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Dreidimensionale lebensgrofie Figuren gehoren zu den
wirkméchtigen und auffilligsten Artikulationsformen
der griechischen und romischen Antike. Wegen ihrer
Anschaulichkeit sowie wegen ihrer dauernden und
korperhaften Priasenz sind sie besonders einflussreiche
Konkretisierungen von religiosen Auffassungen, Macht-
verhéltnissen und Wissensordnungen. Spitere Epochen
der europdischen Kulturgeschichte haben sich in immer
neuen Riickbeziigen daran orientiert.

Der vorliegende Band untersucht die Leistung der Statu-
en als eine Konkretisierungsform von politischen, sozia-
len und religiosen Vorstellungen. Den Ausgangspunkt
bilden Phidnomene der griechischen und rémischen
Antike, doch machen Beitrdge aus der Kunstgeschichte,
Ethnologie und Germanistik deutlich, dass das Thema
weit iiber die Altertumswissenschaften hinaus interessant
und wichtig ist. Gerade der Blick auf auflereuropdische
Ausdrucksformen macht deutlich, dass die Entwicklung
der antiken Skulptur, die aus einer européischen Per-
spektive konsequent und selbstverstindlich erscheint,
nur eine unter vielen moglichen Optionen darstellte.
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EINFUHRUNG

In dem vorliegenden Band werden die Beitrige eines Kolloquiums vor-
gelegt, das sich unter dem Titel »Leibhafte Kunst - Statuen und kul-
turelle Identitdt« der Funktion und Wirkung dreidimensionaler Bild-
werke in unterschiedlichen Epochen und Kulturen widmete. Indem das
Kolloquium Statuen als eine Konkretisierungsform von politischen,
sozialen und religiosen Vorstellungen auffasste, steht es in einer Reihe
mit fritheren Veranstaltungen und Publikationen des Internationalen
Kollegs Morphomata, die verschiedene Modelle kultureller Figurationen
untersuchten. Zugleich greift es ein zentrales aber lange Zeit vernach-
lassigtes Anliegen der Klassischen Archéologie auf: Johann Joachim
Winckelmann verstand die griechischen Statuen bekanntlich als Aus-
druck sozialer Praktiken und politischer Ordnungen, die die hochste
Stufe der Schonheit erst moglich gemacht hétten. Ausgangspunkt war
denn auch die griechische und romische Antike, doch schloss das
Programm Beitrage der Kunstgeschichte, Agyptologie, Ethnologie und
Germanistik mit ein und machte deutlich, dass das Thema weit iiber die
Altertumswissenschaften hinaus interessant und wichtig ist.

Die im Titel des Kolloquiums postulierte Wechselbeziehung zwi-
schen Statuen und kultureller Identitdt wirft die Frage auf, worin sich
Statuen von anderen Bildmedien unterscheiden, dass man ihnen eine
derartig hervorgehobene Bedeutung fiir das gesellschaftliche Selbst-
verstdndnis beimessen darf. Die pointierte Bezeichnung dreidimensio-
naler Bildwerke als »Leibhafte Kunst« bietet zugleich eine erste Ant-
wort: das herausragende Merkmal von Statuen ist ihre buchstibliche
Leibhaftigkeit. Sie befinden sich mit uns in demselben Raum, sie werfen
die gleichen Schatten wie wir, wir konnen sie umschreiten und mit Han-
den greifen - vorausgesetzt, sie befinden sich nicht in der Unnahbarkeit
des musealen »white cube«. In ihrer korperlichen Prisenz vermitteln sie
die Anwesenheit einer Person, einer Gottheit oder auch eines personifi-
zierten Begriffs, und dies zumeist in einem iiberaus haltbarem Material.



Statuen sind damit seit jeher das traditionelle Bildmedium der Erinne-
rung, vor allem der kollektiven Erinnerung. Unsere Sprache driickt das
ganz unmittelbar aus: eine besonders geschitzte Person heben wir »auf
einen Sockel«, wiahrend uns Dinge, die wir »an den Nagel hdngen«, meist
nicht weiter interessieren. Beim Sturz eines totalitdren Regimes kommt
es deshalb in unausweichlicher Regelméafligkeit zum Bildersturz, der —
wie der Name sagt — in besonderer Weise auf statuarische Denkmaler
zielt, die mit einer fanatischen Griindlichkeit beseitigt werden, als han-
dele es sich um den Leibhaftigen in Person.

Statuen haben die Kulturen Europas seit der Antike entscheidend
gepragt; zusammen mit dem Menschenbild manifestierte sich in ihnen
auch das Weltverstindnis der jeweiligen Gesellschaft. Aufgrund ihrer
Anschaulichkeit und ihrer dauernden korperlichen Prisenz wurden sie
zu besonders wirkmaéchtigen Konkretisierungen von religiosen Vor-
stellungen und politischen Konstellationen. Besonders deutlich wird
dies in Epochen, in denen die dreidimensionalen Bildwerke gegeniiber
der Flachenkunst an Bedeutung verlieren, wie etwa in der Spétantike
(s. Beitrag Paolo Liverani) oder dort, wo zunédchst tabuisierte Bildthemen
neu in die Skulptur eingefiihrt werden, wie im Falle des Kruzifixus in der
mittelalterlichen Rundplastik (s. Beitrag Moritz Woelk).

Die Entstehung von grofiformatigen Bildwerken aus Stein, Bronze
und Holz im frithen Griechenland zeigt einen geschichtlichen Prozess
von grofiter Tragweite an. Von den grofen Hochkulturen Agyptens
und des Vorderen Orients lernend und ihre Féahigkeiten am Material
des eigenen Marmors schérfend, entwickelten griechische Bildhauer
Formen der monumentalen Plastik, mit denen sie den benachbarten
Kulturen ebenbiirtig wurden. Skulpturen waren zumeist im politi-
schen Raum aufgestellt, auf stiddtischen Plédtzen, in Heiligtiimern, in
offentlichen Gebduden. Daher war bereits der Beschluss oder die Er-
laubnis ihrer Aufstellung das Ergebnis von Machtverhiltnissen. Nur
wer den Offentlichen Raum beherrschte, konnte die Aufstellung von
Statuen durchsetzen, reglementieren oder verhindern, somit eine Aus-
wahl herbeifiihren, die eigenen Zielen und Vorstellungen entsprach
(s. Beitrag Tonio Holscher). Durch die Kombinationen mit Inschriften
und mit anderen Bildwerken sowie durch die architektonische Rah-
mung, konnte die Wahrnehmung gelenkt und ihre Wirkung gesteigert
werden, wihrend die gewéhlten Materialien eine dauernde Présenz
gewihrleisten und zugleich den Wert der Figuren verdeutlichen soll-
ten. Das so entstandene Medium wurde wéihrend der gesamten Antike
weiterentwickelt.
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Mit dem intensiven Transfer griechischer Skulpturen nach Rom ab
dem mittleren 2. Jahrhundert v. Chr. findet ein Funktions- und Kon-
textwechsel statt, der nicht nur die formale Prdsentation, sondern auch
die inhaltliche Aussage der Skulpturen nachhaltig verdndert (s. Beitrag
Christian Kunze). Spétere Epochen der europdischen Kulturgeschichte
haben sich in immer neuen Riickbeziigen daran orientiert. In dieser
Tradition wurden bis ins spdte 19. Jahrhundert Skulpturen in einer
naturnahen und {iberzeugend organischen Formensprache geschaffen,
die bei den Betrachtern immer wieder den spontanen, wenn auch meist
fliichtigen Eindruck erweckt, die Figuren wiren tatséchlich lebendig
(s. Beitrag Doris Lehmann). Zusammen mit der Formensprache wurden
auch die Aufstellungsorte der monumentalen Bildwerke in den urbanen
und sakralen Zentren sowie in den Residenzen der Maichtigen bis in
die Gegenwart hinein tradiert und begriinden in Verbindung mit der
potentiellen Dauerhaftigkeit des Materials die herausragende Bedeutung
von Skulptur fiir das kulturelle Geddchtnis der europdischen Gesell-
schaften. Die Gattung Skulptur dient somit in besonderer Weise der
Vergegenwirtigung von Vergangenheit, die sie gleichzeitig deutet und
systematisiert. Exemplarisch kann dieser Vorgang an der Verwendung
rundplastischer »Kaiserserien« zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert
begriffen werden (s. Beitrag Klaus Fittschen). So intensiv und kon-
tinuierlich wie sonst nur noch in Literatur und Architektur lédsst sich
hier der fiir die Kultur Europas konstituierende Riickbezug auf die An-
tike und damit die Identifikation mit ausgewdhlten Vergangenheiten
feststellen und untersuchen (s. Beitrag Frank Martin). Dass dieser
Riickbezug keineswegs nur retrospektiv zu verstehen ist, sondern bis
in die Gegenwart hinein neue Impulse fiir die kiinstlerische Avantgarde
zu geben vermag, offenbart die besondere Strahlkraft antiker Skulptur
(s. Beitrag Jens Daehner). Diese beschriankt sich keineswegs auf die
bildenden Kiinste, sondern reicht bis in die Dichtung hinein. Die As-
thetisierung des Fragments im ausgehenden 19. Jahrhundert und seine
symbolistische Aufladung in der gleichzeitigen Poesie sei hier nur als
ein Beispiel unter vielen anderen angefiihrt (s. Beitrag Georg Braungart).

Der repetitive Riickbezug europidischer Kiinstler auf die Antike ver-
hinderte lange Zeit, dass andere Mdglichkeiten einer plastischen Ge-
staltung beachtet wurden. Dabei wird beim Blick auf aufiereuropéische
Skulpturen, ihre Zwecke und Darstellungsweisen schnell deutlich, dass
die Entwicklung der antiken Skulptur, die aus einer européischen Per-
spektive konsequent und selbstverstindlich erscheint, nur eine unter
verschiedenen moglichen Optionen darstellte. Schon der Blick auf die
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Agyptische Skulptur, der leider nicht den Weg in diesen Sammelband
gefunden hat, ist in diesem Zusammenhang erhellend. Jenseits des west-
lichen Kulturkreises stellt man schnell fest, dass weder die Gattungs-
grenzen innerhalb der bildenden Kiinste noch die fiir die abendléndische
Kunst grundlegende Unterscheidung zwischen bildenden und darstel-
lenden Kiinsten und der Musik als selbstverstdndlich vorausgesetzt
werden konnen. An Beispielen aus dem heutigen West- und Zentral-
afrika ldsst sich zeigen, wie diese Kiinste zusammenwirken und auch
die neuen digitalen Bildmedien in den Umgang mit den traditionellen
Bildern einbezogen werden, wobei Bilder unterschiedlichster Gattungen
(pictures) mit den dahinter stehenden Vorstellungen (images) in eine
lebendige Wechselwirkung treten (s. Beitrag Till Forster). In der Be-
zugnahme auf auflereuropdische Modelle tritt zugleich eine Dimension
statuarischer Bildwerke hervor, die durch Generationen kunsthistori-
scher Forschung weitgehend aus dem Blick geraten ist, ndmlich dass
auch in Europa Skulpturen seit der Antike als numinose Wesen erfahren
wurden, die handelnd mit den Lebenden in Verbindung treten kénnen
(s. Beitrag Dietrich Boschung). In diesem Faszinosum der rdumlich pra-
senten Statue liegt zugleich der Keim der Provokation. Das Stichwort
des »Denkmalsturzes« wurde bereits eingangs genannt. Die besondere
Rolle skulpturaler Werke im Zusammenhang mit der Asthetisierung
der Macht in den Diktaturen des 20. Jahrhunderts ist zweifellos einer
der Grinde fir die Zédsur im bildnerischen Schaffen nach 1945, reicht
aber als Erkldrung kaum aus. Bezeichnenderweise ist es heute oft kaum
noch mdglich, Skulptur als eigene Gattung in irgendeinem Museum
auszumachen. Neue Bildmedien sind hinzugetreten, die in der sugges-
tiven Interaktion mit dem Betrachter an die Stelle von Statuen getreten
sind. Gleichwohl kehrt im 6ffentlichen Raum auflerhalb der Museen die
Skulptur zu ihrer traditionellen Form zuriick mit dem Anspruch, Kraft,
Macht und kulturelle Identitdt ins Bild zu setzen (s. die Beitrdge von
Penelope Curtis und Dani¢le Cohn).

In diesem Zusammenhang verdient es hervorgehoben zu werden,
dass die Idee zu diesem Kolloquium, das sich epocheniibergreifend und
interdisziplindr dem Thema Skulptur widmen sollte, gerade dort ent-
stand, wo Hunderte von Skulpturen plétzlich ihren gewohnten Auf-
stellungskontexten entrissen, eng zusammengepfercht beieinander stan-
den - ndmlich im Exil der Dresdner Skulpturen in Dresden Klotzsche,
wohin die Werke nach der groflen Flut und wihrend des dadurch not-
wendig gewordenen Umbaus des Albertinums gebracht worden waren.
Sie présentierten sich dort dem Betrachter in einer Aufstellung, die mehr
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durch die Grof3e und Strapazierfiahigkeit der Objekte als von kunsthisto-
rischen Kategorien bestimmt war. In der fritheren Abfertigungshalle des
Dresdner Flughafens, einem Raum, der dazu bestimmt war, Menschen
unterschiedlicher Herkunft und unterschiedlichen Alters unterschiedli-
chen Zielen zuzufiihren, standen nun plétzlich Statuen beieinander, auch
sie hochst unterschiedlicher Herkunft und unterschiedlichen Alters, wo-
bei die Altersdifferenz hier nicht nur Jahrzehnte, sondern Jahrhunderte
und Jahrtausende umspannte. Ihrer Sockel beraubt und damit aus ihrer
Vereinzelung herausgerissen, entwickelten die Figuren eine ungeahnte
Prisenz und begannen auf eine vollig neue Weise miteinander zu inter-
agieren. In dieser einmaligen Versammlung von Werken aus zweieinhalb
Jahrtausenden in einer Flughafenhalle des 20. Jahrhunderts trat die be-
merkenswerte Kontinuitdt in der Tradition statuarischer Bilder schlag-
artig hervor. Zudem wurde deutlich, dass die iiberwiegend steinernen
Bildwerke nicht zuletzt auch deshalb als »Leitgattung« fiir das kulturelle
Gedéchtnis fungieren, weil kein anderes Bildmedium einen vergleich-
bar grofien Zeitraum umspannt, ohne dass es je zu einem vollstindigen
Abbruch der Uberlieferung oder zu einem weitestgehenden Verlust der
Artefakte gekommen wire.

Es gibt wohl nur wenige Museen, in denen diese Zusammenhéinge
derart konzentriert zutage treten, wie in der Dresdner Skulpturensamm-
lung: hier ist eine grofie Zahl jener Capolavori versammelt, mit denen im
kaiserzeitlichen Rom eine damals bereits Jahrhunderte zurickliegende,
griechische »Klassik« beschworen und damit im eigentlichen Sinn erst
geschaffen wurde. »Klassik« als Riickgriff auf eine als vorbildlich pos-
tulierte Vergangenheit ist ein genuin lateinischer Begriff, und in keinem
anderen Museum in Deutschland tritt diese romische Komponente der
griechischen Klassik so klar hervor, wie in der Dresdner Skulpturen-
sammlung. Zudem sind in Dresden auch die neuzeitlichen Riickgrif-
fe auf die antiken Bildentwiirfe in exquisiten Beispielen vertreten. Es
sei hier nur an den kleinen Marc Aurel des Filarete erinnert, der als
frithester nachantiker Riickgriff auf die beriihmte romische Statue eine
Tradition zur Herrscherrepréisentation begriindete, die bis heute anhilt.
Der Wandel des Antikenbildes vom 16. Jahrhundert bis heute lédsst sich
in der Dresdner Skulpturensammlung geradezu bilderbuchmiflig ab-
lesen, da hier im Unterschied zu den meisten anderen Antikenmuseen
Europas die im 19. Jahrhundert entfernten Antikenergdnzungen aus der
Zeit der Renaissance und des Barock sorgfiltig aufbewahrt wurden und
somit dem Studium und gegebenenfalls auch der Rekonstruktion zur
Verfiigung stehen.
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Auch in dem 2011 als »Haus der Moderne« neu er6ffneten Albertinum
ist dieser Riickbezug auf eine iiber die Jahrtausende reichende skulpturale
Bildtradition allgegenwirtig, wie etwa im Klinger-Saal, wo das Experi-
mentieren mit farbigen Marmoren als Teil einer bis in die Antike zuriick-
reichenden Tradition begriffen werden kann. Auch die zeitgendssischen
Werke gewinnen im Kontext dieser epocheniibergreifenden Sammlung
eine neue, ortsspezifische Identitit, wie zum Beispiel Ulrich Riickriems
abstrakte Skulptur, die vor dem Hintergrund der im »Glésernen Depot«
versammelten Antiken wie die auf ihre Grundform reduzierte Darstellung
eines Schreitenden erscheint und deshalb als »Agypter« betitelt wurde.

Es war deshalb ein besonderes Gliick, dass die Tagung als gemein-
same Veranstaltung des Internationalen Kollegs Morphomata der Univer-
sitdt zu Koln und der Skulpturensammlung Staatliche Kunstsammlungen
Dresden im Dresdner Albertinum stattfinden konnte. Hierfiir gebiihrt
den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden und ihrem Generaldirektor,
Hartwig Fischer, unser herzlicher Dank! Zum Gelingen der Tagung
und zum Abschluss der Publikation haben zahlreiche Kolleginnen und
Kollegen entscheidend beigetragen. Die kommissarische Direktorin der
Skulpturensammlung, Kordelia Knoll, hat die noch unter der Agide
von Moritz Woelk entwickelte Idee zu einer epochen- und facheriiber-
greifenden Skulpturentagung im Dresdner Albertinum aufgegriffen und
deren Durchfithrung trotz vielféltiger anderer Belastungen ermoglicht.
Gemeinsam mit Astrid Nielsen hat sie zudem die Veranstaltung durch
Fihrungen in der Skulpturensammlung mitsamt den Depots erweitert
und bereichert. Gerade die Gespriche vor den Objekten verliehen den
jeweiligen Sektionen eine besondere Anschaulichkeit und boten Anlass
fiir weiterfithrende Diskussionen. Ebenso wichtig fiir das Gelingen der
Tagung war die vielfiltige organisatorische Unterstiitzung durch Saskia
Wetzig und Jiirgen Lange. Die Redaktion der Texte und Abbildungen
dieser Publikation hat Yvonne Klein mit grofier Umsicht und Sorgfalt
durchgefiihrt. Jens Daehner und Michael Squire haben die englischen
Ubersetzungen der Abstracts erstellt. Ihnen allen gilt unser herzlicher
und aufrichtiger Dank.

Besonderer Dank geht schliellich an den Freundeskreis der Skulp-
turensammlung Staatliche Kunstsammlungen Dresden e.V. - PARAGONE
fiir die grof3ziigige finanzielle Unterstiitzung des Kolloquiums, ohne die
die Durchfithrung schwierig, die Publikation des vorliegenden Tagungs-
bandes sogar unmoglich gewesen wire.

Koln, im Juli 2014 Christiane Vorster, Dietrich Boschung



TONIO HOLSCHER (HEIDELBERG)

DIE ENTSTEHUNG DER GRIECHISCHEN
POLISGEMEINSCHAFT IM BILD.
LEBENDE, VORFAHREN, GOTTER

The creation of large-scale statues in stone, bronze, and wood in early Greece
indicates an historical process with enormous consequences. Learning from
the great cultures of Egypt and the Near East and honing their skills on in-
digenous marble, Greek sculptors developed forms of monumental sculpture
equal to those of the neighbouring cultures.

In early Greek art large-scale statues were intended for public spaces,
where they visualized three different subjects: gods as cult images in tem-
ples, typified humans as votive dedications in sanctuaries, and the dead as
commemorative images at tombs. Within the context of early Greek life these
monumental images served a fundamental purpose. The early Greek polis
was an ideal community to which living people, deceased ancestors, and the
gods equally belonged. The interaction of the living with those ideal com-
munity members took place in the public spaces of early cities; these early
political constructs were, in fact, constituted by public spaces. Male citizens
convened in the assembly on the agora, while the entire citizenry developed
their idealized life structures on the occasion of festivals for the gods in their
sanctuaries and of rituals for the dead in the necropolises. There the statues
had the task to establish the presence of those community »members« that were
not actually present: gods in temples, model representatives of the community
in sanctuaries, the dead at their tombs. To the Greeks, the statues embodied
these figures in a very immediate and concrete way: they enabled the living to
interact with the other members of the ideal community in rituals and other
concrete forms of communication.

In the communities of the early polis with their low-level hierarchies
these forms of »face-to-face« interaction and »immediate action« had the
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result that symbolic signs of social status such as dress or insignia were less
important than the immediate effect of bodily appearance. In this sense, a
winning and convincing appearance became a key characteristic both in social
reality and the visual arts: physical strength, agility, and the beauty of the
naked body for men; erotic charm in both dress and conduct for women. The
statues were effective components in the visual self-definition of the emerging
Greek polis.

| BILDWERKE, OFFENTLICHKEIT UND POLIS

Ein Reisender, der eine antike Stadt besuchte, fand sich, neben 6ffent-
lichen Gebduden und privaten Héusern, einer ungemein groflen Zahl
von Bildwerken gegeniiber: Schon vor der Stadtmauer waren die Zu-
gangsstrafien von Nekropolen mit den Grabstatuen und Grabreliefs der
reichen Familien gesdumt; in den stddtischen Heiligtiimern standen
die Kultbilder der Gotter im Inneren der Tempel und die statuarischen
Weihgeschenke in den umgebenden Bezirken; auf der Agora erhoben
sich die politischen Denkmadler. Hinzu kamen spiter Bildwerke in 6ffent-
lichen Bauten wie Rathdusern, Theatern, Gymnasien, in romischer Zeit
vor allem auch in Thermenanlagen. Jeder dieser stddtischen Lebens-
rdume hatte seine zugehorigen Bildwerke.

Wenn man der Einzigartigkeit dieser griechischen — und in ihrer
Folge der romischen — Bildkultur nachgeht, dann stellt sich die grund-
satzliche Frage: Warum haben die Griechen iiberhaupt diese iiber-
wiltigende Menge von Bildwerken gebraucht? Es liegt nahe, mit dieser
Frage insbesondere die griechische Friithzeit zu betrachten, in der die
Praktiken dieser Bildkultur entstanden sind.

Die Griechen hatten seit dem frithen 1. Jahrtausend v. Chr. eine reiche,
differenzierte Bildkunst in kleinem Format ausgebildet: Tongefdfle mit
vielféltigen Bildszenen, Statuetten aus Bronze, Terrakotta, sogar Elfen-
bein, die in den zentralen sozialen Situationen eingesetzt wurden: bei
Hochzeit und Symposion, dazu im Kult fiir die Gotter und die Toten.
Diese Kunst konnte man weiter entwickeln, und man hat das auch getan,
bis zum Ende der Antike. Im frithen bis mittleren 7. Jahrhundert v. Chr.
begann man aber plotzlich, Bildwerke in groflem Format, oft knapp
unter, bald aber auch iiber Lebensgrofie herzustellen. Erhalten sind
Standbilder aus Marmor und Kalkstein, ferner Reste grofler Figuren aus
getriebenem Bronzeblech; daneben muss man von einer reichen Kunst
in Holz ausgehen, die sich kaum erhalten hat, die aber zu einer grofien
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Kunstfertigkeit gesteigert wurde. Was leisteten solche Bildwerke gegen-
iiber denen in kleinem Format?!

Der entscheidende Schritt besteht darin, dass das Bild dem be-
trachtenden Menschen gleichrangig und ebenbiirtig, gewissermafien als
Partner, gegeniiber steht. Man kann das Standbild nicht nach Belieben
hin und her und aus dem Weg rdumen, das Bild steht von sich aus im
Raum, es wendet sich an potentielle Betrachter, es fordert deren Auf-
merksamkeit. Wenn schon bald Epigramme ein Bildwerk begleiten,
dann sprechen sie im Namen der dargestellten Person ein Publikum an:
»Schau mich an, wie schon ich binl« Das heif3t: Bildwerke von grofiem
Format bedeuten eine neue, starke Form von Publizitét.

In der Tat hat die griechische Skulptur in groflem Format sich aus-
schliellich in den o6ffentlichen Rdumen entwickelt, wo die Standbilder
starke Sichtbarkeit erreichten: Schon die frithesten groflen Bildwerke
sind Gotterbilder in Tempeln, Weihgeschenke in Heiligtiimern und
Figuren der Verstorbenen iiber den Gribern; spiter kam die Agora als
Raum von Standbildern hinzu. Die grofien Heiligtiimer waren Orte der
Zusammenkunft der stidtischen Gemeinschaft, die Agora war der Platz
der politischen Versammlungen, und auch die Nekropolen waren keine
abgeschiedenen Friedhofe, sondern sdumten die Zugangsstrafien zur
Stadt vor den Toren, wo sie die Aufmerksamkeit von ankommenden
und aufbrechenden Reisenden fanden (Abb. 1).

Damit ist der historische Rahmen bezeichnet, in dem der Schritt
zur grof3iformatigen Skulptur zu verstehen ist. Es ist die Entstehung
der charakteristischen Staatsform des frithen Griechenland: der Polis,
des Stadtstaates. Die erste entscheidende Phase dieser Entwicklung ge-
hort ins 8. und 7. Jahrhundert v. Chr. Damals formierten sich aus dorf-
lichen Gemeinden, in denen méchtige Familien mit ihren Oberhduptern
weitgehend autonom nebeneinander lebten, groflere Gemeinwesen, die
ihre Angelegenheiten und Interessen gemeinschaftlich zu regeln unter-
nahmen. Die >stddtischen« Zentren, in denen sie sich zusammenschlossen,
erhielten nun Strukturen der Gemeinschaftlichkeit, und in diesem Sinn

1 Zu den Anfingen der griechischen Grofiplastik s. die erste umfassende
Untersuchung von Homann-Wedeking 1950. Neuere Arbeiten: Ridgway
1977, 17-42; Fuchs - Floren 1987; Martini 1990, 101-131; Stewart 1990, 103-110;
Rolley 1994, 116-154; Vorster 2002; Brisart 2011, 273-314. Statuen aus Holz:
Herrmann 1975. Bilder aus getriebenem Bronzeblech: Borell — Rittig 1998.
2 Basen von Bildwerken mit Epigrammen, vor allem von Verstorbenen am
Grab: Kissas 2000.
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der >Offentlichkeit, die etwa am Beispiel von Athen oder Argos deutlich
werden. Zum einen entstanden zentrale Heiligtiimer, wo die >Biirger<
sich zum gemeinsamen Kult und Fest einfanden; zum anderen wurde
ein zentraler politischer Versammlungsplatz eingerichtet, die Agora, wo
die politische Versammlung der méinnlichen Biirger zusammenkam.
Dariiber hinaus wurden nun die Gréber, die bisher im Siedlungsgebiet
nahe bei den Héusern gelegen hatten, in eigene Bezirke auflerhalb des
Wohngebietes verlegt. Damit erhielt zunichst die stddtische Gemein-
schaft einen gemeinsamen Siedlungsraum. Doch auch die Grabstitten
wurden nicht in irgendein wildes >Draufien< ausgelagert, sondern vor
allem entlang den grofien Zugangs- und Ausfahrtstraien der Stadt an-
gelegt, wo sie ihrerseits einen kohédrenten Raum von 6ffentlicher Sicht-
barkeit erhielten. Jenseits dieser periurbanen Zone waren die Stddte kon-
zentrisch umgeben von der chora, dem Ackerland, und diese wiederum
von der Grenzzone der freien Natur, Wilder und Berge, der eschatid, wo
wilde Tiere die menschliche Ordnung bedrohten.?

3 Zu dieser Grundstruktur der griechischen Polis s. Holscher 1998.
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In dem Konzept der >Stadt« waren drei Offentliche Rdume ein-
gerichtet, in denen die Gemeinschaft der Polis mit den entscheidenden
Michten der Welt in Verbindung treten konnte: mit den Gottern durch
den Kult in den Heiligtiimern, mit den lebenden Mitbiirgern in der po-
litischen Versammlung auf der Agora und mit den Toten durch die Ver-
ehrung in den Nekropolen. Menschen, Gotter und Tote bildeten eine
konzeptuelle Gemeinschaft.

Diese Strukturierung der gemeinschaftlichen Rdume im 8. bis
7. Jahrhundert v.Chr. war der entscheidende erste Schritt in der
Neuformierung der griechischen Gesellschaft und Kultur nach dem
Ende der mykenischen Palastzeit. Die rdumlichen Anlagen bezeugen re-
ligiose Rituale und soziale Praktiken politischer Proto-Gemeinschaften,
die tiber die Struktur der Familien und ihrer Gefolgsleute hinausgingen.
Ein zweiter Schritt folgte seit dem Anfang des 6. Jahrhunderts v. Chr. mit
der Monumentalisierung der 6ffentlichen Rdume. Vor allem die grofien
stddtischen Heiligtiimer wurden jetzt mit monumentalen Tempeln aus-
gestattet, die grofle gemeinsame Anstrengungen voraussetzen und damit
eine politische Verdichtung der Biirgerschaften erkennen lassen.

Eben diese Rdume waren es aber, in denen bald die ersten Bildwerke
in groflem Format errichtet wurden. Das ist zwar allgemein bekannt, aber
die Konsequenzen daraus sind lédngst nicht entschieden genug gezogen
worden. Entscheidend ist, dass wir uns grundsatzlich frei machen von
der modernen Vorstellung des Museums als Ort einer ausschlief3lichen
Betrachtung von >Kunst«. Antike Bildwerke gehorten in die Kontexte der
Lebenswelt und waren Elemente der sozialen Praxis. Ihre Funktion be-
stand darin, Gotter und Heroen der Vergangenheit ebenso wie frithere und
gegenwartige Mitglieder der Gemeinschaft in den Rédumen des Lebens
prisent zu machen, damit die Lebenden mit ihnen umgehen konnten. Es
gab keine Museen, sondern Lebensrdume, keine >Kunstwerke«, sondern
bildliche Lebewesen, und keine Betrachter, sondern Menschen, die mit
den Bild-Wesen lebten. Goétter und Heroen, Vorfahren und Lebende,
im Bild wie in corpore vivo, bildeten die konzeptuelle Gemeinschaft
der Polis. Es liegt darum nahe, den Schritt zur Bildkunst in grofiem
Format im Rahmen der Formierung der Polisgesellschaften zu sehen.*

Dabei bezeugen die beiden Phasen in der Gestaltung offentlicher
Réaume zwei Stufen in der Entwicklung der Polis. Im 8. und 7. Jahr-

4 Versuch einer Darstellung der griechischen Bildkunst im Rahmen sozia-
ler Praxis: Holscher 2007.
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hundert v. Chr. waren in den protopolitischen Gemeinschaften noch die
Oberhdupter weniger fithrender Familien vorherrschend, die ihre Macht
oft relativ unabhéngig von den Interessen der Gemeinschaft ausbauten.
Dem gegeniiber gewannen seit Beginn des 6. Jahrhunderts v.Chr.
breitere Oberschichten an Einfluss, die aristokratische Anspriiche und
Lebensformen ausbildeten und allgemein eine dichtere >Biirgerlichkeit«
bewirkten. In der Bildkultur hat das zur Folge, dass im 7. Jahrhundert
v. Chr. zunéchst nur vereinzelte Standbilder grofien Formats errichtet
wurden, wihrend sich im 6. Jahrhundert v. Chr. in verschiedenen Stidten
eine breitere Praxis der Statuensetzung entwickelte.

Damit wird die Frage nach der Entstehung der griechischen Grof3-
plastik weit weg von den Wegen verlagert, auf denen die Forschung dies
Phinomen zumeist zu verstehen suchte. Eine dieser Erkldrungen betrifft
die kiinstlerische Form: Sie weist auf Einfluss aus Agypten oder dem
Vorderen Orient hin. In der Tat haben die Griechen unbestreitbar von
den dortigen Hochkulturen die Skulptur in grofiem Format und auch
die wichtigsten Darstellungstypen fiir ménnliche und weibliche Figuren
iibernommen. Die Forschung hat das langst gesehen, und sie hat zugleich
herausgearbeitet, wie die Vorbilder in Griechenland umgeformt wurden:
Gegentiber dgyptischen Standbildern, die von einem Riickenpfeiler oder
einer imagindren Riickenachse gehalten werden und ihr ausgreifendes
Bein unorganisch nach vorne strecken, verteilen griechische Standbilder
das Gewicht gleichméflig auf beide Beine und stehen dadurch >aus ei-
gener Kraft«. Die Forschung hat diese Unterschiede z. T. stark betont und
darin sicher zu Recht eine typisch griechische Auffassung des Korpers
gesehen, die dann zu der einzigartigen Entwicklung der griechischen
Koérper-Kunst gefiihrt hat.’

Aus diesen und anderen Beobachtungen wird heute zunehmend die
Folgerung gezogen, dass die Ubernahme kultureller Elemente aus dem
Orient nur duflerliche Anstofle seien, dass die eigentliche Leistung doch
in der griechischen Neuformung bestehe, und dass darin ein wesentlicher
Zug der kulturellen Identitit des antiken Griechenland zum Ausdruck
komme. Das ist aber ein eurozentrisches Konzept, das die Phdnomene
aus einer heutigen Perspektive beurteilt. Zum einen kann die Idee und
die technische Bewiltigung des groflien Formats als solche, die die
Griechen von den Nachbarkulturen iibernahmen, mit guten Griinden fiir
die groBere kulturelle Leistung angesehen werden als die Umformungen,

5 Krahmer 1931; Himmelmann 1964, 18-21.
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die die Griechen zunichst daran vornahmen. Wenn in Griechenland
fiihrende Aristokraten und ihre Bildhauer begannen, Standbilder in
groflem Format wie in Agypten und im Vorderen Orient zu errichten,
so bezeugten sie damit sicher in erster Linie ihre Zugehorigkeit zu einer
gemeinsamen Kultur, einer ostmediterranen koine, zu der Griechenland
jetzt Zugang suchte,’ mehr als eine eigene griechische >Identitit«.

Die Bildwerke wurden jedoch zunéchst nicht als allgemeiner Aus-
druck kultureller Zugehorigkeit, sondern fiir konkrete Aufgaben ein-
gesetzt, und diese Aufgaben waren durchaus verschieden von denen
in Agypten und im Vorderen Orient. Wofiir also und in welchem Sinn
haben die Griechen ihre Standbilder gebraucht? Gegentiber dieser Frage
der sozialen Praxis ist die Frage der dsthetischen Produktion sekundar.
Dabei wird sich sogar zeigen, dass die soziale Praxis wiederum sehr un-
mittelbar und viel vitaler auf die kiinstlerischen Formen wirkt.

[l HEILIGTUMER

Als zum ersten Mal ein Stifter oder eine Stifterin in einem der grofien
griechischen Heiligtiimer wie Delphi, Olympia, Delos, Samos oder auf
der Akropolis von Athen ein Standbild von groflem Format aufstellte,
muss das ein Schritt von weitreichender Wirkung gewesen sein. Das
immense Spektrum von Weihgaben, die zum Teil seit Jahrhunderten
die Heiligtiimer gefiillt hatten, hatte zwei Eigenschaften gemeinsam: Sie
waren zum einen grundsitzlich beweglich und zum anderen von be-
grenzter Dauer. Statuetten aus Bronze und Terrakotta wurden von den
Dedikanten in das Heiligtum gebracht, dort wohl auf Tischen, Bédnken,
Regalen abgelegt und nach einer gewissen Zeit z. T. in ausgedienten
Brunnen deponiert. Dasselbe gilt aber auch fiir die Anatheme von grofien
Maflen, die seit dem 8. Jahrhundert v. Chr. vor allem in Olympia Ein-
druck machten, die ibermannshohen Dreifuf3kessel und die Tropaia. Die
Dreifiifle wurden einfach auf den Boden gestellt, und in dem bekannten
Mythos konnte Herakles den delphischen Dreifufl einfach abschleppen;
die Tropaia waren an Holzpfahlen errichtet, die mit der Zeit verrotteten.
Beide Typen von Weihgeschenken wurden nach einiger Zeit abgerdumt
und ebenfalls in Brunnen versenkt.

6 s. dazu zuletzt Gunter 2009; Brisart 2011. Fiir die Kouroi wichtig Kyrieleis
1996.
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Die neuen Standbilder aus Stein dagegen waren unbeweglich, nicht
nur wegen ihres Gewichts, sondern weil sie auf einer Basis ortsfest er-
richtet waren. Zudem waren sie grundsatzlich auf Unvergénglichkeit an-
gelegt. Damit stellten sie nun topographische Fixpunkte dar, und zwar
auf Dauer, wie die Tempel, Altdre und andere architektonische Elemente.
Man konnte sie nicht entfernen, man konnte sie schwer ignorieren,
und man wurde sie nicht wieder los. Es ist deutlich, welch grofler An-
spruch darin zum Ausdruck kam, ein solches Bildwerk aufzustellen. Da
die Orte der Aufstellung die zentralen Heiligtiimer der Stiddte oder gar
panhellenische Heiligtiimer waren, stellt sich die Frage, wie die Gemein-
schaften darauf reagierten. Dariiber ist wenig bekannt, aber einige Nach-
richten deuten darauf, was ohnehin nahe liegt, dass die Verwaltungen
der Heiligtiimer mehr und mehr eine Kontrolle ausiibten und Regeln
entwickelten, um Wildwuchs zu verhindern. Auch in dieser Hinsicht
ist Grofiplastik ein Phidnomen der Polis und der interpolitischen Hei-
ligtimer.’
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Delos. Fir die beiden frithesten Zentren grof3formatiger Skulptur,
Kreta und die Kykladen (Abb. 3-8. 20-22), ist die Bedeutung dieser
Bildwerke im Rahmen politischer Gemeinschaften von Matteo d’Acunto
deutlich gemacht worden.® Im Heiligtum von Delos (Abb. 2) bezeugt die
fast zehn Meter hohe kolossale Statue, die die Bewohner der benach-
barten Insel Naxos um oder bald nach 600 v. Chr. stifteten, ein ungemein
anspruchsvolles Auftreten einer Polis (Abb. 4-5): Die Gewinnung der
riesenhaften Marmorblocke, die umfangreichen Bildhauerarbeiten in den
Marmorbriichen und spiter, der gefdhrliche Transport iiber Land durch
unwegsames Geldnde, die riskante Verschiffung iiber das Meer und die
hochst schwierige Aufrichtung am Zielort bezeugen sehr betrachtliche
Aufwendungen einer grofien selbstbewussten Gemeinschaft. Das Stand-
bild stellte wahrscheinlich den Gott Apollon dar, der die wenigen kleinen
Gebédude im Umkreis von kaum mehr als drei bis vier Metern Hohe weit
iiberragt und den Ort mit seinem weiflen Glanz dominiert haben muss.°
Lange Zeit war dies das einzige grof3e Bild des Gottes, bis im spiteren
6. Jahrhundert v. Chr. ein Tempel mit einem sehr kunstvollen Kultbild
errichtet wurde, das in der linken Hand den Bogen, in der rechten eine
Gruppe von drei Chariten mit Musikinstrumenten trug (Abb. 7).

Dass Naxos im 7. Jahrhundert v. Chr. eine potente Polis-Gemein-
schaft war, zeigt sich nicht nur an der Aussendung von Kolonien nach
Sizilien und Nordafrika, sondern auch in der Strukturierung des ei-
genen Territoriums, mit einem stiddtischen Zentrum und extraurbanen
Heiligtiimern fiir Apollo, Demeter und Dionysos, die das Umland an
die Stadt binden. Das stdrkste Zeugnis aber ist das Auftreten der Ge-
meinschaft aulerhalb ihrer Stadt, in dem delischen Heiligtum, wo die
Naxier offenbar unmittelbar anschlielend an den Koloss ein Versamm-
lungshaus, einen oikos, fiir die gemeinsamen Gelage ihrer Biirger bei
den groflen Festen errichteten: auch dies das damals bei weitem grofite
Gebdude am Platz. Damit aber war eine gesamte Neustrukturierung des
Heiligtums eingeleitet, denn die Naxier hatten bereits die Statue und den
oikos in Hinblick auf eine vollige Neugestaltung dieses Bereichs geplant:
Bald darauf errichteten sie ein préichtiges neues Eingangstor und daran
anschlieflend eine Halle, die ebenfalls den Namen der Naxier trugen.

7 Zur Praxis der Aufstellung von Weihgeschenken s. Jacquemin 1999,
101-107; ThesCRA I (2004) 269-281 bes. 280-281 s. v. Greek dedications.
Introduction, Literary and Epigraphical sources (R. Parker).

8 D’Acunto 2008.

9 Zur technischen Leistung s. Gruben 1997, 267-287; Giuliani 2005.
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Delos 3 Lowen-Terrasse, 4-5 Sog. Naxier-Koloss
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Delos 6 Kouros. Delos, Museum, 7 Siegel-Abdruck: Kultbild des Apollon.
Delos, Museum, 8 Votivstatue der Nikandre. Athen, Nationalmuseum
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Moglicherweise wurde der Eingang damals iiberhaupt vom Norden in
den Siden verlegt, was dann auch eine Neuordnung des Kultes und
seiner Rituale bedeuten wiirde.® Schliefllich muss noch ein weiterer
Groflauftrag dieser Zeit von einer Polis, offenbar wieder Naxos, aus-
gegangen sein: die berithmte Lowenterrasse im Norden des Heiligtums
(Abb. 3). An der Grenze zur freien Natur waren die Bestien dort auf den
Heiligen See mit der Palme ausgerichtet, unter der Leto Apollon geboren
hatte. Lowen waren wilde Machte der Natur, die der Gott unter seine
Gewalt gebracht hatte und die er nun als Trabanten zum Schutz des
Heiligtums und anderer Rdume der menschlichen Ordnung einsetzte.!

Das delische Heiligtum gehorte zwar nicht zu Naxos, sondern war
ein zentraler Kultplatz der Kykladeninseln, aber Naxos scheint im 7. und
6. Jahrhundert v. Chr. unter den Kykladen eine beherrschende Stellung
gehabt zu haben, die es durch Prdsenz mit gemeinschaftlichen Bauten
und Bildwerken auf Delos zur Geltung brachte. Moglicherweise war das
massive Auftreten der politischen Gemeinschaft Naxos und die Neu-
gestaltung des Heiligtums um und nach 600 v. Chr. sogar mit einer Neu-
organisation des Kults verbunden.?

Frither noch als diese Manifestationen der Polis haben private
Stifter aus Naxos Standbilder von groflem Format in Delos errichtet.
Erstaunlicherweise steht am Anfang der erhaltenen Beispiele eine Frau:
Nikandre, die ihr Standbild in das Teil-Heiligtum der Artemis geweiht
hat und die sich in der Inschrift ungewohnlich ausfiihrlich in einer
Familie aus Naxos verankert, mit Nennung ihres Vaters Deinodikes,
ihres Bruders Deinomenes und ihres Ehemannes Phraxos (Abb. 8).
Damit wird offenbar, entsprechend aristokratischer Heiratspolitik, die
Verbindung zweier méachtiger Familien angezeigt. Gleichwohl ist es {iber-
raschend, dass die Frau sich als »herausragend unter den Frauen« nennt
und selbst als Stifterin auftritt, und dass dies auf der interpolitischen
Bithne von Delos geschieht: Nikandre prasentiert sich damit zugleich
als Vertreterin ihrer Polis. Wenn man bedenkt, dass in spiteren Epo-
chen o6ffentliche Bildnisstatuen fiir solche Frauen errichtet wurden, die

10 Koloniestddte: D’Acunto 2008, 151. Heiligtiimer von Iria und Sangri auf
Naxos: Gruben 2001, 367-371. 375-380. Bauprogramm der Naxier auf De-
los: Gruben 1997, passim.

11 Bruneau - Ducat 2005, 224-227 Nr. 55. Lowen als Tiere des Apollon,
Bezwingung der Léwen und Einsatz als Wachter: Hoélscher 1972, 68-99.

12 Naxische >Hegemonie« tiber Delos: D’Acunto 2008, 151-153.
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als Priesterinnen eine 6ffentliche Stellung erreicht hatten, so kann man
fragen, ob auch Nikandre eine Funktion im Kult der Artemis ausiibte?®

Wenig spiter setzt die dichtere Reihe der Standbilder junger Ménner
ein, der Kouroi, wohl idealer Vertreter der ménnlichen Jugend (Abb. 6).
Insgesamt neun Exemplare stammen aus dem spidteren 7. und frithen
6. Jahrhundert v. Chr. Sie sind ebenfalls aus naxischem Marmor ge-
arbeitet und wurden nach ihrem Stil meist zuversichtlich ebenfalls
Stiftern aus Naxos zugewiesen. Vielleicht sollte man nicht ganz so direkt
aus dem Material und Stil auf die Auftraggeber schlieflen; denn in dieser
Frithzeit werden noch nicht alle Inseln eigene Marmorbriiche und Bild-
hauerwerkstitten besessen haben, so dass auch Stifter von anderen
Orten ihre Auftriage nach Naxos gegeben haben konnen. Wichtig wére
die Frage vor allem unter dem Aspekt, ob hier fiihrende Personen von
verschiedenen Inseln miteinander in Konkurrenz treten oder ob auf
Naxos bereits eine dichtere Elite entstanden ist, die diese Praxis der
Bildweihung ausgebildet hat. Deutlich ist aber, dass gleichzeitig mit den
gemeinschaftlichen Manifestationen der Polis Naxos auch individuelle
Stifter von dieser Insel — und vielleicht von anderen Orten - in einem
gemeinsamen Heiligtum auflerhalb des eigenen Polisgebietes in in-
dividueller Initiative auftritt."

Zweifellos war dabei viel Konkurrenz im Spiel - dabei ist auffallend
und aufschlussreich, wie homogen die Ausdrucksformen des Wettstreits
sind: Kouroi und Koren werden zu fast kanonischen Symbolen des
sozialen Anspruchs. Um das zu verstehen, muss man sich klar machen,
dass Konkurrenz immer in zwei Richtungen gehen kann: entweder Dis-
tinktion oder Konvergenz. Wenn mein Nachbar mit einem Porsche auf-
trumpft, kann ich mich entweder mit einem Jaguar von ihm absetzen oder
ebenfalls einen Porsche aufbieten, vielleicht ein neueres Modell. Wenn
die archaischen Eliten Griechenlands in ihrem Kampf um Rang und
Prestige mehr auf relative Homogenitit der Ausdrucksformen setzten,

13 Zu den frithen Weihungen >naxischer« Standbilder in Delos s. D’Acun-
to 2008. Zur Nikandre als Zeugnis aristokratischer Heiratsverbindungen
s. Vorster 2002, 98-103. Die Frage, ob die Statue die Stifterin oder die
Gottin Artemis darstellt, ist nach wie vor umstritten. Das eingestiftete At-
tribut in der linken Hand war m. E. eher ein Kranz als ein Bogen mit Pfeil,
die wohl prononcierter nach vorne gehalten wiirden.

14 Zu den Kouroi von Delos s. Meyer — Briiggemann 2007, 174-181 Nr. 193-
225; Zuweisungen an Naxos: Kokkorou-Alewras 1995, 81-85 Nr. 5-8. 12. 12a;
103-108 Nr. 61-62. 64. 65-67.
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so ist das also nicht im Sinne sozialer Harmonie zu deuten. Vielmehr
bezeugen sie damit in der Konkurrenz die zunehmende Verdichtung der
Biirgergemeinschaften, offenbar seit dem spéteren 7. Jahrhundert v. Chr.
Denn skompetitiv¢, im Sinn des Wettstreits miteinander, und >sozial¢, im
Sinn von gemeinschaftlich, gehen hier eng zusammen.

In diesem Sinn sind die kollektiven Bau- und Bilddenkméler der
Polis und die individuellen Weihungen der Eliten zwei Aspekte derselben
politischen Strukturen. In neueren Arbeiten wird zum Teil die Vor-
stellung vertreten, Weihungen der Polis und der individuellen Mit-
glieder der Oberschicht stiinden in einer grundsétzlichen Antithese, in
der ein fundamentaler Konflikt zwischen >Elitec und >Mittelklasse< aus-
getragen werde.’® Dies Modell ist wohl in dieser einfachen Weise kaum
zutreffend: Auf der Akropolis von Athen wie im Heraion von Samos
setzen die gemeinschaftlichen Bauprojekte und die dichten Reihen
der Statuenweihungen zur selben Zeit ein und entwickeln sich parallel
zueinander. Offensichtlich waren es nicht gegensétzliche politische
Gruppen, die sich in kollektiven und in individuellen Manifestationen
préasentierten. Beide Formen der Selbstdarstellung gehen zusammen.!*

Mit dem Anspruch der 6ffentlichen Représentation in Bildwerken
wuchs auch das Ansehen derer, die die Standbilder herstellten: der Bild-
hauer. Ebenfalls aus Delos stammt die Basis eines iiberlebensgrofien
Kouros, der von einem Bildhauer Euthykartides gearbeitet, geweiht
und stolz signiert ist. An den Ecken ist sie bewehrt von Kopfen eines
Lowen, eines Widders und einer Gorgo, die als Méachte der Natur in den
Dienst des Menschen genommen sind. Solche, nicht ganz seltenen, Ei-
genweihungen von Bildhauern sind nicht, wie man z. T. liest, Zeugnisse
fiir die soziale Emanzipation von Arbeit als solcher; sondern alle Be-
kundungen von handwerklichem Stolz kommen von Ménnern, die spezi-
fische Beitriage zur Kultur der Elite geleistet haben. Die arbeitsteilige und
spezialisierte Produktion der Elite-Kultur fithrte zu einer starken Dif-
ferenzierung des Prestiges unter den arbeitenden Schichten. Die oberen

15 Die grundsitzliche Antithese zwischen »elitist« und »middling« Ideolo-
gien wurde bekanntlich von Morris 1996 entwickelt. Fokussierung und An-
wendung auf Anatheme in Heiligtiimern bei Neer 2001. In der deutschspra-
chigen Forschung wurden diese wichtigen Ansitze kaum wahrgenommen.
16 Zu Athen und Samos s. Franssen 2011. Meinen eigenen Standpunkt
gegeniiber I. Morris und R. Neer kann ich hier nur knapp skizzieren.
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Gruppen der Produzenten, allen voran die Bildhauer, konnten in ihren
anspruchsvollen Votiven neben die Mitglieder der Oberschicht treten.”

Zusammen gesehen, ergidnzen sich die fritharchaischen Bildwerke
von Delos zu einem Kosmos von Gottheit, Menschen und Tieren, der,
wie noch zu zeigen ist, der konzeptionellen Ordnung der frithen Polis
entspricht.

Delphi, Samos, Athen. Die fiir Delos nur hypothetische Vermutung,
dass die Praxis der Weihung von Standbildern in groflem Format durch
Neuordnungen von Kulten beférdert wurde, wird durch die Entwick-
lung in anderen Heiligtiimern bestérkt. In Delphi hat das Heiligtum
des Apollon im frithen 6. Jahrhundert v. Chr. eine Art Neugriindung
erfahren. Im so genannten >Ersten Heiligen Krieg« hatte die Am-
phiktyonie, eine michtige Koalition von >umliegenden< Méchten, ins-
besondere Thessalien, Athen und Sikyon, das Heiligtum gegen Uber-
griffe der nahe gelegenen Stadt Kirrha verteidigt und im Jahr 586 v. Chr.
die panhellenischen Spiele dort neu organisiert. Dies war offenbar der
Anlass dafiir, dass unmittelbar danach mehrere méichtige Poleis dort
hochst ambitionierte statuarische Denkmaler stifteten (Abb. 9).

Naxos, das sich damals mit dem kolossalen Apollon in Delos hervor-
tat, errichtete wenig spater in Delphi eine iiber 2 Meter hohe Sphinx auf
einer fast 10 Meter hohen Séule, die ihrerseits auf einem Felsklotz hoch
iiber dem archaischen Zugang zu dem Heiligtum wachte (Abb. 10-11).%

Zur selben Zeit muss die Stadt Argos eine von Herodot erwidhnte
Statuengruppe der Briider Kleobis und Biton nach Delphi geweiht haben,
die ihre Mutter, die Priesterin, im Wagen in das weit entfernte Hera-Hei-
ligtum gezogen hatten und dafiir mit einem gliicklichen Tod belohnt
wurden (Abb. 12). Die Identifizierung der beiden bekannten Statuen mit
diesem Denkmal ist zuletzt mehrfach in Zweifel gezogen worden, jedoch
mit wenig plausiblen Griinden: Die Signatur eines Bildhauers aus Argos
in Delphi und die ganz ungewohnlichen Zwillingsstatuen passen so
genau zu Herodots Uberlieferung, dass es ein unwahrscheinlicher Zufall
wire, wenn das tiberlieferte Denkmal verloren wire und stattdessen ein
zweites Denkmal erhalten wire, das eben so gut zu der Uberlieferung
passt. Mit ihren ungewdhnlich kréftigen gedrungenen Korperformen re-

17 Zu Weihgeschenken von Bildhauern und Tépfern s. Scheibler 1979. Die
hier skizzierte Deutung muss spiter begriindet werden; kurze Zusammen-
fassung bei Hoélscher 2007, 49.

18 Picard 1991, 31-33. Der Eingang zum Heiligtum lag damals offenbar im
Stiden, unterhalb des Felsens, auf dem die Naxier-Sphinx stand.
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Delphi 9 Apollonheiligtum
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Delphi 10 Sphinx der Naxier. Rekonstruktion, 11 Sphinx der Naxier. Delphi,
Museum, 12 Standbilder des Kleobis und Biton. Delphi, Museum
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15

Samos 15 Standbild des Isches. Samos, Museum
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Athen 16 Grabstele zweier Geschwister. New York, Metropolitan Museum,
17 Sog. Peplos-Kore. Athen, Akropolis-Museum
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I\ 5 DEISISTRATIDS

18

Athen 18 Athen in archaischer Zeit, 19 Statuen der Tyrannenmorder.
Rekonstruktion
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prasentieren die Briider ihre Stadt Argos als Ort von korperlicher und
ethischer Exzellenz.t

Diese und andere Michte dieser Zeit nutzten die Bithne des neu
begriindeten Heiligtums, um ein kompetitives Konzert um Ansehen und
Macht anzustimmen. Damit bestétigten und stidrkten sie zugleich die
interpolitische Kohérenz der griechischen Poliswelt.

Auch in Delphi schlieflen sich wieder das Monster der Sphinx, die
idealen Jiinglinge aus Argos und das im Tempel vorauszusetzende Bild
des Apollon zu einem Spektrum aus Gottheit, Menschen und Tieren zu-
sammen. Die Bilderwelt dieser Zeit war so weitgehend in sich geschlossen,
dass sich auch bei verschiedenen Stiftern ein relativ homogener Kosmos
von Bildthemen ergab.

Ahnlich wie im panhellenischen Delphi hat in den Poleis Samos und
Athen eine Neuorganisation der Haupt-Heiligtiimer und eine gleich-
zeitige Erneuerung der Kultordnung zu einem Boom von statuarischen
Weihungen gefiihrt. In Samos wurde im frithen 6. Jahrhundert v. Chr.
der gesamte Zugang zum Heiligtum neu gestaltet: Statt der Fahrt zu
Schiff, die im Siiden des Heraions endete, wurde ein Prozessionsweg zu
Land eingerichtet, der bei einem Eingang im Osten ankam (Abb. 14).
Damit muss eine stdrkere Beteiligung und Kohirenz der Biirgerschaft
verbunden gewesen sein, die sich jetzt in einer geschlossenen Prozession
formierte. Kurz danach wurde der erste riesige Dipteros-Tempel be-
gonnen. In dieser Phase fiangt auch die dichte Reihe der statuarischen
Weihungen an. Sie beginnen mit kolossalen Figuren wie dem Kouros
Isches (Abb. 15) und fithren im 2. Viertel zu sehr aufwindigen Mani-
festationen fithrender Familien, wie dem Anathem des -ilarches, mit
Vater, Mutter und vier Kindern (Abb. 13), oder den mindestens vier
Koren, die ein gewisser Cheramyes errichtete.?

In Athen auf der Akropolis sind die Zusammenhidnge noch
deutlicher: 566 v.Chr. wurden bekanntlich die Panathenden neu be-
griindet: wie der Name sagt, als Fest aller Athener. Wahrscheinlich zu
diesem Zeitpunkt wurde ein bereits vorher begonnener monumentaler
Tempel mit reichem Skulpturenschmuck geweiht, gleichzeitig beginnt
die unvergleichlich dichte Reihe der Weihungen von Koren (Abb. 17).
Aus den Inschriften lédsst sich ersehen, dass das Zentralheiligtum Athens
nun ein Referenzpunkt fiir Weihungen aus ganz Attika wurde: So wurde

19 Hdt. 1, 31. Picard 1991, 33-36. Neuere Diskussion der Benennung bei
Bumke 2004, 59-69.
20 Dazu Franssen 2011.
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eine Weihung von zwei Briidern Aristion und Lysias gestiftet, deren
Grabreliefs in Ost-Attika gefunden wurden. Die Formen einer frithen
Kore in rein samischem Stil machen deutlich, dass sofort Bildhauer von
auswirts kamen, um den neuen Bedarf zu erfillen.?

An beiden Orten aber, in Samos wie in Athen, steht es aufler Zweifel,
dass diese ganze Entwicklung bereits vor der Etablierung der Tyrannis,
vor Peisistratos und vor Polykrates, einsetzte, d. h., dass sie von der aris-
tokratischen Oberschicht getragen wurde.?

Die wichtigste Erkenntnis aus Samos liegt aber darin, dass hier die
Topographie der Standbilder erfasst werden kann. Isches, die Familie des
-ilarches und eine ganze Reihe von weiteren Basen reihen sich entlang
der >Heiligen Strafle<, vom Eingang zum Vorplatz des Tempels; weitere
Basen finden sich um den Altar. In diesen Gebieten wurden auch die
meisten der archaischen Skulpturen gefunden, die offenbar nicht weit
verschleppt worden sind. Das heif3t, dass die Standbilder eng auf die
kultischen Rituale bezogen waren, die im Heiligtum vollzogen wurden:
Sie stellten ein ideales Publikum fiir die von der Stadt eintreffende
Prozession und die Opferhandlungen am Altar dar.

Kreta. Was uns weitgehend fehlt, sind die Kultstatuen in den
Tempeln. Seit der Zeit um 600 v. Chr. gibt es in der ganzen griechischen
Welt einen Schub an monumentalen Tempelbauten, von Sizilien tber
Korfu, Athen, die Inseln bis Kleinasien. In all diesen Tempeln muss es
Kultbilder gegeben haben, von denen wir uns fast durchweg allenfalls
allgemeine Vorstellungen machen konnen. Als frithe Beispiele des be-
ginnenden 7. Jahrhunderts v. Chr., eigentlich noch vor der Phase der
Grofiplastik, konnen die bekannten Gotterbilder aus Bronzeblech iiber
Holzkernen aus einem Tempel in Dreros/Kreta dienen, die dort auf einer
Bank vor der Riickwand der Cella gestanden hatten (Abb. 20). Dabei
muss man grundsitzlich von zwei Arten von Kultbildern ausgehen:
Die einen, im Allgemeinen fritheren Bilder waren klein, aus leichteren
Materialien wie Holz und Metallblech gefertigt, und darum im Kultritual

21 Zusammenfassend Franssen 2011, bes. 242-252. Weihung von Aristion
und Lysias: Kissas 2000, 255-256 Nr. 16-17; deren Grabreliefs, aus Velani-
deza: Richter 1961, Nr. 67. 70.

22 Die Vorstellung, dass monumentale archaische Tempel vornehmlich von
Tyrannen errichtet seien, ist ein alter Topos der Forschung. Fiir Athen
wird das nicht nur durch die Chronologie des Tempels auf der Akropolis
widerlegt, sondern auch durch den ersten Tempel des Zeus, Vorgidnger des
Olympieion, mit acht Sdulen in der Front, um 580 v. Chr. datiert.
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21

Kreta 20 Dreros, Tempelbilder aus Bronzeblech. Heraklion, Museum,
21 Tempel von Prinias. Rekonstruktion
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22

Kreta 22 Kore, sog. Gottin von Auxerre. Paris, Louvre
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beweglich: zum Herumtragen in Prozessionen, Waschen im Fluss, See
oder Meer, Salben, Einkleiden. Die anderen waren von grofiem Format,
zunehmend aus Stein gemeifielt oder in Bronze gegossen, ortsfest und
daher weniger leicht zu >nutzen«. Beide Arten aber waren Bilder, in denen
die Gottheit beim Kult konkret priasent war.?

Zugleich werden auf Kreta die ersten Beispiele von figiirlichem
Schmuck an Tempelbauten greifbar. In Prinias ist die architekto-
nische Ordnung des typischen griechischen Tempels noch nicht aus-
gebildet, aber an der Fassade wird eine ungew6hnlich reiche Bilderwelt
entfaltet, die sich zu einem System zusammenfiigt (Abb. 21). Zu Seiten
des Eingangs standen auf Sockelreliefs zwei Sphingen, Monster der
imaginierten Wildnis, als Wachterinnen. Wahrscheinlich schlossen auf
beiden Seiten Sockelfriese mit Ziigen von bewaffneten Reitern an, die
die ménnliche Elite in der Sphédre auflerhalb der Stadt reprisentieren;
dagegen erschienen auf den Innenwinden der Tiire, dem >Haus« zu-
gehorig, Méddchen in ritueller Nacktheit. Der Tiirsturz nahm das Thema
der wilden Natur wieder auf, mit drohenden >Panthern«< auf der Auflen-
und zahmen Hirschen auf der Innenseite. Auch hier steht die Wild-
nis im Dienst der menschlichen Kultur: Auf der Unterseite des Sturzes
finden sich stehende bekleidete Frauen, wihrend dariiber rundplastische
Frauen thronen. Die hierarchische Steigerung der weiblichen Gestalten
fithrt wohl von Kultdienerinnen iiber vornehme Frauen bis zu géttlichen
Wesen, die wegen ihrer Mehrzahl wahrscheinlich niedrige Géttinnen
sind. Am wahrscheinlichsten ist eine Deutung als Chariten oder Horen,
untergeordnet dem Gott oder der Gottin des Tempels, etwa Apollon oder
Artemis. Vieles bleibt dabei unsicher, aber deutlich ist, dass hier ein
ganzer Kosmos entfaltet ist, der von der wilden Natur iber die mensch-
liche Ordnung bis zu den niedrigeren und hoheren Gottheiten reicht. Es
ist der Kosmos einer frithen Polis mit einer Elite von Rittern. Seit dem
6. Jahrhundert v. Chr. wurden dann dhnliche komplexe Bild-Ordnungen
fiir den Schmuck kanonischer Tempel mit Metopen, Friesen und Giebeln
konzipiert, in Korfu, Athen und andernorts.?

