Zwei romische Reliefwerke

Fixpunkte fir die Kunstgeschichte der rémischen Republik

von German Hafner

Schon J. J. Winckelmann hat in seiner 1764 erschie-
nenen »Geschichte der Kunst des Altertums«
(VIIL. Cap. 4 § 11f.) zusammengestellt, was man
auf Grund der Angaben antiker Autoren tber die
Kunst in Rom wihrend der Konigszeit und der
Republik weil. Es sind dieselben Notizen, die wohl
auch heute noch der Betrachtung der rémischen
Kunst vorausgeschickt werden; diese beginnt mit
dem Ende der Republik, und »Die Auseinander-
setzung mit den Hellenismus in der spitrepublika-
nischen Kunst« bildet das erste Kapitel, dem allen-
falls eine Betrachtung tiber » Das etruskisch-italische
Erbe« vorangestellt ist; und das erste sicher datierte
romische Kunstwerk ist die im Jahre 9 v. Chr. ge-
weihte Ara Pacis Augustae.

In der Tat ist neben der Fille der kaiserzeitlichen
Kunst offenbar nur verschwindend wenig von der
Kunst der dlteren Zeit ubrig geblieben, aber der
Fortschritt, der gegeniiber Winckelmann hinsicht-
lich unserer Kenntnisse von der frihen romischen
Kunst erreicht wurde, ist auch deswegen so gering,
weil die Forschung an diesem Abschnitt der antiken
Kunstgeschichte gleichsam vorbeigefithrt wurde.
So hat schon Winckelmann die Betrachtung der
romischen Kunstdenkmiler nicht etwa an die oben
genannte Ubersicht angeschlossen, sondern an die
Kapitel, die Aufstieg und Verfall der griechischen
Kunst bis zum volligen Niedergang verfolgten.
Mit dem Satz »In diesen betribten Umstinden der
Griechen suchten die Kinste Schutz in Rom
leitete er zu dem Abschnitt »Von der griechischen
Kunst unter den Romern« tiber. Ungiinstig wirkte
sich auch aus, daf3 der von J. G. Droysen (18306)
geprigte Begriff des » Hellenismus« fiir die Zeit von
Alexanders Tod bis zur Alleinherrschaft des Augu-
stus von der Kunstgeschichte als Epochenbezeich-
nung Ubernommen wurde; denn diese Endphase
der griechischen Kunst wurde so bis in die caesari-
sche Zeit verfolgt, wodurch wiederum das Ende
der Republik als die Eingangsphase der romischen
erscheinen konnte.

So fiel kein Licht -auf die Kunst der Rémer in
alterer Zeit, und da sich das Interesse ohnehin
immer mehr auf die Interpretation des Erhalten-
gebliebenen konzentrierte als auf die Erforschung
der Kunstgeschichte auch unter Berticksichtigung
des nicht mehr Vorhandenen, aber Bezeugten und
ErschlieBbaren, blieb hier ein Vacuum.

In der Folge konnte sich die unterschwellige Uber-
zeugung herausbilden, dieser aus einseitiger Be-
trachtungsweise resultierenden Wissenslicke ent-
spriche in der historischen Realitit eine kunstleere
Epoche. Diese Vorstellung wiederum bestitigte
sich im weiteren Verlauf gleichsam selbst, indem
sie fur ein romisches Kunstwerk eine Datierung in
die Zeit vor dem Ausgang der Republik von vorn-
herein erst garnicht in Betracht ziehen liel3.

Es wird daher nutzlich sein, das Interesse erneut
auf zwei Reliefwerke zu lenken, die der Mehrzahl
der Forscher schon immer als »frithe« Zeugnisse
romischer Kunst gelten; sie werden sich als Mark-
steine in der »Terra incognita« erweisen.

I. Lutatiorum Sepulcrum

Die hier niedergelegten Beobachtungen und Ge-
danken zu einem altbekannten Denkmal antiker
Kunst konnten anlidBlich der Winckelmannfeier des
Archiologischen Instituts der Universitit Mainz
1969 in den Riumen des Kunstgeschichtlichen In-
stituts einem groBeren Kreis Kunstinteressierter
vorgetragen werden. Da sie nun auch gedruckt
erscheinen, werden die neuen Gedankenginge, die
den zur Winckelmanns-Feier Versammelten — wie
es schien — einleuchteten, auch den Facharchio-
logen bekannt werden, die vielleicht schwerer an
der Last der wissenschaftlichen Tradition zu tragen
haben.
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Abb. 1
Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief

Von der Macht traditioneller, aber nicht begrinde-
ter Vorstellungen moge sich freimachen, wer das
Folgende als Fachmann liest; er moge sich wie der
Verfasser nur von den Tatsachen und der Logik

der daraus sich ergebenden Folgerungen leiten
lassen, auch wenn das Ergebnis iiberraschend sein

mag.

Das vierseitige groBe Reliefwerk mit der Darstel-
lung der Hochzeit von Poseidon und Amphitrite
auf drei Seiten und der eines Suovetaurilienopfers
auf der vierten (Abb. 1, 2) ist der Forschung seit
der Zeit Winckelmanns bekannt, und wenn bis
heute die damit verbundenen Probleme noch nicht
gelost sind, so liegt das nicht daran, dalB3 die Wissen-
schaft sich nicht mit der nétigen Intensitit um
diese gekimmert hitte. Hs ist viel iber die Reliefs
geschrieben worden, eine grofie Menge Geist und
Kombinationsfihigkeit versuchte, dem Geheimnis
auf die Spur zu kommen, doch nicht nur tber den
Reliefs selbst, auch tber ihrer Erforschung stand
kein glinstiger Stern.

A. Die Geschichte des Reliefs
und ihrer Erklidrung.
Das Problem

Winckelmann sah die Reliefs zu zwei Friesen um-
gestaltet und durch Stuckerginzungen auf die
gleiche Linge gebracht eingemauert im Hof des

Palazzo Santa Croce in Rom und hielt sie fiir nicht- |
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Abb. 2

Paris, Lowvre. Marmorrelief

antik. Im Jahre 1811 wurden die Teile durch Ver-
kauf auseinandergerissen, und es verlor sich das
Wissen von der Zusammengehorigkeit der nach
Paris und Miinchen gekommenen Friese.

Die wissenschaftliche FErforschung hatte eben ein-
gesetzt mit dem Ergebnis, das Opferrelief (Abb. 2)
sei romisch und beziche sich auf den Census?, das
Minchner (Abb. 1) sei ein Werk klassisch-griechi-
scher Kunst aus der Werkstatt des Skopas?, als
Furtwingler die Zusammengehorigkeit der so ver-
schieden interpretierten Teile wiedererkannte®.
Damit wurde die GréBe des Problems erst richtig
deutlich, da nicht nur eine Erkliarung fiir das Neben-
einander von »romisch« und »klassisch« an dem-
selben Denkmal, sondern auch eine Verkniipfung
der beiden so verschiedenen Darstellungsinhalte
erforderlich wiirde. Dabei hat die Forschung sich
sehr bald auf einen Irrweg begeben. Die von An-
fang an schwach begriindete Idee, Cn. Domitius
Ahenobarbus habe etwas mit den Reliefs zu tun,
iibte seit 1863 cine so starke Faszination aus, dal3
letztlich nur noch dariiber diskutiert wurde, wel-
cher von den gleichnamigen Domitiern in Betracht
komme. Als »Ara des Cn. Domitius Ahenobarbus«
ist das Reliefwerk in der Offentlichkeit bekannt?.
Nur langsam konnte sich dagegen die Erkenntnis
Bahn brechen, dal man sich damit auf einem
falschen Wege befand und daB alle in dieser Rich-
tung gemachten Uberlegungen gegenstandslos
waren. Die neueste Monographie, von Heinz
Kihler, trigt daher konsequenterweise einen ande-
ren Titel, » Seethiasos und Census« (1960).



Es scheint jedoch, als trife auch diese Bezeichnung
nicht den Kern der Sache. Jedenfalls ist das Ergeb-
nis der Uberlegungen Kihlers, da nimlich die
Reliefs um 65 v. Chr. entstanden seien und sich
mit dem » Seethiasos« auf die See-Erfolge bezbgen,
die L. Gellius Poplicola unter dem Oberbefehl des
Pompeius errungen habe, sowie mit dem Opfer-
fries auf dessen Census im Jahre 70 v. Chr., kaum
geeignet, die Diskussion um die Reliefs abzuschlie-
Ben. Der Versuch bewegt sich ganz in dem Rahmen
der fruher gemachten Gedanken und geht davon
aus, daB3 der »Seethiasos« sich auf einen Seesieg
bezieht, das Opferrelief auf einen Census. Eine
historische Person soll durch ihre zu verschiedenen
Zeiten erreichten und voneinander unabhingigen
Hoéhepunkte ihres Lebens die Klammer bilden,
die die beiden »so verschiedenen Darstellungen in
einem Monument«® zusammenfal3t. Nur Furt-
winglers Erklirung, daf3 sich auch das Opferrelief
direkt auf den Sieger bezoge, der hier seine Soldaten
entlasse?, ging noch von der stillschweigenden
Voraussetzung aus, dall beide Darstellungen auch
inhaltlich in Verbindung zu bringen seien. Seitdem
aber seine Deutung der Kritik zum Opfer fiel, be-
gniigte man sich damit, in dem oben angedeuteten
Sinne nach einer historischen Person zu suchen und
in ihr des Ritsels Losung zu finden.

Dies bleibt aber unbefriedigend, ebenso wie der
Verzicht auf den Versuch einer Erklirung des
Reliefwerkes als solchen. Nachdem die Reliefs als
Fries eines Tempels®, als Verkleidungsplatten eines
Altares® und als Basisschmuck einer plastischen

Abb. 3

Paris, Lonvre. Marmorrelief.

Gruppel? aufgefalit worden waren, aber in keinem
Falle dafiir der Beweis erbracht werden konnte, hat
man in dieser Frage schlieBlich resigniert; auch
Kihler klammerte sie bewul3t aus.

Dieser Zustand der Unsicherheit kann die For-
schung nicht ruhen lassen, und die Bedeutung des
umfangreichen, kunstlerisch bedeutenden und in-
haltlich interessanten Denkmals werden jeden Ver-
such rechtfertigen, Neues zu seinem Verstindnis
beizutragen. Dabei wird es notig sein, auch schein-
bar sichere Ergebnisse der bisherigen Forschung
— wie sie in dem Titel der Monographie von Kihler
in Erscheinung treten — erneut in Frage zu stellen.

» Census«?

Die communis opinio siecht auf dem Opferfries das
aus Stier, Schaf und Schwein bestehende Opfer an
Mars dargestellt, das den Abschlufl des Census
bildet. Sie geht auf Clarac!! zurick, der in der
Schreibergruppe links (Abb. 3) den Census und
in dem Schreibenden den Censor erkennen wollte.
Nur Furtwingler'? versuchte eine andere Er-
klirung gerade auch dieser Gruppe von vier Zivil-
personen; hier wiirden die Schreibarbeiten ab-
gewickelt, die sich bei der Entlassung eines Heeres
— das Opfer sei die lustratio des Heeres bei der
missio — ergeben. Seitdem aber v. Domaszewskil?
erneut fir die Census-Deutung eingetreten war,
gilt sie als gesichert.

Detail
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Es kann jedoch nicht verborgen bleiben, daB sie
zur Erklirung des Frieses doch nicht ausreicht; es
bleiben einige Fragen offen, die keineswegs nur
Nebensichlichkeiten betreffen. Zum Census ver-
sammelte sich die gesamte romische Burgerschaft
auf dem Marsfeld, um fur die Steuer und den
Militirdienst listenmdlBig erfalit zu werden!*; wo
aber ist hier die Biirgerschaft? Die beiden stehen-
den Zivilpersonen links werden als Vertreter der
Volksmasse aufgefal3t, doch macht gerade die Er-
klirung eben dieser Gruppe links im Bilde die
groBten Schwierigkeiten im Einzelnen. Drei Ver-
verschiedene Versionen liegen vor. Zunichst hielt
Clarac!® den Schreibenden fur den Censor, heute
wird er fur einen Schreiber gehalten, der die
Listen kontrolliert und nach den Angaben eines
vor ihm stehenden Birgers erginzt. Ein zweiter
Censuspflichtiger werde von dem zweiten sitzenden
Beamten unter Eid genommen und sage aus, indem
er im Schwurgestus die Hand auf die Brust legelS.
Nur einen Zensuspflichtigen sicht H. v. Heintze!”
dargestellt, und zwar in dem Sitzenden gegeniiber
dem Schreibenden; er habe fir seine Aussagen zwel
Zeugen mitgebracht, von denen der eine auf den
Schreiber einredet, wihrend der andere einen Eid
leistet. Umgekehrt sah v. Domaszewski!® in dem
Stehenden den Censuspflichtigen, der dem Sitzen-
den gegentiber seine Angaben macht, die dann
durch einen dritten dem Schreiber weitergegeben
werden.

Die Versuche, diese Gruppe genau zu interpretie-
ren, gehen also recht verschiedene Wege und sind,
ob nun ein oder zwei Biirger dargestellt sind, nicht
geeignet, die Szene als eine Abkilrzung verstind-
lich zu machen, die die Vorstellung einer auf dem
Marsfeld versammelten Volksmasse aufkommen
lieBe. Schwierigkeiten bereitet auch der Vexillum-
Trager (Abb. 2) hinter den Opfertieren. Er sei der
zweite Censor, der vorausgehe, und dem des Heer
folgen werde!?. Es ist aber in keiner Weise angedeu-
tet,daihmjemand nach Abschlull des Opfersfolgen
werde, und dieser Auffassung steht auch eﬁtgegen,
daB beim Census nur ein Censor anwesend ist. Da-
her wird mit gleicher Entschiedenheit auch be-
hauptet, der Vexillumtriger sei sicher nicht der
zweite Censor®. Da angenommen werden miilite,
dal3 der Fries, wenn er das Lustrum des Census dar-
stellt, den Vorgang ortlich und zeitlich kompri-
miert, der Censor aber moglichst bei dem Census,
bei dem Opfer und bei dem anschlieBenden Abzug
gegenwartig sein sollte, mifite man hier eine kon-
tinuierliche Darstellung postulieren, was aber
kaum zutreffen diirfte.
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Hinzu kommt die groB3e Zahl der geriisteten Sol-
daten, die in bemerkenswerter Unbekiimmertheit
sich so bewegen, dal Furtwingler sie fir An-
gehorige eines siegreichen Heeres ansehen konnte.
Beim Census scheint diese selbstbewufite Haltung
der Soldaten wenig angemessen. Wenn man daher
unsicher wird, ob die Census-Deutung das Richtige
getroffen hat, so wird sich das Interesse auf die
Frage konzentrieren, ob sich die Gestalt des Ge-
panzerten und der Togatus am Altar sicher be-
stimmen l46t.

Der T'ogatus (Abb. 18), der aus einer Schale das Vor-
opfer darbringt und damit das Suovetaurilienopfer
einleitet, ist durch seine frontale Stellung und die
Situation nahe der Mitte des Reliefs ausgezeichnet;
die breite Fliche des Altares isoliert ihn ebenso, wie
die kleinen Gestalten der Opferdiener im Hinter-
grund und der kleine Junge hinter ihn ihn hervor-
heben. Ein Priester kann der Togatus daher nicht
sein; dal3 er ein Censor sei, hat zuerst v. Domaszew-
ski*! behauptet, ohne jedoch seine Ansicht niher
zu begriinden. Er muf} ein hoher Beamter sein.
Goethert?? hat dann auf das Fehlen der Liktoren
hingewiesen und auf die Tatsache, dal3 allein den
Censoren von allen romischen Oberbeamten keine
Liktorenbegleitung zustand. Der Togatus sei also
ein Censor. Dieses Argument hat offenbar all-
gemein Uberzeugt.

Nun ist es gewi} richtig, dal3 nach Zonaras den
Censoren keine Liktoren zustanden, doch geht aus
derselben spitantiken Quelle hervor, dall der
Censor von praecones und viatores begleitet war
und dal er die sella curulis besaB323. Wie erklart sich
das Fehlen der viatores, die mit Stiben den Weg
fur den Censor frei zu machen hatten, oder der
praecones, die geradezu dazu da waren, bei 6ffent-
lichen Opfern des Beamten Schweigen zu gebieten?

Offensichtlich war der Schluf3 aus dem Fehlen der
Liktoren zu voreilig; es ist festzustellen, dal3 der
Kiinstler die Begleitpersonen, die dem Togatus als
Zeichen seiner Wiirde beigegeben waren, weg-
gelassen hat. Wenn man bedenkt, daf3 ein Consul
von 12 Liktoren umgeben war, so wird man in
erster Linie kunstlerische Griunde fur diesen Ver-
zicht annehmen. Durch einen Schlul} e silentio hat
man also zu Unrecht den Togatus als einen Censor
bezeichnet.

