DIE ENTSTEHUNG DES ANTIKEN
REPRASENTATIONSBILDES

VON LUDWIG BUDDE

Die Entwicklung von der Darstellung des historischen Gesche-
hens zu der des reprisentativen Seins auf Bildern der romischen
Kaiserzeit ist schon des 6fteren in grossen Ziigen aufgezeigt worden 1.
Die Grundlagen der Forschung werden wie in so vielen anderen
Féllen der romischen Kunstgeschichte G. Rodenwaldt verdankt. Er
beschiftigte sich in einer Reihe von Abhandlungen in erster Linie
mit den spiteren Erscheinungen von der Mitte des dritten Jahrhun-
derts n.Chr. ab 2, Die Vorstufen in der frithen Kaiserzeit hat Roden-
waldt nur im Uberblick behandelt. Sie bediirfen noch einer einge-
henden systematischen Bearbeitung und Untersuchung. Eine Kli-
rung ist vor allem in Hinblick auf das Problem der Auseinanderset-
zung der stadtromischen Kunst mit ihren orientalischen Vorbildern,
die von einem Teil der Forscher betont, von einem anderen geleugnet
wird, wichtig3.

Die folgenden Ausfiihrungen wollen einen Beitrag zur Erkenntnis
der Entstehung des antiken Reprisentationsbildes geben. Sie be-
schranken sich auf das Problem der Frontalitidt im rémischen Relief
und in der romischen Malerei an der Wende vom zweiten zum drit-
ten Jahrhundert n.Chr. % Es soll versucht werden, den Nachweis

Der Aufsatz ist eine kurze Zusammenfassung einer der Vorlesungen, die ich
auf Einladung der Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi der Universitit Ankara im ersten
Teil des Wintersemesters 1953/54 gehalten habe.

Abkiirzungen und Sigel hiufig zitierter Periodica und Einzelversffentlichungen
erscheinen nach der Aufstellung der Archiologischen Bibliographie.

1 Zuletzt W. Sas-Zaloziecky, Die Kunst Ost-und Westroms im frithen Mittel-
alter. Das Miinster 5, 1952, 301 ff.

2 Rodenwaldt, BJbb. 133, 1928, 228 ff. Ders., JdI. 51, 1936, 105 ff.; 55, 1940,
38 ff. Ders., CAH. XII 557 fI.

3 Sas-Zaloziecky a.O. 3o1.

4 Zur Frontalitit in der rémischen Kunst s. ausser den in Anm. 2 aufgefiihrten
Arbeiten Rodenwaldts E. Strong, Apotheosis and Afterlife, 1915 passim. Matz,
Abh Mainz 1952 Nr. 8, 627. Ders., MdI. 5, 1952, 105 ff., 127 ff.
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zu erbringen, dass in beiden Kunstgattungen die entscheidende
Phase innerhalb der ganzen Entwicklung fiir die Wendung nach
vorne die severische Epoche ist 5.

Es scheint niitzlich zu sein, nicht von einer allgemeinen histo-
rischen Erérterung auszugehen sondern von dem Versuch der Erfas-
sung des Phinomens eines ausgewihlten symptomatischen Werkes.

Im Durchgang des Arcus Argentariorum auf dem Forum Bo-
arium in Rom stehen sich zwei Reliefs mit der Darstellung von Mit-
gliedern der Familie des Septimius Severus gegeniiber®. Das Relief
der Westseite” zeigt den jugendlichen Caracalla beim Opfer. Der
Prinz ist fast frontal gestellt, nur den Kopf wendet und neigt er leicht
in die Richtung des Altars, um aus der Patera die Libation iiber die
Friichte der dii penates zu vollzichen. Der kleine Altar steht genau
in der Mitte des Bildes. Der iibrige Teil des Reliefs ist abgearbeitet;
aber an der Spuren des Reliefgrundes kann man noch deutlich er-
kennen, dass eine grosse Figur im Hintergrund hinter dem Altar
und eine kleinere im linken Teil des Reliefs gestanden haben. Diese
muss Plautilla, die Gattin Caracallas, die grossere sein Schwieger-
vater Plautianus sein. Die zeichnerische Rekonstruktion vermag
eine Vorstellung von dem urspriinglichen Aussehen des Reliefs zu
vermitteln 8.

Das gegeniiberstehende Relief? zeigt Septimius Severus und
Julia Domna beim Opfer. Der kaiserliche Pontifex Maximus wendet
sich dem Altar zu seiner Linken zu. Sein Arm ist diagonal vor dem
Korper hergefiihrt, um die Libation zu vollfithren. Die Kaiserin

8 In meiner als Erginzungsheft des Jahrbuchs des Instituts demnichst
erscheinenden Arbeit ““Severisches Relief in Palazzo Sacchetti’’ wird auf das gleiche
Problem mehrfach eingegangen.

¢ P. Gusman, L’Art décoratif de Rome Taf. 159 f. F. Tébelmann, Rémische
Gebilke 88 fI. E. Strong, Scultura Romana 305. J. Madaule, MéL 1924, 111 fl.
S. D. E. L. Haynes - P. E. D. Hirst, Porta Argentariorum. Suppl. BSR. 1939, 17 fl.
P. v. Blanckenhagen, Flavische Architektur und ihre Dekoration untersucht am
Nervaforum go ff., g9, 116. M. Pallottino, L’Arco degli Argentari 73 ff. G. Lugli,
Roma antica. Il centro monumentale 595 ff. Budde, Tugendbildnisse des Cara-
calla und Geta 10 f., 13 f.

? Phot. Alinari 28857.

8 Haynes-Hirst a.O. 21 Abb. 13 (Caracalla hier falschlich mit Bart) u. Taf.
4 Mitte.

® Phot. Alinari 28856.
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steht hinter dem Altar; vollig frontal gestellt schaut sie wie Severus
aus dem Bild heraus. Die geofinete rechte Hand ist im semitischen
Orantengestus erhoben. Die ganze linke Partie der Figur, ein-
schliesslich der Arm, ist erst nachtriglich in der heutigen Form umgear-
beitet. Urspriinglich hielt die Linke den Caduceus, der jetzt so selt-
sam in der Luft hingt. Auch hier sind die Umrisse und Spuren einer
ausradierten kleinen dritten Figur noch deutlich zu erkennen. Da
sie genau wie Caracalla und Severus mit der Patera spendend dar-
gestellt war, kann gar kein Zweifel daran bestchen, dass hier Geta,
der jiingere der beiden severischen Prinzen, dargestellt gewesen ist,
wie es die zeichnerische Rekonstruktion dieses Reliefs in etwa ver-
deutlicht 10,

Aus der grossen Zahl kunstgeschichtlicher und antiquarischer
Probleme, die an diese beiden Reliefs ankniipfen, sollen hier nur
diejenigen ausgewdhlt werden, die zur Klirung des oben genannten
Problems beitragen.

Die Gesamterscheinung der Reliefs erinnert an die spitantiken
Elfenbeindiptychen, bei denen oft ebenfalls ein grosseres Hauptbild
von schmalen bewegten Reliefbindern oben und unten eingefasst
wird . Auch Darstellungsform und Inhalt zeigen Vergleichbares.
Unbeweglich blickt der sogenannte Stilicho auf dem Elfenbeindip-
tychon in Monza 2 geradeaus, unnahbar in seiner Wiirde, und
ebenso verharren die Begleitpersonen in einsamer schweigender Hal-
tung. Ein schones und klares Bild. Aber die Form ist so endgiiltig,
in der die Figuren erscheinen, der Raum so begrenzt, in dem sie sich
bewegen, dass das Leben in seiner reichen Fiille und der mensch-
liche Leib in seiner plastischen Gestalt vor dem Symbol und der
gedanklichen Deutung zuriicktreten und verblassen.

Diese Strenge und Starrheit fast ornamentalisierter Reprisen-
tation kennt das severische Relief freilich noch nicht. Aber das Prin-

10 Haynes-Hirst a.0. 21 Abb. 12.

11 5.z.B. das Beamtendiptychon des Basilius bei R. Delbriick, Die Consular-
diptychen Nr. 6 S. 100 Taf. 6. F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spitantike und
des frithen Mittelalters Nr. 5 S. 24 Taf. 3 u. 15. Ein gutes Beispiel stellt auch das
Consulardiptychon in Halberstadt, Domschatz, dar. s. Delbriick a.O. Nr. 2 S.
87 Taf. 2. Volbach a.O. Nr. 35 S. 32 f. Taf. 8.

