charakteristische Aussage.

A. H. Smith, Catalogue of Greek Sculptures Bd 3
(1904) Nr. 1858. Taf. 12. —V. von Graeve, Ein at-
tisches Alexanderbildnis und seine Wirkung, in:
AM 89 (1974) 233 f. Taf. 86.

25 Bildnis Alexanders des GroBen.
Romische Kopie des

2. Jahrhunderts n. Chr.

Vorbild: um 330 v. Chr.

Marmor, H 27,5 cm. Nase antik angestlickt und
wieder abgebrochen; eine Stirnlocke angekittet.

Wien, Privatbesitz E. Schwarzenberg

Der Kopf geht auf ein spétklassisches Vorbild zu-
riick, dessen EinfluB sich schon in hellenisti-
schen Alexanderbildnissen bemerkbar macht,
und das in romischer Zeit mehrmals kopiert wor-
den ist. Die vorliegende Kopie ist unter den er-
haltenen die beste, weicht aber nicht unwesent-
lich vom Vorbild ab. Die gedampfte Dynamik und
der beinahe melancholische Ausdruck sind
durchaus bezeichnend fiir den klassizistischen
Geschmack des romischen Bildhauers. Das
griechische Original diirfte einen ganz anderen
und grundsatzlich verschiedenen Charakter
gehabt haben. Aller Wahrscheinlichkeit nach ist
es zu identifizieren mit einem der zahlreichen
Bildnisse, die der am makedonischen Hof be-
sonders hochgeschatzte Bildhauer Lysipp von
Alexander geschaffen hat. Am berihmtesten
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war unter diesen eine Statue Alexanders mit
der Lanze, in deren Haltung und Gebérde
der unbandige, (bermenschliche Anspruch
Alexanders besonders deutlich zum Ausdruck
gekommen zu sein scheint. Dementsprechend
lautet auch ein Epigramm Uber dieses Werk, das
vermutlich den Eindruck eines zeitgendssischen
Betrachters festhalt:

Zu reden scheint der Erzene, zu Zeus den Blick
emporgerichtet:

Die Erde lege ich mir unter die FiiBe, Du, Zeus,
behalte den Olymp.

Wenn der rémische Kopist diesen Ausdruck
auch bis zur Unkenntlichkeit abgemildert hat, so
scheint seine Nachbildung in anderen Einzelhei-
ten doch durchaus zuverlassig zu sein. Gerade
die Haartracht paBt in ihrer vielféltigen, plasti-
schen Differenziertheit ausgezeichnet zum Stil
Lysipps und diirfte dem Vorbild weitgehend ent-
sprechen. Besonders auffallig ist die steile Haar-
fontdne in der Mitte der Stirn; als ikonographi-
sches Merkmal findet sie sich schon friiher bei
Darstellungen bartiger Gotter, besonders bei
Zeus: Sie stellt einerseits ein numinoses Zitat
dar, erhélt andererseits hier aber einen neuen
und pragnanteren Sinn. Kiihn gestraubtes Haar
ist als ein besonderes Charakteristikum Alexan-
ders mehrfach tberliefert: Man sah darin ein Zei-
chen loéwenhafter Mannlichkeit. Wenn langes
Haar in anderen Féllen auch die Konnotation
unathletischer Weichheit haben konnte, so
wurde bei Alexander dieser Eindruck durch den
trotzigen Stirnwirbel aufgehoben und in das Ge-
genteil verkehrt.

Es ist bezeichnend, daB die Ahnlichkeit zwi-
schen den zwei Bildnissen Alexanders (vgl. Kat.
Nr. 24 und 25) sich letztlich auf die Jugendlich-
keit und das lange Haar beschranken. Dem
Haarwirbel des lysippischen Portrats entspricht
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Im attischen Bildnis (Kat. Nr. 24) das 4uBerlich
9anz verschiedene Motiv der schon geschwun-
genen, aus der Stirnmitte etwas nach links ver-
Schobenen Zange. Die Bedeutung bleibt freilich
dieselbe, und so wenig die zwei Portrats einan-
def In ihrer Erscheinung auch gleichen mégen:
Beiden zugrunde liegt ein und dieselbe Vorstel-
lung strahlender Schénheit und heroischer
Ménnlichkeit,

E. Schwarzenberg, Der lysippische Alexander,
'n: Bonner Jahrbiicher 167 (1967) 58 ff.—
T. Holscher, Ideal und Wirklichkeit in den Bild-
nissen Alexanders des GroBen. AbhHeidelberg
(1971) Heft 2,54 1. Taf. 7 f.

26-30 Makedonische Reichsmiinzen
Spéteres 4. und
friihes 3. Jahrhundert v. Chr.

26 Didrachmon
Pella, 342336 v. Chr.
Silber, 7,04 9., Vs.: Kopf des Herakles im
LOl_Wem‘elI. Rs.: Reiter.
Unchen, Staatliche Miinzsammlungen

27 Tetradrachmon

Amphipolis, 330329 v. Chr.

Silber, 17,2 g., Vs.: Kopf des Herakles im
Lowenfell. Rs.: Zeus thronend mit Szepter
und Adler,

Minchen, Staatliche Mlnzsammlungen

28 Tetradrachmon

Amphipolis, nach 300 v. Chr.

Silber, 16,2 g., Vs.: Kopf des Herakles im
Lowenfel|. Rs.: Zeus thronend mit Szepter
und Adler,

Minchen, Staatliche Miinzsammlungen
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29 Stater

Pella, 348—336 v. Chr.

Gold, 8,56 g., Vs.: Apollonkopf mit Lorbeer-
kranz. Rs.: Galoppierendes Zweigespann.
Berlin, Antikenmuseum SMPK

30 Stater

Kolophon, ca. 310 v. Chr. ;

Gold, 8,54 g., Vs. Apollonkopf mit Lorbeer-
kranz. Rs.: Galoppierendes Zweigespann.
Miinchen, Staatliche Miinzsammlungen

Ein wesentlicher Ruhmestitel der makedo_ni-
schen Konigsdynastie bestand in der ZurUc}foh-
rung ihrer Abstammung auf Herakles, den tber-
menschlichen Sohn des Géttervaters Zeus uvnd
den gréBten Helden der griechischen Sage. Die-
ser genealogische Anspruch schlug Sllch auchin
der makedonischen Miinzpragung nieder. Der
Herakleskopf mit Ubergezogenem Lowenfell
wirdim spaten 5. Jahrhundertzum ersten M_gl als
Miinzbild eingesetzt; der Heros ist zunéchst
bartig dargestellt, spater (seit Amyntgs I'IIA:
389—369 v. Chr.) jugendlich bartlos, und in die-
ser Gestalt finden wir ihn auch auf dem
Didrachmon Kat. Nr. 26, das gegen Ende der Re-
gierungszeit Philipps II. (359—336 v. Chr.), dem
Vater Alexanders des GroBen, gepragt worden
ist. Unter Philipp war der Herakleskopf nur ein
Miinzmotiv unter vielen anderen; eine groBere
Bedeutung erhielt er unter Alexander dem Gro-
Ben (336—324 v. Chr.), als er vor allen anqeren
Miinzbildern bei weitem bevorzugt und mit we-
nigen Ausnahmen flir die gesamte Silberpréa-
gung verwendet wurde (vgl. Kat. Nr. 27). :

Diese starke Betonung der Heraklesgestalt fin-
det auch in anderen Bereichen ihre Entspre?-
chung. Alexander selbst hat sich al§ junger Ko-
nig und Feldherr sehr bewuBt mit einer helden-
haften Aura umgeben und auch sein konkretes

26-30

Verhalten immer wieder an heroischen Vorbil-
dern orientiert. Besonders die Angleichung an
Herakles und Achill hat in seiner Selbststilisie-
rung eine hervorragende Rolle gespielt. Nach
seinem Tod muB Alexander sehr bald endgliltig
zur sagenumwobenen Gestalt geworden sein,
man konnte ihn als zweiten Herakles darstellen
und das Léwenfell auch zu seiner Charakterisie-
rung verwenden. Dadurch wurde aber auch auf
den Miinzen der Kopfim Lowenhelm zumindest
zweideutig, und es spricht manches dafir, daB
man schon damals eher Alexander als Herakles
darin gesehen hat. Bei einer fast eine Generation
nach Alexanders Tod gepragten Miinze wie dem
Tetradrachmon Kat. Nr. 28 ist die Benennungs-
frage jedenfalls kaum mehr zu entscheiden.
Gleichzeitig scheint sich aber auch die physio-
gnomische Erscheinung des Kopfes merklich
verandert zu haben. Der Herakles auf dem &lte-
ren Didrachmon Kat. Nr. 26 unterscheidet sich in
keiner Weise von anderen spétklassischen Ideal-
kopfen des mittleren 4. Jahrhunderts. Bei dem
Kopf auf dem Tetradrachmon Kat. Nr. 27 ist die
Profillinie von Stirn, Nase und Kinn vereinheit-
licht und starker herausgewdlbt, das Auge ver-
groBert, die Stirnmuskulatur lebendig bewegt.
Noch starker ist die Ausdruckssteigerung auf
dem jlingeren Tetradrachmon Kat. Nr. 28, hier
erscheint der Lowenrachen weiter gedffnet, das
Gesicht hat bereits rein duBerlich an Format ge-
wonnen; das ganze Profil ist vorwarts drangend
und straff gespannt, die Augenhdéhle vertieft und
hoch in die wulstige Stirn geriickt, das Auge
selbst riesig und flammend.

Es ist verlockend, diesen Wandel dahingehend
zu interpretieren, daB der urspriinglich ganz
ideale Herakleskopf in einem gleitenden ProzefB
fortschreitender Individualisierung nach und
nach Bildniszlige Alexanders in sich aufgenom-
men habe. Nun ist es freilich undenkbar, eine
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auch in politischer Hinsicht so schwerwiegende
Entwicklung auf die freie Initiative der Minz-
stempelschneider zurtickzufiihren. Ein praziser
Auftrag Alexanders oder des Hofes konnte aber
kaum etwas anderes als einen plétzlichen Um-
bruch zur Folge gehabt haben. Der ideale He-
rakleskopf muBte von einer Emission auf die an-
dere, schlagartig und fiir jeden erkennbar, durch
ein Alexanderbildnis ersetzt worden sein. Indes-
sen vollzieht sich die Veranderung tatsachlich
nicht umbruchartig, sondern (ber viele Jahre
hinweg als gleitender Wandel; sie verlangt also
nach einer anderen Erklarung.

Gleichzeitig mit den Heraklesmiinzen verandern
sich auch andere Minzbilder. So etwa die Got-
terkdpfe (Zeus und Apollo) auf Stateren und Te-
tradrachmen Philipps Il., die auch nach dessen
Tod und bis in das spate 4. Jahrhundert hinein
gepragt worden sind (vgl. Kat. Nr. 29 und 30).
Auch hier entsprechen die friihen Kopfe noch
ganz dem spatklassischen l|deal, wahrend die
spaten eine neue Intensitdt des Ausdrucks er-
halten haben. An eine physiognomische Indivi-
dualisierung als Folge einer gezielten Bildnisab-
sicht wird man hier kaum denken wollen. Das
Phanomen ist vielmehr stilistischer Natur, man
sucht den Physiognomien ganz allgemein einen
immer dramatischeren Ausdruck lebensvoller
Energie zu verleihen. In diesem Sinn wird im
Lauf der spaten 30er und der 20er Jahre auch
der Herakleskopf fortschreitend umgestaltet in
Richtung auf eine pathetische Steigerung der
Expressivitat. Was wir auf den Heraklesmiinzen
verfolgen, ist somit nicht als graduelles Eindrin-
gen von Portratziigen Alexanders zu verstehen.
Das ausdrucksstarke und energiegeladene Ant-
litz des Heros mit dem Lowenhelm wird vielmehr
erst sekundar zur Darstellung des jungen Konigs
in heroisierter Gestalt verwendet.

K. Gebauer, Alexanderbildnis und Alexander-
typus, in: AM 63/64 (1938/39) 1 ff. — A. R.
Bellinger, Essays on the Coinage of Alexander
the Great. Numismatic Studies 11 (1963)

13 ff. = T. Holscher, Ideal und Wirklichkeit in den
Bildnissen Alexanders des GroBen.

Abh Heidelberg (1971) Heft 2,46 ff.

31 Votivkopf
Etruskisch, 3.—1. Jahrhundert v. Chr.

Gebrannter Ton, H 30,5 cm. Unterer Rand vorne
am Hals groBtenteils abgebrochen; Reste roter
Farbe an der rechten Wange und im Haar.

Fulda, SchloB Fasanerie, ARP. 2

Der etwas unterlebensgroBe Kopf, dessen Hals
sich nach unten zur runden Standflache erwei-
tert, 148t sich nach Typus und Stil als Weihgabe
aus einem etruskischen Heiligtum bestimmen.
Kopfe dieser Art sind in reichlicher Zahl erhalten.
Unter dem Gesichtspunkt der kinstlerischen
Qualitat handelt es sich um bescheidene Er-
zeugnisse, die, aus Matrizen geformt, serienma-
Big hergestellt wurden und sich ihrer stereoty-

31
pen Gestalt wegen auch nur ungenau in die
Zeit zwischen dem 3. und dem 1. Jahrhundert
v. Chr. datieren lassen. In gewissen Féallen wur-
den die Képfe nach der Ausformung noch tiber-
arbeitet und erhielten dabei etwa Altersmerk-
male wie Runzeln oder Bart, womit wahrschein-
lich eine Angleichung an die Person des Wei-
henden erzielt werden sollte. Ofter— und so
auch bei unserem Beispiel —wurde aber auf eine
Uberarbeitung verzichtet. Der Kopf bleibt durch-
aus schablonenhaft; hinter der Schablone aber
steht ein Schénheitsideal, das sich seiner Her-
kunft nach genau bestimmen I4Bt. Der Jiingling
mit den schonen, an den Schlafen und im Nak-
ken herabfallenden Locken und dem eleganten
Haarwirbel Uber der Stirn ist nichts anderes als
die provinzielle und erstarrte Widerspiegelung
eines Typus, der letztlich auf die Bildnisse
Alexanders des GroBen zuriickgeht. Flir dessen
breite Rezeption ist das etruskische Werk ein
symptomatisches Indiz. Dieses ferne Echo
braucht nicht zu erstaunen. Mit dem Alex-
anderportrat hatte etwas eingesetzt, was es vor-
her nie gegeben hatte: Vervielfaltigung des
Herrscherbildes in unbeschréankter Anzahl und
massenhafte Verbreitung. Dementsprechend
war auch die Wirkung. Auffallige Merkmale der
Alexanderikonographie, wie die langen Haare
mit dem Stirnwirbel, konnten allgemein nachge-
ahmt und Ubernommen schlieBlich zur Mode
werden. Dieser Mode folgt an der Peripherie
auch der etruskische Kopf. Eine direkte Anspie-
lung auf Alexander ist von der Funktion des Wer-
kes her kaum anzunehmen; es stellt vielmehr ein
mittlerweile geldufiges Schonheitsideal dar, das
dem allgemeinen Geschmack entsprach und
sich an ein breites Publikum verkaufen lieB.

H. von Heintze, Die antiken Portréts in SchloB
Fasanerie bei Fulda (1968) 2 f. 94 Taf. 6.

32 Bildnisherme des Demosthenes.
Romische Kopie des 2. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: attisch, um 280

Marmor, H 189 cm. Die Nase ist modern; gering-
figige Erganzungen an der Unterlippe und an
beiden Ohren; am Hermenschaft fehlen die
ehemals eingesetzten Armstimpfe und das
Glied.

Minchen, Staatliche Antikensammlungen und
Glyptothek, 292

Als Typus ist die Herme eine griechische Erfin-
dung. Im spaten 6. Jahrhundert wurde die alt-
hergebrachte Form des einfachen Kultpfeilers
zum ersten Mal der menschlichen Gestalt ange-
nahert. Der Pfeiler wurde ausgestattet mit Kopf,
Phallus und kurzen Querbalken zur Andeutung
der Arme. lhrem Ursprung nach ist die Herme
somit ein Kultbild. Auf die Darstellung von Gét-
tern blieb sie auch lange beschrankt. Schon im
Hellenismus aber konnte sie hin und wieder Por-
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tratzige erhalten und fiir Grabmaler verwendet
Werden. Endgiiltig aus jedem kultischen Zg—
Sammenhang herausgelost wurde sie dannnln
rdmischer Zeit zu einer der haufigsten Portrat-
formen schlechthin und zu einem beliebten
Dekorationselement vornehmer Villenanlagen.
Wéhrend bei griechischen Portrats Kopf und
Kérper eine unaufissliche Einheit bildeten, redu-
Ziert die Bildnisherme — rémischem Geschmack
entsprechend — die Bildnishaftigkeit auf die Wie-
dergabe des Kopfes. Gerne stellte man in Her-
mengalerien reihenweise Bildniskopfe zusam-
men von beriihmten Persénlichkeiten, die man als
Vorbildhaft empfand, um so Bildung, Geschmack
und Aneignung griechischer Tradition zu doku-
Mmentieren (vgl. Kat. Nrn 18. 23. 32. 33. 34).

Die Rémer sahen in Demosthenes den bedeu-
tendsten Vertreter der griechischen Redekunst
und einen anerkannten Klassiker. Seine Reden
Waren jedem Gebildeten geldufig und sein Bild-

2U 32: Demosthenes, Statue in Kopenhagen

nis ist bis in die Spatzeit auBerordentlich haufig
kopiert worden. Dabei gehen alle Kopien auf
eine postume Ehrenstatue zuriick, die um 280
v. Chr. auf der Athener Agora aufgerichtet wor-
den ist. Im Gegensatz zu den romischen Kopien
galt dieses Denkmal weniger dem Redner als
dem Politiker. Als leidenschaftlicher Patriot war
Demosthenes seit der Mitte des 4. Jahrhunderts
eingetreten fur einen energischen Widerstand
gegen die Makedonen, die unter der Herrschaft
Philipps Il. eine uberaus erfolgreiche Expan-
sionspolitik betrieben und die zerstrittenen grie-
chischen Stadtstaaten nach und nach ihrem
Herrschaftsbereich eingliederten. Als die make-
donenfreundliche Partei schlieBlich auch in
Athen die Oberhand gewann, gab sich Demo-
sthenes den Tod. Vierzig Jahre spater und zu ei-
nem Zeitpunkt, als Athen, nunmehr zum Spiel-
ball stiarkerer Machte geworden, sich nur vor-
ibergehend als selbstandiger Staat zu behaup-
ten vermochte, wurde das Demosthenes-
Denkmal auf der Agora errichtet.

