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Die Gotterbilder der fortgeschrittenen romischen
Kaiserzeit folgen einer traditionellen Bildsprache, die
durch die vorbildhaften Statuen der griechischen
Klassik gepragt ist. Gleichzeitig unterscheiden sie sich
signifikant von friilheren Epochen: Vorbilder werden
variiert, Elemente verschiedener Bildwerke miteinander
kombiniert und eigene Bild- und Erzahlzusammenhénge
neu geschaffen. Die Gotterstatuen des 2. bis 4. Jahrhun-
derts n. Chr. erhalten immer mehr Attribute und deko-
rative Details; Statuenstiitzen und Plinthen werden mit
beigeordneten Figuren bereichert; statuarische Gruppen
setzen Handlungsablaufe in Szene.

Die Beitrage dieses Bandes untersuchen, wie Gotterbilder
der mittleren und der spéateren Kaiserzeit gewandelte
religiose Vorstellungen visualisieren und ihnen eine
sinnlich erfahrbare Prasenz verleihen. Sie zeigen, wie
sich damit altere Auffassungen vom Wesen der Gotter
stabilisieren, gleichzeitig aber auch neue religiése Auf-
fassungen manifest und verstetigt werden.
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EINLEITUNG

Anléasslich der erfolgreichen Sonderausstellung des Romiggbrmani-
schen Museums Die Rickkehr der Gotter — Berlins Antiken zu Gast in Kéln
fand vom 20. bis 22. Juni 2012 ein interdisziplinares Kolloquium statt,
das sich der Bedeutung romischer Gétterstatuen im 2. und 3. Jahrhundert
n.Chr. widmete. Im Fokus stand die neue erzahlerische Dimension der
,Gotterbilder in der mittleren und spaten Kaiserzeit als Ausdruck reli-
gitser Vorstellungen®. Die Konzeption wurde vom Internationalen Kolleg
Morphomata der Universitat zu Kéln und dem RémisctlGermanischen
Museum gemeinsam entwickelt, worin die enge Zusammenarbeit zwi-
schen beiden Kolner Wissenschaftsinstitutionen zum Ausdruck kommt.
Eroffnet wurde die Veranstaltung mit einem Festvortrag von Préft.
Andreas Scholl, Direktor der Antikensammlung der Staatlichen Museen
zu Berlin, der die Neupréasentation der Berliner Antikensammlung auf
der Museumsinsel vorstellte. Der Teilnehmerkreis des internationalen
Kolloquiums setzte sich aus namhaften Vertretern der Klassischen und
Provinzialrémischen Archéologie, Alten Geschichte, Religions- und
Sprachwissenschaft zusammen. Der Dialog zwischen den beteiligten
Disziplinen wurde strukturiert von einer eng umrissenen Fragestellung,
so dass sich vier Themenfelder ergaben.

| FRAGESTELLUNG

Romische Gotterbilder des 2. und 3. JahrhundertsGhr. sind bisher fast
ausschlielich im Hinblick auf ihre formale Abh&ngigkeit von &lteren
Vorlagen untersucht worden. Dabei blieb auRer Betracht, dass sich so-

wohl ihre formale Gestaltung wie auch ihre Rezeptionsbedingungen von
MYmOLYLU ,WVJOLU ZPNUPERHU[ \U[LYZJOLPKLU
der mittleren und spaten Kaiserzeit moglichst viele ihrer Bildkreationen

in einem Werk. Goétterstatuen erhielten immer mehr Attribute und de-

korative Details. Statuenstiitzen und Plinthen wurden mit beigeordneten



Figuren bereichert. Statuarische Gruppen setzten Handlungsablaufe
PU :aLUL OU KLY -VYZJO\UN ~\YKLU KPLZL UL\LU
additive Verfahren beschrieben, ohne nach ihrer Bedeutung zu fragen.
Die Gotterstatuen des 2. bis 4. JahrhundertsChr. sind hingegen als
eigene Bildkonstruktionen zu verstehen, die das Wesen und Wirken der
/H\W[EN\Y \TMHZZLUK ILZJOYLPILU +Ha\ RVTT[ ZLP]
n.Chr. eine gesteigerte Nachfrage nach rundplastischen Gétterbildern,
so dass eine regelrechte ,Massenproduktion’ von klein- wie groRforma-
tigen Statuen und Statuengruppen einsetzte. Kopiert wurden nicht nur
griechische Skulpturen, sondern es entstanden auch neue Bildentwirfe.
Griechische Vorbilder wurden variiert; Elemente verschiedener Bildwerke
wurden miteinander kombiniert; eigene Bild- und Erzéhlzusammenhéange
wurden neu geschaffen.
In Heiligtimern, Versammlungslokalen, Thermen, Hausern, Villen
VKLY H\M IMMLU[SPJOLU 7Sj[aLU "\ YKLU KPL .I[[LYIP
numenten gegenibergestellt, so dass man die Bildwerke miteinander ver-
gleichen konnte. Auf diese Weise entstand ein gré3erer Zusammenhang,
den der zeitgendssische Betrachter mit seinem Wissen deutete. Gerade
die kreative Bildgestaltung mythologischer Skulpturen in der mittleren
und spéaten Kaiserzeit sollte im Zentrum des Kolloquiums stehen. Nicht
die vermeintliche Aktionslosigkeit rémischer Idealplastik, sondern die
neue erzahlerische Dimension der Bilderwelt galt es herauszustellen.
Dabei sollte untersucht werden, in welcher Weise die Goétterbilder re-
ligidbse Vorstellungen visualisieren und ihnen eine sinnlich erfahrbare
Prasenz verleihen. In diesem Zusammenhang wurde gefragt, wieweit sie
altere Auffassungen vom Wesen der Gétter stabilisieren beziehungsweise
wie sie durch neue Gestaltungsprinzipien neue religiose Auffassungen
manifestieren und verstetigen.

Il THEMENFELDER

Der erste thematische Schwerpunkt widmete sich dem Vorbild hochklas-
sischer Gotterstatuen. Im Brennpunkt stand die Uberlieferungsgeschichte
der Athena Parthenos und des Zeus von Olympia, hoch gerihmte ko-
lossale Gotterbilder des Phidias aus Goldelfenbein. Trotz ihrer heraus-
ragenden Wertschatzung in der Antike wurden diese Gotterbilder in der
réomischen Kaiserzeit auf unterschiedliche Weise rezipiert. Das Standbild
im Parthenon von Athen wurde in Form von Marmorstatuen deutlich

kleineren Formats nachgebildet, so dass die urspringliche Ikonographie
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nur zeichenhatft und in Auswahl wiedergegeben ist. Miniaturisierte Nach-
bildungen des thronenden Zeus von Olympia sind im Denkmalerbestand
hingegen nicht erhalten. Am Beispiel einer marmornen Kopfreplik der
Athena Parthenos im RomischGermanischen Museum in Kdéin stellt
Friederike NaumannSteckner die Bedeutung stadtromischer Bildhau-
erwerkstatten fur die Vermittlung des hochklassischen Vorbildes am
Rheinlimes heraus. Marmorne Nachbildungen der Athena Parthenos
eigneten sich besonders als Ausstattungsstiicke reicher Stadthduser, um
Kunstkennerschaft und einen an stadtromischen Formen geschulten
Geschmack auch in der Provinz zu bezeugen. Einen anderen methodi-
schen Ansatz verfolgt Stavros Vlizos, indem er den Zeus von Olympia
im geistesgeschichtlichen Kontext der so genannten zweiten Sophistik
betrachtet. In der mittleren Kaiserzeit wurde der olympische Zeus des
Phidias als Mal} aller Gotterdarstellungen verstanden. Das tradierte
Wissen von der Gottlichkeit des Zeus in Olympia bedurfte anscheinend
RLPULU JLYRSLPULY[LU ENmMYSPJOLU 5HJOIPSK\U
nandersetzung mit dem originalen Gotterbild gegenwartig und lebendig
blieb. Die persénliche Kenntnis vom beriihmtesten Zelgild der Antike
erodffnete bei der Betrachtung anderer Statuen des héchsten Gottes eigene
Assoziationsebenen, die um das Wesen des Gottlichen an sich kreisten.
Der zweite thematische Schwerpunkt bundelt literarische und sprach-
liche Zeugnisse, die Aussagen zu Eigenheit und Innovationskraft von
Gotterbildern in der mittleren und spaten Kaiserzeit erlauben. Im Vor-
dergrund stehen gedankliche Dekonstruktionen alter und ehrwiirdiger
Denkmaler einerseits und Neukonstruktionen komplexer handlungsori-
entierter Bilder andererseits. In ihrem Beitrag zu einem Geleitgedicht des
Statius untersucht Ulrike Egelhaafsaiser literarisch inszenierte Gotter-
gruppen, die neu zusammengestellt und dynamisiert werden. Innovativ
im Werk des Dichters aus der Zeit Kaisers Domitian ist die Vermengung
der literarischen und der realen Welt, so dass sich eine neue intermediale
Dimension der Gotterbilder erschlieRt. An diese Uberlegungen kniipft
Wolfgang Spickermann an, indem er den literarischen Entwurf einer
Allgéttin im Schrifttum von Lukian von Samosata kontextualisiert. Die
ideale Gestalt der Pantheia ist aus Kunstwerken der berihmtesten Kunst-
ler der Antike zusammengesetzt. Im Rahmen des zeitgendssischen Bil-
dungsideals der Paideia ist diese Neukonstruktion als kreativer Prozess zu
begreifen, der sowohl der Wissensverstetigung als auch der Formulierung
eines umfanglichen Leitbildes dient. Der sprachwissenschaftliche Ansatz
von José Luis Garcia Ramén erschlie3t traditionelle Epitheta deorum,
die Uber Jahrhunderte hinweg bis in die mittlere und spate Kaiserzeit
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Ubertragen worden sind. Der deskriptive, mitunter handlungsbezogene

Charakter dieser Beinamen basiert auf dem antiken Gétterbild an sich.

Die olympischen Gotter waren keine abstrakten Naturkréfte, sondern

wurden personal gedacht. Als agierende, alles lenkende Goétter konnten sie
gedanklich in einen gréReren Handlungsrahmen eingebunden werden, so

dass trotz aller Traditionen die Grundlagen fur eine sich stetig wandelnde
Uberlieferung geschaffen wurden. Der religionswissenschaftliche Beitrag

von Jan Bremmer befasst sich mit der wachsenden Kritik christlicher

Apologeten und Intellektueller am Konzept des antiken Gotterbildes seit

dem frihen 2. Jahrhundert iChr. Wahrend das reiche pagane Vokabular

RLPUL RSHY \TYPZZLUL +LEUP[PVU KLZ .I[[LYIPSK
in den christlichen Quellen nur ein einziger Begriff favorisiert, der des
eid6lon/idolum. Nicht die Offenheit und Dynamik des zeitgendssischen
religidosen Systems, sondern die Beschrankung auf die dinglichen, von
Menschenhand gemachten Gotterbilder ist Gegenstand der Kritik.

In der dritten Sektion werden neue Formen der Goétterbilder im 2.
und 3. Jahrhundert nChr. aus archéologischer Perspektive untersucht.
Die Beitrage bewegen sich im Spannungsfeld zwischen dem neuen asthe
tischen Konzept der paganen Idealplastik einerseits und ihrer kulturell
gepragten, zeitgentssischen Wahrnehmung andererseits. In einer rich-
tungsweisenden Analyse benennt Kathrin Schade innovative Erzahlwei-
sen von Gotterstatuen der mittleren bis spaten Kaiserzeit, die komplexere
Vorgange und Handlungsverlaufe bis hin zu mythischen Metamorphosen
in Szene setzen. Marion Euskirchen stellt die Erotisierung weiblicher
Gotterbilder in der Bildhauerkunst nérdlich der Alpen heraus, die mit
tradierten Sehgewohnheiten spielt. Die Erfolgsgeschichte der neuen Got-
terbilder des Mithras zeichnet Dietrich Boschung nach, indem er auf der
Grundlage einer ikonographischen Analyse Verbreitungsprozesse vom
Zentrum in die provinziale Peripherie beschreibt. Die Schnelligkeit von
Rezeptionsvorgdngen betont auch Dagmar Grassinger am Beispiel von
austauschbaren Koérperidealen der Goétter Apoll und Dionysos. Die Reihe
der archaologisch-ikonographischen Beitrdge rundet Gabrielle Kremer
HI PUKLT ZPL KPL ,U[Z[LOVUN WVS ]JHSLUJ[LY .I[]
pannonischen Raum in der mittleren Kaiserzeit herausstellt und die
Bedeutung ihrer vielfaltigen Attribute im lokalen Kontext rekonstruiert.

In der vierten Sektion werden Aufstellungs- und Funktionszusam-
menhéange von Goétterbildern der mittleren und spaten Kaiserzeit er-
schlossen. Da keine formalen Unterschiede zwischen ,dekorativen‘ mytho-
logischen Statuen einerseits und so genannten Kultstatuen andererseits
bestanden, bestimmte in erster Linie der jeweilige Aufstellungskontext
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der Goétterbilder ihre inhaltliche Bedeutung und Funktion. Am Beispiel
dionysischer Vereinslokale der mittleren Kaiserzeit erlautert Alfred Schéfer,
auf welche Weise Gotterbilder in einem raumlichen Handlungsrahmen
eingebunden waren. Der raumliche Kontext der Gotterbilder trug zum
=LYZ[jJUKUPZ KLZ ZP[\H[P]LU A\ZHTTLUOHUNZ \UK a
religiésen Akteure bei. Die Skulpturenausstattung der Faustinathermen
in Milet erlaubt nach den Ergebnissen von Martin Maischberger, Ortwin
Dally und Andreas Scholl Riickschlusse auf sich verandernde Wertvor-
stellungen und Sehgewohnheiten von der Kaiserzeit bis zur Spatantike
und frihbyzantinischen Zeit. Zu den Transformationsph&nomenen dieser
Ubergangszeit gehéren Manipulationen an den statuarischen Goétterbildern.
Der abschlie3ende Beitrag des Kolloquiums von Thomas Fischer ordnet
Gotterbilder auf Waffen rémischer Soldaten in diachroner Perspektive. Im
Dekor der militarischen Ausristungsgegenstande dominieren zunéchst die
[YHKP[PVULSSLU .I[[LY KLZ VMEaPLSSLU /LLYLZRH?
Grol3en bestimmt allein der Christengott die Bilderwelt, ein Ergebnis, das
in seiner Eindeutigkeit durchaus bemerkenswert ist. Trotz des personlichen
Zugriffs der Soldaten, die ihre eigenen Ausristungsgegenstande selbst
kauften, wurde das Bildrepertoire nicht etwa von lokal- oder regionalspe-
aPEZJOLU .V[[OLP[LU KLY YITPZJOLU 7YV]PUaLU 2z
staatstragenden Goéttern des Imperium Romanum gepragt.

+PL TP[[SLYL 2HPZLYaLP[ "HY PT :PUUL HY[PEs
kreativsten Phasen der antiken Bildhauerkunst, wie im Diskurs der
Kollogquiumsteilnehmer festgehalten wurde. So wurden polyvalente
Gotterbilder mit traditionellen Versatzstiicken neu konstruiert. Erwei-
terte Erzahlzusammenhéange wurden durch die Konzentration auf eine
NI[[SPJOL /H\W[EN\Y \UK UPJO[ ZLS[LU K\YJO \UJ[L
ren sowie attributives Beiwerk geschaffen. Die jeweilige Bilderzahlung
konnte gedanklich erweitert werden, so dass sich auf der Grundlage des
eigenen Erfahrungsschatzes ein dynamischer Rezeptionsvorgang ergab.
Das Bild selbst erzahlte die Geschichte der Gottheit und der Betrachter
fuhrte diese assoziativ fort. Sehgewohnheiten, kulturelle Pragung, eigener
Wissensschatz und sicherlich personliche Bedurfnisse und Anliegen lei-
teten die Wahrnehmung des einzelnen. Daher verwundert es auch nicht,
dass zeitgendssische Wunschvorstellungen von Gliick, Wohlstand, Liebe
und Gesundheit noch starker als zuvor mit einem Goétterbild verknipft
werden konnten. Zunehmend treten pantheistische Allgottheiten, mit
LU[ZWYLJOLUK JPLSMjS[PNLU OKLU[PERH[PVUZH
LPUaLSULU ZJOHYM \TYPZZLULU HS[LU .I[[LYEN\
erinnert sei an die Bilderwelt des orientalischen Gottes Mithras, gelten
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als Hinweise gottlicher Allmacht. Neue Gotter wurden im Zentrum wie
in der Peripherie des rémischen Reiches eingefuhrt und in der Gegen-
Uberstellung mit den traditionellen Goéttern legitimiert.

Da die Gotterbilder nicht nur in Heiligtimern, sondern auch in
profanen Kontexten wie Thermen, reichen Stadthausern oder Villen
allgegenwartig waren, entstand am Ort eine eigene dynamische Ausein-
andersetzung mit den Monumenten. Bezilige zwischen den Gotterbildern
selbst, aber auch mit der tbrigen Raumausstattung konnten hergestellt,
QH ~"PL LPU 5L[a”"LYR JLYKPJO[L[ "LYKLU 9LELR[PV
der erschlieBen sich inshesondere im Kontext der so genannten zweiten
Sophistik, einer geistesgeschichtlichen Strémung vom Ende des 1. bis
zur Mitte des 3. Jahrhunderts r€hr. Im Sinne des Bildungsideals der
Paideia sollte ein offener, dynamischer Diskurs zwischen den bildenden
Kinsten, der Bildhauerei, der Malerei, der Dichtkunst und Literatur ge-
MmOY[ "LYKLU OT ALU[Y\T KLZ NLKHURSPJOLU (\Z]
die Gotterbilder. Die Bildwerke dienten der Wissensverstetigung als auch
Neuorientierung. Wie dynamisch diese Vorgange der Wahrnehmung ge-
wesen sein mussen, wird daraus ersichtlich, dass innerhalb des reichen
griechischen und lateinischen Vokabulars zu antiken Gétterbildern keine
RSHYLU +LEUP[PVULU ]JVT >LZLU KLZ .I[[SPJOLU ]V

Zum Gelingen der Veranstaltung und zum Zustandekommen der Publi-
kation haben viele beigetragen. Das Internationale Kolleg Morphomata
KLY <UP]JLYZP[j[ a\ 2ISU EUHUaPLY[L KPL ;HN\UN ZV
blikation und tbernahm die Organisation der Veranstaltung. Dr. Marcus
Trier, Direktor des RomischGermanischen Museums der Stadt Kdln,
ermoglichte die Durchfiihrung des Eréffnungsvortrags in den Rdumen
des Museums. Die Archaologische Gesellschaft Kéln unter ihrem Vor-
sitzenden ProfDr. Hansgerd Hellenkemper trug zum Gelingen mit einer
namhaften Publikationsférderung bei. Dr. Semra Méagele tbernahm in ge-
wohnter Zuverlassigkeit und Sorgfalt die redaktionelle Uberarbeitung der
Manuskripte. Allen Genannten danken wir herzlich fur freundschaftliche
Zusammenarbeit und grof3ziigige Unterstiitzung, im Besonderen auch den
Teilnehmern des Kolloquiums, die mit ihren Vortragen und engagierten
Diskussionsbeitragen die Veranstaltung zum Erfolg gefiuihrt haben.

Dietrich BoschaHged Schafer



FRIEDERIKE NAUMANN-STECKNER

SKULPTUREN NAGHHEERRRTHENOS
IN DEN PROVINZEN

Eine Kopfreplik der Athena Parthenos, einer der Statuen des Phidias, des
berihmtesten Kunstlers bei allen Volkerhgemafl? dem Enzyklopadisten

Ampelius gar eines der antiken Weltwundésteht im Rémisch-Germa-

nischen Museum Kdéln an prominenter Stelle, vor einer Schauwand aus

buntem Marmor (Abb. 1). Stark beschadigt und durch dunkle Flecken in

seiner Schonheit etwas beeintrachtigt, gehoért der Partheraspf nicht zu

den bevorzugt betrachteten Kunstwerken der heutigen BesuchBrese
Gleichgultigkeit gegeniiber dem Bildwerk ist ein eher neues Phanomen:

+PL 8\HSP[j[LU KLZVIWHWUD MVWKLU KPYLR[ UHJO ZL
dung durchaus erkannt.

Die Fundumsténde beschrieb der Geheimrat Schaaffhausen anléss-
lich der Winckelmann+eier in Bonn 1883:,Im Juni 1882 wurde auf dem
Neumarkt, 4m vor dem Haus des Herrn Robert Heuser (N8) und in
dessen Gegenwart bei der Anlage eines Kanals eine schwarze Kugel zu
Tage gefordert, die schon auf den Schuttkarren geladen werden sollte, als
sorgféltiges Waschen und Bursten einen zwar stark beschadigten, aber
schon gearbeiteten Kopf einer rémischen Marmorstatue erkennen liel3.
In der nachsten Umgebung befand sich noch ein Stiick einer Inschrift-
tafel mit den Buchstaben S P, das Bruchstilick einer Saule vorc20
Durchmesser, beide aus Muschelkalk, und ein aus Schiefer und Trass-
mortel gemauertes Fundament von 1,@6im Quadrat. Die Unterkante
KLZ -\UKHTLU[LZU$HW KOLT OL\[PNLU TEPZMLPTNUK
Lehmboden, tiber dem & hoch der Schutt lag. So stark darf man hier

1 Plin. nat. 36, 18.

2 Liber memoralis 8; vgl. Lanowski 1965, 1029.

3 KdIn, Rémisch-Germanisches Museum Inv. Stein 626; 6126m.
4 Schaaffhausen 1886, 236.
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1 Kopfreplik der Athena Parthenos vom Kdlner Neumarkt
im Romisch-Germanischen Museum

also die Erh6hung des Baghs seit rémischer Zeit schatzen [...].“ Schaaff
hausen kam zu dem Schluss, dass auf einem Podest an der Hauptstral3e
durch das romische Castrum auf einem freien Platz in vespasianischer
Zeit eine Statue der Roma aufgestellt worden sei. Der Kopf sei etwas
unterlebensgrof3, vermutlich eine griechische Arbeit und habe wohl zu
einer Sitzstatue gehort.

Robert Heuser schenkte den Kopf — offenbar unmittelbar nach der
(\MEUK\UN < KLT >HSQYHMTIORMIOHXLLUL (I[LPS\UN Y
scher Altertimer. Der Kopf erscheint allerdings nicht im Zugangsinven-
tar, er wurde erst 1902 ins Museumsinventar eingetragen.

Als erster erkannte bereits 1889 Ulrich Kdhler, dass es sich bei dem
Neufund um ,nichts Geringeres als eine Nachbildung vom Kopf der
Athena Parthenos des Pheidias" handle.

Schaaffhausens und Kohlers Uberlegungen widersprach vehement
Georg Loeschcke zwei Jahre spater unter Berufung auf einen Brief von
Herrn Heuser$ Hiernach ist der Kopf zuféllig beim Kanalgraben gefun-
den. Bei Nachgrabungen in der Umgebung fanden sich in einer can 3

5 Vgl. Furtwangler 1889, 47.
6 Loeschcke 1891f.JAnm. 2.



FRIEDERIKE NASVAGIKINER: SKULPTURENTNEGHA BERTAHEBOS

hohen Schuttschicht werthlose rémische Bautrimmer [...]. Die Inschrift
setzt Bicheler in das 1. Jahrhundert@hr. und hélt die Ergénzung Ves-
pasianus fur wahrscheinlich. Ich glaube nicht, dass diese Angaben dafir
sprechen, dass Basis, Inschrift, Saule, Athenakopf zusammen gehdren
und dass irgend welche Folgerungen fiir die Benennung oder urspringli-
che Aufstellung des Kopfes aus ihnen gezogen werden darf. Die schlechte
Erhaltung und der Umstand, dass nichts vom Kérper der Statue zum
Vorschein gekommen ist, sprechen eher dafir, dass der Kopf schon im
Altertum an diese Stelle verschleppt worden ist.”

Loeschcke untersuchte den Kdlner Kopf im Verhéltnis zu den da-
mals bekannten Repliken, immer mit Blick auf die Rekonstruktion des
phidiasischen Originals.Sein Ausgangspunkt waren Form und Schmuck
des Helmes. Der Schmuck des Stirnschirmes bestehe beim Kdélner Kopf
verkurzt aus drei grof3en Pegasoi und vier kleineren Rehen; dass die Beine
KLY ;PLYL H\M KLT :[PYUZJOPSK KLZ /LSTLZ H\E]jN
des Marmorarbeiters. Der schlecht erhaltene mittlere Helmbusch sei, wie
am Urbild, eine Sphinx, die Tiere rechts und links jedoch nicht Pegasoi,
sondern, wie Schaaffhausen bereits erkannt habe, Wolfe. Der ,von Rémern
fur Rémer" gemachte Kopf stelle damit nicht Athena dar, sondern Minerva:
er habe wohl ,zu einem von der romischen Besatzung Kdlns verehrten
Cultbild“ gehdrt. Fur das phidiasische Original sei an diesem Kopf jedoch
erstmals zu lernen, dass die Rankenspiralen am Helm ihren Ausgangspunkt
am unteren Ende des mittleren Bugels ndhmen. Und auf den Wangen-
klappen seien die Reliefbilder der Greifen, die das anliegende Hinterbein
auf eine Stufe gestellt haben, eine wenig beachtete, ansprechende Variante.

Im Rahmen der Tagung Gétterbilder der mittleren und spéaten Kaiserzeit
als Ausdruck religioser Vorstellungen sollte geprift werden, ob der Kélner
Kopf Eigenheiten aufweist, die charakteristisch sind fur Skulpturen in der
Provinz Niedergermanien oder Uberhaupt fir rundplastische Parthenos-
bilder in den Provinzen und ob es irgendwelche Anhaltspunkte flr den
Grund der Aufstellung der Statue gibt und damit fir ihre Deutunggin

7 Ebd., 3-6.

8 Mein Dank gilt Dietrich Boschung und Alfred Schéfer fur die Einladung

zur Teilnahme an der Tagung Gotterbilder der mittleren und spaten Kaiserzeit
als Ausdruck religidoser Vorstellung@hn 20. bis 22. Juni 2012), Ursula
Héckmann fir langjahrige Unterstiitzung und stete Diskussionsbereit-
schaft beim Thema Athena Parthenos, Marion Euskirchen und Wilfried
Geominy fir manchen Hinweis und nicht zuletzt Cornelius Steckner und

Silke Haase fur das akribische Skalieren der AtheRatografien.
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2 Nach-Schopfung der Athena Parthenos in Nashville durch
Alan Le Quire, von Lou Reed vergoldet und bemalt

Blick auf die Gesamtubsieferung der Parthenosrepliken ist dazu uner-
lasslich.

Gibt man, wie es inzwischen Usus ist, bei Googkthena Parthenos
ein, erhalt man ein buntes Kaleidoskop von Bildern, angefangen von
der Varvakion-Statuette, dem ,SchoRRkind der philologischen Arch&olo-
gie* nach Julius Langépis hin zur Athena im Marvel Comic, in einer

9 Pollak 1901, 146.
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Reihe mit Spider Man. Unsere Vorstellung wird heute dominiert von
der 1:1(Rekonstruktion von Neda Leipen in der Ausfiihrung von Sylvia
Hahn in Toronto°und der 1:1 Nactschopfung in Nashville durch Alan
Le Quire 1982-1990 aus Gips, die im Jahr 2002 von Lou Reed vergoldet
und bemalt wurde Abb. 2)1!

Basis dieser Rekonstruktionen wie aller vorangegangenen Uberle-
gungen zur virtuellen Wiedergewinnung der nach Plinius 8.:226 Ellen,
also 12n groRRen Statue aus Gold und Elfenbein sind die verkleinerten
9LWSPRLU 5HJOIPSK\UNLU \UK 9LELR[PVULU
Varianten und Zitate, die zwischen Kéln und Koul Ova gefunden und
auf dieses Kultbild® bezogen wurden Abb. 3). Die Repliken wurden
vielfach und unter den verschiedensten Gesichtspunkten aufgelistet
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3 Fundorte der Nachbildungen der Athena Parthenos (ohne Miinzen)

10Leipen 1971.

11http://en.wikipedia.org/wiki/Athena_Parthenos (letzter Zugriff: 12.5.2014).
12Plin. nat. 36,18.

13So Paus. 1,24,5. Zur Problematik von Kultbild oder Weihebild, zusam-
menfassend Nick 2002, 9-28.

HIL
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und kritisch untersucht!“zuletzt von Neda Leipen nach Materiat,von
Pierre Demargne nach ihrer Entstehungszéityon Gabriele Nick nach
Fundorten!’Ebenso zahlreich sind seit jeher die Uberlegungen, was die
genannten Nachbildungen leisten konnten oder leisten sollten, also wie
und zu welchem Zweck sie angefertigt wurden, verkirzt: ob sie Kult-,
Symbol-, Ausstattungs- oder Andenkenkopien sirtéiDie Replikatoren
konnten vom Urbild sicher keine Gipsabgiisse nehmen, was fur Nach-
bildungen in kleinerem Mal3stab auch sinnlos ist. Eine Zeichnung vor
der Statue, wobei der Kopist in der Cella des Parthenon vor der Figur
arbeitete, oder eine Skizze nach der Statue, wobei er im Atelier seine
,2 YPUULY\UN YLELR[PLY[L T\Z2Z "VOS NLUmMN[ OHILU

Eine erste Zusammenschau der Repliken bestatigt das von Nick
aufgezeigte Ergebnis: Das Kultbild der Athena Parthenos wurde schon
wenige Jahre nach der Aufstellung und bis in das 3. Jahrhunde€hr.
immer neu rezipiert. So spiegelt beispielsweise ein attischer Kolonetten-
krater aus Gela aus den Jahren 430/42Chr. die Statue des Phidias
im Parthenon, wenn auch ohne SchildWesentliche formale Charakte-
ristika des Kultbildes wurden seit der Mitte des 4. JahrhundertChr.
auch fur die handelnde Athena auf Weih- und Urkundenreliefs Athens
tbernommen — wie beispielsweise die Stitze unter der rechten Hand
der Gottin2t

Den weithin verbreiteten Ruhm des phidiasischen Bildes belegen
die Minzen. Leon Lacroix zeigte auf, dass in verschiedenen griechischen
Stadten des Mutterlandes, in Sizilien und in Kleinasien seit dem spaten
5. und bis ins 2. Jahrhundert €hr. Tetradrachmen, Drachmen und Statere
gepragt wurden, die das Standbild mit der Nike vorstellen oder den Kopf
mit phantastisch dekoriertem Helm — mehr oder weniger freie Variatiorién.
Zeitgleich bezeugen Tonmodel und kleine Kdpfe die Wertschétzung des

14z.B. Schreiber 1883; Robinson 1911; Collignon 1914, 191-201; Langlotz
1947, 56; Schuchhard 1963; Schiff 1973; Alscher 1982, 121.

15Leipen 1971, 3-15.

16Demargne 1984, 977Nr. 212-233.

17Nick 2002, 236-257.

18Vgl. Weber 1993, 83.

19Vgl. Leipen 1971, 3.

20ARV?2 1114,9; Schefold 1937, 31 AblkKossatzDeissmann 1981, 101
Nr. 420.

21Beispielsweise Schollmeyer/Grassinger 2008, 220

22l acroix 1949, 276-278.
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Bildes ua. in Korinth, Eretria und auf Keo%— eine von Athen gefoérderte
Souvenirindustrie?* Die kostbaren und elaborierten Schmuckmedaillons
aus Gold hingegen, wohl nicht zuféllig mit der Eule auf der Wangenklappe,
stammen dann aus den reichen Grabern hellenisierter Firsten.

Monumental war die Rezeption im 2. Jahrhundert@hr. in kleinast
atischen Stadten: ein akrolithes, im MaRstab 1:2 nachgebildetes Kultbild
aus dem Tempel der Athena Polias in Priene aus parischem Mariifor,
die Uber 3,50n hohe, im groRen Bibliothekssaal hinter dem Athena-
Heiligtum in Pergamon aufgestellte Statue aus pentelischem Marrior,
von Martha Weber Symbolkopie genannt, sowie mdglicherweise auch eine
Statue von der Akropolis in Notiorfélhre Grundform wird verniinftiger-
weise in den Steinbriichen im Pentelikongebirge bzw. auf Paros angelegt
worden sein; offen bleibt, wo die Statuen den letzten Schliff erhielten.

In der Forschung besteht Konsens, dass die Statue der Athena Parthe-
nos inshesondere in claudischer Zeit, in hadrianisch bis spatantoninischer
Zeit und im 3. Jahrhundert nChr. kopiert worden se#® Die chronologi-
sche Feindifferenzierung hintanstellend, ist vor Uberlegungen zu unter-
schiedlicher Rezeption des Werkes in den verschiedenen Provinzen des
Imperium Romanum grundsatzlich die Frage zu stellen: Was bedeutet in
diesem Fall eigentlich ProvinZ? Wird nicht ein Bildhauer vor Ort, der
mdglicherweise die Chance hat, bei fortschreitender Arbeit am Original
Proportionen und Details nachzupriifen, mit anderer Bildtreue kopieren
als jener, der fernab vielleicht normierenden stadtromischen Tendenzen
folgt? Und wie sind im Gegensatz zu Werktreue hauptstadtischer Kunst-

23Leipen 1971, 13 N&3; Davidson 1952, 62 N471 Taf45.

24Zur Souvenirindustrie in der romischen Kaiserzeit vgl. Kiinzl/Koeppel
2002, bes. 63-65.

25Leipen 1971, 10 N38; Williams/Ogden 1994, 144 N87.

26Weber 1993, 83-99; Nick 2002, 195 mit Anb306, NrA 36 mit Uber-
legungen zur Datierung; Demargne 1984, 978 RB1; Karanastassis 1987,
326 Anm. 11.

27Hoepfner 1996, 27f.; Nick 2002, 249 A 35; Niemeier 2011f.58%ra-
nastassis 1987, 325.

28Die lkonographie ist unbekannt, vgl. Nick 2002, 197. 250 Nr37 (von
Weber 1993 in das 5. JahrhundertGhr., von Nick 2002 hellenistisch oder
hadrianisch datiert); Karanastassis 1987, 326 Arir.

29Die Reliefbilder und die zahlreichen Gemmen mit Parthenosbild, die
mehrheitlich aus dem Kunsthandel und ohne urspriingliche Herkunftsan-
gabe Uberliefert sind, werden hier nicht einbezogen.

30Vgl. von Hesberg 1995 passim.
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wille einerseits, lokale Eigenheiten und Traditionen, also ,Kunstdialekte’,
andererseits zu fassen?

Aus diesen Erwagungen wurden zunachst die in Athen gefundenen
rundplastischen Repliken gesichtet (Tabelle 1, Abb. 4):

OBJEKT FUNDSTELLEVATERIALMAE (H)MUSEUM |REFERENZDATIERUNG
(MARMOR)
Képfchen A Akropolis (?) |pentelisch [0,06 m | Akropolis Nick 2002 |250/260 n. Chr.
Mus. 647 A 16
Statuette, unbekannt pentelisch |ca. 0,11 mPrinceton Nick 2002 |antoninisch
Frg. A9
Statuette Vereinshaus |pentelisch |o. Kopf |Athen Nick 2002 |um 160 nChr.
Enneakrunnos |der lobakchen 0,28 m NM 3533 A8
Lenormant- 1859 Pnyx, pentelisch {0,42m | Athen Nick 2002 | noch 2.Jh. n.Chr.
Statuette Werkstatt? m. Basis [NM 128 A1l4
Statuette, Akropolis pentelisch |noch Akropolis Leipen 1971| rémisch/
Frg. 0,33m |Mus. Depot |Nr.11 Kopf severisch
Varvakion- romisches pentelisch | 1,04 m Athen Nick 2002 | hadrianisch/
Statuette Gebaude (M 1:12) |[NM 129 A 15 1.H.3.Jh. n.Chr.
Statuette Agora pentelisch |o. Kopf |Athen Shear 1940 | ?
1,14m |Agora 2337 |Taf.59 b

Torso Akropolis, pentelisch |ca. 1,57 mAkropolis Nick 2002 | spatantoninisch

Propyléaen Mus. 1362 |A 10

Tabelle Repliken der Athena Parthenos aus Athen

Aus Athen blieben Giberwiegend kleinformatige Repliken der Athena Par-
thenos erhalten. Die Figuren waren moglicherweise in (festen?) GréRenab-
stufungen hergestellt worden: Ca. 1 Elle hoch (wie die Statuetten Lenormant
und Enneakrunnos), gut 2 Ellen hoch (wie die Varvakionstatuette und
die Statuette im Depot des Akropolismuseums), unterlebensgrof3, leicht
Uberlebensgro3. Alle Statuetten und Statuen bestehen aus pentelischem
Marmor (sofern die Materialbestimmung nicht prasumtiv ist): demnach
wurden alle Figuren vor Ort geschaffen, wie nicht anders zu erwarten.

Eine Einzelbetrachtung ergibt eine bunte Mischung auffélliger Ele-
mente und Details: kompakte und Uiberschlanke Figuren; gerundete oder
nahezu waagerecht abschlieBende, schlichte und Gberreich mit Schlangen
verzierte oder auch schuppenbesetzte Aegis; dicht am Hals oder nahe dem
Aegissaum aufgesetztes Gorgoneion; zuséatzlicher Schultermantel; hohe
oder die Taille betonende, straffe oder lockere Girtung; unterschiedlich
gebundene Girtelenden.

Auch ein Vergleich der wenigen erhaltenen Képfe zeigt eine breite
Varianz: sanft gerundet, dreieckig, gedrungen bis fast kubisch. Bei der
gewaltigen GroRRenreduktion wurde der Helmschmuck der Rundskulp-
turen jeweils auf die drei Helmbusche beschrankt, getragen jeweils von
einer Sphinx in der Mitte und zwei Tieren rechts und links.
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4 Repliken der Athena Parthenos aus Athen
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Die unfertige Statuette Lenormant gilt als Werkstattfund.Die Statu-

ette Enneakrunnos stand offenbar im Bakcheion, im Vereinshaus der
lobakchoi: Urspriinglich wohl ein religidser Verein, waren geselliges
Zusammenkommen zu Mahlzeiten und Festen nun Hauptzweck des
Kultlokals. Ob die drei auf der Akropolis ausgegrabenen Bildwerke dort
als Weihgeschenke aufgestellt gewesen waren oder ob sie dort in Laden
zum Verkauf standen, bleibt offef?.

Paulina Karanastassis fasste 1987 ihre entsprechenden Beobachtun-
gen folgendermalRen zusammeéain Athen stellte man (erst) seit der
Zeit Kaiser Hadrians wieder Repliken der Athena Parthenos her bzw.
auf. Die neue Wertschatzung des phidiasischen Athenabildes griindet
in einer Zunahme des panhellenischen Bewusstseins in Anbetracht der
politischen Ohnmacht und ist eine Riickbesinnung auf die eigene glor-
reiche Vergangenheit.

OBJEKT |FUNDORT FUNDSTELUMATERIAMAE (H) |[MUSEUREFERENRATIERUNG

Statuette |Argos zwischen argivischetr0,85 m Argos | Nick 2002 |rémisch, nach
Theater und |Marmor |o. Kopf A.6 hellenistischem
StraBe Zwischenbild,

160 n. Chr.

Statuette, |Delphi ? Marmor |unbekannt | Delphi |Nick 2002 | Ende 2. Jh.

Frg. Unter- A12 n.Chr.

kérper

Statuette |Epidauros |Bad Marmor |0,54m Athen | Nick 2002 | 2. H.2.Jh.

m. Basis |NM 276|A 13 n.Chr.

Statuette | Kartheia Athena- Marmor | mikros ? Nick 2002 | spathellen. /

auf Kea Tempel (0. Kopf) All Ende 2. Jh.
n.Chr.

Torso Karthaia nordwestlich | parischer | Hals-Knie |? Grainder |keine Details
der Akropolis | Marmor |0,34 m 1905, 349 | erkennbar
beim Athena- (Ende 5./4. 3h.
tempel n.Chr.?)

Statuette |Korinth Westterrasse lebensgroR| Korinth | Scranton |1.Jhn.Chr.

S 2335 (1951, 70
Taf. 27,2

Statuette |Nordeubda | Weihgeschenk Hymettos-| 0,66 m Athen | Nick 2002 | 160 n. Chr.

der Skopelos (?| Marmor NM 682|A 7

Kleainete

Statuette |Patras penteli- |0,86m Patras | Nick 2002 | Anfang

scher (0. Einsatz- Inv. 6 A5 2.Jhn.Chr.
Marmor | kopf)

Kopf- Larissa Tempel (?) Marmor | UberlebenstLarissa | Nick 2002 | 2. Viertel

fragment grof3 L933 |A2 2Jhn.Chr.

Tabelle Repliken der Athena Parthenos in der Provinz Achaia

31Schuchhardt 1963, 46

32Bekanntestes Beispiel fur den Verkauf von Devotionalien im Tempel:
Matthéaus 21,12.

33Karanastassis 1987, 386398.
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Im Gbrigen Achaia kann man ahnliche Tendenzen feststellen wie in Athen
(Tabelle 2, Abb. 5). Abgesehen von einem uberlebensgrof3en Akrolithbild
in Larissa sind ausschlie3lich Repliken im Statuettenformat tberliefert,
von mikros bis zu gut einem Meter Hohe. Die Repliken sind &uf3erst in-
dividuell gestaltet, sowohl in den Proportionen wie in Art und H6he der
Giirtung, in Lange und Fall des Peplos-Uberschlags und insbesondere in
der Form der Aegis. Bei allen Repliken ist die Absicht, Athena Parthenos
nachzubilden, jedoch offensichtlich. Das Grundschema der Figur war
KLU )PSKOH\LYU NLSJ\EN +PL 2VWPZ[LU UHOTL
Freirdume fur Veranderungen, sowohl in der Figurenanlage wie bei den
meisten Detailformen.

Nicht fir alle Statuetten ist gesichert, aus welchem Marmor sie beste-
hen. Die Repliken mégen vor Ort aus einheimischem Marmor geschaffen
worden sein — die Statuette in Argos beispielsweise ist aus argivischem
Marmor. Es ist jedoch nicht auszuschlieRen, dass auch Statuetten aus
Athen importiert wurden.

Die Statuette aus Nordeubda (Skopelos?) ist durch eine Weihin-
schrift als Stiftung einer Kleainete ausgewiesen. Auch eine alikros
bezeichnete Figur aus Kartheia war wohl ein Weihgeschenk, stammt sie
doch aus dem Athenatempel. In Epidauros wurde die Parthen®tatu-
ette in einem Badeanlage entdeckt, dort diente sie wohl zum Schmuck
des Raumes? Aus welchem Grund die lbrigen Statuetten aufgestellt
wurden, ist unbekannt.

Die meisten Statuenrepliken sind in bzw. aus Rom Uberliefert, exakte
Fundortangaben bilden allerdings die Ausnahme, denn nahezu alle
Bildwerke gehdren zu Sammlungen, die seit der Renaissance in Rom
zusammengetragen wurden (Tabelle 3, Abb. 6).

Deutlich lassen sich GréRenstufen unterscheiden: iberlebensgrol3,
knapp lebensgrol3, 2/3 lebensgrol3, Miniaturformat.

Die vom Bildhauer Antiochos signierte Statue fallt durch stoffartige
Aegis und besonders bewegten Saum des Peplosiberfalls auf. Richard
Neudecker hat versuchsweise Antiochos mit dem von Plinius erwéhnten
Kinstler Eniochus gleichgesetzt, doch bleibt die zeitliche Einordnung
vage: der Kinstler soll im spaten 1. Jahrhunder€hr. gearbeitet habef?,
die Statue wird jedoch in claudische Zeit datiert.

34 Petersen 1886, 320 Karanastassis 1987, 406.
35Neudecker 1996, 774Nr. 24.
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6 Repliken der Athena Parthenos in Rom
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Trotz der unterschiedlichen Formate verbliifft die Ahnlichkeit markanter
Details, ua. der Proportionen, der Form der Aegis mit ihrer ausgepragt
\UY\OPNLU 2VU[\Y WUYTEPNMW] AHSZH\ZZJOUP[[ VUK
chen Gorgoneion, dem an den Seiten tief herabhdngenden Peplosbausch
und dem Girtel mit ornamental eingerollten Enden bei funf der Statuen.

Diesen stadtromischen Repliken lasst sich eine Athena Parthenos-
Statue zugesellen, die in der Villa Santa Marinella bei der Bundesgenos-
sen-Stadt Civitaveccchia gefunden wurde. Dort wohnte der Uberlieferung

nach in severischer Zeit der Jurist Domitius Ulpianys.

OBJEKT |FO |FUNDSTELLEMATERIALYMAE (H)|MUSEUM REFERENDATIERUNG
Statue des|Rom?|Slg. Ludovisi |pentelischer| 2,35 m Mus. Naz Nick 2002 claudisch?
Antiochos Marmor 8622 A 17 signiert
Minerve Rom?|Villa Borghese | parischer 2,10 m Louvre Nick 2002| 1.Jh. n.Chr/
au Collier Marmor MA 91 A18 hadrianisch?
Torso Rom?| Slg. Massarent| Marmor 0,98 m Baltimore, Nick 2002| 6stl. hellenis-
(Torso) | Walters Art A 23 tisch/ spat-
Gallery hadr. / antonin.
Statue Rom?|Villa Marmor 1,34m Statue: Rom, | Nick 2002/ um 160 nChr.
Wolkonsky Privatbesitz; |A 26
Kopf: Florenz,
Pal. Riccardi
Statue Rom | Villa Ludovisi/ | pentelischer| 1,35 m Morlanwelz- | Nick 2002 Ende
Slg. Somzé Marmor 0. Kopf | Mariemont A 32 2.Jhn. Chr.
B 146
Statue Rom?|? pentelischer| 1,03 m Rom, Villa Nick 2002/ 2.H. 1. Jh.
Marmor 0. Kopf |Borghese A 28 n.Chr./fla-
visch /antonin.
Torso Rom | Esquilin, Bad? | lunensischer noch Rom, Kons. Nick 2002| antoninisch
Marmor 0,62m Pal. A 29
Torso Rom |Via Appia weilBer noch Rom, Nick 2002| fruihantoni-
Marmor 0,71m Privatbesitz |A 24 nisch, antiker
Import aus
Griechenland
Statuette |Rom?|Kunsthandel |Marmor 0,75 m o. | Privatbesitz | Nick 2002| 220/230
Rom Kopf A 34 n.Chr.
Torso Rom |Castra Marmor 0,21m Mailand, Mus. | Nick 2002
Civico A 30

Tabelle Repliken der Athena Parthenos in Rom

OBJEKFUNDORT |FUNDSTELLHATERIMA (H) |[MUSEUM |REFERENZATIERUNG
Statue | Civitavecchia, | Castel Marmor | Statue: 1,82 m Statue: Nick 2002 |um 160
Santa MarinellaOdalischi/ Kopf: 0,34 m | Civitavecchig A 25 n. Chr.
Villa Kopf: Paris

Tabelle Replik der Athena Parthenos aus Civitavecchia

36Ders. 1988, 218.
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Mario Moretti hat die typischen Merkmale dieser Athena Parthenos-
Statue aufgezeigt und als Ergebnis formuliert: Die Repliken Civitavecchia
(Santa Marinella) und Villa Wolkonsky sind von derselben Hand skulpiert,
als ahnlich erkannte Bildwerke — von der Minerva au Collier Uber die Torsi
Baltimore und Rom, Konservatorenpalast bis zur Statue Borghese — folgen
einem Entwurf und wurden in derselben Werkstatt hergestéiit.

Die Statuen und Statuetten in Rom sollen aus parischem, pentelischem,
lunensischem bzw. weillem Marmor bestehen; es miussten demnach an
einem Werkplatz Marmorblécke oder Halbfabrikate aus verschiedenen
griechischen Steinbriichen wie auch aus Carrara bezogen, vielleicht nach
einem Zwischenmodell in Serien zu Athenastatuen weiterverarbeitet und
schlie3lich in die Villen Roms wie in die weitere Umgebung geliefert wor-
den sein. Da die Figuren hadrianisch bis spatantoninisch datiert werden,
also aus einem Zeitraum von 40 Jahren stammen sollen, ist es vielleicht

HUNLIYHJO[ 4VYL[[PZ (\ZZHNL TVKPEaPLYLUK ]V
Ein stadtromischer Entwurf pragte langere Zeit die Bildhauerarbeiten der
Athena Parthenos in verschiedenen Werkstatten.

Die Ausgrabungen in der Villa Santa Marinella erfolgten 1838 durch die
Furstin Sermoneta. Teil des Anwesens war eine Wandelhalle mit Exedra,
die im 1. Jahrhundert rChr. erbaut und nachfolgend immer wieder um-
gestaltet wurde. Die Ausstattung der Villa erwies sich als uneinheitlich.
AulBer der Athena Partheno$tatue werden zwei Statuen des Apollon, eine
Gruppe DionysosPan und zwei Meleage&tatuen aufgefihrt, die von ihren
antiken Besitzern offenbar zu unterschiedlichen Zeiten zusammengekauft
worden waren. Ein einheitliches Bildprogramm lasst sich nicht feststellen.

Die kleine Statue im Konservatorenpalast wurde auf dem Esquilin in
Rom in die Fundamente einer Thermenanlage verbaut gefunden und gehor-

[L AVOS a\ LPULT UPJO[ PKLU[PEaMihixtistatueiley NjJUNLY |
die in Mailand aufbewahrt wird, stammt aus dem Bereich der Castra
Praetoria in der Via del Macao, wo aufRer einem Mesipel durch in-

schriftliche Zeugnisse ein vielfaltiger Kultbetrieb bezeugt ist. Aufgrund

des Formats ist eine Verwendung als Weihgeschenk sehr wahrscheirfich.

Fur die UberlebensgroRen und lebensgrof3en Partherfeistuen aus
den Sammlungen Roms gibt es keine Hinweise Uber ihre Aufstellung.
Man kann sie sich als Ausstattung luxuriéser Raume vorstellen, sowohl
offentlicher Gebaude als auch privater Villen und Garten, und es liegt

37Moretti 1975, 243-247 Taf5.
38Nick 2002, 246 A 29.
39Fortsch 1997, 1025.



28

U\Y a\ UHOL KPL \U[LYZJOPLKSPJOLU -VYTHI[L TP][
ihrer Auftraggeber zu korrelieren.

Nur wenige Athena ParthenofRepliken sind jeweils aus den (ubri-
gen) Provinzen des Imperiums nachgewiesen:

EPIRUS UND MACEDONIA

Eine mit Basis gerade 0,57 groRe Statuette stammt aus Herakleia
Lynkestis/Bitoli, eine lebensgrofRe Statue wurde in Apollonia im Atrium
LPULZ >VOUOH\ZLZ NLMVUKLU ;YV[a LOLY \WYLNLS
Uberschlag der Statuette Herakleia und schlichter Aegis der Statue Apol-
lonia entsprechen beide dem in Rom bevorzugten Entwurf. Die Statue in
Apollonia ist vom Athener Bildhauer Euemeros signieftdieser Meister
wird das Werk kaum in Athen geschaffen haben, da er seine Herkunft
explizit angibt. Da aus Rom wohl eher eine Statue ohne schweren Sockel
importiert worden ware, wird der selbstbewusste Kopist méglicherweise
vor Ort nach charakteristisch hauptstadtischer Norm gearbeitet haben
(Tabelle 5, Abb. 7).

OBJEKT |FUNDORT FUNDSTHIMATERIMA (H) |[MUSEUREFERENYATIERUNG

Statue des | Apollonia/ Epirus/ Wohnhaus, | Marmor |lebensgrof}? Nick 2002|160 n. Chr.

Euemeros |lllyrien Atrium A 41

Statuette |Herakleia Lynkestis/ Marmor | 0,57 m Belgrad | Nick 2002| frihantoni-
Bukova / Bitola (m. Basis) A 40 nisch

Tabelle Repliken der Athena Parthenos in Epirus und Macedonia

CRETAE ET CYRENAE UND SYRIA

Eine knapp lebensgrof3e Replik der Athena Parthenos wurde im Garten
einer Villa bei Gortyn ausgegraben, eine unterlebensgrofRe im Hafenbereich
von Apollonia bei Kyrene geborgen. Mit unterschiedlichen Fundortangaben
— Tempel des Zeus Olympios bzw. Streufund in den Praefurnia der grof3en
Kaiserthermen — ist eine Kopfreplik aus Kyrene verdffentlichiEine Kopie

der Athena ParthenosStatue mit Schragaegis kennt man schlief3lich aus
Palmyra — sie reprasentiert dort die Kriegsgéttin Allat (Tabelle 6).

40Herr 2001, 222.
41Paribeni 1959, 59 Ni.24 Taf77.
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7 Repliken der Athena Parthenos in Epirus und Macedonia

OBJEKTFUNDOR[FUNDSTEUIMATERIAL MA (H) [MUSEUM |REFERENZDATIERUNG
Statuette| Mitropolis | Garten einer| Marmor 1,40m |Herakleon |Nick 2002 |fruhantoni-
bei Gortyn| Villa (0. Kopf)| 347 A3 nisch
Kopf Kyrene Zeustempel?| Marmor Mus. Kyrene| Nick 2002 | 160 n. Chr.
Thermen? 14.177 A 42
Statue | Apollonia | Hafenbereich Marmor 0,92m | Apollonia Nick 2002 |antoninisch
Libyen (0. Kopf) | Mus. A 43
Statue Palmyra | Tempel pentelischer| Mus. Wielgosz hadrianisch-
der Allat der Allat Marmor Palmyra 2010, antoninisch
76 Abb. 4

Tabelle ®Repliken der Athena Parthenos in Cretae et Cyrenae und Syria

Die Uberschlanke Athena Gortyn hat Merkmale der stadtromischen
Statuen des 2. Jahrhunderts 6hr., wie beispielsweise die betonte Aegis-
kante verdeutlicht. Die kleine Athena aus Apollonia gibt sich mit der
hohen Gurtung hellenistisch, ist aber trotzdem kréftig, fast untersetzt.
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Und die Allat aus Palmyra ,leiht' sich nur Stand- und Gewandmotiv
und Helm der Parthenos bei ganz anderer Kopf- und Armhaltung und
schréager Aegis.

DIE KLEINASIATISCHEN PROVINZEN

Wahrend Athena Parthenos in hellenistischer Zeit in den Stadten
Kleinasiens besonders stark rezipiert worden war, ist aus rémischer Zeit
lediglich eine Bronzestatuette in Konya Uberlieféft.

REPLIKEN AUS DEN WEBRONMINEBEN

Die wenigen Repliken aus den westlichen Provinzen sind untereinander
in keiner Weise vergleichbar. Zu nennen sind eine sogenannte gallo-
réomische Tonstatuette in Genf, ein 0,0% hohes Bronzekdpfchen aus
Carnuntum*3und der Kopf vom Kdélner Neumarkt (Tabelle 7, Abb. 8).

8 Repliken der Athena Parthenos aus westlichen Provinzen

42Fleischer 1971, 68.
43Fleischer 1967, 10. &3Nr. 26 Taf.23: ,[...] innerhalb der dsterreichischen
Bronzeplastik vollig einzigartig.”
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OBJEKT|FUNDORT|FUNDSTEIMETERIAL MAE (H) MUSEUM |REFERENZDATIERUNG
Statuette | Schweiz ? Ton 0,19 m Genf Leipen 1971 | gallo-rémisch
Nr. 42
Kopf Carnuntum | Lager Bronze 0,07m Carnuntum | Nick 2002 | Kaiserzeit
11927 A 49
Kopf Koln Neumarkt |pentelischer| 0,26 m RGM Stein | Nick 2002 |ca. 100
Marmor 626 A 39 n.Chr.?

Tabelle Repliken der Athena Parthenos in den westlichen Provinzen

Anstatt eines (erneuten) Rekonstruktionsversuches des Kélner Parthenos
Kopfes, wie er von Kiipper$geleistet wurde Abb. 9), und weiterer zoo-
logischer Bestimmungsversuche der Tiere am Helmschmuck aufgrund
von Pfoten- und Schwanzresten, habe ich eine Synopse verschiedener
Kopfrepliken aus Marmor versucht:

Zwei etwas Uberlebensgrol3e Kdpfe schlieRen sich formal und ikonogra-
phisch zusammen und unterscheiden sich markant von den tbrigen: der
Kopf der Athena des Antiochos und der Kopf ,Pollak‘ aus Unteritalien.
Bei diesen beiden ist beispielsweise der Helmschmuck jeweils auf den
mittleren Busch reduziert, vielleicht ein Merkmal von Repliken aus der
Mitte des 1. Jahrhunderts €hr.

OBJEKT FUBDOR[IFUNDSTELIMAE (H) | MUSEUM REFERENZ |DATIERUNG
Kopf Larissa Akropolis, Uberlebenst Larissa Nick 2002 2.Viertel
Athenatempell gro L 933 A2 2.Jhn.Chr.
Kopf der Statue| Rom? ? ca. 0,53 m |[Rom, Mus. Nick 2002 claudisch?
des Antiochos Naz. 8622 A 17
Kopf Unter- ? ca. 0,48 m | Chicago Nick 2002 hadrianisch?
italien A 19
Kopf der Miner-| Rom? ? ca. 0,40 m | Louvre Nick 2002 1.Jhn.Chr.?
va au Collier MA 91 A 18
Biiste Rom? ? 0,52m Neapel, Mus. | Nick 2002 A 20; spat-
Naz. 6303 Gasparri 2009, | hadrianisch?
Nr.7
Kopf Rom Horti 0,35m ehem. Berlin; | Nick 2002 spat-
Sallustiani verschollen | A 22 hadrianisch
Kopf Civita Villa 0,34m Louvre Nick 2002 um
vecchia MA 3059 A 25 160 n. Chr.
Kopf Favaretto |? 0,37m Kopenhagen, | Nick 2002 hadrianisch
bei Viterbg Ny Carlsberg |A 21
Glyptotek 1791
Kopf Koéln Neumarkt 0,26 m RGM 626 Nick 2002 100 n. Chr.
Villa? A 39

Tabelle &ergleich der Kopfe von verschiedenen Athena ParthenBttuen

44 Nach Auskunft von W. Geominy war dieser akademischer Zeichenlehrer
in Bonn; die Nachbildung befindet sich in Bonn, Akademisches Kunstmu-
seum Inv. 432.
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9 Rekonstruktion des Kélner Parthenos<opfes durch
den Bonner akademischen Zeichenlehrer Kiippers

Die im Format starker reduzierten Kopfe zeigen trotz aller Unterschiede
eklatante Gemeinsamkeiten. Die Bildhauer gaben Athena ein Gesicht
mit gleichmaRig ovaler Kontur und eher zartem Kinn. Der Mund ist
geschlossen mit etwas herabgezogenen Mundwinkeln. Der Helmrand ist
stets weit in die Stirn gezogen, bei dem Kopf aus den Horti Sallustiani
daseulenaugige betonend sogar karikierend tief ausgepragt. Der besondere
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Helmschmuck der Parthenos ist den Bildhauern wichtig. Wiedergegeben

ZPUK PTTLY KPL NYVtLU :[m[aEN\YLU KLZ /LSTI\Z
gantes Mal3 beschrankt, die Wangenklappen. Die Tierprotome tUber dem
Helmrand wurden in Zahl und Plastizitat unterschiedlich reduziert; dass

bei der Replik KdIn die Tiervorderbeine reliefartig auf dem Helmrand
HVEPLNLU THN PU POYLT SLPJO[ \U[LYSLILUZNYVt
Obgleich etwas kleiner, passt der Kdlner Athena Partheniéspf gut in

das Spektrum der hauptstadtischen Repliken. Die Statue wird mit einiger
Wahrscheinlichkeit in einer stadtromischen Werkstatt hergestellt und von

dort aus nach Kdoln importiert worden sein.

Die von Schaafhausen und Georg Loeschke beschriebenen Fundum-
stande helfen wenig bei der Frage, in welchem Kontext die Kélner Par-
thenos-Statue urspriinglichen aufgestellt war. Die Ausgrabungen 1929 am
Neumarkt lieRen auf den insulagort oppidumzeitliche Topferdfen erken-
nen. Spater war dieses Stadtquartier mit Villen bebaut, die der 1979 in der
GertrudenstraBe aufgedeckten Peristylvilla mit Wasserbecken geglichen
haben mdgert®Die alten Ausgrabungspléne sind seit dem Krieg verschol-
len#¢Einen baulichen Hinweis, dass die Statue der Athena als Géttin der
Weisheit in einer Bibliothek gestanden haben kénnte, gibt es niéht.

Insgesamt ist die Zahl der in Kdln aufgefundenen rundplastischen
Marmorskulpturen tUberschaubar. Zu nennen sind zum einen urspriing-
lich vielfach 6ffentlich und représentativ, als Zeichen der Loyalitat aber
auch privat aufgestellte Kaiserbildniss&€zum anderen Privatportrats fur
die Selbstdarstellung im privaten Wohnhaus oder am Grab, letztere von
ganz unterschiedlicher Qualit&® Eher kleinformatig ausgefihrt ist die

45Thomas 1985, 3.

46Dies. 1993, 298.

47Vgl. Hoepfner 1996, 31. Entsprechend lasst sich auch die Nutzung des
Hauses mit dem Philosophenmosaik in Koln nicht bestimmen, vgl. Klin-
kenberg 1906, 337

48Reliefbildnis (!) des Augustus aus dem Praetorium, 188,952; tberle-
bensgroRRes Portrat des Claudius, wohl am Heumarkt gefunden, Inv. Stein
667; evtl. sogenannter Valerian Il., an der stidlichen Ecke von Schildergasse
und Neumarkt gefunden. Vgl. Salzmann 1990, MNr.8. 18 und 140 mit
Uberlegungen zu den Werkstatten der Skulpturen. Zur Aufstellung rémi-
scher Kaiserbildnisse vgl. Pekary 1985, 4-12. 22—-28. 42—65.

49Bildnis einer Frau ,wie Agrippina“, wahrend des Siebenjahrigen Krie-
ges auf einem Kirchhof gefunden, Inv. Stein 564; Blste eines Mannes
hadrianischer Zeit, am Neumarkt 36/38 gefunden, vielleicht von einem
Grabbau an der LuxemburgerstralRe oder einer Vorstadtvilla, 149,6;
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10In Koéln gefundene Marmorskulpturen griechischer Kunstwerke
(Meleager, Niobide, Venus)

Genreplastik, wie eine ,Huckepackgruppe’, der Kopf einer trunkenen Alten*
oder ein Pankopf? Es sind allesamt Beispiele, die man sich als Schmuck
von Grabbauten, aber auch als Dekor an Brunnen und in kleineren Peristyl-
garten vorstellen kann. Von den lebensgrol3en oder nahezu lebensgrolien
Marmorskulpturen blieben auer dem Athena Parthend&pf der Kopf

der ,altesten Niobide' nach der Florentiner Niobidengruppe erhalten, der
am Neumarkt beim Neubau eines Geschafthauses geborgen weirder,
Torso einer Replik vom Meleager des Skopas, am Domhof ausgegraben,

stark fragmentiertes Bildnis eines jungen Mannes, von der ehemaligen
Rheininsel, Inv.50,196; drei Portrats in der Grabkammer KoMkeiden, s.
Salzmann 1990, N©-10.14; zuletzt Noelke 2008, bes. 452—-455 ABk26.
50,Huckepackgruppe’ Inv56,90 von der Luxemburger Straf3e; ,Trunkene
Alte’ Inv. 69,414, gefunden westlich des alten Domes; Pankopf &2,
gefunden in einem Brunnen am Dom.

51Inv. RGM 49,10. Geominy 2010, 267-279.