12 Phot. Paoletti. Delbriick a.0. Nr. 63 S. 242 Taf. 63 .Volbach a.O. Nr. 63
S. 42 Taf. 19.
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zip der Darstellung ist bereits das gleiche. So schauen alle Figuren
der Durchgangsreliefs des Argentarierbogens, teilweise vollig frontal
gestellt, aus dem Bild heraus. Trotz des Anscheins ist auch hier nicht
das Leben zur Darstellung gebracht. Weder der Kaiser noch die
Prinzen sind mit ihren Gedanken bei der Handlung, die sie gleich-
sam nur symbolisch vollzichen. In einer noch freien, noch nicht
hieratisch steifen Form ist das dargestellte Geschehen zu einer feier-
lichen Reprisentation geformt. Diese zieht den Betrachter in den
Kreis hinein, verlangt von ihm Achtung und Verehrung.

In der stadtromischen monumentalen Kunst begegnet uns
dieses Prinzip der Darstellung hier zum ersten Mal. Bis zu diesem
Zeitpunkt erzahlten romische Monumentalreliefs wie die griechischen
und altorientalischen vor ihnen stets eine Handlung, ein Geschehen,
die sich wie eine Theaterszene oder ein Ausschnitt aus der Wirklich-
keit vor unserem Auge abspielen und bei der sich die Figuren vor-
zugsweise im Profil bewegen 3. Die Gegeniiberstellung des severi-
schen Opferreliefs mit dem thematisch ganz verwandten Opferrelief
des Marcus Aurelius vom Jahre 176 n.Chr. 14 zeigt besser als alle
Worte, was geschehen ist. Das Auftreten des Kaisers und seiner Um-
gebung vollzieht sich auf dem aurelischen Relief in seitlicher Bewe-
gungsrichtung und wird durch die Profilstellung gewissermassen
historisiert. Sdmtliche Figuren, auch der Kaiser, sind auf diese
Weise vom Beschauer abgeriickt und in eine eigene Bildwelt gestellt.
Wir sehen dementsprechend alles Dargestellte aus einer natiirlichen
rdumlichen Ferne, in der die Figuren gegeniiber den Bauten des
Hintergrundes klein erscheinen. In einem weiten Bildraum wird so
den Gestalten die volle Entfaltung ihrer korperlich-plastischen Exis-
tenz ermoglicht.

Ganz anders das severische Relief. Septimius Severus und die
kaiserlichen Begleitpersonen sind nicht mehr als handelnde Per-
sonen charakterisiert, sondern gleichsam als Begriffe der kaiserlichen
Majestat. Aus dem Bild heraus wenden sich die Herrscher dem
Beschauer zu, dieser wird unmittelbar zu den feierlichen Erschei-

13 5. die grundlegenden Ausfithrungen von Rodenwaldt, Das Relief bei den
Griechen g ff.

14 Phot. Anderson 1732. Wegner, AA. 1938, 156 ff., 167 mit Literaturan-
gaben. P. G. Hamberg, Studies in Roman Imperial Art 78 ff., 94 ff.
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nungen hingezogen. Ein neues, subjektiveres Verhiltnis zur mensch-
lichen Erscheinung, zum Herrscher und seinem Bild spricht sich in
diesem Wandel aus. Hier ist dem Kiinstler die Aufgabe gestellt, ein
reprasentatives, Ehrfurcht heischendes Dasein darzustellen. Aus
einer solchen verinderten Grundhaltung heraus wird es nun ver-
standlich, dass das severische Relief keinen Figurenraum mehr kennt,
da es in ihm auch keine plastische Erscheinungsform der einzelnen
Figur im klassischen Sinne mechr gibt. Die Gestalten des Kaisers und
seiner Angehorigen sind additiv frontal aufgereiht, jeglicher Zusam-
menhang des Raumes fehlt. Daher fiillen die Figuren die Fliache bis
zum Rand. Es ist kein Bildraum, in dem sich korperlich gesehene
organische Gestalten bewegen konnen, es ist eine Fliche mit figiir-
lichen Zeichen.

Mit den Mitteln der Frontalitit, Reihung und Flachigkeit wird
damit eine neue Bildform hergestellt, in der auch die Erscheinung
der Menschen und der Dinge anders als bisher geschen wird. Der
Sinn des Menschen und der Dinge liegt nicht mehr in der Schonheit
ihres sinnlichen Daseins sondern vielmehr in einem gedanklichen
Zusammenhang. Die sinnliche Erscheinung wird entwertet, das Gleich-
nishafte, Gedankliche und Geistige tritt in den Vordergrund und
sprengt die klassische Einheit von Leib, Seele und Geist zugunsten
des Letzteren. Es unterliegt gar keinem Zweifel, dass die Frontalitit
der severischen Gestalten mit dem stirkeren Bediirfnis nach geistiger
Belebung und Beseelung der Figuren zusammenhingt. Handlung
und Bewegung lenken auf dem aurclischen Relief vom Psychischen
genau so ab, wie das die wirklichkeitsgetreue Wiedergabe der natiir-
lichen Umgebung tut. Bewegungslose Frontalitit aber ist fir die
Wiedergabe geistiger Vorginge giinstig. Durch die frontale Dar-
stellung des Gesichtes ist der Kontakt mitdem Beschauer von vorn-
herein sehr viel enger. Und welcher Betrachter konnte sich der Ein-
dringlichkeit dieses Kaiserbildnisses * mit seinem seelenvollen Blick
entzichen! Der ideale Hintergrund dient der gleichen Aufgabe, der
Vertiefung geistiger Vorginge, indem er die Bezichungslosigkeit zur
natiirlichen Umgebung unterstreicht.

Diese am severischen Relief festgestellte Erscheinung, die zu
dem gleichzeitig fortschreitenden Untergang der antiken Plastik das

15 Haynes-Hirst a.O. Abb. 6.
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Korrelat bildet, hat sich in der rémischen Kunst durch Jahrhunderte
vorbereitet. Mannigfache Faktoren haben an dieser langsam gewach-
senen Entwicklung mitgearbeitet, unter diesen die wichtigsten: das
Nachlassen der klassischen Tradition, das Vordringen der primitiven
und provinziellen Kunst und damit verbunden der wachsende Ein-
fluss der ostlichen Linder.

Wir kénnen die genannten einzelnen Faktoren nur an wenigen
ausgewihlten Beispielen verdeutlichen. Primitive Kunst heisst in
der stadtromischen Kunst so viel wie volkstiimliche Kunst. Dieser
aber ist Reihung und Frontalitit der Figuren durchaus vertraut. So
stchen auf dem republikanischen Grabrelief eines Ehepaares von
der Via Statilia in Rom im Konservatoren-Palast 16 die beiden Ehe-
leute in frontaler Stellung schlicht nebeneinander. Keine Handlung,
kein Gestus verbinden sie. Sie schauen aus dem Bild heraus auf den
Betrachter, dessen sie sich bewusst sind. Grabsteine dieser Art hat
es auch in der klassischen Kunst der Kaiserzeit immer gegeben.
Bekannt sind die Grabsteine der frithen Kaiserzeit 17, die dem glei-
chen Milieu entstammen. Der einfache Mensch will offenbar cine
enge Beziechung zu den Bildern der Verstorbenen. In der ersten
Hilfte des zweiten Jahrhunderts erst werden die Beispiele selten.
Der Grund liegt darin, dass damals die griechische Form die rémische
Kunst starker beherrschte 18, als das im ersten Jahrhundert der Fall
war. Die Gattungen der romischen Grabaltire und Grabreliefs
wurden immer mehr und schliesslich ganz verdringt durch die Re-
liefplastik der Sarkophage. Diese aber waren stirker durch die grie-

16 Rom. Inst. Phot. 1929, 172. D. Mustilli, II Museo Mussolini Nr. g S. 102
Taf. 56-57. Colini, BullCom. 54, 1926, 177 ff. Taf. 1. O. Vessberg, Studien zur
Kunstgeschichte der romischen Republik Taf. 27-28. B. Schweitzer, Die Bildniskunst
der rémischenRepublik Nr. 11 S. 80 Abb. 110/14/20.

