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markos giannoulis, die Moiren. Tradition und Wan-
del des Motivs der Schicksalsgöttinnen in der antiken
und byzantinischen Kunst. Jahrbuch für Antike und
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Verlag Aschendorff, münster . Vi und  seiten
sowie  tafeln mit  Abbildungen.

Die hier zu besprechende studie verfolgt das motiv der
moiren von der griechischen Archaik über die spätantike
und byzantinische Kunst bis hin zu russischen ikonen
über etwa zweitausend Jahre hinweg. ein umfangrei-
cher Abbildungsapparat mit einer Reihe auch farbiger
illustrationen erleichtert es, der weit ausgreifenden
gedankenführung des Verfassers in der interpretation
der zahlreichenDenkmäler zu folgen. Den gut fünfzehn
Publikationen verschiedener Autoren zu den moiren
und schicksalsgöttinnen in der antiken Literatur und
Kunst aus den zwanziger bis neunziger Jahren des
vorigen Jahrhunderts fügt markos giannoulis mit sei-
ner weit ausgreifenden ikonographischen studie eine
weitere hinzu, da nach Auffassung des Autors bisher
»sowohl eingehende Untersuchungen als auch sorgfäl-
tige Analysen des Themas« fehlten und »der stand der
Forschung es notwendig macht, das ikonographische
motiv der moiren […] auch in der spätantike und in
der byzantinischen Zeit eingehend zu behandeln«. im
»mittelpunkt der Untersuchung« sollen daher nach
giannoulis die Fragen stehen: Wie »wandelt sich die
stellung der schicksalsgöttinnen in der Übergangszeit
zwischen spätantike und frühem Christentum«? ist
»bei diesen späten Darstellungen ein neuer tiefer sinn
festzustellen«? Und wie »beeinflußt das moiren-motiv
die christliche Kunst«? (s. –).

im ersten Kapitel stellt der Autor in Auswahl die grie-
chischen und lateinischenQuellen zu denmoiren sowie
den römischen Parzen und Fata vor, die seit der Kaiserzeit
mit ihnen identifiziert werden. Als Kernbereich der
Funktionen, die denmoiren zugeschrieben werden, lässt
sich nach denQuellen die Zuständigkeit fürgeburt und
tod und die Lebensphasen dermenschen, aber auch der
heroen und götter herausstellen (s. –).

Ausgangspunkt für die Untersuchung sind Darstel-
lungen dermoiren auf zwei hervorragendenDenkmälern
der griechischen Archaik, dem attischen schwarzfiguri-
gen Dinos des sophilos und dem ebenfalls der schwarz-
figurigen attischen Keramik angehörigen, ebenso der
ersten hälfte des sechsten vorchristlichen Jahrhunderts
zuzuweisenden Krater des malers Kleitias und des töp-

fers ergotimos. Auf beidengefäßen ist in verschiedenen
Varianten der Aufzug der götter aus Anlass der hochzeit
des Königs Peleus mit der nereide Thetis dargestellt.
Die moiren treten dabei in Dreizahl und Vierzahl mit
Frauentracht und ohne Attribute auf, sind aber durch
eine gemeinsame Beischrift gekennzeichnet. Die schick-
salsgöttinnen finden hier bei der hochzeit den Platz, der
ihnen auch von den schriftquellen zugewiesen wird.
gefäße wie Dinos und Krater wurden bei symposien
gebraucht und stellten so auch repräsentativegeschenke
für eine hochzeit dar, auf die sich die Darstellung der
beidenVasen auch bezieht. Das erklärt ebenfalls ihre Ver-
wendung als kostbare grabbeigaben, berechtigt jedoch
nicht, ihnen einen ausgesprochen sepulkralen Charakter
zuzuschreiben, wie dies der Verfasser tut (s. –).

Als todesgottheiten erscheinen die moiren erstmals
in der Ausmalung der Kammer destumulus i der könig-
lichen nekropole von Vergina in makedonien aus der
zweiten hälfte des vierten vorchristlichen Jahrhunderts
nebenDemeter und demRaub ihrertochter Kore durch
hades (s. –).

im gigantenfries am großen Altar von Pergamon,
dem siegesmonument eumenes ii. (um  v.Chr.), sind
die moiren nach der traditionellen Rekonstruktion als
mitkämpfer der olympischengötter nebengraien und
verwandten gottheiten aufgeführt. Der Autor wertet
die Präsenz der moiren hier als spezifisches exemplum
für den machtanspruch der Attaliden, was schwer
nachzuvollziehen ist. Das monument als ganzes mit
der Darstellung des Kampfes der götter genügt diesem
Anspruch bereits (s. –).