23 Friharchaische Skulpturen aus Kreta: Brisart 2011, bes. 273-314. Zu
frithen Kultbildern s. Romano 1980; ThesCRA IV (2004) 52-65 s. v. Kult-
bilder (F. Holscher); Zu Dreros: ThesCRA IV (2004) 56 f. Nr. 14 s. v. Kult-
bilder (F. Holscher).

24 Zu Prinias s. D’Acunto 1995; Brisart 2011, 277-281.
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1l DIE PRASENZ DER BILDWERKE IN HEILIGTUMERN, AN GRABERN
UND AUF OFFENTLICHEN PLATZEN

Das fiihrt auf die allgemeinere Frage, welche Gestalten und Themen mit
den Bildwerken in den Lebensrdumen der frithen Polis-Kultur présent
gemacht wurden. Damit wird der Kreis {iber die Heiligtiimer hinaus
erweitert.

In den Heiligtiimern waren es zunéchst die Gotter, die in ihren
Bildern >anwesend« gemacht wurden, meist im >Haus< des Tempels. Es
war, wie wir gesehen haben, eine sehr konkret gemeinte Anwesenheit:
zum Vollzug von rituellen Handlungen mir der Gottheit, wie Waschen,
Ankleiden, Bewirtung, oder fiir die Gottheit, wie Opfer, Singen von
Hymnen, Tanzen, athletische Agone.

Auf die Bilder der Gotter antworteten, meist in den sakralen Bezirken
um den Tempel aufgestellt, die Bilder von Menschen, vor allem die Kouroi
und Koren. Deren Bedeutung wird immer wieder als problematisch
angesehen, weil die Bildwerke meist anonym bleiben und wenig spezi-
fische Indizien fiir ihre Deutung geben. Dabei ist sicher, dass sie in der
Regel weder die Stifter noch die Gottheit, an die die Stiftung sich richtet,
darstellen. Dagegen sprechen die vielen Koren, die Stiftungen von méinn-
lichen Dedikanten sind, und die vielen Fille, in denen Koren fiir ménn-
liche und Kouroi fiir weibliche Gottheiten gestiftet wurden. Ein Indiz fiir
die Deutung sind zunéichst die kleinformatigen Kouroi und Koren aus
Bronze und Terrakotta: Sie konnen nur anonyme, typische Bilder sein,
die ein angemessenes Geschenk fiir die Gottheit darstellten. Es liegt
darum nahe, auch die grof3formatigen Standbilder in der iiberwiegenden
Mehrzahl als anonyme Vertreter der jungen Generation der gegen-
wartigen Gesellschaft zu verstehen. Bestétigt wird diese Deutung durch
die wenigen Figuren in groflem Format, die durch Inschriften benannt
sind, wie die des Familiendenkmals aus Samos: der Vater -ilarches wie
zum Symposion gelagert, die Mutter Phileia thronend, dazu die Téchter
Ornithe, Philippe und ein weiteres Mddchen als Koren sowie ein Sohn
als Kouros: also Mitglieder der Gesellschaft der Lebenden, die aus dem
Kollektiv ihrer Standesgenossen durch individuelle Namen heraus-
gehoben sind. Entsprechend wurden etwa in Olympia die Standbilder der
Sieger, im Typus des Kouros, individuell ausgezeichnet. Die kollektive
Darstellung anonymer Kouroi und Koren aber hat ihre Begriindung im
Kult: Die Polisgemeinschaften formierten sich im tatsdchlichen Ritual
der Gotterkulte vor allem in Choéren und Ténzen ihrer jungen Méanner
und Méidchen, die die Zukunft der Gemeinschaft verkérperten und im
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gemeinsamen Auftreten die grofite Freude fiir die Gotter darstellten. Die
vornehmen Stifter errichteten den Goéttern Figuren dieser Altersgruppen
als Geschenke. Im Lauf der Zeit wuchsen diese Standbilder in den Hei-
ligtimern zu dichten Bild-Gemeinschaften zusammen.?

In dieser dauerhaften Gestalt stellen die Standfiguren eine Bild-
gemeinschaft im Heiligtum dar, die einen Bedeutungsrahmen fiir die
Handlungen der Gemeinschaft der Lebenden herstellt. In Samos ist es
noch nachzuvollziehen, wie die Bildwerke vor allem die >Heilige Strafle«
vom Eingang zum Tempel sdumten und den Vorplatz des Tempels mit
dem Altar umgaben. Ahnlich wurden in Olympia die ersten Siegerstatuen
im Zentrum des Kultes am Ziel der archaischen Rennbahn errichtet, da-
nach an den rituellen Wegen innerhalb des Heiligtums. In Epidauros
wird der rituelle Raum um den Altar von den Basen der hellenistischen
Ehrenstatuen eingefasst und definiert. Uberall wurden die Rituale in
Gegenwart und im Angesicht einer wachsenden Zahl von bildlichen Mit-
gliedern der Gemeinschaft vollzogen, die den lebenden Vertretern die
akzeptierten sozialen Leitbilder vor Augen stellten.?

Der menschlichen Gemeinschaft wiederum wird die Gegenwelt der
wilden Natur gegeniibergestellt, mit Sphingen, Lowen, Gorgonen und
anderen Monstern. Sie stellen jene Méchte dar, gegen die die Gemein-
schaft der menschlichen Kultur sich behaupten muss, und die die Gotter
und Menschen bezwingen, um sie zum Schutz der eigenen Lebensord-
nung gegen bose Michte einzusetzen: als Wichter Giber die sakralen
Bezirke und insbesondere die kostbaren Tempelbauten.”

In entsprechender Weise wurden an den Gridbern die Toten mit
ihren Standbildern und Reliefstelen in die Gemeinschaft der Lebenden
einbezogen. Auch hier wurden sie dem Schutz jener Naturkrifte, vor
allem Sphingen und Lowen, unterstellt (Abb. 16). Das Spektrum der
Darstellungen ist breiter als in den Votiven der Heiligtiimer, aber wieder
dominieren die Kouroi, daneben die Koren, nun durchgehend durch
Namen individualisiert. Hier ist es besonders erstaunlich, dass nicht
die Tradition der Genealogie durch méchtige Familienoberhdupter
betont wird; allgemein wird wohl die Bedeutung genealogischer Ideo-

25 Neuere Diskussion der Deutungen bei Meyer — Briiggemann 2007, 15-
29. 121-130; Franssen 2011, 94-101. 101-105. Die hier vertretene Deutung
folgt im wesentlichen Schneider 1975.

26 Dazu Holscher 2002.

27 Holscher 1972, 68-99; Tiere und Wildnis: Hélscher 1999, 17-20; Wink-
ler-Horacek 2000.
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logie in der Polis vielfach tiberschéitzt. Tatsdchlich geht es auch an den
Gribern wieder vor allem um die Jugend: Nach den Epigrammen wurden
Grabdenkmailer besonders fiir jung Verstorbene errichtet, die der Tod vor
Erreichen der Bliite des Lebens ereilt hatte und bei denen, gegen den
Lauf der Natur, die Eltern die Kinder begraben mussten. So wie in den
Heiligtiimern der Glanz der jungen Generation als grofites Potential der
Stadt gerithmt wird, wird an den Grébern der Verlust in dieser Alters-
gruppe in besonderem Maf} beklagt. Es ist ein Verlust fiir die Gemein-
schaft.”

Dem entsprechen die Orte der Graber und ihrer Bilder. Jene Familien,
die starke Pridsenz im stddtischen Zentrum der Politik anstrebten, legten
ihre Grabbezirke an den Zugangs- und Ausfallstrafien der Stddte an. Dort
wuchsen die Grabmonumente im Lauf der Zeit zu einer idealen Prisenz
zusammen, die anzeigte, welche Familien in der Stadt das Sagen hatten.
Andere Familien dagegen traten mit Grabstatuen im Rahmen ihrer
Landgiiter in der chora auf: So hatte eine méchtige Familie, vielleicht
die Alkmeoniden, ihre Grabstitte in Attika in der Ndhe von Anavyssos,
auch hier offenbar an einer grofieren Landstrafle, die entlang der Kiiste
nach Athen fithrte. Hier bezeichneten die Figuren wohl nicht so sehr den
konkreten Landbesitz, den man besser mit Grenzsteinen bezeichnete,
sondern den Machtanspruch gegeniiber den Gefolgschaften, die lokal
konzentriert waren.?

An ihren Orten, die durchweg weite Sichtbarkeit garantierten,
sprachen die Grabfiguren mit ihren Epigrammen einen kollektiven Kreis
von nicht eingegrenzten Betrachtern an: Bleib stehen und klage iber den
Tod des Dargestellten, wie schon er war — und doch sterben musste!*

Erst relativ spat wurde der dritte 6ffentliche Raum, die Agora als Ort
fiir Bildwerke erschlossen. Den Anfang machen zwei Athletenstatuen,
fiir den Pankratiasten Arrichion von Phigalia auf der Agora seiner
Heimatstadt und fiir den Boxer Kreugas von Epidamnos im Heiligtum
des Apollon Lykeios an der Agora von Argos. Beide waren im Wett-
kampf unter Bruch der Regeln zu Tode gekommen und post mortem zu
Siegern in den Spielen von Olympia bzw. Nemea erkldart worden; ihre
auflergewohnliche Ehrung auf der Agora ist offenbar damit begriindet,

28 Archaische Grabstatuen: Richter 1961. Epigramme: Kissas 2000, 37-80.
247-258.

29 Archaische Grabmiler Athen und Attika: D’Onofrio 1982. Anavyssos:
Neer 2010, 21-30 (dort Deutung als Markierung von Landbesitz).

30 s. das Epigramm zum Grabmal des Kleoitas: Kissas 2000, 249 Nr. 4.
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dass ihr Tod in besonderem Maf} als ruhmvoll und darum als politische
Angelegenheit angesehen wurde. Die Statue des Arrichion wird von
Pausanias erstaunlich genau beschrieben, im Typus eines Kouros. Beide
Standbilder sollten offenbar den Mitbiirgern im Zentrum des 6ffentlichen
Lebens als Vorbilder des ehrenvollen Verhaltens vor Augen stehen.® In
Athen wurde dann nach dem Sturz der Tyrannen der entscheidende
Schritt zu dem ersten eigentlich politischen Denkmal getan: der Statuen-
gruppe der Tyrannenmorder (Abb. 19), mit der durch Volksbeschluss
eine politische Tat als Griindungsakt der neuen demokratischen Staats-
form geehrt, und die als Leitbild fiir politisches Verhalten aller athe-
nischen Biirger errichtet wurde.*

Durch die ganze Antike wurden die politischen Rdume mit Bild-
werken von politischem Charakter ausgestattet. Lykurg ist stolz darauf,
dass in Athen auf der Agora keine Statuen von Athleten, sondern nur
von Staatsménnern stehen, und Vitruv mockiert sich tiber die Bewohner
von Alabanda, dass sie auf ihrer Agora Standbilder von Athleten und im
Gymnasion solche von Rechtsgelehrten stehen hétten. Das ist in zweierlei
Hinsicht interessant: zum einen, weil es zeigt, dass es thematische Stan-
dards gab, zum anderen, weil es darauf hinweist, dass diese Standards
nicht fixiert waren; denn auch die Leute von Alabanda hatten natiirlich
ihre Konzepte, sie definierten nur die Offentlichkeit ihrer Agora anders
als Lykurg und Vitruv.*

Bildwerke gehoren in soziale Rdume mit deren sozialen Praktiken.
Dabei ist das Verhiltnis von Bildwerken und Rdumen reziprok: Einer-
seits bedingen die Rdume, welche Bilder in ihnen aufgestellt werden.
Andererseits ist dies Spektrum nicht kanonisch fixiert, sondern kulturell
variabel: Die Bewohner von Athen und von Alabanda gaben ihrer Agora
durch Aufstellung von Bildwerken einen unterschiedlichen Charakter.
Insofern prégen die Bilder umgekehrt auch den Charakter der Rdume.*

31 Paus. 6, 18, 7.

32 Brunnsaker 1953.

33 Lykurg. Leokrates 51; Vitr. 7, 5, 6.
34 Holscher 2012.
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IV DIE PRAKTIKEN DES PRASENTMACHENS

Wenn wir von der »Aufstellung« oder >Errichtung« eines Bildwerks
sprechen, so bezeichnen wir damit den technischen Akt. Auch >Stiftung«
oder >Weihung« sind ungenau und betreffen nur Teilaspekte. Am ehesten
wird man der Bedeutung der Vorgénge gerecht, wenn man sie im Rahmen
des archaischen Austausches von Geschenken versteht. Eine Votivstatue
in einem Heiligtum oder ein Standbild auf einem Grab ist grundsétzlich
ein Ehrengeschenk, yepag, fiir die Gottheit bzw. fiir die oder den Ver-
storbenen. Geschenke sind reziprok, aber grundsétzlich kein unmittel-
barer Gegenwert fiir eine Leistung des Partners. Votivgeschenke an eine
Gottheit sind zwar oft als Dank fiir einen Erfolg oder Sieg dargebracht
worden, aber eine derart unmittelbare Erwiderung ist nicht die einzige
Moglichkeit: Geschenke konnen zu vielen anderen Anldssen gemacht
werden. Geschenke verleihen dem Empfénger >Ansehens, tiun; sie er-
hohen auch das Ansehen des Schenkenden. Allgemein dienen sie der
Herstellung eines dauerhaften Verhéltnisses der gegenseitigen Gunst, in
dem die Partner einander ethisch verpflichtet sind und sich in allfélligen
Situationen auf die Gunst und Hilfe des Partners verlassen konnen.

Diese Praxis ist im gesellschaftlichen Leben, das heifit zwischen
menschlichen Partnern, bei Homer vielfach bezeugt. Sie gilt auch fiir
das Verhiltnis der Menschen zu den Gottern und den Toten. Mit dem
Geschenk einer Kore oder eines Kouros an die Gottheit erfiillt man keine
Schuld durch ein Wert-Aquivalent, sondern erweist mit einem Wert-
stiick, ayaApa, eine Freude und Ehre, die dem tatsdchlichen Auftreten
eines schonen Médchens oder jungen Mannes im Heiligtum zu Ehren
der Gottheit entspricht. Dasselbe gilt fiir Stand- oder Reliefbilder auf
Gribern. Auch sie sind nicht obligatorisch den Verstorbenen geschuldet,
sondern eine freiwillige Gabe an solche Tote, gegeniiber denen besondere
Zuwendung angemessen schien.

Die Motive und Themen dieser bildlichen Geschenk-Praxis dnderten
sich nach den wechselnden kulturellen Vorgaben der betreffenden Gesell-
schaften, nach den Rollen und Verhaltensweisen in den >konzeptuellen
Gemeinschaften< der Menschen, Gotter und Toten. Darin liegt ihre Ge-
schichtlichkeit begriindet. Die Geschichte der antiken Votive als >sozialer«
Austausch zwischen den verschiedenen Gruppen dieser Gemeinschaften
ist eine kiinftige Aufgabe der Forschung.
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V. DIE QUALITATEN DER BILDWERKE

Die Qualitéten, die in den Standbildern zum Ausdruck gebracht werden,
sind kollektive Leitbilder und haben insofern stark kommunikativen und
offentlichen Charakter. Bei den jungen Ménnern ist der nackte Korper
das Distinktiv jener physischen Leistungskraft und Attraktion, die in den
athletischen Agonen zur Grundqualitdt griechischer Mdnner ausgebildet
wurde. Dass die Nacktheit der Athleten nicht etwa ein Relikt kultureller
Primitivitdt war, wussten die Griechen selbst, denn sie {iberlieferten, dass
sie erst im spdten 8. Jahrhundert v. Chr. eingefithrt wurde, also gerade
zu der Zeit, als die entstehende Polis anscheinend erste Formen der
Ausbildung der jungen Ménner etablierte und ihr mit der Einrichtung
von oOffentlichen Spielen eine institutionelle Form gab. Seither wurde
der nackte ménnliche Kérper zum Grundthema der griechischen Kunst
und Kultur, weit Giber den funktionalen Bereich der Athletik hinaus.®
Bei den Midchen waren es die reichen und priachtigen Gewénder, die
die Korper umspielten und artikulierten, die eine dhnliche Wirkung
ausiibten. Dabei wurde mit dem leichten Anheben des Gewandes iiber
den Fiiflen eine Geste zum Leitmotiv gemacht, die zugleich Eleganz der
Haltung und potentielles Schreiten suggerierte und dazu das Faltenspiel
des Stoffes raffiniert bereicherte. Bei jungen Ménnern wie Médchen aber
bestechen die Kopfe zunehmend durch kunstvoll perlendes Haar und vor
allem durch das gewinnende Licheln.%

Die Grundvoraussetzung fiir diese eminente Geltung physischer
Qualitdten sind die Strukturen der griechischen Polisgesellschaften. Es
gab keine dauerhaften Positionen der Macht, die den sozialen Rang einer
Person als festen >Besitz« gesichert hitten; darum gewann die unmittel-
bare Wirkung der Person in der Prasenz von Wort und Erscheinung eine
immense Bedeutung. Alle gemeinschaftlichen Angelegenheiten wurden
im direkten Miteinander ausgehandelt. In dieser >Kultur des unmittel-
baren Handelns< wurde Anmut, Charis, zu einer 6ffentlichen, politischen
Qualitét, in der sinnliche und ethische Werte in eins gesetzt wurden.¥

Damit wird ein Phidnomen angesprochen, das m. E. von Anbeginn
fiir die ganze griechische Bildkunst konstitutiv ist: ihr emphatischer
sinnlicher Realismus. Dariiber ist sich die neuere Forschung jedoch

35 Zum nackten Korper in der griechischen Kultur und Kunst s. Himmel-
mann 1990; Holscher 2003; Daehner 2005; Hurwit 2007.

36 Zu den Midchen s. Schneider 1975; Meyer — Briiggemann 2007, 27-29.
37 Meier 1985.
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alles andere als einig. Neuere Ansatze, vor allem kulturanthropologischer
Pragung, sehen die fritharchaische griechische Bildkunst als grund-
sdtzlich unrealistisch an. Der Ausgangspunkt fiir diese Auffassung ist
die Tatsache, dass in der Friuhzeit Grabstatuen und Gotterbilder als
shma, >Zeichen¢, benannt werden, so wie auch unfigiirliche Pfeiler und
Stelen als >Zeichen« auf Gréaber gestellt wurden. Diese >Zeichenhaftig-
keit« sei in frithen Kultbildern in der Form von roh behauenen Steinen
oder primitiv geschnitzten Holzern zu erkennen, wie sie in spiteren
Schriftquellen beschrieben werden. Bilder des Dionysos, die aus einem
Pfahl mit aufgesetzter Maske gefertigt waren, oder des Hermes, die aus
einem Pfeiler mit Kopf und Phallus bestanden, werden als Relikte dieser
frihen Auffassung des Bildes als >Zeichen< der Gottheit verstanden.
Daraus sei zu erkennen, dass Ikonizitdt kein urspriingliches Ziel der
griechischen Bildkunst gewesen sei, und aus dieser Voraussetzung sei
allgemein die starke Stilisierung frither griechischer Skulpturen zu er-
kldren, die in ihrer Vierkantigkeit noch von dem urspriinglichen Pfeiler
der >Bilder< von Gottern und Toten geprigt sei. Erst die Bildkunst des
5. Jahrhunderts v. Chr. fithre zu einer >naturalistischen< Wiedergabe.*®
Der geistesgeschichtliche Hintergrund dieser Auffassung ist das
Bestreben der Nachkriegszeit, der griechischen Kultur eine fremd-
artige Urtiimlichkeit zu bewahren und sie dabei von dem Vorwurf der
>Klassizitdt« zu befreien. Sofern es dabei allgemein darum geht, die
Griechen als >Fremde« zu sehen, wird man gerne zustimmen: Die hier
dargestellte >Bildpraxis« ist von dem neuzeitlichen >musealen Habitus<
des Umgangs mit >Kunst« weit entfernt. Doch mit der Auffassung
griechischer Bildwerke als unrealistische >Zeichen< ist m. E. der Cha-
rakter der frithen Bildwerke grundsitzlich verkannt. Die Benennung
eines Bildwerks als >Zeichenc« ist keine fundamentale Definition, sondern
eine Bezeichnung einer Qualitét. Sie kann nicht bedeuten, dass das Bild
als solches nichts anderes als ein Zeichen ist — so wenig wie etwa die
Bezeichnung einer wohltitigen Person als >Symbol< von Menschenliebe

38 Bildwerke als onua: Vernant 1985, 339-351; Vernant 1990, 17-82. Auf-
gegriffen und produktiv weitergefiihrt vor allem in der angelsdchsischen
Forschung: zuletzt Neer 2011, 14-19; besonders priagnant Neer 2012, 111-116,
bes. 115: »The very concept of realism - of a statue that resembles a real
person - is alien to Greece in this period«. Eine angemessene Wiirdigung
und Diskussion dieser bedeutenden und herausfordernden Konzepte, die
in Deutschland wenig wahrgenommen wurden, kann an dieser Stelle nicht
geleistet werden.
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oder eines Wissenschaftlers als >Symbol« von Gelehrsamkeit bedeutet,
dass es sich nicht um konkrete Personen, sondern um Symbole handelt.
Wenn ein Bild ein shma einer Person genannt wird, so wird damit zu-
néchst gesagt, dass es sich nicht um die Person selbst handelt, sondern
um eine Darstellung in einem anderen Medium.

Auf welche Weise die Beziehung zu der Person hergestellt wird, ist
damit nicht gesagt; jedenfalls ist damit nicht ausgeschlossen, dass es mit
visueller Ahnlichkeit geschieht. Dies ist das Wesen des >Bildes«: dass
es in konkreter Visualitdt in der konkreten Lebenswelt fiir eine Person,
einen Vorgang oder einen Gegenstand eintritt.

Die Vorstellung, dass griechische Goétterbilder aus anikonischen
Pfeilern und Steinen oder primitiv geschnitzten Holzplanken ent-
standen seien, ist von A. A. Donohue stringent widerlegt worden.*® Bei
den erhaltenen fritharchaischen Bildwerken aber ist der Eindruck >un-
realistischer« Stilisierung ein anachronistisches Urteil nach den Maf3-
stiben spaterer >realistischer< Kunst. Die archaische griechische Kunst ist
durch und durch von dem unbindigen Willen geprégt, von Generation zu
Generation immer mehr >Realitdt« in die Bildwerke einzuholen. Ein Epi-
gramm zu der (nicht erhaltenen) Grabstatue eines adeligen Verstorbenen
in der Gestalt eines jungen Mannes, eines Kouros, bringt diese Intention
in aller Deutlichkeit zum Ausdruck: »Schau das Denkmal des Kleoitas
an und klage, wie schon er war und doch sterben musste«. Wie immer
das Bild formal gestaltet und stilisiert war, jedenfalls sollte es die kdrper-
liche Erscheinung dieses Toten sinnlich vor Augen stellen. In demselben
Sinn sind auch die frithen Bildwerke des 8. und 7. Jahrhunderts v. Chr.
intentional »realistisch«. Bereits im 5. Jahrhundert v. Chr. wurden die
frihen Standbilder, die man dem Urkiinstler Daidalos zuschrieb, als so
>lebendig« angesehen, dass man sagte, sie miissten gefesselt werden, da-
mit sie nicht davonliefen.

>Realitit« aber ist kein objektiver Befund, sondern abhingig von
kulturellen Vorgaben. Jede Epoche, und so auch die archaische Zeit
Griechenlands, hat eigene Vorstellungen von Realitdt. Das 5. Jahr-
hundert v. Chr. fithrte in der Bildkunst nicht erstmals zu >Realismus«
und >Naturalismus«, sondern entwickelte neue Konzepte von Realitit.
Die griechische Bildkunst hat damit einen Weg eingeschlagen, der
zwar weniger urtimlich ist, dafiir aber im Lauf der Geschichte zu dem

39 Donohue 1988; Holscher 2004, 53.
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nicht weniger unheimlichen Unternehmen immer weiterer instabiler
Realismen verfiihrt hat.

Nur unter der Voraussetzung eines derartigen >konzeptionellen
Realismus« konnten die Bildwerke ihre soziale Funktion erfiillen und
den konkreten >Umgang« der lebenden Menschen mit den Gottern, den
toten Vorfahren und auch den groflen Zeitgenossen moglich machen. Die
Bildwerke sind Personen von >kultureller Lebendigkeit< im Medium der
visuellen Materialitét.

Damit wird die Frage nach dem ontologischen Status der Bildwerke
aufgeworfen. Bildwerke représentieren die realen Personen in ihrer kon-
kreten Korperlichkeit gegeniiber den lebenden Mitgliedern der Gesell-
schaft, die den Bildwerken in sozialen Situationen mit ihren eigenen
Koérpern begegnen, sie wahrnehmen und mit ihnen interagieren. Es ist
ein >sozialer« Umgang, der mit aktivem kulturellem Sehen die physische
Vergegenwirtigung der dargestellten Goétter, Heroen, Verstorbenen und
Lebenden bewirkt, mit einem breiten Spektrum der Wirkungen: von Ver-
ehrung, Bewunderung und erotischer Anziehung bis zu Erschauern und
Schrecken. Zugleich aber bleibt es immer bewusst, dass es Bild-Werke
sind, hergestellt von Menschen, aus Materialien, die nicht wie mensch-
liche Wesen belebt sind. Diese ontologische Ambivalenz der Bildwerke,
zwischen Lebendigkeit und Materialitit, stellt ein Paradox dar, das in
das Zentrum der griechischen Bildpraxis fiihrt. Denn die Bildwerke
erhalten und entfalten ihre >Realitét« nicht in der beliebigen Vielfalt der
kontingenten Lebenswirklichkeit, sondern in der kulturellen Interaktion
zwischen den Mitgliedern der konzeptuellen Gemeinschaft der Lebenden,
der Gotter und Heroen und der verstorbenen Vorfahren. Sie sind kul-
turelle Medien, die diesen Umgang in den konstitutiven Situationen des
sozialen Lebens moglich machen: den Kult fiir die Gotter und Heroen
in den Heiligtiimern, die Trauer um die Toten an den Grébern, die
Verehrung und Nachahmung der ruhmvollen Gestalten aus der Ver-
gangenheit und Gegenwart in den Offentlichen Rdumen der Stiddte. In
den Bildwerken werden diese Protagonisten der konzeptuellen Gemein-
schaft tiber ihre natiirliche Existenz hinaus zu kultureller Bedeutung, das
heif3t zu Partnern der sozialen und kulturellen Praxis erhoben.*

In diesem Sinn kann man das Verhéltnis zwischen sozialer Lebens-
welt und Bilderwelt reziprok sehen. Einerseits haben die Menschen ihre

40 Zum Verhiltnis von >Lebendigkeit« und Materialitét der (frith-)griechi-
schen Bildwerke s. die brillanten Uberlegungen iiber »embodiment« bei
Neer 2010, 46-57.
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Lebenswelt mit Bildwerken ausgestattet, um die Bedeutung ihrer kul-
turellen Rdume und Praktiken sichtbar zu machen. Andererseits konnten
dann die kulturellen Rdume mit den Bildwerken eine solche Autonomie
erhalten, dass die Menschen gewissermaflen als Besucher und Benutzer
der vorgegebenen Bedeutungs-Rdume betrachtet werden konnen. Der
Mensch ist immer zugleich Schopfer und Geschopf seiner kulturellen
Leitbilder.*

Aus dieser Perspektive gewinnen nicht zuletzt die formalen Qualitdten
der Bildwerke eine neue Aktualitét. Die vor allem in Deutschland immer
noch verbreitete Befiirchtung, Interpretationen von Bildwerken in his-
torischen Kontexten und Funktionen fithrten an den >eigentlich« kiinst-
lerischen Formen vorbei, ist ganz unbegriindet. Im Gegenteil, sie sind
unabdingbar fiir ein Verstdndnis der Formen, das mehr sein will als
einfithlende Beschreibung. Denn wenn Gesellschaften sich Bildwerke
als Gestalten der eigenen Lebenswelt, als >Partner< zum Umgang in der
eigenen sozialen Praxis schaffen, dann werden die Menschenbilder der
>Kunst« in ihren formalen Qualititen zu Zeugnissen iiber diese Gesell-
schaften, die aus keinem anderen Medium zu gewinnen sind. Fruchtbare
Ansitze in diese Richtung sind in der Forschung aufgezeigt worden, sie
konnen hier nicht weiter verfolgt werden.*
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CHRISTIAN KUNZE (REGENSBURG)

KONTEXTWECHSEL. ZUR INTERPRETATION
ANTIKER SKULPTUREN IN UNTERSCHIEDLICHEN
AUFSTELLUNGSSITUATIONEN

In ancient Greece, where statues were usually commissioned for a specific
place, the display of sculptures in-the-round was limited to a few contexts,

mostly in the public sphere. From the mid-second century BC on, the transfer

of Greek sculptures to Rome significantly altered and expanded the range

of their possible displays. Greek sculptures (or, even more often, copies after

Greek sculptures) were now displayed in diverse, entirely new contexts, which
often had nothing in common with their original display and function. As a
result, both the formal presentation and meaning of the sculptures changed as
well. Looking at select case studies, this paper will illuminate the wide range
of potential uses of sculpture in Roman visual contexts and examine the for-
mal and content-related consequences of such contextual shifts.

Die Dominanz der Gattung Skulptur im neuzeitlichen Antikenbild wie

auch in der musealen Prisentation antiker Kunst kann leicht den Blick

dafiir verstellen, dass freiplastisch aufgestellte Skulpturen zumindest
in der griechischen Antike eine besondere Bildgattung darstellten, die
an bestimmte Funktionen und Aufstellungsorte gebunden blieb.! Nach
Ausweis der archéologischen Befunde und der literarischen Nachrichten
lassen sich nur drei Bereiche nennen, in denen grof3formatige, also orts-
feste Skulpturen zum Einsatz kamen. Dabei handelt es sich zum einen
um Grabstatuen, die zu bestimmten Zeiten und an bestimmten Orten

iiblich waren. Ein zweiter Funktionsbereich sind Ehrenstatuen, die auf

1 Einen Uberblick bietet etwa Stemmer 1995.
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profanen Plitzen oder in Heiligtiimer gestiftet werden konnten, zu-
néchst in archaischer Zeit offenbar vorwiegend Statuen fiir athletische
Sieger, ab dem spiten 6. Jahrhundert v. Chr. dann auch fiir politische
oder militdrische Verdienste. Im Lauf des 4. und des 3. Jahrhunderts
v. Chr. steigt die Zahl solcher Ehrenstatuen bekanntlich sprunghaft an.?
Der dritte, mit Abstand wichtigste und thematisch vielféltigste Bereich
bildet die Aufstellung von Votivskulpturen im Heiligtum. Es kann sich
dabei um Gotter- oder Heroenbilder, aber auch um Portritfiguren von
Minnern, Frauen und Kindern, ja ganze Familiengruppen handeln, die
durch ihre statuarische Prisenz dauerhaft in den Schutz des Heiligtums
gestellt werden und auf diese Weise ihre Verbundenheit mit der Gottheit
dokumentieren.® Der thematische Rahmen der Votivskulptur ist aber
hier noch weiter gesteckt und umfasst im Grunde alles, was der Gott-
heit als ehrendes Geschenk zur Freude gereichen kann, beispielsweise
befreundete Gottheiten oder Heroen oder Figuren des Gefolges einer
Gottheit, im Falle des Dionysos etwa eines Satyrs, im Falle des Dionysos
oder Hermes etwa Nymphen und Musen.* Gestiftet wurden ferner auch
anonyme Gestalten, etwa statuarisch dargestellte Opfertiere oder Figuren
von Opfernden, die der Gottheit dauerhaft zu Diensten stehen, sowie
zumindest in archaischer Zeit auch anonyme Figuren junger schoner
Maidchen und Jiinglinge, die als werthaltige Geschenke durch ihre pure
Préisenz die Gottheit erfreuen sollen und als angemessene Gesellschaft
dargebracht werden.® Ein schones Beispiel solcher anonymen Votiv-
skulpturen ist etwa das wohl im frithen 5. Jahrhundert v. Chr. entstandene
Weihgeschenk der Orneaten in Delphi, das wir von der Beschreibung des

2 Zur Geschichte und Verbreitung von Ehrenstatuen s. Krumeich 1997, bes.
200-213; vgl. auch Gauthier 198s5.

3 Eine zusammenfassende Untersuchung zum Themenspektrum von Vo-
tivskulptur fehlt, Materialien hierzu bei Rouse 1902, passim, bes. 348-393;
wenig ergiebig hingegen Reisch 1890, 16-20. - Zu Portritweihungen vgl.
Himmelmann 2001; zu Familienweihungen Léhr 2000; zu Votivstatuen von
Kindern s. Vorster 1982.

4 Vgl. dazu, mit einigen Beispielen, Kunze 2002, 103 Anm. 547; Kunze 2003,
16; zu Satyrstatuen als Votive fiir Dionysos vgl. Kunze 2003, 16 mit Anm. 13;
Muiiller 1989, 499-553.

5 Zur Weihung anonymer Figuren, speziell von sogenannten Genrefiguren
vgl. Kunze 1999, 50-53. 64-69. 74-80; zur Deutung archaischer Koren als
anonyme Figuren s. Himmelmann 1989, 78-81; Meyer — Briiggemann 2007,
17-18. 27-32 (mit Uberblick iiber die Forschungsdiskussion); vgl. zum Pro-
blem zuletzt auch Franssen 2011.
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Pausanias und einer Erwdhnung bei Plutarch her kennen, von dem aber
auch in Delphi Reste der Basis mit den Standspuren der Bronzefiguren
gefunden worden sind.® Dargestellt war eine in zwei Reihen von links
nach rechts schreitende Opferprozession, bei der verschiedene Opfertiere
mitgefithrt wurden. Laut einer von Pausanias referierten, vielleicht
nachtriglich erfundenen Legende habe die Stadt Orneai als Dank fiir
erwiesene Wohltaten zundchst dem Apollon gelobt, ihn téglich mit einer
Opferprozession mit vielen Opfertieren ehren zu wollen. Als sich dies
aber als zu aufwendig herausgestellt habe, hétten die Orneaten statt-
dessen die genannte Skulpturengruppe gestiftet, die nun stellvertretend
fiir den realen Opferzug dem Gott permanent zu Diensten steht.

In allen drei Funktionsbereichen, also als Grab-, als Ehren- oder als
Votivstatue, erweist sich Skulptur im griechischen Bereich stets als ein
einzeln dediziertes Monument, das zu einem bestimmten Anlass in Auf-
trag gegeben wurde und auf einen bestimmten Aufstellungsort berechnet
ist. Der thematische Fokus der Gattung ist représentativ. Es handelt sich
um Denkmiler im engeren Wortsinn, die der dargestellten Figur eine
dauerhafte Priasenz verleihen sollen. Erzdhlerische Themen oder illus-
trative Gesichtspunkte stehen der Gattung grundsitzlich fern.’

Ein grundlegender Wandel tritt jedoch mit der intensiven Aneignung
griechischer Kultur durch Rom ein, die mit der schrittweisen Eroberung
der griechischen Kernlidnder im Lauf des 2. Jahrhunderts v. Chr., be-
sonders ab der Mitte, ihren ersten Hohepunkt erreicht. Die romischen
Feldziige spiilten eine Unzahl von griechischen Skulpturen nach Rom,
die zunéchst offenbar ganz traditionell als Beutestiicke in Heiligtiimer ge-
stiftet wurden.® Zugleich lésst sich dabei aber auch eine verdnderte Sicht

6 Paus. 10, 18, 5; Plut. mor. 401 D; zu dem Anathem und den zugewiesenen
Basisblocken s. Courby 1927, 284-287. Abb. 228; Bommelaer 1991, 225;
Jacquemin 1999, 56. 84. 289 (welche die erhaltenen Basisblocke ohne mir
nachvollziehbare Begriindung in das 4. Jahrhundert v. Chr. datiert und den
Zusammenhang mit dem literarisch {iberlieferten Anathem der Orneaten in
Zweifel zieht); Bumke 2004, 161-166. 171. 187 f. - Das Anathem wird meist in
archaische Zeit datiert, wofiir der regelméafiige Rapport der Figuren sowie
das einheitlich verwendete Motiv des vorgestellten linken Fufles mit voll
aufgesetzter Sohle zu sprechen scheint. Wegen der nicht parallel gefiihrten,
sondern in Schrigstellung nach vorne gedffneten FuBlstellung scheint mir
jedoch frithestens ein Datum im friithen 5. Jahrhundert v. Chr. denkbar. Zur
Deutung des Denkmals vgl. Kunze 1999, 50 mit Anm. 30.

7 Vgl. Kunze 2010, 279-288.

8 Einen Uberblick geben: Pape 1975; vgl. auch Aberson 1994.
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auf Skulpturen beobachten, die zu einer ganz neuen Verwendung der
Gattung fithren wird. Die gewachsenen Statuenensembles griechischer
Stadte und Heiligtiimer wurden von den Romern in ganz ungriechischer
Weise zusammenfassend als ornamenta, als Schmuck ihres jeweiligen
Aufstellungsplatzes empfunden, dies ein Sprachgebrauch, der sich bis
zur Mitte des 2. Jahrhunderts v. Chr. herauf verfolgen lasst.® Damit ver-
bunden war das Bediirfnis, nun auch die eigenen Plidtze und Baulich-
keiten sowohl im offentlichen wie auch im privaten Bereich mit einer
vergleichbaren Fiille statuarischer ornamenta zu schmiicken, was im Ver-
lauf des spidteren 2. Jahrhunderts v. Chr. zu einem immens gestiegenen
Bedarf an Skulpturen von romischer Seite her fiihrte, der allein durch
Beutestiicke sicher bald nicht mehr befriedigt werden konnte, sondern
in groflem Umfang Neuerwerbungen erforderte.

Die traditionelle, denkmalhafte Verwendung von Skulptur als Grab-,
Ehren- oder Votivstatue wird zwar auch in Rom weiter gepflegt, daneben
findet sich aber nun eine Vielzahl von Skulpturen, die eine ganz neue,
namlich, wie ich es hier nennen mochte, dekorative Aufgabe erfiillen.
Sie sind nicht einzeln dedizierte Monumente, sondern als zusammen-
hingende Ensembles konzipierte Ausstattungsskulpturen, die ihren Auf-
stellungsort als belebende Staffage schmiicken und inhaltlich auf diesen
bezogen sind. Das Spektrum der Moglichkeiten verdeutlicht etwa ein
Passus aus den Briefen Plinius’ des Jiingeren, in dem es um eine kost-
bare korinthische Bronzeskulptur méfligen Formats (modicus), offenbar
ilterer, wohl hellenistischer Entstehungszeit (vetus et antiquum) geht, die
einen stehenden nackten Greis mit naturalistisch gestalteten Altersziigen
darstellte, wohl die Genrefigur eines alten Fischers oder Landmanns.!
Plinius erwégt zunéchst, die von ihm erworbene Figur - als offenkundig
naheliegendste Moglichkeit — in seinem Privathaus aufzustellen, ent-
schlief3t sich dann aber - ganz traditionell - fiir eine offentliche Auf-
stellung als Votiv in einem Jupiterheiligtum, verbunden mit einer Basis,
auf der sein Name und seine Titel verzeichnet werden sollen. Die Ent-
scheidung fiir diese letztlich griechische Praxis der Aufstellung solcher
Skulpturen als Votive im Heiligtum ist nach romischer Perspektive auch
mit dem ehrenvollen Aspekt der publicatio von Kunstwerken verbunden,

9 s. hierzu und zum folgenden Kunze 2008, 77-108, bes. 94-97.

10 s. zur Begrifflichkeit Kunze 2008, 106-108.

11 Plin. epist. 3, 6; zu diesem Passus vgl. Laubscher 1982, 10 f.; zur Funk-
tion solcher sogenannter Genreskulpturen in griechischen wie auch in r6-
mischen Aufstellungskontexten vgl. Kunze 1999, 43-82.
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so dass sich Plinius hier durchaus selbst zu schmeicheln sucht, wenn
er der iiblichen dekorativen Verwendung von Bildwerken im privaten
Bereich widersteht.

Mit dem Wandel hin zur dekorativen Verwendung von Skulpturen
in romischen Aufstellungskontexten gehen auch thematische Ver-
dnderungen einher, auf die hier anhand ausgewéhlter Beispiele ndher
eingegangen werden soll. Das bevorzugte Material solcher Skulpturen
ist offenbar Marmor, der im spétrepublikanischen Rom auch in der Ar-
chitektur als besonders prestigetrichtiger, griechische Kultur und Juxuria
evozierender Werkstoff galt' — dies {ibrigens ein Umstand, dem wir auch
die vergleichsweise reiche Erhaltung solcher Ausstattungsskulpturen, im
Gegensatz etwa zu Ehrenstatuen,®® verdanken.

Gleichzeitig und wohl in Zusammenhang damit sind ab der Mitte
des 2. Jahrhunderts v. Chr. bezeichnende Verdnderungen in der Her-
stellung von Skulpturen zu beobachten. Erstmals ldsst sich nun in
groflerem Mafle eine serielle Herstellung von Statuen beobachten, die,
wie Schriftquellen belegen, auf Vorrat geschaffen wurden." Es bestand ja
nun im Hinblick auf die romische Ausstattungsskulptur ein gesicherter,
dynamisch wachsender Absatzmarkt, der auftragsunabhéngig funk-
tionierte. Eine zentrale Neuerung im Bereich dieser seriellen Skulpturen-
produktion ist bekanntlich die Herstellung von Kopien nach berithmten,
oder auch weniger beriihmten Skulpturen der élteren griechischen Kunst,
die seit der zweiten Hilfte des 2. Jahrhunderts v. Chr. als zunehmender
Produktionszweig zu beobachten sind.”® Es werden nun Skulpturen ver-
vielfdltigt, die einst fiir einen bestimmten Aufstellungszweck geschaffen
waren, und die nun als frei fungible Bildwerke in ganz unterschiedlichen,
neuen Kontexten Verwendung finden konnten. Damit kommt es auf

12 Zur - auch ideologisch begriindeten — Bedeutung von Marmor im re-
publikanischen und kaiserzeitlichen Rom s. den Uberblick von Pensabene
2002, 3-67; vgl. auch Maischberger 1997.

13 Zu romischen Ehrenstatuen, die in aller Regel aus Bronze gefertigt wa-
ren, s. Lahusen 1983; Sehlmeyer 1999.

14 Die Herstellung von Skulpturen auf Vorrat geht deutlich etwa aus den
bei Cic. fam. 7, 23 berichteten Transaktionen hervor, vgl. hierzu Marx 1898,
37-48; Neudecker 1988, 15 f. 115 f.

15 Zum Beginn des Kopistentums vgl. Niemeier 1985; zur seriellen Herstel-
lung von Skulpturen im spiten Hellenismus, die nicht als genaue Kopien,
sondern als freie Wiederholungen zeitgendssischer Entwiirfe zu beurteilen
sind, vgl. Kunze 1998, 80 f. (sog. Aphrodite auf dem Felsen); Kunze 2002,
259-262 (kauernde Aphrodite, Typus Rhodos).
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breiter Basis zu solchen Kontextwechseln, die das Thema dieses Beitrags
bilden. Ich werde hierzu, ganz unsystematisch, einzelne Befunde so-
wohl der Wiederverwendung von originalen Bildwerken als auch der
Aufstellung von Kopien nach dlteren Statuen néher betrachten, die mir
fiir dieses Thema besonders aufschlussreich erscheinen. Der Fokus soll
dabei vor allem auf die inhaltlichen und thematischen Zusammenhénge
gelegt werden, also auf die Frage, wie sich die unterschiedlichen Auf-
stellungssituationen auf die Bildaussage der betreffenden Skulpturen
auswirken und welche Mechanismen dabei zu beobachten sind.

Als erstes Beispiel - in diesem Fall geht es um die Wiederver-
wendung eines Originalwerks — sei auf eine Statue verwiesen, die in
Rom gleich mehrfach in wechselnde Aufstellungszusammenhénge ver-
setzt worden ist, ndmlich die Bronzestatue des Apoxyomenos des Lysipp
aus den Jahren um 330/20 v. Chr."® Sie ist uns in mittlerweile drei r6-
mischen Kopien iiberliefert, am vollstdndigsten in der bekannten Statue
in den Vatikanischen Museen (Abb. 1). Die originale Statue ist zu einem
unbekannten Zeitpunkt und auf unbekannten Wegen nach Rom trans-
feriert worden und gelangte schliefllich in augusteischer Zeit in den Be-
sitz des Agrippa. Dieser war bekannt fiir seine Initiativen der publicatio
von Kunstwerken, also der Ubergabe von ehemals im Privatbesitz
befindlichen Werken an die Offentlichkeit, die er mit groflem propagan-
distischen Erfolg betrieb.” Man konnte daher die Vermutung anstellen,
dass auch der Apoxyomenos vielleicht zuvor in Rom in einem privaten
Kontext aufgestellt war. Jedenfalls wurde die Statue, wie Plinius berichtet,
von Agrippa nun direkt vor der Fassade und neben dem Eingang seiner
von ihm 19 v. Chr. gestifteten Thermenanlage auf dem Marsfeld in Rom
offentlich aufgestellt.’® Der spétere Kaiser Tiberius war von der Statue
dann derart verziickt, dass er sie schliefilich in seinen Privatgeméchern,
namlich in seinem Schlafzimmer (cubiculum), aufstellen liel; an den
freigewordenen Platz vor den Agrippathermen wurde stattdessen als Er-

16 Zur Statue und den erhaltenen Kopien s. Moser von Filseck 1988; Todis-
€0 1993, 126 f.; Weber 1996, 31-49; Edwards 1996, 137 f. - Neben den bislang
bekannten Kopien ist kiirzlich als weitere Replik ein noch unpublizierter
Torso aufgetaucht (Kunstmuseum Basel).

17 s. Roddaz 1984, 245 f.; Celani 1998, 169 f.; Kunze 2008, 86. — Zu Agrippas
aufsehenerregender oratio de tabulis signisque publicandis (Plin. nat. 35, 26)
s. Roddaz 1984, 571f.; vgl. zum Thema auch Kienast 1999, 415f.; Zanker
1987, 144-148.

18 Plin. nat. 34, 62; vgl. dazu auch Roddaz 1984, 278-82.
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1 Apoxyomenos des Lysipp, Marmorkopie. Rom, Mus.
Vaticani Inv. 1185
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satz eine andere Statue gestellt. Damit zog er sich allerdings den Zorn
des Volkes zu, das im Theater lautstark die Riickgabe der Statue ver-
langte. Tiberius musste schliefilich einwilligen und gab die Statue, ob-
wohl er so sehr in sie verliebt war (adamatus), an ihren urspriinglichen
Standort vor den Agrippathermen zuriick. Diese Episode bezeugt zum
einen die hohe Wertschitzung solcher mit berithmten Bildhauernamen
verbundenen Originalskulpturen, deren Entfernung durch den Kaiser
eine Offentliche Emporung zu entfachen vermochte. Die Geschichte ist
aber gleichermafien von Bedeutung fiir die thematischen Verdnderungen
einer Statue im Zusammenhang mit unterschiedlichen Aufstellungs-
kontexten. Der urspriingliche Standort der Statue in Griechenland ist
nicht bekannt, es kann aber kein Zweifel daran bestehen, dass es sich
einst um die Siegesstatue eines bestimmten Athleten »xy« handelte, die
als Denkmal seines Sieges in einem Heiligtum oder auf einem o6ffent-
lichen Platz aufgestellt war.’* Durch die Neuaufstellung vor den Agrippa-
thermen wird die Statue hingegen, wie auch durch ihre Bezeichnung
als Apoxyomenos (»der sich Abschabende«) auf das sichtbare Motiv
reduziert, der Name des Athleten, der dem romischen Publikum wohl
auch nichts mehr sagte, spielt hier keine Rolle mehr.?’ Entscheidend ist
nun allein das Darstellungsmotiv, ein Athlet, der sich nach dem Wett-
kampf mit der Strigilis reinigt. Dieses Motiv, in dem sich das athletische
Training mit der Reinigung des Korpers vermischt, ist ganz offensicht-
lich auf die Funktion des Thermengebdudes bezogen. Gleich einem

19 Zur entsprechenden Funktion des Apoxyomenos s. Moser von Filseck
1988, 50 f. — Zur athletischen Siegerstatue s. Rausa 1994 sowie, ausgehend
von der literarischen und epigraphischen Uberlieferung zum Zeusheiligtum
in Olympia, Herrmann 1988, 119-183.

20 Zu solchen ganz auf das sichtbare Motiv berechneten Bezeichnungen in
der romischen Kunstliteratur, die sich ausschliefilich bei Werken finden,
die keine bekannte Gestalt, z. B. einen Gott, einen Heros oder eine histori-
sche Berithmtheit darstellen, s. Kunze 2008, 103; vgl. auch Wesenberg 1997,
60-61. Damit verbunden sind eine Anonymisierung der dargestellten Figur
und ein genrehaftes Verstdndnis derselben. Bezeichnend in diesem Zu-
sammenhang ist etwa der vulneratus deficiens des Kresilas bei Plinius (nat.
34, 74), der wahrscheinlich mit der motivisch entsprechenden, ebenfalls
von Kresilas geschaffenen Statue des Diitrephes auf der Athener Akropolis
(Paus. 1, 23, 3) zu identifizieren ist. Der Name Diitrephes, ein athenischer
Heerfiihrer im peloponnesischen Krieg, diirfte auch einem gebildeten R6-
mer kaum mehr geldufig gewesen sein, und eben aus diesem Grund konnte
bzw. musste der Personennamen entfallen.
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Ladenschild kiindigt die Statue in poetischer Uberhohung die Titig-
keiten an, zu deren Zweck die Thermen errichtet wurden.

Eine ganz andere Deutungsmoglichkeit eroffnet die spitere Auf-
stellung der Statue im Schlafzimmer des Kaisers Tiberius. Diese Nach-
richt ist, wie auch die Wortwahl im Text des Plinius zeigt, im Zu-
sammenhang mit den notorischen Vorwiirfen iiber das ausschweifende
Sexualleben dieses Kaisers zu verstehen, was im Ubrigen die Emporung
des Volkes besser erkliren kann.” In dieser neuen Aufstellung steht
demnach die Schonheit und sexuelle Anziehungskraft der Figur im Vor-
dergrund, die in dem adamatus Tiberius gleich einem lebenden Geliebten
unziemliche Begierden wachruft. Auf diese erotisierende Wirkung
griechischer Statuen wird weiter unten noch einmal zuriickzukommen
sein.

Der Aufstellung des Apoxyomenos vor den Agrippathermen eng
verwandt ist eine weitere prominente Skulpturenaufstellung in Rom,
die uns ebenfalls durch Plinius bezeugt ist: Beim Neubau der Saepta
Tulia auf dem Marsfeld lief3 wiederum Agrippa an zentraler Stelle zwei
Marmorgruppen aufstellen, fiir die die Aufseher der Anlage sogar mit
ihrem Leben haften mussten. Dargestellt waren zum einen Chiron und
sein Schiiler Achill, zum anderen Marsyas, der dem Olympos Floten-
unterricht erteilt.”? Von diesen wohl eigens fiir die Saepta Julia ge-
schaffenen Skulpturengruppen sind uns keine Kopien iiberliefert, aber
zwei gleichfalls als Pendants konzipierte grof3formatige Wandgemaélde
aus der sogenannten Basilika von Herkulaneum diirfen wohl als Wieder-
gaben dieses stadtromischen Gruppenensembles gelten (Taf. 1.1-1.2).2

21 Dafiir sprechen nicht nur die Aufstellung im cubiculum und die Be-
zeichnung des Tiberius als adamatus, sondern auch die einleitende Be-
merkung iiber die mangelnde Selbstbeherrschung des Tiberius, der dieser
Versuchung nicht widerstehen konnte. Die verbreiteten Vorwiirfe zu dem
angeblich ausschweifenden Sexualleben des Tiberius, einschliellich seiner
homoerotischen Neigungen, finden sich breit ausgemalt in Suet. Tib. 42—45.
Ein anderes Kunstwerk, das ein Schlafzimmer des Tiberius geschmiickt
haben soll, ist ein Gemélde des Parrhasios, das angeblich eine Fellatio-
Szene mit Atalante und Meleager darstellte, s. Suet. Tib. 44.

22 Plin. nat. 36, 29; vgl. Mart. 2, 14, 5-6. — Zur Aufstellung dieser beiden
Gruppen vgl. Celani 1998, 164-166; Roddaz 1984, 256 f.; LTUR IV (1999)
228f. s.v. Saepta Iulia (E. Gatti).

23 Zu den Gemailden in der Basilika, in denen die Figuren vor architektoni-
schem Hintergrund (!) erscheinen, und zu den iibrigen bildlichen Reflexen
der beiden Skulpturengruppen s. Moormann 1988, 102 f. 116 Kat. Nr. o019
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Es geht in beiden Werken um berithmte mythische Exempla musischer
Erziehung. Mit dieser Thematik sind die beiden Gruppen ebenfalls eng
mit ihrem Aufstellungsort verbunden, der von Agrippa als ein 6ffent-
licher Ort des Otiums konzipiert war, nach Aussage der Schriftquellen
vielfdltige Bildungsangebote bereithielt und sich zu einem bevorzugten
Ort des literarischen Austauschs entwickelte.? Die beiden Skulpturen-
gruppen weisen demnach in mythischer Verklarung auf dieses Bildungs-
angebot und die damit verbundenen Tétigkeiten hin.

Wenden wir uns nun der Skulpturenausstattung im privaten Bereich
zu, so lassen sich hier ganz dhnliche Erscheinungen beobachten. Am voll-
stindigsten erhalten hat sich eine solche private Skulpturenausstattung
in der Villa dei Papiri bei Herkulaneum, mit insgesamt iiber neunzig
Skulpturen, die mehrheitlich wohl in den Jahren zwischen 50 und 30
v. Chr. hier aufgestellt worden waren.” Reich mit Skulpturen geschmiickt
ist insbesondere das langgestreckte Gartenperistyl der Villa. Wie den
Schriftquellen zu entnehmen ist, wurden solche sdulenumstandenen
Gartenperistyle von romischen Villenbesitzern gerne als Gymnasien
oder Paldstren benannt, also als griechische Bildungsstétten, und diese
Ortsbestimmung wurde dann auch durch die figiirliche Ausstattung ver-
deutlicht und illustriert.”® Eben diesem Zweck dienen im Gartenperistyl
etwa die Bronzefiguren zweier Ringer oder Léaufer, die, motivisch und
stilistisch eng ibereinstimmend, wohl in symmetrischer Responsion im
hinteren Teil des Gartentraktes aufgestellt waren (Abb. 2).”” Wie schon

mit Abb.; vgl. Rawson 1987, 67-69 Kat. Nr. 80 Abb. 44-45; Marquardt 1995,
196-201.

24 s. z. B. Hor. epist. 1, 6, 26; Stat. silv. 4, 5, 2; Mart. 2, 14, 5; Mart. 2, 57, 2;
Mart. 9, 15, 1; Mart. 10, 80, 4. — Zur literarisch belegten Nutzung der Saepta
Julia vgl. LTUR IV (1999) 228f. s.v. Saepta Iulia (E. Gatti).

25 Eine ibersichtliche Darstellung der Skulpturenausstattung bietet etwa
Neudecker 1988, 105-114. 147-157 (mit Katalog der Fundstiicke); Mattusch
2005, 143-331; hinzu kommen nun die neugefundenen Skulpturen von den
unteren Terrassen der Villa entlang der Kiistenlinie, s. dazu de Simone —
Ruffo 2002, 336-342. — Zur Datierung der Villenanlage aufgrund der neuen
Ausgrabungen, speziell der Wanddekoration, s. zusammenfassend de Simo-
ne - Ruffo 2003, 307 f.; Guidobaldi 1971-2010, 17-32; Guidobaldi u. a. 2009,
43-182. — Auch die Prominenz von Portrits hellenistischer Konige spricht
eher fiir ein voraugusteisches Datum der Skulpturenausstattung, so zurecht
Dillon 2000, 21-40.

26 s. Neudecker 1988, 14. 62 f. 68. 112.

27 Neudecker 1988, 154 Kat. 14.65; Mattusch 2005, 189-194 (mit Abb.).
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2 Athletenstatuen aus Herkulaneum, Villa dei Papiri. Neapel, Mus. Naz.
Inv. 5626 und 5627

die Zweizahl der Figuren verdeutlicht, geht es hier nicht mehr um die
denkmalhafte Darstellung eines benannten athletischen Siegers, sondern
die Darstellung hat sich in ein reines Genremotiv verwandelt, das als
figiirliche Staffage eine gymnasiale Atmosphére zu evozieren sucht. Der
Ortscharakter wird dann weiter durch eine Darstellung des sitzenden
Hermes sowie mehrere Biisten der Herakles, also der Hauptgotter des
griechischen Gymnasiums, verdeutlicht.? Um die Piscina standen
marmorne Hermen mit Portritkopfen, wobei schon die Bildgattung
der Herme selbst, wie Cicero ausdriicklich vermerkt, als ornamentum
gymnasiode galt, also als eine Denkmalform, die per se als charakteristisch
fur ein Gymnasium empfunden wurde.” Auf diesen Hermen waren Por-

28 Sitzender Hermes: Neudecker 1988, 154 Kat. 14.64; Mattusch 2005, 216—
222 (mit Abb.). — Herakleshermen: Neudecker 1998, 154 f. Kat. 14.60; 14.61;
14.73; Mattusch 2005, 178. 234-236. 242-245. 246-249 (jeweils mit Abb.).
29 Hierzu zusammenfassend: Stidhli 1992, 147-172.
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trits hellenistischer Konige,*® daneben aber auch einige, grofitenteils uns
leider nicht benennbare Bildnisse von Dichtern und Denkern gesetzt,
die entsprechend auf die geistige Bildung im Erziehungssystem des
griechischen Gymnasiums verweisen.®! Hinzu kommen als Ganzkorper-
darstellungen vier Statuen aus dem vorderen Bereich des Gartenperistyls,
von denen allein die Figur des Redners Aischines sicher benannt werden
kann.®

Neben diesen gymnasialen Themen werden durch die figiirliche
Ausstattung aber auch andere Assoziationsrdume erdffnet. So dient
etwa die prachtvolle Bronzefigur eines betrunken auf dem Felsen la-
gernden, schnippchenschlagenden Satyrs dazu, diesen Gartentrakt auch
als einen Ort dionysischen Wohllebens und rauschender Festlichkeit zu
akzentuieren (Abb. 3).** Vor allem im vorderen Teil des Peristylgartens
fanden sich dann Figuren, die wiederum einen anderen Aspekt ver-
treten, indem sie den Garten in einen idyllischen Naturort zu ver-
wandeln suchen. Hierzu gehoren die bekannte Marmorgruppe des Pan,
der sich mit einer Ziege vergniigt,* die Bronzestatue eines schlafenden
jugendlichen Satyrn oder Pan,*® eine Gruppe von insgesamt drei aus
Bronze gearbeiteten Rehen’® sowie schliellich die Bronzefigur eines
galoppierenden Ferkelchens (Abb. 4).% Als figiirliche Staffage inszenieren
diese Figuren den Garten als einen unberiihrten locus amoenus,*® wobei

30 Neudecker 1988, 152-154 Kat. 14.40; 14.43; 14.49; 14.51; 14.68; Mattusch
2005, 159-161. 161-162. 174-175. 260-262 (jeweils mit Abb.).

31 Neudecker 1988, 152-155 Kat. 14.42; 14.47; 14.52; 14. 53; 14.69; Mattusch
2005, 158-159. 166-167. 168-169. 170-171. 176-177. 249-153 (jeweils mit
Abb.). - Auf den Bildungsaspekt verweist ferner wohl die Herme der Athena
(Neudecker 1988, 152 Kat. 14.44; Mattusch 2005, 180-181 [mit Abb.]) sowie
die vergoldete archaistische Athenastatue aus dem zum Gartenperistyl hin
geoffneten Tablinum der Villa (Neudecker 1988, 150 Kat. 14.24; Mattusch
2005, 147-151 [mit Abb.]).

32 Aischines: Neudecker 1988, 151 Kat. 14.34; Mattusch 2005, 143-144 (mit
Abb.). - Die drei Gibrigen, nicht benennbaren Statuen: Neudecker 1988, 151
Kat. 14.31-33; Mattusch 2005, 144-146 (mit Abb.).

33 Neudecker 1988, 154 Kat. 14.63; Mattusch 2005, 320-326 (mit Abb.).

34 Neudecker 1988, 154 Kat. 14.62; Mattusch 2005, 155-156 (mit Abb.).

35 Neudecker 1988, 153 Kat. 14.54; Mattusch 2005, 318-320 (mit Abb.).

36 Neudecker 1988, 153 Kat. 14.55; Mattusch 2005, 327-331 (mit Abb.).

37 Neudecker 1988, 153 Kat. 14.56; Mattusch 2005, 327-331 (mit Abb.).

38 Zu diesem zentralen Themenbereich hduslicher Skulpturenausstattun-
gen vgl. zusammenfassend Neudecker 1988, 47-59, bes. 50.
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3 Bronzestatue eines Satyrn aus Herkulaneum, Villa dei Papiri. Neapel,
Mus. Naz. Inv. 5628

im Falle des Ferkelchens wohl auch auf zukiinftige Gaumenfreuden und
die diesbezligliche Bereitstellungsfunktion einer villa rustica angespielt
wird. Vergleichbare Tierskulpturen gab es bereits in der griechischen
Skulptur, dort erfiillten sie aber eine ganz andere Funktion. Als Votive
im Heiligtum dienten sie als dauerhafte Gabe eines Opfertieres, so etwa
die marmornen Ferkelfiguren aus dem Demeterheiligtum von Knidos
im British Museum (Abb. 5),3 oder aber sie stellten ein Lieblingstier der

39 Zu den marmornen Ferkelstatuen aus dem Demeterheiligtum von Kni-
dos, eine davon mit einer Weihinschrift an Persephone versehen (4. Jahr-
hundert v. Chr.), s. Newton 1863, Taf. 58, 2-3; 89, 19; Newton 1865, 385.
716; Smith 1900, 205f. Nr. 1303-1306 (vgl. auch ebenda Nr. 1307 [Eber].
1308 [Widder]. 1309-10 [Kilber]); Bruns-Ozgan 2002, 96-97 Abb. 121; allge-
mein zur Weihung solcher Ferkelstatuetten, auch in Form kleinformatiger
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4 Bronzefigur eines Ferkels aus Herkulaneum, Villa dei Papiri.
Neapel, Mus. Naz. Inv. 4893

Gottheit dar; so konnte man etwa der Athena eine Eule, der Hera einen
Pfau oder der Artemis ein Reh als statuarisches Votiv darbringen.*’

Die Betrachtung der Skulpturenausstattung des Gartenperistyls
der Villa dei Papiri zeigt, dass die hier versammelten Bildwerke
unterschiedliche, sich iiberlappende Themenbereiche ansprechen
konnten, die zusammengenommen als komplementidre Bestimmungen
den Ortscharakter ihres Aufstellungsplatzes definieren.