17 Gusman a.O. Taf. 133. s.zu diesen Grabaltiren die grundsitzlichen Aus-
fiuhrungen von W. Altmann, Die rémischen Grabaltire der Kaiserzeit 198. Uber
den Ubergang aus der strengen, feierlichen alten Weise der republikanischen Zeit
in die freiere neue des Klassizismus ebenda 199. Auf die Beispiele hellenistischer
Grabreliefs, auf denen vorzugsweise die Figuren en face gebildet sind und hiufig
ohne Zusammenhang untereinander dastehen, soll an dieser Stelle nicht einge-
gangen werden. Die frontale Stellung wird von den rémischen Steinmetzen stets
beriicksichtigt. Mit Recht weist hier Altmann auf den Einfluss der hiufigen Ver-
wendung der Imagines hin.

18 Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 42.
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chische Tradition gebunden, sodass das in der volkstiimlichen Kunst
sich dussernde rémische Empfinden zunichst kaum in Erscheinung
treten konnte. Immerhin gibt es aus der volkstiimlichen Grabrelief-
plastik des zweiten Jahrhunderts charakteristische Beispiele, welche
es ermoglichen, die konsequente Richtung zur spitantiken Form zu
verfolgen. So erscheint auf dem trajanischen Zirkusrelief im Lateran
in Rom?!® zur Linken im Mittelgrunde die im Verhiltnis zu allen
iibrigen Dingen und Personen riesenhafte Gestalt eines Togatus, in
feierlicher Vorderansicht dem Beschauer zugewandt. Weder Hand-
lung noch Blick verbinden den Mann mit der Zirkusszene. Die Wen-
dung des Toten aus der Handlung der dextrarum iunctio heraus
auf den Beschauer zu wurde mit Recht dadurch begriindet, dass

ihm die Ehrung gilt. Die Gattin tritt, nur locker mit dem Mann ver-
bunden, bescheiden zur Seite.

Der gleichen kleinbiirgerlichen Welt enststammt die Mehrzahl
der gemalten Bildnisse von Privatpersonen der rémischen Kaiserzeit.
Gerade an Beispielen dieser Gattung liesse sich der organische Uber-
gang von einem lebendigen impressionistischen Bild zu dem hiera-
tischen Stil der spiteren Kaiserzeit besonders leicht verfolgen 2. An
dieser Stelle konnen nur ein paar Beispicle herausgegriffen werden.
Die Fiillung eines Kreisrundes durch Bildnisbiisten in Vorderansicht
ist seit der spithellenistischen Zeit eine der antiken Malerei durch-
aus vertraute Aufgabe. Grossartig gelost ist diese bei dem Portrit
einer Romerin in Neapel 2 aus den Anfingen des vierten Stils, das
die Mitte zwischen zeichnerischer und malerischer Manier einhilt.
Das offene stille Gesicht mit seiner etwas kiihlen Schénheit zieht
jeden Betrachter durch seine frontale Gegebenheit in seinen Bann.

1» Phot. Alinari 6381. Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 12 ff. Taf. 1. Das ver-
wandte Beispiel der gleichen Zeit und im gleichen Museum ebenda 23 Abb. 7.

20 P, Buberl, Die griechisch-agyptischen Mumienbildnisse der Sammlung
Theodor Graf, 1922 .H. Drerup, Die Datierung der Mumienportrats, 1933.

21 Phot. Anderson 23470. H. Bulle, Der schéne Mensch? Abb. 204. V.
Spinazzola, Le Arti decorative in Pompei e nel Museo Nazionale di Napoli Taf.
153. L. Curtius, Die Wandmalerei Pompejis 378 f. Taf. 11. O. Elia, Pitture Murali
e Musaici nel Museo Nazionale die Napoli Nr. gog. Th. Wiegand, Antike Fresken
Taf. 10. Neugebauer, Die Antike 12, 1936, Taf. 13. Monumenti della Pittura Antica
Scoperti in Italia III Centuripe 1 S. 32 Abb. 25. Meautis, Chefs-d’oeuvre Abb.
66. A. Rumpf, Malerei und Zeichnung, HdArch. 6. Lieferung (4,1) 182 Taf. 64,
10. Phot. Brogi 11278.

Belleten C. XVIII 34
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Lebendiger, sinnlich farbiger Eindruck tritt uns auch in dem fla-
vischen Bildnis eines greisen Mannes 22 entgegen, der uns mit dem
leidenschaftlichen Ausdruck des Momentanen aus dem Bilde heraus
anschaut. Impressionistisch ist noch das Doppelbildnis des Pacho-
mos aus Antinoupolis 2, dessen Datierung umstritten ist, wihrend
uns das severische Familienbild in Berlin 24 bereits auf den hiera-
tischen Stil vorbereitet. Die Gesichter sind linearer, dadurch auch
ausdrucksvoller, die Augen auffallend gross, wodurch das Geistige
betont wird . Die weiter gehende Frontalitit mag darin begriindet
sein, dass diese imago clipeata ein offizielles Reprisentationsbild der
kaiserlichen Familie darstellt.

Der Weg von der iiberlegenen und sicheren Lésung des anmu-
tigen Frauenbildnisses aus Pompeji iiber das severische Medaillon
zu dem Miniaturbild auf einem Goldglas 2 der Spatantike ist der
eines impressionistischen zu einem hieratischen Stil. Kannte das
severische Reprisentationsbild bei aller Frontalitit durch den un-
merklichen Richtungswechsel der dargestellten Personen doch noch
eine seelische Beziechung zwischen den Gestalten, so gehorte der
Zukunft fortab die vollige Abkehr von diesem klassischen Prinzip. In
dem Familienbild in Brescia ist die Hieratisierung der spitantiken
Kunst in reifster Ausprigung da.

An untergeordneter Stelle und dann stets etwas handwerklichen
Charakters wagt sich frontale Darstellung auch in der monumen-
talen stadtromischen Kunst der frithen und mittleren Kaiserzeit vor.
So stehen die Vestalinnen auf dem kleinen Fries des eigentlichen

2 Phot. Alinari 39144. Elia a.O. Nr. 313. P. Marconi, La Pittura dei Romani
Abb. 64. Curtius a.0. 381 Abb. 206. Rumpf a.0. 182.

¥ Antike 12, 1936, 167 Abb. 9. S. Reinach, Répertoire de peintures grec-
ques et romaines 336, 10. Rumpf a.0. 193 Taf. 7o,1.

# Neugebauer, Die Antike 12, 1936, 155 ff. mit Taf. 10 u. Farbtaf. 11. Ro-
denwaldt, CAH. XII 364 u. Tafbd. 5,1572. H. P. L’ Orange, Apotheosis in an-
cient portraiture 76 u. Anm. 12. Budde, Jugendbildnisse 5 ff., 39 Taf. 5. Rumpf
a.0. 189 Taf. 68,1.

2 5. Sas-Zaloziecky a.O. 307.