Von der Aussage der ganzen Statue vermittelt
die Herme, die den Korper weglaBt und sich auf
eine trockene Wiedergabe des Kopfes be-
schrankt, nur eine sehr unzureichende Vorstel-
lung. Es gibt demgegentiber aber einige wenigg
Kopien, die die ganze Figur tberliefern, und be_al
denen die flr das griechische Portrat charakteri-
stische unauflésliche Einheit zwischen Kopf und
Kérper deutlich vor Augen gefihrt wird' (vgl.
Abb.). Auffallend ist die bewuBte HaBlichkeit und
der drastische Verzicht auf jeden harmonischen
Wohlklang. Der bitteren, sorgenvollen Mimik des
Gesichtes entspricht der scharf gesenkte Blick
und die verschrankten Hande, eine Gebarde, die
flir den damaligen Betrachter eine eindeutige
Konnotation von Trauer besaB. In bewuBtem
Gegensatz zur feierlichen Ruhe dlterer Ehren-
statuen hat der Kiinstler hier eine unerhorte In-
tensitit des pathetischen Ausdrucks angestrebt
und erreicht. Esistalles andere als ein triumphie-
rendes Denkmal. Die postume Ehrenstatue des
groBen Makedonengegners ist als das eindring-
liche Mahnmal einer Niederlage zu verstehen. In
diese Richtung weist auch die literarisch lberlie-
ferte Inschrift des Standbildes:

Wenn Du gleiche Macht wie Einsicht gehabt hat-
test, Demosthenes, hétte nie der makedonische
Kriegsgott die Griechen unterworfen.

Mit seinem disteren Ausdruck von Ohnmacht,
Trauer und Sorge klagt das Demosthenes-Bild
iber den Zusammenbruch der freien attischen
Polis. Der klassische |dealtypus ruhigen Ernstes
und feierlicher Gelassenheit, der schon im spa-
ten 4. Jahrhundert in Krise geraten war (vgl. Kat.
Nr. 21), erscheint hier endgliltig aufgegeben.

G. M. A. Richter, The Portraits of the Greeks
(1965) 220, 36.

33 Bildnisherme des Homer. Romische
Kopie des 2. Jahrhunderts n. Chr.
Vorbild: 2. Jahrhundert v. Chr.

Marmor, H 54 cm. Erganzt sind die Nasenspitze,

e a
einige Bischel des Bartes und die gesamte
Haarpartie an der linken Schidfe;: der Her-
menschaftist unten abgeséagt und durch Anstiik-
kung zweier Streifen an den Seiten verbreitert.

Paris, Musée du Louvre, MA 440

Das hellenistische Homerbildnis diirfte kaum
ohne Kenntnis des alteren Homerportrits (Kat.
Nr. 15) entstanden sein und st in seinen duBerli-
chen Merkmalen — hohes Alter, Blindheit und
Binde im Haar — durchaus mit jenem vergleich-
bar. Aber gerade vor diesem Hintergrund von
Gemeinsamkeit werden die Unterschiede deut-
lich. Dieses Gesicht ist nicht mehr vor Alter
strahlend und mild, sondern ausgemergelt und
durch das Alter verwiistet, die schonungslose
Darstellung kérperlichen Verfalls geht weit tiber
jene des Aristoteles-Portrats (Kat. Nr. 23) hin-
aus. Auch die Augen sind nicht mehr ruhig ge-
schlossen, sondern in einem ganz ‘anderen
Sinne blind; unter gelahmten Lidern erloschen,
erhalt der gebrochene Blick doch durch die ge-
hobenen und angespannten Brauen eine eigen-
timliche Intensitat. Der Kontrast zwischen Se-
hertum und Greisenhaftigkeit verleiht dem Bild-
nis ein Pathos, das dem é&lteren Portrét grund-
satzlich fremd war, vom hellenistischen Kiinstler
aber in seiner suggestiven Wirkung auf den Be-
trachter bewuBt angestrebt wird.

Das Bildnis ist nicht nur in der Antike héufig ko-
piert worden, auch in der Neuzeit hat man es
schon friih mit intuitiver Sicherheit auf Homer
gedeutet, ohne nach einem stringenten Beweis
fiir die Identifizierung zu fragen. Das zuriickhal-
tendere Homerportrat aus dem 5. Jahrhundert
(Kat. Nr. 15) geriet demgegentiiber vollig in Ver-
gessenheit. In dem hellenistischen Kopf sah
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man das Homerbildnis schlechthin, und das Ant-
litz des dichterischen Genius wurde fiir den Be-
trachter zum tiefen Erlebnis. Am groBartigsten
spiegelt sich dies in der Beschreibung, die Goe-
the 1774 fur Lavaters Physiognomische Frag-
mente verfaBte: »Tret ich unbelehrt vor diese
Gestalt; so sage ich: Der Mann sieht nicht, hort
nicht, fragt nicht, strebt nicht, wirkt nicht. Der Mit-
telpunkt aller Sinne dieses Haupts ist in der
obern, flach gewdlbten Hohlung der Stirne, dem
Sitze des Gedéachtnisses. Es ist Homer! Diese
eingesunkne Blindheit, die einwarts gekehrte
Sehkraft, strengt das innere Leben immer star-
ker und starker an, und vollendet den Vater der
Dichter. Vom ewigen Sprechen durchgearbeitet
sind diese Wangen; der willige Mund scheint
kindisch zu lallen, hat alle Naivetat der ersten
Unschuld. Zwecklos, leidenschaftslos ruht die-
ser Mann dahin, er ist um sein selbst willen da,
und die Welt, die ihn erfiillt, ist ihm Beschaffti-
gung und Belohnung.«

R. und E. Boehringer, Homer, Bildnisse und
Nachweise (1939) 114 ff,, IX Taf. 75-79.—
K. Schefold, Die Bildnisse der antiken Dichter,
Redner und Denker (1943) 142. —G: M. A. Rich-
ter, The Portraits of the Greeks (1965) 51,11.
Abb. 79 f.

34 Bildnisherme eines griechischen Dich-
ters. Romische Kopie des

2. Jahrhunderts n. Chr.

Vorbild: frithes 2. Jahrhundert v. Chr.

Marmor, H 43,5 cm. Quer Ulber die Brust ge-
brochen und wieder zusammengesetzt; Her-
menschaft unten abgesdgt; am Kopf ist die
ganze Oberflache gereinigt und geglattet; die
Augen waren in anderem Material eingesetzt.

Zirich, Archéologische Sammlung der Universi-
tat, 28

Kaum ein anderes griechisches Bildnis ist in r6-
mischer Zeit so haufig kopiert worden wie die-
ses, doch bei keiner der etwa 40 Repliken ist
eine Inschrift erhalten, so daB die Benennung bis
heute unsicher ist und dementsprechend auf
Vermutungen angewiesen bleibt. Eine Replik
wurde 1598 als Seneca-Bildnis identifiziert, und
unter diesem Namen blieb das Portrat lange Zeit
bekannt. Die Deutung ist jedoch schon deswe-
gen sicherlich falsch, weil der Kopf stilistisch
eindeutig in den hohen Hellenismus des
2. Jahrhunderts v. Chr. gehért und zudem —
eine der Repliken tragt einen Efeukranz —sicher-
lich einen Dichter darstellt. Am plausibelsten
scheint heute die Annahme, daB es sich um ein
Bildnis des Hesiod handele. Wie beim Homer-
portrat (Kat. Nr. 33) wird auch hier von einer be-
reits sagenhaften Gestalt mit schopferischer
Phantasie ein zeitgeméaBes Bild geschaffen.

In eigentlimlich gesteigerter Manier kehren in
dem Portrat Einzelmotive wieder, die im spaten
4. und frihen 3. Jahrhundert entwickelt worden
waren. In der Dynamik der Haare finden sich

34

Spuren lysippischer Formen (vgl. Kat. Nr. 23),
die abrupte Kopfwendung erinnert an Alexander
(Kat. Nr. 24), wahrend schlieBlich die Intensitat
des Ausdrucks einen Vergleich mit dem De-
mosthenes-Portrat (Kat. Nr. 32) nahelegt. Ge-
rade hier aber hat sich der Grundcharakter we-
sentlich verandert. Das Pathos weist nicht mehr
wie beim Demosthenes auf Erschiitterung in ei-
ner spezifischen Notsituation, sondern hat sei-
nen pragnanten Sinn weitgehend eingebliBt und
ist eher als allgemeiner Ausdruck dichterischer
Ergriffenheit zu verstehn. Die Betonung dieses
Zuges paBt hinwiederum gut zu der Vorstellung,
die man sich damals von Hesiod machte; man
sah in ihm den von den Musen Ergriffenen,
gleichzeitig aber auch das Gegenbild zu Homer,
den bauerischen Dichter, kampferischen Sach-
walter der Gerechtigkeit und Sanger landlicher
Arbeit. Dem entspricht im Bildnis auch das
béuerliche, ungepflegte Gesicht mit den wirren,
in die gefurchte Stirn herabhdngenden Haar-
strahnen, ganz von Erregung durchgliiht.

In seiner effektvollen Leidenschaftlichkeit ist das
hier gezeigte Bildnis ein hervorragendes Zeug-
nis fir die griechische Portratkunst des hohen
Hellenismus. Aber nicht nur als Wiedergabe ei-
nes hellenistischen Originales ist die Herme von
Bedeutung, denn was die Treue der Wiedergabe
betrifft, ist sie mancher anderen Replik unterle-
gen. Um so deutlicher tritt in dem Werk der Stil
des romischen Kopisten zutage. Dieser hat das
Original in bezeichnender Weise modifiziert, die
Plastizitat des Haares abgeschwécht und dessen
wirre Unruhe in eine klassizistische Ordnung
gebracht, die sich kraB absetzt von der minutio-
sen, jede Verfallserscheinung zur vollen Geltung
bringenden Wiedergabe der Epidermis. Darin

auBert sich ein raffinierter, auf wirksame Kontra-
ste ausgerichteter Geschmack. Das Werk will
aus der Nahe betrachtet werden und von einem
gebildeten Kenner, der auch die Kunst des Kopi-
sten genieBerisch zu schatzen weiB. Es ist ein
typisches Produkt der hadrianischen Epoche.
Aber damit nicht genug. In der heutigen Erschei-
nungsform des Werkes lassen sich weitere Spu-
ren seiner Geschichte nachweisen. Im friihen
17. Jahrhundert gelangte die Herme in die
Sammlung eines polnischen Adligen. Sie wurde
gereinigt, die ganze Oberflache auf Glanz poliert,
Einzelheiten mégen vielleicht etwas verscharft
und nachgezogen worden sein: Das Bildnis er-
hielt dadurch einen gewissen barocken Anstrich.
So erscheint denn das hellenistische Original in
doppelter, romisch-klassizistischer und neuzeit-
lich-barocker Brechung. In einzigartiger Weise
wird dadurch das geschichtliche Phdnomen sei-
ner Rezeption anschaulich greifbar.

H. Bloesch, Antike Kunst in der Schweiz (1943)
109 ff. 193 ff. Nr. 36 Taf. 61 ff. — G. M. A. Rich-
ter, The Portraits of the Greeks (1965) 61,30
Abb. 198 ff.

35 Bildnis eines unbekannten Romers.
Kopie des 1. Jahrhunderts v. Chr.
Vorbild: um 100 v. Chr.

Marmor, H 38 cm. Unterhalb des Halses gebro-
chen; stellenweise bestoBen; geringfiigige Er-
ganzung am linken Nasenfligel.

Paris, Musée du Louvre, MA 919

Das Bildnis ist in der Forschung aus den ver-
schiedensten Grinden schon mit Sulla, Lukul-
lus, dem alteren Cato oder einem Angehdrigen
des Geschlechtes der Postumii Albini identifi-
ziert worden. Sicher ist wegen der hohen Zahl
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von Repliken lediglich, daB es sich um einen
sehr beriihmten Mann handelt, dessen Bildnis
noch in der Kaiserzeit 6fter kopiert worden ist.
Der Stil legt fiir das Original eine Datierung um
190 V. Chr. nahe. Unter dieser Voraussetzung
konnte man auch und vielleicht am ehesten noch
an Marius denken. Unabhangig von der Frage
nach der Benennung 4Bt sich das Portrat aber
auf seine Aussage hin untersuchen. Eigentiim-
Il‘ch sind die gewaltsame Dynamik und gleichzei-
tig eine starke Betonung der Altersmerkmale.
Der Kopf ist ruckartig nach rechts gedreht und
€mporgerichtet; ebenso bewegt ist auch das
Gesicht mit dem gedffneten Mund und der hefti-
gen Kontraktion der Brauen, die die ganze Stim
In Falten wirft. Dynamik als Zeichen unbezahm-
b?lfer Energie und Leidenschaftlichkeit steht in
einer alten Tradition, die bis auf das spéte
4. Jahrhundert zuriickgeht (vgl. Kat. Nr.24).
Die Bedeutung bleibt dieselbe, wenn die Aus-
drucksmittel hier auch in spéthellenistischer Ma-
nier gewaltig gesteigert sind. Ebenso charakteri-
stisch ist fiir den spathellenistischen Stilauch die
genaue Beobachtung des alten Gesichtes mit
den beweglichen Fettpolstern unter der schlaf-
fen, von Falten durchzogenen Haut. Eine so ex-
treme Wiedergabe von Altersmerkmalen kennen
WIr 'schon von hellenistischen Dichterportrats
(vgl. Kat. Nr. 33 und 34). Uberraschender sind
Solche Ziige aber im vorliegenden Fall, wo das
Original die Ehrenstatue eines bedeutenden und
erfolgreichen zeitgenossischen Politikers gewe-
S€N zu sein scheint. Wenn hier das hohe Alter
des Dargestellten mit solchem Nachdruck her-
ausgearbeitet wird, dann offenbar deshalb, weil
auf langjahrige Erfahrung und indirekt auch auf
die zahlreichen im Dienst des Allgemeinwesens
Vollbrachten Leistungen hingewiesen werden
SO”_',Die positive Einschitzung von Alter als einer
Politischen Qualitiit ist durchaus typisch fiir die
ldeologie der rémischen Republik. Sie wird mit-
bedingt durch die weitgehend gerontokratische
Struktur der Oberschicht, deren &lteste Mitglie-
der schon deswegen in hohen Ehren gehalten
Wwerden, weil sie die (iberlieferten Werte und die
Kontinuitét des Gemeinwesens verkorpern.
Im Bildnis biirgen also die akzentuierten Alters-
Ze'?hen gewissermaBen fiir die Erfahrung und
pohtl_sche Geltung des Dargestellten; gleichzei-
tig wird aber ein ebenso groBer Nachdruck ge-
legt auf dessen ungebrochene und in patheti-
Scher Dynamik sich auBernde Aktivitit. Vitale
Energie und hohes Alter sind freilich schon fiir
€n damaligen Betrachter diskrepante Vorstel-
lungen gewesen, deren Verbindung alles andere
dgnn selbstverstandlich war. Was das Portrét er-
réicht, ist die spannungsvolle aber iiberzeu-
gende Synthese zweier Extreme, und darin liegt
gerade seine Eigenart und Qualitat.

G. Hafner, Das Bildnis des Q. Ennius (1968)
22 ff. Abb. 10. — E. Buschor Das hellenistische
Bildnis? (1971) 83 Nr. 167. Abb. 44.
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36 Bildnis des Cnaeus Pompeius Magnus.
Friihkaiserzeitliche Kopie
Original: um 60 v. Chr.

Marmor, H 37 cm. Urspriinglich in eine Statue
eingesetzt; Erganzungen an Hals, Kinn, Mund,
Nase, Brauenbogen, Ohren und im Haar.

Venedig, Museo Archeologico, 62

Die Benennung des Kopfes ist durch numismati-
sche Vergleiche (Kat. Nr. 43) gesichert. Darge-
stellt ist Cnaeus Pompeius, der in den siebziger
und sechziger Jahren des 1. Jahrhunderts
v. Chr. wohl brillianteste rémische Feldherr und
hervorragende Organisator; als mehrmaliger
Consul behauptete er auch in der Politik eine
zentrale Schlisselstellung, geriet wahrend der
fiinfziger Jahre jedoch in eine Gegenposition zu
Julius Caesar; der verscharfte Konflikt fihrte
zum Biirgerkrieg, in dem Pompeius geschlagen
und schlieBlich ermordet wurde.

Das Original, das in unserem Bildnis kopiert wird,
diirfte eine der zahlreichen Ehrenstatuen des
Pompeius gewesen sein, die zwischen dessen
erstem Consulat (70 v. Chr.) und dem Ausbruch
des Biirgerkrieges (49 v. Chr.) in Rom aufge-
stellt worden sind. Das Portrét scheint den Politi-
ker in einem verhaltnismaBig jugendlichen Alter
darzustellen (man vergleiche das spatere Pom-
peius-Bildnis Kat. Nr. 37) und durfte folglich eher
in den Anfang der genannten Zeitspanne zu da-
tieren sein.