Der Gepanzerte (Abb. 18) auf der anderen Seite des
Altars wird allgemein als Mars, als der Gott auf-
gefal3t, dem das Opfer gilt. Die Anwesenheit des
empfangenen Gottes ist aber immer auch als be-
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fremdend empfunden worden, und der Hinweis
auf die beiden Rundreliefs Borghese und Civita
Castellana® ist keineswegs geeignet, diese Be-
denken zu zerstreuen. Dort wird ein Opfer fir
mehrere Gotter dargebracht, so dal3 diese zur Ver-
deutlichung dargestellt sind, da die Empfinger
aus der einfachen Opferhandlung nicht ersichtlich
wiren. Bei dem Suovetaurilienopfer, das ja nur
dem Mars dargebracht wird, ist die Darstellung des
Gottes uberflissig?6. Es ist auch nie tbersehen
worden, dal3 dieser »Mars« »in der Tracht eines
romischen Feldherrn«®? dargestellt ist. Er ist als
Feldherr vor allem durch die Feldherrnbinde?8
kenntlich gemacht, wie der Opfernde der Basis von
Civita Castellana®?, der Germanicus der Gemma
Augustea®® oder der Tiberius des Panzers des
Augustus von Primaporta3l.

Der Erkenntnis, daf3 der Gepanzerte ein rémischer
Feldherr ist, kann weder das Fehlen von Liktoren3?,
noch die Feststellung entgegenstehen, dal} »ein
Feldherr in Verbindung mit Census und Lustrum
keine Rolle« spiele®. Vielmehr 1Bt sie die ganze
Theorie von Census und Lustrum wie ein Karten-
haus zusammenfallen. Damit entfillt auch die
Lokalisierung des Opfers auf dem Marsfeld, denn
daf} der dargestellte Altar die Ara Martis des Mars-
feldes sei, ist aus dem ehemaligen Aufbewahrungs-
ort der Reliefs im Palazzo Santa Croce — nahe dem
Marsfeld — gewil3 nicht zu beweisen3*; es kann sich
um jeden anderen Altar handeln.

Zu der alten Deutung, die Furtwingler vorgetragen
hat, wird man nicht zuriickkehren wollen, zumal
seine Erklirung der linken Gruppe (Abb. 3) all-
zuviel romanhafte Zuge tragt. Hier wird man tber-
haupt nach den sehr detaillierten Erklirungsver-
suchen wieder zurtckhaltender sein und nur all-
gemein feststellen, daf3 zwischen den Sitzenden und
den beiden Stehenden ein vertraulich-kollegialer
Ton zu herrschen scheint. Wichtig ist jedoch die
Beobachtung, dal3 die Sitzenden durch die Stithle
als Quaestoren ausgewiesen sind®®; auf solchen
»Sellac« sitzen auch die beiden Quaestoren auf dem
Denar des L. Calpurnius Piso und Q. Servilius
Caepio® (Abb. 4). Diese Verwaltungsbeamten,
denen die Kasse und das Urkundenwesen anver-
traut war, machen hier Eintragungen auf Tabulae
publicae, wie es ihres Amtes ist. Quaestoren sind
Hilfsbeamte des Konsuls und haben bei einem Cen-
sus keine Funktion; wenn der Censor nach Nieder-
legung seines Amtes das Verzeichnis der Steuer-
pflichtigen bei den Quaestoren deponiert, so ergibt
sich daraus die hohe und unabhingige Stellung
dieser Beamten innerhalb des réomischen Verwal-

Abb. 4

Denar. Zwei Quaestoren

tungswesens. Thre Anwesenheit bei dem Opfer
macht die seit 1909 unbezweifelte Erklirung des
Frieses als Darstellung des Census unmaoglich.

»Seethiasos«?

Da er auch die beiden Schmalseiten mit einbezieht,
ist der Fries mit dem Reigen der Meerwesen, die
den Hochzeitswagen von Poseidon und Amphitrite
begleiten (Abb. 1, 5, 8, 11), mit Recht als Haupt-
fries bezeichnet worden; doch tubersicht man
sein beachtliches inhaltliches Gewicht, wenn man
von einem » Seethiasos« spricht. Der Fries ist nicht
einzureihen in die Darstellungen von Meerwesen,
die sich in dionysischer Ungezwungenheit be-
wegen und ein Bild heiteren Lebensgenusses
bieten; jedenfalls steht hier ein mythologisches Er-
eignis im Zentrum der Darstellung, die Hochzeit
von Poseidon und Amphitrite. Der festlich ge-
schmiickte Hochzeitswagen wird von musizieren-
den Tritonen gezogen, Doris, die Brautmutter,
fuhrt mit Fackeln in den Handen den Zug an. Trotz
der anwesenden Eroten ist die Stimmung feierlich
ernst, und es fehlt jeder frivole Zug, der eine Be-
zeichnung als »Seethiasos« moglich machte. Als
Darstellung der Hochzeit von Poseidon und Am-
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Abb. 5
Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail

phitrite steht der Fries — mit Ausnahme des noch
zu betrachtenden Mosaiks — allein in der antiken
Kunst3?, und diese Tatsache mul} betont werden,
da man in dem Fries bisher nur Wert gelegt hat auf
die Meerwesen, den Hinweis also auf das Meer.
Hier sei eine Anspielung auf einen Seesieg zu
sehen, hat man vermutet. In dhnlicher Weise wire
der Triton des Leipziger Schiffschnabels ein Hin-
weis auf den Sieg des Agrippa, der von Victoria
bekrinzt auf der Gegenseite erscheint®. Bei den
bisherigen Versuchen wurde also der cigentliche
Inhalt des Frieses unbertcksichtigt gelassen. Ledig-
lich Schefold?® legte Wert auf das Motiv der Hoch-
zeit, als er in der Darstellung eine Anspielung auf
die Hochzeit von Marcus Antonius und Octavia
vermutete. Die von ihm als Beweis herangezogenen
Miinzen zeigen aber das Paar stehend auf einem von
vier Seepferden gezogenen Wagen in einer Weise,
als sei ein Brautraub gemeint®’, und ein Bezug auf
ein gemeinsames Original, das Minze und Marmor-
fries zugrundegelegen habe, ist schon aus diesem
Grund unmoglich®!. Vor allem aber milite die
mythologische Anspiclung durch Portritziige des
Paares erliutert worden sein; Poseidon und Am-
phritite sind aber absolut ideale Gestalten. Wenn
also die Erklirung Schefolds unmoglich ist, so
bleibt doch zu bedenken, dal} das Thema des
Frieses die Hochzeit der Meergotter ist; ein See-
sieg, wie die bisher herangezogenen, kann allein
diese Darstellung nicht erkliren.
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B. Die neue Interpretation
1. Der Inhalt

Da der eine Teil des Reliefwerkes keinen »See-
thiasos«, der andere keinen »Census« darstellt, hat
dieinhaltliche Untersuchung wieder ganz von vorne
zu beginnen; beide Teile sind aus sich heraus zu
interpretieren.

Der Opferfries (Abb.2)

Merkwiirdigerweise hat man hier ibersehen, daf3
nicht eine einzelne Person, sondern ein Paar, der
Gepanzerte und der Togatus (Abb. 18), den Mittel-
punkt bildet; jedenfalls hat man aus dieser ein-
deutigen Aussage des Reliefs bisher nicht die Kon-
sequenz gezogen, dal} hier zwei Gleichberechtigte
in einer gemeinsamen Tat verbunden sind. Ge-
meinsam bringen sie dem Mars das Opfer, mit dem
das Heer nach dem Siege gereinigt wird. Ein Sieg
ist die Voraussetzung fir die selbstbewufite Hal-
tung der Soldaten, und auch der Feldherr ist als
Sieger ausgezeichnet. Mag auch das Ornament auf
dem Panzer nicht eindeutig als eine Ordensdekora-
tion zu erweisen sein??, so sind doch sicher der
Palmwedel3, der so demonstrativ iiber den Opfer-
stier gehalten wird, und die Fahne, das Vexillum®,
dasherbeigetragen wird, militirische Ehrenzeichen,



die nicht nur den Feldherrn als Sieger, sondern
auch den Sieg als Anlall des Opfers deutlich
machen.

Dem Feldherrn und seinen siegreichen Soldaten
stehen der Togatus als Reprisentant der zivilen
Gewalt und die Quaestoren gegeniiber. Der To-
gatus, ein Konsul, tbernimmt die Frucht des
Sieges; im Opfer, das dem Triumph voraufgeht,
endet das militirische Imperium, und es beginnt
die Titigkeit der zivilen romischen Beamten.

Mehr ist dem Relief selbst zunichst kaum zu ent-
nehmen; aber was bei dieser Interpretation noch
offen bleibt, klirte im urspriinglichen Zustand des
Denkmales die Inschrift. Denn ohne Inschriften
wire die Darstellung auch dem antiken Betrachter
dunkel, jedenfalls namenlos geblieben; und gerade
die Namen der beiden Minner interessieren wohl
am stirksten. Diese Inschriften, die mit den Namen
des Feldherrn und dem des Konsul auch die von
ihnen bekleideten Amter nannte, machte innerhalb
des Reliefs die Darstellung der Liktoren iiber-
flussigs.

Der Poseidonfries

Das Bild von der Hochzeit des Poseidon und der
Amphitrite (Abb. 1, 5, 8, 11) mul3, wie dargelegt
wurde, eine weit stirkere Aussage enthalten als
bisher angenommen. Allein die Tatsache, dal3 diese
singuldre Darstellung auf ein Gemailde zuriickgeht
und dieses auch von einem Mosaik in Pompeji als
Vorlage benttzt worden ist?, beweist die beson-
dere Bedeutung des Themas, das offenbar aus einem
einmaligen Anlal3 Interesse gefunden hat. Dazu
kommt, daf3 diese Darstellung im Rahmen des Ge-
samtwerkes ein spiirbares Ubergewicht hat, da es
drei Seiten in Anspruch nimmt. Jedes kdmpferi-
sche Element ist diesem Bild ebenso fremd wie
jeder Anklang an Dionysisches. Hier ist alles voller
Ruhe, und die Hochzeit der Meergotter ist Voraus-
setzung und Ursache dafiir. Nicht Kampf, sondern
Frieden ist das Grundthema. Es herrscht Eintracht
nicht nur bei den Gottern, sondern auch bei den
Meerwesen, und diese Eintracht geht von der
Hochzeit aus. Eroten flattern umher und verbinden
die Gotter und das Gefolge, auf das ein Abglanz
des gottlichen Ehevertrages falle??.

Will man nun dieses Hochzeitsbild mit dem Opfer-
relief in Verbindung bringen — und dazu zwingt
der Sachverhalt — so kann es sich nicht um ein
beliebiges mythologisches Thema handeln, das

keinen weiteren, hintergriindigen Sinn hat. Dieser
aber kann nur auf die Seeherrschaft zielen. So wie
der Doge von Venedig alljihrlich durch die Ver-
mahlung Venedigs mit der Adria die Secherrschaft
der Stadt symbolisch feierte, so eignete sich das Bild
der Hochzeit von Poseidon und Amphitrite wohl
auch in romischer Zeit zur Darstellung eines Zu-
standes, der die Unsicherheit der Meere beendete
und die Ordnung und den Frieden auf See garan-
tierte. Der Friede ist so gesichert, dall Poseidon
nicht einmal mehr seinen Dreizack mit sich fiithrt8,
Dies ist ein Symbol der Pax Romana auf dem
Meere; auf den Sieg, der zu dieser entscheidenden
Wende fithrt, bezieht sich das Opferrelief mit den
siegreichen Soldaten. Es muf3 ein Sieg von welt-
historischer Bedeutung gewesen sein, denn er be-
griindete die rémische Seeherrschaft. Vermutun-
gen, die sich vielleicht an diesem Punkt der Unter-
suchungen bereits einstellen, mogen zurtickgestellt
werden, da es moglich sein sollte, den in Betracht
kommenden Zeitraum durch eine Datierung der
Reliefs nach stilistischen Indizien einzuengen.

II. Die Datierung der kunstlerischen Erfindung
Der Poserdonfries

Da dieser Fries, wie man erkannt hat, auf ein Ge-
milde zurtickgeht®, von dem auch das Mosaik aus
Pompeji abhingt, ist die Datierung dieses Gemal-
des von der des Frieses zu trennen.

Das »Klassische« des Stiles ist immer gesehen,
jedoch als Zeugnis spiten griechischen Einflusses
auf die romische Kunst verstanden worden. Die
Ergebnisse der historischen Kombinationen hatten
eine Entstehung des Werkes im 1. Jahrh. v. Chr.
wahrscheinlich gemacht, und innerhalb dieser Zeit
suchte man allein nach Vergleichbaren, zumal erst
seit 90 v. Chr. mit »einer durchgreifenden Be-
einflussung der romischen Formensprache durch
diese Berithrung mit dem Griechentum« zu rech-
nen sei’®®. Dabei wird aber tibersehen, dal3 die Kunst
in Rom seit dem Beginn der Republik im Wesent-
lichen durch die Griechen Unteritaliens geschaffen
wurde®, und sich eine »rémische Formensprache«
mangels ktinstlerischer Betitigung der Romer nicht
entwickeln konnte. Aus dem »griechischen« Stil
des Werkes ergibt sich also fur die Datierung zu-
nichst nichts.

Versucht man nun die communis opinio, die Reliefs
seien »neuattisch«, zu Uberpriifen, so ergibt sich,
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daB diese seit 1864 immer wiederholte Klassifizie-
rung?? nicht zutreffen kann. Von »neuattischen«
Gemailden ist nichts bekannt, und schon aus diesem
Grunde steht eine solche Beurteilung des Stiles auf
schwachen FiulBlen. Auch fehlen den Reliefs die
charakteristischen Ztge der neuattischen Arbeiten,
das Routinierte, Glatte, das »eklektische Kopieren«
und die »dekorative Grundhaltung«®. So konnte
der Versuch von Fuchs?, den Poscidonfries ent-
sprechend der allgemeinen Ansicht in die Reihe
der neuattischen Denkmailer einzuordnen, nur
fehlschlagen. Denn er ist weder von »derber,
robuster Arbeit« wie der Marmorskyphos?®, noch
ist er dekorativ wie das zweite verglichene Denk-
mal, das Marmorbecken von S. Spirito mit dem
»Seethiasos«, das zudem »noch rein spithelleni-
stisch-frihneuattisch«®®, wenn nicht spitpergame-
nisch ist.

» Klassizistische Reaktion«®” und eine » Verflachung
der subbarocken Riumlichkeit«®® sei kennzeich-
nend fur den Stil des Reliefs, das demnach um
65 v. Chr. bezichungsweise um 40 v. Chr. zu datie-
ren sei. Aber auch hier macht sich bemerkbar, dal3
das Relief aus der Perspektive einer schon als sicher

Abb. 6
New York, Metr. Mus. Goldner Armreif, Detail
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angenommenen spiten Datierung gesehen wird.
Klassizistische Stromungen gibt es aber nicht nur
im 1. Jahrh. v. Chr.?, sondern seit dem Ende der
»Klassik« als deren Fortsetzung oder als Reaktion
auf die Neuerungen der Alexanderzeit.

In einem weiteren Bereich mul3 also nach Kunst-
werken gesucht werden, die den Friesen dhnlich
sind und deren Datierung wenigstens innerhalb
einiger Jahrzehnte als gesichert gelten kann. Diese
selbstverstindliche methodische Forderung ist
nicht immer befolgt worden, sondern man hat
nicht nur Werke verglichen, deren Datierung ganz
problematisch ist, sondern auch versucht, die Re-
liefs als Glied in die Liicke eines postulierten Stufen-
Planes einzuordnen®.