* Albizzati, RM. 29, 1914, 248 Abb. 3. E. Strong, Art in Ancient Rome
Abb. 513. Neugebauer a.0. 171 Abb. 12. Arethuse 3, 1926, Taf. 2. Ch. Morey,
Early Christian Art 127 Abb. 132. R. Paribeni, Ritratto nell’Arte antica Taf, 357.
Rumpf a.0. 198 Taf. 72,9.
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Altars der Ara Pacis Augustae 2* frontal vor neutralem Grund, in einer
Reihe nebeneinander aufgestellt. Es ist bereits bemerkt worden, dass
auch sonst der kleine Fries in seiner Freiheit und Beweglichkeit we-
niger klassisch und griechisch in Bezug auf die Form ist als die gros-
sen Prozessionsfriese der Ara Pacis 2. Seine Ausfilhrung wurde
vielleicht einem romischen Mitarbeiter anvertraut, zumal es sich
offensichtlich um eine handwerkliche Arbeit handelt. Ahnliches gilt
fiir die kleinen Friese des Titusbogens 2 und des Trajansbogens in
Benevent 3. Auch diese sind viel handwerklicher ausgefiihrt als die
monumentalen Reliefs beider Bogen. Bezeichnenderweise sind sie
ebenfalls an untergeordneter und versteckter Stelle angebracht. Sehr
héufig findet sich bei ihnen dic Wendung zur Frontalitit, wie auch
manches Andere dieser Friese an die Volkskunst der Grabreliefs
erinnert 3. In der stirker romisch bestimmten flavischen Kunst iiber-
raschen derartige Erscheinungen nicht. Bisweilen treten sie ganz
offensichtlich in den Vordergrund. So steht die Minerva des Forum
Transitorium % véllig frontal. Sie rechnet bekanntlich in ihrer gan-
zen plastischen Anlage mit dem Betrachter von unten. Immerhin
bleiben diese Beispiele in der monumentalen Kunst der Stadt Rom
und des italischen Mutterlandes wihrend des ersten Jahrhunderts
der Kaiserzeit vereinzelt. Zur Zeit des eigentlichen Klassizismus des
zweiten Jahrhunderts sind sie ganz selten .

In der gleichzeitigen Kunst der romischen Provinzen treten
diese Tendenzen umso stirker und krasser hervor. Aus der Fiille der

27 G. Moretti, Ara Pacis Augustae 279 fI. Taf. 35-38.

28 5. Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 40 f. Moretti a.0O. 294 ff.

2 5 Rodenwaldt a.0. 41. Strong, Scultura Romana Taf. 21. v. Blank-
kenhagen a.0. 135 f. Zum Titusbogen allgemein zuletzt v. Petrikovits, OJh. 1933,
187 ff. Kahler, RM. 50, 1935, 211. Ders., RE2 VII 480 ff.

30 Phot. Alinari 11495. E v. Garger, Der Trajansbogen in Benevent
Taf. 39. Strong a.0. Taf. 39-41. Alfcldi, RM 49, 1934, 111 ff.

31 5. Rodenwaldt a.0O. 41.

32 Strong a.0. Taf. 30. v. Blanckenhagen 42, 116, f. Taf. 11 Abb. 36.

33 Als Beispiele wiren die Sockelreliefs vom Hadrianeum in Rom, Konser-
vatoren-Palast, mit Darstellungen der Provinzen zu nennen, die in Anlehnung
an den zweiten Kleinfries der Ara Pacis Augustae (Moretti a.O. 83ff. Abb. 70 ff)
geschaffen wurden: Helbig 888. St. Jones, Catalogue of the Palazzo dei Conserva-
tori, Cortile 1,3, 5-12,S. 3 f.J. Toynbee, Hadrianic school 152 ff. Strong a.0. Taf.
46 u. S. 237 fI. Abb. 141 L.
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Erscheinungen auch in diesem Fall hier nur einige wenige symp-
tomatische Beispiele. Das grosse Siegesdenkmal von Adamklissi kniipft
in seiner dusseren Form an den uralten rémischen Typus der Rund-
grabbauten an 34, Es handelt sich zweifellos um einen rémischen Bau;
seine Architekten waren Militirbaumeister, die zum Gefolge der
trajanischen Armee gehorten 35, Schwieriger ist die Beurteilung des
Reliefschmucks dieses Denkmals. Mit der klassischen Tradition der
gleichzeitigen stadtromischen Kunst lassen sich die Reliefbilder mit
Kéampfen und Gefangenen 3% nur fiir den verbinden, der die trans-
zendente und spirituelle Komponente der rémischen Kunst mit in
Rechnung zieht. Die starke Reduktion der Kérperlichkeit, die Beto-
nung der Linie, die Entwertung alles Organischen und die Aus-
druckskraft der Gebirden iibertreffen dariiber hinaus alles, was in
dieser Hinsischt in der Kunst des Mutterlandes bis dahin in Er-
scheinung trat. Der raumliche Zusammenhang fehlt vollstindig, die
Figuren erscheinen wie schwebend aus den Unendlichen aufzu-
tauchen. Frontal wenden sie sich dem Beschauer zu. Die Eigenart der
primitiven provinziellen Kunst entspricht also den Tendenzen und
und Richtungen der rémischen Volkskunst. Sie ist nur radikaler und
ausgepragter, weil die Hemmung der klassischen Tradition fehlt, die
in der stadtromischen Kunst eine derartige radikale Vernichtung
klassischer Kérperformen und eine solche bloss gedankliche Erfas-
sung von Figuren und Vorgingen nicht duldete.

Wendung zur Vorderansicht verbunden mit einer weitgehenden
Umsetzung plastischer Formen ins Lineare und Flichenhafte begeg-
nen wir in der gesamten provinzialrémischen Kunst zu allen Zeciten
und in allen Teilen des rémischen Imperiums; im Osten wie im Wes-
ten des Reiches offenbart sich in dieser Hinsicht eine allgemeine Kunst-
sprache, die nur durch Akzentverlagerungen unterschieden ist. Die
Plastik der Provinzen Gallien und Germanien ist nur unter der Ein-
wirkung rémischer Vorbilder moglich gewesen. Neben ausgespro-
chener Soldatenkunst lassen sich eigene Werkstitten und cin eigener

% O. Benndorf- G. Niemann, Das Monument von Adamklissi, Tropaeum
Traiani, 1895. Gr. G. Tocilescu, Civitas Tropaeensium, Das Monument und der
Altarbau von Adam-Klissi, 1897 (Photographienalbum). Rodenwaldt, AA. 1940,
612 ff. mit Literaturangaben 613 Anm. 1.

3 Einer von ihnen kénnte Apollodorus von Damaskus gewesen sein.

% W. Technau, Die Kunst der Rémer 189 ff. Abb. 151 ff.
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ausgepragter Stil erkennen. Auch in ihren Erzeugnissen sind die bisher
festgestellten Tendenzen deutlich nachzuweisen. So wenden sich die
Gottinnen und Stifter auf den Altiren der Aufanischen Matronen
in Bonn 37 aus dem ticfen Bildraum heraus dem Beschauer zu; feier-
lich frontalgestellt empfangen sie die Verehrung, die von den ein-
fachen Menschen ihnen entgegengebracht wird. Die Hinwendung
zum Beschauer hat hier ihren tieferen Grund in dem Bediirfnis der
gliubigen Menschen, mit einbezogen zu sein in den heiligen Kreis.
Zudem wird die Feierlichkeit des Bildes durch die Frontalitit wesent-
lich erhoht. Ein dhnliches Empfinden mag fiir das Grabmal des G.
Albinius Asper aus Neumagen in Trier % gegolten haben, bei den
das Ehepaar fast vollplastisch in Nischen steht. Es ist bezeichnend
fiir die gallisch-germanischrémische Kunst des zweiten Jahrhunderts
n.Chr., dass die Gestalten noch plastisch im korperhaften Raum
angebracht sind. Erst im dritten Jahrhundert treten die Erscheinun-
gen, wie sie uns bereits weit frither in Adamklissi begegneten, in den
Vordergrund .Auf den Nebenseiten cines Matronenaltars in Bonn %
stehen die Gewandfiguren unsicher, wie schwebend, flach vor dem
abstrakten Grund. Die weitgehende Symmetric der Gewandung
unterstreicht das hieratisch Feierliche der Erscheinungen 4.

Soweit wir erkennen konnen, ist die Entwicklung der provin-
zialromischen Kunst in Richtung auf das hieratische Reprisentati-
onsbild in den Provinzen des Ostens und Nordafrikas rascher gewesen
als im Westen und Norden. Bedeutsam ist vor allem die Tatsache,
dass dic genannten Tendenzen sich in den 6stlichen Teilen des Reiches
gleicherweise in der monumentalen Kunst vielfach nachweisen lassen.

37 H. Lehner, Rémische Steindenkmiler von der Bonner Muiinsterkirche,
BJbb. 135, 1930, 11 Nr. 19. Zu den Matronensteinen allgemein s. Germania Ro-
mana IV2 Taf. 22 f. BJbb. 134, 1929, Taf. 15; 135, 1930, Taf. 8 fL.