neuattische Werke der Kaiserzeit mit der geburt
der Athena und den moiren, die dieses alte Thema, das
schon attische schwarzfigurige Vasen zeigen, in einer
dekorativen, nostalgisch-mythisch gefärbten Variante
wieder aufnehmen, belegen nach giannoulis eine wei-
tere Funktion des moirenmotivs, die Assistenz bei »der
epiphanie einer großen göttlichen macht«, »bei einer
herausragenden geburt, die auch in der christlichen
Kunst fortlebt«. Der Autor beachtet dabei nicht, dass
neuattische schöpfungen mit klassischen Versatzstük-
ken arbeiten und sie zu einer dekorativen, gefälligen
Komposition neu zusammensetzen, also nur bedingt als
ikonographisches Zeugnis ausgewertet werden können.
Der Versuch, der interpretation eine weitere Dimensi-
on im hinblick auf die zu besprechenden christlichen
Denkmäler abzugewinnen, ist für die Vorgehensweise
des Verfassers charakteristisch (s. –).



Besprechungen��2

mit dem bekannten Relief des hateriergrabes aus
dem ersten nachchristlichen Jahrhundert geht der Autor
nun zu den eigentlich römischen Denkmälern über. er
folgt der von Friederike sinn und henner von hesberg
vorgetragenen Deutung, in den drei Frauengestalten
unter den Büsten der Verstorbenen auf der Darstellung
der Wiedergabe des grabbaues die moiren beziehungs-
weise Parzen zu sehen. Zu Recht wertet der Verfasser die
gegenwart der moiren, die die Unabwendbarkeit des
schicksals symbolisiert, hier auch als trostmotiv. Dies
dürfte auch die wesentliche Bedeutung der Bilder der
schicksalsgöttinnen auf den römischen sepulkraldenk-
mälern der Kaiserzeit sein (s. –).

Alstodesgöttinnen erscheinen die moiren mit ihren
Attributen spindel, Rotulus und Waage auf Wand-
bildern von grabbauten des zweiten Jahrhunderts in
der nekropole der isola sacra (s. –) und seit
dem frühen zweiten Jahrhundert auch auf zahlreichen
römischen Reliefsarkophagen. so etwa zusammen mit
hades, Persephone und den grabinhabern auf einem
sarkophagdeckel in Florenz sowie auf einem kleina-
siatischen sarkophag in istanbul (s. –). Auf einer
Vielzahl von Reliefsarkophagen vom zweiten bis in das
frühe vierte Jahrhundert mit Darstellungen mythologi-
schen inhalts, die den tod der heroen als trostmotiv
thematisieren (h.Brandenburg, Jahrb. DAi , ,
 mit Anm. ), sind wiederum die drei moiren als
todesgöttinnen präsent, die das tragische schicksal
der heroen unabänderlich vorbestimmen (s. –).
so auch auf den sarkophagen mit der Wiedergabe der
schöpfung des menschen durch Prometheus, zu denen
eingehende Untersuchungen vorliegen, auf die sich
der Verfasser stützen kann. Die Bedeutung als schick-
sals- und todesgöttinnen kommt besonders auf dem
figurenreichen sarkophag des dritten Jahrhunderts im
Kapitolinischenmuseum zur geltung: eine dermoiren
mit Buchrolle sitzt hier bei dem am Boden liegenden
toten. ob die Deutung dieser szene, die durch einen
schmetterling als symbol der seele bereichert ist, auf den
Kreislauf der seele und die seelenwanderung zu beziehen
ist, den die moiren sichern, wie der Autor meint, lassen
wir dahingestellt (s. –).

Auf den kaiserzeitlichen stadtrömischen sarkophagen
mit der Darstellung des Curriculum vitae sowie den
sogenannten Feldherrn- und hochzeitssarkophagen
finden sich die drei moiren als schicksalsgöttinnen bei
verschiedenen geburtszenen wieder. nach giannoulis
deuten die göttinnen an, dass es sich »um eine besondere
geburt handelt« und »daß die mutter ein wunderbares,
außergewöhnliches Kind zur Welt gebracht hat«. Diese
Ausdeutung dient dem Verfasser später als Basis für
die identifizierung der moiren bei geburtsszenen der
christlichen Kunst (s. –).