Terakottastatuetten, in Demeterheiligtiimern s. Schipporeit 2013, 228-29. —
In gleicher Weise als dauerhafte Gabe eines Opfertieres zu verstehen sind
dann auch die monumentalen Stierweihungen in griechischen Heiligtii-
mern, z. B. der Stier der Eretrier in Olympia (Paus. 5, 27, 9; Eckstein 1969,
50-53; Herrmann 1972, 117-118 Abb. 86) oder der silberne Stier archaischer
Zeit in Delphi (s. Picard 1991, 202-204 Abb. 11-13). Vgl. dazu auch die
Opfertiere in der permanenten Opferprozession des Orneatenanathems in
Delphi, s. 0. Anm. 6.

40 Marmor- und Kalksteineulen fiir Athena: Brouskari 1974, 22. 34 Nr. 1347.
56 Abb. 11. 26. — Pfau an Hera: Paus. 2, 17, 6 (Heraion von Argos). - All-
gemein zur Weihung solcher Lieblings- und Symboltiere (z. B. auch den
Adler an Zeus) an die entsprechenden Gottheiten vgl. den skizzenhaften
Uberblick von Rouse 1902, 380-383.
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5 Marmorfigur eines Ferkels aus dem Demeterheiligtum von Knidos
mit Weihinschrift an Kore. London, Brit. Mus. Inv. 1859.1226.28

Ich wende mich nun der Frage nach den thematischen Verbindungen
solcher Ausstattungsskulpturen mit lebensweltlichen Aspekten und Téa-
tigkeiten zu. Eines der beliebtesten Themen von Skulptur im héuslichen
Bereich ist die Darstellung spielender Kinder. In der Quintiliervilla sidlich
von Rom wurden drei nahezu identische Kinderfiguren gefunden, die
heute auf verschiedene Museen verteilt sind.” Da die Koérper der Figuren
in gleichartiger Manier durchbohrt sind, so dass aus dem Schnabel der
Gans ein Wasserstrahl heraustreten konnte, miissen sie einst um ein
Wasserbecken gruppiert gewesen sein. Alle drei Figuren sind exakte
Kopien ein und derselben berithmten griechischen Originalskulptur
eines ganswiirgenden Knaben, die wohl in der zweiten Halfte des 3. Jahr-
hunderts v. Chr. entstanden ist.*? Das Originalwerk muss einst die Statue
eines bestimmten und benannten Kindes gewesen sein, die von dessen
Eltern als Dank- oder Fiirbittemotiv in ein Heiligtum gestiftet worden

41 Paris, Louvre 40; Miinchen, Glyptothek 268; Rom, Vatikan, Galleria die
Candelabri IV 66. - Zu dieser Fundgruppe s. Neudecker 1988, 48. 56. 194
Kat. 39.19 a—c Taf. 10, 1-3; Kunze 2002, 148 Anm. 823; Ricci 1998, 85f. 89 f.
Kat. 9. 20. 21 Taf. 2. 4. 5.

42 s. zu diesem Statuentypus Kunze 2002, 142-153.
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war,® dies seit dem 4. Jahrhundert v. Chr. eine fest etablierte Tradition,
die regelméBig in Heiligtimern von Gottheiten anzutreffen ist, zu deren
Wirkungsbereich die Aufzucht und Entwicklung von Kindern zidhlt.*
Als beliebig herausgegriffenes Beispiel sei auf die spatklassische Statue
eines Knaben wohl aus dem Heiligtum des Kephissos in Lilda (Phokis)
verwiesen, dem ebenfalls ein Wasservogel als Spieltier zugeordnet ist.*®
In der romischen Aufstellung sind natiirlich, wie schon die Dreizahl
nahelegt, keine bestimmten Kinder mehr gemeint, sondern die Dar-
stellung hat sich zu einem reinen Genremotiv von spielenden Kindern
gewandelt, die zugleich als Brunnenfiguren fungieren. Zur Erklarung der
merkwiirdigen Beliebtheit solcher spielenden Kinder wurde schon frith
auf das Phidnomen der deliciae und der pueri delicati verwiesen, das sind
kleine Kinder, meist Sklavenkinder, die sich ein romischer Hausherr zu
seinem Vergniigen hielt und die ihn durch ihr heiteres Spiel zu ergotzen
pflegten.®® Dieser Konnex wird bestétigt durch ein Wandgemalde in der
Casa di Successo in Pompeji, auf dem ebenfalls ein mit einem Spieltier
beschiftigter Knabe dargestellt ist (Abb. 6).”” Links von der Figur - und
offensichtlich auf diesen bezogen — wurde von einem Hausbewohner oder
einem Besucher sorgfiltig der Name Successus eingeritzt, ein typischer
Sklavenname, der den Dargestellten also tatsdchlich mit einem puer
delicatus identifiziert.”® Dasselbe Motiv eines Knaben mit Vogel kehrt
dann in dem gleichen Haus auch in statuarischer Form wieder, wobei
die Marmorskulptur durch eine direkte Blickachse mit dem Bild des

43 s. Kunze 2002 148-153; vgl. entsprechend schon Vorster 1983, 48-88.

44 s. grundlegend Vorster 1982, passim, bes. 48-84. 249-257.

45 Athen, Nationalmuseum 2772. —Vorster 1982, 161f. 226. 355 Kat. 67;
Kaltsas 2002, 270 Nr. 563 mit Abb.

46 So bereits Birt 1892, IX-XII; ebenso Neudecker 1988, 56-57; Zanker
1998, 68; Kunze 2008, 87. — Allgemein zu den deliciae s. RE IV (1901)
2435-38 s. V. deliciae (A. Mau) (mit Zusammenstellung der Schriftquellen);
Darenberg - Saglio 2, 1 (1892) 60-61 s. v. Deliciae, Delicium (E. Saglio); zur
Darstellung solcher Kinder auf rémischen Sarkophagen vgl. Amedick 1991,
19-22.

47 Pompeji I 9, 3 Raum 5. - Jashemski 1979, 102 Abb. 160; Pitture e mosaici
1990, 943-946 Abb. 1. 2. 4-7.

48 Der Name ist eingeritzt, nicht gemalt; er bezeichnet also nicht unbe-
dingt die urspriingliche Intention des Bildes, sondern dokumentiert eine
sekundére Assoziation eines Bewohners oder Besuchers.
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6 Spielender Knabe, Wandgemélde Pompeji, Casa di
Successo, Raum 5

7 Knabe mit Spieltier, Pompeji, Casa di Successo,
Gartenperistyl

1
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8 Diadumenos des Polyklet, spithellenistische Kopie aus
Delos. Athen, Nationalmuseum Inv. 1826

Successus verbunden ist (Abb. 7).* Die beliebten Kinderstatuen erfiillten
folglich eine analoge Funktion wie ihre lebenden Artgenossen, jene
deliciae oder pueri delicati, nur dass sie, da lebende Kinder ja keineswegs
immer nur vergniigt umhertollen, ihr heiteres Spiel in Permanenz aus-
iiben konnen und somit dem Hausherrn dauerhaft zur Freude gereichen.

Eine merkwiirdige und bisher unerkannte Verbindung mit einer
lebenden Personengruppe ldsst sich schlie3lich fiir eine weitere, diesmal
hochberiihmte Skulptur vermuten. Es geht dabei um den Diadumenos

49 Zu dieser stehenden Kinderfigur und ihrem genauen Aufstellungsort
s. Pitture e mosaici 1990, 962 Abb. 32.
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9 Grabaltar des Titus Octavius Diadumenus. Rom,
Mus. Vaticani, Belvedere Inv. 1142

des Polyklet aus den Jahren um 430/20 v. Chr., der uns in zahlreichen r6-
mischen Kopien erhalten ist (Abb. 8).5° Der Statuentypus ist dann auch
auf dem Grabaltar eines gewissen Titus Octavius Diadumenus abge-
bildet (Abb. 9), der zur Erlduterung des Namens des Verstorbenen eben
dieses Statuenmotiv im Relief zitiert.”! Die originale Statue stellte ver-
mutlich einen siegreichen Athleten dar, der, so das Benennungsmotiv,

50 Zur Statue, mit Zusammenstellung der Kopien, s. Kreikenbom 1990,
109-140. 188-203.

51 Rom, Vatikanische Museen, Belvedere 1142. — Boschung 1987, 115 Kat.
974; Boschung 1989, 8—-9 Taf. 2, 1; Kreikenbom 1990, 197 Kat. V 36.
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sich eine Binde umlegt oder diese ablegt.’? Die in antiken Schriftquellen
hiufig erwdhnte Statue wird in der kurzen Beschreibung von Plinius
merkwiirdigerweise als molliter iuvenem bezeichnet, also als >weichlicher
Jingling«, und vergleichend von der Statue des Doryphoros abgesetzt,
die einen wviriliter puerum widergebe.%® Sofern diese Charakterisierung in
der Forschung iiberhaupt Beachtung fand, bezog man sie meist auf die
Modellierung der Figur, die nach dem Zeugnis der erhaltenen Kopien
vielleicht ein wenig weicher und fliissiger ausfillt als bei der etwas frither
um 440 v. Chr. entstandenen Statue des Doryphoros, dem Hauptwerk des
Polyklet.* Ob allerdings eine solche minimale Nuance der Modellierung
und des Korperbaus tatsichlich eine Benennung als weichlicher Jiingling
rechtfertigt, scheint doch sehr fraglich. Auflerdem ist ungeklirt, weshalb
die Figur, die ein leicht iiberlebensgrofles >Erwachsenen-Format’ auf-
weist und iiber ein voll entwickeltes Schamhaar verfiigt, iiberhaupt als
Jungling, als iuvenis, bezeichnet wird und weshalb beide Statuen - der
Doryphoros sogar als puer — so dezidiert in ein jugendliches Licht geriickt
sind. In der bisherigen Diskussion ist iibersehen worden, dass der Aus-
druck puer mollis oder iuvenis mollis bzw. molliter im lateinischen Sprach-
gebrauch als feststehender Ausdruck, ja geradezu als terminus technicus,
auf eine bestimmte Personengruppe bezogen ist. Er bezeichnet ndmlich
den schonen Knaben, den sich graecophile Romer als Lustknaben fiir

52 Das Motiv jedenfalls ist fiir athletische Sieger gut belegt, nicht aber, so-
weit ich sehe, fiir irgendeine andere Personengruppe, s. dazu Kephalidou
1996, mit zahlreichen Bildbeispielen.

53 Plin. nat. 34, 55: » Polyclitus Sicyonius, Hageladae discipulus, diadumenum
fecit molliter iuvenem, centum talentis nobilitatum, idem et doryphorum viriliter
puerum.«

54 Das gilt insbesondere fiir den einst vollstdndig vergoldeten Diadumenos
aus Delos, dessen Modellierung aber stark von spéthellenistischen Form-
tendenzen geprégt ist, zu dieser Statue s. Kreikenbom 1990, 109-166. 188
Kat. V 1 Taf. 247-249; Bourgeois 2011, 645-661. Zieht man hingegen andere
Kopien des Diadumenos in die Betrachtung mit ein, etwa den qualitdtvollen
Torso im Louvre (Kreikenbom 1990, 192 Kat. V 15 Taf. 279-280), so ist ein
Unterschied der Korperformen von Diadumenos und Doryphoros kaum
mehr festzustellen. Als m. E. wesentlichster, objektiv zu konstatierender
Unterschied zwischen beiden Figuren sind die Haare zu nennen, die im Fall
des Diadumenos - seiner etwas spiteren Zeitstellung entsprechend - ein
wenig ldnger (vor allem vor den Ohren), kleinteiliger bewegt und vor allem
stofflicher gestaltet sind als bei dem Doryphoros, zur Uberlieferung der
Frisuren s. Kreikenbom 1990, 82-94 (Doryphoros). 134-140 (Diadumenos).
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ihre homosexuellen Begierden, auf lateinisch amor graecus, zu halten
pflegten.’® Der Konnex des Diadumenos mit dieser Personengruppe ldsst
sich durch die Lektiire der lateinischen Literatur des 1. Jahrhunderts
n. Chr. weiter erhédrten. Mehrfach taucht ndmlich der Name Diadumenos
in den Epigrammen Martials als Rufname solcher Lustknaben auf, den
sie wohl von ihren reichen (und gebildeten) Liebhabern verlichen be-
kommen haben.% Offenbar wurde also die polykletische Statue des Dia-
dumenos zumindest in einem bestimmten graecophilen Milieu Roms als
Inbegriff begehrenswerter méannlicher Schonheit empfunden® und daher
als Bezeichnung und Name fiir homoerotisch geliebte Jinglinge ver-
wendet.”® Dies wirft, nebenbei gesagt, auch einen gewissen Verdacht auf

55 Die entsprechenden Textstellen zusammengestellt in TLL 8, 9 (1990)
1379 s.v. mollis (molliter), speciatim de pathicis, cinaedis. Zum kultur-
geschichtlichen Kontext dieses Sprachgebrauchs s. Williams 2010, bes.
139-153, s. auch Williams 2010, 470 s. v. mollitia and mollis.

56 s. Mart. 3, 65 (auf die betorenden Kiisse eines puer Diadumenus); 5,
46 (Haflliebe zu einem Diadumenus); 6, 34 (Sehnsucht nach den Kiissen
eines offenbar noch kindlichen Diadumenus). Zum Namen Diadumenus bei
Martial, bei dem unklar bleibt, ob es sich um eine generische Bezeichnung
solcher Lustknaben oder um Eigennamen historischer Personen handelt,
vgl. Vallat 2008, 548.

57 Lukian bezeichnet den Diadumenos - offensichtlich einer geldufigen
Einschiétzung folgend - ausdriicklich als »den Schonen« (kalon) und setzt
ihn damit von den anderen, in diesem Passus genannten Statuen ab: Lu-
kian. philops. 18. - vgl. dazu und zur entsprechenden Wahrnehmung des
Diadumenos als >schoner Jiingling« bereits Vorster 2009, 160-163 Kat. 8;
Vorster 2011, 689-693 Kat. 160. Die wenigen tiiberlieferten Fundkontex-
te der erhaltenen Kopien des Diadumenos konnen diese Aussage leider
nicht stiitzen. Von den insgesamt 49 von Kreikenbom 1982, 188-200 zu-
sammengestellten Kopien stammen nur vier aus einem bekannten und
auswertbaren Fundkontext: die wegen des hinzugefiigten Bogens wohl als
Apollon umgedeutete Kopie aus dem Haus des Diadumenos auf Delos (s. o.
Anm. 54) stammt aus einem offenbar sekundér zusammengestellten Skulp-
turendepot; die drei iibrigen Kopien stammen aus den Thermen von Leptis
Magna (Kreikenbom 1982, 189 Kat. V 4 [zusammen mit einer Kopie des
Doryphoros aufgestellt]) bzw. aus Theatern (Kreikenbom 1982, 189 Kat V 5
[Vaison]; ebenda 193 Kat. V 18 [Karthago]). Sowohl in Thermen wie auch im
Theater sind sowohl Athleten wie auch >schone Jiinglinge« gleichermaflen
sinnvoll zu integrieren.

58 Allgemein zu den erotischen, speziell homoerotischen Aspekten in der
romischen Rezeption griechischer Kunst vgl. Pollini 1999, 21-52; Pollini
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das Titigkeitsfeld jenes Titus Octavius Diadumenus, dessen Grabalter
mit dem Bild der Statue geschmiickt ist und einst, mdglicherweise von
seinem Liebhaber, in idyllischem Ambiente unter einer Pinie (Beischrift:
ad pinum) aufgestellt worden war.

Abschlieflend sei noch kurz auf die Frage nach der dsthetischen
Wertschitzung solcher Skulpturen und nach der Rolle des Kunst-
wertes in solchen Aufstellungszusammenhéngen eingegangen. Generell
ist natiirlich anzunehmen, dass von Skulpturen, zumal von wertvollen
Originalen oder von Kopien nach beriihmten Meisterwerken, auch
eine é&sthetische Faszination ausging. Literarische Zeugnisse zeigen
auflerdem, dass zumindest in bestimmten gebildeten Kreisen durchaus
eine Art von Kunstkennerschaft verbreitet war: man war in der Lage,
bestimmte Stilepochen auseinanderzuhalten, die bekanntesten Meister-
werke wiederzuerkennen und es gab auch Diskussionen iiber die Zu-
schreibung einzelner Werke an diesen oder jenen bekannten Bildhauer.%®
Vereinzelt sind auch Bildwerke erhalten, die offensichtlich auf eine solche
Kunstkennerschaft spekulieren. Ein bezeichnendes Beispiel dafiir ist
etwa die sogenannte Ildefonso-Gruppe in Madrid, die zwei Figuren aus
unterschiedlichen Stilphasen und von unterschiedlichen Bildhauerper-
sonlichkeiten miteinander zu einer vergleichenden Schau kombiniert.®
Die linke Figur ist der beriihmten Statue des eidechsentdtenden Apollon
des Praxiteles aus dem mittleren 4. Jahrhundert v. Chr. nachempfunden,
die rechte Figur hingegen folgt in ihrer Formgebung Werken der Hoch-
klassik des spéteren 5. Jahrhunderts v. Chr. und orientiert sich speziell
an Bildwerken Polyklets und seines Umfelds, vor allem an dem Statuen-
typus des sogenannten Epheben Westmacott. Diese Kombination von
zwei Statuen, die in Stilformen und Typus auf zwei berithmte Bildhauer
einerseits der Hochklassik, andererseits der Spatklassik verweisen, sind
offenkundig auf eine gewisse Kunstkennerschaft berechnet. Der ent-
werfende Kiinstler konnte anscheinend damit rechnen, dass der Be-
trachter den unterschiedlichen Stilhabitus wahrnimmt, die verwendeten
Figurentypen erkennt und sie wohl auch mit bekannten Bildhauernamen
in Verbindung bringen kann, um dieser vergleichenden Gegeniiber-
stellung ihren besonderen Reiz abzugewinnen.

2010, 289-319.

59 Quellen gesammelt bei Jucker 1950, 65-86; vgl. zur Zuschreibung an
berithmte Kiinstler auch Martin 1987, 162-66.

60 Madrid, Museo del Prado Inv. 28-E. - Schroder 2004, 371-381 Kat.
Nr. 181 (mit élterer Lit.); vgl. auch Zanker 1974, 28-30. 57. 79 Taf. 30-31.
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In den erhaltenen Aufstellungsbefunden ist die Rolle des Kunst-
wertes und der Kunstkennerschaft allerdings kaum zu bestimmen. Hier
dominieren eindeutig die im Vorhergehenden anhand weniger Beispiele
besprochenen thematischen Beziige der Bildwerke. Den Kunstwert und
die dsthetische Faszination muss man sich vielmehr als weiteren, zu-
sitzlichen Faktor hinzudenken, der in der Regel aber nicht die Auf-
stellungspraxis bestimmt. Trotzdem ist die Frage erlaubt, ob nicht
doch vielleicht in manchen Féllen der Kunstwert eines Bildwerks doch
beriicksichtigt wurde und dann die thematischen Aspekte {iberlagern
konnte. Hierzu sollen abschlieflend zwei ganz unterschiedlich gelagerte
Befunde betrachtet werden.

Der erste Befund fiithrt uns wieder zur Villa dei Papiri zurick,
diesmal in den kleineren, etwa quadratischen Peristylhof im Zentrum der
Villa. Dort wurden neben den Siulen, auf Hermen montiert, Bronzepor-
trits dlterer bartiger Ménner aufgestellt, die nach ihrem Phanotyp wohl
als Bildnisse griechischer Dichter oder Denker zu interpretieren sind.®
Dies wie auch die Verwendung von Hermen als Bildnistrager legen den
Verdacht nahe, dass auch in diesem Peristylhof eine Inszenierung als
griechische Bildungsstitte, als Gymnasium oder Paldstra angestrebt war.
Die Bildnisse jener Dichter und Denker sind hier allerdings mit zwei
weiteren Bronzehermen kombiniert, die thematisch nicht recht dazu
passen wollen. Es handelt sich zum einen um eine sehr qualitdtvolle,
von dem attischen Bildhauer Apollonios signierte Hermenbiiste, die eine
genaue Kopie des Kopfes der hochklassischen Statue des Doryphoros
des Polyklet darstellt, der wohl beriihmtesten Statue der Antike iiber-
haupt (Abb. 10).®? Die andere Herme stellt, ebenfalls in Stilformen
der Hochklassik, eine junge Frau dar, die an bekannte hochklassische
Amazonentypen erinnert, ohne jedoch einem dieser Typen genau zu
entsprechen (Abb. 11).8 Die Biiste des Doryphoros liefle sich noch mit

61 s. Neudecker 1988, 148 f. Kat. 14. 3; 14. 4; 14. 6; Mattusch 2005, 254-260
(mit Abb.). Hinzu kommt die Bronzebiiste eines jiingeren Mannes, der
wegen der Chlamys wohl dem militdrischen Bereich zuzurechnen ist (Mat-
tusch 2005, 268-270 mit Abb.) sowie ein ungewdhnlicher, m. E. eindeutig
maénnlicher Kopf mit einer wohl dgyptisierenden Korkenzieherlockenfrisur
(Mattusch 2005, 230-33).

62 s. Neudecker 1988, 148 Kat. 14. 1; Kreikenbom 1990, 81-88. 174 Kat III 42
Taf. 172-175; Mattusch 2005, 276-282 (mit Abb.).

63 s. Neudecker 1988, 148 Kat. 14. 2; Bol 1998, 47-49 Kat. 1. 26, 1 Taf. 47-49;
Mattusch 2005, 278-282 (mit Abb.). - Wie bereits von Paribeni 1953, 57 Kat.
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10 Doryphoros des Polyklet, Hermenkopie aus Herku-
laneum, Villa dei Papiri. Neapel, Mus. Naz. Inv. 4885

11 Weiblicher Idealkopf, Hermenkopie aus Herkula-
neum, Villa dei Papiri. Neapel, Mus. Naz. Inv. 4889
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einem gymnasialen Gesamtprogramm vereinen, da die Statue vielleicht
urspriinglich einen Athleten darstellte und in romischer Zeit nach-
weislich auch zur Ausschmiickung von Paléstren verwendet wurde.%
Mit der offenkundig als Pendant zur Doryphorosherme geschaffenen®
und aufgestellten weiblichen Biiste gerat diese Interpretation jedoch an
ihre Grenzen. Man darf daher auch andere Mdglichkeiten in Erwidgung
ziehen. Wire es angesichts des so bildungsbeflissenen Gesamtprogramms
vielleicht denkbar, dass hier eben doch berithmte Kunstwerke zitiert
werden sollten, welche die griechischen Leistungen auf dem Gebiet der
Kunst als integralen Bestandteil griechischer Kultur vor Augen fithren
sollten?% Oder sind die beiden Biisten allgemein als Idealgestalten zu
verstehen, die in Gestalt von berithmten Bildwerken aus bester Zeit ver-
deutlichen, mit welcher physischer Perfektion griechische Erziehung auf
miénnlicher wie auch auf weiblicher Seite verbunden sein kann? Dies
alles bleiben freilich Spekulationen, die sich kaum befriedigend kliren
lassen.

Ein letztes, viel trivialeres Beispiel, in dem es um handwerkliche
und bildhauerische Qualitdten geht, fithrt uns in eine Thermenanlage
im luxuriésen Badeort Baiae nordlich von Neapel. Aus den Thermen

98 gezeigt und von Bol 1998, 47-49 erneut bestitigt, ldsst sich ein Kopf in
Rom, Mus. Naz. (zuletzt, mit guten Abbildungen, Bol 1998, 187 Kat. 1. 26,
2 Taf. 50-51; angeblich aus der Villa Hadriana) als genaue Replik des Her-
menkopfs der Villa dei Papiri erweisen. Ob die beiden Kopfe ein klassisches
Original kopieren oder auf einen klassizistischen Entwurf zuriickgehen,
lasst sich m. E. nur schwer entscheiden.

64 Zur romischen Verwendung des Doryphoros im Kontext von Palédstren
s. die Aufstellung der Kopie des Doryphoros in der samnitischen Paldstra
von Pompeji (Weinstock 1997, 519-526) sowie Plin. nat. 34, 18; vgl. dann
auch die Kopie des Doryphoros aus dem Gymnasium von Messene (The-
melis 1995, 31-35 Abb. 18; Themelis 2001, 407-419). — Zur - umstrittenen —
Deutung der originalen Statue s. Lorenz 1991, 177-190; Wesenberg 1997,
59-75 (gegen die Deutung als Athlet).

65 Zum Werkstattzusammenhang der beiden Biisten, auch aufgrund tech-
nischer Beobachtungen, s. zusammenfassend Mattusch 2005, 279-281.

66 Wenn der Kopf mit der dgyptisierenden Korkenzieherlockenfrisur (s. o.
Anm. 61), wie mir nach wie vor erwdgenswert scheint, mit der inschriftlich
bezeichneten Herme des Thespis Auletes, eines berithmten Flotenvirtuosen
am Hof der frithen Ptolemaéer, zu verbinden ist (s. Sgobbo 1970, 139-158
Taf. 1-7), so konnte sich auch der Gedanke aufdringen, dass hier ver-
schiedene Kiinste und Wissenschaften zusammengestellt worden wéren.



80

12 Statue im Typus der Hera Borghese, aus Baiae. Neapel, Mus. Naz.
Inv. 150383
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13 Statue im Typus der Hera Borghese, aus Baiae. Neapel, Mus. Naz.
Inv. 150384
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stammen unter anderem zwei sehr qualitdtvolle weibliche Goétterfiguren,
die 1923 bei Drainagearbeiten im Hafenbecken von Baiae offenbar am
selben Tag geborgen wurden, was darauf hindeutet, dass sie nahe bei-
einander gefunden wurden und wohl auch aufgestellt waren, vielleicht
direkt nebeneinander.” Beide Figuren kopieren ein und dasselbe Vor-
bild, ndmlich den sogenannten Typus der Hera Borghese aus den
Jahren um 430/20 v. Chr. Die beiden Kopien sind allerdings thematisch
unterschieden. Die eine Figur (Abb. 12) kopiert das Vorbild genau und ist
demnach vermutlich als Aphrodite zu deuten.® Die andere Figur fiigt dem
kopierten Statuentypus ein Fiillhorn im linken Arm der Gottin hinzu, ist
folglich wohl zu einer Fortuna umgedeutet (Abb. 13).®° Es handelt sich
demnach nicht um eine Gruppierung zweier exakt gleicher Figuren, wie
sich dies bei symmetrischen Figurenausstattungen mehrfach belegen
lasst, etwa im Fall der oben diskutierten Ganswiirgergruppen aus der
Quintiliervilla. Trotzdem bot sich dem Betrachter hier der Vergleich
zweier Kopien nach demselben Vorbild an. Zu diesem Vergleich wird er
dadurch geradezu herausgefordert, dass beide Kopien an derselben, un-
gewohnlichen Stelle hinter dem linken Knie Bildhauersignaturen tragen,
die auch im Schriftduktus und in der griechischen Schrift offenbar auf-
einander bezogen sind.” Die eine Statue (Abb. 12) ist von einem Aphro-
disios, Sohn des Libys, aus Athen signiert, die andere hingegen (Abb. 13)
von einem gewissen Carus aus der italischen Hafenstadt Puteoli. Die
Bildhauer nutzten also diese gemeinsame Aufstellung der beiden typus-
gleichen Figuren, um im Wettstreit miteinander Werbung fiir sich zu
machen, und sie rechneten offenbar damit, dass der roémische Betrachter

67 Zum Fundkomplex s. Napoli 1953, 80-94. Die Entdeckung wurde meines
Wissens nie angemessen dokumentiert und es fehlt dementsprechend ein
Plan der Rdumlichkeiten, in denen die Statuen gefunden wurden. Es bleibt
daher letztlich fraglich, ob es sich wirklich um eine Thermenanlage ge-
handelt hat oder ob diese Deutung nur allgemein dem genius loci (Baiae als
beriithmter Badeort) verdankt wird.

68 Neapel, Mus. Naz. Inv. 150383. - Napoli 1953, 80; Zancani Montuoro
1933, 40—43 Taf. A Abb. 14 (Signatur); Pozzi 1989, 102 f. Nr. 40 mit Abb.;
Gasparri 1995, 175 Taf. 39, 1. — Zur Deutung des Statuentypus als Dar-
stellung der Aphrodite s. Delivorrias 1995, 202-204.

69 Neapel, Mus. Naz. Inv. 150384. — Napoli 1953, 80; Zancani Montuoro
1933, 43—45 Abb. 15-16; Pozzi 1989, 102 f. Nr. 41 mit Abb.; Gasparri 1995, 175
Taf. 39, 2.

70 s. Zancani Montuoro 1933, 42. 44 f. mit Detailabbildungen der beiden
Signaturen Abb. 14. 16.
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sich fiir die hier zur Schau gestellten bildhauerischen Qualitdten iiber-
haupt interessieren konnte und sie zu beurteilen vermochte — und je nach
seinem Urteil dann zukiinftige Auftrége an diesen oder jenen Bildhauer
vergeben wiirde.” Ganz ignorant gegeniiber bildhauerischen Qualitdten
scheint das romische Publikum also, zumindest nach dem Urteil der
Bildhauer, nun doch nicht gewesen zu sein.

ABBILDUNGSNACHWEISE

Abb. 1 D-DAI-ROM-56.1318.

Abb. 2 nach M. P. Giudobaldi (Hrsg.), Ercolano - tre secoli di scoperte. Aus-
stellungskatalog Neapel (Mailand 2008) Abb. S. 202.

Abb. 3 D-DAI-ROM-79.509.

Abb. 4 nach M. P. Giudobaldi (Hrsg.), Ercolano - tre secoli di scoperte. Aus-
stellungskatalog Neapel (Mailand 2008) 96.

Abb. 5 Photo British Museum.

Abb. 6 nach Pitture e mosaici 1990, 944 Abb. 4.

Abb. 7 nach Pitture e mosaici 1990, 962 Abb. 32.

Abb. 8 Photothek Regensburg.

Abb. 9 D-DAI-ROM-72.587.

Abb. 10 D-DAI-ROM-64.1804.

Abb. 11 D-DAI-ROM-85.1031.

Abb. 12 D-DAI-ROM-63.648.

Abb. 13 D-DAI-ROM- 63.653.

71 Obwohl beide Figuren, was die Abbildungen nur unzureichend erkennen
lassen, durchaus von sehr guter Qualitdt sind, ist die Statue des Athener
Bildhauers (Abb. 13) in der Detailausfithrung wie auch insbesondere in der
Proportionierung des Korpers der Statue des Carus (Abb. 14) doch deutlich
iiberlegen. Da die Statue des Aphrodisios zudem moglicherweise samt der
dort angebrachten Signatur als Importstiick nach Baiae gelangt sein konnte,
liegt es nahe, in ihr das urspriingliche Ausstattungsstiick und den Kataly-
sator dieses Bildhauerwettstreits zu erkennen. Der einheimische Bildhauer
hitte sich dementsprechend durch das wohl hochgeschitzte Importstiick
dazu herausgefordert gefiihlt, mit dieser Statue in Konkurrenz zu treten
und das ortliche Publikum davon zu iiberzeugen, dass man dhnliche Bild-
werke auch aus dem nahegelegenen Puteoli beziehen konnte - vermutlich
zu einem deutlich geringeren Preis.
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Taf. 1.1 nach M.P. Giudobaldi (Hrsg.), Ercolano - tre secoli di scoperte.
Ausstellungskatalog Neapel (Mailand 2008) Abb. 29.
Taf. 1.2 nach M.P. Guidobaldi (Hrsg.), Ercolano - tre secoli di scoperte.
Ausstellungskatalog Neapel (Mailand 2008) Abb. 28.
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PAOLO LIVERANI (FLORENZ)
SPATANTIKE EHRENSTATUEN ZWISCHEN
DISTANZ UND DIALOG*

During the Late Antique period, sculptures — and particularly portraits -
become rarer and rarer, representing only the emperors and a few members of
the elite. One of the most characteristic honorary monuments of the age is the
Sdulenmonument (columnar monument), in which the portrait statue of the
honoree looms above the viewers and is a center of attraction which is often
charged of a urban function.

Thus the sculpture’s monumentality is enhanced and so is its distance
from the viewer. The presence of the portrait in everyday life — on the con-
trary - is limited to the two-dimensional image, especially panel paint-
ings, which get disseminated ever more widely. A second trend establishes
a dialogue between the portrait and the viewer: the phenomenon is evident
in the use of frontality for the image, but can also be examined in the de-
tails regarding the epigraphic dedications of honorary portraits. Until the
third century public inscriptions had an impersonal and »objective« style.
Use of the first person or the dialogue with a »you« was limited to pri-
vate, mainly funerary, epigraphy. In the fourth century, however, this di-
alogue appears also in monumental and honorary epigraphy. Elsewhere
I proposed a typology of these forms of »discourse«: a. the inscription ad-
dresses the viewer as »you«, b. the reader/viewer speaks in the first person
and praises the honoree, or, finally, c. the statue itself speaks to the viewer.
The two trends - distance and dialogue - are not in contradiction: the dia-
logue is asymmetric and from a distance. At the same time the viewer cannot
be considered as an individual but as a group — as a collective actant - a
development consistent with with the preferred style of public expressions in
this period such as acclamations, circus slogans, or liturgical hymns.

In the late antique city there is a dramatic shift of relationships in pol-
itics and power, but also an increasing self-awareness of civic groups, with
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consequences for the communication between rulers and ruled, for the use of
ceremony and liturgy, for the urban structure, and - finally - for the codes of
representation and self-representation.

Bekanntlich werden Ehrenstatuen — die sich in der frithen und mitt-
leren Kaiserzeit duflerster Beliebtheit erfreuen — im Laufe der Spat-
antike immer seltener, um im 7. Jahrhundert n. Chr. letztendlich zu
verschwinden. Sie werden zunehmend von zweidimensionalen Dar-
stellungen wie bemalten Holztafeln, Fresken oder Mosaiken abgelost.!
Die Ursachen fiir diese Verdnderung sind vielfiltig, aber die wichtigsten
sind durch den Wandel der antiken Gesellschaft bedingt: Die Plastik -
besonders in Form der Ehrenstatuen - erfiillt nicht mehr die fiir die
antike Stadt charakteristische 6ffentliche Funktion, da sich der Begriff
der civitas und damit die Art der Teilnahme am o6ffentlichen Leben, der
Selbstdarstellung und der Ehrung geéndert hatten.?

In meinem Beitrag mochte ich die »Funktionsweise« der Ehren-
statuen in der Spétantike sowie ihre Wirkung auf den Betrachter ana-
lysieren und in diesem Zusammenhang auf zwei scheinbar gegensétzliche
Tendenzen aufmerksam machen, die ich mit den Termini »Distanz« und
»Dialog« zu greifen versuche.

Beginnen wir mit der Distanz. Wie hinldnglich bekannt ist, be-
schriankt sich der Kreis der Adressaten von Statuenweihungen in der
Spétantike auf den Kaiser, einige Senatoren und bedeutende Funktionire
der kaiserlichen Biirokratie sowie auf wenige Vertreter der lokalen Aris-
tokratie.? Unter diesen Weihungen ist eine Denkmaélergattung mit dlteren
Whurzeln hervorzuheben, die eine besondere Bedeutung erlangt: Das
Sdulenmonument.* Die berithmtesten Beispiele finden sich in Rom und
Konstantinopel, aber eine systematische Recherche konnte sicherlich
eine groflere Anzahl dieser Denkmaler in verschiedenen Provinzen des

* Fiir die Ubersetzung meines italienischen Textes danke ich Marcel
Danner und Stefan Heid. Fiir niitzliche Hinweise danke ich dariiber hinaus
Gianfranco Agosti, Norbert Zimmermann und Sible de Blaauw.

1 Liverani, im Druck a.

2 Smith 1985, 215-219; Kiilerich 1993; Horster 1998; Witschel 2007; Ander-
son 2008; Machado 2010.

3 Gehn 2012.

4 Jordan-Ruwe 1995.
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1 Rom, Forum Romanum im 4. Jahrhundert

Imperiums identifizieren.® In Rom konzentrieren sich diese Monumente
auf dem Forum Romanum, das angesichts seiner Geschichte und seiner
Bedeutung den reprisentativsten Ort der Stadt darstellt. Die hier vor-
genommenen Untersuchungen der letzten Jahrzehnte gestatten eine Re-
konstruktion der Baumassnahmen diokletianischer Zeit (Abb. 1): Die
westlichen Rostra werden umgebaut, eine zweite, symmetrisch aufgebaute
Tribline mit Rostra wird auf der gegeniiberliegenden Seite des Platzes
installiert und auf der Siidseite des Platzes wird eine Reihe von sieben
Ehrenséulen errichtet.® Wahrscheinlich erhob sich schon in severischer
Zeit iber den westlichen Rostra eine Reihe von Sdulenmonumenten,’ aber
erst fiir diokletianische Zeit ist ein systematischer und stiddtebaulicher

5 Man denke an die Verbreitung von tetrapyla und tetrakiona zu jener Zeit:
Thiel 2002; Thiel 2006. Zu den Sdulenmonumenten in Paldstina s. Bau-
mann 2000. Die dort gezogenen Schlussfolgerungen sind allerdings nicht
nachvollziehbar, s. hierzu die treffenden Beobachtungen von Heidemann
2010, 180 Anm. 84.

6 Verduchi 1982-84; Verduchi 1985; Giuliani - Verduchi 1987, 148-163
Nr. 24; 166-173 Nr. 25-31; 174177 Nr. 32; 184-187; LTUR I (1993) 294-295
s. v. Colonne onorarie (Forum Romanum) (P. Verduchi); LTUR I (1993) 307
s.v. Columna Phocae (P. Verduchi); LTUR IV (1999) 214-217 s.v. Rostra
Augusti (P. Verduchi); LTUR IV (1999) 217-218 s. v. Rostra Diocletiani (P.
Verduchi); Liverani 2007.

7 Giuliani - Verduchi 1987, 185; LTUR IV (1999) 216 s. v. Rostra Augusti (P.
Verduchi); Liverani 2007, 184.
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2 Rom, Konstantinsbogen: Adlocutio

Einsatz dieser Denkmalergattung nachzuweisen.? So ergibt sich zwischen
den Schmalseiten des Platzes ein raffiniertes symmetrisches Spiel. Erst
kiirzlich habe ich aufzuzeigen versucht, dass es sich bei dem beriihmten
Relief am Konstantinsbogen (Abb. 2) mit der Ansprache des Kaisers um
ein Bild der 6stlichen — und nicht, wie iiblicherweise angenommen, der
westlichen — Tribiine handelt.’ Dariiber hinaus sollte man — gerade auf
Grund dieses symmetrischen Bezugs - von einem Zehnsdulenmonument
sprechen. Das Forum ist damit auf drei Seiten von Statuen umgeben,
die Gber dem Betrachter stehen und den gesamten Platz dominieren:
Auf den Séulen der Rostra, die auf dem Konstantinsbogen dargestellt
sind - also den Ostlichen - waren Togastatuen der Tetrarchen sowie, im
Zentrum, eine Statue des Jupiter aufgestellt. Auf der gegeniiberliegenden
Tribiline sind weitere vier Statuen der Tetrarchen sowie eine Herkules-
statue anzunehmen. Die Identitdt der Statuen auf den Ehrensédulen der
Stidseite ist dagegen unbekannt.

8 Uber die Datierung der Rostra und der Ehrensiulen wurde in der For-
schung diskutiert: Jordan-Ruwe 1995, 102-120 und - vorsichtiger — Bauer
1996, 42 f. 102. 399 Nr. 2e und Bauer 1997, 442 nehmen mehrere Phasen
der Entstehung von der Herrschaft des Maxentius bis in konstantinische
Zeit an, aber die Ziegelstempel aus dem Mauerwerk der Basen finden
sich schon in Gebduden diokletianischer Zeit sowie aus der Zeit seiner
Nachfolger (Steinby 1986, 141). Dariiber hinaus lassen historische Griinde
und Fragen des Entwurfs eine Umsetzung in mehreren Phasen unwahr-
scheinlich erscheinen (Liverani 2007, 185-186; contra Bauer 2012, 57-65).
Dieses Problem ist fiir das hier behandelte Thema jedoch von zweitrangiger
Bedeutung.

9 Liverani 2007, 180-186.
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Diesem Entwurf miissen wir zwei weitere Sdulen hinzufiigen: Die
Columna Palmata und die Phokassédule. Erstere musste auf den so-
genannten Rostra Vandalica am Nordende der élteren Rostra aufgestellt
gewesen sein, vor dem Bogen des Septimius Severus. Es handelte sich
meiner Meinung nach um ein Ehrenmonument fiir Claudius Gothicus
(268-270), das in der Historia Augusta erwiahnt wird.?

Die Phokassdule dagegen kann wahrscheinlich in diokletianische
Zeit datiert werden,"! wurde aber in der Folgezeit Umbaumafinahmen
unterzogen und diente insbesondere im Jahr 608 als Basis fiir eine Statue
des byzantinischen Kaisers Phokas, die eine dltere Statue ersetzte. Die
Sdule wurde an einer Stelle des Forum Romanum errichtet, die keinerlei
symmetrische oder sonstige Beziige zu anderen Monumenten aufweist.
Sie markiert jedoch an dieser Stelle einen duflerst bedeutenden urbanis-
tischen Knotenpunkt, und zwar die Kreuzung zwischen der Achse des
Forum Romanum und der Achse des Forum Transitorium (Abb. 3). Es
handelt sich also um eine wohlbedachte Wahl, die dem Monument eine
maximale Prominenz garantiert.

Gegeniiber den Séulen des Trajan, des Antoninus Pius und des Mark
Aurel haben die Sdulen auf dem Forum Romanum die Konnotation mit
dem Triumph und die Verbindung mit der Apotheose des Kaisers ein-
gebfit, um zu Monumenten der Huldigung der kaiserlichen Autoritéit
und - im Fall des diokletianischen Forums - des tetrarchischen Systems
zu werden, das zugleich die neuartige Macht eines Einzigen wie die von
vier Personen rechtfertigen musste.?

Das Schicksal des Sdulenmonuments in Konstantinopel ist noch
weitaus eindrucksvoller (Abb. 4): Etwa 30 Monumente werden hier
gezdhlt, die alle den Kaisern selbst oder Personen aus dem Kreis der
kaiserlichen Familie gewidmet sind (Eudoxia, Helena, Sophia, Theodora
und Verina).”® Von Theodosius bis Justinian fiihlten sich praktisch alle
Kaiser genotigt, ihr eigenes Standbild auf der Spitze einer Sdule zu er-
richten. Einige dieser Denkmadler sind nochmals grofier als die hochsten
Ehrensdulen in Rom. Ich werde im Folgenden nur einige beriihmte

10 SHA, Claud. 3, 2-5; Liverani 2007, 176-180.

11 Giuliani - Verduchi 1987, 174-177 Nr. 325 184-187; LTUR I (1993) 307 s. .
Columna Phocae (P. Verduchi). Anders dagegen die Datierung der Séule in
Jordan-Ruwe 1995, 112-114, vgl. auch Anm. 8.

12 Das erklirt auch die bereits erwdhnte Verbreitung der tetrapyla und der
tetrakiona in jener Zeit, vgl. Anm. 5.

13 Jordan-Ruwe 1995, 124-204.
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3 Rom, Phokasséule im Schnittpunkt von Forum Romanum und Forum
Transitorium

Beispiele anfiithren. Das erste ist jenes Monument Konstantins," bei
dem eine Séule aus Porphyr eine Statue mit Strahlenkranz trug. Das
Monument war in der Mitte des Forums aufgestellt, welches Konstantin
als ein neues urbanistisches Zentrum und wichtigsten Straflenkreuzungs-
punkt unmittelbar auflerhalb der severischen Mauern hatte einrichten
lassen. Wahrscheinlich bildete diese Stelle den Referenzpunkt fiir die
Bemessung der Entfernungen der Straflen.® Das Monument erreichte
eine Gesamthohe von 32 Metern und stellte ein Wahrzeichen der Stadt
dar, wie aus der entsprechenden Vignette der Tabula Peutingeriana her-
vorgeht. In byzantinischer Zeit besafl dieser Ort eine zentrale Bedeutung

14 Mango 1993b; Jordan-Ruwe 1995, 126-132; Bergmann 2007, 153-159.
15 Berger 1988, 205. 271.
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4 Konstantinopel: Sdulenmonumente

fiir die Stationsliturgie bzw. fiir die meisten zivilen und religiosen
Prozessionen.

Der zweite Fall ist jener des Sdulenmonuments von Justinian,” das
den Gipfel der Prachtentfaltung markiert: Etwa 50 m hoch, bestand es
aus einer vollstindig mit Bronze verkleideten Siule, die eine Reiterstatue
von dreifacher Lebensgrofie trug. Aufgestellt war es im historischen Kern
Konstantinopels auf dem Platz des Augustaion. Seine genaue Position
kann nur ndherungsweise auf der Basis schriftlicher Quellen rekon-
struiert werden - genauere archidologische Hinweise fehlen. Jedenfalls
wird man sie an einer hervorgehobenen Stelle des Platzes annehmen,

16 Baldovin 1987, 169. 197. 200-203. 233-234.
17 Papadaki-Oekland 1990; Mango 1993b; Jordan-Ruwe 1995, 179-183 mit
Lit.
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5 Konstantinopel: Mese zwischen den Sdulenmonumenten Konstantins
und Justinians
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nahe der westlichen Ecke vor dem Milion. Es handelt sich, wie angemerkt
wurde,”® um eine vergleichbare Situation wie bei der Phokasséule auf dem
Forum Romanum. Ihre Position wurde nicht in Bezug auf den Platz und
seine Symmetrieachsen gewihlt, sondern unter Beachtung der umge-
benden urbanistischen Situation in die Achse der Mese geriickt, welche
die Sdulenmonumente Konstantins und Justinians verbindet (Abb. 5).

Einige weitere Beispiele jenseits der Stadtgrenzen Konstantinopels
dirften gleichermaflen als geographische Referenzpunkte wahr-
genommen worden sein. So wurde unter Justin II. eine Gruppe von
immerhin vier Sdulenmonumenten errichtet, die den Hafen von Sophia
am Marmarameer dominierten: eines fir die Statue des Kaisers, eines
fiir die seiner Frau und die anderen wahrscheinlich fiir zwei Mitglieder
der kaiserlichen Familie.® Mit ihrer Position bildeten sie einen heraus-
ragenden Orientierungspunkt fiir all jene, die den Hafen anliefen,
moglicherweise dhnlich dem Sdulenmonument, das wir noch heute auf
der Piazza San Marco in Venedig sehen.

Versuchen wir, erste Schliisse zu ziehen. In der Spatantike werden
Ehrenstatuen seltener, aber zugleich werden einige ihrer Merkmale auf

18 Jordan-Ruwe 1995, 184.
19 Jordan-Ruwe 1995, 186-187.
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die Spitze getrieben. Ihre Mdoglichkeiten, die Aufmerksamkeit der Be-
trachter auf sich zu ziehen, werden bis auf das Auflerste ausgereizt. Dies
macht das Beispiel der Sdulenmonumente besonders deutlich. Wie schon
Plinius schreibt: »Der Sinn der Sdulen bestand darin, dass ein sterblicher
Mensch tiber die iibrigen erhoben wurde«.?® Die Statue auf der Spitze
einer Sdule ist nicht mehr eine Ergénzung der Architektur, sondern ein
Scharnier urbanistischer Achsen, ein zentraler Knotenpunkt, der seinem
Umfeld Bedeutung verleiht. Dieses Phidnomen ist nicht nur auf Ehren-
statuen beschriankt und sollte womdglich in systematischerer Weise auch
im Hinblick auf Standbilder von Gottern, mythologischen Figuren und
Personifikationen untersucht werden. Auch ohne auf die Jupitersidulen in
Germanien zuriickzugreifen,” haben wir bereits auf den Rostra des Forum
Romanum Séulen mit der Statue des Jupiter und - wahrscheinlich -
des Herkules gesehen. Eine Séule auf der Spina des Hippodroms von
Konstantinopel trug eine bronzene Victoria. Renaissancezeitliche Stiche
bilden noch mindestens fiinf weitere Sdulen ab, deren Statuen wir nicht
kennen.”? Ebenfalls fiir das Hippodrom, genauer gesagt fiir das Neolaion,
sind weitere vier Statuen auf Sdulen bezeugt: Die Parastaseis und die Pa-
tria - Texte des 8. beziechungsweise des 10. Jahrhunderts - identifizieren
diese mit Adam, Eva, Euthenia und Limos (Uberfluss und Mangel),
aber wahrscheinlich handelt es sich hier um die interpretatio christiana
einer Gruppe von Herakles und den drei Hesperiden.” Ein weiteres Bei-
spiel bietet die Gotensédule,? die nach Johannes Lydus von einer Victoria
bekront war.?

Zudem wire zu Uberlegen, ob das Fastigium Konstantins in der
Lateransbasilika mit den silbernen Statuengruppen von Christus
zwischen den zwolf Aposteln (Abb. 6) und Christus zwischen vier
Engeln in irgendeiner Form mit dieser Denkmalergattung verbunden
werden kann.”

20 Plin. nat. 34, 27: columnarum ratio erat attolli super ceteros mortales.
21 Zuletzt Noelke 2010-2011.

22 Golvin 2002, 141-143.

23 Parastaseis 5 (Preger I, 21) = Patria 2, 87 (Preger II, 196); siehe auch
Dagron 1984, 135; Basset 2004, 218.

24 Liverani, im Druck b.

25 CIL III 733; Peschlow 1991; Stichel 1999.

26 Lyd. mens. 4, 7.

27 Nilgen 1977; de Blaauw 1994, 117-126; Liverani 1992/93; Engemann 1993;
de Blaauw 1996; de Blaauw 2001; Geertman 2001/2002. Die Rekonstruktion
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6 Rom, Lateransbasilika, Fastigium Konstantins d. Gr. (Rekon-
struktionsvorschlag)

Das rundplastische Portrét zielt jetzt darauf ab, die Monumentalitit
und die Distanz zu unterstreichen, wobei es sowohl in den Amtsraumen
und o6ffentlichen Pldtzen wie in den privaten Residenzen nach und nach
jene Omniprédsenz im Alltag verliert, die in den vorhergehenden Jahr-
hunderten sein herausragendes Merkmal waren.

Diese Nidhe wird nun dem zweidimensionalen Bildnis iiberlassen,
vor allem dem Tafelbild, das weitaus verbreiteter war, als iiblicherweise
angenommen.?® Diese Entwicklung hat Folgen fiir eine der wichtigsten

wurde diskutiert, aber es muss sich um eine Art Pergola am Abschluss
des Mittelschiffs gehandelt haben. Freilich wire eine Deutung als Vier-
sdulenmonument {iberspitzt, aber moglicherweise wire das Monument
verstindlicher und weniger isoliert, wenn es vor dem Hintergrund dieser
Denkmalergattung betrachtet wiirde.

In diesem Zusammenhang konnte man schliellich auch die Sdulenheiligen
beriicksichtigen (Schachner 2010): zumindest im Fall Daniels kennen wir
ein Epigramm auf seine Séule, vom Typus A1 (Anth. Pal. 1, 99; Delehaye
1896).

28 Liverani, im Druck a.
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Funktionen des Bildnisses, und zwar fiir die Moglichkeit zur Iden-
tifikation des Bildnisses mit der dargestellten Person aufgrund von Ahn-
lichkeit. Es ist offensichtlich, dass mit zunehmender physischer Dis-
tanz zwischen Bildnisstatue und Betrachter die genaue Ahnlichkeit an
Bedeutung verliert. Wir wissen, dass die kolossale Reiterstatue Justinians
auf der Spitze seiner Sdule wiederverwendet war. Dasselbe diirfen wir,
zumal im spétantiken Italien nahezu alle Ehrenstatuen wiederverwendet
sind, fiir die Phokassdule in Rom annehmen.? Aus einer grofieren Ent-
fernung betrachtet ist allerdings die geringe Ahnlichkeit eines iiber-
arbeiteten oder ersetzten Portrdtkopfs mit dem Portritierten unerheb-
lich. Dagegen schreibt man interessanterweise einem gemalten Portrit
eine grofere Ahnlichkeit mit dem Vorbild zu. Schon Plinius der Altere
hielt das gemalte Konterfei fiir die Art der Portritierung mit der grofiten
Bildnisdhnlichkeit,® aber auch spitere Quellen bestitigen diese Sicht-
weise. Man denke etwa an die apokryphen Johannesakten, die in die
zweite Hilfte des 2. Jahrhunderts oder ins 3. Jahrhundert n. Chr. datiert
werden, in denen sich der Heilige mit Erstaunen in seinem gemalten
Bildnis wiedererkennt,* oder an die Ahnlichkeit zwischen Theodosius
und Trajan, die sich laut der Epitome de Caesaribus des spéten 4. Jahr-
hunderts in ihren gemalten Bildnissen erkennen lief3,*? oder auch an
Gregor von Nyssa, der in eben jenen Jahren die Bemithungen der Maler
um eine Ubertragung der Schonheit ihrer Modelle auf die Nachbildungen
unterstreicht,®® oder zu guter Letzt an die Actus Silvestri, eine élteres
Material verwendende Legende des 6. Jahrhunderts, in der Konstantin
die ihm erschienenen Heiligen Petrus und Paulus dank der gemalten
Portrits erkennt, die ihm Papst Silvester zeigt.** Im Allgemeinen werden
die Lebenstreue und Ahnlichkeit des zweidimensionalen Bildnisses zu

29 Gehn 2012, 15.

30 Plin. nat. 35, 4: Imaginum quidem pictura, qua maxime similes in aevum
propagabantur figurae, in totum exolevit (Jedenfalls sind gemalte Portrits,
durch die die grofite Ahnlichkeit fiir alle Zeiten lebendig gehalten wurde,
vollstindig aus der Mode gekommen).

31 Acta Johannis 26-28, Bonnet 1898, 165-166.

32 epit. Caes. 48, 8.

33 Greg. Nyss. hom. opif. 5 (PG XLIV, 137 A).

34 Actus Silvestri, Mombritius 1910, 512, 1l. 13-17: Tunc sanctus Sylvester
iussit diacono suo ut imaginem apostolorum exhiberet, quem imperator
aspiciens cum ingenti clamore coepit dicere: nihil inferius hac imagine in
eorum effigie quorum vultus in visione conspexi.
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einem topos der spatantiken Quellen,® wihrend nichts Vergleichbares
von der Portrétplastik gesagt wird.

Wenden wir uns nun der zweiten Tendenz zu, jener des Dialogs. In
der Spatantike wird in systematischer Art und Weise auf die frontale
Darstellung des Bildnisses zuriickgegriffen. Durch diese Formgebung
wird ganz allgemein die autoritative Funktion unterstrichen — man denke
an die Fille, in denen sich ein Lehrer, der Kaiser oder die Gottheit der
Aufmerksamkeit des Betrachters aufdriangen —, aber tatsichlich ist dies
nur der Sonderfall innerhalb eines weiteren Funktionsspektrums. Eine
sich in frontaler Ansicht priasentierende Gestalt kann intuitiv als dem
Betrachter zugewendet verstanden werden, als wiirde sie mit ihm einen
Dialog oder — wie Benveniste sagen wiirde® — einen »Diskurs« beginnen
wollen. Wenn dieser Dialog mit den Merkmalen Zentralitdt, Symmetrie
und Monumentalitidt verbunden wird, erhilt er einen autoritativen, sich
dem Betrachter aufdrangenden Charakter. Dariiber hinaus ist die frontale
Darstellung im Allgemeinen eine sich aktualisierende und statische, oder
besser gesagt: nicht narrative, da sie in der Gegenwart verhaftet ist, einer
ewigen und stets erneuerten Gegenwart, namlich jener des Betrachters.¥
In der Terminologie der generativen Semiotik von Greimas handelt es
sich um eine embrayage (Riickbindung). Damit ist jener Prozess ge-
meint, der die Illusion einer Koexistenz und einer Gleichzeitigkeit
von »Enunziateur« - der Erzdhlinstanz, des dargestellten Sprechers —
und »Enunziataire« — des angesprochenen Beobachters - kreiert.*

Das Phidnomen des Dialogs ist nicht auf das Bildnis beschrénkt,
sondern begegnet ab konstantinischer Zeit auch in der Epigraphik. Bis
zu diesem Zeitpunkt hatten offentliche Inschriften aufgrund der Ver-
wendung der dritten Person Singular stets einen unpersonlichen und
(scheinbar) objektiven Stil. Die Rede in der ersten Person und der
Dialog mit einem »Du« blieb auf private Inschriften, insbesondere auf
Grabinschriften, beschriankt.** Man denke dabei an Formeln wie: siste
viator, oder: sit tibi terra levis. Im 4. Jahrhundert hingegen verbreiten
sich die Anrede des Betrachters beziehungsweise Lesers und die Rede
in der ersten Person auch in der monumentalen Epigraphik, wobei fast
immer Hexameter und elegische Distichen verwendet werden. Dieses

35 Dagron 1991, 30-31.

36 Benveniste 1946.

37 Liverani, im Druck c.

38 Greimas — Courtés 1979, 119-121 s. V. Embrayage; Volli 2002, 151-153.
39 Lattimore 1942, 266-300; Valette-Cagnac 1997, 73-109; Belloc 2009.
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Phédnomen tritt in Rom schon friith in den groflen frithchristlichen Mo-
saiken auf, findet sich aber auch im stddtischen Raum sowie — vor allem
in der Osthilfte des Reiches — bei Weihungen von Ehrenstatuen. Bei
anderer Gelegenheit habe ich bereits den Versuch einer Klassifizierung
dieser Formen - oder besser geméifl der Terminologie der Semiotik:
dieser Diskurse — vorgenommen. Dabei habe ich nicht so sehr auf den
Inhalt der Inschriften, als vielmehr auf die Sprecher und Adressaten der
Kommunikation geachtet — vor allem in jenen Fillen, in denen figiirliche
Darstellungen prisent sind.*

Tabelle 1: Vereinfachtes Schema der epigraphischen Diskurse*

Typ Schema Beispiele Akteure
A1 Erlduternd Traditionelle monumentale Externer, unper-
Weihinschrift: Konstantins- sonlicher Enunziateur
bogen: CIL VI 1139 und Enunziataire
A2 Didaktisch, St. Peter (Apsis): ICURII  Externer, personlicher
ermahnend oder 4094; Sdulenmonument Enunziateur und
Glickwunsch der Eudoxia CIG 8614 Enunziataire
B Gebet, Lob oder St. Peter (Triumphbogen):  Externer Enunziateur,
Akklamation ICUR 11 4092; Weihung interner Enunziataire,
fiir Markianos: LSA 672 beide personlich
C Didaktisch, St. Peter (Fassade): ICUR  Interner Enunziateur,
ermahnend, II 4123; Weihung fiir externer Enunziataire

Selbstdarstellung Tatianus: ALA2004.37

Ich werde hier anhand weniger Beispiele nur noch einmal auf die
wichtigsten Elemente eingehen. Eine erste Art des Diskurses (Typ A2)
spricht den Betrachter direkt mit »Du« an und ermahnt ihn, die Statue
des Geehrten zu betrachten. Haufig finden sich die Formeln cerne, aspice,
0pac, PAénelg, oder Ahnliches. Ein Beispiel stellt das Sdulenmonument
der Eudoxia dar, das im Jahre 403 in Konstantinopel geweiht wurde.*

40 Liverani 2014.

41 In der vierten Spalte werden der Enunziateur und der Enunziataire als
intern oder extern in Relation zu der figiirlichen Darstellung angenommen.
42 CIG 8614 = CIL III 736; Stichel 1982, 96 Nr. 91; LSA 27 (U. Gehn).
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[Kio]va mopgupény kai apyvpénv Paciletav

[8]é[plkeo, évOa mOAN OepioTevovoty EvakTes.
[tob]vopa &) ei moBéeig, Evdo[E]ia. tig & avébnkev;
[Zi]pmAiktog, peydAwv dmdtwv yovog, £00A0¢ bmapyolg].

»Blicke auf die Porphyrsédule und die silberne Kaiserin,

dort wo die Kaiser iiber die Stadt herrschen.

Der Name, wenn Du fragst, lautet Eudoxia. Wer hat sie geweiht?
Simplicius, Spross grofier Konsuln, der edle Prifekt.«

Diese Art des Diskurses beschriankt sich nicht darauf, Informationen
uber die Identitdt des Geehrten, des Weihenden und des Anlasses fiir
die Weihung zu geben wie in den Ehreninschriften der vorhergehenden
Jahrhunderte. Sie versucht vielmehr, den Leser zu lenken und seine
Bewunderung, Dankbarkeit und Ergebenheit gegeniiber den Werken
des oder der Geehrten zu erregen.”® Eine zweite Art des Diskurses (Typ
B) involviert den Leser noch stirker: Die Weihinschrift lesend wird er
selbst, durch Verwendung der ersten Person, zu dem, der den Lobpreis
auf den Geehrten anhebt. Sein status dndert sich radikal: Vom Adressaten
der Information wird er zum Akteur. Dieser Typ findet sich schon in
der Mosaikinschrift des Triumphbogens der Basilika von St. Peter im
Vatikan, die in die Jahre 325/326 datiert werden kann.* Es kann an
dieser Stelle aber zumindest eine frithe Ehreninschrift angefiihrt werden,
die Inschrift des Markianos aus Kibyra in Karien:*

Ayabfj Toxn-
eikOvL xpvoein oe / kekoopnoBat Bpg fiev,
owtep Mapkiavé, ofig dpetiig / €veka

»Der guten Tyche
Es wire gerecht gewesen, Dich mit einer goldenen Statue zu ehren
fiir Deine Tugend, o Markianos, Retter!«

43 Agosti 2012.

44 ICUR 11, 4092; Liverani 2007, 155-158 mit Lit. Pagane Vorlaufer 6ffent-
lichen Charakters sind duflerst selten.

45 Collignon 1878, 593-595 Nr. 1; SGO 17/01/01; LSA 672 (U. Gehn) mit
Lit. Fiir die Basis wurde eine hypothetische Datierung in tetrarchische Zeit
vorgeschlagen, aber mit Blick auf die Verbreitung des Typs B scheint einer
etwas spéteren Datierung der Vorzug zu geben zu sein.
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In dieser feierlichen Form ist der Einflufl von Akklamationen offensicht-
lich, die bereits im 3. Jahrhundert systematisch verwendet werden und
in der Spéitantike durch Inschriften sowie durch Protokolle offizieller
Versammlungen dokumentiert sind.*

Die dritte Art des Diskurses (Typ C) reproduziert ein élteres Schema,
das schon fiir das archaische Griechenland bekannt ist, aber in der
darauffolgenden Zeit aufgegeben wurde. Der Geehrte selbst spricht tiber
sich, oder - noch hiufiger - seine Statue spricht iiber ihn. Ein Beispiel ist
die Statue des Flavius Eutolmius Tatianus des mittleren 5. Jahrhunderts
in Aphrodisias.*

Tig; mo0ev; €k Avking ué[v], / dprotedoag & évi Owkolg
Tatiavog Beopoig te dikng / mtolieBpa Eawaoag.