38 y, Massow, Die Grabmiler von Neumagen 42 ff. Nr. 4 Abb. 23 ff. u. Taf.
1 u. 4. Budde, JdI. 54, 1939, 250.

3% Lehner a.O. 16 Nr. 33.

10 Im Zusammenhang der auffillig haufigen Erscheinung der Frontalitit
auf den Matronensteinen darf an die Tatsache erinnert werden, dass ein grosser
Teil dieser Denkmiler von romischen Legionsangehérigen gestiftet wurde, die auf
ostlichen Kriegsschauplitzen, in Armenien und jenseits des Caucasus, gekampft
haben. s. iiber den orientalischen Aufenthalt der Legionen dieser Gegend Lehner
a.0. 3o0.
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Die monumentalen Reliefs des Philopappusmonumentes in Athen 4
sind offensichtlich unter der Einwirkung der monumentalen Durch-
gangsreliefs des Titusbogens in Rom # entstanden. Die Uberein-
stimmungen sind weitgehend, charakteristisch und bezeichnend aber
auch die gewaltigen Unterschiede. Wihrend auf den illusionistischen
Reliefs des romischen Bogens die Atmosphire des am Beschauer vor-
beiziehenden Triumphzuges des Titus in cinem einzigen Auschnitt
glinzend erfasst worden ist, kann die frontale Stellung der Begleit-
personen auf dem Philopappusmonument nur aus den schon genann-
ten Tendenzen der provinzialen Kunst zur Aussage der frontalge-
stellten Figur verstanden werden. In der gleichzeitigen offiziellen
Kunst Roms liesse sich nichts Vergleichbares daneben stellen.

Wohl aber in der Kunst Kleinasiens. Die Ephesosreliefs in
Wien % sind Schmuckteile eines monumentalen rémischen Staats-
denkmals. Im Gewandstil und in der Plastizitit der Figuren ist die
pergamenische Tradition mit Hinden zu greifen. Véllig ungriechisch
aber ist das Verhiltnis der Figuren zum Reliefgrund und zum Be-
schauer. Die frontale Stellung der Kaiser Hadrian, Antoninus Pius,
Verus und Marcus Aurelius nebst den Gefolgsleuten und Idealfi-
guren * wiren aber auch in der gleichzeitigen Monumentalkunst des
rémischen Westens eine Unméglichkeit. Hier in Ephesos dringt ori-
entalisches Empfinden mit Macht nach vorn. Das Gleiche gilt fiir

41 Uber das Philopapposmonument s. die ausfiihrliche Veroffentlichung von
Maria Santangelo, ASAtene 2, 1940, 153 ff.

2 S. Reinach, L’Arc de Titus et les dépouilles du Temple de Jerusalem,
1920. G. Lugli, Roma antica 231 ff. L. Curtius - A. Nawrath, Das antike Rom
39 f. Abb. 40-44. Strong a.O. 105 ff. v. Blanckenhagen a.O. 134 ff. Santangelo
a.0. 218 ff. (Vergleich mit Philopappusrelief). In den Abbildungen bei Santangelo
52 u. 53 sind leider nur der Mittelteil des Philopappusreliefs und das Triumphal-
relief des Titusbogens gegeniibergestellt. Die dortige Abb. 45 muss hinzugezogen
werden. Die alte Aufnahme, die Abb. 15 zugrunde liegt, ist fiir die Vergleichung
beider Reliefs dienlicher.

3 Heberdey, OJh. 7, 1904, Beibl. 53 ff. u. 1 57 f. Ausstellung von Fundstiik-
ken aus Ephesos im Unteren Belvedere, 2.-4. Auflage. 1916 f. S. Reinach, Réper-
toire de Reliefs Grecs et Romains I 142-145. A. Rumpf bei Gercke-Norden, Ein-
leitung in die Altertumswissenschaft 41T 3, 100. v. Lorentz, RM. 48, 1933, 309 f.
F. Eichler, Das sogenannte Partherdenkmal von Ephesos, Kongressbericht Berlin
488 ff.

45 OJh. a.0. 51 Abb. 11.
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die staffelfsrmige Erhchung der hinteren Kopfreihe in zweireihigen
Szenen %. Vielleicht entstammen die Kiinstler dieser Reliefs aus der
Schule von Aphrodisias 6.

Mit Sicherheit gilt Letzteres fiir die Kiinstler, die in Nordafrika
die severische Heimatstadt Lepcis Magna mit Skulpturen und Mo-
numentalreliefs ausgeschmiickt haben ¥7. Auf den Triumphalreliefs
des Septimius Severusbogens %8 sind die Gestalten des Kaisers und
der beiden Prinzen streng frontal angebracht. Kein Zusammenhang
besteht mit ihrer Umgebung. Additiv sind die Teile des Vierge-
spanns aufgereiht. Das Ganze muss man sich zusammendenken.
Additiv aufgereiht stehen die Begleiter der kaiserlichen Personen
hinter und vor dem Gespann in langer Reihe einer neben dem andern.
Von den meisten sind nur die Oberkérper sichtbar, die Gestalten
schweben gewissermassen in der Luft. Das ganze Relief ist eine
Fliche mit figiirlichen Zeichen, die beim Betrachter eine Bildvor-
stellung erzeugt. Dem entspricht die Entwertung des plastisch Or-
ganischen zugunsten des Linearen und der Abstraktion. Was noch
im zweiten Jahrhundert in Ephesos mit dem strahlenden Glanz seiner
irdischen Form von der Kunst gezeigt wurde, das ist am Beginn des
dritten Jahrhunderts nur noch Hinweis auf etwas Gedachtes, ist zum
Symbol geworden. Mit der iiblichen Beurteilung “provinzielle pri-
mitive Kunst” wird man der festgestellten Erscheinung nicht gerecht.
Ihre Begriindung liegt tiefer. Es kommen hier Formen in die monu-
mentale rémische Kunst, die ohne Anregungen und Einfliisse Ost-
licher Kunstweise undenkbar und unerklirbar wiren. Rodenwaldt
hat bereits darauf hingewiesen, dass die Komposition dieser Reliefs
sowie die des Reliefs mit dem Opfer zu Ehren der Julia Domna 4
derartig auffallend der Komposition der ilteren Gemailde von Dura-

45 5, Ausstellungskatalog a.O. 4 Taf. 54 b.

4 Zur Schule von Aphrodisias allgemein M. Squarciapino, La scuola di
Afrodisia. 1943.

47 Squarciapino a.0. 8o ff.

18 Phot. Soprintendenza Monumenti e Scavi in Libia, Archivio della Libia
Occidentale. Bartoccini, Afrlt. 4, 1931, 32 ff. Townsend, AJA. 42, 1938, 512 ff.
mit Angabe alterer Literatur S. 512 Anm. 2. Levi, ASAtene 23, 1945, 267 ff#Tech-
nau a.0. 247 f. Abb. 201. Budde, Jugendbildnisse 8 ff.

4 Phot. Soprintendenza Monumenti ¢ Scavi in Libia, Archivio della Libia
Occidentale. Bartocini a.O. 132 ff. Abb. g7. Brendel, RM. 45, 193c, 206 Taf. 79.
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Europos®® verwandt ist, dass eine Abhingigkeit der severischen
Reliefs von der unter dem Einfluss parthischer Malerei stehenden
Mischkunst an der Euphratgrenze unabweisbar erscheint . Tatsich-
lich zeigen die Fresken mit der Darstellung einer Opferungsszene
Konons und seiner Familie %2, deren Datierung ins erste bis zweite
Jahrhundert schwankt, grosste Ahnlichkeit mit den severischen Reli-
efs in Lepcis und ebenfalls denen des Argentarierbogens in Rom.
Die Uberreinstimmungen sind zahlreich, sie betreffen sowohl die Art
der Opferung ,das unsichere Stehen, die Uberschneidungen und die
Aufsicht der Fiisse, als auch die Frontalitit und Reihung der Figuren
sowie die rdumlichen Verhiltnisse. Charakteristisch ist die verwandte
Armhaltung der Opfernden, die wie aus einer altorientalischen Profil-
haltung in eine flichige Projektion verwandelt wurde und gezwungen
erscheint. Noch iiberraschender ist die Ubereinstimmung mit dem
Nemesisrelief in Dura . Dargestellt ist ein Opfernder vor der Géttin
Nemesis mit ihren Symbolen, dem Greifen und dem Rad. Zwischen
dem Mann und der Géttin ist oben die Biiste des Sonnengottes ange-
bracht. Die Weihung in Griechisch und Palmyrenisch besagt, dass
der Weihende Julius Aurelius Malochas, einer der grossen Kauf-
leute von Palmyra, war. Wenn die Entstehung des Reliefs auch erst
228 n.Chr. ist, also ein paar Jahre spiter als die der Reliefs des Ar-
gentarierbogens, so steht es doch, wie iltere Beispiele der gleichen