Als Fata Divina assistieren die drei verhüllten schick-
salsgöttinnen in einem seltenen Bild des Unterweltge-
richts im Vibia-hypogaeum an der Via Appia aus dem
vierten Jahrhundert, in dem Anhänger des sabazios-
kultes bestattet sind. ob die Fata in dieser szene über
die manifestation des schicksals hinaus als »Allegorie

eines erhofften Lebens nach dem tode«, und für einen
»Aufenthalt unter den seligen in einem paradiesischen
Jenseits« gelten können, wie der Autor meint, scheint
mir aus dem Bild nicht erschließbar (s.  f.).

Unter den im Folgenden besprochenen spätantiken
Denkmälern nimmt die silberne Platte von Corbridge
aus der Zeit um  den ersten Platz ein. Die zwischen
Artemis, Athena, Leto und Apoll sitzende verhüllte
weibliche gestalt mit spinnrocken in der Rechten wird
wegen ihrer Attribute und dem Pfeiler mit einer sphaira
im hintergrund von giannoulis zu Recht entgegen
erika simon als moira angesehen (s. –). Weiterhin
ist hier die silberne Achilleusplatte von Kaiseraugst mit
der Kindheitsgeschichte Achills und der geburt des
helden zu nennen, die mit anderen Werken gleicher
Thematik bereits von Victorine von gonzenbach 
ausführlich besprochen ist (V. von gonzenbach in:
h.A. Cahn / A. Kaufmann-heinimann [hrsg.], Der
spätrömische silberschatz von Kaiseraugst [Derendin-
gen ] –). Die szene der geburt zeigt Thetis
auf dem Bett mit einer weiblichen gestalt, die sich mit
heftiger, erstaunen signalisierender gestik auf Thetis
zubewegt. in einer weit ausgreifenden Besprechung voller
Vermutungen und Ausdeutungen interpretiert der Autor
diese assistierende gestalt, die wohl als eine Dienerin
anzusehen ist, als moira, obwohl alle kennzeichnenden
merkmale dafür fehlen. Durch diese vermeintlichemoi-
ra wird jedoch nach giannoulis die szene als »Thema
weiblicher selbstdarstellung« zur schlüsselszene für die
Kindheitsgeschichte Achills und dient damit später zur
Deutung christlicher geburtsszenen (s. –).

Das mosaik aus Paphos in Zypern aus dem frühen
fünften Jahrhundert ist das letzte heidnische antike
Denkmal, das die drei moiren wiedergibt. Das Bild
mit dem Bad des neugeborenen Achill stammt aus dem
Repräsentationsraum der sogenanntenVilla desTheseus.
neben den inschriftlich gekennzeichnetengestalten von
Thetis und Peleus erscheinen die ebensomit Beischriften
versehenen dreimoiren Klotho, Lachesis und Atropos. in
der geburtsszene ist hier zum erstenmal auch Peleus als
Vater wiedergegeben. Die Darstellung in dieser Fassung
diene, meint der Autor, der selbstdarstellung des haus-
herrn und weise durch die Anwesenheit der moiren auf
die geburt einer »herausragenden Persönlichkeit« hin.
Damit sei diese Darstellung der moirenikonographie
auch für die christliche Kunst wichtig und könne für
die Deutung der byzantinischen geburtsszenen heran-
gezogen werden (s. –).