Stilistisch steht das Bildnis unverkennbar in hel-
lenistischer Tradition. Neu und bezeichnend ist
hingegen die eigentiimliche Verhaltenheit des
Ausdrucks. Pathos und Dynamik, ehemals be-
liebte Mittel effektvoller Ausdruckssteigerung
(vgl. Kat. Nr. 85), sind nur noch in Spuren vor-
handen. Zwar ist der Kopf noch bewegt und nach
oben gewendet, doch sind die Brauen entspannt
und die Lippen ruhig geschlossen, die Mimik

wirkt vollig geldst. Unruhig bewegt ist zum Teil
hingegen wieder das Haar mit den leicht ge-
strdubten und in die Stirn geworfenen Strahnen:
bezeichnenderweise eine weit verbreitete For-
mel der hellenistischen Herrscherikonographie.
Dieser etwas pathetische Zug wiirde freilich eher
zu einer kiihnen gebieterischen Miene passen,
wie wir sie bei hellenistischen Herrscherportrats
auch meistens finden. Aber gerade ein solches
Image waére in Rom leicht als anstéBig und vom
Adel sogar als unertraglich anmaBende Alliire
empfunden worden. Im friihen 1. Jahrhundert
hatte sich die stadtromische Aristokratie zu ei-
ner statischen, geschlossenen und egalitdren
Oberschicht entwickelt. Herausragen (iber den
Durchschnitt und militdrisches Charisma wurden
mit groBem Argwohn betrachtet. In der jiingsten
Vergangenheit waren es gerade bedeutende
Feldherrn gewesen, die ihre Heeresmacht als
personliche Gefolgschaft auch in der Innenpoli-
tik eingesetzt und nicht gezdgert hatten, damit
sogar gegen den Staat vorzugehen. Von solchen
Erfahrungen war der Senat zutiefst gepragt. Hier
stieB auch der Aufstieg des jungen, brillianten
Pompeius auf MiBtrauen und Widerstand. In die-
sem Zusammenhang ist auch die gedidmpfte
Darstellung des Portréts zu verstehen. Schroffe
Dynamik und herrisches Pathos werden bewuBt
vermieden. Aus dem Gesicht spricht eine gefal-
lige, ruhige und durch ihre Ruhe gewinnende
Milde.

G. Traversari, Museo Archeologico di Venezia.
| ritratti (1968) 27 f. Nr. 10.

37 Bildnis des Cnaeus Pompeius Magnus.
Spétrepublikanische Kopie
Vorbild: um 55 v. Chr.

Marmor, H 28,5 cm. Erhalten ist nur die vordere
Gesichtspartie; Oberflache stark verrieben;
BestoBungen an Kinn und Nasenspitze.

New Haven, Yale University Art Gallery

1. 4. 1963. On permanent loan to the Yale
University Art Gallery from Professor and Mrs.
Frank E. Brown

Der stark fragmentierte Kopf ist eine von zwei
erhaltenen Kopien eines 6ffentlichen Ehrenpor-
trats des Pompeius, das zur Zeit von dessen
groBter Popularitdt in Rom etwa um die Mitte der
flinfziger Jahre aufgestellt sein muB. Augenféllig
ist die Ahnlichkeit zu dem jugendlicheren Bild-
nis der Kat. Nr. 34. Die physiognomischen Ziige
sind unverwechselbar, und auf diese Unver-
wechselbarkeit wird offenkundig groBer Wert ge-
legt. Das Portrat wendet sich an ein Publikum
von persénlichen Anhangern, von dem Pom-
peius auch wiedererkannt werden soll. Dariiber
hinaus sind beide Bildnisse gepragt durch eine
Ambivalenz, die im spateren Kopf noch schérfer
und praziser zum Ausdruck kommt.

Uber der Stirn hat die Straubung der Haare eine
gesteigerte Form angenommen. Ganz unmiB-
verstandlich findet sich in diesem fontidnenarti-
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gen Wirbel das charakteristischste Merkmal aus
der Ikonographie Alexanders des GroBen (vgl.
Kat. Nr. 25) zitiert. Dieses Zitat ist kein Zufall.
Auch die literarischen Quellen berichten von ei-
ner — allerdings mehr angeblichen als real vor-
handenen — Ahnlichkeit zwischen Alexander
und Pompeius. Diese von dem rémischen Feld-
herrn sehr bewuBt zur Schau getragene
>Ahnlichkeit¢ ist durchaus im Sinn politischer
Repréasentation zu verstehen; wie sich Pom-
peius denn auch sonst vielfach in seiner ganzen
Selbstdarstellung am Vorbild des groBen Make-
donen orientiert hat und besonders vor seiner
Heeresklientel und der ihn verehrenden stadt-
romischen Plebs als neuer Alexander und ge-
waltiger, unbezwingbarer Kriegsheld aufgetre-
ten ist. Im selben MaBe als er damit bei den nie-
deren Volksschichten Erfolg hatte, stieB er bei
der Oberschicht auf Widerstand. Vor dem Senat
gab er sich dementsprechend auch wesentlich
gedampfter und als der biedere Beamte, dessen
sehnlichster Wunsch es war, sich in die beste-

zu 37: Pompeius, Bildnis in Kopenhagen

hende Ordnung einzufiigen. Diese fiir die Hal-
tung des Pompeius so charakteristische Ambi-
valenz schlégt sich auch im Bildnis nieder.

Auf der einen Seite haben wir den alex-
anderhaften Haarwirbel, die bewegte Stirnpar-
tie und die gehobenen Augenbrauen: For-
meln, die aus der Tradition der spéathellenisti-
schen Bildniskunst stammen. In ihnen kommt
eine Dynamik zum Ausdruck, zu der die Unbe-
wegtheit des lbrigen Gesichtes in einem gewis-
sen Kontrast steht. Die besser erhaltene Replik
(vgl. Abb.) macht deutlich, daB der ganze Kopf
nicht pathetisch bewegt sondern nur leicht zur
Seite geneigt war; die kleinen Augen blicken ru-
hig unter leicht gesenkten Lidern, die Wangen
sind gespannt aber regungslos, der Mund ge-
schlossen und nur an den Winkeln zu einem lei-
sen Lacheln verzogen. Aus den zeitgendssi-
schen Lehrbiichern der Rethorik wissen wir, daB
diese gedampfte Mimik einer Verhaltensweise
entspricht, die sich bei demjenigen Redner emp-
fiehlt, der den Eindruck bescheidener Umgéng-
lichkeit erwecken und damit die Sympathie des
Publikums fiir sich gewinnen will. Ahnlich ist
auch das Lacheln ein deutliches Zeichen von
Leutseligkeit. Es wird ausdriicklich dem Politiker
empfohlen, der sich mit verbindlicher Miene um
die Gunst seiner Wahler bemht.

Die geschilderten Kontraste haben in neuerer
Zeit immer wieder dazu verlockt, dem Portrat
eine kritische Absicht zu unterstellen. Scho-
nungslos habe der Kiinstler den Gegensatz ent-
hillt zwischen den groBspurigen Ambitionen
des Pompeius und dessen kurzsichtiger, klein-
mitiger Personlichkeit. Eine solche Deutung im-
pliziert aber Mdglichkeiten der politischen Kari-
katur, die fur die spate romische Republik véllig
unzeitgemaB sind. Das Denkmal ist mit Sicher-
heit von Freunden des Pompeius errichtet und
steht ganz im Dienst der Propaganda. Das Bild-
nis bietet ein vielschichtiges und breite Kreise
ansprechendes Image des groBen Mannes. Es
veranschaulicht den siegreichen Feldherrn und
den umgénglichen Beamten in einer Person.

F. E. Brown, Magni Nominis Umbrae, in: Studies
presented to D. M. Robinson (1951) Bd 1, 76 ff.
Taf. 96 f.

38 Bildnis eines Unbekannten
Agypten, 2. Hilfte des
1. Jahrhunderts v. Chr.

Marmor, H 31,5 cm. Nase und Ohrenrander ab-
gebrochen, Oberflache verschiedentlich besto-
Ben und verrieben.

New York, The Metropolitan Museum of Art, De-
partment of Greek and Roman Art, 21. 88. 14

Der aus Agypten stammende Kopf ist ein durch-

aus qualitatvolles Beispiel der Bildniskunst des -

spateren 1. Jahrhunderts v. Chr. Die kraftvolle
Physiognomie mit den asymmetrischen Ge-
sichtsziigen ist von ausgepragter Individualitat:
Der Dargestellte — fiir uns bleibt er namenlos —

38

muB flir das Publikum, an das sich das Werk rich-
tete, ohne weiteres identifizierbar gewesen sein.
In seiner Formensprache noch durchaus helle-
nistisch, repréasentiert das Portrat in Ausdruck
und Haltung doch einen neuen Stil. Die Drosse-
lung der Dynamik ist noch starker als bei ver-
gleichbaren Bildnissen wie Kat. Nr. 36 oder 37.
Der Kopfist nur leicht zu seiner Linken gewandt,
das Gesicht vollig unbewegt, die Lippen sind
dicht verschlossen; unter den gespannten
Brauen geht der Blick nicht mehr in die Weite,
sondern ist fest auf ein bestimmtes Ziel ge-
richtet.

Die auf Dampfung gerichtete Geschmacksver-
anderung, die sich hier beobachten |4Bt, findet
sich gleichzeitig auf den verschiedensten Ebe-
nen wieder. In der Rethorik geriet der (iberstei-
gert-pathetische Vortragsstil auBer Mode: Das
Auftreten der neuen Redner war maBvoll und
dezent. Uberhaupt kamen pathetische Steige-
rungseffekte und exaltierte Dynamik im Ge-
schmack der rodmischen Oberschicht zuneh-
mend in Verruf. Ungestiim und Kithnheit wurden
zu bedenklichen Eigenschaften, die eher flr ei-
nen umestlrzlerischen Agitator charakteristisch
waren, als flr einen sich auf der politischen
Ebene erfolgreich behauptenden Aristokraten.
Dementspechend wurden in der politischen Pu-
blizistik auch besonders maBvolle und strenge
Tugenden gepriesen, wie gravitas und continen-
tia, constantia und severitas. Ein UbermaB an
Energie erschien schon deswegen als bedenk-
lich, weil es leicht die Grenzen des Gegebenen
sprengen konnte.

Der verénderten Ideologie entsprachen neue
Verhaltensideale und eine veranderte Darstel-
lungsweise in der Bildniskunst. Tonangebend
waren fir diese die Offentlichen Ehrenstatuen,
die in Rom beinahe ausnahmslos Politiker dar-
stellten. Sie dienten insofern einem propagandi-
stischen Zweck, als der Offentlichkeit ein positi-
ves —und das heiBt; durch die gliltigen Wertvor-



73

Individuum und Ideal

Stellungen gepragtes — Image des jeweils Dar-
gestellten vermittelt werden sollte. Dies fand
Wlederum im mimischen Ausdruck des Portrats
Seinen unmittelbaren Niederschlag. Die unbe-
Wegte Miene strengen Ernstes diirfte sich zuerst
N Rom bei den Bildnissen der Oberschicht
durchgesetzt haben, bald aber allgemein — und
auch in den Provinzen —als weitgehend verbind-
liche Mode rezipiert worden sein.

G. M. A Richter, Roman Portraits (1948) Nr. 3. -
A. Adriani, RM 77 (1970) 77 f. 104. Taf. 33,2.

39-43 Romische Miinzen der

Spaten Republik

Mittleres 1. Jahrhundert v. Chr.

39 Denar

Rom, 54 v, Chr.

Silber, 3,85 g, Vs.: Kopf des L. lunius Brutus.
Rs.: Kopf des C. Servilius Ahala.

Miinchen, Staatliche Miinzsammlungen

40 Denar

Rom, 51 v. chr.

Silber, 3,68 g., Vs.: Kopf des C. Coelius Caldus.

Rs.: Kopf des Sol zwischen Oval- und Rund-
schild.

Minchen, Staatliche Miinzsammlungen

41 Denar

Rom, 47 v. Chr.

Silber, 3,20 g., Vs.: Kopf des C. Antius Restio.

HS.“-: Herkules mit Keule und Tropaion.
unchen, Staatliche Miinzsammlungen

42 Dengr

RF)m, 44 v, Chr.

Silber, 3,55 g., Vs.: Bekranzter Kopf des

C. lulius Caesar, dahinter: Stern. Rs.: Venus mit

SZ_?Pter, Victoria haltend.

Minchen, Staatliche Miinzsammiungen

43 Denar

Spanien, 44—43 v. Chr. ;
Silber, 3,96 g., Vs.: Kopf des Cn. Pompeius Ma-
gnus, daneben: Dreizack. Rs.: Segelndes Schiff,
dartiber: Stern.

Miinchen, Staatliche Minzsammlungen

Im republikanischen Rom unterstand die Minz-
pragung drei jéhrlich wechselnden Beamten,
den tres viri monetales. Dabei handelte es sich
eigentlich um ein verhaltnismaBig nebenséchli-
ches Amt. Aber schon im friihen 2. Jahrhundert
v. Chr. geschah es, daB der eine oder andere
Miinzmeister Pragungen veranlaBte, deren Bil-
der von der Ublichen Typologie abwichen und
den Charakter einer spezifischen politischen
Aussage anzunehmen begannen. Diese Tgn-
denz wurde mit der Zeit immer stérker. Anspie-
lungen auf die Familiengeschichte des Minz-
meisters oder auf politische Erfolge und ruhm-
reiche Taten von dessen Vorfahren werden im-
mer deutlicher, immer direkter werden aber auch
die Beziige zu politischen Ereignissen der Ge-
genwart. Seit 91 v. Chr. finden wir auf den Vor-
derseiten der Miinzen, wo bis dahin immer nur
der Kopf der Roma oder einer anderen Gottheit
zu sehen gewesen war, hin und wieder auch
Portrats historischer Personlichkeiten. Zundchst
handelt es sich um Kénige aus der Friihge-
schichte Roms, dann aber bald um Ahnen des
Miinzmeisters. Auch hier wird die historische Di-
stanz zur Gegenwart immer geringer, bis 44
v. Chr. Caesar endlich als Erster die Propagan-
damoglichkeiten ungehindert ausschopft upd
Miinzen mit seinem eigenen Bildnis pragen laBt
(vgl. Kat. Nr. 42). 4 e

Die dlteste unter den gezeigten Minzen ist ein
Denar aus dem Jahr 54 v. Chr. (Kat. Nr. 39). Der
Miinzmeister, Marcus lunius Brutus, der spéter_e
Caesar-Mérder, steht hier noch am Anfang sei-
ner politischen Laufbahn. Die beiden Portrat-

39-43
kopfe stellen Vorfahren von ihm dar. Einmal den
L. lunius Brutus, der 510 v. Chr. bei der Befrei-
ung Roms von der Kénigsherrschaft eine ent-
scheidende Rolle spielte und danach im ersten
Jahr der Republik zum Consul gewahlt wurde;
auf der anderen Seite den C. Servilius Ahala:
Auch dieser ein Freiheitsheld, der 439 v. Chr.im
Auftrag des Senats einen angeblich nach Allein-
herrschaft strebenden Plebejer mitten auf dem
Forum eigenhéndig erschlug. In einem Zuge
werden hier die noble Abstammung des Miinz-
meisters einerseits und das hohe Ideal romi-
scher Biirgerfreiheit andererseits gepriesen und
gefeiert. Dieses Thema war damals besonders
brisant und von hoher Aktualtitat. Der machtige
Pompeius bekleidete in jenem Jahr sein zweites
Konsulat; gerade von konservativer Seite aus
wurden ihm —zu Recht oder zu Unrecht —immer
wieder diktatorische Ambitionen unterstellt. Das
Minzbild greift in verschllsselter Form solche
Gertichte auf, gibt sich als drohende Warnung zu
erkennen und verrdt eine vehemente Partei-
nahme gegen Pompeius.

Wesentlich harmloser sind die beiden folgen-
den Denare Kat. Nr. 40 (51 v. Chr.) und 41 (47
v. Chr.). Auf der Vorderseite ist jeweils der ver-
storbene Vater des Miinzmeisters dargestellt,
wahrend die Rlckseite auf militarische Erfolge
oder auf familiengeschichtliche Bezige an-
spielt.

Im Denar der Kat. Nr. 42 hingegen tritt die Figur
des Miinzmeisters (abgesehen von der Inschrift:
P. SEPULLIUS MACER) véllig in den Hinter-
grund. Der Denar ist 44 v. Chr. gepragt. Caesar
war damals unbestrittener Herr der politischen
Blihne, wurde mit Ehren und Titeln Gberhduft
und hatte vom Senat auch das unerhorte Privileg
zugesprochen erhalten, sein eigenes Portrat auf
Miinzen pragen zu lassen. Das Bild der Vorder-
seite zeigt Caesar als IMP[ERATOR] mit dem
goldenen Kranz auf dem Haupt. Auf der Rick-
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seite ist Venus dargestellt, die géttliche Mutter
des Aeneas und Ahnherrin von Caesars Ge-
schlecht, mit dem Szepter in der Linken und der
gefligelten Siegesgbttin, Victoria, in der Rech-
ten.

Alle bisherigen Denare sind, wie es unter norma-
len Umsténden die Regel war, in Rom gepragt
worden. Doch konnte es in Kriegszeiten ge-
schehen, daB ein von Rom weit entferntes Heer
in Geldmangel geriet, gleichzeitig aber tber ge-
nug Silber verfigte und selber zu pragen be-
gann. Pragungen dieser Art konnten entweder
vom Senat autorisiert sein oder illegal erfolgen,
und einer illegalen Pragung entstammt auch der
Denar Kat. Nr. 43. Caesar hatte im Blrgerkrieg
die pompeianischen Heere wiederholt geschla-
gen, aber nicht vernichtet. Ein groBeres Kontin-
gent pompeianischer Truppen hatte sich unter
dem Oberbefehl von Pompeius’ Sohn Sextus in
Spanien angesammelt. Quintus Nasidius, des-
sen Name auf der Riickseite des Denars unter-
halb des Schiffes erscheint, war der Oberbe-
fehlshaber der pompeianischen Flotte. Die Vor-
derseite zeigt Pompeius in vergéttlichter Gestalt
als Beherrscher der See, hinter ihm der Name
des Meergottes (Neptuni), vor ihm der Drei-
zack.