50 Siehe die Rekonstruktion von F. Brown bei M. Rostovtzeff, Dura - Europos
and its art Taf. 13.

1 's. Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 43. Uber die Entwicklung zur Frontalitit
in der parthischen Kunst s. Rodenwaldt, Gnomon 7> 1931, 292 f.; ders. JdI. 51,
1936, 107 f. bes. 107 Anm. 2; ders. BJbb. 133, 1928, 233. Einige der Fresken sind
bekanntlich fiir Rémer gemalt und alle sind ohne westlichen Einfluss nicht vor-
stellbar. Aber die entscheidenden Merkmale dieser Gemilde sind orientalischen
Ursprungs.

5%'s. Syria 3, 1922, Taf. 38. Dort weitere Abbildungen 39-41 (Breasted).

F. Cumont, Fouilles de Doura - Europos 41 ff. Taf. 25-40. J. Breasted, Oriental
Forerunners of Byzantine Painting, 1924, passim. C. Hopkins, JAOS. 1931, 119 ff.

Cumont, Syria 12, 1931, 302 f. M. Rostovtzeff, Dura and Parthian Art 242. Hop-
kins, Berytus 3, 1936, 1 ff. H. Haas, Bilderatlas zur Religionsgeschichte g-11. Abb.
113/4. M. H. Swindler, Ancient Painting Abb. 606-608. R. Komstedt, Vormittel-
alterliche Malerei Abb. 2-4. Fr. Wirth, Rémische Wandmalere; 1 50 f. Abb. 78/q9.
M. Rostovtzeff, Dura - Europos and its Art 57 f. Taf. 13-15. Sas-Zaloziecky a.O.
305f. Abb. 306. Rumpf a.0. 1g1.

% M. Rostovtzeff, Caracan Cities Taf. 31, 2 Beschreibung 217.
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Gattung in Palmyra beweisen %, in einer eindeutig einheimischen
Tradition.

Kiinstler aus diesen ostlichen Bereichen des Imperiums miissen
es gewesen sein, die das Neue in der monumentalen Kunst der Stadt
Rom unter den Severern erméglicht haben. Von Kleinasien, Mesopo-
tamien und aus Syrien mag dieser urspriinglich parthische Einfluss
iiber Nordafrika oder auch direkt nach Rom gelangt sein %. Die poli-
tische Konstellation an der Wende vom zweiten zum dritten Jahr-
hundert bereitete diesem Eindringen ostlicher Kunstweise in jeder
Weise den Boden. Septimius Severus, Begriinder einer semitischen
Dynastie, selber halber Semit, war ein afrikanischer Provinziale.
Das Unromische zeigt sich bei ihm vor allem in seiner Religions-
politik. In der religiosen Haltung war er so schr dem kleinasiatischen
Unterwelts- und Heilsgott Serapis 5 verfallen, dass der Haupttypus
seiner Bildnisse 57 nach dem Bildedes Serapis geformt wurde. Zum
Unterschied zu dem zweiten, weniger verbreiteten Lepcistyp %,
nennen wir den Haupttypus der Severusbildnisse den Serapistyp.
Bis zu diesem Zeitpunkt liessen sich romische Kaiser zumeist in den
Formen des hochsten romischen Gottes, des Juppiter Capitolinus 59,
apotheosieren. Das Eindringen eines barbarischen Gottes in den
héchsten rémischen Staatskult, sogar in die kapitolinische Trias 60
hinein, muss etwas Unerhortes bedeutet haben. Solch ein radikaler
Wechsel war nur moglich von seiten eines Provinzialen, der im Letz-

54 g, z.B. H. Ingholt, Studier over Palmyrensk Skulptur Taf. 1, 2-3. Zur kiinst-
lerischen Entwicklung Palmyras als Vorposten des orientalischen, parthischen Helle-
nismus s. Seyrig, Syria 22, 1941, 155 f.

% Rodenwaldt, JdI. 51, 1936, 107 Anm. 2.

5 G. Lippold, Sarapis und Byraxis, Festschrift fiir P. Arndt 116 ff. Amelung,
RA. 2, 1903, 2, 177 fI. Six, JHS. 42, 1922, 31 ff. W. Amelung, Die Skulpturen
des vatikanischen Museums, Mus. Chiaram. Nr. 74 u. 255. W. Watzinger, Samm-
lung Sieglin II 1 B passim.

L’Orange a.0. 79 ff. G. Lippold, Die griechische Plastik, HdArch. III 1 257 ff.
Taf. 93, 3. Budde, AA. 1952, 118 ff.

57 Espér. 2, 74 Nr. 975. Budde, Jugendbildnisse 5. Zu den Bildnissen des Sep-
timius Severus allgemein s. J. J. Bernoulli, Romische Ikonographie II g, 21 ff. F.
Poulsen, Antike Skulpturer 486 f. zu Nr. 723. L’Orange a.O. 73 ff.

5 Phot. Anderson 23182. Bernoulli a.0. 24 Nr. 31. L’Orange a.O. 76 Abb. 50.

8 5, L’Orange a.0. 66 fI. Zum Juppiter Capitolinus s. Zadoks Jitta, JRS.
28, 1938, 50 ff. Budde, AA. 1952, 115.

60 Bartoccini a.O. 83 fI. Abb. 48. L’Orange 77 ff. Abb. 52.
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ten die romische Tradition missachtete und teilweise bewusst zer-
storte 8. Erst recht gilt das fiir die Sohne und Nachfolger des Sep-
timius Severus, Caracalla 62 und Geta 8, Es ist bereits an anderer
Stelle darauf hingewiesen worden, dass viele besonderen Merkmale
dieser beiden Kaiser ohne die formenden Krifte der ostlichen Pro-
vinzen des Reiches unerklirbar bleiben miissten . Das betrifft
weniger dic Jugendbildnisse des Caracalla ®, die grosstenteils eine
klassizistische Verfestigung der Form als eine Reaktion auf den spit-
antoninischen Illusionismus der meisten Severusbildnisse offenbaren.
Anders jedoch die Bildnisse Getas %, die genau so offiziell waren
wic die des ilteren Brunders 7. Bildnisse Getas mitihren weichen

1 5. Fluss,.RE, 2. Reihe II 1954, 1979 fT.

2 Phot. Anderson 23058. Bernoulli a.0. 47 ff. Nr. 1. Poulsen a.0. 492 f. zu
Nr. 730 a mit Literaturangaben.

8 Phot. Alinari 11761. Bernoulli a.0. 68 fI., 71 Nr. 5 Taf. 23. Stuart Jones,
Museo Capitolino 205, Imp. Nr. 57 Taf. 48. Phot. Anderson, 1563. Budde, Ju-
gendbildnisse 33 f. Taf. 22b u. 23b.

%4 Budde, Jugendbildnisse 42.

 Phot. Marburg 32642. Espér. 2, 88 Nr. g96. Waldhauer, RM. 36/37, 1921-
22, 151 Nr. 6. Zu den Jugendbildnissen Caracallas und Getas s. Budde, Jugend-
bildnisse passim. Ferner, ders., Die Kunst 51, 1953, 132 ff.; La Nouvelle Clio 4,
1952, 246 fL

8 Espér. II 95 Nr. ro11. Poulsen a.0. 493 zu Nr. 731 Nr. 7. Budde, Jugend-
bildnisse 36 f. Taf. 20. Cat. Somm. 2282. Bernoulli II g S. 70 f. Nr. 1 Taf. 22. Le
Musée du Louvre III 10 Taf. 304. Budde, Jugendbildnisse 34 f. Zu den Bildnissen
Getas allgemein s. Bernoulli a.0. 68 ff. Budde, Jugendbildnisse passim, bes. 33 ff.