nach der Aufarbeitung der antikenmoirentypologie,
die durch die interpretationen desVerfassers für die Bear-
beitung der christlichen Denkmäler erschlossen werden
sollte, wendet sichgiannoulis nunmehr demmosaik des
triumphbogens von s.mariamaggiore aus den dreißiger
Jahren des fünften Jahrhunderts zu, und zwar der »Perso-
nifikation der Vorsehung«. mit dieser Definition ist die
in sinnender haltung sitzende, in einen blauen mantel
gehüllte weiblichegestalt gemeint, die dergottesmutter
gegenüber zu seiten des thronenden Christuskindes in
der szene der magierhuldigung wiedergegeben ist. Alle
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bisherigen Versuche zur Deutung dieser Figur werden
verworfen, einschließlich der interpretation als sibylle.
gerade diese wird jedoch heute aus gutem grund von
der mehrzahl der Forscher vertreten, und sie wurde vor
einigen Jahren nochmals vonAngelikageyermithinweis
auf die vierte eklogeVergils und ihre im zeitgenössischen
Verständnis auf Christus bezogene interpretation sowie
vor allem auf die durch das formale Vorbild Vergils
geprägte Bibelepik untermauert (mitt. DAi Rom ,
/, –). Kürzlich hat zudem Jochen mar-
tin mit einer erneuten Besprechung der christlichen
sibyllistik und der Darlegung der Kirchenpolitik unter
den Päpsten sixtus iii. und Leo i. diese Deutung unter-
stützt (DerWeg zur ewigkeit führt über Rom [stuttgart
] –; , s. die Besprechung von Frau geyer in
diesem Band der Bonner Jahrbücher). im gegensatz zu
den moiren ist die sibylle in der frühchristlichen Kunst
gut bezeugt, wie etwa in der Klosterkirche von Bawit
durch Beischrift (J.Clédat, Le monastère et la nécropole
de Baouit [Kairo ] ). Der Autor, der offenbar die
studie von Frau geyer nicht kennt, sieht dagegen in
dieser gestalt eine moira, eine Deutung, die er unter
anderem mit dem Verweis auf die sitzende moira der
Corbridge-Lanx zu stützen sucht, der allerdings die für
die sibyllendarstellungen signifikante sinnendehaltung
fehlt. Die moiren gehörten auf grund ihres Zuständig-
keitsbereiches zu den geburtsszenen, und die Anbetung
der magier, so argumentiert der Verfasser, vertrete am
triumphbogen die Darstellung der geburt Christi: »es
ist denkbar, daß nach demVorbild dermoiren in diesem
Bild die Personifikation des schicksals […] dargestellt
ist« und etwas später: »die schicksalsgöttin kennzeichnet
das Bild unmißverständlich als geburtsszene (sic!) einer
herausragenden Persönlichkeit und hat die Funktion,
die außergewöhnlichen Qualitäten des neugeborenen
Kindes herauszustellen« und weiter: »die moira ist hier
[…] nicht alsWiderspruch zum christlichenglauben zu
verstehen, sondern als eine weitere Bestätigung, daß Jesus
der ewige Weltenherrscher […] ist«. ein Kommentar
dazu dürfte sich erübrigen. Affirmationen dieser Art
sind charakteristisch für giannoulis‘ nicht methodisch
fundierteUntersuchung, die aufVermutungen undAsso-
ziationen aufbauend nach langen, schwer aufzulösenden
Argumentationsketten in entschieden formulierteUrteile
mündet. Die Wortwahl aber macht deutlich, dass die
entsprechenden Formulierungen der interpretationen der
antikenDenkmäler (vgl. zuletzt dasmosaik aus Paphos),
darauf angelegt sind, das vomAutor postulierte Fortleben
der moirenikonographie in christlichen Denkmälern zu
belegen (s. –).

Die gleiche Art des Vorgehens kennzeichnet die
Analyse zweier miniaturen der Wiener genesis aus
dem sechsten Jahrhundert, die episoden der geschichte
Josephs des Ägypters wiedergeben. nach giannoulis
treten in diesen miniaturen »wiederummoirenähnliche
gestalten auf«. neben der szene, die den vor Potiphar
flüchtenden Joseph zeigt, erscheinen drei weitere szenen
mit Frauen, die Kinder betreuen, die im text der sep-
tuaginta nicht vorkommen und daher nach giannoulis

bisher nicht befriedigend gedeutet werden. Diesen knapp
gehaltenen szenen, die episoden aus dem häuslichen
Ambiente festzuhalten scheinen, möchte der Verfasser
jedoch einen tieferen sinn zuschreiben. eine rätselhafte
weibliche gestalt mit sternenverziertem blauenmantel,
einer mit mondsichel und stern geschmückter haube,
die abgewandt neben der über eine Wiege gebeugten
Frau steht, hält in den händen eine spindel mit Faden.
sie wird als Astrologin gedeutet. Für giannoulis geht
diese ikonographie auf das antike moirenmotiv zurück.
tatsächlich könnten die von der gestalt am Körper
getragenen himmelskörper auf die sphaira der moiren
verweisen, ebenso wie die spindel ständiges Attribut der
schicksalsgöttinnen ist. so mag es sich in dieser szene
bei der gestalt an der Wiege um eine erinnerung an
diemoirenikonographie handeln. in den beiden szenen
darunter, die als Bilder aus dem Familienleben Josephs
anzusehen sind, will der Autor die beiden im häuslichen
Ambiente sitzenden und spinnenden Frauen, von denen
eine mit einem Kind beschäftigt ist, kaum zu Recht als
die beiden anderen moiren erkennen (s. –).