Die Gestalten des Poseidonfrieses hat Kihler mit
pergamenischen Kunstwerken verglichen und aus
dem »zersticbenden Pathos des Flotenspielers,
das ihn an das kleine attalische Weihgeschenk er-
innerte, geschlossen, dal3 jenes Originalgemalde in
der Zeit um 120 v. Chr. entstanden sei®t. Wenn man
aber nach ihnlichen Tritonen Ausschau hilt, so
mochte man cher den skopasischen Triton in
Berlin%? oder das Tritonenpaar der Goldreifen in
New York$ (Abb. 6) vergleichen, die in das
3. Jahrh. v. Chr. datiert werden. Gerade der
schwirmerische Ausdruck, dem jedes laute Pathos
fehlt, verbindet diese Werke mit dem Triton des
Frieses. Was die Bewegung und Perspektive be-
trifft, so zeigt ein Kentaurengespann auf einem
Gnathia-Krater in London®, dal3 nicht erst der
Pergamon-Altar oder die pergamenische Kunst
Voraussetzung fur den Fries ist. Er steht vielmehr
in der Tradition der spitklassischen Kunst der
Alexanderzeit und seine gemiligte Ruhe, ist ihr
echter Ausdruck; hier ist nichts auf oberflichliche
Wirkung Berechnetes, nichts RoutinemiBiges,
nichts Unehrliches zu entdecken, was dazu zwinge,
der Originalitit dieser Stimmung zu milltrauen.
Auch die weiche verschwimmende Oberflichen-
behandlung, die der kalten dekorativen Mache
spater klassizistischer Arbeiten ganz entgegen-
gesetzt ist, paBit zu diesem Stil, der im griechischen
Bereich am besten durch den Alexandersarkophag®?
vertreten ist und auf italischem Boden, wo die in
Griechenland einsetzende ntuchterne Reaktion aus-
bleibt, noch lange die Kunstproduktion bestimmt56.

So ist es gewil3 kein Zufall, daf} die so ungew6hn-
liche Darstellung des Poseidon, der auf einem zwei-
ridrigen Wagen mit tuchbehingter Riicklehne
sitzt, auBer auf dem Mosaik, das ja von dem glei-
chen Gemilde abhingig ist wie der Fries, nur noch



auf einem tarentinischen Relief (Abb. 7) vor-
kommt$?, das ebenfalls in das 3. Jahrh. v. Chr.
datiert wird. In Typus, Haltung und Stimmung,
aber selbst im Fehlen des Dreizackes zeigt sich eine
so enge Verbindung, daf3 ein Zusammenhang hin-
sichtlich Ort und Zeit der Entstehung angenom-
men werden mul3. Auch fur die Nereiden bietet die
unteritalisch-griechische Kunst auf Vasen$®, in der

Abb. 8
Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail

Abb. 7
Basel, Antikenmusenm.
Kalksteinrelief ans Tarent

Plastik®, auf Kalksteinreliefs™, vergoldeten Ap-
pliken™, Calener Reliefgefilien? und in der Toreu-
tik reiches Vergleichsmaterial™. Es ist besonders
die Haltung der Nereide ganz links auf der Haupt-
seite (Abb. 8), die geradezu typisch ist fur die
Kunst GroBgriechenland in dieser Zeit™. Auch die
Gestalt der Doris (Abb. 9), bei der der Kiinstler
durch den plumpen Sitz den Unterschied zwischen
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Abb. 9
Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail

dieser Mutter und den beweglichen Meeresjung-
frauen betont hat, atmet ganz groBgriechischen
Geist™. Die ganz vom Riicken gesehene Nereide
(Abb. 10), die Schefold mit dem des Marmor-
beckens von S. Spirito verglich™, ist origineller

Abb. 10
Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail
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als jene; denn dort ist sie entkleidet, in den Pro-
portionen zu dem Ketos verkleinert und spielerisch
rokokohaft verniedlicht. Das Verhiltnis umzu-
drehen? geht nicht an, denn warum sollte der
Kinstler des Reliefs eine nackte Nereide bekleidet




Abb. 11
Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail

haben, da er doch, wie die Nereide der Schmalseite
zeigt, an einem Rickenakt keinen Anstofl nahm
und offenbar auch seitens seines Auftraggebers
keine Einwinde zu befiirchten brauchte? Es ist
auch unmoglich, aus der elegant gleitenden Be-
wegung der Nereide des Marmorbeckens die da-
gegen unbeholfen wirkende Fassung des Reliefs ab-
zuleiten; »klassizistische Erstarrung«™ kann nicht
wieder zu klassischen Formen zurtckfithren.

Der Ruckenakt der Nercide auf der Schmalseite
(Abb. 11) wire mit dem Silberdeckel aus Canosa™
(Abb. 12) zu vergleichen, dessen Datierung in das
3. Jahrhundert v. Chr. durchaus zu Recht besteht,
zumal in Unteritalien — wie auch in Etrurien —
jenes stark theoretisch gefirbte Interesse an der
Kunst fehlt, das erst zu einem Klassizismus fithren
konnte8?.

Wenn der Fries gegeniiber den verglichenen Wer-
ken der Kleinkunst durch seine feinere Komposi-
tion und das hohe Ethos ausgezeichnet ist, so
zeigen jene doch, dal3 das Original ein Gemilde
von der Hand eines groB3griechischen Malers des
3. Jahrhunderts v. Chr. war. Nicht ohne Grund hat
man also sooft das Klassische des Reliefs betont;
es gilt nur, die Konsequenzen daraus zu zichen.
Da dies Klassische die typischen Kennzeichen
unteritalischer Kunst zeigt und mit dem Attischen
keine Verbindung zu bestehen scheint, kann der
Ausweg, das Werk als klassizistisch zu bezeichnen,

nicht beschritten werden. Die unteritalische Kunst
wurde in der spiteren Zeit ja ganz von der attischen
und kleinasiatischen in den Hintergrund gedringt.

Daher ist es auch unwahrscheinlich, dal3 das Relief
als solches etwa eine Kopie des 1. Jahrh. v. Chr.
nach jenem Gemilde sei; doch bedarf die Frage
der Datierung der Reliefarbeit noch einer besonde-
ren Untersuchung.

Abb. 12

Tarent, Mus. Naz. Silberrelief ans Canosa




Der Opferfries (Abb. 2)

Nach den Erfahrungen am Poseidonfries wire hier
zunichst die Frage zu stellen, ob auch fir den Opfer-
fries ein Gemailde als Vorlage anzunehmen ist. Da
der Kiinstler im Falle des Poseidonfrieses offenbar
nicht ein beliebiges Gemalde als Typenvorlage fiir
cine rein dekorative Arbeit verwendete, sondern
ein bestimmtes unter Beibehaltung des urspring-
lichen Inhaltes zitiert hat, muf3 mit einem analogen
Verfahren auch bei dem Opferfries gerechnet wer-
den. Dieses Bild ist aber immer als eine originale
Schépfung des Reliefktnstlers angesehen worden,
lediglich die Annahme von Schefold®!, der Fries
stelle ein zeitlich weit zurtckliegendes Ereignis
dar, wobei auch die altertumliche Tracht bertick-
sichtigt sei, impliziert die Existenz eines vom
Reliefktunstler benutzten Originales.

Kihler®? hilt es fur abwegig, nach einem Vorbild
zu suchen; die »fast mithsame Berichterstattung«
des Frieses, die stockend unbeholfen vorgetragen
sei, also die gegeniiber dem »griechischen« Fries
andere Darstellungsweise des Opferbildes wirden
den Gedanken ausschlieen, dal3 eine Vorlage be-
nutzt worden wire. Obwohl man sich nun auch
ein Gemilde mit denselben negativen Eigenschaf-
ten vorstellen konnte, sind diese tberlegungen
aber schon deswegen hinfallig, weil hier die kiinst-
lerische Qualitit des Opferbildes grindlich ver-
kannt wird. Wie oberflichlich die immer wieder
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gemachte Gegentiberstellung der beiden Friese als
Beispiele zweier ganz verschiedener Stile ist, zeigt
die Uberlegung, wie denn wohl der Kiinstler des
Poseidonfrieses das Opfer dargestellt haben wiirde
und umgekehrt. Schon Furtwingler®® hat im
Ubrigen die hohe Qualitit des Opferfrieses hervor-
gehoben, der sich durch die Lebhaftigkeit der Dar-
stellungsweise erfreulich von der »tédlichen Lang-
weile« spiterer Darstellungen dhnlichen Inhalts
abhebe. Thm ist beizupflichten, wenn er das Relief
bewundert; »wie bewegt und voll wirkt die Szene,
ohne jede Uberfiillung ; wie geschickt sind die Uber-
schneidungen der Figuren und wie mannigfaltig
thre Bewegungen. Wie prichtig, dem Leben ab-
gelauscht sind die lissigen Stellungen der warten-
den zuschauenden Soldaten«. Wie grof3 die Quali-
tat des Bildes ist, kann im Ubrigen ein Blick auf
eine entsprechende Darstellung am Nereiden-
monument® zeigen, wo der griechische Kunstler
vor einem idhnlichen, ihm neuen Problem stand.
So ist der Opferfries wohl kaum als Leistung cines
verhiltnismiBig handwerklichen Kinstlers ver-
standlich, und es wird sich empfehlen, auch fiir
dieses Bild ein Originalgemilde anzunehmen, das
jener hier zitiert.

Verbindungen zur Malerei ergeben sich auch aus
der Gruppe des Reiters mit seinem Pferd rechts am
Ende des Bildes (Abb. 16); dal3 hier ein Motiv des
Parthenon-Frieses®® wiederkehrt, ist oft bemerkt
worden, doch hat man keine Schlisse daraus ge-

Abb. 13
Paris, Louvre.
Marmorrelief. Detail



Abb. 14
Tarent, Mus. Naz. Kalksteinrelief aus Tarent

Abb. 15
Tarent, Mus. Naz. Kalksteinrelief ans Tarent

Die Gruppe am linken Ende des Bildes (Abb. 13),
die Furtwingler wegen der vortrefflichen Be-
wegung lobte, ist nach einem Prinzip aufgebaut,
das die unteritalische Kunst des 4. und 3. Jahrh. v.
Chr. immer wieder verwendete. Der Rhythmisie-
rung dient jene merkwiirdige Unterbrechung der
Figurenfolge durch die Rickenwendung zweier
Gestalten, die die linke Gruppe in zwei Teile zer-
fallen l1a3t. Das Spiel mit solchen Unterbrechungen
undeinemallgemeinendurchgehenden Bewegungs-
rhythmus kennt in der groBgriechischen Kunst
mannigfaltige Varianten, wobei das Umwenden
des Oberkorpers oder des Kopfes ein hiufig wieder-
kehrendes Motiv ist. In der Vasenmalerei®! und in
der Kunst der tarentinischen Kalksteinreliefs9?
(Abb. 14, 15) findet man daher die besten Uber-

zogen. Da ein direktes Kopieren nach der Fries-
platte auszuschlieBen ist, kann fir diese Gestalt
des Frieses wie fur das attische Vasenbild in Berlin®
(Abb. 17) nur ein gemeinsames Vorbild aus der
Malerei, und zwar der frithklassischen Malerei an-
genommen werden. Es ist auch in Unteritalien
bekannt gewesen, wie die freilich nicht sehr ge-
lungene Nachbildung auf einem campanischen
Vasenbild®? zeigt. Auch ein anderes »parthenoni-
sches« Motiv diente einem unteritalischen Vasen-
maler als Anregung®, wie uiberhaupt die griechi-
sche Malerei des frithen 5. Jahrh. v. Chr. in Unter-
italien ein lingeres Nachleben fuhrte. Der Reiter
in Vorderansicht auf einer campanischen Am-
phora®® oder der von hinten gesehene Kentaur, der
nach seiner Riickenwunde greift, auf einem taren-
tinischen Kalksteinrelief®, mogen als Beispiele
geniigen. So fithrt das Motiv des Reiters mit
seinem Pferd in den Bereich der unteritalischen
Kunst; es handelt sich, wie die v6llige Anpassung
an die besonderen Verhaltnisse zeigt, nicht um ein
Kopieren, sondern um die Verwendung eines
alten, noch immer lebendigen Typus.

Abb. 16

Paris, Louvre. Marmorrelief. Detail

Abb. 17
Berlin. Attische Pelike
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1bb. 18
Paris, Louvre. Marmorrelief. Detail

einstimmungen mit den Kompositionsmitteln, die
am Opferfries verwendet sind. Dort gibt es aber
auch fir fast alle anderen Motive Entsprechungen,

1bb. 19
Neapel, Mus. Naz. Patroklos-Krater, Detail

so fur das des Handauflegens als Mittel der ge-
danklichen Verbindung® (Abb. 15), fir das des
Stehenden, der aufmerksam zuschaut® (Abb. 20,
21), ja selbst fur den Knaben, der sich hinter dem
Opfernden schelmisch versteckt® (Abb. 37). Der
Feldherr (Abb. 18) gleicht dem Achilleus der Patro-
klos-Vase% (Abb. 22), der Sisyphos der Karlsruher
Unterweltsvase®” (Abb. 22) dem Schweinetreiber
(Abb. 16), der Satyr eines Lekanisdeckels in Karls-
ruhe dem Opferdiener mit dem Schaf.

Der Kinstler, der in dem Opferbild Gruppen mit
eigenem Schwerpunkt verbunden®® und diese —
wie auch in der unteritalischen Vasenmalerei ub-
lich — um einen »architektonischen« Mittelpunkt
hier den Altar — angeordnet hat, hat damit auch
die sanfte Schwermut so manchen groBgriechi-
schen Bildes auf seine Schopfung tbertragen und
zur Darstellung der bei dem Opfer angebrachten
schweigenden Feierlichkeit abgewandelt. Der Stil
des Opferfrieses ist also ebenso groBgriechisch wie
der des Poseidonfrieses und wurzelt wie dieser im
4. Jahrh. v. Chr. und in der Alexanderzeit!00.
Die kiinstlerische Erfindung beider Friese gehort
demnach der gleichen Zeit an. Wollte man bestrei-
ten, dal auch der Opferfries ein Gemilde wieder-
gibt, so wire der Schlul3 unabwendbar, dal3 der
Reliefkiinstler im 3. Jahrh. v. Chr. gearbeitet und
fur drei Seiten seines Werkes ein gleichzeitiges
Gemilde verwendet hitte. Nimmt man jedoch
zwei Gemilde als Vorlage an, so wiren zwar diese
durch den Stil datiert, nicht aber die Reliefs als
solche, die ja theoretisch auch erst Jahrhunderte
spiter hitten entstanden sein konnen.



Abb. 20 Abb. 22

Paris, Louvre. Marmorrelief. Detail Karlsrube, Landesmuseum. Unterweltskrater. Detail
Abb. 21 Abb. 23
Karlsrube, Landesmusenm. Unterweltskrater. Detail Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail
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Abb. 24 Abb. 26

Kunsthandel. Marmorkopf von Kalksteinstatuette Tarent, Mus. Naz. Marmorkopf
Abb. 25 Abb. 27

Paris, Lowvre. Marmorrelief. Detail Miinchen, Glyptothek. Marmorrelief. Detail
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Abb. 28 Abb. 30 Berlin, Terrakottakopf aus Tarent
Kunsthandel. Marmorkopf

Abb. 31 Tarent, Mus. Naz. Kalksteinkopf

Abb. 29
Paris, Louvre. Marmorrelief. Detail
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Die Datierung der Reliefarbeit

Wiren die Reliefs spite Kopien!®!, so mifite sich
dies in Details dort verraten, wo eine genaue Uber-
nahme nach dem Vorbild technisch nicht moglich
war. Hier bicten die Kopfe der Gestalten, soweit
sie original erhalten sind, vor allem mit ihren Hilfs-
ansichten, einen guten Anhalt. So vergleiche man
die etwas plump wirkenden, rundlichen Formen
der Kopfe, (Abb. 25) besonders bei der Dorist02
(Abb. 23, 27) mit tarentinischen Marmorkopfenl03
(Abb. 24, 26, 28), oder den des einen Quaestorst®
(Abb. 29) mit dem Junglingskopf aus Tarent in
Berlin10 (Abb. 30); hier zeigen sich die Uberein-
stimmungen nicht nur im Profil, sondern auch in
der Vorderansicht. Dieselben grofien, etwas leeren
Formen hat etwa auch ein Marmorkopf in Boston1%
der aus Unteritalien stammt und von Vermeule —
wohl etwas zu frih — in das 4. Jahrh. v. Chr. datiert
wird. Auf mehr handwerklicher Ebene steht der
tarentinische Kriegerkopf aus Kalkstein!®? (Abb.
31) den Kopfen des Frieses (Abb. 32) nahe.

Abb. 32
Paris, Lonvre. Marmorrelief. Detail

Das Reliefwerk ist also ebenso wie die beiden
wiedergegebenen Gemilde ein Werk, das in der
Tradition der spitklassischen Kunst Unteritalien
steht108,
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II1. Die Zweckbestimmung der Kunstwerke

Die Originalgemalde

Die Originalgemilde gehoren ihrem Inhalt nach
zu den »Triumphalgemilden«, deren Reihe mit
dem Jahre 264 v. Chr. beginntl®®, und die im
Rahmen des Triumphes eine bedeutende, erliu-
ternde und verewigende Aufgabe haben. Das
Opferbild bedarf in dieser Hinsicht keiner weiteren
Erklirung, da hier ja ein geschichtlicher Akt dar-
gestellt ist. Aber auch das Bild von der Hochzeit
des Poseidon und der Amphitrite palit in diese
Umgebung. Oft genug multen die Kunstler in
dieser Gattung ihre Zuflucht zu Personifikationen
und zur Allegorie nehmen™?; wie anders hitte das
Ereignis der Erringung der Secherrschaft bildlich
Gestalt gewinnen kénnen?