In stilistischer Hinsicht fallen die Bildniskdpfe
des Brutus-Denars (Kat. Nr. 39) durch ihre alter-
timlichen Zuge aus der Reihe. Wahrscheinlich
greifen sie auf Vorbilder (Ehrenstatuen oder Ah-
nenportrats) des spateren 4. oder des frihen
3. Jahrhunderts zuriick. Deutlich heben sich die
freieren Formen der Ubrigen Minzportrats davon
ab; der Wert, der hier auf individualisierende
Zlige gelegt wird, ist offenkundig. Jeder Kopf ist
unverwechselbar und von allen anderen ver-
schieden. Dies geht beim Nasidius-Denar so
weit, daB der Stempelschneider sogar auf eine
Namensbeischrift verzichten konnte. Der Kopf
des Pompeius war ohnehin flr jeden erkennbar
und iber jeden Zweifel hinaus zu benennen (vgl.
die Pompeius-Bildnisse der Kat. Nr. 36 und 37).

M. H. Crawford, Roman Republican Coinage
(1974) Nr. 433,2; 437,1a; 455,1a; 480,5a; 483,2.

44 Bildnis der Kleopatra VilI.
Agypten, um 40 v. Chr.

Marmor, .H 29,5 cm. Urspriinglich in eine Ge-
wandstatue eingesetzt; antike Anstlickung am
Hinterkopf verloren; am Scheitel und an der Na-
senspitze leicht bestoBen, starke Rotfarbung
zwischen dem vorderen Haaransatz und dem
Diadem.

Berlin, Antikenmuseum SMPK, SK 1976.10

Erstin der romischen Kaiserzeit werden Frauen-
portréts haufiger, in der alteren Kunst sind sie je-
doch auBerordentlich selten. Dies entspricht
durchaus den gesellschaftlichen Konventionen,
die einem individuellen Auftreten von Frauen in
der Offentlichkeit normalerweise gar keinen
Raum lieBen. So weist jedes Frauenportrat von
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vornherein auf eine Ausnahmesituation hin. In
unserem Fall macht schon das breite Diadem
deutlich, daB es sich um das Bildnis einer Herr-
scherin handelt. Durch Miinzvergleiche 1aBt sich
die Benennung eindeutig festlegen: Dargestellt
ist Kleopatra VII., Kénigin von Agypten und letzte
Gegnerin des zukUnftigen Kaisers Augustus, die
sich nach der entscheidenden Niederlage in der
Seeschlacht bei Actium (31 v. Chr.) das Leben
nahm. Der etwas unterlebensgroBe Kopf dirfte
die wohl zeitgendssische Kopie eines offiziellen
Portréats der groBen Herrscherin sein. Trotz der
Anstlickung an der Rickseite, die aus der in
Agypten herrschenden Marmorknappheit zu er-
klaren ist, handelt es sich um eine durchaus
anspruchsvolle Arbeit von hoher Qualitat. Das
Werk dirfte urspriinglich reich bemalt gewesen
sein, das Haar war jedenfalls vergoldet: Die rote
Unterlage der Vergoldung hat sich erhalten und
istim Laufe der Zeit in den Stein eingedrungen.
Mit seinen weichen Ubergéngen und flieBenden
Formen ist das Bildnis durchaus typisch fur den
spathellenistischen Stil.

AufschluBreich ist der Vergleich mit dem etwa
zeitgleichen und ebenfalls aus Agypten stam-
menden Portrat der Kat. Nr. 37. Wenn im mannli-
chen Bildnis gleichzeitig mit der Betonung von
Altersmerkmalen und dem strengen Ausdruck
politischer Tugendhaftigkeit auch eine Pragnanz
der individuellen Physiognomie angestrebt wird,
so bleibt das Frauenbildnis davon weitgehend
unberiihrt. Beim Kleopatra-Portrat treten indivi-
duelle Zlige wie etwa die schmale und leicht ge-
bogene, auf den Minzbildern wiederkehrende
Nase, zuriick gegenliber einem unterkiihlten
und in seinem Klassizismus nahezu zeitlosen
Ideal weiblicher Schonheit.

K. Vierneisel, Fliihrungsblatt des Antiken-
museums Berlin SMPK, Nr. 1268 (1979).

45 Grabrelief einer frithkaiserzeitlichen
Familie
Rom, um 20 v. Chr.

Marmor, 74 x 185 cm. Obere Randleiste weit-
gehend modern; an den Figuren sind die Nasen
jeweils ergénzt; am Scheitel der dlteren Frau ist
ein Teil der Haare abgeschlagen.

Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, 2799

Das Relief muB in die Fassade eines friihkaiser-
zeitlichen Familiengrabes eingemauert gewesen
sein. Solche Graber befanden sich in Rom nicht
in abgeschlossenen Friedhtfen, sondern vor
den Mauern der Stadt, an den Seiten der haupt-
sachlichen VerkehrsstraBen. In ganz anderem
MaBe als moderne Gréber waren sie auf Sicht-
barkeit angelegt; die Bildnisse der Bestatteten
wurden einem bunten Publikum von Passanten
unmittelbar vor Augen gefiihrt. Auch unser Relief
sollte ein wiirdiges Bild der Familie liefern, ande-
rerseits aber auch wieder nicht allzu teuer wer-
den. Man beschrdnkte sich auf Brustbilder —
vollplastische Statuen, wie wir sie etwa bei dem
Grab eines Adelsgeschlechtes erwarten wir-
den, hatten einen erheblich héheren Aufwand
gefordert — und riickte sie zudem eng aneinan-
der, um eine optimale Ausniitzung des Marmor-
blockes zu ermdglichen. Den sozialen Status der
Dargestellten kénnen wir, obgleich die Inschrift
verloren ist, durch den Vergleich mit ahnlichen
Reliefs ermitteln; es dirfte sich wie so haufig
auch hier um eine Familie von Freigelassenen
gehandelt haben. Voller Stolz hat man sich um
das erfolgreichste Familienmitglied gruppiert.
Der Jiingling in der Mitte hat offenbar beim Militar
Karriere gemacht. Bis auf den Zipfel des militari-
schen Mantels, der elegant lber die Schulter
hangt, ist er nackt. Gerade der Kontrast mit den
anderen Figuren zeigt, daB Nacktheit hier als
ideale Steigerungsformel verwendet wird, in An-
lehnung an die geldufige ‘Nacktheit von Ehren-
statuen. In der Linken halt der junge Mann
vorschriftsméBig und in Paradehaltung sein
Schwert, ebenso vorschriftsmaBig folgt auch die
Frisur der neuen Mode und verleugnet in keiner
Weise das Vorbild des Augustus (Kat. Nr. 47).
Links und rechts schlieBen sich zwei Paare an.
Deutlich sind die Altersstufen unterschieden; als
distinktive Merkmale dienen Hagerkeit des Ge-
sichtes, Runzeln und — bei den Mannern — zu-
nehmende Glatze. Wir haben es demnach mit
den Eltern und GroBeltern der Mittelfigur zu tun.
Stolz wird die Kontinuitat der Familie Uber drei
Generationen vorgeflihrt; darin kommt ein ge-
nealogisches SelbstbewuBtsein zum Ausdruck,
das sich ganz direkt an den Sitten und Gepflo-
genheiten des Adels orientiert. Alle Figuren tre-
ten in der Kleidung auf, die fiir freie rémische
Blrger charakteristisch ist; bei den Frauen Tu-
nika und Mantel, bei den Méannern die Toga. Ge-
biihrend wird damit die Errungenschaft des Biir-
gerstatus betont. Dazu passen auch die modi-
schen, aber auf jede Extravaganz verzichtenden
Frisuren der Damen, die sich entweder noch an
hellenistische Tradition (vgl. Kat. Nr. 38) oder
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bereits an die neue Haartracht der Kaiserfamilie
anschlieBen. Auch die Gebérden sind, wie die
Mienen, ernst, verhalten und von einer gemes-
senen Feierlichkeit, die jedoch keineswegs Aus-
druck von Trauer oder Klage ist — wie denn
die Darstellung liberhaupt in keiner Weise auf
den Tod Bezug nimmt und ganz auf diesseitige
R'eplrasentation ausgerichtet bleibt —sondern le-
diglich als die getragene, korrekte und seriose
Haltung einer anstandigen Biirgerfamilie ver-
standen werden will,

V. Poulsen, Les Portraits romains de la Glyptotek
Ny Carlsberg | (1973) Nr. 114. Taf. 189.— P.
Zanker, Grabreliefs romischer Freigelassener,
In: Jdl 90 (1975) 306 Abb. 46.

46 Bildniskopf eines Unbekannten
om, um 20 v, Chr.

Marmor, H 37 cm. Am Hals gebrochen, Blste
uUnd Nase ergénzt; oberer Rand der Toga abge-

Er,OChen: Verletzungen an den Ohren und am
inn.

Vatikan, Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie,
Museo Chiaramonti, 1751

Man hat in dem eindrucksvollen Kopf schon ver-
sch.ledentlich das Bild eines republikanischen

\dligen vermutet, in dessen strengen Ziigen
Sich altrsmische Tugenden wie Rechtschaffen-
heit, Niichternheit und Verantwortung spiegeln.
Indessen dirfte es sich weder um einen Sena-
tor, noch Uberhaupt um einen Angehorigen der
Oberschicht handeln. Die stilistische Verwandt-
Schaft zu dem Grabrelief Kat. Nr. 45 ist so stark,
df‘B man den Kopf auf dieselbe Werkstatt zu-
ruckfihren kann. Er diirfte demnach aus einem
dhnlichen Relief stammen, fiir Abnehmer aus der

gleichen Gesellschaftsschicht gefertigt wordgn
sein und wahrscheinlich ebenfalls den Angeho-
rigen einer freigelassenen Familie darstellen.
Gleichwohl orientiert sich die Aussage des Por-
trats an kollektiven Werten, die ihrem Ursprung
nach durchaus aristokratisch sind, und die wir
regelmaBig in den politischen Parolen des sena-
torischen Adels wiederfinden. Der unverander-
bare Ausdruck strengen Ernstes zeugt von gra-
vitas, severitas und constantia. Gesteigert wird
dieser Eindruck noch durch die tiber den Kopf
gezogene Toga. Die Verhiillung des Hauptes

entspricht dem vorgeschriebenen Verhalten bei
Kulthandlungen und 148t auf eine sakrale Funk-
tion schlieBen. Sicher hat der Dargestellte kei-
nes der hohen Priesterdmter bekleidet, die nicht
zuletzt groBe politische Bedeutung hatten und
dem Adel vorbehalten blieben; doch gab es
daneben mehrere niedrige Priestergenossen-
schaften, in die auch Freigelassene aufgenom-
men werden konnten. Die Zugehdrigkeit zu ei-
ner solchen wird es wohl sein, die hier mit from-
mem Stolz betont wird.

Wenn das Bildnis in seinem Anspruch geldufige
Wertvorstellungen der Oberschicht widerspie-
gelt, so geschieht diese Widerspiegelung jedoch
auf einer qualitativ verhaltnismaBig bescheide-
nen Ebene. Die den modernen dsthetischen Ge-
schmack beeindruckende holzschnittartige Ein-
fachheit der Ausflihrung beruht im wesentlichen
darauf, daB man in dieser Werkstatt die raffinierte
Modellierung der hellenistischen Bildhauer nicht
mehr beherrschte und mit einer stark reduzier-
ten Formensprache ans Werk ging. Dabei ver-
wendete man vorgefertigte Formeln, die in ihrer
Einfachheit leicht zu erlernen waren und mit ge-
ringen Variationen beliebig wiederholt werden
konnten (vgl. den Greis von Kat. Nr. 45); hohe
runzlige Stirn, konkav eingezogene Schléfen,
betonte Backenknochen, eingefallene Wangen,
stereotype Nasolabial- und Kinnfalten. Das Por-
trdt, das man, aus dem Zusammenhang gelost,
leicht als die naturalistische Wiedergabe einer
einmaligen Physiognomie miBverstehen konnte,
ist tatséchlich ein sorgféltiges, aber in kinstleri-
scher Hinsicht keineswegs herausragendes und
eher stereotypes Werk. Fiir eine nicht besonders
beglterte, aber auf burgerliche Reprasentation
groBen Wert legende Kundschaft gefertigt, ver-
anschaulicht es weniger ein bestimmtes Indivi-
duum als ein allgemein verbindliches, auf aristo-
kratische Wertvorstellungen hin orientiertes Ideal.
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Helbig?*, Bd 1 (1963) Nr. 359. (H. von Heintze). —
P. Zanker, Zur Rezeption des hellenistischen In-
dividualportréts, in: Hellenismus in Mittelitalien.
Abhandlungen der Akademie der Wissenschaf-
ten in Gottingen, 3. Folge Nr. 97. (1976) Bd 2,
593 f. Abb. 4.

47 Bildnis des Kaisers Augustus
Nach 27 v. Chr.

Marmor, H 40,5 cm. Urspriinglich in eine Statue
eingesetzt; die Kalotte und ein Teil der linken
Kopfhalfte waren angestiickt; das rechte Ohr ist
bestoBen.

Baltimore, Walters Art Gallery, 23.21

47

zu 47: Polyklet, Speertrager, um 440 v. Chr.
Roémische Bronzekopie in Neapel

Der Kopf geht auf einen offiziellen Bildnistypus
zuriick, der 27 v. Chr. oder bald darauf in Rom
entstand, systematisch vervielfaltigt wurde und
Uber das ganze Reich Verbreitung fand. Er ist in
seiner Aussage so direkt auf die politische Situa-
tion jener Jahre abgestimmt, daB er unabhéngig
von dieser gar nicht zu verstehen ist. Mit der
Schlacht bei Actium (31 v. Chr.) war Gaius lulius,
der Adoptivsohn Caesars, aus den langen und
blutigen Blirgerkriegen im Alter von kaum 32
Jahren als Alleinsieger hervorgegangen. Die po-
litische Linie, die der neue Herrscher in der Fol-
gezeit einschlug, zeichnete sich in der Form
durch eine erstaunliche Zurlickhaltung aus. Im
Jahr 27 erstatte er dem Senat seine militarischen
Sondermachten zuriick und stellte dadurch die
alte Ordnung wieder her. Faktisch blieb seine
Machtposition unangetastet. Offiziell aber nahm
er nicht die Stellung eines siegreichen Herr-
schers, sondern lediglich die des ersten Blirgers
ein. Er Uberragte keinen seiner Amtskollegen
mehr an Gewalt, jeden aber an Finanzen und —
was in politischer Hinsicht auch realiter ganz ent-
scheidend war — an Ansehen (auctoritas). Da-
mals erhielt er auch den Beinamen Augustus,
der Erhabene. Dieser Umschwung schléagt sich
auch in der Bildniskunst nieder. Ein élteres,
gleich nach Actium entstandenes Portrat lehnte
sich noch stark an die hellenistische Herrscher-
ikonographie an. Der Sieger erschien in alexan-
derhafter Manier, von Miihen gezeichnet, aber
leidenschaftlich und von unbezahmbarer Ener-
gie erflllt. Dagegen vermeidet das neue Portrat
jegliche Pathosformel; sein Stil orientiert sich an
der griechischen Kunst des 5. Jahrhunderts
v. Chr. und besonders am Werk des Polyklet;
also an einer Zeit und einem Bildhauer, die man
damals als »klassisch< empfand. In den Statuen
Polyklets sah man die Verkdrperung eines
menschlichen Ideals von natirlicher Schlichtheit
und erhabener Wiirde. Polykletisierend sind
beim Augustus-Bildnis nicht nur die einfachen,
flachigen Formen; das Vorbild erweist sich viel-
mehr als wirksam bis in Einzelheiten hinein wie
dem kurzen, kréftigen Hals, der Wendung des
Kopfes, den klaren Graten der Brauenbdgen, der
Form von Augen und Nase und schlieBlich der
harmonischen Ordnung der Haarlocken. Die in
verschiedenem AusmaB auch schon bei republi-
kanischen Portrats zu beobachtende Abwen-
dung von der hellenistischen Tradition miindet
mit dem Augustus-Bildnis in einen konsequen-
ten und bewuBten Klassizismus, der gleichzeitig
programmatischen Charakter hat. Die Dampfung
gegeniiber dem friiheren pathetischen Bildnis
entspricht der Wiederherstellung von Ruhe und
Ordnung, die Epoche der Krise ist abgeschlos-
sen. Im goldenen Zeitalter, das nunmehr an-
bricht, verkdrpert dieses Herrscherbild in seiner
feierlichen Ruhe eine allgemeine menschliche
Norm. Es ist nicht nur in seinem Inhalt sondern
auch in seiner Form Ausdruck einer Weltan-
schauung und eines — Uiberaus erfolgreichen —
politischen Programms.

Im selben MaBe wie dieses Programm auch flr
die Folgezeit verbindlich bleibt, bleibt auch das

Bildnis unverandert. Augustus ist 14 n. Chr. im
hohen Alter von 77 Jahren gestorben; aber noch
die spatesten Portrats richten sich nach dem be-
wahrten, damals bereits mehr als drei Jahr-
zehnte zuvor geschaffenen Typus. Nach wie vor
zeigen sie das Erhabene und jedem Wandel ent-
hobene Bild konstanter Jugendlichkeit. Der Alte-
rungsprozeB der Person tritt hinter dem festen
kaiserlichen Image vollstandig zurlick.

Walters Art Gallery, Handbook of the Collection
(1936) 39. — P. Zanker, Studien zu den Augu-
stus-Portréats. |. Der Actium-Typus (1973) 44 ff.
Taf. 34a.

48 Portrat eines Prinzen aus der
kaiserlichen Familie
Friihes 1. Jahrhundert n. Chr.

Porphyr, H 28 cm. Am Hals gebrochen; Besché-
digungen an der Nasenspitze, an den Ohren, im
Haar und am Hinterkopf.

Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, 59.55

Der in seiner Echtheit gelegentlich auch schon
angezweifelte Kopf ist wahrscheinlich doch an-
tik. Die Entscheidung bleibt auf stilistische Ar-
gumente angewiesen und ist um so problemati-
scher, als Porphyrbildnisse der frithen Kaiserzeit
iberaus selten sind. Das rare und wegen seiner
Harte groBe Anforderungen an den Kiinstler
stellende Gestein war damals jedoch schon
hochgeschétzt und blieb auch spater stets mit
einem besonders hohem, meist dem Kaiserhaus
vorbehaltenen reprasentativen Anspruch ver-
bunden.