52Inv. Stein 549; Borger 1977, 60 A#®5.
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und der Oberkérper einer Replik einer Aphrodite nach Praxiteles, der
KPL ALP[LU HSZ 7EHZ[LYZ[LPU PUABOLNMF}VOL :[YHL
Phidias und seine Athena Parthenos, Praxiteles und seine Aphrodite,
Skopas und der Meleager, die Niobidengruppe: Es sind genau diese
Kinstler und vielfach die genannten Werke, die seit der spaten Repub-
lik und insbesondere in der frihen Kaiserzeit in Rom geschatzt wurden
bzw. begehrt waren. Von Raffgier, aber auch von Leidenschatft fir die
Kunstwerke der griechischen Klassik getrieben, hatten romische Eroberer,
Statthalter oder Nobiles originale Kunstwerke aus den besiegten Stadten
Siziliens und Griechenlands entfiihrt oder angekauft, um ihre Villen und
Landh&user mit Statuen und Bildwerken auszustatten, ,die sich fur das
Gymnasium und die Arcaden eignerf“.Der private Ausstattungsluxus
nahm in der Kaiserzeit weiter z6 So wiirdigt Plinius dA. nicht nur
die berihmten griechischen Bildhauer und ihre herausragenden origi-
nalen Werke in den Stadten Griechenlands, er fuhrt auch aus, welche
Standbilder zu seiner Zeit in den Tempeln und Garten, S&ulenhallen
und Sammlungen romischer Kunstliebhaber standéhOffenbar gab
es in Rom regelrechte Lager, in denen alte und neue Skulpturen fur
den Kunstbetrieb vorgehalten wurdefl.Als Originalbildwerke fur die
kunstinteressierte und vermdgende Oberschicht Roms nicht mehr zu
erreichen waren, lie3 man die Arbeiten in grol3em Umfang in ,passendem
Material und Format* kopieren. In den S&ulenhallen der Villa dei Papiri
bei Herculaneum beispielsweise waren mindestens 84 Statuen, Hermen
und Busten aus Bronze und Marmor aufgestellt, darunter Kopien von
Werken des Phidias und des Skopas, aber auch eine Gruppe Danaiden,
deren Schicksal nicht weniger tragisch war als das der Niobid&Rahezu
lebensgrof3e Skulpturenrepliken eigneten sich zur Ausstattung kleinerer
privater Villen in besonderem Mal3e, sie schufen ein angenehmes Am-
biente und bezeugten den Kunstsinn des Hausherrn: Der Ruhm der
<YIPSKLY ELS H\M KLU =PSSLUILZP[aLY al\YmJR
Werke offenbarte den Reichtum des Haus®s.

53Naumann-Steckner 2005, 4-19; erh.®34m; auf 1,40n zu erganzen.
54Vqgl. Cic. Verr.; Cic. Att. | 4.

55Vorster 1998.

56Plin. nat.36, 9—43; Zu den Normen vgl. Zanker 1979, Z86
57Neudecker 1988, 115

58Wojcik 1986, 203-207.

59Neudecker 1988, 122.
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Die rdmische Oberschicht, die fiir einige Jahre oder auch dauerhaft in
den neuen Stadten der noérdlichen Provinzen ihr Domizil aufschlug,
war bestrebt, ihren gewohnten Lebensstil dort aufrecht zu erhalten. Die
herrschaftlichen Villen wurden nach mediterranem Entwurf gebaut,
mit S&ulenumgangen und Peristylh6feéfiWie in Rom und den Stéadten
Italiens wurden sie mit den zur Norm gewordenen Annehmlichkeiten
H\ZNLZ[H[[L][ TP[ /"WVRH\Z[OLPa\UN EPLtLUKLT >
lerei! Importierte Kopien der Statuen der griechischen Meister trugen
dazu bei, sich auch in der fernen germanischen Provinz als Teil der
rémischen Kultur zu fihlen. Zu den importierten Gotterbildern gehérte
auch die Athena Parthenos vom Neumarkt in KéIn. Méglicherweise war
der Auftraggeber der Besitzer eines reichen Stadthauses im Zentrum
der Colonia Claudia Ara Agrippinensium. Ausgewahlt wurde nicht etwa
eine freie Nachahmung des griechischen Originals, die in einer orts-
ansassigen Werkstatt aus Kalkstein gearbeitet worden wére. Vielmehr
wurde eine importierte Nachbildung aus Marmor bezogen, die mit hoher
Wahrscheinlichkeit aus einer stadtréomischen Werkstatt stammte. Der
stadtromische Kunstmarkt schien am ehesten die Gewabhr fur eine relativ
getreue Nachbildung des hochklassischen Meisterwerks zu geben. Die
Orientierung an Rom verriet Geschmack, Kunstkennerschaft und nicht
zuletzt Kaufkraft des neuen Besitzers. Daher verwundert es auch nicht,
dass die Werke der griechischen Meister in der Regel nicht aus Kalkstein
gearbeitet worden sind. Fur die Rezeption klassischer Gotterbilder in den
germanischen Provinzen Roms war die Orientierung am stadtrémischen
Kunstmarkt pragend, wie die Athena Parthenos aus Koln beispielhaft
zeigt. Nicht die Schule von Hellas, Athen, sondern das Haupt der Welt,
Rom, bestimmte den Ausstattungsluxus mit Goétterbildern bis an die
Nordgrenzen des romischen Reiches.
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STAVROS VLIZOS

DAYORBILD DES ZEUS
AUS OLYMPIA

Der Einblick in die Fille der neuesten altertumswissenschaftlichen Pub-
likationen zur Funktion griechischer Gotterbilder und ihrer Rezeption
wahrend der rémischen Kaiserzeit lasst erkennen, dass der phidiasische
Zeus in Olympia immer noch eine der grof3ten Herausforderungen dar-
stellt! Erwartungsgemaf werden bei diesen Studien die verschiedenen
literarischen und visuellen Traditionen als voneinander abhangig be-
trachtet und die Beziehung zwischen Text und Bild als eine allgemeine
Ausgangsbasis fir die weitere Auseinandersetzung angesélizieser
umfangreiche hermeneutische Prozess steht im Zentrum des von Janette
McWilliam und anderen 2011 herausgegebenen Bandes The Statue of Zeus
at Olympia: New Approaches. Denselben Forschungsansatz verfolgt das
2010 erschienene Buch von Jan Bremmer und Andrew Erskine The Gods
of Ancient Greece. ldentities and Transformations. Einem erweiterten litera-
rischen und philosophischen Kontext des 2. und 3. Jahrhundert<fr.

im Rahmen der sogenannten zweiten Sophistik gehen in ihren 2011 und
2007 erschienenen Arbeiten Verity Blatt und Thomas Pekary nach.
Schlie3lich hat 2009 Claire Cullen Davison mit Pheidias, the Sculptures

1 Mein herzlicher Dank fiur die Einladung und die Gelegenheit, am Kon-
gress teilnehmen zu kénnen, sowie fir wichtige Ratschlage gilt Dietrich
Boschung und Alfred Schéafer. Besonders méchte ich mich bei Michael
Koortbojian bedanken, der wesentlich zur abschlieBenden Form dieser
Arbeit beigetragen hat sowie dem Seeger Center for Hellenic Studies fir die
Ermdglichung eines Forschungsaufenthaltes an der Princeton University;
siehe bes. Bremmer/Erskine 2010.

2 Vgl. Squire 2009, 304-356.

3 Pekary 2007; Platt 2011; siehe auch Babler 2000; Auffarth 2006 und ders.
2010.
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and Ancient Sources das bereits bekannte Material bereichert und in Bezug
auf die formaltypischen Eigenschaften untersucht.

Die Auseinandersetzung mit der neuesten Literatur aus der kaum
mehr zu Uberschaubaren Zahl der archaologischen und philologisch-
historischen Bibliographie zum pheidiasischen Zeus in Olympia fuhrt
zur Erkenntnis® dass im Rahmen der Kontextualisierung mit religidsen,
kunstlerischen und politischhistorischen Aspekten die Klarung der
Stellung dieses Zeusbildes mittels Fallstudien des 2. und 3. Jahrhunderts
n.Chr. noch nicht erschdpft ist. Inzwischen ist allerdings anerkannt, dass
die rémischen Zeusbilder nicht auf ein bestimmtes Original zurtickzu-
fuhren sind, zweifellos aber in der Tradition besonders der griechischen
Formensprache steheh.

| DIE QUELLEN UND DAS PHILOSOPHISCHE UMFELD
IM 2. UND 3. JAHRHUNOHERT N.

Bei der Frage nach der angemessenen Reprasentation antiker Gotterbilder

in rémischer Zeit sprachen schon Autoren des 1. Jahrhundert€iw.

von einem ldealbild, dass eine Idee widerspiegele. So nahm Cicero (orat.
2,8-3,10) an, dass Phidias die Gestalt des Zeus nicht nach einem Modell,

sondern nach einem seinem Geist innewohnenden Musterbild von au-
Rerordentlicher Schdnheit geschaffen habe. Wahrend der frihen Kaiser-

zeit bemerkte Properz (4,2), das die Statue als solche vieldeutig sei und

offen fiir unterschiedlichste Interpretationeh., PULU ]PLS ZWLaPEZJO

4 Vlizos 1999; Davison 2009, 319-404.

5 Ein aktuelles und ausfuhrliches Literaturverzeichnis ist bei McWilliam
2011, 223-253 aufzufinden.

6 Vlizos 1999, 114-118. Dieser Ansatzpunkt wird auch durch die Mehrzahl
der epigraphischen und literarischen Uberlieferungen, die mit kaiserzeitli-
chen Zeus/JupiterBildern besonders aus den &stlichen Provinzen verbun-
den werden, weitgehend bestétigt. Vgl. Schwabl et al. 1978.

7 Ando 2005, 45; Riupke 2009. Vgl. auch Bumke 2008, fl3ach Bo-
schung 2007, 8& vermittelten Gétterbilder eine Vorstellung vom Wesen
der Goétter, und die Menschen konnten eine Anschauung von ihnen ge-
winnen. Zu Recht meint Riipke, 2009, 132-134, dass erst durch die Kom-
bination von Votiven mit Texten sowie durch das dialektische Verhaltnis
von Konstruktion und Reprasentation, Gott und Bild bestimmt werden
konnten.



STAVROS VLIASS/@RBILD DEQUEWMPIAM3

Rahmen erhélt diese Diskussion im 2. und 3. JahrhundertGhr., als das
intensive Interesse der Autoren fur das kulturelle Erbe der Vergangen-
heit zu einem Reichtum an Material gefuhrt hat, mit klassizistischem,
rickwartsgewandtem mythisch-historischem Bezugsrahmnfdn.seinem
Hymnus auf Herakles behauptet Aelius Aristides, dass die Gotterbilder
der Vergangenheit nicht einfach Alte Geschichte fir das Publikum des
2. Jahrhunderts nChr. seien, sondern Teil einer kontinuierlichen Ausei-
nandersetzung mit dem Heiligen waren, das immer gegenwartig und le-
bendig ist? Fur Autoren wie Dion Chrysostomos, Maximus aus Tyre und
Philostratos waren die berihmten Kultstatuen des 5. und 4. Jahrhunderts
v.Chr. sowohl Symbole der griechischen Kunst als auch Vertreter einer
lebendigen religidsen Tradition, die es zu bewahren délKernpunkt

im ersten Buch der Antiquitates Romanae von Dionysius Halikarnassus
(Ant. Rom. 1,69,3) bezuglich der von Odysseus und Diomedes gestohlenen
Replik des Trojanischen Palladiums war nicht das Objekt als kiinstliche
Errungenschaft an sich, sondern der religiose Gedarke.

Die Bedeutung der griechischen Gotterbilder basierte also nicht so sehr
auf der Kunstfertigkeit der Bildhauer des 2. JahrhundertsChr., sondern,
hauptsachlich, auf dem Prinzip der Paideia, also dem entsprechendem
Wissen2 +PL YITPZJOLU :JOIWM\UNLU YLELR[PLYLU UF
Selbstverstandnis der sogenannten zweiten Sophistik’, sondern entspre-
chen einer fur die antike Bildungstheorie charakteristischen Auffassung:
Die eigene Begabung manifestierte sich nicht so sehr in dem Anspruch
auf Originalitat, sondern tberwiegend in der besonderen Fahigkeit zur
mimesis-imitatio der vorangegangenen Grof8@ne kreative mimesis der
Autoren besonders der aristotelischen und nacharistotelischen Rhetorik

8 Ewald 1999, 89; Platt 2011, 215.

9 Ebd., 216.

10Ebd., 224-235.

11 Anguissola 2007, 100.

12Platt 2011, 226. Die Tradition, wonach auch bei den Gotterbildern trotz
Formenwandels die Inhalte unveréndert geblieben waren, war seit der
Wj[RSHZZPR ILRHUU[ :JOVU ILP ?2LUZ2¢-@Q3jU mem. 3,
wird Uber die Einzelerscheinung hinaus ,Inneres’ dargestellt. Zur Deutung
dieses Phédnomens an der Wende von der Klassik zur Spétklassik siehe
Niemeyer 1996, 32-40; vgl. zuletzt Squire 2011, 325-349 und den von ihm
gewadhlten Terminus ,homo-semantic” fur die hellenistische Epoche.
13Ewald 1999, 123; Borg 2004. Einen guten Einblick in die Problematik zu
den Termini mimesis und imitatio bietet Halliwell 2002.
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wurde zu einer wichtigen Grundlage rémischen Kunstschaffens und
bestimmte dieses in hohem Mal3é.

Il DER ZEUS DES PHIDIAS IN DEN QUELLEN

Die klassizistische Kunsttheorie des spaten 2. und 1. Jahrhunde@v.,

die bei Cicero (Brut. 70), Quintilian (hist. 12,10,7-9) und Plinius (nat. 43,51)
mILYSPLMLY[ PZ][ RVUaLU[YPLY[L ZPJO H\M KPL 2H
Exempla in den einzelnen GattungéfiBereits hier wurde die Kunst nach
moralphilosophischen Kriterien bewertet, und der phidiasische Zeus in
Olympia als die heiligste Erscheinungsform der griechiscimischen
Welt angesehen. Phidias’ Vorstellung des Zeus wurde zwar mittels Kunst
Ubermittelt, herausgeformt hat sie sich jedoch durch einen Prozess der
Paideia. Nach Quintilian (hist. 12,10,9) fugte Phidias durch sein Werk der
Religion ein neues Element hinzu, das der Monumentalitat. Das kolossale
Format und das edle Material (Elfenbein, Gold) signalisierten folglich
die Ubermenschliche Macht des Gotté¥Kritischer aul3erte sich Strabon
(8,3,15), der auf die Differenz zwischen dem materiellen, leblosen Bildwerk
und der real erfahrbaren Gegenwart des Gottes hinwids seinem Ge-
dankenexperiment habe der Kinstler eine Norm gesetzt, wie Zeus darzu-
stellen sei, und diese beruhe eben nicht auf einer gesehenen Wirklichkeit.

14Wie im Drama handelte es sich auch in der Kunst um den Prozess des
freien Nacheiferns, wobei nicht das Besondere festgehalten wurde, sondern
mehr das Allgemeine im Visier stand: Platep 500c; Arist.poet. 9,1451b;
Quint. inst. 10,2; Hor. ars 268; Lucr. 3,5; Ps. Longinus De sublimitate 13;
siehe dazu ausfihrlich Halliwell 2002, 287-312 und de Jong 2005, 616—621.
Nach dem Neoplatoniker Plotinos (Ennead. 5.8.1.32—40) reichen die Kiinste
Uber die mimesis hinaus zu rationalen Formen, aus denen die Natur ent-
steht, der sie Fehlendes hinzufugten; vgl. Halliwell 2002, 317.

15Da dieses Thema im Hinblick auf die literarischen Uberlieferungen in
mehreren jungst erschienenen Arbeiten ausfuhrlich behandelt wurde, soll
im folgenden nur summarisch auf die wichtigsten Quellen und Erlaute-
rungen eingegangen werden; Vgl. Vlizos 1999, 5-9; Pekary 2007; Bremmer/
Erskine 2010, bes. Kap, 24; McWilliam 2011, Kaj. 8. 9; Platt2011,
224-235.

16Béabler 2000, 234; vgl. auch Boschung 2007£.63

17Gleichzeitig demonstrierte es das Prestige der Auftraggeber; vgl. Bo-
schung 2007, 82; Lapatin 2010, 150.

18Auffarth 2006, 8.
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Auf die Ausnahmestellung des Zeus von Olympia in der 6ffentlichen
Wahrnehmung haben besonders die Vertreter der sogenannten zweiten
Sophistik hingewiesen. Wahrend der mittleren Kaiserzeit sah man in
diesem Bildwerk nicht nur die statuarische Prasenz des Gottes, sondern
auch die materielle Verkdrperung der griechisch-religiésen Tradition par
excellené&Pausanias (5,11,1) ist von dem Werk begeistert und fir den
Satiriker Lukian (de morte Peregr. 6) ist das Phid#lst das Mafd aller
Gotterdarstellungeri® Durch Dion Chrysostomos’ (Orat. 12, 24-26) phi-
losophisches Wissen wird die Macht des Bildes hervorgehoben, indem
KLY ,PUE\ZZ KLY OVTLYPZJOLU ;L_[L KHYNLSLN]
griechisch-religiésen Tradition fur das romische Reich bestatigt witd.
Dions Auffassung kommt in gewisser Weise auch im vierten Buch
von Philostratos’ Vita des Apollonius von Tyana (4,7,2) vor: Hier stellt
Apollonius den phidiasischen Zeus jenem von Homer gegentber, um
zu unterstreichen, dass uberall, wo der olympische Zeus erkannt werden
kann, der allgegenwartige Zeus aus der llias wahrgenommen #iid.
dieser Hinsicht wird die konkrete Darstellung von der Abhangigkeit von
einem erkennbaren Prototypen befreit. In einem der zweiten Sophistik
verbundenen Stil erreicht das phidiasische Bild denselben Status wie
der homerische Text. Text und Bild korrespondieren miteinander und
erlauben dem Leser und Betrachter dadurch seine eigene Vision vom
Gottlichen zu formulieren??

Im 3. Jahrhundert nChr. behauptet Plotin (Ennead. 5,8,1, 38—40),
dass Phidias Zeus schuf, indem er ihn nahm, wie er sich zeigen wirde,
wenn er vor den Menschen erscheine. Die Skulptur wird also in der ge-
danklichen Welt wahrgenommen, durch den Intellekt und nicht durch die

19Platt 2011, 239.

20Trotzdem wird bei Lukian (Gall. 24) die Tatsache hervorgehoben, dass
der Olympische Zeus im Innern aus einem primitiven Holzgestell bestand,
wo sogar Mause nisteten. Eine Angabe die zurecht von Boschung 2007, 86
als Indiz fur das Christentum gewertet wurde, um die Verlogenheit des
Heidentums zu unterstreichen.

21In seiner Olympischen Rede (Ol2,49-85), der Anklage gegen Phidias’
Tat Zeus in Menschengestallt darstellen zu wollen, klart er die MaRRstéabe,
wie ein Gott angemessen darzustellen sei. Dazu zuletzt und ausfihrlich
Auffarth 2006, 7 und O’Sullivan 2011. Die Quellennachweise zum phidia-
sischen Zeus bei Dion sind bei MulleBufue 2002, 312-315 konzentriert
wiedergegeben.

22Platt 2011, 324.

23Ebd.
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sinnliche Wahrnehmung?* Noch im 5. Jahrhundert nChr., bei Proklos
(In Tim. 1.265.18-24) heil3t es

e “ das phidiasische Modell entspricht also dem Bild des Zeus bei
Homer?25

Zusammenfassend kdnnte man behaupten, dass Phidias, Homers
Verse aufnehmend (II8. 438—443), mit der Gestalt des thronenden Gotter-
vaters einen neuen, tiber das Ende der Antike hinaus giltigen ,Bildtypus’
geschaffen hat. Folglich wirde der Zeus in Olympia einen endgdltigen
Hohepunkt darstellert®Nach Peter Cornelis Bol bestétigt sich durch das
Bildwerk des Phidias, dass der Kinstler ,Majestat' auszudriicken suchte.
7OPKPHZ ZWLaPEaPLY[L KPL ,PNLUZJOHM[LU KLZ
phische Besonderheiten, wie es auch in der rémischen Kunstproduktion
Ublich war?7Die Idee der hierarchisch anmutenden Strenge des Zeus war
zwar seit Homer immer aktuell, das majestatische Sitzmotiv mit dem
ZWLaPEZJOLU WVSP[PZJO YLSPNPIZLU /PU[LYNY\U
Osten zum Ausdruck.

Im Rahmen der Diskussion Uber das Ausbleiben von Aussagen zu
einer konkreten Form des Zeus in der homerischen und hesiodischen Tra-
dition, weist Jonathan Ready zu Recht darauf, Urspriinge zur goéttlichen
Unvergleichbarkeit in altorientalischen Texten aufzusuchéhSo wie es
nach altorientalischer Tradition als unméglich angesehen wurde, das Bild
eines Gottes darzustellen, so wurde es auch in den homerischen Epen ver-
mieden, Zeus mit einer bestimmten Vorlage gleichzusetzen. In den Epen
vermochte die bildliche Abwesenheit die Unvergleichbarkeit des obersten
Gottes herauszustellen, ihn gewissermaf3en ungreifbar zu machen und
die Moglichkeit zu nehmen, ihn zu kategorisieren, und schlie3lich, die
Darstellung des Zeus als auktoriale Figur zu unterstreich@n.

24Halliwell 2002, 313-323.

25Edb., 323-334.

26Zur Funktion des Zeus in den homerischen und hesiodischen Epen
siehe Voutiras 1997; vgl. auch Bol 2004, 140.

27Ebd., 143.

28Ready 2012, 73.

29Ebd., 84. Die Merkmale, die in den homerischen und hesiodischen Epen
den Goéttern zugeschrieben werden, sind immer &ul3erliche. Sie formulieren
zwar das Individuelle jeder Gottheit, lassen jedoch formal nicht erken-
nen, was einen Gott als bestimmten Gott auszeichnet, siehe dazu Albert
Henrichs, in: Bremmer/Erskine 2010, 28.
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Diese Uberlieferung wird auch in der Folgezeit fortgefiihrt. Zu den
APJO[PNZ[LU 2VUaLWJ[LU KLY ;OLVSVNPL KLZ ?2LUV
v.Chr. gehorte die Auffassung, wonach die Gotter menschliche Kon-
strukte seien. Dem obersten Gott Zeus kdnne deshalb keine menschliche
Form zuerteilt werder#® Im frihen 5. Jahrhundert VChr. hat sich auch
Aischylos dieser Vorstellung vom Géttlichen und dem héchsten Gott
angeschlossen. Wenn er am Beginn des ,Hymnus auf Zeus' (Ag. 160—66)
seinen Gott Zeus nennt, weil3 er nicht, ob er iberhaupt den richtigen Na-
men getroffen hat! Ahnliche Schwierigkeiten mit der Namensnennung
empfand auch Heraklit (Frg32). Fiir die Uberlieferung der Herrscherform
des Zeus in Wort und bildender Kunst war also der homerische Grundge-
danke ausschlaggebend, der wie erlautert in dstlicher Tradition stand: Als
elementares Problem wurde die Differenzierung zwischen dem wirklichen
Gott und seinem von Menschen geschaffenen Abbild angesprochen.
Folgendes gilt es daher festzuhalten: Der Diskurs tiber das monumentale
Gotterbild des Zeus von Olympia, der in der literarischen Uberlieferung
bis Homer zuriickzuverfolgen ist, stellt sich in der romischen Kaiserzeit
vor allem als ein Intellektuellendiskurs dar.

11 IAS BILD DES PHEIDIASISCHEN ZEUS

Die Allgemeingultigkeit der Darstellung des thronenden Géttervaters
sowie die davon angestolRenen religions-philosophischen Interpretationen
kennzeichnen den Zeus von Olympia in der rémischen Kaiserzeit als opus
nobile und Musterbeispiel der Vollkommenhé#Vor diesem Hintergrund

ist es umso erstaunlicher, dass eine malistabsgetreue oder verkleinerte
Kopie, wie dies beispielsweise fir die Athena Parthenos Uberliefert ist,
fehlt3® Man konnte diesen Befund auf die Uberlieferungssituation zu-
riickfuhren; wahrscheinlicher sind jedoch andere Griinde: a) So war wohl
eine direkte, mafistabsgetreue Kopie des Kulthildes nicht zulassig, b)
ebensowenig gab es eine ,Souvenirindustrie’, c) die Konnotationen, die der
Betrachter mit dem Gottervater verband, konnten nicht anders umgesetzt

30?2LU 00 ) 66«66 006 O@ +2 =NS ;YaWHUPLY 00
31Vqgl. Seaford 2010. Hierzu immer noch grundlegend die Arbeit von Smith

1980.

32Babler 2000, 233.

33Vgl. Donohue 1997; Babler 2000, 236; Bol 2004, 140; Kreutz 2007, 229;

Bumke 2008, 117. 129.
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werden, als wie es Phidias vermocht hatte und d) der olympische Zeus
hatte sich schon frih als ein Symbol der Macht und Autoritat etabliert.
Trotz der groRen Verehrung des Zeus durch die hellenistischen Herr-
scherdynastien nahm der thronende Zeus innerhalb der stadtischen Kulte
einen bescheidenen Platz ein. Auf dieser Grundlage muissen die Uberlie-
ferten romischen Bildwerke des Jupiter/Zeus von der engen Verbindung
mit diesem theoretischen Vorbild befreit werden. Stattdessen sind die
BezeichnungerReprasentation und Anlehnung benutzert* Um aller-
dings den Grad der typologischen Ausrichtung an einem phidiasischen
Prototyp untersuchen zu kénnen, soll die Rekonstruktionszeichnung von
Friedrich Adler (Abb. 1), die in Anlehnung der hadrianischen Munzbilder
entstanden ist, im folgenden als richtungsweisend berticksichtigt weréfen.

Welche sind also die Grundlagen der phidiasischen Ikonographie
des Zeus Olympios, die mittels der literarischen Quellen und Miinzen
Uberliefert werden® Primar zu nennen sind die streng hierarchischen
Aufbau-Prinzipien, der bedeckte Unter- und nackte Oberkdrper sowie
der Uber die linke Schulter fallende lange Himationzipfel. Hinzu kommen
die Attribute in Form der Nike auf der ausgestreckten rechten Hand und
das Szepter in der Linkef’ Die blockhafte Wirkung des phidiasischen
Kultbildes, die dessen Monumentalitat intensivierte, wurde im Besonde-
ren durch den Thron erzeugt.

OU KPLZLY -VYT RVUU[L KLY WOPKPHZPZJOL AL\
Produktion entsprechender Darstellungen des Gottes im gesamten rémi-
schen Reich bis in das 5. Jahrhundert @hr. ausiiber?® Entsprechend
der Untersuchung zur Bedeutung der Wiedergabe des Zeus in den ho-

34Vgl. Lapatin 2011, 91. Der sitzende Gott wurde am haufigsten im Sta-
tuettenformat reproduziert. Er erscheint nicht nur rundplastisch, sondern
auch auf Munzen und Gemmen, oft mit Attributen. Fir die Minz- bzw.
Gemmenschneider gilt Gisela Richters (1966, 168) Feststellung: ,He will
have made his representation with the help of current descriptions, without
autopsy.”

35Adleret al. 1892, Tall Beil. 22; Dorpfeld 1935, Beil. 22; siehe auch Vlizos
1999, 5. 1i7; Davison 2009, 324-329.

36Vgl. Richter 1966, 168; Vlizos 1999, 3-5; Bumke 2008, 130; Lapatin 2011,
79.

37Bei vielen der erhaltenen ,Reprasentationen’ wurden die fir die romi-
schen Zeusbarstellungen unverzichtbaren Attribute wie Adler, Nike oder
Schale erganzt, um die inhaltliche Aussage zu verstarken, siehe dazu Bébler
2000, 236.

38Vgl. dazu Babler 2000, 237; Stevenson 2011, 155-167.
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1 Rekonstruktion des Kultbildes im Tempel des Zeus Olympios in Olympia

merischen und hesiodischen Epen, offbart sich auch hier im Rahmen
einer formaltypologischen Bearbeitung der Bezug zum Osten. Die Iko-
nographie des thronenden Herrschers war im babylonischen, persischen
und agyptischen Reich seit der Bronzezeit weit verbreiReBesonders
der Thron mit dem Schemel verweist auf das zeremoniell ausgestaltete

39Bol 2004, 140.
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Sitzmodbel mit Armlehnen und FuRbank, das im Alten Orient und Agyp-
ten fur Gotter und Herrscher bereits im frihen 1. JahrtausendCir.
verbreitet wari®

+H]VU ILLPUE\ZZ[ OH[[L THU H\JO PU KLY NYPL
Gottervater in diesem Typus seit archaischer Zeit dargestélin der
ZJOMHYaEN\YPNLU =HZLUTHSLYLP ZLPF&KYLT MYmO
ist der auf einem Thron oder Stuhl sitzende, vollstandig bekleidete Gott
TP[ :aLW[LY \UK )SP[a PU KLU /jUKLU Oj\EN PU LPU
eingebunden, ZB. die Athenageburt, die Einfihrung des Herakles in
den Olymp oder das Zusammensein mit Hera und dem Trankopfém
archaischer Zeit ist es die zentrale Figur des Zeus im Ostgiebel des alten
Athenatempels auf der Athener Akropolis (ca. 550 v.Chr) wie auch der
sitzende Zeus am Ostfries des Schatzhauses der Siphnier in Delphi von
525 vChr., die fir die ErschlieBung und Darstellung des phidiasischen
Gotterbildes zu beriicksichtigen sintt.

Auch im 5. Jahrhundert \Chr. wurde dieses Motiv zahlreich und in
NSLPJOLU UHYYH[P]JLU 2VU[L_[LU KLY YV[EN\YPNLU
wie u.a. aus der Untersuchung von Karim WArafat hervorgeht* Dieses
Material, das auch durch den sitzenden Zeus in der zentralen Szene am
Ostfries des Parthenon bereichert werden kann, erlaubt die These, dass

40Zur Formgeschichte altorientalischer Throne siehe ausfiihrlich Kyrieleis
1969, 6-97. Vgl. allgemein Richter 1966a, 13—33. 85—-89. 98. 101; die als Stiit
zen an den Armlehnen angebrachten Sphingen am Zeusthron in Olympia
(Paus. 5,11,2) lassen phdnizische Einflisse erkennen, vgl. Fink 1967, 58-60,
Abb. 14 Taf8,1; Gubel 1987; Simpson 1995, 1647-1671; Davison 2009, 333
41Bol 2004, 139

42Vgl. Kommentar bei Tiverios 1997, 322Zu den verschiedenen Szenen
siehe besonders Tiverios 1997, 321 #8. 45; Cassimatis 1984, 986—988
Nr. 334-359; Kossatbeissmann 1988, 686 Nr. 211-226, 687 N239. 718

Nr. 458.

43KossatzDeissmann 1988, 713Nr. 458; Davison 2009, 328. Interessant

ist auch die um 530/520 v.Chr datierte Bronzestatuette aus Athen, Tiverios
1997, 320 Ni37.

44 Siehe hier besonders die Beispiele Arafat 1990, N8 Taf.7b. Nr.2.5-6
Taf. 8. Nr.2.21 Taf13b. Nr.4.33-34 Taf30. Nr.5.1-2 Taf32. Nr.7.23
Taf.39b. Zur Rezeption des sitzenden Zeus im 5. Jahrhundei€hr. ge-

hort sicherlich auch das bekannteste Werk des Theokosmos, die chrysele-
phantine Kultstatue des Zeu®lympios, die er nach Pausanias (1,40,4) in
Zusammenarbeit mit Phidias in Megara errichtet haben soll.
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Phidias die Bildidee des thronenden Zeus im Rahmen einer seit der
Hocharchaik andauernden Rezeption bereits ausgeformt tbernommen
hat. Diese Tradition wurde, allerdings auf viel breiterer Basis, im 4.
Jahrhundert vChr. intensiviert und besonders wahrend der hellenisti-
schen Epoche weitergefuihrt, wie aus der Kunstproduktion dieser Zeit
hervorgeht*s

IV ZEUSSTATUEN DES 2. UND 3. JAHRHRINDERTS N.

Eines der interessantesten Beispiele, das mdglicherweise direkt mit dem
phidiasischen Werk in Olympia verbunden werden kann, ist das Kultbild
im Tempel des Zeus Olympios in KyreneAbb. 2)#6 Der Tempel und die
einzig aus Quellen tberlieferte Statue des Zeus Olympios wurden bereits
im 5. Jahrhundert \Chr. errichtet. In romischer Zeit erfuhren Tempel und
Statue nach dem Aufstand der Juden im Jahre 156hr. und den damit
einhergehenden Zerstérungen zwei groRe Renovierungsphasen im Rah-
men eines umfassenden Wiederaufbauprogramtfass das kolossale
Kultbild zusammen mit der Basis allerdings erst zwischen 185 und 192
n.Chr. als Folge der von Kaiser Commodus getroffenen MaRnahmen
fertiggestellt wurde, geht aus einer weiteren im Tempel gefundenen In-

45Innerhalb der statuarischen Ikonographie zwischen dem 4. und 1. Jahr-
O\UKLYPY ~\YKLU MmUM :JOLTH[H PKLU[PEaPLY[ +
von Werken, die in einem direkten Bezug zum phidiasischen Zeus standen,

gehdren dem ,Schema Lyon' an, das auf eine Kultstatue des friihen 4. Jahr-
hunderts v.Chr. zuriickgefiihrt werden kann. Evident ist die Ahnlichkeit

vom ,Schema Malibu‘ mit der Statue des Zeus Sosipolis von Priene und

dem thronenden Zeus vom Lagina Fries. Ebenso ist wahrscheinlich, dass
KPLZLZ :JOLTH KLU KVTP[PHUPZJOLU 1\WP[LY *HWP
hat. Die starker bewegten Schemata ,Pergamon‘ und ,Konya' lassen sich

auf Grundformen des 2. und 1. JahrhundertsGhr. zuriickfihren. Dieses

,neue’ Bild des thronenden Zeus entsprach wohl eher den Bedurfnissen der
konkurierrenden hellenistischen Herrscher, siehe dazu ausfiihrlich Vlizos

1999 mit Rezension von Ritter 2003 und der diesbeziiglichen grundlegenden

Antwort der alteren Rezension von Waywell 2002! Vgl. Lapatin 2011, 88.

46 Goodchildet al. 1958 und Steuernagel 2009, 313-326, mit ausfihrlicher
Diskussion und neuester Literatur.

47Die Cella des Zeustempels wurde nach Ausweis der dort gefundenen
Dedikationsinschrift (SEG 17.800) zwischen 173-176hm. fertiggestellt:

Goodchildet al. 1958, 31-34, Alib.
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2 Rekonstruktion des Kultbildes im Tempel des Zeus Olympios in Kyrene

schrift hervor# Der erhalteneUnterbau des Thrones, dessen Reste noch

bis zu einer Hohe von 2,4f. erhalten sind, stand auf einer Plattform,

deren Ausmalie an die des Vorbildes in Olympia erinnernq&0x 1,20m.) 4

(\M KLY 6ILYZLP[L KLY 7SH[[MVYT EUKLU ZPJO ,PU
hdlzernen Thronbeinen an den Seiten, der Anbringung einer Stitze fur

den vorgestreckten rechten Arm des Gottes sowie einer FuBbank zusam-
menhangen misseff.Von der Statue selbst sind nur wenige Fragmente

erhalten: Wahrscheinlich als Akrolith gefertigt, hatte man versucht die
Goldelfenbeintechnik des phidiasischen Zeus nachzuahmen, indem man
pentelischen Marmor fur die nackten Korperteile und Stuck fir die mit

48SEG 17.802: Goodchild et al. 1958f.34
49Zu den Mal3en des Zeus in Olympia siehe Pekary 2007, 39-53.
50Dazu ausfuhrlich Goodchild et al. 1958, 45-50.
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dem Himation bedeckten Partien benutzté Eine Verbindung mit dem
phidiasischen Vorbild wird durch eine weitere Inschrift des ausgehenden
2. Jahrhunderts nChr. aus dem Pronaos unterstitzt: Aurelius Rufus,
anscheinend der Architekt des Projektes, widmete sein Werk dem Zeus
Olympios?®2Dies wurde in der Forschung zu Recht als ein konkreter Ver-
weis auf die beriihmte Goldelfenbeinstatue in Olympia interpretiétt.

Eine enge Verkniipfung beider Werke wird neben den technischen
Befunden auch angesichts der Religionspolitik im 2. Jahrhundert
n.Chr. deutlich, die sich besonders durch eine intensive Férderung des
Zeus OlympiosKultes unter Hadrian im Rahmen der Grindung des
Panhellenions auszeichnét.Dieser Kult war fir die Provinzen des ro-
mischen Reiches mit griechischem Ursprung von zentraler Bedeutdhg.
Fir Kyrene behauptet Dirk Steuernagel zu Recht, dass sich hinter den
Aufbauprogrammen des Tempels und der Stadt im spéaten 2. Jahrhundert
n.Chr. eben diese Planung Hadrians verbarg. Hierdurch sollten auch
angesichts des Judenaufstandes die Vermittlung der griechischen Tradi-
tionen und besonders der Verweis zum dorischen Ursprung in Sparta her-
vorgehoben werdePf \Vor allem mit der symboltrachtigen ,Kopie‘ des Zeus
Olympios-Kultbildes bezweckte man in Kyrene, die Verbundenheit und
die Gleichartigkeit mit dem griechischen Mutterland zu untermauern.
Mittels dieses Bildes wurde der lokalen griechischen Elite — die sicherlich
auch den Kultbetrieb leitete — ein ideologischer Zusammenhalt geboten,
der sich nicht nur auf die Sonderstellung ihrer Abstammung beschrankte,
sondern auch ihre politische und kulturelle Integration in das rémische
Reich signalisierte. Das von einem rémischen Kaiser ins Leben gerufene
Panhellenion war also der indirekte Weg Kyrenes, an die Tradition des
wichtigsten gesamtgriechischen Heiligtums in Olympia anzuknipfen. In
diesem Sinn war die in Kyrene neu errichtete Kultstatue entsprechend
dem phidiasischen Zeus in Olympia auch ein politisches Objékt.

51Goodchildet al. 1958, 55-61.

52SEG 9.126: « - |€, f.o|... T |t* ~“% S|

% S .

53Eine gute Ubersicht bei Steuernagel 2009, 323-326.

54Zu den politischen Komponenten siehe Spawforth 1999 und Romeo
2002.
55Willers 1990, 99-103; Steuernagel 2009, 323
56Vgl. ausfuhrlich Spawforth/Walker 1986; Steuernagel 2009, 316. 325.
57 Siehe dazu Davison 2009, 328 und ausfuhrlich Anagnostbaeutides
2011.
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,PUL U\YTGOWOL RVWEVZL :[H[\L HU[VUPUPZJOLY AL
lem Kontext in Rom aufgefunden Abb. 3)%8 Die Statuette war in der
Nische der zentralen Apsis im Tempel der syrischen Gottheiten, der 176

ek
=gl
—_—

3 Zeus im Tempel der syrischen Gottheiten am Janiculum
in Rom

58Rom, Museo Nazionale Romano In¥60922: Goodhue 1975, 24-41,
59-69; Vlizos 1999, X440f. 12Z. Nr. L.2; Davison 2009, 362 N2.
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n.Chr. am Hain der Furina am Janiculum erbaut wurde, aufgestellt. Die
handwerklich qualitatvolle Statuette wiederholt die wichtigsten Zige
des phidiasischen Zeusbildes: Die Haltungsmotive sowie die flache
Oberkdrpermodellierung und der organische Zusammenhang zwischen
Gewand und Korper zeigen eine an der griechischen Klassik orientierte
Formensprache. Hierzu zahlt auch die Gewandanlage mit dem bedeckten
Unterkdrper und dem tber die linke Schulter fallenden Himationzipfel.
Allerdings bewirken der eher schlanke Koérperbau, die zuriickgelehnte
/HS[VUN \UK aHNOHMI[L (JOZLU]JLYZJOPLI\UN KLY -
des blockhaften Umrisses, die der Zeusstatue in Olympia fremd %9ar.
Angesichts des Kontextes handelt es sich wahrscheinlich um Motive,
deren Verbreitung auf die Synthese von griechischen und orientalischen
Stilelementen in der nachklassischen und kaiserzeitlichen Plastik zu-
rickzufuhren sindé® Die dstlichen Merkmale des Tempels am Janiculum
belegen, dass die Grundrissgestaltung auf den orientalischen Kult ausge-
richtet war. Die Mehrheit der hier gefundenen Weihinschriften sind an
Jupiter Optimus Maximus Heliopolitanus gerichtet, den obersten Gott
von Heliopolis Baalbeck! Wie in Heliopolis tritt auch hier der sitzende
Gott als zentrales Oberhaupt einer Trias auf, dessen andere Mitglieder,
Adonis und Atargatis, in den Nebenraumen verehrt wurdéhKult
und Ritus bezeugen, dass im Tempel am Janiculum Adonis-Atargatis-
Mysterien gefeiert wurden. In dieses Bild fugt sich auch der thronende
Zeus als spendende Unterweltgottheit ein. Durch diese szenische Gestal-
tung sollte den Kultteilnehmern deutlich gemacht werden, in welcher
Gemeinschaft sich der Hauptgott des Tempels befand. Die zentral sit-
zende Figur im Tempel der syrischen Gottheiten am Janiculum in Rom
YLELR[PLY[ ZVTP[ KPL OU[LYWYL[H[PVU KLZ Z YP
verbundene Hellenisierung und Romanisierung des vorderen Orients
sowohl auf religionshistorischer als auch auf kiinstlerischer Ebéfbm
Rahmen der interpretatio Graeca-Romana war es also méglich, dass ein

59Vgl. Vermeule 1975, 160,[...] western Asia Minor, Greece, Italy, Gaul
and Spain demanded, or could tolerate, only minor variations in the tradi-
tional iconography of Zeus3upiter.”

60Vgl. Vlizos 1999, 2f1 Eine wichtige Rolle hierbei spielte @&. auch der
Einfluss der von Bryaxis angefertigten Serapisstatue in Alexandria und die
darauffolgende Serapisikonographie.

61Ausfihrlich behandelt bei Graeve 1972, 333-347.

62Goodhue 1975, 61; Drijvers 1981, besf2%8jjar 1981.

63Graeve 1972; Goodhue 1975.
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nicht-romischer Gott, der mit Zeus/Jupiter gleichgesetzt wurde, weitere
Funktionen besal3, die wiederum Zeus/Jupiter fehlten. Ebenso konnte
Zeus/Jupiter mit der fremden Sonnengottheit gleichgesetzt weréen.

Einen &ahnlichen ,orientalisierenden’ Kontext weist Moshe Fischer
dem kolossalen Torso antoninischer Zeit in Istanbul zuApb. 4)% Der
3,20m hohe Oberkérper wurde sekundar verlagert in einer Grube nahe
Gaza (Palastina) gefunden. Das Fehlen von Attributen erschwert zudem
die Benennung der Figur. Gewanddrapierung, strenge Frontalausrichtung,
Habitus und Mal3e lassen zwar klassisches Formengut in Anlehnung an
den phidiasischen Zeus erkennen. Dennoch gehen die plastische Ausge-
staltung der Einzelformen am Oberkdrper und das dynamisch gestaltete
Stirnhaar auf die individuelle Interpretation des antoninischen Bildhauers
zurtick. Das ganze wurde mit Hilfe hellenistischer Stilmerkmale belebt
und abwechslungsreicher gebildet. Besonders die Details der Kopfge-
staltung lassen erkennen, dass der Bildhauer von der Ikonographie des
:LYHWPZ ILLPUE\ZZ[ "HY +LY OPLY a\ ILZWYLJOL
lasst sich also mit zwei Fakten verbinden: Zum einen bezieht sich dieses
Werk aufgrund der geographischen Nahe und der Darstellung auf den
entsprechenden Miinzen wohl auf das von Antiochos IV. in Antiochia
aufgestellte Kultbild des Zeus Olympid8.Andererseits kann nicht
ausgeschlossen werden, dass diese Kultstatue in einem lokalen Tempel
orientalischer Gottheiten (zB. ZeusSarapis, Isis, Kybele) im rémischen
Paléastina stand und im Rahmen dénterpretatio Graeca vieles von seinem
vorderorientalischen Charakter eingebiif3t h&tin antoninischer Zeit hat
also sehr wahrscheinlich auch dieses Werk zur stadtischen Selbstdar-
stellung beigetragen. Im Zusammenhang des bekannten Stadtelobs im
Zeitalter der Zweiten Sophistik ist in erster Linie an eine demonstrative
Zurschaustellung des Griechentums zu denké&n.

64Vgl. Vermeule 1975, 105, bzgl. den sogenannten Westmacott Zeus, der
»[-..] represents a creative phase which can only be explained against the
background of a multi-national Graecd&Roman world in which images
could be interchanged to create new variations on old stereotypes.”
65Istanbul, Archaologisches Museum InWi72: Karanastasi 1997, 352
Nr. 302; Vlizos 1999, 25. 34. 123 N3 Taf.3,2; Davison 2009, 362 N&g;
Fischer 2009.

66 Ausfihrlich behandelt bei Vlizos 1999, 37-39.

67 Fischer 2009, 409.

68Vqgl. Lichtenberger 2003, 343.
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4 Kolossaler Torso des Zeus aus Gaza; Istanbul,
Archaologisches Museum In172

Ein GberlebensgroRes Forat besal’ auch die Statue, zu welcher der seve-
rische 1,560 hohe Oberkérpertorso im Musée du Bardo gehdrte, und die
urspringlich Teil der Ausstattung des Bihnengebaudes vom Odeion in
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Karthago waf® Entgegen der hochklassischen Tradition harmonisieren
in diesem Werk nach hellenistischer Manier der bewegte Rhythmus des
Gesamtaufbaus mit der Rumpfmodellierung und den plastisch heraus-
gebildeten Einzelformen. Der Kopf wird von einem Polos bekrdnt, ein
Element, das zunéachst auf Sarapis hinweisen kénnte. Doch erlauben der
nackte Oberkdrper, der Blitz in der rechten Hand und die Gewandanlage
eine Zuweisung an Zeus. Die Kulturlandschaft wiederum kénnte fir eine
Deutung als ZeusHammon sprechen. Wie es scheint, hat sich das Phé-
nomen der interpretatio Graeca nicht vollstandig durchgesetzt, eine Ver-
schmelzung ist hier nicht endgiltig zu fassen, da die Gottheit ihren
vorderorientalischen Charakter wohl weiterhin beibehiéh.

Zeus gehorte ua. mit Artemis, Aphrodite, Dionysos, Sarapis, Ha-
drian und Livia, also der Goéttergemeinschaft und der Kaiserfamilie,
zum Bestandteil der Ausstattung des Odeiofid\ls Teil der opera publica
lehnt sich auch Zeus und diese Gruppe in Karthago an die ausgepréagte
Komponente der kaiserlichen und privaten Reprasentation wie sie auch
anderswo, ZB. im Theater oder dem Forum, praktiziert wurde, an. Die
gemeinsame Aufstellung von Zeus und Hadrian besitzt auch hier in
erster Linie eine offentlich-politische Dimension: Sie gelten nicht nur
als Garanten des allgemeinen Wohlstandes, sondern sie stellen vielmehr
einen Hohepunkt im Rahmen des Hellenisierungs- bzw. Romanisie-
rungsprozesses dar.

Sicherlich das wichtigste Bildwerk des Jupiter aus stadtromischer
Sicht war der berihmte Jupiter Optimus Maximus Capitolinus, dessen
Verehrung fur den rémischen Staatskult starf@Die Wiederholungen
und Nachklange der republikanisch rémischen Gotterstatue machen
deutlich, dass dieser in seiner formalen Konzeption vom phidiasischen

69Tunis, Musée du Bardo Inv921: Vlizos 1999, 44. 55128. Nr.R.2
Taf. 12,1.

70Vgl. Lichtenberger 2003, Kaf8; Walls 2005; Hahn 2008.

71Dazu ausfihrlich Fuchs 1987, 177. 1.8189.

72Vqgl. Davison 2009, 35# Der kapitolinische Jupitertempel und damit
auch dessen Kultstatuen wurden nachweislich dreimal erneuert. In Chal-
cidius Kommentar zu Platons Timaios (337, 440) erfahren wir, dass Apol-
lonios wahrscheinlich die spétrepublikanische Kultstatue hergestellt hat,
genauer eine Nachahmung des Zeus in Olympia aus Gold und Elfenbein.
Auch von Sueton, Caligula 52, erfahren wir, dass Gold als Werkmaterial
benutzt wurde. Zur Beliebtheit des Olympischen Zeus in rémischer Zeit
siehe Cic. Or. 2.8-9; Proklogomm. on Tim. 81c—d.
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Werk entscheidend abwicFfEDie wesentlichen Unterschiede betreffen die
Haltung der Figur und die Gewanddrapierung. Ahnlich dem Zeus auf
den Revers der Tetradrachmen Alexanders besal? auch der capitolinische
Jupiter eine offensichtlich kompliziertere Kdrperhaltung, die ausgreifend,
weniger blockhaft und zur linken Seite hin gedffnet wé&im Vergleich
zum phidiasischen Zeus ist eine grof3ere Dynamik zu erkennen, die durch
den nackten Oberkérper und den Uber der linken Schulter herabhan-
genden kurzen Himationzipfel erreicht wird. Als weiteres Charakteris-
tikum z&hlt der gesenkte rechte Arm mit dem Blitzbiindel in der Hand.
Erwiesen ist inzwischen, dass diese formalen Besonderheiten und damit
auch der domitianische Jupiter Capitolinus in Rom seinen Ursprung
im Zeus-Schema Malibu besa®.Anhand der Ubereinstimmung dieses
Schemas vor allem mit der Statue des Zeus Sosipolis von Priene und dem
thronenden Zeus am Lagina Fries, kdnnen seine Anfange in das 2. bzw.
spate 4. Jahrhundert €hr. zuriickverfolgt werderi®

Die kapitolinische Trias im Besonderen trug, parallel zur Expansion
des rémischen Imperium, zur groRen Verbreitung dieses Jupiterbildes
bei’” Die neuen Kolonien erhielten Capitolia mit der dazugehdrigen
Kultbildgruppe, um die Herrschaft Roms und ihre Zugehorigkeit zum
rémischen Staat und somit zur neuen Weltherrschaft zu symbolisierén.

73Den gleichen Typus vertritt auch der thronende Jupiter in Darstellungen
der kapitolinischen Trias, vgl. Constantini 1997.

74Vgl. Maderna 1988, 27-29; Davison 2009, 356. Zur Bedeutung des Zeus
im Rahmen der Religionspolitik hellenistischer Herrscher, besonders des
Antiochos IV. Epiphanes, siehe Kreutz 2007, 262.

75Vlizos 1999, 56-82. bes. 64—74. Auch im Rahmen der Reproduktion des
Jupiter-Bildes versuchte man zwar dem exemplum in der Hauptstadt zu fol-
gen, fur die plastische Gestaltung in den 6stlichen Provinzen ist jedoch mit
einer Mittlerstellung des griechischen Mutterlandes zu rechnen. Sowohl der
ZWLaPEZJOL >LYRZ[H[[Z[PS HSZ H\JO 4P[[LS ~PL =LY
Attributen z.B. Adler) oder Veranderung (8. Thronform, Kérperbildung,
Frisur) erlaubten den Bildhauern, sich auf die Erfassung des Typischen zu
konzentrieren. Ahnliches ist fiir die nérdlichen Provinzen Gallien, Germa-
nien und Oberitalien zu beobachten, siehe dazu Noelke 1981, 382 A66.
76Siehe auch Weywell 2002.

77Noelke 1981, 382.

78Als Stadtgott von Rom und Staatsgott war Jupiter jedoch in hoherem
Grade als Zeus politischer Gott. Zeus war zwar vielerorts Polisgott, aber er
fungierte niemals als Schutzgott einer griechischen Stadt, siehe dazu Kreutz
2007, 247.
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Caterina Maderna hat zudem erwiesen, dass die Darstellungen der
romischen Kaiser einen wesentlichen Bestandteil der Rezeption dieses
Kultbildes und seiner politischen Bedeutung ausgemacht hatén.

Ein Zusammenhang zu den oben dargelegten Komponenten ist in
Dion- Makedonien, genauer im Heiligtum des Zeus Hypsistos, zu beobach-
ten8° Bereits das Fundmaterial von der heiligen Stral3e zum Heiligtum und
auBerhalb des Peribolos verweist mittels epigraphischer Hinweise aus der
Zeit um 250 nChr. auf Zeus Hypsisto&Von Bedeutung sind zudem zwei
Platten mit inschriftlichem Bezug zur gleichen Gottheit, die im Innern des
Tempels zum Vorschein kamen und an der Vorderseite der Kultbildbasis
angebracht waren. Genannt werden die Namen derjenigen Personen, die flr
die Dauer eines Jahres fiir den Kultbetrieb zu Ehren des Zeus veranwortlich
waren. Von besonderem Interesse ist des Weiteren die im gleichen Raum
gefundene Votivplatte eines publicus tabularius namens Eracleo, da sie an
Jupiter Optimus Maximus gerichtet war. Die Angabe weiterer Wiirdentrager
und der entsprechenden Amter auf anderen Gedenk- und Votivdenkmélern
in der Cella erlauben die Annahme, dass hier griechische Tradition mit
rémischen Normen in Einklang gebracht wurden.

79Der Kaiser wurde in diesem Typus als Bewahrer des Imperium und
Beschitzer der Kaiser und ihrer Politik hervorgehoben. Mit seinen in-
haltlichen Implikationen verhalf dieses Bild dem Kaiser, sich durch den
héchsten Gott zu legitimieren und seine Macht mit dem Bild Jupiters
zu umschreiben. Der Kaiser als Garant der staatlichen, politischen und
sozialen Ordnung wurde vor allem in den literarischen Darstellungen an
Jupiter angenéhert. Dazu ausfuhrlich Maderna 1988, 32. 40; Vlizos 1999,
109; Lapatin 2011, 94. Davison 2009, 356; Van Nuffelen 2011, bes. 109. Aus
der Uberlieferung des Josephus (Bell. lud. | 414) zu den Kultstatuen des
Augustus Caesar und der Roma in Caesarea Palestinae, die er mit dem Zeus
des Phidias und der Hera des Polykleitos in Argos verbindet, ist ersichtlich,
wie beliebt die klassischen Werke seit der friihen Kaiserzeit waren; ebenso,
wie weit der Einfluss dieser Werke reichte, da sie, zumindest theoretisch,
als Vorlage fur Statuen des Kaiserhauses dienten. Vgl. Bumke 2008, 131;
Davison 2009, 356. 398.

80E ~+ 2003 und 2009; Voutiras 2006, 333—-347, mit einer aus-
fahrlichen Einsicht zum Kult des Zeus in Dion (SEG 34.619/620; Papy.
Oxy. 4306 fr. | col. i 19-29). Fir die Bereitstellung der digitalen Aufnahme
und die Publikationserlaubnis bin ich dem Direktor der Ausgrabungen von
Dion, Prof.Dimitrios Pandermalis, zu tiefstem Dank verbunden.

81SEG 53.597-599: E + 2003, 417. Man fand in situ einen Stylobat

mit Votivsaulen, ionischen Kapitellen und marmornen Adlerdarstellungen.
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5 Kultbild des Zeus Hypsistos; Dion, Arch&ologisches Museum

Unmittelbarer Ausdruck deser Gegebenheiten ist die Kultstatudlfb. 5),
die im zweiten Viertel des 3. Jahrhunderts @hr. entstanden ist und
neben ihrer Basis gefunden wurde. Der thronende Gott mit dem griechi-
schen Beinamen gehért ikonographisch der Tradition des stadtromischen
Kultbildes an. Arm- und Beinhaltung, sowie Oberkdrperkrimmung
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entsprechen eher hellenistischen Formen. Der schmale Himationwulst
Uber der linken Schulter und besonders der gesenkte rechte Arm mit dem
Blitzbiindel in der Hand untermauern die Vorliebe des Kinstlers fiir eine

hellenistisch-rémische Tradition.

Dass es sich hierbei um eine Ausnahme innerhalb der Ikonographie
des unter dieser Epiklese verehrten Zeus handelt, belegen die Untersu-
chungen von Emmanuel Voutiras und Pavlos Chrysostomou: Die €pi
graphische und archaologische Uberlieferung aus Makedonien verbindet
Zeus Hypsistos grundsatzlich mit dem Typus des stehenden Gotfes.
Daruber hinaus betonen die Autoren, dass der Kult des Zeus Hypsistos
makedonischen Ursprungs war, der im spéaten 2. und beginnenden 1.-Jahr
hundert v.Chr. eingefiihrt wurde und besonders wahrend der Kaiserzeit
beliebt war® Jupiter Optimus Maximus andererseits hing, wie bereits
erwéhnt, mit dem Kaiserkult zusammen, der vor allem in Stadten mit
LPULY ZPNUPERHU[LU (UaHOS ]VU 9ITLYU WYHRJ[Pa

In Dion, der Colonia lulia Augusta Diensis, hatte man also zum einen
versucht, die sozialpolitischen und religiésen Komponenten, welche die
lokale Bevélkerung und die rémische Verwaltung betrafen, zu verbinden.
Zum anderen wurden im Heiligtum des Zeus Hypsistos aufgrund der
ikonographischen bzw. typologischen Néhe der Kultstatue zum Jupiter
Capitolinus die Herrschaft Roms und die Zugehérigkeit Dions zum rémi-
schen Staat symbolisiert. Das Heiligtum aus der Mitte des 3. Jahrhunderts
n.Chr. 6ffnete also dem Besucher, unabhéangig ob ,Grieche' oder ,Rémer’,

KPL 7MVY[LU a\ ZWLaPEZJO THRLKVUPZJOLU \UK Z]
Vorstellungen. Mit dem Kultbild des thronenden Zeus wurden aber in
erster Linie die Machtanspriiche Roms versinnbildlicht.

Ahnliche politische Konstellationen kommen auch im folgenden Bei
spiel zum Ausdruck, das zum Ausstattungsrepertoire eines offentlichen
Gebaudes gehort. In der Paléstra des Gymnasiums bei Salamis auf Zypern
kam zusammen mit der Statue einer Isis der thronende Goéttervater aus
hadrianischer Zeit zutageAbb. 6) 84 Weitere Gotterstatuen wurden in den
Saulenhallen, die die Palastra umsaumten, gefunden. Im Ganzen handelte
es sich um ein Bildprogramm mit opera nobilia, die in erster Linie als

827 e 1996, 61; Voutiras 2006.

83In Bezug auf SEG 40.537 und SEG 45.746 siehe Z  « 1996,
30—60 und Voutiras 2006.

84Nikosia, Cyprus Museum Inv. Sal.st. 12: Karageorghis 1964, Bt 25
Taf. 29; Karanastasi 1997, 353 N&07; Vlizos 1999, 80. 1B8INr. M.5
Taf. 16,1.
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reprasentative Kunstwerke in den Raumlichkeiten eingesetzt wurden, wo
sich das gesellschaftliche Leben der Stadt abgespielfhBewegtheit und
Gewandanlage sowie gesenkter rechter Arm mit Blitz stellen auch hier

6 Zeusstatue aus Salamis; Nikosia, Cyprus Museum

85Vgl. Manderscheid 1981, 30.
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einen direkten Bezug zwischen Zeusstatue und kapitolinischem Kultbild
her. Genauer, und wie auch der Ausgréaber Vassos Karagheorghis behaup-
tet hat, lasst sich die Statuette mit einem Prototyp des 4. Jahrhunderts
v.Chr. sowie seiner kaiserzeitlichen Variante, dem Jupiter Capitolinus
von 80 n.Chr. verbindeng Wie in Dion war auch hier die Intention des
Auftraggebers, das Gotterbild dem Konzept des Staatskultes — metapho-
risch also dem des Jupiter Capitolinus — anzugleichen. Die einheimische
und rémische Elite, die in der Palastra verkehrte, durfte diese von der
Statue Ubermittelte ,Botschaft’ so wahrgenommen und sich damit auch
PKLU[PE aP#I¥ Ba@idislzut Zeit Hadrians diente demnach auch
die Zeusstatue und der architektonische Kontext dem Verschmelzungs-
prozess des rdmischen Machtanspruches mit der griechisch-kulturellen
Identitat ptoleméaischer Vergangenheit.

V SCHLUSS

Asthetische, politische und religidse Kriterien beriicksichtigend erlaubt
die hier auf mdglichst breiter Materialgrundlagévorgelegte Studie fol-
gendes Ergebnis: Der phidiasische Zeus der mittleren und spéaten Kaiser-
zeit 1asst sich formal nicht nachweisen! Er bildete den Héhepunkt eines
komplexen Prozesses und, wie aus dem Diskurs zur sogeannten zweiten
Sophistik hervorgeht, eine Idee, PaideWissen und, schlielich, ein
identitatsstiftendes Symbol. In Bezug auf die kaiserzeitlichen Zeusdarstel-
lungen kann man deshalb auch nur von ,Représentationen’ eines ,Bildes"
sprechen, dessen Urspriinge in der archaischen Kunst und den homeri-
schen Epen aufzusuchen sind. Inspiriert von literarisgbhilosophischen
Texten Ubertrugen die Kinstler und Bildhauer diese Konnotationen in
religiése und sozial-politische Kontext®.Die phidiasische Ikonographie
trug folglich zur Attraktivitat und Verbreitung des Schemas des sitzen-
den Zeus bei. Als bekanntestes Beispiel in der Weiterentwicklung des
olympischen Prototypen wahrend der Kaiserzeit ist der Jupiter Optimus

86Karageorghis 1964, 32.

87Vgl. dazu auch Stewart 2003, 300; Holscher 2004; Hingley 2005, 81.
88Zu diesem Prozess siehe Papantoniou 2013, bes. 50.

89Anguissola 2007, 106

90Die Kunstler hatten das Original nicht vor sich, sie machten kein Abbild

vor Ort: Richter 1966, 166—-170; Noelke 1981, 382; Vlizos 1999, 10-19; vgl.
auch Lapatin 2011, 81.
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Maximus Capitolinus zu nennen. Seine Entstehung basierte allerdings

auf der Tradition der spatklassischen und besonders hellenistischen
Kunstproduktion. Hierdurch verfolgte man die Vermittlung politischer

Ziele, dh. in erster Linie die Macht Roms. Die Bildhauer des 2. und 3.
Jahrhunderts nChr. haben also ein abstraktes ikonographisches Thema
mMILYUVTTLU \UK TVKPEaPLY[ \T LZ SL[a[LUKSPJO
des Gottes in verschiedenen Kontexten und fir die Interessen von diver-

sen Klientelgruppen nutzbar zu machen.
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ULRIKE EGELHAAF-GAISER

WENN NEREIDEN DIE SEGEL HISSEN ...:
Gottliche Reisegeleiter in Statius’ Silve 3,2

I THEMA UND FRAGESTELLUNG

Bei einer exemplarischen Analyse kaiserzeitlicher Géttergruppen sind
nicht nur die einzelnen Gottheiten und deren jeweiliges Wirkungsspek-
trum, sondern auch, ja vor allem deren Kombinationsméglichkeiten
sowie die sich daraus ergebenden Dynamiken zu beachten. Diese These
mdchte ich aus philologischer Perspektive an einem Gelegenheitsgedicht
KLZ EH]PZJOLU +PJO[LYZ :[H[P\Z mILYWYmMLU! ,Z
Geleitgedicht (Propemptikohjlas Maecius Celer gewidmet ist — einem
Vertreter der Oberschicht, der von Domitian mit einem Militirkommando

in Syrien betraut wurde und nun zu seinen Truppen aufbrich&ur eine
Untersuchung von literarisch inszenierten Gottergruppen bietet dieses
Beispiel einen besonders dichten Befund: Wie sich zeigen wird, kristal-
lisieren sich in der Silve 3,2 schrittweise dri@idttergruppen heraus, die
sich nicht nur inhaltlich ergédnzen, sondern auch umgruppieren und so
neue Funktionen gewinnen.