Wenn die Reliefs nun zum ersten Male eine sicht-
bare Vorstellung von dieser Gemildegattung ver-
mitteln, so bestitigen sie die Vermutung, daf3 grof3-
griechische Kiunstler ihre Schopfer waren. Nach
dem Einbeziehen ganz Italiens in den romischen
Herrschaftsbereich zu Beginn des 3. Jahrh. v. Chr.
verfigt Rom noch stirker und ausschlieBlicher
als vordem uber das kinstlerische Potential Grol3-
griechenlands.

Das Reliefwerk. Rekonstruktion

Zwei Gemilde, zwei Triumphalgemilde, hat der
Reliefkunstler fur sein Werk verwendet; nicht weil
thn kinstlerisches Unvermdgen dazu trieb, son-
dern weil der noch aktuelle Inhalt dieser histori-
schen Bilder der ihm gestellten Aufgabe gemil3
war. Da zwischen der originalen Erfindung und
der Reliefausfithrung keine grofle zeitliche Diffe-
renz besteht, mul} es seine Aufgabe gewesen sein,
seinerseits durch Darstellungen im Sinne der
Triumphalbilder den Ruhm eines groflen Romers,
oder zweier Romer, zu verewigen. So stellt sich
nun dringend die Frage nach der realen Zweck-
bestimmung des Reliefwerkes, das — soviel hat sich
bereits ergeben — ein personliches » Denkmal« ist.

Wenn man in Italien und in der in Betracht kom-
menden Zeit nach vergleichbaren Denkmailern Um-
schau halt, so findet man in den etruskischen Sarko-
phagen des »Hallentypus«!! iberraschende Paral-



lelen. Die Ahnlichkeit erschépft sich nicht in der
Einfassung der Relieffries durch Pilaster, Sockel-
profil und Architrav, sondern zeigt sich auch in der
Vorliebe der Kunstler, Figuren auf die obere Ab-
schluBleiste’? und die seitlichen Rahmenelemente
ubergreifen zu lassen. Technik und GroBe des
Reliefwerkes verbieten aber den Gedanken an einen
Sarkophag. Die Reliefplatten stammen von einem
vermutlich aus anderem Material errichteten Kern-
bau, an dem sie als besonderer Schmuck befestigt
waren!’®. Doch muf3 auch in diesem urspring-
lichen Zusammenhang die beobachtete Ahnlich-
keit mit einem Sarkophag vorhanden gewesen sein.
Die Eckpilaster und der Architrav fordern als
architektonische Elemente die Erginzung eines
Daches, wohl eines Satteldaches mit Giebel-
abschluf31*. So war urspriinglich der Eindruck
wohl noch stirker, dal3 hier ein Sarkophag ins
Monumentale gesteigert und dadurch in die Ar-
chitektur uberfuhrt wurde. Auf Grabmiler, die
»wie riesige Sarkophage« wirken, hat Matz!'5 auf-
merksam gemacht; charakteristisch sind ein ein-
facher Unterbau und eine daraufgesetzte Bekro-
nung in Form eines Tempelchens oder Sarko-
phages. Dieser ist der Sitz des von der Welt ent-
ruckten, heroisierten Toten. Diese Wohnung des
Heros ist teils ein wirklicher Sarkophag!16 (Abb 33),
teils hat er die Form eines Sarkophages, wie etwa
bei dem Grab des Kyros!'?, den lykischen Grab-
malern™® oder denen von Kyrene!!®. Die Heroen-
wohnung kann aber auch an einen Tempel'® oder
ein Haus! erinnern, und die Uberginge sind, da
die architektonischen Formen auch die Gestalt des
Sarkophage bestimmen, flieBend.

Wenn man daher die Reliefs als sarkophagartigen
Abschluf3122 auf einen einfachen Unterbau setzen
mochte (Abb. 34), so stehen dem kaum Bedenken
entgegen. Der Gegensatz zwischen dem unverzier-
ten Bau und dem reichen Schmuck des oberen
Teiles entspriache einer dhnlichen Verteilung nicht
nur bei den griechischen Grabmilern Klein-
asiens!?3 sondern auch etwa dem Pfeilerdenkmal
des Aemilius Paullus in Delphi'®*, dem Grabmal
des Eurysakes in Rom!?? oder dem Turm der Winde
in Athen!®$. Auch 148t sich die Existenz eines sol-
chen Grabmals von »6stlichem« Typus in Rom
wahrscheinlich machen, da in dem sog. Grab des
Theron in Agrigento!?” (Abb. 35) ein Beispiel
dhnlicher Art auf italischem Boden vorliegt. Das
Motiv der Scheintiiren, das so oft auf Graburnen!28
und Sarkophagen vorkommt, ist hier mit jonischen
Ecksiulen und einem dorischen Fries verbunden,
der mit einem Zahnschnitt zu dem Dach, wohl in
Form einer Stufenpyramide, iberleitete. Auf etrus-

Abb. 33
Hierapolis. Grabmal

kischem Boden bezeugt die Aschenkiste aus Chiusi
die Kenntnis dieses Typus!?. Ja selbst in Rom hat
sich der Rest eines solchen Grabmals erhalten. Das
Grab des Bibulus®®® (Abb. 306) besteht aus den
beiden charakteristischen Teilen, einfacher Unter-
bau, architektonisch gestalteter Aufbau, und dieses
Grab ist das dlteste unter den erhaltenen in Rom.
Der in der erhaltenen Inschrift genannte C. Publius
Bibulus wird als Aedilis plebis bezeichnet, doch
kann er sehr wohl identisch sein mit dem Mann
gleichen Namens, der 209 v. Chr. Tribunus plebis
war, und 195 Aedilis plebis gewesen sein kann. Das
Grab wire demnach um 200 v. Chr. errichtet wor-
den; die erhaltene Inschrift, die eine altertimliche
Schreibweise aufweist, miif3ite, wenn ihre Datierung
nach den Buchstabentypen in sullanische Zeit
richtig ist, etwa 100 Jahre spiter erneuert worden
sein13l,

Bedenken konnte freilich das Material der Reliefs!32
erwecken. Verbindung von Marmorreliefs und
Quadermauerwerk aus Tuff oder anderem Material
ist sonst wohl nicht nachweisbar, wenn man nicht
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an den Schmuck des Zeustempels in Olympial33
und des Tempels von Phigalia’® erinnern will.
Jedoch ist es alter Brauch in Italien, bei Statuen und
Reliefs Teile aus Marmor zu arbeiten und in ein-
facheres Material einzufiigen!®, und der Bau, zu
dem der Marmorfries mit dem Schlachtenbild in
Palestrinal®® gehorte, war wahrscheinlich auch
nicht aus Marmor. Uber das, was in dieser Bezie-
hung in Rom im 3. Jahrh. v. Chr. Gblich und mog-
lich war, ist ohnehin nichts bekannt. Daher ist auch
hinzunehmen, daf3 innerhalb des genannten Grab-
maltypus kein Fall bekannt ist, bei dem der Oberbau
so schr — auch hinsichtlich des Reliefschmuckes —
an einen Sarkophag erinnert, wie bei dem hier
rekonstruierten. Hier mogen aber besondere Be-
ziehungen zu Etrurien mitgespielt haben.
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Abb. 34
Grabmal der Lutatier.
Rekonstruktions-Skizze

Zugunsten der Rekonstruktion dieses Grabmales
spricht, dal3 nun die Frage, wo denn die oben po-
stulierte Inschrift sich befunden habe, beantwortet
werden kann. Sie hat ihren Platz auf dem schmuck-
losen Unterbau. Dort standen Namen und Amter
der Dargestellten, die auch alle Zweifel, ob es sich
um Consuln und Feldherrn handele, zerstreuten!s?,
Die Darstellung durch eine Unzahl von Liktoren
zu verunstalten, konnte der Kinstler daher ver-
meiden.

DaB es schon frith sehr anspruchsvolle Grabdenk-
miler in Rom gegeben hat, méchte man aus dem
Bericht des Polybios!3® {iber den grofien Aufwand
bei den Totenfeiern schlieBen; und die »magni-
ficentia funerum sepulcrorumquec, die nach Ci-
cero!® in Rom iiblich war, kann nicht erst eine



Agrigento. Grabmal

Neuerung seiner Zeit gewesen sein. Alte Familien-
griber von bedeutender GroBe und Schonheit
miissen die »Calatini, Scipionum, Serviliorum,
Metellorum sepulcra« vor der Porta Capena ge-
wesen sein, bei deren Anblick man diese Manner
nicht als unglicklich bezeichnen konnel®. Von
diesen gehort das des A. Atilius Calatinus!# (cos.
258. 254 v. Chr.) sicher noch dem 3. Jahrh. v. Chr.
an, ebenso wie die Anlage des Scipionengrabes
(Abb. 38) in diese Zeit fillt'2. Das Grab des
Caecilii Metilli dirfte wahrscheinlich fur L. Cae-
cilius Metellus (Cos. 251. 247 v. Chr.) errichtet
worden sein, jenen Metellus, auf den sein Sohn
221 v. Chr. die-berithmte Grabrede gehalten hat!43,
Und auch das Grabmal der Servilier wird in der
Glanzzeit dieses berithmten Geschlechtes, die mit
der Mitte des 3. Jahrh. v. Chr. einsetzte, gehorenl4,
Es ist nicht unwahrscheinlich, dal3 diese Grabmiler
dem Typus der Heroengriber folgten, dessen letzter
Vertreter das Bibulusgrab ist, und die dann durch
eine andere Form, die des »Denkmals« in Gestalt
altetruskischer Tumulil®®, abgeltst wurden, die
Augustus, als italisch, fiir sein Mausoleum ver-
wendete.

Es gilt sich jetzt zu erinnern, dall nach der oben
durchgefithrten, neuen Interpretation der Bild-
inhalte sich eine Vermutung hinsichtlich des histo-
rischen Ereignisses und der Beteiligten bereits auf-
gedringt hatte; sie wird nun, nachdem der Stil in
die Zeit des 1. Punischen Krieges fithrte, zur Gewil3-
heit: C. Lutatius Catulus und sein Sieg bei den
Aegatischen Inseln vom Jahre 241 v. Chr.146 bieten
den Schlussel zum Verstindnis des Reliefwerkes.

Dieser Sieg uber die Karthager brachte die seit
257 v. Chr. von den Romern angestrebte See-
herrschaft!4?, nachdem vernichtende Rickschlige
dieses Ziel zeitweilig unerreichbar hatten erschei-
nen lassen. Nach finfjihriger Pause hatte Rom
trotz vollig erschopfter Staatskasse aus privaten
Stiftungen 200 Funfruderer bauen konnen's.
Lutatius Catulus fihrte sie zum Siege, der dem 24-
jihrigen Ringen mit Karthago ein ruhmvolles
Ende setzte. Er zwang Karthago zum Friedens-
schluf}, zur Aufgabe Siziliens. Nachdem er — wie
ublich — mit einem Opfer an Mars sein Heer ent-
sithnt hatte® und die Macht auf der eroberten
Insel in die Hand des Senates gegeben hatte, feierte
er in Rom einen Triumph »de Poenis ex Sicilia
navale« im Jahre 241 v. Chr. Die besondere Be-
tonung des »navale« unterstreicht die Bedeutung
des Sieges fur die Seefahrt, die Befriedung des

Abb. 36
Rom. Grabmal des Bibulus

EN S
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Abb. 37
Paris, Lonvre.
Marmorrelief.

Detail

Meeres. Das Bild der Poseidonhochzeit palBt zu
einem solchen Triumph besonders gut. Aber auch
das Opferbild verbindet sich mit den Ereignissen
das Jahres 241 v. Chr. nicht nur im Allgemeinen
gut, sondern so, daf} auch die letzten Fragen be-
antwortet werden konnen. Denn der Togatus, der
Konsul, ist der Fuhrer der Senatskommission, die
nach dem Siege nach Sizilien kam, um die Einzel-
heiten des Friedensvertrages auszuhandeln und die
zivile Verwaltung einzurichten!® (Abb. 18). Der
Fihrer dieser Kommission ist der Konsul Lutatius
Cerco,'der Bruder des Lutatius Catulus!®. Die
beiden Hauptpersonen des Frieses, deren Gleich-
rangigkeit von dem Kinstler so sichtbar betont
wird, sind also Briider. In dem Rahmen einer
solchen Darstellung, die den einen Lutatier als
Sieger, der anderen als Reprisentanten der zivilen
Macht zeigt, mochte man auch den Versuch
machen, die halbversteckte Gestalt des Knaben
hinter dem Konsul (Abb. 37) als ein Familienmit-
glied zu erkldren; als Sohn eines der beiden Lutatier
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konnte er die Reise nach Sizilien mitgemacht haben,
um seinen Vater oder Oheim wiederzusehen und
bei dem weltgeschichtlichen Ereignis dabei zu
sein1??. Sicherer ist die Rolle der Quaestoren zu
bestimmen. Sizilien war die erste romische Provinz,
und im Jahre 241 v. Chr. sah man sich damit einem
neuen Problem gegeniiber, denn eine Provinzial-
verwaltung, wie sie die spitere Zeit kennt, stand
damals noch nicht zur Verfiigung. So iibernahmen
zunichst zwei Quaestoren, als Hilfsbeamte des
Konsuls, die Verwaltung!®®. Zu ihren wichtigsten
Obliegenheiten gehorte es auch, die Grundlagen
fir die Steuereinnahmen zu schaffen; wenn man
daher anliBlich der Erwihnung eines Triumphal-
bildes des T. Sempronius Gracchus vom Jahre
174 v. Chr. hort, er habe im eroberten Sardinien
auch die Steuerverhiltnisse geregelt!®, so konnte
diese Tatsache auf jenem Bilde dhnlich dargestellt
gewesen sein wie hier.

Die Triumphalgemilde des Jahres 241 v. Chr. hat
C. Lutatius Catulus vielleicht in dem von ihm ge-
grundeten Tempel der Tuturna, einer altitalischen
Quell- und Wassergottheit1®, autbewahrt. Dal} er
sich dieser Go6ttin und nicht dem Poseidon ver-
bunden fihlte, konnte man als ein Zeichen starker
italischer Bindungen ansehen. Damit wiirde tber-
einstimmen, dall auch das Grabmal mit seinen
deutlichen formalen Beziehungen zu etruskischen
Sarkophagen fiir eine dhnliche Einstellung spricht.
Vielleicht gehorten die Lutatier iiberhaupt zu jenen
Familien, die erst zu Beginn des 3. Jahrh. v. Chr.
nach Rom kamen!®. Sie waren eine Familie von
groflem Reichtum, und als die erschépften Staats-
finanzen neue Kriegsanstrengungen unmoglich
machten, da werden die Lutatier nicht unter denen
gefehlt haben, die in groBzigigster Weise aus
eigenen Mitteln den Bau der 200 Schiffe ermoglicht
haben!”; wahrscheinlich war dies der Grund,
warum Lutatius Catulus zum Fuhrer dieser Flotte
gewihlt wurde.

C. Lutatius Catulus scheint nicht lange nach 241 v.
Chr. gestorben zu sein, sein Bruder Cerco starb
236 v. Chr.158 Als sie ihr Grabmal bauen lieBen,
wihlte der Kiinstler, auf Wunsch der Auftraggeber,
den Typus des Heroengrabes mit etruskischer
Sarkophagform. Die Reliefs wiederholten das Bild
vom politischen Hohepunkt im Leben der beiden
Briider und das Symbol ihrer historischen Leistung
fiir Rom?'%. Durch den in dieser Zeit noch sehr
kostbaren Marmor und die reiche Reliefausschmuk-
kung zeichnete das Denkmal sich vielleicht noch
vor den anderen aus, die in dieser Zeit entstanden
und bereits vorhanden waren.



Das » Lutatiorum Sepulcrum« stand in Rom auf der
anderen Seite des Tiber1®0. In diesem auch in der
Renaissance auBerhalb des eigentlichen Wohn-
gebietes der Stadtliegenden Bereich, wo weite Park-
flichen mit Villen und Circusanlagen abwechsel-
ten, waren die Erhaltungsbedingungen ungewo6hn-
lich giinstig. Wihrend die Grabmonumente des
Calatinus, der Meteller und Servilier, von denen
Cicero spricht!®l, spurlos verschwanden, konnte
sich hier in der mehr lindlichen Umgebung ein
Grabmal, das als solches ohnehin unter besonderem
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schreibung an den Maler Philoxenos 317 v. Chr. datiert) darstellt,
fort, wie etwa auch der Meister der Musen Vatikan-Madrid, Lippold,
Vat.Kat. III 1 68. Helbig, Fihrer? I 45,, und der Niobidengruppe,



deren Kopie in Florenz erst dem 1. Jahrh. v. Chr. angehoren wird;
das Original vereinigte einen Aufbau in der »Natur« nach der Ge-
schmack des frithen 3. Jahrh. v. Chr. mit Figuren klassischen An-
striches. S. zuletzt P. Mingazzini, BdA. 1967, 10 .