Das Bildnis gehdrt zu einem Typus, der jeden-
falls durch zahlreiche Repliken gesichert ist und
den man lange fiir ein Jugendportrat des Augu-
stus gehalten hat. Erst die jingere Forschung
erbrachte den Beweis, daB hier nicht der Kaiser
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S -
kg:lt(’isr]tdiar(gaestellt ist, sondern eines seiner En-
Hetms scrh alus und Lucius Caesar, die er adop-
Statte}e uon frith mit hohen Amtswiirden aus-
belde st gd a]s_seme .Nachfolger bestimmte;
Benennu; en in jugendlichem Alter. Die ndhere
B el g des Typus — ob Gaius oder Lucius —
Stindag I\:VIQ vor umstritten. Doch ist diese
Spfilnglicgh eit ebgr}go bezeichnend wie die ur-

o e IQenﬁlflzlrerung mit Augustus. Beide
SChwergzir sind in rh_ren Bildnissen tatséchlich
B t:jnterscheuQen und treten beide als
chung an es Adoptlvvater§ auf. Die Anglei-
b AUQusten 27 sehr. geprégten Bildnistypus
rARERALD us (Kat. Nr. _47) ist augenfallig und
figen ZU. as Zitat dgr_ Frisur ist wortlich, die (ib-
o Wagr:a sind Igdlgllch ins Knabenhafte tber-
kiﬂdli'chen rgnd.dle kpntrahierten Brauen dem
AtFica e t:smhht einen der Feierlichkeit des
80k Bt ?/:r‘lseiﬁre]gén Ausdruck angespann-

J. Thi
Thimme, AA (1960) 49 ff. Ab. 6 ff.

49 STy
Frﬁ:"d"'smpfchen des Kaisers Augustus
es 1. Jahrhundert n. Chr.

S (] .

Bi(;h:'a{z‘?s Glas mit blauem Uberzug, H 4,7 cm.

o uf die Ohrenrénder intakt; urspriinglich in
€ Statuette eingefiigt.

Ks R
Gln, Romisch-Germanisches Museum, 64.33

D
is?i:;’eﬁfrqrdentlich fein modellierte Kopfchen
werk D'S In technischer .Hinsicht ein Meister-
Foki wirlg gemmenschnittartige Schérfe der
56 g auch durch den Uberzug in keiner
erreicht WrW'dSCh_t. Das Verfahren, mit dem dies
geklirt ZUT e, |§t_|m Einzelnen nach wie vor un-
mStaﬁd ur raffinierten I'.I'echnik paBt auch der
ot daB der blaue Uberzug in der gewodhn-
muB Sichasproduktlon ohne Parallelen bleibt; es
anspry offenbar um ein rares und besonders
chsvolles Material gehandelt haben. Das

Képfchen wird am ehesten in eine Edelmetallsta-
tuette eingefiigt gewesen sein, die als aufwendi-
ges Zeichen fiir Kaisertreue in einem Privathaus
gestanden haben mag.

Einen lebendigen Ausdruck erhlt das Portrat
durch die starke Kopfwendung und die ausge-
pragte Mimik; die Stirnmuskulatur ist gespannt,
der Blick in die Hohe gerichtet, der Mund atmend
gedffnet. Bei aller Klassizistischen Dampfung
macht sich in der Verwendung solcher Pathos-
formeln noch deutlich die hellenistische Tradi-
tion bemerkbar. Dementsprechend ist der Riick-
griff auf den Stil des 5. Jahrhunderts hier auch
weniger deutlich als bei manchem groBplasti-
schen Augustus-Bildnis (Kat. Nr. 47). Trotz die-
ser stilistischen Eigenstandigkeit istaber die mo-
tivische Abhéngigkeit von der offiziellen Augu-
stus-lkonographie — man vergleiche etwa die
Gesichtsziige und die Gestaltung der Haare —
doch offenkundig und eng. Das offizielle und mit
groBer Wirksamkeit propagierte Kaiserportrat
bleibt auch fiir diese kiinstlerisch anspruchsvolle
und offenbar fir eine private Verwendung be-
stimmte Darstellung des Augustus weitgehend

verbindlich.

0. Doppelfeld, Das neue Augustusportrat aus
Glas im Kolner Museum, in: Kélner Jb. flir Vor-
und Frithgeschichte 8 (1965/66) 7 ff.

50 Phalera mitder Bildnisbiiste des Drusus
lulius Caesar (Drusus dem Jiingeren) und
drei Kinderkopfen

Um 20 n. Chr.

Blaues Glas, in Bronze gefaBt, Dm 5,5 cm.
Brugg, Vindonissa Museum, 64 : 2626a

Scheibenférmige Auszeichnungen fur militari-
sche Tapferkeit sind in Rom wahrend der friihen
Kaiserzeit iiblich geworden; meist trugen sie die
Soldaten gleich serienweise, durch Lederriemen
2u einem Geflecht verbunden, iber dem Panzer
auf der Brust. Die hoheren Orden waren aus
Edelmetall, nur die billigsten bestanden aus
Glas; sie wurden massenweise hergestellt und
scheinen, wie die Haufigkeit nordlicher Funde
zeigt, besonders bei den Rheinarmeen weit ver-
breitet gewesen zu sein. Haufig sind die Phale-
rae mit Bildnissen verziert; dargestellt ist entwe-
der der Kaiser oder der jeweils als Thronfolger
propagierte Prinz, der den Soldaten dadurch im
wértlichen Sinn ans Herz gelegt wurde.

Von einer physiognomischen Kennzeichnung
des Dargestellten kann nur in einem sehr allge-
meinen Sinn die Rede sein; wohl aber erlauben
die drei dem Bildnis hinzugefligten Kinderkdpfe
eine weitgehend gesicherte Benennung. Drusus
lulius Caesar, Sohn des Kaisers Tiberius, wurde
in der kurzen Zeit zwischen dem Ableben seines
alteren Stieforuders Germanicus (19 n. Chr.)
und seinem eigenen friihzeitigen Tod (23
n. Chr.) als Thronfolger propagiert, dem Senat in
dieser Eigenschaft vorgestellt und vom Kaiser
zum Mitregenten erhoben. Eine bedeutende
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qule scheint in der Propaganda die Betonung
seiner Nachkommenschaft gespielt zu haben.
Drgsus war Vater eines Madchens (auf dem Me-
daillon wohlin dem Képfchen links zu erkennen)
und zweier damals neugeborener Zwillingsbrii-
dgr. Dadurch schien die Erbnachfolge auch fiir
die Zukunft langfristig gesichert zu sein, und
zpdem stellten in Rom drei Kinder etwa‘s wie
ein burgerliches Familienideal dar; ein Dreikin-
Qergesetz zeichnete die entsprechenden Fami-
lien aus und sicherte ihnen gewisse Sonder-
rechte.

Auf der Phalera ist Drusus durch die militarische
Klgidung als erfolgreicher Feldherr gekenn-
zguchnet; in ihm sieht man den Garanten dyna-
st'!scher Kontinuitat, gleichzeitig aber auch den
birgerlich-vorbildhaften, gliicklichen Familien-
vater. Mit seinen durchaus bescheidenen dar-
stellerischen Mitteln ist das Bild ganz auf Pra-
gnanz und Verstdndlichkeit dieser Aussage
ausgerichtet. Auf individuelle physiognomische
Charakterisierung wird dem gegeniiber offen-
kundig nur sehr wenig Wert gelegt. Erstaunlich
ist dies nicht. Eine starkere Individualisierung
ware nur in einer Konkurrenzsituation erforder-
lich gewesen, in der mehrere Rivalen sich auch
ikonographisch voneinander abzusetzen ver-
sucht hétten. Hier betonte die Propaganda hin-
gegen gerade umgekehrt die geschlossene Ein-
tracht des Kaiserhauses. Unter diesen Umstén-
den korjnte man sich gerade bei einer Massen-
produktlon wie derjenigen der Glasorden mit sum-
marischen und allgemeinen Portrats begniigen.

_A. Alféldi, Rdmische Portrdtmedaillons aus Glas
in: Ur-Schweiz 15 (1951) 66 ff. — H. Jucker.
SpthbII 25 (1975) 50 ff. — E. Zwierlein-DiehI,
Die antiken Gemmen des Kunsthistorischer;
Museums in Wien Il (1979) 110.

51 Phalerae mit Bildnisbiistchen eines
Kaisers (?)

Xanten (Castra Vetera),

mittleres 1. Jahrhundert n. Chr.

Versilberte Bronze mit eingelegtem Kupfer und
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Niello, Dm 10 cm (ohne Anhénger). Oberflache
stellenweise korrodiert; besonders die Bildnisse
sind schlecht erhalten und teilweise in Gips er-
ganzt.

London, The British Museum, Walters Nr. 2870
und 2872. By courtesy of the Trustees of the Bri-
tish Museum

Die reich verzierten, unten mit einem vegetabili-
schen Ornamentanhanger versehenen Bronze-
scheiben stellen eine etwas kostbarere Variante
der gewohnlichen Glasphalerae (Kat. Nr. 50)
dar. In unserem Fall ist der Orden nicht einem
FuBsoldaten, sondern einem Reiter verliehen
worden. Die Scheiben gehdrten zu einem Pfer-
degeschirr, das in Xanten gefunden wurde und
fast vollstandig erhalten ist. Wir kennen sogar
den Namen des Dekorierten. Auf einer der
Scheiben findet sich die eingravierte Inschrift:
PLINIO PRAEFECI[TO]. Aller Wahrscheinlichkeit
nach ist dieser mit dem alteren Plinius zu identifi-
zieren, dem berlihmten Verfasser der Naturalis
Historia, der 79 n. Chr. beim Ausbruch des Ve-
suvs den Tod fand. Wir wissen von Plinius, daB er
als Prafekt der Kavallerie diente und sich in die-
ser Eigenschaft wahrend der vierziger und fiinf-
ziger Jahre zweimal in Niedergermanien aufhielt.
Daraus wirde sich auch eine Datierung der
Stlicke ergeben, die jedenfalls vor 59, als Plinius
zum letzten Mal in der Gegend war, entstanden
sein miBten. Davon hangt wiederum die Benen-
nung der vollplastischen Bildnisbistchen ab, die
in der Mitte der Phalerae aus einem Blattkelch
herauswachsen. Da es sich um einen offiziellen
militarischen Orden handelt, wird man wie bei

der Kat. Nr. 50 auch hier entweder einen Kaiser
oder einen als Thronfolger propagierten Prinzen
in Betracht ziehen. Aus rein chronologischen
Griinden kommen Claudius, Britannicus oder
der junge Nero in Frage. Eine nahere Benen-
nung scheitert nicht zuletzt an der Qualitat der
Ausfiihrung, die symptomatischerweise bei den
Bisten wesentlich bescheidener ist, als bei der
sorgféaltig und kunstvoll ausgefiihrten Ornamen-
tik. Der provinzielle Silberschmied scheint mit
den Miniaturportrats an eine ihm ungewohnte
und mehr schlecht als recht bewaltigte Aufgabe
geraten zu sein. Auch ist zu bedenken, daB es
sich bei den Phalerae um Serienprodukte han-
delt. Anders als bei hochwertigen Schmuckge-
genstanden (vgl. Kat. Nr. 49 und 52) wird man
bei solchen Miniaturportrats kaum nach beson-
derer Differenziertheit gefragt haben; dies um
so weniger, als in der konkreten Situation der
Ordensverleihung die Benennung des Darge-
stellten kaum je fraglich gewesen sein dirfte.
Dementsprechend sind die Physiognomien in
ihrer Allgemeinheit auch hdchstens iulisch-clau-
disch zu nennen. Das nach unten zugespitzte,
dreieckige Gesicht und die glatten Haare mit der
Gabelung Uber der Stirn entsprechen — wenn
auch in rudimentarer Form — immer noch dem
augusteischen und fiir die ganze Dynastie ver-
bindlich gewordenen Typus. Auf dieser niedri-
gen Stufe verliert das Herrscherbildnis zwar
seine individuelle Besonderheit, nicht aber seine
allgemeinen Kennzeichen.

H. B. Walters, Catalogue of the Bronzes, Greek,
Roman and Etruscan (1899) Nr. 2870 und 2872.
—W.-D. Heilmeyer, RM 82 (1975) 304 ff. Taf. 103 f.

52 Bildnisbiistchen des Kaisers Traianus
Um 105 n. Chr.

Chalzedon, H 8,8 cm. Linkes Ohr bestoBen;
geringfligige Beschadigungen am unteren
Rand der Biste.

Berlin, Antikenmuseum SMPK, 1979.5

Der milchig weiBe, matt durchscheinende Chal-
zedon zahlte in der Antike zu den beliebtesten
Halbedelsteinen. Als Material fiir eine Kleinpla-
stik ist er aber ungewdhnlich und 148t auf einen
besonders hohen reprasentativen Anspruch
schlieBen. Dieser ist in unserem Fall um so na-
heliegender, als es sich um das Portrat -eines
Kaisers handelt. Die kleine Buste stellt M. Ulpius
Traianus (53 n. Chr. geboren, regiert 98—117)
dar und folgt einem offiziellen Bildnistypus, den
wir auch von groBplastischen Portrats und aus
der Minzpragung her kennen.

Die Darstellungsweise ist einfach, straff, und
verzichtet konsequent auf dynamische Steige-
rungseffekte; unverkennbar ist eine gewisse An-
lehnung an das Augustus-Portrat (Kat. Nr. 47).
Wahrend aber dort der Akzent auf einen klassi-
schen, unpersénlichen und in seiner Unperson-
lichkeit allgemeingiiltigen Idealtypus gelegt wur-
de, ist im Trajan-Bildnis ein wesentlich hoheres
MaB an Individualisierung festzustellen. Der Kai-
ser tritt mit unverkennbar persénlichen Ziigen
vor die Offentlichkeit. Ganz unaugusteisch ist
auch die Pointiertheit des Ausdrucks, der durch
die kontrahierten Augenbrauen und die herab-
gezogenen Mundwinkel eine eigentiimliche In-
tensitat erhalt. Anstelle der idealen Ruhe des
Augustus-Portrats sind Ernst und majestatische
Strenge getreten. Das sind allgemein-herr-
scherliche, besonders aber militarische Tugen-
den. Ganz spezifisch ist die Betonung des milita-
rischen Aspektes durch den Panzer, das Bildnis
zeigt den Kaiser in seiner Eigenschaft als ober-
sten Feldherrn.

Weniger klar ist die urspriingliche Bestimmung
der Biiste. Sie muB in irgendeiner Weise gefaBt
gewesen sein. Man konnte sie sich —in der Art

52
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€iner vergroBerten Phalera (vgl. Kat. Nr. 50 und
51) —in einen runden Rahmen eingesetzt den-
ken; ebensogut kénnte sie aber auch den Auf-
Satz eines Szepters gebildet haben. Szepter mit
€iner aufgesetzten Kaiserbiiste sind fiir das ro-
Mische Hofzeremoniell tatséchlich belegt: und
fir eine Verwendung im héfischen Bereich
Spricht schlieBlich die ungewohnliche Kostbar-
kelj des Materials. Aber auch in nachtraianischer
Zeit muB das Stiick als kostbares Zimelium lang
In Gebrauch geblieben sein. Darauf deutet eine
Uberarbeitung, die wohl in die Spatantike oder
das friihe Mittelalter zu datieren sein wird. Da-
mals.bohrte man Lécher in den Panzer, offen-
Kundig um Edelsteine einzusetzen und dadurch
die Kostbarkeit des Blistchens noch zu steigern.

Unpubliziert

53 Biiste eines romischen Feldherren
Rom, um 130 n. Chr.

Marmor, H 70,5 cm. Aus einem Stiick gearbei-
tet; geringfiigige Schiden im Haar, am Mantel
/Und an den Randern der Biiste; Blatter der Bu-
Stenstiitze teilweise abgebrochen; Oberflache
Vortrefflich erhalten.

Fulda, SchioB Fasanerie, FAS. ARP. 34

Neben dem vollplastischen Standbild und der
erme stellt die Biiste die dritte hauptséchliche
attung des romischen Portréts dar. Schon in

repulb'likanischer Zeit war es bei den vornehmen
amilien alter Brauch, Bildnisbiisten der Ahnen

2U sammeln. Beim Begrébnis eines Angehdri-

g.,e” wurden sidmtliche Familienportrats vorge-

f“,h” und in einer Prozession herumgetragen.

Dieser Funktion entsprechend handelte es sich

UM leichte, hohle und fuBlose Biisten aus
achs, die nicht selbsténdig aufgestellt werden

konnten, sondern, auf pflockartige Stiitzen auf-

9esetzt, in besonders zu diesem Zweck einge-

”Cht?ten Schréanken aufbewahrt wurden. Neben
Crrituellen Verwendung gewann aber nach und

nach auch die Schaustellung der Bildnisse im
aus an Bedeutung. Aus der Kombination von

BU.SEG und Standpflock entwickelte sich ein ein-

heitliches Gebilde, das auch in Marmor oder Me-

all ausgefiihrt werden konnte. Biisten dieser Art

Wurden in architektonischem Zusammenhang

aufgestellt und mit der Zeit auch fiir die Darstel-

lung von Lebenden verwendet. Schon im friihen

2. Jahrhundert war die Biiste zur beliebtesten
Orm des plastischen Portrits geworden. Da-

mals erhielt der Typus auch seine endgliltige und
anonische Pragung. Die Biiste besitzt nun eine

funde, reich profilierte Standplatte und zeigt den
argestellten — von dem man frither fast nur den
opf gesehen hatte — nunmehr mit einem guten

T‘?" des Oberkdrpers und dem Ansatz der Arme.
lese VergroBerung des Ausschnittes bietet

auch gleich die Méglichkeit zur Darstellung kor-

Perhafter Dynamik; deutlich zeigt sich, wie stark

Sich die Biste von ihrem Ursprung entfernt und

dem Vorbild der vollplastischen, bewegten Sta-
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tue angenahert hat. Sehr im Gegensatz zur Sta-
tue ist die Buste aber an der Riickseite ausge-
héhlit und wirkt, von hinten betrachtet, wie einer
Stiitze aufgesetzt und von dieser getragen. !n
dem unscheinbaren Detail macht sich nach wie
vor die Abstammung von der alten, fuBlosen Ah-
nenbiiste republikanischer Zeit bemerkbar.