Fur eine interpretierende Textarbeit, die insbesondere der Eigenheit
und Innovationskraft kaiserzeitlicher Gotterbilder Rechnung zu tragen
sucht, ergibt sich ein ganzes Cluster von Leitfragen, das hier nach vier
Aspekten aufgefachert wird:

1 Herzlich gedankt sei Nils Jager fir intensive und héchst anregende
Vordiskussionen sowie Astrid Schwaner fiir die konstruktiv-kritische Ge-
genlekture des Manuskripts.

2 Zur Gattung Cairns 1972, 3-16. 115-117. 148-152. 284-285. Vgl. auch
Stat.silv. 3praef. 13-14.

3 Prosopographische Informationen bei Laguna 1992, 193; Nauta 2002, 213.
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1. Der situative Kontext: Was motiviert den Dichter Statius, in sei-
nen Silven regelmaRig Gdteiten zu Gruppen zusammenzustellen? Was
leisten solche komplexen Gétterbilder im geschlossenen Rahmen des
jeweiligen Gedichts?

2. Die intermediale Dimension: Wie eigenstandig oder wie form- und
gattungsgebunden sind solche literarisch erzeugten Gruppenkonstellatio-
nen? Inwieweit greifen sie etablierte Bildtditionen auf? Worin unter-
scheidet sich der literarische Rahmen von einem realen, topographischen
oder architektonischen Aufstellungs- und Rezeptionszusammenhang?

3. Das Erzéhlpotential komplexer Goétterbilder: Wie, wodurch und
warum werden statische Gruppen dynamisiert? Welche Geschichte(n)
erzahlen sie — und wie interagieren sie untereinander? Inwiefern begiins-
tigt, ja erzwingt eine kreative oder gar exotische Zusammenstellung von
Gottern geradezu deren erzéhlerische Auslegung?

4. Die Innovationskraft von Gottergruppen: Worin liegt genau
der Aspekt der Neuheit — und welche Wirkungen zieht er nach sich?
Werden bei der Zusammenstellung ganz neue Gétter eingefihrt und
durch die Gruppierung mit altbekannten Gottheiten legitimiert? Oder
werden konventionellen Goéttern durch eine innovative Kombination
neue Zustandigkeiten zugewiesen? Kann eine ungewohnte Goétterkon-
stellation womaéglich auch zu genuin literarischen Zwecken genutzt
werden, um etwa neuartige Erzahlformen oder auktoriale Selbstaussagen
zu lancieren?

Bevor wir uns mit diesen Fragen dem Text zuwenden, seien jedoch in
aller Kiirze einige einfiihrende Bemerkungen zum literarischen Charakter
des gewahlten Beispieltexts und seiner Einbettung in die Gedichtsamm-
lung vorausgeschickt.

Il GOTTLICHES PERSSIINWE, 2N

Als der Dichter PPapinius Statius im letzten Jahrzehnt des 1. Jahrhun-
derts n.Chr. sukzessive seine finf Bicher umfassendgitven publizierte,
schrieb er bereits seit ca. zehn Jahren an einem Thebenepos, das den my-
thischen Bruderkampf schildert.Parallel zu diesem noch wwollendeten
GroRRwerk verarbeitete der professionelle Stegreifdichter in seinen klein-

4 Zu Statius’ Vita und Werk Nauta 2002, 195-204; Newlands 2012, 1-15;
zum Verhaltnis von Epos und Silveibson 2006.



ULRIKE EGELHAAF-GAISER: GOTTLICHE REISES3EVEXTER IN ST

formatigen Silven aktuellegesellschaftliche EreignisseAnlass dieser

Gedichte waren klassische Casualien wie Geburtstag, Hochzeit und Tod;
,PUALPO\UNLU JVU .LIJ\KLU \UK VMEaPLSSL ~PL \
sowie andere Gelegenheiten, die sich zu einer poetischen Daoder

Ehrengabe eignen (wie in unserem Reisegedicht).

Hinsichtlich ihres géttlichen Personals nimmt die Silve 3,2 in der
Gedichtsammlung und speziell im dritten Buch eine Sonderstellung
ein:®* Anders als etwa bei den beiden rahmenden Silven, die mit Hercules
(silv.3,1) und Pietas (sil8,3) jeweils eine einzige Gottheit als Akteur oder
panegyrischen Lobredner einfihrehwird hier mit zwei ausgreifenden
hymnischen Anrufen eine Vielzahl von Gottheiten aktiviert.

Grundsatzlich lassen sich Gruppenbildungen von Géttern in Statius’
Silven in zwei Fallen beobachten: zum einen, wenn eine Gottheit mit
vollem Gefolge auftritt, wie etwa Venus in einer Schar von Erofeim
anderen, fur uns interessanteren Fall, bestellt sich Statius gezielt die pas-
senden Inspirationsgottheiten fur die jeweilig8ilveein. Um dem Leser
dabei die besonderen Schwierigkeiten seines streng situationsgebundenen
Stoffes anschaulich zu machen, bemiht der professionelle Gelegenheits-
dichter vorzugsweise ganz unorthodoxe Inspirationsinstanzen. Anders als
etwa bei der traditionellen Heldenepik sind in der Gelegenheitsdichtung
Gegenstand, Adressat und Situation — so der selbstbewusste Anspruch
— eben jeweils einmalig. Auf die geanderte Situation missen auch die
musischen Instanzen immer wieder neu angepasst und variiert werden.
Leitkriterium der Auswahl ist, inwieweit die Gottheiten Uber ein ganz
spezielles Expertenwissen verfligen, das nicht einmal vom allumfassenden
Wissen der Musen vollstandig abgedeckt sein kahn.

5 Zur Charakteristik der Silverals okkasionelle Dichtung Nauta 2002,
249-290; Ruhl 2006, 83—-113.

6 In den bereits vorliegenden Interpretationen der Silve nimmt der As-
pekt des gottlichen Personals nur einen untergeordneten Platz ein: Vollmer
1898, 393-405; Hardie 1983, 156-164; Laguna 1992, 191-239; Rihl 1996,
264-271; Gibson 2006, 177-179; Krasser 2010, 71-77.

7 Zur Panegyrik in den Silvegrundlegend Coleman 1999.

8 Silv.1,2,51-146.

9 Programmatisch entlasst Statius in der Sil¢,5,1-30 anlasslich der
festlichen Einweihung eines Privatbads zunachst die konventionellen Mu-
sengotter, um stattdessen die verspielten Wassernymphen herbei zu zitie-
ren. Ganz &hnlich werden im Saturnaliengedicht Sill,6,1-8 zun&chst die
gravitatischen InspirationsgréRen Apollo, Athena und die Musen in den
Fernurlaub geschickt, bevor dann die personifizierten Gelegenheitsgotter
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Auch die komplexe Gruppenbildung in de®ilvenist aus der Okkasions-
bindung erklarbar: So kdnnen die herbeigerufenen Gelegenheitsgétter nur
gemeinsam alle situativen Facetten abdecken. Dartiber hinaus erzeugen
sie bereits durch ihre gquantitative und qualitative Fllle ein anschauli-
ches Stimmungsbild und eine gesteigerte Festlichkeit. Zudem ist es nur
folgerichtig, wenn die Musen, die ja in ihrem Wesen stets als gemeinsam
wirkende Gruppe gedacht sint,durch ein &hnlich zahlreiches, spontan
zusammengestelltes Gotterkollektiv angemessen ersetzt werden kdnnen.

In dem besagten Geleitgedicht wird uns ein besonders komplexes
Cluster von Gétterbildern begegnen: Aus der Silve 3,2 lassen sich insge-
samtdrei . Y\WW LU OLYH\ZES[LYU KPL PJO PU KYLP 00U
vorstellen méchte. Diese Gottergruppen sind unterschiedlich deutlich
markiert und sowohl kontrastiv als auch komplementéar aufeinander
bezogen: So vereinnahmen zunéchst die Meer- und Windgétter in ihrer
topischen Funktion des Reisegeleifdas erste Drittel der Silvdhnen
tritt dann in der zweiten Hélfte des Gedichts mit den agyptischen Got-
tern eine exotische Gruppe gegeniiber, die daher auch der aitiologischen
Exegese seitens einer kundigen Expertin bed#irf.

Eine thematische Verkniipfung zwischen diesen beiden gegensatzlichen
Gotterkreisen stellt allerdings, dies meine These, erst eine dritte, weit weni-
ger exponierte Gruppe her. Es handelt sich dabei um die mit dem Theben-
mythos verknlpften Figuren der Europa, des Palaembfelicertes und
der lo-Isis, die aus ihren jeweiligen Géttergruppen herausgelést und (dies
gilt fir die beiden letzteren) mit der fur sie hdéchst ungewohnten Aufgabe
der poetischen Inspiration betraut werden. Indem die beiden statischen
Gotterkreise — die maritimen Reisegeleiter einerseits und die agyptischen
Fremdgottheiten andererseits — ganz unerwartet aufgebrochen und zur
Schaffung einer dritten, thebanischen Gruppe ,geplundert’ werden, erhalt
auch die Silveeine neue Dynamik: Diese dritte Gottergruppe erdffnet dem
Erzahler wie dem Leser ganz neue Perspektiven und bietet damit einen
interpretatorischen Schliissel zum Gesamtverstandnis der Silve.

Plausibilitéat kann die Annahme einer zusatzlichen, meta-poetischen
Aussage bereits aus dem Thema und der literarischen Form der Silve
gewinnen: Wie die Forschung langst erkannt hat, wird in antiken Werken

December, locus und Sales unter Flihrung des ausgelassenen Saturn zum
Fest geladen werden.

10Walde 2000, 512.

11Hierzu Wachsmuth 1967, 63-112.

12 Zu den &gyptischen Gottheiten bei Statius siehe Montero Herrero 1979/80.
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das Wortfeld Schifffahrt regelméafig genutzt, um verschiedene Aspekte
des literarischen Schaffens zur Sprache zu bringégs ist demnach nur
folgerichtig, wenn Statius gerade in einem Geleitgedicht die etablierte
Bildersprache um maritime Schutzgdtter erweitert, die nicht nur Celers
auslaufendes Schiff Uber das Meer, sondern eben auch Statius’ zugehori-
ges Geleitgedicht auf dessen poetischer Reise mit glinstigem Riickenwind
unterstutzen kénnen.

Il MEERESGOTTER ALS REISEBEGLEITER

Wenden wir uns zunachst der ersten Goéttergruppe zu (V1-50). Im Zuge
seines Bittgebets bemuht der Sprecher all seine hymnischen Kiaste,
um das gesamte Inventar zustandiger Meeres- und Windgotter zu ak-
tivieren. Nach einer ersten Kollektivadresse an alle Gotter wendet sich
der Sprecher zuerst an die olympische Hauptgottheit, Neptun (V5), der
damit in allererster Instanz fir den Schutz des hoch geschéatzten Freundes
haftbar gemacht wird. Es folgen dann aber — im Sinne einer umfassenden
Geleitgarantie — die Dioskuren (V10), die Naden (V13), Proteus (V35),
Triton (V35), Glaucus (V37) und Palaemon (V39); abgerundet wird der
maritime Reiseschutz durch Einschluss der Windgottheiten, Aeolus
(V42) und Zephyrus (V46). Erst in Vers 50 erfolgt mit der performativ
konstatierten Gebetserhérung die Uberleitung zum ersten Teil der Reise-
erzahlung. Auf den ersten Blick wirkt dieses Sortiment von Goéttern durch
und durch konventionell: Die namentlich adressierten Meerwesen lassen
an Bildtopoi der hellenistischen und rémischen Reliefkunst denkétin
rhetorischen Handbichern war der Kanon zustandiger Meeresgotter, die
anlasslich einer Seereise anzurufen waren, standardisiert, ja zu einem
Schulschema erstar® Auch in literarischen Pomp&eschreibungen

13Lieberg 1969: Die Metaphern reichen vom Segelsetzen lber die Kurs-
wahl und die drohenden Gefahren auf hoher See bis zur glicklichen An-
kunft im rettenden Hafen.

14 Zur funktionalen Abgrenzung, héheren Kunstfertigkeit und Kostspie-
ligkeit gesungener Hymnen gegeniiber gesprochenen Gebeten Scheer 2001,
44 mit alterer Literatur.

15Zu den Meerwesensarkophagen Rumpf 1939; Brandenburg 1967.
16Laut den Empfehlungen des Menander Rhetor solle der Redner des
Meeresalten Proteus, des Glaukos und Nereus, der Delphine und Meeres-
ungeheuer sowie Poseidons Gefolges gedenken: Men. Rh. 399 Sp.
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haben neben den Dioskuren Proteus, Triton, Glaucus und Palaemon
sowie die Nereiden ihren festen Platz.

Das Innovationspotential der Silve wird erst auf den zweiten Blick
ersichtlich: So vereinnahmen die Nereiden mit 21 Versen fast die Halfte
des Hymnus und erhalten dadurch eine ungewohnte Sonderstellung unter
den maritimen Geleitg6ttern. Bemerkenswert ist dabei weniger die Breite
der Darstellung als die konsequente Anonymitat der 50 Okeanostéchter.
Denn da sich seit dem Hellenismus fur eine ganze Reihe von Nereiden
individualisierende Namen ausgebildet hatten, wére an sich ein gelehrter
Namenskatalog das naheliegende literarische Verfahren, um die Fulle und
Vielfalt dieser Kollektivgottheiten anschaulich zu machen: Die belegte
Namenspalette umfasst Aspekte des Fahrtgeleits — so bei Eupdmpe (der
,Schongeleiterin‘), Phérousa (der ,Tragenden’), Nausithée (der ,mit Schif-
fen Schnellen‘) oder Sad (der ,Retterin‘). Hinzukommen Bezilige auf die
Landung und Landungsstelle, die in Namen wie Euliméne (die Jungfrau
,des guten Hafens'), Aktaie (die ,Kiistenbewohnerin‘), Dexaméne (die ,ber-

NLUK (\MULOTLUKLes VKLY 7ZHTY[OL KP4 «:HUKPN

Statt nun aber einzelne Nereiden namentlich anzurufen, Ubernimmt
der Sprecher die Rolle eines kommandierenden Kapitans, der die Nereiden
wie Matrosinnen fir die vielféltigen Vorbereitungen zum Aufbruch ein-
spannt (V13-34).

In der Bildkunst lasst eine solche Darstellung von rangniederen
Gottheiten bei handwerklichen Tatigkeiten vor allem an Eroten denken,
die beispielsweise auf dem bekannten Erotenfries des Vettierhauses in
Pompeji bei der Parfiumherstellung wiedergegeben siidnalog zur
Sequenz gemalter Einzelszenen, die sich additiv zu einem thematisch
geschlossenen Bildfries zusammenfiigen, werden im hymnischen Gebet
der Silvedie Nereiden in arbeitsteiligen Untergruppen prasentiert. Ein
kundiger Leser kann auf dieser Basis miihelos fur jede Untergruppe aus
deren spezieller Verantwortlichkeit (mindestens) eine passende Bezeich-
nung ableiten, obwohl kein einziger Nereidenname im Text genannt wird.
Die Nereiden werden dadurch den streng funktionalen ,Sondergéttétn'
vergleichbar, die den ranghohen Gottheiten untergeordnet sind und nur
in ganz bestimmten Situationen angerufen werden.

17Etwa Verg. Aen. 5,816-826; Apuaiet. 4,31,5-7.
18Wachsmuth 1967, 108-111.

19Siehe De Angelis 2011.

20Hierzu Phillips 2001 mit &lterer Literatur.
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Dass die Nereiden fir die manuelle Ausfihrung des géttlichen Geleit-
schutzes zustandig sind, bestatigt sich bei der Lektire des gesamten
ersten Hymnus. Denn auch vor und nach der eigentlichen Vorbereitung
der Ausfahrt sehen wir bestimmte Gruppen von Nereiden in Aktion: So
sollen zunéchst alle Meeresnymphen gemeinsam von ihrem Wohnsitz
in den Tiefen des Meeres herbeieilen und das agyptische Flaggschiff
willkommen hei3en, das sich gerade Capri nahert (V16-25). Nach festli-
chem Geleit in den Hafen schildert die Mittelszene die Vorbereitung des
Schiffes zur Riickreise nach Agypten (V26-32). Auch bei der erneuten
Ausfahrt kommen Nereiden zum Einsatz, die vom Sprecher gehalten
werden, nach Losung des Ankers die Brandung zu mindern und eine
glnstige Strémung zu gewahren (V27).

Der restimierende Schlussvers gilt nochmals allen Nereiden und
unterstreicht mit dem Schlagwort officium, dass es sich bei den Nereiden
um reine Dienstleisterinnen handelt, die nicht in Eigeninitiative, sondern
auf hohere Weisung handeln. Zugleich leitet der Aufruf zur Minderung
und Lenkung der Brandung zur konventionellen pompe der anderen
Meeresgotter Uber (V35—-41), die — anders als die Nereiden — nicht selbst
Hand anlegen, sondern allein mit ihrer numinosen Prasenz den Schutz
des Schiffs garantieren. An den hymnischen Gotterkatalog schlief3t
der Sprecher eine erste Erzahlpartie an, die den Leser vom Hafen von
Puteoli quer iibers Meer bis nach Agypten fiihrt. Mit Celers Ankunft in
Alexandria wird dann ein zweiter Hymnus (V101-126) ertffnet, dem wir
uns nun zuwenden wollen.

IV WENN ISIS DARCPMTEN FUHRT

Celers wohlwollender Empfang durch Isis, den sich der Sprecher vor
seinem inneren Auge imaginiert, ist als Pendant zur Ausfahrtsszene
konzipiert (V103-107):

.Empfange das mareotische Schiff mit deinem klangreichen Sistrum
und den ausgezeiateten Jingling, dem der latinische Fuhrer den
Oberbefehl gab Uber den Osten und die palastinensischen Truppen!
Fuhre ihn selbst mit sanfter Hand durch die festlichen Tempel und
zu den heiligen Hafen und zu deinen Stadte!”

21Alle Ubersetzungen nach Wissmiiller 1990.
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Wenn lIsis hier als Hafengottin bezeichnet wird, so entspricht dies ihrer
Funktion als Pelagia, als Schiitzerin der Schifffahrt — einer Eigenschaft,
die sich auch in der Bildkunst spiegett. Auch das von Statius eigens
LYAJOUIL ([[YPI\[ KLZ :PZ[Y\TZ SjZZ[ LPULU TINSPJ
ger Statuen vermutef® Der kreativen Leistung des lyrischen Sprechers
ist es dagegen zuzuschreiben, wenn er die agyptische Géttin als Celers
persdnliche Reiseleiterin fiir eine kompetente Fiihrung durch die sehens-
werten Tempel, Hafen und Stadte Agyptens engagiert. Durch das detail-
lierte Reiseprogramm, das er bei der Goéttin in Auftrag gibt (V107-122),
wiirdigt Statius nicht nur Agyptens Bedeutung als frithe Hochkultur und
als Inbegriff von Altertum, sondern tragt auch den Bildungssinteressen
seines Freundes Rechnurfg.

Was uns aber besonders interessiert, ist die zweite Goéttergruppe, die
in diese Agyptenreise eingebettet ist: Im Zuge ihrer Ursachenerklarungen
soll die Reisefuihrerin Isis den ortsfremden Celer namlich auch daruber
belehren (V112-116),

»[...] warum der Tlrhiter der Unterwelt die pharischen Tempel be-
wacht, warum man grof3e Gétter mit niedrigen Tieren gleichsetzt, was
fur einen Altar der langlebige Phoenix vorbereitet, welche Wiesen der
Apis fur wirdig halt (um auf ihnen zu weiden), in welchem Strudel
des Nil er untertaucht, angebetet von den &ngstlichen Hirten."

+HZZ KLY :WYLJOLY KPL HU (U\MIPZ 7OVLUP_ \U
Tiergestalt der agyptischen Goétter ausdriicklich fir erklarungsbedirftig

halt, entspricht der romischen Perspektive auf die agyptischen Gotter.

Deren hybrides Erscheinungsbild wird jahrhundertelang und vielfach
thematisiert?®> Mit Recht darf man sich aber die Frage stellen, warum

gerade Isis zur Exegetin der anderen Gotter gewahlt und damit als ein-

zige aus der Gruppe der tiergestaltigen Gotter herausgehoben wird. Ein
LYZ[LY .Y\UK SjzzZ[ ZPJO PU KLY )PSKR\UZ[ EUKLU
HU[OYVWVTVYWO KHYNLZ[LSS[ « PT .LNLUZHJ[a a\T
zum stiergestaltigen Apis, zur als Kuh dargestellten Hathor und zum
affendhnlichen Bes. Darlber ist aber nicht zu vergessen, dass auchrisis

22Tinh 1990, 782-784.

23Ebd., 766.

24Zur Inszenierung der Sehenswiirdigkeiten Ruhl 1996, 267; Krasser 2010,
74-77.

25Smelik 1984.
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ihrer Vergangenheit Tiergestalt besal3. Denn nach griechischer Mythen-
tradition ist sie mit der argivischen lo identisch. Die Gleichsetzung von lo
und Isis ist nicht nur in der Bildkunst und Literatur allgemein praser
sondern wird auch von unserem Sprecher explizit propagiert — und zwar
gleich in seiner ersten Anrede an die Géttin (V101-102):

,O Isis, die du einst in den phoronischen (= argivischen) Hohlen
deine Herberge hattest, jetzt (aber) Kénigin von Pharos und Gottheit
des heif3en Orient bist.”

Die Hymnenerodffnung ist vor allem wegen ihres narrativen Potentials
bemerkenswert. Denn der Sprecher stellt hier programmatisch nicht nur
die einstige und jetzige Existenz der Isis gegentber, sondern markiert
damit auch Anfang und Ende der Mythenerzahlung. Indirekt appelliert er
damit an den Leser, sich die gesamte Geschichte in Erinnerung zu rufen
und die verbleibenden Leerstellen aus seiner Mythenkenntnis zu erganzen.

Zweitens ist die Gottin Isis aufgrund ihrer eigenen Erfahrung zur
erzahlerischen Vermittlung von myth-historischen Aitien und von Be-
sonderheiten der agyptischen Gotter pradestiniert: Ist sie doch selbst
eine urspringlich ortsfremde Zuwanderin, die erst nach einer turbu-
lenten Land- und Seereise in Agypten eine neue Heimat gefunden hat.
Wahrend sie also mit dem réomischen Landesbesucher Celer dessen
AuRenperspektive auf die Fremdkultur teilt, kann sie andererseits dank
ihrer mythischen Vorgeschichte die tiergestaltige Existenz der agyptischen
Gotter aus einer erlebten Innenansicht plausibel erklaren.

Daraus ergibt sich eine dritte Beobachtung: Exotik bedarf der Exegese.
Im Unterschied zu der ersten, maritimen Goéttergruppe, mit der ein rémi-
scher Leser bestens vertraut ist, sind die &gyptischen Gotter dezidiert als ein
Moment der Fremderfahrung gezeichnet. Aus dieser Alteritat motiviert sich
der Auftritt einer gottlichen Exegetin, die dem rémischen Bildungsreisen-
den die tieferen Hintergriinde dieser exotischen Géttergestalten ausdeutend
erhellt; und wenn sie zu diesem Zweck die Form der Aitienerzahlung wabhilt,
fuhrt die Exegese quasi von selbst zur Narrativierung der Gotterbilder.

Ein letzter bemerkenswerter Aspekt: Isis handelt als vermittelnde
Deutungsinstanz nicht in eigener Initiative, sondern im Auftrag des
lyrischen Sprechers, der aus der Ferne das $&grogramm fiir seinen

26Zur Bildkunst Yalouris 1990, 670; Tinh 1990, 781-782; zur Literatur
Aisch. Prom. 561-886; Omet. 1,728-750.
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Freund Celer zusammenstellt. Wenn nun dieser Sprecher wie zuvor die
Nereiden, so nun auch Isis in seine Dienste nehmen kann, beansprucht er
fur seine Person sogar in einem fremden Kulturkontext eine beachtliche

Autoritat. Worauf grindet sich aber das Weisungsrecht des Sprechers?
Ich komme zu meinem letzten Interpretationsschritt.

V NEUE INSPIRATIONSGOTTHEITEN FUR POETISCHE REIS

Um seine Auftragswiinsche zu legitimieren, bedient sich das lyrische Ich
eines Kunstgriffs. Seine direkten Befehle in den Versen 103 (excipe) und
107 (duc) verknipft der Sprecher mit einem Kompliment an die musi-
schen Kompetenzen der Géttin Isis. Deren stehendes Attribut und Instru-
ment, das Sistrum, wird zu diesem Zweck mit der Eigenschaft multisonus
— vieltdnend/klangreich — versehen. Dieses Beiwort ist ausgesprochen
gewahlt und aul3erhalb der Silvaur zwei Mal in zeitgenéssischen Texten
a\ E UK Inbaltlich verweist das Epitheton auf die Klangvielfalt der
Rassel. Mit ihren verschieden langen Metallstaben (deren Zahl schwankt)
steht sie der siebensaitigen Leier — und damit dem lyrischen Instrument
par excellence — kaum nach (so jedenfalls in der Sicht des lyrischen Ichs).

Das auffallige Epitheton lasst vermuten, dass Statius das musika-
lische Ambiente eigens geschaffen hat, um die imaginierte Stimme des
lyrischen Ichs mdglichst weit mit seiner Person zur Deckung zu bringen
und so eine exklusive Nahe zu Isis zu konstruieren. Durch diese Anglei-
chung kann nun auch die agyptische Géttin zur ganz persénlichen und
bewusst unkowentionellen Inspirationsinsquelle erhoben werden.

Maf3geblich motiviert ist dieses Verfahren durch den neuen und exo-
tischen Schauplatz, in den Celer mit Eréffnung der zweiten Gedichthélfte
eintritt. Denn wenn der imaginierte Sprecher (und der Dichter Statius)
seinen Freund zumindest virtuell auf seiner Bildungsreise durch das
ferne Agypten begleiten und tiber die Sehenswiirdigkeiten belehren will,
so setzt dies ein lokalhistorisches und aitiologisches Expertenwissen vo-
raus. Dieses weil3 sich das lyrische Ich mit Hilfe von Isis als ortskundiger
,Ersatzmuse’ innerhalb der Silvau erschlieRen.

Die musischen Kompetenzen der Isis legen weiterhin nahe, dass sie
an dem poetischen Weihgeschenk, das der Sprecher nach glicklicher

27Mart. 1,53,9 und Stat. Theb. 8,25, sidiesaurus linguae Latinae VIII,
1600.
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erbringen will (V127-143), .LMHSSLU EUKLU "PYK" a\KLT Sjzz
men, dass Isis die besondere Kunstfertigkeit dieses Prasents zu wirdigen
versteht. Dass es sich dabei nicht nur um ein kleines Gedicht, sondern um
ein grof3formatiges Epos handeln wird, machen gleich zwei quantitative
Adjektive deutlich (V131-132: ,wie grol3 werde ich dann oder mit welch
grol3er Leier werde ich das Plektron, wie gelobt, bewegen®).

Zugleich versteht es der Dichter auf externer Ebene, den Erfolg von
Celers Reise, die ihn zu seinem Propemptikaotiviert hat, mit seinem
epischen GroRwerk zu verknlpfen. Im letzten Vers seiner Slfgst Statius
namlich die Heimkehr seines Freundes mit dem Ende seines Geleitgedichts
und dem Schlusspunkt der Thebais zusammenfallen: Programmatisches
Gewicht erhalt das Wort Thebas durch seine Positaim Ende des letzten
Verses. Mit diesem Verweis auf das statianische Epos Uberschreitet das
lyrische Ich demonstrativ die eigentlich undurchlédssige Grenze zwischen
dem literarisch imaginierten Raum und der Welt des Silvendichters.

Doch damit noch nicht genug: Dank ihrer im Text sorgféltig heraus-
gearbeiteten Musikliebe und Geschichtskompetenz kann die agyptische
Gottin retrospektiv mit einem anderen, nicht minder unkonventionellen
Inspirationsgott assoziativ verkniipft werden: Gemeint ist der Seegott
Palaemon. Dieser beschliel3t ndmlich nicht nur die pompe der Meeresgot
ter, sondern bringt auch einen musischen Akzent ein (V39-41):

,DU aber vor allem, mit der géttlichen Mutter, Palaemon, stimme
nickend zu, wenn ich Lust verspiire, Euer Theben zu rihmen und
mit wirdigem Plektron Amphion besinge, den Schiler des Phoebus!”

Die ehrende Anrede, die Palaemon demonstrativ aus dem Kreis der
Meeresgotter heraushebt, ist dhnlich wie die Sonderstellung der Isis
erklarungsbedirftig: Warum wird gerade Palaemon eine besondere
Vorliebe fiir die Sangeskunst unterstellt? Warum besingt der Sprecher
mitten im Reisegeleit auf einmal Theben und den thebanischen Sanger
Amphion? Und warum bescheinigt er Theben mit dem besitzanzeigen-

den Pronomen ,euer” eine enge Zugehorigkeit zu Palaemon und dessen
go6ttlicher Mutter? Erklarlich wird dieses Fremdelement, sobald man es

als erneuten Querverweis auf das aktuell noch unvollendete Grof3epos auf

28Auf dasvotum wird bereits zuvor verwiesen, so Silv. 3,2,3glacidum
advertite votis concilium und 3,2,100: sequar tua carbasa votis. Zur Kultpraxis
desvotum pro reditu Wachsmuth 1967, 131-150.
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Theben versteht, das — so das ausdrtickliche Versprechen — bis zu Celers
Ruckkehr fertig gestellt sein wird (V142-143).

Dass der imaginierte Sprecher fur Statius’ Thebais nun aber gerade
Palaemon um Untersti#ung bittet, ist in der Herkunft des Gottes be-
grindet: Palaemon ist laut Mythentradition der Sohn der Thebanerin Ino,
die sich im Zuge tragischer Ereignisse mit ihrem Kind von einem Felsen
ins Meer stirzt. Wie seine Mutter wird Palaemon zur Gottheit erhoben
und mit dem Schutz von Seereisenden betraut. Palaemon diirfte also ein
ganz genuines Interesse an der Fertigstellung eines Thebenepos haben
und die fertige Thebals Gegengabe fir sein erbetenes Reisegeleit wert-
zuschatzen wissen. Diese plausible Annahme kénnen wir — dhnlich wie
beim Schlussvers der Silve HILY KLEUP[P] UPJO[ TLOY KLT PT
Sprecher, sondern allein dem Silvendichter Statius zuschreiben.

Innovativ ist dabei weniger die Vermengung der literarischen und
realen Welt (das Kunstmittel der sogenannten Metalepse begegnet schon
in den homerischen Epen) als vielmehr die Beobachtung, dass nach Isis
nun auch Palaemon zu einer ungewdhnlichen, allein durch die Situation
bedingten Inspirationsgottheit avanciert. Nicht nur der begrenzte Wir-
kungsbereich des rangniedrigen Schutz- und Reisegottes wird dadurch
deutlich erweitert; auch Palaemon selbst erfahrt damit einen ungeahnten
und beachtlichen Prestigegewinn.

Die Metapher der poetischen Reise ist, wie oben erwahnt, in der
antiken Literatur fest etabliere® Ein literaturkundiger Leser, wie wir
ihn flr Statius’ Silven voraussetzen missen, wird daher die in meinem
letzten Interpretationsschritt herausgearbeiteten Anspielungen zweifellos
erkannt und im Sinne des Silvenund Ependichters gedeutet haben: Auch
wenn sich Statius’ Thebalksei der Erstpublikation der Silva,2 noch auf

OVOLY :LL ILEUKLU ~PYK ZPL H\MNY\UK KLZ NI[[SP
des inspirierenden Rickenwinds von Isis und Palaemon in nicht allzu
ferner Zukunft im sicheren Hafen einlaufen.

VI FAZIT
Welche Schlussfolgerungen ergeben sich aus diesen Beobachtungen?

Palaemon und Isis Ubarehmen in der Silve3,2 offenkundig nicht nur die
erwartete Funktion eines maritimen Geleitschutzes, sondern avancieren

29Siehe hier Kapll.



ULRIKE EGELHAAF-GAISER: GOTTLICHE REISES3EVETBR IN ST

vielmehr zu erklartermafien unorthodoxen, auf die ganz spezielle Situa-
tion zugeschnittenen Inspirationsgottern.

Gegenuber den beiden Silven 1,5 und 1,6, die beide ebenfalls program
matisch auf eine unkonventionelle Gruppe von Inspirationsgéttern setzen,
verfugt dieSilve3,2 uiber ein innovatives Uberraschungsmoment. Denn im
dritten Buch ruft das lyrische Ichseine inspirierenden Gelegenheitsgotter
nicht mehr am tblichen Ort, namlich in der Gedichterdffnung, an. Vielmehr
stellt der Sanger in neuem Selbstbewusstsein seine perfektionierte Meister-
schaft Gber den gelegenheitsgebundenen Stoff dadurch unter Beweis, dass
er seine musischen Helfer nunmehr ganz frei, nach eigenem Bedarf und
Belieben, aktivieren kann: So werden Palaemon und Isis erst im Verlauf der
poetischen Reise an ihrem jeweiligen Wirkungsort ,ins Dichterboot geh#it'.

Palaemon und Isis machen zudem auf eine dritte, eher versteckte
Gottergruppe im Text aufmerksam, die zunachst wie ein Fremdkérper
wirken mag, sich dann aber als ein wohliiberlegtes Konstrukt des Dichters
erweist (und als solches keinerlei Parallelen in der Bildkunst hat): So hat
sich Statius fir die Produktion seiner Silveusgerechnet zwei Gdititen
zur Inspiration gewahlt, die beide in der mythischen Vorgeschichte seiner
Thebais eine zentrale Rolle spielen. Wahrend dabei Palaemon aufgrund
seiner Herkunft die thebanischen Interessen vertrittpegriindet die
Argiverin lo (und spatere Isis) gemeinsam mit dem Flussgott Nil ein
Geschlecht, dessen Nachkommen einerseits Theben und andererseits das
verfeindete Argos besiedeln werdétDer Ursprung fir den Bruderzwist,
der das zentrale Thema des statianischen Epos bilden vifridsst sich
demnach bis ins ferne Agypten zuriickverfolgen. Zu einer thebanischen
Trias erganzt werden ldsis und Palaemon in der Silva,2 durch die von
Zeus entfuhrte Europa, Tochter des Agenor und Schwester des Theben-
grinders Kadmos. Denn auf Europas einstiger Seeroute fahrt nun auch
Celers Schiff nach Agypten (V89).

(UKLYZ HSZ ILP KLY ILPSJ\EN LY”jOU[LU ,\YV
Z[m[aLUKL 5LILUEN\Y KPL ;OLILUNY\WWL a\ LPUL"
auf- und abrundet, ist das Wirkungsspektrum der beiden unorthodoxen
Musengébtter vielfaltig:

30Analog ist in den Buchvorworten ein wachsendes Selbstbewusstsein
festzustellen: Rihl 1996, 122.

31Palaemon ist auch im Prodm der Thebais gemeinsam mit seiner Mutter
Ino erwahnt: Stat. Theb. 1,14.

32Yalouris 1990, 662

33Programmatisch angekiindigt in Stat. Theb. 1 ftdternas acies [...] evolvere.
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— Strukturell halten Palaemon und Isis durch ihre urspriingliche Zu-
ordnung zur ersten und zur zweiten Gottergruppe die beiden Halften
der Silve verklammernd zusammen.

— Funktional stellen Palaemon und Isis eine Uberraschende Verknip-
fung zwischen dem konventionellen, in der griechisch-rémischen
Gedankenwelt fest etablierten Geleitschutz der Meeresgoétter und der
exotischen Welt der tiergestaltigen Gotter aus Agypten her. Zugleich
bereichern sie die konventionellen Leserassoziationen mit ihren
Personen um eine neue, ungeahnte und bisher verkannte Qualitat:
die der poetischen Inspiration und Musikalitat.

— Genealogisch werden Palaemon und Isis (gemeinsam mit Europa)
in den Thebenmythos integriert, den Statius in seiner parallel zu den
SilvenentstehendenThebais in epischer Breite entfaltet.

— Werkibergreifendkann daher das von Palaemon und Isis inspirierte
Geleitgedicht fur Maecius Celer als eine allgemein guiltige Metapher
des poetischen Reisens auf hoher See und speziell — dank seiner
Anspielungen auf die baldige Publikation der Thebais — als lyrische
Vorankiindigung eines bevorstehenden Gattungswechsels interpre-
tiert werden.
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WOLFGANG SPICKERMANN

LUKIAN UND DIE (GOTTER)BILDER

Die sogenannte zweite Sophistik war eine Renaissance der griechischen
Bildung und Kultur im Rémischen Reich von etwa Ende des 1. bis Mitte
des 3. Jahrhunderts r€hr. und des damit verbundenen Bildungsideals
der Paideid.Sie stellte insbesondere die Rhetorik in den Mittelpunkt,
so dass virtuose Rhetoren ihren Unterhalt damit verdienten, dass sie sich
als Festredner engagieren lieBen und im Rahmen von gréReren ,Events
vor Publikum auftraten. Die Reden, die aus dieser Zeit erhalten sind,
setzen in der Regel beim Publikum eine gewisse (griechische) Bildung,
Paideia, voraus, auf die immer wieder zuriickgegriffen wird und ohne die
bestimmte Anspielungen unverstandlich wéren. Dazu gehdren beispiels-
weise die Lektire von Homer, Hesiod und Herodot sowie verbreiteter
philosophischer Schriften (besonders Platon und Aristoteles), aber auch
die Kenntnis der prominentesten Werke der antiken Kunst. Letzteres
wird besonders deutlich an Lukians Lobreden auf die Bilder und zur
Verteidigung der Bilder, in denen er dem Zuhérer die bekanntesten Stiicke
antiker Gotterbilder und Malereien vor Augen fihrt, um sie wiederum
zu zerlegen und daraus das Bild einer idealen Frau zusammenzufiihren.
Diese Pantheia, das sei gleich vorweggenommen, ist eine typisch lukia-
UPZJOL 2\UZ[EN\Y \UK Z[LO[ MmY KPL :JOIUOLP[ K
hatte Lukians Ekphrasis, seine rhetorische Technik der Bildbeschreibung
UVJO PU KLY -YmOLU 5L\aLP[ NYVtLU ,PUE\ZZ H\I
ohne dass hier ndher darauf eingegangen werden kann.

Im Folgenden wird zunéachst kurz auf das Leben und Werk Luki-
ans von Samosata eingegangen, dann soll anhand konkreter Beispiele
aus verschiedenen Schriften des Autors seine Beschreibung und die
literarisch-rhetorische Funktion von Gotterbildern dargestellt werden,

1 Fir ihre sehr konstruktive Kritik bin ich den Teilnehmerinnen und
Teilnehmern des Kélner Kolloquiums sowie Frau Bettina Hollstein, Erfurt,
zu grofRem Dank verpflichtet.
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um danach zu den die in seinen beiden Enkomien (Lobreden) tber die
Bilder erwahnten Klassikern der antiken Kunst zu kommen. Am Ende
stehen dann einige zusammenfassende Bemerkungen tber die Rolle der
Gaotterbilder bei Lukian.

| LEBEN UND WERK DES LUKIAN VON SAMOSATA

Lukian von Samosata gilt als bedeutender Représentant der sogenann-
ten zweiten Sophistik und war ein begehrter und offenbar hochdotierter
Rhetor. Seine literarischen Abhandlungen, von denen fast 80 erhalten
sind, richteten sich vor allem an Mitglieder der sozio-politischen Eliten
des Romischen Reiches und sind zum groRen Teil in satirischer Form
verfasst. Als Literat betreibt Lukian naturlich keine Geschichtsschrei-
bung, wenn er auch mit seiner Schrift Wie man Geschichte schreiben soll
die erste systematische Auseinandersetzung mit diesem Thema verfasst
hat. Da er aber Uber die verschiedensten Themen satirisch schreibt und
sich dabei immer wieder klassischer Aufhanger bedient, bietet er quasi die
Negativfolie zeitgendssischer kultureller, religidser und wissenschaftlicher
Diskurse und ist somit eine unentbehrliche Quelle.

Geboren zwischen 115 und 12%hr. in Samosata am Ufer des Eu-
phrats am dstlichen Rand des romischen Syrien, bezeichnet er sich selbst
in der Dea Syria als Assyréméhrend er sich anderenorts ,Syrer* oder
sogar provokativ ,Barbar* nennt.Unklar ist, wie es sich mit den Ich-
Erzahlern der lukianischen Schriften genau verhalt, inwieweit sich hier
Fiktion und Biographisches vermischeh Da er die Divinisierung Marc
Aurels noch erwéahnt, muss er nach 180 gestorben sein.

Teilt man das umfangreiche (Euvre Lukians systematisch ein, so las-
sen sich rhetorische Schriften, Dialoge, menippische Schriften (satirische
Dialoge mit dem Kyniker Menippos von Gadara aus dem 3. Jahrhundert
v.Chr.), erzédhlende Schriften und Pamphleten ber zeitgendssische

2 Syr. D1, 8. (Wenn explizit kein antiker Autor angegeben ist, stammen
die Stellenangaben von Lukian).

3 Lightfoot 2003, 205. Caster 1937 und immer noch ein Teil der neueren
franzosischen Forschung hélt die Dea Syria nicht fir ein Werk Lukians.

Zu den (philosophischen) Goéttervorstellungen der Zeit Lukians vgl. jetzt

Berdozzo 2011.

4 Lightfoot 2003, 205.

5 Nesselrath 1999, 493.
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7OjUVTLUL \U[LYZJOLPKLU +HY\U[LY ILEUKL[ zZzPJ
der Selbstverbrennung des Peregrinos um 16&hr? Da Lukian sich zu

HSSLT \UK QLKLT OjJj\EN ZH[PYPZJO \UK PU LPULT
tonistischen Stil gedufRert hat, war man nach seiner Hochschétzung in

der Frihen Neuzeit gegen Ende des 1@nfang des 20. Jahrhunderts

geneigt, ihm jedwede Glaubwiirdigkeit abzusprechddiese Verurteilung

ist heute einer differenzierteren Auffassung gewichen, wobei die Intention

des lukianischen (Euvres nach wie vor umstritten bleibt. Ein Teil der neu-

eren Forschung, der ich mich ausdricklich anschlieRe (Josef Delz, James

H. Oliver und Barry Baldwin), sieht in ihm einen Kritiker politischer,

kultureller und sozialer Zustéande seiner Zeit, wahrend ein anderer Teil

die Aktualitat seiner Schriften relativiert und eher seinen Klassizismus

in den Vordergrund stellt (Jennifer Hall und Matthew DMacleod)?

I LUKIAN UND SEIN PUBLIKUM

Die Pauschalverurteilung Lukians als seichter Autor ist — wie gesagt — einer
differenzierteren Auffassung gewichen, die kurz beleuchtet werden soll. Es
ist ja in der Tat ein Problem, wenn Lukian seine Leser immer wieder in
die Irre fuhrt, eben noch sicher Geglaubtes in Frage stellt, und man immer
begrindete Zweifel haben muss, ob der I&rz&hler tatsachlich den Autor
meint. Seine Selbststilisierung ist enorm, das lukianische Ich zeigt uns den
Redner und Literaten und seine (neue) Art seine Stoffe darzubieten. Genau-
so, wie es unmaoglich ist, Lukian als Anhanger einer bestimmten philoso-
phischen Schule zu bestimmetgind auch seine religiosen Uberzeugungen
weitgehend verborgen. Im Lugenfreunetont er durch sein Alter Ego, den
AMNLPELY ;7JOPHKLZ KHZZ LY RLPULZALNZ KPL ,_PZ
die Gotter auch ehre, ja, er bekennt sich zur traditionellen Tempelmedi-
zin°Und die Goétter, die Tychiades/Lukian verehrt, sind die Di indigetes

6 Ebd., 497-500.

7 Uber die angebliche Charakterschwache Lukians siehe besonders Helm
1906; vgl. ders 1927, 1771-1774.

8 Delz 1950; Oliver 1980; Baldwin 1973; Hall 1981; vgl. die Forschungs-
Uberblicke bei Macleod 1994 und. Anderson 1994.

9 Dazu Nesselrath 2002, 150-152.

10Philops. 1kwlUei g'r oUd3n ka” gein Ontwn Omw;j t! toiaata yeudA

eoQDL yJi Geka geoYjssbwka” ,EseijaUtin Brika" § ed poioasi toYj
kEmnontaj @pO farmfkwn ka™ ,atrikAj ¢nistEntej D goan ..skihpij
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der griechisch-rémischen Religion. Lukian nimmt eine Au3enperspektive
ein, ohne seine eigenen Uberzeugungen offenzulegen, auRer dem Ideal
der Paideia und seinen Folgen fir den individuellen Lebensstil. Er steht
hier in der Tradition der aristotelischen Phronesis, wonach das richtige
Wissen nicht von einer tugendhaften Praxis getrennt werden kaldAuch
kann die Authentizitat konkreter Episoden nicht entschieden werden, so
etwa ob Lukian tatséchlich, wie er es in seiner Schrift Alexander oder der
Lagenpropheusfuhrt, diesen in Abonuteichos besucht hat und bei dieser
Gelegenheit in die Hand gebissen haben vil.
3\RPHU JLYIPYN[ ZPJO OPU[LY KLT AALPELY ;'JO
denen seiner Dialoge die Hauptrolle spielt und seine Gesprachspartner
nach sokratischer Manier an ihrer eigenen Argumentation scheitern lasst,
so im Hermotimos. Oder er verkérpert den Skeptiker und Spdotter wie im
zitierten Lugenfreund oder irPanthea oder die Bilder oderdéteidigung
der Bilder. >LUU KLY :JOH\WSH[a KLY 6S"TW PZ[ ~PYK
Spoétter zum Gott des Tadels, Momos, der dem Leser auf ironische Weise
immer wieder die Ungereimtheiten und Widerspriche der homerisch-
hesiodischen Tradition vor Augen flhrt.

Wenden wir uns zunéchst einmal dem literarischen Genre zu, in wel-
chem sich Lukian bewegt. Die zweite Sophistik war mit einer Wertschét-
zung der Gelehrsamkeit verbunden, die nicht auf einen bestimmten The-
menkreis beschrankt war. Dennoch ist das Primat der Rhetorik durchaus
erkennbar, die Lukian immer mit anderen Formen zu verbinden versteht.
Ihm scheint daran gelegen zu sein, der Gesellschaft im romischen Reich
den Spiegel vorzuhalten. Eine Gesellschaft, die sich insbesondere tber
rhetorische, kinstlerische, sportliche und akrobatische Events immer
wieder selbst wie in einer 6ffentlichen Theaterauffihrung inszeniert, die
Formen eines hierarchisch gelenkten 6ffentlichen Diskurses entwickelt,
der wie im Theater an ein Publikum gerichtet ist. So muss man vor allem
die satirischen Schriften Lukians nach Tim Whitmarsh gleichsam als im
theatralen Raum an ein imaginares Publikum gerichtet sehen. Im Theater
reprasentiert sich die lokale Gesellschaft in ihrer Hierarchie allein schon
durch die Sitzordnung, die Darbietung ist entsprechend ausgerichtet und
trifft entweder den Geschmack des jeweiligen Publikums oder nicht. Lu-
kian scheint seine Themen fir diese Art der Kommunikation im Rahmen

aUtQj ka" of pacdej aUtoa ¥pia fErmaka pE£ssontej ™qerEpeuon toYj
nosoantaj [...]; vgl. dazu Luchner 2004, 379.

11Aristot. Eth. Nic. 1140a 24. Vgl. hierzu Taylor 2007, 501.
12Alex. 55.
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eines Schauspiels auszuwahlen und aufzuarbeitébies ist vor dem
Hintergrund dessen, dass er zu den meist gefragtesten Rednern seiner
Zeit gehorte, indem er einem sachkundigen Publikum als ,Konzertredner
Prunk und Schaureden hielt, und somit vornehmlich mit rhetorischen
Events seinen Unterhalt verdiente, auch nicht verwunderli¢h.

Il BILDER UND EKPHRASIS BEI LUKIAN

Am Ende seiner Satire Uber die, die fiir Lohn Unterricht geben (De
mercede conductis) erwahnt Lukian eine Bildtafel in einem Heiligtum:
»Ich will dir wie jener Kebes ein Bild von einem solchen Leben zeichnen,
damit du es dir anschaust und weif3t, ob du dich in dieses Leben hin-
einbegeben sollst (42)". Hier beschreibt Lukian mit der Allegorie eines
Gemaéldes im Palast des Gottes des Reichtums das Schicksal derjenigen
griechischen Philosophen, die sich aus Hoffnung auf Reichtum grof3en
rémischen Herren verschreiben und spater im Alter ausgestol3en auf der
StralRe landen. In seinem Redner-Leh(®hetorum praeceptor), eine
Satire Uber diejenigen, die auf eine schnelle Karriere in der Rhetorik
erpicht sind, wird gesagt:

»lch will dir zuerst wie jener (berihmte) Kebes ein Bild mit mei-
ner Rede zeichnen und dir auf diese Weise beide Wege vor Augen
fuhren; es sind namlich zwei Wege, die zur Rhetorik fihren, die du
mir so stark zu begehren scheinst. So soll sie denn an hohem Orte
dasitzen als eine wunderschone Frau mit entziickendem Antlitz und
dem Horn der Amaltheia in der rechten Hand, das von mannigfal-
tigen Frichten Uberquillt; auf der anderen Seite aber stell’ dir vor,
daneben den ,Reichtum’ stehen zu sehen, ganz aus Gold und voller
Liebreiz. Ferner sollen auch ,Ruhm‘ und ,Kraft' dabeistehen, und
die ,Lobpreisungen’, die in der Gestalt kleiner Eroten Gberall um die

90OL[VYPR OLY\T ZPJO EH[[LYUK PT 9LPNLU HU |

Ubers. HeinzGuinther Nesselrath).
Lukian bezieht sich dabei auf die Tabula Cebetis (Bildtafel des Kebes), ein

popularphilosophisches Werk eines unbekannten Autors der rdmischen

13Vgl. dazu Spickermann 2010, bes. 170
14Vgl. von Méllendorf 2000, 5.
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Kaiserzeit, welches den Besuch mehrerer Personen in einem Kronos-
Heiligtum schildert, die dann von einem alten Mann in der Aussage des
zentralen Bildes dieses Heiligtums unterwiesen werdémie Schrift
durfte im 1. Jahrhundert nChr. entstanden sein, dafiir sprechen die ei-
gentimliche Mischung unterschiedlicher Traditionen, Sprache und Séil.

Eine der Schlusselstellen ist in diesem Zusammenhang auch die unter
dem Titel Herakle®ekannte Prolalia, welche Lukian gewissermafien als
Comeback nach einer langeren Abstinenz von der Tatigkeit als Redner ge-
halten hat!’Hierbei erwahnt er einen Herakles Ogmios, dessen Tempelbild
er selbst in Gallien gesehen habe und auf dem der Gott als dunkelhautiger,
RHOSRIWENLY .YLPZ TP[ 3I"LUMLSS 2L\SL \UK )VNLU
Das Erstaunlichste an dem Bild sei aber gewesen, dass jener alte Herakles
an feinen Ketten aus Gold und Bernstein eine groRe Menge Menschen
nach sich gezogen habe. Diese Ketten seien an der durchbohrten Zungen-
spitze des Herakles und den Ohren der ihm folgenden Menschen befestigt
gewesen. Ein Gallier habe ihm daraufhin erklart, dass sich die Kelten die
Kraft der Beredsamkeit nicht wie die Griechen durch Hermes, sondern
<« ZLPULY NYItLYLU :[JYRL "LNLU <« K\YJO /LYHRSLZ W
Als Greis werde Herakles aber deswegen abgebildet, weil die Redekraft
erst im Alter zur vollen Entfaltung gelange.

Auf diese Erwéhnung des Ogmios bei Lukian ist oft Bezug genom-
men worden — erinnert sei nur an Albrecht Dirers Bild eines Hermes(!)
Ogmios. Vor allem aber unter den Altertumswissenschaftlern hat sich ein
Forschungsdisput entwickelt, zumal der keltische Name des Gottes zwar
nicht auf Weihinschriften, aber doch auf zwei defixiormes Bregenz iber-
liefert ist’¥Die Meinungen gehen dariiber auseinander, ob hier Hercules
Psychopompos gemeint ist oder gar eine Verbindung zum irischen Ogma

ILZ[LO[ KLY HSZ ,YEUKLY KLY :JOYPM[ NPS[ ilLYZ
Lukian gar nicht um die korrekte Beschreibung eines konkreten bei den

Galliern praktizierten Herculeskultes geht, den er angeblich aus eigener
Anschauung kennt, sondern dass er sich des Exoten Ogmios bedient,

um die reichsweite Wertschatzung der Redekunst zu unterstreichen und

das Interesse der Zuhdrer zu weck&iMag er auch den Namen wahrend

15Nesselrath 2005, 43-50.

16Hirsch-Luitpold 2005, 2%.

17Vgl. zum Folgenden Spickermann 2008, 53-63.

18Wagner 1956/57 Ni8. 9. Zur Forschungsdiskussion vgl. &. Green
1992, 166 und zuletzt Euskirchen 2001, 119-121.

19Vgl. Coenen 1977, 132.
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seines Aufenthalts als Rhetoriklehrer in Gallien vernommen haben, das
Bild des Gottes scheint konstruiert. Er ist damit wie die unten erwdhnte
Calumnia des Apelles eine Neuschopfung Lukians.

Es bleibt nicht viel von der Authentizitat des Heraklesbildes. Lukian
halt seine Prolalia als alter Mann. Hierzu bedient er sich des Bildes des
alten Herakles, den er in ein exotisches Umfeld nach Gallien versetzt,
also au3erhalb der unmittelbaren Erfahrungswelt seiner Zuhérer und im
Grunde auch auRRerhalb des engeren rémisch-griechischen Kulturkrei-
ses. Dabei benutzt er die Technik der Ekphrasis und lehnt sich in der
Beschreibung seines Bildes eng an die Tabula Kebetis an, die ihm als
Schrift wohl bekannt war, da er sie mehrfach zitiert. Aul3er der Tatsache,
dass es im griechisch-rémischen Raum Tempelbilder mit allegorischen
Darstellungen gab, weist nichts auf das tatsachliche Vorhandensein
eines solchen Bildes in einem gallischen Heiligtum hin. Und auch der
hinzutretende Weise ist ein alter Bekannter: Favorinus von Arelate, der
auch dem Publikum des Lukian ein Begriff sein mussteHier wirkt die
Szenerie ebenfalls konstruiert. Platon beschreibt in seinem lon zudem
die Kraft des Magneten als eine herakleische und gibt genau diese Szene
vor, wenn der Gott die Seele der Menschen durch die Glieder einer Kette
mit Eisenringen hindurch zieht, wohin immer er will, indem er ihre Kraft
fortlaufend bindet?! Letztlich bleibt nur der Beiname des gallischen
Herakles,Ogmios, der ja nun auch inschriftlich bezeugt ist, wenn auch
nicht in Gallien, und der Lukian aus uns unbekannten Griinden bekannt
gewesen sein muss.

Der berihmte Maler Apelles findet Erwahnung in Lukians Be-
schreibung eines seiner Bilder in seiner Schrift Gber die Verleumdung:
~Auf der rechten Bildseite sitzt ein Mann mit langen Ohren, bei denen
wenig fehlt, dass man sie fur Mida®hren halten kénnte. Seine Hand
ist nach der Verleumdung ausgestreckt, die aus dem Hintergrund auf ihn
zukommt. Neben ihm stehen zwei weibliche Gestalten, die ich als die
Unwissenheit und das Misstrauen ansehe. Von der linken Seite nahert
sich ihm die Verleumdung in Gestalt eines aul3erordentlich reizenden,
aber erhitzten und erregten Madchens, deren Zige und Bewegungen
Wut und Zorn ausdriicken: In der Linken halt sie eine brennende Fackel,;
mit der Rechten schleift sie einen jungen Mann an den Haaren herbei,
der die Hande zum Himmel emporstreckt und die Gotter zu Zeugen

20Vqgl. hierzu Hofeneder 2006.
21Platonlon 533d-536a; vgl. Méllendorff 2004, f15
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anruft. Vor ihr her geht ein bleicher, hasslicher Mann mit stechendem
Blick, der aussieht, als hatte ihn eine lange Krankheit ausgemergelt:
Jeder wird in ihm den Neid erkennen. Dahinter kommen zwei weibliche
Gestalten, die auf die Verleumdung einreden und sie herausputzen und
zu schmicken scheinen: Diese sind — wie mir der Museumsfihrer er-
klarte — die Arglist und die Tauschung. Ganz hinten folgt eine trauernde
Gestalt in schwarzem, zerrissenem Gewand: die Reue, die sich weinend
nach rickwarts wendet und voller Scham die herannahende Wahrheit
anschaut?? Die Verleumdung ist nhach Werner Krenkel ,das einzige so
ausfuhrlich beschriebene* Gemélde des ApehéBarbara Borg und Maria
Pretzler dekonstruierten jedoch jingst kenntnisreich die Zuschreibung
des Gemaldes an den berihmten Maler und halten sie ebenfalls flr eine
lukianische Komposition?*

Eine weitere ausfuhrliche Beschreibung von insgesamt neun Gemal-
KLU EUKL[ ZPJO PU 3\RPHUZ 3VIYLKL H\M LPULU ZJ
er die mythologischen Szenen der Ausmalung beschreibt, deren Themen
samtlich aus Homer und den klassischen Tragddien entnommen sind und
eine Reihe von Gotterbildern enthalt. Hier nur ein Beispiel: ,Auf dem
vierten Gemalde erscheint Perseus abermals in dem Abenteuer begriffen,
das jenem mit dem Meerungeheuer vorherging. Er haut, von Minerva
beschutzt, mit zuriickgebogenem Gesichte der Medusa den Kopf ab,
die er bloR in dem Bilde sieht, das sein hellpolierter Schild zurlickwirft;
denn er wusste, was es ihn kosten wirde, ihr selbst geradezu ins Gesicht
zu sehen5 Lukian liefert ein rhetorisches Meisterstiick, welches in
Rede und Gegenrede unterschiedliche Positionen zum Lobe eines neu
einzuweihenden 6ffentlichen Geb&audes, wohl in Athen, entwickelt. Die
:JOIUOLP[ KLZ 6Y[LZ ILEmMNSL KHILP KPL )LYLKZHT
zentrale Aussage der Rede unwichtig, ob das beschriebene Bildprogramm
tatsachlich existiert hat. Lukian bleibt in der Tradition der rhetorischen
zeitgendssischen Ekphrasis wie B. Pausanias, wobei es nicht auf die
korrekte Beschreibung des Gemaldes an sich, sondern auf dessen Aussage
ankommt?2é

22Calumn.2 (Ubers. Wieland).

23Krenkel 1968, 690. Dazu ausfuhrlich: Cast 1981, bes. 127 und Massing
1990.

24Borg 2004a, 28; vgl. Pretzler 2009, 158-160.

25Dom.25.

26Pretzler 2009, 160.
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Auf die Gotterstatuen wird imTragischen luppiteingegangef’Hier ruft
/ILYTLZ HSZ /LYVSK LPUL ,RRS¢ZDobtt soNeh dieL T 6S TV
Gotter ihrem Rang nach platziert werden, also die goldenen zuerst, dann
die silbernen, die elfenbeinernen, die bronzenen usw., wobei entscheidend
ist, ob sie von Kunstlern ersten Ranges geschaffen sind. Die schlecht
gearbeiteten und schmutzigen sollen sich in einem Winkel zusammen-
dricken. Die Folge ist, dass die fremden Gotter vor den griechischen
sitzen dirfen, da ihre Statuen aus Gold und Silber bestehen und die grie-
chischen sich bitter dariiber beschweren. Der Koloss von Rhodos macht
jedoch eine Ausnahme, da er wegen seiner ungeheuren Gréf3e zu den
ersten beiden Zensusklassen gehétélier benutzt Lukian die Statuen
der Gétter in Verbindung mit den solonischen Zensusklassen, um damit
auf plakative Weise die Wertigkeit ihrer Verehrung und damit ihre neue
Hierarchie zu verdeutlichen, wofur allein das Material ausschlaggebend
ist. Dies hat auch einen zeitgeschichtlichen Hintergrund, da schon Plinius
d.A. die Gier nach Luxus seiner wohlhabenderen Zeitgenossen beziiglich
der Materialfrage bei Goétterbildern kritisiert; denn diese scheinen ins-
besondere (vergoldete) Bronze und das kostbare Elfenbein bevorzugt zu
haben3° Letztendlich geht es in dieser Geschichte aber um einen Streit
des Epikureers Damis, einem Atheisten, mit dem Stoiker Timokles tber
die Existenz der Gotter, dem Zeus und auch die anderen Goétter — wie
SLISVZL :[H[\LU < JISSPN OPSEVZ NLNLUMILYZJ[LC
Gotter, wesentlich auf das Geschick der Menschen einzuwirken, &uf3ert
sich auch darin, dass Zeus nicht verhindern kann, dass man ihm in
Olympia die Haare schert und zwei grof3e Locken entwendet, was Lukian
in dieser Schrift (25) und in seinem Timon (4) erwdhnt. Wenn man mit
der Arbeitsweise des Lukian vertraut ist, so wird gleich klar, dass es sich
hier um eine Fiktion handelt, zumal er der Zeusstatue, die er von seinen
Olympiabesuchen gut kennen dirfte, statt eines Szepters einen Blitz in
die Hand druckt3*Auch wenn kirzlich eine archéologische Arbeit einen
mdglichen ,Tathergang' aufwendig zu rekonstruieren versucht, so ist dies

27Vgl. Jones 1986, 39.

28JTr.5, 8f.

29JTr.11, 8f1.

30Plin. nat.35,45, 157-46, 158; 12,2,5; 34, 16)34/gl. dazu jetzt Arnhold
2014. (Ich danke Frau MMarlis Arnhold, Erfurt, fiir die Uberlassung des
druckfertigen Manuskripts.)

31Timon 4.
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eher ein muRiges Unterfanget?.Es geht hier schliellich nicht um die
ernsthafte Darstellung eines frevelhaften Raubs, sondern um den Nach-
weis der Machtlosigkeit der Gétter. Timon wirft in einem gebetsartigen
Monolog Zeus vor, untatig zu sein, halt ihm die vielen Tempelraube vor,
denen er passiv zusah und die es zweifellos gegeben haben wird, und
gipfelt schlieRlich darin, dass er nicht einmal sein berihmtestes Bild
in Olympia, eines der Weltwunder der Antike, vor dem Abscheren der
goldenen Locken schiitzen konnte. Auch darin begriindet Timon seinen
eigenen Rickzug aus der verriickten WétOb hinter dieser Geschich-

te irgendein wahrer Kern steckt, ist wie beim Herakles Ogmios vdllig
belanglos fur das lukianische Konstrukt; sicherlich traf er auch den
Geschmack seiner Zuhorer, in deren Kopfen die ,lukianischen’ Bilder
erst entstehen sollten.