3
2

Daher ist die Datierung groBgriechischer Kunstwerke dieser Spatzeit
oft mehr gefilhlsmiBig erfolgt; der epigonenhafte Charakter er-
schwert eine sichere Beurteilung. Im Folgenden ist bei Datierungen
in das 4. Jahrh. v. Chr. davon auszugehen, daB dhnliche Kunstwerke
auch im 3. Jahrh. v. Chr. entstanden sind.

@

Basel, Antikenmuseum. E. Berger, Kunstwerke der Antike (Samml.
R. Kippeli 1963) Nr. E 3 (Datierung: 3. Jahrh. v. Chr.).

@
&

Beispiele bei H. Klumbach, Tarentiner Grabkunst (1937) 63. A.
Rocco, ArchClass. 5, 1953, 173ff. Taf. 81-83. A. Cambidoglou u.
A. D. Trendall, Apulian Red-Figured Vase-Painters of the Plain
Style (1961) 15 Nr. 22 Taf. 3 R. Lullies, Vergoldete Terrakotta-
Appliken aus Tarent, 7. RM.-Erg. H. 1962, 78 Taf. 33. Trendall,
The Red-Figured Vases of Lucania, Campania and Sicily (1967) 256
Nr 1995 Tiaf 10253

@
2

A. Rumpf, RM. 38/39, 1923/24, 475f. Abb. 21.

3

Klumbach 2.0. 63 Nr. 49-51 Taf. 10. L. Bernabo Brea, RivArch.
NS. 1, 1952, 53 Abb. 31; 204f. Abb. 189-191; 230 Abb. 218.219.

Lullies 2.0.. 57f. Taf. 9,2-3.

S
&8

Zichner, JdI. 65/66, 1950/51, 179 Abb. 7. G. M. A. Richter, AJA. 63,
1959, 244 Taf. 54, 26; 55,28.

B

C. Carducci, Gold- und Silberschmuck aus dem ant. Italien (1962)
Farbtafel 45. s. u. Anm. 79. S. auch die »Tonarulae«, E. Douglas
van Buren, MemAmAc. 2, 1918, 32f. Taf. 21. Stuart Jones, Cat. Pal.
dei Conserv. 325 Nr. 115 Taf. 120.

=

E. Langlotz, Die Kunst der Westgriechen (1963) Taf. 136,141.
Lullies 2.0. 11, 27f. Taf. 4.23. Brea 2.0. 86 Abb. 58.

=l
E:

5 Vgl. die Muttergottheiten Langlotz a.O. Taf. 17. 167.168. A. Adriani,
Sculture in Tufo (1939) 13ff. Taf. 1 -21.

>

Schefold, in Essays 283.

So Schefold a.0O. und Fuchs a.0. 162.

S
®

Fuchs 2.0. 162.

P

Langlotz 2.0. 97f. Taf. XX (Datierung: Ende 2. Jahrh. v. Chr.).
R. Horn, AA. 1937, 435f. (Datierung: 3. Jahrh. v. Chr.) G. Becatti,
Oreficerie antiche (1955) Nr. 447 Taf. 124.125 (Datierung: Primi
del Sec. IIT a.c.) L. v. Matt-U. Zanotti-Bianco, GroBgriechenland
Abb. 198. Carducci a.0. Taf. 45 (Datierung: 3. Jahrh. v. Chr.) Fuchs
2.0. 161 (Datierung: spit, klassizistisch). Zu der von Langlotz a.O.
als Indiz fur eine spite Entstehung angefiihrte Stilisierung der Wellen
vgl. die Tonarula aus Tarent, Brea 2.0. 6 Abb. 1.

Fur die etruskische Kunst betont dies G. A. Mansuelli, Etrurien
und die Anfinge Roms (1963) 21. In der schénen Wiirdigung der
groBigriechischen Kunst bei Langlotz a.O. 34 ff. ist von Klassizismus
nur die Rede bei dem Korper des Herakles Taf. 164. 165, der auf
eine lysippische Schépfung zuriickgeht.

=

a.0. 284; das lustrum vom Jahre 115 v. Chr. sei von dem Enkel
des damaligen Censor in Erinnerung gebracht. Ahnliche Vermu-
tungen wurden auch friher schon geiuBert; dagegen entschieden
Goethert 2.0. 14.

328 R @9
83 Intermezzi 48.
84 TLondon, Brit. Mus. 903-905.

8 A. H. Smith, The Sculpture of the Parthenon (1910) Taf. 69 Nr. 25.
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87 Trendall a.O. 262 Taf. 154.

88 Curtius, BAntBesch. 29, 1954, 7 Abb. 5.
89 K. Schauenburg, AA. 1963, 425 Abb. 11.

9 Klumbach a.0. 3 Nr. 11 Taf. 2. Vgl. den Niobidenfries, G. Hafner,
Geschichte der griech. Kunst (1961) 219 Abb. 214, drs. Ein Apollon-
Kopf in Frankfurt (1962) 40 Abb. 13, und die Amazonomachie des
Niobidenmalers FR. 117. Auch die Kentaurenkampfgruppe des
apulischen Kraters CVA. Taranto 2 Taf. 21 geht auf ein Gemilde
zuriick, das auf den Phigalia-Fries Br.Br. 91, den rémischen Sarko-
phag im Museo Naz. Romano, Hafner, Gesch. d. griech. Kunst 441
Abb. 463 und das ReliefgefiB Madrid, Richter, Three critical
Periods in Greek Sculpture (1951) 11 Abb. 16 eingewirkt hat.

91 Z. B. die Munchner Unterweltsvase, Schefold, Die Griechen und
ihre Nachbarn Taf. 239. die Karlsruher Unterweltsvase, CVA. Karls-
ruhe 2 Taf. 62.

92 Tanglotz a.@. Taf. [ 136:
93 Unterweltsrelief Miinchen, Brea a.0O. 64 Abb. 44.

9% CVA. Karlsruhe 2 Taf. 62.63,1; 64,4. Trendall, Frihitaliotische
Vasen (1938) 18 Taf. 14b (Artemis).

9 Relief Rom, Mus. Barracco, Brea a.0O. 13 Abb.6 s. unten Anm.152.
9 M. Schmidt, Der Dareiosmaler und sein Umkreis (1960) 32 ff. Taf. 12.
97 CVA. Karlsruhe 2 Taf. 64,2.

%851 Tafs 7.674:

9 Kihler a.0. 25 hebt dieses Kompositionsprinzip hervor. Die Aus-
wirkung dieser Reihenkomposition auf die etruskische Malerei
zeigt sich in der Tomba Francois, F. Messerschmidt, Nekropolen
von Vulci, 12. JdI.-Exrg.H. 1930, 137ff. Abb. 95. 96; drs. JdI. 45,
1930, 64ff. Abb. 2, sowie den dort verglichenen Denkmilern. Zu
den Musikanten vergleiche man diejenigen der Tomba degli Scudi,
F. Weege, Etruskische Malerei (1921) Taf. 54. Wie bei den lang-
gestreckten Bildfriesen der Tomba Francois wird man sich auch bei
dem Gemailde, das dem Opferfries zugrundeliegt, einen oberen
Abschlufy in Form eines perspektivischen Maanders erginzen dirfen,
da durch ihn nicht nur das Bildformat ausgeglichener wirkt, sondern
auch eine Verklammerung der Figurengruppen erreicht wird.

100 Beobachtungen zu den Antiquaria stehen einer frithen Datierung

nicht im Wege. Dal} eine alte Form der Bewaffnung festzustellen ist,

hat v. Domaszewski a.0. 79 betont. Die Form des Schildes ent-
spricht derjenigen auf dem Aes signatum des 3. Jahrh. v. Chr.

R. Thomson, Early Roman Coinage I (1957) 56 Abb. 28. Zu den

Radspeichen mit dekorativer Verstirkung an der Stelle, an der sie

in den Felgen befestigt sind, s. die Rider auf dem Aes signatum,

Hafner, JbRGZM. 10, 1963, 34ff. Taf. 9,1 und die Minchner Unter-

weltsvase a.0. Taf. 9,2. Die Togaform kann wegen der schwanken-

den Linge dieses Kleidungsstiickes (vgl. Hafner, in Antike Plastik

IX, 38 ) nicht die Datierungsfunktion haben, die ihr von Goethert

2.0. 15vff. und Kihler a.0. 30. 32. zugewiesen wurde.

10:

Solche liegen vor, wenn auf Miinzen des 1. Jahrh. v. Chr. Ereignisse
dargestellt sind, die zeitlich weit zurickliegen und Ruhmestaten der
Vorfahren betreffen. Einige dieser Miinzen sind freilich nur dem
Thema nach auf frithere Zeit bezogen, s. Goethert a.0. 8f.

102 Kihler 2.0. Taf. 14, 1.2.

103 Auktion Nachla3 Hirsch Nr. 68 Taf. 36 (hier Abb. 24). Miinzen
und Medaillen Auktion 40, 1969, Nr. 164 Taf. 63 (hier Abb. 28).
W. Hermann, AA. 1966, 283 Abb. 29.30. (hier Abb. 26).

104 Kihler a.O. Taf. 16, 1.

105 C. Bliimel, Sport der Hellenen (1936) Nr. 49 Taf. 140.

121
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C. Vermeule, Class. Journ. 63, 1967, 54ff. Abb. 6. Zum Stil dieses
Kopfes vgl. die Dioskurenstatuette in Neapel, Langlotz a.O. 138.1 39
und den Kopf in Tarent a.O. Taf. 134.

Brea a.O. 72 Abb. 50. Man vergleiche die Frieskopfe Kihler a.O.
a8 5MI2ES(6528

In die »Wende von der Spitklassik zum frihen Hellenismus« datiert
Schefold, in » Provincialia«, Festschrift f. R. Laur-Belart 430ff., das
Vorbild fir die rémischen Sagenbilder der Ara Casali. Sein Vergleich
des Mars mit dem Apollon vom Belvedere und den in Vorderansicht
wiedergegebenen Gestalten des FluBgottes und der Rhea mit
Kertscher Vasen des 4. Jahrh. v. Chr. ergeben freilich keine so
prizise Datierung, daB damit etwas iber das Verhiltnis zu der
Gruppe der Ogulnier und das Miinzbild vom Jahre 269 v. Chr.
mit den Zwillingen ausgesagt wire. Doch ist der Versuch, ein
Gemilde mit Bildern aus der rémischen Sagengeschichte aus der
Zeit um 300 v. Chr. nachzuweisen, interessant genug.

Gemilde mit Darstellungen des Sieges des M. Valerius Maximus
Messalla. Nach Plin. N.H. 35, 22 waren diese Bilder von dem Sieg
uber die Karthager und Hieron II. die ersten ihrer Art; sie waren
neben der Curia Hostilia aufgestellt. Gleichzeitig, bzw. ilter sind
die Bilder der Triumphatoren M. Fulvius Flaccus vom Jahre 264
v. Chr. im Tempel des Vertumnus und des T. Papirius Cursor vom
Jahre 272 v. Chr. im Tempel des Consus, Fest. 209. O. Vessberg,
Studien zur Kunstgeschichte der romischen Republik (1941) 25f.
Nr. 83.84; S. 96. Von der Kunstgattung der Triumphalmalerei
glaubte man bisher, sich nach den Wandgemilden vom Esquilin,
H. Kihler, Rom und seine Welt (1958/60) 69f. Taf. 38, Helbig *I1.
Nr. 1600, eine Vorstellung machen zu kénnen. Wichtig ist dabei in
diesem Zusammenhang die Tatsache der beigeschriebenen Namen;
die esquilinischen Malereien kénnen jedoch nicht zuletzt auch wegen
ihrer Kleinheit nicht als verlaBliche Kopien angesehen werden.

So der »captivus Oceanos ex auro« bei Caesars Gallientriumph
(Flor. Epit. IV 2,88), aber wohl auch die »flumina, montes in altis
pascua silvis« (Ovid, Pont. II 1,37 ), die »Aquae« (Ovid, Ars I 220).
Den »pascua« wirden die NOMAI der Odysselandschaften (P.
v. Blankenhagen, RM. 70, 1963, 100ff. Taf. 44-53) entsprechen;
vgl. auch die AKTAI und die KPHNH dieser Landschaftsbilder.

R. Herbig, Die spiteretruskischen Steinsarkophage (1952) 122ff.
(Anfinge Mitte des 4. Jahrh. v. Chr., Ende vielleicht bis 200 v. Chr.).
Vgl. auch die Cornelier-Sarkophage aus Rom (Blanck, RM. 73/74,
1966/67, 72ff. Die Datierung des Sarkophages des P. Cornelius
Scapola in die 1. Hilfte des 3. Jahrh. v. Chr. kann nicht Gberzeugen,
da die zitierte Liviusstelle doch auf ein Datum 332 v. Chr. fir das
Pontifikat dieses Corneliers fiihrt.

Diese obere Leiste wurde, vielleicht beim Abnehmen beschidigt,
abgearbeitet und dabei die ibergreifenden Details freigestellt. Da-
durch ist der Eindruck stark verindert.

Wenn Kihler a.0. 11f. die merkwiirdigen zu den Schmalseiten
gehorigen Streifen von 7 bzw. 17,5 cm Breite als das Ergebnis
komplizierter moderner Sigearbeiten erklirt, so kann das nicht
tberzeugen. Es ist unwahrscheinlich, daB man anliBlich der fries-
artigen Anbringung von Langseite und Schmalseiten im Hof des
Palazzo Santa Croce die Platten der Langseite durch Sigeschnitt in
der Stirke etwa halbiert habe, um die an den Schmalseiten der beiden
duBeren Platten befindlichen Reliefteile — die zu den Schmalseiten-
platten gehéren — von dem riickwirtigen Teil der Platte absigen
und sie so in den Fries einfigen zu kénnen. Warum hitte man dann
auch die beiden mittleren Platten entsprechend schwichen sollen?
Abgesehen davon, dal man diese Streifen technisch einfacher hitte
loslosen, oder auch in Stuck erginzen kénnen, wire ihr Fehlen
auch nicht von entscheidender Bedeutung fir die dekorative Wir-
kung des Frieses gewesen; bildet doch auch Kihler die Schmalseiten
Taf. 1 ohne diese Streifen ab! Nach dem von Kihler angenommenen
Verfahren miiBte im Ubrigen die urspriingliche Plattendicke — wenn
das Ergebnis ein 17,5 cm breiter Streifen war — erheblich grofer
gewesen sein, als bei den Pariser Platten (16—17 cm). Furtwingler,
Intermezzi 37ff. gibt fir die Streifen keine Erklirung, verwirft
aber diejenige von Brunn, der hier eine Lingenkorrektur anliBlich
der Versetzung der Reliefs »von einem griechischen Bau an einen
rémischen« vermutete; seine Einwinde sind zwar berechtigt, doch
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scheint der Gedanke Brunns in seinem technischen Kern richtig zu
sein. Die Streifen diirften gearbeitet worden sein, als sich bei Ver-
setzen der Platten entweder eine Beschidigung oder eine Differenz
zwischen ihren Maflen und denen des Kernbaues ergab.

Die wichtigste Folgerung daraus wire, da3 die von Kihler beobach-
tete durch Wegsigen der Riickseite bewirkte geringe Stirke der
Platten nicht erst das Ergebnis von Manipulationen der neueren
Zeit ist, sondern ein Hinweis auf die Sparsamkeit in der Verwendung
des Marmors, der zur Zeit der Entstehung des Reliefs noch sehr
kostbar gewesen sein mulf3.

Die halbaufgerichtete Liegefigur, die zu dem Hallentypus gehort,
muB bei den Uberlegungen iiber den oberen Abschlufl ebenso aus-
scheiden wie die Stufenpyramide (s. Anm. 121), da eine solche auf
dem langgestreckten Grundrif3 kaum befriedigend aufgebaut werden
kann. Vgl auch den Sarkophag mit ionischen Eckpilastern und
Dachdeckel aus Rom, Blanck, a.O. 72ff.

F. Matz, Antike 4, 1928, 266 ff.

Unter den Grabmailern des zu Beginn des 2. Jahrh. v. Chr. gegriinde-
ten Hierapolis finden sich zahlreiche Varianten der Heroenwohnung;
mehrfach sind zwei Sarkophage auf einen entsprechend groBen
Unterbau gesetzt. Rechts und links der Strafle angelegt machen sie
die Idee der Erhéhung des Toten iiber das Getriebe des Lebens sehr
eindrucksvoll deutlich.