2u 53: Bildnis des Kaisers Hadrian, Rom

Der Dargestellte 1&Bt sich in unserem Fall nicht
benennen, muB aber ein hohes militarisches
Amt bekleidet haben. Darauf weisen sowohl das
ungewdhnlich reich verzierte Schwertband als
auch der locker Uber die Schulter fallende Feld-
herrnmantel, das Paludamentum. Die Art der
Darstellung scheint urspriinglich fiir Bildnisse
des Kaisers Trajan erfunden worden zu sein;
dort begegnet uns auch schon die energische,
herrscherliche Wendung des Kopfes. So lehnt
sich das Portrat in Tracht und Haltung an ein
ebenso bekanntes wie anspruchsvolles Vorbild
an. Ebenso aussagekraftig und noch zeitgema-
Ber ist die Kopfpartie, wo die Angleichung an die
Ikonographie des damaligen Kaisers, Hadrian
(vgl. Abb.), unibersehbar ist. Dem Kaiserportrét
entsprechen bereits modische Zlige wie die
Haartracht mit den ineinander verschlungenen,
vorne sorgfaltig in die Stirn gelegten Locken und
der gepflegte, kurz geschnittene Bart. Letzterer
war — eine Generation zuvor in Rom noch streng
verpont—erst seit kurzer Zeitim Schwang; durch
das Vorbild Hadrians kam der neuen Mode bald
eine gewisse Verbindlichkeit zu. Doch zeigt sich
der EinfluB des Kaiserportrats auch im Stil der
Buste. So finden wir etwa hier wie dort dieselbe
Glatte der polierten Haut und dieselbe damit
kontrastierende Riefelung der Haarpartien. Die
Biiste mag tatsachlich in derselben Werkstatt
entstanden sein, aus der auch das offizielle Kai-
serbildnis hervorging. Darliber hinaus verraten
die Ahnlichkeiten eine bewuBte Anlehhung des
Privatportrats an das Kaiserbildnis als das zeit-
gendssische Ideal reifer mannlicher Schénheit.

H. Jucker, Das Bildnis im Blatterkelch (1961)
85 f. Taf. 33. — H. von Heintze, Die antiken Por-
tréts in SchloB Fasanerie bei Fulda (1968) 51 f.
103 f. Taf. 58 ff.

54 Biiste eines Unbekannten
Rom, um 130 n. Chr.

Marmor, H 48 cm. Bliste an den Seiten abgebro-
chen, die Oberflache ist geputzt, die Nasen-
spitze erganzt; BestoBungen an den Ohren, an
der rechten Augenbraue und im Haar.

Venedig, Museo Archeologico, 20

Wenige Antiken sind in der Renaissance be-
rihmter gewesen als diese Biste. In den ersten
Jahren des 16. Jahrhunderts wurde sie in Rom
zusammen mit anderen Skulpturen zuféllig bei
der Aushebung eines Fundamentes gefunden,
kam in die Sammlung eines venezianischen
Kardinals und von da bald darauf nach Venedig,
wo sie bereits 1525 im Dogenpalast ausgestellt
wurde. Schon in Rom war der Dargestellte iden-
tifiziert worden; ganz intuitiv erblickte man in ihm
den rémischen Kaiser Vitellius (69 n. Chr.), den
man aus den antiken Quellen als schlemmerisch
und grausam kannte, dessen Bildnis man aber
bislang vergebens gesucht hatte. Man betrach-
tete nunmehr die Biiste als Charakterstudie ei-
nes genieBerischen Gewaltmenschen. Unter
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dem Namen des Vitellius ist das Portrét in Vene-
dig zu einem gepriesenen Lehrstlick geworden,
von dem eine auBerordentlich starke, stilpra-
gende Wirkung auf die zeitgendssische Kunst
ausging. Gerade die bedeutendsten Maler — an
erster Stelle Tintoretto und Veronese —haben es
immer wieder als Modell verwendet. Mit der
Zeit entstanden auch vollplastische Kopien aus
Marmor und Bronze; oft handelte es sich dabei
um regelrechte Félschungen, die als antike Vitel-
liusportrats auf den Markt gebracht wurden und
groBen Anklang fanden. Die Produktion war
so groB, daB schlieBlich fast jede européische
Sammlung eine Replik des beriihmten Werkes
besaB (vgl. Kat. Nr. 54a). Die Mehrzahl dieser
Vitelliusbildnisse galt lange als echt. Erst in
neuerer Zeit erkannte man, daB es sich um mo-
derne Kopien handelte. Bald ging die kritische
Revision jedoch so weit, daB man auch den ve-
nezianischen Prototyp verdachtigte und als Re-
naissance-Nachahmung bezeichnete. Wir wiiB-
ten im frihen 16. Jahrhundert jedoch keinen
Bildhauer zu nennen, in dessen Werk sich das
Bildnis einreihen lieBe; hingegen paBt es stili-
stisch sehr wohl in die rémische Kunst hadriani-
scher Zeit. Willkirlich ist dagegen die Benen-
nung auf Vitellius, die schon aus chronologi-
schen Griinden unwahrscheinlich ist und auch
durch einen genaueren Vergleich mit den Miinz-
portrats jenes Kaisers als verfehlt erwiesen wird.
Einmal mehr bleibt ein Bildnis fiir uns unbenenn-
bar.

Die Biste diirfte etwa um dieselbe Zeit entstan-
den sein, wie das Feldherrnportréat Kat. Nr. 53. In
scharfem Gegensatz zu jenem kann hier aber
weder von einer modischen Angleichung an die
Ikonographie Hadrians noch von einer formalen
Bedingtheit durch ein 'klassizistisches Ideal die
Rede sein. Der Dargestellte ist ein korpulenter
Mann mittleren Alters; von der faltendurchzoge-

nen Stirn ziehen sich hohe Geheimratsecken in
das bereits gelichtete Haar; von Falten gezeich-
net sind auch die kleinen Augen unter den kraft-
vollen, buschigen Brauen; breit und stark ist die
Nase, breit auch die fleischigen Wangen; flie-
Bend geht der massige Kopf in den feisten Hals
mit dem schweren, auf die Brust herabhangen-
den Doppelkinn Uber.

Die aufgeschwemmten aber markanten Ziige
dieser wohlgenahrten Person werden auch
fir den Zeitgenossen kaum einem géangigen
Schonheitsideal entsprochen haben. Was dem
Betrachter vor Augen gestellt wird, ist kein modi-
scher Allgemeintypus. Durch packende Beob-
achtung und virtuose bildhauerische Technik
wird vielmehr die lebensnahe Wiedergabe einer
besonderen Physiognomie angestrebt. Im unfri-
sierten Bildnis soll gerade das Personliche fest-
gehalten werden. Darin duBert sich ein individu-
elles SelbstbewuBtsein, das jenem des moder-
nen birgerlichen Portréts tatsachlich sehr nahe
kommt. Es ist kein Zufall, daB sich gerade Re-
naissance-Kinstler dadurch so intensiv ange-
sprochen gefiihlt haben.

G. Traversari, Museo Archeologico di Venezia. |
ritratti (1968) 63 f. Abb. 44a—d.— A. N. Za-
doks-Josephus Jitta, A Creative Misunderstand-
ing. Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 23
(1972) 3 ff. — S. Bailey, Metamorphoses of the
Grimani»Vitellius¢, in: The J. Paul Getty Museum
Journal 5(1977) 105 ff. — N. Kunisch, in: Fal-
schung und Forschung. Ausstellungskat. Es-
sen — Berlin (1976/77) 26 f.a

54a Neuzeitliche Kopie von Kat. Nr. 54
Frankreich (?), 18. Jahrhundert

Schwarzer Marmor; sekundar in eine Bronze-
biste eingesetzt, H 51 cm.

Berlin, Skulpturengalerie SMPK, 2168

54b

54a

Der Kopfist zu einer Zeit entstanden, als die ha-
drianische Blste in Venedig Kat. Nr. 54 als un-
bestrittenes Bildnis des romischen Kaisers Vitel-
lius auBerordentliche Beriihmtheit genoB, und
gefélschte Kopien sich verhaltnismaBig leicht als
antike Repliken verkaufen lieBen. Solche wur-
den dementsprechend auch in groBer Zahl her-
gestellt, bis schlieBlich fast jede europdische An-
tikensammlung ihren >Vitellius< besaB. Das —
wahrscheinlich in Frankreich gefertigte — Berli-
ner Exemplar ist seinerzeit eines der beriihmte-
sten gewesen. Selbst ein Kenner wie Jakob
Burckhardt urteilte in seinem Cicerone: Es gabe
in ganz ltalien vielleicht keinen Kopf vom Werte
desjenigen in Berlin, der selbst das veneziani-
sche Vitelliusportrat Ubertréfe.

J. J. Bernoulli, Rémische lkonographie Il 2
(1891) 16 Nr. 36.

54b Portratkopfchen des Kaisers Vitellius,
nach dem romischen Bildnis Kat. Nr. 54
MeiBen, um 1710

Steinzeug, H 9,9 cm
Berlin, Kunstgewerbemuseum SMPK, K 1352

Das rote MeiBner Steinzeug war im friihen
18. Jahrhundert eine beliebte und besonders
kostbare Keramiksorte. Die Produktion be-
schrankte sich im wesentlichen auf GeféBe,
doch wurden daneben auch kleine Serien ge-
gossener Statuetten und Bustchen hergestellt.
Mehrfach griff man bei den Modellen dieser
Kleinplastik auf antike Vorbilder zurlick, unter
anderem auch auf das sogenannte Vitellius-Por-
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tra
”;: (e}?r?g er' 54). Wahrscheinlich war urspriing-
b vollstandige Reihe der rémischen Kai-
"aissancsse geplant, so wie sie schon in der Re-
Doch b eb gerne gesammelt worden waren:
e mane das Projektin den Anfangen stecken,
St \s;:he.mt sich auf die Portrats von Augu-
s |te!!|us beschrankt zu haben, die auch
DaB abgr k;1s_tugke aufgestellt werden konnten.
Wahi og ei einer senepméBigen Produktion die
gerade auf den »Vitellius« fiel, zeigt, wie be-

rlh i
mtund beliebt der Typus damals gewesen ist.

St. Bursche ;
. , MeiBen — Stei
Berlin (1980) Nr. 26. einzeug und Porzellan,

55 T i

SEpti‘::ldo mit den Bildnissen des Kaisers

A us Severus und seiner Familie
gypten, um 200 n. Chr.

T :

S;’;}th;ramalerel auf Holz, Dm 30,5 cm. Das Ge-

kratzt; o G.eta_Wl_ere schon in der Antike ausge-

ke geringfiigige Beschidigungen am Rand
S oben; Rahmen fehlt.

B . .
erlin, Antikenmuseum SMPK, 31329

Auch i 5
Stecrl;o'?n?zr Antike miissen Gemalde die haufig-
bis auf Seltes Portrits gewesen sein, sind aber
Nordafrika ene Ausng_lhmen verloren. Nur in den
s trOCkg'SCheh Wiistengebieten waren durch
Zungen ene Klima die giinstigen Vorausset-
che Matgrigleben, durch die sich das vergangli-
Siilne al (Holz oder Stoff) erhalten konnte.
Kat. Nrm sglséen anderen derartigen Funde (vgl.
Agypten; Ex 33. 64) stammt auch das Tondo aus
gsMmalts .K S ist bis I'leute das einzige erhaltene
outiniert :'Sefpgnrat geblieben. Das flott und
Atbeit. £ kysgefqhng Werk ist keine offizielle
i Pante in einem Biiro, einer Bude oder
leicht améﬂr:_\/athaus gehangen haben und viel-
chen Famil ich der Agyptenreise der kaiserli-
ie Demonlet(mg n. Chr.) entstanden sein, als
geisterun strationen von Kaisertreue und Be-
AufschWU?,]'” jener Provinz einen verstandlichen
Damals vg erlebt haben dirften.
stellte d’as g{dsenner spateren Beschadigung,
Familie da- II' den.Sept}mms Severus mitseiner
und im vor’dmks die Ke_userin Julia Domna, unten
Caracalla Derngnq die zwei Kinder Geta und
kaUmauf'e‘ abel_smd Motiv und Komposition
ZUFUCkZdeRe Erfmdung des 4gyptischen Malers
Darstellyn rfen; das Bild lehnt sich an offizielle
cheng aUc%se?r:T,?fn an und bringt dementspre-
Zt;m Ausdruck izielles politisches Programm
Ogt:n"ggsnww als AuBenseiter auf den Thron ge-
Mordung dach heftigen Kampfen, die auf die Er-
Dynastie C?S letzten Kaisers der antoninischen
ren. ZUm‘e ommodus (192 n. Chr.), gefolgt wa-
tinuitat derfilten Mal seit langer Zeit war die Kon-
Zeichneng qchfolge unterbrochen. Um so be-
achter re.r ist es, daB Septimius nach der
Suchte gie'fu_ng mit verschiedenen Mitteln ver-
tion aL’Jfr e Fiktion einer ungebrochenen Tradi-
selbst g echtzuerhalten. Er bezeichnete sich
als Bruder des Commodus und Adoptiv-
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sohn von dessen Vater Marcus Aurelius; seinem
altesten Sohn, den wir nach einem antiken
Spitznamen Caracalla nennen, gab er den Na-
men Marcus Aurelius Antoninus. Ahnlich ist
auch das Bildnis zu verstehen. Mit dem langen
gepflegten Haar und dem reichen Philosophen-
bart schlieBt sich Septimius eindeutig an die Iko-
nographie der antoninischen Kaiser an. Doch
wie in der Namengebung peschrankt sich auch
dieser AnschluB auf AuBerlichkeiten. Sehr im
Gegensatz zum Severus-Portrét hatte sich das
Herrscherbild der Antoninen durch &uBerste
mimische Zuriickhaltung und betonte Ruhe aus-
gezeichnet. In den glatten, ganz unbewegten
Ziigen und den gesenkten Augenlidern kamen
Tugenden zum Ausdruck, die fir das Selbstver-
standnis und die Propaganda jener Kaiser be-
stimmend gewesen waren: Milde, Gerechtigkeit
und philosophischer Gleichmut. Die Portréts des
Septimius Severus richten sich demgegentber
weniger nach den Erwartungen der gebildeten
Oberschicht als nach denen der Soldaten, auf
die sich die Macht des neuen Kaisers auch vor-
nehmlich stutzt. Symptomatisch dafiir sind auf
dem Tondo neben dem berreichen Ornat bei
Septimius und Caracalla auch die groBen, weit
gedffneten Augen und der nach oben gerichtete
Blick: eine alte Steigerungsformel, die in den
Bildnissen der Antoninen bewuBt vermieden
worden war.

Programmatisch ist weiterhin auch der Umstand,
daB nicht der Kaiser allein, sondern die ganze
Familie dargestellt wird; nicht nur der Herrscher,
sondern gleich die Dynastie. Dementsprechend
sind die Kinder auch als Thronfolger dargestellt.
Durch dasselbe Ornat ausgezeichnet wie der
Vater, tragen sie elfenbeinerne Szepter und auf
dem Haupt goldene, mit Edelsteinen besetzte
Lorbeerkranze. Auch physiognomisch wirkt zu-
mindest der erhaltene Caracalla dem Vater an-
geglichen: Er hat das gleiche volle Gesicht, die
gleichen Augen, die gleiche Frisur. In einer Zeit,
in der man sich eben erstvon den Machtkdmpfen
zu erholen begann, wirkte die auch fir die Zu-
kunft gesicherte Macht und Eintracht der Kaiser-
familie wie eine Garantie fiir Frieden und Ord-

nung. Doch nur allzu bald sollte sich diese Ein-
trachj gls illusorisch herausstellen. 211 starb
Septimius; weniger als ein Jahr spéter lieB Cara-
calla den Bruder, mit dem er nach dem Willen
des Vaters gemeinsam regieren sollte, ermor-
den und sich zum Alleinherrscher ausrufen. Der
Senat muBte die Verdammung des Andenkens
(damnatio memoriae) des Ermordeten beschlie-
Ben. Getas Name sollte aus samtlichen Urkun-
den gestrichen, sein Bild auf sémtlichen Darstel-
lungen zerstort werden. Auf diesen Befehl hin
vyurde auch das Tondo verstimmelt, blieb im tb-
rigen wohl aber weiterhin im Gebrauch, denn es
war durch die Darstellung Caracallas geheiligt;
es ganz zu zerstoren, wére einem Majestétsver:
l?rechen gleichgekommen und ebenso gefahr-
lich gewesen, wie es génzlich unversehrt zu las-
sen.

K. A. Neugebauer, Die Familie des Septimius
Severus, in: Die Antike 12 (1936) 155 ff. —
'B. Kaeser — K. Vierneisel Hrsg., in: Rémisches
im Antikenmuseum (1978) 50 ff.

55a Edikt eines romischen Prafekten
Agypten, 212 n. Chr.

Eapyrus, H 12,8 cm. Das Fragment hat oben
links und unten einen gleichmaBigen Rand"
rechts zerstort; erhalten ist nur etwa ein Dritte]
des Textes.

Berlin, Agyptisches Museum SMPK, P 21619

Die Ve_rdammung des Andenkens (damnatio
memoriae) von Caracallas Bruder Geta (vgl. Text
zu Kat. Nr. 55) muB gleich nach dessen Ermor-
dung 212 n. Chr. vom Senat beschlossen und
rasch auch in den Provinzen bekanntgegeben
worden sein. Der vorliegende Papyrus gibt ein

55a
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von dem Préfekten L. Baebius luncinus in der
Verwaltungshauptstadt von Agypten erlassenes
Edikt wider, das im Wortlaut dem Senatsbe-
schluB weitgehend entsprochen haben diirfte.
Schon im Edikt selbst durfte Getas Name nicht
mehr genannt, sondern nur noch veréchtlich
umschrieben werden. Der Verordnung entspre-
chend muBten seine Bildnisse sogleich zerstort
werden; sein Name sollte in alten Inschriften und
sogar in sadmtlichen erreichbaren Papyrusurkun-
den geléscht werden. Wie konsequent die An-
weisungen befolgt wurden, zeigt nicht zuletzt die
Verstimmelung der Portratscheibe Kat. Nr. 55.