AANG pe mavdapdtwp xpov[og] / dANvey, ei un €pog maig
¢€ £uébev tpitatog kai / opwvopog épya 6’ dpoto[g]

¢k damédwv avelav / othAng émt Ofjkev 6pacO[at]

naowv apilnhov vaétaig / Eivoroel 0’ dpoiwg

Kap@v ék yéng 6 anflace / Aotytov dtnv

v 8¢ Siknv uepomeoty / dpéotiov dmag Emeival
nepn@Oeig ék Bactifjog / €0” adopévoloy dpwydg.

»Wer ist er? Von woher?»

»Ich bin Tatianus aus Lykien, der die hochsten Amter innehatte
und mit gerechten Gesetzen die Stadt erhielt. Aber die Zeit, die
alles unterwirft, hdatte mich zerstort, wenn mein Nachkomme in der
dritten Generation - meines Namens und mir im Handeln gleich -
mich nicht von der Erde aufgehoben und auf eine Basis gestellt
hitte, damit ich von allen, Biirgern und Fremden, bewundert werde.
Ich bin jener, der den tédlichen Niedergang vom Land der Karier

46 RAC I (1950) 216-234 s.v. Akklamation (Th. Klauser); Roueché 1984;
Scheid 1990, 349-353; Nollé 1998; Roueché 1999a; Roueché 1999b; Wiemer
2004; Roueché 2009.

47 Burzachechi 1962; Stehle 1997, 312-313.

48 Robert 1948, 47-49; SEG XLVII, 1555; Roueché 1989, 63-67 Nr. 37
Taf. 10; ALA2004.37; Livrea 1997; SGO 02/09/24 Aphrodisias; Hedrick
2000, 128-129; Agosti 2010a; LSA 193 (J. Lenaghan). Als Lesung des vor-
letzten Verses schligt Robert (1948, 53 Anm. 3), unter Vorbehalt, @dmaoce
moivaq vor, gefolgt von Livrea (1997, 43).
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abgewendet und Gerechtigkeit geschaffen hat, der unter den Sterb-
lichen gemeinsam mit dem Hunger lebte, als ich vom Kaiser als
Verteidiger des Volkes geschickt worden war, das sich noch immer
daran erfreut.»

In einigen Beispielen, wie in jenem des Tatianus, entspinnt sich geradezu
ein aus Fragen und Antworten bestehender Dialog mit dem Betrachter*
und die Statue hélt eine Lobrede auf den Geehrten. Im lateinischen
Westen findet sich diese Art des Diskurses in Weihinschriften von
Ehrenstatuen nur duflerst selten, hdufiger wird sie fiir andere Denkmailer
verwendet. Fur das 5. Jahrhundert konnen das Konstantinsbild, das vom
Mosaik der Fassade von St. Peter im Vatikan®® herab spricht, oder die
Mauern von Albenga in Ligurien, die Flavius Constantius im Jahr 415
restaurieren lief3, angefithrt werden.®

Es ist dies nicht der Ort, um dieses Thema zu vertiefen. Es sollte
aber zumindest daran erinnert werden, was in den letzten Jahren ver-
starkt ins Bewusstsein geriickt ist, dass die Inschriften — insbesondere
jene in Versen — ihre volle Bedeutung dadurch erfahren, dass sie in einer
weitgehend oralen (oder besser noch: auralen) Gesellschaft geschrieben
worden sind, um mit lauter Stimme gelesen und moglicherweise von
einem Mediator den Analphabeten vorgelesen zu werden.*

Einen Eindruck von der Verbreitung dieser neuen epigraphischen
Kommunikationsformen kann die Oxforder Datenbank Last Statues
of Antiquity vermitteln.® In ihr sind fiir den Zeitraum zwischen dem
Ende des 3. Jahrhunderts und dem 6. Jahrhundert 152 Beispiele von
Ehreninschriften in Versform registriert: Etwas mehr als die Hélfte vom

49 Dieser Typ von Dialog ist schon seit hellenistischer Zeit wohlbekannt:
Gutzwiller 2002, 95-96; Minnlein-Robert 2007, 260-263; Prioux 2007,
135-147 (die hier beriicksichtigten Epigramme gehdren zu den deskriptiven
Epigrammen in Dialogform Typ I nach Prioux).

50 ICUR II, 4124; Liverani 2008, 161-171 (440-461 n. Chr.).

51 CIL V 7781; CLE 893; ILS 735; Della Corte 1980; Della Corte 1984; Fo
1992, 149-152; Courtney 1995, 62-65. 257-258 Nr. 35.

52 Knox 1968; van der Horst 1994; Johnson 2000; Busch 2002. Zu den
grundlegenden Konzepten der Oralitét siehe Ong 1982; zu dem Konzept der
Auralitit siehe Ong 1967. Grundlegend: Papalexandrou 2001; Papalexan-
drou 2007; Agosti 2010b. Zu den Mediatoren siehe Pietri 1988, 149-150.

53 <http://laststatues.classics.ox.ac.uk/>. Konsultiert im Januar 2013. Zu
diesen Beispielen miissten noch jene hinzugefiigt werden, die nur auf li-
terarischem Wege belegt sind, insbesondere in der Anthologia Graeca.
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traditionellen Typ, also unpersonlich und »objektiv«; etwa 15 % vom
Typ A2, bei dem der Betrachter direkt mit »Du« angesprochen wird;
weitere 15 % konnen dem Typ B zugerechnet werden, bei dem der Be-
trachter mit dem Bildnis spricht; 10 % der Fille gehoren schliefllich dem
Typ C an, bei dem die Statue mit dem Betrachter in der ersten Person
spricht. Die traditionellen Weihinschriften dominieren noch immer, aber
eine signifikante Zahl verfiigt Giber eine elaboriertere Form und bedient
sich neuer Strategien, um eine stdrkere, personlichere und direktere
Beziehung mit dem Betrachter oder Leser aufzubauen. Es kann noch
hinzugefiigt werden, dass sich diese Tendenz nicht auf Statuenweihungen
beschrinkt. Sie findet sich bei 6ffentlichen und religiosen Monumenten
in einer Haufigkeit, die wir als annéhernd dhnlich einschétzen diirfen.

Betrachten wir nun die beiden Tendenzen der Distanz und des Dia-
logs zusammen. Auf den ersten Blick mégen sie als zwei gegensétzliche
Kategorien erscheinen, aber moglicherweise ist dieser Eindruck der
gegenwiértigen Konnotation des Begriffs »Dialog« geschuldet, der Nihe
und Gleichstellung suggeriert. Moglicherweise sollte also ein anderer
Terminus verwendet werden, zum Beispiel »Appell«. Doch auch die
moglichen Alternativen weisen Miéngel auf und konnten zu Missver-
stindnissen fiithren.

Eine aufmerksamere Betrachtung enthiillt jedoch, dass die beiden
Tendenzen nicht so unvereinbar sind und auch miteinander einher-
gehen konnen. Wir haben etwa schon gesehen, dass sich auf der Basis
des Sdulenmonuments der Eudoxia eine Weihinschrift®* des Typs A2
befindet, die den Betrachter direkt anspricht. Dasselbe geschieht auch
bei der Sdule des Marcianus in Konstantinopel.® Auf seiner Basis ist
noch immer eine Inschrift zu lesen, die urspriinglich in Buchstaben aus
vergoldeter Bronze ausgefiihrt war:

[Principis hanc statuam Marciani / cerne forumque
[Praef]ectus vovit quod Tatianus / opus

54 Tatséchlich finden sich hier sogar zwei Inschriften; die erste ist latei-
nisch und in ihrer unpersénlichen Form ganz und gar traditionell: D(omi-
nae) n(ostrae) Ael(iae) Eudoxiae, semper Augustae, / v(ir) c(larissimus)
Simplicius, praef(ectus) urbi, dedicavit; die zweite ist griechisch und wurde
bereits weiter oben aufgefiihrt.

55 CIL III 738; ILS 824; CLE 896; Jordan-Ruwe 1995, 171 Anm. 958 Taf. 20,
1-2; Mango 1990, 46; LSA 2461 (U. Gehn).
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»Siehe die Statue des Prinzeps Marcianus und das Forum,
das Denkmal, das der Prifekt Tatianus [zu errichten] gelobt hat.«

Auch das Sdulenmonument Justinus«< II. im Hafen von Sophia hatte eine
von dem Prifekten Theodorus aufgestellte Weihinschrift, der sich in der
ersten Person an den Leser wendet:

Tobto map’aiytadoio éyw Oeddwpog Vapxog
oTiioa @aevov dyalpa Tovotive PBactAi,
S@pa kai év’ Auéveaow €Ny metdoete yohfvny.

»Ich, der Priafekt Theodorus, errichtete bei den Ufern
diese gldnzende Statue des Kaisers Justinus,
damit er seine Ruhe auch iiber den Hafen ausbreite.«

Es handelt sich folglich um einen asymmetrischen Dialog: Der Be-
trachter wird von der Statue des Kaisers auf der Spitze der Sidule do-
miniert und mit einer herrischen Aufforderung, seine Huldigung nicht
nur dem Geehrten, sondern auch dem Weihenden zukommen zu lassen,
angesprochen. Bei den anderen Arten des epigraphischen Diskurses ist
die Situation nicht sonderlich verschieden. Bei Typ B spricht der Be-
trachter das Bildnis nur an, um Lobgesénge darauf in einer Art an-
zustimmen, die sich kaum von jener unterscheidet, in der kaiserliche
Funktionire bejubelt oder Panegyriken zu feierlichen Anldssen vor-
getragen wurden. Bei Typ C ergreift die Statue das Wort, um an die
Leistungen des Geehrten und an entsprechende Verdienste der Stadt
oder jenes Wohltéters, der die Statue errichtet hat, zu erinnern. Dem
Betrachter kann die Aufgabe iibertragen werden, eine Frage von wenigen
Silben zur Identitit der Statue zu stellen, wie es im Ubrigen auch in der
Inschrift des Sdulenmonuments der Eudoxia geschieht.

Dieser »Dialog« ist Teil jener neuen Tendenz, die bereits in den ar-
chitektonischen und topographischen Kontexten der kaiserlichen Ehren-
statuen erkannt wurde. Wie Franz Alto Bauer schreibt: »Gesucht war
nicht mehr nur die platzbeherrschende Lage, sondern eine besonders
enge Konfrontation mit dem Betrachter an Passagepunkten«.%

56 Anth. Pal. 16, 64, €i¢ oTAANV Tovotivov Paciléwg €v T@ Atuévy
Stichel 1982, 113 Nr. 136.

57 s. Cod. Theod. 1, 16, 6 (331 n. Chr.) = Cod. Iust. 1, 40, 3.

58 Bauer 1997, 443.
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Es bleibt jedoch noch anzumerken, dass auch ein asymmetrischer
Dialog Neuerungen und fiir den Betrachter sozusagen Vorteile mit sich
bringt. Tatsédchlich war der Betrachter/Leser in den &lteren Formen der
bildhaften oder epigraphischen Kommunikation nur implizit vorhanden.
Jetzt wird seine Rolle hingegen ausdriicklich anerkannt. Wir konnten
sogar sagen, dass der Betrachter als solcher konstituiert wird. Er ist nun
nicht mehr passiv, sondern wird im Gegenteil aktiv, wenn er auch ein
Drehbuch und eine bereits definierte Rolle respektieren muss. Ferner
handelt es sich nicht so sehr um einen einzelnen Betrachter, sondern
vielmehr um einen »kollektiven Aktanten«.’® Mehrere Indizien weisen
darauf hin: Die auf die Spitze getriebene Monumentalitit des Kaiserbild-
nisses im Offentlichen Raum oder die groflen Mosaiken der christlichen
Basiliken machen nur bei einer hohen Anzahl von Personen Sinn, die
sich auf dem architektonisch oder urbanistisch vorgegebenen Raum,
wenn nicht gar auf zeremoniell definierten Routen bewegen. Erst in
der Folge werden diese Schemata auch auf bescheidenere Weihungen
angewandt, deren Nutzung weniger genau geplant ist.

In den Kirchen zelebrierte man die christliche Liturgie, aber auch auf
den Strafilen und Pldtzen gab es zeremonielle Anldsse: Man denke etwa
fir Rom an den kaiserlichen adventus, der in der Spatantike nicht mehr
das Kapitol erklomm, sondern seinen Héhepunkt gerade auf dem Forum
erfuhr, wenn der Kaiser dem Volk auf den vom Zehnsédulendenkmal do-
minierten Rostra gegenliberstand. Spiter begegneten sich Kaiser und
Volk wiahrend der Spiele im Circus Maximus, wo das Volk seine Haltung
gegenliber bestimmten kaiserlichen Mafinahmen zur Schau stellen
konnte: Man denke an die Anfrage an Constantius II., Papst Liberius
aus dem Exil zuriickzurufen.®® Was Konstantinopel angeht, so sind keine
langen Ausfithrungen nétig, um an die zentrale Rolle des Hippodroms
im zeremoniellen Leben zu erinnern.®

Bei diesen Gelegenheiten artikulierte sich die Menge also mittels
rhythmischer Slogans, wihrend die Teilnahme an der Liturgie in den
Basiliken stédrker ausgewdhlt und formalisiert war: Hymnen wurden ei-
gens komponiert, damit die Gldubigen aktiv teilnehmen konnten. Von
beiden Fillen ist ein Nachhall in der Epigraphik erhalten geblieben.
Die Inschriften der frihchristlichen Mosaiken bedienen sich parali-
turgischer Formeln, wiahrend die Stiftungen wie jene der Inschrift des

59 Greimas - Courtés 1979, 3—4 s. v. Actant; N6th 2000, 407.
60 Theod. hist. eccl. 2, 17.
61 Cameron 1976; Wiemer 2004, 44-49.
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Markianos Fragmente von Akklamationen einzuschliefen scheinen, wie
beispielsweise: Aya0fj Toxn oder owtep Mapxiavé. Kurz: Die liturgische
Versammlung oder die Gemeinschaft der Biirger manifestieren sich als
Gruppe. Sie beten Gott an oder bejubeln den Kaiser, aber zugleich er-
fahren sie sich als Gemeinschaft. Jede Gemeinschaft konstituiert sich
gemaf} ihren eigenen Regeln und Kriterien, die sich von der Organisation
und den Rangordnungen der frithen und mittleren Kaiserzeit bereits
stark unterscheiden.

Um den Funktionswandel des Ehrenbildnisses und des zahlen-
maéfligen Riickgangs der Weihungen fiir eine immer weiter reduzierte
Elite zusammenfassend zu verstehen, reicht ein ausschlief3lich wirt-
schaftshistorischer Erkldrungsansatz nicht aus. Uberdies kann eine
quantitative Erhebung gewisse qualitative Aspekte nicht erkldren, und
zwar die Transformationen der Art und Weise, in welcher die Skulpturen
mit dem Betrachter kommunizieren. Der Riickgang von Ressourcen
spielt zweifellos eine bedeutende Rolle, aber die Modalititen des
Wechsels konnen nur unter Einbeziehung einer komplexen Reihe von
Faktoren verstanden werden: Die Verdnderungen in der Artikulation der
spatantiken Gesellschaft, das neue Selbstverstindnis der Gruppen der
Biirgerschaft, die zeremoniellen und liturgischen Briauche sind Elemente,
die die Kommunikation zwischen Herrschenden und Beherrschten
grundlegend modifizieren und damit auch die physische Struktur der
Stadt, die Nutzung ihrer Rdume und - zu guter Letzt — die Formeln von
Darstellung und Selbstdarstellung der kaiserlichen Macht und der Elite.
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JENS DAEHNER (LOS ANGELES)

ARIADNEFADEN: ANTIKE SKULPTUR UND DIE
MALEREI DER MODERNE

Shortly before World War I, Giorgio de Chirico employed the Hellenistic statue
type of the Sleeping Ariadne as the central motif in a series of paintings, stag-
ing »enigmatic« dreamscapes through the juxtaposition of modern and ancient
elements. In the 1920s, Fernand Léger used a different Hellenistic model - the
image of the Crouching Aphrodite — for his post-cubist synthesis of the female
body as a mechanized, metallic object. At the same time, Pablo Picasso painted
monumental women with idealized faces and sculptural bodies that are rem-
iniscent of Greek grave reliefs without drawing on specific sources. Francis
Picabia, on the other hand, recycled ancient statues from printed illustrations
and integrated their outlines into his stratigraphic paintings known as Trans-
parencies.

My paper examines these diverse forms of appropriating ancient sculpture
in early 20%-century painting. For these artists, antiquity is not the retrospective
and politically conservative attitude often associated with classicizing tenden-
cies in European art of the inter-war period. Instead of approaching the antique
like a form of heritage, the avant-garde used classical statues as a concrete
starting point to transform, redefine, and reinvent antiquity, thereby making
it ultimately modern. The result is an aesthetic that in turn has impacted the
perception and appreciation of ancient art. Qur current image of antiquity
was shaped so profoundly by modern artists that ancient sculptures and objects
themselves often strike us as modern. Like modernism, antiquity thus appears
Jamiliar and is culturally accepted. Without its relation to the modern, it re-
mains incomprehensible or - to paraphrase Picabia — »there is no antiquity.«

Die Albright-Knox Art Gallery in Buffalo, New York - eines der éltesten
und traditionsreichsten Kunstmuseen in Amerika - traf im Jahr 2007
eine Entscheidung von grofler Tragweite: die Verdufierung ihrer Samm-
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lungen igyptischer und klassischer Antiken. Uber die vergangenen Jahr-
zehnte hinweg hatte sich das Profil des Museums verschoben, das seine
entscheidende Aufgabe schon seit den 50er Jahren darin sah, moderne
und vor allem zeitgendssische Kunst zu sammeln und zu présentieren.
An den meisten amerikanischen Museen ist es bis heute moglich und
iiblich, einzelne Kunstwerke oder ganze Sammlungskomplexe zu ver-
duflern (unter dem euphemistischen Begriff des deaccessioning) - oft,
aber nicht immer, unter der selbstauferlegten Bedingung, dass der Erlos
des Verkaufs dem Ankaufsetat wieder zugute kommt.!

Neben den Antiken? waren in Buffalo u.a. auch die Sammlungen
asiatischer, afrikanischer, ozeanischer und priakolumbianischer Kunst
sowie der Malerei alter Meister betroffen und kamen bei Sotheby’s im
Frithjahr 2007 unter den Hammer.? Das Kalkiil, zumindest was die An-
tiken betrifft, ging auf: So bedeutende Stiicke wie die Sitzstatue eines
Dichters augusteischer Zeit und die grofie Bronzestatuette einer Artemis
mit Reh erzielten Rekordpreise.* Die Artemis, fiir die ein anonymer
Bieter 28,6 Millionen US-Dollar zahlte, war eine Zeitlang die teuerste
Antike, die je versteigert wurde.’

Allerdings verlieBen bei der Gelegenheit nicht alle Antiken die
Albright-Knox Gallery. Eine bemerkenswerte Ausnahme bildete eine

1 Vgl. dazu die Richtlinien der Association of Art Museum Directors
(AAMD): Policy on Deaccessioning, zuletzt aktualisiert am 9. Juni 2010,
<https://aamd.org/sites/default/files/document/AAMD%20Policy%:20
on%?2o0Deaccessioning.pdf>; sowie Art Museums and the Practice of Deac-
cessioning, zuletzt aktualisiert am 1. November 2007, <https://aamd.org/
sites/default/files/document/PositionPaperDeaccessioning%2011.07.pdf>.
2 Sotheby’s. Antiquities including property of the Albright Knox Art Gal-
lery. Auktionskatalog New York 7. Juni 2007 (New York 2007).

3 s. Sotheby’s. Chinese Works of Art. Auktionskatalog New York 20. Mérz
2007 (New York 2007); Sotheby’s. Important Old Master Paintings. Auk-
tionskatalog New York 8. Juni 2007 (New York 2007); desweiteren: Sot-
heby’s. Indian and Southeast Asian Works of Art. Auktionskatalog New
York 23. Mirz 2007 (New York 2007); Sotheby’s. African, Oceanic and Pre-
Columbian Art. Auktionskatalog New York 17. Mai 2007 (New York 2007).
4 Sotheby’s a. O. (Anm. 2) 60-67, Lot Nr. 41 (Artemis); 98-100, Lot Nr. 70
(Dichter).

5 vgl. Lindsay Pollock, bloomberg.com, zuletzt aktualisiert am 7. Juni 2007,
<http://www.bloomberg.com/apps/news?pid=newsarchive&sid=agae
wu8ugsEE>.
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weibliche Kykladenfigur des mittleren 3. Jahrtausends v. Chr. (Abb. 1),
die auf Dréngen der hauseigenen Kuratoren zuriickbehalten wurde, und
zwar ausdriicklich wegen ihrer Beziehung zur klassischen Moderne.
Diese und andere vormoderne Werke, so sagte der damalige Museums-
direktor Louis Grachos in einem Interview, »were objects we felt we
could utilize in terms of educational opportunities, but that weren’t cen-
tral to the mission.«’ Angespielt ist hier auf die Impulse, die von der
kykladischen Plastik auf die Kunst des fritheren 20. Jahrhunderts aus-
gingen und die gern als symptomatisch fiir das Verhéltnis der Moderne
zur Antike angefithrt werden.

Dabei stellt die Kykladenskulptur — genauer gesagt, die Marmor-
plastik der frithkykladischen Epoche (ca. 3200-2300 v. Chr.) — in der An-
tikenrezeption der Moderne kaum mehr als eine Randerscheinung dar,
ist aber in der Lage, beim heutigen Betrachter reflex- und kurzschluss-
artig Modernitét zu evozieren, vornehmlich durch ihre minimalistisch
erscheinende Asthetik. So wie sie wahrgenommen werden, d. h., in ver-
meintlicher Abgeklértheit und reduziert auf das scheinbar Essentielle,
sind Kykladenfiguren lidngst zu klassizistischen Phdnomenen geworden.
Das Echo der Kykladenkunst ldsst sich jedoch fast ausschlief3lich in der
Bildhauerei der Moderne finden, bei Kiinstlern wie Constantin Brancusi,
Henry Moore, Hans Arp u. a., in der Malerei hingegen kaum.

Die griechische und romische Antike nimmt derweil einen viel
grofleren Raum in der Kunst der Avantgarde ein; das ist selbstver-
stindlich auch den Kuratoren der Albright-Knox Gallery bewusst
gewesen, denn ihre Sammlung enthélt solche Spitzenwerke wie Picassos
friihes Gemadilde La Toilette von 1906, das an hellenistische Aphro-
ditefiguren ankniipft, oder die 2002 entstandene Bronzeskulptur Born
von Kiki Smith, die in der spéter versteigerten hellenistisch-rémischen
Artemisstatue eine ganz unglaubliche Parallele hatte.’

Der vorliegende Beitrag geht der Frage nach, welchen Platz die Anti-
ke im Werk von vier Avantgarde-Kiinstlern des frithen 20. Jahrhunderts

6 Albright-Knox Art Gallery, Marmor, H.: 34 cm, Inv. 1940:7 (unpubli-
ziert?): s. albrightknox.org, <http://www.albrightknox.org/collection/se-
arch/piece:240/>.

7 Tyler Green, Modern Art Notes, artinfo.com, zuletzt aktualisiert am
16. Mirz 2007, <http://blogs.artinfo.com/modernartnotes/2007/03/ak-
deaccessioning-mistake-afte/>.

8 Buffalo, Albright-Knox Art Gallery 1926:9: Buffalo 2011, 62 Nr. 1.

9 Engberg 2006, 27. 249 Taf. 126; Smith 2011, 72.
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1 Weibliche Figur, frithkykladisch, Mitte
3. Jahrtausend v. Chr. Marmor, H. 34 cm.
Buffalo, NY, Albright-Knox Art Gallery,
Sherman S. Jewett Fund, 1940. 1940:7
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einnimmt, und zwar bei Giorgio de Chirico, Pablo Picasso, Fernand
Léger und Francis Picabia. Geméfl dem Thema des Kolloquiums liegt
das Hauptaugenmerk dabei auf der antiken Skulptur. Was interessiert
und fasziniert diese Kiinstler an der Antike, was greifen sie auf und wie
gehen sie damit um? Und was, schliefllich, bedeutet deren schopferische
Auseinandersetzung fiir unser eigenes, gegenwartiges Verstindnis der
antiken Kunst? Die Wahl der vier Kiinstler wie die hier vorgetragenen
Uberlegungen gehen auf die Ausstellung »Modern Antiquity« zuriick, die
Christopher Green und ich vor kurzem an der Getty Villa in Malibu und
am Musée Picasso in Antibes veranstaltet haben (Taf. 2.1).1°

In dieser Ausstellung ging es vor allem darum zu zeigen, wie ver-
schiedenartig die Ansétze sind, mit denen moderne Kiinstler anti-
ke Bildsprache aufgegriffen, in ihr Werk integriert und dabei trans-
formiert haben, und zwar im Zeitraum zwischen 1906 und dem Beginn
des Zweiten Weltkriegs — gut dreiflig Jahre, in denen die politischen
Umwiélzungen in Europa einher gingen mit radikalen kiinstlerischen
und asthetischen Experimenten, an denen diese vier Kiinstler auf je
unterschiedliche Weise beteiligt waren. Dariiber hinaus verbindet sie das
kulturelle und soziale Umfeld der Pariser Avantgarde, der sie zeitweilig
alle angehdrten. Weitere Namen lielen sich nennen, doch erwiesen sich
die vier als besonders ergiebig fiir die Antikenbeziige in ihren Bildern.
In der Ausstellung standen diese Bilder zugleich mit antiken Objekten
im Dialog, die ausdriicklich nicht das zugrundeliegende antiquarische
Quellenmaterial illustrieren sollten, sondern so ausgewahlt waren, dass
sie ihre eigene Modernitét entfalten konnten, d.h., dass genau jene
Aspekte zum Vorschein kamen, die weniger von der Antike geprégt
sind als vielmehr von einer modernen Sicht auf die Antike - seien das
der Zufall der Fragmentierung, das weitgehende Fehlen von Farbig-
keit oder die Formen musealer Prasentation.!! Der Versuch lief einmal
darauf hinaus, zur Antike im Werk moderner Kiinstler einen Kontra-
punkt zu schaffen mit dem quasi umgekehrten Blick auf das Moderne in
der antiken Kunst. In der Gegeniiberstellung trat dann zweitens hervor,
dass es oftmals gerade diese modernen Aspekte sind, auf denen die At-
traktivitdit und Wertschédtzung antiker Kunst beruht, dhnlich der ein-
gangs beschriebenen Reaktionen auf die Kykladenkunst. So stellte sich
drittens heraus, dass das Antike-Bild der Gegenwart ganz wesentlich

10 Green — Daehner 2011; Green — Daehner 2012.
11 Dazu Daehner 2011a, 43-63.
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von Kiinstlern wie Picasso, de Chirico oder Léger mitbestimmt wird,
denen es auf die Aktualitdt der Antike ankam, nicht auf einen Kanon
des Vergangenen. »Die Kunst der Griechen, der Agypter, der grofien
Maler fritherer Zeiten«, sagt Picasso 1923, »ist nicht die Kunst der Ver-
gangenheit. Sie ist heute vielleicht lebendiger als je zuvor.«*

| GIORGIO DE CHIRICO

Der Italiener Giorgio de Chirico (1888-1978) wurde in Griechenland
geboren - in Volos, der antiken Hafenstadt, von wo dem Mythos zu-
folge die Argonauten zu ihrer Fahrt zum Goldenen Vlies aufbrachen. De
Chirico selbst betrachtete sein eigenes Leben gern als eine Art mythische
Reise. In Athen erhielt er Unterricht im Zeichnen bei Emile Gilliéron
(der spiter in Knossos minoische Antiken fantasievoll rekonstruierte)
und gelangte iiber Rom und Miinchen, wo er Kunst studierte, nach Paris.
In den Jahren vor dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges malte er eine
Serie von acht Bildern mit dem wiederkehrenden Motiv einer liegenden
weiblichen Statue inmitten verlassener Stadtplidtze (Abb. 2).2 Es handelt
sich um die sogenannte Schlafende Ariadne, einen hellenistischen
Statuentypus, der in drei monumentalen Fassungen in Florenz, Madrid
und der berithmten Skulptur im Museo Pio Clementino des Vatikan
sowie in weiteren Repliken tiberliefert ist.* Dargestellt ist die kretische
Koénigstochter, nachdem sie Theseus aus dem Labyrinth des Minotauros
herausgeholfen hatte und von ihm auf halbem Wege nach Athen auf
der Insel Naxos zuriickgelassen wurde. De Chirico’s esoterische Titel —
Die Belohnung des Wahrsagers oder Melancholie eines schonen Tages — ver-
schleiern den Mythos, der auch in den Bildern nicht eigentlich erzéhlt
wird, selbst wenn sich bestimmte Details im Sinne des Mythos deuten
lassen, etwa ein Segelschiff am Horizont, mit dem Theseus sich entfernen
mag, oder das buchstébliche Verlassensein der Ariadne in ihrer Umge-
bung. Die Statue variiert von Bild zu Bild. Einmal eng dem vatikanischen
Vorbild folgend, wo der Oberkdper der Ariadne stidrker aufgerichtet ist;
das andere Mal mit verdnderter Haltung, Gewanddrapierung und einer
prekiren Position auf der Plinthe (Abb. 2). Bei de Chirico erscheinen die
Plinthen stets geradlinig und schlicht, wahrend sie an den antiken Ver-

12 Zayas 1923, 315-326 (Ubers. Verf.).
13 Dazu ausfiihrlich Taylor 2002.
14 Wolf 2002.
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2 Giorgio de Chirico, The Soothsayer’s Recompense (Die Belohnung des
Wahrsagers), 1913. Ol auf Leinwand, 135,6 x 180 cm. Philadelphia Museum
of Art, The Louise and Walter Arensberg Collection, 1950-134-38

sionen als Felsgebilde und dhnliche Landschaftselemente gestaltet sind:
ein erzdhlerischer Naturalismus, wie er fiir hellenistische Skulpturen
charakteristisch ist.”

Programmatisch in diesen Gemaélden ist aber weniger die Geschichte
der Ariadne, als vielmehr das Zusammentreffen von Antike und Moder-
ne in Form anachronistischer Bildelemente. Ein bei de Chirico hiufig
wiederkehrendes Detail ist der von einer Dampflokomotive gezogene
Zug im Hintergrund, der ganz verschieden gedeutet werden kann. Ge-
sehen wurde darin oft ein Verweis auf die Kindheit in Griechenland,
wo de Chiricos Vater als Eisenbahningenieur tétig war. Er hat dort u. a.
das Bahnhofsgebdude von Volos gebaut, das wohl auch in manchen
klassisch anmutenden Fassaden reflektiert ist, die die Pldtze auf den
Gemailden beherrschen. Diese Elemente lieflen sich also im Sinne einer
Melancholie lesen, auf die einige Werktitel anspielen. Derweil scheint die

15 Vgl. Kunze 2002, 36 f.
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Zeit aus den Fugen geraten zu sein; so gegenwirtig der vorbeifahrende
Zug erscheint, so wenig ldsst sich bestimmen, in welcher Zeit zwischen
Antike, Renaissance und Gegenwart sich die Szenen eigentlich abspie-
len: das Ziffernblatt der Bahnhofsuhr in dem Bild Die Belohnung des
Wahrsagers hat nur elf Stunden (Abb. 2). Auch das Alter der Statue ist
unklar; die Plinthen haben jedenfalls schon Risse bekommen. Diskon-
tinuitdt der Zeit entspricht der Wahrnehmung in Trdumen, und auf die
Welt des Traums scheint auch der Schlaf der Ariadne zu verweisen. Die
Schweigende Statue heifit eines der Bilder, so als miisste ihr Schweigen
extra betont werden.!® De Chirico selbst hat diese Bilder widerspriichlich
einmal als »Enigmas« und manchmal, in Reaktion auf Nietzsche, als
»Offenbarungen« bezeichnet.” Als inszenierte Traumlandschaften, deren
Wirklichkeit sich nicht mit herkdmmlicher Logik aufldsen ldsst, haben
sie vor allem die Surrealisten begeistert.

Wollte man diese »Offenbarungen« unter einem verbindenden Be-
griff fassen, so wire das vielleicht mit dem Konzept der Distanz moglich,
wie Christopher Green vorgeschlagen hat:®® Erinnerung an eine in die
Ferne geriickte Kindheit; Theseus, der sich von Ariadne entfernt; ein
abfahrender Zug; oder exotische Pldtze bzw. von weit her importierte
Friichte. In Verwandelter Traum vertragen sich eine Zeusmaske und
iiberreife Bananen als Vergangenheits- und Verginglichkeitssymbole in
altmeisterlicher Manier. Auf einem polygonalen Postament sind sie so
unorganisch wie in einem Museum installiert.®

In keinem von de Chiricos Bildern aber treffen Antike und Moderne
so drastisch und so komprimiert aufeinander als in Canto d’Amore aus
dem Jahr 1914 (Taf. 2.2):* ein Kopf des Apollon neben einem roten
Gummihandschuh (eine Erfindung des spéteren 19. Jahrhunderts).
Dennoch gehoren diese Versatzstiicke gleichen Kategorien an und gehen
so eine konzeptuelle Verbindung ein: beides sind Korperteile in einander
angepassten Proportionen und als Korperteile zugleich Fragmente. Es
sind aber auch beides Abformungen von Korpern; denn der Apollon-
kopf ist keine Marmorskulptur, sondern anscheinend der partielle Gips-
abguss einer antiken Statue (de Chirico hatte mehrere solche Teilabgiisse
in seinem Atelier). Damit kommt der Aspekt des Unauthentischen ins

16 Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen: Taylor 2002, Taf. 14.
17 Vgl. Green 20113, 66.

18 Miindlich; vgl. Green 2011a, 67.

19 Saint Louis Art Museum: Green - Daehner 2011, 153 Nr. 21 Taf. 23.

20 Museum of Modern Art, New York: Green - Daehner 2011, Taf. 24.
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Spiel, der auch die anderen Enigma-Inszenierungen pragt, auf denen
Versatzstiicke aus Gips - fast mochte man sagen, Requisiten - die Anti-
ke zitieren. Unter diesem Gesichtspunkt erweisen sich die Skulpturen
als durchaus moderne Produkte, die in Form von Reproduktionen ver-
fligbar sind.

In seinen sogenannten metaphysischen Bildern der frithen 20er
Jahre inszeniert de Chirico Antike gelegentlich im Wohnzimmer oder
dhnlichen modernen Interieurs wie in Der Dichter und seine Muse.* Die
Figuren sind emotional belebt - Melancholie erscheint hier im Motiv
der trauernden Penelope und Diirers Melencolia?? — und zugleich leb-
los: Korper und vor allem Kopfe sind die von Schaufensterpuppen, von
denen einige freilich ein architektonisch-archéologisches Innenleben
aufweisen.

Ab 1927 wendet sich de Chirico dann geradezu obsessiv einem
speziell romischen Thema zu: den Gladiatoren.? Innerhalb von weniger
als drei Jahren entstehen mehr als 60 zum Teil grofiformatige Bilder,
die ihre Anregungen nicht aus der Skulptur, sondern von rémischen
Mosaiken haben, wie Massimiliano Papini ausfiihrlich untersucht
hat.* Inzwischen war Mussolini an die Macht gekommen, mit dessen
Regime de Chirico sympathisierte. Seine steifen und wie Karikaturen
verrenkten Gladiatoren haben allerdings recht wenig mit dem Heroismus
faschistischer Ideologie zu tun (Taf. 3.1). Es sind bizarre Strichméann-
chen, die weder selbst stehen, geschweige denn kimpfen konnen. So
bleibt aber de Chiricos Verhiltnis zum Faschismus - ebenso wie zur
Antike - in diesen Bildern im besten Falle zwiespaltig.?

I PABLO PICASSO

Das Stichwort »Strichménnchen« — mit Verlaub - leitet {iber zu Pablo
Picasso (1881-1973). Der entdeckte im Jahr 1906 die archaische Plastik fiir
sich, und zwar sowohl griechischer als auch iberischer Herkunft. Kurz zu-
vor waren im Louvre die Antiken neu aufgestellt worden, wobei gerade die

21 Philadelphia Museum of Art: Green — Daehner 2011, Taf. 32.

22 Zu Penelope: LIMC VII (1994) 291-295 Nr. 1-43 Taf. 225-231 s. v. Pene-
lope (Chr. Hausmann); zu Melencolia: Schuster 1991.

23 Baldacci 2003.

24 Papini 2007.

25 Vgl. Braun 2001; Silver 2010, 45 f. Abb. 32 Taf. 64.
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3 Pablo Picasso, Nackte ménnliche Figur, ca. 1906.
Tuschezeichnung, 31,5 X 24 cm. Privatbesitz

vor- und frithklassischen Skulpturen auf die zeitgendssischen Kiinstler
eine ganz neue Wirkung entfalteten.”® Die kleine Tuschezeichnung einer
maénnlichen Figur (Abb. 3)” mag unbeholfen wirken; ein Jahr vor den
epochalen Demoiselles d’Avignon entstanden, verrit sie jedoch ein er-
staunliches Vorhaben: Picasso erschliefit sich hier aus dem Torso eines
frithgriechischen Kouros im Louvre (Abb. 4) den ménnlichen Korper neu
und rekonstitutiert ihn mit wenigen, aber effektvollen Mitteln zu einer
lebendigen Figur. Dabei behilt er die Proportionen bei — den schlanken,

26 Vgl. Catoni 1990.
27 Privatsammlung: Green - Daehner 2011, 132 Taf. 58.
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4 Torso eines Kouros aus Actium, griechisch, 550 v. Chr.
Marmor, H. 99,5 cm. Paris, Musée du Louvre Ma 687

flachen Rumpf, die langen gerundeten Schenkel - durchbricht aber die
Rigiditiat des Kouros mit dem zur Seite geneigten Kopf (zweifellos ein
Selbstportrat) und den in die gleiche Richtung gedrehten Fiiflen. An
den Hidnden hat Picasso kein Interesse: sie verschwinden hinter dem
Riicken, mit vielleicht nur nachtrédglich angedeuteter Ergédnzung des
linken abgebrochenen Armes. Wie drastisch diese neue Aneignung
der Antike ist, zeigt eine akademische, dabei meisterhafte Zeichnung
des Torso Belvedere, die Picasso - falls man seiner eigenen Datierung
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glauben darf - im Jahr 1893, d. h. schon als 12-Jdhriger angefertigt hatte,
anscheinend nach einem Gipsabguss im Kunstinstitut von La Coruiia.”

1906 entsteht auch das grofle Gemaélde Junge mit Pferd,”® das of-
fensichtlich den Parthenonfriesen verpflichtet ist. Auch die kannte
Picasso von Abgiissen; im Original sah er sie erst 1919. Derweil ist die
Figur des nackten Jungen dem so genannten Kritiosknaben, einer friith-
klassischen Statue von der Akropolis, verwandt,®® und zwar in seiner
Ponderation, mit dem Gewicht auf beiden Beinen. Paul Cézannes Grofier
Badender (1885), der gern als Picassos Inspiration angefiihrt wird,* steht
demgegeniiber im vollen Kontrapost.

In verschiedenen Techniken - Zeichnung, Skulptur, Malerei - variiert
Picasso zugleich die Kauernde Aphrodite, ein hellenistisches Werk des
3. Jahrhunderts v. Chr., das er von einer der vier romischen Fassungen
im Louvre sicher kannte.®? Bei der kleinen Bronze Kniende, die ihr Haar
kdammt (1906)% handelt es sich wohl um ein stark idealisiertes Portrét der
Fernande Olivier, Picassos erster grofler Liebe. Der Typus einer Aphro-
dite, die nach dem Bad ihr Haar ordnet, wire gut gewihlt: bekanntlich
warFernande, wie John Richardson beschreibt, sehr auf ihre Schonheit
bedacht.*

Klassische Figuren beschiftigen Picasso wieder verstdrkt am Beginn
der 20er Jahre, als viele Kiinstler nach der Erfahrung des Ersten Welt-
kriegs die avantgardistischen Experimente des vorigen Jahrzehnts zu-
gunsten herkommlicher Ausdrucksmittel aufgeben und ein neuer, wenn-
gleich heterogener Klassizismus in Europa sich durchsetzt. Unter dem
Titel »Chaos and Classicism« hat sich eine Ausstellung des Guggenheim
Museums 2010 mit diesem auch politisch brisanten Thema befasst.*® Bei
Picasso ist zu bedenken, dass er im Laufe seiner Karriere selten exklusiv
in nur einem Stil gearbeitet hat. Wichtig in unserem Zusammenhang
ist auch, dass er 1917 Neapel und Pompeji besucht, 1919 in London die
Parthenonskulpturen sieht. Man muss sich bei diesen Bildern vergegen-

28 Barcelona, Museu Picasso: Green — Daehner 2012, 146 Taf. 56A.

29 New York, Museum of Modern Art: Cowling 2002, 141-144 Abb. 116.

30 Bol 2004, 2 f. Abb. 2 a-e.

31 Vgl. Cowling 2002, 143 f. Abb. 120.

32 Zum Typus: Kunze 2002, 108-121. 257-259 Abb. 52-57 Taf. 17f.; Repli-
kenverzeichnisse: Lullies 1954, 10-17 Nr. 1-27 und Kunze 2002, Anm. 581.
33 Green - Daehner 2011, Taf. 60.

34 Richardson 2007, 309-325.

35 Silver 2010.
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wartigen, dass ihnen der Kubismus vorausgeht, ja zugrunde liegt. Das
sieht man den Figuren auch durchaus an: Sie haben bei aller Klassizitét
in den Posen oder der Kleidung anatomisch unwahrscheinliche Korper
mit plumpen Proportionen und undifferenzierten Hinden und Fifien.
Vor allem ist die Perspektive hdufig verzerrt und uneinheitlich. Das alles
tragt aber auch dazu bei, dass die Figuren die Schwere von Statuen be-
sitzen. In La Source (Taf. 3.2) manipuliert Picasso die Proportionen so,
dass die iibergrofien Gliedmaflen und der kleine Kopf der Gestalt skulp-
turale Monumentalitét verleihen.’® Wie die hellenistische Ariadne liegt
sie auf einen Felsen gebettet, der einer Statuenplinthe dhnlich genau auf
die Figur zugeschnitten ist, so als sei er mit ihr verwachsen.

Picassos monumentale Frauengestalten dieser Zeit erscheinen als
statueske Gottinnen mit idealen Gesichtern, wenngleich etwas groben
Zugen, Gewichtheberarmen und dicken Fingern. Bei der Sitzenden
Frau (Abb. 5) sind auch die vorstehenden, kantig geschnittenen Lider
ganz bildhauerisch geformt.¥ Diese schwer lastende, wenig individuelle
Frau hat viel von den sitzenden weiblichen Figuren auf griechischen
Grabreliefs des spéten 5. und 4. Jahrhunderts v. Chr. Wie in den meisten
Fillen ldsst sich ein spezifisches antikes Vorbild bei Picasso nicht be-
stimmen. Ob hier eine konkrete Person in seinem Leben gemeint ist,
muss ebenfalls offenbleiben; wenn ja, dann kennen wir sie nicht. Die
Grabreliefs reprédsentieren bei aller Typisierung konkrete Personen,
die oft durch Inschriften benannt sind. Nicht selten sind es die Ver-
storbenen, die sitzend und dann iiberproportioniert erscheinen gegen-
iiber ihren Angehdrigen, mit denen sie in Verbundenheit dargestellt sind.
Die Sitzende auf einem Fragment in Malibu gehorte zu einer solchen
Szene von urspriinglich mindestens drei Personen (Abb. 6).% Erst in
ihrer modernen Isolierung wirkt sie nun dhnlich melancholisch wie die
Frau in Picassos Gemilde. Elizabeth Cowling hat darauf hingewiesen,
dass diese Stimmung in der Kunst der frithen 20er Jahre als eine Re-
aktion auf das Trauma und die Verluste des ersten Weltkriegs verstanden
werden kann.* In diesem Sinne wire auch Picassos Bild ein Epitaph.

Die Uberlagerung der Kategorien Portrit und Idealbild kehrt wieder
an einer der seltenen Kklassischen Plastiken in Picassos Werk. Die

36 Moderna Museet, Stockholm: Green — Daehner 2011, Taf. 64.
37 Green — Daehner 2011, 129. 154 Nr. 50 Taf. 68.

38 J. Paul Getty Museum 73.AA.122: Grossman 2001, 52 f. Nr. 18.
39 Cowling 2002, 429f.
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5 Pablo Picasso, Sitzende Frau, 1921. Ol auf Lein-
wand, 116 x 73 cm. Stuttgart, Staatsgalerie 2562

Bronzeskulptur Kopf einer Frau (Marie-Thérése)*® entstand 1931 als Teil
einer Serie kolossaler Kopfe, deren Formen sich zunehmend voneinander
16sen bis an die Grenze einer abstrakten Komposition. Zu dieser Zeit
war Picassos Affiare mit der jungen Marie-Thérése Walther niemandem
bekannt. Was am Gesicht des Bronzekopfes klassisch geprégt erscheint -
die hohen Jochbeine, die weit gestellten Augen und das geradlinige
griechische Profil — entsprach in der Tat individuellen Ziigen der Marie-
Thérese.” Die Frisur, in der antiken Plastik gemeinhin als Melonenfrisur

40 Privatbesitz: Richardson - Widmaier Picasso 2011, 87 Abb. 60 Taf. auf
S. 150-155.
41 s. z. B. das Portritfoto in Richardson — Widmaier Picasso 2011, 209.
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6 Fragment eines Grabreliefs, attisch, ca. 330 v. Chr. Marmor,
H. 96,5 cm. Malibu, J. Paul Getty Museum 73.AA.122

bezeichnet, ldsst den Archdologen aufmerken. Die bekanntesten Bei-
spiele dafiir sind die sogenannten Herkulanerinnen: rdmische Neuauf-
lagen griechischer Frauenportrits des spiten 4. Jahrhunderts v. Chr.”?
Die Mode wurde bis ans Ende des 2. Jahrhunderts n. Chr. gelegentlich
wieder aufgelegt, wie wir von rémischen Frauenportrits wissen.” Im

42 Daehner 2008; Knoll - Vorster 2013, 170-183 Nr. 33-35. Ein Einsatzkopf
in Malibu (56.AA.19: Grossman 2001, 63-65 Nr. 22; Green — Daehner 2011,
Taf. 16), der in der Ausstellung Picassos monumentaler Bronze gegeniiber-
stand, gehorte zu einem griechischen Grabrelief aus der Zeit, in der die
Melonenfrisur zuerst in Mode kam.

43 Ziegler 2000.
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Paris der frithen 3o0er Jahre jedoch war das, soweit ich es beurteilen
kann, nicht en vogue. Die Frisur, die in der Antike vorrangig die Frau
der biirgerlichen Oberschicht kennzeichnete, wird von Picasso als iiber-
individuelles Gottinnenattribut verwendet.

Il FERNAND LEGER

Auf géinzlich andere Weise als Picasso versucht Fernand Léger (1881-1955)
Anfang der 20er Jahre den analytischen Kubismus mit der klassischen
Figur zu vereinbaren, und zwar anhand der Kauernden Aphrodite, die
uns bereits bei Picasso begegnet ist. In dem Bild Kniende Frau (1921)%
bleibt bei aller Zerlegung des weiblichen Korpers die klassische Pose
erkennbar; sie ist es, die der Komposition vor einem flachen geo-
metrischen Hintergrund ohne jegliche Raumillusion die Stabilitét ver-
leiht. Aus der momenthaft bewegten Aphrodite wird eine mechanische
Konstruktion gebogener Metallplatten. Im nédchsten Schritt setzt Léger
die antike Figur gegen einen uniformen Hintergrund und befreit sie von
jeglichen Raumbeziigen (Taf. 4). Zugleich ist ihre Haltung extrem kon-
trolliert, und nichts bricht aus dem kompakten Kontur aus, der in das
rote Rechteck eingespannt ist. Mit den Mitteln der Werbegrafik kreiert
Léger eine moderne Ikone, die aber mit ihrer Nacktheit, der weifien
Haut und dem Schonheitstopos des wallenden Haars immer noch eine
klassische Aphrodite bleibt.

Gemeinsam mit Le Corbusier betreibt Léger ein Projekt der Per-
fektionierung, wie sie in der griechischen Klassik verwurzelt ist.*® »Besser
als die Epoche des Perikles sind wir geriistet, das Ideal der Perfektion
zu erreichenc, lautet Le Corbusiers Credo, das auf industrielle Fertigung
und die Prézision von Maschinen setzt.*® Léger verfolgt das Ideal derweil
auch im Handwerklichen seines Schaffensprozesses. Bis zu einem »état
définitif«, dem endgiiltigen Zustand, beginnt er seine Bilder mehrfach
wieder von vorn, anstatt sie auf der gleichen Leinwand zu revidieren.
Die monumentale Frau mit Vase von 1927 ist solch ein finaler Zu-
stand (und vom Kiinstler auf der Riickseite so bezeichnet), dem im

44 Art Gallery of Ontario, Toronto: Green — Daehner 2011, Taf. 39.

45 Vgl. Green 2011b, 93-105, bes. 94 f.

46 Ozenfant — Jeanneret 1918, 28 (Ubers. Verf.).

47 Solomon R. Guggenheim Museum, New York: Green - Daehner 2011,
Taf. 45.
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Zeitraum von drei Jahren zwei Versionen vorausgegangen waren.”® Die
Grenzen von Korper und Objekt sind verwischt, weil Léger beide einer
architektonischen Ordnung unterwirft. Der Unterkérper der Frau ist
ein kannellierter Sdulenschaft; das Vasenprofil setzt den Aufriss nach
oben fort und komplettiert rechts den Rumpf der Frau. Antike wird in
Légers Bildern vor allem als Ordnung und neue Klassizitit inszeniert,
ein Kanon der Moderne, der die Werte der Klassik bestitigt, wenngleich
mit einer neuen Asthetik versieht.

[V FRANCIS PICABIA

Francis Picabia (1879-1953) — Maler, Dichter, Surrealist, Dada-Kiinstler —
schirft seinen Sarkasmus an der Antike, wenn er ihre Existenz nicht
gleich ganz leugnet, und verhohnt den Klassizismus seiner Kollegen,
darunter Picasso. »Keiner weif3 mehr, was er machen soll, also rufen sie
>Es lebe der Klassizismus!« sagt er 1923.* Das bringt sein Bild Dresseur
d’animaux aus dem gleichen Jahr (doch von Picabia 15 Jahre in die Zu-
kunft datiert!) schon auf den Punkt.®® Angesichts der Eule als einem
Symbol fiir die klassische Welt ldsst sich die Peitsche des Dompteurs als
die Knute des Klassizismus deuten, mit der die vierbeinigen Kiinstler
»zurlick zur Ordnung« getrieben werden.” Unter dem Begriff des »rappel
a 'ordre«, 1926 von Jean Cocteau geprigt,®? hat man die klassizistischen
Stromungen in der européischen Avantgarde spéter gern subsumiert.’
Ein gescheckter Hund, der auf seinen Hinterldufen steht, scheint es
seinem Herrn besonders recht machen zu wollen.* Er taucht auf dem
Aquarell Am Strand (1926/27) wieder auf, das einige beriihmte Statuen
des Neapler Nationalmuseums in Badeanziigen versammelt zeigt,

48 Bauquier 1992, Nr. 361; Bauquier 1994, Nr. 527.

49 F. Picabia, Le Salon des Indépendants, La vie moderne, 11. Februar 1923,
1; zitiert nach Martin - Seckel 1976, 112-113 (Ubers. Verf.).

50 Musée national d’art moderne, Centre Georges Pompidou: Green -
Daehner 2011, 108 Abb. 33.

51 Vgl. Pierre 2002, 182.

52 Cocteau 1926.

53 Vgl. vor allem Buchloh 1981; Silver 1989.

54 Borras 1985, 240. 270 Abb. 460-463, sieht das Vorbild fiir diesen Hund
in einer entsprechenden Figur der Gruppe des Farnesischen Stiers.
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darunter den Herakles Farnese, an dessen Finger der Hund schnuppert.%®
Wie auf diesem Blatt tauchen Neapler Antiken in den folgenden Jahren
gehduft in Picabias Werken auf, wenn auch nicht mehr als Karikaturen.

Mitte der 20er Jahre zieht sich Picabia dauerhaft, also nicht nur
im Winter, von Paris an die franzosische Riviera zuriick, offenbar im
Bruch mit der Avantgarde.’® Dort beginnt er in einem vollig neuen Stil
zu malen, die sogenannten Transparences — quasi durchsichtige Bilder,
in denen kunsthistorisch heterogene Vorlagen als Umrisse iiber- und in-
einander geschichtet sind: grof3e Gesichter und Hédnde aus Renaissance-
gemilden, vor allem von Botticelli und Piero della Francesca, allerlei
Vogel und anderes Getier sowie Uippige Vegetation.” So wie es aussieht,
ist hier alles geborgt. Hinzu kommen antike Skulpturen und pompeja-
nische Fresken, die in der Regel am Grunde der Stratigrafie zu liegen
kommen. Bei Atrata etwa ist das die Statue des Atlas Farnese aus Neapel,
der in rotem Umriss erscheint und von weiteren Figuren, Gesichtern,
einem Ziegenbock und einem Vogel sowie zahlreichen Hénden iiber-
lagert wird.*® Diese Bilder befremden die Zeitgenossen, begeistern aber
den Kunsthéndler Leonce Rosenberg, der Picabia beauftragt, in diesem
neuen Stil ein Zimmer seiner Pariser Wohnung auszugestalten.® Picabia
liefert mehrere Bilder, darunter drei, die in der Ausstellung in Malibu
zum ersten Mal wieder vereint waren, nachdem sie das Apartment der
Rosenbergs verlassen mussten. Sie hingen dort nur wenig mehr als ein
Jahr. Die Bilder mit den seltsamen Namen Salicis, Pavonia und Rubi
sind wie ein Triptychon angelegt, wurden aber an verschiedene Kéufer
abgegeben. Vor kurzem hat man herausgefunden, dass die Namen die
wissenschaftlichen Bezeichnungen fiir Schmetterlingsarten sind, die
Picabia einem Naturfithrer entnommen hatte.®® Da ihre Bildquellen bis
heute nicht vollig geklart sind, sollen hier zwei der Gemaélde nidher vor-
gestellt werden.

Zunéchst Rubi (Abb. 7):% Liangst hatte man erkannt, dass darin die
romische Gruppe eines Eros mit Delfin, wiederum aus Neapel, vor-

55 Green — Daehner 2011, 109 Abb. 34.

56 Camfield 1979, 215 f.

57 Daehner 2011b, 109-133 Taf. 48-56.

58 Green — Daehner 2011, Taf. 53.

59 Dazu Derouet 2000, 21-28.

60 Pierre 2002, 234-236.

61 Privatbesitz Inna Salomon, Paris: Green — Daehner 2011, 110. 153 Nr. 36
Taf. 51.
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ca. 1928/29. Ol auf Sperrholz, 150 x 90 cm. Paris,

7 Francis Picabia, Rubi,
Sammlung Inna Salomon
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8 Eros und Delfin, Ansicht von vorn (nach der anti-
ken Statue der Sammlung Farnese, Neapel, Museo
Archeologico Nazionale 6375) vor 1825. Kupferstich

kommt. Bislang unzureichend erklédrt blieb aber der Umstand, dass
Picabia die antike Skulptur in zwei verschiedenen Ansichten, von vorn
und von hinten, in seine Komposition integriert: Der Kopf des Delfins
mit dem Gesicht des Eros erscheint in der rechten unteren Ecke des
Bildes, abgeschnitten vom Rest der Figur, die nun um 180 Grad gedreht
auf den Fuflen steht und deren Arme sich nach oben strecken, wo sie
nach einer Rose zu greifen scheinen und Botticellis Dante-Portrét ein-
schlieflen. An der romischen Statue entspricht dies allerdings der Riick-
seite, denn der Korper des Eros ist so stark gebogen, dass sein Gesicht
und Bauch auf gegeniiberliegenden Ansichten erscheinen. Woher kannte
Picabia diese Ansichten?
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9 Eros und Delfin, wie Abb. 8, Ansicht von hinten

Dass er je in Neapel war, wo er das Original hétte sehen konnen, ist
nicht bekannt. Als alternative Vorlagen bleiben demnach ein Abguss oder
gedruckte Abbildungen. Letztere fanden sich jetzt in dem Stichwerk Real
Museo Borbonico — ein weitgehend vollstindiger Katalog des Koniglichen
Museums in Neapel, der zwischen 1824 und 1857 in 16 grofiformatigen
Bénden publiziert wurde.®? Darin ist Eros und Delfin eine der wenigen

62 Real Museo Borbonico 1824-1857; vollstdndig in der Digitalen Biblio-
thek der Universitdt Heidelberg, <http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
museoborbonico>.
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10 Ferdinando Mori, Antiker Torso und Architekturfragmente vor
Vesuvlandschaft, ca. 1827. Kupferstich

Skulpturen, die in mehr als einer Ansicht illustriert sind (Abb. 8-9).%
Einmal fiindig geworden, lassen sich schnell weitere Vorlagen fiir Trans-
parence-Bilder in diesem Stichwerk identifizieren,* von dem Picabia ver-
mutlich mehrere Bande besaf3 und gehorig ausschlachtete.
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So etwa fiir das Rubi benachbarte Bild Pavonia (Taf. 5.1):% Hier hat
sich Picabia - von den Figuren einmal abgesehen - fiir alles dekorative
Beiwerk ganz schamlos bei einem der stimmungsvoll aus antiken
Fragmenten arrangierten Frontispize Ferdinando Moris bedient, das den
dritten Band der Reihe er6ffnet (Abb. 10). Noch der kleinste Schnorkel
in Pavonia findet sich in einem der Architekturfragmente vorgegeben.
Im Museo Borbonico, dem heutigen Museo Archeologico Nazionale,
waren damals zusammen mit den Antiken der Sammlung Farnese und
den herkulanisch-pompejanischen Grabungsfunden auch die Gemaélde
alter Meister untergebracht, und sie finden sich entsprechend im Stich-
werk wieder: lose zwischen die Antiken gestreut und oft entgegen jeder
thematischen Ordnung. Von daher verwundert es nicht, dass auch die
Gemalde von Picabia verarbeitet wurden. Die Identifizierung dieser
Stiche wirft nun ein neues Licht nicht nur auf Picabias innovativen
Umgang mit Vorlagen, sondern vor allem auf den Ursprung der Trans-
parence-Bilder. Wurden bislang vor allem foto- und kinematografische
Techniken als Anregung fiir diese Bilder angesehen,” so sollten jetzt
Kupferstiche, die ja bereits wohlfeile transparente Umrisszeichnungen
sind, als Inspiration fiir Picabias eklektische Stratigrafien diskutiert
werden. Diese Stiche unterscheiden in der Wiedergabe nicht zwischen
einem Renaissancegemailde, einer antiken Statue oder einem Fresko aus
Pompeji. Und solche Unterschiede waren fiir Picabias Zwecke auch nicht
relevant.

In einem spéiteren Bild der Transparence-Serie deutet er die so-
genannte Orest-Elektra-Gruppe in Neapel zu Adam und Eva um.® Dabei
greift er jedoch in die Vorlage ein, verdndert Frisuren und Gesichter,
iibersteigert die Posen und kehrt so zu der Ironie zuriick, die er frither

63 Real Museo Borbonico II 1825, Taf. 9-10, <http://digi.ub.uni-heidel-
berg.de/diglit/museoborbonico1825/0049>; <http://digi.ub.uni-heidelberg.
de/diglit/museoborbonico1825/0051>.

64 z. B. Bd. 2, Taf. 36; Bd. 3 Taf. 21. 26. 35; Bd. 4, Taf. 3. 8. 22. 37; Bd. 5,
Taf. 1. 16. 32. 52 etc. Dazu Verf. demnéchst ausfiihrlich.

65 Privatbesitz David and Angella Nazarian, Los Angeles: Green — Daehner
2011, 110. 153 Nr. 37 Taf. 50.

66 Real Museo Borbonico III 1827, Frontispiz (S. 7), <http://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/museoborbonico1827/0007>.