7 s. hierzu die Hypothese von D. Raymond, CIW. 1953, 156. Meine eige-
nen Ausfithrungen zu diesem Punkt sind von Raymond offenbar missverstanden
worden. Ich hatte nicht die These aufgestellt, dass der verschiedenartige Charakter
der beiden severischen Prinzen die Kiinstler zu den unterschiedlichen Kunstwerken
und andersartigen Stilen angeregt haben, sondern habe die Unterschiede vielmehr
auf die ganz bewusste verschiedenartige Vorliebe und Geschmacksrichtung der
Jjeweiligen Auftraggeber Caracalla und Geta selber zuriickgefiihrt. Die antiken Quel-
len kénnen fiir die Stiitze dieser These herangezogen werden, Dio LXXVI 7, 1-2.
Herod. III 10, 3-4. 13, 1-2. 6, nach denen dem einen der Prinzen verhasst war,
was dem anderen lieb war. Natiirlich kamen vorhandene Stiltendenzen den Wiin-
schen der Auftraggeber entgegen. Die von Raymond vorgeschlagen Hypothese
halte ich fir nicht tragbar, da auch die Bildnisse des Geta von Beginn an nicht
weniger offiziellen Charakters waren als die des alteren Bruders. Im iibrigen stehen
die Bildnisse des Caracalla nicht in einer festen alten Tradition. Ihre ausserordent-
liche Besonderheit kann im Letzten m.E. auch nur verstanden werden aus dem
bewussten Auftrag und Wunsch des Kaisers, der diese Darstellung als schon emp-
funden haben muss. Sonst wire die 6ffentliche Aufstellung und Duldung der Kai-
serbildnisse Caracalles kaum zu erkliren.
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und zerfliessenden unbestimmten Formen, der letzten Feinheit der
Oberflichenbehandlung verbunden mit einer starken Abstraktheit
des plastischen Gefiiges zeigen etwas vollig Neues und Andersar-
tiges; ohne die Einwirkung 6stlicher Formenkrifte wire ihre Bestim-
mung schwierig. Dass solche Neuerungen gerade bei Geta erkennbar
sind, kann nicht iiberraschen, wenn man sich vor Augen hilt, wie
sehr sich gerade bei ihm die syrische Komponente seiner Herkunft
in scinem ganzen Wesen und Handeln ausgewirkt hat 6. Die Mutter
Julia Domna war eine Syrerin von Geburt. Ihre Bildnisse decken
das Orientalische ihres Wesens auf . Die Qualitit ihrer zahlreichen
Portrits ist ausserordentlich unterschiedlich. Viele wie der Kopf in
Wien ™ sind glatt und leer, nicht bezeichnend fiir die grosse und
bedeutende Frau. Andere wieder, wie der grossartige Kopf in Miin-
chen 7, stellen sich ebenbiirtig neben die besten Meisterwerke der
severischen Bildniskunst. Wie ihre Schwestern und Nachfolgerinnen
Julia Maesa, Julia Mammaca und Julia Soacmias war Julia Domna
hellenisierte Semitin, die in seleucidischer Tradition aufgewachsen
und erzogen war. Der Traum dieser Frau war eine Hauptstadt im
Osten und das Wiederaufleben der Weltreichsideen Alexanders des
Grossen. Palmyra, Dura Europos und andere syrische Stadte erfreu-
ten sich der besonderen Gunst der Kaiserin und der ganzen seve-
rischen Dynastie. Die Beliebtheit der Namen Septimius und Julius
als Beinamen palmyrenischer Biirger jener Zeit spricht eine deut-
liche Sprache 2. Die hochgebildete und einflussreiche Kaiserin hat
bekanntlich Schriftsteller, Philosophen und Gelehrte des Ostens an
den romischen Hof berufen. Orientalisches Wesen, Denken und
Fiihlen breiteten sich zu ihrer Zeit allenthalben in Rom aus. Zwei-
fellos wirkten auch Kiinstler aus ebendensclben Teilen des Reiches

68 Geta war in seinem ganzen Verhalten zu seiner Mutter ein direkter Vor-
laufer der Nachfolger Caracallas, Elagabals, Alexander Severus, die als Geschopfe
ihrer Miitter aufwuchsen und lebten. s. F. Altheim, Die Soldatenkaiser 221. Budde,
Jugendbildnisse 37, 40, 42. Fluss a.0. 1567.

60 Zu Julia Domna s. G. Herzog, RE. X 1, §26 ff. Zu ihren Bildnissen s. Ber-
noulli a.0. 35 ff.

70 Bernoulli a.O. Nr. 15 S. 40 f.

71 Phot. Kaufmann 133. Miinchen Glyptothek Nr. 220. Budde, Jugendbild-
nisse 5. Bernoulli a.0. 45.

72 Rostovtzeff, Caravan Cities 11 f.
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damals in Rom. Einer von diesen mag die Skizzen und Vorlagen
fiir den romischen Kiinstler gegeben haben, der den Reliefschmuck
des Argentarierbogens verfertigt hat 73,

Die in severischer Zeit in der monumentalen rémischen Kunst
erreichte Befreiung der formenden Krifte von der bis dahin giiltigen
Bindung an griechische Vorbilder liess uraltes italisches Formgut
wieder auferstehen. Sie fiithrte gleichzeitig zu einer Verwischung der
bisherigen Gegensitze von Volks- und Hofkunst ™, zumal im
Gesamten die handwerklichen Fihigkeiten bedenklich nachliessen.
Die Befreiung und verinderte Grundhaltung erméglichten aber auch,
dass antiklassische Tendenzen der provinziellen Kunst und nicht-
klassische Formprinzipien der orientalischen Kunst in Rom Eingang
fanden 7. Erscheinungen, wie sie fiir die Durchgangsreliefs des Argen-
tarierbogens festgestellt werden konnten, sind in severischer Zeit
durchaus nicht vereinzelt. Der Centurionengrabstein im Vatikan %,

3 So auch dhnlich Haynes a.O. 27. Zu den orientalischen Einfliissen in Rom
zur Zeit der Severer s. Ad. de Ceuleneer, Essai sur la vie et la régne de Septime
Sévére 205. v. Poehlmann in Pflugk-Harttungs Weltgesch. 1 2, 579 ff. v. Domas-
zewski, Abhandlungen zur rémischen Religion 197 ff.

" Rodenwaldt, JdI. 55, 1940, 42.

" Rodenwaldt a.O. 42 f. Ders., JdI. 51, 1936, 93, 98, 106 f. Zur Beurteilung
und Bewertung der Kunst von Dura und Palmyra als orientalische Kunst s. die
grundlegenden Ausfithrungen von Rostovtzeff, Dura - Europos and its Art 8g ff.