Schefold, Die Griechen und ihre Nachbarn 298 Abb. 348a. (Datie-
rung: vor 530 v. Chr.)

E. Akurgal, Die Kunst Anatoliens (1961) 123ff. Abb. 77-80; S. 135
Abb. 86.

Matz a.0. 276 Abb. 6.

So das Mausoleum von Halikarnass, Matz a.O. 274 Abb. 5, und das
Nereidenmonument von Xanthos, Schefold a.O. 173 Abb. 64, das
Harpyiengrab, Akurgal a.0. 123f. Abb. 77; S. 136ff. Abb. 87-89.

Z. B. bei dem sogenannten »Grab des Theron« bei Agrigento,
Matz a.0. 276 Abb. 7, mit jonischen Ecksiulen und einem dorischen
Fries, sowie den bei Sarkophagen und Aschenkisten (z. B. aus dem
Volumniergrab, F. Messerschmidt, RM. 57, 1942, 231 Abb. 47)
vorkommenden verschlossenen Tiren. Ein neben dem Grabmal
am Boden liegender Block mit Zahnschnitt gehort zum Oberbau,
der sich wahrscheinlich mit einer Stufenpyramide erginzen laBt.
Solche Stufenpyramiden sind bei Stelen im Museum Syrakus er-
halten (N. Neuburg, Archeology 22, 1969, 112 Abb.) und auf
Vasenbildern bei Grabmilern wiedergegeben, s. Neuerburg a.O.
111

Was die Rekonstruktion des Daches betrifft, so kénnte man den
Alexander-Sarkophag, s. 0. Anm. 65, heranziehen. In den Giebel-
feldern ist figiirlicher Schmuck, vielleicht Seepferde, anzunehmen;
vgl. den Cornelier-Sarkophag Anm. 111.

S. Anm. 120.

H. Kihler, Der Fries vom Reiterdenkmal des Aemilius Paullus in
Delphi (1965).

E. Nash, Bildlexikon zur Topographie des antiken Rom II (1962)
329ff. Abb. 1096-1101.

Webster a.0. 194.

S. Anm. 121. Die Datierung des Grabmales (Matz a.0O. 276, Datie-
rung: nicht jinger als 2. Jahrh. v. Chr.) ist ungeklirt; vielleicht
besteht ein Zusammenhang mit der Eroberung der Stadt durch die
Rémer in den Jahren 262 und 211 v. Chr.

STEAnm 1215

A. Rumpf, Kat. etruskische Skulpturen 40 Nr. E 87 Taf. 56 Mansuelli
2.0. 103 Abb. 48 (Datierung: 4. Jahrh. v. Chr.).



130 Nash a.0. 319f. Abb. 1085.1086. Matz a.0. 278 Abb. 8. Uber die Per-
sonlichkeit des Bibulus, s. T.R.S. Broughton, The magistrates of
the Roman Republic I (1951) 340 Anm. 1; II (1953) 609. RE. XXTIT
2,1898f. s. v. Publicius Nr. 15 (Nachtrag von H. Gundel), RE XXIII,
3, 1898 s. v. Publicius Nr. 14 (Nachtrag von H. Gundel).

131 Mglicherweise ist der erhaltene Unterbau des Grabmales des Ser.
Sulpicius Galba (cos. 108 v. Chr.), Nash2.0. 370 Abb. 1153 mit einem
Oberbau in der Art des Grabmales von Agrigento, s. Anm. 121, zu
erginzen. Eine Variante dieses Typus stellt die Fassade des Scipionen-
grabes dar, R. Delbriick, Hellenistische Bauten in Latium (1912)
II 71 Abb. 41, L. Crema, L’Architettura Romana (1959) 127 Abb.
117 (Rekonstruktion nach Visconti).

132 Die Verwendung von Marmor sollte nicht mehr als Argument fiir
eine Spitdatierung verwendet werden, wie zuletzt noch von H.
Jucker, Schw.M.-Hefte 1968, 753, nachdem sich gezeigt hat, daB
Marmor schon frith in Etrurien (s. A. Andrén, in Antike Plastik VII
7f. Taf. 1-23), und auch in Latium und Rom (s. Hafner, JdI. 81,
1966, 191f., drs. JdI. 82, 1967, 246ff., 263f.) verwendet wurde.

133 H. Berve u. G. Gruben, Griechische Tempel und Heiligtiimer (1961)
121 Raf S5 1E53= 55,

134 3.0. 150ff. Taf. 90-96. Vgl. auch den Tempel von Nemea, a.0. 157
und den isthmischen Zeustempel, 2.0. 144.

135 Z. B. die Metopen des Tempels E. in Selinunt, Langlotz a.O.
Taf. 100-113. Marmorképfe in der Art der Anm. 103 genannten
waren in die Kérper aus Kalkstein eingelassen. Vgl. auch den Zeus
von Solunt, B. Pace, Arte e civilta della Sicilia antica II (1938), 132 .
Abb.126.129 und die Statuette u. S.141 Anm.42 Abb. 12 auf S.129.

136 Kraus, Das romische Weltreich Abb. 181b (Datierung: 2. Hilfte des
1. Jahrh. v. Chr.). Die Verwandtschaft mit etruskischen Sarkophagen
(vgl. Herbig, 2.0. Nr. 9 Taf. 51) und der Miinze des Servilius (G.
Becatti, L’Arte Romana, 1962, Abb. 10), die eine Reiterschlacht des
Jahres 211 v. Chr. wiedergibt, sprechen fiir eine frithere Entstehung
des Reliefs, das wohl auch hauptsichlich wegen des verwendeten
Marmors moglichst spit datiert worden ist; s. Anm. 132.

137 S. die Fasces und die Inschrift des Galba s. Anm. 131, die Inschriften
am Bibulus-Grab, s. Anm. 130, am Grab des Calatinus, Cic. de fin. 11
116, und diejenigen aus dem Scipionengrab, Helbig 4T Nr. 259-261.
263. 266. 267, sowie die an der Fassade vermuteten s. Anm. 131.

138 Polyb. VI 52,

139 Cic. de leg. 2, 66. Vessberg a.0. 194. Die Stelle bezicht sich gewil3
nicht auf die Bistengrabsteine, deren handwerklicher Charakter
jeden Vergleich mit attischen Grabreliefs des 4. Jahrh. v. Chr. ver-
bietet.

L0@jc Mlusc. T 13:

I RE. I 207948 s v. Adlias Ne 36 (Klehs) Im. Jahte 257 v. Ch.
Triumph »de Poenis«.

142 Zur Fassade s. Anm. 131. Der Sarkophag des Scipio Barbatus, Helbig
4T Nr. 266 ist die ilteste Bestattung in der Grabanlage, die wohl von
dessen Sohnen Cn. Cornelius Scipio Asina (cos. 254 v. Chr.) RE. IV
1485f. 5. v. Cornelius Nr. 341 (Miinzer) und L. Cornelius Scipio
(cos. 259 v. Chr.) RE. IV 1428 s. v. Cornelius Nr. 323 (Miinzer),
dessen beide Inschriften erhalten sind, Helbig 4I Nr. 267, angelegt
wurde. Cn. Cornelius Scipio Asina war der erste Befehlshaber einer
rémischen Flotte (Polyb. I 21) und triumphierte 254 v. Chr. L. Cor-
nelius Scipio nahm Korsika und die Stadt Aleria, wie seine Grab-
inschrift meldet; er triumphierte 259 v. Chr. »de Poenis et Sardin.
Corsica«.

143 RE. III 1203 f. s. v. Caecilius Nr. 72 (Miinzer). Er triumphierte im
Jahre 250 v. Chr. iber Hasdrubal.

144 Cn. Servilius Caepio (cos. 253 v. Chr.) fuhr 253 v. Chr. mit 260 Schif-
fen nach Sizilien und Afrika; RE. II A 1368 f. s. v. Sempronius Nr. 28;
1780 s. v. Servilius Nr. 43 (Miinzer).

145 Matz a.0. 286fF.
146 RE. XIII 2068 ff. s. v. Lutatius Nr. 4 (Miinzer).

147 Polyb. I 59.60. Damit war auch die Seeriuberei (s. H. Strasburger,
Zur Sage von der Griindung Roms 1968, 39f.) in dem Meer zwischen
Sizilien, Italien, Korsika und Sardinien beseitigt.

138 Polyb. 2.0.

149 Der Einwand, Goethert a.O. 10, es kénne hier nicht die »lustratio
exercitus« gemeint sein, weil Schreiber anwesend seien, kann bei der
neuen Erklirung als erledigt betrachtet werden. Uber Suovetaurilien
nach dem Sieg s. RE. Suppl. V 264 s. v. Hostia (Krause). Im Ubrigen
muB auch hier bedacht werden, dal3 aus dieser frithen Zeit keine
schriftlichen Nachrichten iiber die Details zur Verfiigung stehen.

1%0 Die in mancher Beziehung dhnlichen Reliefs des Augustusbogens

von Susa, s. oben Anm. 21, verewigen einen vergleichbaren Vor-

gang: Das Konigreich des Cottius wird unter die »socii populi

Romani« aufgenommen. Als einen Vorschlag zur Deutung des

Opferfrieses erwihnt G. M. A. Hanfmann, Rémische Kunst 102

Nr. 99 »Griindung der Kolonie Narbo Martius 118 v. Chr.«, wofiir

aber jede Begriindung fehlt: im Prinzip wird dabei aber eine dhnliche

Interpretation der Schreibergruppe vorausgesetzt. Den Ubergang

von Krieg zum Frieden konnte das Thema der gravierten Ciste sein,

die Herbig, in Charites, Festschrift fur E. Langlotz (1957) 182f.

Taf. 32 auf die Tages-Legende bezog. Das sehr fliichtig geritzte

Bild kénnte bei einer geringen Verschiebung der vorgeschlagenen

Datierung (H. Jucker, in M. Pallottino, Etruskische Kunst, 1955,

152: 1. Hilfte des 3. Jahrh. v. Chr.) sogar von den Triumphgemilde

des Lutatius abhingig sein. Die Ubrigen Darstellungen des Ciste

wiren unter dem gemeinsamen Gesichtspunkt des Friedens ver-
stindlich.

151 RE. XIII 2094f. s. v. Lutatius Nr. 13 (Miinzer).

152 S, Kihler a.0. 25. Eine dhnliche Gestalt erscheint auf dem Relief
Barracco, s. Anm. 95 und auf den Wandgemailden von Boscoreale.
Das vornehm gekleidete Madchen, das teils schiichtern, teils dreist
hinter der sitzenden Musizierenden erscheint, und die von E. Simon,
Die Furstenbilder von Boscoreale 1958, 29f. Abb. 6 als Medium
aufgefaBBt wird, ist wohl eine kleine Prinzessin, die zwar nicht in
diesen feierlichen Rahmen gehort aber doch fiir einen Augenblick
hier auftaucht.

153 Th., Mommsen, St. R. II 571 RE. XXIII 1, 1010, 1017 s. v. provincia
(G. Wesenberg).

154 Tuiv. 41,28,
155 S. Anm. 146. Serv.Aen. XII 139.

156 RE. XIII 2067 s. v. Lutatius (Miinzer). Auch die Ogulnier sind wohl
aus Etrurien eingewandert; RE XVII 2064 s. v. Ogulnius Nr. 5
(Miinzer). Die Kombinationen von H. Strasburger a.O. 20f. tber
einen Zusammenhang der Ogulnier mit der Entstehung der Romu-
lus-Sage sind nicht begriindet, da diese Sage sehr viel alter sein muB.

5
=

RE. XIII 2067f. s. v. Lutatius (Minzer).

158 Polyb. 59, 60. RE. XIII 2068fF. s. v. Lutatius Nr. 4 (Miinzer).

159 Dal sich der Poseidonfries besonders auch fiir diesen Zweck eignete,
ergibt sich aus dem Brauch, Meerwesen auf Grabmilern darzu-
stellen. DaB sich in ihnen die Vorstellung von einer Reise des Toten
iber das Meer zu den Inseln der Seligen manifestiert, kann kaum
bezweifelt werden. Skeptisch ist in dieser Richtung freilich Rumpf,
Die Meerwesen auf den antiken Sarkophagen (SR. V 1, 1939) 131 .
und Herbig 2.0. 107. Anders Langlotz a.0. 98, Lullies a.0. 78,
Schefold 2.0. 284 (Seligkeit der Eingeweihten und Symbol der.
Unsterblichkeit). Politische Bilder auf Sarkophagen sind wohl be-
reits die » Beamtenaufziige« der etruskischen Sarkophage, Herbig
2.0.106.

125



160 Oros. V 21,7. Val. Max. IX 2,1 (sepulcrum Lutatiae gentis) RE. XIII
2079 s. v. Lutatius (Minzer). Auf dem rechten Tiberufer sind neben
dem Mausoleum des Hadrian die Griber an der via Cornelia, die
»Meta Romuli«, westlich des Hadriangrabes, das Grabmal in der
Nihe des »Gaianume, das Elagabal mit einer Elephantenquadriga
iiberrannte (Hist. Aug. vit. Elag. c. 23) und das Grabmal des Sulpicius
Platorinus im Gebiet der Farnesina, Nash a.O. 374f. Abb. 1157-1158

bekannt.

I1. Der Relieffries der Basilica Aemilia

Fur das interessanteste Monument der romischen
Kunst, das in den letzten 50 Jahren entdeckt wurde,
hat Carettoni® den Fries erklart, der aus der Basilica
Aemilia stammt und in kontinuierlicher Folge
Episoden aus der mythischen Geschichte Roms
schildert2E(AblS [FEF7 RO S 8113 SNl 7 1.0 80 ) 89 )k
23, 25, 27). Diese Beurteilung trifft gewil3 zu, doch
scheint es, als sei die ganze Bedeutung dieses
Fundes bis heute noch nicht erkannt.

Vielleicht bot die Interpretation des Inhalts zu vor-
dringliche Probleme, als daf3 auch die Frage nach
der kunstgeschichtlichen Stellung dieses eigen-
artigen Werkes intensiv genug hitte erortert wer-
den konnen; jedenfalls ist die Datierung des Frieses
noch umstritten. Der in Betracht kommende zeit-
liche Spielraum schien nicht allzu grol3 zu sein,
denn es boten sich jene Daten an, die fiir Erneue-
rungsarbeiten an dem im Jahre 179 v. Chr. er-
bauten Basilika tberliefert sind: 55/34 v. Chr., 14
v. Chr. und 22 n. Chr.3 Dabei neigten, wie Hanf-
mann? feststellt, diejenigen, die nach dem Stil des
Frieses urteilten, mehr zu dem frithesten Datum,
wihrend die Architekturhistoriker das spateste be-
vorzugten. Dieses Schwanken ist moglich, weil
sich durch technische Beobachtungen nicht ein-
deutig bestimmen liBt, welcher Bauperiode der
Fries zuzuschreiben ist. Allerdings kam Kihler®
bei der Untersuchung des technischen Befundes
zu dem SchluB}, daf} jede andere Datierung als die
in die Zeit des Tiberius unmoglich sei; der Fries
sel damals anstelle eines anderen, vorher vorhande-
nen, dann aber abgemeiBelten, nachtriglich ein-
gefiigt worden. Doch fand die Annahme eines so
unmotivierten und technisch bedenklichen Ver-
fahrens keinen Anklang. Carettoni®, Furuhagen?,
Becatti®, Toynbee® und Kraus!? lehnten sie ab und
vertraten demgegeniiber eine Datierung in das
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162 So das Mausoleum Hadrians im Siidteil der nach dem Tode der
Domitia Longina dem Kaiser zugefallenen Girten »der Domitia«
Vit. Ant. P. c. 5, das Grab des Sulpicius Galba, s. 0. Anm. 131,
RE IV A 768 s. v. Sulpicius Nr. 59 (Miinzer) innerhalb der groBen
Besitzungen der Familie siidlich des Aventin. War Uberbauung not-
wendig, so ging man, wie das Beispiel der Grabanlage des Sulpicius
Platorinus, s. Anm. 160 zeigt, sehr pietitvoll vor.