Die Behandlung der Verkündigungsdarstellungen
beginnt der Verfasser wiederummit demtriumphbogen-
mosaik von s. maria maggiore, das sich auf dem linken
oberen streifen befindet. Am Beginn seiner Ausführun-
gen sagt er unvermittelt, »Ausgangspunkt der folgenden
Untersuchung über die genese und das Verständnis des
Verkündigungsbildes sind das motiv des spinnens und
diemoirenikonographie«. Das ergebnis scheint also von
vornherein festzustehen.

so wie die Communis opinio nimmt auchgiannoulis
an, dass die Fassung der szene auf dem mosaik auf den
apokryphen Kindheitsevangelien beruht. Diese sprechen
davon, dass maria das purpurne garn für den Vorhang
destempels bereitete, einmotiv der Auserwähltheit und
der Kennzeichnung des häuslichen Ambientes, in das der
engel unvermutet eintritt. schließlich gelangt der Autor
zu der nebenseite des sogenannten Pignattasarkophags
in Ravenna aus dem frühen fünften Jahrhundert, die
maria mit spindel und Korb und dem engel zeigt und
führt aus, dass das apokryphe Protoevangelium nur die
Anregung zu dieser Fassung gegeben habe, »nicht aber
das Bild selbst«, eine mir unverständliche Aussage, die
aber die argumentative Funktion hat, das spinnmotiv aus
der moirentradition abzuleiten. Dagegen ist zu halten,
dass in der apokryphen Literatur das spinnen oder das
Krempeln des Fadens den häuslichen Bereich mariens
beschreibt, in den der engel zur Überraschung der got-
tesmutter eintritt. Die tätigkeit mariens kennzeichnet
also die situation. Anschließend geht der Verfasser eine
Reihe von Verkündigungsszenen mit stehenden oder
sitzenden madonnen durch, so auf dem Rabbulacodex
des sechsten Jahrhunderts, auf Pilgerampullen, dem
Apsismosaik der Basilica eufrasiana in Parenzo, ebenfalls
aus dem sechsten Jahrhundert, sowie auf russischen
ikonen aus dem zwölften Jahrhundert, wo die stehende
madonnamit einer spindel oder mit einem Purpurfaden
in der hand gezeigt wird, den sie aus dem Korb zieht
(s. –). Die stehend spinnende madonna aus dem
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Verkündigungsbild der hagia sophia in Kiew, die eine
identische haltung wie die spinnende Klotho auf dem
Wandbild aus grab  in ostia zeigt, wird vom Autor,
obwohl diese haltung eindeutig durch die handlung
des spinnens bedingt ist, als Beleg für die Übernah-
me der moirenikonograhie angesehen (s. ). Diese
typologische Verwandtschaft belegt nach giannoulis
»unverkennbar« die Adaption der moirentradition im
Verkündigungsbild, und dies umso mehr, wenn man
neben dem ikonographischen schema auch die über-
tragene Bedeutung des spinnens berücksichtige (s. ).
Die »Klotho-maria-Bildangleichung« auf den früh-
christlichen Denkmälern hänge mit der »Visualisierung
der göttlichkeit der mutter Jesu« zusammen, und »die
Wandlung mariens zur gottesmutter begünstigte die
Übernahme von Bildformeln der götter-ikonographie
der Antike beziehungsweise der spätantike, in unserem
Fall jener der moiren« (s. ).

hier wird verkannt, dass die Apokryphen, die diesen
Bildfassungen zugrunde liegen, die fehlenden oder allzu
knappen Berichte der kanonischen evangelien durch
Ausschmückungen erbaulich zu bereichern und zu erläu-
tern trachten, dass demnach die in den Protoevangelien
geschilderte häusliche tätigkeit mariens die situation
beschreibt und die Überraschung über den eintritt des
engels deutlichmacht. Die Beschreibung der Verkündi-
gungsszene in dermosaikausstattung der justinianischen
Apostelkirche in Konstantinopel vonnikolaosmesarites
(*, † etwa ) sagt genau das und lehrt, wie diese
Bilder aufgefasst wurden. Diese Beschreibung zitiert der
Autor zwar (s. ), aber er wertet sie nicht entsprechend
aus (vgl. A.heisenberg, grabeskirche und Apostelkirche
ii [Leipzig ] – text und Übersetzung). es ist
dies ein typisches Beispiel für die Vorgehensweise des
Autors, der festgelegt auf das Ziel, die moirentypologie
in den christlichen Denkmälern nachzuweisen, in lan-
gen Ausführungen in immer wieder anderen Versionen
Vermutungen und Behauptungen aneinander reiht, die
nicht zu überprüfbaren erkenntnissen führen.