Die Neuheit seiner eigenen rhetorisch-literarischen Kompositionen
stellt unser Autor am deutlichsten in seiner Schrift iber den Maler Zeuxis
und den Koénig Antiochus heraus. Genau dieses Neue sicherte ihm einen
betrachtlichen Erfolg bei seinen Zuhorern; denn immer wieder ,liefen
alle diese Lobspriche einzig und allein darauf hinaus, es sei in meinen
Aufséatzen alles so neu und unerhort* sagt er in seiner Schrift Zeuxis
und Antiochus (Zeux.l). Und weil dieses komische (eigenartige wie
lustige) Neue von niemandem im Vorhinein richtig eingeschatzt werden
kann, besiegt es die Zuhotrer ebenso unversehens, wie Dionysos in jenem
Marchen, das Lukian Bacch.—4 erzahlt, mit seinen wenigen Manaden,
Silenen, Satyrn und Pan das Heer der Inder Uberwaltigt. Ich zitiere hier
die Paulylbersetzung:

»ES will mich namlich bediinken, als ob es vielen Leuten mit Aufsat-

zen neuer Art, insbesondere aber mit den meinigen, gerade so gehe,

wie dort den Indiern mit der Bacchantenschar. Ich weil3 nicht, welche
sonderbare Vorstellung von mir sie sich in den Kopf gesetzt haben:

kurz sie glauben, bei mir seien weiter nichts als einige gar schnur-

rige und satyrhafte Possen zu vernehmen. Einige bleiben daher gar

weg, und halten es nicht fir der Mihe wert, von ihren Elephanten
herabzusteigen, um den Bockspriingen eines Satyr und seinem ma-
nadischen Mutwillen zuzusehen. Andere kommen gerade, um etwas
3\Z[PNLZ a\ OlIYLU" "LUU ZPL HILY EUKLU KHZZ K

32BergbachBiter 2008, 98-102.
33 Timon 4.
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seine eiserne Spitze hat, so kénnen sie sich, zu sehr betroffen von der
unerwarteten Entdeckung, nicht entschlie3en, ihren Beifall zu geben*
(Bacch. 5, Ubers. August Pauly).

Lukian ist auf seine literarischen Schdpfungen besonders stolz, denn auf
die Neuigkeit seiner Werke als eine Hybride aus philosophischem Dialog
und (attischer) Komodie wird auch im Titel des Promethearsgespielt:
Lukian wurde verglichen (oder gibt auch nur vor, dass er verglichen
wurde) mit jenem Gott, der aus Lehm und ohne Vorbilder die Menschen
erschaffen hatte und bekennt nun, ,dass ich etwas Neues gemacht habe
und dass niemand unter allen Werken meiner Vorganger eines zeigen
kann, wovon die meinigen die Abkémmlinge waref*.

IV UBER DIE (GOTTER)BILDER

Das Dialogpaar Imaginesd Pro Imaginibulsat die Angemessenheit von
Vergleichen zum Thema. Am Anfang des Dialogs Imagines beschreibt
Lykinos — ein Alter-Ego Lukians — seinem Gesprachspartner Polystratos
die Schonheit einer Frau namens Pantheia mit Hilfe eines eklektischen
Verfahrens, indem er die einzelnen Kdrperteile der Frau mit Werken der
Bildhauerei und Malerei vergleicht. Diese Schriften gehéren im lukia-
UPzJOLU :JOYPM[LURHUVU a\ KLU +PHSVNZJOYP|
Lykinos, die verschiedenste Inhalte haben. Sie reichen von — wie in
diesem Falle — schmeichlerischen Lobreden (adulatorischen Enkomien)
der Pantheia tUber die pantomimische Tanzkunst bis zu beiiendem
Philosophenspott im Symposion und insbesondere im Hermotimos. Die
Schriften Uber die Bilder und die Tanzkunst stammen wohl aus den
Jahren 163 oder 164, als sich Lukian vielleicht in Antiochia um die Gunst
des Lucius Verus bewar#.

Pantheia aus Smyrna wird in der Forschung fiir die beriihmte Geliebte
KLZ 2HPZLYZ 3\JP\Z =LY\Z NLOHS[LU (\tL-YOHSI KL
det sich nur in der Lebensbeschreibung des Lucius Verus in der Historia
Augusta eine Bemerkung tber eine nicht namentlich genannte Méatresse,
wegen der er in Syrien seinen Bart abrasiert h&bend in den Selbst-

34Prom 3; vgl. Méllendorf 2000, 9.

35Nesselrath 1992, 3459; vgl. Hall 1981, 21-23; zum Problem der Datierung
Méllendorff 2000, 1-4.

36HA Verus 7,10.
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betrachtungen des Kaisers Marcus Aurelius sinniert dieser in Bezug auf
die Erinnerung an die Verstorbenen, ob Pantheia oder Pergamos auch
jetzt noch an der Urne ihres Herrn (Lucius Verus) sitzéhAus Lukians
Schriften, den beiden genannten Stellen aus der Historia Augusta und den
Selbstbetrachtungen Marc Aurels sowie aus einer weiteren Bemerkung
der Lebensbeschreibung des Lucius Verus geht angeblich hervor, dass
Lucius Verus in Ephesos Lucilla, die Tochter des Marcus Aurelius heira-
ten musste. Er habe aber noch verhindern kdnnen, dass ihr Vater selbst
sie begleite, um sein liederliches Treiben nicht aufzudeck&baraus
zieht ein Teil der Forschung den Schluss auf die tatsédchliche Existenz
der Pantheia, die wegen ihrer niederen Herkunft sogar der Grund fir
die Ubereilte Hochzeit des Verus wahrend eines Feldzuges gewesen sein
soll3® Nach Lukian, auf den noch genauer eingegangen wird, und den
beispielsweise Alexander Demandt zitiert, soll sie wie Orpheus gesungen
haben, sittsam wie Sappho gelebt haben, klug wie Aspasia, geschickt wie
Athene und schon wie die Aphrodite des Praxiteles gewesen $gin.

AuRRer den beiden Lobreden des Lukian haben wir also nichts Hand-
festes Uber die Existenz der Dame mit dem verraterischen Namen, ja das
weitere Zeitzeugnis des Marcus Aurelius legt eher nahe, dass es sich eher
um eine nahestehende Sklavin oder Freigelassene des Kaisers handelte,
denn mit Pergamos ist eine weitere Person genannt und der Kaiser nennt
im gleichen Kontext einen Chabrias und Diotimos, fur die Urne des
Hadrian. Verdachtig ist, dass die fur alle Arten von Geriichten doch so
zugangliche Historia Augusta, die ohnehin ein negatives Bild des Verus
zeichnet, gar keinen Namen nennt. Eine berlihmtere Namensvetterin
MILYSPLMLY[ HSSLYKPUNXdropadle (347 Démrac¢h ZLPULY
war Pantheia die auRerordentlich schone Gemahlin von Abradatas, eines
angeblichen Konigs der Susiana und Verbindeten des Assyrerkonigs in
dessen Kampf gegen Kyros. Nach dem Tod ihres Gatten in der Schlacht
gegen Kroisos beging sie angeblich tber seiner Leiche Selbstmord. Ihre
Gestalt dirfte kaum geschichtlich sein. So liegt es zunachst nahe, die
Historizitéat einer lukianischen Pantheia nicht unbedingt als bewiesen
anzusehen, was unseren Zugang zu dem Text vereinfacht. Peter von
Méollendorf fragt zutreffend, ob man ein Dialogpaar wlenagines und Pro
Imaginibus KHZ ZLPUL VILYEjJOSPJO LURVTPHZ[PZJO

37Marc Aurel 8,37.

38HA Verus 7,7.

39Hall 1981, 21; vgl. Eck 2002, 105.
40 Imag.10, 22; vgl. Demandt 1996, 96.
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als typische AuRerungsform der Zeit verstehen kann, anstatt als eine-situ
ationsbedingte (durch Pantheia, die Geliebte des Lucius Verus, bestenfalls
in Form eines unbestimmten terminus post quem festgelegte) einigermalen
intelligent angelegte Servilitdtsbekundurfg.

Dies tangiert das grundlegende Thema dieses Beitrages, namlich den
Geschmack und der Imaginationsfahigkeit des gebildeten Publikums des
2. Jahrhunderts nChr. Lukian liefert uns namlich, fast ganz nebenbei,
die Klassiker des weiblichen Schoénheitsideals und seiner Protagonisten,
und erweist sich dabei als wahrer Kenner. Insgesamt — und das sei un-
terstrichen — handelt es sich bei den Statuen allesamt um Gotterbilder.
Der Dialogpartner Lykinos ist so von Pantheia fasziniert, dass er ihre
Wirkung auf ihn mit dem Erblicken des Gorgonenhauptes vergleicht,
wobei Blickkontakt sofortige Versteinerung nach sich zieht. Dabei kennt
die ikonographische Tradition Medusa nicht nur als hassliches Scheusal
sondern auch als schones Madchéhla sie ziehe einen fort, wohin sie
will, wie es der herakleische Stein mit Eisen macht, womit wieder Platon
zitiert wird.** Wollte man Pantheia im Aussehen beschreiben, so sei sie
eine Mischung insbesondere aus fiinf Werken von vier Bildhauern und
vier Malern:

a) Statuen: die Aphrodite von Knidos des Praxiteles; die Aphrodite in den
Garten des Alkamenes; die Athena Lemnia des Phidias; die Sosandra
des Kalamis auf der Akropolis und eine unbekannte Amazone,

b) Malerei: die Hera des Euphranor; die Kassandra des Polygnotos; die
Kampaspe des Apelles Kampaspe und die Roxana des Aé&tton.

Lukian imitiert und invertiert dabei ein Verfahren, welches man in einer
Anekdote dem berihmten Maler Zeuxis zuschreibt, indem er das Bild
der Helena aus der Auswahl der Korperteile der schonsten Jungfrauen
Krotons schuf$¥Wahrend es bei dem Maler Zeuxis aber um ein Bildnis
der schoénsten Frau der griechischen Welt geht, versucht Lykinos im
lukianischen Dialog die angeblich reale Pantheia aus einer Komposition
von Géttinnen zu beschreiben, was diese in der ,Verteidigung der Bil-
der* Uber ihr Sprachrohr Polystratos als quasi blasphemisch vehement

41Méllendorf 2004, 23.

42Ebd., 2.

43Imag.1; vgl. oben Anm20.

44Edenbaum 1966, 65-69.

45Cic.inv. 2,1; vgl. Borg 2004a, 49 und Pretzner 2009, 169.
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ablehnt#¢ Hier geht es nicht nur um die schénste Frau, sondern um das

Ideal der absoluten, menschlichen Sphéaren entrickter Schdonheit. Damit
dekonstruiert Lukian in gewisser Weise den religiosen Hintergrund der

Gotterbildnisse, in dem diese aus ihrem kultischen Kontext herausge-
nommen und buchstablich zerlegt werden.

Die Aphrodite von Knidos wird dabei als schonste aller Werke des
Praxiteles bezeichnet, und Lukian lasst seinen Protagonisten Lykinos
auch die Geschichte erwéahnen, wie einmal jemand sich in diese Statue
verliebt habe und sich nachts im Tempel einschlie3en lie3, ohne sie
genauer auszufuhrefi.Diese wohl auf Poseidonios zuriickgehende Ge-
schichte einer Vergewaltigung geben ausfihrlich die Amores (16) wié&der,
die vielleicht einem spateren im lukianischen Stil schreibendem Autor
ala\VYKULU ZPUK /PLY EUKLU ZPJO H\JO LPUL H\Z
der Statue und des knidischen Tempels.

Pantheia ist aus allen diesen Kunstwerken zusammengesetzt, und
Lykinos beschreibt dies seinem Gesprachspartner Polystratos an diesen
Beispielen der Gotterdarstellungen. Von der knidischen Venus braucht er
den Kopf, das Alter und den Wuchs, aber nicht die Nacktheit. Die Backen
und die Teile des Vollgesichts sollen aber von der Venus des Alkamenes
kommen, die Form der Hande, ihre Kndchel, Konturen und die Nase soll
sie von der Lemnia des Phidias bekommen, von seiner Amazone die Form
des Mundes und den Nacken. Das Lacheln und den verschéamten Aus-
druck soll Kalamis mit seiner Sosandra beisteuern, nur soll die Pantheia
nicht verschleiert seirt? Die Maler sind fur die Farben zustandig, von
Euphranor kommen die Haare seiner Hera, Polygnotos soll die Augen-
brauen und zarte Rote der Wangen seiner Kassandra beisteuern, sowie
die Kleidung und die unbekleideten Kdrperpartien sollen dem Apelles
nach dem Muster seiner Kampaspe nachgeahmt werden. Die Lippen
schlieBlich sollen dann von Aétions Roxane kommen. Die Feinarbeiten

46Proim.7> & ¢« % ,7z €Y t,i¢ £.. -g
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47Imag. 4.

48Mollendorff 2004, 11.
49Imag. 6.
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soll dann aber der gré3te aller Maler, Homer, mach@&mevor sie dann
auf die Charaktereigenschaften der Pantheia kommen, stellt Polystratos
fest, dass Lykinos von einem himmlischen Wesen spricht. Und genau das
ist intendiert: Pantheia meint in erster Linie die Allgéttin der idealen Ge-
stalt, weil sie aus den Kunstwerken der beriihmtesten Kinstler der Antike
zusammengesetzt wurde. Von dem was wir wissen und zusammenbringen
kénnen, gibt es nichts Disharmonisches an der lukianischen Komposition
der Pantheia. Und fur das, was wir heute leider nicht mehr rekonstruieren
kénnen, durfen wir ihm zutrauen, den richtigen Geschmack getroffen zu
haben, schlie3lich musste er seine Zuhoérer durch die Komposition von
bekannten Bildungsgutern UberzeugéhGleichzeitig verlangt er ihnen
einiges ab, da er die Kenntnis der genannten Kunstwerke voraussetzt.
Dabei kommen alle Kiinstler aus klassischer oder hellenistischer Zeit vor,
es geht um Bildwerke des 5. und 4. Jahrhundert€far. In seiner Diatribe
Herodot oder Aétion beschreibt Lukian das Bild der Hochzeit Roxanes
mit Alexander im Rahmen einer Ekphrasis ausfihrlich, er erwéhnt Aétion
namentlich sogar noch einmal in seiner Schrift Uber diejenigen, die fur
Lohn Unterricht halten3?Dass Lukian auf die Calumnia des Apelles an
anderer Stelle ausfiihrlich eingeht, wurde oben bereits gesagt. Seine etwa
gleichzeitig wie diejenigen auf die Bilder entstandene Lobrede auf die
mimische Tanzkunst zielt in die gleiche Richtung, sie sei wie alle anderen
Kunste auch fir die Geistesbildung wichtig und nicht weniger sei sie mit
der Malerei und Plastik verwandt, indem sie &hnlich, wie diese, bemuht
ist, schéne Formen zu schaffen, so dass selbst ein Apelles und Phidias
hierin ihr nichts voraus zu haben scheinetiDiese beiden sind tbrigens
auch die am meisten genannten Kinstler in dem Euvre Lukians.

Aber nicht nur die auR3ere Schdnheit der Pantheia wird hervorgeho-
ben, sondern sie wird in ihrem Charakter, ihren musischen und intel-
lektuellen Fahigkeiten mit Sappho, Orpheus, gar den Musen selbst und
Aspasia verglichen. Ja, sie stammt wie Homer aus Smyrna. Diese Uber-
treibung wird von dem Uberwiegend gebildeten mannlichen Publikum
des Lukian ganz sicher als satirisch erkannt worden sein, denn welche
Frau des 2. Jahrhunderts &hr. — nicht einmal eine Hetare — sollte Gber
solche herausragenden Eigenschaften verfi§&€B8o wehrt sich dann

50Imag. 7-8.
51Edenbaum 1966, 70.
52Merc.42.

53Salt. 35.

54 Sidwell 2002, 110.
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auch Pantheia Uber ihren Vertrauten Polystratos in der Verteidigung‘ der
Bilder dagegen, sie mit Aphrodite und Hera, also mit den Gottern zu ver-
gleichen und gegen die allzu offensichtliche Schmeichelei (kolakeia) des
Lykinos, was dieser in seiner Gegenrede jedoch geschickt zu widerlegen
wei3% Dass Pantheia den Unterschied zwischen den Gottern und ihren
Statuen, mit denen sie ja tatsachlich verglichen wird, nicht kennt und
auch nicht recht auf die poetische Tradition eingeht, unterstreicht noch
einmal die satirische Absicht des Textes, bei dem die Bilder nur Mittel
zum Zweck sind, Enkomien als zu schmeichelhaft zu desavouieten.
Lykinos und Polystratos wéahlen tbrigens zur Bezeichnung ihrer Bilder
von Pantheia stets den Begriff Eikon, der meistens fiir die Bezeichnung
der Bilder von Menschen verwendet wird, wahrend Agalma fur diejenigen
von Goéttern reserviert ist? Folglich ist die Pantheia Lukians, die ,All-
Gottin' — nach Gerlinde Bretzigheimer nicht als historische Geliebte des
Kaisers Lucius Verus, sondern als Allegorie der yvollkommenen Frau'
korperlicher und seelischer Schdnheit und damit auch fur das Ideal der
Paideia zu verstehet¥,die jeden Pepaideumenos wie der herakleische
Stein anzieht aber auch wie Medusa erstarren lasst.

V ZUSAMMENFASSUNG

Lukian benutzt seine Beschreibungen von Statuen und Bildern allego-
risch. Er rekurriert kenntnisreich auf ein klassisches Repertoire seiner
gebildeten Zuhorerschaft und komponiert daraus neue Bilder in den
Kdpfen seines Auditoriums. Dabei zeigt er, dass der Rhetor mehr zu
leisten imstande ist, als der Bildhauer. Dies liegt dem eigenen Lebensweg
zugrunde und ist deutlich in seiner Schrift Der Traum thematisiert, in
dem er sich gegen die Bildhauerei und fiir die Rhetorik entscheidet. Die
Paideia vermag diese Technai quasi gegeneinander auszuspielen, mit dem
Resultat, dass der Rhetor mehr leistet als der Kiinstler. Seine Paragone
sind das Movens fur die Weiterentwicklung dieser Technai. Lukian ist
damit nicht nur Schdpfer neuer literarischer Konstruktionen wie der
von ihm selbst beschriebenen Zusammenfiihrung von philosophischem

55Dazu ausfuhrlich Bretzigheimer 1992, 174-177.
56 Sidwell 2002 passim.

57Méllendorff 2004, 18 Anm39.

58Bretzigheimer 1992, 167 vgl. Mdéllendorff 2002, 13.
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Dialog und (attischer) Komaédie, er konstruiert durch die Technik seiner
Ekphrasis neue Bilder, welche nur in den Kdpfen seiner Zuhorer ent-
stehen und damit der realen Welt entzogen, ja ihr Uberlegen sind. Seine
Bilder und Geschichten miissen nun gar nicht ganzlich den Tatsachen
LU[ZWYLJOLU ISLPILU Oj\EN PU KLY ;YHKP[PVU
/IVTLY \WUK /LZPVK \UK KPLULU PTTLY ZLPULY 90
satirischer Verzerrung den entthronten Goéttern ein komddiantisches
-VY[SLILU PU LPULY ER[PWUHSLU :WPLSALS[ NIUU
Obwohl Lukians Beschreibung der Pantheia kleinteilig und sehr
detailliert scheint, passt sie doch so gar nicht zusammen und ergibt kein
harmonisches Konstrukt. Um es mit Barbara Borg zu sagen: ,Wollte man
aus diesem komplexen allegorischen Bild mit denjenigen, die aus Lukians
Beschreibung das wahre’ Originalbild herauslésen méchten, die allego-
rischen Elemente auf ein Mal3 reduzieren, welches tatsachlich Pdeaile
in der antiken Kunst besitzt, so bliebe von Lukians Beschreibung kaum
etwas Ubrig. Und was ware diese dann fur einen Archaologen noch
wert?¢%In der Zerlegung der Gétterbilder und ihrer freien Komposition
zeigt sich die ,Allmacht' des Rhetors. Ob Lukian dabei die stoische Kritik
an der Verehrung der Gétterbilder teilt, wird nicht weiter angesprochen,
ihre Instrumentalisierung geht allerdings deutlich in diese Richturig.
Schlie3lich waren Gotterbildnisse vollstéandig in den Lebensalltag seiner
Zuhorer integriertt?
Immerhin geben uns die Beschreibungen auch anderer Autoren der
zweiten Sophistik zahlreiche Aufschliisse Gber unterschiedliche hete
sen und Wahrnehmungsweisen bei der Betrachtung antiker Skulptur
und Malerei, die es fur andere Felder fruchtbar zu machen §ilDabei
greift unser Autor durchaus auch Themen seiner Zeit auf. Sogenannte
pantheistische Votive, also Kultgegenstéande, die Symbole mdglichst vieler
verschiedener Gottheiten enthalten, oder gar Dedikationen an die alle
Gotter und Goéttinnen (dii deaeque omnes) eines Ortes werden seit der Mit-
[L KLZ O 1HOYOWKRV¥[NLEZHT[LU 9ITPZJO% U 9LPJO
Auch das fur mehrere Gottheiten bezeugte Epitheton Panthe(i)a muss

59Bretzigheimer 1992, 187.

60Borg 2002, 48.

61 Zur philosophischen Polemik gegen die Gétterbilder vgl.B..Sen. epist.
90 und Seneca bei Aug. civ. 6,10.

62Zusammenfassend Arnhold 2013.

63Ebd., 56.

64Vgl. z.B. Horn 1987, 272 Abl224.
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vor diesem Hintergrund gesehen werden, ist aber auch als Eigenname,
vor allem im Freigelassenenmilieu, mehrfach bezeffgt.

Lukian bleibt in Bezug auf die umfassende griechische Bildung Idea-
list. Seine Beschreibung der Panthea ist dabei durchaus auch als Allegorie
der Paideia zu verstehen. Und was sein gebildetes Publikum betrifft,
welches idealiter aus Pepaideumenoi bestehen sollte, so beschreibt er dies
am Ende seiner Vorrede Zeuxis und Antiochos: ,Denn lhr seid Kenner der
Malerei und betrachtet alles mit kunstverstandigen Augen. Mdchte nun
alles, was ich Euch zu zeigen habe, der Ausstellung vor solchen Zuschau
ern wirdig sein!* (Ubers. Christoph Martin Wieland®
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JOSE LUIS GARCIA RAMON

GOTTERBILDER, RELIGIOSE VORSTELLU
UND EPITHETA DEORUM

1.

Darstellungen von Gottheiten zeigen eine Reihe charakteristischer Merk-
male, die zum gewohnlichen Bild gehoéren, welches man von ihnen im
Altertum besal3. Diese Charakteristika entsprechen Gotterdarstellungen,
die in ihrer Altertumlichkeit als Relikte von Religiositat der Griechen
gelten kdénnen; hierdurch war ein Fortleben in nachklassischer Zeit bzw.
in der Kaiserzeit und ebenso in einer Epoche wie der Spatantike méglich,
in der die traditionell griechischromische Religion durch neue Bilder
verdrangt wird.

OU THUJOLU -jSSLU YLELR[PLYLU KPLZL =VYZ[L
sondern auch Beinamen — Epitheta —, und selten auch ihre Namen selbst,
soweit ihre Etymologie bekannt ist. Die Beinamen, die auf die Besonder-
heiten der Gottheiten hinweisen und mit denen sie im Kult angerufen
(daher das Wort Epiklesis: f ,von Y anrufen’) oder in der
Literatur erwdhnt werden, nehmen im Rahmen der Problematik zur
Konkretisierung von Gottervorstellungen in Bild und Wort im antiken
Griechenland und Rom eine Sonderstellung ein. Denn sie spiegeln eine
teils traditionelle, teils vom Volk getragene Religiositéat wider, die Uber
Jahrhunderte bis in rémische Zeit (zumindest formal) auf allen Ebenen
trotz tiefgreifender Veranderungen konstant blieb und in unterschiedli-
chem Maf3e mit den neuen Vorstellungen konkurrierte.

/JAEN YLELR[PLYLU )LPUHTLU .I[[LY]VYZ[LSS\UN
ten Bild gehdren, das man in Griechenland von ihnen hatte hddie sich
an das Standardbild der olympischen Gottheiten und der ,niedrigeren’
Gotter ohne geographische Begrenzung anlehnen. Fir jede Region sind
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epigraphisch eine Reihe von Beinamen bezeugt, die fur jede einzelne
wiederum charakteristisch sind und manchmal auch tGberraschend sein
kénnen: Es kann sich um ein Epitheton handeln, das neu oder auch
seltsam bei einer bestimmten Gottheit erscheint, oder das zum ersten
Mal im Zusammenhang mit besagter Gottheit auftaucht. Das Repertoire
an lokalen Epitheta erweitert sich standig im Licht neuer epigraphischer
Texte, und es ist nicht Ubertrieben zu behaupten, dass praktisch jedes
Jahr neue Epitheta dokumentiert werden.

Vorliegender Beitrag setzt sich zum Ziele, die Adaquatheit der kulti-
schen bzw. dichterischen Beinamen von Gottheiten, soweit sie (ex graeco
ipso bzw. durch den Sprachvergleich) versténdlich sind, im Hinblick auf ihre
bildliche Ubertragung und Wahrnehmung anhand ausgewahlter Beispiele
zu zeigen: Beginnend mit Aphrodite wird ein Blick auf diejenigen Gott-
heiten geworfen, die als Statuen, Reliefs oder auf Vasen hadrianischer Zeit
in der Kdlner Ausstellung Die Ruckkehr der Gotter (Januar—August 2012)
erfahrbar waren, ndmlich Athena, Artemis, Demeter, Zeus und Poseitlon.

2.

Vorangestellt seien einige Bemerkungen, die in diesem Zusammenhang
von Belang sind: Die gottlichen Beinamen kdnnen literarisch oder kul-
[PZJO ZLPU VKLY ILPKLZ +PIEPYLLUAKU (BRUK\ ®[RIZY
Epitheta gelten solche, die auf eine gegebene Besonderheit der Gottheit
hinweisen, womit die Goétter in der Kultdarstellung angerufen werden.
Die Epitheta, die nur bei antiken Autoren belegt sind, spiegeln oft
Vorstellungen der kultischen Epitheta wider, kdnnen aber ebenso freie
, YEUK\UNLU KLY +PJOJ[LY ZLPU

Die Grenzen zwischen Goéttername und Epiklesis sind nicht immer
starr: Die Epiklese kann den Gétternamen auch bei Anrufungen er-
setzen. Aus historischer Perspektive lasst sich besonders deutlich eine
Entwicklung vom Goétternamen in mykenischer Zeit zum Beinamen seit
homerischer Zeit feststellen: Eine Form, die in Linear B ein Géttername
(im Folgenden abgekurzt: GN) war, kann im alphabetischen Griechisch
als ein Epitheton eines Hauptgottes vorkommen. Das ist der Fall bei

1 Fur wertvolle Hinweise bedanke ich mich bei Semra Magele, bei der ma-
teriellen Gestaltung des Manuskripts bedanke ich mich bei Karolina Gierej,
Denise Hibner und insbesondere Lena Wolberg (K6In) recht herzlich.
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den obskuren Gétternamen e-nu-wa-ri-jo und pa-ja-wo-ne (Dativ), die im
1. Jahrhundert\Chr. alph. Gr.A § und@E tS ,E § , Epitheta von
Ares und Apollo, entsprechen. Es ist nicht klar, ob der GN e-ne-si-da-o-
ne(Dativ) / Enesidat U L(R) in A - , einer Epiklese von Poseidon
(Pindar, Stesichorus), weiterlebt, die den ersten Teil der Epitheta hom.
A - - ,A -"€S  Erderschitterer' (von Poseidon) widerspiegelt.

Es lassen sich zwei Typen von Epitheta deorum unterscheiden:

(1) Epitheta mit distinktiv-deskriptiver Funktion: Sie driicken die Be-
ziehung zu einer bestimmten Ortschaft (B. di-ka-ta-jo di-we +PR[HPtP
Diwei/ zum Ortsnamen di-ka-ta: f ) aus oder weisen auf eine Be-
sonderheit der Gottheit hin.

(2) Generische Epitheta, die lediglich auf den ehrenvollen Charakter
der Gottheit hinweisen:,, Herrin‘ (ved. W Y [U mA,id."), (myk.
wa-na-sa, vgl. Dat. Dual wa-na-so-iy, ,Géttliche* (myk. di-wi-ja,di-u-
ja): Typ Hom. «  €-S  oder Y €8S . Sie kodnnen eine Referenz
auf eine Ortschaft oder einen Ort enthalten, B. schon im Mykenischen
da-pu-ri-to-jo po-ti-ni-ja / Daphurintoio Potnia / ,Herrin des Labyrinths'
oderpo-ti-ni-jaa-si-wi-ja/ 7V[UP H (Herdh’vdn Aswia'.

De facto sieht sich die Untersuchung der deskriptiven gottlichen
Beinamen oft der Schwierigkeit ausgesetzt, die einen oder anderen
Charakterziige wiederzuerkennen, die in eher undurchsichtigen Namen
Uberliefert zu sein scheinen.

3.

Fur die deskriptiven Beinamen bieten sich verschiedene Mdoglichkeiten an:
O 4HU EUKL[ LPUL WLYMLRI[L ,U[ZWYLJO\UN a*F
der Vorstellung einer Gottheit, die sich im Idealfall durch den Beinamen,
Uber die Dichtung und anhand der Ikonographie erkennen lasst. Als
Paradebeispiel sei an Artemis, ,die den Pfeil in der Hand half%. )
erinnert, oder an Poseidon mit dem Dreizack ( - bei Pindar;
s. unten Kap10), die oft statuarisch dargestellt werden. Dasselbe gilt fur
Apollon mit dem Silberbogen ( ,, 2 ), und fUr Artemis, die Licht
tragt (S -, ). Eine spéathellenistische Stel@\bb. 1) zeigt deutlich, wie
prazise die Entsprechung zwischen den Epitheta der beiden Gottheiten

2Vgl. auch -"€S, .der die Erde schlagt' (Pind. Fr. 18), €8
,der die Erde erschuttert’ (Pyth. 2.4 und 6.50, auch von Dionysos in Soph.
Ant. 153.
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1 Relief mit Apollo und Artemis, 1. Hélfte 1. JahrhundertGhr.;
Berlin, Antikensammlung SMB Inv.Sk 893

und ihrer bildlichen Vorstellung ist2 Die Charakterisierung der Artemis
als Fackeltragerin ¢ - , Soph. Trach. 214) gilt auch fir die thessa-
lische und makedonische Lokalgéttin Ennodia, die von Artemis und He-
kate absorbiert wurde, und fir Hekate selbst, vgl. ,, (Bakchyl.),
*~  (Hymn. OrphJj.

(2) Das Epitheton ist formal durchsichtig, aber nicht unverkennbar
deutbar. Dies ist der Fall mit dem Epitheton von Aphrodite « -
€ bei Sappho fr. 1:.0] <€ [..]- , in der Regel als
,buntthronende’ oder alternativ als ,bunten Mantel tragend' gedeutet (s.
unten Kap. 5).

3 Berlin, Antikensammlung SMB Inv. Sk 893, zuletzt Grassinger et al.
2008, 177, 208-210.

4 Gemeinsam ist den drei Géttinnen, Kinder zu pflegen bzw. wachsen zu
lassen ( 0 6 ) und ténend zu sein.
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(3) Die Information, die der Beiname lber die Gestaltung der Gottheit
OLY]VYIYPUN[ ~PYK K\YJO KLU 4°[OVZ ILZ[j[PN] |
graphische Ubertragung. Das ist bei der Epiklese von Demefer-

Ze~ f derFall

Die Gottin wird in der Kaiserzeit durch Inschriften aus Olympfa
und bei Pausanias bezeugt, der eine phantasievolle Etymologie liefert,
derzufolge die Erde sich fiir den Wagen des Hades auffatY ) und
dann wieder schloss*t: )¢ Durch das EpithetonZ «= f erweist sich
vielmehr Demeter als ,die das Bett (t ) auf der Erde { ¢ - ) habende'
oder ,die Erde {+A ) als Bett ( T ) habend‘, wie Ana Vegas Sansalvador
gezeigt hat Es ist eine treffende Benennung, die die Liebesbeziehung der
Géttin mit dem sterblichen lasioB YLELR[PLY[ ]NS 0d.5.125:
A « A S oo fof,

A€ o ¥2 e f of /E
: *+[C]

-ZV H\JO HSZ KPL ELJO[LUZJOIUL +LTL[LY POY
und sich in Liebe und Lager auf dreimal umbrochenem Bruchfeld
vereinigte.”

Aus der Beziehung wurde Ploutos geboren (vgl. auch Hsd. Theog. 969
fe f s@v@Eosov VOI[CL,A SVEE ¢ YE K& .-
fr., )

(4) Das Epitheton ist durchsichtig, aber ohne erkennbare Entspre-
chung in dem literarisch oder ikonographisch bezeugten Wesen der Gott-
heit. Das ist der Fall bei Apollo Delphinios ( - ). Der Beiname ist
eindeutig, und als solcher von dem Dichter des Homerischen Hymnus
als Apollo (Hom. Hym. 10.493—-496) gedeutet:

5vgl.u.a[< B f/[Z]* (IvO 485, 3. Jahrhundert n. chr.).

6 Paus. 6.21.1 «f f Z*f OEee "Yo EosEf |,

“"Y ® < E € «e 0°lo0 € « sie denken,

dass der Name alt ist, denn die Erde 6ffnete sich dort, um den Wagen des
Hades zu schlucken und schloss sich wieder”.

7 Vegas Sansalvador 1992.

8 lasion gehort zu einer Gruppe von -, die genau wie die Selloi
Z+ + von Dodona (Hom., auch "+ * f Hesychios) auf dem Boden
schlafen.
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das schnelle Schiff sprang, so ruft mich als Delphinios; der Altar aber
wird fur immer delphisch und von allen sehenswirdig.”

Die Epiklese ist in Delphi bislang nicht fur Apollo belegt; dafir wird
Y oder Pythios (E-€ ) gebraucht. Zwar sind Kulte des Apollon
auf Inseln und an der Kiiste belegt, dennoch sieht sich die Annahme einer
Beziehung zwischen Epiklese und Meergott dem Einwand ausgesetzt,
dass die Heiligtimer nicht an der Kiste liegen, wie Fritz Graf gezeigt

hat:® Charakteristisch fur Apollon Delphinios, so wie er in den alten
Quellen vorkommt, ist vielmehr eine enge Beziehung einerseits zum
institutionalisierten Leben der Gemeinde, die ihn verehrt, andererseits
zum Ephebentum und entsprechenden religiésen Institutionen. Nach
Fritz Graf kann man einen Synkretismus eines vordorischen Delphinos
und eines dorischen Apollons annehmen: Die Frage nach der Epiklese
sei nach heutigem Wissensstand nicht zu beantwortériolglich muss
auch die Diskrepanz zwischen Form und Funktion ungekléart bleiben.

4.

Wenden wir uns jetzt konkreten Féllen zu: Zunéchst zu Aphrodite, die
u.a. mitden Epitheta ( 1 bei Hesiod) ,aus dem Schaum geboren’
und eef T I et benannt ist. AuBerordentlich lehrreich ist
zum ersten Epitheton die Passage von Hesiod (Th. 195-200):

9 Graf 1979: So in Kreta (Knossos oder Dreros) oder in Attika (wo das
Delphinum am llyssos liegt).

10Dass die Bedeutung eines Epithetons nicht immer mit der dem Gott zu-
geschriebenen Funktion tbereinstimmt, hat eine Parallele in den seltsamen
Bezeichnungen fur Beamte in jedem gut organisierten Staat. Man denke
z.B. an die o-pi-su-kqFeigenbeobachter’, genannt in den mykenischen
Tontafeln, den englischen beefeaider den franzésischen aumonig@vlili-
tarpfarrer).

jousP
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,Gotter und Menschen nennen sie Aphrodite [und schaumgeborene
Gottin und schdénbekranzte Kythereia], weil sie dem Schaum entwuchs,
Kythereia aber, weil sie nach Kythera gelangte, und Kyprosgeborene,
weil sie am vielumwogten Kypros herausstieg und geschlechtliebend
(?) / hold Lachelnde (?), weil sie aus dem Geschlecht ans Licht trat.”

Der Dichter versucht offensichtlich, nach seinem besten Wissen die
Bezeichnungen fur die Goéttin zu erklaren. Zunéchst deutet er sie ety-
mologisch als ,aus dem Schaum entstanddn‘ % € §, v.96,
o} , | € %o €f, v.97%8) Diese Deutung von  t als
*H\Z KLT :JOH\T LU[Z[HUKLUs EUKL[ ZLPUL
Ikonographie: Aphrodite taucht bekanntlich aus dem Wasser auf, wie das
Relief der Hauptseite am sogeannten Ludovisischen Thron unverkennbar
zeigt (Abb. 2)1?

Das Bild von Aphrodite deckt sich in diesem Punkt mit dem der
homerischen Morgenréte@é , ved. < % Y Z-, lat. (\Y BYin)|.49.1-3:

e o O Y o

o} -S
€0 €~ S +te Y P
E O

X m O

,E0s im Safrange erhob sich von des Okeanos Stromungen, dass
sie den Unsterblichen das Licht brachte und den Sterblichen.” (vgl.
auchll. 2.48f.).

Hiermit ist natirlich nicht gesagt, dass die Etymologie des Hesiod richtig
ist, sie hat aber eine innere Logik und passt vollkommen zum Bild der

,U[ZV

Jd[[PU ,PUL MYHWWHU[L 7THYHSSLSL TP[ KPLZLT )

(im folgenden abgekiirzt: R), wo die Morgenréte als eine schone junge
Frau, als eine Badende dargestellt wird B.RV V 80.5):

11Rom, Museo Nazionale Romano, Palazzo Altemps 18670.
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L%z\IO¥Y [HU+]V [PKAU-KIKFTE]H\Z BI/Z[m " [
YWH KIK@NTINUA [Y Tdiv@duhite Q - NP\%6

»Sie ist wie eine Schone sich ihres Korpers bewus$t K 7; Wie steht

wie eine Badende aufgerichtet da (, Y K O ] ©)] tim Zith’bpsthauen

zu lassen. Die Anfeindung, die Finsternis vertreibt sie; mit ihrem
3PJO[L PZ[ <uHZ KPL /PTTL BgekdMmh@plyY divé duhit

Demgegentiber ist die Bedeutung von ¢t strittig: Das Epitheton
wird oft als ,geschlechtliebend’ verstanden, und von Hesiod als ,sich aus
dem Geschlecht (?) sichtbar machend / strahlend’ gedeutet (HBkl. 200

oof %o,7 *f %S 2 8€f ,undgeschlechtsliebend, weil sie aus
dem Geschlecht ans Licht trat), aber auch als ,holdes Lacheln habend
(Hsd.Th.989 Y ® %o o ¢ N -f .die hold
lachelnde Aphrodite entriickte dem munteren Knaben®) dargestellt. Tat-
séachlich lasst sich wohl die zweite Deutung im Lichte des homerischen
Materials auch durch den Sprachvergleich rechtfert|gen s, insbe-
sondere durch den Ausdruck , o TN f in
dem homerischen Hymnus zu Aphrodite (5.4%Das Hinterglied von

2 Sogenannter Ludovisische Thron, ca. 460Ghr.; Rom,
Museo Nazionale Romano, Palazzo Altemps 185670

12Dass das Epitheton in 5.17 —e o f . < N
fb eine sexuelle Konnotation hat, ist nE. kaum wahrscheinlich.
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¢ < entspricht dem Ptz. Feme § Jachelnd' bei Sappho
fr. 1.13-14:
°° [ Db, .0m-

,du aber, o Selige, lachelnd mit unsterblichem Antlitz.”

Beim Lacheln ¢ Y  ,Lacheln’, vgl. idg. *smeialtengl.smerciammittel-
engl. smilen}? verhdlt sich noch einmal Aphrodite wie die Morgenridte
im Rig Veda:

YIAYP%TH [YTHZHEZIW¥VY {ri B Rr
ZYP o JOYUKV UY ZTH ¥ RP DoMWL B)

->PY ZPUK HUZ ,UKL KPLZLY -PUZ[LYUPZ NLSI
H\EL\JO[LUK KPL ALPJ[LU :JOIU SjJOLS[ zPL ~P
sie erstrahlt.**

Der lachelnde Charakter der beiden Goéttinnen hangt damit zusammen,
dass beide ,strahlend’ sind. Zu der Morgenréte vgl. Hom.  *%o f,

«w Y % f () :ved. u¥s- (vi)bhatmuveit strahlende Morgen-
rote' (Akk. \} Y Z P | @jlimgavest. §Bhom[...] 1P \\ HXuitufelle
oder literarische Beinamen der Aphroditemit dieser Bedeutung sind

An anderen homerischen Stellen ist das Epitheton rein formelhaft: Il. 5.373
< e o ¢ N f ,0d.8362 A * 0O
e ¢ N f ,etal., auch in spaterer Dichtung (Orph. 55.1, Nonn.
33.56, 35.184). Das Epitheton tragen auch Glaukonome (Hsd. Th. 256) und
Trygie (Nonn. 14.226).
13Es handelt sich um keine formale Umformung vorE ,Geschlecht'
(pace Heubeck 1965).
14Vgl.auchRV1123.10 RHU ""L]H [H[8BzKAHRAMILN YT ""HRW HT A #1
ZH ZTY HTAUAN "\]JH[" W\Y Y ZAYKL ~]|P. W& Maid,Z P Rr
die stolz auf ihren Koérper, gehst du, thtin‘?‘zu dem (dich) begehrenden
Gott. Lachelndenthillst du, du junge Frau, vor ihm die Briiste, wenn du
im Osten erstrahlst.”
15Vgl. die Entsprechung ved. 1 O [P, jungav. °\\"P [P: gr. -
16N - f istals ,die sehr glanzende' (*abhro- ,stark‘: got. abfs,,°
Adv. U, Ue° 2 é mbs *dih2-tpvgl. hom. % ,schien', E <* %o
ved.day K, teuchten‘, nach Witczak 1993) gedeutet worden. Non liquet.
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nicht belegt, wenn man vones ,S (Ant. Pal.), 8§ (Ant.
Pal) absieht. Die gesamte Koinzidenz weist eindeutig darauf hin, dass
die griechische Aphrodite ZT. die Kontinuante der ererbten Gottheit
Morgenroéte istl’

5.

Weniger eindeutig ist die Bezeichnung der Aphrodite als ,€ o

(bei Sappho), die zwei Deutungen, namlich als ,Buntthronende‘Hd.
,deren Thron bunt ist') oder als ,bunte BlumehMantel tragende‘'€ ,,
,Blumen®) zulasst.

] £[°€8N, ,
i L - .- (Sappho fr1-2.)

~Buntthronende (?) unsterbliche Aphrodite,
SPZ[LUELJO[LUKL ;VJO[LY KLZ AL\Z
PJO ELOL KPJO HU -

Es bietet sich dennoch eine alternative Deutung als ,bunten Mantel tra-
gend’ oder ,bunte Blumen habend* an, und zwar auf der Basis der Glossen

€, D™ e ® %o Vi, ,Im 2@ ® € ®Ee§ |
.S ®®8§e ,0Uf11-" (Scholin Theocr. 2,59) und
€, DAEf ® "S85 -. (Hesychios).
Dieselbe Ambiguitat bei€ ,, EUKL[ THU H\JO PU KLT T RL

schen Festnamen (Instr. Pl.) to-no-e-ke-te-rifd Fr 1222, woflr Deu-
tungen als thornot L S R [ f M@ tAshen des Throns' bzw. ,der Mantel*
oder ,for the ritual of trailing the robes®® (vgl. U - ,seinen
Mantel tragend‘ [Hom.]=U ~-S , ds.) oder auch alstfornoh L R[f¥ P t Ps
,das Festhalten des Throns' bzw. ,der Blumen* (,festival involving holding

17Eine weitere Ubereinstimmung zwischen Aphrodite und der vedischen
Morgenrote, unter Ausschluss der oben erwahnten, lasst sich feststellen:
Die beiden Géttinnen sind Téchter des Himmels, vgl. Hom. € §f

N -f (Y- beiSappho)undved. KP]- K{©% [Z)Ditévo dukte).
Auch die U U (Theocr. 17,36): lat. + P V U h setzt die Zéiusmels-
gattin fort, vgl. Dunkel 1988.

18Probonas 1972; Hodot 2012.
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E V /L ¥ Zorgeschlagen worden sind. In einer Reihe von Komposita

kommen€ ,, und %  als Synonym vor, vgl.i€ (Aphrodite:
Pind. Isth 2.7 (4); Eos bei Homer) (Hom.), €
(Soph.),€, - (Hom.), %o e - 7 €

(Hera, Artemis, Eos: Hom.), ,, (Hera: Bakchyl.; Mnemosyne

bei Pindar). Es ist also gut mdglich, dass die Vorstellung von Aphrodite
als ,auf dem Thron sitzend' auf einer Uminterpretation von *,bunten
Mantel tragend* oder *,bunte Blumen habend' beruht.

6.

Das Bild der Athena als Vorkampferin (,» ) mit Schild und Lanze
zwischen zwei Saulen mit Hahnen, wie sie von den attischen Vasenbil-
dern Uberliefert wird @bb.3)2° ZWPLNLS[ LPUL ZWLaPEZJOL ,P
kriegerischen Gottin wider, worauf durch Epitheta wigko ,die

das Heer Fuhrende* (Hsd. also thess.- Jid." als eine Epiklese in
Larisa), = ¢ (Pind.), ,die das Heer Aufregende’ (Hom.),
§ee " voll kampfbereit' (Arist.), %o ,die Stadte Vernichtende’
(Arist.), e, ,die Kriegwirbelnde' (Batrach.) Bezug genommen
wird. Dieses allseits bekannte Charakteristikum der Goéttin kommt in zwei
Epitheta zum Ausdruck, die phraseologische Reminiszenzen verbergen: (1)
Y -+"0 die den Krieg erhebt' (auch MNe - -+"0 ): Bakchyl. 15.3

E 80 Y <80 und (2) <8 f die den Krieg erweckt' (HHCer.
422E 8§ *§"f ). Beide Epitheta driicken in unterschiedlicher
Weise das Entstehen eines Ubels aus. Das Idiom [Ul{ek)heben], mit der
intransitiven Variante [Ubel (er)hebt sich], wobei Ubel Begriffe wie Zwie-
tracht, Kampf, Feind(schaff)§ , - ,*E , Y , ) umfasst,

ist stilistisch nicht markiert. Demgegenuber ist (2) eine metaphorische, sti-
listisch markierte Kollokation mit [erwecken]. Beide sind in verschiedenen
Sprachen belegt. Es handelt sich um ein und denselben Sachverhalt, wie
die Glossen zeigen, die die Formen, dieEu - gehéren (oder mit diesen

verbunden sind), erklaren, namlich - - |, ©. «ftn neben
E,E - - ,E -YE b Y [...] (Hesychios).

Das EpithetonY -+~ ,schlachterregend’ (auch PND ¢~ ,
Bootien) von Athena in Bakchyl. Dith15.3E — Y spiegelt

19Petrakis 2003/04.
20Berlin, Antikensammlung SMB Inv.3979.
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3 Panathenéische Preisamphore mit Athena Promachos,
ca.450 v.Chr.; Berlin, Antikensammlung SMB Inv3979
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im Vorderglied hom.Y - ,Y - mit Géttern oder Mannern als Subjekt
wider.
PO § oo “ <1 E o [...]

(II. 4.15%16)

,0b wir von neuem schlimmen Krieg und schreckliches Getiimmel
erregen” (spricht Zeus zu Hera).

0 €% *8fv 0 "0 Yvaev B S (Il 9.353)
~Hektor wollte er nie die Schlacht vorantragen von der Mauéei”

Die phraseologische Kollokation wird durch das Synonymion. v ,att.
¥ v (mit Personen als Agen&)ausgedriickt sowie -~ ,schlacht-
erregend’ (Bakchyl. 13.108 ] , von Ajax und Achilles).

Dieselbe Kollokation ist in anderen Sprachen mit verschiedenen Wértern
ausgedriickt, die im Falle des VerbsTz.etymologisch verwandt sind und
alle ,sich erheben’ bedeuten, namlich (a) vediscH,&Pras. iyari / mte,
(b) lateinisch V Y?ind¥endem hom.grY - semantisch entsprechen,
vielleicht auch (c) hethitisch arai{ ariia- 557

(@ YK \KPYH[HKOZ¥%]V KOm H[L KOYU” (RV1.81.3)
Wenn die Kampfe sich erheben, steht fiir den Mutigen Beutegewinn

auf dem Spiel.”

(b) oriturque miserrima caedes (\ldemn.2.411)

»und es entsteht ein unségliches Blutbad**

21Es soll offen bleiben,ob Y AnY -~ urspriinglich auch ,bewegen,
erregen, wirbeln‘ bedeutet haben kénnte, was im KlassisBhiechischen

durch  %0S ausgedriickt wird, vgl. Thuc. 6.34.4 e [..] \4

e Y , Plat. Resp.566@1 @ =+ ® Y.

22Hdt. 7.132.DE B f [...] oE , §+ ,e0v 8evo; Thuc.

4602, ® %S 3 .

23Ferner auch die Synonyme lat. T V\fY L, auch intransitiv consurgere ,ent
stehen'.

24=NS H\JO 2<) 00!@&WRRQJi WI.A Zra-8-kat-ta-ri
,Feindschaften erheben sich wiederholt' und Verg. Aen. 1.1at8fieluti magno

in populo cum saepe coorta est / seditio ,und wie in einer grol3en Volksmenge,
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(c) TUKU.TUKU -an a-ra-a-i{KUB 31:66 IV 4)
-er erregt Zorn.®% a

Das Idiom [Ubel — erwecken] (ge8°f - ,Kampf erwecken’) ist

eine metaphorische Kollokation, die als ererbt gelten darf, denn sie ist zu-

mindest in vier Sprachen bzw. Sprachbereichen belegt, namlich (a) Grie-

chisch, (b) Latein (JHLKLT I L S S¥Tc) LednhRichy(altengl.
AmNILHS\ ~LJJLHU,anord. vig vekja ,Streit/Kampf wecken’, hilde vekja,
vekja v@Unheil wecken') und (d) Armenisch (zart‘'eapaterazmownk’),

und zwar jeweils durch synonyme Lexeme ausgedrickt: Die darin bein-

haltete Metapher bleibt aber identisch.

(a) Athena wird als 8°f bezeichnet im homerischen Hymnus
an Demeter (2.424E - a - B ), auch bei spateren
Autoren?” Eine Variante (vgl. <8 - 8" (Hesychios) ist
auch in der spateren Dichtung belegt (Ant. Gr. 6.122 €E €4
U ). Die Kollokation kommt im Griechischen seit Homer vor und
zwar mit Menschen und Gottern als Subjekt und ms&°f, ,
(Zeus!),af als Objekt:

253® ®f fb U Sl 13.778)

,denn seitdem du [773 ] bei den Schiffen den Gefahrten die
Schlacht erweckt hast?®

wie es oft geschieht, eine Zwietracht entstanden ist“; Aen. 10.262f. [...]

clamorem ad sidera tolludrdanidae e muris, spes addita suscitat iras ,Ge

schrei erheben zum Himmel die Dardaner von den Mauern her, erneuerte

Hoffnung belebt ihre Wut.“

25Vgl. auch die Variante KBo 5: 4 |l 21f. ma-an tu-uk-ma ku-i$-ki [...]

[LUKUR] a-ra-a-i wenn ein Feind sich gegen dich erhebt' (auch KBo

17:151, V 4 Rs. 27).

26Auch L _JP[~YLund PUJP["YL. Die drei Kompositavon°JP["Y L ha
alten Verben expergenad L_WLYNfMHJILYL ,n. erwecken' (neben fientivem
L _WLY Nich 2riiveckén’) ersetzt, die mit - etymologisch zusam-

menhangen. Die Komposita von °pergere haben jedoch bis in die nachklas-

sische Zeit fortgelebt, vgl. span. dmpertar.

27Vgl. . e 1§ JE - ' E,/ -

(Diod. Sic. 8.29.1 [Orakel]); E - “f ( Orph. 17.38). Das Epitheton
bezieht sich auch auf Menschen, vgl. 8" /™f %. (Soph. OC1054/5).
28Auch Hsd. Th. 713 [..s}°f VY , mit %o ; vgl. 1l.20.31

a 1 f,nu
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¥e E €0 - Y2 Af (I 2.440)
.Gehen wir, dass wir schneller erwecken den scharfen Ares.”

Die Kollokation liegt auch Komposita und komponierten Namen zu-
grunde, vgl. die AnthroponymeA % , A %  (Attika), die als
Kurzformen* zu Komposita mit VordergliedA A, A A (vgl. die
Glosse - - (Hesychios) und einem sehr wahrscheinlichen
Hinterglied As~  gelten diirfen.

(b) Im Lateinischen kommen die Komposita von J P ['tY L, in Bewe-
gung setzen, ,erschutterf*sowohl in der Dichtung (Z\ Z J R.[~JRofif Y L
caedeniras,irarum aestusnollenbelli als Objekt) als auch in der Prosa
(Z\ZJP["Y L mirbs|aaditionem) vor.

terribilis saeuam nullo discrimine caedem / s(Meitafen.12.497/8)

Lentsetzlich und wahllos regt er ein furchtbares Blutbad an und lasst
seiner Wut freien Lauf.%?

Fur die lateinische Dichtung kénnte mam priori TP[ NYPLJOPZJOLT ,PU]
rechnen, aber das Vorkommen der Kollokation auch in der Prosa spricht fur
die Annahme eines ererbten Phrasems, das in die aktuelle Sprache gelangte.
(c) In den alten germanischen Sprachen lasst sich die Kollokation
Oj\EN EUKLU UjTSPJO TP[ 9LE L*wakjakitezkenl, Y1Z \YN
ae.weccean, anord. vekmit vig ,Schlacht/Kampf*, hilde ,ds.‘@bdse");
auch got.us-wakjan 2 -¥%S°, asachswekkian, ahdweckanexcitare,
suscitare’ (Gloss.) sind mit lat. Kausat. \ L Mélgden, anregen’: ved.
1" Q ¥ ,dd- (RW) verwandt. Ein Beleg aus dem Altenglisché:

29Der Gebrauch von ©J P [* Y L weist auf eine lexikalische Erneuerung von

dem ererbtem idg. Wort, das gr. - , ved. jar-a-** zugrunde liegt. lhre
Reflexeexpergere ,erwachen’, L_WLYNfMHJILYL,ds.' sind nicht fir [Ubel —
cken] belegt.

30Vgl. z. B.quantan...] molem excitarit belli Pa¢scc.trag. 610). In der
Prosa, vgl. magnas excitfri] iras(Liv. 3.40.5), [...] multi temere excitati
tumultus sunt 26.10.40al.

31Vgl. Garcia Ramén 2008 mit ausfihrlicher Prasentation des lateinischen
Materials; vgl. auch Liv. 21.10.3 [.obftestans ne Romanum cum Saguntino
suscitarent bellum.

32Vgl. auch im Altnordischen B 38.3vig nam [...] at vekja ,er begann,
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onginn@ NLtTVY TtK NLVUN\T JLTWHU
purh hréra gehyad higes cunnian
AMNILHS\ ALJJLHUI[L) (Beow. 2044

»€r beginnt traurigen Sinnes (getrieben) durch seines Herzens be-
dacht einem jungen Kampen die Gedanken zu erproben, um das Ubel
des Krieges zu wecken.”

(d) Ein auffallendes armenisches Komparandum (zart'ean paterazmownk®)
verdanke ich Daniel Koélligan, ndmlich yor yawowrs mer zart' ean pateraz-
TVAURe Pce VYPJe RV eTHUJe-,inunseren Tagen erwachten Kriege in
(Himmels-)Richtungen® (Aristakes Lastiverc’i, 11. Jahrhundert).

Insgesamt entspricht somit das Bild der ikonographisch eindeutig
KLEUPLY[LU ([OLUH 7YVTHJOVZ JVSSRVTVbrLU KLT ,W
Pallas (HHCel), seinerseits mit der spateren Variante <8 f , das
auch die konzeptuelle Kollokation [Ubel — (er)wecken] widerspiegelt, die
HSZ 9LEL_ PUKVNLYTHUPZJOLY KPJO[LYZWYHJOSP
hen ist. Die Authentizitat der Kollokation in der lateinischen Dichtung
T\ZZ UH[mYSPJO VMMLU ISLPILU KLUU KLY ,PUE\Z
nicht ausgeschlossen werden. Die eindeutige inhaltliche Ubereinstim-
mung zwischen dem Griechischen und dem Germanischen wie auch dem
Armenischen, spricht jedoch fir Ererbtes.

7.

Ein kaiserzeitliches Relief zeigt eine als Artemis gedeutete Frau mit einer

Hirschkuh unter dem Sessel, der ein Kind gereicht wird\bb. 4)32 Auch

wenn die Deutung als Artemis nicht gesichert idthaben wir es mit einer

Gottin zu tun, die als Geburtshelferin fungiert sowie die Kinder schitzt

\UK WELN[ +PLZ "PYK K\YJO LBU®NLN@WS),Y ,WP[OL]
1 i (Orphica),* €S - die zum Aufrechtstehen fiihrt' (Pind.

+), *€- und Varianten (Lakonien) deutlich.

den Streit/Kampf zu erwecken®, auch Akv 15a8 vekja gram hilde ,um den
zornigen Kampf zu erwecken.”

339VT .HSSLYPH )@YROLZL 0U]

34Moreno/Viacava 2003, 158Nr. 126. Den Hinweis verdanke ich Salvatore
Ortisi (Ko6In).
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4 Relief mit einer als Artemis gedeuteten Figur, Mitte 2. Jahrhundert
U*oY " 9VT .HSSLYPEB?IYOYNOLZL 0U]

Das Bild spiegelt einen chakteristischen Zug der Artemis wider, ihre
kourotrophische Funktion, die durch einige ihrer Epitheta zum Ausdruck
kommt. Dasselbe gilt fiir En(n)odigA () -) , eine zunéchst unabhan-
gige Gottin in Thessalien, auch in Makedonien, die sekundar zu Artemis
und zu Hekate assimiliert wurde. Es sei hier kurz auf ein neues Epitheton
der En(n)odia in Thessalien hingewiesen, namlich (SEG
51: 739 Texta 1 ), auf einer Stele, wahrscheinlich aus



126

Larisa, (3./2. Jahrhundert €hr29, das als ,die Kinder mit Wachstum
(, ) Versehende' gedeutet werden s#ll.

Thess.? 2VYE[HYYH NLOJ[ H\M-*%2aMick kort [ L
und wiirde im Attischen * U lauten, ein feminines Nomen Agentis
auf-U  (:mask.-St , att.-S t ) zu einem Verbum auf,S 38 (vom
Typ ~ ,S ,mit Gold versehen‘, wi¢ U Vergolderin‘, dh.
,die mit Gold C , ) versieht'. Eine Basisform RV Yt , de\VYrt [f
(* ST ), fem. *kor ttria (: thess.- a\NY\UKL SPLN[ EUK
Unterstiitzung in einer Reihe von Nomina agentis auS t (und att.
ion.-S 1 ), fem.-U , die das System aufweisen:

~ U ,~ St  Vergolderin' (aet.imp.} , ,Gold' (" -
w® . S'%o )

ool JFrisorin‘, St ,Frisor, Diener* (Arr., +), Dimin.
U (Arr.,+): es Frisur' ( -  ,°f Suda), vgl.
e S/ ;. St Frisor* (Callim.), vgl. + B - ,
- (Aesch.).

. U ,.die jmd. mit einer Form versieht' (sc. ,Manner zu Schwei-
nen‘, hapax in E. Tr437):e t  Form, Gestalt'e ,S ,e, S
(Theophr.),s, Se (Aesch.;Eur)s S , (Galen).

Die thessalische Ennodia (att. * U ) lasst sich
entweder als ,die mit Wachstum versieht',( : R -OWachstum’,
vgl. JYfZJt auch JY LA"YL)oderals,mit Futkr: {0O,Nahrung’,
vgl. hom. () - ,att. % < ) versteher’® Beide Deutungen
passen zu der kourotrophischen Gestalt der Géttin. Eine Entscheidung

35Erstausgabe von Chrysostomou 2001, 11-20 Traf.
36Garcia Ramon/ Helly 2007.
37Thess. - ist die lokale thessalische Variante von att. - , episch
-, lesb. - , myk. -ti-ri-ja / -ti-ra 2), Epitheton von Athena ee [ ]
(Helly 1970, 16@). Thess. ¥137B/A?7/1 & B ? £bnductrice
d’armées”: Helly 1970, 250, 26PspiegeltA S wieder, nicht3 %o+ , vgl.
die Epitheta %o (Hsd. Th.92%; )
38Die Verba beruhen auf einer instrumentalen Basis auf -S- (z.B. S-
,mit einer Krone versehen‘, ~ $- mit Galle fillen): ~ S -, S /-,
~ S€f-, Perf. °, S (Part. "S %o neben ¢)° $,) , Pras.
Toe (erst im KlassischGriechischen). Der Typ ist bereits im Mykeni-
schen belegt, namlich in der Dekorationsterminologie, vgl. ge-gi-no-me-no
,geschmuckt’, dh. *,belebt’ (: *versehen mit gi-ngBelebung’).
39Garcia Ramon 2010b, §2mit Verweis auf lit. Seriu { @ Y [ P) ,Tiernahrung’,
(Epiklese von Pan, Nonnl4.75), auf den ionischen Stamm -
Y und auf den namengebenden Held ... = (Hdt., Eur., Inschr.).



JOSE LUIS GARCIA RAMON: GOTTERBWBEREQRIRY

ist schwierig, denn im Griechischen lassen sich zwei homonyme Wérter
" erkennen, ndmlich (a) Wachstum' und (b) ,Futter* (Tiere, Men-
schen) und ,Sattigung‘, auch sekundar ,Arroganz‘ (Poesie). In den neuen
mykenischen Tafeln aus Theben steht ko-ro / korbgdierisches Futter*

in Opposition zusi-to(: Y ) ,Essen fir Menschen' — in der Tat eine
ZWLaPEZJOL )LKL\[\UN Kavph /&atgY/ #9_werichMuMzei-
gen versucht hab&Wie sich die Tiere sattigen, so ist auch der Geist des

Menschen, der zur Arroganz kommt: Pind. Ol. 1300 , - %o

,Hybris der Arroganz (,, ) Mutter’, C.Thgn. 153 , O .
Die Existenz eines Kompositums , f als Epitheton von Her-

mesin Metapont( ,f é*E «© § - , Hesychios)

lasst auf jeden Fall die Kinder als das plausibelste Objekt der Tatigkeit
von En(n)odia, eine charakteristisch kourotrophische Gottheit, vermutén.

8.

Es ist angebracht, an dieser Stelle an Demeter und ihre Darstellung auf
dem Thron mit Kornéhre, Mohn und Fackel zu erinnern, wie sie eine
korinthische Platte @bb.5) um 500 vChr. wiedergibt. Demeter, eine
Géttin, die direkt mit Getreide und Korn verbunden ist (Y o ,Getreide",

auch ,menschliche Nahrung‘) wird namentlich in den Linear-Bafeln
erwahnt. Sie kann aber nur schwer getrennt werden von si-to-po-ti-ni-
jal :m[tU 7V [HeRiIMdes Getreides', die in Mykene (MY Oi 701)
vorkommt. Es handelt sich woméglich um eine Géttin vorgriechischen
Ursprungs, auf die durch den ererbten Terminug (tved. WY[Um)
Bezug genommen wird.