67 vgl. Wilson 1989, 13 (mit einem entsprechenden Zitat Gertrude Steins).
68 Adam und Eva, ca. 1931. Ol auf Leinwand, Privatbesitz: Green — Dachner
2011, 113 Taf. 56; zur Orest-Elektra-Gruppe, s. auch Daehner 2014, 297-300
Abb. 12.
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der Antike gegeniiber an den Tag gelegt hatte. Die Ausschlachtung von
ready-mades, denn als solche muss man diese Kupferstiche ja bezeichnen,
und seine komplexe Zitiertechnik lassen Picabia in jedem Fall als einen
Pionier postmoderner Bildverfahren erscheinen. Im Rahmen der Aus-
stellung »Modern Antiquity« wurden seine mehr als 80 Jahre alten Bilder
von vielen erstaunten Betrachtern als »very contemporary« empfunden.
Diese Erfahrung und ein Enthusiasmus fiir Picabia schlagen sich bei
zeitgenossischen Kiinstlern wie David Salle und Sigmar Polke nieder,
zuletzt besonders auffillig bei Jeff Koons und seiner aktuellen Gemaélde-
Serie Antiquity, die sich ganz unmittelbar auf die Transparence-Bilder
zuriickfithren ldsst.® Das genaue Verhéltnis zwischen beiden Kiinstlern
in Bezug auf die Antike bedarf allerdings noch der Untersuchung: So
distanzlos wie Koons hat sich Picabia wohl nie der Antike gendhert.
Ein Blick auf die Nachkriegszeit soll diese Betrachtungen abschlief3en,
und zwar speziell auf ein Gemélde von Leon Golub (1922-2007) in der
Galerie Neue Meister in Dresden: Male Figure von 1958 (Taf. 5.2)."° Der
in Chicago geborene Kiinstler hielt sein gesamtes Schaffen hindurch an
der Figur fest. In den 1950er Jahren lebte Golub zeitweilig in Europa,
zundchst in Italien, wo er die archdologischen Museen in Florenz und
Neapel fiir sich entdeckte; dann in Paris. An der spatromischen Kunst
beschiftigten ihn Monumentalitdt und Macht. Aber sein Gegenstand
sind Korper, vor allem ménnliche, seine Themen Gewalt und Verletzlich-
keit." Golubs Male Figure hat den Torso von Milet im Louvre zum Vor-
bild.” Das ist jener »Archaische Torso Apollos« in Rilkes beriihmtem
Sonnett von 1908, iiber das Georg Braungart in seinem Beitrag referiert.”
Was passiert mit der antiken Skulptur in Golubs Gemilde? Dass es sich
um einen Torso handelt, ist durch den komprimierten Bildausschnitt
zundchst verschleiert, wird aber durch den Schnitt am Hals unmissver-
stdndlich. Die Maltechnik, bei der Lack zum grossen Teil wieder von
der Leinwand gekratzt wird, gibt dem Korper eine taktile und instabile
Oberflache, also nicht ein »Flimmern« von innen heraus wie bei Rilke
50 Jahre und zwei Weltkriege zuvor, sondern eine von auflen her angreif-
bare Haut. Golub hat sich in seinen Bildern gezielt mit der Skulptur

69 Pissarro 2012.

70 Bischoff - Sommer 2010, Bd. 1, 523; Bd. 2, 132; Bischoff - Woelk 2010, 94
(D. Elger).

71 Dazu Golub 1997, 193 f.

72 Paris, Louvre Ma 2792: Bol 2004, 1f. Abb. 1 a-e.

73 Vergleiche den Beitrag von Georg Braungart in diesem Band, 358-363.
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auseinandergesetzt, ohne selbst bildhauerisch zu arbeiten: »If I actually
made sculptures of these things«, sagte er, »it wouldn’t be as interesting
as the idea of paintings dealing with sculpture, dealing with man, dealing
with existentialism [...] So that the idea of painting in relationship to
sculpture is a better idea for me than to make the sculpture itself.«™” Das
bestitigt sich bei der entscheidenden Transformation: Golub gibt dem
Torso sein »unerhortes Haupt« zuriick. Der wie von Schrecken geweitete
und zugleich stechende Blick macht es ganz unertréglich, sich dazu einen
zerbrochenen oder zerschnittenen Korper vorzustellen. Seit dem Ende
des 19. Jahrhunderts, mit dem Beginn der Moderne, wird der Torso
ja nicht mehr als Bruchstiick, sondern als eine Einheit, etwas Totales
wahrgenommen. Golubs Bild verweist auf ein Paradox: Erst durch Hin-
zufiigen des Kopfes wird ein Torso wieder un-vollstindig - ein verletzter
Korper. Die so wiedergewonnene Verletzlichkeit macht aus der antiken
Skulptur nicht nur eine moderne Schopfung, sondern einen atmenden,
gegenwartigen Korper.

In grober Zusammenfassung lédsst sich festhalten: Im Werk der hier
betrachteten modernen Kiinstler bilden klassische Skulpturen konkrete
Ansatzpunkte fiir eine Avantgarde, die die Antike nicht als Erbe ver-
einnahmt, sondern sie transformiert, neu definiert und letztlich moder-
nisiert. Daraus resultiert eine wenngleich heterogene Asthetik, die sich
umgekehrt auf die Wahrnehmung und Wertschidtzung antiker Kunst
selbst ausgewirkt hat: Das Bild, welches wir uns heute von der Anti-
ke machen, wurde so nachhaltig von den Kiinstlern der klassischen
Moderne geprigt, dass antike Skulpturen und Objekte oft selbst modern
erscheinen - eine Modernitédt der Antike als Zeichen von Vertrautheit
und als Maf3stab kultureller Akzeptanz. Ohne den Bezug und die Briicke
zur Moderne bleibt die Antike unverstidndlich oder, um es mit Picabia
auszudriicken, »es gibt keine Antike«.”

74 Interview mit Irving Sandler, zitiert in: Golub 1974, o.P. [17].

75 Undatiertes Ms. (ca. 1932), Léonce Rosenberg Archiv, Musée national
d’art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris; zitiert in Derouet 2000,
79 (Ubers. Verf.).
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MORITZ WOELK (KOLN)

MENSCH UND GOTT ZUGLEICH.
DIE EINHEIT DES WIDERSPRUCHLICHEN
IN STATUEN DES MITTELALTERS

Fiir Ursel Berger'

Christianity has long hesitated to employ visual representations of the horror
of Christ’s crucifixion. As late as the 10 century, however, the crucifix - next
to the enthroned Madonna and Child - became by far the most important
statue of Jesus Christ. This is astonishing insofar as the image of the tor-
mented Christ does not at all correlate with the ancient statues of sovereign
rulers and gods. A particular challenge for Christian art was to resolve in
this type of image the contradiction of the dual natures - human and divine -
united in the person of Christ. The struggle to simultaneously represent dying
and the overcoming of death and to capture both passive and active elements

1 Eine erste Version der in diesem Beitrag skizzierten These wurde am
23. November 2012 unter dem Titel »Von der Transzendenz zur Immanenz?
Kreuz und Kruzifix im Mittelalter und in der Moderne« auf dem Kollo-
quium SkulpturenStreit vorgestellt, das zu Ehren von Dr. Ursel Berger zum
Abschluss ihrer iiber 30-jdhrigen Dienstzeit als Direktorin des Georg Kolbe
Museums in Berlin abgehalten wurde. Die Fragestellung des damals bereits
geplanten Morphomata-Kolloquiums im Mérz 2013 gab die Anregung zu
dem Thema, weshalb die Publikation in diesem Band erfolgt, als ein Post-
scriptum zur Festschrift fiir die hochgeschitzte Kollegin. Der in Berlin
priasentierte Ausblick auf die Kunst des 20. Jahrhunderts hitte den hier
gesetzten Rahmen gesprengt und kann vielleicht bei anderer Gelegenheit
nachgeliefert werden.
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in one figure has vielded a special artistic form that could be subsumed under
the term »transcendent statue.« Taking the crucifix as a point of departure,
this paper attempts to illuminate this special contribution of medieval art to
the statue as an artistic form while also venturing a glance at other image

types.

Die Skulptur in der christlichen Kunst des Mittelalters ist bekanntlich
in aller Regel architekturgebunden. Bei der Bauskulptur der Romanik
handelt es sich vor allem um Reliefplastik an den Fassaden und Portalen
der Kirchen sowie an Kapitellen. In der Frithgotik der Ile-de-France
kommt um 1140 zur traditionellen Reliefskulptur der Typ der Gewéinde-
statue hinzu, bei dem stehende Figuren sédulenartigen Baugliedern zu-
geordnet werden (Abb. 1). Seit Wilhelm Voges grundlegendem Werk hat
sich die Kunstgeschichtsforschung des 20. Jahrhunderts dem Wechsel-
verhiéltnis zwischen Figur und Architektur gewidmet. In der Ent-
wicklung der gotischen Skulptur ist eine allméhliche Loslésung und
Herausschilung der Figuren aus ihrer architektonischen Umrahmung
zu beobachten. An der grundsitzlichen Gebundenheit der Figur an die
Architektur und an ihrer Unselbstdndigkeit, verglichen mit einem anti-
ken Standbild, dndert das jedoch nichts. Bis in die Renaissance hinein
wurde das Spannungsverhiltnis zwischen Figur und Architektur von
den Kiinstlern auf vielfdltige Weise genutzt, um sowohl die Architek-
tur zu verlebendigen und mit Sinn aufzuladen, als auch die Wirkung
der Figuren zu steigern, ihnen eine besondere Wiirde oder einen préag-
nanteren Ausdruck zu verleihen.?

Hans Jantzen sah 1925 den Unterschied zwischen einer antiken
Statue und einer gotischen darin, dass zum Grundgefiihl der antiken
Statuarik die sinnfillige Erfassung der Schwere des Korpers gehort: »Die
klassische antike Statue ist der vom Willenszentrum des Menschen her
bewegte Leib, dessen aufgerichtete Last in sich harmonisch ruht. Die
Termini Statik, Ponderation, Kontrapost bezeichnen die aus dieser Auf-
fassung sich entwickelnden Begriffe.« Die nordalpine gotische Statue da-
gegen sei zwar ebenfalls leiblich, aber in ihrem Wesen nicht gebunden an
die sinnliche Vorstellung von der Koperschwere. Die Schwerefreiheit oder
Schwereminderung hat Jantzen mit dem Wort »Schwebung« weniger be-
grifflich definiert als beschreibend erldutert. Im selben Zusammenhang
sagt er: »Die gotische Figur stellt nicht den vom autonomen Willenszen-

2 Voge 1894; vgl. z. B. Sauerldnder 1970; Poeschke 198o0.
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1 Figuren des Alten Testaments, Chartres, Kathedrale, Mittleres
Westportal, um 1145-1155

trum her bewegten Leib dar, sondern dieser Leib scheint wie von einer
ibergeordneten Macht her regiert«.?

Walter Paatz kniipfte 1951 an die Uberlegungen Jantzens an. Zwar
lehnte er den Begriff der Schwebung ab, mochte in der Gotik nicht von
Statue sprechen, sondern von »Rundfigur«, was Jantzens Gedanken
eigentlich nicht widerspricht, sondern sie nur abgeschwichter para-

3 Jantzen 1925, 18 ff.



156

phrasiert. Paatz fasst den Sinn der gotischen Rundfigur in zwei Punkten
zusammen: Erstens sollten die Personlichkeiten der christlichen Ver-
gangenheit so intensiv und leibhaftig vergegenwirtigt werden, wie es in
den der Gotik vorangegangenen Epochen nicht méglich war. Zweitens
sollte die Einordnung dieser Gestalten in das gotische Kirchengebdude
ihre Bedeutung in einer universalen Kirche anschaulich machen, aus-
gehend von der Interpretation des Kirchengebdudes als Himmlisches
Jerusalem.* Das ist gewiss richtig, fithrt aber im redlichen Suchen nach
niichternen Begriffen nicht weiter als die sprachlichen Anndherungen
Jantzens an ein kinstlerisches Phidnomen, das letztlich mit dem Mys-
terium der christlichen Religion zusammenhéngt.

Bei der Frage nach dem besonderen Wesen mittelalterlicher Statuarik
darf ein an wertvollen Gedanken und Beobachtungen reiches Buch nicht
unerwéhnt bleiben: Christian Beutlers »Statua«. Es hat Kritik auf sich
gezogen, unter anderem, weil im Zentrum seiner umfassenden Neuinter-
pretation der Geschichte der nachantiken Skulptur eine von Beutler als
karolingische Heiligenstatue interpretierte Figur steht, bei der es sich
tatsidchlich aber wohl um eine um 1240-50 zu datierende eher rustikale
Statue eines ein Weihwasserbecken haltenden Diakons handelt.’ Ein den
Rahmen dieses Beitrages sprengendes Thema ist die in Beutlers Ab-
handlung erorterte wichtige Frage, wie sich die seit der karolingischen
Renaissance immer wieder zu beobachtende Auseinandersetzung mit an-
tiken Vorbildern und auch deren physischer Verbringung aus Rom und
Ravenna nach Aachen mit anderen von der antiken Skulptur vollig un-
abhéingigen Impulsen zu jenen Phdnomenen verbunden hat, die man in
den Figurenauffassungen des Mittelalters als neu und unantik erkennen
kann. Dennoch besteht eine grundsétzliche Problematik des Werks von
Beutler darin, dass er das Thema Statue untrennbar mit einem schil-
lernden Begriff von Individualismus verkniipft. Natiirlich wurde die
Kunst des Mittelalters von aus heutiger Sicht individuellen Menschen
geschaffen und in Auftrag gegeben. Neben den biblischen Personen und
den Heiligen wurde auch das Bild individueller Menschen in Grabmailern,
Stifter- und sogar Kiinstlerdarstellungen festgehalten. Dennoch bleibt es
zu bezweifeln, dass die von Beutler in den Fokus geriickte Vereinzelung
des Menschen im Bild der Statue fiir die statuarische Kunst des Mittel-
alters ein leitendes Kriterium gewesen sei. Die auf die gotische Skulptur

4 Paatz 1951, 32.
5 Beutler 1982; Woelk 1999, 87-94 mit Lit.
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des 13. Jahrhunderts bezogene, oben zitierte Formulierung von Hans
Jantzen, die Figuren schienen »wie von einer iibergeordneten Macht her
regiert«, kommt der Sache néher.

Die Fragen nach dem Wesen der mittelalterlichen Kunst im
Unterschied zur antiken, die Jantzen in seinen Biichern zur gotischen
und ottonischen Kunst beschéftigt haben, sind auch heute noch relevant.
Der Untertitel dieses Kolloquiums, »Statuen und kulturelle Identitdt«
gibt Anlass, sie erneut aufzuwerfen. Es wire naheliegend, sie vorrangig
anhand der architekturgebundenen Skulptur zu erdrtern. Die Themen-
stellung des Kolloquiums hat jedoch zu einer anderen Uberlegung
gefiihrt.

In élteren Zeiten wurde die Ehre, in der Setzung einer Statue ver-
gegenwirtigt zu werden, nicht jedermann zuteil. Statuen stellten entweder
Gottheiten dar oder bedeutende Personen, denen man ein Andenken
iiber den Tod hinaus verleihen mochte. Die Kunst des europdischen
Mittelalters ist im Wesentlichen christliche Kunst. Da liegt es nahe, bei
der Frage nach Statuen zu allererst an Christus zu denken. Die Mensch-
werdung Gottes, Jesu Kreuzestod und Auferstehung, sowie das Wunder
der Brotverwandlung in der Eucharistie, die jedem Gldubigen an diesem
Mysterium Anteil gibt, machen den Kerngehalt der christlichen Re-
ligion aus. Diese Kette von mehrfachen Verwandlungen zwischen Gott
und Mensch, Sterblichkeit und ewigem Leben ist, wenn man versucht,
sie sich wirklich bewusst zu machen, fiir den modernen aufgekldrten
Menschen sehr schwer zu verstehen, aber sie ist letztendlich die Grund-
lage fiir alle Hervorbringungen der christlichen Kunst des Mittelalters.

Das fiihrt uns von der Bauskulptur der Kirchen in das Zentrum
der Liturgie, an den Altar und die dahinter oder dariiber platzierten
Skulpturen. Zugleich gelangt man damit auf ein von der Bauskulptur
meist unabhédngig betrachtetes Feld, ndmlich das der Entstehung
einer iiberwiegend aus Holz und noérdlich der Alpen geschaffenen
statuarischen Skulptur. Uber den Zeitpunkt dieses Phinomens gibt es
verschiedene Ansichten. Die dltesten erhaltenen Beispiele gehoren dem
10. Jahrhundert an und stellen Christus entweder als Kleinkind, gehalten
von Maria, oder als Gekreuzigten dar. Die goldene Madonna im Essener
Miinster und das Gero-Kreuz im Ko6lner Dom zédhlen zu den &ltesten
iiberlieferten mittelalterlichen Werken. Das Thema »Statuen und kul-
turelle Identitédt« soll hier am Beispiel des Kruzifixes betrachtet werden.

Es hat einige Jahrhunderte gedauert, bis das Christentum im
Kruzifixus eine ganz eigene Form gefunden hat, seiner Gottheit eine
skulpturale, statuarische Darstellungsform zu geben. Zunéichst hat man
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lange gezdgert, das grausame und schéndliche Geschehen der Hin-
richtung Christi am Kreuz tiberhaupt darzustellen.®

Selbst das Kreuz ohne die Figur des Gekreuzigten war zunéchst
nicht in Gebrauch. Eine Wende brachten die Bekehrung Konstantins
durch die legendidre Kreuzesvision 312 und dann die Auffindung des
Kreuzes durch Helena 313/314. Das Kreuz wurde nun als Siegeszeichen
und Symbol der apokalyptischen Wiederkehr Christi entsprechend dem
Matthédus-Evangelium (Mt 24,30) in die Kunst eingefiihrt.

In den kurz nach Beendigung des byzantinischen Bilderstreits auf
dem Konzil von Nikaia 787 am Hofe Karls des Grofien vermutlich durch
Theodulf von Orleans geschriebenen Libri Carolini wird das Kreuz als
»signum nostri imperatoris«, Zeichen unseres Herrschers, bezeichnet.
Die hier formulierte immaterielle Auffassung des Kreuzes als Triumph-
zeichen sollte spater auch eine wesentliche Komponente in der Entwick-
lung des Kruzifixus werden. Ausfiihrlicher heif3t es in den Libri Carolini:
»Das Licht des Antlitzes Gottes, das tiber uns bezeichnet ist, soll nicht in
materiellen Bildern angenommen werden, (...) sondern in der Standarte
des Kreuzes« (»vexillo crucis«).’

Bis in die Bliitezeit des frithen Mittelalters wurde das Kreuz als
Siegeszeichen ohne die Figur des Gekreuzigten verwendet. Besonders
prachtvoll zeigt sich das in den mit Edelsteinen geschmiickten so-
genannten Gemmenkreuzen, die als Prozessions- und Altarkreuze
dienten. Ein monumentales Gemmenkreuz soll Kaiser Theodosius II.
428 auf den Golgotha-Hiigel in Jerusalem gestiftet haben.®! Mit Bei-
spielen seit dem 8. Jahrhundert hat sich eine beachtliche Zahl solcher
Kreuze in ganz Europa erhalten. Ein bedeutendes Beispiel aus dem
frihen 9. Jahrhundert ist das sogenannte Ardennenkreuz im Germa-
nischen Nationalmuseum.’

Darstellungen solcher Kreuze finden sich in den mosaizierten
Apsiden frithchristlicher Kirchen. Das prachtvollste Beispiel ist das um
549 datierte Apsismosaik von Sant Apollinare in Classe bei Ravenna.?

6 Fiir eine umfassende, materialreiche Ubersicht zur Ikonografie von Kreuz
und Kreuzigung siehe: Kreuz und Kruzifix 2005; vgl. auch Beer 2005, 249 ff.
7 Zit. Elbern 1986/87, 23: »Lumen ergo vultus Domini quod super nos
signatum es, non in materialibus imaginibus est accipiendum (...) sed in
vexillo crucis« nach LC I, 23 und II 28. Zu den Libri Carolini s. auch Belting
1991, 332 f.; Stiegemann - Wembhoff 1999, 790 f.

8 Landgraf 2005, 43.

9 Jilich 1986/87; Beer 2005, 258 ff.; Mittelalter 2007, 58 ff.
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Im Zentrum der Komposition steht ein grofies Gemmenkreuz, das
vor einem Sternenhimmel schwebt und im Zentrum ein Bildnismedallion
Jesu trégt, von dem je eine Reihe blauer und griiner Edelsteine ausgeht,
die als Doppelreihe auch den Himmel umrahmen. Das Bildnismedaillon
verdeutlicht ebenso wie die Beischriften, dass das Kreuz fiir Christus
steht, obwohl weder der Gekreuzigte noch der endzeitliche Weltenrichter
als Figur dargestellt sind.

Wie grofl die Abneigung gegeniiber einer figiirlichen Darstellung der
Kreuzigung noch in der Mitte des 5. Jahrhunderts war, zeigt ein Elfen-
beindiptychon im Mailinder Domschatz.!! Im oberen Register sind die
Geburt Christi und die Anbetung der Weisen dargestellt, im unteren der
Kindermord und das Wunder von Kana. In den Ecken sieht man die
Symbole und Portrits der Evangelisten, ansonsten weitere Szenen aus
dem Leben Jesu. Das Zentrum der Tafeln wird von Applikationen aus
anderem Material eingenommen: links das Lamm in Zellenschmelztech-
nik und rechts das Kreuz als Gemmenkreuz auf dem Berg Golgatha vor
einer Tempelarchitektur mit ge6ffnetem Vorhang. Wiahrend alle anderen
Szenen im Elfenbein narrativ mit Figuren geschildert werden, greift man
fiir das zentrale Thema der Kreuzigung auf die alte Symbolik zuriick.

Szenische Darstellungen der Kreuzigung Christi gibt es mindestens
seit dem 5. Jahrhundert. Moglicherweise hingt dies mit den damals
gefiihrten theologischen Diskussionen um die menschliche und die gott-
liche Natur Jesu zusammen. Auf dem Konzil von Chalkedon 451 wurde
die Einheit beider Naturen in Jesus Christus zum Dogma erhoben: Er
»ist vollkommen der Gottheit nach und vollkommen der Menschheit
nach. Der Unterschied der Naturen wird keineswegs aufgehoben durch
die Vereinigung, vielmehr bleiben die Eigentiimlichkeiten einer jeden
Natur bewahrt, in dem sie zusammenkommen zu einer Person«.?

Ganz Gott und ganz Mensch zugleich - das ist ein Widerspruch,
der schwer zu verstehen und noch schwerer anschaulich darzustellen ist.
Wie soll man eine Person darstellen, die zugleich Mensch und Gott ist?

10 Volbach 1958, 77 Taf. 173; Kreuz und Kruzifix 2005, 47. 66; Beer 2005, 252.
11 Volbach 1976, 84 f. Nr. 119 Taf. 63; Hoffmann 2005, 234 f. Nr. 73.

12 Auf die Bedeutung dieses Konzils fiir die Kreuzigungsdarstellung ver-
weist zu Recht Beutler 1991, 29 ff., auch wenn die damit verbundene Friih-
datierung eines Bronzekruzifixes im Museum Schniitgen nicht liberzeugen
kann. Vgl. auch Blisniewski 2005, 230 ff., wo erstaunlicherweise gerade die
beiden wichtigsten Bilder, in denen die zwei Naturen Christi zum Thema
werden - Madonna mit Kind und Kruzifix - nicht behandelt werden.
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2 Kreuzigung, Elfenbeinrelief von einem Késtchen, Rom, um 420-30,
London, British Museum, Inv. 1856,0623.5

Bei einer thronenden Figur kann man dafiir noch Losungen finden, die
sich aus der antiken Herrscherdarstellung ableiten lassen. Eine solche
hitte auch die statuarische Verkorperung des christlichen Gottes werden
konnen, abgeleitet aus den frithchristlichen Reliefdarstellungen von
Christus als Lehrendem, doch dieser Typus konnte sich nicht durch-
setzen. Stattdessen wurde es der Kruzifixus. In diesem Thema verkom-
pliziert sich das Dogma von den zwei Naturen Jesu fiir den Kiinstler aber
in besonders schwieriger Weise. Wie soll man es bildlich anschaulich
machen, dass Jesus Christus als Mensch wirklich am Kreuz gestorben
ist und dennoch auch in diesem Bild die Wiirde des Gottes wahren, der
durch sein Opfer den Tod iiberwunden hat?

Die friithchristliche Kunst hatte dafiir keine Losungen parat und
die Skulptur schon gar nicht. Die fritheste, in Rom um 420-30 ent-
standene Reliefdarstellung der Kreuzigung in Elfenbein befindet sich
im Britischen Museum (Abb. 2).% Die Kreuzigung steht hier neben dem
Baum, an dem Judas sich erhdngt hat. Unter dem Kreuz stehen Maria
und Johannes sowie Longinus, der die Seitenwunde 6ffnet. Christus ist

13 London, British Museum, Inv. 1856,0623.5: Volbach 1976, 82 f. Nr. 116 Taf. 61.
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3 Holztiir mit Kreuzigungsszene, Rom, S. Sabina, um 430

in straffer Korperhaltung mit beiden Hénden flach ans Kreuz genagelt,
seine Fufie sehen aus, als stinden sie auf dem Boden, obwohl es kein
Suppedaneum gibt. Eigentlich ist seine Figur — im Unterschied zu den
begleitenden Figuren — der Schwerkraft entzogen, obwohl sie in der
Bildung der Koérperformen nicht leicht wirkt. Die Augen sind gedffnet
und blicken geradeaus, der Kopf ist von einem Nimbus im Reliefgrund
hinterfangen, dariiber steht der von Pilatus geschriebene Kreuztitulus
»REX IVD«. Das untere Ende des Kreuzes steht nicht auf dem Boden,
sondern ist ein wenig geschweift, wie man es von liturgischen Kreuzen
kennt. Schon diese frithe Darstellung der Kreuzigung macht Aussagen
iber die menschliche und gottliche Natur, indem sie realistische und
symbolische Elemente miteinander verbindet. Ganz zu einer kiinst-
lerischen Einheit werden sie allerdings hier noch nicht gebracht. Die
Widerspriichlichkeit der Aussage bleibt am Bild ablesbar. Die dem Bild-
schnitzer zur Verfigung stehende Formensprache der spédten Antike war
nicht geeignet, in der Figur des Gekreuzigten dessen menschliche und
gottliche Natur gleichzeitig zum Ausdruck zu bringen.

Eine andere frithe Darstellung der Kreuzigung, das Relief an der
Holztiir von S. Sabina in Rom, um 430, dokumentiert ebenfalls die
noch offene Suche nach einer geeigneten Bildform (Abb. 3). Dass die
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Kreuzigung Christi gemeint ist, erkennt man vor allem daran, dass dessen
Figur, maf3stiblich etwas grofler, mit wie zum Gebet ausgebreiteten aber
auch von Négeln durchbohrten Handen zwischen den beiden Schéchern
steht, welche eine dhnliche Haltung einnehmen. Auch diese Darstellung
ist vom Kruzifix des Mittelalters noch weit entfernt.

Es ist nicht genau bekannt, wann der Bildtypus des Kruzifixes ent-
standen ist, also eines dreidimensionalen Kreuzes mit der Figur Christi,
das nicht Teil einer szenischen Darstellung ist.”® Die éltesten erhaltenen
Beispiele sowohl aus dem Bereich der kleinformatigen Altar- und Vor-
tragekreuze als auch in monumentaler Form stammen aus dem 10. Jahr-
hundert. Das gilt fiir Kruzifixe ebenso wie fiir den anderen Haupttypus
der christlichen Statue, die thronende Madonna mit Kind.

Hans Belting vertrat, Uberlegungen Harald Kellers aufgreifend,
die Auffassung, dass die Entstehung der dreidimensionalen Statuen
nérdlich der Alpen nicht unbedingt als Aufgreifen antiker Uberlieferung
zu deuten sei, sondern sah in den mit Goldblech und kostbaren Steinen
umkleideten Holzfiguren vor allem eine Typendhnlichkeit zu Reliquien-
schreinen. Lediglich die figiirliche Form unterscheide die Statue vom
Schrein. »Die Reliquie ist pars pro toto der Korper des Heiligen (...)
Die Statue stellt diesen Korper in der dreidimensionalen Erscheinung
dar, die selbst noch einen Korper hat. Ihre Wirkung wurde noch sug-
gestiver, wenn sie sich bei Prozessionen in Bewegung setzte. Im voll-
runden Bildwerk ist der Heilige korperlich présent. In der goldenen
Aura wird er zugleich als eine iiberirdische Person erfahren (...).«.!® Bei
Christus und Maria, von denen es wegen ihrer leiblichen Himmelfahrt
keine Primaérreliquien gibt, ersetze die Statue nach Belting eben gerade
des Fehlen der Reliquie, womit er die These, die christliche Statue sei im
Wesentlichen aus dem Reliquienschrein entstanden, erst recht bekréftigt
sieht. Natiirlich gibt es figiirliche Skulpturen, die zugleich Reliquiare sind.
Ein in diesem Zusammenhang immer wieder herangezogenes friihes
Beispiel ist das Schidelreliquiar der Hl. Fides in Conques, ebenfalls aus
dem 10. Jahrhundert.” Entstehung und Bedeutung des Kruzifixes aber
wird man kaum vom Reliquienschrein her erkldren kénnen. Wenn man
das Kruzifix funktional verstehen mochte, dann wire es naheliegender,
die plastische Darstellung der Fleischwerdung Gottes im Zusammen-

14 Jeremias 1980, 60—63 Nr. 1 Taf. 52.

15 Haussherr 1972, 389 f.; Beer 2005, 249 ff.

16 Keller 1951; Belting 1991, 333.

17 Keller 1951, 81; Belting 1991, 335 f. Taf. 4; Fricke 2007.
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4 Otto-Mathilden-Kreuz, Trier (?) nach 983, Essen, Domschatz, Inv. 3

hang mit der Transsubstantiation des Altarsakraments zu sehen, dem
Brotverwandlungswunder.!®

Bei der Entstehung der vollrunden Skulptur ist fiir Belting, wie fiir
andere Autoren auch, deren Korperlichkeit als solche das entscheidend
Neue. Uber deren spezifische Form und Gestaltung ist damit allerdings

18 Zur eucharistischen Bedeutung als Kernaussage des Gero-Kreuzes
s. Haussherr 1963, 164 ff. 225 ff.; Mittermeier 2005, 37 ff.; Vgl. zu diesem
Thema auch Salber 2013, dessen Ausfithrungen aus psychologischer Per-
spektive den Kunsthistoriker zu Widerspriichen provozieren konnen, der
aber treffend den Aspekt der Verwandlung als ein Kernthema der Kruzifixe
herausarbeitet.
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noch nichts gesagt. Im Folgenden soll vor allem danach, also nach den
kiinstlerischen Qualitdten des Kruzifixes, gefragt werden.

Beginnen wir die Betrachtung einiger mittelalterlicher Kruzifixe mit
einem Werk der Schatzkunst (Abb. 4). Das Otto-Mathilden-Kreuz im
Essener Domschatz ist eine Stiftung der Abtissin Mathilde von Essen im
Gedenken an ihren 982 auf einem Feldzug in Italien verstorbenen Bruder
Herzog Otto von Schwaben.”® Beide sind auf dem Email am unteren
Ende des Kreuzes dargestellt. Zum ersten Mal wird in diesem Kreuz
der Typus des edelsteinbesetzten Gemmenkreuzes mit dem Corpus des
Gekreuzigten verbunden. Natiirlich sind die Menschwerdung Gottes
und die Kreuzigung Christi auf diese Weise realer und korperlicher dar-
gestellt als auf einem Gemmenkreuz, aber nicht nur durch die goldene
Materialitdt der Figur wird neben der Verkorperlichung und im Wider-
spruch zu ihr auch eine Entkorperlichung und Schwerelosigkeit an-
gestrebt.

Der Gekreuzigte steht mit den Fiifien auf einem Suppedaneum, unter
dem sich eine Schlange kriimmt. Der schmal und lang proportionierte
Korper steigt in einem leichten Bogen empor und die Arme sind in
sanftem Schwung vor der goldenen Flidche ausgebreitet. Die iiber-
langen Korperproportionen und die Haltung verleihen der Figur eine
schwebende Wirkung. Anders als in beschwingten Kruzifixen des
20. Jahrhunderts z. B. von Ewald Mataré, bleibt die Darstellung des zum
Tode Gekreuzigten mit den sichtbaren Négeln ganz real, wird aber doch
durch die Gestalt und Materialitdt der Figur verwandelt in die gleich-
zeitige Darstellung einer Uberwindung dieser Situation.

Das von Erzbischof Gero (1976) fiir den Koélner Dom gestiftete
monumentale Kruzifix stellt den am Kreuz gestorbenen Christus dar:
Mit tief herab gesunkenem Haupt und hervorgewolbtem Bauch hingt
er schwer, wenn auch nicht mit dem ganzen Korpergewicht, an seinen
Armen, deren Sehnen an den Oberarmen deutlich ausgearbeitet sind
(Abb. 5). Mit beiden Fiflen steht Christus auf dem Suppedaneum, die
Beine sind leicht angewinkelt und die Hiifte ist etwas aus der Achse ver-
schoben. Die Augen sind wahrscheinlich geschlossen, der leicht geoff-
nete Mund ist verzerrt, unter dem rechten Arm sieht man die Wunde des
Lanzenstichs. Auf den ersten Blick mochte man meinen, eindeutiger und
korperlicher konne man den Kreuzestod nicht darstellen. Reiner Haus-
sherr hat es so gedeutet, worin ihm viele gefolgt sind. Das Frappierende

19 Wesenberg 1972, 16; Beuckers 2009, 64 f.
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5 Gero-Kreuz, Koln vor 976, Kéln, Hohe Domkirche

und Ergreifende in der Darstellung des Sterbens Jesu am Kreuz gerade
in diesem vermutlich frithesten der monumentalen Kruzifixe hat den
Blick der Kunsthistoriker jedoch in eine zu einseitige Richtung gelenkt.?’

20 Haussherr 1963, 1 ff. betont in seiner Analyse allein die passiven Elemen-
te, um damit die Eindeutigkeit der Darstellung zu erweisen. Dabei entgeht
auch er nicht jener Vagheit, die vielen kunsthistorischen Beschreibungen
von Kruzifixen eignet, welche Metaphern fiir Leiden und Tod mit solchen
fiir Erhabenheit und Schénheit kombinieren. Das gilt nicht nur fiir die von
Haussherr exemplarisch zusammengetragenen Zitate, sondern auch fiir das



166

Zusammen mit den Ziigen, die das Sterben Jesu veranschaulichen,
ist, um mit dem Augenfilligsten zu beginnen, das Goldornament des
gesamten Bildwerks zu sehen. Die urspriingliche, mikroskopisch in
Spuren nachgewiesene Farbfassung kann nicht im Detail rekonstruiert
werden. Heute wird das um 1900 neu vergoldete Kreuz von einer
barocken Strahlengloriole umrahmt. Sehr wahrscheinlich war es nach
der Untersuchung von 1976 urspriinglich auf der Vorderseite mit Gold-
blech beschlagen. Unsicher bleibt, ob der mit Bergkristallen geschmiick-
te Nimbus zum urspriinglichen Bestand gehort oder eine spétere Ergén-
zung, moglicherweise des 12. Jahrhunderts, darstellt. Das Lendentuch war
urspriinglich matt vergoldet oder purpurfarben.? Trotz der bestehenden
Unsicherheiten bildet das Ornament von Kreuz und Lendentuch eine
wichtige Komponente des Bildwerks, die das Sterben um die Andeutung
des Triumphes iiber den Tod bereichert. Zugleich sind die goldenen Par-
tien ein kiinstlerisches Gegengewicht zu der gerade in dieser Figur so
ausgeprégten Leiblichkeit. Charakteristisch fiir diese Balance ist auch
die Formgebung des Lendentuchs: Die weiche Knotung entspricht der
Korperlichkeit des runden Bauches; die fast bis an die Knie reichenden
Tiitenfalten dagegen sind grafisch stilisiert wie ein Strahlenornament.

Auch die Figur selbst ist keineswegs die realistische Darstellung eines
am Kreuz hidngenden toten Korpers. Die von innen herausgetriebenen
plastischen Formen des Leibes sind nicht schlaff und unbestimmt weich,
sondern erfiillt von Korperwiarme und Vitalitdt. Den verzerrten Gesichts-
zligen ist das Leiden eingeschrieben, nicht die Entspanntheit eines Toten.
Kréftig wirken Arme und Beine. Eher aktiv als passiv erscheint auch der
in fliissigem Schwung bewegte Umriss der Figur, der gleichermafien aus
der Buchmalerei entwickelt sein konnte und in den aufwirts gerichteten
Armen und den leicht nach unten gedrehten Hénden gipfelt. Nicht zu-
letzt dieses Detail, die Haltung der Hidnde, verleiht dem Passiven der
Haltung eine aktive, selbst bestimmte Komponente.

widerspriichliche Fazit seiner eigenen Beschreibung: »Das Leiden des Ge-
kreuzigten ist in seinem Totsein still zusammengefasst, nicht im Schrei des
Schmerzes.« (S. 15) Wer tot ist, mochte man auf der Vernunftebene entgeg-
nen, leidet nicht mehr. Das Besondere dieser wie anderer mittelalterlicher
Darstellungen besteht gerade darin, sich der Eindeutigkeit des »toten« oder
»triumphierenden« Christus zu entziehen und die Widerspriichlichkeit
beider Aspekte in einer Gestalt zusammenzufithren. Vgl. im Anschluss an
Haussherr auch Imdahl 1964.

21 Schulze-Senger u. a. 1976.
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Ankniipfend an Haussherrs Interpretation sah Wesenberg das
Gero-Kreuz abgeleitet aus szenischen Darstellungen der Kreuzigung
in karolingischen Elfenbeinen und Buchmalereien. Er verweist auf den
Lanzenstich und sieht, dhnlich wie Imdahl, genau den Moment dar-
gestellt, in dem der Tod soeben eingetreten ist.”? Gerade die karolingischen
Kreuzigungsdarstellungen kombinieren aber bezeichnender Weise
gleichzeitig die Darreichung des Essigschwamms und den Lanzenstich -
also einen Moment vor und einen nach dem Tod Jesu. Das Gero-Kreuz
ist so wenig eine Augenblicksaufnahme im Sinne moderner Historien-
bilder wie jene karolingischen Kreuzigungsbilder. Dargestellt erscheint
uns hier nicht »der tote Christus am Kreuz« sondern das Sterben Jesu,
verbunden mit der Uberwindung des Todes. In ganz anderer Weise
als dem spatantiken Schnitzer des Londoner Elfenbeinkistchens ist es
dem ottonischen Kiinstler gelungen, durch die eine, das Sterben ver-
anschaulichende menschliche Natur der Figur, eine andere, das Sterben
iiberwindende kraftvolle und goéttliche Natur gleichermaflen hindurch-
wirken zu lassen, den Widerspruch von tot und lebendig in der Gestalt
des Kunstwerks aufzuheben.?

So beginnt beim gegenwirtigen Stand der Denkmaliiberlieferung
mit dem Gero-Kreuz nicht allein die Geschichte des monumentalen
Kruzifixes, sondern auch das fortan fiir weite Bereiche der christlichen
Skulptur des Mittelalters wirksame Prinzip, zwei einander eigentlich
widersprechende Wirkungsabsichten in einer Figur so zu verbinden,
das jeweils das eine durch das andere hindurchscheint. Eine mogliche
Formulierung, dieses Phidnomen der formalen Mehrdeutigkeit zu be-
schreiben, wire die einer »transzendenten« Statuarik. In keinem anderen
Bildtyp ist diese Mehrdeutigkeit so vielféltig variiert worden wie im
Kruzifixus.

Fast als Antithese zum Gero-Kreuz hat man das in das frithe 11. Jahr-
hundert datierte Kruzifix aus der Sammlung Neuerburg im Museum
Schniitgen gedeutet (Abb. 6). Anders als beim Gero-Kreuz ist hier
das viel zu schmale Kreuz nicht original - das originale wird man sich
dhnlich breit denken konnen wie beim Gero-Kreuz. Christus héngt in
diesem Fall nicht am Kreuz, sondern scheint erhobenen Hauptes da-
vor zu stehen und sich dem Anblick der Betrachter darzubieten. Die
(ergdnzten) Hénde sind mit Négeln fixiert, doch wirken die Arme wie

22 Wesenberg 1972, 11 ff.
23 Fiir neuere Literatur s. Beer 2005, 177 ff.
24 Wesenberg 1972, 83 f. 107; Bergmann 1989, 121 ff.



6 Kruzifix Neuerburg, Trier (?), Anfang 11. Jahrhundert,
Ko6ln, Museum Schniitgen, Inv. A 977

ausgebreitet. Die Leiblichkeit, die kontrapostischen Motive im Stand
der Figur und die Verzerrung der Gesichtsziige sind gegeniiber dem
Gero-Kreuz stark zuriickgenommen. Ein Kranz von Bartlocken dient
dem ernsten Gesicht als Schmuck. Ob die Augen ganz oder teilweise ge-
schlossen gemeint sind, ist auch in diesem Fall unter der braunen Uber-
malung schwer zu sagen. Die Seitenwunde und die Fixierung am Kreuz
stehen jedenfalls fiir das Passive und das Sterben, das freie Standmotiv
verleiht der Figur etwas Aktives, Lebendiges. Mit anderen Mitteln und
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7 Kruzifix aus St. Georg, K6ln um 1060,
Ko6ln, Museum Schniitgen, Inv. A 9

Nuancen des Ausdrucks ist die inhaltliche Aussage dieses Kruzifixes von
der des Gero-Kreuzes nicht weit entfernt.

Rund hundert Jahre spater als das Gero-Kreuz im Dom, um 1060,
entstand das Kruzifix aus St. Georg in Koln, dessen Corpus trotz seiner
nur fragmentarischen Erhaltung zu den eindrucksvollsten Figuren der
Romanik gehort (Abb. 7). In strenger Stilisierung und Vereinfachung

25 Bergmann 19809, 126 ff.; Beer 2005, 188.
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der Formen verbindet er das Hingen am Kreuz mit einer kraftvollen in-
neren Spannung, welche die Figur wie ein Bogen durchzieht. Auch hier
ist der sterbende Christus dargestellt und doch durchdringt sich diese
Absicht mit vitalen, den Tod tiberwindenden Merkmalen. Dazu gehort,
dass Christus das Geschehen still zu erdulden scheint. Seine Gesichts-
zlige entgleiten nicht, sondern wirken ernst und gefasst, dhnlich wie beim
Kruzifix Neuerburg. Das Zusammenspiel von organischen Formen und
stereometrischer Vereinfachung ist subtil. So betonen die langen graden
Falten des Lendentuchs sowohl die zart abknickenden Unterschenkel als
auch oberhalb der Giirtung die gegeniiber dem Gero-Kreuz vereinfachten
Formen der Wolbung des Bauches und der flachen Brust. Aus dem
herabgesunkenen Haupt beim Gero-Kreuz ist nun ein leicht geneigtes
geworden. In der Profilansicht setzt der Hals fast in einem Winkel an der
Brust an, eine Stilisierung, die ihm grof3e Festigkeit verleiht. Die gleich-
zeitige Darstellung von Gott und Mensch, ausgelieferter Passivitdt und
Anspannung, Tod und Auferstehung ist in diesem Werk in einzigartiger
Weise gelungen — und die urspriingliche unzerstérte Form in farbiger
Fassung und vielleicht an einem in besonderer Weise gestalteten Kreuz
wird dieses Mysterium noch deutlicher verbildlicht haben.

In der Kombination von Kreuz und Corpus gab es in der Kunst
des Mittelalters viele Moglichkeiten, das Kreuzigungsthema mit dem
Triumphthema zu verbinden, auch durch die Gestaltung des Kreuzes
und der Begleitfiguren, wie beispielsweise bei den Triumphkreuzgruppen
des 13. Jahrhunderts.?

Die Crucifici dolorosi des 14. Jahrhunderts betonen in einer neuen
Weise die Schmerzen und das Leiden Jesu am Kreuz. Doch lassen auch sie
bei aller Drastik des Ausdrucks den Aspekt der gottlichen Natur Christi
keineswegs vermissen. Sogar die regelméflige Anordnung von Wunden
kann in eine Art Ornament verwandelt werden. Die eucharistische
Bedeutung wird hier gelegentlich durch besonders extensiv aus der
Seitenwunde stromendes Blut betont.

Es wiirde den Rahmen dieses Beitrags sprengen, in systematischer
Weise Kruzifixe aus allen Jahrhunderten des Mittelalters auf ihre Mehr-
deutigkeit im Sinne der transzendenten Statue zu befragen. Im An-
schluss an die exemplarische Betrachtung einiger besonders frither Bei-
spiele soll deshalb zum Schluss ein Hauptwerk genannt werden, das
bereits am Ausgang des Mittelalters steht: das monumentale, aus einem

26 Beer 2005.
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8 Niclaus Gerhaert, Kruzifix fiir den Alten Friedhof in Baden-Baden,
1467, Baden-Baden, Stiftskirche

einzigen Steinblock geschlagene Kruzifix von Niclaus Gerhaert von 1467
fiir den Alten Friedhof in Baden-Baden (Abb. 8).” Im Unterschied zu
den élteren Beispielen zeichnet sich die Korperdarstellung durch einen
neuartigen Verismus aus. Das betrifft die Korperbildung, nicht die
Haltung: Mit weit ausgestreckten Armen und durchgedriickten Beinen
ist Christus ans Kreuz geschlagen. Diese straffe frontale Haltung ldsst

27 Roller 2011, 44. 216 ff. mit Lit.
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ihn nicht wie einen hdngenden Korper sondern wie eine iibernatiirliche
Erscheinung wirken. Sie kontrastiert zur Neigung des Hauptes und
den groflen lockeren Volumen von Haar und Dornenkrone sowie des
im Wind bewegten Lendentuchs. Die passiven, ausgelieferten Momente
der Figur und ihr aktive kraftvolle Wirkung durchdringen sich allein
durch die Gestaltung der Formen in dieser groflen Statue. Wie beim
Gero-Kreuz gibt es auch hier ein Detail der Hande, das den ans Kreuz
Geschlagenen zusétzlich belebt: Wihrend die Finger seiner linken Hand
locker geoffnet sind, sind bei der rechten Hand Zeige- und Mittelfinger
wie zum Segensgestus ausgestreckt.

Die durch die Initiatoren des Morphomata-Kollogiums aufgewor-
fene Frage, was es mit der Statue im Mittelalter auf sich habe, wurde
hier exemplarisch an ihrem fiir die christliche Kunst wichtigsten Bei-
spiel, dem Kruzifixus, erortert. Sein Wesen als transzendente Statue ist
nicht funktional erkldrbar, sondern eine kiinstlerische Leistung. Die
iiblicherweise bei Kruzifixen aufgeworfene Frage, ob Christus entweder
tot oder lebend dargestellt sei, menschlich oder gottlich, leidend oder
triumphierend etc., erweist sich als irrefithrend. In der Regel ist bei-
des zugleich gemeint, und auch eine eucharistische Bedeutung wohnt
im Prinzip jedem mittelalterlichen Kruzifix inne, mit unterschiedlichen
Schwerpunkten in der thematischen Gewichtung. Das Fehlen einer Ein-
deutigkeit im naturalistischen Sinn ist nicht als ein Noch-nicht-Kénnen,
sondern als kiinstlerische Absicht und Leistung zu wiirdigen.

Hans Jantzen hat die eingangs zitierte Charakterisierung der goti-
schen Figur als schweregemindert nicht an den frithgotischen Gewéande-
figuren in Chartres, sondern am Engelspfeiler im Straflburger Miinster
entwickelt, also an einer Bauhiitte, die gerade fiir ihre Rezeption von An-
regungen aus der antiken Skulptur berithmt ist (Abb. 9). Die von Paatz
sogenannte »Einordnung« der Figuren in die Architektur ist keineswegs
nur eine symbolische Verortung, sondern sie geht einher mit einer an der
Gestaltung, Haltung und Proportionierung ablesbaren Durchdringung
individuell statuarischer und iiberindividuell architektonischer Elemen-
te. Die Figuren interagieren miteinander im Rahmen einer Weltgerichts-
darstellung und sind zugleich Ausdruck eines grofieren Zusammen-
hangs, der ihr Wesen pragt.

Die Frage nach dem Wesen mittelalterlicher Statuarik reicht tiber
den Bildgegenstand des Kruzifixes weit hinaus. Es wiirde sich lohnen,
ihr systematisch beispielsweise auf dem Gebiet der mittelalterlichen
Grabskulptur nachzugehen, die in der Darstellung der Verstorbenen
Motive des Liegens und des Stehens, der Aufbahrung des Toten und des
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s 2

9 Markus und Johannes, Strafiburg, Kathedrale Notre-
Dame, Stidquerhaus, Weltgerichtspfeiler, um 1230

aktiven Handelns des historisch Lebenden und seine Auferstehung Er-
wartenden vielfiltig kombiniert. Im Bildtypus des seine Wundmale vor-
weisenden Schmerzensmannes ist die Mehrdeutigkeit ebenso Programm
wie in dem der Pieta.

Wie in der klassischen Antike der Kontrapost die Lebenskraft und
Bewegungsfiahigkeit des Menschen veranschaulicht, so ist es in der Sta-
tuarik des frithen und hohen Mittelalters die teilweise Aufhebung der
Gesetze der Schwerkraft und der Logik, zugunsten einer gegenseitigen
Durchdringung widerspriichlicher Formqualitdten, eben die Transzen-
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denz und Verwandlungsfihigkeit der Figur, welche Ihre spezifische Vi-
talitdt und Beseeltheit ausmacht. Dass und wie die rationalen Wider-
spriiche in einer Figur zur Einheit gebracht werden, macht die besondere
kiinstlerische Qualitdt des jeweiligen Werkes und ein Spezifikum der
christlichen Kunst des Mittelalters aus.
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DORIS H. LEHMANN (BONN)

TRIBOLOS ERBE. GIAMBOLOGNAS
FIORENZA ANADYOMENE

Contributing to the semantics of antique images in Renaissance sculpture, this
paper deals with aspects of fountain sculpture, in particular the example of the
Labyrinth Fountain for the garden of the Medici Villa at Castello, completed
by Giambologna around 1560. Its crowning statue serves as a water dispenser,
in which actual water streams out of the figure’s bronze hair. This statue is
a quotation of the famous image of Anadyomene attributed to Apelles. The
paper addresses the ideas implicated in the translation of this motif from a
painting into a large-scale three-dimensional figure.

Als arrivierter Bildhauer lief§ Giambologna (oder Giovanni Bologna, ei-
gentlich Jean Boulogne, 1529-1608) sich und zwei ausgewahlte Werke
in einem reprisentativen Bildnis festhalten (um 1571/72; Taf. 6). Das
Gemalde zeigt den Flamen in seinem Atelier nahezu ganzfigurig am Tisch
sitzend, mit einem Zirkel - als Zeichen des gelehrsamen Aspekts seiner
Arbeit - in seiner rechten Hand.! Augenfillig inszeniert ist der Aus-
blick in den sonnendurchfluteten Arbeitsraum, in dem zwei Modelle fiir
Brunnenfiguren seine Erfolge als Bildhauer verkérpern: im Vordergrund
der monumentale Oceanus (1570-72), der in Marmor fiir den Boboli-
Garten des Palazzo Pitti in Florenz ausgefiihrt wurde, und - von diesem
iiberragt, aber nicht in den Schatten gestellt — die Fiorenza (1560er Jahre;
Taf. 7), die fiir den Garten der Medici-Villa dell’Olmo in Castello in
Bronze gegossen wurde.? Beide Auftriage hatte Giambologna von Niccolo

1 Vgl. Schweikhart 2001, 232; Kanzenbach 2007, 21; Cole 2011, 162-165.

2 Morét 2003a, 262-272. Das undatierte, aber sicher nicht vor 1571 ent-
standene Gemalde bietet fiir die Datierung von Giambolognas Fiorenza-
Modell lediglich einen vagen Terminus ante quem. Keutners Annahme, der
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de’ Pericoli, genannt Tribolo (1497-1550), »geerbt«: Der Hofbildhauer
und -ingenieur der Medici hatte bis zu seinem Tod die Oberaufsicht iiber
beide Gérten inne gehabt und diese Brunnen unvollendet hinterlassen.®

Die vorliegende Untersuchung riickt nun das Werk in den Blick, das
mittels der Reduktion auf seine markante Silhouette insbesondere den
Kenner anspricht: die Fiorenza, die — gemeinsam mit dem Hercules und
Antaeus-Brunnen in Castello — als Hauptwerk Tribolos gilt. Die Aneig-
nung durch den Flamen ist damit zunéchst frappierend und wirft die
Fragen auf, warum er die von fremder Hand entworfene und bereits als
Modell prominente Fiorenza als fiir sein Werk reprédsentativ auswéhlte
und welchen Anspruch Giambologna damit nach auflen trug.®

| ENTSTEHUNGSKONTEXT

Die Fiorenza ist eine rundplastisch gearbeitete 125 cm hohe weibliche
Aktfigur und wurde von Giambologna in Bronze gegossen. Das linke
Spielbein auf einem Wassergefafl abgesetzt, wendet sich die soeben dem
Bad Entstiegene mit ihrem Kopf zu ihrer rechten Standbeinseite. Sie
selbst betrachtet folglich nicht, wie sie mit ihrer Linken auf Schulterh6he
das lange nasse Haar zu einem Zopf fasst, aus dem ihre Rechte das
Wasser ausstreicht: Das aus den Spitzen herauslaufende Wasser bildete

Bildhauer posiere mit seinen »jiingst fertiggestellten« Modellen, ist nicht
zwingend: Uberzeugender ist Averys These, dass die Fiorenza hier sein
Frihwerk reprisentiert. Keutner 1987, 43-54; Avery 1987, 27.

3 Tribolo erhielt im Mairz 1538 den Auftrag, den Garten in Castello bei
Florenz neu zu gestalten. Den Fiorenza-Brunnen signierte und datierte er:
»NICCOLO ALIAS TRIBOLO FIORENTINO MDXXXXV«. Vermutlich
war dieser - bis auf den Guss der Fiorenza — 1553 vollendet. 1785 wurde der
Brunnenaufbau in den Garten der benachbarten Villa La Petraia versetzt,
die originale Bronzefigur steht heute in jener Villa. Morét 2003a, 146-147.
Die grundlegenden Entwiirfe zur Gestaltung des Boboli-Gartens fertigte
Tribolo 1550 an. Vasari 2010 [1568], 138 Anm. 168.

4 Niccolo Martellis Brief (datiert auf den 1. Mérz 1542) teilt iiber den Garten
mit: »et tutto € stato ingegno e invenzion del Tribolo«. Martelli 1916, 20-23,
Zitat S. 22.

5 Die Wahrnehmung von Giambolognas Badender als Fiorenza basiert auf
der Kenntnis der Medici-Bildpropaganda. Ungeschulte Betrachter wie Bal-
dinucci erblickten in ihr eine Nackte, die sich die Haare kimmt, oder wie
Miintz eine »délicieuse Baigneuse«. Baldinucci 1846, 568; Miintz 1895, 426.
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die Hauptwasserquelle des Brunnens. Als Personifikation der Stadt
Florenz bekrdonte die Bronze einen sog. Kandelaberbrunnen (Abb. 1).
Dieser freistehende figurierte Schalenbrunnen bildete, wie die Ideal-
vedute von Giusto Utens (1599; Taf. 8.1) veranschaulicht, inmitten eines
Labyrinths das Herzstiick des Gartens der Medici-Villa in Castello. Sein

q

1 Niccolo Tribolo, Pierino da Vinci, Giambologna, Fiorenza-Brunnen,
Brunnenaufbau aus Carraramarmor und Abschlussfigur aus Bronze,
GesamthOhe 6 m, max. Beckendurchmesser 5,62 m, D untere Schale
2,4 m, Castello bei Florenz, Villa Medicea della Petraia (ehemals
Labyrinthbrunnen der Villa Medicea in Castello)
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Auftraggeber war Cosimo I. de’ Medici (1519-1574), der 1537 Herzog von
Florenz geworden war und sich 1569 zum Groflherzog der Toskana auf-
schwang. Eine Besonderheit des Giambologna erteilten Auftrags war,
dass neben dem bereits gebauten Brunnen auch das erwidhnte Modell
Tribolos fiir die Figur schon existierte, das ihm zweifelsfrei als Vor-
bild vorgegeben wurde: Diesen - verschollenen — Entwurf lobte Giorgio
Vasari in seiner 1568 publizierten umfangreichen Beschreibung des
Gartens, die den Hauptteil von Tribolos Vita einnimmt: »Er [Tribolo]

2 Florentiner Meister, Venus Anadyomene (Fiorenza),
spédtestens 1571 vollendet, Bronze, Aranjuez, Jardines
de la Isla, Detail: Bekronung des Venus-Brunnens
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hatte ein wunderschones Modell fiir die Figur ausgefiihrt, die sich mit
den Hénden das Haar auswringt und Wasser daraus hervorrinnen 14{3t.«
Zudem veranschaulichte Vasari die Bedeutung der Castello-Brunnen-
achse als Tribolos Hauptwerk in seinem Gruppenbildnis Cosimo im
Kireise seiner Kiinstler (um 1555-59; Taf. 8.2).” Der inzwischen Verstorbene
und sein Entwurf sind prominent dargestellt, was von der grolen Wert-
schitzung zeugt, die Kiinstler und Werk auch posthum entgegengebracht
wurde.! Laut Vasari wire der Castello-Garten der prachtvollste, grof3-
artigste und am reichsten verzierte in ganz Europa geworden, wenn
das von Tribolo geplante Ausstattungsprogramm vollstindig umgesetzt
worden wire.® Auch wenn die Anlage nach Tribolos Tod Fragment blieb,
zahlt sie unstrittig zu den wichtigsten Zeugnissen italienischer Renais-
sancegartenkunst.?

Giambolognas Portrit (Taf. 6) zielte also ebenso wie Vasaris
Gruppenbildnis (Taf. 8.2) darauf ab, die Fiorenza als ein Hauptwerk des
Kinstlers auszuweisen. Unterschieden wurde diesbeziiglich zwischen
Tribolo als dem Erfinder und Giambologna als dem ausfithrenden
Kiinstler. Von Tribolo stammten die Idee und das Konzept, wohingegen
das Standmotiv mit aufgestiitztem Fufl und die daraus resultierende

6 Vasari 2010 [1568], 40—41: »sopra il quale piede era d’animo il Tribolo che
si ponesse una statua di bronzo altra tre braccia, figurata per una Fiorenza
[...] della quale figura aveva fatto un bellissimo modello, che spremendosi
con le mani i capelli ne faceva uscir acqua«. Vasari 1881, 79; Avery 1978b,
291-293. Zwar diirfte Vasari sehr gut tiber das Projekt informiert gewesen
sein, da er nach Tribolo die Aufsicht Giber die Weiterfithrung der Garten-
gestaltung zur Aufgabe erhielt, als ehemaliger Konkurrent ist sein Bericht
jedoch kritisch zu priifen. Vasari 2010 [1568], 8-11, 57.

7 Vasaris Datierung des Stuckrahmens (1548 nach Florentiner Zeitrech-
nung) kennzeichnet die Gruppe als Ideal: Tribolo verstarb 1550, Giovanbat-
tista Belucci da San Marino 1554 und Battista del Tasso 1555.

8 Vgl. Kirwin 1971, 115-117.

9 Vasari 2010 [1568], 52. Die Skulpturen des Gartens wurden bewusst als
Triger einer politischen Idee, dem Versprechen der Mediceischen Ordnung
und der Stilisierung Cosimos I. zum Friedensfiirsten instrumentalisiert.
Die Gattung Skulptur diente hier weniger der Vergegenwartigung von Ver-
gangenheit als vielmehr als »Abbild« einer mediceisch gefilterten Wunsch-
Gegenwart und dem Propagieren einer Zukunftsperspektive.

10 Der Garten ist heute stark verdndert: u. a. wurden die Brunnen versetzt
und die Hecken des Labyrinths entfernt.
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elegante Korperdrehung sicher Giambologna zuzuschreiben sind.! Fiir
eine Uberarbeitung des Disegno durch Giambologna bietet der Ver-
gleich mit einer 1571 von Florenz nach Aranjuez in Spanien verschifften
Brunnenfigur (Abb. 2) weitere Hinweise: das Motiv dieser Bekrénung
des Venus-Brunnens im Garten der damaligen Sommerresidenz der
koniglichen Familie bei Madrid ist dem Motiv der ihr Haar Wringenden
eng verwandt. Dieser weibliche Bronzeakt, den Antonia Bostrom Zanobi
Lastricati zuschreiben mdochte, gibt sich - anders als Giambolognas
Figur - durch eine Florentiner Lilie im Haar weithin als Fiorenza zu
erkennen und presst ebenfalls zu ihrer Linken echtes Wasser aus ihrem
langen Haar. Gestalterisch ist sie jedoch weniger bewegt, was auf eine
frihere Entstehung hindeutet.?

[l DAS SKULPTURENPROGRAMM DES GARTENS

Die Fiorenza wurde von Tribolo als Bestandteil einer komplexen Garten-
ausstattung konzipiert. Rekonstruierbar ist das Skulpturenprogramm
mittels der umfangreichen Beschreibung Vasaris wie auch der ideali-
sierten Lunette von Utens (Taf. 8.1).8

Der in drei Teile gegliederte und sich iiber zwei Ebenen erstreckende
Garten verlduft - anders, als es die Idealvedute zeigt — nicht achsialsym-
metrisch zur Hausfassade. Die realisierte grofle Achse wurde durch die
beiden Schalenbrunnen ausgezeichnet, wobei der monumentale Hercules
und Antaeus-Brunnen mit seiner hydraulisch betriebenen imposanten
Fontidne den dominanten Auftakt bildete." Die Ecken des ersten Garten-

11 Avery 1978a, 80.

12 Bostr6m nahm an, dass Giambolognas Figur diese Gussvariante nach
Tribolos Fiorenza-Modell ersetzte. Bis heute unerwéhnt ist allerdings die
Hoéhe der Figur in Spanien. Bostrom 1997, 1-6. Michael W. Cole schloss
sich dieser Meinung an, wobei er auch die Zuschreibung an Lastricati ohne
Abwigung der Argumente tibernahm. Cole 2002, 214; Cole 2011, 173. Ebenso
Chrubasik 2013, 147, die betont, dass »aus einiger Distanz [...] die dezenten
Verweise auf die Stadt [d. i. der Bronzering mit den Reliefs der heraldischen
Embleme der Stddte, die Florenz erobert hat] nicht sichtbar waren.«

13 Vasari 2010 [1568], 27-53. Beide Quellen geben wertvolle Hinweise auf
Statuen, die nicht realisiert wurden, und auf andere, die verschollen sind.
14 Ammannati realisierte den Entwurf Tribolos und seine innovative Idee,
dass der Held dem Riesen die Atemluft und damit die Seele sichtbar aus
dem Leib presst.
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abschnitts sollten Personifikationen der vier Jahreszeiten schmiicken. An
den Léngsseiten wurde der politisch représentative Teil des Gartens von
Statuennischen eingefasst, welche fiir die Tugenden Cosimos I. sowie
Biisten mit Vertretern des Medici-Geschlechts bestimmt waren. Das
ideelle Zentrum dieser Prasentation bildete das immergriine Labyrinth,
in dessen Mitte sich Wasser - und somit Leben und Fruchtbarkeit -
spendend die Fiorenza erhob. Deren Brunnen wurde gespeist mit dem
Zulauf der personifizierten Fliisse Arno und Mugnone, die an der riick-
wirtigen Mauer platziert werden sollten.”® Beide erhielten ihr Wasser
ebenfalls topographisch korrekt von den Personifikationen der Berge
Senario - dieser sollte sich den Bart auswringen - und Falterona zu-
geleitet.® Auf der hoher gelegenen Ebene, zu der die Besucher des
Gartens iiber seitliche Treppen hinaufsteigen konnen, befindet sich noch
heute die frostelnde Personifikation des leibhaftigen Apennin. IThm lief
das Wasser iiber den kriftigen Korper, als ob der Schnee auf seinem
Haupt schmelzen wiirde.