Die Darstellungen der geburtsbilder von heiligen
in der byzantinischen Kunst können wir hier aus Platz-
mangel nicht ausführlich besprechen (s. –). Das
menologion Basilius‘ ii. aus demende des zehnten Jahr-
hunderts enthält eines der ältesten Bilder dergeburtma-
riens. Drei »Besucherinnen« bringen hier der auf einem
Bett gelagerten Anna geschenke. giannoulis vergleicht
diese ikonographie unter anderem mit den römischen
Curriculum-vitae-sarkophagen des zweiten Jahrhunderts,
auf denen in der geburtsszene die dreimoirenmit ihren
kennzeichnenden Attributen erscheinen, und kommt
zu dem schluss, dass das moirenmotiv die Bildvorlage
für die Besucherinnen amWochenbett sein müsse. eine
solche rein formale Ableitung auf »das kanonischemotiv
der schicksalsgöttinnen« ist vielleichtmöglich, aber doch
problematisch, da die Reihung in der Dreiheit ein tradi-
tionell beliebtesgrundmotiv ist. in spätmittelalterlichen
russischen ikonen und griechischenWandmalereienmit
der Darstellung der geburt mariens oder Johannes des
täufers (s. –) vermutet derVerfasser ohnegrund,

dass für die neben derWiege wachende Fraumit spindel
– zweifellos ein Bild aus dem Leben – »nur die moiren-
ikonographie als Bildvorlage […] diente«. ein Beispiel
für das unmethodische Vorgehen des Autors, das von
Assoziationen und Vermutungen bestimmt wird, die
später als gesicherte ergebnisse präsentiert werden, bietet
die Diskussion um ein Wandbild aus dem im neunten
Jahrhundert als Kirche genutzten sogenannten tempel
der Fortuna Virilis auf dem Forum Boarium in Rom,
das die mutter Anna auf demWochenbett im gespräch
mit einer ihr in haltung und ausgreifender gebärde
zugewandten Frau wiedergibt. Der Autor vergleicht
diese szene mit der um rund vierhundert Jahre älteren
Darstellung dergeburt Achills auf demAugsterteller, auf
dem er die derThetis mit expressiver gestik zugewandte
einzelne Frau, die weder durch ihre haltung noch durch
Attribute alsmoira gekennzeichnet ist, als solche gedeutet
hatte (s. ). Beide Bilder dürften freilich das Bewegende
am Vorgang einer geburt durch die expressive gestik
einer Beifigur illustrieren.

Auf Weiteres können wir aus Platzgründen nicht
eingehen. einer »Zusammenfassung« sind »schlußbe-
merkungen« nachgestellt, in denen der Autor nochmals
konstatiert, dass dasmoirenmotiv nicht nur inmytholo-
gischen Darstellungen, sondern auch in der christlichen
Kunst weiterlebt. Dasmoirenbild erweise sich somit »als
geeigneter – oft idealer – Ausgangspunkt sowohl für die
inhaltsbestimmung als auch für die Bedeutung vieler
szenen und Themen der antiken und byzantinischen
Kunst«. eine problematische Aussage, zumal in dem ent-
schiedenen Bemühen, dasWeiterleben dermoirenikono-
graphie aufzuzeigen, die christlichen Denkmäler meist
fehlinterpretiert sind. so ist festzuhalten, dass die Arbeit
den vom Autor gesetzten Anspruch nicht erfüllt.

Das Buch ist in gutem Deutsch geschrieben. Doch
weiß jeder Autor, der auch in einer Fremdsprache
schreibt, dass immer noch ein Rest an Unstimmigkeiten
oder Unsicherheiten bleibt. Dies zeigt sich daran, dass
die Arbeit durchsetzt ist mit Fehlern, so, um nur einiges
aufzuzeigen, mit häufig falsch gebrauchten Präpositio-
nen oder endungen, manchmal fehlenden Artikeln,
zahlreichen schreib- oder Druckfehlern, wiederholten
satzteilen oder Wörtern (s. ;  f.) und auch schon
mal fehlenden subjekten (s.  Persephone) und falsch
wiedergegebenen namen, so zum Beispiel im text
und im Literaturverzeichnis »Reisenberg« statt »Reins-
berg«. manuskript und Druckfahnen sind offenbar
nicht ausreichend lektoriert worden, weder von seiten
des renommierten herausgebers noch von seiten des
angesehenen Verlages.

Rom hugo Brandenburg