40TH Ft (1) 218 (H 311).1 R H%i\Wkid-ro-ge [/ .2 a-ko-da-mo v 2 kdssi

41 Garcia Ramoén 2010a, g4Def ®rminus kommt auch in si-to-ko-wo

/sm [Wkoi/ ,GieRBer des Getreides' (TH Av 104[+]191, PY An 292) vor, mit
Hinterglied /°k"owo-/ : "%0SgieRen’, vgl. lat. segetem fundere, heth. kar(a)$
iShuyal- 5P

42 Das Kompositum » [ undthess. (* U ) stehen

in derselben Beziehung zueinander wie myk. KH TV RV YV KATV RV
,der die Gemeinschaft wachsen Rsrh-0-) lasst' oder ,der die Gemein-

schaft erndhrt’ (*Rorhe-0-) im Gegensatz zu fe - (1. 1. 231)
oder f+ § [...] = ( C.Thgl1181) und dem Titel ko-re-t&j/V Y f [ f Y/
oder/ RV Y g [fY/, urspringlich ,Erndhrer. Vgl. auch f - ™e E

€ -¢ [...] % f E -S (Hesychios).
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5 Korinthischer Teller mit Demeter, 5. Jahrhundert Chr.;
Athen, Archéologisches Nationalmuseum Ing825

Mykenisch po-ti-ni-ja, ohne ode mit Epitheton (oder als Hinterglied
eines Kompositums) kann feminine Gottheiten bezeichnen, die im 1.
Jahrtausend einen Namen tragen, der in Linear B noch nicht vorkommt:
Es handelt sich also um mykenische Vorlauferinnen avant la lettre von
Hauptgoéttinnen, die erst bei Homer belegt sind. Man kann sicher anneh-
men, dass si-to-po-ti-ni-ja die Vorlauferin (oder eine der Vorlauferinnen)
von Demeter war, was zuletzt durch ihre Erwahnung als  fet f
(HHCer.5.54),, fU (., [..]fYA ibid.47) und durch
das Vorkommen voné U als ein Epitheton der Gottheit in Sizilien ge-
zeigt wird (Aelian; Eustathios¥®é U ist wahrscheinlich die Kurzform

43Ael. 1.27 e & ¢Nf E o© & « A
of ,Eust. Commadll. 1,405 | ®é © fof
® ,I o, o vo. 4

é
Ne
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eines komponierten Epithetons der Géttin, mit dem Vorderglied °

(etwa [der Erde], * VKLY KPL NI[[SPJOL 7L)
zierung von TP[ MLTPUPU LTAuf\jedEn Fall kann das

sizilische@ U*nicht mit myk. si-to gleichgesetzt werden in den Serien

Ft (1) und Av 100, 101 aus Theben, und sistkeineswegs ein Name der

Demeter.

9.

Es gilt heute, seit der Studie von Raimund Wiinschels weitestgehend
akzeptiert, dass die Bronzestatue vom Kap Artemisigkbp. 6) wohl Zeus
und nicht Poseidon darstellt: Der Gott hielt in der rechten, nach hinten
ausgestreckten Hand ein Attribut, bei dem es sich entweder um ein Blitz-
biindel oder einen Dreizack gehandelt hat, was die Unentschiedenheit in
der Deutungsfrage hervorgerufen hat. Fir Zeus sprechen die Beinamen
- und " , die, wie andere Epithetéddie Beherrschung des
Donnerkeils bezeichnen, mit dem Zeus alles erschiittért: -
,mit hellem Donnerkeil (Blitz)* (1. 19.121+) und %o Vergni-
gen am Donnerkeil habend’ (Il. 6.2320)d. 20.75+), ~ ,den
Donnerkeil mit seinem Speer schleudernd’ (Pind. Pyth. 4.1941QI177+)
und “t ,mit einem Donnerkeil als Speer‘ (Bakchyl. 8.Z8" «
[1 %o ), auch o [ ,Donnerer wie ein Donnerkeil*
(Ar. Pax376) und " ,den Donner schleudernd’ (Arkadien,
auchAnt. Pal.,Orph.):8

44 PaceAravantinos/Godart/Sacconi 2001, 271, die sasoals Variante einer
putativen Gottin ma-ka(Theben) interpretieren, in der sie eine mykenische
Demeter zu sehen glauben.

45Winsche 1979; vgl. zuletzt Bol 2004, 15-17 RBb.der die Statue als
Poseidon deutet, die wiederum jedoch auf einen Bildtypus des Zeus zu-
rickgreift.

46Vgl. die ausfuhrliche Liste von Epitheta bei Schwabl 1978, 253

47Vgl. 0d.12.41 )3 "Ef © fy . Gr.

N ist formal keine direkte Kontinuante vonidg. *WLY R”,UV . derje-
nige, der die Eiche hat (mit ihr verbunden ist)* (*pet-: lat. quercus, kelt.
Herkyniasilva, mit Volkername Querquerni in Hispanien, alit. perkinas
,Donner(gott)’, aruss. 7L Y\U f ,ds.’), kann aber eine nicht lautgesetzliche
Vertretung davon sein.
48Vgl. das passive Epitheton . vom Donner erreicht / ge-
schlagen’ (von Semele, Eur. Bacch. 598 [lyr.]; Diod. Sic. 1.13).
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6 Sogenannter Gott aus dem Meer vom Kap Artemision, ca. 460-450
]*OY " ([OLU (YJOjVSVNPZJIOLZ?5G{PWWOHST\ZL\T 0U]

Ein ZeusK = kommt in Elis, Thessalien, und anderen Regionen

(auch in den Orphischen Hymnen), ein Zeus in Arkadien

(Mantinea: IG 5:2. 288) vor: Das Substantiv wird hier jeweils als Epithe-

ton gebraucht, womit die Gottheit mit dem Gegenstand bzw. der Tatigkeit
PKLU[PEaPLY[ "PYK KPL ZPL ILaLPJOUL[ +PLZ

é, (oderé © |, nicht + &, ), der in Arkadien belegt ist

(Gen. €& & IG 5:2. 64.13, Tegea, Jb.v.Chr.)°die auf §
§8 | Blitz', 15 hinweisen, womit die bekannte Verbindung

von i mit Donner (  t , ,» JundBlitz( t , -

) sowie Varianten zum Ausdruck kommt, vgl. Hsd. Th. 853/4

49Dubois 1986, | 44., 11 13 (mit falscher Annahme eines Epithetons & ;
).

50Darauf weist auch Pausanias 8.291 hin: e EN- [..]

€ Y € € Y.
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(@)[...], O z ,/ € o
° _51
Der Terminus 8§  Blitz', wie & (mit Metathese), ist si-
cherlich eine Variantevon 1, () T , wie auch immer seine
Etymologie sein mag, wie durch die Glossen—-  —f. E
E (Hesychios) und  — - «n , .
(EM 514.32), tB 1. <U() tb t (He-
sychios) gezeigt wir All diese Termini sind auch in den Epitheta von
Zeus vorhanden ua.: f Blitzer (1. 1.580 +)¢ f
,Sammler von Blitzen'||. 16.298, vgll. 11.66 .-
© SBundll.13.242[...] £ [..]x ' S /...] 2
‘e ) ,auchN Y (Athen, Antandros, Bithynien),
N § (Rhodos), § , &S  (Orph.).
10.

(INLZLOLU ]JVU KLU HYJOjVSVNPZJOLU (YN\TLU[LU
des Gottes vom Kap Artemision als Zeus favorisieren, ware der Dreizack
umgekehrt wiederum ein Indiz dafirr, dass der Gott Poseidon darstellt.
In der Ikonographie Poseidons konnte der Dreizack sowohl horizontal
als auch vertikal auf dem Boden aufstiitzend gehalten werden, wie es
beispielsweise fur die hellenistische Statue des Poseidon aus Melos der
Fall war (Abb. 7).

Charakteristisch fir Poseidon ist, den Dreizack in der Hand zu halten
(I1.12.270d. 4.506, ArEq. 839) oder zu ergreifen (08.292/3) und ihn
zu gebrauchen, um einen Felsen zu zerschlagen (Od. 4.506-507

u—- £ Ip i f f fasste

sogleich darauf den Dreizack mit den starken Handen und traf den Gy-
reischen Felsen') oder um das Meer aufzuwtihlen (Od. 5.292-293

®e,o0/°” - U0OU,8 Y £ % [/ -S
51Vgl.auch - S ~ $ ¢ E /¥ « [E
£ (Th. 690f.) sowie U - -
n (Thera IG 12:3 Supp., 1359), <2 £f <
(Hdt. 3.86).
52Dies deutet auf eine Interferenz mit t  und t  (Hom. +),
,ds.t (Hdt. +),vgl. - (Hom. +), - ,ds.' (Soph. +).

53Vgl. auch 11.9.580, 10.154, Hsd. Th. 380al.
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7 Statue des Poseidon, aus Melos, ca. 125-1Garv;
Athen, Archéologisches Nationalmuseum In235

%0*S ,und wilhlte das Meer, dn Dreizack mit den Handen fassend,
und erregte alle Wirbel von allfachen WindenHHNept. 22.1 flEo -
8Sv [...] -f VfE % 00€ § f .der Erschutterer
der Erde und des unfruchtbaren Meeres’). Die Handlung setzt voraus,
den Dreizack hochzuheben und ihn in der Hohe zu halten, zumindest
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fur einen Moment. Auch inll. 12.27-28 - 'ST- -

- /3 Y (0) ,und der Erschitterer selbst den Dreizack in Han-
den fihrend’ ist anzunehmen, dass der Gott den Dreizack in der Héhe
halt. Den Dreizack zu schwingen ist eine Handlung, die explizit bei
Aischylos (Prom925) und den jeweiligen Scholia erwéhnt ist; der Gott
ist auBerdem mit -S §S angesprochen bei Aristophanes
(Ar. Eqg. 839). Auch in diesem Fall kann man annehmen, dass der Gott
den Dreizack hochgehoben und in die Hohe gehalten hat.

Ansonsten bildet der erhobene, horizontal gehaltene Dreizack seit
archaischer Epoche eine Konstante in der Ikonographie des Poseidon.
Ein Uberblick der Denkméler, gesammelt von Erika Siméfbietet ein
anschauliches Bild: Die Bronzestatue vom Kap Artemision auf3er Betracht
lassend®die aller Wahrscheinlichkeit nach Zeus darstellt, ist dies der Fall
MmY LPUL 7VZLPKVUEN\Y KPL LPULU .PNHU[LU&
fir eine Minzserie aus Poseidorfa(zwischen 530 und ca. 430 @hr.)
und Zyperrp?(um 300/295 vChr) oder fur eine Hydria mit Poseidon und
Athena als Relief (Mitte 4. Jahrhundert €hr.)58 In diesem Sinne lasst

sich auch das EpithetonY - i ,den Dreizack hoch habend* bei
Pindar verstehen, ch. in horizontaler Position, zB. Ol. 8.48Y -
A €., -C/«e € 8§ ,der Dreizackhaltende richtete

seinen schnellen Wagen in den pontischen Isthm&%'.

Die Form, mit Y o Aals Vorderglied stattY A ist etwas anomal:
Es handelt sich eigentlich um ein possessives Kompositum mit einem
uralten AdjektivY o A(: Ved. r% ] Yioch®, Avestara$uua-,ds.)), das im
Griechischen synchron undurcﬁsichtig i$elm Prinzip ware ® - -
.der seinen Dreizack erhebt € + )‘ oder ,schwenkt' (homY -S)
wie im Falle von anderen Epitheta anderer Gétter zu erwarten, vgl.
Yy -° (Dionysos: Bakchyl. 19.49/50v Y §"[v/ [...] -
Voov),Y -v2 (Dionysos: PMG 100¥ -v [...] v ov ),
Y o] (Zeus: Pind. Ol. 10.8Y -o0 ). Dasselbe gilt fur

54Simon 1974.

55Ebd., Nr.28, die sich unter Vorbehalt fiir Poseidon entscheidet.
56Ebd., Nr. 61-63.

57Ebd., Nr. 65.

58Ebd., Nr. 242,

59Vgl. auch Pyth. 2.12, Net85/7, Paean fr. 52k. 47/8.

60Ved.r % 1Y ] mi¥Ygdominenten Mannern‘,r % ] H + Qitpminenter
Starke’ Evgl. auch hom. - ,Hochtdr').
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die Epitheta¥ v ,der die Wolken erschiittert’ (Zeus: Pind\Nem.
5.34/5Y v < [..]”= :*E /P vo )tundY - der
das Meer die Gewasser (mit dem Dreizack) erschuttert’ (Poseidon vgl.
Bakchyl. 16.19 §e+ « -"€ov ), wobeiY 7 sowohl® - /Y -
.erheben’ als auclY -vo/ - ,erschiittern* vertreten kanii2

Alternativ bietet sich firY - - eine Erklarung als ,der sein
Dreizack aufstehend haltsd.h. in vertikaler Position, an. In diesem Fall
sollte man eine konventionelle ,dorische* Schreibung fiY*€ - -
annehmen. Dass Poseidon den Dreizack aufrecht beschlagt bzw. die
Erde schlagt, ist ein locus commhisies wirde sehr gut zum Bild des
Gottes im Streit mit Athena um die Hegemonie uber Attika passen, wie
im ErecteudesEuripides erzahlt wird (fr. 360.47 Cropi&ollard: spricht
Praxithea vv. 44—-49):

‘A6 “f E sE "E A,

.S ®E » <z> YD
_ ] e
Y& © « S —¢
dle oo™ A2 N
— ,CE ® oo o

61Bei Homer ist das Erregen/Erschuttern der Wolke dadurch verursacht,
dass der Gott zun&chst die Winde erregt: 0d. 9.6¢ Aveov Bo fvv-

f  Z- ,erregte den Wind Boreas [...]"* (auch Poseidon Od. 11.407).
62ZUE « wvgl. 0d.5.3668 2v <% e (EO §Sv vo -"€Sv
.da trieb ein grole Woge heran, Poseidon, der Erderschitterer*.YZuS ,
bzw. § S , %S ,erschiittern’, vgl. 117.271/30 £, tveo u
Eo 8Sv VO-€Sv,/Z *0 0t V%0 %o f %o €ov/

Tvv e €8 Vv €% ov ,mit vielem Jammer, den Uber mich Po -
seidon brachte, der Erschiitterer, der gegen mich die Winde erregte und
das unermessliche Meer ruhrte.“ Dies macht der Gott mit dem Dreizack,
vgl. 0d.5.292f. § 2 vov/~ -vvOv ,[...] und wiihlte das
Meer, den Dreizack mit den Handen fassend”. Vgl. auch Higpt. 22.1 ff.
Eo 8Sv [..] -f VfE % 00€ § f ,der Erschitterer
der Erde und des unfruchtbaren Meeres.*

63Das Epitheton +Y €- - ware ein Possessivkompositum etwa wie

Y €6€ 2 der die Haare aufgerichtet hat' (Aesch. Cho. 32).

64Hdt. 8.55 2 /A& © Argon. Orph. 1280 “ & f f

= o ), < f2 Schol. in Eur. making rise a spring
(Paus. 1.24.3).
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,S0 lange ich lebe bzw. mit meiner Zustimmung wird es keinen geben,
der die alten Normen unserer Vorfahren zerstdrt. Noch werden nie an
der Stelle des Olivenbaums (der Athena) und der goldenen Gorgona
weder Eumolpos noch das thrakische Heer mit ihren Girlanden den

Dreizack (des Poseidons) kronen, der auf den Grundlagen der Polis
aufsteht, noch wird Athena unverehrt bleiberf®

Die Deutung vonY - als Variante mit < > fiir < €> setzt voraus,
dass die Schreibung die ,dorische Konvention vom Typ, (- €, ),
%0 (: €% PT ;L_[]VU (SRTHU YLELR[PLY[ .LNL

lichkeit spricht aber die Tatsache, dasé€, ,Y €1 im Text von Pindar

gut belegtist, zZB. , e [...] Y€ (Pyth. 3.53)Y €, «

(Nem.1.6IY €+ ¢ - ) 88 Inkoharenzen in der Tradition sind

jedoch nicht auszuschlief3en.

Fazit:Y - kann den Gott Poseidon entweder als (a) ,der den

Dreizack hoch hélt' (horizontal) oder (b) ,der den Dreizack aufrecht halt'
(vertikal) beschreiben/prasentieren. Bei letzterem waYe A als ein
literarischer ,Dorismus®, oder als Kreuzung der formae faciliores

Y - - ,der den Dreizack erhebt/riihrt) und € A (*Y € - -

,der den Dreizack aufrecht halt’) zu verstehen.

11.

Ziel dieses Beitrages ist es gewesen, anhand der bildlichen Darstellungen

einiger Gottheiten aufzuzeigen, wie die Gotterwahrnehmungen durch die
R\S[PZJOLU lar KPJO[LYPZJOLU )LPUHTLU YLELR
wie ich hoffe, gezeigt, dass sich die sprachwissenschaftliche Analyse der
religiosen Beinamen und die Ikonographie entscheidend komplemen-

tieren.

65Der aufrecht stehende Dreizack ( Y €< © ) ist kaum von
der ererbten phraseologischen Kollokation homE VY € ,setze sich
aufstehend’ zu trennen, die auch im Vedischen und im Avestischen be-
legtist, vgl. RV 1130.3ab ,YKO]- O YZ[O"K «KIOPajeHpwdl HY PR } &
vadham, ,[...] er stand aufrecht in der Luft und richtete seine}waffe gegen
Vrtra®, Yt. 13.76 Y&a aaraduu #hisp # [ H.
6@/gl. auch Y€,- ( Pyth. 4262, 8.75), Y€-- (Pyth. 11.9), Y €,-
(Ol. 2.7).
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JANN.BREMMER

GOD AGAINSTGDBE
Early Christians and
the worship of statues

In the period that is the subject of our colloquium, the most important in-

novation regarding cult images is undoubtedly the emergence of Christian

intellectuals who radically rejected the worship of the traditional gods and

their statues. Two thousand years later it is perhaps hard to imagine how

widespread the presence of cult images was. Statues and images of gods not

only occurred in the temples, but were visible also on coins and in paintings

in the houses of the well-to-do, as were terra cotta statuettes in those of

[OL SLZZ HME\LU[ JSHZZLZ OU V[OLY AVYKZ PTHN
Which arguments did the early Christians use against the worship

of statues and from where did they derive them? In my contribution, |

AVISK EYZ[ SPRL [V JVTWHYL [OL JVIJHI9YAMWMUVM Z[H

tradition with the Christian usage (), and then take a look at the argu-

ments produced against statues of pagan gods in the second century, the

MVYTH[P]JL WLYPVK VM *OYPZ[PHU JPL"Z VU WHNHL

with some conclusions regarding the attitude of the Christian apologists

towards statues (1171 have also opted for a diachronic approach, as the

most informative encyclopedic articles are more thematic, an approach

[OH][ KVLZ UV[ Z\MEJPLU[S® PSS\TPUH[L [OL OPZ][\

1 This is rightly stressed by Rives 2007, 35.

2| realise the problem of the term ‘pagan’, but do not see a convincing
alternative, despite the arguments of Remus 2004, Nuffelen 2011 and Cam-
eron 2011, 14-32.

3 Cf. Funke 1981 and Fredouille 1981. Add to their fairly exhaustive collec-
tion of sources two newly published texts: Canart/Pintaudi 2004/05 and
Guida 2009/2010, 131-135; Trachsel/Yift&ihanko 2012.
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| PAGAN ANBRISTIAN VOCABULARY

Tertullian, who was arguably the sharpest Christian spirit around AD
200, begins his work De idololatria, in which he discusses the worship of
images and which was probably written ca. AD 203-206ith a powerful
statement: “The chief crime of mankind, the supreme guilt of the world,
the entire case put before judgement: idolatry (idololatria)” (1). Tertullian
was extremely fond of the term and frequently employs it in his Latin
works. It is important to note, however, that for him the term covers a
T\JO "PKLY ZLTHU[PJ ELSK [OHU Q\Z[ [OL ~VYZOP
century BC eid6lon had become used as a term for ‘sin’ in Jewish cfcles,
and, as appears from his treatise, idolatry is indeed for Tertullian the act
of sinning in general. His preference for the term does not necessarily
mean that he was also its inventor. The term already occurred in North
African Latin Bible translations, just as the term id6lolatrés and cognate
forms occurs in the Vetus Latina, the name for the collected prelgate
Latin Bible translations® It seems not impossible that the early North
African Christians derived this idea of using the word idololatrend
idolum from the Apostle Paul, who uses both the terms eid6lolatreia and
eidblolatrés in his authentic letters to the Corinthians (10.14) and Galatians
(5.20), which rapidly became known in North Africa, as attested by the
occurrence of a scroll containing Paul’s letters in the oldest Acts of the
Christian martyrs, those of the Scillitan martyrs.

Paul, however, was hardly the inventor of the terms, but will have
taken them from his own Jewish tradition, which may have played a role
for Tertullian as well8in fact, North African Jewry was probably of some
importance in the origin and development of the North African Church in
Tertullian’s time? The Septuagint had translated the Hebrew terms tephilim
and gegulim, the pagan images and statuettes in the Old Testament, with
eiddlon: thus, in order to disqualify the pagan objects of worship, they chose a

4 Cf. Waszink/ van Winden 1987, 13. In my translation and comments |
am deeply indebted to this learned commentary and excellent translation.
5 Fredouille 1981, 868.

6 Waszink/ van Winden 1987, 79, 81.

7 Acts of the Scillitan Martyrs 12, cf. Gamble 1995%, 150

8 Cf. Binder 2012; Sandelin 2012, 27-59.

9 Quispel 1982, but note the doubts of Rives 1995, 2261rid.
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term that denotes an illusionary quality of persons or things, like the eiddlon
of Patroclus seen in Achilles’ dream or the eiddlon of Helen which, according
to Euripides’ Helen, had been abducted by Paris instead of the real Helen.

In fact, in pagan Greek literature eiddlésmused rarely to denote stat-
ues. The term occurs only twice in that sense in Polybius, who mentions
the “images of heroes” (30.25.13) in an apparently derogatory use of the
term, and somewhat later in the same passage, in his mention of “a statue
of Night and Day” (30.25.15), which is perhaps also somewhat derogatory,
and twice in Diodorus Siculus. In the latter author it denotes a headless
image of Dike, ‘Justice’, (1.96.9) in the context of the underworld, and
also the images of the pantheon of the Greek gods that were borne in a
procession organised by Philip of Macedon, in which the latter included
his own image as the thirteenth (16.92.5). It seems that Diodorus, or his
source, wanted to stress the likeness rather than the illusionary charac-
[LY VM [OL PTHNL :\IZkidalbrJysed for tultFrbages in
Christian authors, but not in pagan ones.

The Jewish use ofidbélon for Greek cult images probably derived from
,N W[ HZ "L E Udidd@dtrgdirvtie oldest Sibylline book, Oracula
[11.11In a treatment that was for a long time authoritative, John Collins
considered this book to derive from an Egyptiadewish milieu around
163-145 BC, but recent discussions have been more resétitéd.now
OHYKS® WVZZPISL [V Z[H[L H JLY  ZWLJPEJ KHJ[L
seems safer to say that these Sibylline oracles originated in Egypt in the
EYZ[ JLU[\Y  )* PU HU> JHZL ILMVYL =LYNPS HUK /
However this may be, it seems likely that the Jews were confronted with
a large number of pagan images in Egypt when they immigrated there
en masse after the foundation of Alexandria. This confrontation explains
Philo’s deep concern with idolatri#,and it may also explain an attack
on pagan statues in the Kerygma PeKP{ or Preaching of Peter, an early
*OYPZ[PHU [L_[ [OH[ KH[LZ [V [OL EYZ[ OHSM VY T
and was perhaps composed in Egyptalthough Jews were of course

10Buchsel 1935; Kannicht 1969, 1.26-41.

110r. Sib. 3.38, cf. Lightfoot 2007, 510.

12Collins 1987, 447 followed by Merkel 1998, 1962. For recent surveys of
the extensive literature, see Gruen 1998, 269 auger 1998, 438

13For Sibylline influence on these Roman poets, see Macleod 1983f.218
Nisbet 1995, 48-52. 6473f. 163.; Feldman 2012; Bremmer 2013.

14 See the detailed discussion by Sandelin 2012, 27-76.

15See most recently Cambe 2003.
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confronted with statues also in other areas of the Diaspora. A close look
at the text shows that it relies completely on Jewish sources to formulate
its attack, as is apparent from its fragment 2b:

“For actuated by ignorance and not knowing God [...] they have
MHZOPVULK PU[V EN\YLZ [OH[ VILY "OPJO /L OHZ
of disposal for use, (namely) wood and stones, brass and iron, gold

and silver; and ‘forgetting’ their material use, have set up and wor-

ship (as gods) that which should have served them as subsisteri€e.”

The early Jews and Christians, then, used a single, derogatory term to

denote the images of the pagan gods. In contrast, the Greeks and Romans

had an extremely varied vocabulary for images and statues, such as the
Greekagalmaandrias,aphidrumabretaseiddlongikdnhedoshidruma,

kolossgand xoanonand the Latin effigieamagosignumsimulacrunand

statud? ;OL E\PKP[> VM [OLZL [LYTZ Z\NNLZ[Z [OH[ IV
9VTHUZ OHK UV ZOHYWS® KLEULK UV[PVU VM "OH]
Elements such as its position, appearance and place in ritual all played

a part in establishing the status of a cult image. Although we use it in

a positive or neutral manner, our modern term ‘cult image’ is therefore
LX\HSS® YLK\J[P]L 4VYLVI]LY P[ PZ YLSH[P]LS  YLJ
rise of archaeology and art history as separate disciplines: the German

term Kultbild started to replace the older Gdtzenbild only at the end of

the eighteenth century®and the English term ‘cult image’ or ‘cuiimage’

started to appear only at the end of the nineteenth century, when other

[LYTZ Z\JO HZ «[LTWSL PTHNLe <¢[LTWSL Z[H[\Le V
current?®

16KP fr. 2b, transl. McLachlan Wilson, in: Schneemelcher 1992, 1.38
(slightly adapted). For the Jewish background, compare Isaiah 44.9-20;
Jeremiah 10.1-16; Psalm 15.1-8.

17For a full bibliography regarding these terms, see Bremmer 2013a, from
which | take the next two notes with the associated text. For eikbn and
agalma, see now also Ma 2013, 2.

18Following Nick 2002, %.; Ganz/Henkel 2004, 32 note 5 ascribe its
origin to German archaeology in the nineteenth century, but the term
already occurs in GleicherRusswurm 1781, 460.

19Farnell 1896-1909, 1.113 (‘cult-figure’), 1.205 and 2.671 (‘temple-image’),
1.207 (‘temple-statue’); The Nation 1897, 308 (‘the cult-image for Caesar’s
temple’); Hogarth 1899, 3. 9. 155 etc.
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Il THEHRISTIANS AND ‘IDOLS’

3L[ \Z UV~ JVU[PU\L "P[O [OL *OYPZ[PHUZ HUK [OLP
treatise after the Kerygma Petri that attacks pagan statues in the surviving
Christian literature is thelLetter to Diognetus, the only manuscript of which
was burnt in the German siege of Strasbourg in 1870. The date of this small
treatise has been much debated, and a consensus has not yet been reached.
A date late in the second century was argued by Henri Irénée Marrou in the
standard editior?®but | am inclined to follow my former colleague Lautaro
Roig Lanzillotta in a somewhat earlier datéall the more so as, in this
epistle addressed to a certain Diognetus who, apparently, had expressed the
wish to inform himself about the ‘piety (theosebeia) of the Christians’, the
author speaks about the recent emergence of the Christians, which seems
an odd observation to make at the end of the second cenfiry.

After introducing Diognetus and his burning questions, the Letter
immediately starts with an attack on the pagan gods by concentrating on
their statues and physical representations. The author asks:

“Is not one of them a stone similar to that on which we trea&s

not a second brass, in no way superior to those vessels which are
constructed for our ordinary use? Is not a third wood, and that

already rotten? Is not a fourth silver, which needs a man to watch

it, lest it be stolen? 0Z UV[ H EM[O PYVU 28N boZ\TLK | °
a sixth earthenware, in no degree more valuable than that which is

formed for the humblest purposeg$?Are not all these of corruptible
TH[[LY& (YL [OL® UV[ MHIYPJH[LK PP TLHUZ VM F

20Marrou 1965; Jefford 2013.

21Lanzillotta 2010, 447.

22For the steady rise of Christianity at the end of the second century, see
Bremmer 2010.

23Deuteronomy 4.28; Isaiah 44.9-20; Jeremiah 10.3-5; Wisdom 13.16, 15.7.
24Cf. Ep. Jer. (Baruch 6) 17; Wisdom 13.11-12.

25Ep. Jer. (Baruch 6) 17, 56.

26Ep. Jer. (Baruch 6) 11, 19.

27Wisdom 13.11d.

28Ep. Diogn2.2-3, transl. Roberts/Donaldson 1885, revised and edited for
New Advent by Kevin Knight: http://www.newadvent.org/fathers/0101.htm
(Accessed: 14.6.2012).
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These objections to the worship of ‘material’ gods, so to speak, are not
new, and the author derived them from the Old Testament, in particular
from the prophets Isaiah and Jeremiah, but also from a much less well
known treatise, the so-called Letter of Jeremiah, which was accepted into
the Vulgate by Jerome, and which dates somewhere between 500 and 100
BC?2° The author then proceeds by adducing the further argument that
they are man-made:

“Did not the sculptor fashion one of them, the brazier a second, the

silversmith a third, and the potter a fourth® Was not every one of

them, before they were formed by the arts of these [workmen] into

the shape of these [gods], each in its own way subject to change?

Would not those things which are now vessels, formed of the same
TH[LYPHSZ ILJVTL SPRL [V Z\JO PM [OL" TL[ ~P
Might not these, which are now worshipped by you, again be made

by men vessels similar to others? (2.3)”

In other words, it is not only that the representations of the gods were
made from corruptible materials, but their makers could also easily
transform them into other objects that would have nothing to do with
the original divinities that they were supposed to represent.

Admittedly, these arguments do not impress by great ingenuity or
sophistication. Yet they must soon have become well known to those pa-
gans who had some interest in Christianity, given that Celsus, as quoted
by Origen in his Contra Celsum (7.62), already contributes to the debate
at more or less the same time as our Lette€elsus notices that the
Christians, just like the barbarian Scythians, Libyans and Persians, did
not tolerate “the view of temples, altars and statues (agalmata)”. “Is it”, he
asks, “because stone, wood, bronze or gold, that this or that workman had
fashioned, could not be a god?” The question looks suspiciously like an
answer to the argument made by oltetter. It seems that Celsus is trying
to counter the Christian objection by arguing that the statues are not gods
themselves, but only votives that refer to the gods. Yet he tries to have
his cake and eat it: statues of gods should not be rejected but properly
interpreted. In this context he also quotes Heraclitus’ saying: “They pray

29Weber 1994, 1262-1265; Ziegler 2013.
30Jeremiall0.3-5Habakkuk2.18—-19Ep. Jer. (Baruch 6) 7-29 and 44-58.
31Romans 9.21: 2 Timothy 2.20.

32Cf. Clerc 1915, 188-93.
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to these images as if they speak to (the walls of their) houségiyt he
takes away its radical character by explaining that Heraclitus was only
aiming at those who pray without knowing the true nature of the gods
and heroes. Apparently, the Letter "HZ UV[ [OL EYZ[ [V H[[HJR |
of images, and other early Christian apologists had already made use of
Heraclitus3*We do not know, unfortunately, whether Celsus had read the
Letter to Diognetus, but he will have read similar Christian arguments in
other Christian treatises. Evidently, already at an early stage the Chris-
tians were known to argue against the worship and fashioning of statues.
It is perhaps with Celsus in mind that in his Embassy of AD 177,
which was addressed to the Emperors Marcus Aurelius and Commodus,
Athenagoras tried to counter the arguments that aimed at a separation of
the gods from their images. According to him, it cannot be denied that
certain statues have powers, and to explain these powers Athenagoras
does not relate them to the gods, but instead to demons, adducing philos-
ophers like Thales and Plato in support (27). It is highly interesting that
he also adduces some contemporary examples of such statues, viz. that
of his contemporary Neryllinus in Alexandria Troas, as well as an oracle-
giving statue of Peregrinus and a statue of Paris in PariBrsimilarly,
Pausanias mentions as still active in his time not only the healing statue
VM ;OLHNLULZ I\[ HSZV [OH] VM [OL T\JO SLZZ "L¢S
century athlete Polydamas at OlympféAt the same time, Athenagoras
(17) also notes that we cannot but observe that the statues are made by
mortals, as we still know the names of the artists who fashioned them,
which has given us a valuable catalogue of artisans.
Whereas Athenagoras was perhaps one of the most sophisticated
Christian apologists, his contemporary Theophilus of Alexandria seems
[VIYPUN\Z IHIJR [V [OL LHYSPLY HYN\ATLU[ [OH][ [C
with their statues3’Right at the outset he already states: “Since, then, my

33Heraclitus B 5 DK = 86 Marcovich, cf. OCCelsuni.5;Theosophia 68

(p. 184 Erbse).

34Thus, persuasively, Graf 2005, 263.

35Athenagoras,Leg. 26.4-5, to be read with the apparatus fontium of
Marcovich’s edition; see also Jones 1985. For the possible appearance of
Peregrinus’ statue, see Smith 1998.

36Lucian, Deor. Conc. 12; Pausanias 6.5.4-9 (cf. Taeuber 1997 = SEG 48.548
= Siewert/Taeuber 2013, nd4), 11.2-9 (Theagenes).

371 follow the edition of Marcovich 1995 and the translation of Roberts/
Donaldson 1885, n@7, slightly adapted.
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friend, you have assailed me with empty words, boasting of your gods of
wood and stone, hammered and cast, carved and graven, which neither
see nor hear, for they are idols, and the works of men’s hands” (1.1), an
argument also made later in his repetitious work (2.24, 36 = Or. $ib.

3 Geffcken), although he adds that the statues are the work of “unclean
demons” (1.10). Unlike Athenagoras, he does not provide contemporary
examples, even though he is an interesting source for epithets of Zeus, as
he lists some fairly rare ones (1.28)n the second book of his Apology,
Theophilus returns to the subject and argues:

“And in truth it does seem to me absurd that sculptors or carvers, or

painters, or moulders, should both design and paint, and carve, and

mould, and prepare gods, who, when they are produced by the arti-

sans, are reckoned of no value; but when they are purchased by some

and placed in some so-called temple or in some club house, not only

KV [OL I\'LYZ ZHJYPEJL [V [OLT |I\[ HSZV [OVZL
[OLT JVTL ~P[O T\JO KL]V[PVU HUK HWWHYH[\Z V
tions, to worship them; and they reckon them gods, not seeing that

they are just such as when they were made by themselves, whether

stone, or bronze, or wood, or paint, or some other material (2.2).”

This is not a particularly new argument, as we already saw, but it is inter-

LZ[PUN PU ZV MHY HZ P[ PZ H ULNSLJ[LK ~"P[ULZZ [V
their statues, which can already be seen in Homer, and which remained

alive and well until the end of antiquity. Even though philosophers care-

fully tried to distinguish the two, it is clear from such diverse authors as

Chariton and Pausanias that the ambiguity long remained alive, and was

certainly still current in the period under discussio#f.

([ [OL LUK VM [OL ZLJVUK JLU[\Y AL EUK [OL

critique of the statues by Greek-speaking Christians and certainly the

most interesting treatment from the point of view of an archaeologist or

historian of religion, viz. theProtreptikos of Clement of Alexandria, prob-

ably written about AD 195. In this work, Clement subjects Greek religion
to a scathing scrutiny, and leaves hardly any aspect intact in the process.

38Zeus Pannychios, Zeus Poliouchos and Zeus Propator, of whom the first
has been overlooked in the survey of Zeus’ epithets by Schwabl 1978.
39Weinreich 1909, 142 note 7 compares Chariton 1.1.7 and Paus. 6.11.9;
Graf 1985, 298 note 27; Faraone 1992, 64 note 87; Marconi 2011; Viltanioti
2011; Bremmer 2013a.
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Naturally he, too, is very critical of statues, “the senseless works of men’s
hands” (4.46), which he treats in his fourth book. This expression itself
suggests that he will recur to the already traditional arguments, but he
is much more informative about the statues of the various peoples the
Greeks came into contact with. So he not only mentions the Scythian
swords, the Arabian stone and the Persian rivers as objects of worship
(4.46.2), but also the wooden, shapeless statues of Artemis in Ikaros and
of Hera at Samos (4.46.3). Interestingly, if probably at second hand, he
even quotes the Roman polyglot Varro, whom we will meet again shortly,
for a statue of Mars consisting solely of his spear (4.46.4 = Varro, Ant.
rer. div. 16 = fr. 254 Cardauns).

According to Clement, the fact that these statues were made of “sticks
and stones” (4.47.1) should be clear by now, but for total certainty he adds
the fact that these statues were made by human artisans. As examples,
he adduces the famous chryselephantine statues of Zeus at Olympia and
Athena Polias at Athens (4.47.9but also the pear wood statue of Hera
at Tiryns (4.47.5}*He is even a most valuable source for the origins of
Sarapis and his statue to which he devotes a surprising number of lines,
perhaps because of the prominence of Sarapis in Alexandria (4*Z8av-

PUN EYZ[ X\V[LK [OL Z\YLS  YLSPHISL YLWVY][ [OH]
from Sinope, he proceeds by mentioning the version of “Athenodorus, the

son of Sandon® ;OPZ EYZ[ JLU[\Y  )* :[VPJ WOPSVZVW(
clearly had access to an Egyptian source, but in the eyes of Clement he

made the mistake of admitting that his statue had been made by-hu

man hands. He reports that the Egyptian king Sesostris had brought

back the sculptor Bryaxis (perhaps the one who had cooperated with

the mausoleum of Halicarnassus) from one of his military expeditiofts.

This artisan, so Clement, used not only gold, silver, lead and tin, but also
Egyptian stones such as sapphire, hematite, emerald and topaz, which he

used to make a blue dye that gave the image its darkish hue. Moreover,

40Cf. Lapatin 2001.

41DemetriusFGrH 304 F 1.

420n the origin and development of his cult, see most recently Borgeaud/
Volokhine 2000; Pfeiffer 2008; Sabottka 2008; Belayche 2011; Moyer 2011,
142-207; Fassa 2013; Quack 2013.

43 AthenodorusFGrH 746 F 4. On Athenodorus of Tarsus, see Cichorius
1922, 279-282; Hijmans 1975. The name of his father nicely fits the Tarsian
origin, as Sandon was the main god of Tarsus, cf. Burkert 2003, 55. 73.

44 Amelung 1903.
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he mixed the whole with pigments that were left over from the funeral
of Osiris and Apis (4.48.5-6). In other words, although divine, the image
was also polluted in the eyes of the Greeks. Even if some of his informa-
tion is of dubious value, Clement’s report shows how Christian polemics
have enriched our knowledge of the traditions about the various images.

Having demonstrated the human hand in these images from ex-
amples of well-known images, Clement (4.50.1) proceeds by quoting
pagan authors to bolster his cause. Thus he adduces one of the Sibylline
oracles (4.4-7):

“Not of the liar Phoebus, whom silly

mortals called god and falsely termed seer,

but those of the great god, whom not the hands of men fashioned
like dumb idols (eidblois) of sculptured stones.”

The use of the term eidb6lon for the image already betrays the Judaeo
Christian origin of this passage, but an authentic pagan voice also supports
this oracle. Next Clement quotes Heraclitus’ saying, which we already met
with Celsus: “They pray to these images as if they speak to (the walls of
their) houses.” Apparently, both pagans and Christians ransacked their
philosophical tradition in order to produce authorities in support of their
points of view. But as though this was not a strong enough argument,
Clement proceeds to list examples of rulers, who, when in need of money,
stripped statues of their gold, and adduces the fact that birds could foul
the statues (4.52.2—4), even though he omits to say that Greeks themselves
were also conscious of this problem and either tried to chase the birds
away or erected a kind of metal umbrella above the stattide also adds
[OH[ [OL NVKZ KPK UV[ WYV[LJ[ [OLPY [LTWSLZ MYVT
could fashion statues in the form of their beloved (4.53.2—6).

But despite all his objections, Clement cannot entirely abandon the
pagan gods, as he notes that the exterior of the statues “is plainly stamped
with the characteristic of the demons,” such as Poseidon’s trident and
Aphrodite’s nudity (4.57.2). Given their indecency, how could we believe
in such beings, paintings of whom adorn bedrooms and incite to lust?
No wonder he concludes this part of his argument with the words of the
Sibyl (4.3-7) that blessed are those

45Euripides,lon 106-9; Maxmin 1975 (metal ‘umbrellas’ to protect statues);
Danner 1993.
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“who shall refuse to look at all temples

and altars, worthless seats of mute stones,

and statues of stone and hand-made images,

WVSS\[LK "P[O LUZV\SLK ISVVK HUK ZHJYPEJLZ
the killings of quadrupeds, bipeds, birds and animals.”

Instead of looking at images, the pagans should look at the universe, the
work of the great Creator. Clement does not elaborate this solution, so to
speak, of the problem of images in great detail, but it is clear that he is
KYHAPUN OLYL \WVU HU HYN\TLU[ MYVT .YLLR WOPS
PU ?2LUVWOVU I\[ "OPJO WYVIHISVIMHPZ 2 YW T Y [@H.\
IL[ALLU ?LUVWOHULZ HUK :VJYH[LZ ;0L PUJYLHZP
of the deity who is the supreme ruler of the universe in a manner that is
HZ HIZ[YHJ] HUK [YHUZJLUKLU[HS HZ WVZZPISL ~C
Parmenides and Empedocles, led to a strategy in which the knowledge of
.VK "HZ KLTVUZ[YH[LK PU OPZ ~VYRZ >L EUK JHYF
in Paul and Athenagoras, but also in the Acts of the Christian Martyrs,
where martyrs stress that they only believe in the “one and true God who
has made heaven and earth, the sea and all that is in it" (Acta Cypriani
1.2). Interestingly, this strategy had also entered Helleniskewish texts,
HZ "P[ULZZLK |I° [OL AVYKZ VWMisflanoES8lamhohl“Bgr\Y "~ )*
from the greatness and beauty of created things, is their author correspond-
ingly perceived,” I\[ "L ULLK UV[ WYLZ\TL 1L"PZO PUE\LU.
given the occurrence of the idea in many Greek pagan and Christian works.
With Clement we have seen the most detailed Greek Christian discus-
sion of the worship of statues. So let us now turn from the Greek world
to the Roman Empire and return to Tertullian. What were his arguments
against the worship of idols? In Chapter 3 of hi3e idololatria he begins
by saying that there was a time when there existed no idols, just as in
his day there are still temples that do not contain a cult image. However,
that did not mean that there was no idolatry, for even today, as Tertullian
notes, there are empty temples or sanctuaries (3.1). In other words, there
was once a time of informis idololatria as he calls it later in his treatise
(11.6). This situation, bad as it was to begin with, was then made even
worse by the invention of idols, as “every form of art producing an idol
in any way became a summit of idolatry” (3.2).

46Wisdom 13.5. For the Greek, Jewish and Christian traditions, see Gilbert
1973, 25-41; Korteweg 1979f1 Bdeft/Bremmer 1991, 1fl2Sandelin 2012,
passim.
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God had clearly forbidden the worship of idols already in the Ten Com-
mandments, which Tertullian duly quotes (4.1). He also inveighs against
the makers of idols, whose excuses that making does not imply wor-
shipping is rejected; in fact, for him there is hardly anything worse than
letting the Eucharist pass through the hands of idol-makers, and one
should notice the frequent repetition of manus to underline this (6.2-7).
But once he has disposed of idols and their makers, Tertullian moves
on to all kinds of other sins that need not concern us here. An equally
detailed attack on statues is found in his slightly earliépologeticum of
AD 197 (12), but again there is nothing really new in his argument as he
concentrates on the fact that the statues are made of material and only
become an object of worship through their consecrations. The reference to
the well documented consecratio, though, is a typically Roman trait; we are
poorly informed about how a Greek statue became the object of worship.

Another typically Roman idea is the notion of a Golden Age before
the present, which lacked statues of divinities. The idea is derived via
Varro, whom Tertullian knew welffrom Posidonius, as many generations
of predominantly German philologists have demonstratétlhe Poside
nian view of a golden, aniconic age was even adopted by the Apostle Paul
in his Letter to the Romans, where he writes: “Claiming to be wise, they
became fools, and exchanged the glory of the immortal God for images
(eikonos) resembling mortal man or birds or animals or reptiles. Therefore
God gave them up in the lusts of their hearts to impurity, to the dishonor-
ing of their bodies among themselves, because they exchanged the truth
about God for a lie and worshiped and served the creature rather than
the Creator [...] (1.22-25 RSV}).”

Yet, in Varro, this Posidonian idea was transposed into Roman his-
tory, as we learn from Plutarch, who clearly follows Varro and ascribed
the idea to King Numa in his Life of Numa. Plutarch added, however,

[OH[ 5\TH OHK ILLU PUE\LUJLK |I° 7' [OHNVYHZ
Roman notion that we can follow back into the earlier RepubhtVarro

47Roman: Koep 1957. Greek: Pirenrizelforge 2008 and Pirennd®elforge
2010; add Callimachus, fr. 100 Pfeiffer = Harder, with the latter’'s commen-
tary ad loc. Apocryphal Acts of John 44,

48See, for example, Price 1999, 124-129.

49See especially the classic study of Reinhardt 1928.

50For the terminology and concept of ‘aniconic’ and ‘aniconism’, see now
Stowers 1994, 97-100. 122-125; Gaifman 2012, 17-45.

51Bremmer 2002, 13.

Nu
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evidently regretted that the Romans had not stuck with this idea (Ant.

rer. div. 16, fr. 18 Cardauns) and he ascribed the decline of Roman re-
SPNPVU [V [OL PUE\LUJL VM [OL WVL[Z ~OVT WL
follow, according to him, than the philosophers (Ant. rer. div. 16, fr. 19
Cardauns). Moreover, even after the introduction of statues there was

ZVTL KLJLSVWTLU[ MVY [OL ~VYZL HZ [OL EYZ[ P
terra cotta, and precious metals were only used later on, as Pliny informs

us (NH 35.157). Interestingly, Varro therefore praised the Jews (Ant. rer.

dv OO0 @®MYU *HYKH\UZ ~OVZL HUPJVUPJ AVYZOP\
PKLHZ >L HSZV EUK TLU[PVU VM [OL HUPJVUPJ 1
he is also dependent on Posidonig&he latter may well be the source of

Varro's praise for the Jews in this respect. Plutarch, on the other hand,

does not comment on the later decline of Roman religion through the
PU[YVK\J[PVU VM PTHNLZ ,]JPKLU[S® [OH[ KPK UV
statues. For Plutarch, statues remained acceptable, not as images identi-

cal with the gods, but as signs used by the gods to communicate with

mortals. This also means that these signs have to be decoded and are

not easily accessibFRé.

[l CONCLUSION

To conclude. What can we learn from our survey? It seems that, from early

in the second century onwards, we see a growing critique of the pagan
worship of statues in Christian apologists and intellectuals. In making

this criticism, these Christians reduced the rich pagan vocabulary to a

single term, eid6lon/idolum, which expressed their contempt for the im-

HNLZ ;OLPY JYP[PX\L YLZ[LK EYZ[ HUK MVYLTVZ]
made use of the attacks by the prophets and other Old Testament authors

on the worship of idols by the Israelites and their neighbours. At an early

stage, however, the Christians must also have looked for arguments in

52This is unpersuasively denied by Van Kooten 2007, 643, who appeals
to Edelstein and Kidd’s edition of Posidonius F 279, but omits to mention
that they are unique in this respect and go against virtually all previous
and subsequent studies of the passage: see the bibliography in Bloch 2002,
42-54 at 42 note 61 and Bloch 2004. Its undoubtedly Posidonian origin has
now been convincingly demonstrated by Berthelot 2003 and Radt 2009,
322 (commentary on Strabo 761C, line 2).

53Cf. Graf 2005.
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their own Greek tradition—witness Celsus’ employment of Heraclitus (8
O ;;OLPY THPU LHYS® HYN\TLU[ \UKLY [OL PUE\LUJ
was the fact that statues were made by artisans from all kinds of materials
that were dead and lifeless; the fact that these artisans were people of low
social status and dubious moral standing did not help either, as Justin
Martyr (Apol. 1.9) already notédln addition, they also argued that the
creator is more important than his creature, so that something made by
an artisan was not worthy of worship, although this argument was more
common in later discussions than in the earlier onés.

Later in the second century we can see that the Christians became
more sophisticated and entered into a debate that was already raging
among their pagan colleagues, namely the relation between the gods and
their own statues, as we saw in Plutarch—a debate that enabled Athena-
goras to differentiate between the statues and the demons that inhabited
them. The Christian apologists thus participated in a debate that may
OH]JL NHPULK PU ELYJLULZZSHLIKYZRZXMS[O\LWY BV VM [
ond Sophistics® which is noticeable, for example, in the interest of Dio,
Pausanias and Philostratus in statues, but which can also be observed
in later Christian times®”Moreover, by their participation in the debate
the Christian apologists may have gained some cultural capitéit the
same time, we should note that even the more sophisticated Christian
intellectuals could not wholly distance themselves from the ubiquity and
overall acceptance of these statues. Yet it seems that from AD 200 on-
wards Christian writers showed less and less reverence for pagan statues.
Clement of Alexandria collected arguments from all corners to make his
point and did not shy from presenting the statues as ridiculous. Although
they continued to be worshipped, the combination of Christian and pagan
critiques forced their last great defender, Porphyry, to allegorise statues in
his treatise On the imagd2efi agalmatdn = f851-360 Smith). No longer
able to present them as simple objects of worship, he argued that it was
only possible to understand statues when one was philosophically trained.
/V~ALILY 17 UVA *OYPZ[PHUP[® OHK HSYLHK® NHPU
and the last stand of Porphyry was heroic but in vain. The strategy of

54Funke 1981, 786-89.

551bid., 789 f.

56 For the term, see Neis 2012, 535.

57Cf. Frank 2000; Francis 2003; Stenger 2009; Nasrallah 2010; Miller
2011.

58See the interesting reflections of Lechner 2011.
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allegorising may have appealed to intellectuals, but it could not save the
statues from the Christian onslaught in the fourth centufy.
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KATHRIN SCHADE

GOTTLICHER SCHEIN UND
FABULIERENDES BEIWERK
Gotterstatuen des 2. bis

4. Jahrhunderts nChr.

Mythologische Skulptur stand in der mittleren Kaiserzeit hoch im
kiinstlerisch-asthetischen (Dis)Kurs; zumindest legt dies die zeitge-
ndssische Literatur nahe. Apuleius beschreibt in seinem Roman, den
Metamorphosen, die Statue einer Diana im Haus der Byrrhena, der Tante
seines Haupthelden Lucius, als ein reprasentatives und zugleich sinnlich
packendes Ausstattungsstiick wie folgt:

,und dort in der genau abgewogenen Mitte des ganzen Raumes
ILEUKL[ ZPJO H\Z WHYPZJOLT 4HYTVY NLZ[HS]
prachtvolles Standbild; das Gewand gebauscht, lebendig im Schreiten,

so stellt es sich den Eintretenden entgegen, verehrungswiurdig durch
NI[[SPJOL 4HQLZ[j[ /\UKL EHURPLYLU KPL .I[[P
und diese Hunde waren ebenfalls aus Stein. lhre Augen drohen, die

Ohren sind gespitzt, die Nasenlocher aufgesperrt, das Maul voller

Wut, und wenn irgendwoher aus der Nahe ein Bellen dringen sollte,

so mochte man glauben, es kommt aus diesen Rachen von Stein;

\UK "VYPU QLULY [YLMEPJOL )PSKOH\LY KLU
Darstellungskunst geliefert hat. [...]

Am auflersten Rand des Felsens hangen, geschickt herausgemeil3elt,

Apfel und Trauben herab, welche die der Natur nacheifernde Kunst
wahrheitsgetreu gestaltet hat. [...]

Mitten zwischen dem steinernen Laub sieht man Aktaion als Statue

zugleich im Stein und im Quell, wie er neugierigen Blicks, in Richtung
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auf die Gottin sich vorbeugt und, schon zum Tier in Hirschgestalt
sich wandelnd, Diana belauert, die baden wiH."

Apuleius bedient sich der traditionellen literarischen Topoi, die die Gat-
tung der Ekphraseis fur Bildbeschreibungen bereithélt, und thematisiert
KPL HY[PEaPLSSL "PL TPTL[PZJOL 8\HSPJ[j[ KLZ )PS
raschen Schrittes und wirkt dennoch erhaben. Ihre goéttlich-majestétische
,YZJOLPU\UN EIt] KLTQLUPNLU KLY ZPL LYISPJR]
aber erfahrt der Betrachter Einzelheiten, die sich um die Geschichte
der Gottin ranken: Jagdhunde, dargestellt in affektiv schockierender
Direktheit, oder Blattwerk und Wein, ebenfalls in geradezu tduschender
Natirlichkeit. Hohepunkt dieser narrativen Inszenierung um die Géttin
ist schlie3lich die Metamorphose des Aktaicn.

Apuleius formuliert hier den héchsten Anspruch an die Kunst, Na-
turndhe durch tduschende Lebensechtheit zu schaffen. An die Bildhauerei
ergeht die Herausforderung, dem starren toten Material Leben einzuhau-
chen, ja diesem sogar eine Transformation des Dargestellten von einem
Seinszustand in einen anderen abzugewinnen.

I INNOVATION IN DER BILDHAUERKUNST — EIN BEISPIEL

+PL SP[LYHYPZJOL 9LEL_PVU PzZ[ KPL LPUL :LPJL
ale’ zeitgendssische Bildhauerkunst an handwerklicher wie asthetischer
Leistung zustande? In der Townley Collection des British Museum
ILEUKL[ ZPJO KPL :[H[\LAWDPLY d& urPdeWMiTeVdes

2. Jahrhunderts nChr. oder kurz danach zu datieren i8tDie Skulptur

ist frontal ausgerichtet, ihr statuarisches Konzept entspricht den tra
ditionellen Mustern der klassizistischen rémischen Bildhauerkunst:
Dionysos wird prasentiert als schéne géttliche Erscheinung in dezenter,
S-formig eleganter Pose, die auf das 4. Jahrhunder€hr. zurtickver-
weist. Der Gott ist nackt, er tragt lediglich Sandalen und ein Pantherfell
um die Schultern; seinen Kopf ziert ein Epheukranz. Er blickt zu einer

1 Apul. met2,4, 2-3 (Helm 1961, §4.

2 Zum Zitat: Muthmann 1951, 89-90; Schade 2007a, 177f. 185

3 London, British Museum Inv.1636, Slg. Townley: Smith 1904, &0
Zanker 1974, 117 T&8B,3; Schade 2007a, 187—-190 Ablisefunden 1772 in
La Storta, heute ein Gebiet im nordwestlichen Rom, weil3er grobkristalliner
Marmor, H ca.1,50m, zum Erhaltungszustand: Schade 2007a, 187 Aaf.
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1 Statue des Dionysos mit der laDetail des Ampelos,
Metamorphose des Ampelos; London, wie Abb. 1
British Museum Inv. 1636

kleinen Gestalt an seiner Linken und umarmt diese mit lassiger Geste.

Schnell wird deutlich, dass diese Gestalt Teil der reich ausgeschmiickten
Statuenstiitze des Dionysos ist. Wie so oft in der romischen Idealplastik,
scheint die Statuenstiitze einen Baumstamm darzustellen. Uberall an dem
knorrigem Gebilde wachsen Weintrauben und -blatter; offensichtlich ist

hier ein Weinstock wiedergegeben. Am Ful3 desselben bdumt sich ein
Panther zu dem Gott empor. Den oberen Teil der Statuenstiitze bildet
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— wie schon gesagt — jene anthropomorphe Gestalt, ein Knabe, der einen
Kranz aus Weinlaub mit Trauben tragt und mit seiner Rechten dem Gott
eine Traube reicht. Hierbei treffen sich die Blicke der beiden.

Wie ist das heterogene Gebilde der Statuenstiitze zu verstehen? Bei
genauerem Hinschauen entdeckt man am Kdorper des Knaben ebenfalls
Blattchen und Anséatze von Trauben, aus seiner Wange sprief3t ein kleines
Weinblatt (Abb. 1a). Die zunachst unklare Verbindung zwischen dem
Weinstock am unteren Teil der Stiitze und dem Knaben im oberen Bereich
erweist sich als der Ubergang von einem Wesenszustand in einen anderen:
Ahnlich wie beim Aktaion des Apuleius wird hier eine Metamorphose
geschildert, und zwar die des Ampelos, des Lieblings des Dionysos.

Figurativ angereicherte Statuengruppen in sinnlicher Direktheit
ZPUK RLPUL ,YEUK\UNLU KLY YITPZJOLU 2HPZLYal
sche Bildhauerei hatte turbulente Skulpturenensembles hervorgebracht,
beispielsweise die bekannte Statuengruppe der Pantoffel schwingenden
Aphrodite mit Pan und Eros aus Delos aus der Zeit um 10@Wr3> Doch
das bildhauerische Konzept der burlesken Skulptur steht hier in einer
anderen Tradition, in derjenigen der griechischen Gruppenkomposition.
Wenn man will, kbnnte man die Figur des Pan hier zwar auch als eine
verlangerte Statuenstiitze der Aphrodite bezeichnen; primér jedoch ist Pan
Teil der Gesamtkomposition. Er ist gleichberechtigter handlungsbezogener
Partner der Géttin, und seine autonome Gestalt ist in einer Weise geschickt
in die Gruppenkomposition eingebunden worden, so dass sie zugleich —
gewissermal3en in praktischer Nebenfunktion — als ,Statuenstitze* fungiert.

Anders als die delische Aphrodite steht der Dionysos in London
fur sich selbst. Dies wiederum erklart sich aus einem genuin réomi-
schen Bildverstandnis heraus. Die romische Idealplastik erflllte seit
dem 1. Jahrhundert hr. in der Regel den Anspruch, ein griechisches
Meisterwerk, ein Opus Nobile, entweder als moéglichst originalgetreue
Kopie oder als rezeptives rémisches Werk in den unterschiedlichsten
Stufen zeitgendssischer Anverwandlung zur Schau zu stelléhe

4 Miller 1929, 78 Abbl1; Zagdoun 1981, 68Jaf.554 Nr.1.

5 Athen, Arch&ologisches Nationalmuseum In8335: Kaltsas 2002, 294
Abb.617 Nr617. Gefunden 1904 in Delos im Haus des Poseidoniasten von
Berytos, weiRer Marmor, H,55n, nicht ergéanzt.

6 Schroder 1989, 7D, zur griechischen Bildtradition der Gruppen mit
Satyr ebd., 65-71.

7 Exemplarisch aus der umfangreichen Forschungsliteratur: Zanker 1974;
Hélscher 1987; Fuchs 1999.
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Statuenstiitzen waren hierbei lediglich Attributtrager und bezeichneten
die Gottheit wie ein bildliches Namensschild. Seit der mittleren Kai
serzeit hdufen sich die Attribute: Waren sie im 1. Jahrhundert zuné&chst
noch additiv aneinandergereiht, so kdnnen sie nun — wie im vorliegenden
Fall — Gebilde mit eigenwertigen Kompositionen hervorbringésolche
Figurenassemblagen auf Stiitzen, Plinthen und Stegen charakterisieren
KHUU KHZ >LZLU \UK >PYRLU KLY /H\W[EN\Y a\NS§
asthetisches EigenlebeérAls handelnde Assistenzgruppen erzahlen sie
die Geschichte der Gottheif

Die Bildhauerkunst der mittleren Kaiserzeit schuf so ein neues &s-
thetisches Konzept, das als ein Zusammenwirken von kontemplativem
Schaubild und narrativem Beiwerk beschrieben werden kaliBemer
kenswert ist die kontrastierende Gestaltungsweise mittels unterschied-
licher Stilisierung der beiden Bildkomponenten: Wéhrend die Gottheit
in statischer Ruhe verharrt und meist dem kanonischen, klassisch-
NYPLJOPZJOLU -VYTLUYLWLY[VPYL JLYWEPJOJ[L]
detailreich, dynamisch und sinnlich packend bis hin zur mimetischen
Augentauschung, worin es hellenistische Stileigenschaften rezigiert.

Apuleius hat mit seiner Statuenbeschreibung der Artemis, der klaf-
fenden Hunde, sprieRenden Frichte und der Verwandlung des Aktaion
HSZV RLPULZALNZ U\Y LRWOYH[PZJOL ;YHKP[PVUH
zu einem guten Teil auch die zeitgendssische Bildhauerkunst. Die grof3te
Herausforderung fur den Bildhauer ist in beiden Beispielen, dem literari-
schen wie dem statuarischen, die Darstellbarkeit der Metamorphose. Es
hat den Anschein, als trete die Bildhauerei dabei in einen kiinstlerischen
Wettstreit, einen Paragone, mit der Dichtkun&tim 5. Jahrhundert nChr.
wird der Dichter Nonnos in seinem Werk, den Dionysiaka, die Metamor-
phose des Ampelos wie folgt beschreiben:

8 Muthmann 1951, 72-90.

9 Zu Auswahl und Bedeutung der Bildelemente: Schréder 1989, 77-81;
vgl. von den Hoff 2004, 122 mit Ann&9.

10Vgl. Zanker 1974, 119.

11Dazu ausfiuhrlich Schade 2007a, 177-181.

12Zum Prinzip kontrastierender Formen in der Idealplastik des 2. Jahr-
hunderts n.Chr.: Zanker 1974, 117 Schréder 1989, 90-92. Hellenistische
Stilelemente seit antoninischer Zeit: Muthmann 1951, 73; von den Hoff
2004, 116 12%.; Schade 2007a, 177.

13Zu einem denkbaren Paragone der antiken Bildhauerkunst: Schade
2007a, 171-192.
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»Im Zug der Verwandlung ward aus dem Bauch ein ragender Strauch,
aus den Handen erwuchsen sprossende Ranken, die Ful3e schlugen
Wurzeln, die Locken wurden zu Trauben. Das Fell des Hirschkalbs
gestaltete kunstreich sich zu der farbigen Blite wachsender Frucht.
Aus dem schlanken Nacken bildete sich ein Bischel von Weinbeeren.
Aste reckten sich seitwérts, gekrimmt, dem Ellenbogen entsprechend,
schwellend von Trauben [...] So wuchs denn aus eignen Kréaften der
Weinstock empor [...]%*

Der Dichter hat es leicht. Eine Metamorphose vollzieht sich als zeitli-
cher Prozess, was im geschriebenen oder gesprochenen Wort problemlos
darstellbar ist. Die visuellen Kiinste hingegen sind simultan strukturiert,
d.h. man erfasst das Bild immer nur zu einem Zeitpunkt im Ganzéh;
der transitorische Vorgang des Davor und des Danach ist deshalb nur
schwer sichtbar zu machen. Zwar haben die Bildkiinste immer wieder
versucht, Mittel zu entwickeln, die das Raurdeit-Verhaltnis aufbrechen,
etwa durch die sogenannte kontinuierende Darstellungsweise in Form
von Bildgeschichtert® zu sehen ist aber immer nur eine unvollstandige
Metamorphosé’Bei der Bildhauerei kommt erschwerend hinzu, dass sie
die Verwandlung einer Substanz in eine andere ausgerechnet dem starren
Material des Steins abtrotzen muss.

Der Bildhauer der Londoner Statue hatte sich dieser Herausforderung
gestellt. Er hatte erkannt und einkalkuliert, dass ein plastisches, also
ein mehrdimensionales Werk die Méglichkeit bietet, nicht nur simultan
erfahrbar zu sein, sondern dass der Betrachter das Bildwerk in einem
zeitlichen Ablauf Punkt fur Punkt erfassen kann. Je mehr Figuren im
Spiel sind, desto mehr gibt es mit den Augen abzutasten. Durch geschick-
te Verknupfungen der einzelnen Bildelemente gelingt dem Bildhauer
a\KLT LPUL YHMEUPLY[L A4HUPW\SH[PVU KLY )SPJR

14Nonn. Dion.12, 176-187 (Ebener 1985, 184-185).

15Benediktson 2000, § 12—-37. 150-161; Giuliani 2003, 21-37; Schade 2007a,
171-173 mit weiterer Literatur.

16Zur kontinuierenden Darstellungsweise: Wickhoff 1912, 12—-24; Bielefeld
1956, 29-34; Froning 1988, 169-199.

17Zum Problem der Metamorphose in der bildenden Kunst: Davies 1986,
18Z.; Sharrock 1996, 103-130 bes. 107.