Das Figurenprogramm wurde dahingehend gedeutet, dass von dem
von Cosimo I. regierten Florenz der Frithling ausgeht, welcher in die
gesamte von den Medici beherrschte Toskana erwdrmend ausstrahlt.”
Das Bildprogramm diente der Verherrlichung des neuen Medici-Fiirsten,
der nach der Ermordung des tyrannischen Alessandro de Medici 1537
an die Macht gekommen war und schon kurz darauf seine Feinde in
der Schlacht bei Montemurlo besiegt hatte.®® Wihrend sich Cosimo I

15 Der Arno wurde nicht angefertigt, seine leibhafte Prédsenz prigte sich
dennoch grenziiberschreitend - medial und im ibertragenen Sinne - in
das kulturelle Gedéchtnis der Stadt ein, wie seine Identitit stiftende Dar-
stellung auf Frontispizen fiir Publikationen Cosimo Bartolis zeigt. Den
kreativen Umgang Tribolos mit den Vorbildern der Antike belegt zudem
sein aufrecht sitzender Flussgott (heute Villa Corsini, Castello).

16 Die Ausstattung der auf dieser Ebene befindlichen Grotte erfolgte nicht
durch Tribolo und sicherlich nach anderen Entwiirfen.

17 Wright 1976, 286-302. 337. Dieser Propaganda entspricht, dass der noch
von Tribolo gefertigte Standring der Fiorenza im Relief die Wappen der
von Florenz unterworfenen Stddte zeigt. Da Sienas Wappen fehlt, der Erz-
feind also noch nicht besiegt war, entstanden die Reliefs sicherlich vor 1555.
Luchinat 1987, 26.

18 Wright wies zu Recht darauf hin, dass Varchi, der laut Vasari verant-
wortlich fiir das Bildprogramm war, bis 1543 nicht an den Arbeiten beteiligt
gewesen sein kann. Wright hdlt Maria Salviati fiir die Urheberin des Kon-
zepts. Wright 1976, 348-356.
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3 Venezianischer Meister (Antonio Lombardo?), Venus
Anadyomene, um 1506, Marmorrelief, 40,6 x 26 x 7 cm,
London, Victoria and Albert-Museum

zum absolutistischen Alleinherrscher {iber die »Republik« Florenz auf-
schwang, erkannte er zweifelsohne die Notwendigkeit, seine neue po-
litische Rolle festzuschreiben und zu legitimieren. Hierfiir lie3 er sich
in der Nachfolge des Augustus stilisieren und adaptierte symbolisch
dessen angebliches Sternzeichen, den Steinbock, indem er diesen als
seinen Aszendenten ausgab. Die inhaltliche und - noch viel wichtiger -
die duflerliche Verbindung mit Augustus und ihre Bedeutung fiir sein
Horoskop, das Cosimo I. selbst erstellen lief3, dienten ihm als Zeugnis
fiir seine Virtus als Herrscher.?
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Die topographische Gartengestaltung mit der Fiorenza im Zen-
trum veranschaulicht, dass die Herrschaft von Florenz tiber die Toskana
derselben Frieden und Fruchtbarkeit verspricht. Die Toskana unter der
Herrschaft der Medici wurde als kulturelle Einheit und neue Identitét
propagiert und mit der neuen Ikonographie der ewigen Frieden und
Friithling bringenden Fiorenza ideell iiberhoht.?

1l EINE VENUS ANADYOMENE ALS FIORENZA?

Ikonographisch entspricht das Motiv der Brunnenfigur, wie bereits Ber-
tha Wiles feststellte, einer Venus Anadyomene.? Plinius d. A. berichtet in
seiner Naturkunde von einem legendéren, ldngst verschollenen Haupt-
werk des Apelles, dem Gemiélde der aus dem Meer steigenden Liebes-
gottin, die als Aphrodite Anadyomene so beriithmt wurde, dass Augustus
sie spiter aus dem Asklepieion auf Kos nach Rom verbringen lief3 und
im Tempel des Divus Iulius als Weihgabe darbrachte.”? Als das Gemaélde
der ganzfigurig gemalten Gottin verdorben war, indem der untere Bild-
teil unansehnlich geworden war, gab es — zum Ruhm des Urhebers -
keinen Kiinstler, der das Meisterwerk hétte angemessen wiederherstellen
konnen.? Erst das Antonio Lombardo zugeschriebene ganzfigurige Relief
(1510-15, Abb. 3), das Ovid zu der ihr Haar wringenden Venus zitiert,

19 van Veen 1998, 76-81.

20 »This perpetual spring is symbolized at Castello by the gesture of Venus.«
Wright 1976, 286-302, Zitat S. 301. Die hier ausgefithrte Vermischung von
Sinninhalten kann auch als Erkldrungsmodell dienen fiir Darstellungen
der Fiorenza als Flora, wie sie — allerdings bekleidet - Ammannati fiir den
Ceres-Brunnen entwarf.

21 Wiles 1975, 24. Zur humanistischen Rezeption in Florenz s. Wind 1968,
132-133.

22 Dieses Werk wurde laut Plinius (nat. 35, 91) bereits in der Antike allein
von der dieses Bild rithmenden Dichtkunst iibertroffen. Demnach kann
das Gemailde als Gegenstand eines altertiimlichen Paragone gelten. Die
schriftlichen Uberlieferungen der antiken Autoren jedenfalls besagen nicht,
wie sich Venus das Haar auswringt.

23 Desweiteren erklirt diese Uberlieferung, warum das Sujet in zwei unter-
schiedlichen Weisen in der Neuzeit rezipiert wurde: Der ganzfigurige Typ
rekurriert auf das urspriingliche Original, die Kniestiicke verweisen auf das
teilzerstorte Werk. Vgl. Prochno 2006, 25-27; Blake McHam 2013, 176-179;
Hendler 2013, 255-262.
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4 Marcantonio Raimondi, Geburt der Venus (Venus Anadyo-
mene), datiert 11. September 1506, Holzschnitt, Plattenrand
215 X 150 mm, Amsterdam, Rijksmuseum

erhob den Anspruch, einen dauerhaften und dennoch »malerischen« Er-
satz fiir die Anadyomene des Apelles zu bieten. Dieses Werk reprédsentiert
den neuzeitlichen Wettstreit des Bildhauers mit der Malerei und der
Antike.? Tribolo seinerseits durfte der Uberlieferung nach davon aus-
gehen, dass er mit seinem Modell erstmalig das antike Motiv, das seit
Beginn des 16. Jahrhunderts von verschiedenen Kiinstlern aufgegriffen
worden war, in die lebensgrofie dreidimensionale Darstellung iiber-
trug.® Zur Herleitung des Figurenmotivs seiner Venus Anadyomene ver-
wies Keutner auf das druckgraphische Blatt von Marcantonio Raimondi
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(ca. 1506; Abb. 4).2% Dessen Bedeutung fiir die Verbreitung und Ge-
staltung des Sujets belegen das Antonio Lombardo zugeschriebene
Relief, die Deckenmalerei Baldassare Peruzzis in der romischen Villa
Farnesina (1510-11) und der Venus-Brunnen in Spanien. Antike Bild-
werke kommen fiir diese Darstellungen nicht als Vorbilder in Betracht,
da diese mit seitlich erhobenen Armen beidseitig des Kopfes das Haar
wringen (Abb. 5). Bislang ist lediglich eine vermutlich in Venedig ent-
standene Renaissance-Bronzestatuette bekannt, die zweifelsfrei eine
solche verschollene Antike zum Vorbild hat.?” Im Gegensatz dazu fasst
der neuzeitliche Typus das Haar beidhdndig zu einem Zopf, was fiir
die Brustpartie eine geschlossenere Korperhaltung bedingt.? Ob Tribolo

24 Sarchi 2008, 255-258. Die Reliefinschrift »NVDA VENVS MADIDAS
EXPRIMIT IMBRE COMAS« zitiert Ov. ars 3, 224. Die Dauerhaftig-
keit des Materials war in der Renaissance Gegenstand kunsttheoretischer
Debatten. Die Ubertragung des Motivs in das Medium des Reliefs impli-
zierte den Anspruch des Bildhauers, dass sein Werk — anders als das antike
Gemailde - die Zeit iberdauern wiirde. Im Sinne einer Superatio deutet dies
Hendler 2013, 257.

25 Bemerkenswert ist, dass die schamhafte Gestik der ersten lebensgrof3
gemalten Venus in Sandro Botticellis Ankunft der Venus (um 1483, ehemals
Villa Medicea in Castello, heute Florenz, Galleria degli Uffizi) wiederholt
mit dem Motiv des Haarwringens assoziiert wurde: Ihre Linke hélt jedoch
die langen Strdahnen vor der Scham. Ein Wringen wird also nicht praktisch
veranschaulicht, auch ist kein ausgepresstes Wasser dargestellt.

26 Keutner 1987, 44.

27 Die hier wegen ihres guten Erhaltungszustandes abgebildete Antike,
die erst deutlich spéter ausgegraben wurde, zeigt einen Typus der Venus
Anadyomene, die beidseitig ihres Kopfes ihr Haar auswringt. Entsprechende
antike Statuetten oder Statuen waren vermutlich nicht in allen italienischen
Kunstzentren bekannt und ihre fragmentierten Uberbleibsel noch nicht
als solche erkannt. So war dieses antike Motiv vermutlich nur wenigen
Kiinstlern geldufig, oder es wurde etwa aufgrund anderer Naturbeob-
achtungen nicht erkannt und rezipiert. Auch Tiziano Vecellios Tafelbild
(zugeschrieben, um 1520) zeigt die neuzeitliche Variante. Die antikische
Statuette befindet sich in der Sammlung des Museo Correr (Venedig), Inv.
XI, 35. Die Zuschreibung an Tullio Lombardo zweifelt Sarchi an. Sarchi
2008, 257. Moglicherweise deutete Marcantonio Raimondi in seinem Stich
mit der Darstellung einer Verzweifelten (British Museum, H,3.55) ein anti-
kes Fragment einer Anadyomene um.

28 In der Antike gab es einen Typus, der génzlich unbekleidet war (LIMC
IT [1984] 55-56 Nr. 424-454 Taf. 40-43 s.v. Aphrodite [A. Delivorrias])
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5 Antike Statue der Venus Anadyomene, 1. Jahrhundert
n. Chr., Marmor, H 70 cm, Chantilly, Musée Condé

ein antikes Vorbild fehlte, oder ob er eine bewusst »moderne« Fassung
des Sujets zur Schau stellen wollte, bleibt vorerst offen.?® Die Kenntnis
nachantiker Darstellungen - etwa der Druckgrafik Raimondis — war fiir
ihn jedenfalls wichtiger. Als erster neuzeitlicher Kiinstler verwertete er
das mythologische Sujet, indem er sich von der formalen Identifizierung
als Venus 16ste und das Genremotiv der ihr Haar wringenden Badenden
auf eine andere Figur iibertrug. Soweit bekannt, schuf er mit seinem
zwischen 1538 und 1543 entstandenen Modell zudem den ersten lebens-
groflen freistehenden weiblichen Akt der Neuzeit, der zeitnah in Bronze
hitte ausgefertigt werden sollen.®
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Qualitativ fallt auf, dass Giambolognas Fiorenza nicht die sinnlich-
haptischen Qualitdten aufweist wie insbesondere seine berithmten Klein-
bronzen, die in der Dresdner Sammlung so prominent vertreten sind.
Inwiefern die weniger sinnliche Ausfithrung der Brunnenfigur mit der
anderen Aufgabe zusammenhingt oder etwa dem Umstand geschuldet
ist, dass es sich hierbei moglicherweise um sein erstes grofles Bronze-
werk handelte, oder aber die von Tribolo lebensgrofy geplante Aktdar-
stellung einer Frau eine zu sinnliche Ausfithrung noch verbot, muss an
dieser Stelle offen bleiben.* Frappierend ist jedenfalls der Vergleich mit
Schlafende Nymphe von einem Satyr betrachtet (Taf. 9). Dies ist umso auf-
félliger, als auch dieses Werk im Kontext der Brunnenthematik und des
Paragone verortet werden kann, wenn man es mit dem entsprechenden
Brunnen aus der Franceso Colonna zugeschriebenen 1499 in Venedig
durch Aldus Manutius publizierten Hypnerotomachia Polyphili (Abb. 6)
verkniipft.®

und einen mit Himation (LIMC II [1984] 76 f. Nr. 667-687 Taf. 66-68 s. v.
Aphrodite [A. Delivorrias]). Eine weitere neuzeitliche Variante zeigt Jacopo
Sansovinos Relief einer Venus Anadyomene, das an der Basis der Loggetta
angebracht ist: Venus hat hier ihr Haar vor der Brust in zwei grof3en Strdh-
nen gefasst. Boucher 1991, Bd. 2, Abb. 208.

29 Dies gilt bis auf weiteres auch fiir die anderen genannten Kiinstler.

30 Die iltere tiberlebensgrofie Eva (14647, Venedig, Dogenpalast) von An-
tonio Rizzo ist eine Nischenfigur aus Stein. Auch die Bevorzugung eines
Standmotivs gegeniiber etwa eines Sitzmotivs war eine wichtige konzep-
tuelle Entscheidung. Vgl. Keutner 1987, 43. Die bislang undatierte Venus-
Fiorenza in Spanien gewinnt damit an Relevanz.

31 Ebenso wire zu iiberlegen, ob das gewihlte Sujet nicht aus technischen
oder gestalterischen Aspekten unterlebensgrofl ausgefithrt wurde, sondern
um eben die Lebensgrofle zu vermeiden.

32 Allein aus der Lektiire geht hervor, dass es sich bei der im Holzschnitt
dargestellten Szene um ein Brunnenrelief handelt. Die Strahlen warmen
und kalten Wassers, die den Briisten der schlafenden Nymphe entspringen,
fehlen hier: Eine mediale Konkurrenz wird damit aufgezeigt, die Sabine
Heiser als Paragone der Poesie und der bildenden Kunst gedeutet hat.
Sabine Heiser, Vortrag »Akkumulation und Reduktion. Bild- und Ver-
bliffungsstrategien in der >Hypnerotomachia Poliphili< und in Sebastian
Brants Narrenschiff«, gehalten beim 17. Basler Renaissancekolloquium am
29. Oktober 2010. Dass Giambolognas Bronzestatuette das gedruckte Motiv
plastisch und ins Sinnliche variiert, mag als Weiterfithrung dieses Paragone
gelesen werden.
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6 Venezianisch, Nymphenbrunnen, 1499, Holzschnitt, 308 x 218 mm,
Detail aus: Francesco Colonna(?), Hypnerotomachia Poliphili, 77

Durch die Untersuchung von Wright zur politischen Ikonographie
des Gartenprogramms wurde die Wahrnehmung der hier behandelten
Brunnenfigur festgeschrieben, die sie als Venus-Fiorenza mit Blick auf
die Bediirfnisse des Auftraggebers zum Teil einer Allegorie reduzierte
und ihre Identifizierung anhand ihrer Platzierung innerhalb der Topo-
graphie der Anlage leistete. Welche kiinstlerischen Absichten Tribolo
hegte, als er sich fiir seine nicht nur ungewdhnliche, sondern in mehr-
facher Hinsicht neue und zunichst missverstindliche Bildlosung ent-
schied - und deren Modell schliellich auch Giambologna folgte bzw.
folgen musste -, diese Frage wurde bislang nicht beriihrt. Den dem Urteil
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Vasaris mehr oder weniger unkritisch Folgenden war klar, dass Tribolo,
der stets als Epigone Michelangelos verrufen wurde, kiinstlerisch nichts
Eigenstindiges und Groflartiges geleistet haben konnte.** Mit Vasaris
Benennung des Humanisten Benedetto Varchi als Ratgeber des Bild-
programms wurde diese Sichtweise schon frith untermauert.®

Welche Aussage verbindet sich jedoch mit der neuzeitlichen Ent-
scheidung fiir die Ubersetzung des antiken Gemaildemotivs in das
Medium einer vollplastischen Figur und damit in eine leibhafte Ge-
stalt groflen Formats? Der Fiorenza wurde eine aufiergewohnliche Rolle
zugewiesen, indem sie — zum ersten Mal in der Neuzeit - als nahezu
lebensgrofie Bronzefigur einen weiblichen Akt freistehend inszenierte.®
Das Motiv der Personifikation der Stadt Florenz in Form einer Aktfigur
und dariiber hinaus in der Doppelrolle als Fiorenza und Venus wurde mit
der hier behandelten Figur eingefiihrt. Folglich war die Brunnenfigur
damals nur mit Vermittlung lesbar. Dass diese die Gestalt einer Venus
Anadyomene erhielt, kniipfte — auch ohne ein direktes plastisches Vor-
bild - an die Venus-Statuen der Antike an. Besonders deutlich wird dies,
wenn man die Brunnenfigur einer Venus mit Cupido (Abb. 7) zum Ver-
gleich heranzieht, die ein Nachfolger Giambolognas nach dem Vorbild
der Fiorenza schuf. Diese Figur fithrt das Motiv wieder in seinen ur-
spriinglichen Kontext zuriick.

Tribolos Erfindung einer »Fiorenza Anadyomenec und deren In-
tegration in das Bildprogramm muss eine fiir ihr Publikum zunéichst
frappierende Losung gewesen sein, denn die von Giambologna realisierte
unbekleidete Stadtpersonifikation ist ohne Kontextualisierung mit-
nichten als solche zu erkennen. Fiir eine kulturelle Identitétsstiftung
wire ein bekleidetes und mit einem Attribut ausgestattetes Stand-
bild, also eine Figur im traditionellen Typus, eine deutlich besser les-
bare Alternative gewesen.’® Dass die nach Spanien exportierte Figur
die Florentiner Lilie als weithin sichtbaren Haarschmuck tréagt, zeugt
von der Auseinandersetzung mit diesem Rezeptionsproblem. Dieses
war gegeben, selbst wenn die Doppeldeutigkeit, also die Wahrnehmung

33 Miintz etwa degradierte Tribolo zu einem von Michelangelo inspirierten
Eklektiker. Miintz 1895, 432.

34 Vasari 2010 [1568], 51.

35 Giambologna reduzierte - wenn Vasaris Angabe stimmt — die Grofle
seiner Figur gegeniiber Tribolos drei Ellen hohem Entwurf.

36 Keutner nahm an, dass Tribolo zunichst zwei Modelle vorlegte — eine
bekleidete Stadtpersonifikation und eine unbekleidete. Keutner 1987, 43.
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7 Giambologna-Nachfolger, Venus und
Cupido, Bronze, H 124,5 cm,
Washington, National Gallery

einer Figur sowohl als Fiorenza als auch als Venus, vom Auftraggeber
oder Varchi vorgeschrieben worden wére. Dass das Konzept Tribolos
von Giambologna eben nicht durch eindeutige Attribute ergédnzt wurde,
ist jedenfalls bemerkenswert: Der Castello-Garten der Medici-Villa vor
den Mauern der Stadt war einem ausgewidhlten Publikum und damit
einer Teiloffentlichkeit zugidnglich. Es liegt nahe anzunehmen, dass den
Besuchern allesamt die Lesart des Bildprogramms im Garten so weit
vermittelt wurde, dass eine Verwechslung der Fiorenza mit Venus aus-
geschlossen wurde.
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Auch die Aktivierung der Figur ist auffillig: Es bestand keinerlei
Notwendigkeit, eine den Schalenbrunnen bekrénende Statue zu ent-
werfen, das gleiche gilt fiir die Funktion, diese wasserspendend zu ge-
stalten — wie bereits angemerkt, birgt Tribolos Gestaltung der Brunnen
ein hohes innovatives Potential.

Dass die veristische Verlebendigung der Skulptur durch die Ein-
beziehung dynamischer Wasserldufe in der Folge auch von anderen
Bildhauern als vorbildliche Losung aufgegriffen wurde, belegen sowohl
direkte Nachahmer (Abb. 7) wie auch eigenstindige Losungen. Der
Giambologna-Schiiler Adriaen de Vries etwa adaptierte Tribolos Idee
der kompositorischen Integration eines Wasserlaufs in die Figuren-
gestaltung und transferierte damit Tribolos konzeptuelles Anliegen, das
seiner kunsttheoretischen Forderung nach »Wahrheit« in der Skulptur
Rechnung trug, in die kulturellen Sphéren nordlich der Alpen.® Sein
Konzept der Wahrheit in der Plastik fithrte Tribolo jedoch in seinem in
Castello verfassten Brief an Varchi nicht weiter aus - eine theoretische
Leerstelle, die — so die hier zu Grunde gelegte Hypothese - er mittels
seiner kiinstlerischen Praxis bereits gefiillt hatte.* Seine Entwiirfe fiir
den Garten in Castello waren vermutlich bereits vor dem Brief ent-
standen; seine kiinstlerisch formulierte Losung lag also bereits vor und
bedurfte aus Sicht des Bildhauers wohl keiner schriftlichen Darlegung.

37 Adriaen de Vries fertigte fiir den Herkules-Brunnen in Augsburg drei
sitzende Aktfiguren, die der Fiorenza formal eng verwandt sind.

38 In seinem sog. Paragone-Brief an Varchi (nach Florentiner Zeitrech-
nung datiert auf den 15. Februar 1546) begriindete Tribolo den Vorrang der
Bildhauerei gegeniiber der Malerei damit, dass die Malerei liige und die
Wahrheit allein vom Bildhauer geformt werden konne. Dies »belegte« er mit
seinem Verweis auf den Tastsinn eines Blinden, der plastische Bildwerke
erfahren konnte, nicht aber Malereien. Varchi 2013, 268-271. Zur Hierarchie
der Sinne vgl. Kérner 2003, 221-241.

39 Ebenfalls im Paragone-Kontext deutet Nova den Narziss (1548-65) Celli-
nis als fiir das »Kernstiick eines Brunnen« konzipiert. Nova 2003, 197-200,
Zitat S. 200. Morét deutet den Schildkroten-Brunnen des Taddeo Landini
auf der Piazza Mattei (1580-84) als gebauten Beitrag zur Debatte. Morét
20034, 130-132; Morét 2003b, 203-215. Zu Varchis Erlduterungen tiber die
Niitzlichkeit der Statuen und seinem Verweis auf den Castello-Garten
s. Varchi 2013, 188 f. Ob demnach die Fiorenza, die als Wasserspenderin
einen Dienst verrichtet, der hoherrangigen Architektur zugerechnet werden
kann, wire zu priifen.



196

Es ist nicht auszuschlieflen, dass letztlich Tribolos Brunnenentwurf
Varchi dazu veranlasst hatte, ihn als Experten des Paragone in die 6ffent-
liche Diskussion einzubinden.*

IV FAZIT

Welche Bedeutung hat also die Fiorenza im Hintergrund des
Giambologna-Portraits in seinem Atelier? Sie offenbart die Funktion
des Gemaildes als Bestandteil einer Legitimationsstrategie: Giambologna
versprach dem Betrachter die Liicke zu fiillen, die Tribolos Tod hin-
terlassen hatte — hatte er doch auch von diesem beide im Hintergrund
zu sehenden bereits begonnenen Auftrige erfolgreich und mit eigenem
Disegno vollendet. Fiir Giambologna war es zur Veranschaulichung
der folgerichtigen Aneignung von hochster Wichtigkeit, gerade diese
Modelle im Kontext des Werkprozesses zu inszenieren: So konnte er
dem Betrachter vor Augen fithren, dass er in der Lage gewesen war, die
Invention des verstorbenen Meisters angemessen umzusetzen (Fiorenza)
und sein Konzept zu erginzen bzw. zu fiillen (Oceanus). Hierzu zéhlt
auch die inszenierte Besonderheit, dass die Fiorenza auf dem Modellier-
stuhl steht, als hitte Giambologna eigenhéndig und erst kiirzlich noch
an ihr gearbeitet. Als reprédsentatives Standesportrit ist der Quellen-
wert dieser Darstellung jedoch nicht dem einer (letztlich ebenfalls in-
szenierten) Dokumentarfotografie vergleichbar, womit Keutners Zirkel-
schluss-Datierung der Fiorenza seine Grundlage verliert und sich das
Werk einer neuen Lesart 6ffnet.

40 Cellini argumentierte in seinem auf den 28. Januar 1547 datierten Pa-
ragone-Brief an Varchi: »Das Gemailde ist nichts anderes als ein Baum, ein
Mensch oder ein anderes Ding, das sich in einem Brunnen spiegelt.« — »[...]
la pittura non ¢ altro che o arbero, o huomo, o altra cosa che si spechi in
vn fonte [...]« Varchi 2013, 276 f. »fonte« wird a.a.O. als »Quelle« iibersetzt.
Bereits Alberti hatte in De Pictura das Gemailde mit der Oberfliache eines
Quellteichs verglichen: »Quid est enim aliud pingere quam arte superficiem
illam fontis amplecti.« Alberti 2000, 236 f. Diese Beziige sind erhellend fiir
die Ubersetzung des urspriinglich gemalten Motivs der Venus Anadyomene
in das Medium der Brunnenplastik.
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V ZUSAMMENFASSUNG

Tribolos Statuenkonzept der Wahrheit in der Skulptur wird von der
wasserspendenden Brunnenfigur der Fiorenza exemplarisch ver-
anschaulicht. Die Plausibilitit seiner Bildidee griindete er auf der
Semantik antiker Bildentwiirfe. Seine Innovation der durch Wasserldufe
sinnstiftend verlebendigten Skulptur préigte Brunnengestaltungen in Ita-
lien und auch nordlich der Alpen.

Als erster Bildhauer iibertrug Tribolo das bedeutende Malereithema
in die lebensgrofle Plastik, womit er das antike Original des Apelles an
Dauerhaftigkeit ibertraf. Tribolo leistete mit der Fiorenza einen kunst-
praktischen Beitrag zum Wettstreit der Kiinste und lief3 die plastische
Darstellung lebensgrofier weiblicher Akte wieder aufleben.

Dass Giambologna sich in seiner Selbstdarstellung auf die Aus-
fiihrung der Fiorenza bezog, prisentierte ihn karrierestrategisch als
wirdigen Nachfolger Tribolos. Als Ausldnder beanspruchte er gegeniiber
Auftraggebern wie den Medici aber auch seinen Konkurrenten in Florenz
einen nachhaltigen Platz in der dortigen Kunstszene. Dass er diesen
fruchtbar zu fillen versprach, auch dafiir stehen seine Brunnenfiguren
symbolisch ein. Indem er sein im Bild gegebenes Versprechen einldste,
verdringte Giambologna zunehmend das Andenken an Tribolo aus dem
kulturellen Gedéchtnis, was zu einem blinden Fleck in der Erforschung
der Paragone-Praxis fithrte."

ABBILDUNGSNACHWEISE

Abb. 1, 6 Bildarchiv des Kunsthistorischen Instituts Bonn.

Abb. 2 Fotografie A. Serrano Sanchez de Ledn.

Abb. 3 © V&A Images.

Abb. 4 Rijksmuseum (Amsterdam).

Abb. 5 bpk | RMN - Grand Palais | René-Gabriel Ojéda.

Abb. 7 Reproduktion nach Art for the Nation. Collecting for a New Century.
Ausstellungskatalog Washington D. C. (2000), 247

41 Jungstes Zeugnis hierfiir ist Hendler 2013.
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Taf. 6 National Galleries of Scotland (Edinburgh), mit freundlicher Geneh-
migung des Besitzers.

Taf. 7 Bildarchiv des Kunsthistorischen Instituts Bonn.

Taf. 8.1 bpk | Scala.

Taf. 8.2 bpk | Scala.

Taf. 9 bpk | Staatliche Kunstsammlungen Dresden | Arrigo Coppitz.
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KLAUS FITTSCHEN (WOLFENBUTTEL)

DIE ZWOLF SUETONISCHEN KAISER
IN DEN BUSTENGALERIEN DER
RENAISSANCE UND DES BAROCK*

Sets of sculpted portraits of the twelve emperors from Suetonius’ Lives were
first produced in Italy during the second half of the sixteenth century. Their
use soon spread across the length and breadth of Europe and enjoyed great
popularity in the so-called »Age of Absolutism«.

These sets of Imperial portraits tended, for the most part, to look back to
ancient models. But the overriding objective was not primarily an exact re-
production, the aim was to create pristine but nonetheless ancient-looking
portraits in order to give a representative effect. Modes of displaying the
portrait-sets, as well as their use of expensive materials, served to further this
aim. Sets of portraits are to be found in the palaces of almost all the leading
Jamilies of Europe, as well as in aristocratic houses and municipal buildings.
The allusion to the Roman emperors enabled the ruling nobility to justify its
claims to power. Their political subjects used these portrait sets both to flatter
a prince and to express their faithful loyalty. The appendix discusses and
documents with illustrations a particularly significant example of the first
mentioned kind: a set of 12 emperor-portraits from the >Palais im GrofSen
Gartenc at Dresden, which has so far scarcely received attention.

* Der folgende Text entspricht nicht dem auf der Tagung in Dresden ge-
haltenen Vortrag, in dem ich drei Bildnisserien (Palazzo Rospigliosi, Ariccia
und Kopenhagen, Schloss Rosenborg) ausfithrlich vorgestellt hatte. Wegen
der beschrinkten Abbildungszahl musste das Vortragskonzept vollig ge-
dndert werden. Ich bin den Herausgebern dankbar, dass sie die bildliche
Wiedergabe einer anderen, ebenfalls fast unbekannten Biistenserie, diesmal
am Ort des Kolloquiums, ermoglicht haben.
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Biisten mit den Bildnissen der ersten zwolf romischen Kaiser erfreuten
sich seit der Renaissance bis ans Ende des Ancien Régime in ganz Europa
grofler Beliebtheit.! Sie folgen den Biographien Suetons auch darin, dass
die Reihe mit Caesar beginnt, der ja kein Kaiser im Wortsinn gewesen
ist. Die spéteren Kaiser, deren Biographien in der spitantiken »His-
toria Augusta« Uberliefert sind, werden dagegen nicht beriicksichtigt.
Vermutlich war es die Begrenzung auf die magische Zahl »12«, die den
Erfolg dieser Reihe begriindet hat.

Die Zwolf-Kaiser-Serien sind aus dem Interesse an der Darstellung
historischer Personen der Antike hervorgegangen, das im 14. Jahr-
hundert in Italien einsetzt und dessen Entwicklung sich von der Buch-
malerei iiber die Wandmalerei, die Reliefkunst zur Rundplastik gut
verfolgen ldsst.2 Zundchst wurden diese Personen im jeweiligen Zeitstil
und mit frei erfundenen Physiognomien wiedergegeben. Schon friih ist
aber auch das Bemiihen zu beobachten, fiir ihre Darstellung antike Vor-
lagen zu verwenden. Besonders die Miinzen, auf denen die Bildnisse aller
romischen Kaiser iiberliefert sind, spielten dabei von Anfang an eine
grofie Rolle. Seit gegen Ende des 15. Jahrhunderts das Ausgraben und
Sammeln originaler antiker Skulpturen in Mode kommt, werden auch
rundplastische Vorbilder nachgeahmt (was aber keineswegs zum Ende
der »erfundenen« Physiognomien fiithrt®).

Die von antiken Vorbildern abhidngigen Kaiserbildnisse erfreuen
sich bei den Kunsthistorikern keiner besonderen Wertschiatzung und
sind deshalb schlecht erforscht und schlecht dokumentiert,® fir die
Archidologen liefern sie jedoch wichtige Informationen iiber diese Vor-
bilder und deren Rezeptionsgeschichte.®

1 Ich habe das Thema umfassend an anderer Stelle behandelt, vgl. Fitt-
schen 2006, 65-72; vgl. auch Fittschen 2006, 49-55 (Potsdam). Listen mit
Zwolf-Kaiser-Serien sind schon ofter zusammengestellt worden, vgl. etwa
Wegner 1989, 280-285; Stupperich 1995, 39-58; in beiden Arbeiten werden
rundplastische Serien und Serien in der Flichenkunst vermischt aufgefiihrt.
In diesem Beitrag geht es, der Zielsetzung des Kolloquiums entsprechend,
ausschlief3lich um die erstere Gruppe.

2 Dazu und zum Folgenden ausfiihrlich Fittschen 2006, 63-85 mit weiteren
Belegen.

3 Das gilt besonders fiir die gemalten Kaisergalerien der Barockzeit, vgl.
Fittschen 2006, 78 mit Anm. 71.

4 Vgl. meine diesbeziigliche Klage Fittschen 2006, 8 f. und passim.

5 Das habe ich am Beispiel der Herrenhéduser Galerie exemplarisch zu zei-
gen versucht.
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Zwolf-Kaiser-Serien in Biistenform sind zuerst in Italien belegt.
Tommaso Della Porta (ca. 1520-1567) hat vor 1562 die erste bekannte
Gruppe geschaffen, die sich heute im Palazzo Farnese in Rom befindet.®
Er kann also vielleicht als ihr »Erfinder« gelten.” Aber schon zur selben
Zeit, ndmlich 1559, hat der in Italien tdtige niederldndische Bildhauer
Willem van Tetrode (ca. 1525-1580) ebenfalls eine solche Gruppe ange-
fertigt, in Miniaturformat und nach anderen antiken Vorlagen, die heute
im Bargello in Florenz verwahrt wird.® Und schon 1568 hat Hans Fugger
eine Zwolfer-Serie in Marmor fiir seinen Palast in Augsburg bestellt.’
Die neue Erfindung hat in Europa also sehr schnell Anklang gefunden.®

Ausschlaggebend fiir diesen Erfolg war neben der schon genannten
Zahl »12« das einheitliche und unversehrte Aussehen der neugeschaffenen
Bildwerke, die sich deswegen fiir eine reprédsentative Aufstellung be-
sonders gut eigneten. Das ist vermutlich der Grund, warum solche
Serien sogar von Sammlern erworben wurden, die in der Lage waren,
Kaiser-Serien allein aus antiken Originalbildnissen zu bestiicken.!! Dem
Whunsch nach einer standesgeméfien Reprisentation diente ferner die
Verwendung exotischer Materialien. Bestand die Serie des Tommaso
Della Porta noch ausschlie3lich aus weiflem Marmor, so war die seines

6 Vgl. Le Palais Farnese 11 (1980) 304-305 Abb. a-i; 419 Abb. a—c; Fittschen
2006, 68 Anm. 18. Von Tommaso Della Porta stammt vermutlich auch die
Kaiserserie, die sich ebenfalls im Palazzo Farnese befindet, frither aber ein-
mal im Farnese-Schloss in Caprarola aufgestellt war, vgl. Le Palais Farnese
IT (1980) Taf. 180-181. 189-190; Fittschen 2006, 82 Anm. 94-95. Eine dritte
Serie scheint nach Spanien gelangt zu sein, ist aber verschollen, vgl. Laden-
dorf 1958, 99 Anm. 25. Das Kopieren nach antiken Vorbildern hat der Neffe
Tommasos, Giovan Battista Della Porta (ca. 1542-1597), fortgesetzt, dem
die Zwolf-Kaiser-Serie in der Villa Borghese zugeschrieben wird, vgl. Faldi
1954, 49 f. Nr. 48 mit Taf. 48 a-n; Fittschen 2006, 68 Anm. 19-20.

7 Die Zwolf-Kaiser-Serie in Potsdam konnte allerdings dlter sein, wie ich
zu zeigen versucht habe (vgl. Fittschen 2006, 49-55 Taf. 8-10). Stellung-
nahmen zu diesem Vorschlag sind mir bisher nicht bekannt geworden.

8 Vgl. Massinelli 1991, 96-97 Abb. 81-83; Binnebeke 2003, 78-90 Abb. 19—
225116 Nr. 6; Fittschen 2006, 68 Anm. 21 Taf. 55, 3. Von dieser Serie scheint
es weitere Ausfithrungen gegeben zu haben.

9 Vgl. Wegner 1989, 281; Fittschen 2006, 69 Anm. 23. Diese Serie ist ver-
schollen; sie ist nicht identisch mit einer zweiten aus Stuck, die zwischen
1561 und 1573 entstanden und z. T. erhalten ist.

10 Vgl. die Listen bei Wegner 1989, 281-284; Fittschen 2006, 68—72.

11 Das gilt z. B. fiir die Sammlungen Farnese und Borghese.
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Neffen aus marmornen Bildniskdpfen und Biisten aus buntem Stein zu-
sammengesetzt.? Im 17. Jahrhundert wurden Kaiserbildnisse auch aus
dem schwer zu bearbeitenden Porphyr hergestellt.!® Dass dieses Material
differenziertes Kopieren nicht zulief}, scheint die Kadufer nicht gestort zu
haben. Entscheidend war allein der Seltenheitswert des Materials: Da
damals Porphyrbriiche in Europa noch nicht bekannt waren, konnte nur
auf die begrenzte Menge antiker Spolien zuriickgegriffen werden." Es
sind sogar Biistenserien aus Edelstein®® und in Vergoldung' geschaffen
worden.

In Italien wurden diese Kaiserbiisten gern in ovalen Nischen auf-
gestellt, die in die Wénde représentativer Rdume eingelassen waren, meist
oberhalb der Augenhohe.” In anderen Léndern standen sie hdufig auf
Wandkonsolen®® oder sie verzierten Schlossfassaden'® und Balustraden.?
(Am Palais im Groflen Garten in Dresden befinden sich die Nischen in
den Fassaden, s. u. Anhang S. 211-217.) In der Regel waren die Bildwerke
also so hoch aufgestellt, dass sie einer genaueren Betrachtung entzogen

12 Vgl. Anm. 6.

13 Vgl. z. B. eine Serie in der Villa Borghese (Faldi [1954] 16 f. Nr. 11 mit
Abb. 11 a-s, mit Biisten aus gelbem Alabaster) und in Versailles (Michel
1999, 358-361 Abb. 89-100, mit Biisten aus verschiedenfarbigem Alabaster);
Fittschen 2006, 69 Anm. 25. — Ein charakteristisches Beispiel fiir eine ganz
undifferenzierte Wiedergabe der kaiserlichen Physiognomien ist die Serie
mit Bildniskdpfen aus honigfarbenem Alabaster und Biisten aus buntem
Alabaster im Griinen Gewo6lbe in Dresden aus der Zeit Augusts des Starken,
vgl. Heres 1982, 209-210 Abb. 50.

14 Wenn kein echter Porphyr aufzutreiben war, nahm man auch mit dhn-
lich aussehendem Ersatz vorlieb, vgl. Schréder 2001, 56 f. Abb. 5 a-c. 6 a—c.
15 Vgl. eine Serie in Miniaturformat im Louvre mit Biisten aus Silber: Fitt-
schen 2006, 70 Anm. 27.

16 Vgl. z. B. eine Serie in Gotha: Fittschen 2006, 69 Anm. 27.

17 Vgl. Palazzo Farnese in Rom, Villa Farnese in Caprarola (s. Anm. 6),
Palazzo Ruspoli in Rom (s. Anm. 24), Villa Borghese in Rom (s. Anm. 6)
sowie Palazzo Pamphilj an der Piazza Navona (vgl. Fittschen 2006, 68
Anm. 22).

18 Vgl. etwa die Serie im Augsburger Rathaus (Fittschen 2006, 64 Anm. 4)
oder im Hirsvogel-Saal in Niirnberg (Fittschen 2006, 69 Anm. 24).

19 Vgl. die Serien an den Schlossern Charlottenburg (ehem. Oranienburg)
und Wilanow (Wrede 2000, 7-21 Abb. 2-21; Fittschen 2006, 70 Anm. 30)
sowie Versailles (Fittschen 2006, 83 Anm. 103).

20 Vgl. die Serie in Aranjuez: Hertel 1985, 234 Taf. 47-48; Fittschen 2006,
83 Anm. 103.
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waren. Ahnlich wie bei den bis an die Decken gehingten Bildern in den
fiirstlichen Gemaéldegalerien ging es nicht um den Genuss am einzelnen
Werk, sondern um die Beeindruckung durch die Fiille und Kostbar-
keit des Dargebotenen. Da die Kaiserbiisten in der Regel auch nicht in-
schriftlich benannt waren, diirfte den meisten Besuchern ohne kundige
Fihrung verborgen geblieben sein, welchen der zwolf Kaiser sie gerade
vor sich hatten.” Es galt als ausreichend, dass sie durch ihre Kleidung
(Paludament und/oder Panzer) als romische Kaiser erkennbar waren.

Uber die Motive der Kéufer dieser Serien ist kaum etwas bekannt,
doch ist es nicht schwer, die wichtigsten Aspekte zu benennen. Im Zeit-
alter des Absolutismus konnten sich regierende Fiirsten in der Nach-
folge der romischen Kaiser sehen. Die Bezugnahme auf diese Kaiser
in Galerien mit deren Bildnissen konnte der Herrschaftsvergewisserung
und der Selbstdarstellung als Landesherren dienen. Das mag auch fiir
die Kardinile in Rom gelten, die als Nepoten regierender Pépste Anteil
an deren Macht hatten.

Kaisergalerien im Besitz von >Untertanen« verlangen dagegen eine
andere Erkldrung. Hier geht es offenbar um Loyalitdtsbekundungen
und Fiirstenlob. Das lisst sich jedenfalls fiir Patrizier in den deutschen
Reichsstédten, die ihre Paldste gern dem reisenden Kaiser als Unterkunft
anboten, iiberzeugend begriinden.”? Auch die Zwolf-Kaiser-Serie im
Augsburger Rathaus, in dem Reichstage abgehalten wurden, findet so
eine einfache Erkldrung.”

Ob dieses Erklarungsmuster auch auf die Zwolf-Kaiser-Serie im
Palazzo Ruspoli in Rom* angewendet werden kann, scheint dagegen
zweifelhaft. Unter den erhaltenen Zwolf-Kaiser-Serien nimmt sie eine
besondere Stellung ein, weil sie als einzige noch am urspriinglichen
Platz steht und zudem den Ausgangspunkt eines riesigen Fresken-
zyklus bildet. Der Palast wurde von dem Florentiner Patrizier Orazio
Rucellai nach 1583 errichtet, die Fresken wurden von Jacopo Zucchi

21 Wie wenig auch manche Bildhauer auf das unterschiedliche Aussehen
der Kaiser achteten, lehrt das Beispiel der Serie des Giovan Battista Della
Porta in der Villa Borghese, in der fiir Caligula und Nero das gleiche Vorbild
verwendet worden ist, vgl. Faldi 1954, Abb. 48 e. g.

22 Dazu ausfiihrlich Tacke 2004, 121-140.

23 Vgl. Anm. 18.

24 Vgl. Lohaus 2008 mit Lit.
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in den Jahren 1589-1591 ausgefiihrt. Die Kaiserbiisten?” in den kano-
nischen Ovalnischen des Festsaales sind von Szenen aus dem Leben
der Dargestellten und Nachbildungen ihrer Miinzbilder umgeben. Auf
der Decke erscheinen die sieben Planetengottheiten in Gesellschaft des
gesamten griechischen Olymps. So entsteht der Eindruck, dass die r6-
mischen Kaiser hier stellvertretend fiir die Schicksalsgebundenheit des
Menschen stehen. Es ist leider nicht bekannt, ob das ungeheuer gelehrte
Bildprogramm vom Bauherrn oder eher vom Maler erfunden worden ist;
letzterer hat dariiber jedenfalls einen nicht minder gelehrten Kommentar
verfasst.”® Der Kaisersaal im Palazzo Ruspoli ist ein Einzelfall; es gibt
kein weiteres Beispiel, in dem eine Zwolf-Kaiser-Serie in dieser Weise
in einen erkldrenden Kontext eingebunden ist.”

Die Reihe der suetonischen Kaiser enthilt bekanntlich einige recht
problematische Kaiser, die sich fiir herrscherliche Selbstdarstellung
und Firstenlob wenig eignen. Der unbedeutende, zum Lebensgenuss
neigende Kaiser Vitellius mochte sich als Identifikationsfigur in Renais-
sance und Barock noch rechtfertigen lassen, zumal in der so eindrucks-
vollen Version des »Vitellius Grimani«.?? Aber Kaiser wie Caligula,
Nero oder Domitian? Es ist schwer verstdndlich, warum nie der Ver-
such unternommen worden ist, die suetonische Serie durch eine andere
mit den Bildnissen der wirklich bedeutenden und pragenden rémischen
Kaiser zu ersetzen und zum Kanon zu erheben. Das Fehlen christlicher
Kaiser aus der Spitantike in den Biistenserien im Besitz von Kardinélen
ist besonders befremdlich: Ein Konstantin der Grofie kommt in diesen
Serien nie vor! Die Tatsache, dass immer wieder dieselben zwolf sueto-
nischen Kaiser gefragt waren und kein Fiirst, Kleriker oder Patrizier eine
auf Geschichtskenntnis und personlichem Urteil beruhende andere Aus-

25 Vgl. Wegner 1989, 281 (mit zu frither Datierung); Fittschen 2006, 68 f.
Anm. 22; Lohaus 2008, 89-101 Abb. 73-74. 77. Der Bildhauer dieser Serie ist
noch nicht identifiziert. Nach dem Stil und nach den verwendeten antiken
Vorbildern kommt Giovan Battista Della Porta, an den Lohaus denkt, m. E.
nicht in Frage.

26 Vgl. Lohaus 2008, 25-33.

27 Vergleichbar sind allenfalls die Tafelmalereien mit Szenen aus dem
Leben der zwolf suetonischen Kaiser, die im Hirsvogelsaal in Niirnberg
unter ihren Biisten aufgehingt sind (vgl. Tacke 2004, 122-130 Abb. 9-32),
doch fehlt die Einbindung in einen iibergeordneten Zusammenhang wie im
Palazzo Ruspoli.

28 Zum »Vitellius Grimani« und seiner Wirkungsgeschichte vgl. Fittschen
2006, 186-234 Nr. 12 Taf. 10, 1; 54-67.
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wahl getroffen hat, offenbart, dass diese Serien ihre Verbreitung letztlich
einer etwas einfallslosen Konvention, einer Mode verdanken. Als Aus-
weis einer besonderen Néhe zur Antike oder gar einer tieferen huma-
nistischen Bildung konnen sie jedenfalls nicht angesehen werden. Das
gilt Gibrigens auch fiir die - sehr viel selteneren - Serien, die tatsdchlich
anders zusammengesetzt sind; auch sie lassen — erstaunlicherweise —
ein nachvollziehbares Auswahlprinzip nicht erkennen.?® Die einzige
Ausnahme bilden die bronzenen Biisten romischer Kaiser, die Kaiser
Maximilian I. (}1519) fiir sein Grabmal in Auftrag gegeben hat und die
ihm, zusammen mit den tberlebensgroflien Bronzestatuen seiner Vor-
fahren und Angehorigen, das Totengeleit geben sollten:* 34 Biisten waren
geplant, 22 sind erhalten. Die Reihe der Biisten endet mit Theodosius,
die Reihe der Statuen beginnt mit Chlodwig, wodurch die Verbindung
von Altertum und christlichem Zeitalter hergestellt wird. Die Bildnisse
der romischen Kaiser gehen nicht auf rundplastische Vorbilder zuriick,
sondern sind nach Miinzbildnissen entworfen worden, die der Augs-
burger Humanist Conrad Peutinger ausgewihlt hat. Diese Schopfung
ist ein Einzelfall geblieben, sie hat keine Nachfolge gefunden,* jedenfalls
nicht in der Rundplastik.*?

29 Zu diesen Gruppen vgl. Fittschen 2006, 72-85. Teilweise handelt es
sich um erweiterte Zwolf-Kaiser-Serien, teilweise um Serien mit anderen
Kaisern und nicht-kaiserlichen Personen der Antike. Aufschlussreich ist
eine noch nicht publizierte Serie am Schloss Rosenborg in Kopenhagen
(vgl. 0. Anm. *), die zwar ebenfalls 12 Biisten umfasst, aber Kaiser des 2. und
3. Jahrhunderts mit Personen aus der Republik vereint; die Zusammen-
stellung lédsst ein klares Programm nicht erkennen. Ich werde auf diese —
wegen der verwendeten antiken Vorbilder besonders interessante — Gruppe
an anderer Stelle eingehen.

30 Zur Figurenausstattung des Maximiliansgrabes vgl. Oberhammer 1943;
Ringler o.].; Oettinger 1965, 170-184. Zu den Biisten der romischen Kaiser
vgl. Weihrauch 1952/53, 199-215 Abb. 5-18; Auer 1977, 178-185 Nr. 453-472
Abb. 40-41; Oberhaidacher 1983, 213-220 Abb. 1-7; Fittschen 2006, 53
Anm. 14; 60 Anm. 12 Taf. 6, 3-4; 11, 1-4.

31 Die Galerie romischer, byzantinischer und nachantiker Kaiser im Palaz-
zo Mattei in Rom ist zwar chronologisch ebenfalls sehr weit gespannt, die
byzantinischen Kaiser sind aber nicht als Biisten, sondern als Relieftondi
wiedergegeben, vgl. Panofski-Soergel 1967/68, 150-164.

32 In der Wand- und Deckenmalerei gibt es dagegen vergleichbare Kon-
zepte, vgl. Fittschen 2006, 73 Anm. 41 (Rathaus Liineburg); 78 Anm. 71
(Schloss Schwarzburg).
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Die Bildnisse der Zwolf-Kaiser-Serien hdngen zwar héufig von an-
tiken Vorbildern ab, sei es direkt, sei es in Abhéngigkeit von voraus-
gehenden Serien, geben diese Vorbilder aber keineswegs immer getreu
wieder, wie das im Anhang vorgestellte Beispiel in Dresden illustrieren
kann. Von diesen Serien unterscheiden sich wohltuend die Kopien,
die einzelne Kiinstler auf eigene Initiative und nach eigener Auswahl
der antiken Vorbilder geschaffen haben. Am Anfang steht Pier Jacopo
Alari Bonacolsi, gen. ’Antico (ca. 1460-1528), der mit seinen Kopien
Mafistébe gesetzt hat.*® Kopien in Bronze haben auch Guglielmo Della
Porta (11577),* Hubert Le Sueur (1585-1668)%* und Massimo Soldani
(1650-1740)% geschaffen; als Kopisten in Marmor sind besonders Orfeo
Boselli (ca. 1660-1662)* und Bartolomeo Cavaceppi (1716-1799)% hervor-
getreten. Thre Arbeiten sind durch eine kenntnisreiche Rekonstruktion
der meist beschddigten antiken Vorbilder und eine besonders sorgfiltige
Ausfithrung gekennzeichnet, die auch dem Stil der antiken Vorbilder
gerecht zu werden versucht. Diese Kiinstler haben sich die Vorbilder nach
deren Qualitit ausgesucht und konnten, da sie nicht dem Zwolf-Kaiser-
Schema verpflichtet waren, auch solche Vorbilder beriicksichtigen, die
in den Zwolf-Kaiser-Serien keinen Platz hatten: Frauen, Kinder und
berithmte Griechen.®

33 Vgl. die Serie im Seminario Vescovile in Mantua: Allison 1993/94, 230—
240 Abb. 192-201; Trevisani 2008, 168-177 Nr. III 1-5 mit Abb.

34 Vgl. die Biisten aus Farnese-Besitz in Neapel, Museo di Capodimonte:
Coraggio 1999, 23-43 Abb. 2-14.

35 Vgl. drei Biisten von Griechen in Hampton Court Palace: Picozzi 1995,
42-46 Abb. 54-56.

36 Vgl. die neun Biisten in der Sammlung Liechtenstein: Raggio 1986, 212-
225 Nr. 37-45 mit Abb.

37 Vgl. die vier, 1663 von Agostino Chigi erworbenen Biisten in Ariccia,
Palazzo Chigi: Faldi 1998, 77-80 Nr. 15 A-D mit Abb.

38 Vgl. etwa die Serie von Biisten im Schloss von Worlitz: Pfeifer 1999,
109-114 Nr. 1-2. 5-9 mit Abb.; zu den verschollenen Biisten von der Hand
Cavaceppis, ehemals Dessau, vgl. Pfeifer 1999, 122-123 Nr. 22-26.

39 Das fast vollstindige Fehlen von Bildnis-Biisten von berithmten Grie-
chen in fiirstlichen Sammlungen (zu Ausnahmen s. Anm. 35 und 36) ist
gewiss aufschlussreich. In der Wandmalerei gab es solche Zyklen dagegen
schon zu einer Zeit, als man noch keine Kenntnisse liber das Aussehen
griechischer uwomini famosi hatte, vgl. Fittschen 2006, 77-78.
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ANHANG - DIE ZWOLF-KAISER-SERIE AM PALAIS IM GROSSEN
GARTEN ZU DRESDEN

Die Zwolf-Kaiser-Serie am Palais im Groflen Garten zu Dresden, die
hier erstmals vollstindig in Abbildungen vorgelegt wird, gehort zwar
nicht zu den kiinstlerisch besonders gelungenen Vertretern dieser
Skulpturengattung,” kann aber wegen ihres Kontextes zu deren Ver-
stindnis beitragen.

Das Palais (Abb. 1-2) ist unter Kurfiirst Johann Georg II. (reg. 1650-
1680) auf Betreiben seines gleichnamigen Sohnes und Nachfolgers Jo-
hann Georgs III. (reg. 1680-1691) im Jahre 1678 begonnen und vor 1691
vollendet worden.” Es sieht zwar aus wie ein richtiges Schloss, doch
konnte man darin nicht wohnen (es war auch mit Kaminen oder Ofen
gar nicht beheizbar®?); sein einziger Zweck war, dort Gastmihler und
Feste zu feiern, ein echtes »Lusthaus« also. Da der figiirliche Schmuck
auf den Auflenseiten die Zerstorung des Gebdudes beim Bombenangriff
in der Nacht vom 13. auf den 14. Februar 1945 weitgehend unbeschadet
iiberstanden hat, steht er fiir eine Interpretation vollstindig zur Ver-
figung.

In der Sockelzone stellen vier Statuen, die auf die Nord- und Stidseite
des Bauwerkes verteilt sind (Abb. 5-8), das Parisurteil dar: Minerva und
Juno im Norden (Abb. 5-6), Venus und Paris im Siiden (Abb. 7-8)* Auf
den Bereich der bacchischen Natur verweisen die beiden besonders phan-
tasievoll gestalteten Protomen auf den Bogenzwickeln iiber den beiden
Haupteingéngen: ein Langbartiger mit weitausschwingendem Ziegen-
gehorn im Westen (Abb. 3) und ein Unbairtiger mit eingeschlagenen
»Z0Opfen« und negroiden Ziigen im Osten (Abb. 4).*

In Hohe des Hauptgeschosses flankieren vier Statuen die Einginge
oberhalb der Treppenldufe auf der West- und Ostseite (Abb. 9-12); es
sind offensichtlich antike Gotter gemeint. Da Thnen keine Attribute
beigegeben sind, lassen sie sich nicht sicher benennen: Nach ihrer Ikono-

40 In der Qualitét vergleichbar sind die etwa gleichzeitigen Serien in Char-
lottenburg und Wilanow, s. Wrede 2000, 7-21 Abb. 2-21; Fittschen 2006, 70
Anm. 30.

41 Vgl. Gurlitt 1901, 463-471; Werner 1999.

42 Was auf dem First wie Schornsteine aussieht, sind nur Attrappen.

43 Ob Johann Georg III. noch gewusst hat, dass seine Vorfahren ihren
Stammbaum auf Paris zuriickgefithrt haben? Vgl. Bierende 2004, 248-251.
44 Vgl. Werner 1999, 16 f. mit Abb.
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graphie konnten es sich im Westen um Ceres (Abb. 9) und Bacchus
(Abb. 10), im Osten um Diana (Abb. 11) und Apollon (Abb. 12) handeln.

Die Biisten der zwolf suetonischen Kaiser stehen in kreisrunden
Nischen in Hohe des sog. Mezzanins, das allerdings hier kein eigenes
Geschoss ist, sondern nur die obere Zone der riesigen und sehr hohen
Festsdle im Inneren bildet. Auf den beiden Hauptseiten im Westen
(Abb. 13-16) und Osten (Abb. 21-24) sind je vier Kaiserbiisten unter-
gebracht, auf den schmaleren Seiten im Norden und Siiden je zwei
(Abb. 17-20). Alle Bildnisse sind benannt; die in groflen Buchstaben auf
die untere Scheibe der Biistenbasen geschriebenen Namen sind auch
von unten, vom Niveau des Gartens aus, lesbar. Die Anordnung der
Biisten folgt nicht streng der chronologischen Abfolge der Kaiser. Auf
der Westseite (Abb. 13-16) befinden sich (von links nach rechts, so auch
auf den folgenden Seiten) Caesar (Abb. 13), Augustus (Abb. 14), Claudius
(Abb. 15) und Nero (Abb. 15); auf der Nordseite Vitellius (Abb. 17) und
Tiberius (Abb. 18); auf der Ostseite Galba (Abb. 21), Otho (Abb. 22),
Domitian (Abb. 23) und Titus (Abb. 24); auf der Sidseite Vespasian
(Abb. 19) und Caligula (Abb. 21). Jeweils in der Mitte zwischen den
beiden Vierer- und den beiden Zweiergruppen befindet sich eine weitere
Rundnische mit der Biiste einer Frau. Diese vier Frauenbiisten (Abb. 25—
28) sind - im Gegensatz zu den Kaiserbildnissen - nicht beschriftet. In
der Forschung gelten sie als Bildnisse romischer Kaiserinnen,” doch
weisen sie keine individuellen Merkmale auf und lassen sich daher weder
identifizieren noch einem der dargestellten Kaiser zuordnen. Ihre idealen
Gesichtsziige und ihre Frisuren kennzeichnen sie als gottliche Frauen.
Der naheliegenden Identifizierung mit den vier Jahreszeiten, den Horen,
steht die Tatsache entgegen, dass die Jahreszeiten in den vier Statuen
auf den vier Giebeln dargestellt sind. Deshalb sind in den vier Biisten
wohl eher die Grazien und Venus zu erkennen, die in der lateinischen
Dichtung hiufiger gemeinsam genannt werden.*

Das Bildprogramm auf den Auflenseiten des Palais wird in der
Dachzone abgeschlossen: in den vier Giebeln (Segmentgiebel im Westen
und Osten, Abb. 1; Dreiecksgiebel im Norden und Westen, Abb. 2) wird
die kursdchsische Dynastie in allegorischen Bildern gefeiert. Dariiber
sind die Statuen der vier Jahreszeiten aufgestellt: Herbst im Westen;
Winter im Norden; Sommer im Osten und Friihling im Siiden.

45 Vgl. Werner 1999, 17; Gurlitt 1901 hatte eine Identifizierung offengelassen.
46 Vgl. z. B. Hor. carm. 1, 4, 5-6; 30, 1-6; 3, 21, 21-22.



KLAUS FITTSCHEN: DIE ZWOLF SUETONISCHEN KAISER 211

Dresden, Palais im Grofien Garten 1 Ostseite, 2 Nordseite, 3 Groteske
(Westseite), 4 Groteske (Ostseite)
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Parisurteil Nordseite: 5 Minerva, 6 Juno; Siidseite: 7 Venus, 8 Paris
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Gotterstatuen Westseite: 9 Ceres, 10 Bacchus; Ostseite: 11 Diana, 12 Apollon
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Kaiserportrits der Westseite 13 Caesar, 14 Augustus, 15 Claudius, 16 Nero
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Kaiserportrits der Nordseite 17 Vitellius, 18 Tiberius;
Kaiserportrats der Siidseite 19 Vespasian, 20 Caligula
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Kaiserportrits der Ostseite 21 Galba, 22 Otho, 23 Domitian, 24 Titus
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Weibliche Biisten im Attikageschoss
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Die Kaiserbiisten und die vier weiblichen Biisten werden dem Bild-
hauer Jeremias Siifiner (11690) zugeschrieben. Bestimmte und wieder-
erkennbare antike Vorbilder hat er fiir seine Skulpturen nicht verwendet,
wie an den Biisten Neros (Abb. 16) und des Vitellius (Abb. 17) leicht zu
erkennen ist, die mit damals anerkannten antiken Bildnissen nichts zu
tun haben; das ist besonders im Fall des Vitellius bemerkenswert, da
dessen Bildnis in fast allen Zwolf-Kaiser-Serien vom »Vitellius Grimani«
in Venedig abhdngt.”” Vermutlich hat sich Siiflner von graphischen Vor-
lagen inspirieren lassen; dafiir sprechen jedenfalls die Bildnisse Caesars
(Abb. 13),"® Galbas (Abb. 21) und Othos (Abb. 22), die einen antiken
Hintergrund erkennen lassen (wobei die beiden letzteren vom Bildhauer
offensichtlich miteinander verwechselt worden sind).

Es geht in dieser Serie also offenkundig nicht um die einzelnen
Kaiser und ihr je spezifisches Aussehen, sondern um die Kaiser ins-
gesamt als Repridsentanten einer Herrschaftsform, die im Zeitalter
des Absolutismus eine iiberraschende Wiederbelebung erfahren hatte.
Lebensgenuss, Leben wie die romischen Caesaren: das ist das Thema
des Bildschmuckes des »Lusthauses« im Grofien Garten. Alles, was da-
zugehort, wird angesprochen: der Schonheitswettbewerb (Parisurteil),
die Liebe (Venus und die Grazien), Essen und Trinken (Ceres und
Bacchus), die Jagd (Diana) und Tanz und Musik (Apollon); und dieses
Leben wihrt das ganze Jahr (Jahreszeiten).

Natiirlich war Kursachsen nicht mit dem Romischen Reich ver-
gleichbar und der sdchsische Kurfiirst war nicht so méchtig wie ein ro-
mischer Kaiser. Der Gewerbefleif3 seiner Untertanen und die Einkiinfte
aus den Bergwerken versetzten ihn aber durchaus in die Lage, ein ver-
gleichbares Leben zu fithren, so dass es verstéindlich ist, dass sich Johann
Georg III. wie ein romischer Kaiser vorkam.*

47 Vgl. Fittschen 2006, 186-234 Nr. 12 Taf. 10, 1; 54-67.

48 Vgl. etwa die Darstellung Caesars von Rubens (Meulen 1995, 119 f.
Nr. 109 Abb. 190-191. 195) sowie die davon abhéngige Wiedergabe durch
Sandrart.