1. Jahrhundert v. Chr. Doch ist wohl soviel an
Kihlers Beobachtungen richtig, dal3 der Fries nicht
in ublicher Weise, d. h. so, dal} er einen festen Be-
stanteil des tiberischen Baues gewesen wire, mit
der Architektur verbunden war; damit aber ent-
fallt die Voraussetzung fir seinen Schluf3, der Fries
sei tiberisch. Aufgrund technischer Details kamen
auch Carettoni! und Furuhagen!? zu dem SchluB3,
dal3 der Fries in zweiter Verwendung die Basilika
der Kaiserzeit geschmiickt hat. Durch die Zeit hatte
er bereits gelitten, so dall Ausflickungen notwendig
wurden, und groflere Beschidigungen zwangen
wohl zu einer Reduzierung der Linge. Denn der
gebogene Fugenschnitt zwischen der letzten Sabi-
nerin und der folgenden Sitzenden!? (Abb. 1) ist
doch wohl kaum anders zu erkliren als dadurch,
dal3 die Platten bestof3en waren und man sie unter
Verzicht auf vielleicht sogar mehrere Gestalten auf
so unkonventionelle Weise neu miteinander ver-
band. Selbst also wenn der Fries in situ gefunden
worden wire, hitte sich demnach daraus nichts fur
seine Datierung ergeben. Diese kann nur aus einer
stilistischen Untersuchung gewonnen werden.

Doch sind einige technische Fakten nicht ohne Be-
deutung. So fillt auf, daf} das recht hohe Relief der
Figuren, die zum Teil vom Grunde gel6st sind
(Abb. 23), einer Platte abgewonnen ist, die ver-
hiltnismilBig dinn ist!*. Die Rickseite der Platten
ist glatt und, wie es scheint, durch Sigeschnitt er-
zeugt!®. Der Standstreifen der Platten weist senk-
rechte Locher auf, die zur Befestigung dienten's
(Abb. 2). Offenbar war der Marmorfries!” nach der
Art der alten Terrakottafriese an einem Bau be-
festigt!®
warl®, Der Marmor mul} als ein besonderes, kost-

, der aus einfacherem Material errichtet
bares Material angeschen worden sein, mit dem
haushilterisch umgegangen wurde. Da nun aber
Marmor in tiberischer, und auch bereits in caesari-
scher Zeit als Baumaterial das ubliche war, wire
damals eine solche sparsame Einstellung nicht mehr
verstindlich.



Abb. 1
Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

Aufgrund dieser Uberlegungen scheint es an-
gezeigt, das Datierungsproblem nicht auf eine
Diskussion der Alternative tiberisch oder caesarisch
zu beschrinken, sondern auch eine frithere Ent-
stehung der Reliefs nicht auszuschlieBen. Es mul3
auch zu denken geben, dal3 keiner der bisher ge-
machten Datierungsvorschlige sich auf einwand-
freie stilistische Vergleiche hat stiitzen konnen;
weder in tiberischer noch in caesarischer Zeit gibt
es verwandte Kunstdenkmiler. Das hat man auch
keineswegs iibersehen, sondern man hat nur aus
den stets bemerkten »barocken hellenistischen«
Stilelementen seine Schlisse gezogen. Die Vertreter
der Datierung in tiberische Zeit? sahen den augu-
steischen Klassizismus hier bereits iiberwunden,
wihrend die Verfechter einer Datierung in spit-
republikanische Zeit?! meinten, der »solide, ein-
heitliche Stil des augusteischen Zeitalters« kundige
sich hier bereits an. Ein solches Verfahren kann
kaum zu sicheren Ergebnissen fithren, doch es galt

ja auch nur, die aus anderen Indizien erschlossene
Entstehungszeit der Reliefs stilistisch verstandlich
zu machen.

Einem Versuch, nur durch stilistische Vergleiche
zu einer Datierung zu kommen und das Ergebnis
auch zu akzeptieren, falls sich ein friher Termin
ergibe, stand auch hier die U berzeugung entgegen,
daf3 das Material, der Marmor, frithestens im 1. Jaht-
hundert v. Chr. moglich sei. Nachdem sich aber
gezeigt hat, dal Marmor in Italien bereits sehr frith
fur bildhauerische Arbeiten verwendet wurde??,
konnen die antiken Nachrichten uber die Verwen-
dung von Marmor als Baumaterial keinen Termi-
nus post fir die Datierung eines Marmorreliefs
mehr sein, und die Feststellung Carettonis?3, dal3
unsere Kenntnis romischer Kunst in der republi-
kanischen Zeit zwischen dem 3. und dem 1. Jahr-
hundert v. Chr. auflerordentlich gering ist, sollte
nicht zu einer unfruchtbaren Resignation fithren.
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Abb. 2
Anbringung des Frieses am Gebdude. Rek. Caretton:

Als stilistisch den Friesen der Basilica Aemilia ver-
wandt und auch als inhaltlich vergleichbar hat man
auf die Wandgemilde aus dem Grab der Statilier*
(Abb. 30) hingewiesen; hier sind entschieden enge
Beziehungen vorhanden, die wohl auch auf eine
Entstehung in annihernd dem selben Zeitraum
hinweisen. Nur sind leider auch die Gemailde un-
datiert®, und sie und die Friesreliefs verbindet vor-
nehmlich die Tatsache, daf3 beide Kunstwerke in
gleicher Weise isoliert in der romischen Kunst-
geschichte stehen. Das einzige romische Kunst-
werk, das in engerem Rahmen datiert ist und ver-
glichen wurde, ist das Cicero-Bildnis; es sei dem
Kopf des »Stadtgrinders« (Abb. 3) auf dem Fries
dhnlich?, in dem Furuhagen?®’ eine portrithafte
Anspielung auf einen Aemilier sicht. Jedoch ist
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eine stilistische Verwandtschaft zwischen den
beiden Kopfen nicht zu sehen. Das weltmannisch
Gewandte des Bildnisses aus der Zeit um die Mitte
des 1. Jahrhunderts v. Chr. fehlt dem verschlosse-
neren Kopf des »Stadtgrinders«. Dieser ist in
seiner fiilligen Vitalitit weit eher den Bildnissen
des Terenz (160 v. Chr.)® (Abb. 4), des Postu-
mius Albinus (151 v. Chr.)® (Abb. 6) und des
Aemilius Paullus (167 v. Chr.)30 (Abb. 33), Werken
also des 2. Jahrh. v. Chr. verwandt. Die weiche,
lockere Modellierung des Faustulus-Kopfes (Abb.
5)31 kann man auch der des Ennius (239-169 v.
Chr.) (Abb. 32)32 an die Seite stellen.

Doch sind nicht die Details entscheidend; es muf3
versucht werden, den Relieffries als Ganzes aus
seiner Isolierung zu befreien und durch stilistische
Vergleiche aufzuzeigen, wo sein kunstgeschicht-
licher Ort ist.

Es versteht sich, daf bei der Suche nach Vergleich-
baren der romische Charakter der Reliefs kein
Hinderungsgrund sein kann, die Grenzen Roms zu
Uberschreiten.

So hat schon Carettoni?® auf die stilistischen Be-
ziehungen der Reliefs zur unteritalischen Kunst
hingewiesen, und in Unteritalien, speziell in Tarent,
sind in der Tat Werke verwandter Art zu finden.

Abb. 3
Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail




Man vergleiche nur das barocke, ausladende Tem-
perament, das das Bild vom Raub der Sabinerinnen3
(Abb. 7) auszeichnet, etwa mit einer tarentiner
Metope?®, auf der zwei Midchen nach rechts und
links fliichten (Abb. 8); nicht nur die Tatsache, daf3
hier wie dort in dem Auseinanderstreben der Ge-
stalten ein Kunstmittel erkannt ist, mit dem die
Turbulenz der Szene charakterisiert werden kann,
verbindet die beiden Werke, sondern dariiber-
hinaus auch die gleiche Wiedergabe der weit-

Abb. 4
Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek. Tereny

Abb. 5
Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

Abb. 6

Paris, Louvre. Postumius Albinus

ausschwingenden, schweren und faltenreichen Ge-
winder und die verwandten Proportionen der
Midchengestalten. Eine andere tarentische Metope
mit zwei dhnlich angeordneten Kriegern® bietet
eine gute Parallele zu dem Manne rechts in der
Tarpeia-Szene®” (Abb. 22), und Kriegergestalten
auf Metopen derselben Art3® (Abb. 10) bezeugen
die gleiche Muskulaturwiedergabe, wie sie etwa auf

- 5 der in den Lateran gelangten Platte des Frieses®
i 5 (Abb. 9) zu beobachten ist. Diese Metopengattung
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Abb. 7
Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

dirfte in das frihe 2. Jahrhundert v. Chr. zu da-
tieren sein®?., Mehr in einer klassischen Tradition
scheinen die weiblichen Gestalten des Frieses®!
(Abb. 11) zu stehen, fur die etwa eine Gewandstatue
aus Tarent*? (Abb. 12) in Standmotiv und Gewand-
wiedergabe eine gute Parallele bietet.

Neben diesen offensichtlichen I':'bereinstimmungen
mit groB3griechischen Werken des 2. Jahrh. v. Chr.

Abb. 8
Tarent, Mus. Naz. Kalksteinmetope
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Abb. 9

Rom, Museo Lateranense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

sind diejenigen mit der gleichzeitigen etruskischen
nicht zu tibersehen. Die Reliefs der Aschenkisten
bicten ein reiches Vergleichsmaterial; hier werden
die Entfuhrung der Helena®, der Tod des Oino-
maos*, die Bestrafung der Dirke* und andere
Ereignisse der griechischen Mythologie und der
etruskischen Sage*$ zu grofBartigen theatralischen
Szenen, in denen sich zentrifugale Komposition
und pathetische Gestensprache verbinden. Weit-
ausschwingende Gewinder verbinden optisch die



Abb. 10
Tarent, Mus. Naz. Kalksteinmetope

Gestalten, die sich in gegensitzlichen Richtungen
bewegen und unterstreichen das Temperament und
die seelische Reaktion der Handelnden. Mit dieser
etwas lauten und ausdrucksstarken Richtung, die

Abb. 11
Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

dem Wesen der etruskischen Kunst so stark ent-
gegenkam, fand diese im 2. Jahrh. v. Chr. ihren
letzten Hohepunkt.

Es kann aufgrund der politischen Situation Italiens
kein Zweifel sein, dal3 auch innerhalb der kiinst-
lerischen Koine, die sich seit Ausdehnung der
romischen Macht tiber ganz Italien gebildet hat, die
Impulse aus der Hauptstadt kamen. Der barocke
Stil, dessen Reflexe dank der giinstigeren Fund-
verhiltnisse in Unteritalien und Etrurien greifbar
sind, hat sein Zentrum in Rom, und der Fries der
Basilica Aemilia ist offenbar ein unmittelbares

Zeugnis dafir.

Dal sich der Fries in diesen kunstgeschichtlichen
Rahmen stellt, zeigen auch die Details. Weibliche
Kopfe des Frieses?” kann man mit romischen
Minzprigungen, die in die Zeit 205-195% und
175—-172 v. Chr.*® datiert werden, zusammen-

Abb. 12
Kunsthandel. Kalksteinstatuette
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stellen, aber auch mit Kopfen etruskischer Aschen-
kisten® und tarentinischer Reliefs, wie die der oben
genannten Metope®t (Abb. 8). Diese, sowie die
verwandten etruskischen Kopfgefilie®?, unter-
italische Terrakotten und Kopfe der Figuren-
kapitelle®, verbindet ein etwas mattes Pathos, das
eher elegisch-sentimental wirkt. Unter den minn-
lichen Kopfen vergleiche man denjenigen des
Romers, der eine Sabinerin auf den Armen (Abb. 27)
trigt®, mitdem eines Knaben aus Tarentin Berlin®?,
um zu sehen, wie stark ein gemeinsames Ideal be-
stimmend ist.

Die eigentliche Quelle dieser hier skizzierten ita-
lischen Kunst, die Quelle also dieser Kunstrichtung
in Rom, ist zweifellos die pergamenische.

Sind die bisher gemachten Beobachtungen richtig,
so muliten sich auch zwischen dem Fries der Basi-
lica Aemilia und den Friesen des groen Altars von
Pergamon, sowie anderen bedeutenden pergameni-
schen Kunstwerken Verbindungen aufzeigen las-
sen. Am Gigantenkampf-Fries des Altares meint
man an der Nordscite in der Gruppe zwischen
Nyx und Parthenos®® (Abb. 14) fast das Vorbild
greifen zu kénnen, das der Ktnstler in Rom fur die
Gruppe eines gepanzerten Kriegers und cines Ver-
wundeten®” (Abb. 13. 13a) benutzt hat. Hier wie
dort ist der Gepanzerte vom Riicken gesehen und
wendet sich bei starker Bewegung nach rechts mit
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Abb. 13

Rom, Antiguario Forense.
Fries der Basilica Aemilia.
Detail

dem Kopf nach links um; zu seinen Fiif3en liegt — in
spiegelbildlicher Entsprechung — ein rickwirts
Gestiirzter. Hier mussen direkte Beziige angenom-
men werden. In beiden Gruppen fehlen die Képfe
der vom Ricken gesehenen Gestalt; auf dem
Basilika-Fries wird der Kopf wohl dhnlich kiithn
und fast freiplastisch gearbeitet gewesen sein, wie
bei der nur fragmentarisch erhaltenen Gestalt,
deren Platz am Fries nicht gesichert ist® (Abb. 23).
Auch hier zeigt der Vergleich etwa mit dem Por-
phyrion® oder dem Giganten in der von Massow
wiedergewonnenen Gruppe des Altarfrieses®, daf3
eine direkte Verbindung zwischen dem pergameni-
schen und dem romischen besteht. Hat man einmal

Abb. 13a




i

Abb. 14
Berlin. Altar von Pergamon. Detail

diese Verbindung bemerkt, so findet man auch
zu den zahlreichen am Boden Liegenden und in
verschiedenen Stellungen Fallenden des romischen
Frieses®® am groBen Fries des Altars leicht zahl-
reiche Parallelen, zu denen diejeriigen am Telephos-
fries hinzukommen. Hier ist der Vergleich zwi-
schen der Schlachtgruppe®? (Abb. 15) und zwei
dhnlichen des Telephosfrieses®® (Abb. 16) auf-
schluBireich; zwischen den Kéimpfenden sind Ge-
fallene und Sttrzende dargestellt, deren momen-

Abb. 15]15a

tane Stellungen mit besonderer Konnerschaft er- . . _ . .
g Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

faBt sind. Es entsteht so der Eindruck von Leichen-
bergen, die das Schlachtfeld bedecken, und es ist
nicht verwunderlich, daf3 die etruskische Kunst der
Aschenkisten®4 Gefallen daran fand. Zweifellos hat
auch der Kinstler des romischen Frieses hier in
Pergamon seine Anregungen erhalten. Dal3 solche
Gestalten wie der riickwirts Stiurzende des per-
gamenischen Schlachtbildes in Italien bekannt war,
zeigt etwa auch die Gestalt des FEteokles auf einer
chiusiner Aschenkiste aus Sarteano®. Wenn dort
hinter ihr zwei in der Bewegung fast gleiche Ge-
stalten erscheinen, so entspricht dies italischem
Geschmack, und auch auf dem Fries der Basilika
dringen zwei Krieger in nur wenig variierter Hal-
tung auf den Gegner ein.
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1bb. 16
Berlin. Altar von Pergamon. Detail

Mit dem Telephostries, der die mythische Ge-
schichte Pergamons erzihlt, ist wegen des verwand
ten Inhalts bereits mit dem Fries der romischen
Basilika verglichen worden%; man hat erkannt,
dal3 hier wie dort die gleiche Einstellung zum Wert
mythischer Geschichten fur die Gegenwart und
fur die fihrenden Minner jener Zeit vorliegt. Als

dokumentarische Zeugen werden sie kunstvoll vor

Abb. 17

Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

aller Augen ausgebreitet. Dartiber hinaus aber be-
stehen enge stilistische Beziehungen am auffallend-
sten wohl dort, wo die Szenen sich in einer freien
Landschaft abspielen. Hier lil3t sich nicht nur eine
verwandte Art der Landschaftangabe mit Bdumen,
und Architekturandeutungen feststellen, sondern
auch ein idhnliches Verhiltnis der menschlichen
Gestalten zu diesem Landschaftsbild. Ein direktes
Abhingigkeitsverhiltnis mochte man annehmen,
wenn man die romische Darstellung von der
Griindung einer Stadt®” (Abb. 17) mit dem Bild
des Telephosfrieses vergleicht, das die Grundung
Pergamons oder eines pergamenischen Kultes
wiedergibt® (Abb. 18). Die Gruppe der beiden
Minner, von denen der eine uber einer Mauer,
bzw. einem Postament nur mit dem Oberk&rper
sichtbar wird, und der zweite von rechts kommend
einen schweren Stein zurechtriickt, ist fast identisch;;
dazu kommt die gleiche intensive Schilderung des
Arbeitseifers und bei dhnlicher Verteilung der Ge-
stalten in der Bildfliche die weihevolle Stimmung
der Handlung, der in einiger Entfernung die Gottin
gnddig zuschaut. An einer anderen Stelle des romi-
schen Frieses sitzt eine Frau an einem Baum und
stitzt sich auf ein Szepter® (Abb. 19); sie ist ganz
im Sinne des Telephosfrieses aber auch des perga-
menischen Gemildes » Auffindung des Telephos«™
gehalten. Und die stimmungsvolle Gruppe von
»Peitho und Hersilia«™ (Abb. 20) findet in den
beiden Midchen, die gedankenvoll dem Bau der
Arche am pergamenischen Fries (Abb. 21) zu-
schauen™, eine genaue Entsprechung. Wire der




Abb. 18
Berlin. Altar von Pergamon. Detail

Fries der Basilika vollstindiger erhalten, wiirden
sich gewill noch weitere Ubereinstimmungen auf-
zeigen lassen. Die fragmentierten Gestalten zweier
Minner aus einem unbekannten Zusammenhang™
lassen erkennen, dal3 der Kunstler des romischen
Frieses mit dhnlichen Mitteln versucht, die Figuren
mit einem groBen ideellen Raum zu umgeben, in
dem sie sich frei zu bewegen scheinen. Durch

Abb. 19

Rom, Antiquario Forense.
Fries der Basilica Aemilia.
Detail

Wechsel von Rick- und Vorderansicht lockert er
auch sonst das Verhiltnis der Gestalten und erzeugt
den Eindruck von freier lebhafter Bewegung
(Abb. 22, 23, 25). In ganz dhnlicher Weise ist auf
dem Telephosfries in der Gruppe der reitenden
Amazone und ihrer beiden Gegner™ (Abb. 24) das
Problem der Raumgestaltung in einer ganz neuen
Weise gelost worden™.