18Einen Paragone zwischen Malerei und Bildhauerei und die Uberlegen-
heit der Ersteren thematisiert bereits der altere Philostratos im Prooemium
der Imagines/Eikones: Philostr. imag94,1-295,12.
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Auf diese Weise gewinnt die Skulptur eine zeitlich-narrative Dimension:
Der Blick des Betrachters wandert tber den schon geschwungenen Kor-
per der Gottheit, gelangt zu deren bekranztem Kopf; der Blickkontakt
zwischen Dionysos und Ampelos leitet zu der Stitze weiter, die der
Betrachterblick nun sukzessive abtastet. Zwar bleibt auch hier die Me-
[HTVYWOVZL \U]JVSSZ[jUKPN KVJO KPLZLZ +LEaP]
den Uberraschungseffekt, der sich beim Betrachter einstellt, wenn er
die Transformation entdeckt. Der Bildhauer lotete hier die Grenzen des
technisch Machbaren au¥.

+PLZLZ jZ[OL[PZJOL 2VUaLW[ TP[ LPULY /H\WI[EN
Beiwerk darf als genuine Innovation der romischen Bildhauerkunst
gewertet werden. Seine Genese erfolgte nicht sprunghaft, sondern war
eine sich Uber Jahrzehnte vollziehende Entwicklung, die in hadrianischer
Zeit greifbar wird und im Verlauf des 2. und 3. Jahrhunderts@hr., in
HU[VUPUPZJOLY \UK ZL]JLYPZJOLY ALP[] PTTLY KP
Ausformungen bereithielt® Das neue Konzept erwies sich als Erfolgs-
rezept — in kontextueller wie in zeitlicher Hinsicht. Bevor dies anhand
ausgewahlter Beispiele verdeutlicht werden soll, gilt es zunachst nach
dem kulturgeschichtlichen Hintergrund zu fragen, der diese kiinstlerisch
asthetische Innovation wohl méglich gemacht haben mag.

Il DIE ZWEITE SOPHISTIK

Philostratos der Altere, der den Begriff der ,Zweiten Sophistik’ gepragt

hat?* beschreibt in seinen Sophistenviten eine Reihe von griechischen

Rednern und Intellektuellen aus der Zeit um 90 bis 230 @hr. Typisch

fur diese war, dass sie retrospektiv die grof3e griechische Vergangenheit
OLYH\MILZJOAVYLU \UK ZPJO PU POYLU ;L_[LU \UK
zielle Weise der verschiedenen sprachlichen Stile, insbesondere des Atti-

aPmXZ ILKPLU[LU (S[LY[mTSPJOL ,SLTLU[L EVZZLL
Vortrag ein und wurden auf eklektische Weise kreativ zu etwas Neuem
verarbeitet. Mitunter begniigten sich die Redner nicht mit einer trockenen
Darbietung ihres Textes, manche von ihnen inszenierten ihren Vortrag als

19Schade 2007a, 187-190.

20Zur Entwicklung, mit datierten Beispielen, siehe Muthmann 1951,
72-90.

21Philostr. soph. 1, 481; Bowie 2000, 887-894.
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schillernde pathetische Schauvorstellung und steigerten den Schlussteil
der Rede zu einem regelrechten gesanglichen Trentélo.

Heute deutet man die sogenannte zweite Sophistik, die gerade in
jungerer Zeit Gegenstand intensiver Forschung geworden ist, als ein
gattungsubergreifendes kulturelles Phdnomen der mittleren Kaiserzeit
mit Anfangen im ausgehenden 1. Jahrhundert@hr. Zunachst vom
griechischen Osten kommend, wollten die Intellektuellen ihre eigene
Tradition kreativ fir die Gegenwart fruchtbar macheffin Rom wurden
die neuen Impulse schnell wahrgenommen und rezipiéttDie ,Zweite
Sophistik* blieb nicht auf die Redekunst beschréankt — wenngleich der
Begriff irreflihrend sein mag —, das Phanomen beschreibt vielmehr ein
kulturelles Klima, das alle Kiinste (Technites) befruchtete, die verbalen,
die darstellenden wie auch die bildenden KinsteSie alle waren Teil
eines ubergreifenden kulturellen Diskurses, der, durchdrungen von
Z[HYRLY PU[LSSLR[\LSSLY 9LEL_PVU LPUL ILTLYRL
zwischen den Kinsten, den Technites, freisetzte: im rhetorischen Vortrag
ebenso wie im zu jener Zeit aufblihenden Roman, in der Tragddie oder
in der Malerei. Man entwickelte Methoden, die darauf abzielten, die je-
weiligen Mittel der anderen Technites entweder fiir sich selbst im Sinne
eines Gesamtkunstwerkes zu vereinnahmen oder umgekehrt, die eigenen
RmUZ[SLYPZJOLU 4P[[LS ZV ZJOHYM a\ WYVESPLYL
— in einen Paragone — mit den anderen Technites zu tr&en.

Auch die Bildhauerei partizipierte an diesem intellektuellen Aufwind.
Die Statuenproduktion nahm nicht nur quantitativ zu, sie hatte auch
immer mehr Neues zu bieten: Spatestens seit traianischer Zeit kamen
WYVESPLY[L THYTVYUL :[H[\LUWSPU[OLU H\M KPL
nalitt zugleich asthetischen Wert beanspruchten, ebenso Bistensockel,

22Zu Polemon von Laodikeia und Hadrian von Thyros: Philostr. soph.
1, 25, 532. 537. 2, 10, 587; vgl. Schmitz 1997, 198-209; Korenjak 2000, 37;
Whitmarsh 2005, 23-32.

23Zur sogenannten zweiten Sophistik als Ubergreifendes kulturelles Pha-
nomen der mittleren Kaiserzeit: Bowie 2002, 851-857; die Beitrage in Borg
2004; Whitmarsh 2005.

24Vqgl. die lateinische Dichtung des Favorinus. ,Kulturvermittler' zwi-
schen Ost und West war B. eine Personlichkeit wie Herodes Atticus; vgl.
Whitmarsh 2005, 32-37.

25z.B. auch theatralische, performative Elemente im Roman: Chariton 3,
8, 5-6; Apul. mefz, 13, 1-2; vgl. Tochterle 1998, bes. 274{.281

26Zum Thema Paragone auch von den Hoff 2004, bes. 105. 123; Whitmarsh
2005, 37-40; Muth 2007, 341-352; Schade 2007a, 169-171.
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die immer starker plastisch ausdifferenziert wurden; ab hadrianischer
Zeit wurden die Portratkdpfe mit Augenbohrungen versehen; seit an-
toninischer Zeit konnten schlichte marmorne Verbindungsstege mit
plastischem Spiralmuster verziert seéif- kurzum: Starker denn je setzte
die Bildhauerkunst auf die Mdglichkeiten der eigenen Techne, auf die
Mittel der Plastik.

Das eingangs beschriebene neue bildhauerische Konzept der mitt-
SLYLU 2HPZLYaLP[ TP[ KLY RSHZZPaPZ[PZJO LYO
narrativen Beiwerk im hellenistischen Stil reprasentiert eine Quintessenz
dieser Entwicklung. Stérker noch als in der eklektischen Idealplastik
der frihen Kaiserzei® wurden nun Stilelemente aus unterschiedlichen
Epochen der alteren griechischen Kunst in einem Bildwerk vereint und
kontrastierend gegeneinandergesetzt. Die Mittel der Plastik wurden nicht
nur forcierter eingesetzt, um das eigene Hochstmald an Kunstfertigkeit zur
Schau zu stellen, sondern auch, um in den Wettbewerb mit den anderen
2mUZ[LU a\ [YL[LU! +PL )LPEN\YLU LYajOS[LU < KP
dem Paragone mit der Dichtkunst; Bohrungen, tiefe Unterschneidungen
\UK 6ILYEjJOLUWVSP[\YLU TP[ \UK VOUL -HYIH\M[YH
Effekte — die Bildhauerkunst trat den Wettstreit mit der Malerei an. Das
neue bildhauerische Konzept — so eine bereits an anderer Stelle gedul3erte
These®— formierte sich auf dem Nahrboden jenes kulturellen Diskurses,
der mit dem Phéanomen der ,Zweiten Sophistik' umschrieben wird.

[l KONTEXTE — DREI FALLBEISPIELE

Eine Statuengruppe auf der Insel Kog\bb. 2) zeigt das bekannte Motiv
des Dionysos, der sich von einem Satyr stiitzen |&8&eide haben Blick-
kontakt miteinander. Die hoch aufragende Statuenstiitze wird von einem
Weinstock umrankt, auf ihrem oberen Ende hockt ein Fléte spielender
Pan. Auf dem Boden spielt ein kindlicher Satyr mit einem Panther. Die
Gruppe, wohl aus spatantoninischer Zeit, vereint zwei verschiedene,

27Zu Spiralstegen: Hollinshead 2002, 129-131; zu profilierten Plinthen:
Schade 1998, 192 Filges 1999, 392-404. 411-417; Stirling 2005, 106
28Siehe hier Anm7.

29Schade 2007a, 169-171.

30Morricone 1950, 238—-240 AbB6, 72; Pochmarski 1990, 233-241. 327.
364 P 75 Taf79,2. Dietrich Boschung sei an dieser Stelle firr die Uberlas-
sung des Fotos herzlich gedankt.
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2 Statuengruppe mit Dionysos und Gefolge; Kos,
Archaologisches Museum
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3 Tischfuld mit Dionysos und Gefolge; Athen,
Archaologisches Nationalmuseum In%706
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zeitlich auseinander liegende Gruppenkonzepte miteinander: So stehen
einerseits Dionysos und der Satyr, wie die delische AphrodRan-
Gruppe, noch in der Tradition der griechischen Gruppenkompositidh.
Mit dem ausgeschmuckten Baumstamm samt reichem Beiwerk nimmt
die Gruppe in Kos zugleich aber auch Elemente der neuen statuarischen
Konzeption der mittleren Kaiserzeit auf. Auf diese Weise wird die Gruppe
gewissermalen durch zwei Statuenstiitzen stabilisiert: durch den Satyr
zur Rechten des Dionysos und durch den RankéBaumstamm zu seiner
Linken. Die Figurengruppe wurde in Insula | in der Casa del Mosaico
di Europa gemeinsam mit weiteren Gotterstatuen wie Asklepios, Hygieia
und Hermes sowie zwei weiblichen Portratstatuen gefunden. Zwar stand
die Gruppe nicht mehr in situ, es ist aber zu vermuten, dass sie in einer
der noch heute zum Teil erhaltenen Nischen des Hauses aufgestellt war,
inmitten von Wandmalerei mit gleichfalls mythologischem Inhafg.

In einem kaiserzeitlichen Privathaus in Athen wurde die unterlebens
groRRe Skulptur eines Tischfulzes mit Darstellung eines Dionysos gefun-
den (Abb. 3). Das bemerkenswerte Bildwerk ist wohl in die frihseverische
Zeit zu datierer?® Der Kérper des Dionysos zeigt ebenfalls einen feinen
S-Schwung im Stil des 4. Jahrhunderts@hr. Hinter dem Gott wéachst ein
Weinstock empor, dessen obere Zweige, behangen mit Trauben und Laub,
sich wie ein Baldachin Gber ihn ausbreiten. Rechts von Dionysos agiert
ein kleiner Pan, dartber klettert ein kleiner Satyr und schneidet mit einem
Messer eine Traube ab. Vor dem Pan steht eine Cista Mystica, aus der eine
Schlange entweicht. Eine zweite Schlange kriecht auf der rechten Seite der
Plinthe entlang. Am Weinstock, hinter dem Satyr, hdngen dionysische
Attribute. Links neben Dionysos sind noch Reste von einem Panther
zu erkennen. Das Werk ist von der Verfasserin an anderer Stelle bereits
ausfuhrlich besprochen wordettso dass hier allein der Hinweis auf seine
aul3erordentliche bildhauerische Qualitat gentgen kann: Hervorzuheben

31Gruppenbild mit wegtretendem Satyr und dessen griechische Tradition:
Schréder 1989, 69-71.

32Zu Insula | und der Casa del Mosaico di Europa sowie zu den Fundum-
standen der Statuen: Morricone 1950, 236-239.

33Athen, Archaologisches Nationalmuseum Ing706: Kaltsas 2002, 349
Nr. 739, parischer Marmor mit roten und gelben Farbresten,127n, es
fehlen: der linke Unterarm des Dionysos, der rechte Arm und das linke
Schienbein des Pan, das Attribut links auf der Plinthe, ansonsten kleine
Stiicke an Zweigen und Attributen.

34Schade 2007a, 163-165. 175-179. 182-186 FAarbtaf. 8—10.
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ZPUK KLY .SHUa KLY G6ILYEjJOL KLZ 4HYTVYZ KF
(gelb, rot), die grandiose a-joufechnik des Geasts, die an die Grenzen
des plastisch Mdglichen geht, sowie der Kontrast zwischen der géttlichen
Epiphanie des Dionysos und der Erzahlfreude seines Gefolges.

Die beiden Beispiele in Athen und in Kos stammen aus gesicherten
Fundkontexten. Wo genau der Tisch mit seinem reich verzierten Ful3 in
dem Athener Haus stand und wofiir er gedient haben kénnte, lasst sich
allerdings ebenso wenig benennen wie der exakte urspriingliche Stand-
ort der Gruppe in dem Haus in Kos. Beide Beispiele belegen aber einen
privaten Gebrauch als Ausstattungsstick in einem griechischen Haus,
irgendwo im Anspruchsspektrum zwischen Paideia und Luxuria.

Das detailreiche bildhauerische Konzept der mittleren Kaiserzeit
stieR offensichtlich auf den Geschmack der Zeit. Figurenkompositionen
dieser Art fanden uberall, wo Luxus und Bildungsanspruch zur Schau
gestellt werden sollten, ihren Platz: in Haus- und Villenausstattungén,
PT 2\UZ[OHUKALYR L["H ILP .LYJ[LEN\YLU VKLY
turpreziosen®

Dass die bisher genannten Beispiele allesamt Dionysos abbilden,
veranlasst zu keinem verallgemeinernden Schluss, denn auch andere
mythische Gestalten sind — wie kommende Beispiele noch zeigen wer-
KLU <« H\M KPL ILZJOYPLILUL >LPZL EN\YH[P] HUN
und Variationsbreite im dionysischen Themenkreis fallt allerdings auf.
Ohne hierauf vertiefend eingehen zu kdnnen, sei kurz auf zwei Grinde
verwiesen: zum einen auf den Beliebtheitsgrad, den dionysische Themen
im Bereich privater Luxuria genossen haben, zum anderen — und das
fuhrt zum Kernthema der Tagung — auf die Bedeutung im Kult. Beide
Bereiche, der ,profane' und der ,sakrale’, lassen sich aus antiker Sicht
nicht immer strikt voneinander trennen, denn der Kult des Gottes wur-
de in Gemeinschaften, bei Festen und Riten auf intensive Weise gelebt,
und man kann nicht ausschlieBen, dass es auch im privaten Ambiente
Kultnischen gegeben ha¥.Formale Unterschiede zwischen ,dekorativen’
T'[OVSVNPZJOLU :[H[\LU LPULYZLP[Z \UK 2\S[EN\"
UPJO[ ZV KHZZ KPL OKLU[PEaPLY\UN KLY SL[a[LY
[L_[\LSSL ,PUIPUK\UN PU KLU .YHIV\UNZILM\UK KP

35z.B. die Statuen der Hore des Herbstes und des Winters: Rom, Museo
Chiaramonti Inv.2166.663; 1795, auf einem Landgut in Campo Jemini/
Pomezia gefunden: Schade 2007a, 180-182. 18534h0, 4a—d.

36Beispiel in Schade 2007a, 193 Alb.

37Schroder 1989, 96-104.
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Bildtragers, zB. eines Altars, oder tiber eine Inschrift méglich i¥&tDazu
folgendes Beispiel:

Zu den Funden aus dem MithradHeiligtum im Tal des Walbrook-
Baches in London Abb. 4) gehért die Statuette eines Dionysos, heute im
Museum of London3®® Sie zeigt Dionysos im bekannten Haltungssche-
ma des Apollon Lykeios, auch hier gestitzt von einem Satyr. In seiner
Rechten hielt der Gott einen heute nicht mehr existenten Gegenstand,
wohl ein Trinkgefal3. Rechts neben ihm reitet ein Silen auf einem Esel,
links von ihm steht eine Manade bzw. eine Mystin mit der Cista, vor
ihr lagert ein Panther. Wie bei der Gruppe in Kos wurden auch hier die
zwei unterschiedlichen Gruppenkonzepte miteinander vereint, so dass
es wieder zwei Statuenstiitzen gibt: den massiven Baumstamm hinter
der Reitergruppe und die Gestalt des Satyrs, hinter dessen — heute nicht
mehr erhaltenen — Kopf noch ein weiteres Gewéchs emporrankt. Wie
bei der Gruppe in Kos sitzt ein Pan auf dem Baumstamm, hier nur noch
in Resten erkennbar. Durch die typische Armhaltung des Dionysos im
Lykeios-Schema, angereichert durch eine Schlange und Gedst, werden
ILPKL :[m[aLU YHMEUPLY[ TP[LPUHUKLY ]JLYI\UKL
auf diese Weise groRbogig tUberschirmt, was — wenngleich deutlich be-
scheidener — an die a-jouverastelung des Dionysos in Athen erinnert.
Zudem sind an der Walbrook&ruppe ebenfalls Farbreste (rot, grin und
blau) nachweisbar.

Die Statuette wurde in der jingsten Schicht des Mithraums gefunden.
Diese reprasentiert eine Zeitphase im frihen 4. JahrhundertChr.,
nachdem das Heiligtum renoviert und umgebaut worden wéiDer Be-
fund liefert Hinweise darauf, dass das Geb&ude nun dem BaccKust
gedient haben kdnnté'Ob die Figurengruppe in die Zeit der Umnutzung

38Weitere Beispiele aus kultischem Kontext: Schréder 1989, 155 N 16. 157
5 00 A4W00 OxU«O@U?@D«BU ;HM

39London, Museum of London Inv.18496: Schroder 1989, 156 N 19
tHM=000" :OLWOLYK OU0U O@WI000"2 LY FPIUN OO0
108-109. 193-194 ABB. 1954 im Nordschiff des Mithrasteiligtums ge-
funden, laut neueren Untersuchungen stammt der Marmor aus Dokimeion,
Sterling 2005, 193, 252 An#3, mit Farbresten, H),343m.

40Zu den Bauphasen: Shepherd 1998, 237-24®Bfigham).

41Die &lteren, zum MithrasKult gehdrenden Statuen wurden im Geb&u-

de bestattet, vor der Apsis wurde eine Adikula als Kultschrein errichtet:
Shepherd 1998, 230-232 (Menig); zu den alteren Skulpturen: Shepherd
1998, 165-176.
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4 Statuettengruppe mit Dionysos und Gefolge, aus dem Mithréteilig-
tum im Walbrook-Tal; London, Museum of London Acc No 18496

zu datieren ist oder noch im 3. Jahundert n.Chr. entstand, lasst sich
anhand stilistischer Kriterien nicht sicher entscheiden. Vergleichsstiicke
haben den Schluss nahegelegt, dass es sich bei der Gruppe um ein Im-
portstick des 3. Jahrhunderts €hr. aus Dacien bzw. dem nérdlichen
Balkangebiet handelt?Unsicher bleibt, wann die Inschrift in die Plinthe

42 Schroder 1989, 156 (Thrakien oder Makedonien); Shepherd 1998, 189
(Donaugebiet); Schafer 2005, 337-342 Vergleichsbeispiele: Schréder 1989,
OxUO00 60Q0RRUZHMOT >HIYLWSWRN[\T PZ[ HVtLYKLT L
Marmorscheibe mit Darstellung von dakischen Reitergéttern gefunden
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graviert wurde, entweder zeitgleich mit der Herstellung der Skulptur oder
aber, im Fall einer Zweitverwendung, nachtraglich im Kontext mit ihrer
Aufstellung im Londoner Heiligtum#3 Doch unabhéngig davon, ob die
Skulptur urspringlich allein dekorativen Zwecken gedient haben kdnnte
und erst sekundar in das Heiligtum kam, ist ihre kultische Funktion fur
den letzten Wirkungsort evident. Die Inschrift weist in die gleiche Rich-
tung, sie lautet hominibus bagis bitam — ,Du gibst den wandernden Sterb-
lichen Leben.” Die Worte sprechen zu Dionysos Lyseus, dem Erléser im
bakchischen Mysterienkult, der es vermag, den Geweihten des arkanen
Kultes, den wandernden sterblichen Mysten, ewiges Leben zu verleitien.
Das neue bildhauerische Konzept eignete sich also auch im Kult. Mit
seinen Charakteristika unterstiitzte es sogar bestimmte religiose Prakti-
RLU! :V EVYPLY[LU PU KLY TP[[SLYLU \UK ZWj[LU 2H
te. Insbesondere die Mithragdeiligtimer hatten im 3. Jahrhundert nChr.
grol3en Zulauf, und sie bendgtigten fur ihre Kultausiibung ein grof3es Set
an bildlichen Darstellungert® Hierzu gehoérten ein zentrales Kultrelief,
EHURPLYLUKL WSHZ[PZJOL 2\S[EN\YLU \UK JLYaP
erflllten zwei fir den Kult unerlassliche visuelle Komponenten: zum
einen die Vergegenwartigung des Gottes als numinose Erscheinung, zum
anderen die ausfuhrliche Schilderung seines Lebens und Wirkens. Beide
Komponenten gehen konform mit den zwei Hauptmerkmalen des neuen
bildhauerischen Konzepts, dem géttlichen Schaubild und dem Mythos
erzahlendem Beiwerk. Uberdies ermdglichte die a-joGestaltung opti-
sche Effekte, die das emotionale Kulterleben atmosphéarisch verdichteten,

worden: Shepherd 1998, 184, AB16. Sterling 2005, 193, 252 Ar8.gibt

zu bedenken, dass die Skulptur nach neueren naturwissenschaftlichen Un-
tersuchungen aus DokimeiorMarmor hergestellt sei und aus Kleinasien
stamme, dh. entgegen der etablierten Meinung nicht aus dem Balkange-
biet, zudem urspriinglich eine dekorative Funktion als Ausstattungsstiick
gehabt habe. Dass die dionysische Gruppe aus kleinasiatischem Marmor
hergestellt worden ist, verwundert nicht, denn zahlreiche kleinformatige
Votivdenkmaler sind im Donauraum aus importiertem kleinasiatischen
Marmor gearbeitet worden, vgl. Schéfer 2008.

43Shepherd 1998, 189; Sterling 2005, 194.

44Shepherd 1998, 230 (NHenig); Schlesier 2001, 157-172; Schade 2007b,
110-115.

45Vgl. z.B. die reichen Ausstattungen in den Mithrden I-IV in Nida-
Heddernheim: Huld-Zetsche 1986, 48-94; im Walbrook London: Shepherd
1998; im spatantiken Mithrdum von Sidon siehe hier AnrB3. Allgemein
zur Statuenausstattung in MithragHeiligtiimern: Clauss 1990, 57-69.
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etwa wenn hinter die im Halbdunkel stehende Skulptur eine Lichtquelle
gestellt wurde, die dann Silhouetten warf und ,mystische’ LicBthatten-
Spiele erzeugt®.

Im Vergleich zu den privaten Ausstattungsstiicken lasst die kinstleri-
sche Qualitat der Kultstatuen zwar oftmals zu winschen Ubrig, doch fir die
Kultaustibung war dies unerheblich. Formal zeichnet sich, wie die Dionysos-
Gruppe aus dem Walbroolral verdeutlicht, ein zukunftsweisender Trend
ab: Die Gattungen Rundplastik und Relief verschmelzen zusehends mitei-
nander. Rundplastik prasentiert sich in der Flache, Reliefs erlangen drei
dimensionale Tiefen und werden durch die a-jodfechnik durchbrochen.

IV NACHHALTIGKEIT

Mit der Dionysos-Gruppe Walbrook ist bereits der zeitliche Bogen von
der mittleren Kaiserzeit Giber das 3. Jahrhundert@hr. in die Spatantike
geschlagen. Das bildhauerische Konzept war keine Modeerscheinung des
2. Jahrhunderts nChr.; es bewahrte seine Gultigkeit bis ins 5. Jahrhundert
n.Chr., trotz drastischer Abnahme der Zahl dreidimensionaler Werke
generell. Die intensiven Forschungsarbeiten der letzten Jahrzehnte zur
Plastik der Spatantike haben zeigen kénnen, dass es im 4. und friihen
5. Jahrhundert nChr. noch eine beachtliche Zahl von Neuproduktionen
gegeben hat’Meist handelte es sich um kleinformatige, stilistisch recht
homogene Marmorskulpturert® die reichsweit verstreut in Kleinasien
und Griechenland, Nordafrika, besonders oft in der Villegiatur der West-
provinzen und in wenigen Féllen auch fir Rom nachweisbar siffiDie

46 Shepherd 1998, 189; Schafer 2005, 340-341.

47 Datierungsfragen bleiben methodisch problematisch, da es nur wenige
sicher datierte Objekte gibt (siehe hier Annd2). Manchmal helfen die
Fundkontexte, oft jedoch liefert nur der stilistische und typologische
Vergleich mit datierten Bildwerken, vor allem den Staatsdenkmalern, Da-
tierungsanhaltspunkte: Vgl. Hannestad 1994. Versuche einer Chronologie
bei DreskenWeiland 1991, fI; Filges 1999, 406-411; Sterling 2005, 7-11;
Hannestad 2007, 273-305.

48Zu den Merkmalen in Stil und technischer Ausfiihrung siehe hier Anrb6.
49Jiungst konnte im Magazin der Dresdner Skulpturensammlung auch
fur Rom eine kleinformatige spatantike Gottergruppe aus der Sammlung
Chigi identifiziert werden: Vorster 2009, 71-76. 324-3368N~64. Zu den
kleinformatigen Skulpturen: Gazda 1981, 125-178; Bergmann 1999; Sterling
2005, mit Zusammenstellungen und &lterer Literatur.
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Herstellungszentren lagen nun in Kleinasien mit dem Nukleus Konstan-
tinopel, mit regem Export nach Westef.

Der Grof3teil dieser mythologischen Statuen stammt aus Villen-
anlagen der Provinzaristokratig.Neben dem Walbrookbionysos mit
seiner Aufstellung in der letzten Phase des Heiligtums im 4. Jahr-
hundert n.Chr. ist nur in sehr wenigen Fallen ein kultischer Kontext
sicher nachweisbar, B. bei den Figuren aus dem Mithraum in Sidon
oder bei einer AsklepiosStatuette aus Epidauro%.Angesichts der
valentinianischtheodosianischen Religionspolitik wurden die paganen
Kulte mehr und mehr aus dem o6ffentlichen Raum verdréngtDie
Gotterstatuen wurden dabei nicht unbedingt zerstoért, oftmals aber
einer neuen Nutzung unterzogen. So konnten sie als ornamenta, als
Zierde einer Stadt oder eines Gebaudes, asthetische Wertschéatzung
erfahren und neue o6ffentliche Aufstellung findett.Und erneut kann
nicht ausgeschlossen werden, dass Gotterstatuen, die in Villen oder
Privathausern gefunden wurden, dort nicht auch religiése Verehrung
genossen haben.

50Bergmann 1999, 14-25, 32—41 und passim; Filges 1999, 419-423; Sterling
2005, 91-137 bes. 92. 120. 137; Vorster 2009, 71, mdglicherweise mit reisen-
den ,Filial-Werkstatten'.

51Hannestad 2007, 290-296; Sterling 2007, 305-316 (Spanien und Gal-
lien). Zu Paideia als Hauptmotivation: bes. Sterling 2005; Vorster 2009,
76-79.

52Athen, Archdologisches Nationalmuseum In¥809; ebenso die Sta-
tuetten des Asklepios und der Hygieia aus Rhodos: Bergmann 1999,
50f. Nr. 19 Taf.46,1-2. 47. 48,1-3. 49,1-2; Kaltsas 2002, 3627Hr.364

Nr. 777. Zu den Skulpturen aus dem Mithrdum in Sidon: Gazda 1981,
145; Dreskeeiland 1991, 2. 8-10 Ahb79-180; Stirling 1996, 109-111,;
Bergmann 1999, 2f Taf.29,3. 30-31; Hannestad 2007, 275. Die Statue
des Mithras aus Sidon ist ihrer Inschrift zufolge in das Jahr 389 datier-
bar.

53Die SchlieBung der Tempel erfolgte keineswegs flachendeckend und ab-
rupt, vor allem nicht in Rom, wie die Heiligtiimer der Isis und des Serapis

auf dem Marsfeld oder das des Jupiter Dolichenus auf dem Aventin zeigen,
die samt statuarischer Ausstattung teils noch im 5. JahrhunderQr. in
Betrieb waren: zusammenfassend Hannestad 2007, 289

54 Codex Theodosianus 16, 10, 8.15.16; vgl. Sterling 2005, 158-163; Bauer/
Witschel 2007a, 4-8; Vorster 2009, 68.
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V DIE ,SPATE' ZWEITE SOPHISTARADDNEER P
ZWEI BEISPIELE

Die Statuette einer Venus aus der westgallischen Villa in Saint Georges
de Montaigne @bb.5%5 PZ[ U\YT WO H\MMHSSLUK EHJO \
typische Merkmale der spatantiken Idealplastik auf. Dazu gehoéren die
gedrungenen, fast puppenhaften Proportionen mit groBem Kopf, die
gewodlbten Augen mit grof3er runder Pupillenbohrung, scharfkonturierte
Brauenbdgen, maandrierende Locken und eine feine PolfuRies wie
auch die Tatsache, dass die Villa bis weit in die Spatantike in Benutzung
war, machen eine Datierung in das 4. JahrhunderChr. gut denkbar. Die
Gottin ist nackt, im klassischen Statuentypus der Anadyomene. Mit der
Linken halt die Venus den Griff eines Spiegels, dem sie sich zuwendet. Zu
ihrer rechten reitet ein Eros keck auf einem Delphin. Er packt das Tier mit
seiner Linken am Kopf und schwingt mit der Rechten, um diesen anzu-
[YLPILU LPUL (Y[ 7LP[ZJOL A\Y SPURLU KLY .I[[PL
Triton mit Steuerruder, einen Eros geschultert, der seinerseits wiederum
mit der Rechten den Spiegelgriff beriihrt. Beide wenden sich der Gottin zu.

+HZ )PSKALYR TP[ LPULY aLU[YHSLU /H\W[EN\Y
LU[ZWYPJO[ KLY EN\YH[P]JLU 2VUaLW[PVU KLY TP[[S
die beiden kontrastierenden formalen Prinzipien: Im Zentrum die schéne,
verhalten agierende Gottheit, die in retrospektiver Manier ein Werk der grie
chischen Klassik adaptiert, umringt von Figuren, die kleinteilig, unruhig und
naturnah einem ,hellenistischen’ Stilverstéandnis entlehnt zu sein scheinen.

Der kulturelle Nahrboden fir die bildhauerischen Innovationen der
mittleren Kaiserzeit war, so oben die These, die ,Zweite Sophistik’. Diese
endete als kulturelles Phdnomen keineswegs mit Philostratos Sophisten-
viten im Jahr 230 — im Gegenteil, im 4. Jahrhundert®@hr. scheint es
einen neuerlichen asthetisch-sophistischen Aufwind gegeben zuShaben.
Libanios, Themistios oder Eunapios beschworen das ldealbild paganer

55Paris, Musée du Louvre InMMA 3537: Wrede 1972, 81-82 T45; Ster-

ling 1996, 103-143; Bergmann 1999, 21-23; Sterling 2005, 30-31%,; Abb.
Hannestad 2007, 293; Sterling 2007, 312. 314.

56Zu den Merkmalen Bergmann 1999, 15, 44-52. 57. 70-71; Sterling 2005,
95-109. 136.

57Bowersock 1990; Penella 1990; Kennedy 1994, 242-284; Bowie 2002, 856;
Whitmarsh 2005, 23.
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5 Statuettengruppe der Venus mit Gefolge, aus der Villa von Saint
Georges de Montaigne; Paris, Musée du Louvre Inv. MA 3537
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Intellektualitat; letzterer kntpfte mit seinen Sophistenviten direkt an
Philostratos arP® Griechische Paideia stand hoch im Kurs, man berief
sich auf die griechischen Klassiker, Attizismen waren nach wie vor
hoch geschétzt Die paganen Mythen erfreuten sich grof3er Beliebtheit,
man denke an die im 5. Jahrhundert &hr. verfasste grol3e Dionysos-
Dichtung des Nonnos? Performative bzw. dramatische Inszenierungen
des Wortbeitrags, wie schon von Philostratos kolportiert, nahmen in der
Spéatantike eher zu als ab, vom rhetorischen Vortrag, Uber Pantomime
bis hin zum politischen oder kirchlichen Zeremonieft Entscheidende
Impulse an die kinstlerische Kreativitat lieferte dann der Wettstreit, der
Paragone zwischen den Kinstéh.

Die Autoren Kallistratos und Nikolaos von Myra, die im spéten 4.
und im 5. Jahrhundert nChr. in Konstantinopel wirkten, haben in ihren
Ekphraseis Statuen beschriebéhDem retrospektiven Kunstinteresse
ihrer Zeit gemal waren dies Werke der Klassik und des Hellenismus. Sie
bedienten sich dabei traditioneller literarischer Topoi, was davor warnt,
die Statuenbeschreibungen zu wértlich zu nehmen. Doch allein schon
die bewusste Wahl dieses oder jenes Topos setzte bei den Autoren einen
OVOLU .YHK HU jZ[OL[PZJOLY 9LEL_PVU \UK
Kenntnis von der jeweils anderen Kunst. Kallistratos und Nikolaos, die
in der Tradition des Philostratos und seiner Gemaldebeschreibungen
standen, verglichen die Kinste miteinander, so dass die Worte hier erneut
einen Paragone mit der Bildhauerei eingingétDabei verweist Nikolaos
in guter alter Tradition des Wortkiinstlers, bei aller Bewunderung der

58Zu Libanios: Penella 1990, 100-108; Kennedy 1994f. 28&ilRenber-

ger 1999, 129-132; zu Themistios: Penella 2000; Todd 2002, 303—-305; zu
Eunapios: Penella 1990, 1-9. 31-34; Baumbach 2002, 959-960. Im Westen
dann Ausonius von Bordeaux: Sterling 2005, 75-79. 138-164.

59Attizismus und retrospektiver Kunstsinn bei Libanios: Penella 1990, 104

bei Nikolaos von Myra: Hebert 1983, 250-253; bei Kallistratos: Altekamp
1988, 83-85.

60Bowersock 1990, # 41-53; Fornaro 2000, 995-998.

61Easterling/Miles 1999, 96-107; Whitmarsh 2005, 23. Zum Verhéltnis
von Christentum und Paideia; siehe auch Sterling 2005, 145

62Bowersock 1990, 6; Penella 1990 f8838-89.

63Zu Nikolaos: Hebert 1983; zu Kallistratos: Altekamp 1988, 77—154; Bowie
1999, 207.; Babler/Nesselrath 2006.

64 Zum Wettbewerbscharakter durch sprachliche Umformung der Statuen:
Hebert 1983, 235—-244. 247. 249; Altekamp 1988f.107

HU
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von ihm beschriebenen Bildwerke, auf die Grenzen der Plastik: Statuen
bleiben stumms®
Doch eine zeitgendtssische Plastik wie die Venus aus Saint Georges
de Montaigne wisste eine Antwort darauf: ihr Beiwerk ,plaudert’. Der
Blick des Betrachters wandert von einem Figurendetail zum néchsten,
\UK :JOYP[[ MmY :JOYP[[ *SPLZ[s LY KPL .LZJOPJO]
+PL =LU\Z PZ[ EHJO NLZ[HS[L[ MHZ[ "PL LPU 9LSP
tet sich allein in der Vorderansicht aus. Der Betrachterblick wird durch
Kdrperwendungen, Blickkontakte und Gesten der Figuren untereinander,
K\YJO YHMEUPLY[L =LYELJO[\UNLU KLYZLSILU NLS
Erzahlten setzt die Kenntnis der Handlung aus der Literatur voraus,
bleibt aber — je nach Bildungsgrad und Vorwissen — kontingent. Man
kénnte sich zum Beispiel an Claudians Hochzeitsgedicht fur Kaiser
Honorius erinnert fihlen: Venus entsteigt ihrem Medium, dem Wasser,
und begibt sich auf Meerfahrt, nachdem sie ihre Schdnheitstoilette
vollendet haté®
Die Venus hat wie die Walbrooksruppe Statuettenformat. Wie schon
gesagt, trifft dies auf einen Grof3teil der heute einigermal3en sicher in die
Spatantike datierbaren Skulpturen ZAiMan kdnnte diesen offenkundigen
Zeittrend als Zufall der Uberlieferung oder gar als Niedergangssymptom
werten. Man kann es aber auch positiv sehen, &hnlich dem Kleinformat
der spéathellenistischen Plastik, das Klaus Stahler zu Recht als ein bewusst
eingesetztes wirkungsasthetisches Mittel beurteilt hat: Die ,Kongruenz

65Nikolaos,Ek.Nr. 15, Léwe: Hebert 1983, 198-205, bes. 1949Z 13-14),

201.

66 Claud. epit. de nuptis Hon. Aug., 99-106. 122-201.

67 GrolRplastische Statuen wie die lberlebensgrof3e AtticiarMsise in
-SVYLUa <MM@B4PLKPQULLSLUL \UK KPL (Y[LTPZ H\Z
Istanbul, Archéologisches Museum In6061 und 5058, oder die beriihmte
Esquilin-Gruppe in Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek In§19-623,

werden im vorliegenden Aufsatz ebenso wenig bericksichtigt wie die

wenigen spatantiken Marmorkopien nach Vorbild berihmter griechischer

Originale. Fur sie wird eine gesonderte Studie vorbereitet. Zu den Statuen

H\Z :PSHO[HYHSH! *OHPZLTHY[PU hYNLU OQU0UOG" 2PP
Taf.59; Bergmann 1999, 17-20 Tag-25. 41,1. 52. 54,3. Zu den Esquilin-

Statuen: Kiilerich, Torp 1994, 307-316; Hannestad 1994; Bergmann 1999,

14-17; Moltesen 2000, 111-131; Vorster 2004, 129-143%Aldauer/

Witschel 2007a, 8-10. Zu weiteren groR3plastischen spéatantiken Statuen:

Vorster 2004, 113-153; Vorster 2009, 74-77. Zu spatantiken Marmorkopien

nach griechischen opera nobilia: Hannestad 2007, 285-28& &aAbb.2.
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zwischen dem Dargestellten und dem eigentlich Gemeinten* — so Stah-
ler — werde durch die Verkleinerung aufgebrochen; dies I6ste beim Be-
trachter einen Reiz aus und weckte auf Basis seines Vorwissens seine
Aufmerksamkeit® Eine solche Wirkungsabsicht lasst sich auch auf das
Kleinformat der spéatantiken Plastik Gibertragen. Paideia, Luxusanspruch
\UK LPU NLZ[LPNLY[LY :PUU MmY HY[PEaPLSSL 9HN
Charakteristika der spatantiken Kultur. Durch die Wahrnehmungsak-
tivierung tUber das Kleinformat trat der Betrachter mit der Skulptur in
einen Dialog. Der Effekt lie3 sich noch steigern, indem die Figuren wie
7YLaPVZLU H\M 7VZ[HTLU[LU WYVESPLY[LU )HZLLU
Nischen inszeniert wurden, und das in fein kalkulierter asthetischer Kon-
[YHZ[PLY\UN a\ KLU IL[VU[ NYVtEN\YPN NLZ[HS[L]
und Wandfresken im gleichen Raurff.

Kallistratos beschreibt in seiner ersten Ekphrasis die Statue eines
Satyrs mit folgenden Worten: ,Epheu bekrénzte ihn, doch hatte die Kunst
KLZZLU AMLPNL UPJO[ H\Z LPULY >PLZL NLWEmMJR]
seiner Festigkeit ausgehend zu Zweigen geforriffWas Kallistratos mdg-
licherweise nicht wusste, vielleicht aber ahnte, war, dass eine solch per-
fektionierte Mimesis an den Statuen seiner eigenen Zeitepoche in die Tat
umgesetzt wurde. Die Statue des Bacchus in Toulousdly. 6) stammt
aus der letzten Phase des Ausbaus der Villa Chiragan, die ebenfalls in das

68Stahler 1996, 37: Das Kleinformat ,erschlieRt offenbar eine neue, intel-
lektualisierte Aussagedimension der Plastik, indem es vorhandene Wahr-
nehmungsmaoglichkeiten aktiviert.”

69Damit wird einer Behauptung von Susanne Muth widersprochen: Muth
2007, 341-352. Ebenfalls von einem Paragone der Kiinste ausgehend,
schreibt sie: ,Die verschiedenen Formen bildlicher Raumausstattung
standen im spatantiken Haus demnach in einem offenkundigen Wettstreit,
bei dem die Statuen unweigerlich verlieren muf3ten“ (351). Die Statuen
seien ,vergleichsweise langweilig“ (352) und den Fresken und Mosaiken
unterlegen, auch weil sie unfahig gewesen seien, den Betrachter in einen
imaginaren Dialog einzubeziehen (349-350).“ Die hier vorgetragenen
Argumente belegen aber genau das Gegenteil. Abgesehen davon, dass wir
heute kaum beurteilen kdnnen, welche Kunstgattung damals im Auge des
Betrachters den Sieg davontrug, besteht der Reiz des Paragone doch vor
allem in der Vielfalt und im Kontrastreichtum des ,Gesamtkunstwerks'. Die
Bildhauerei mit ihrem innovativen Witz hat ihren Beitrag dazu geleistet.
70Kall. Ek.1, 4, Satyr: Ubers. Babler/Nesselrath 2006, 18—26, bes. 21 (Zitat).
Vgl. Altekamp 1988, 84.
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6 Statuette des Bacchus aus der Villa Chiragan;
Toulouse, Musée SainRaymond Inv.30348
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4. Jahrhundert nChr. datiert’*Von der Figur sind nur noch Kopf und

Torso erhalten; die Beine knieabwarts, die Unterarme sowie das gesamte
Stutzwerk mit Ausnahme eines Baumstiicks am Hinterkopf fehlen. Mit

der erhaltenen Hohe von 0,57 bleibt die Figur trotzdem klar unterle-

bensgrof3. Auch dieser Bacchus présentiert seinen Korper in elegantem S
Schwung, in feiner spatklassischer Ponderation mit dem Standbein rechts

und dem Spielbein links; den rechten Arm erhoben, den linken abwarts

gefuhrt. Sein Korper ist nackt, sein Kopf tragt einen Epheukranz und

Weinlaub tiber den langen, gewundenen seitlichen Haarstrahnen. Schaut

man genau, so wird ersichtlich, wie tief diese Details unterschnitten sind:
YSH[[RYjUaL -YmJO[L )PUKLU \UK KPL EH[[LYUKLU
QVIYJOUPR K\YJO 4PUPHI[\YZ[LNL NLZ[m[a[ +HK\Y]J
feine Schatteneffekte, und die Details wirken lebendig. Die Bruchstellen

an der Statue des Bacchus geben zu erkennen, dass auch er mit Beiwerk
ausgeschmickt war. Schlussendlich spielte der Bildhauer hier einen seiner
NYIt[LU ;YmTWML H\Z! KPL 6ILYEjJOLUALY[L KLZ 4
mit Farbauftrag kombiniert, gewinnen spatantike Statuen durch die Po-

SP[\Y MLPUZ[L ZPUUSPJOL 8\HSP[j[ ,PU :M\TH[V K
vergleitend, schimmernd oder, um mit Marianne Bergmanns Worten zu
sprechen, wie ,mit einem durchscheinenden Seidentrikot Giberzogén*

wirkt. Bei Skulpturen wie dem Bacchus hebt der Hochglanz die erhabe-

ne, aber beseelte Schénheit des Haupthelden hervor — er ist géttlich und
lebendig zugleich?

VI CHRISTLICHE IDEALPLASTIK

Kallistratos und seine sophistischen Kollegen waren voller Bewunderung
gegeniber der Bildhauerkunst. Und tatsachlich waren rundplastische
Gotterstatuen in den spatantiken Stadten, vor allem in Konstantinopel,

71Toulouse, Musée SainRaymond, Inv.30348 (inv.134-137): Bergmann
1999, 51-53. 55. 70-71 #&f1-2. 52,1; Sterling 2005, 55. 58-59 ADhbL28.
Aus der Villa von Chiragan, weil3er Marmor, 18,57m (von den Knien
an). Zur Villa und ihrer Ausstattung: Bergmann 1999, 26-43, bes. 32-41
(spatantike Skulptur); Sterling 2005, 49-62.

72Bergmann 1999, 71.

73Zu Kallistratos’ Vermischung der Topoi der Verlebendigung durch
Naturndhe einerseits und géttliche Beseelung andererseits als Inbegriff
bildhauerischer Perfektion: Altekamp 1988, 86
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allgegenwartig, nur handelte es sich hauptsachlich um Standbilder aus
friheren Zeiten’* Trotz der qualitativ hochwertigen Werke des 4. und
fridhen 5. Jahrhunderts nChr. lasst sich die Tatsache nicht leugnen,
dass die Produktion von Statuen zuriickging und im 6. Jahrhundert ganz
zum Erliegen kam. Dies betraf Portrats und Idealplastik gleichermaf3en.
Andere Medien und Darstellungsformen wurden nun bevorzugt: ephe-
mere Inszenierungen, rituell benutzte Kleinkunst, zweidimensionale
Kinste und Textmedien. Viele Griunde sind hierfir angefihrt worden:
Okonomische Misssténde, das Christentum, ein Wandel im Geschmack
\UK PU KLU >HOYULOT\UNZNLWEVNLUOLP[LU KLY
ter Kommunikation und eindeutigen Botschaften — ohne dass bis dato
endgultig eine rundum befriedigende Antwort gefunden worden wéte.
Immerhin hatte es den Versuch gegeben, das idealplastische Konzept
der mittleren Kaiserzeit fur die christliche Kunst, die sich seit dem 3.
Jahrhundert nChr. zu etablieren begann, fruchtbar zu machen. Das ge-
wiss prominenteste Beispiel ist der Jon&@yklus im Cleveland Museum of
Art (Abb. 7-10). Schenkt man der Herkunftsangabe beim Kauf der Stiicke
1965 in New York Glauben, so wurden die finf Statuetten, vier mit Jonas-
Szenen und ein guter Hirte, gemeinsam mit drei Paar Portratblsten in
einem groRRen Pithos im kleinasiatischen Phrygien gefundéfiber die
Frisuren der Letzteren, insbesondere der Frauenportrats, und aufgrund
der gleichen Marmorbeschaffenheit wird — bei aller Unsicherheit — eine
Datierung der Fundgruppe in die Zeit um 270 bis 290 @hr. nahege-
legt’” Die vier JonasSkulpturen messen zwischen 0,32 und OrBllhre
Reihenfolge wird durch den Text im Alten Testament vorgegeben. Die
Thematik durfte den Bildhauer vor Herausforderungen gestellt haben,
denn sie war in der Plastik vorbildfrei. Méglicherweise hat er sich an
den Bildszenen der um 230 €hr. aufkommenden Jona&arkophage

74Bassett 2007, 189-197; Vorster 2009, 66—70.

75Zusammenfassend: Bauer/Witschel 2007a, 11-17.

76 Cleveland Museum of Art Inv65.237-247: Wixom 1967, bes. 77-83; Wixom
1979, 406-411 NB62-368; Hannestad 2007, 282-284 Abb9 Taf.77-79.
77)LYNTHUU OU0U0U0 OO0 A\ KLU 7VY9YZLOWIZHNT! DUHU
1979, 323-327 N320-325. Sichere (H. datierte) Vergleichsbeispiele zur
Verifizierung der Datierung gibt es nicht, sieht man von Sarkophagreliefs
ab. Methodisch fehlen wegen der ungesicherten Materiallage die Bewer
tungsmalfstabe. Insofern liefern die mutmaRlichen Portréat-,Beifunde’ nach
wie vor das am nachsten liegende Argument. Zur methodischen Aporie:
Schade 2008, 72-87, bes. 77-78.
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orientiert’® Die erste Szene zeigt Jonas, der vom Meerungeheuer ver-
schlungen wird @Abb. 7), die zweite das Ausspeien desselben durch das

Ketos (Abb. 8). Beiden Statuetten ist noch der fur das 3. Jahrhundert

n.Chr. mittlerweile seltene Vorzug der Mehransichtigkeit zu eigen. Hierin

liegt auch der Witz der Figuren: Der Betrachter wird dazu angeregt, um

die Figuren herumzuschauen. In der ersten Szene entdeckt er dann an

dem halb verschlungenen menschlichen Wesen dessen mannliche Geni-

talien. Jonas wird also auf geradezu burleske Weise vom Ketos verspeist.
Postwendend — so die zweite Szene — speit es diesen wieder aus. In kithnen
dreidimensionalen Bildentwirfen realisierte der Bildhauer das Affekthafte

der Szenerie unter reichlichem Einsatz von Stiitzen und Stegen. Solches
:[m[a”LYR KHZ NLYHKL PU KLY ZWj[HU[PRLU 7SHZ
kam, war ein weiteres Mittel, die Grenzen des starren Materials zu uber-

winden und dessen mimetisches Potential zu erweitern.

Auf die Ausspeiung folgt des Jonas Ruhe in der Kirbislaul¥bp. 9)

und schlieBlich derselbe beim Gebe#bb. 10). Die ikonographischen

Schemata dieser beiden Darstellungen belegen ihre Abh&éngigkeit von den
Sarkophagbilderri?Der Bildhauer ,schalte’ die Szenen gewissermalen aus

der zweidimensionalen, reliefhaften Gestaltung heraus und machte sie

zu Einzelskulpturen. Zwar verzichtete er hier — anders als bei den Ketos-

Szenen — auf die dritte Dimension, doch reicherte er die Szenen mit jenen
Elementen an, die wiederum das bildhauerische Konzept der mittleren
Kaiserzeit bereithielt. So ist in der Ruheszene die Plinthe detailreich als
Felsgestein mit ausgebreitetem Tuch ausgestaltet und das Blattgeéast der
3H\IL ILZ[PJO[ HSZ ESANRHUZM ZL[LQWILY 1VUHZ ~PI
Z[LO[ H\M LPULY WYVESPLY[LU 7SPU[OL UHJO (Y]
ALP[ +PL ["WPZJOL EN\YH[P]JL (UYLPJOLY\UN E|
Bild des Guten Hirten, das zusammen mit der Jon&ruppe gefunden

MYKL +PL /H\W[EN\Y [YjN[ OPLY UPJO[ U\Y KHZ V
den Schultern, vielmehr tummelt sich um ihn herum, an Plinthe, Stock

und Stitze, eine MiniaturSchafherdé?

Leider ist unbekannt, wie die Figuren zueinander arrangiert waren.
Durch den mutmaflichen Vorbildcharakter der Sarkophage und die

78Vgl. Koch 2000, 54. Abb.11-12. 14.

79Ebd.

80Cleveland Museum of Art Inv65.241, H),50m: Hannestad 2007, 282
Taf. 78 Abb.5. Zu den Deutungen des Schaftragétetivs: siehe die Kata-
logbeitrage in Ensoli La Rocca 2000, 631-634 N¥38—343; Taylor 2002,
47-59.
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7 Statuette aus dem Jonagyklus: Jonas wird vom Meerungeheuer
verschlungen; Cleveland Museum of Art In®5.237
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8 Statuette aus dem Jonagyklus: Jonas wird vom Meerungeheuer
ausgespien; Cleveland Museum of Art In§5.238

damit verbundene Multiplikation der Hauptfigur gelang es dem Bild-
hauer, die Rundplastik als kontinuierende Darstellungsfolge erlebbar
und die Handlung ,lesbar' zu macheftUnterstitzt wird die Bildnarra-
tion durch die Details und Uberraschungseffekte der Einzelskulpturen.

81Neben den Sarkophagen entstand in der Spatantike als Mischvariante

aus Relief und Rundplastik das gesockelte Relief. Ein Exemplar in New

York, Metropolitan Museum of Art Inv.1877,77.7, zeigt ebenfalls Jonas-

Szenen in kontinuierender Darstellungsweise, angeordnet gemaf der hebra-
ischen Leserichtung von rechts nach links: Dinkler 1979, 4.1r. 369.
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Hierflir wurde aus dem originaren Erfahrungsspektrum der Idealplastik
geschopft.

Noch im 4. Jahrhundert nChr. diurfte es eine Perspektive fur eine
,christliche Idealplastik’ gegeben haben, wie auch die bekannte Christus
statue im Museum Nazionale Romano nahel€gEusebius von Caesarea
will auf 6ffentlichen Platzen in Konstantinopel und in Caesarea Philippi
die Statuen des Propheten Daniel mit den Léwen, des guten Hirten und
*OYPZ[\Z TP[ KLY )S\[EmZZ®PWdnhgldich Aérdhed- OHIL U
loge hier einem Missverstandnis aufsald — es handelte sich wohl eher um
pagane Plastik2! so belegen seine Fehldeutungen doch immerhin die
Denkbarkeit christlicher Idealskulptur. Allerdings nahm die Entwicklung

9 Statuette aus dem Jonagyklus: Jonas ruht in der Kurbislaube;
Cleveland Museum of Art Inv65.239

82Rom, Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo 164565, H0,72m
(mit Stuhl), Kérper aus kleinkristallinem, Stuhl aus grof3kristallinem wei-
Ben Marmor: Giuliano 1979, 325 Nt92 (ADayan); Kiilerich, Torp 1994,
312 Taf60,1; DreskeMeiland 1998, 45-46 NL32 Taf47,4—6; Bergmann
1999, 47-48 Ta#0,1,2. 76,4; EnsdlLa Rocca 2000, 650 Nr. 362 (M.
Sapelli); Sterling 2005, 98, 100 Abbr.

83Vita Constantini 3, 49; Historia Ecclesiastica 7, 18.

84Vgl. Bauer/Witschel 2007a, 14; Stewart 2007, 31-32.
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10Statuette aus dem Jonagyklus: Jonas beim Gebet;
Cleveland Museum of Art Inv65.240
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LPULU HUKLYLU >LN! +PL +HYZ[LSS\UNLU ~\YKLU P
durch Malerei und Mosaik ersetzt; das rundplastische Bildwerk hatte nur
UVJO HSZ RSLPUL IYVUaLULBLYJ[EN\Y LPUL *OHUJ

VII ZUSAMMENFASSUNG

+PL TP[[SLYL 2HPZLYaLP[ "HY PT :PUUL HY[PEaPLSSL
ten Phasen der antiken Bildhauerkunst. Fir Gotterstatuen und mytholo-

gische Skulpturen wurden ausgefeilte, Ikonographie wie Stilisierung betref-

fende und teils kontrastierende &sthetische Konzepte entwickelt, indem etwa

LPUL NI[[SPJOL /H\W[EN\Y PU U\TPUVZLY :JOIUOLP[ a\
umringt von dynamisch agierendem, Geschichten ,erzahlendem’ plastischen

Beiwerk. Geistiger N&ahrboden hierfur war jene intellektuelle Stromung, die

man heute mit dem Begriff der sogeannten zweiten Sophistik zu fassen ver-

sucht. Das neue asthetische Konzept der mittleren Kaiserzeit erfreute sich

grol3er Beliebtheit im Bereich luxuriéser Haus- und Villenausstattungen,

erfullte aber gleichsam Anspriiche an religidse Praktiken, zum Beispiel in

den sich damals ausbreitenden Mysterienkulten. Auch zeitlich erwies sich

das neue Konzept als Erfolgsrezept: Selbst zu Zeiten nachlassender Pro-

duktion rundplastischer Werke prégte es das bildhauerische Schaffen vom

3. Jahrhundert nChr. bis weit in die Spéatantike hinein und lieferte — allen

Lamenti zum Trotz — Impulse sogar fir die frihe christliche Idealplastik.
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MARION EUSKIRCHEN

EROTISIERUNG WEIBLICHER GOTTER
IN DER MITTLEREN KAISERZEIT

Woran denken (klassische) Archdologen beim Thema ErotikAelleicht
an das Meisterwerk des Praxiteles, das schon in der Antike mit dem
Thema Erotik verbunden war: die Statue der Aphrodite von Knidés.
Fur dieses Kultbild besal? die Tempelcella zwei Turen, um den Blick auf
die Vorder- und die Riuckansicht der Géttin zu ermdglichen. Einsichten,
die der Insel Knidos Besucherstréme sicherte.

+HTHSZ ~PL OL\[L ILALN[ THU ZPJO ILP KLY +LE!I
dinnem Eis. Erotik ist schillernd, schwer zu fassen und subjektiv. So
individuell der Betrachter, so individuell ist die Sensibilitat fir erotische
Reize: Erotik liegt buchstéblich im Auge des Betrachters. Dies macht es
schwierig, dem Thema Erotik in der rémischen Bildniskunst gerecht zu
werden, sieht man einmal von derb-bukolischen Motiven aEmpfand
der antike Betrachter Darstellungen des nackten oder kaum bekleideten
2IYWLYZ H\MYLPaLUKLY HSZ LPULU K\YJO YHMEUF
Pose betonten Kérperteil? Machte er dabei einen Unterschied zwischen
Gottern und Menschen? Anders gefragt, entzog sich ideale oder gottliche
Nacktheit* etwa der Sinnlichkeit? Eine Antwort in réomischer Zeit, im
2. Jahrhundert nChr., gibt Lukian. In seinem Gesprach tUber die Liebe
beschreibt er den Blick auf die knidische Aphrodite als ein Ereignis,

1 Fir fruchtbare Diskussion des Themas danke ich Beate Schneider, fir
hilfreiche Hinweise Alfred Schéfer. Peter Noelke verdanke ich den Hinweis
auf die Erstpublikation der Kélner Minerva (s. unten von Hesberg 2004).
2 Kunsthalle Basel: http://www.skulpturhalle.ch/sammlung/highlights/
2008/10/knidia.html — Abb2 (letzter Zugriff: 7.5.2014).

3 von Hesberg 2003.

4 Himmelmann 1996, bes. 99.
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1 Minerva, Typus DresdenBologna, sogenannte Athena
Lemnia, Vorderansicht; Staatl. Kunstsammlungen
Dresden, Skulpturensammlung Inv. Hm 50
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2 Minerva, Typus DresdenBologna, sogenannte
Athena Lemnia, Rickansicht; wie AblL
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bei dem sich Religion und Sinnlichkeit, asthetischer Kunstgenuss und
Voyeurismus miteinander verkntpfef.

'VSJOL )LNYPMEPJORLP[LU ILLPUE\ZZ[LU PU KL
wohl u.a. Bildfassungen einer Géttin, die wir normalerweise nicht in
einer Reihe mit AphroditeVenus sehen: die der AthenM4inerva. Athena
steht in homerischer Zeit im deutlichen Gegensatz zu Aphrodite. Ihre
Werke sind die Kriegs-, Handwerks- und hausliche Kunst und nicht das
,SURe Verlangen®.

Doch Sichtweisen &ndern sich offenbar spatestens in den Vorstel
lungsformen der mittleren Kaiserzeit. So lasst Lukian die G6ttin Minerva
als tanzende Schonheit mit blaugrinen Katzenaugen erscheinen, heil3
begehrt von HephaistosEine literarische Freiheit, mit der der Satiriker
sicher mehr den Geschmack seiner Zeitgenossen im 2. Jahrhundezhn.
traf als mit der traditionellen Vorstellung von der strengen Géttin mit
grauen Eulenaugeh.

In der bildlichen Darstellung der Minerva scheint sich in der romi-
schen Kaiserzeit teilweise eine vergleichbare Anderung abzuzeichnen:
Neben der herrschenden klassischen Auffassung der jungfraulich-
strengen, androgyn-athletischen, Uberwiegend durch stoffreich schwere
Gewander und die Aegis mehr oder minder blockhaft verhillten Zeus-
tochter (Abb.1-2) NPI[ LZ IPZALPSLU KL\[SPJO TVKPEaP
Darstellungen der Minerva. >ABB. 1 + 2

| MINERVA

Ausgangspunkt dieser Uberlegungen ist eine Minervastatue im Rémisch
Germanischen Museum Koln (Abb3-5)? Der in zwei Teile gebrochene
Kalksteintorso der Goéttin kam 1976 bei Ausgrabungen in KéDeutz

zu Tage. Er gehort zu den zahlreichen Denkmaélern des rémischen Koln,
die fur den Bau des spatantiken Briickenkastells Divitia spoliiert worden
sind. Die noch 0,67 hoch erhaltene Statue ist mit einer zu rekonstruie-
renden Hohe von cal,20m unterlebensgrof3. Bei der in der 2. Halfte des

5 Lukian. Erotes 2000! ilLYZ 3PJO[ OUOO @U0«UO
6 Hom. Hym. V: Ubers. Weiher 1970, 93-95.

7 Lukian. Theon dialogoi VIII: Ubers. Wieland 1981, 284—286.
8Hom.Hym ??=000 OOW 2z (UT

91nv. 76,472.5. Kalkstein, H0,674 m, B0,27m, T 0,185 m.
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2. Jahrhunderts nChr. entstandenen Figur kdnnte es sich um ein Weih-
geschenk handeldB+4

3 Minerva Koln, Dreiviertelansicht von hinten; Koln,
Romisch-Germanisches Museum Inv(6,472.5

10von Hesberg 2004 mit abweichender Datierung in die friihe Kaiserzeit.
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4 Minerva Koln, Rickansicht

Das 2011 fur die Ausstellung Divitia-D& des RémischGermanischen
Museums Kdln in einer Spoliennstallation gezeigte Stiick Giberraschte
in der Autopsie: Die allansichtig gearbeitete Figur zeigt auf ihrer Ruick-
seite — eine Minerva mit schonem PoApb. 3—4).



MARION EUSKIRCHEBIERING WEIBLICHER&GOTTER

5 Minerva Koln, Vorderansicht

Im Kreuz lenken zwei Vformige Falten den Blick auf das unter dem straff
gezogenen Stoff nackt wirkende Gesal der Gottin, das der schrag tber

den Ricken gefuhrte, umgeschlagene wulstige Mantelsaum zu einem
RSLPULU ;LPS JLYKLJR[ \UK KHTP[ YHMEUPLY[ HR:
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unter dem Gesal ansetzende, breit-gratige Falte betont die Glatte und die
Zweiteilung dieses Koérperteils und hebt, gemeinsam mit zwei weiteren
parallelen wulstigen Falten schréag zur linken Kérperseite fihrend, den
glatten Oberschenkel des Spielbeins hervor. In der schragen Seitenansicht
erklart sich der in der rickwartigen Frontalansicht nicht recht verstand-
liche Faltenwurf Abb. 3).

Die Vorderansicht der Géttin Abb. 5) ist durch Peplos und Mantel
traditionell verhullt, die Brust verbirgt sich unter der geschuppten Aegis
mit dem Gorgoneion. Offene Haarstréhnen fallen im Nacken tUber den
Rucken. Mit ihrer erhobenen rechten Hand wird sich Minerva auf die
Lanze gestutzt, mit ihrer linken Hand wohl den am Boden abgestellten
Schild gehalten haben. Auf die-8rmige Umrisslinie der schlanken Got-
tin mit ausschwingender rechter Hiifte und linkem vorgesetzten Spielbein
wird noch zurtick zu kommen sein. ABB. 5

fOUSPJO OmIZJOL 9mJRHUZPJO[LU KLY 4PULY]H
stadtrémischen Sarkophagreliefs mit dem Raub der Persephone. Auf
einem Fragment im Museo Nazionale Romano (um 170/18Chr.)**
PZ[ PT +YLP]PLY[LSWYVES KPL .I[[PU ]VU OPUJ[LU
zurlickzuhalten versucht. |hr Gesald erscheint nicht ganz so entbloRit
wiedergegeben wie bei der Kélner Minerva, dafir aber ihr vorgesetztes
YLJO[LZ )MPYTPNL -HS[LU VILYOHSI KLZ .LZjtLZ E
LILUZV "PL EHJOL IYLP[L [PLM NLT\SKL[L -HS[LU K
OLYHIMHSSLUK KPL NSH[[LU 2IYWLYEjJOLU RVU[YH
hier quillt ein breiter Haarschopf unter dem Helm auf den Riicken herab.