H. Maehler, Urkunden rémischer Zeit. Agypti-
sche Urkunden aus den Staatlichen Museen
Berlin. Griechische Urkunden Bd 11 (1968)
Nr. 2056.

56 Bildnis eines hohen Wiirdentragers
Rom, 210—-220 n. Chr.

Marmor, H 35 cm (Scheitel bis Bruch). Kopf am
Halsansatz gebrochen und in eine moderne Bi-
ste eingesetzt; Oberflache geputzt; Nasenspitze
und ein Teil der Unterlippe erganzt.

Wien, Antikensammlung des Kunsthistorischen
Museums, | 160

Von dem Kopf sind zwei weitere Repliken erhal-
ten. Das Bildnis ist demnach im frihen 3. Jahr-
hundertin mehreren Exemplaren verbreitet wor-
den; die dargestellte Person bleibt fiir uns na-
menlos, muB aber auf der politischen Blihne der
damaligen Zeit eine wichtige Rolle gespielt ha-
ben.

In manchen Einzelheiten 148t sich das Portrat mit
der nahezu hundert Jahre alteren Buste Kat.
Nr. 53 vergleichen. Ahnlich ist schon der kurze,
gepflegte Bart, ein modischer Zug, der sich in

der langen Zeit kaum verdndert zu haben
scheint. Verandert hat sich hingegen die Gestal-
tung des Haares; es ringelt sich nicht mehr zu
plastischen Locken, sondern liegt dem Schadel
eng an in flachen, fein ziselierten Strahnen. Die
Mimik hat den Ausdruck angespannter Energie
verloren zugunsten einer ruhigen Gelassenheit;
hier wirkt aus dem spaten 2. Jahrhundert noch
die Tradition des antoninischen Herrscherbildes
nach, das eine philosophische Miene abgeklar-
ter Ruhe und Leidenschaftslosigkeit zur Schau
getragen hatte.

Am deutlichsten sind aber die stilistischen Un-
terschiede. Die hadrianische Feldherrnbliste war
von kuhler, porzellanhafter Glatte. Das seve-
rische Portrét zeichnet sich dagegen durch eine
Oberflachenbehandlung aus, deren illusionisti-
sche Weichheit auch unscheinbare Details der
leiblichen Gestalt mit geradezu prezidser Subtili-
tat zur Geltung zu bringen vermag. Das noch ju-
gendliche Gesicht wirkt stellenweise leicht ge-
dunsen; in der Augenpartie beginnt die Haut zu
erschlaffen, und deutlich treten die schweren
Tranensécke in Erscheinung. Ebenso minutids
wie die Beobachtung dieser allerersten Alters-
spuren ist aber auch die Darstellung des Bartes,
in dessen krausen Biischeln sich beinahe je-
des einzelne Haar zéhlen 1aBt. Diese differen-
zierte Beschreibung organischer Sachverhalte
schlieBt ihrerseits — wenn auch in gemaBigter
Form — an naturalistische Darstellungsweisen
des 2. Jahrhunderts an (vgl. Kat. Nr. 54). Das
severische Bildnis bringt eine eigenartige Ver-
bindung klassizistischer und naturalistischer
Elemente zustande, in der die éltere klinstleri-
sche Tradition in ihrer ganzen Breite aufgegriffen
und in neuer Weise fruchtbar gemacht wird. Das
Portrét ist ein Gberaus qualitatvolles Dokument
jenes konservativen und dem Geschmack der
Oberschicht entsprechenden Bildnistypus, von
dem sich zur selben Zeit das Caracalla-Portrat
(Kat. Nr. 57) in polemischer Absicht und mit ei-
nem radikalen Bruch abwendet.

E. von Sacken — F. Kenner, Die Sammlungen
des K. K. Miinz- und Antiken-Cabinetes (1866)
Nr. 159. — K. Fittschen, Bemerkungen zu den
Portréts des 3. Jahrhunderts n. Chr., in: JdI 84
(1969) 226 ff. Abb. 44.46.

57 Portratbiiste des Kaisers Antoninus
(genannt Caracalla)
Rom, 212—217 n. Chr.

Marmor, H 51 cm. Ergénzt sind die Nasenspitze,
der BustenfuB und die Fibel Uber der Schulter;
geringe Flickstellen im Mantel.

Neapel, Museo Archeologico Nazionale, 6033

Das Bildnis des Kaisers M. Aurelius Antoninus,
den wir nach seinem antiken Spitznamen Cara-
calla nennen, ist in seinem programmatischen
Aussagecharakter nur zu verstehen im Rahmen
der politischen Situation, in der es entstand.

Caracallas Vater, Septimius Severus, war zwar
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als nordafrikanischer AuBenseiter an die Macht
gekommen und hatte sich auch als Kaiser weni-
ger auf einen Konsensus der politischen Krafté
in Rom gesttzt, als auf das mittlerweile gréBten-
teils aus Barbaren zusammengesetzte Heer:
Dennoch hatte er offiziell immer wieder seinen
AnschluB an die Tradition der aufgeklarten anto-
ninischen Herrscher des 2. Jahrhunderts betont
und ein Image seiner selbst propagiert, das deut
lich an deren Vorbild orientiert blieb (vgl. Kat:
Nr. 55). Der Umbruch erfolgte erst nach seinem
Tod (211 n. Chr.), als Caracalla seinen jiingeren
Bruder und Mitregenten Geta ermorden und sich
selbst zum Alleinherrscher ausrufen lieB. Das
vermutlich damals entstandene Bildnis wendet
sich mit radikaler Scharfe von der bisherigen
Tradition ab. Zwar entspricht die Biiste mit Pan-
zer und Feldherrnmantel einem Ublichen Typus:
wird jedoch durch die Bewegung der Schultern
und den zur Seite gerissenen Mantel mit einef
ganz untiblichen Dynamik erflllt. Noch schérfef
ist die Wendung des Kopfes. Die in der Kaiser
ikonographie bis dahin gelaufige Miene erhabe-
ner Ruhe und Milde wird geradezu in ihr Gegen-
teil verkehrt. Angespannte Stirnmuskulatur, zu-
sammengezogene Brauen und gedffneter Mund
entsprechen zwar altbewéhrten Pathosformeln
(vgl. Kat. Nr. 35 und 49), erscheinen hier aber if
unerhoért gesteigerter Form und verleihen den
verzerrten Gesicht einen Ausdruck erschrek-
kender Wildheit und brutaler Energie. UnmiBver-
standlich sollen Kraft und militariSche Potenz zuf
Anschauung gebracht werden. Dem entspricht
auch —in polemischer Reaktion auf die eleganter
Locken und die gepflegten Philosophenbarte der
Antoninenzeit — die kurze militdrische Haar
tracht. Dabei wird das Aussehen des Kaisers zu«
gleich einem ganz bestimmten Vorbild angegli-
chen. Nicht nur der Stoppelbart und -das ge-
stutzte Haar, sondern auch die Vehemenz des
Ausdrucks, ja sogar physiognomische . Einzel-
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g’t(ialetrer%c:?,(l'e der massige Rundschédel und der
i "ad'tl'ge Hals sind charakteristische Zige
Caracaul Irc:.nellen Herkulesikonographie. Wenn
e dabler als Herkules_natur auftritt, so diirfte
geigen da elGnach den Vorlieben des Militirs und
tot habeen eschmack der Oberschicht gerich-
SDiegelnn" Die veranderten Machtverhéltnisse
it lfllfzh In einer Selbstdarstellung wider,
el iederschlag auch auBerhalb der Bild-
oo kle'cljm kor}kreten Ve(halten findet. Am lieb-
i (vonl :te sich .der Kaiser nach barbarischer
hatte e em gallischen Mantel, der caracalla,
fowio d‘auch seinen _Ubernamen), verponte da-
b gable‘ Toga und (iberhaupt die feineren Sit-
o (Jnd rswh_gerne als Wagenlenker und Gladia-
als Ky ieB sich von den gewohnlichen Soldaten
"9 merad anreden.
uss?c;luhonqr das Cara(_:_alla-Portrét in seiner
Ausfm?r auch .|st,.so sehr IgBt es §ich dochin dgr
tionsle Ugg mit einem gleichzeitigen aber tradi-
e é;\] I."dn.'s wie der Kat. Nr. 54 vergleichen.
b“dhaUen' ich ist hler.W|e FJon Qie differenzierte
e Hamnschc_e Technik, mit der jede Schwellung
g, und jeder emze_lne Haarknoten gestal-
'a'Bildnier‘L Doch steht dieser Stil beim Caracal-
g SiChS Im Dienst einer ganz anderen .At.)smht,
SCh'o'nhe'llom etabllert'en_ Ideal kIaSS|2|st|s§:her
absetyt ! Unql herfscherlvlvch‘er Ruhe polemisch
g dund ein betont thhches, herkulisches
Seltgrs es Kaisers propagiert, das auf der einen
Mg rschreckend pnd schockierend gewirkt,
i " anderen Seite aber und gerade beim
Starken, begeisterten Anklang gefunden
aben dijrfte.

I:éhB' Wiggers — M. Wegner, Das rémische Herr-
Kerbﬂd: Caracalla bis Balbinus (1971) 70.—
K'unraus. Dgs rdmische Weltreich, in: Propylden
Stgeschichte | (1967) 259 f. (H. von Heint-

28) Abb. 316, — i
144 .— K. Fittschen, GGA 230 (1978)

S8 Biiste des Kaisers Decius (?)
Om, um 250 n. Chr.

gt?lrcnl:m' H 85 cm. Kopf und Biiste aus zwei

BUstee? gearbeitet, aber zusammengehorig;

- G” uB modern; geringe BestoBungen an

Iz_i.ppcheWandfalten und am Kinn;.rechtes .Qhr-

Scharfen gebrochen;' Nasenspitze erganzt;

e € Kratzer an der linken Wange, am Mund,
aupthaar und am Hals.

Oslo, Privatbesitz H. R. Astrup

D;er?]us stiistischen Griinden in die Zeit um die
wﬂhrsUf;dgrt_mltte zu datierende Buste stellt
émis Ch einlich Traianus Decu_us dar, der als alter
i Sc. er Ser)ator und verdienter Feldherr ge-
s €inen Willen 249 n. Chr. auf den Kaiser-
Spétn gehobgn wurde, um bereits zwei Jahre
dan ehr im Krieg gegen die Goten zu fallen. Auf
‘o ohen Rang qes Dargestellten 148t schon
aludomehme Kleidung schlieBen; Tunica und

Pl a_mentum entsprechen der zu Friedenszei-
tblichen Tracht von Feldherrn, die auch vom
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Kaiser getragen werden konnte. Der langgezo-
gene, hagere Kopfmit der scharfen Adlernase ist
mit Miinzbildnissen des Decius gut vergleichbar;
doch bleibt der Vergleich zu allgemein, um die
Benennung gegen jeden Zweifel zu sichern.
Ahnliches gilt auch von dem auf den ersten Blick
einmalig und persénlich anmutenden Ausdruck
des Gesichtes; er kehrt auf zahllosen anderen
Bildnissen der Zeit wieder und entspricht offen-
bar einem allgemein verbindlichen Image.

Der herrscherliche Blick ist — nach einer gelaufi-
gen Pathosformel — (iber den Betrachter hinweg
auf hohe Ziele gerichtet. Das Gesicht erscheint
von Anstrengungen gezeichnet, ernst und sor-
genvoll; der Dargestellte hat viel geleistet, tragt
schwere Verantwortung und ist von Sorge um
das Allgemeinwohl erfiillt. Gleichwohl sind seine
Tatkraft und Energie ungebrochen, die ent-
schlossene Dynamik laBt keinen Zweifel auf-
kommen Uber das AusmaB der Kréfte, die die-
sem alten und erfahrenen Mann noch zur Verfi-
gung stehen. In stark geddmpfter Form findet
sich darin noch eine Spur der herkulischen Ve-
hemenz des Caracalla-Portrats (Kat. Nr. 57).
Durch diesen Inhalt bedingt ist auch der Stil.
Augenfallig sind das lebendige Pathos und
die krasse Ablehnung eines klassizistischen
Schonheitsideals. Umsonst wird man in dem
Gesicht nach RegelmaB und Symmetrie suchen.
Angestrebt werden vielmehr Spannungen und
Kontraste, die dem Bildnis eine unruhige, ex-
pressive Intensitat verleihen. Die raffiniert-illu-
sionistische Oberflaichenpolierung der seve-
rischen Portréts (Kat. Nr. 56 und 57) ist einer ra-
schen MeiBelfiihrung gewichen, die drastische
Akzente setzt. Mit einfachsten Mitteln wird ein
HoéchstmaB an expressiven Effekten erzielt.
Dies entsprach einem Geschmack, der damals
so verbreitet gewesen sein muB, daB wir einen
unvermuteten Niederschlag davon sogar in der
philosophischen Asthetik finden. So fallt selbst

bei einem von den modischen Zeitstromungen
scheinbar unberihrten Denker wie Plotin einmal
die Bemerkung, daB die Schonheit gerade in den
Abweichungen vom statischen und harmoni-
schen RegelmaB zu suchen sei; das Gesicht ei-
nes lebendigen Menschen sei schéner als das
erstarrte eines Toten, ja selbst der haBlichste
Mensch schoner als jede Statue, und eine Statue
um so schoner, je unsymmetrischer und leben-
diger bewegt sie sei. Fiir den zeitgendssischen
Leser mag eine solche AuBerung nahezu selbst-
verstandlich gewesen sein; noch ein halbes Jahr-
hundert friiher wére sie undenkbar gewesen.

H. P. L'Orange, Ein Meisterwerk rémischer Por-
tratkunst aus dem Jahrhundert der Soldatenkai-
ser, in: Symbolae Osloenses 35 (1959) 88 ff. —
M. Bergmann, Studien zum rémischen Portrat
des 3. Jahrhunderts n. Chr. (1977) 42. 126 Taf.
6,5. 6; 39,3.

59 Bildnis eines Kaisers (Decius?)
Gallien, mittleres 3. Jahrhundert n. Chr. (?)

Grauer Sandstein, H 42 cm. Am Hals gebro-
chen; Verletzungen am Scheitel, an der linken
Braue und an den Ohren; Oberflache stellen-
weise bestoBen; Nase bedauerlicherweise er-
ganzt.

StraBburg, Musée Archéologique, 37237

Schon das monumentale Format macht deutlich,
daB das Bildnis keinen anderen darstellen kann,
als einen Kaiser oder jemanden, der mit den
Formen kaiserlicher Repréasentation rivalisiert.
Dennoch istdie Frage nach der Benennung nicht
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eindeutig zu beantworten. Der Kopf stammt aus
Gallien: Sein ausgesprochen provinzieller
Charakter erschwert sowoh! eine exakte Datie-
rung als auch ikonographische Vergleiche mit
Portrats, die aus einem der Zentren des Reiches
stammen. Problematisch bleibt daher auch der
Vergleich mit einer wahrscheinlich ungefahr
gleichzeitigen und mdglicherweise auch den-
selben Kaiser darstellenden Arbeit wie der Biste
Kat. Nr. 58. Ahnlich ist bei beiden Werken be-
reits die abrupte Wendung des Kopfes: Auch
beim gallischen Portrédt geht es offenbar um ei-
nen Ausdruck ungebrochener Energie. Ahnlich
sind aber auch die Formeln, durch die das unge-
beugte aber hartgepriifte Alter des Dargestellten
veranschaulicht werden soll: Das Haar ist gelich-
tet, die Stirn gefurcht; tiefe Kerben zeichnen die
ausgemergelten Wangen; andere ziehen sich
schrdag von den Nasenfliigeln herab bis zum
spaltférmigen Mund. Ahnlich sind schlieBlich
auch der aufwarts gerichtete Blick und die
asymmetrisch bewegten, finster zusammenge-
zogenen Brauen.

Wie die Biiste so zeigt auch der Kopfden Darge-
stellten als strengen und energischen, sorgen-
vollen, bewahrten, tatkraftigen und inspirierten
Herrscher. Beide Bildnisse lassen sich verste-
hen als plastische Veranschaulichungen dessel-
ben zeitgemaBen Herrscherideals; beide vermit-
teln ein Image, das sich beide Male aus densel-
ben formelhaften Ziigen zusammensetzt. Die
stellenweise bis ins Detail gehenden Entspre-
chungen sind um so verbliffender, als die bei-
den Werke in stilistischer Hinsicht grundlegend
verschieden sind. Zwar 148t auch das gallische
Portrat eine deutliche Vorliebe erkennen fiir pa-
thetische Dynamik, drastische Ausdrucksfor-
meln und asymmetrische Gestaltung, doch ist
seine Formelsprache vergleichsweise arm und
stark vereinfacht. Das ist keine Frage der Quali-
tat: Der Kopfist in seiner Art eine ganz hervorra-
gende Arbeit, die den Durchschnitt gallischer
Bildhauerei weit hinter sich laBt. Doch steht der
provinzielle Meister, im Gegensatz zu seinen
stadtrémischen Kollegen, nicht in einer jahrhun-
dertealten Tradition, in der die Erfahrung von
Generationen gesammelt und von Werkstatt zu
Werkstatt weiter vermittelt worden war. lllusioni-
stische Modellierungen, flieBende Ubergénge
und malerische Effekte sind ihm fremd. Was er
beherrscht, ist eine kantige MeiBelarbeit, ebenso
sparsam wie kraftvoll und von drastischer Ein-
fachheit. Diese radikale Vereinfachung der Form
gehtsehr wesentlich auf Kosten der organischen
Erscheinung des Portats, nicht aber der signifi-
kanten Ziige. Diese treten umgekehrt um so
deutlicher hervor: Mit schlagwortartiger Ein-
dringlichkeit preisen sie die Herrschertugenden
des Dargestellten.