Diese Beziehungen des Basilika-Frieses zu der
Kunst Pergamons erstreckt sich aber nicht nur auf
die Altarfriese, sondern auch auf die Gestalten des
»kleinen attalischen Weihgeschenkes«, bei denen
ihnliche Motive des Fallens und Stiirzens vor-
kommen wie in den Kampfbildern des rémischen
Frieses. So kann im Besonderen die Ubereinstim-
mung zwischen dem rechten Kimpfer der Duell-
gruppe auf dem Basilikafries (Abb. 25) mit dem
Gallier im Louvre™ (Abb. 26) kaum zufillig sein;
beide Gestalten knien mit dem rechten Kanie,
blicken uber die linke Schulter und versuchen in
dhnlicher Weise, sich vor dem Schlag des Gegners
zu schiitzen und ihrerseits mit dem Schwerte zu-
zustechen. Ebensowenig kann es ein Zufall sein,
dal3 die Sabinerin™ auf den Hinden des Romers
(Abb. 27) so genau der toten Amazone des Weih-
geschenkes™ (Abb. 28, 29) entspricht, und zwar
nicht nur als ganze Gestalt, sondern auch was die

Gesichtszige betrifft.




Abb. 20

Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

Diese engen Bezichungen zu der Kunst Perga-
mons sind fur Rom scit Ende des 3. Jahrhunderts
v. Chr. die Folge der politischen Verhiltnisse. Die
seit Attalos I. bestehenden guten Beziechungen zwi-
schen Rom und Pergamon fiihrten unter Eumenes
II. zu einer engen Bundesgenossenschaft unter
Roms politischer Fihrung. Auf dem Gebiet der
Kultur und Kunst lieferte Pergamon nicht nur mit
seinem »modernen« barocken Stil die Malistibe
fir die duBere Erscheinung der in Rom geschaffe-
nen Kunst, sondern offnete auch den Romern die
Augen fur den politisch-propagandistischen Wert
aufwendiger Kunstwerke®0. So sind es Stil und
Inhalt, die eine Datierung des Basilika-Frieses in
den Anfang des 2. Jahrh. v. Chr. empfehlen. Man
wende nicht ein, dafl in Rom pergamenische Kunst-
elemente auch spiter bis zum Ende der Republik
wirksam waren und daher die Annahme einer
gleichzeitigen Entstchung mit den verglichenen
pergamenischen Werken voreilig sel. Die Ver-
flechtung des Frieses mit der Kunst Pergamons auf
der einen Seite und mit der unteritalischen und
etruskischen auf der anderen ist das Ergebnis einer
einmaligen kinstlerischen Konstellation, wie sie
nur im frihen 2. Jahrh. v. Chr. existierte.
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Die bereits aus der sparsamen Verwendung des
Marmors und aus dem Vergleich einiger Képfe des
Frieses mit datierbaren Bildnissen vermutete Ent-
stehungszeit des Frieses kann als durch die stilisti-
schen Vergleiche bestitigt gelten. Die so gewon-
nene Datierung des Frieses 148t sich aber noch pra-
zisieren; denn es wire gegen jede Wahrscheinlich-
keit, wenn er nicht zusammen mit der 179 v. Chr.
fertiggestellten Basilika®! geschaffen wire.

M. Aimilius Lepidus®?, der als Censor 179 v. Chr.
zusammen mit M. Fulvius Nobilior die Basilika
aus Tuffsteinen errichten lie3, kannte als Praetor
Siziliens (191 v. Chr.) Kultur und Kunst GroB-
griechenlands ebenso wie die des Ostens. Weilte
er doch 201 v. Chr. in Alexandria, wo er den
Ptolemaios V. Epiphanes als Konig einzusetzen
hatte®3. Dort wird er wohl auch den Plan gefal3t
haben, in Rom einen Hallenbau griechischer Art
zu errichten.

Der propagandistischen Bedeutung eines solchen
offentlichen Gebdudes entsprach der kiinstlerische

Abb. 21
Berlin. Altar von Pergamon. Detail




Abb. 22
Rom, Antiquario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

Schmuck, der Marmorfries, der auf die enge Ver-
bundenheit der Aemilier mit den Anfingen Roms
hinwies®. Eine Aemilia sollte die Tochter des
Aeneas und der Lavinia und sogar Mutter des

Abb. 23
Rom, Antiquario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

Marssohnes Romulus gewesen sein; Aimylos, der
Sohn des Askanius, galt als Stammvater der
Aemilier, wie auch Mamercus, ein Sohn des
Pythagoras oder Numa. Darauf, dal} die Basiliks
in unmittelbarer Nihe des Romulus-Grabes er-
richtet wurde, und dal3 dort auch die Statue des
Pythagoras stand, hat Furuhagen bereits hin-
gewiesen®. So ist der Marmorfries ein wesentlicher
Bestandteil des ganzen Bauplanes und gehort zu
der Basilika nicht weniger eng als der Telephosfries
zum grofBen Altar in Pergamon. Und da man immer
diese Zusammenhinge bedachte und der Fries als
altes Kunstwerk schon fast dokumentarischen Wert
besal3%6, bewahrte man ihn ehrfurchtsvoll bei den
spater notwendig werdenden Umbauten. Man kon-
servierte ihn, so gut es ging, und verwendete ihn
weiter als Schmuck des Bauwerkes, auch wenn er
zu den prichtigen Formen der Umbauten nicht
mehr recht palBte®?.

Als demnach genau datiertes Kunstwerk bildet der
Fries der Basilica Aemilia einen Fixpunkt der
romischen Kunstgeschichte; denn romisch ist er
des Ortes und des Inhalts wegen, mogen die
Kiunstler auch pergamenische oder groBgriechi-
sche gewesen sein.

Gegentiber dem zwei Generationen alteren Relief-
werk der Lutatier®® zeichnet sich hier deutlich ein
Stilwandel ab. Jenes war ein Produkt der unter-
italischen griechischen Kunst und stand damit in
einer alten Tradition, insofern die Kunst in Rom
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Abb. 24
Berlin. Altar von Pergamon.

Detail

griechischen

Quellen gespeist war®®. Das Jahr 211 v. Chr. das
mit der Eroberung von Syrakus und der Fulle der

seit dem 5. Jahrh. v. Chr. von grof3

erbeuteten griechischen Kunstwerke cine Auf-
geschlossenheit der Romer gegeniiber den dstheti-
schen Reizen der Kunst zur Folge hatte®, ist in
dieser Bezichung nur ein logischer SchluBpunkt;
lange genug hatte Rom die groB3griechische Kunst
verwendet und zur Kenntnis genommen. Jene
Uberlieferte Begeisterung, die die Beute-Kunst-
werke in Rom auslosten, hatten aber zur Folge,
daBl man nun jede griechische Kunst, die man ken-

Abb. 25

Rom, Antiguario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail
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nenlernte, hochschitzte; man fand sie bald an der
Quelle, in Griechenland und Asien. Schon bevor
die siegreichen Feldherrn aus Griechenland und

Abb. 26

Paris, Louvre. Marmorstatuette




Abb. 27
Rom, Antiquario Forense. Fries der Basilica Aemilia. Detail

Asien die uniibersehbaren Mengen an Kunst-
werken nach Rom brachten, waren aber die Blicke
der Romer auf die pergamenische Kunst gelenkt
worden. Nicht nur die Gesandten sahen am Ko6nigs-
hof von Pergamon die eindrucksvollen Bauten,
Gemilde und Statuen, sondern in Rom selbst
konnte man dergleichen bewundern. Denn nach
dem verwendeten kleinasiatischen Marmor und
den besonderen Verhiltnissen der ]:'bel‘]icfcrungm

Abb. 28
Neapel, Mus. Naz. Marmor

ist es wahrscheinlich, daf} die Kopien sowohl der
»Grolen Gallier« als auch des »kleinen attalischen
Weihgeschenkes« Werkstattwiederholungen und
fur Rom bestimmt waren®2. Nach der Schlacht bei
Clastidium (222 v. Chr.) war in Italien die Gallier-
gefahr endgiiltig beseitigt, so wie in Kleinasien
durch die Schlacht am Kaikos. Eine Wiederholung
der Siegesdenkmiler war ein sinnvolles Geschenk
eines Verbiindeten, der die Macht Roms klug ein-
zuschitzen wulite. Wo immer sich die Moglichkeit
bot, dem aufstrebenden Staat im Westen ein Kom-
pliment zu machen oder ihn auf Gemeinsamkeiten
hinzuweisen, da wurde sie genutzt®. So identifi-
zierte sich das Briderpaar Eumenes II. und Atta-
los II. mit Romulus und Remus; denn unter den
19 Bildern beispielhafter Sohnesliebe zur Mutter,
die den Tempel ihrer Mutter Apollonis in Kyzikos
schmiickten, hatten sie auch Romulus und Remus
darstellen lassen%, wie sie ihre Mutter vor Mil3-
handlungen retten, und alle jene mythischen
Exempla sollten Ausdruck ihrer eigenen Ein-
stellung zur Mutter, und die Handelnden ihre
Vorbilder sein.

Wahrscheinlich ist auch die Sage von der Grin-
dung Pergamos durch Telephos, in jenem Punkte,
der die gottliche Abkunft, die Aussetzung und die
wunderbare Errettung durch den Willen der Gotter
betrifft, der romischen Grindungslegende an-
gepalit worden. Wenn man glaubte, ein um-
gekehrtes Verhiltnis annehmen zu miussen®, so




Abb. 29
Neapel, Mus. Naz. Marmor. Detail

hat man dabei Gbersehen, dal3 nicht nur die Romu-

lus-Remus-Sage uralt ist, aber auch das Selbst-

;
bewulitsein Roms und seine Stellung in der dama-
ligen Welt arg unterschitzt; wie hitten die Rémer
sich von Griechen eine Griundungssage aufschwat-
zen lassen sollen, mit der jene dann ihren Spott
trieben? Die pergamenischen Herrscher waren

jedenfalls klug genug, das Gemeinsame zu betonen

und in dem gottichen Walten und der Gnade der
Natur in der sagenhaften Frithzeit einen Hinweis
auf die spitere Grofe der beiden Michte Rom und
Pergamon sichtbar zu machen.

Die Auswirkung, die sich aus dem Verhiltnis Rom-
Pergamon auf dem Gebiet der Kunst ergaben,
waren bisher nur im Spiegel der etruskischen Kunst
sichtbar. Dort zeichnet sich der frische Eindruck
pergamenischer Kunstwerke in Plastik und Malerei
deutlich ab%". Riickschliisse auf die Verhiltnisse in
Rom miissen das Qualititsgefille von Hauptstadt
und Provinz beriicksichtigen und sind aus ver-
schiedenen Griinden schwer zu ziehen. Im Original
ist kaum etwas erhalten. Es scheint jedoch, dal3 von
dem Bogen, den Scipio vor seinem Aufbruch nach
Asien (190 v. Chr.) als Abschluf3 des vom Forum
herauffihrenden Weges auf dem Kapitol errichten
lie[3%8, Reste erhalten sind, niamlich die mit Tro-
phiden und Victorien geschmickten Reliefs vom
Kapitol im Konservatorenpalast®. Der Stil dieser
Reliefs ist ebenso prizis, hart und trocken wie der
der pergamenischen Waffenreliefs vom Athena-
heiligtum, und auch wie der des Adlerkameos!®.
Wenn nun der Relieffries der Basilica Aemilia dazu-
kommt, so ist in Rom jetzt auch der barocke Stil
des Gigantenfrieses vom groBlen Altar in Pergamon
vertreten, sowie der malerische des Telephos-
frieses. Den mit dem Fries oft verglichenen Ge-
mildezyklus des Statiliergrabes®? (Abb. 30) wird
man, was seine Entstehungszeit betrifft, hier an-
schlieBen diirfen; doch scheint dort der immer noch
unverkennbare, unmittelbare Einflufl der perga-
menischen Kunst bereits abgeschwicht zu secin.

Abb. 30
Rom, Grab der Statilier



Neapel, Mus. Naz. Cn. Naevius

Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek. Q. Ennius

Die schlanken Proportionen und die eckigen Be-
wegungen erinnern mehr schon an den im Jahre
168 v. Chr. entstandenen Fries des Aemilius-
Paullus-Denkmals in Delphil®. Um diese Zeit
waren die Beziehungen Roms zu Pergamon un-
wichtiger geworden und daher abgekiihlt; es wire
verstindlich, wenn man sich nun stirker der Kunst
des eigentlichen, alten Griechenlands zuwendete.
Aemilius Paullus selbst sicherte sich die Dienste
attischer Kiinstler104,

Abb. 33

Rom, Pal. d. Conserv. Aemilins Paullus

Wenn es gewil3 auch verfritht wire, aus dem weni-
gen, was erkennbar wird, bereits eine, wenn auch
nur kurze Epoche der frihen romischen Kunst-
geschichte zu rekonstruieren, so darf doch darauf
hingewiesen werden, dal3 sich auf dem Gebiet der
Bildniskunst eine dhnliche Linie verfolgen ldft,
wie sie sich oben zeigte. Hier ist das 3. Jahrh. v. Chr.
dadurch gekennzeichnet, dall das ideale Pathos,
das sich als Auswirkung des Alexanderideals in
Ttalien bemerkbar macht, langsam verebbt und
ciner niichternen, strengen Formensprache Platz
macht!% wie sie sich etwa in den Bildnissen des
Marcellus!®, des Naevius!®? (Abb. 31) und des
spater in Poseidippos umbenannten romischen
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Dichters'8 juliert. Um das Jahr 200 v. Chr. ist eine
neue Belebung der Bildnisse zu beobachten; den
so diesseitigen Romergesichtern wird ein heroi-
scher Geist eingehaucht, der die Personlichkeit
isoliert und ihre Bedeutung steigert. Hier wird
deutlich der Einflu3 des spitgriechischen Barockes
pergamenischer Prigung erkennbar, der freilich
nicht nur die Kunstler, sondern auch die Portritier-
ten verindert hat. Die Bildnisse des Enniusl0?
(Abb. 32), Plautus!t?, Terentius!™ (Abb. 4), Aemi-
lius Paullus (Abb. 33) und Postumius Albinus?
(Abb. 0) sind typische Beispiele dieser Richtung,
die, wie es scheint, bald mit dem Ziel eingehenderer
psychologischer Erfassung der immer stirker gri-
zisierten Romer abgewandelt wurde. Jene Bildnisse
waren der Ausgangspunkt fur den Zweifel an der
Richtigkeit der bisherigen Datierung des Frieses
der Basilica Aemilia.
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Das Ergebnis der Untersuchungen kénnte fiir die Kontroverse um
die Datierung der Altarfriese von Pergamon, sowie des »kleinen
attalischen Weihgeschenkes« Konsequenzen haben. Wenn der rémi-
sche Fries im Jahre 179 v. Chr. entstanden ist und er Motive des

Gigantenfrieses, des Telephosfrieses und des kleinen attalischen
Weihgeschenkes verwendet, so missen diese pergamenischen Kunst-
werke bereits zu diesem Zeitpunkt existiert haben. Der Altar wire
Chr.), das attalische Weih-

geschenk mit dem Sieg vom Olympos (189 v. Chr.) in Verbindung

mit dem Sieg von Magnesia (190 v.

zu bringen.