Deutlicher noch zeichnet sich das Gesal der Goéttin auf dem Persephone-
Sarkophag der Villa Albani vom Anfang des 3. JahrhundertsOr. ab*?
Weniger plastisch als auf dem vorgenannten Relief, scheint dies der fast
frontalen Ruckansicht und weniger der abweichenden Faltenkonzeption
geschuldet. Bemerkenswert ist in der Bildkomposition die Korrespondenz
zwischen der Rickansicht der Minerva und der Rickansicht des vor ihr
zurtickweichenden Unterweltgottes mit dem nackten Unterkérper.

Die durch den ausgepragten Huftschwungf®rmige Silhouette der
Kdlner Minerva fuhrt zu einer Reihe von Darstellungen der Géttin mit
sogenannter eingestitzter HandZu ihnen zahlt die Bronzestatuette der
Gottin aus Waldenburg aus dem spaten 2. JahrhundertQmr.4 Unter

11Sichtermann/Koch 1975, N69 Taf.147.1.
12Canciani 1984, 1106 Nt37.

13Zum Motiv Leibundgut 1980, 51.
1l4Kaufmann-Heinimann 1977, 65 Ni65 Taf.66—67.
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teils doppelten Stoffschichten treten nicht nur Bauch, Beine, Po, sondern
auch der Busen deutlich sichtbar hervor. Schmuckstiickartig hangt das
Gorgoneion zwischen den Bristen der gewappneten Minerva.

+PLZLY :[H[\L[[L ZJOSPLt[ ZPJO PU KLY 9mJRH
der Minerva aus Lussy gleicher Zeitstellung @hWahrend sich hier
das Gesal wieder deutlich plastisch unter den Gewandlagen abzeichnet
und durch die steilen Faltengrate des schrag gefiihrten Mantels gerahmt
wird, ist in der Vorderansicht die gelangte-®rmige Silhouette durch die
Drapierung des Mantels gewohnt blockhaft Gberpréagt.

Die ungewdhnliche, unterschwellig sinnliche Kérperbetonung durch
Gewandbehandlung und Pose (nach Eeibundgut ,geziert geklinstel?9
bei den vorgestellten beiden Minerv&tatuetten aus der Schweiz erklart
sich womadglich aus der Verwendung eines Grundtypus fiir weibliche
J[[LYEN\YLU KPL )YVUaLALYRZJ[j[[LU JHYPHILS L
tertrias aus Muri konnte dies nachgewiesen werd&r=0r Juno und
Minerva wurde derselbe Typus verwendet. Variiert wurden nur Kopf
und Aegis. Auffallig ist besonders, dass die linke Brust der Minerva
genauso plastisch ,[...] unter dem Mantelstoff hervortritt wie bei Juno,
obwohl sie eigentlich wie auf der rechten Seite durch die Aegis versteckt
sein misste.*®

Teil einer Kapitolinischen Trias ist auch die Minerva auf einem
Musensarkophag aus Florenz in New York aus dem 2. Viertel des 3.
Jahrhunderts n. Cht#? Die mit Helm, Lanze und Aegis geristete Gottin,
KPL HSZ SPURL 9HUKEN\Y KHZ 9LSPLMMLSK HI1ZJC(
im Ruhegestus mit Gberkreuztem linken Bein, die Hand in die Hifte
gestutzt. Die Hand scheint den Gewandstoff iber dem Leib glatt gezogen
zu haber?® +LY PT EHJOLU )VNLU ]VU POYLY SPURLU
Hufte gezogene Mantel lenkt den Blick auf das entbldf3t wirkende Scham
dreieck, das die tief gekerbte Leiste links begrenzt.

15Leibundgut 1980, 51 N45 Taf.62—65.

16Ebd., 51.

17Ebd., 46 Nr42 (Juno) Taf54-56. 48 Nr43 (Minerva) Taf.57-59.
18Ebd., 48.

19Canciani 1984, 1094 N285; Minerva im Ruhegestus auch auf einem
Musensarkophag in Munchen, Glyptothek In826 (um 180 nChr.), hier
aber in der Mitte des Bildfeldes und weniger entbld3t wirkend: Fuchs 2002,
90-94 Abb.211-215.

20Zu dieser Art der Gewandraffung vgl. eine Bronzefigur der Minerva
aus Neumagen: Menzel 1966, 29 8@ Taf.28.
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Den fiir Minerva selten belegten Ruhegestus bildet auch ein provinzial-
rémisches Relieffragment aus Worms &bDie Géttin stiitzt die Hand

hier nicht ein. Sie halt in beiden Handen Lanze und Schild. Das Relief
aus dem 2./3. Jahrhundert €hr. fihrt deutlich vor Augen, dass Minerva
auch schone Beine hat. Die eigenwillige, ornamental gepréagte Auffassung
des Gewandes — die wulstigen Gewandsaume weisen eigentlich auf dicke
Stoffe hin — hebt den Leib deutlich hervor und Iasst die Beine der Géttin
wie nackt erscheinen.

:JOSPLtSPJO ZLP KLY )SPJR H\M KLU UHJO SHUKS
ten Teil der weiblichen Anatomie, den Busen, gelenkt. Dass die Aegis der
Hervorhebung des Busens nicht hinderlich sein muss, sondern im Gegen-
teil als betonendes Element dienen kann, zeigt dezent aber augenfallig die
Minerva der Kapitolinischen Trias aus Trief?Die Briiste der thronenden
Gottin treten deutlich modelliert unter der geschuppten Riistung hervor,
besonders akzentuiert durch den Doppelbogen des unteren Aegissaumes,
der zwischen den Bristen wie eine Brosche das kleine Gorgoneion tragt.
Diese Akzentuierung lenkt die Augen des Betrachters deutlich auf Mi-
nerva, obwohl der Busen der Juno vergleichbar schén geformtA&B. 6

Der Trierer Minerva aus dem spaten 2. Jahrhundert @hr. steht
motivisch und zeitlich die Bronzestatuette der thronenden Minerva
aus EuskirchenFriesheim in Kéln nahe @bb. 6)22 Auch bei dieser,
insgesamt kdrperbetonter angelegten und bewegteren Figur, die auf hel-
lenistische Formensprache zuriickgreffthebt die Aegis, hier sehr viel
differenzierter gestaltet als bei dem Trierer Relief, die Briste ins Blickfeld.
Die Brustwarzen werden dabei von kleinen, sich windenden Schlangen
umspielt — ein Motiv, das weitere Minervadarstellungen dieser Zeit in
Rom und in den Provinzen aufweisen.

Das Motiv wird bei einer silbernen Statuette der Minerva aus Schweizer
Privatbesitz noch gesteigettHier visualisieren die Kopfe der Schlangen
die Brustwarzen unter der verhillenden Aegis. Die Figur ist ansonsten
traditionell unbewegt und streng verhillt. Jedoch lenken die ornament-
artigen, \(fférmig aufgelegten Falten, die sich nicht zwingend aus der

21Boppert 1998, 65 NB2 Taf.36.

22Binsfeld et al. 1988, 160-162 Ta8-79; anschauliches Detailfoto in:
Fundstiicke 2009, 99 mit Abb.

23KdIn, Rémisch-Germanisches Museum In\68,167: Ritter 1994, 367—
369 Abb.83-86 (2. Halfte 2. Jahrhundert &hr.).

24Binsfeld 1962, TaRk-4.

25Simon 1990, Tafl10.
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o '

6 Minerva Euskirchenfriesheim, Detail; KéIn,
Ro6misch-Germanisches Museum In\68,167

(an einen Isisknoten erinnernden) Girtung ergeben, den Blick auf den
Schol3 der Gattin.
Wahrend diese Minervadarstellungen aus den Nordwestprovinzen
LPUL KLaLU[ LYV[PZJOL LOLY \U[LYZJOALSSPN ~P"
sich im italischen Bereich drastischere Bildlésungen, wie sidzauf
der tiberischen Kamee in Florenz wiedergegeben sth@ei dieser sind

26 Canciani 1984, 1077 NIi7.
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winzige, die Brust der Minerva umspielende Schlangen lediglich das Zitat
der Aegis. Dabei scheint eine der Schlangen an der Brustwarze der linken
Brust zu héngen. Der hauchdiinne Stoff modelliert in feiner Faltelung die
Bruste der G6ttin und lasst diese nackter erscheinen als die unbedeckten
Partien von Schulter und Oberarm. ABB. 7

Isoliert von den bisher betrachteten Bildern der Minerva ist sowohl
thematisch als auch zeitlich die Darstellung der vollig unbekleideten
Gottin im Typ der Venus pudica auf einer justinianischen Silberplatte in

7 Minerva, Silberplatte von Castelvint bei Feltre, Ausschnitt;
Venedig, Museo Nazionale Archeologico Inv. Br 281
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Venedig aus dem norditalienischen Feltré\bb. 7)?” Gekennzeichnet ist
die Gattin durch den Schild mit dem Gorgoneion im Vordergrund des
Reliefs. lllustriert ist hier die bei Kallimachos geschilderte Geschichte
des jungen Teiresias, der Athena beim Baden uberrascht und von ihr
zur Strafe mit Blindheit geschlagen wirtf.Gezielt auf diese spezielle
Literaturvorlage wird die Szene unter Zusammenstellung geeigneter
Figurentypen neu komponiert. So wird es moglich, dass AtheNanerva

in einem der ureigenen Bildtypen der Aphrodit¥enus erscheinen
kann. Die antithetische Position dieser beiden Gottinnen, die zu Beginn
angesprochen worden ist, scheint hier jedenfalls keine Rolle mehr zu
spielen. Die Darstellung der unbekleideten Minerva ist als Teil einer
literarischen lllustration byzantinischer Zeit nachvollziehbat.Welche
Ursachen hat aber die Betonung der Weiblichkeit dieser Géttin, die
erotische Anspielung in der Rickansicht, in der Pose und in der Ge-
wanddrapierung, die bei den vorgestellten und bei zahlreichen weiteren
Beispielen der Grof3skulptur und Kleinplastik (in der Regel jedoch nicht
in der Koroplastik) vor allem der mittleren Kaiserzeit in Rom und in
den Provinzen zu spiren ist?

Verschiedene Faktoren kénnen dafiir in Betracht gezogen werden.
Ihre Hauptfunktion als Schutzgéttin der Handwerkéf und Kinstlers?
teilt die rémische Minerva mit der griechischen Athena (Ergane), der
etruskischen Menerva, aber auch mit der keltischen Gottin unbekannten
Namens, von der Casar schreibt, dass diese ,[...] die Anfangsgriinde des
Handwerks und der Kiinste lehrte* (Gallischer Krieg VI,*Dber diese
rémische Haupteigenschaft sowie tber ihre weiteren bekannten Funk-
tionen (Polias, Promachos) hinaus besitzt die vielseitige Schutzgdttin

27Ebd., 1107 NA39.

28Wolfel 1996, 123-125.

29Zudem konnte die nackte Minerva hier bereits in mittelalterlicher
Deutung als Allegorie der Keuschheit aufgefasst worden sein, was ebenfalls
gut zum Thema der Geschichte passen wiirde. Hierzu und zu den Darstel-
lungen der Minerva im Mittelalter: Himmelmann 1998, 7-8. 14-15.
30Latte 1960, 163-166, ,Fir die Masse der Romer blieb Minerva die Be-
schitzerin des Handwerks" (165.

31 Auf einem Attikarelief des NervaForums in Rom ist Minerva in Schau-
spielertracht dargestellt. Unter dem Gewand wirken Unterkdrper und Bein
der Gottin entbl63t (soweit die Abbildung erkennen I&sst): Simon 1990, 180
Abb. 233.

32Maoglicher Name Senuna, vgl. Burleigh/Jackson 2009, 66—68.
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auch heilendémaitterliche bzw. fruchtbare Aspekt&Diese Komplexitat
der Funktionen, die Angleichung an Gottinnen mit entsprechenden
Eigenschaften ermdglichte die Ausgangsbasis fir ikonographische
Veranderungen der rémischen Minerva, die durch die in der Kaiserzeit
feststellbare Volkstimlichkeit der Gottin in Rom und in den Provinzen
kreativ gefordert wurde. Diese Popularitat belegen nicht nur die zahl-
reichen Zeugnisse der Kleinbronzen und Terrakotten, sie spiegelt sich
auch in der Erneuerung ihres Haupttempels auf dem Aventin durch
Augustus widers

Bezeichnenderweise Uibte hier eine Vereinigung der Holzhandwerker
den Kult aus3®hier kam am 17. Juni alljahrlich das Kollegium der Fl6ten
blaser zusamme#®.Auch die Bevorzugung der Minerva als Schutzgéttin
durch Domitian3®wird zur Popularitat der Géttin beigetragen haben.

Funktionale Komplexitat in Verbindung mit synkretistischer Sicht-
weise ermdglichte sicher auch — wie oben mit den Bronzen der Minerva
und der Juno aus Muri vorgestellt — die ikonographische Angleichung
zweier verschiedener Gottheiten aus vornehmlich praktischen bzw.
6konomischen Erwagungen. Eine vermischende Ikonographie ganz
besonderer Art als interpretatio Romana einer nichtréomischen Géttin
ist bei einer Minervadarstellung aus Hinxworth, Hertfortshire in Grol3-
britannien festgestellt wordef® Die Bronzestatuette des 1./2. Jahrhun-
derts n.Chr. zeigt vordergriindig Minerva in archaisierender Tracht und
geschlossenem Standmotiv mit Helm und Aegis, den Speer wie eine
Promachos in der erhobenen rechten Hand. Im linken Arm tragt sie
jedoch mit einem grofRen Fillhorn sowie in der linken Hand mit einem
(verlorenen, aber sicher zu rekonstruierenden) Ahrenbiindel Attribute der
Tyche-Fortuna. Mit hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei dieser
Verschmelzung von MinervaFyche-Fortuna um eine Interpretation der
romano-keltischen Goéttin Senuna mit entsprechenden Eigenschaftén.
Angleichung nicht nur an Fortuna, sondern zudem an IsiB/che zeigt

33Minerva Medica: Latte 1960, 166 mit Anrf: ,[...] auch die Arzte gehorten
zu den artifices.”

34Simon 1990, 172 mit Ann20.

35Latte 1960, 164 mit Annb.

36Simon 1990, 177-178.

37Latte 1960, 165 mit Ann2.

38Suet.Dom.15.3. Latte 1960, 321 mit AnBh.

39Burleigh/Jackson 2009, 63-67 Abb-3.

40Ebd., 65.
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LPUL ~LP[LYL )YVUaLEN\Y KLY 4PULY]H PT )YP[P
(2. Jahrhundert nChr.)# Besitzen auch beide Minerv&tatuetten aus
GroR3britannien keine erotischen Komponenten, so filhren sie aber in

einen Kreis von Goéttinnen, der fir das behandelte Thema von Interesse

ist. Denn handfeste erotisierende Merkmale sind nicht nur bei Minerva,

sondern auch bei weiteren rémischen Géttinnen festzustellen, zu denen

Fortuna (-Tyche und -Isis) sowie Victoria und Saluddygieia — die Reihe

KLY .I[[PUULU SPLtL ZPJO LYALP[LYU < NLOIYLU (
Beispielen aus einer Fille von Denkmalern kénnen die bisher vorgestell-

ten Beobachtungen noch einmal festgemacht werden.

ITFORTUNA, VICTORIA UND VENUS

Da ist zunéchst Fortund?die gemeinsam mit Minerva (hier ganz tratio-
nell blockhaft verhillt) eine Sockelseite der gro3en Jupitersaule in Mainz
einnimmt*® -VY[\UH TP[ :[L\LYY\KLY \UK -mSSOVYU PZ[ |
von hinten zu sehen, der hauchdiinne Chiton ist ihr von der Schulter
hinabgerutscht* der Oberkorper wirkt insgesamt wie unbekleidet. Sehr
ungewdhnlich ist eine Fortuna in Trier, die im Typ der Tyche von Antio-
chia mit Ubergeschlagenen Beinen sitzend dargestellt ist. Sie nimmt dabei
ihr Gewand so hoch, dass ihre nackten Beine sichtbar sthd.
Isis-Fortuna stellt eine Kalksteinstatue aus FlieBem in Trier débei
der der Isisknoten zwischen den Bristen den Blick auf den Busen lenkt.
Ebenso wie bei der Bronzestatuette der Idt@rtuna aus Kolrt” gibt das
Gewand die Schulter frei; bei der KdéIner Figur ist zudem die linke Brust
entbloft.

41Minerva mit Aegis, Fullhorn und Steuerruder, Kopfschmuck wie Isis-
Tyche: Ebd. mit Anm.5 (mit weiteren Beispielen fur MinervaFortuna).

Zu der Athena mit Steuerruder bzw. Bugzier auf der Schale aus dem
Hildesheimer Silberschatz in Berlin: Simon 1990, 175-177.

42Latte 1960, 176-183 bes. 182-183; Simon 1990, 59-71.
43Bauchhenss 1984, 3 Tdéf.(3.Viertel 1. Jahrhundert ©hr.).

44 [...] ein erotisches Motiv, das nur schlecht zu Fortuna passt.“, ebd.,
1984, 3.

45Binsfeld et al. 1988, 45 Nr. 73 Taf.21.

46Ebd., 56-57 Nr96, Taf.27.

47K6In, Rémisch-Germanisches Museum Inv. N 4224: Ritter 1994, 352.
Nr. 19 Abb44-46 (Mitte 2. Jahrhundert rChr.).
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Die Grol3bronze der Victoria aus Brescia ist eine der bekanntesten Dar-
stellungen der Goéttin des erfolgreichen Handelns, der Siegesgottin. Im
Typus der Aphrodite von Capua schreibt Victoria auf ihren Schild, das
Gewand ist ihr dabei von der Schulter geglitt¢f Uberaus zahlreich
sind solche Victoriabarstellungen vom Typ Brescia in den Provinzen,
fur die hier die Reliefs von Viergottersteinen aus Bad Kreuznétand
HeidelbergHeiligenberg®exemplarisch zu nennen sind. Der Oberkérper
ist jeweils nackt bis zur Scham, bei der Victoria aus Heidelberg ist die
Vulva®®* WSHZ[PZJO HUNLNLILU (\JO KPL NLEmNLSJL
terstein aus Momlingef?ist bis auf den um die Hiften geschlungenen
Mantel nackt. Sie schreibt nicht auf den Schild, sondern tragt wie viele
ihrer Schwestern den Siegeskranz und stellt ihren linken FuR auf die
Weltkugel. Diese Darstellung leitet ikonographisch zu den auf dem Glo-
bus schwebenden Victorien tber: Die Bronzestatuette der Victoria aus
Pforzheinfierscheint nackt mit schmaler Mantelbahn um die Huften, die
Bronzeg6ttin aus dem Dolicheum in Mauer d. Url>*in einheimischem
Stil mit nacktem (?) Oberkdrper, der durch wulstige Manteldrapierungen
um Bauch und Schulter besonders betont wird.

Die Bronze aus Fossombrone in Kas8elasst ebenso wie die Klein-
bronze aus der Mosel bei Triéf die Beine der Victoria durch das an-
gepresste Gewand bis zur Scham wie nackt wirken. Zahlreiche weitere
Fassungen dieses Typus wiek. die Victoria aus Calvaton€aus Eining5®
aus Augst’und Avenche&’stellen dann Victoria mit tatsachlich nackten
Beinen dar.

Eine Victoria mit Schild in Stuttgart gehért zu einer Dreiergruppe
von Skulpturen aus einem Heiligtum bei Schlossau am Odenwaldlinies.

48Simon 1990, 244-246 AbB20.

49Boppert 2001, 53 NB Taf.3 (um 200 nChr.).

50Bauchhenss 1981, 144. R15 Taf24,2.

51Kiinzl 1973, 122

52Mattern 2005, Nr.378 Taf.127 (1. Halfte 3. Jahrhundert@hr.).
53Filtzinger et al. 1976, 452 AbB32.

54Gschléssl 2006, 97 Abta7.

55Fossombrone 2004, 13-15 Alib4. 6 und Ausklapptafel (Simone Vogt).
56Menzel 1966, 34 Ni72 Taf.33.

57H®olscher 1967, 36 Tab (161-169 @hr.).

58Wagneret al. 1973, 1(Nr. 480 Taf.137.

59Kaufmann-Heinimann 1977, 73-75 Nr5 Taf.77-83 (frihseverisch).
60Leibundgut 1976, 46—48 NRO Taf.32—-34 (flavisch).

61Filtzinger et al. 1976, 176 TaR c.
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Die Uppige, nur mit dem Hiftmantel bekleidete Gottin, die den Ful3 auf
den Globus setzt, hat hier ein Gegenstick in Gestalt der Salus, der Géttin
der Gesundheif? Ihr Hiftmantel ist noch knapper als der der Victoria
drapiert und lasst die Scham frei. Sie steht I&ssig mit Uberkreuztem, sich
deutlich unter dem Mantel abzeichnenden Bein im Ruhegestus auf einen
Altar gelehnt. Beiden Géttinnen ist durch das jeweilige Standmotiv ein
aufreizender Huftschwung gemeinsam. Den Stuttgarter Géttinnen kann
die Statue der Salu$tygieia aus dem Flottenkastell KéIn-Alteburg zur
Seite gestellt werden. Sie setzt ihren Ful? allerdings auf einen Rinderkdpf.

Aus Rom stammt die kleinformatige Skulptur der Saluslygieia und
des Aesculap&.Der Gottin, die hier wieder mit tberkreuztem Bein steht
und die Schlange im Schol? des Gottes fittert, rutscht der Chiton von der
Schulter und gibt eine Brust frei. Auf einem stadtromischen Elfenbein-
dyptichon®®vom Ende des 4. Jahrhunderts €hr. wirkt Hygieia, die mit
stark ausschwingender Hiifte ihren linken Ful3 auf ein Kandelaberpodest
setzt, unter dem dinnen Gewand nackt. Zusatzlich entblo3t das herab
gleitende Gewand die Schulter. Ein kleiner Amor ist hier der Goéttin wie
einer Venus beigesellt.

Zum Abschluss dieser Betrachtung darf nattrlich Venus nicht fehlen.
Dass auch die sinnliche Ausstrahlung der nackten Liebesg6ttin noch
gesteigert werden kann, ist bei zwei Darstellungen gut abzulesen: Das
straffe Brustband der bronzenen Goéttin aus WederaBelginunf® und
die hauchdiinnen Schleiergewander der Venus vom Zwischensockel einer
Jupitersdule aus Alzéysteigern die erotische Ausstrahlung fast mehr
als unverhullte Nacktheit — ganz im Sinne Ovids: ,Nicht vermochte die
Hand der Gottin zu decken das Antlitz Oder die wogende Brust oder
den reizenden Schof3®

Angeregt durch den Befund einer Minervastatue ,a la Kallipygos‘ im
Romisch-Germanischen Museum Koln wurde im Rahmen dieses Uber-
blicks die Erotisierung nicht nur der Minerva, sondern auch weiterer

62 Sobel 1990.

63Gregarek 2001, 561-564 ABA-29 (2. Halfte 1. Jahrhundert @hr.).

64 Croissant 1990, 557 N22.

65Ebd., 1990, 558 NB88.

66Menzel 1966, 37, N7.9 Taf.36—37. Detail: Fundstiicke 2008, 77 mit
Abb.

67Kinzl 1975, 16 Nr. 1 Taf.1 (70-90 nChr.).

680wv. ars 1l, 561-592.
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weiblicher Gétter in der romischen Kaiserzeit zu fassen versucht. Dabei

wurde deutlich, dass sich das Phdnomen ab der mittleren Kaiserzeit in

Rom und in den Provinzen deutlich zeigt, in der frihen Kaiserzeit aber

bereits latent vorhanden war. Interpretation, Angleichung sowie Vermi-

schung rémischer und nichtrémischer (funktional verwandter) Gottheiten
ILYLP[L[LU KLU >LN MmY LU[ZWYLJOLUKL PRVUVN
traditioneller klassisch-griechischer Bildnistypen.

Diese Beobachtung scheint jedoch nicht allein fir weibliche Gétter-
darstellungen zu gelten. Auch ménnliche Gétterbilder konnten durchaus
einmal unter dem Phanomen Erotisierung betrachtet werden. Allein der
Blick auf die Marmorstatue des Bacchus in der Sammlung des Pompe-
janums Aschaffenburff ist dazu Anreiz genug.
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DIETRICH BOSCHUNG

MITHRAS:
Konzeption und Verbreitung
eines neuen Gotterbildes

Neben Goétterbildern, die in der mittleren Kaiserzeit auf der Basis einer
traditionellen Ikonographie eine erweiterte Fassung erhalten, treten im 2.
Jahrhundert nChr. neue Bildformen auf, die eine veranderte Auffassung
von Gottheiten erkennen lassen. Das soll am Beispiel der umfassend
untersuchten Mithrasdarstellungen erlautert werden, die fur unseren
Zusammenhang Uberaus aufschlussreich sind.

Die Umstande der Entstehung des Mithraskultes im Romischen Reich
sind in vielen Punkten unklar. Gesichert ist jedoch, dass er nicht unmit-
telbar von der Mithrasverehrung abzuleiten ist, wie sie im Hellenismus
und auch noch spéater im griechisch gepragten Osten, etwa in Kommagene
und im Kushan-Reich, bestand. Vielmehr deutet alles darauf hin, dass
der Mithraskult am Ende des 1. Jahrhunderts@hr. in Rom — vielleicht
im Umfeld des Kaiserhauses — eine neue Fassung erhalten hat, die fir die
folgenden Jahrhunderte bestimmend geworden iSeit dem frihen 2.
Jahrhundert nChr. verbreitet sich der Kult mit Uberraschender Geschwin
digkeit, wobei er nicht nur aber \a. im Stationierungsgebiet des rémischen
4PSP[jYZ L[*"H HT /HKYPHUZ"HZSIB Folgdrd¥tkol Oj\EN *
es nicht um die intensiv und kontrovers diskutierten Aspekte des Kultes,
seiner Organisation und Rituale oder deren Interpretation gehen, sondern
ausschlieBlich um die Ikonographie des zentralen Kultbildes.

Als Besonderheit der romischen Mithrasverehrung ist die einheitliche
Gestaltung der Kultlokale zu nennen. Es handelt sich um langgestreckte

1 Jacobs 1999, 13-36 mit Diskussion der &lteren Forschung. — Clauss
2000, 21-28.
2 Jacobs 1999, 35



218

Raume, an deren Langsseiten Podien angebracht sind; an der Stirnseite
steht ein Relief, seltener eine Statue mit der Darstellung des stiertétenden
Mithras. Es muss sich dabei um das Kultbild handeln, denn gelegentlich
sind davor Altare gefunden wordehWeitere Reliefs oder rundplastische
Figuren kénnen dazugestellt sein. Die Darstellung des Hauptmotivs der
in Mithraen zentral aufgestellten Reliefs ist Gberraschend einheitlich, wie
zunachst der Vergleich von vier Exemplaren aus Rom, Nersae und
Antium belegen kann Abb. 1-4¥.Die Mittelszene, um die es hier geht,
zeigt die Totung des Stiers durch Mithras in einer weitgehend tberein-
stimmenden Weise: Der Gott kniet von links schrag auf dem Riicken des
Stiers, so dass der linke Ful3 im Hintergrund verschwindet. Sein Gesicht
ist jugendlich glatt, sein Haar wird in langen Locken angegeben, die die
Ohren verdecken. Er tragt eine phrygische Miitze und als Gewand einen

1 Rom, Musei Capitolini Inv.1205; aus Rom

3 Clauss 2000, 42-61. — Beck 2006, 102-118.

4 Rom, Musei Capitolini Inv.1205, aus Rom (18,56m; B0,85m): Vermaseren
1956, 177 N417. — Verona, Museo Lapidario Maffeiano 1128705, aus An-
tium (H 0,50m; B0,55m): Vermaseren 1956, 266 Nt59. — Modonesi 1995,
83f. Nr. 90. — Rom, Musei Capitolini, Palazzo dei Conservatori 1205, aus
Rom (H 1,25n; B0,90m): Merkelbach, 1984 Abll7. — Rom, Museo Nao-
nale Romano, Thermenmuseum, aus Nersae in den Abruzzen(Q}81m;
B 1,04m): Vermaseren 1956, 240Nr. 650. — Merkelbach 1984, AbB3.



DIETRICH BOSCHUNG: M8THRAS

2 Verona, Museo Maffeiano In\28705; aus Antium

doppelt gegiirteten Armelchiton, déber einen langen Mantel, der auf
KLY YLJO[LU :JO\S[LY NLEILS[ PZ[ \UK PT 9mJRLU
aufgeblaht wird. Dabei bildet sich oben eine dicke Faltenbahn, wéhrend
KLY :[VMM KHY\U[LY EHJOLY SPLN[ (U ZLPULY Yl
eine Schwertscheide, die unterschiedlich grof3 sein kann. Seine Beine sind
TP[ /VZLU ILRSLPKL[ ~PL KPL EHJO HUNLNLILULU
an den FuRen tragt er geschlossene Schuhe. Der Gott wendet den Kopf
zur rechten Schulter zurlick; bei den Reliefs in den Kapitolinischen Mu-
seen Abb. 1) und in Verona Abb. 2) dreht er ihn gleichzeitig nach oben,
bei den beiden anderen nicht. ABB. 1 -2

Mit dem rechten Fuf3 driickt Mithras den rechten Hinterschenkel des
Stiers zu Boden, dabei ruht das linke Knie auf dem Ricken des Tieres.
A\NSLPJO NYLPM[ LY TP[ ALPNEUNLY \UK 4P[[LSEL
der Schnauze oder in die Nistern des Stiers. Er reisst den Kopf nach oben
und sticht mit dem Schwert in die rechte Schulter des Tiers. Der Stier
liegt auf dem Bauch, seine Vorderhufe sind eingeschlagen. Er wird von
einer Schlange und einem Hund attackiert, die nach der Einstichstelle
hochspringen, um das Blut aufzufangen. Ein Skorpion, der von links unter
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dem ausgestreckten Schenkel des Stieres herbeikriecht, greift die Hoden
an. Der hochgeschlagene Stierschwanz lauft in Ahren aus, deren Form
und GrofR3e variieren. Unterschiedlich ist auch die Position der Schlange,

die entweder unterhalb des Stiers liegt oder sich schrdg an seiner Brust
emporbewegt. Die Totungsszene wird gerahmt von orientalisch gekleide-

ten Junglingen mit Fackeln, Cautes und Cautopates; an den oberen Ecken
des Reliefs erscheinen jeweils Biisten, die Sol (links) und Luna mit der

Mondsichel (rechts) darstellen. Bei drei Reliefs erscheint oberhalb des

aufgeblahten Mantels ein Rabe; beim vierteAlb. 3) ist der Vogel aus dem

3 Rom, Musei Capitolini, Palazzo dei Conservatori Ini205;
aus Rom
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4 Rom, Museo Nazionale Romano, Museo delle Terme; aus Nersae

Bild herausgeriickt. Ebenfalls bei drei Reliefs ist iber Mithras oder neben
ihm Felsen angegeben, jedoch auf jeweils unterschiedliche WeiSe-4

Die beschriebenen Gemeinsamkeiten kénnen schwerlich zufallig sein,
sondern missen auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen. Dabei ist die
verbindliche Festlegung teils inhaltlicher, teils zudem auch formaler Art.
So ist zwar die Position von Sol und Luna auf allen vier Reliefs gleich,
die Ausgestaltung ihrer Blsten unterscheidet sich aber erheblich. Fur
diese Motive war offensichtlich eine Anbringung an einer bestimmten
Stelle vorgegeben, jedoch keine formale Festlegung. Dagegen zeigen die
weitgehenden Ubereinstimmungen in der Gestaltung der Mittelgruppe,
dass in diesem Bereich ein gemeinsames Vorbild detailgetreu bernom-
men werden sollte.5-7

(\JO H\tLYOHSI O[HSPLUZ EUKLU ZPJO 9LSPLMZ
weichungen dem beschriebenen Bildschema folgé&bb. 5-7). Zu diesen
Abweichungen gehort etwa, dass bei dem Relief aus Sidabl. 5f die

5 Paris, Musée du Louvre Inv. AO 22255; aus Sidon 44,5cm; Br77cm):
Vermeule 1956, Nr 75 AbB6. — Merkelbach 1984, Abh8. — Gubel 2002,
88 f. Nr. 80.
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6 Karlsruhe, Badisches Landesmuseum Irv18; aus Osterburken
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Schwertscheide fehlt. Bei dem Kairener Reliegfifb. 7f wiederum ist der
Chiton nur einfach gegirtet; zudem wird der linke Vorderhuf des Stiers
aufgesetzt. Hund und Schlange sind ebenfalls bei allen dargestellt, wo-
gegen die Position der Schlange variieren kann.

7 Kairo, Agyptisches Museum Inv. E. 85747,
aus Hermoupolis Magna

6 Kairo, Agyptisches Museum Inv. E. 85747 (H91cm; Br69cm):
Grimm 1975, 23 Ni38 Taf.73.
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8 Rom, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano 18933

Bei allen drei Reliefs erscheinen oben Sol und Luna, die bei dem Relief
aus Osterburken Abb. 6)7 nicht als Blisten sondern als Wagenfahrer dar-
gestellt sind. An dem Relief aus Sidon sind ihre Positionen vertauscht:
3\UH LYZJOLPU[ SPURZ :VS YLJO[Z +LZ >LP[LYLU
Reliefs der Rabe, beim OsterburkeRelief freilich auerhalb des zen-
tralen Bildfeldes. Die Fackeltrager sind bei zwei Reliefs gezeigt, fehlen
jedoch bei der Darstellung aus Sidon. ABB. 8

Die Figur des Stiertoters wird nicht nur in Reliefs, sondern auch in
anderen Medien in gleicher Bekleidung und in gleicher Haltung wie-
dergegeben. So zeigen ihn rundplastische Skulpturen im vatikanischen
Museo Gregoriano ProfanoAbb. 8F und in Venedid mit phrygischer

7 Karlsruhe, Badisches Landesmuseum Inv. 118 (H 176 cm; Br 170 cm);
aus Osterburken: Vermaseren 1970, 117-112292. — Merkelbach 1984,
Abb.112-115. — Imperium 2013, 228Abb.

8 Rom, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano 1r8033; Rom, vom

Lager der equites singulares beim Lateran @#28m): Vermaseren 1956,
O0BOBYO @IOU <« ?HISYPHYIWPY O00Q DODU@d»O 5Y
9 Venedig, Museo Archeologico Nazionale IM93; aus Rom (H1Gm):
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Mitze, einem doppelt gegurteten Chiton, einem aufgeblahten Mantel,
Hosen und Schuhen. Auch hier kniet er auf dem Ruicken des Tieres,
drickt mit dem rechten Ful3 den Hinterhuf zu Boden, reil3t den Kopf
an den Nustern zuriick und st63t von oben sein Schwert in die Brust.
Sein Kopf ist zuriickgewandt. Eine Schlange und ein Hund bewegen
sich von zwei Seiten auf die Einstichstelle zu. Es gibt aber auch einige
Abweichungen: Bei der Skulptur in den vatikanischen Museen wird der
linke Ful3 des Gottes sichtbar; bei der Gruppe in Venedig ist der linke
Vorderhuf des Tieres aufgestitzt, doch liegt es auch hier auf dem Bauch.
Gemalte Darstellungen folgen diesem Bildschema weitgehend, so etwa
ein Gemalde aus dem Mithraum von $Jaria Capua veteteéAuch hier

ist zwar der linke Huf aufgesetzt und die Schlange liegt unterhalb des
Stieres, aber Kleidung, Haltung und Bewegung des Mithras entsprechen
den bisher betrachteten Beispielen ebenso wie der aufspringende Hund.
Entsprechend den Reliefs erscheinen auch hier Sol und Luna, Cautes und
Cautopates sowie der Rabe. Wieder wird das Bild nach oben durch Felsen
begrenzt. Der Vergleich mit anderen gemalten oder farbig gefassten Dar-
stellungen ergibt, dass zwar die ikonographischen Formen Glbernommen
sind, die Farbgebung jedoch wechsélt.

Die gezeigten Mithrasdarstellungen — und viele andere — miissen
also letztlich auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen, die im gesamten
rémischen Reich und bis zum Ende des Mithraskultes Gultigkeit bes&R.
Daraus ergibt sich eine ganze Reihe von Fragen: Wo ist diese gemeinsa-
me Vorlage entstanden? Wann ist das geschehen? Wer hat sie in Auftrag
gegeben; und aus welchem Anlass? Wie waren die Mechanismen ihrer
Verbreitung? Wir durfen vermuten, dass dieses ungewoéhnlich wirkméch-
tige Werk in Rom entstand oder jedenfalls von Rom aus verbreitet wurde;

Vermaseren 1956, 222 Ni84 Abb.161. — Imperium 2013, 200. Abb.250

Nr. 157.

10Vermaseren 1971, T&-7. 9-10. — Merkelbach 1984 Alis. — Imperium
2013, 220 m. Abb.

11Clauss 2000, 81 zu Ab#5.

12Dazu ausfuhrlich Will 1955, 169-186. Dagegen versucht Vollkommer
1991 eine Aufteilung der Mithrasdarstellungen in drei ,Typen’, entsprechend
den Bewegungsmotiven des Stiers. Dabei betont er zugleich, dass die ,Figur
des Mithras so gut wie stereotyp gebildet ist* (Vollkommer 1991, 271). Das
bedeutet aber, dass die von ihm geschiedenen Gruppen auf einen gemein-
samen Entwurf zuriickgehen miissen und folglich allenfalls Varianten eines
einzigen ,Typus” sind.
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anders ware seine reichsweite Verbreitung kaum zu erklaren. Die genauen

Umstadnde missen unklar bleiben; wir kennen weder den Auftraggeber

noch den genauen Standort. Datieren lasst sich die gemeinsame Vorlage

der erhaltenen Mithrasdarstellungen dieses Typus nur indirekt; sie sind

bereits fur das erste Viertel des 2. Jahrhundert<Cir. nachgewieset?

Auch wenn sie noch kaum chronologisch untersucht sind, so zeichnet sich

damit doch ab, dass der urspriingliche Entwurf spatestens im friihen 2.

Jahrhundert entstanden sein muss und bis zum Ende des 4. Jahrhunderts

n.Chr. verwendet worden ist. Unklar ist, ob die oft zitierte Erwahnung bei

Statius damit zusammenhangt: Er nennt in der Regierungszeit Domitians

in einer Anrufung des Apollo auch Mithras, der ,unter den Felsen der

persischen Grotte die Hérner bandigt, die Dir nicht folgen wolleiHier

ist die Grotte genannt, in der der Gott seine Tat vollbringt, doch wird die

ZWLaPEZJOL ORVUVNYHWOPL KLY :[PLY[I[\UN UPJO
5LILU KPLZLT PRVUVNYHWOPZJO E_PLY[LU \UK ~L

bild gab es mindestens eine konkurrierende rundplastische Fassung,

die in zwei Repliken bekannt ist, von denen das vollstandiger erhaltene

Exemplar in Ostia mit einer Signatur des attischen Bildhauers Kriton

versehen ist® Mithras tragt hier nicht die orientalische Kleidung mit

/VZLU ZVUKLYU LPUL ,_ VTPZ" a\KLT ~PL LPUL (U

Hinterkopf vermuten l&sst, eine phrygische Miitze. Mithras blickt nicht

zurlick, er steht nicht auf dem Hinterhuf des Stieres und er hat das Tier

auch noch nicht durchbohrt. Erika Simon hat die Gruppe durch den

Vergleich mit dem Odysseuskopf aus Sperlonga in die 2. Halfte des 1.

Jahrhunderts nChr. datiert!**doch haben Olaf Drager und Hanslrich

13So die Statue British Museum Nrl721 aus der Sammlung Townley:
Vermaseren 1956, 225Nr. 594 Abb.168. — Clauss 2000, 22. 147 Abb--
Smith 1904, 87-89 NA721 mit Angabe der Ergédnzungen.

14 Stat. Thebl 719-720: ,[...] seu Persei sub rupibus antri / indignata sequi
torquentem cornua Mithram.“

150stia, Museo Ostiense In80. H1,70n; aus dem Mithrdum der Mthras-
thermen: Becatti 1954, 32-38. 83 Ta7—-31,1. — Simon 1972. 2. Gruppe
ebenfalls in Ostia, Museo Ostiense o. Inv.; sie war einst Teil der Sammlung
Giustiniani in Bassano di Sutri, bevor sie nach Malibu in dasRl.Getty
Museum gelangte. Der Oberkérper war als Statue eines Gladiators, der
einen Léwen bekampft, erganzt worden: Becatti 1957, 1-6. — Vollkommer
1992, 596 Nr99 Taf.331. — Eisenberg 1999, 4 Al#h.Antik ist der Torso

mit dem angewinkelten linken Bein.

16Simon 1972.
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Cain eine Entstehung in den Jahrzehnten um 10@Wr. vorgeschlaget.
Auch wenn Simons Argumentation problematisch ist, bleibt das Ergebnis
wohl trotzdem richtig: Ein Vergleich mit den domitianischen Cancelleria-
reliefs® deutet mE. auf eine Entstehung am Ende des 1. Jahrhunderts
n. Chr. hin.

Damit zeichnet sich ab, dass es zunachst bei der Entstehung des Kul-
tes zwei konkurrierende Fassungen des stiertétenden Mithras gab, eine
YV\UKWSHZ[PZJOL \UK LPUL EjJOPNL KPL KPL VYPL
starker betonte. Letztere wurde sehr schnell die verbindliche; sie war es,
die regelmafig in den Mithraen die Stelle des Kultbildes einnahm. Sie
hatte den Vorteil, dass sie nicht nur fur Reliefs, sondern auch fir Statuen
und Gemalde gleichermalen als Vorlage dienen konnte. Der Mithraskult
war also spatestens in domitianischer Zeit in Rom bekannt, das Kultbild
aber vielleicht noch nicht in die spater verbindliche Form gebracht. Das
muss aber spatestens um 100C@hr. oder bald danach geschehen sein.
Ab diesem Zeitpunkt gehorte die lkonographie der Stiertétergruppe zu
den konstanten Elementen des Mithraskults, &hnlich wie die Form der
Kultlokale und die interne Organisation der Kultgemeinden. ABB. 9-10

Die ikonographische Genealogie des Bildschemas darf als geklart
gelten. Die Totung eines Stieres durch eine Gottheit lasst sich bis zur
Nikebalustrade auf der Athener Akropolis zuriickverfolgéthalso bis in
das spate 5. Jahrhundert@hr. In augusteischer Zeit wird das Motiv auf
den Minzen fur die Darstellung eines militdrischen Erfolges in Armeni-
en verwendet und damit politisch aufgeladerbb. 9)2° Victoria setzt,
von links kommend, ihr Knie auf den Ricken des Stiers, reifl3t seinen
Kopf an der Schnauze zurick und st63t ihm das Schwert durch die
Schulter in die Brust. Soweit entspricht das den spateren Mithrasdarstel-
lungen, doch baumt sich der Stier bei den augusteischen Pragungen auf;
Victoria wendet den Blick nicht zurtick und sie kommt ohne die Unter-
stlitzung durch Hund, Schlange und Skorpion aus. Die Szene wird zu
Beginn des 2. Jahrhunderts &hr. im Fries der Basilica Ulpia wieder
aufgenommen; sie taucht fast gleichzeitig dann auch in der Sepulkralkunst

17 Cain/Drager 1994, 816—819 mit Ablk). 11. — Dagegen Vollkommer 2001,
431 f.

18Vqgl. etwa die Gewandfalten im Bereich der Giurtung mit denen der
Minerva von Relief A: Magi 1945, Ta?.6.

19Grundlegend Borbein 1968, 43-115.; zuletzt Faraone 2013, 108.
20Kent/Overbeck/Stylow 1973, Ta84 Nr.138.
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9 Aureus des Augustus, 19 @hr., in Pergamon gepragt; Privatbesitz

auf2lEs durfte die prominerte Wiederaufnahme des Motivs in der Staats-
kunst gewesen sein, die zu einer formal &hnlichen Mithrasdarstellung
fahrte.

Die ikonographischen Elemente der beschriebenen Darstellungen
lassen sich ohne allzu grof3e Miihen bestimmen: Mithras ist, wie seine
langen vollen Locken und die glatten Wangen zeigen, ein jugendlicher
Heros. Seine Tracht weist ihn als Orientalen aus. Beide Zlige schlie3en
an die spathellenistischen Darstellungen des Apolldfithras-Helios an,
wie wir sie aus Kommagene kenneaSeltsam erscheint in der Gegen-
Uberstellung die Kopfwendung des Mithras. Sie wird oft mit dem Blick
zu Sol erklart, doch hat Mithras den Kopf nicht immer zu Sol erhoben.
Wahrscheinlicher ist, dass Mithras den Blick abwendet, weil er nicht
sehen soll oder sehen darf, was vor ihm liegt; so wie Perseus die Gorgo
Medusa nicht ansehen darf, die er enthauptét.

(\MMjSSPN <« \UK ILP KLU Z[PLYVWMLYUKLU 5PRL
zudem die Bewegung des rechten Ful3es, mit der Mithras den Hinterhuf
des Stieres festhalt und blockiert. Anders als die Victorien, die ihre Op-
fertiere offenbar mihelos bandigen, muss Mithras das machtige Tier ge-
waltsam zu Boden driicken. Es handelt sich in seinem Falle nicht um ein
Opfertier, das sich willig schlachten lasst, sondern um einen gefahrlichen

21Fuchs 2002, 142-145 N4; zu gleichzeitigen Grabaltaren Boschung

1987, 17. 87 N305-306.

225LTY\K +HS! :HUKLYZ O0U0U@ OOUOO00 O@U<OoU
23So zuletzt Faraone 2013, 110.
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Gegner. Christopher Faraone hat zu Recht darauf hingewiesen, dass der
Stier — anders als Opfertiere — nicht durch Offnen der Halsschlagader ge-
tétet wird. Abzulehnen ist dagegen seine Vermutung, der Stier werde von
Mithras nicht getdtet, sondern bloR3 verletZtDer Stich in die Brust des
Tiers gilt vielmehr — wie auf den augusteischen MiinzbilderAlb. 9) —
seinem Herz und muss daher tddlich sein. Dass das Blut des Stiers, aber
auch sein Samen gefahrlich sind, zeigt sich wiederum daran, dass sie
in einer Weise von Tieren attackiert werden, wie das auf Mosaiken und
Reliefs mit dem bdsen Auge geschiefit.

Diese Kultbilder zeigen immer wieder die eine, offensichtlich beson-
ders wichtige Tat des Mithras: Die Totung des méachtigen und gefahrli-
chen Stiers, den der Gott zusammen mit seinen Helfertieren unschéadlich
THJO[ +HILP TmZZLU KPL ["WVSVNPZJO E_PLY]JL
dere Bedeutung gehabt haben, so dass sich aus der Genauigkeit ihrer
Wiedergabe eine Hierarchie ablesen lasst. Inhaltlich besonders wichtig
waren demzufolge die Frisur und die Kleidung des Gottes, seine Kopf-
wendung und die Bewegung des rechten FuRes sowie die Verwandlung
der Schwanzquaste in Korndhren. Unwichtig war dagegen die stilistische
Ausfuhrung, wie die betrachtlichen Unterschiede etwa im Faltenwurf des
Mantels zeigen. Das ermdglichte eine Verbreitung des Bildschemas durch
zweidimensionale Vorlagen, etwa durch Zeichnungen.

Auch die Rahmung des Hauptgeschehens durch Sol und Luna,
Cautes und Cautopates war durch das gemeinsame Vorbild vorgegeben.
Sol und Luna weisen auf die kosmische Bedeutung des Geschehens. In
dieser Funktion erscheinen die Gestirnsgotter bereits im Ostgiebel des
Parthenon auf der Athener Akropoli&

Bei vielen Reliefs ist der vorgegebene Motivbestand durch zusétzli-
che Figuren oder Szenen erganzt, wobei sich regionale Besonderheiten
herausbilden konnteri’Bei dem Relief aus Sidon sind neben Luna und
Sol weitere Bisten in die Darstellung integriert, die die Jahreszeiten
abbilden. Beide Zyklen betonen den Kreislauf der Zeit, aber auch die
Gesetzmaligkeit der Gestirne.

24Faraone 2013, 99. Auch die Victoria der augusteischen Armenia capta-
Pragungen totet den Stier auf diese Weise.

25Ebd., 103-107. Zum Relief in Woburn Abbey vgl. Angelicoussis 1992,
100-101 Nr. 79 Abb. 356.

26Boschung 2014, 80

27Dorin Sicoe 2004, 285-302 zu Beispielen aus dem dakisch-mdsischen
Raum.
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Bei dem Mithrasrelief aus Neuenheiffiwird auf dem linken Reliefstreifen
die Felsgeburt des Mithras (mit Globus und Schwert) dargestellt; darunter
Saturn und Jupiter an einem Altar; der tradumende Saturn und Atlas mit
der Weltkugel in persischer Tracht. Rechts ist oben der grasende Stier
zu sehen, darunter Mithras, der den Stier tragt; dann das Einfangen
KLZ EPLOLUKLU :[PLYZ \UK KLY (I[YHUZWVY[ KLZ
erscheinen Windgotter, Sol und Luna sowie weitere Taten des Mithras.
Schon diese beiden Beispiele, bei denen ich es belassen will, zeigen,
KHZZ KPL aLU[YHSL ['WVSVNPZJO E_PLY[L .Y\WWL
weitere Bilder gerahmt, damit auch erlautert werden konnte. Die zuséatzli-
chen Reliefs verdeutlichen die weltumspannende und epochale Bedeutung
der Mithras-Tat oder sie bringen sie in einen narrativen Zusammenhang.
Sie zeigen weitere Wundertaten des Heros und seine Verbindung zu an-
deren Gottern des romischen Pantheon, mit den Gestirnen, manchmal
mit den Planeten und den Jahreszeiten. Die Bilder kdnnen aber auch
H\M ILZ[PTT[L >LPOLNYHKL HUZWPLSLU 4HUJOL KP
auf mehreren Mithrasreliefs, einige sind auch rundplastisch ausgefiihrt
worden, so etwa die Felsgeburt. Aber es war offensichtlich den Auftrag-
gebern der Reliefs Uberlassen, ob und wie sie die zentrale Szene ergénz-
ten; verbindliche Vorgaben gab es nicht. Das bot Gelegenheit, Aspekte
KLZ .V[[LZ HUa\MmOYLU KPL PU KLY E_PLY[LU 2\S][
Ausdruck kamen.

Wenn ich zum Schluss auf Glykotizu sprechen komme, so deshalb, weil

wir in diesem Falle Uber die Schaffung eines neuen Goétterbildes durch

den Text bei Lukiarf® sehr viel besser unterrichtet sind. Daraus wird
ersichtlich, wie in antoninischer Zeit in Abonouteichos am Schwarzen

Meer ein neuer Kult etabliert wird, durch einen charismatischen Prophe-

ten, mithilfe von Orakelspriichen, Wundern und Mysterienfeiern. Dazu

gehdrt die Epiphanie eines neuen Gottes, der die Gestalt einer menschen-
RIWENLU :JOSHUNL OH[ \UK KLY ZLPULU 5HTLU «
LPU 6YHRLS ILRHUU[ NPI[ +PLZLY 2\S[ EUKL[ KPL
stellter Personen und breitet sich Uberregional aus, wie archaologische

und numismatische Zeugnisse aus dem Schwarzmeergebiet, aus Dakien,

28Karlsruhe, Badisches Landesmuseum: Merkelbach 1984, A6, —
Imperium 2013, 224-228@. Abb.

29Bordenache Battaglia 1988, 279-283. — Marek 2003, 111-117. — Covacef
2011, 26. 34 Nr. 8.

30Lukian. Alexander oder der falsche Prophet.
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10Kultstatue des Glykon; Constanta, Archdologisches Museum
Inv. 2003

Syrien und aus Athen belegen. Die Vereing des Gottes Uberlebt den
Tod seines Schopfers (um 174@hr.) und setzt sich bis mindestens in
die Mitte des 3. Jahrhundert rChr. fort. Die — nicht sehr zahlreichen —
Darstellungen des GlykonAbb. 10) zeigen eine Schlange mit menschli-
chen Ohren und Augen sowie mit menschlichen Haaren. Sie entsprechen
der Erscheinung des Gottes in seinem Heiligtum, wie es von Lukian
beschrieben wird. Damit war fur Glykon eine neue und unverwechselba-
re Darstellungsform gefunden, die ihn deutlich von anderen Orakelgott-
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heiten (etwa Apollo) unterschied. Die koharenten Ausfiihrungen Lukians,
wie feindselig sie auch sein mégen, geben Einblicke in die Mechanismen
der Etablierung und Verbreitung des Glykotkultes, die eine disparate
Quellenlage fur den Mithraskult nicht erlaubt.
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APOLLO UND BACCHUS,
DIE ,BILD-SCHONEN* JUNGLINGE

Die Statue, die in der Ausstellung Die Riickkehr der Gotter zur Zeit dieser
Tagung (Juni 2012) im Romisclésermanischen Museum in Kéln den
Gott Apollo reprasentiert hat Abb. 1-2), ist erst durch ihre Ergdnzungen
unverkennbar zu einem Apollo gewordém=ABB. 1-2

Antik ist nur der Torso ohne Kopf, Arme und Unterschenkel. Dieser
;VYZV M\YKL ILP KLY (\MEUK\UN MmY LPUWLU +;VYZ\
einem Apollo wurde er durch das Saiteninstrument im linken Arm und
das Plektron in der rechten Hand, die ihm im spaten 18. Jahrhundert von
dem Bildhauer und Antikenrestaurator Carlo Albacini angefigt wurdén.
Ob allerdings ,der Erganzer das Richtige getroffen hat oder ob die Figur
nicht vielmehr ein Dionysos ist, kann mit Recht gefragt werden“ so der
Bearbeiter des Stiickes in der Publikation der Berliner Antikensammlung
von 1892%.Die mit 1,88m Hohe leicht Uiberlebensgrol3e Berliner Statue
wird denn auch 1908 von Walther Amelung mit einem Dionysos- oder
BacchusTypus in Verbindung gebracht,dessen prominentester Vertreter
lange Zeit der ,Bacchus Richelieu’ im Musée du Louvre in Paris gewesen
ist (Abb. 3)¢ Heute gelten eine Statue im Prado in Madrid und ein bisher
nur unzureichend publizierter Torso der Sammlung Pogliaghi in Varese
als getreuere Repliken des Typus. Sie liefern dem Statuentypus seinen
Namen Madrid-Varese€.

1 Berlin, Antikensammlung SMB Inv. Sk 54: Grassinger 2008, 162-164;
Groschel 2009, 456 Nr. 299.

2 Conze 1891, Z8Nr. 54; Groschel 2009, 455Nr. 299.

3 Fendt 2006, 302—-306.

4 Conze 1891, 29 zu No4.

5 Amelung 1908, 429 zu Nr.258 Taf.48.

6 Paris, Musée du Louvre MA 87: Gasparri 1986, 435u Nr.122e Taf307.

7 Schroder 2004, 239-243 Nt45; Schréder 2008, 186382 Nr.20.
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1 ,Apollo Kitharoidos‘ mit neuzeitlichen Erganzungen,
Vorderseite; Berlin, Antikensammlung SMB Inv. Sk 54
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2 ,Apollo Kitharoidos‘, Riickseite; wie Abkl
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3 ,Dionysos Richelieu’; Paris, Musée du Louvre Inv. MA 87
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4 Dionysos; Woburn Abbey, Bedfordshire
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| DER STATUEN-ENTWURF ,ANGELEHNTER DIONYSOS"

ABB. 3-4
Dem DionysosTypus Madrid-Varese zugerechnet wurden neben weiteren
Dionysos-Statuen auch ein Stiick in Woburn AbbeyAbb. 4F und eines
in Castle Howard, auf die ich hier ebenfalls kurz eingehen werde. Bei
diesem ,Bacchus Richelieu’ oder ,Dionysos Madtuhrese' handelt es
sich um einen StatuerEntwurf, der als ,angelehnter Dionysos' respektive
,angelehnter Bacchus' bezeichnet wirdigb. 3—4). Der Gott steht mit stark
ausgebogener rechter Hiifte und hochgedrtickter linker Schulter entspannt
auf eine hifthohe Stiitze an seiner linken Seite gelehnt, so dass ein deut-
licher S Schwung seinen Kérper vom rechten Standbein zur aufgestitzten
linken Schulter durchzieht. Das entlastete linke Bein hangt locker, der
Unterschenkel ist leicht zurtickgesetzt. Der rechte Arm war wahrschein-
lich ursprunglich nicht angespannt, sondern der Unterarm gesenkt, wie
es die Beispiele in Woburn Abbey und Castle Howard zeigébie langen
Haare und die fehlende Pubesangabe charakterisieren den Gott als noch
nicht erwachsen — als Knaben also, paisoder TLS SaW O LIV Z. Der Kérper is
zwar bei einigen Statuen durch Brustmuskeln als kraftig charakterisiert,
wirkt aber gleichzeitig fullig und weich und oft wenig muskulés. Wegen
des Statuenmotivs — angelehnte Figur mit-f8rmigem Korperschwung
— wurde das Original dieses Typus ,Bacchus Richelieu mit fast allen
bekannten Kinstlern das 4. Jahrhunderts @hr. in Verbindung ge-
bracht — Praxiteles, Leochares, Euphranor oder der Timotheosschule.
Das mit angehobener Ferse zuriickgesetzte linke Bein wurde jedoch als
polykletisches Motiv — und damit in das 5. Jahrhundert®hr. gehorig —
gewertet, und die flllige, weiche, wenig muskulése Koérperbildung war
schon fur Walther Amelung nicht mit dem friheren 4. Jahrhundert
v. Chr. vereinbai? Es handelt sich also um eine eklektische Komposi-
tion, die, wie zuletzt von Stephan Schrdder fur den Typus MadMdrese
vorgeschlagen, in spathellenistischer Zeit — um 12Ekwr. — entstanden

8 Angelicoussis 1992, 50Nr. 12 Abb76-79.

9 Borg/von Hesberg/ Linfert 2005, 61 f. Nr. 22 Taf. 23,1. 25,3.
10Siehe hier Anm38. 9.

11Amelung 1908, 43f1; Schréder 2004, 239-242.

12Amelung 1908, 431.
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sein durftel® Ausgesprochen beliebt wurde dieser Entwurf oder dieses
Schema ,angelehnter Dionysos‘ dann jedoch in der rdomischen Kaiserzeit
fir BacchusStatuen, wobei es auch in vielfaltiger Weise variiert wurde:
verkleinert und mit geénderter Kopfhaltung, wie bei dem Beispiel in
Woburn Abbey (Abb.4)!* mit Nebris und Stiefeln ausgestattet wie in
Castle Howard? oder auch mit Thyrsosstab und Begleiter wie andere
Beispiele zeigeff.

Der Berliner Apollo (Abb. 1) weist nun zum Entwurf ,angelehnter
Bacchus' durchaus Ahnlichkeiten auf: Er steht mit weit ausgebogener
rechter Hufte und hochgedrickter linker Schulter, so dass einek8rve
seinen Korper durchzieht, das entlastete linke Bein ist zurtickgesetzt,
Langhaarfrisur und fehlende Pubes kennzeichnen ihn als einen Knaben,
der Korper ist dazu wenig muskulés, eher flllig und weich gebildet. Al-
lerdings ist die Schrittstellung anders, #. weiter als bei den Dionysos/
Bacchus Beispielen, und auch die Kopfhaltung unterscheidet sich: Der
Kopf ist zwar erganzt, war aber auch urspringlich entschieden nach der
linken Kérperseite gedreht, wie aus der Lage sowohl der Enden der langen
Schulterlocken als auch der im Riicken leicht aufgefacherten Fulle langer
Locken deutlich wird (Abb. 2). Da aber auch die Beispiele in Woburn
Abbey (Abb. 4) und Castle Howard die Kopfhaltung im Vergleich zum
,Bacchus Richelieu‘Abb. 3) und zum Typus MadridVarese verandern,
ware dies kein Grund, den Torso des Berliner Apollo nicht mit dem
Entwurf ,angelehnter Bacchus' in Verbindung zu bringen. Bei diesem
Konzept wird der Gott als Knabe dargestellt, ohne Pubes und mit noch
ungeschorenem, also langem Haar. Fiur das Iy8Bohe Berliner Gotter-
bild wurde dieser Knabenkdrper ins Uberdimensionale gesteigert. Die
Stucke in Madrid und Castle Howard sind zwar etwa 0,&0kleiner, aber
im Verhaltnis zur GroéRRe eines noch nicht erwachsenen Knaben immer
noch Uberdimensioniert. Lediglich das Beispiel in Woburn AbbyAbb. 4)
ware mit 1,50n nahezu lebensgrol oder nur leicht dartiber. Der Berliner
Torso (Abb. 1-2) entsprache in den Ubersteigerten Dimensionen dem fast
gleich groRen ,Bacchus Richelieu’ in Paril§b. 3), oder auch den etwas
kleineren Stiicken in Madrid und Castle Howard.

13Schréder 1989, 55-58 mit AnrB05-306.

14 Angelicoussis 1992, 50Nr. 12 Abb76-79.

15Borg/von Hesberg/ Linfert 2005, 61 f. Nr. 22 Taf. 25,3.
16Schréder 1989, 55-65; Schroder 2004, 242
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Il APOLLO ALS NACKTER KITHARODE

AufRer mit dem Statuenschema ,angelehnter Bacchus' weist der Berliner
Apollo (Abb. 1) allerdings auch Ahnlichkeiten mit einem Entwurf auf,
der Apollo als nackten Kitharéden wiedergibt, wieR. in einer Statue in
der Ny Carlsberg Glyptotek in Kopenhagem\pb. 5)!’Das Berliner Stiick
(Abb. 1) wurde denn auch von Erika Simon im Lexikon Ikonographicum
Mythologiae Classicae unter dem Stichwort Apollon/Apollo zusammen
mit dem Kithardéden in Kopenhagen aufgelistetApbb. 5)18 Ahnlich sind
bei beiden die Haltung, die Kérperbildung und -charakterisierung sowie
GréfRe und Altersdarstellung. Mit seinem noch jungenhaften Kérper
ohne Pubesangabe bei einer Grof3e von In8&t auch der Kopenhage-
ner Apollo ein Uberdimensionierter Knabe. Er hat ebenso die gleichen
weichen, fllligen, an feminine Formen erinnernden Gliedmassen bei
einem nur wenig muskuldsen Korper wie das Berliner Stlick. Die langen
Haare betonen einerseits die Jugendlichkeit des Gottes und entsprechen
andererseits seinen femininen Formen. Entsprechend ist bei beiden auch
die Haltung mit der ausgebogenen rechten Hufte und der den Kdérper
durchziehenden SKurve, wenn auch der Berliner Apollo sein entlastetes
linkes Bein zuriickgesetzt, der Kopenhagener Kitharéde es dagegen nach
vorn genommen und leicht hochgestellt hat. ABB. 5

Der Berliner Torso Abb. 1) kénnte demnach ehemals auch ein Apollo
gewesen sein. Entsprechungen sowohl fiir Apollo als auch Dionysos/
YHJJO\Z SHZZLU ZPJO EUKLU ILPKL ZPUK PU /HS[\U
bildung gleich, auRerdem haben beide komplizierte Frisuren mit langen
Haaren, die hochgebunden sind und in Strahnen auf die Schultern fallen.

Erika Simon listet diese Apollines unter der Uberschrift: ,Hadria-
nisch-antoninische Weiterbildungen nach klassischem, hellenistischem
und augusteisch-klassizistischem Stil in verschiedenen Mischungen* auf
und erklart den ,Typus als stadtrémische Schoépfung in Abwandlung des
Lykeios nur mit gesenktem Arm.*Der ,angelehnte Dionysos' galt schon
als stadtromische Schépfung, wurde ebenso als Abwandlung des Lykeios
gesehen, und auch die Beispiele dieses ,angelehnten Dionysos' stammen

17Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek In€612: Simon 1984, 305 mit
Abb.386 Nr.67a; Moltesen 2002, 158-160 Hit..