" W. Amelung, Die Skulpturen des Vatikanischen Museum I 287 Galleria
Lapidaria 163 Taf. 30. Altmann a.0. 235 Abb. 189. v. Domaszevski, Abb. d. Arch.
-Epigr. Sem. in Wien 5 S. 58 Nr. 3 Abb. 57 u. S. 68. Pallottino a.0. go f. Abb.
50. Die Haltung des Centurio auf dem Relief entspricht der des opfernden Terentius
auf dem Fresko in Dura - Rostovtzeff, Caravan Cities Taf. 34-, das um 225 datiert
wird. Zu diesem Terentiusbild sagt Sas-Zaloziecky a.0. 306 f., dass gegeniiber dem
Kononbild erst hier die richtige Frontalitit der Figuren und eine richtige Beob-
achtung der riumlichen Verhiltnisse sowie das Hintereinander der Figuren festge-
stellt werden kénne. Zumal die Armhaltung des Opfernden habe nichts mit der
orientalischen Art des Konon zu tun. Diese Erklirungen gehen m.E. zu weit. Fiir
die “orientalische” Darstellungsweise des Opfernden kann auf den opfernden Sep-
timius Severus auf dem einen Durchgangsrelief des Argentarierbogens (oben
Seite 378 ff) verwiesen werden. Andererseits gibt es geniigend syrische
Denkmailer, welche die gleiche Haltung des Terentius zeigen, nimlich dann,
wenn die Richtung des Opfernden der des Terentius entspricht. Als bestes Beispiel
sei hier genannt das Fresko des Iabsymsos und seines Sohnes (Semiten) aus dem
gleichen Tempel der Palmyrenischen Gétter in Dura, dem auch das Kononbild
zugehort s. Rostovtzeff, Caravan Cities Taf. 33, 2. Hier ist die “orientalische” und
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dessen Pilasterrahmung mit Standarten geschmiickt ist und dessen
Datierung in die Zeit der Entstehung des Argentarierbogens wahr-
scheinlich ist, zeigt den Centurio in absoluter Frontalitit. Die gleiche
gedankliche und symbolische Figurenwiedergabe, die ein Relief in
Lepcis Magna 77 zeigt, kehrt genau so auf dem stadtromischen Relief
von der Via Appia im Kapitolinischen Museum 7 wieder. Auf dem
Sacchettirelief 7 wendet sich eine Reihe der Figuren ostentativ aus
der Handlung und Darstellung heraus dem Beschauer zu. Und
wenn noch auf den Bildern der Marcussdule tatsichliche Frontalitit
des Kaisers und seiner Begleitpersonen mit Absicht vermieden wurde 8,
auf den Reliefs des Septimius Severusbogens in Rom & sind die Ge-
stalten des Kaisers und seiner S6hne nebst den Begleitpersonen streng
frontal angebracht. Auch in der gleichzeitigen monumentalen Malerei
fehlen die Beispiele nicht. So schaut die ernste Versammlung wiir-
diger Minner und Frauen auf den Nischenbildern der gnostischen
Katakombe des Aurelius Felicissimus®, in einer Reihe frontal neben-
einander gestellt, aus dem Bild heraus auf den Betrachter. Die Ein-

die ‘“‘romische’ Haltung (wie Septimius Severus und Caracalla) auf einem Bild
vereint, und zwar bei einem Bild, das nach seinem Inhalt und Charakter rein
orientalisch ist.

7 Phot. Soprintendenza Monumenti e Scavi in Libia, Archivio della Libia
Occidentale. Bartoccini a.0. 109 Abb. 78.

8 Eine kurze Notiz bei Pallottino, Roma 1941, 488 f. u. K.C., BullCom. 77,
1946—48, 183 Abb. 1. Das Relief wird in meiner oben erwihnten Arbeit iiber das
Sacchettirelief behandelt.

7® Budde, Severisches Relief in Palazzo Sacchetti passim (im Druck). Braun,
MonlInst. 1854, 78 f. Taf. 11. Wace, BSR. 4 Nr. g, 263 fI. Taf. 34 mit Angabe der
alteren Literatur. Strong, Scultura Romana 306 Taf. 63. W. Zschietzschmann,
Hellenistische und rémische Kunst 137 Abb. 134. Sieveking, Festschrift fiir Arndt
34. Pallottino a.O. 60 ff. CAH. XII 547, Abb. V 176 b. Budde, Jugendbildnisse
14 f.

80 5. Wegner, JdI. 46, 1931, 143 f.

81 Phot. American Academy Rome. Strong a.O. 303 fI. Taf. 60/1. Platner-
Ashby, Topographical Dictionary 43. Hamberg a.O. 145ff. Technau a.O. 247 Abb.
199, 200. Lugli a.0. 139 f.

82 Bendinelli, NSc. 1920, 123 ff. MonAnt. 28, 1923, 271 ff. Wilpert, Mem-
AccPont. I 2, 1924, 1 ff. Marconi a.O. 147 ff. Abb. 71/2. Strong, Art in Ancient
Rome Abb. 492/3. Swindler a.O. Abb. 620-22. Kémstedt a.O. Abb. 13/4. Wirth
a.0. 185 ff. Abb. g7 Taf. 22b, 42, 46b, 47-49. J. de Wit, Spatrémische Bildnisma-
lerei Taf. 1/2. Technau a.0. 249 ff. Abb. 203-205. Reinach, Répertoire de pein-
tures grecques et romaines 201, 3; 217, I; 336, 3/4. Rumpf a.O. 190 Taf. 68, 3.
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dringlichkeit des Blickes der seelenvollen Gesichter 8 entspricht ganz
der des Severusbildes vom Argentarierbogen.

Solche Anhiufung frontalgestellter reprisentativer Figuren auf
Bildern und Kunstwerken severischer Zeit kann am besten erklirt
werden durch einen unmittelbaren Einfluss 6stlicher Kunstweise auf
die westromische Kunst, einschliesslich die der Stadt Rom. Um einen
gewaltsamen Einbruch des Orients kann es sich schon deswegen
nicht handeln, weil fiir die neuen Erscheinungen eine gewisse Ent-
wicklung und eine Reihe von Vorstufen in der westromischen Kunst
nachgewiesen werden kénnen. Uber cinen stossreichen Antrieb ging
die 6stliche Einwirkung wohl nicht hinaus 8. Immerhin ist auf diese
Weise die Entstehung des antiken Reprisentationsbildes wesentlich
beschleunigt worden. Wesentlich aber scheint die Erkenntnis zu
sein, dass die in severischer Zeit erreichte Befreiung der romischen
Kunst von der klassischen Tradition eine offene Bereitschaft zur
Aufnahme von Angregungen und Motiven des Orients herbeifiihrte,
und zwar in einem Moment, als die politische Situation die engste
Berithrung mit der ostlichen Kunst férderte und sanktionierte 85,
Mit der severischen Dynastie erst war der Zeitpunkt gekommen,
wo der uralte Gegensatz von Ost und West einer Durchdringung
dieser beiden entscheidenden Krifte der alten Welt Platz machen
musste, um so die grossartige Form des dritten Jahrhunderts und
der Spitantike zu ermoglichen.

8 De Wit a.0. Taf. 1.

84 5. Rodenrwaldt, JdI. 55, 1940, 52 f. Dabei soll nicht iibersehen werden, dass
auch in fritheren Epochen der rémischen Kaiserzeit bisweilen der Einfluss des Ostens
sehr stark gewesen ist .Schnitzer, JdI. 67, 1953, 43 ff. hat versucht, den Nachweis
zu erbringen, dass unter Einwirkung orientalischer Kunstformen die bisher in Rom
zweitrangige Kunstform des Reliefbandes in Art der Trajanssiaule auf die hochste
Ebene gefiihrt worden ist. Apollodorus von Damaskus wird mit Recht dabei eine
entscheidende Rolle zugewiesen. Zur syrischen Charakterisierung ebd. 76 f.

85 Aus der Kaiserchronik ist zu ersehen, dass der dussere Gegensatz zwischen
West und Ost, der in severischer Zeit mit Energie einsetzt (Herodian II 4, 3), auch
innerlich vom Volk stark empfunden wird. s. Geffcken, NGG. 1go1, 194.
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Nachtrag zu L. Budde “Istanbuler Reiterrelief”’, Belleten 68,
1953, 475 ff.

Bei der Beurteilung des Monumentes aus Thasos (Abb. 17%)
war mir leider der wichtige Aufsatz von H. Seyrig, BCH. 51, 1927,
198 ff. (Quatre Cultes de Thasos) entgangen, worauf mich der
Verfasser licbenswiirdigerweise hinweist. Nach seinen Ausfithrungen
gehort das Monument eindeutig der hellenistischen Zeit an, wiah-
rend die Metopenreliefs erst in der Kaiserzeit ausgearbeitet wurden.
Hierfiir zeugt vor allem die Kriegermetope, bei der vom ur-
spriinglichen Grund am meisten stehen geblieben ist. Auch Seyrig
ist der Auffassung, dass es keine hellenistischen Beispiele von
Denkmiilern des thrakischen Reitergottes in dem bekannten Typus
gibt.

Berichtigungen : S. 478 statt Abb. 13 muss es heissen Abb. g,
statt Abb. 14-15 Abb. 11 u. 13. S. 481 statt Abb. 11 u. 12
Abb. 14-15.
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