49 Das sich darin ausdriickende Lebensgefiihl ist ganz »heidnisch« und
steht in uniiberbriickbarem Gegensatz zu den christlichen Tugenden, fiir
die ein Landesherr damals auch zustindig war. Aber diese Doppelmoral
ist ja typisch fiir das ganze Zeitalter. Bekanntlich haben die séchsischen
Herrscher die Lust zum Feiern im 18. Jh. noch gesteigert, bis die strengen
Preuflen diesem Treiben ein Ende setzten.
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FRANK MARTIN (BERLIN)

AUS DER PERSPEKTIVE DES ANTIQUARS.
GIOVANNI PIETRO BELLORIS SICHT AUF
DIE ZEITGENOSSISCHE SKULPTUR

Giovanni Pietro Bellori (1630-1696) was one of the most high-profile experts
of ancient art during the Roman High Baroque. Through his numerous anti-
quarian publications he was known far beyond the Papal States. At the same
time, Bellori was also the author of one of the most important collections of
artist’s biographies (Le vite de« Pittori, Scultori et Architetti moderni, Rome,
1672) after Giorgio Vasari. Two of those biographies were dedicated to sculp-
tors of his own century. Bellori measured their oeuvre not only against ancient
sculpture, but also against the norms of an aesthetic that was informed and
exemplified by the painting of his time. Bellori illuminates and describes the
sculptures of Alessandro Algardi and Frangois Duquesnoy from two per-
spectives: that of an antiquary with profound knowledge of ancient sculpture
and that of an art critic trained in philology who addresses general aesthetic
aspects of contemporary sculpture production with a precise terminology.

Die romische Skulptur des 17. Jahrhunderts aus der Perspektive Giovanni
Pietro Belloris (1613-1696)! zu betrachten, macht wenigstens aus zwei
Griinden besonderen Sinn.? Zum einen vertrat Bellori im Unterschied zu
vielen Kunstliteraten seiner Zeit zu Malerei und Skulptur gleichermafien
eine verhéltnismaflig scharf konturierte é&sthetische Position, zum

1 Eine Ubersicht iiber Leben und Werk Belloris findet sich im Dizionario
Biografico degli Italiani 7 (1965) 787 s.v. Bellori (K. Donahue) sowie bei
Hansmann 1998.

2 Zum Thema Bellori und die Skulptur seiner Zeit s. Barberini 2000a;
Barberini 2000b; zuletzt Martin 2013.
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anderen war er als Philologe in der Lage, diese auf hochstem rhetorischem
Niveau darzustellen und terminologisch kohérent zu begriinden. Die
Frage, wie jemand iiber die Skulptur seiner Zeit schreibt, der in seinen
Kinstlerviten, um die es hier im Wesentlichen gehen soll, neben neun
Malern und einem Architekten mit Alessandro Algardi und Francois
Duquesnoy auch zwei Bildhauer wiirdigte, macht schliefJlich aber auch
deshalb Sinn, weil fiir gewohnlich Belloris Zugang zur Malerei seiner
Zeit im Zentrum der Aufmerksamkeit steht.? Wie argumentiert jemand -
soll deshalb zur Abwechslung im Folgenden erortert werden — der seine
Asthetik nahezu ausschlieflich an der Malerei des 16. und 17. Jahr-
hunderts und an der antiken Skulptur entwickelt hat,’ gegeniiber der
Skulpturenproduktion seiner Zeit, die unantikischer nicht sein konnte?

Belloris dsthetische Vorlieben wurden schon erkennbar, ehe er sie
in den bereits erwdhnten 1672 erschienenen Kinstlerviten auszuar-
beiten begann. In den 1664 erschienenen Nota delli musei,’ einer Kurz-
beschreibung romischer Sammlungen mit Aufzdhlung einzelner Ob-
jekte, traf er bereits eine Auswahl, die fiir die spiteren Kinstlerviten
bezeichnend sein sollte. Dass die Mehrzahl der von ihm gewiirdigten
Kunstwerke entweder antike Skulpturen oder Malereien sind, iiberrascht
dabei mit Blick auf die Viten ebenso wenig wie der Umstand, dass aus
der Skulpturenproduktion seiner Zeit grundsitzlich nur wenig sein
Gefallen fand. Davon ausgenommen blieben lediglich einzelne, noch
nicht einmal genauer benannte Skulpturen Alessandro Algardis in der
Sammlung des Kardinals Franzoni® bzw. die von Algardi ausgefiihrte

3 Bellori 2009. Angesichts dessen, dass iiber die 1672 publizierten »Vite«
hinaus noch Manuskripte fiir drei weitere Kiinstlerviten von der Hand
Belloris existieren, soll im Folgenden die Ausgabe von Evelina Borea (im
Nachdruck von 2009) zitiert werden, in der auch die Lebensbeschreibun-
gen von Guido Reni, Andrea Sacchi und Carlo Maratti Beriicksichtigung
fanden. Aus der umfangreichen Sekundérliteratur zur Entstehungs- und
Wirkungsgeschichte der Viten s. vor allem Sparti 2002; Montanari 2009;
Sparti 2012; Sparti im Druck, Anm. 69.

4 Zu Belloris Asthetik s. Schlosser 1924; Hansmann 1998; Hansmann 2002;
Raben 2006.

5 Bellori 1664. Die an dem anonym publizierten Werk jiingst angezweifelte
Autorschaft Belloris (Davis 2005) konnte sich nicht durchsetzen. S. dazu
Montanari 2009, 676 Anm. 62; Sparti im Druck, Anm. 69.

6 Bellori 1964, 26. Wahrscheinlich handelt es sich um die Biisten der Apos-
telfiirsten Petrus und Paulus. Zu den Biisten s. Montagu 1985b, 376-379,
bes. Nr. 70-71, bzw. Montagu 1999, 178 f. Nr. 39. s. auch Bellori 1672, 414 f.
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1 Lazzaro Baldi, Alessandro Farnese (antike Lorika-Statue
mit Ergdnzungen von Ippolito Buzio/Rom, Kapitolinische
Museen)

Bildnisbiiste des Marchese Santacroce.” Von Duquesnoy erwdhnte er in
der Sammlung Giustiniani den bronzenen Merkur® im Zusammenhang

7 Bellori 1664, 50. Zu der um 1640 entstandenen Biste s. Montagu 1985b,
441 f. Nr. 172. s. auch Bellori 1672, 414.

8 Bellori 1664, 28. Zu der um 1630 entstandenen, wohl nur noch in Repliken
erhaltenen Statuette s. Boudon-Machuel 2005, 263-270, bes. Nr. In.53 ex.1.,
sowie Lingo 2007, 33-37. s. auch Bellori 1672, 300.



2 Lazzaro Baldi, Marcantonio IT Colonna (all’antica ge-
arbeitete Statue von Nikolas Mostaert/Rom, Kapitolinische
Museen)

mit einem kleinen antiken, ebenfalls bronzenen Herkules® und in der
Sammlung Tassi eine antike Minerva, bei der Duquesnoy Kopf und Ex-
tremitédten aus Metall ergénzt hatte (Taf. 10)."° Von Gianlorenzo Bernini

9 Die Bronzestatuette ist heute Teil der Sammlung Albani, vgl. Bol 1989,
172-176.

10 Bellori 1664, 54. Die Ergdnzungen Duquesnoys wurden ihrerseits im
18. Jahrhundert wieder ausgetauscht. Zu der Statue selbst s. zuletzt Brook —
Curzi 2010, 411 Nr. II1.7. s. auch Bellori 1672, 300.
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3 Lazzaro Baldi, Carlo Barberini (antike Lorika-Statue mit
Ergédnzungen von Gianlorenzo Bernini und Alessandro
Algardi/Rom, Kapitolinische Museen)

findet sich in den Nota allein die Apollon und Daphne Gruppe genannt.!
David mit der Schleuder® oder die Aeneas-Anchises-Gruppe," seinerzeit
ebenfalls in der Villa Borghese, blieben ebenso unerwihnt wie der antike

11 Bellori 1664, 13. Zu der Gruppe s. grundlegend Coliva 1998.
12 Dazu grundlegend Preimesberger 1998a.
13 Dazu grundlegend Preimesberger 1998b.
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Hermaphrodit, zu dessen Beriihmtheit die Ergdnzungen Berninis nicht
unwesentlich beigetragen haben.*

Bei seiner Wiirdigung des Palazzo dei Conservatori iiberging er
in den Nota nicht nur die thronende Papststatue Urbans VIII. von
der Hand Berninis, sondern auch die Innozenz« X. von Algardi.’® Und
in der Sala dei Capitani belief er es bei der Nennung dreier Objekte:
der Statue Alessandro Farneses (Abb. 1), der Statue Marcantonios II
Colonna (Abb. 2) sowie des Monuments Virginio Cesarinis.® Bei der
ersten handelt es sich um eine urspriinglich mit ihrem antiken Kopf
erhaltene und als Julius Caesar angesprochene Panzerstatue, die gegen
Ende des 16. Jahrhunderts von Ippolito Buzio ergdnzt und mit einem
Portrdt Alessandro Farneses versehen worden war.” Bei der zweiten
handelt es sich hingegen um eine génzlich moderne Statue von der Hand
Nicolas Mostaerts, die offensichtlich in Anlehnung an die unwesentlich
dltere Alessandro Farneses all’antica geschaffen wurde,® und beim
Cesarini-Monument schliefilich um ein Epitaph mit Bildnisbiiste des
verstorbenen Gelehrten.® Unerwdhnt blieben in Belloris Beschreibung
der Sala dei Capitani die ebenfalls mit modernen Portritkopfen er-
ginzten antiken Lorika-Statuen Gian’Franceso Aldobrandinis und Carlo
Barberinis (Abb. 3), die, obschon sie sich von den zwei gewiirdigten
formal in nichts unterscheiden, offensichtlich nicht die Bedingung eines
»eroe romano« erfiillten, wie Bellori die Gewiirdigten bezeichnete.?

Michelangelo kommt in Belloris Nota nur am Rande vor,* was des-
halb nicht Giberrascht, weil er dessen Verdienste fiir die Skulptur auch in
den spiteren Publikationen geringschétzen, dort sein Urteil dann aber
begriinden sollte. Michelangelos Skulpturen, stellte er gleich zu Beginn

14 Zuletzt Coliva u. a. 2011, 312-314 Nr. 35.

15 Vgl. Wittkower 1955, 199 f. Nr. 38 Abb. 48 Taf. 65 bzw. Montagu 1985b,
428 Nr. 152 Abb. 119 bzw. Bellori 2009, 411.

16 Bellori 1664, 14-16.

17 Rom, Musei Capitolini Inv. 1627. Zu der Statue s. Borboni 1661, 293-298;
Stemmer 1978, 29 Nr. Ila 5 Taf. 15, 1-2; Aikin 1985, 216-218; Rossi-Pinelli
1986, 192 f.

18 Borboni 1661, 288-291; s. dazu grundsitzlich Aikin 1985, 218-220.

19 Borboni 1661, 305-311; zuletzt Bacchi u. a. 2009, 268-273 Nr. 15.

20 »... e con gli altri antichi Heroi Romani, le statue del grande Alessandro
Farnese, di Marco Antonio Colonna; e il ritratto di D. Virginio Cesarini,
Principe de’ letterati nel suo secolo«, vgl. Bellori 1664, 15.

21 Im Zusammenhang mit Zeichnungen in der Sammlung Farnese (Bellori
1664, 24) und mit der Cappella Paolina (Bellori 1664, 42).
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der Viten in der Dedica al lettore, fest, seien nicht auf der Héhe der anti-
ken,” Michelangelo habe ein Beispiel fiir den »grofien Stil mit gewollten
Oberflichen« gegeben, seine Figuren wiesen »harte/starke, muskulose
und herkulische Proportionen und Umrisslinien« auf, wie man sie leicht
am Jonas der Sixtinischen Kapelle erkennen konne, der »mehr einem
Giganten als einem Propheten dhnelte«, wie er an anderer Stelle unter
Berufung auf einen von ihm verwerteten Traktat Giovanni Battista
Agucchis prézisieren sollte.”

Belloris Kritik an Michelangelos Skulptur richtet sich in erster Linie
gegen die Unangemessenheit der kiinstlerischen Umsetzung eines Sujets.
Die »eroici lineamenti«, die er am Beispiel von Michelangelos Jonas
kritisiert, lehnt er nicht grundsétzlich ab. Er befiirwortet sie vielmehr
dort, wo sie thematisch angemessen sind, wie beispielsweise im Fall von
Domenichinos Hl. Matthdus in einem Kuppelpendentif von S. Andrea
della Valle,* am Beispiel des »eroico giovane« zu Fiiflen der Allegorie der
Fortezza in dessen Ausmalung der Pendentifs von San Carlo ai Catinari,?
oder auch bei einem Herkulesknaben, der auf einem kleinen Téfelchen
Annibale Carraccis in der Wiege die Schlange wiirgt.?® Michelangelo
hingegen habe aus seinen Putten kleine Herkulesse gemacht, ohne jede
Weichheit (»tenerezza«).”

22 »Ma alla Scoltura manca sin’hora lo scultore, per non essersi questa inal-
zata al pari della pittura, sua compagna, e restando privi li marmi dell’his-
toria, vantandosi solo di alcune poche statue, o siano di Michelangelo,
all’antiche inferiori«, vgl. Bellori 20009, 6.

23 »pero li suoi corpi hanno le proporzioni e lineamenti forti, muscolosi ed
erculei, come si riconosce nella volta della cappella di Sisto IV in Vaticano,
per la formazione de glignudi, e particolarmente nella figura di Aman
crocifisso che ¢ stupenda, con I'altra di Giona; se bene questa rappresenta
piu tosto un gigante che un profeta«, vgl. Bellori 2009, 299. Zu Agucchis
Traktat s. Mahon 1947, 231-258.

24 Bellori 2009, 336. Zu Domenichinos Ausmalung s. Spear 1996, 284-297.
25 Bellori 2009, 344. Zu Domenichinos Ausmalung s. Spear 1982, 275f.
Nr. 102.

26 Bellori 2009, 95. Zu dem Gemaélde Annibales im Louvre s. Posner 1971,
53 Nr. 121 Abb. 121.

27 »Michel Angelo in marmo ed in pittura li formo tutti risentiti come
Ercoli, senza tenerezza alcuna, vgl. Bellori 2009, 299.
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Der Putto ist fiir Bellori das Sujet par exellence, an dem er seine &s-
thetischen Vorstellungen exemplifiziert.? Den an Michelangelos Putten
reklamierten Defiziten hilt er die »tenerezza« der Putten Francois
Duquesnoys entgegen. Duquesnoy habe seinen berithmten bogen-
schnitzenden Putto? zu jener Zeit geschaffen, als er sich voll und ganz
mit den Putten Tizians beschiftigte, da sich in den Ludovisi-Gérten in
Rom gerade das berithmte Bild der spielend sich mit Apfeln bewerfenden
Amoren befand, das spiter dem Konig von Spanien geschenkt wurde.*
Tizian habe die Putten in ihrem zartesten Alter (»nell’eta piu tenera)
auf wunderbare Art und Weise zum Ausdruck gebracht, mit Feingefiihl
habe er sich jedem einzelnen von ihnen angenommen. Duquesnoy sei
entziickt von ihnen gewesen und habe daraus unterschiedliche Gruppen
ins Relief iibertragen, und zusammen mit ihm habe sie Nicolas Poussin
in Ton modelliert.

»Concepi Francesco una idea intorno le forme de« putti, per lo studio
fatto da Tiziano e dal naturale; se bene egli ando ricercando li pin teneri
sino nelle fascie, tanto che venne ad ammollire la durezza del marmo,
sembrando essi piu tosto di latte che di macigno«.®

Belloris Feststellung, Duquesnoy habe sich eine »idea« von den Putten
Tizians gemacht, verweist auf einen Kerngedanken, den er 1664 zum
Gegenstand seiner Rede in der Accademia di San Luca gemacht hatte
und den Viten als Paradigma voranstellte. Die Adaption eines kiinst-
lerischen Vorbildes, im konkreten Fall seine Transformation von einem
zweidimensionalen in ein dreidimensionales Medium (»studio fatto
da Tiziano«) in Kombination mit der Wiedergabe eines realen Gegen-

28 Zum Putto in der italienischen Kunstliteratur des Seicento s. vor allem
Colantuono 1989; Lingo 2007, 42-63; Pierguidi 2012; Gastel 2013, bes. 135-
167.

29 Berlin, Staatliche Museen, Preuflischer Kulturbesitz, Skulpturensamm-
lung, vgl. Boudon-Machuel 2005, 273-274, Kat. Nr. (2.62 (mit einer Auf-
listung der Kopien) und Lingo 2007, 57-63.

30 Sog. »Venusfest«, Madrid, Museo del Prado; vgl. Wethey 1969, 146-148
Nr. 13. Das Gemailde kam 1621 als Geschenk in die Sammlung Ludovisi
nach Rom, wo es bis 1637 blieb. Zur Bedeutung des Bildes fiir das Duques-
noy-(Euvre vgl. Colantuono 1988 bzw. Colantuono 1989; Lingo 2007, 43-45
sowie Pierguidi 2012.

31 Bellori 2009, 299.
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standes (»studio dal naturale«) sei nicht iiber den blolen Kopiervorgang
erfolgt, sondern iiber die »idea«, die auch Poussin als Maler zu leisten
vermochte. In seinem Bestreben, der kiinstlerischen Aufgabe gerecht
zu werden, habe Duquesnoy sogar die zartesten Wickelkinder (»li piu
teneri«) studiert, um in der Lage zu sein, dem Marmor seine Harte zu
nehmen, mit dem Ergebnis, dass seine Putten eher ausséhen als wiren
sie aus Milch denn aus hartem Stein.

Mit der Milch als Metapher fiir einen Sdugling® umschreibt Bellori
bildhauerische Mimesis, ruft er ein Bild auf, anstatt den Gegenstand zu
beschreiben. Mit seinem paradoxen Vergleich zweier ungleicher Sub-
stanzen »latte« und »macigno« enthélt er sich rhetorisch geschickt jeder
Festlegung tber die haptische Qualitdt der betreffenden Skulpturen,
weicht er Aussagen zur Wirkung der materiellen Beschaffenheit von
Duquesnoys Putten aus. Den »marmo tenero che s’usa in Fiandra«® ldsst
er zu Beginn seiner Duquesnoy-Vita im Zusammenhang mit Duquesnoys
Ausbildung als Werkstoff gelten, die »tenerezza« als Eigenschaft des aus-
gefihrten Kunstwerks will er am Ende eines kiinstlerischen Prozesses
aber vom Werkstoff getrennt wissen. Die Qualitit einer Skulptur zeigt
sich fiir Bellori nicht darin, dass der Betrachter sich von ihrer materiellen
Beschaffenheit unter Zuhilfenahme seines Fingers ein Bild machen will,
sondern vielmehr in dem Bild, das sie in der Vorstellung des Betrachters
abzurufen vermag. Wie der kiinstlerische Schaffensprozess (»idea«) die
in der Natur vorgefundenen Menschen und Dinge in der Kunst zum
Original macht, wie die »idea« von der Vorstellungskraft des Kiinstlers
belebt einem Bild Leben schenkt,* so wirkt ein solches Bild seinerseits

32 s. dazu auch die Zusammenstellung entsprechender Textbeispiele bei
Gastel 2013, bes. 135-167.

33 Dass Bellori hier Alabaster meinen konnte, ist deshalb fraglich, weil
im Zusammenhang mit der von Duquesnoy ergidnzten Minerva explizit
von Alabaster die Rede ist. Filippo Baldinucci, der seine Duquesnoy-Vita
erklartermafien auf Belloris Duquesnoy-Vita basierend verfasst hat, sah
sich an dieser Stelle bezeichnenderweise veranlasst, den Sachverhalt zu um-
schreiben: »ed essendosi affaticato molto in modellare e lavorare in avorio,
ed in una certa sorta di marmo tenero, che trovasi in quelle parti, atto a
ricevere un’ottimo pulimentoc, vgl. Baldinucci 1728, 283.

34 »Questa idea, overo dea della pittura e della scoltura, aperte le sacre
cortine de gl’alti ingegni de i Dedali e de gli Apelli, si svela a noi e discende
sopra i marmi e sopra le tele; originata dalla natura supera l'origine e fassi
originale dell’arte, misurata dal compasso dell’intelletto, diviene misura
della mano, ed animata dall’immaginativa da vita al’'immagine [...] Idea del
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auf die Vorstellungskraft des Betrachters zuriick, der in ihm nicht nur
das blofie Abbild natiirlicher Phdnomene erkennt. Die Kunst (»arte«),
lasst Bellori die Skulptur selbst in seinem poetischen Zwiegespréich der
Gattungen Malerei, Skulptur und Architektur im Anschluss an seine
Idea-Einleitung sagen, gédbe dem Stein das Leben zuriick, das die Natur
ihm vergeblich zu nehmen versuchte, und machte ihn weich. Sie wiirde
dem harten Stein menschliches Empfinden einhauchen und doch habe
sie, die Skulptur, kein gebrechliches Leben, weil die Hérte des Steins sie
unsterblich mache.®

Mit seinem Hinweis, die Putten Duquesnoys schienen eher aus Milch
denn aus Stein gemacht, rdumt Bellori jeden Verdacht aus, Duquesnoy
konnte auf den wirkungsésthetischen Aspekt des »inganno«®® abgezielt
haben. Er positioniert sich damit implizit gegen eine in der Kunst-
literatur seiner Zeit im Zusammenhang mit der Skulptur Gianlorenzo
Berninis immer wieder gerithmte Qualitdt, Marmor am Ende so weich
wirken zu lassen, als handle es sich um Wachs oder Teig. Was Baldinucci
oder Domenico Bernini im (Buvre Gianlorenzos schitzten,” war fir
Bellori keine Option. Bernini war fiir ihn ebenso wenig wie Michel-
angelo Ideal oder Vorbild. So wie er Michelangelo zum Vorwurf machte,
die Skulptur nicht im selben Maf} vorangebracht zu haben, wie es Raffael
in der Malerei gelungen war, stellt er Bernini das Verdienst in Abrede,
analog zu Annibale Carracci, in dem er den Reformator der Malerei
erkannte,® die Skulptur reformiert zu haben. Hatte er sich mit dem

pittore e dello scultore ¢ quel perfetto ed eccellente esempio della mente, alla
cui immaginata forma imitando, si rassomigliano le cose che cadono sotto
la vista«, vgl. Bellori 2009, 14.

35 »Natura in van mi toglie//Lalma, e s’entro mi chiude alpina pietra,//
Larte mia mi discioglie,//Et apre i monti, e mi da vita, e spetra://M’inspira
umane voglie//Nel duro sasso, e non ho vita frale,//Che la durezza sua mi
fa immortale«, vgl. Bellori 2009, 26.

36 Bellori definiert den »inganno« im Zusammenwirken von Wirklichem
und Vorgetduschtem (»il vero col finto mischiato riesce all’inganno«), den
er dort, wo er wie bei Stuck- oder Gliederungselementen von Decken- und
Gewolbedekorationen als Sinnestduschung angelegt ist, durchaus akzep-
tieren kann, vgl. Bellori 2009, 56. 344. 599. Zum »inganno« als wirkungs-
asthetisches Konzept s. Grassi — Pepe 1994, 423-424; Hénsli 2007; Polverini
2010; Gregory 2012.

37 Baldinucci 1682, 67-68; Bernini 1713, 149.

38 s. dazu Kommentar und Essay von Henry Keazor zur Vita Annibale
Carraccis bzw. Keazor 2007.
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Michelangelo-(Euvre immerhin noch kritisch auseinandergesetzt, so
blendete er Bernini in seinen Viten schlechterdings aus. Nicht genug
damit, dass er mit Alessandro Algardi und Francois Duquesnoy den
wenigen ernstzunehmenden Bernini-Kontrahenten jeweils eine Lebens-
beschreibung widmet, Bernini wird geradezu diffamiert, wenngleich zu
Beginn der Duquesnoy-Vita zu lesen ist, Michelangelo nachzufolgen sei
bislang niemandem gelungen®® - eine Invektive ex silentio gegen Bernini,
die umso abfilliger war, als Bernini von seinen Bewunderern und For-
derern als Michelangelo seiner Zeit gesehen wurde.*

Annibale Carracci hatte im Unterschied zu Michelangelo die Kunst
in den Augen Belloris vollstindig verinnerlicht.* Die gemalten Grisaille-
Hermen Annibales in der »Galleria Farnese« iibertrafen Bellori zufolge
nicht nur die von ihm bei dieser Gelegenheit polemisch als Herkulesse
oder Giganten bezeichneten Figuren Michelangelos in der »Cappella
Sistina«, sie konnten sich sogar mit den beriihmtesten antiken Statuen
messen.*? Die Malerei, das wird auch bei diesem Vergleich deutlich, war

39 »E se bene fino a questa eta nostra non vi sia stato chi abbia saputo
giungere al Buonaroti, contuttocio Francesco Fiammingo in quello studio
che appartiene ad una forma scelta ed elegante ha occupato un altro luogo
sublime nell’arte«, vgl. Bellori 2009, 287.

40 Bernini 1713, 9. 11-12; s. dazu auch Mormando 2011, 44-46.

41 Bellori 2009, 287 (»ma perché questo scultore [i.e. Michelangelo] non
consumo tutta ’arte«) bzw. Bellori 1657, 30 (»Et a dire il vero, in quest’opera
sola tradusse Annibale le bellezze Greche: si che la pittura per le sue mani,
dopo Rafaelle caduta, si € di nuovo inalzata alla maesta antica. Onde mostro
egli una stupenda sopranita d’instinto, che rese agevole e molle ogni dif-
ficolta dell’arte, insegnando a’ posteri una via piana e sicura, et con lo studio
ch’ei vi pose grandissimo, s’avanzo tant’oltre, che fattosi proprie le lodi de«
maestri passati, si come ¢ giudicato il primo, cosi pare, sia 'ultimo, che a’
nostri tempi, habbia consumato Parte«).

42 Bellori 2009, 90 (»perché quali statue di Agasia o di Glicone farai su-
periori a quelle sue [i.e. di Annibale Carracci] finte di chiaroscuro nelli
modelli de’ Termini della Galeria Farnese? quali Ercoli o se ti pare giganti
di Michel Angelo preporrai a gli Ercoli e Polifemi da lui dipinti? Mostro
egli il modo di far profitto da Michel Angelo non da altri conseguito ed
oggi affatto abbandonato; perché lasciando la maniera e le anatomie del
Giudizio, si rivolse e riguardo li bellissimi ignudi de’ partimenti nella volta
di sopra, e con egual lode gli espose nella Galeria. Dedicossi a Rafaelle, e da
questo, come da suo maestro e guida nelle storie, miglioro I'invenzione, e
si distese a gli affetti ed alla grazia della perfetta imitazione. Il suo proprio
stile fu l'unire insieme I’idea e la natura, accumulando in se stesso le piu
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4 Robert van Audenaerde, HI. Susanna (nach Francgois
Duquesnoy, HI. Susanna/Rom, S. Maria di Loreto)

dank Raffael und Annibale Carracci auf der Hohe der »antica grandezza«
angekommen. In der Skulptur waren Michelangelo und Bernini ihren
Anteil daran schuldig geblieben. Selbst Duquesnoy und Algardi leisteten,
daraus macht Bellori keinen Hehl, allenfalls jeder fiir sich einen Beitrag,
brachten bestenfalls in der Zusammenschau jene Voraussetzungen
mit, die erforderlich waren, damit die Skulptur sich auf das Entwick-
lungsniveau der Malerei hétte erheben konnen. Am Duquesnoy-QZuvre

degne virtu de« maestri passati, e parve che la gran madre per sua cagione
non si curasse di accrescere sopra se stessa ’audacia e la gloria dell’arte«).
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iy

5 Francois Perrier, sog. Urania (nach einer antiken
Statue in Rom, Kapitolinische Museen)

monierte er bei allem erkennbaren Respekt gegeniiber dem Kiinstler aus
seiner Perspektive als Historiker und Ikonograph eine Vernachlidssigung
des zentralen Reliefs® und an Algardis Figuren, dass bei aller erkenn-
baren Begabung die Gewdnder mitunter »manieriert« und »affektiert«
ausfielen.* Das »manieroso« und »affettato« sind fiir Bellori Untugenden

43 Zu Bellori als Publizist von Tafelwerken mit antiken Reliefs s. Maffei
2013a; Maffei 2013b.

44 »Ma se vogliamo alquanto sospendere le lodi di Alessandro, egli alle
volte riusci alquanto manieroso ed affettato nelle piegature de< panni, ed
alle volte ancora li fece con purita e lodevolmente«, vgl. Bellori 2009, 418.
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moderner Kunstproduktion, die seiner Vorstellung von »purita«, wie er
sie in der antiken Skulptur erkannte, Abbruch taten.® Als lobenswert
kehrt Bellori im Algardi-QZuvre auf der anderen Seite dessen Putten
hervor, die er angemessen wiedergegeben findet, eine Feststellung, an
der ihm deshalb liegt, weil sie ihm einmal mehr die Gelegenheit gibt,
die »proprieta« als Qualitdtskriterium nicht zuletzt auch im Kontext
der »tenerezza« geltend zu machen.** Was die Putten anbetrifft, zieht
er das (Buvre Algardis dem Duquesnoys sogar vor, dessen Putten in
einem Alter wiedergegeben wiren, in dem sie die Handlungen, bei denen
sie dargestellt wiren, noch gar nicht ausfithren konnten (»proprieta del
costumex).*

Das Verdienst Duquesnoys in der Skulptur sieht Bellori in einer
ausgewihlten und eleganten Form (»forma scelta ed elegante«), mit der
er eine sublime Position in der Kunst besetzt habe (»ha occupato un
altro luogo sublime nell’arte«).”* Vor dem Hintergrund seiner Kritik
an der stilistisch-formalen Beschrinktheit des Michelangelo-Qfuvres*
unterstreicht er bei Duquesnoy die Fihigkeit, unterschiedliche Ober-
flichenqualitdten zum Ausdruck bringen zu konnen. Was Bellori kon-
kret darunter versteht, wird bei seiner Beschreibung von Duquesnoys HI.

45 s. dazu auch die entsprechende Aussage in Belloris Duquesnoy-Vita:
»Contuttocio egli era tale che, non essendo né pronto né abbondante, preva-
leva nondimeno nell’elezzione de gli ottimi esempi, acquistatasi quell’antica
purita sprezzata da< moderni scultori«, vgl. Bellori 2009, 299.

46 »Quanto li putti, de’quali trovansi numerosi modelli di sua mano, egli
merita commendazione, per aver loro conferito proporzione e lineamenti
proprii, non imitando quei primi abbozzi di natura di cui altri tanto si
dilettano, affettando la tenerezza con improprieta«, vgl. Bellori 2009, 418.
47 »Ma con tutto che sieno di esattissima imitazione, quella tenerezza non
si contiene nella proprieta del costume, mentre egli li mosse ad atti di forza
e di giudizio in quell’eta che non si reggono per se stessi; e coloro nondime-
no che ’hanno seguitato, come ¢ facile alterare e dare nell’eccesso pensando
di megliorare, hanno accresciuto e fatto sensibile il difetto, enfiando gote,
mani, piedi, ingrossando la testa e >l ventre bruttamente: il qual vizio si ¢
insinuato insieme ne« pittori.«, vgl. Bellori 2009, 299.

48 Bellori a. O. (Anm. 39) 287.

49 »essendo necessario possedere tutte le altre forme tenere, gentili, svelte,
graziose, e delicate, per bene immitare la natura in ogni aspetto, le quali
parti non suppli il Buonaroti, e fu in esse perfettissimo I’Urbinate, con
averci di ciascuna lasciato I'idea, e ’'esempio«, vgl. Bellori 1695b, 42.
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6 Nicolas Dorigny, Jonas (nach Lorenzetto, Jonas/Rom,
S. Maria del Popolo, Chigi-Kapelle)

Susanna (Abb. 4) nachvollziehbar,’® einem Meisterwerk frithneuzeitlicher
Ekphrasis,’ aus der ein »stile tutto gentile e delicato« als skulpturale
Qualitdten herauszulesen sind, die Bellori bezeichnenderweise auch zu
den wesentlichen Merkmalen antiker Skulptur zéhlt: das »gentile« und
»delicato« hitten Duquesnoy nicht nur von den ibrigen Bildhauern
unterschieden, sondern ihn auch mit den besten antiken als ebenbiirtig

50 Rom, Santa Maria di Loreto. Zu Entstehungsumstidnden, Kopien und
Rezeption s. Boudon-Machuel 2005, 120-139. 237-241, besonders Nr. (£.34,
sowie Lingo 2007, 113-118. 140-159.

51 Bellori 2009, 290 f.
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erkennen lassen.’? Duquesnoys HI. Susanna (Abb. 4) erwiese sich sogar
als noch zarter und feiner (»piu gentile e delicata«) verglichen mit der
antiken Statue der Urania auf dem Kapitol (Abb. 5), die ihm beim
Schaffensprozess Pate gestanden habe.* Dass er sich mit seiner Cha-
rakterisierung nicht (nur) auf die Wiedergabe des Gewandes bezieht,
dem sein Hauptaugenmerk bei der Beschreibung der Statue gilt, sondern
auf Anlage und Ausfithrung der Figur an sich, macht an anderer Stelle
seine Charakterisierung der unbekleideten Venus Medici deutlich, die
fiir ihn das Exempel der »forma gentile e delicata« schlechthin re-
priasentiert.”> Am Ende kennzeichnet das Duquesnoy-(Euvre in den
Augen Belloris mit den Eigenschaften »tenero«, »gentile« und »delicato«
drei der finf Qualitdten, die das Raffael-(Euvre gegeniiber Michelangelo
auszeichnen.’

Vor diesem Hintergrund iiberrascht es nicht, dass Bellori Skulpturen
als »ideal« hervorhebt, zu deren Entstehung Raffael beigetragen hat, wie
z. B. die Figur des Jonas von Lorenzetto in der Chigi-Kapelle in S. Maria
del Popolo (Abb. 6),% die nicht zuletzt dank der Mitarbeit Raffaels eine
der herausragendsten Statuen der modernen Skulptur geworden und
die beste in einer weichen (»tenera«) und feinen (»delicata«) Art sei,

52 »facendosi [i.e. Duquesnoy] avanti al pari de« megliori antichi in uno
stile tutto gentile e delicato, non essendovi fin ora chi I’agguagli con opera
di scarpello«, vgl. Bellori 2009, 291.

53 Rom, Musei Capitolini, Palazzo dei Conservatori, Inv. 1692. Weibliche zu
einer Urania ergidnzte Gewandstatue, seit 1566 im Palazzo dei Conservatori,
vgl. Stuart Jones 1926, 20 f.; Kabus-Jahn 1962, 6 Anm. 19; s. auch Filges
1997, 269 Nr. 127.

54 »ed ebbe per iscorta ’'Urania, statua antica mirabile nel Campidoglio, se
bene egli condusse la sua Susanna di maniera piu gentile e piu delicata«,
vgl. Bellori 2009, 291.

55 »la Venere di Cleomene, che ¢ il piu emendato essempio per la forma
gentile e delicatax, cfr. Bellori 1731, 268.

56 »Qui in risposta avvertiamo solo che Michel Angelo fu veramente grande
nella gran maniera Erculea, e robusta, ma aggiungiamo ancora che questa
sola non basta per acquistar nome di gran disegnatore, essendo necessario
possedere tutte le altre forme tenere, gentili, svelte, graziose, e delicate, per
bene immitare la natura in ogni aspetto, le quali parti non suppli il Buo-
naroti, e fu in esse perfettissimo I’'Urbinate, con averci di ciascuna lasciato
l’idea, e 'esempio«, vgl. Bellori 1695b, 48.

57 s. die Zusammenfassung bei Poeschke 1992, 164-166. Zur Chigi-Kapelle
zuletzt Strunck 2003.
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7 Paolo Romano, Hl. Paulus. Rom, Engelsbriicke

in der Michelangelo nie reiissiert habe® — ein Urteil, das besonders im
Fall der Jonas-Figur nicht zuletzt auch vor Agucchis und Belloris Kritik

58 »Si applico egli [i.e. Raffael] al Giona con disegni, e con ritoccare il
modello, tanto che Lorenzetto condusse una delle piu insigni statue della
Scoltura moderna, e facilmente la migliore, di una maniera tenera, e delica-
ta, nella quale mai prevalse Michel Angelo«, vgl. Bellori 1695d, 99.
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am Jonas Michelangelos zu verstehen ist.’® An anderer Stelle bezeichnet
er Lorenzettos Jonas sogar als die vollkommenste unter den modernen
Skulpturen,® und weist — wieder woanders — anerkennend darauf hin,
dass der Kopf der Figur nach einem antiken Antinous-Portréit ge-
arbeitet ist. Raffael, so sein Fazit, hdtte auch einen sehr guten Bildhauer
abgegeben,® der mit Ton- oder Stuckreliefs ohnehin gelegentlich auch
praktische Erfahrungen gesammelt habe.®

Jenseits der Viten Duquesnoys und Algardis richtet Bellori neben
dem Jonas Lorenzettos sein Augenmerk noch auf eine zweite Statue:
den 1463/64 von Paolo Romano ausgefiihrten HIl. Paulus am Kopf der
Engelsbriicke (Abb. 7).% Bellori verweist darauf, als er in der Vita Andrea
Sacchis in grofien Spriingen die Entwicklung der Kunst skizziert, die er
mit dem romischen Maler des spiten 13. Jahrhunderts, Pietro Cavallini,
einsetzen ldsst, um dann auch gleich zu Paolo Romano zu kommen.
Dieser sei in seinen Augen herausragend in der Skulptur gewesen und
hitte, obschon Michelangelo um viele Jahre in der Skulptur voraus-
gegangen, ihm dennoch nicht den Preis des Meiflels abtreten miissen,
wovon die grofie Statue des Heiligen Paulus am Anfang der Engels-
briicke Zeugnis ablege, eine Figur, die — so Bellori — unter den wenig
herausragenden der modernen Skulptur beriithmt sei. Belloris Be-

59 Bellori a. O. (Anm. 23) 299; Mahon a. O. (Anm. 23) 231-258.

60 »[...] nella Chiesa di S. Maria del Popolo [...] la sontuosa Cappella dedica-
ta alla Vergine [...] preziosa per P’arte di Rafaelle, non solo nell’architettura, e
ne’ disegni de’ Musaici, ma ancora ne« modelli, e nel pulimento della statua
di Giona, fra le moderne la piu perfetta, rendendosi questo Artefice glorioso
in tutte tre le arti«, vgl. Bellori 1695a, 64 f.

61 »e la testa ch’¢ bellissima, si riconosce imitata dall’Antinoo. Laonde si
puo raccorre quanto facilmente Rafaelle averebbe conseguito il nome di
Scultore, se la Pittura gli avesse dato spazio di attendere a marmi nell’eta
sua breve«, vgl. Bellori 1695¢, 99.

62 »Non manco Rafaelle all’artificio della Plastica, che ¢ il modello della
Scoltura, lavorando di rilievo in creta, o stucco, o in altra materia«, vgl.
Bellori 1695c, 99.

63 s. die Zusammenfassung bei Poeschke 1990, 154 f. Nr. 226.

64 »Dopo nel pontificato di Pio secondo essendosi I’arte avanzata da que«
primi rudimenti, un Paolo Romano fu eccellentissimo nella scoltura ed
ancorché questi precedesse di molt’anni il Buonaroti, non pero gli cedé il
pregio dello scalpello come ne rende a bastanza fede la statua grande di San
Paolo situata su ’entrata del ponte Sant’ Angelo, statua che tiene fama fra
le poche eccellenti della moderna scoltura«, vgl. Bellori 2009, 536.
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8 Alessandro Algardi, Drei Mértyrer. Rom, SS. Luca e
Martina

geisterung fiir die kolossale Figur wird durch ihre formale Néhe mit der
von ihm bereits in den »Nota delli musei« geriihmten antiken Minerva
Vitelleschi®® nachvollziehbar (Taf. 10), macht aber gleichzeitig einmal
mehr seine grundsétzlich konservative Haltung deutlich. Angesichts

65 Paris, Louvre Ma 2225: Brook - Curzi 2010, 411 f. Nr. II1.7.; 287 Abb. I11.7.
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solcher dsthetischen Ideale ist es dann auch nicht verwunderlich, dass er
im Zusammenhang mit Alessandro Algardis drei Mértyrern in SS. Luca
e Martina (Abb. 8)% unter Verweis auf die bemerkenswert authentische
all’antica-Bekleidung anerkennend feststellt, sie konnten auch im guten
Jahrhundert der Skulptur ausgefiihrt worden sein.”

Die antike Skulptur war, das wird immer wieder deutlich, fiir
Bellori das Maf} aller Dinge. Sie verkorperte fiir ihn jenen in der »idea«
thematisierten Topos, wonach Zeuxis fiir seine Statue der Venus die
Korperteile fiinf verschiedener Jungfrauen zu etwas Idealschonem kom-
poniert habe soll.®® Durch das Abbilden einer Person allein eine ver-
gleichbare Wirkung erzielen zu konnen, ist Bellori so unvorstellbar, dass
er sich sogar darauf beruft, bei der von den Trojanern geraubten Helena
habe es sich nicht um eine schone Frau, sondern um eine Statue ge-
handelt.

Wenn Gianlorenzo Bernini sein dsthetisches Konzept just dadurch
zum Ausdruck bringt, dass er sich vom Ideal der Zeuxis-Legende dis-
tanziert, macht das einmal mehr die Unvereinbarkeit der kiinstlerischen
Positionen deutlich.” In seiner Grundiiberzeugung — was die Bedeutung
der antiken Skulptur fiir die Aneignung des Idealschénen anbetrifft —
mit Bellori grundsitzlich einer Meinung,” lehnt er die Vorstellung ab,
dass mit der Kombination aus schénen Augen und einem schdnen
Mund ein optimales Ergebnis erzielt werden konne.” Berninis in diesem

66 Zu der Figurengruppe s. Montagu 1985b, 354 Nr. 48.

67 »tre figure di Santi Martiri [...] li figuro in piedi, con rami di palme nelle
mani, e si belle arie di teste, legature ed andari di panni succinti all’antica,
che paiono fatti nel buon secolo della scultura«, vgl. Bellori 2009, 392.

68 Bellori 2009, 15.

69 »anzi si tiene ch’ella mai navigasse a Troia, ma che in suo luogo vi fosse
portata la sua statua, per la cui bellezza si guerreggio dieci anni, vgl. Bellori
2009, 17. s. dazu auch Stoichita 1989.

70 Dazu zuletzt die brillante Analyse von Montanari 2013.

71 Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang die Ansprache Berninis in
der Académie royale de peinture et du sculpture in Paris, von der Chante-
lou in seinem Tagebuch ein Reslimee gibt: »Apres, s’¢tant tenu debout au
milieu de la salle, environné de tous ceux de ’Académie, il [i.e. Bernini] a
dit que son sentiment était que ’on et dans ’Aadémie des platres de toutes
les belles statues, bas-reliefs et bustes antiques pour I'instruction des jeunes
gens, les faisant dessiner d’apres ces manieres antiques, afin de leur former
d’abord l'idée sur le beau, ce qui leur sert aprés toute leur vie«, vgl. Stanic
2001, 155 bzw. Schneider - Zitzlsperger 2006, 131 (5. September 1665).
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Zusammenhang geduflertes Bekenntnis zu einem Individualismus in
der Skulptur trifft ins Mark Bellorischer Kunstkritik, die sich in der
Caravaggio-Vita unmissverstindlich gegen das nicht durch die »idea«
gelduterte und sublimierte Abbilden natiirlicher Erscheinungsformen
aussprach. Nicht ohne Grund relativierte Bellori mit seinem »se bene«
in der Duquesnoy-Vita einen vermeintlich naturalistischen Ansatz
und vereitelte damit jedes Missverstindnis, er konnte bei den Putten
Duquesnoys eine naturgetreue Wiedergabe von Sduglingen sanktioniert
haben: obschon (»se bene«) Duquesnoy Studien an Siuglingen vor-
genommen habe, um in der Lage zu sein, die Hirte des Marmors weich
werden zu lassen, wiirden seine Putten nicht so realistisch wirken, dass
man sie fiir Sduglinge halten konnte.

Im Unterschied zu Bernini, der nach neuen Entwicklungsmoglich-
keiten in der Skulptur suchte und sie bezeichnenderweise iiber eine Ab-
grenzung von antiken Gestaltungsidealen begriindete, war fiir Bellori
unvorstellbar gutzuheiflen, was einen Kanon in Frage stellen hief3, der
auf antiker Skulptur und der Malerei Raffaels und Annibale Carraccis
fufite. »Modern« war fiir Bellori nicht gleichbedeutend mit »neu«. Die
»novita« war fiir ihn unmissverstdndlich negativ konnotiert,”® wohin-

72 »Teneva per favola cio che si racconta della Venere Crotoniate, cioé che
Zeusi la ricavasse dal piu bello di diverse fanciulle togliendo da chi una
parte, e da chi un’altra; perché diceva egli che un bell’occhio d’'una femmina
non ista bene sopra un bel viso d’un’altra, cosi una bella bocca e vadasi
discorrendo; Con questa sua massima assai pare che accordi un altro suo
sentimento. Diceva egli che nel ritrarre alcuno al naturale consisteva il tutto
in saper conoscere quella qualita che ciascheduno ha di proprio, e che non
ha la natura dato ad altri che ha lui, ma che bisognava pigliare qualche par-
ticolarita non brutta, ma bella. a quest’effetto tenne un costume dal comune
modo assai diverso«, vgl. Baldinucci 1682, 70.

73 »La dove il popolo riferisce il tutto al senso dell’occhio, loda le cose di-
pinte dal naturale, perché ¢ solito vederne di si fatte, apprezza li belli colori,
e non le belle forme che non intende; s’infastidisce dell’eleganza, approva
la novita; sprezza la ragione, segue 'opinione e si allontana dalla verita
dellarte«, vgl. Bellori 1672, 22. Oder im Zusammenhang mit Architektur:
»Ma rispetto la decorazione ed ornamenti de gli ordini sia certo trovarsi
I'idea stabilita, e confermata su gli esempi de gli antichi, che con successo
di longo studio, diedero modo a quest’arte; quando li Greci le costituirono
termini e proporzioni le migliori, le quali confermate da i piu dotti secoli e
dal consenso e successione de« sapienti divennero leggi di una meravigliosa
idea e bellezza ultima, che essendo una sola in ciascuna specie, non si pud
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gegen sie fiir Bernini die Mdglichkeit einer kritischen und konstruktiven
Auseinandersetzung mit Restriktionen aus der Vorbildlichkeit und Ver-
bindlichkeit durch die antike Skulptur bot.™

Sich von der Antike zu emanzipieren, war fiir die Skulptur angesichts
der Fiille an antiken Vorbildern deutlich schwieriger als fiir die Malerei,
der im 17. Jahrhundert die spérlich erhaltenen antiken Beispiele nur be-
dingt als Maf3stab taugten. Zu den Zeitzeugen, die iiber dieses Dilemma
reflektierten,”® zdhlt auch Orfeo Boselli,”* (mittelméfliger) Bildhauer,
gefragter Antikenerginzer, Schiiler Francois Duquesnoys und in seinen
letzten Lebensjahren auch Principe dell’Academie di San Luca in Rom.
In seinen ungedruckt gebliebenen Beobachtungen zur antiken Skulptur
(»Osservazioni della scultura antica«)” aus den 60er Jahren des 17. Jahr-
hunderts (mithin weitgehend zeitgleich mit Belloris Viten), in denen er
seine gesammelten Erkenntnisse und Erfahrungen im Umgang mit anti-
ker Skulptur niedergeschrieben hatte, kommt er auch auf die Last und
Verbindlichkeit des skulpturalen Erbes zu sprechen, die er mit der Ironie
des Betroffenen und Leidgepriiften auf den Punkt bringt:®

»Auch wenn ich selbst Bildhauer bin und meine Beobachtungen zu
dieser Kunst niederschreibe, sehe ich mich doch veranlasst einem
jungen Menschen den Rat zu geben, aus den folgenden Griinden
Maler zu werden. Es ist vor allem das kurze Leben, das die Malerei
hat und das ihr eigentlich zum Nachteil gereichen miisste, das ihr
aber grofleren Ruhm und Ruf einbringt, und zwar deshalb, weil
sich heute keine Werke von Apelles, Zeuxis, Protegenes, Timanthes,
Apollodoro, von Parasio oder Polignothes finden, was zur Folge hat,
dass die Malerei von heute au3erordentlich geschétzt ist, weil wir die
Antike nicht vor Augen haben. Der Bildhauer kann hingegen tun
was er will, er bleibt im Wettstreit mit Praxiteles und Phidias, den

alterare senza distruggerla. Onde pur troppo la deformano quelli che con la
novita la trasmutanoc, vgl. Bellori 1672, 23.

74 Dazu zuletzt und iiberzeugend Montanari 2013.

75 s. die entsprechenden Passagen aus Giorgio Vasari, Filippo Baldinucci,
Lorenzo Magalotti, Lelio Guidiccioni oder Giovan Andrea Borboni bei
Montanari 2013, 247-239.

76 Zu Boselli s. Di Stefano 2002; Picozzi 2003; Neri 2008.

77 Boselli 1978; Torresi 1994 sowie Fortunati 2000.

78 Boselli 1978, fol. 153r.; Martin 2013, 175 f.
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Pyrgoteles oder Lysipp unterlegen, von deren Werken wir ganz Rom
immer noch in den o6ffentlichen Strafien voll sehen. Der Bildhauer
kampft auf verlorenem Posten, wo der Maler im Kampf auf den Sieg
hoffen kann; angesichts dessen ist es besser, zu den Siegern als zu
den Verlierern zu gehoren und entsprechend halte ich es fiir besser,
Maler als Bildhauer zu sein.«

Frank Martin wurde kurz nach Fertigstellung des Manuskripts durch
eine schwere Erkrankung aus seinem schaffensfrohen Leben gerissen
und konnte die Korrekturen an seinem Manuskript nicht mehr selber
vornehmen. Wir danken Elisabeth Oy-Marra (Mainz) fiir die Durch-
sicht des Manuskripts. Die Verantwortung fiir etwaige Fehler tragen die
Herausgeber.

Frank Martin verstarb am 30. Juni 2014. Wir trauern um den Freund
und Kollegen.

Dietrich Boschung - Christiane Vorster
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Taf. 10 Minerva onyx Louvre Ma2225.jpg, <http://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Minerva_onyx Louvre Ma2225.jpg> (29.07.2014).
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TILL FORSTER (BASEL)

BILD UND VORBILD. INTERMEDIALITAT
UND PRADIKATION IN SKULPTUR UND
NEUEN MEDIEN WESTAFRIKAS

1t is often assumed that the majority of African sculptures are representations
of ancestors. In fact, ancestor figures in the strict sense are but a small part
in the three-dimensional work of most African artists. Much more frequently
these artists are commissioned to create different anthropomorphic figures,
Jor instance of beings from the wilderness who may come to assist humans in
various ways. Other figures serve as guardians over the well-being of humans
in places where a person’s fate is decided. Always are these statues connected
with everyday life, its troubles and hopes.

Yet all these statues do not exist in a timeless cultural space of »tradi-
tion«. Instead, they are as much part of history and of the presence as the
changing everyday life itself. Images of ancestors, wilderness creatures, and
guardians, but also of today’s great and influential men - the noble and the
powerful — are generated in multiple media, among which sculpture is but one.
Photography, film, and video have long existed side by side with sculptural
depictions and have transformed common notions of how to represent an
ancestor or a person of power. Most recently new media have been added to
the mix, mainly the mobile telephone with its manifold possibilities to produce
photos and films at no cost and to transmit them effortlessly from one device
to another.

This paper examines these changes using examples from West and central
Africa. The analysis starts from a conceptual distinction between (mental)
images and (physical) pictures. Theoretically, the focus is on the question of
how the use of different pictures — in this case representations in different
media — transforms mental images. Thus, the essential question is how images
are formed and how this in return impacts their physical representations.
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Die alte Uberlieferung zerbrockelt unter der Kolonia-
lisierung, angestammtes Vorstellungsgut mischte sich
importierter Anschauung. ... Es scheint, dass afri-
kanische Kunstfertigkeit im letzten Verfall steht.

Carl Einstein 1921, 5

The imagination has become an organized field of
social practice, ... a form of negotiation between sites
of agency.

Arjun Appadurai 1996, 31

| EINLEITUNG. AUTONOMIE UND MISCHUNG

Die Geschichte der afrikanischen Skulptur und Plastik wird héufig als
Verlust und Niedergang beschrieben. Nichts scheint mehr von der grof3-
artigen Kunst zu bleiben, die heute in den groflien Museen der Welt auf-
bewahrt, aber in Afrika nicht mehr gelebt wird. Folgte man diesem Topos
weiter, bleibt von den Statuen und Masken des »alten Afrika« hochstens
ein entstellender Abklatsch, der nichts mehr mit dem zu tun hat, was
einmal die afrikanische Skulptur fiir Picasso, Braque oder die Maler der
Briicke so faszinierend gemacht hat.

Demgegeniiber mochte ich in diesem Beitrag zeigen, dass afri-
kanische Skulptur und Plastik lebt, dass sie tief eingebettet in das Leben
der Menschen bleibt, dass sie in verschiedenen Medien in der Gegen-
wart prisent ist, die selten im Zusammenhang mit Skulptur und Plastik
gesehen werden. Als Vorbilder und Bilder bleiben sie Teil der sozialen
Praxis, werden von den Menschen genutzt und mit viel Kreativitdt neu
gestaltet. Kiinstlerische Gattungen und Genres sind historische Erzeug-
nisse. Sie sind aus Kulturen gewachsen, die wiederum aus den gesell-
schaftlichen Formationen ihrer Zeit entstanden sind. Die sogenann-
te traditionelle Kunst Afrikas ist keine Ausnahme. Die Statuen und
Statuetten waren Teil historischer gesellschaftlicher Formationen und
wandelten sich mit ihr.

Die Unterscheidung der drei grundlegenden Gattungen der abend-
landischen Kunst, der bildenden und darstellenden Kiinste sowie der
Musik, kann auflerhalb ihres Entstehungszusammenhangs weder
vorausgesetzt werden noch ist sie jenseits dieses historischen Kontextes
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haufig zu finden. In vielen, aber durchaus nicht allen nichtwestlichen!
Gesellschaften wirken diese Kiinste zusammen. Der Auftritt einer afri-
kanischen oder ozeanischen Maske bringt, folgte man den Gattungen
der abendldndischen Kunst, bildende Kiinste, darstellende Kiinste und
Musik zusammen. Solche Kunst nach Gattungen zu unterscheiden, geht
an den Intentionen derer vorbei, die sie geschaffen haben. Es ist aus
der Sicht der Angehorigen solcher Kulturen sinnlos, die bildende Kunst
von der darstellenden oder der Musik zu trennen und sie gesondert als
»Skulptur« zu betrachten.

Keine der im Westen getrennt betrachteten Gattungen wird gegen-
iiber den anderen privilegiert. Sie haben denselben Hintergrund und
entstehen aus dem Zusammenhang verschiedener, aber aufeinander
bezogener Handlungen. Betrachtete man eine Maske nur aus der Per-
spektive einer der westlichen Gattungen, also etwa isoliert als Skulptur
oder Plastik, verbaute man sich den Weg, ihre Entstehung und Form
nachzeichnen und verstehen zu kénnen. Status wie Gestalt erschlieflen
sich erst, wenn man solche Kunst als Produkt von Handlungen versteht,
die aus einer sozialen Praxis mit eigener Geschichte hervorgegangen
sind.

Analog gilt dies fiir einzelne Genres. In der japanischen Geschichte
sind Keramiken wie Teeschalen, die im Westen iiber Jahrhunderte
allenfalls einen untergeordneten Status von angewandter Kunst inne
hatten, als herausragende Kunstwerke von nationaler Bedeutung an-
erkannt.? In ihnen spiegelt sich nicht nur die dem Zen verpflichtete
zeremonielle Zubereitung von Tee, sondern die kulturelle Identitdt der
japanischen Gesellschaft. In der hofischen Gesellschaft der Asante in
Ghana sind hingegen aus feinster Baumwolle oder Seide aufwéndig
gewebte Stoffe Zeichen kultureller Identitét, die in der Postkolonie von
Politikern auf Staatsempféngen getragen werden, und die sich schlie3lich
auch US-Amerikaner afrikanischer Abstammung aneigneten.® In beiden
Fillen bleiben die Werke Teil der jeweiligen Handlungszusammenhénge.
Ihre Anerkennung als autonome Kunst wire nach den abendldndischen
Gattungen lange zweifelhaft gewesen.

1 Mit nichtwestlichen Gesellschaften sind hier nicht nur jene gemeint, die
kolonialer Herrschaft unterworfen wurden, sondern alle Gesellschaften,
die nicht die historische Figuration der westlichen Moderne durchlaufen
haben.

2 z. B. Winther-Tamaki 1999.

3 z.B. McLeod 1981; Ross 1998.



256

Oft sind kinstlerische Gattungen in diesen Gesellschaften weder
zueinander noch gegeniiber sozialen Praktiken autonom. Sie kénnen
es freilich im Laufe der Geschichte werden — was sich am Beispiel
japanischer Teeschalen leicht zeigen liefle. In der postkolonialen Zeit
vollziehen sich Prozesse der Autonomisierung besonders dann, wenn
solche Werke in einen engen Austausch mit der internationalen, weit-
gehend westlich geprigten Kunstwelt treten. Dieser Austausch wird
gewohnlich als Teil von Globalisierungsprozessen verstanden und auch
so konzeptualisiert.*

Allerdings gilt auch dann, dass ein solcher Austausch keineswegs
notwendig zu einer Ausdifferenzierung von Kunst als autonomem

1 Sitzende Figur. Senufo, Holz, Ende
19. Jahrhundert
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Handlungsfeld fithren muss.’ Vielmehr ldsst sich hiufig beobachten,
dass Kunstwerke schon bestehenden Handlungszusammenhéngen ver-
pflichtet bleiben und Neues inkorporieren. Das Portrait des Vorfahren,
welches einst von der westlichen Kunstethnologie als »Ahnenfigur«® zum
Etikett der meisten anthropomorphen Statuetten und Statuen gemacht
wurde (Abb. 1), kann dann auch als Zementplastik’ oder als Foto er-
scheinen. Diese Werke machen, so konnte man sagen, mentale Bilder an-
schaulich: Unabhingig vom Medium zeigen sie, wie ein Ahn auszusehen
hat. Sie libersetzen die kulturellen Vorstellungen, was ein Vorfahre ist
und welche Rolle er im Leben seiner Nachfahren einnehmen sollte, in
materielle, mit den Sinnen wahrnehmbare Bilder. Insofern liegt es nahe,
zumindest von einer groflen Kontinuitit lokaler Praktiken auszugehen:
Die kiinstlerische Praxis bleibt gleich, und durch sie wird Neues an-
geeignet.?

Obwohl eine solche Deutung sich offenbar empirisch belegen lésst,
greift sie doch in zweierlei Hinsicht zu kurz. Zu dlteren Darstellungen
in aus der jeweiligen lokalen Sicht konventionellen Medien - also etwa
Figuren aus Holz - treten neuere in anderen Medien hinzu, etwa die
Zementplastiken auf Friedhofen oder die Bilddateien im Internet. Da-
durch kann sich auch die Sicht auf die dlteren, konventionellen Werke

4 z. B. Haustein 2008.

5 Unter kolonialer Herrschaft wurde dagegen jeglicher Austausch mit der
weiteren Welt als Entfremdung verstanden, als »Verlust« des eigentlich Afri-
kanischen (siehe Eingangszitat) als dem Anderen der westlichen Moderne.
Hier wurde Autonomie vollig den lokalen Gesellschaften und ihrer Kunst
zugeschrieben (vgl. Kasfir 1984).

6 Dieses Deutungsmuster lédsst sich trotz der Warnungen Carl Einsteins
(1915; 1921) bis in die Gegenwart verfolgen. Einstein 1915, 7 warnte vor
der Tendenz, aus Unkenntnis afrikanische Skulpturen Bedeutungen zu-
zuschreiben: ,Hier konnen tble Irrtimer unterlaufen.“

7 Die Praxis, bemalte Zementplastiken von Verstorbenen auf Friedhofen
aufzustellen, ist im siidostlichen Nigeria weit verbreitet. Als Kunstwerke
werden solche Plastiken von einigen wenigen international bekannten
Kiinstlern produziert, z. B. durch Sunday Jack Akpan, dessen Werke u. a.
auf der Biennale in Venedig und im Centre Pompidou in Paris ausgestellt
wurden (Pollig u. a. 1988).

8 Dieser Perspektive ist in den letzten Jahren eine umfangreiche Literatur
verpflichtet gewesen, s. z. B. Loimeier u. a. 2005; Hahn 2008; Hahn 2011;
zur Kritik Forster 2005b.
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verdndern. So wird unter Umstdnden eine nicht bemalte Holzstatuette
als dsthetisch unbefriedigend angesehen, wenn sie nicht die gleiche,
bunte Bemalung zeigt wie eine Zementplastik oder ein Farbfoto des Ver-
storbenen (Taf. 11.1). Das Ergebnis konnen mit Hochglanzlacken bemalte
Holzfiguren sein, die auf europdische Sammler und Kunstkenner in aller
Regel hochst abschreckend wirken, obwohl gerade sie als »authentisch«
zu gelten hétten.’ Hier verdndern die neuen materiellen Mdoglichkeiten
die bestehende Praxis.

In der Regel wird jedoch angenommen, dass neue Medien dlteren blof3
hinzu treten und sie nicht verdndern oder gar ersetzen. Eine schwichere
Form des Argumentes ist, dass neue Medien sich zunéchst dlteren unter-
ordnen und den Akteuren erst nach einiger Zeit neue Moglichkeiten
erschlieflen. Medienwissenschaftlich ausgedriickt wiare damit der Inhalt
eines neuen Mediums ein dlteres Medium - also die Zementplastik tritt
an die Stelle einer geschnitzten Figur.®® So plausibel dieses Argument
auf den ersten Blick scheint, so unklar bleibt jedoch, warum dem so sein
soll. Tatsdchlich beruht es auf der Annahme, dass menschliches Handeln
sich zuvorderst habituell konstituiert, d. h. gewohnte Handlungen so-
lange ungepriift in die Zukunft weiter getragen werden, wie sie nicht auf
Widerstand stofien.