J.-J. Hatt, Strasbourg. Musée Archéologique.
Sculpture antique regionale (1964) Nr. 108. —
H. B. Wiggers —M. Wegner, Das rémische Herr-
scherbild: Caracalla bis Balbinus (1971) 245. —J.
und J. Ch. Balty, RM 83 (1976) 190 ff. Taf. 55,1;
36,1

60 Bildnis des Kaisers Gallienus
Rom, bald nach 260 n. Chr.

Marmor, H 38 cm. Urspriinglich in eine Ge-
wandblste oder Statue eingesetzt; beschadigt
sind der untere Rand, die Nasenspitze und ei-
nige Stirnlocken.

Rom, Museo Nazionale Romano, 644

Die Regierungszeit des Kaisers P. Licinius Gal-
lienus (253—268 n. Chr.) brachte dem krisenge-

“schuttelten Reich voriibergehend wieder eine

verhéltnismaBig ruhige und in mancher Bezie-
hung sogar glanzvolle Zeit. Seine Macht aus-
schlieBlich auf das Heer stiitzend, betrieb Gallien
als Alleinherrscher eine starke und eindeutig ge-
gen den Senat gerichtete Politik; von den voran-
gegangenen Soldatenkaisern unterschied er
sich jedoch bereits darin, daB er eine Restaura-
tion der staatlichen Ordnung anstrebte und ex-
plizit auf die goldenen Epochen der rdmischen
Geschichte zurlickgriff: die Zeit des Augustus
und die Regierung der aufgeklarten antonini-
schen Kaiser des 2. Jahrhunderts. Ein hervorra-
gender Soldat, war er doch alles andere denn ein
militarischer Emporkdémmling. Aus einem altro-
mischen Adelsgeschlecht stammend und selbst
von hoher Bildung, besaB er lebhafte literarische
und philosophische Interessen. Von der Kultur
der alten gebildeten Oberschicht tiefgehend ge-
pragt, scheint er auf den Geschmack seiner Zeit
nicht ohne EinfluB geblieben zu sein. Der phil-
hellenisch orientierte Hof wurde wieder zu ei-
nem Mittelpunkt des geistigen Lebens. Vielleicht
nicht zu Unrecht hat man in der rémischen
Kunstgeschichte die 50er und 60er Jahre des
3. Jahrhunderts als gallienische Renaissance
bezeichnet.

Erst in diesem Zusammenhang wird auch das
durch die Bildnisse propagierte Image des Kai-

sers verstandlich. In geradezu eklatanter Weise
unterscheidet sich das Gallien-Portrat von den
Bildnissen der unmittelbar vorangegangenen
Kaiser (vgl. Kat. Nr. 58 und 59). Zwar ist die
Feldherrnmiene mit den energisch kontrahierten
Brauen und dem in die Héhe gerichteten Blick
beibehalten, doch erscheint das expressive Pa-
thos gedampft, die Gesichtsziige sind geglattet
undin eine harmonisch-geféllige Form gebracht.
Das aufféllig lange, im Nacken reich herabflie-
Bende Haar greift auf die alte, aber anscheinend
immer noch lebendige Alexandertradition zurtick
(vgl. Kat. Nr. 24 und 25), wahrend die Locken
Uber der Stirn ein Motiv aus der Frisur des Augu-
stus (vgl. Kat. Nr. 47 und 48) wieder aufnehmen:
Beides einigermaBen raffinierte und an einen
gebildeten Beobachter gerichtete Anspielun-
gen, die in der propagandistischen Thematik der
gallienischen Miinzpragung eine bestatigende
Entsprechung finden.

Auch der Stil des Portrats vermeidet jene drasti-
sche und gesteigerte Expressivitit, die etwa flr
das Decius-Bildnis (Kat. Nr. 58) so bezeichnend
gewesen war. Deutliche Affinititen bestehen
hingegen zu severischen Portrdts des friihen
3. Jahrhunderts (vgl. Kat. Nr. 56). Die Ahnlich-
keiten sind besonders in der Behandlung der
Haar- und Bartpartien so stark, daB man daraus
auf eine kontinuierliche Werkstatt-Tradition wird
schlieBen missen. Wéahrend des zweiten Jahr-
hundertviertels war diese Tradition durch andere
Geschmacksrichtungen lberlagert und teilweise
verdrangt worden, ihre Aufwertung unter Gallien
hat einen durchaus programmatischen und
zur Politik des Kaisers passenden Charakter.
Gleichwohl und dieser restaurativen Tendenz
gewissermaBen zum Trotz treten in der Formen-
sprache Ziige in Erscheinung, die sich vom alte-
ren Stil deutlich unterscheiden. Die subtile Mei-
Belarbeit und die malerische Modellierung der
severischen Portréts (Kat. Nr. 56 und 57) sind
beim Gallien-Bildnis einer wesentlich summari-
scheren Marmorbehandlung gewichen. So sind
etwa die ehemals lockeren Haare gratig und fest
geworden; auch die Epidermis hat ihren organi-
schen Charakter eingebiiBt zugunsten einer kla-
ren und abstrakten Gliederung durch kantige
Umbriiche und straffe Flachen. Dieser Verhar-
tung der Formensprache liegt einerseits eine

durch Traditionsverlust bedingte Minderung der -

technischen Brillanz zugrunde; zugleich duBert
sich darin aber ein veranderter Geschmack; man
suchtim Bildnis weniger die sinnliche lllusion als
eine zeichenhafte Aussage.

B. M. Felletti Maj, Museo Nazionale Romano.
| ritratti (1953) Nr. 304. — Helbig*, Bd 3 (1969)
Nr. 2315. (H. von Heintze). — M. Bergmann,
Studien zum rémischen Portrat des 3. Jahrhun-
derts n. Chr. (1977) 47 ff.

61 Bildniskopf eines Unbekannten
Rom (?), um 290 n. Chr.

Marmor, H 30 cm. Am Hals gebrochen; Nase
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abgeschlagen; Verletzungen an Ohren, Kinn,
fauen, Stirn und im Haar.

Ziirich, Kunsthaus, 1957/12

Dr':; Bildnis tetrarchischer Zeit steht in einer
. ltlpn, dle“5|ch mindestens bis zur Jahrhun-
rtmitte zurlckverfolgen 1aBt (vgl. Kat. Nr. 55).
eiﬁrzes Haar und knapper Bart, ehemals noch
€ spezifisch soldatische Tracht, sind mittler-
Weile zur allgemeinen Mode geworden. Ebenso
%Z'?Uflg sind auch Mimik und Kopfwendung.
daéandert hat sich hingegen der Stil. Aufféllig ist,
i der Kopf eine einheitlichere, sparsam ge-
Ollederte Form angenommen hat: geschwun-
gteine Oberflachen und einfache Umrisse be-
h mMmen seinen Aufbau. Das Haar bildet eine
Ngegliederte, dem Schadel eng anliegende
bgi?pe'- die mit fliichtigen MeiBelschldgen bear-
Ein et Ist: ebenso der Bart. Physiognomische
E vgelhe‘lten werden kaum noch beobachtet. Die
Ur?:j ermis gliedert sich in sanften Wolbungen
s hatihren organischen Charakter weitgehend
o oren. In dem abgeflachten Gesicht bilden die
a”eg?“ nunmehr den dominanten Akzent, dem
ol Ubrigen Zlge sich unterordnen. Der groBg
- Warts gerichtete Blick entspricht motivisch ei-
Ka; ,E\lllthergebrachten Steigerungsformel (vgl.
absi ™ 55, 58. 60.), erhélt hier aber‘('jurch die
tischrakte G.estalltu ng eine neue Intensitat, soma-
e Details wie Tranensacke oder KrédhenfiBe
Werden Ubergangen. Dafiir sind die Unterlider
C/aCh unten stark durchgebogen und in ihrem
kerlz?\uf den Bogen der Oberlider angeglichen;
Urvige, scharf gezogene Linien verleihen den
Weit gedffneten Augen eine regelméBige und
vanzlich abstrakte Form. Der gesteigerte Blick
Wird zum wesentlichsten Merkmal, in dem sich

?rlienganze Expressivitit des Bildnisses konzen-
ert,

H. Jucker, Zwei rémische Képfe aus der Wende
2ur Spéitantike, in: AntK 2 (1959) 57 ff. Taf. 31f. —

-Bergmann, Studien zum rémischen Portrét
des 3. Jahrhunderts n. Chr. (1977) 140.

62 Mumienbildnis eines Unbekannten
Agypten; um 100 n. Chr.

Wachsmalerei auf Leinwand, H 35 cm. Der Stoff
ist an einer Holzunterlage befestigt; an den Ran-
dern Reste der Mumienbinden.

Berlin, Antikenmuseum SMPK, 1970,8

Uralt war in Agypten die Sitte der Mumienbestat-
tung; die getrockneten Leichen wurden che-
misch behandelt, in lange Tuchstreifen einge-
wickelt und schlieBlich in anthropomorphen Sar-
kophagen bestattet. Oft wurde der Mumie eine
dreidimensionale Maske des Toten aufgelegt; an
deren Stelle traten im Laufe des 1. Jahrhunderts
n. Chr. gemalte Portréts. So spezifisch agyptisch
dieser Brauch auch war und blieb, so wenig laBt
er sich trennen von dem an sich undgyptischen
Phanomen der Portratmalerei. Gemalte Bild-
nisse waren seit der friihen Kaiserzeit in der vor-
nehmen Gesellschaft Mode geworden: Zu-
nachst wohl nur in der Hauptstadt, dann aber
auch in den Provinzen, wo man dem Beispiel der
romischen Offiziere und Beamten folgte. Die
Portratmaler betrieben ein blihendes Gewerbe
und wurden nicht selten beriihmt. Der eine oder

andere ist uns aus den literarischen Quellen

auch namentlich bekannt. Ihre auf vergangliche
Materialien gemalten Werke sind — abgesehen
von seltenen Reflexen in der Wandmalereiundin
der Kleinkunst —ausnahmslos verloren. Erhalten
haben sich indessen, unter den gilinstigen Um-
standen des nordafrikanischen Wistenklimas,
die Mumienbildnisse. |hr Zusammenhang mit

62, 63

der Portratmalerei ist ganz unmittelbar. Zu Leb-
zeiten gemalte Bildnisse wurden nicht nur als
Vorbilder verwendet, sondern oft genug beim
Tod des Dargestellten aus ihrer Fassung ent-
fernt, zurechtgeschnitten und der Mumie ange-
paBt. Ganz unabhéngig von ihrer sepulkralen
Funktion sind die Mumienbildnisse in ihrer un-
terschiedlichen, oft aber durchaus bemerkens-
werten Qualitét als direkte Zeugnisse einer Por-
tratmalerei zu verstehen, die ihre hdchste Bliite
in Rom erlebte, und von der wir nur durch die Zu-
falle der Uberlieferung gerade in Agypten einen
so reichhaltigen Niederschlag finden.

Bei diesem Bildnis eines bartigen jungen Man-
nes ist die sepulkrale Funktion allerdings un-
Uibersehbar. Das Bild ist direkt auf die duBerste
Stoffschicht der Mumienhtille gemalt; die unter-
gelegte Holztafel bedeckte das Antlitz des Toten
und bildete gleichzeitig einen festen Grund. Als
das Bild entstand, war die Mumie bereits einge-
wickelt; Farbreste finden sich noch an den erhal-
tenen Resten der Binde. Trotz alledem unter-
scheidet sich das Bildnis flir sich genommen
aber in keiner Weise von einem selbstandigen
Tafelbild. Dies wird bereits an der Komposition
deutlich. Der Dargestellte erscheint in einem
raumlichen Durchblick; mit dem Oberkérper in
Schragansicht und dem Gesicht in leichtem
Dreiviertelprofil wendet er sich in lebendiger
Bewegung dem Beschauer zu. Diese dynami-
sche Haltung entspricht durchaus den Konven-
tionen der Portratmalerei, 1aB8t sich hingegen in
keiner Weise aus der Tradition der agyptischen
Totenmasken ableiten; viel eher wirde man da
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eine statische und streng frontale Darstellung
des Bestatteten erwarten. AuBer der Komposi-
tion entspricht aber auch die Technik des Por-
trats derjenigen der Bildnismalerei, wie wir sie
aus den Quellen kennen. Man verwendete
Wachsfarben, die erhitzt und in pastosem Zu-
stand mit dem Spachtel aufgetragen und verstri-
chen wurden. An dem vorliegenden Stiick er-
kennt man deutlich die einzelnen, sorgfaltig ge-
zogenen Striche. Durch warme, mild abgestufte
Farbtone erreicht der Maler raffinierte Lichtef-
fekte und eine auBerordentlich plastische Mo-
dellierung. Der Stil weist auf eine Entstehung im
spaten 1. oder friihen 2. Jahrhundert; die Datie-
rung wird durch die Frisur des Dargestellten be-
statigt, zu der sich Parallelen bei trajanischen
Portréts finden lassen.

G. Platz, Fiihrungsblatt des Antikenmuseums
SMPK, Nr. 1290 (1979).

63 Mumienbildnis einer Unbekannten
Agypten, um 160 n. Chr.

Wachsmalerei auf Holz, H 43,5 cm. Am linken
Rand abgebrochen.

Berlin, Antikenmuseum SMPK, 31161.7

Das Portrét der jungen Frau wird in das 3. Viertel
des 2. Jahrhunderts n. Chr. zu datieren sein; die
Haartracht folgt einer Frisur, die bei den Damen
des Kaiserhofes um die Jahrhundertmitte Mode
gewesen ist. Die Unterschiede zu dem élteren
Bildnis (Kat. Nr. 62) sind deutlich. Der Stil ist un-
bekiimmert und skizzenhaft, bevorzugt kiihlere
Farbtone und scharfe Kontraste; anstelle einer
plastischen Modellierung finden wir rein maleri-
sche Akzente. Auch die Haltung ist weniger
streng; durch den zierlich zur Seite geneigten
Kopf hatdie Wendung zum Beschauer eine neue
Intensitdt gewonnen. |hm présentiert sich die
Dargestellte in ihrer ganzen Anmut und Eleganz,
nicht umsonst hat sie auch ihren kostbarsten
Schmuck angelegt. Wie schon beim élteren Bild
fehlt jeglicher Hinweis auf die sepulkrale Funk-
tion des Bildes. Bezeichnend ist in dieser Hin-
sicht bereits die Tatsache, daB beide Portrats ju-
gendfrische und durch keinerlei Altersspuren
gezeichnete Gesichter zeigen. Es wére verfehlt,
daraus Schllsse auf das tatsachliche Alter der
Verstorbenen zu ziehen. Die lbergroBe Mehr-
zahl der Portréts fiihrt uns jugendliche Gestalten
vor Augen; und aus Féllen, in denen die ganze
Mumie erhalten ist, wissen wir, daB auch Greise
so dargestellt werden konnten. Die Bildnisse
sollen offenbar nicht jene Erscheinung der Ver-
storbenen festhalten, an die sich die Hinterblie-
benen noch unmittelbar erinnern konnten, son-
dern in retrospektiver Sicht ein optimales, ideal-
typisches Bild entwerfen; dazu gehért auch, daB
der Dargestellte in dem Alter gezeigt wird, das
man als das beste empfand: auf dem H6hepunkt
seines Lebens. In diesem Sinne ist es auch zu
verstehen, wenn man den Mumien éltere, zu
Lebzeiten gemalte Bildnisse in Zweitverwen-

dung anpaBte, oder fiir die eigens gemalten
Mumienportrats solche jedenfalls zum Vorbild
nahm.

H. Drerup, Die Datierung der Mumienportréts
(1933) 38. 57, Nr. 15. Taf. 9. — K. Parlasca, Re-
pertorio d’arte dell’Egitto Greco-Romano, Se-
rie B Bd 1 (1969) Nr. 240. Taf. 59,1.

64 Mumienbildnis eines Unbekannten
Agypten, um 300 n. Chr.

Temperamalerei auf Holz, H 32,5 cm. Holzplatte
mehrfach gerissen und an den Randern bescha-
digt.

Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum der
Universitat, Antikenabteilung, H 2196

Wesentlich spater als die beiden ersten Mu-
mienbildnisse (Kat. Nr. 62 und 63) ist dieses
dritte erst um die Wende vom 3. zum 4. Jahr-
hundert gemalt. Es 4Bt sich einem Maler zu-
schreiben, von dessen Hand noch einige andere
Bilder erhalten sind und der zu den Besten sei-
ner Zeit gehort. Sein Werk unterscheidet sich
von den zwei friiheren bereits in der Technik. Die
Farben sind nicht mehr mit Wachs, sondern mit
Ei und Wasser vermischt, und werden mit dem
Pinsel aufgetragen (sog. Temperamalerei). Die-
ses einfachere und raschere Verfahren war alt-
bekannt, hatte sich aber im Laufe des 3. Jahr-
hunderts endgiiltig gegen die aufwendigere
Wachsmalerei durchgesetzt, aus der Folgezeit
sind fast ausschlieBlich Temperabilder erhalten.
In dem schnelleren Pinselzug driickt sich aber
auch ein bestimmter Stil aus. Die flachige Mal-
weise verzichtet ganzlich auf modellierende
Farbschattierungen; einzelne Striche setzen auf
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dem hellen Grund kréftige Akzente: Augen,
Nase, Mund werden zeichnerisch erfaBt und auf
einfache, lineare Formeln reduziert. Die Verrin-
gerung des illusionistischen Charakters und die
Einpragsamkeit der Gestalt lassen sich unmittel-
bar mit dem Charakter gleichzeitiger plastischer
Bildnisse vergleichen (Kat. Nr. 61): Die stilisti-
sche Verwandtschaft ist unverkennbar.

H. Drerup, Die Datierung der Mumienportrats
(1933) 44.62 Nr. 26 Taf. 16. — E. Simon (Hrsg.),
Flhrer durch die Antikenabteilung des Martin-
von-Wagner-Museums der Universitat Wiirzburd
(1975) 248 (K. Parlasca) Taf. 64.
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