18Simon 1984, 386 N67c.

19Ebd., 385-388.
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5 Apollo; Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek In¥612
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6 ,Apollo Lykeios*; Berlin, Antikensammlung SMB Inv. Sk 44
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samtlich aus hadrianischantoninischer Zeit, dh. aus etwa dem 2. Drittel
des 2. Jahrhunderts rChr.

[Il DERPOLLON LYKEIOS

Mit Lykeios ist der sogenannte Apollon Lykeios gemeinfApb. 6), eine
Apollonstatue, die, so Lukian, im Lykeion von Athen, der Wirkstatte
des Aristoteles, gestanden ha#eDieser Apollon Lykeios wird in einem
Statuentypus erkannt, der in etlichen Repliken erhalten ist, deren beste
ZPJO PT 4\ZolL K\ 3V\]YL PEirf&sORGNA WitdJeink |
Entstehung im spaten 4. Jahrhundert @hr. erschlossen, von einem
Kinstler wohl in der Nachfolge des Praxiteles. Dargestellt ist ein noch
nicht erwachsener Apollon in deutlicher UberlebensgroRe —2H 6 —
mit noch ungeschorenem Haar, das zu einem komplizierten Gebilde mit
einem Stirnzopf frisiert wurde, wobei der Stirnzopf eine Kinderfrisur ist.
Der Gott ist nackt und steht links angelehnt mit ausschwingender rechter
Hufte auf seinem rechten Bein. Das entlastete linke Bein ist nach vorn
und mit ganzer Ful3sohle aufgesetzt. Der rechte Arm ist steil erhoben,
der Unterarm uber dem Kopf abgewinkelt und mit dem Handgelenk
auf die Mitte des Kopfes gelegt. Der Kérper wird von einemS&hwung
durchzogen. Thema der Darstellung ist ein entlastetes Ausruhen, wobei
die Stutze nur eine optische Funktion und keine statische hat, da der
Korper nicht auf ihr lastet. ABB. 6

Der ,Apollon Lykeios' — der Wolftdter — stand in Athen in einem dem
Gott geweihten Gymnasion, dort also, wo Knaben und Epheben unter
anderem korperliche Ertlchtigung praktizierten. So ist denn auch der
Korper des knabenhaften Gottes selbst als durch Ubungen geformt dar-
gestellt, wenn auch nicht derart durch Muskelpartien gegliedert, wie die
Kdrper der ,polykletischen’ Jinglinge aus dem 5. Jahrhunde@hr2Der
Korper des spatklassischen ApollomApb. 6) ist kraftig mit einem wei-
ten Brustkorb und breiten Hiften, wird aber weniger in seine einzelnen

20Lukian. Anacharsis 7.

21Paris, Musée du Louvre Inv. MA 928: Simon 1984, 37Nr. 54; Schro-

der 1986, 167-184; Pasquier/Martinez 2007, 538N808 Abb.222. 338

Nr. 86.

22,Polykletische’ Junglinge: Arnold 1969, 252-262; Zanker 1974, 19-27
Taf.21-29; Rausa 1994, 108-110. 187-196LAbb7; Kreikenbom 2004,
243-248. 520 zu Abb.178-182.
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7 Apollo aus Kyrene; London, British Museum Inv1861,0725.1
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Funktionsteile — Schultern, Brust, Bauch, Beine — gegliedert, als in weich
EPLtLUKL -VYTLU NLIYHJO[ +LY 2IYWLY KLZ (WVS
eigentlich durchtrainiert, seine Muskeln werden nicht, wie bei den ath-
letischen Epheben des 5. Jahrhunderthr., als Pakete gegeneinander
abgesetzt, sondern sind mit weich ineinander Gibergehende Partien gestal-
tet. Dieser spatklassische Entwurf eines ausruhenden knabenhaften Apol-
lon, mit einem weichen, wenn auch geformten Korper wurde seit etwa
der Mitte des 2. Jahrhunderts Chr., seit spathellenistischer Zeit also,
ebenfalls fir Darstellungen sowohl des Apollon als auch des Dionysos
eingesetzt. Die erste grol3plastische Umsetzung des Apollon Lykeios wird
dem attischen Bildhauer Timarchides zugeschrieb&tlbernommen bzw.
zitiert werden Standmotiv und Armhaltung der spatklassischen Vorlage
erneut fuir einen Apollon, der diesmal aber als Kitharéde dargestellt wird,
wie in einer Kopie aus Kyrene aus dem Ende des 2. Jahrhunder@hr.,
KPL ZPJO QL[a[ PT )YP[PZO 4\ZAbb. 7RPAWEts&/ KV U ILE
Veranderungen zum Apollon Lykeios betreffen Bekleidung, Frisur und
Korperdrehung. Der Unterkdrper des Kitharéden wird von einem schwe-
ren Mantel bedeckt, der im Herabrutschen das Geschlecht entbl63t. Bei
der Frisur wird auf den Kinderzopf verzichtet, es werden Schulterlocken
zugefigt, die sich aus einem Nackenknoten I6sen und zu beiden Seiten
auf die Brust fallen. AuRerdem wird der Kdrper dynamisiert, er wird
durch Torsion in Bewegung versetzt. Die Kérperformen sind schwer und
volumindgs, sie geben der dynamischen Komposition Gewicht und Kraft.
Gleichzeitig setzt sich der machtige Kdrper aber auch weich und glatt
gegen den faltenreichen, schweren Mantel ab. A7

Der gleiche spatklassische Entwurf wurde auch beim ,Apollino’
in der frihen rdmischen Kaiserzeit umgeset#Der ,Apollino‘ in den
<MEaPLU PU -SVYQURORZLTIPIPIO RSLPWLY HSZ |
groRe Kyrener Kitharéde. MalRRe und Volumen sind, auch zum Apollon
Lykeios, deutlich verringert. Der ,Apollino‘ ist ein pais in Lebensgroi3e.
Sein Stand ist enger als beim Lykeios, der Unterschenkel des entlasteten

23Timarchides-Apollon: Martin 1987, 57-86 Taf—4. Anders: Simon 1984,
383f. Nr. 61. Zur Diskussion zuletzt in Verbindung mit der Replik Farnese,
Neapel, Museo Archeologico Nazionale 18262: Pafumi 2009, 100-102
Nr. 43 Abb. S. 404—-406.

24London, British Museum Inv.1861.7-25: Huskinson 1975f. t&Nr. 12
Taf.5; Martin 1987, Taf2 a. b.

25Florenz, Galleria degli Uffizi Inv229: Simon 1984, 380 N55; Schroder
1989, 49 Anm266-271; Pasquier/Martinez 2007, 332-33588r.
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Beins zurtickgesetzt. Die Kdrperformen wirken noch weicher und sind
zudem stark gerundet. Die langen Haare tragt der ,Apollino‘ zu einer
Schleifenfrisur aufgesteckt, die auch bei weiblichen Figuren der Zeit
ublich ist2¢
:LOY ]JPLS OJj\ENLY HSZ MmY :[H[\LU KLZ (WVSSV
Lykeios seit spathellenistischer Zeit jedoch fur Bilder des Dionysos/
Bacchus eingesetzt, wie Stephan Schréder bereits ausfiihrlich gezeigt und
dargelegt hat’ Dionysos bzw. Bacchus im Motiv des Apollon Lykeios
RHUU HSZ ,PUaLSEN\Y VKLY H\JO ~PL PU KLY ZWj]
OJ\ENLY TP[ LPULT Z[m[aLUKLU :H['YU KHYNLZ[LSS]|
Gruppen aus Milet@und aus Sagalassé&die alle in das 2. Jahrhundert
n.Chr. datiert werden.
Der Gott des Weines und der rauschhaften Extase steht mit stark
ausschwingender rechter Hifte sowie auf den Kopf gelegtem rechten
Arm und ist dabei auf eine hohe Stiitze gelehnt, die in einigen Féllen
auch durch einen Satyr ersetzt sein kann. Sein Kdrper ist immer der
eines Knaben oder ,Mellepheben’ ohne Schambehaarung und immer
mit weichen Rundungen, manchmal fast weiblich wiedergegeben. Auch
die zu einer komplizierten Frisur aufgenommenen langen Haare beto-
nen zum einen den Status des Dargestellten als nicht Erwachsener — die
Haare sind ungeschoren — als auch seine Effeminierung. Die Frisur ist
Darstellungen des jugendlichen Dionysos aus dem 4. Jahrhunde@hr.
entlehnt: die welligen Haare sind von einem Mittelscheitel aus zu einem
losen Nackenknoten zusammengenommen, werden von einem Stirnband
durchschnitten und quellen an den Schlafen bauschig darunter hervor, die
Ohren bleiben bedeckt. Mehrere lange Haarstrahnen haben sich aus dem
Nackenknoten geldst und fallen auf jeder Seite in Wellen oder Locken
bis auf die Brust. Der bauschig und voluminds angelegten Frisur wird
oft noch ein Efeukranz mit Fruchten zugefugt.

26So0 etwa beim sitzenden Madchen vom Esquilin, Rom, Palazzo dei
Conservatori Inv.1107: Andreae 2001, 90 zu ®i. 43; Geominy 2007, 93
387 Abb.120; Mandel 2007, 130391 Abb143.

27 Schrdder 1989, 1 passim.

28Siehe Beitrag Martin Maischberger, Ortwin Dally und Andreas Scholl
in diesem Band.

29Aus Sagalassos, Burdur Museum Ir630.152.95 und 392.99.94: Waelkens/
Poblome 1997, 372Abb.7; Waelkens et al. 2011, 121-124.
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IVAPOLLO UND BACCHUS IN DER ROMISCHEN KAISERZEI

In der rémischen Kaiserzeit war es demnach mdglich, Apollo und Bacchus
im gleichen Bildschema darzustellen. Fir deren Erscheinungsbilder wurden
damit gleiche Ausdruckswerte eingesetzt, das heifdt, dass beiden Goéttern
gleiche bildliche und damit auch ,reale’ Qualitaten zuerkannt wurden. Diese
betreffen vor allem die Jugendlichkeit, wofiir man sich als zeitgendssische
Quelle auf Tibull beziehen kann, bei dem es in Carmina | 4, 37/38 heil3t:
[...]solis aeterna est Baccho Phoeboque iuventas: nam decet intonsus crinis
utrumque deum — ,Alleine ewig ist dem Bacchus und dem Phoibos die Ju-
gend: denn jedem Gott gehort die ungeschorene Locke* (Ubers. Autorin.)
Das ungeschorene Haar ist also das Zeichen fur die Jugendlichkeit beider
Gotter, gemeint ist das lange Haupthaar. Jugendlichkeit wird desweiteren
mit einem knabenhaften Kdrper assoziiert. Die weiche Korperbildung
und die leicht filligen, weichen Formen gehen mit den langen Haaren
und den komplizierten Aufsteckfrisuren zusammen, die beide auch als
weiblich empfunden wurden. Es ist ein Kérperideal, das Haklrich Cain

in seiner Bearbeitung der Bilder des griechischen Dionysos als das eines
,Luxusknaben’ interpretiert hat: ,Der effeminierte Habitus bezeichnet das
ausgesprochen luxuriése Wesen und Wirken des Dionysé%Die ange-
messene Erscheinungsform daflr sind Uppige, weiche Kérperformen und
lange sorgfaltig frisierte Haare. Seit hellenistischer Zeit wird dann auch
Dionysos zusétzlich zu diesen Merkmalen mit dem Kérper eines Knaben
dargestellt. Er unterscheidet sich somit nicht mehr von Apollo, so dass fur
ihn entworfene Bildkonzepte auch fur Dionysos zur Verfiigung standen und
eingesetzt wurden, ein Vorgang, der auch in umgekehrter Richtung erfolgte.

V LANGE HAARE ALS ZEICHEN FUR SCHONHEIT UND LUX

In der rémischen Kaiserzeit wurden lange und aufwendig frisierte Haa-
re als Ausdruck von Luxus gesehen und meist abfallig kommentiert.
Méannliche Personen mit langen, offen in den Nacken fallenden Haaren
wurden als capillati oder comati bezeichfeBesonders in neronischer

30Cain 1997, bes. 77, ebenso 34-50. 74-79.
31Grundsatzlich zum Phanomen: Cain 1993, 68—70. 80—95 mit 78-46;
Fless 1995, 56-69.
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\UK EH]PZJOLY ALP[ KLY O /jSMOQLY Kd@Hl@&tf 1HOYO\U
als Ausdruck fur junge schéne Diener und Lustknaben, die die Haare in

KPLZLY SHUNLU -VYT [Y\NLU .LWELN[L SHUNOHHY
demnach fur Luxus, Sklaven mit kurzgeschorenem Haar zeigen dagegen

eine einfache Lebensfihrung an. Und obwohl sich die Satiriker Martial

und Petronius immer abféllig iber den Besitz langhaariger Diener auf3ern,

AHY KPLZLY VMMLUIHY KVJO ZLOY JLYIYLP[L[ \UK
So sind auf Staatsreliefs dieser Zeit durchaus langhaarige Opferdiener
dargestellf2und auf dem Beuterelief im Titusbogen haben ein Tafeltrager

und ein signifer lange Haare und ein Lockentoupet um die S#t@bwohl

also eigentlich verpdnt und als Zeichen fur Verweichlichungluxuria —

und Effeminierung verspottet, — auch Seneca und Quintilian verdammen
MILYTjtPNL /HHYWELNL HSZ \UmYKPNL }¥ZJOjM[PN\
haben sich solche Frisuren durchgesetzt, ja sie sind sogar fur erwachsene,

frei geborene Manner salonfahig geworden. Lange Haare werden auch

bei ihnen zum Ausdruck von Luxus, vor allem wegen des GiberméaRigen
ALP[H\MAHUKLZ KLU POYL 7ELNL LYMVYKLY[L 4juU
in den Verdacht, sich wie Frauen zu verhalten, sie gelten als Stutzer, doch

inden Kreisender QL\ULZZL KVY =L sind mitlangen Haaren durchaus positi
konnotierte Aussagen wie schoner Jungling oder schéner junger Mann
verbunden, der Zeit und Geld fur eine aufwendige Frisur und damit far
HUNLTLZZLUL /HHY \UK 2IYWLYWELNL OH[ 2HPZLY
Sueton (Dom OU LPU )\JO miILY /HHYWELNL NLZJOYPLI

VI BS KORPERIDEAL DES ,SCHONEN KNABEN*

Vor diesem Hintergrund sind Apollo und Bacchus mit ihren kompliziert
aufgesteckten Langhaarfrisuremdpb. 1. 3) fur den Betrachter in der ro-
mischen Kaiserzeit sehr schéne, sehr junge Manner. Der filllige, weich
modellierte Kérper der Gotter ist der eines untrainierten Knaben. Es ist
der eines molliter iuvenis, eines weichen Jinglings, wie Plinius 3Aat.
55) den Diadumenos des Polyklet bezeichnet, im Gegensatz zum viriliter
puer, dem méannlicheren Doryphoros des gleichen Kinstlers. Mit molliter
iuvenis ist aber ein schoner ,Luxusknabe‘ gemeint. Das Bildkonzept ,Lu-
xusknabe' wird nun sowohl fir Apollon/Apollo als auch fur Dionysos/

32Ebd., 38-43.
33Cain 1993, 69 mit Anm162; Fless 1995, 25 mit An®09f. Taf.21.
34Sen.Brev. Vit. 12,3; Quint. Inst. 200 00 OU



DAGMAR GRASSINGER: APOLLO 28D BACCHUS

Bacchus eingesetzt, die beiden ewig jugendschdnen Gétter: Apollo, der
als strahlend jugendlich charakterisiert wird, und Bacchus, den verfuh-
rerischen Jungen mit den préchtigen Locken.

Ubernommen wurden fiir diese beiden jugendschénen Goétter mit
der Haltung, bei der der Kérper von einem-Schwung durchzogen wird,
\UK KLY ALPJO EPLtLUKLU )PSK\UN KLY 4\ZR\SH[\
Jahrhundert vChr. fur die Darstellung jugendlicher Gotter entwickelt
worden sind. Durch diese formale Gestaltung wird bei den statuarischen
Gotterbildern des 4. Jahrhunderts @hr., aus Sicht der spateren Kunstkri-
tik, die Naturlichkeit und Grazie ihres Auftretens betont. Es ist dies eine
Qualitat, die als veritas, also ,Naturwahrheit’ oder ,Realismus* bezeichnet
wird, der vor allen Praxiteles und Lysipp besonders nahe gekommen
sind. An den Werken des Praxiteles wird auBerdem die weiche, geradezu
RVURYL[ JLYMmMOYLYPZJOL :PUUSPJORLP[ KLY 21N
einem Dionysos von ihm wird dieselbe sensualistische Weichheit des
Kdrpers beschrieben wie bei seiner Aphrodite von Knidos (Kallistratos,
stat. descr. 8). Es ist also kein Wunder, dass als Ausdruckswerte fir die
beiden ewig jugendlichen, kdrperlich schénen Goétter Apollo und Bacchus
die Stilformen des 4. Jahrhunderts v. Chr als besonders angemessen und
wesensgemal angesehen wurden. Gesteigert werden konnte die Sinn-
SPJORLP[ KLY 2IYWLYVILYEjJOL UVJO K\YJO 7VSP
Beispiele zeigen, die von Kathrin Schade vorgestellt weréfen.

Dieses Korperideal eines schénen jungen Mannes entspricht also
eher dem eines molliter iuvenis (Pliat. hist34,55) und nicht dem eines
durchtrainierten, muskuldésen Athleten. Fir solche wiederum eignen
sich bestens Koérper wie der des polykletischen Doryphor@dghp. 9), des
viriliter puer (Plinnat.34,55), des 5. JahrhundertgGhr. mit seinen glie-
dernden und scharf gegeneinander abgesetzten Muskelpartien, die — so
Quintilian (V, 12, 21) aptum vel militiae vel palaestrae waren — geeignet
sowohl fir den Kriegsdienst als auch Sportplatz und folglich fir die
Darstellung von Feldherren und Athleten. Ein solcher Athletenkérper
konnte allerdings auch zu dem eines ,schénen jungen Mannes‘ werden,
wie das Beispiel des ,Antinoos Farnese’ zeigbp. 8)3¢Der aus Bithynien
stammende Antinoos istim 2. Jahrhundert €hr. die Verkérperung des
schénen Jinglings schlechthin. Er wurde wahrscheinlich 12&8hr. von

35Siehe Beitrag Kathrin Schade in diesem Band.

36Neapel, Museo Archeologico Nazionale Ir8030: Zanker 1974, ONr. 9
Taf.5,4; Meyer 1991, 57-59 INB8 Taf.40—42; Coraggio 2009, 89-91 N#
Abb. S. 250-252.



252

8 ,Antinoos Farnese‘; Neapel, Museo Archeologico Nazionale
Inv. 6030
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/

9 Doryphoros-Replik des Polyklet; Neapel,
Museo Archeologico Nazionale In6011
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Kaiser Hadrian auf seiner Reise als Diener (?) ins kaiserliche Gefolge
aufgenommen. Die grof3plastischen Bildnisse des Antinoos, dem jugend-
lichen Freund und Begleiter des Kaisers, sind wohl alle zwischen 130 und
137 nChr., d.h. nur in den wenigen Jahren nach seinem friilhen Tod bis
zum Tod des Kaisers selbst, entstanden und damit gut zu datieren. Ein
Erkennungsmerkmal des Antinoos ist eine voluminése Haarkappe mit
schweren groRzugigen Locken. Seine Haartracht entspricht der von lang-
haarigen, schénen Dienern. Der Kérper des mit einer Hohe von 280
UberlebensgrofRen ,Antinoos Farnese’ tibernimmt das hochklassische
Statuenmotiv des Doryphoros von Polyklet — wie ausgefiihrt geeignet fur
militia und palaestra- verjungt aber nun den ménnlichen Korper durch
Weglassen der pubes und wandelt das athletische Ideal zu einem flilligen,
weichen Kérper um Abb. 8-9). Paul Zanker formuliert das wie folgt: ,Im
System der Inscriptiones ist das Vorbild noch zu erkennen (Leistenlinie,
Gliederung des Leibes, Rippenbogen). Die Wiedergabe des Fleisches je-
doch weicht von der des Doryphoros véllig ab. [...] Seine Uppigkeit stellt
einen eigenen Ausdruckswert dat*.Und dieser Ausdruckswert ist das
Kdrperideal des weichen, filligen Koérpers eines schénen Knaben, eines
verfuhrerischen Junglings, dem dann sowohl Apollo als auch Bacchus mit
den ganz ahnlichen Ausdruckswerten entsprechen. ABB. 8-9

Auch wenn Kopf und Kdrper des ,Antinoos Farnese‘ urspriing-
lich nicht zusammengehdrten, wie in der jingsten Publikation zu den
Skulpturen der Sammlung Farnese zu lesen sist die Moglichkeit der
Veranderung eines polykletischen Kérpers zu einem voéllig anderen Koér-
perideal deutlich geworde#f.Der schone Jiingling Antinoos jedoch wird
vor allem in der statuarischen Form des jugendschénen Luxusknaben
Bacchus dargestellt. Dies entspricht sowohl den Qualitdten des Antinoos
selbst, harmonisiert aber andererseits auch mit dem Erscheinungsbild
und den hiermit ausgedrickten Qualitaten des jugendlichen Gottes. In
seinen Ausdruckswerten und der Aussage vollig angemessen lasst sich
auch die nachtragliche Ausstattung eines Apollo Lykeios mit dem Gesicht
des mit Efeu bekranzten Antinoos einordnen, die in Leptis Magna zu
Ehren des Verstorbenen ausgefiihrt worden #8t.

37Zanker 1974, 11 zu M.

38Coraggio 2009, 89-91 N84 Abb.S.249; 253.

39So auch schon im Hellenismus: vgl. Zanker 1974, 9 BlfTaf.5,2.
40Simon 1984, 379 Nb4l; Schroder 1989, 95-97. 118 A 3 Zd4. 3; Meyer
1991, 82-84 Nt.61 Taf.70-72.
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Alle hier gezeigten Apollo- und Dionysosstatuen werden aufgrund der
Kdrperbildung, die statuarischen Antinoosbildern entspricht oder ahnelt,
in die hadrianisch-antoninische Zeit und damit in das zweite Drittel des
2. Jahrhunderts nChr. datiert. Sowohl die Bildnisse des sterblichen Anti-
noos als auch die der Gotter Apollo und Bacchus entsprechen also einem
Korperideal ihrer Entstehungszeit mit den dafur als angemessen akzep-
tierten Ausdruckswertert!Es ist das Ideal des ,Bild-schénen Jiinglings.’
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GABRIELLE KREMER

SYNKRETISTISCHEWELHHTIONEN
VON GOTTERBILDERN
IM NORISCH-PANNONISCHEN RAUM

Ausgangspunkt der Uberlegungen ist der Denkmalerbestand des Sied-
lungsgebietes von Carnuntum, eines stadtischen Zentrums an der Donau,
das ab der Mitte des 1. JahrhundertsChr. wichtiger militarischer Stand-

ort und Verwaltungshauptstadt der Provinz Pannonia superior wdder
Uberblick tiber den derzeitigen Gesamtbestand von rund 770 Gotter- und
Weihedenkmalern dieses Fundortes erbrachte ein zusammenh&ngendes
Bild der Kultlandschaft? die sich charakterisieren lasst

a) durch eine starke militarische Pragung,

b) durch eine hohe Dichte an sogenannten Mysterienkulten orientalischen
uUrsprungs,

c¢) durch das nahezu vollstandige Fehlen lokaler, bodenstandiger Elemente,
d) und durch den Zeitrahmen von der Mitte des 1. bis Anfang des 4.
Jahrhunderts nChr., mit einem H6hepunkt in severischer Zeit.

| DIE NEMESISSTATUEAUSHDERMEATER |

Beim Amphitheater | von Carnuntum, das in den 6stlichen Canabae in
unmittelbarer Nahe des Legionslagers liegt, wurde in den Jahren 1887—
1896 ein Nemesisheiligtum freigelegt, das an die westliche AuRenmauer

1 Zusammenfassend Stiglitz et al. 1977; Jobst 1983; Kandler et al. 2004.
2 Kremer 2012. Nicht enthalten sind die Denkmaler aus den beiden gro-
Ren rezent ausgegrabenen luppiterheiligtimern auf dem Pfaffenberg und
auf den Mihlackern, die in ihrem jeweiligen Kontext vorgelegt werden.
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1 Kultstatue der Dea Nemesis aus dem Nemeseum
beim Amphitheater | in den Canabae von Carnuntum;
Archéologisches Museum Carnuntinum Im8772
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der Arena angebaut warln der Apsis des Kultraumes fand man neben
anderen Kult- und Weihedenkmalern auch eine knapp lebensgrolie
Statue der Gottin Abb. 1) Sie ist aus lokalem Kalksandstein gefertigt
und musste nach der Ausgrabung 1894 aus vielen Einzelfragmenten
zusammengesetzt werden. Die damals erfolgten Ergdnzungen hielten im
Wesentlichen der erneuten Uberpriifung und Restaurierung in den 90er
Jahren des 20. Jahrhunderts stand; es fehlen nur Teile aus dem mittleren
JLYLPJO KLY (YTL \UK KLY PT (YT NLOHS[LULU ([["
ist stark verrieben; an einzelnen Stellen sind dennoch Farbspuren erhal-
ten, so am linken Bein (rot) und am Gewand (gelb). Die Skulptur ist fur
die frontale Ansicht konzipiert; die Riickseite ist roh geglattet, die untere
Halfte halbplastisch ausgebildet. ABB. 1.

Die Géttin tragt den kurzen, gegirteten Chiton der Artemis/Diana
und der Amazonen, der rechte Schulter und Brust unbekleidet lasst. Ein
Mantel ist als gedrehter Wulst um die Taille gelegt, tiber den Riicken zum
linken Oberarm und zur linken Armbeuge gefuhrt und fallt von dort
nach unten. An den FuRen tragt sie Pantherfellstiefel mit halbrunden
Laschen vorne und seitlichen Zipfeln. Die Darstellung ist durch eine
-mSSL ]VU )LPALYR NLRLUUaLPJOULJ[ ilLY KLT :JO
liegende Mondsichel und ein Stern, die kosmischen Symbole, die als
Attribute der Selene/Luna oder — in Angleichung — der Artemis/Diana
vorkommen. Neben dem rechten Bein ist das Steuerruder auf ein Rad
mit acht Speichen aufgestitzt. Das Rad ist ein Attribut der Nemesis, Rad
und Steuerruder sind auch der Tyche/Fortuna zugeordnet. In der rechten
Hand halt die Géttin eine Peitsche, die neben dem Rad bis zum rechten
Ful? nach unten hangt. Sie gilt als Attribut der Nemesis, der Luna oder
der Diana. In der linken Armbeuge liegt das Schwert in der Scheide mit
nach oben gerichteter Spitze; der Ringknauf in der linken Hand und das
Ortband an der Schulter sind deutlich erkennbar — ein in dieser Form
bemerkenswertes Attribut, das den militérischen Charakter einer Victoria
oder Virtus evoziert. Neben dem linken Bein schlie3lich hockt ein Greif,

3 Tragauet al. 1897; Klima/Vetters 1953, 40—44; Boulasikis 2008; Boulasikis
2010; Humer/Kremer 2011, 304-313; Kremer 2012, 338-340. Zu dem fir die
Donauprovinzen typischen Konzept des Nemeseums als sacellum Hornum
1993, 56 f.

4 AMC Inv. 3772. Tragau et al. 1897; CSIR Carnuntum |, 193NrTaf.14;
Bauchhenss 1984, 854 Nr16; Bouley 1990, 243. 250 AhB; Rausa 1992,
766 Nr.273; Hornum 1993, 66 Taf.2 Abb.39; 4; Humer/Kremer 2011, 307

Nr. 450; Kremer 2012, 32Nr. 14 Taf7.
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der mit dem Schnabel den Gewandsaum der Géttin berthrt. Er ist das
traditionelle Begleittier der Schicksalsgéttin Nemesifie alteren Pub-
likationen erkennen daruber hinaus in der geschwungenen Kontur und
dem breiten waagerechten Rand neben der rechten Hand einen Sdhitjé

2 Postament der Kultstatue mit Weihinschrift fiir Dea Nemesis;
Archéologisches Museum Carnuntinum In\28

5 Hornum 1993, 24-32. 318-320.

6 Beeinflusst durch einen von Alexandria ausgehenden und in Syrien
stark verbreiteten Bildtypus von Statuengruppen der Astarfgehe mit
reichhaltiger Siegessymbolik, darunter die Prora. Vgl. Schweitzer 1931,
219-223. Zweifelnd bereits Kenner 1956-58, 70.



GABRIELLE KREMER: SYNKRETISTISCHE NEA&BKOMPOSITIONI

doch handelt es sich hier eher um den Hintergrund, der zwischen dem
:[LN \UK KLU ESPNYHULU :R\SW[\Y[LPSLU UPJO[ L
Die heute grol3teils verriebenen Gewandfalten waren plastisch und
mit tiefen Télern ausgefuhrt. Die Korperformen sind schlank; die Figur
erscheint in einer eigentimlich geschraubten und unsicheren Korper-
haltung, die in Carnuntum an mehreren Skulpturen severischer Zeit
beobachtet werden kanhDer Vergleich mit diesen legt eine Datierung
der Skulptur in mittelseverische Zeit nahe. ABB. 2
Die Statue ist Teil eines Ensembles, das gemal den alten Grabungs-
berichtenin situ in der Apsis des Kultraumes vorgefunden wurde. Sie
lag neben einem Postament, das aus zwei Teilen zusammengesetzt und
in halbfertigem Zustand war Abb. 2)8 Dies dirfte eher auf eine unter
Zeitnot erfolgte Korrektur denn auf eine Zweitverwendung eines der
ILPKLU )SIJRL OPUALPZLU KLUU KPL 7YVESL KLY
dieselbe Art und Weise zugerichtet und die Nebenseiten beider Blocke
in unterschiedlichen Arbeitsstadien unvollendet stehen geblieben. Es
besteht meiner Meinung nach kein Anlass zum Zweifel, dass die Inschrift
der Vorderseite zu dem zweiteiligen Block und damit urspriinglich zur
Statue gehore.

Deae Nemesi / simulacru(m) Q(uintus) / Ref(ius) Mansuetus / p(rimus)
p(ilus) leg(ionis) XlllI g(eminae) po(sut).
a

Der Begriff simulacrum zur Bezeichnung eines Gétterbildes ist sowohl
literarischttals auch inschriftlich gut belegt. Fundort, Kontext und Grol3e
der Statue aus dem Carnuntiner Nemesisheiligtum lassen somit auf eine
Funktion der Statue als Hauptkultbild des sacellisohlie3en. Damit ware

die Gottheit also zweifelsfrei als Dea Nemesis benannt. Auffallend ist die
Diskrepanz zwischen dieser eindeutigen Ansprache und der bildlichen
Darstellung mit zahlreichen kumulativ verwendeten Attributen, die eine

7 Kremer 2012, 404-406.

8 CIL 111 14071; Bormann 1897, 287243 Abb.39; Tragau et al. 1897, 211
Abb. 18; Humer/Kremer 2011, 307 Ni51; Kremer 2012, 305 Mi52.

9 Tragau et al. 1897, 208-210 nimmt an, dass der vordere Teil der Basis
alter ist und fir die Aufstellung der Nemesisstatue durch den hinteren
Block ergénzt wurde.

10Lesung nach dem derzeitigen Arbeitsstand des CIL # Ivgl. Weber-
Hiden 2008. Der Dank gebihrt meiner Kollegin Ingrid WebeHiden.

11z.B. bei Suet. Galbt, 3; Plin.nat.34, 15; Vitruv IV 5, 1.
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Fulle von Assoziationen wecken und eine Vielzahl von numina zu repréa-
sentieren scheinen. ABB. 3

Nach Michael Hornumt?kommt Nemesis in den altesten Quellen
bei Homer und Hesiod zunéchst als abstrakter Begriff vor. Als géttliches
>LZLU ZJOLPU[ ZPL ZJOVU MYmMO KLU *OHYHRIJLY
haben, der Verkérperung eines abstrakten Begriffes also. Dies impliziert
bereits einen variablen Umgang mit Attributen, je nachdem wie dieser
Begriff ausgelegt oder gewichtet wird. Tatsachlich lassen sich fir die
altesten kleinasiatischen und griechischen Nemeddlder eine Reihe
von Charakteristika erschliel3en, die wir alle bei unserem Kultbild nicht
antreffen, namlich der lange Chiton, die typische Geste der zur Brust
gefuhrten Hand @bb. 3), die Flugel, verschiedene Attribute wie der
Apfelzweig, das Zaumzeug, der MaRRstab oder die Waage. Allerdings
kann die vorromische Erscheinungsform der Géttin in Kleinasien und
in Griechenland nur indirekt durch die Beschreibungen bei Pausanias
oder durch jungere Darstellungen erschlossen werdén.

3 Jaspis mit Darstellung der Nemesis aus Carnuntum;
Archaologisches Museum Carnuntinum Inv7.852

12Hornum 1993, 6-10.
13Schweitzer 1931; Hornum 1993, 10-14.
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Was die Provinzen anbelangt, so wird der Vorgang der Vermittlung und
Selektion ikonographischer Vorlagen nur durch tbergreifende Studien fass-
bar, die durch den Aufbau groRRer (Bild)datenbanken zunehmend mdéglich
werden. Da die Evidenz im vorliegenden Fall gerade fur die Donauprovinzen
der spéateren Kaiserzeit reichhaltig ist, sei eine Interpretation aus den lokalen
bzw. regionalen Zusammenhangen heraus versucht, ohne dabei die Tradition
und die Rezeptionsgeschichte aus den Augen zu verlieren. Die Gleichset-
zung der Gottin Nemesis mit allen oben genannten numina ist namlich
durch Darstellungen und auch durch Inschriften auf anderen Denkmalern
des provinzialen Umfeldes in unterschiedlichen Kombinationen belegt.

I NEMESIS UND DIANA

Ein nahes Verhéltnis der Nemesis zu Artemis/Diana besteht — auch
abseits der Agone — schon in der Frihz&tnd ist im Carnuntiner
Heiligtum selbst durch einen Weihealtar des Jahres 19€hr. belegt!®

5LTLZP O9LN PUHL L' +LHU H L ZH JY\T
Sé cundinus / N(-?) M Sétundinus (-?) ve(teranus) leg(ionis) /

X1 {1} g(eminae) v(otum) s(olvit) I(ibens) / Anul(lino) gbRt(one)
co(n)s(ulibus). a

Nemesis Regina und Diana sind in dieser Inschrift getrennt angefiihrt,
d.h. ausdriicklich als zwei Gottheiten in Kultgemeinschaft angesprochen
und nicht wie sonst Ublich in Angleichung als Diana Nemesi$Auf
einem in Wiederverwendung aufgefundenen Weiherelief fir Nemesis
Augusta des Syrascus Valerianus Eutyches aus Teuvrsd. Peter in
Holz, im sudlichen Noricumt’ist auf einer Plinthe stehend eine Goéttin
dargestellt, die aussieht wie Diana und sich opfernd zu einem Altarchen

14Hornum 1993, 7. 80 und 228 Nr. 138 (Altar eines sevir fir Nemesis
Aug. aus Aquileia mit Jagdszene: CIL V 813).

15CIL 111 14076; Kremer 2012, 195 N883. Lesung nach CIL 1If (siehe
hier Anm. 10).

16Vgl. die offizielle Weihung fir Dea Diana Nemesis Augusta des Jah-
res 259 aus dem Amphitheater von Aquincum (CIL Il 10440) oder die
Weihealtare fur Nemesis Diana bzw. Diana Nemesis aus Bonn und aus
K&In-Deutz (Hornum 1993, 180 Nr. 64 und 65).

17CIL 111 4738; CSIR Teurnia, 45—47 NR7; LUPA 4946.
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mit der Aufschrift Nemesi Aug(ustae) wendébb. 4). Kleidung, Frisur
und Attribute — Kécher, Bogen, Diadem — sind charakteristisch fur Diana.
Der Bezug zum Amphitheater entsteht durch die im linken Reliefteil
dargestellten drei bestiarii, die gegen einen Baren kdmpfen.

Die éltere Forschung sieht in der Verschmelzung von Nemesis mit
Artemis/Diana, der Schutzgottin der Aren&,den Hauptgrund fir die
vielfach belegte Prasenz der Nemesis im Zusammenhang mit Spi&en.

ABB. 4

4 Weiherelief aus Teurnid Sankt Peter in Holz mit Nemesis und
Gladiatoren; Spittal an der Drau, Schloss Porcia

[l NEMESIS URBE/FORTUNA

(\JO MmY KPL (UNSLPJO\UN 5LTLZPZ \UK ;°JOL -V
Carnuntum selbst inschriftliche Belege. Im Amphitheater der Zivilstadt

wurden in einem spatantiken Einbau am Sudtor unter anderem drei
Weihealtare nebeneinander stehend in Wiederverwendung aufgefuriden.

Sie stammen vermutlich ebenfalls aus einem Nemesisheiligtum, das aber

nicht genauer lokalisiert ist. Die Kombination der angerufenen Gottheiten

scheint hier auf einen munizipalen Kult hinzuweisen, in dem Nemesis mit

18Tert. De spectaculis 12.
19Premerstein 1894. Vgl. Kenner 1956-58, 68—70; Hornum 1998, 80
20Egger 1926, SB5f. 123-128 Abl4.
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Fortuna gleichgesetzt wird. Auf einem der Alt&fdragt Fortuna namlich
den Beinamen Karnuntina, wird also als stadtische Schutzgdéttin angeru-
fen. Offenbar bestand fur diesen Kult auch eine Priesterschaft, denn der
Stifter gibt seine Funktion als antistes deae?@der zweite Weihealtar
aus diesem Ensemble gilt der Nemesis Aug(oster -i),2*> wahrend in
der schwer lesbaren Weihinschrift des dritten wahrscheinlich N(emesis)
F(ortuna)K(arnuntina) angerufen wird:Als Dedikanten des letztgenann-
ten Altarchens treten die \U P J Pavii (U iti) &uf.

Die genaue Datierung dieser Weiffealtare bleibt schwierig. Die Annah-
me ist berechtigt, dass ihre urspriingliche Aufstellung auf ein fir die Stadt
Carnuntum bedrohliches, nicht ndher datierbares Ereignis zuriickgeht.

IV NEMESIS UND LUNA?

Fur die Kopfattribute der Carnuntiner Nemesis bieten sich verschiede-
ne Mdoglichkeiten der Interpretation. Die Angleichung der Nemesis an
Diana ist ikonographisch an der Carnuntiner Statue nachvollziehbar und
wird auch durch die oben genannte Inschrift nahegelégtiber diese
Verschmelzung kénnen auch die kosmischen Symbole Lunula und Stern
erklart werder?®Eine gute Parallele liefert ein rezenter Brunnenfund aus
der Gallia BelgicaAbb. 5)?’Er zeigt die Gottin im Amazonengewand mit
entblo3ter rechter Schulter, die die Peitsche und als Kopfattribut ebenfalls
Mondsichel und Stern tragt. Doch auch fir Nemesis selbst ist die Verbin-
dung mit Helios/Sol und den Gestirnen bekannt und kommt besonders
im agyptischen und im syrischen Raum zum TragéhABB. 5-6

21AE 1929, 226; Hornum 1993, 164Nr. 19; Kremer 2012, 140Nr. 267
Taf. 73; LUPA 4928.

22Szab6 2006, 69 197 NrP51.

23AE 1929, 225; Hornum 1993, 1993, 41. 16418irKremer 2012, 193
Nr. 378 Taf. 121.

24AE 1929, 227; Hornum 1993, 41. 1.89r. 20; Kremer 2012, 196 N385
Taf. 123. Lesung nach CIL IR

25Hier Anm. 15.

26Simon 1984, 792. Vgl. Cic. nat. deor. Il 68. Latte 1960f. 1XP.
27D06vener 2011, 258 Abb.

28Schweitzer 1931, 179-183; Seyrig 1932; Hornum 1903728® kosmi-
schen Aspekt der Nemesis vgl. Amm. Rer. Gest. 14, 11, 25-26 und Macr. Sat.
1, 22, 1 (zit. nach Hornum 1993, £28nd 133).
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Dariiberhinaus kann ein Relief aus dem Amphitheater von Virunum/
Toltschach (Sudnoricum) eventuell als Beleg fur eine mogliche Anglei-
chung von Nemesis und Selene/Luna herangezogen werdAbly. 6).2°
Die hier dargestellte Gottin tragt ein Diadem und eine riesige Mondsichel
auf dem Kopf, sowie die kurze gegiirtete Tunika, den um den Oberkdrper
geschlungenen Mantel und die Stiefel der Diana. In der rechten Hand halt
sie die Peitsche, im linken Arm einen Schild. Sie steht neben einem Altar,

5 Weiherelief fur Diana(Nemesis?), gefunden in einem Brunnen
in Mamer-Bierg; Musée national d’histoire et d’art Luxembourg
Inv. 2009-63/546

29Gugl 2004, 328 Abb.7.1; LUPA 11253.
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6 Weiherelief aus dem Amphitheater von Virunum/Téltschach
(NemesisVictoria?); Landesmuseum fiir Kérnten o. Inv.

auf dem ein Mann in Armeltunika, Sagum und Stiefeln ein Brandopfer
darbringt. Anhand der Attribute Lunula, Diadem und Peitsche sowie der
Kleidung kann die bekannte Gleichsetzung von Artemis/Diana und Selene/
Luna nachvollzogen werden. Durch den Fundort und den Fundkontext des
Reliefs sowie durch die militdrische Komponente der Darstellung, ndmlich
den Schild der Géttin und die militdrische Tracht des Opfernden, wird
der Bezug zum Amphitheater deutlich. Sie berechtigt die Benennung der
Gottin als Nemesis, DianaNemesis oder LunaNemesis. 7

Die kosmischen Symbole mégen ganz allgemein als Hinweis auf die
Allmacht der Nemesis verstanden worden sein, so wie sie beispielsweise
auf einem Relief des Veteranen lulius Victorinus aus Scitarjevo/Andau-
tonia (?) (Pannonia superior) zum Ausdruck kommtAbb. 7)3° Dieses
Votivelief ist der Nemesis Regina Augusta geweiht und zeigt die Goéttin

30CIL 111 4008; Tragau et al. 1897, 76 AbB5a; Hornum 1993, 175Nr. 38
Taf.27; LUPA 5739.
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mit einer Fulle von zum Teil ungewdhnlichen Attributen innerhalb einer
Bogennische, Uber der die Busten von Sol und Luna schweben. Die ver-
kiirzte Astralsymbolik in Form eines Sterns und/oder eines Halbmondes
ist vielfaltig auf unterschiedlichen Monumentgattungen anzutreffen und
ZJOLPU[ H\M :[LPUKLURTjSLYU <« TINSPJOLY~MALPZL m
— besonders in den pannonischen Raum Eingang gefunden zu habien.
Es bleibt festzuhalten, dass eine explizite Angleichung von Nemesis
und Selene/Luna bislang nicht durch inschriftliche Zeugnisse untermau-
ert werden kann.

7 Weiherelief fir Nemesis Regina
Augusta aus Andautonia/Scitarjevo;
Arheoloski Muzej Zagreb Inv125

V NEMESIS VICOORIA ODRRUS?

Die Waffe im rechten Arm fugt der Carnuntiner Gottin ein ungewo6hn-
liches Element der Siegessymbolik hinzu. Zwei Reliefs aus dem Donau-
raum kdnnen den Zusammenhang von Nemesis und der Siegesgo6ttin

31Zu Lunula und Stern als Kirzel fur den kosmischen Charakter einer
Gottheit vgl. bereits Seyrig 1932, 6Die Bedeutung in der Sepulkralsym-
bolik des pannonischen Raumes ist noch nicht zufriedenstellend erklart.
Vgl. etwa Mrav 2006, 41.
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Nike/Victoria®? anhand provinzialer Beispiele illustrieren. Ein zweites
Relief aus dem Amphitheater von Virunuiit zeigt eine ahnliche Szene
wie das oben erwahnte Nemesisdna-Relief vom selben Fundort in
JLYRmYa[LY -VYT! 5LILU KLT IYLUULUKLU 6WMLYH
Gottin mit den Attributen Peitsche, Schild und Fackelbb. 8). Wahrend
diese Gegenstande — besonders die Peitsche und der kleine, rechteckige
Schild — hier noch einen unmittelbaren Bezug zu den Gladiatoren und
ihrer Ausriistung erkennen lassen, ist bei einem weiteren Relief, das aus
dem sudnorischen Flavia Solva stamrfttganz unmissverstandlich die
Siegesgottin gemeint. Sie bekranzt den siegreichen Gladiator, der mit
Schild, Fackel und Dreizack ausgeristet ist. In den Handen hélt sie die
Attribute der Victoria, ndmlich Palmzweig und Kranz, und neben ihr
sitzt, wie bei Nemesis, der Greif. ABB. 8

8 Weiherelief aus dem Amphitheater von Virunum/Téltschach
(NemesisLuna?); Landesmuseum fir Karnten

32Vgl. Schweitzer 1931, 212-214; Hornum 1993, 34-40.
33Gugl 2004, 324-326 AbRB.2; LUPA 11254,
34CIL Il 5406; Hudeczek 2004, 99. Nr. 76; LUPA 6103.
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Ungewohnt ist bei der Carnuntiner Statue jedoch das Schwert und dessen
Trageweise. Es scheint so, als ersetze es die Elle, das altbekannte Attri-
but der Nemesis, das auch auf provinzialen Darstellungen vorkommen
kann3Soder das Fullhorn der Tyche/Fortuna. Beide Attribute werden auf
ahnliche Weise in der Armbeuge und an der Schulter gehalten. Die Art,
wie das mit der Spitze nach oben gerichtete Schwert prasentiert wird,
erinnert jedoch deutlich an das Parazonium des siegreichen Kaisers oder
-LSKOLYYU KHZ PU jOUSPJOLY /HS[\UN Oj\EN H\JO
H\M 4mUaKHYZ[LSS\U K Eide RarafidlekzurINeBEdis mit
Parazonium stellt mdglicherweise das bereits genannte Weiherelief aus
Scitarjevo/Andautonia (?) dar, das Nemesis mit einer Peitsche und einer
beschadigten, aber ansatzweise noch erkennbaren Waffe in der rechten
Hand zeigt @Abb. 7)3”Einen zutreffenden Vergleich kénnte eventuell das
Virtus- Relief auf der Kélner Stele des Fatalis bieten, wobei auch hier das
Attribut im linken Arm nicht mehr zweifelsfrei bestimmbar ist Abb. 9) 38

Warum also diese Abwandlung bei der Carnuntiner Statue? Auf-
schlussreich ist ein Blick auf die Stifter im Nemeseum beim Militaram-
phitheater von Carnuntum. Es kommen hauptséchlich hochrangige Mili
[jYZ KLY 3LNPV ?20= 4HY[PH =PJ[YP prilu3pilus HY\UJ[LY
8 9LE\Z 4HUZ\L[\Z KLY NSLPJOsaélluRerrichterR TjSLY PT
lie33° sowie mindestens zwei centurioA®llindestens zwei Weihungen
aus dem Bereich des Nemesisheiligtums wurden pro salute Augusti ge-
setzt¥ Mindestens vier sind konsuldatiert, und zwar in die Jahre ¥84,

35z.B. bei den Skulpturen aus Alba lulia/Apulum: LUPA 19292 und 19286.
36Vgl. etwa RIC 11-12 Nr168 (zweite Emission); RIC |1 Ni427; BMCRE

II Nr.545-547.

37/PLY (OO 2ULaV]P 0000 OUO LYRLUU[ LPULU +V
Schwert.

38Espérandieu 1922, 315 MB90; Galsterer/Galsterer 1975, 40 NA8
Taf. 33. Das Schwert kommt als Attribut der Nemesis nach Hornum 1993,
66 Anm.14 angeblich auch auf dem Relief aus dem Theater von Thasos
vor (ebd., Taf22), doch dirfte es sich hier eher um die Elle handeln.
39CIL 11l 14074; Kremer 2012, 189 N371 Taf117 und CIL IIl 14078;
Kremer 2012, 254 NB61 Taf174.

40CIL 11l 14071; Kremer 2012, 195 1884 Taf.123 und CIL |1l 14357,
Kremer 2012, 190 N872 Taf.118.

41CIL 111 14073; Kremer 2012, 190Nr. 373 Taf119 und CIL 111 14358.1;
Kremer 2012, 19%4 Nr. 382 Taf.122.

42CIL 111 14071; Kremer 2012, 195 884 Taf.123.
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9 Weihemonument des Fatalis fiir Virtus; Kéln,
RoOmisch-Germanisches Museum 1n\29,21
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1872319%*und 213°Nicht nur wegen der Lage des Heiligtums am Mili-
taramphitheater in den Canabae, sondern auch wegen des Stifterkreises
ist der Bezug zum Militér evident. ABB. 9

Die Présenz von Victoria in diesem Nemeseum wird des Weiteren
auch durch eine kleine Marmorstatuette beletftDas fragmentarisch
erhaltene Figirchen wurde in der Vorhalle des Tempels gefunden und
war wohl als Weihegeschenk gestiftet worden, sofern es nicht Teil einer
heute verlorenen Statue(ngruppe) war. Es hat an der Rickseite deutlich
erkennbare Fligel und entsprach in der Kdrperhaltung wohl seitenver-
kehrt der sogenannten Victoria von Brescia. Die Gewanddrapierung lasst
allerdings den Oberkérper unbekleidet und ist Venusdarstellungen ange-
glichen, — ein VictoriaTypus, der in Pannonien mehrmals vorkomntf.

Weitere Weihungen fiir Nemesis wurden auRerhalb des Nemeseums
im Inneren des Legionslagers gefunden. Zwei Altare oder Postamente
fur Nemesis Aug(usta) aus einer Altgrabung des Jahres 1900 weisen als
Dedikanten einen ex optio custodiaftibew. die claviculart? aus. Sie
waren Teil eines Ensembles in einem Raum, der wegen der Nennung der
clavicularii als Carcer — Lagergefangnis — angesprochen Rird

VI NEMESIS UND IUNO

Die Weihung eines tubicen der 14. Legion, die am Osttor des Militdram-
phitheaters von Carnuntum gefunden wurde, bringt noch einen weiteren
Aspekt der Nemesis ins SpiétDie Weihinschrift des Postamentes blieb
unvollendet, denn sie bricht in der Mitte der Zeile ab:

lunoni / Nemesi / Eppius Martinus/eeM TP\ Z | Z \icenodékb
-icines) / leg(ionis) XIllI g(eminae) etqul(ius) / Rod&\EB. 10

43CIL |11 14077; Kremer 2012, 191 874 Taf.119.

44CIL |11 14076; Kremer 2012, 195 N883 Taf.123.

45CIL 111 14358.2; Kremer 2012, 1®Nr. 375 Taf120.

46Ebd., 72 f. Nr. 100 Taf. 36.

47Vgl. z.B. die Reliefdarstellungen aus Savaria/Szombathely (Bu6cz 2003,
107 Nr95; LUPA 3390) oder Acs (Mrav 2005, 146 Al2b; LUPA 4758).
48CIL 111 15191; Kremer 2012, 192 R7V.7 Taf120. 121.

49CIL I11 15192; Kremer 2012, 192 879 Taf.122.

50Christian Gugl und Gabrielle Kremer, in: Kremer 2012, 36Abb. 34.
51CIL |11 11121 2328.32; Kremer 2012, 151 285 Taf.81.
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10Statuette aus dem Statthalterpalast in Aquincum/Budapest
(Nemesis¥ortuna?); Aquincumi Mizeum Inv64.11.138
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Sie dokumentiert eine Angleichung von luno und Nemesis, die wohl
auch bei einer calm hohen Statuette aus Aquincum/Budapest inten-
diert war (Abb. 1072 Diese zeigt (Fortuna-)Nemesis mit dem Diadem
und dem Schleier der luno, in der linken Hand einen Globus, in der
rechten eine grof3e Fackel haltend. Neben ihrem linken Bein sitzt der
Greif auf dem Rad. Nicht nur durch die ikonographische Angleichung
an luno, sondern auch durch den Fundort der Statuette in der Nahe
eines Tempels fur den Kaiserkult innerhalb des Statthalterpalastes der
niederpannonischen Provinzhauptstaeftscheint der Schwerpunkt hier
klar bei der staatstragenden Funktion dieser Gottheit zu liegen. In der
bislang nur anhand weniger Beispiele nachvollziehbaren Verschmel-
zung von Nemesis und luno sieht Hornum einen Hinweis auf den
Kaiserinnenkult5*

Innerhalb des Nemeseums von Carnuntum l&asst sich dieser Aspekt
der Nemesis allerdings nicht direkt nachweisen. Doch legen die Weihun-
genpro salute des oder der Kaiser(s) ebenso wie der Kreis der Dedikanten
die Verbindung zum Staatskult nahe. Einen mdglichen Hinweis liefert
vielleicht die Erwdhnung eines heute verschollenen Statuenfragmetites
aus der Cellaapsis. Laut Eugen Bormann waren zwei beschuhte Fil3e
und ,daneben rechts zwei Vogelklauen, wohl von einem Adler, und wei-
ter rechts anscheinend ein in einen Thierkopf auslaufender Ful3 eines
Klappstuhls® zu erkennen. Es kdnnte sich um eine Parallele zur Sitzstatue
auf der sella curulis oder sella castrensis aus dem Heiligtum fur luppiter
und den Kaiserkult auf dem Pfaffenberg und damit eventuell um die
Darstellung eines Kaisers im Jupitergewand gehandelt hakfen.

Die vielfaltigen Attribute der Carnuntiner Nemesisstatue weisen also
auf bestimmte Aspekte der Gottheit bzw. auf Angleichungen an andere
numina hin. Es scheint so, als lieBen sich fur diese unterschiedlichen
Facetten des Kultes jeweils konkrete Bezlige zu den Geschehnissen im
Amphitheater herstellen, namlich zu den Wettkampfen und zu den mu-
nera undvenationes, zu den spielerischen und auch zu den kriegerischen

52Szirmai 2005, 287 Abl; LUPA 5296.

53:aPSYN'P OUxU" 7-Ja°> 0000 O00«O6U0" 2aYK$ OOOU
54Hornum 1993, 17-19 fuhrt dies anhand eines Stuttgarter Kameos aus,

der in Angleichung an das kaiserliche Paar wahrscheinlich luiNemesis

und luppiter zeigt (nach Vollenweider 1964; Hornum 1993, Ta¥.

55Tragau et al. 1897, 209. Abb8; Bormann 1897, 239; Kremer 2012, 87

Nr. 147 Taf. 45.

56Kremer 1996; dies. 2004, 59Nr. 4 Taf.1316.
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Siegerf a\ KLU VMEaPLSSLU -LPLYU PT A\ZHTTLUOH
Kaiserkult und schlieZlich zur Schutzfunktion fur das stadtische Ge-
meinwesen (im Falle des Nemeseums der Zivilstadt).

Mit der Kultstatue wird ein polyvalentes, abstraktes numen mit Hilfe
traditioneller Versatzstiicke in eine singuléare Bildkomposition umgesetzt.
Insofern mag die Nemesis der rémischen Amphitheater — besonders der
Amphitheater in den Donauprovinzen — in ihrer kompositen Form eine
provinziale ,Neuschépfung‘ der spéateren Zeit sein, der gelegentlich lokale
Nuancen hinzugefuigt wurden.

VIl KOPF EINER SYNKRETISTISCHEN GOTTIN

Von einer weiteren Statue des spaten 2. oder 3. Jahrhunder@hm. aus
Camuntum ist nur der lebensgroRe Kopf erhalterAbb. 11j8Die Benen-
nung der Gottheit fallt in diesem Fall wesentlich schwerer: Sie tragt einen
Helm mit Helmbusch; darunter quellen die gelockten Haare hervor, an
denen deutliche Reste der roten Fassung erhalten sind. Uber dem Helm
sitzt eine umlaufende Mauerkrone mit Zinnen. Zusatzlich sind zwischen
dem dreieckigen Stirnschutz des Helmes und der Mauerkrone an der
Vorderseite zwei ,Horner* sichtbar, die man auch als liegende Mondsichel
ansehen kann.

Durch den Helm wird eine militarische Komponente deutlich. Die
Mauerkrone hingegen driickt eine Schutzfunktion aus. Lunula oder Hor-
ner scheinen ihrerseits eine weitere Gleichsetzung anzudeuten — eventuell
TP[ 0ZPZ KPL QH ILP :"URYL[PZTLU OjJj\EN PT :WF
sieht in den Hoérnern (cornicula) und in der Mauerkrone (corona muralis)
militdrische Auszeichnungen und bezeichnet die Gottin als Virtus Le-
NPVUPZ ,PUL KLY ZLTP[PZJOLU (UH[ HUNLNSPJO
Helm, Mauerkrone, Fullhorn, Schild und Lanze aus Bulla Regia kann
eventuell als Vergleich herangezogen werdén.

Fir die Interpretation der Statue aus Carnuntum ist zudem die
Fundstelle von Bedeutung, die allerdings noch manche Ratsel aufvirft.

57Im Nemeseum beim Militdramphitheater wurde auch ein Weihealtar
fur Mars gefunden: CIL Il 14072; Kremer 2012, 172 888 Taf.99.
58Kenner 1876, 60—-62 Abk. 2 TafAbb. 3; Kremer 2012, 58 N&9 Taf.26.
59Jobst 1992, 507 Nr. 1 mit Abb.; Picard 1984, 11DNTr. 3.

60Siehe zuletzt Christian Gugl, in: Doneus et al. 2013, 87-100.
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11aKopf von der Statue einer synkretistischen Gottheit aus den
sogenannten Heilthermen von Carnuntum; Archéologisches Museum
Carnuntinum Inv. 22600

Es handelt sich um einen ausgedehnten Gebaudekomplex in den siid-
Ostlichen Canabae von Carnuntum, der durch Altgrabungen des 19.
1HOYO\UKLY[Z NYVtEjJOPN MYLPNLSLN[ "\YKL
er als grof3e Badeanlage oder als ,Heilthermen* angesprochen, fur die

ou



GABRIELLE KREMER: SYNKRETISTISCHE NESKOMPOSITIONI

Thermalquellen genutzt worden sein solléADiese Interpretation kann
allerdings weder anhand des Grundrisses, noch anhand der geologi-
schen Bedingungen abgesichert werden. Die Beurteilung des aus diesem
Gebaudekomplex stammenden Fundmaterials durch Christian Gugl|
erbrachte eine chronologische Verteilung von der 2. Hélfte des 2. bis in

11bKopf von der Statue einer synkretistischen Gottheit aus den
sogenannten Heilthermen von Carnuntum; Archéologisches Museum
Carnuntinum Inv. 22600

61Kenner 1876; Groller 1907, 58-72 ABH,; ders. 1908, 43-80 T&;
Manfred Kandler, in: Stiglitz et al. 1977, 673—676 Abb.
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die 2. Halfte des 4. Jahrhunderts @hr.; eine starke militarische Kom-
ponente ist feststellbai? Aus demselben Bereich wie der behelmte Kopf

12 Statuette des luppiter Dolichenus aus den sogenannten
Heilthermen von Carnuntum; Arch&aologisches Museum
Carnuntinum Inv. 375

62Christian Gugl, in: Doneus et al. 2013, 92-94.
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stammen weitere interessante Weihedenkmaler, so unter anderem eine
luppiter- Dolichenus-Statuettes? die sich von den anderen Darstellungen
aus Carnuntum und anderswo unterscheidefbb. 12). Der Gott tragt in
diesem Fall nicht den typischen Muskelpanzer, sondern in singulérer Art
eine geglrtete Tunika und einen Mantel, ahnlich wie Mithras. Auch die
Kdrperhaltung mit dem linken Ful3 auf dem Stier weicht vom Ublichen
Darstellungsschema ab. Auf der Vorderseite der Plinthe steht — und hier
kénnte man tatsachlich an eine pantheistische Formel denken — nur das
eine Wort: ,Diis."®**ABB. 11-12

Von demselben Fundort stammt auch ein groRes Monument flr
Serapis conservator und Isis mit teilweise eradierter Inschrift, das wohl
unter Caracalla, mdglicherweise von einem Statthalter oder Legionsle-
gaten, gestiftet wurd€.

Serapi Conser/vatori et Isidi / ceterisq(ue) dis de/abusq(ue) infus)rtalib
---0/M0---N70---Nlu s.P.A.S/cum Fabia Tiltian& uxore /
et Titiano / filio. a

Auch hier kommt ein pantheistischer Anspruch zum Ausdruck durch die

Weihung an Serapis conservator und Isis ceterisque dis deabusque immortalibus.
In dieselbe Richtung weist noch ein weiteres Monument spatseveri-

scher Zeitstellung aus den sogenannten Heiltherm®&Es ist die Wei-

hung einesstrator legati legionis, gerichtet ganz lapidar an alle Gétter und

Gottinnen:

[Dis deab]/us(que) L(ucius) Viltalis / strator / leg(ati) leg(ionis) / X111
g(eminae) Se/ver(ianae).

Es fehlt allerdings der Anfang der Weihinschrift, wo eine konkrete Gott-
heit genannt gewesen sein kann.

Eine Interpretation dieses ,pantheistischen’ Ensembles, zu dem noch
weitere Denkmaler gehorefimuss wohl tiber den Fundkontext erfolgen.
Es scheint sich aber anzudeuten, dass die Anlage im Zusammenhang mit

63Kremer 2012, 58 Nr. 61 Taf.23.

64CIL Ill1 11106.

65CIL 111 11157; Haensch 1997, 697 Art63; Kremer 2012, 201 Ni0O
Taf. 127.

66CIL I11 11108; Kremer 2012, 249 No43 Taf.169.

67Ebd., 366 und Nr21. 61. 69. 149. 162. 400. 543. 728.
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der Reichsverwaltung stand und dass zumindest zeitweise militarische
Truppenteile hier stationiert warer§®

Zusammenfassend lassen sich die gezeigten Goétterstatuen am ehesten
PU LPULT VMEaPLSSLU WVSP[PZJOLU \UK TPSPIjY
stehen. Die Attribute illustrieren und unterstreichen in erster Linie den
Gedanken der imperialen staatlichen Ordnung, dem gegebenenfalls eine
identitatsstiftende lokale Komponente hinzugefiigt wird. Solche Neu-
kompositionen sind in der provinzialen Skulptur des fortgeschrittenen
2. und 3. Jahrhunderts keine Einzelfélle. Vielmehr bieten sich besonders
KPL 7LYZVUPERH[PVULU \UK SVRHSLU :JO\[aNV[[OLP
Spiel mit Bildelementen. Der Vorgang bleibt aber nicht auf die abstrakten
.V[[OLP[LU \UK 7LYZVUPERH[PVULU ILZJOYjUR[ ~PL
tuen aus Carnuntum zeigef?.

Aus den Inschriften geht hervor, dass auch die Kultgewohnheiten
diesem freieren Umgang mit bislang fester umrissenen numina entspre
chen. Das religiose Verstandnis der einzelnen Kulte und deren Tradition
scheint der Entstehung dieser komplexen Gottheiten jedenfalls nicht im
Wege gestanden zu sein. Im Gegenteil: Die Entstehung der polyvalenten
\UK HU KPL SVRHSL WVSP[PZJOL :P[\H[PVU HUNL
Provinzen ab dem spéteren 2. JahrhundertGhr. geht einher mit den
religidsen Vorstellungen dieser Zeit, bei denen zunehmend pantheisti-
sche Allgottheiten an die Stelle der einzelnen, scharf umrissenen alten
JA[[LYEN\YLW®W [YL[LU
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