Diese Annahme ignoriert jedoch, dass gerade neue Medien Anlass
sein konnen, bestehende Praktiken umzuformen - also bewusst oder
unbewusst zu priifen, ob Ziele nicht auch anders erreicht werden konnen.
Dergleichen ist allenthalben im Hinblick auf kiinstlerische Praktiken
auflerhalb Europas zu beobachten. Die erwdhnten Zementskulpturen im
Stidosten Nigerias sind ein Beispiel. Ein anderes sind das Radio und
der Gebrauch von Videofilmen zur Darstellung muslimischer Hoch-
zeiten in Westafrika.!! Durch sie lédsst sich nicht mehr nur einem lokalen
Publikum von Glanz der Kleidung, dem Koénnen der Musiker und der
Fille der Mahlzeiten berichten, etwa in Preisgesingen; sie lassen sich
vielmehr jedermann zeigen.

Unter solchen Umstidnden ist es wahrscheinlich, dass sich durch den
Gebrauch anderer, neuerer Medien zwar der Umgang mit den Werken
andert, also die kiinstlerische Praxis sich wandelt, aber dies nicht zu einer
Ausdifferenzierung der Kunst als Kunst fiihrt. Anders ausgedriickt: Weil
man mit einer Video- oder Bilddatei auf dem Bildschirm andere Dinge

9 Kasfir 1992; Forster 2012.
10 Allgemein McLuhan 1964. Fiir Afrika s. z. B. Behrend 2013, 21-22.
11 Schulz 2001.
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2 Das Portrait eines Politikers wird bei seiner Beerdigung durch ein ge-
fulltes Stadium getragen, gefolgt von einem Kleinlaster mit dem Sarg des
Verstorbenen. Cote d’Ivoire, Korhogo, 30.01.2009.

machen kann als mit einer hdlzernen Statuette verdndern sich auch die
rituellen Handlungen, die bis dahin allein dem Gebrauch der élteren
Medien verpflichtet waren, aber sie werden dadurch nicht zu autonomer
Kunst. Auch dieser Wandel ist allenthalben in Afrika und anderswo zu
beobachten: Man trigt zum Beispiel Fotografien Verstorbener vor sich
her, wenn man den Leichnam zum Grab triagt (Abb. 2), oder man schaut
einen Videofilm, wenn man horen will, was der Vorfahre den Hinter-
bliebenen zu sagen hat. Ahnlich die Verbreitung von Trauerannoncen
im Internet: ein Bild des oder der Verstorbenen kann von einer Datei
mit »letzten Worten« begleitet sein, und auf einer Kondolenzliste kénnen
sich Menschen aus aller Welt eintragen — was den sozialen Status des
Toten und folglich seine Bedeutung als werdender Ahn erh6ht.?

Die Autonomie der Kunst ist mithin keine gleichsam naturgegebene
Folge kultureller Globalisierungsprozesse. Diese kdnnen zu einer grofien
Vielfalt an neuen kiinstlerischen Praktiken fithren. Welche es sind und
wie dieser Wandel verlduft, ist eine grundsétzlich offene Frage, die nur
empirisch beantwortet werden kann.

12 Forster 2005a.
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Imagination spielt in solchen Handlungskontexten ebenfalls eine
Rolle. Treten neue Medien &lteren hinzu, konnen die Vorstellungen
von dem, was moglich ist, ad hoc und radikal umgeformt werden. Das
Mobiltelefon ist wahrscheinlich das iiberzeugendste Beispiel. Mit seiner
Einfithrung ist die Erreichbarkeit und mithin die Verfiigbarkeit von Ver-
wandten und Freunden iiberall auf der Erde zu einem zentralen Thema
der sozialen Imagination geworden.”® Die nachgerade explosionsartige
Verbreitung des Mobiltelefons in Afrika wire ohne die Imagination
neuer, transnationaler sozialer Rdume schlicht nicht erklarbar.

Ob die Grundannahme habitueller Iteration hinreicht, den Wandel
kiinstlerischer Praktiken angemessen zu beschreiben, muss angesichts
der gegenseitigen Verflechtung von medialen und Kkiinstlerischen
Praktiken hochst fraglich erscheinen. Man darf vielmehr erwarten, dass
sie nur partielle Einsichten liefern kann. Daher mochte ich im Folgenden
den Gebrauch von Bildern in verschiedenen Medien nachzeichnen. Mir
geht es darum, wie Menschen in Afrika mit Bildern umgehen und was
umgekehrt Bilder mit Menschen machen. Ich mdchte zeigen, wie Bilder
das Soziale verdndern; ob sich in Afrika Intermedialitdt anders vollzieht,
also eine andere Geschichte hat, als dies in Europa oder in Nordamerika
der Fall war oder ist. Insofern ist mein Beitrag im Wortsinne anthro-
pologisch.

[I' BILD UND SPRACHE

Bevor ich auf das Handeln der Menschen in Afrika eingehen kann, werde
ich auf ein paar sprachliche Probleme in der Deutung afrikanischer
Kunst und Skulptur eingehen. Dadurch mdchte ich zeigen, dass fiir
die Entfaltung von Intermedialitit sowohl Bilder wie auch das soziale
Handeln der Menschen einer bestimmten Form bediirfen.

Sprache als analytisches Instrument des Kiinstlerischen transportiert
bekanntlich eine bestimmte Perspektive. Das wird bereits deutlich, wenn
man zwischen verwandten Sprachen wie dem Deutschen und dem Eng-
lischen wechselt, aber noch weit mehr, wenn man sich einer in ihrer
Struktur und den semantischen Feldern des Vokabulars ganz anders
angelegten, afrikanischen Sprache zuwendet. Schon mit dem Wort Bild
fingt es an. Anders als im Englischen gibt es im Deutschen nur ein Wort

13 Tazanu 2012; Frei 2013.
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fur Bild, wihrend W.]. T. Mitchell fiir seine Analyse des Bildlichen, der
Picture Theory, mit groflem Gewinn die beiden Worte image und picture
nutzte.* Obwohl umgangssprachlich nicht klar abgegrenzt, hat sich
seine Unterscheidung des mentalen Bildes als image und des materiellen
Bildes als picture als liberaus fruchtbar erwiesen.

Im Deutschen ist diese Unterscheidung nur durch Adjektive
moglich; als mentale und materielle Bilder. Was sich im Deutschen als
Einheit denken lédsst, wird in der picture theory zu einem Gegeniiber, einer
heuristischen Dichotomie. Wahrend Mitchells picture theory im Eng-
lischen also erlaubt, begrifflich zu unterscheiden, wie materielle Bilder
sich auf mentale Bilder beziehen (und umgekehrt), steht in der deutsch-
sprachigen Bildwissenschaft eher der Akt des Zeigens im Vordergrund,
in dem beide, mentale wie materielle Bilder zusammenwirken.'® Beides
hat seine Vor- und Nachteile.

Um einerseits die Unterscheidung von picture und image nutzen
zu konnen und andererseits auch deren Zusammenhang deutlich zu
machen, werde ich im Folgenden von »Bild« und »Vorbild« sprechen.
Dabei handelt es sich vorerst nicht um eine theoretisch fundierte Kon-
zeption,'® sondern um den Versuch, handlungsorientierte und objekt-
orientierte Ansitze miteinander zu verkniipfen, wobei Objekt und Hand-
lung in beiden Teilen zusammengefiihrt werden. Der Ansatz reproduziert
mithin nicht die picture-image Unterscheidung Mitchells, sondern liegt
quer zu ihr.

Das hat sozialwissenschaftliche Vorteile, denn mentale Bilder werden
als Vorbild sowohl zeitlick in einer aus der Vergangenheit iterierten Form
greifbar, aber auch als normative Bilder, die das Handeln der Menschen
prigen. Sie haben also nicht nur eine perzeptive oder rezeptive Dimension,
sondern ebenso eine gesellschaftliche, da sie notwendig immer aus einer
sozialen Praxis gewachsen sind, die ihnen vorausgeht und sie als Vor-
bilder gleichsam geschaffen hat. Darin sind sie der Sedimentierung
sozialer Praxis wie der Kreativitdt sozialen Handelns verpflichtet. Den
einzelnen Akteuren sind Vorbilder in diesem Sinne als Erfahrung gegen-
wirtig, aber nicht notwendigerweise kognitiv bewusst. Sind sie gesell-
schaftlich anerkannt und vielen Akteuren vertraut, gewinnen sie eine
normative Dimension und kénnen ethisch-moralisch verpflichtend sein.

14 Mitchell 1995.

15 z. B. Boehm 2007; Boehm 2010.

16 Eine solche theoretische Fundierung scheint mir moglich, wére aber in
einem Aufsatz nicht zu leisten.
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Auch aktuelle Bilder verstehe ich als materielle wie mentale Ob-
jekte, nun aber sowohl als Ausdruck wie als Handlung." Bilder in einem
solchen phinomenologischen Sinne sind immer intentional. In ihnen
verkniipft sich Wahrnehmung mit Imagination. Mit anderen Worten:
Akteure schaffen Bilder vor dem Hintergrund der ihnen vertrauten Vor-
bilder - aber sie tun dies einerseits indem sie abwégen, ob sie damit ihre
Ziele erreichen, und andererseits indem sie in diesen Zielen ihren Vor-
stellungen nahe kommen.

Die Entstehung von Bildern ist also durch habituelle Praktiken wie
durch Imagination und die Beurteilung der jeweiligen Umstdnde durch
die Akteure bestimmt. Bilder sind damit intentionale Objekte, d. h. in
ihrem Handeln beziehen sich die Akteure nicht nur auf sie, sie bringen
sie durch dieses Handeln immer erst hervor. Es wire also ein Missver-
stindnis, von einem blof3 materiellen Bild zu sprechen - es ist immer
schon auch ein mentales Bild. Bilder in diesem Sinne orientieren das
Handeln der Akteure, da sie ein Interesse an diesen haben, eben zu ihnen
eine intentionale Beziehung bilden.

1l AHNENFIGUREN

Ein Deutungsmuster der afrikanischen Skulptur — schon das eine gewagte
Vereinfachung - ist so dominant, dass ich es hier kurz vorstellen und dis-
kutieren muss. Ich meine das der »Ahnenfigur«. Ahnenfiguren sollten,
so die Annahme,!® den grofiten Teil der afrikanischen Kunst ausmachen.
Demzufolge ist das Bildnis, d. h. die Skulptur, ein direktes Abbild der
idealisierenden bzw. typisierenden religiosen Vorstellungen, wie ein
Ahn auszusehen habe. Das Vorbild wird hier auf ein festgeschriebenes
mentales Bild reduziert, welches in »der Tradition« (auch das wieder eine
koloniale Projektion) verankert ist und als solches gleichsam festhilt, wie
Ahnen sein und aussehen sollen. Die Normativitit der religiosen Grund-

17 Der Nachteil eines solchen Versuchs liegt freilich ebenso auf der Hand.
Man kann argumentieren, dass dadurch beiderseits, d. h. in Bild und Vor-
bild, eine Komplexitit erreicht wird, die es sehr schwer macht, das Konzept
in eine konzise Empirie zu iibersetzen.

18 Ahnenfiguren traten in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts in
der Literatur zur afrikanischen Kunst an die Stelle des »Fetisch«, der in der
populédren Literatur noch lange weiter gepflegt wurde (s. iiber ein halbes
Jahrhundert: Kjersmeier 1935-38; Grottanelli 1961; Sieber — Walker 1987).
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iiberzeugungen duflert sich, so die Grundannahme, in einer idealisierten
Statue, die die Eigenschaften eines Ahnen widerspiegelt — und nicht
etwa seine frithere Individualitdt als Lebender oder Lebende. Er oder
sie sollten vollstdndig mit allen Gliedern wiedergegeben werden, frontal
dem Betrachter zugewandt, streng symmetrisch aufrecht stehend oder
sitzend und nie in Bewegung. Und es sollte den (meist unbekannten)
Schopfungsmythen entsprechend ein Paar sein (Abb. 3).

Damit stand auch fest, wie eine »echte« afrikanische Statuette aus-
zusehen hatte: Sie musste ohne Spuren einer historischen Zeit sein und

3 Stehendes Paar. Senufo, Holz, 4 Stehende Figur. Senufo, Holz,
frithes 20. Jahrhundert. Verwen- frithes 20. Jahrhundert, Privat-
dung unbekannt, vermutlich sammlung. Eine der wenigen

Hilfswesen aus einem Divinations- Ahnendarstellungen der Senufo,
ensemble. Cote d’Ivoire.
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sie durfte keine individuellen Merkmale zeigen. Da ein Ahn keinen
verstorbenen Menschen abbildete, sondern dessen imaginiertes Ideal-
bild, sollte seine Darstellung mdglichst keine natiirlichen Proportionenv
zeigen. Das war erster Ausweis ihrer Authentizitdt. Zweiter Ausweis
war der lokale Stil. Die Skulptur hatte ganz und gar einem ethnischen
Modells zu folgen, das fiir jedes Volk typisch sein sollte. Es war jene
unwandelbare »Traditiong, die festlegt wie Menschen leben und daher
auch ihre kiinstlerischen Ausdrucksformen bestimmt. Kulturelle Iden-
titét zeigt sich in diesem unwandelbaren, durch die Tradition des Ethnos
ein fiir allemal festgeschriebenen Stil (Abb. 4).

|

AT

5 Junge Frau wihrend des kurubi-Tanzes. Guinea, 1970er Jahre.
Der kurubi wird zur Mitte und am Ende des Monats Ramadan
getanzt, wenn die Engel auf die Erde kommen sollen.
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Vergessen wurde dabei, dass Ethnizitdt zu einem grofien Teil ein
Produkt des kolonialen Staates und seiner Verwaltung war. Und dass
deren Festschreibung in Traditionen den Menschen Afrikas Geschichte
absprach, ihre Handlungsfdhigkeit'® auf blofles habituelles Handeln re-
duzierte. Das Bild, wie es sich in den Statuen und Statuetten zeigte,
wurde gleichsam zur bloflen Mimesis eines geschichtslosen Vorbildes.
Es sollte ein unwandelbares Verhaltnis zwischen Vorbild und Bild sein.

Doch die Vorbilder waren keineswegs so starr wie man glaubte. Wie
konnte es sein, dass tiefgldubige Muslime in Westafrika ihre jungen
unverheirateten Frauen wéhrend des heiligen Monats Ramadan auf-
forderten, die Schonheit ihrer Kérper zu zeigen (Abb. 5)? Und diese auch
noch den Schnitzern, die selbst keine Muslime waren, als Vorbild fiir
ihre weiblichen Skulpturen empfahlen? Und dass sich diese Schnitzer
auch noch bemiihten, dem zu entsprechen, widersprach dem géngigen
Deutungsmuster vollends. Afrikanische Kiinstler reproduzierten of-
fensichtlich nicht einfach nur einen durch Tradition vorgegebenen Stil -
mochte er seitens der Kolonialhdndler noch so sehr mit ihrer kulturellen
Identitét verkniipft worden sein. Es gab Wandel, und es gibt ihn tiberall.
Das warf Fragen auf: In welchem Mafle sind die vorgestellten Bilder, die
Vorbilder im kulturellen Sinne, wirklich so stabil? Um diese Frage zu
beantworten, muss man sich anschauen, wie sich Vorbilder in dem hier
entworfenen Sinne bilden.

[V STATUETTEN UND IHRE VORBILDER

Wer einen Kiinstler fragt, der gerade eine Statuette schnitzt, was er da tut
und was sein Werk einmal werden soll, der wird in vielen Gesellschaften
Afrikas nur eine unbefriedigende Antwort erhalten.” Er wird zum Bei-
spiel horen konnen, dass es »eine Figur« werde. Oder dass es »eine
weibliche Figur« sein werde. Die Bezeichnungen sind haufig hochst all-
gemein und erlauben es kaum, ein Werk einem bestimmten Gebrauch,
einem Ritual oder einer anderen sozialen Praxis zuzuordnen, die ihm
einmal Sinn verleihen wird. Manchmal sind solche Bezeichnungen von

19 Im Englischen passender als agency bezeichnet (Emirbayer — Mische
1998).

20 Die folgende Darstellung griindet auf meinen Feldforschungen bei den
Senufo, Cote d’Ivoire (Forster 2013). Ahnliche Verhiltnisse finden sich
jedoch in vielen Gesellschaften Westafrikas.
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6 Werkstatt der Senufo. Schnitzer lernen und arbeiten gemeinsam. Cote
d’Ivoire, Nafoun 1990

einzelnen Genres abgeleitet. So kann ein Schnitzer zum Beispiel jede
aufrecht stehende Figur ein »wildes Wesen« nennen, wenn es dafiir eine
typische Gestalt in Legenden oder Fabeln gibt — etwa, wie man in vielen
abendlidndischen Kulturen eine mehr oder weniger feste Vorstellung da-
von hat, wie Zwerge und Trolle aussehen. Oder er kann jede das Gesicht
verbergende Maske mit einem Genrenamen bezeichnen, ohne zu wissen,
ob das Exemplar, welches er gerade herstellt, auch tatsichlich fiir diesen
Zweck bestimmt ist. Hingegen ist selten zu erfahren, dass der Schnitzer
ein ganz bestimmtes Objekt herstellen will, etwa eine Figur, die fiir den
Ahnenschrein einer Abstammungsgruppe gedacht ist.

Oft wissen Kiinstler nicht, zu welchem Gebrauch ihre Werke be-
stimmt sind.” Die Griinde dafiir liegen in der Organisation der kiinst-
lerischen Arbeit in Werkstitten. In ihnen lernen und arbeiten die
Kiinstler gemeinsam (Abb. 6).2 Stile sind folglich eher an eine Werk-

21 Masken und Figuren fiir den touristischen Markt sind eine Ausnahme.
Hier wenden sich die Zwischenhédndler als Auftraggeber oft direkt an eine
Werkstatt und ordern in grofien Zahlen nach eigens angefertigten Skizzen.
22 Es gibt in Afrika auch Gesellschaften, in denen nicht in kiinstlerischen
Werkstétten gearbeitet wird, sondern individuelle Meister-Schiiler Verhélt-
nisse an deren Stelle treten. Diese sind jedoch weniger héufig (allgemein
Forster — Kasfir 2013).
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statt gebunden, weniger an ein Individuum. Die Kiinstler gehoren oft
demselben Verwandtschaftsverband an oder sind einem solchen durch
Heirat verbunden. Dieser Verband hat einen Sprecher, der ihn nach aufen
vertritt und zugleich als Ansprechpartner fiir mogliche Auftraggeber
fungiert. In der Regel fillt diese Aufgabe dem éltesten Schnitzer am
Orte zu. Da mdgliche Auftraggeber oft nicht wissen — und angesichts der
oft weiten Distanzen zwischen einzelnen Schnitzerkolonien auch nicht
wissen konnen -, wer unter den Mitgliedern einer Werkstatt ein Genre
am besten beherrscht, wenden sie sich an den Sprecher und tiberlassen
es ihm, einen geeigneten Schnitzer zu wihlen. Nicht selten weify daher
nur der dlteste Schnitzer, der als Sprecher der Werkstatt auftritt, fiir
welchen Gebrauch eine Skulptur bestimmt ist.

Altere Kiinstler, die nicht mehr geniigend physische Kraft fiir die
Ausiibung ihres Handwerks besitzen, bleiben in aller Regel Mitglieder
der Werkstatt. Ihnen fallen andere, hdufig soziale Aufgaben zu. Be-
sonders, wenn sie auf eine lange Erfahrung in der Ausiibung der kiinst-
lerischen Arbeit zuriickblicken konnen, genieflen sie hohes Ansehen.
Sie sind haufig in der Werkstatt anwesend und verrichten kleinere, kor-
perlich weniger anstrengende Arbeiten. Vor allem aber stehen sie den
jingeren mit Rat zur Seite. Sie schlichten zum Beispiel Streitigkeiten um
Gebrauch und Besitz von Werkzeugen.

Wenn es um Auseinandersetzungen iiber Stil und Genre geht,
spielen éltere Schnitzer ebenfalls eine wichtige Rolle. Sie haben nicht
unbedingt das letzte Wort, doch wird ihnen zugehort, wenn sie die Ar-
beit eines jiingeren Schnitzers kommentieren. Das geschieht nicht not-
wendig durch Worte. Ein &dlterer Schnitzer kann konstatieren, dass ein
Werkstiick nicht »gut« sei, oder es nicht so aussieht, wie es »sein solle«.
Aber seine Auflerungen gehen selten iiber solche allgemein normativen
Kommentare hinaus. Solange ein dlterer Kiinstler noch einige Schlige
mit dem Dechsel ausfithren kann, wird er es vorziehen, dem jiingeren zu
zeigen, wie er zu arbeiten hat — selbst wenn er nach wenigen Minuten
das Werkzeug wieder den Jiingeren iiberlassen muss.

In diesem Austausch sind die Rollen von Lehrenden und Lernenden
keineswegs streng getrennt. Es kann durchaus sein, dass ein élterer
Kiinstler sich von der Losung, die ein jliingerer fiir eine bestimmte
Maske oder Figur gefunden hat, begeistert zeigt und sie auch vor den
anderen anwesenden Schnitzern lobt. Wie andere in der Werkstatt ar-
beitende Kiinstler auf solche Verdnderungen eingehen, ist nicht selten
den alltdglichen Umsténden geschuldet. Spontane Einfille, ein ikono-
graphisches oder stilistisches Detail anders zu gestalten, konnen genauso
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Anerkennung finden wie Kritik. Dieser Austausch kann verschiedene
Formen annehmen. Er ist aber selten eine Art Unterricht noch ist er ein
vollig freier Austausch iiber die Gestalt eines Werkes. Die Auffassungen
der Schnitzer, wie ein bestimmtes Werkstiick auszusehen habe, besitzen
durchaus unterschiedliches Gewicht. Je mehr Erfahrung ein Schnitzer
hat, desto eher wird seine Meinung respektiert.

Man kann diesen Austausch als soziale Praxis verstehen, in der das
Vorbild eines bestimmten Genres thematisiert und zugleich in einem
wortlichen wie libertragenen Sinne zu einem Bild geformt wird. Was
gleichsam als eine hinreichend akzeptable Darstellung im Rahmen
eines bestimmten Genres gilt, geht schlussendlich darauf zuriick, wie
sich in einer solchen Situation die Beteiligten artikulieren, wie sie auf-
einander Bezug nehmen und aufgreifen, was andere duflern. Die Iden-
titdt eines Werkes, eines Bildes, als noch oder nicht mehr einem Vor-
bild entsprechend ist mithin der situativen Artikulation der Kinstler
geschuldet. Es ist klar, dass damit die Vorstellung eines festen kulturellen
Modells, nach dem Statuen und Statuetten reproduziert werden, hinfal-
lig ist. Vielmehr ist auch das Aussehen eines Vorbilds selbst Teil dieser
Artikulation. Und man darf annehmen, dass diese soziale Praxis schon
lange Bestand hatte - lange, bevor die Ethnologie ihr eigenes Bild der
unwandelbaren Ahnenfigur entwarf.

Anders ausgedriickt, verkniipft dieser Austausch ein Vorbild mit
einem konkreten Bild. Bild und Vorbild werden zueinander in Beziehung
gesetzt. Normative Vorbilder gewinnen erst in der Artikulation Relevanz
fiir die Entstehung eines neuen Bildes. Diese folgen nicht einfach nur
den bereits in der Vorstellung einiger Akteure vorhanden Vorbildern, sie
verdndern sie auch. Das soll am folgenden Beispiel illustriert werden.

V' FOTOGRAFIEN UND IHRE VORBILDER

Fotografie wurde in Afrika schon kurz nach ihrer Entdeckung in Europa
eingefithrt. Waren die allerersten Fotografen in der Regel noch reisende
Européer oder Angehorige der Kolonialverwaltung, so eigneten sich Afri-
kaner das neue Medium schon wenig spéter an, oft unmittelbar nachdem
sie der Technik habhaft werden konnten.? Fotostudios entstanden nicht
nur in den groflen Stddten, sondern bald auch in kleineren Stidten der

23 s. allgemein Wendl - Behrend 1998; Schneider 2011; Peffer - Cameron 2013.
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Provinz. Insbesondere Fotografen aus dem siidwestlichen Nigeria und
dem siidlichen Ghana zogen mit ihren Ausriistungen in das Innere
Westafrikas.? Mit regionalen Unterschieden war das Medium Fotografie
spitestens seit den 1920er bis 1930er Jahren Teil des afrikanischen All-
tags. Ihren Hohepunkt erreichte die Studiofotografie dann in den 1950er
bis 1970er Jahren. Danach wurden die in Schwarz-Weif arbeitenden
Studiofotografen mehr und mehr durch die immer preiswerter werdende
Farbfotografie und standardisierte Entwicklungsmaschinen ersetzt, die
eine professionelle Ausbildung und ein Studio mit Dunkelkammer weit-
gehend tberfliissig machten. Nur Studios, die Besonderes boten, tiber-
lebten diesen Einbruch.

Fotografien waren zur Zeit der klassischen Schwarz-Weif3 Studiofoto-
grafie mit Kosten verbunden. Anfangs musste nicht nur der im Verhiltnis
zum Einkommen teure Besuch in einem professionellen Studio bezahlt
werden, sondern es fielen oft noch Reisekosten in den nédchstgrofieren
Ort an. Dennoch gab es auch auf dem Land in den meisten Haushalten
einige Aufnahmen. Diese entstanden zum Beispiel, wenn man in der
Stadt war, um einen Ausweis zu beantragen. Die hédufigsten Fotos waren
daher bis iiber die Mitte des 20. Jahrhunderts Passfotos, die in der Regel
mit einer zweidugigen Mittelformatkamera wie der bekannten Rolleiflex
oder einer ihrer japanischen Schwestern aufgenommen wurden. Das so
entstandene Portrait war durch den Zweck und die Technik bedingt: Es
zeigte eine Brustaufnahme, die der Naheeinstellgrenze der Kamera ent-
sprach, und aus der das Passfoto geschnitten wurde. Es wurde spéter
auch zur Vorlage von Gemalden (Taf. 11.2).

Waéhrend solcher Besuche von Fotostudios wurden immer wieder
auch andere Aufnahmen in Auftrag gegeben, deren Zweck und Aussehen
nicht durch die Behorden vorgegeben waren. Es entstanden einige foto-
grafische Genres, unter denen hier zwei kurz vorgestellt werden sollen:
das korrekte Portrait und, sehr kurz, Freundschaftsfotos.”® Das korrekte
Portrait ist ein weithin in Afrika verbreitetes Genre. In Westafrika ist
es wahrscheinlich das fritheste fotografische Genre. Die dlteren Foto-
grafien dieses Genres zeigen in der Regel einen Mann oder eine Frau
in guter, eben korrekter Kleidung. Im der westlichen Sudanzone ist
es fiir Méanner in den 1950er und 1960er Jahren fast immer ein langer
boubou (Abb. 7). Das Gewand wurde mit Manding sprechenden Héand-

24 Nimis 2004; Werner 2001.
25 Im Folgenden im Wesentlichen nach Egloff 2013, 308-340, ergédnzt um
eigene Beobachtungen aus der Céte d’Ivoire, Mali und Kamerun.
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7 Das korrekte Portrait in muslimischem boubou. Der Portraitierte
sitzt streng aufrecht mit beiden Hénden auf den Knien und blickt
frontal in die Kamera. Der Portraitierte wurde von einem anwesen-
den &dlteren Verwandten posiert. Cote d’Ivoire, Nafoun, 2010
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e

8 Das korrekte Portrait in ,traditioneller” Kleidung und typischer Pose
eines respektierten dlteren Mannes im Kameruner Grasland. Arme und
Beine werden parallel zum Korper gehalten. Kamerun, Bamenda, ca.
1970er Jahre. Vgl. hier Taf. 11.1
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lern, den Jula, assoziiert, die sich meist zum Islam bekannten. Sie hatten
ein hoheres Einkommen als Bauern und, wichtiger noch, profitierten
als Intermediére von der Verwaltung des franzdsischen Kolonialstaates.
Ihr gehobener Status in der spéten kolonialen Gesellschaft driickte sich
durch eine Kleidung aus, die korperliche Arbeit auf dem Feld unmoglich
machte. Analog wurden Frauen in langen Kleidern aufgenommen, und
nicht etwa nur im Wickelrock, der bis heute in ldndlichen Gegenden das
héufigste Kleidungsstiick ist.?

In anderen Teilen Westafrikas wurde fiir korrekte Portraits in
derselben Zeit ebenfalls Kleidung verwendet, die einen gehobenen
Status anzeigte, hdufig den einer respektierten élteren Person (Abb. 8).
Bei den Yoruba im Siidwesten Nigerias waren es fiir Médnner aufwéndig
bestickte oder mit Bordiiren versehene lange Hemden. Im Kameruner
Grasland waren es unter anderem Kappen und Miitzen, die mit Alter
und Status assoziiert wurden, aber dort auch die den Oberkorper frei
lassenden bestickten Gewénder, die Privilegien an den Hofen der Konige
und, in einem Bourdieuschen Sinne, Distinktion anzeigen konnten.” Mit
der Entkolonialisierung verdnderte sich auch das Genre. Die nun als
»traditionell« ausgewiesene Kleidung wurde durch européische Kleidung
ersetzt oder erginzt, die korrekte Kleidung der postkolonialen Staat-
bourgeoisie: Anzug, Hemd, Krawatte.?

Wichtig ist neben der Kleidung jedoch die Art und Weise, wie diese
Portraits entstehen. Viele Fotostudios in Westafrika besitzen eine Art
Garderobe, in der sich die Kunden eine Kleidung aussuchen konnen,
die zu ihnen passt. Daneben gibt es in den Studios verschiedene Hinter-
griinde, aus denen sich die Kunden ebenfalls einen aussuchen konnen. Zu
Zeiten der Schwarz-Weif3-Fotografie waren diese Hintergriinde meistens
gemalt, seit der Jahrtausendwende sind grofie Drucke héufiger. Ers-
tere zeigen verschiedene Szenen, die von den modernen Sehenswiirdig-

26 In muslimischen Milieus bleibt der boubou auch spiter reprisentative
Kleidung. Einen sehr guten Uberblick iiber die Geschichte der Kleidung in
der westlichen Sudanzone liefert Bauer 2007.

27 Egloff 2013, 328.

28 Bei diesem Wandel spielt die Interaktion mit dem jugendlichen Portrait
eine gewisse Rolle, denn Jugendliche liefen sich schon sehr frith in west-
licher Kleidung und anderen Attributen der Moderne ablichten, um sich
von ihren Vitern und Mittern abzugrenzen. Spiter wurde diese Distanz
durch Jeans und andere internationale Jugendmoden wiederhergestellt.
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keiten des Landes? oder der weiten Welt,*® iiber Flugzeuge, Flughifen
und Autobahnen sowie bestens eingerichtete Biiros und Wohlstand
préasentierende Wohnzimmer® bis hin zu identitdtsstiftenden Verweisen
auf die Religion® oder die lokale Lebenswelt, etwa Zebu Rindern in den
Savannen Westafrikas, reichen.®® Mit der Einfithrung von Fototapeten
lassen sich auch Bilder des Fremden finden, etwa Siidseestridnde mit
Palmen, japanische Girten oder europdische Wilder in leuchtendem
Herbstlaub.

Bei der Auswahl geeigneter Kleidung und Hintergriinde beraten
Fotografen ihre Kunden oft und gerne. So wurde mir in der 1980er
Jahren einmal in der Cote d’Ivoire empfohlen, mich hinter einer aus
Sperrholz gefertigten und bemalten Schablone eines Zebu aufzustellen,
da ich »ein wohlhabender Mann« sei. Ahnlich wie in den Werkstétten
der Schnitzer entsteht ein Bild aus einer Interaktion verschiedener Ak-
teure. Oft kommen Kunden zusammen mit Freunden, die neben dem
Fotografen beraten und damit Einfluss auf die Inszenierung nehmen. Es
gibt Kunden, die mit festen Vorstellungen kommen und diese so umge-
setzt haben mochten - auch wenn der Fotograf ihnen davon abrét. In
anderen Fillen kann es lange dauern. Kleidung und Pose kdnnen immer
wieder verdndert werden bis eine alle Beteiligten zufriedenstellende In-
szenierung gefunden ist.

Anders als in den Werkstitten der Schnitzer sind hier die Rollen
offener. Zwar wird von den meisten Kunden den Studiofotografen
groflere Erfahrung und Kompetenz in der Gestaltung eines Bildes
zugeschrieben,® aber da sie fiir das entstehende Bild zahlen, sind sie
weniger geneigt, einem professionellen Rat zu folgen, wenn er ihren
Vorstellungen direkt entgegen steht. In den Werkstitten der Schnitzer

29 In Kamerun etwa der Briicke iiber den Wouri in Douala, in der Cote
d’Ivoire die Briicke tiber die Lagune und der anschlielenden Place de I’In-
dépendance in Abidjan.

30 Dazu gehort etwa die Skyline von New York, wobei die Weltstadt nicht
immer eindeutig zu identifizieren ist. Es ist eher ein verallgemeinertes Bild
der global city.

31 Siehe Fotokulissen aus Ghana in Wendl 1998; Wendl - Prussat 1998.
32 In muslimischen Gebieten ist vor allem die kaaba in Mekka ein hiufig
zu findendes Motiv.

33 Solche Verweise habe ich wiederholt in Mali, Burkina Faso und im Nor-
den der Cote d’Ivoire gefunden.

34 Strafienfotografen gelten dagegen nicht im selben Mafle als kompetent.
Ihre Ratschldge werden eher ignoriert.
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gibt es diese Abhidngigkeit dagegen nicht. Genres wie das korrekte Por-
trait sind aber nicht nur dem Fotografen vertraut, auch die Kunden,
deren anwesenden Freunde oder Bekannte und das zukiinftige Publikum
wissen darum. So verweisen Fotografen wiahrend der Beratung vielfach
darauf, was ein mogliches Publikum erwartet. Gewinnt der Fotograf den
Eindruck, es soll ein korrektes Portrait entstehen, kann er entsprechend
Hinweise geben, etwa dass die Kleidung nicht richtig getragen wird oder
dass Arme und Beine gut sichtbar sein sollen.®® Entsprechend kénnen
aber auch die anwesenden Freunde und Bekannten die Inszenierung
kommentieren.

Auch hier werden also Vorbilder und Bilder verkniipft. Wichtig ist
dabei, dass der Austausch der Beteiligten auch abwesende Dritte ein-
schliefit, ndmlich das mogliche Publikum. Die streng symmetrische An-
ordnung der Glieder und mehr noch deren vollstindige Wiedergabe, auf
die nachgerade peinlich genau geachtet wird, sind iiber viele Jahrzehnte
und weite Gebiete Kennzeichen des korrekten Portraits in Westafrika
gewesen. Bei den Yoruba im Siidwesten Nigerias schlie3en sie direkt an
die Gestalt der dortigen Ahnenfiguren an - jedoch ohne dass dies seitens
der Akteure so ausgewiesen wiirde.** Man kann vermuten, dass dhnliche
Kontinuitéten in vielen anderen Teilen Westafrikas bestehen.¥

Diese Intermedialitdt wird deutlicher, wenn man den moglichen
Gebrauch der Bilder betrachtet. Wiahrend Trauer- und Gedenkfeierlich-
keiten werden korrekte Portraits in vielen Gesellschaften Westafrikas
prominent genutzt. Korrekte Portraits werden gerahmt und héiufig an
gut sichtbarer Stelle im Haus aufgehingt. Bei Beerdigungen werden sie
meist abgenommen und unter den Trauernden herum gereicht oder, ist
das Portrait grofier, vor dem Sarg aufgestellt. Bei der Grablegung kdnnen
sie vor dem Sarg hergetragen und schlie3lich in einem Rahmen auf den
Sarg gesteckt werden. Auch bei Gedenkfeierlichkeiten werden Portraits
zur Erinnerung an den Verstorbenen zur Schau gestellt, und es wird mit
ihnen getanzt (Taf. 11.1).

35 Wiederholte Beobachtungen in drei Fotostudios sowie bei zwei Straflen-
fotografen.

36 Spargue 1978; Abiodun 2013. Vgl. Egloff 2013, 259.

37 s. allgemein und teilweise noch spekulativ Borgatti 2013. Fiir die Senufo
Forster 2005a.



TILL FORSTER: INTERMEDIALITAT UND PRADIKATION 275

VI INTERMEDIALITAT UND PRADIKATION ALS PRAXIS

Die Interaktion zwischen verschiedenen Medien wird noch deutlicher
wenn man auf ein anderes Genre blickt, auf das ich hier nur kurz ein-
gehen kann: Das Freundschaftsfoto. Hier steht die Inszenierung sozialer
Beziehungen im Mittelpunkt, und auch sie ist eingebettet in eine soziale
Praxis. Dabei wird auf verschiedene Medien zuriickgegriffen. Kleidung
spielt wieder eine prominente Rolle, aber nun eher als Referenz an Mode,
die man zur selben Zeit gelebt hat. Weitere, gemeinsam genutzte Acces-
soires konnen gezeigt werden, auch Gesten aus der Jugendkultur, etwa
aus Hip-Hop und von international bekannten Rappern. Gleichwohl
sind selbst in diesem Genre einige grundlegende Elemente des korrekten
Portraits noch préasent: Auch hier wurde sehr lange und grofienteils noch
heute Wert auf die Abbildung des gesamten Korpers gelegt.

Als Beispiel dient hier ein Foto, dass junge Kédmpfer der Rebellen im
Norden der Cote d’Ivoire von sich haben aufnehmen lassen und ihren
Verwandten schickten (Taf. 12). Es ist inszeniert, wie es Studiofotografen
auch getan hétten, aber im Freien entstanden. Die jungen Méinner zeigen
nicht ohne Stolz ihre Waffen. Die Kleidung verweist auf das militdrische
Milieu, aber auch auf die Jugendkultur, die durch dunkle Sonnenbrille,
T-Shirt, Fufiballtrikot, body bag und knallrote Hose angesprochen wird.
Hinzu kommt eine Geste aus dem Rap, eine wegwerfende Handbewegung,
die in den Jahren der Rebellion haufig bei jungen Aufstindigen zu sehen
war und die Harte des Kampfes relativierte.

Das Foto ist nicht blof als Erinnerung an die eigenen heroenhaften
Taten entstanden. Es wurde dem élteren Bruder eines der Abgebildeten
geschickt und sollte, neben den eben angesprochenen Konnotationen,
auch zeigen, dass es dem jiingeren Bruder gut geht. Beim Betrachten
des Fotos kommentierte der Adressat wiederholt, dass zu erkennen sei,
dass sein Bruder keine Verletzungen davon getragen habe und er sicht-
lich bei bester Gesundheit sei. Hier ist die vollstdindige Darstellung aller
Gliedmaflen natiirlich auch der Situation des Biirgerkriegs geschuldet,
aber sie wird ebenso durch den Hintergrund der Vorbilder anderer Genres
befordert. Bei der Inszenierung des Fotos waren weder der éltere Bruder
noch der Ethnograph anwesend, aber entsprechende Situationen waren
vor Ort zu beobachten. Die jungen Rebellen legten groflen Wert darauf,
Posen, Accessoires und, wenngleich in geringerem Mafle, Kleidung zu
bestimmen. Sie folgten zwar manchmal den Ratschlédgen des Fotografen,
aber dieser hatte nicht, wie etwa die alten Schnitzer, grofiere Autoritit.
Vielmehr nahm die Inszenierung oft eine fast spielerische Form an. Die
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Beteiligten artikulierten sich und ihre Vorstellungen spontan und direkt.
Es wurde viel gelacht, einiges ausprobiert, und es wurden einige Fotos ge-
schossen bevor man sich entschied, von einem einen Ausdruck machen
zu lassen. Dabei setzte man sich oft gegenseitig in Pose, doch achtete
man gleichermafien darauf, dass gut zu erkennen war, was erkennbar
sein sollte. Es wurde allerdings nicht in einem é&sthetischen Vokabular
ausgedriickt: Man wollte als homme fort oder jeune rebelle fort erscheinen.

Schlussendlich wurden aber auch hier Vorbilder und Bilder mit-
einander verkniipft. Beide wandelten sich: Die entstehenden Bilder ver-
dankten einiges den Vorbildern, aber auch diese den neu entstandenen
Bildern. Die Normativitidt des Vorbildes wurde um die gesunden Korper,
die Handlungsmacht der Rebellen erweitert. Ich nenne diese Praxis
Priadikation. Damit ist hier nicht der sprachliche Ausdruck gemeint,
also das Finden eines sprachlichen Ausdruckes fiir ein Bild oder ein
visuelles Medium. Ich meine damit die soziale Praxis, aus Vorbildern
Bilder werden zu lassen, sie gleichsam zu einem sichtbaren Ausdruck
zu fithren. Zugleich ist damit jene Verkniipfung gemeint, die sichtbare
Bilder auf ihre Vorbilder zuriickwirken ldsst. Kulturelle Identitdt wird
so in der Zeit gestaltet, kontinuierlich geformt und in verschiedenen
Medien artikuliert.
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DIETRICH BOSCHUNG (KOLN)

UNHEIMLICHE STATUEN UND IHRE BANDIGUNG*

Contemporary audiences regarded ancient statues as artifacts and were aware
of the circumstances under which they were created. Moreover, these circum-
stances were often recorded in inscriptions. Nonetheless, viewers often expe-
rienced and described statues as if they were animated beings. Expressions of
this kind are known not only from the Archaic period and later the Middle
Ages, but from all periods throughout antiquity. This ambivalent perception,
in which statues are recognized as man-made objects yet nonetheless expected
to act as protagonists, is a reaction to the physical and spatial presence of the
figures as well as to their life-like appearance.

Statuen gehoren zu den wichtigsten Ausdrucksformen religioser Vorstel-
lungen und sozialer Verhéltnisse in der griechisch-romischen Antike. Sie
sind seit Johann Joachim Winckelmann ein zentraler Forschungsgegen-
stand der Klassischen Archéologie und unter vielen Aspekten umfassend
untersucht worden. In meinem Beitrag soll es nicht um inhaltliche oder
formale Aspekte gehen; mich interessiert vielmehr, was die Statuen zu
einem wirkméachtigen Medium der Antike gemacht hat und worauf ihre
Faszination auch fiir spitere Epochen beruht. Dabei wird es vor allem
um die Beunruhigung und die Verunsicherung gehen, die antike Statuen
auslosen konnen.

| LEBENDIGE STATUEN

Es ist ein Topos der europdischen Literaturgeschichte, dass Statuen
lebendig sein oder lebendig werden konnen; und diese Vorstellung gilt

* Fir Hinweise, Korrekturen und vor allem fiir die Beschaffung von Ab-
bildungsvorlagen danke ich Semra Mégele.
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1 Kassel, Museumslandschaft Hessen Kassel Inv. GK 852; Pygmalion vor
der Statue der Venus, Olskizze von J. H. W. Tischbein

insbesondere fiir Statuen aus der heidnischen Antike. Dabei werden die
Statuen entweder als bedrohlich oder als erotisch attraktiv erlebt, oft als
beides zugleich. Das bekannteste Motiv ist der Pygmalion-Mythos, der
durch Ovids Metamorphosen eine nachhaltige Wirkung erreicht hat.!
So zeigt eine Olskizze von Johann Heinrich Wilhelm Tischbein (um
1800) eine Venusstatue, die zum Leben erwacht (Abb. 1).2 Sie entspricht
der im 18. Jahrhundert viel bewunderten und viel besprochenen Venus
Medici; unverkennbar ist eine antike Marmorstatue gemeint (Abb. 2).
Wenn gerade die Venus Medici gewdhlt wurde, so mag das damit zu-
sammenhéngen, dass sie in den Jahrzehnten um 1800 vielfach als die
Aphrodite von Knidos galt, von der antike Quellen angeben, sie sei ein

1 Eschenburg 2001; Stoichita 2011; DNP Suppl. V (2008) 631-640 s. v. Pyg-
malion (D. Martin).
2 Eschenburg 2001, 208-209 Nr. 78.
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2 Venus Medici (Abguss)

exaktes Abbild der Gottin oder gar die Gottin selbst, die sich in einer
statuarischen Pose aufgestellt habe.® Bei Tischbeins Skizze bleibt unklar,
ob mit dem Statuenanbeter, vor dessen Augen die Statue lebendig wird,
der antike Bildhauer oder ein zeitgendssischer Kunstfreund gemeint ist,
denn die flackernde Flamme des Kandelabers, die die Statue beleuchtet,
entspricht einer Betrachtungspraxis des spidten 18. Jahrhunderts, wie sie
Heinrich Meyer in Goethes Italienischer Reise empfiehlt. Auch in den
Nachtwachen des Bonaventura (1804 erschienen) ist davon die Rede, dass
sich die antiken Statuen im Fackellicht zu beleben scheinen.’

3 Boschung 2007, 165-175. Vgl. Anth. Gr. 16, 162 f. 168 bzw. Nr. 159. 161.

4 Himmelmann 1976, 75-77: Heinrich Meyer empfiehlt in einem Schreiben,
das in Goethes Italienische Reise aufgenommen ist, die Betrachtung bei Fa-
ckelschein, um die Statuen zu isolieren: Goethe 1994, 439-441.

5 Klingemann 1974, 151. 155 f. (Dreizehnte Nachtwache).
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3 Illustration zu Hrabanus Maurus in einem Codex in Montecassino mit
Darstellung der Gotter Vulcanus, Pluto, Bacchus und Mercur

Bei der Pygmaliongeschichte und in den meisten spidteren Er-
zihlungen dieser Art handelt es sich um Gotterbilder, hdufig Venus-
statuen, die durch ihre Schonheit eine unheimliche Macht ausiiben. Ein
bekanntes Beispiel bietet die Erzéhlung De anulo statuae commendato aus
dem 12. Jahrhundert. Darin wird von einem Jiingling berichtet, der Opfer
einer Statue wurde: Am Tage seiner Hochzeit steckt er seinen Ring an
den Finger einer Venusstatue aus Bronze. Diese behilt den Ring und be-
trachtet sich als seine Gemabhlin, bis endlich ein Magier sie unschédlich
machen kann.® Die deutsche Kaiserchronik - ebenfalls aus dem 12. Jahr-
hundert - berichtet von dem Romer Astrolabius, der in den verderb-
lichen Bann einer Venusstatue gerit, ehe der Kaplan des Kaisers ihn
davon befreit.” Diese mittelalterlichen Erzdhlungen sind in der Literatur
der Romantik mehrfach aufgegriffen worden, so in der Novelle La Vénus
d’ Ille von Prosper Mérimée (zuerst 1837 erschienen).

6 Gramaccini 1996, 39 f.; Wiegartz 2004, 31.
7 Gramaccini 1996, 40; Schroder 1892, 319-323 V. 13100-13369.
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Die Kaiserchronik erzéhlt noch in anderem Zusammenhang von
einer tiickischen Gotterstatue:® Julianus, der nachmalige Apostat, hat
eine reiche Witwe um ihr Vermdégen gebracht, so dass sie ihren Lebens-
unterhalt als Wischerin verdienen muss. Dabei findet sie eine Gotter-
statue, die die Heiden im Tiber versteckt haben, um sie vor der Zer-
storung durch die Christen zu bewahren. »Ich bin der Gott Mercurius«,’
spricht die Statue, und bietet der Frau ihre Hilfe an. Die Statue beif3t
Julianus in die Hand und ldsst ihn erst dann los, als er nicht nur der
Witwe ihren Besitz zuriickgibt, sondern auch der christlichen Taufe ab-
schwort und den heidnischen Gott zu seinem Herrn erkldrt. Nun wird
Julianus romischer Kaiser. Er holt die Statue aus dem Tiber, ldsst sie
wieder an ihrem alten Platz aufstellen und vom romischen Volk durch
Gebet und Opfer verehren. Aufrechte Christen, die sich dem Gotzen-
dienst verweigern, miissen als Martyrer sterben. Ein fritherer Martyrer,
auch er heif3t Mercurius, wird auf Bitten des Heiligen Basilius von der
Gottesmutter zum Leben erweckt. Er verldsst sein Grab, nimmt Schild
und Speer, und totet Julianus.?

Wir horen nicht, wie die Statue ausgesehen hat, und der Re-
gensburger Geistliche, der die Kaiserchronik schrieb, wird die antike
Mercurikonographie schwerlich gekannt haben. Aus den im Mittelalter
weit verbreiteten Enzyklopddien des Isidor von Sevilla (um 630 n. Chr.)
und des Hrabanus Maurus (Mitte 9. Jahrhundert) konnte er erfahren,
dass Mercur Fliigel an Kopf und Fifien hatte, zudem einen Stock, um
die Schlangen zu teilen, und dass er mit einem Hundekopf dargestellt
worden war.!! So zeigen ihn denn auch die Illustrationen zum Text des

8 Schroder 1892, 276-286 V. 10635-11135.

9 Schroder 1892, 278 V. 10732.

10 Ahnlich bereits Ioh. Mal. 13, 25 (Thurn 2000, 257).

11 Isid. orig. 8, 6, 45-49; wortgleich bei Hrabanus Maurus, De rerum natu-
ris 15, 6: »Mercurium sermonem interpretantur. Nam ideo Mercurius quasi
medius currens dicitur appellatus, quod sermo currat inter homines medi-
us. Ideo et Eppfig Graece, quod sermo, vel interpretatio, quae ad sermonem
utique pertinet, éppnvz—:ia dicitur. Ideo et mercibus praeesse, quia inter
vendentes et ementes sermo fit medius. Qui ideo fingitur habere pinnas,
quia citius verba discurrunt. Unde et velox et errans inducitur: alas eius in
capite et in pedibus significare volucrem fieri per aera sermonem. Nuntium
dictum, quoniam per sermonem omnia cogitata enuntiantur. Ideo autem
furti magistrum dicunt, quia sermo animos audientium fallit. Virgam tenet,
qua serpentes dividit, id est venena. Nam bellantes ac dissidentes interpre-
tum oratione sedantur; unde secundum Livium legati pacis caduceatores
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Hrabanus Maurus aus dem 11. Jahrhundert (Abb. 3). Aber die Ikono-
graphie des Mercur spielt keine Rolle; wichtig ist, dass es sich um eine
Statue handelt.

Die verwickelte Geschichte, die iiber 500 Verse hinweg erzdhlt wird,
zeigt mehrere Aspekte, die fiir die mittelalterliche Vorstellung von Statuen
aufschlussreich sind. So ist die heidnische Gotterstatue unschédlich, so-
lange sie verborgen im Tiber liegt. Erst nachdem sie wieder aufgestellt
und sichtbar ist, entfaltet sie ihre verheerende Wirkung. Gegenspieler der
Statue ist der Leichnam des Heiligen, der ebenfalls wieder lebendig wird.
Beides geschieht durch iiberirdische Krifte, die tote Materie aktiv werden
lassen: durch teuflische Magie einerseits, die die Statue >beiflen< und
»sprechen« macht; durch die gottliche Wundermacht andererseits. Wenn
die Gotterstatue das Instrument des Teufels ist, um das Christentum zu
besiegen, so wird der tote Korper des Mértyrers durch das Wirken der
Gottesmutter wieder lebendig, um den Christenfeind zu beseitigen. Die
merkwiirdige Parallele wird vollends dadurch verdeutlicht, dass auch der
Heilige — wie der heidnische Gott - Mercurius heifit.

[I' DIE MAGISCHE MACHT DER STATUEN ALS LEIBHAFTE ERFAHRUNG

Die bisherigen Beispiele sind leicht zu durchschauende literarische
Fiktionen, die aber so plausibel waren, dass sie in vielen Varianten
verbreitet und iiber Jahrhunderte weitertradiert wurden. Auch in dem
Rombericht des englischen Magister Gregorius aus dem 13. Jahrhundert
finden wir eine entsprechende Erfahrung, aber hier als personliches Er-
lebnis des Autors geschildert: Es geht um eine Venus-Statue von be-
sonderer Schonheit, die er ausfiihrlich beschreibt. Sie ist wiederholt,
aber wenig iiberzeugend, mit der sogenannten Kapitolinischen Venus
identifiziert worden."” Gregorius jedenfalls schildert seine Begegnung so:

dicuntur. Sicut enim per fetiales bella indicebantur, ita pax per caduceatores
fiebat. Hermes autem Graece dicitur and Tfi¢ éppunveiag, Latine inter-
pres; qui ob virtutem multarumque artium scientiam Trimegistus, id est ter
maximus nominatus est. Cur autem eum capite canino fingunt, haec ratio
dicitur, quod inter omnia animalia canis sagacissimum genus et perspicax
habeatur.« Dazu Himmelmann 1985, 8-12 Abb. 3, 15 5, 5.

12 Ambrogi 2011, 553 f.
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»[...] Diese Statue aus parischem Marmor ist mit einer so wunder-
baren und unerklérlichen Kunstfertigkeit geschaffen, dass sie eher
wie ein lebendes Geschopf, nicht wie eine Statue erscheint. Denn sie
hat mit Purpurrot iibergossene Wangen, wie wenn sie wegen ihrer
Nacktheit erréten wiirde und wer sie aus der Néhe betrachtet, meint,
in ihrem schneeweissen Gesicht fliele Blut. Wegen ihrer wunder-
baren Schonheit und wegen einer magischen Beeinflussung wurde
ich dreimal gezwungen, sie wiederzusehen, obwohl sie zwei Stadien
von meiner Herberge entfernt war.«!

Magister Gregorius erfahrt die magische Kraft der Venusfigur am ei-
genen Leib, aber er weifl davon auch aus seiner Lektiire und aus den Be-
richten anderer. Bereits die Bestimmung des Steinmaterials als parischer
Marmor verweist auf die literarische Uberlieferung, galt dieser doch bei
Plinius wie bei spiteren Enzyklopidien als besonders wertvoll.* Auch
schreibt er von den Ruinen auf dem Kapitol, hier habe einst ein antiker
Tempel gestanden, in dem die Statuen der unterworfenen Volker auf-
gestellt gewesen sein sollen. Diese hitten die wunderbare Eigenschaft
gehabt, durch Bewegung und durch das Liuten eines umgehingten
Silberglockchens (»tintinnabulum argentum«) die Romer im Falle einer

13 Magister Gregorius § 12 Z. 281-293 (Huygens 1970, 20): (»Nunc vero
pauca subiciam de signis marmoreis, quae paene omnes a beato Gregorio
aut deletae aut deturpatae sunt. Quarum unam propter eximiae pulcritudi-
nis speciem primum referam. Haec autem imago a Romanis Veneri dedicata
fuit in ea forma, in qua iuxta fabulam cum Iunone et Pallade Paridi in
temerario examine dicitur Venus se nudam exhibuisse. Quam temerarius
arbiter intuens inquit: >Iudicio nostro vincit utramque Venus<. Haec autem
imago ex Pario marmore tam miro et inexplicabili perfecta est artificio, ut
magis viva creatura videatur quam statua: erubescenti etenim nuditatem
suam similis, faciem purpureo colore perfusam gerit. Videturque comminus
aspicientibus in niveo ore imaginis sanguinem natare. Hanc autem propter
mirandam speciem et nescio quam magicam persuasionem ter coactus sum
revisere, cum ab hospitio meo duobus stadiis distaret.«). Der Vers nach Ov.
ars 1, 247 f.: »Luce deas caeloque Paris spectavit aperto / cum dixit Veneri:
vincis utramque, Venus«. Zu der Passage zuletzt Wiegartz 2004, 33 f. mit
Lit. und dem Nachweis, dass die beschriebene Statue nicht - wie oft ver-
mutet — mit der Kapitolinischen Venus identisch sein kann; Nardella 1997,
68 f. Zur Identifizierung zuletzt Cancik 2011, 120; Ambrogi 2011, 552-554.
14 Vgl. etwa Plin. nat. 36, 14; Isid. orig. 16, 5, 8.
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4-5 Rom, Musei Capitolini Inv. 761 und 768; Reliefs vom Tempel des
Divus Hadrianus mit Darstellung zweier Provinzen

Rebellion der dargestellten Volkerschaft zu warnen.® Auf dem Dach
des Gebdudes stand die Bronzestatue eines Reiters, der sich ebenfalls
bewegen konnte und dessen Lanze auf jene Statue zeigte, die einen
Aufstand meldete. Dieses Wunderwerk sei in jener Nacht zugrunde ge-
gangen, in der Christus geboren wurde.

Die seltsame Statuengruppe,'® die schon in dlteren Berichten seit
dem 8. Jahrhundert als »salvatio civium« erwdhnt wird, ldsst sich trotz
der mérchenhaften Ziige des Berichts auf antike Monumente und Texte
zurlickfiihren. Sie erinnert an erhaltene Reliefserien mit der Darstellung
von Provinzpersonifikationen, wie sie etwa in Rom beim Hadrianeum
gefunden worden sind (Abb. 4-5)." Die Passage, fiir die es zahlreiche

15 Magister Gregorius § 8 Z. 214-249 (Huygens 1970, 18 f.). Vgl. dazu Gra-
maccini 1996, 161-165 mit Lit.; Nardella 1997, 64-66; Cancik 2008, 222-224.
16 »Hec arte magica fuit consecratio statuarum omnium gentium que
Romano regno subiecte fuerunt.« Zu den &lteren Quellen Cilento 1983,
695-703.

17 Cancik 2008, 211-226; Sapelli 1999. Zu den Reliefs aus Aphrodisias,
bei denen die Darstellungen wie bei Gregors »salvacio civium« durch In-
schriften benannt sind: Smith 1988, 50-77 Taf. 1-9 mit dem Verweis auf
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6-7 Rom, Musei Capitolini Inv. 1072; Konstantinisches Kaiserportrit;
einst beim Lateranspalast

Parallelen gibt, ist ein aufschlussreiches Zeugnis fiir die géngigen Vor-
stellungen des Mittelalters von den durch Magie bewirkten technischen
Fertigkeiten der heidnischen Antike, die durch das Christentum aufler
Kraft gesetzt worden waren.

Dennoch spiegelt die Vorstellung, die Statuen der personifizierten
Provinzen konnten sich bewegen, durchaus eine antike Erwartung. Sie
diirfte auf den bei Sueton iiberlieferten Albtraum des Kaisers Nero
zurlickgehen, der seinen baldigen Sturz anzeigte: darin sah der Kaiser
sich im Pompeius-Theater von den »simulacra gentium« umringt und am
Weitergehen gehindert.”® Auch in diesem Traumbild, das die Rebellion in

weitere Denkmailer dieser Art in Rom. Smith 2013, 71-122. Gramaccini 1996,
162 mit Anm. 11 erinnert in diesem Zusammenhang an eine umfangreiche
Statuenstiftung kleinasiatischer Fiirsten und Stddte auf dem Kapitol, die
bis ins Mittelalter erhalten blieb, vgl. Reusser 1993, 138-158.

18 Suet. Nero 46, 1: »a simulacris gentium ad Pompei theatrum dedicatarum
circumiri arcerique progressu«. Auch die Erwidhnung eines »tintinnabulum
argentumc diirfte letztlich auf Sueton zuriickgehen, der erwdhnt, Augustus
habe »tintinnabula« am Tempel des Iuppiter Tonans auf dem Kapitol auf-
gehingt, Suet. Aug. 91, 2.
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den gallischen und spanischen Provinzen und damit das baldige Ende
des Kaisers ankiindigt, konnen sich die Statuen der unterworfenen
Volker bewegen; und auch hier ist es ein alarmierendes Zeichen, dass
sie es tun.

Eine Bestitigung solcher Berichte fand Gregorius in den Fragmenten
einer kolossalen Bronzestatue, die er beim Lateran sehen konnte
(Abb. 6-7). Er bezeichnet sie als »imago Colosei« und gibt an, dass sie
nach manchen Sol, nach anderen die Stadtgottin Roma darstelle.”® Sie
galt damals also als Rest der Kolossalstatue, die in den konstantinischen
Regionenverzeichnissen als einzige Statue ausfithrlich beschrieben
wird und die dort — wegen der genannten sieben Strahlen am Kopf -
als Sol erkennbar ist.?? Diese Identifizierung ist auch in der modernen
Forschung gelegentlich vorgeschlagen worden.” Dagegen spricht aber
zum einen das Format;?? zum anderen die Tatsache, dass der erhaltene
Bronzekopf keinen Kranz mit 6,5 Meter langen Sonnenstrahlen getragen
haben kann. Der Bezeichnung als »imago Colosei« liegt somit sicher
nicht die Kenntnis der tatsdchlichen Provenienz zugrunde, sondern
vielmehr der Versuch, eine in den élteren Rombeschreibungen genannte
Statue wiederzufinden.?

19 Magister Gregorius § 6 Z. 164-207 (Huygens 1970, 16-18); Nardella 1997,
90-92; Wiegartz 2004 bes. 13 f. 61-70. 110. 154-158. Zur Statue Ensoli 2000,
71-90 Abb. 14-20. 27. 28; 555-556 Nr. 209 a—c (Konstantin); Fittschen -
Zanker 1985, 152-155 Nr. 123 Taf. 153. 154; Lega 1989/90, 339-370 (»I1 Co-
losso di Nerone«, 364-368 Schriftquellen, darunter 367 f. Nr. 34 Magister
Gregorius).

20 »Curiosum« und »notitia« zu Regio IV; Nordh 1949, 78 Z. 7-9: »colos-
sum altum pedes CIIs. habet in capite radia VII singula pedum XXIIs.«
21 Ensoli 2000 hat erwogen, dass der Kopf vom Koloss beim Amphithea-
trum Flavium stammen und auf eine letzte Umarbeitung der Statue zu
einer Darstellung des Konstantin zuriickgehen konnte. Groflenunterschiede
erklart sie durch die hohe Basis, Ensoli 2000, 82 vorletzter Abschnitt.

22 Der Kopf miisste etwa dreimal so grof} sein, um zu einer Statue von iiber
100 Fufl zu gehoren (erhaltene Hohe Kinn-Scheitel 1,25 m - notwendige
Hohe 3,75 m).

23 De septem miraculis mundi, Kap. 3; abgedruckt bei Huygens 1970, 41.
Die Schrift unterscheidet den Koloss von Rhodos (»Colossi in insula Rho-
do imago erea«) von dem Koloss in Rom (»imago Colossi illa, quae Romae
est«), der 15 Fuf} kleiner sei. Bei Gregorius, der beide Kolossalstatuen zu-
sammenzieht, wird aus der urspriinglichen »Insula Rhodus« eine »Insula
Herodi«.
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Die Statue, so fahrt Gregorius fort, habe urspriinglich in der rechten
Hand eine Kugel gehalten, zum Zeichen der Weltherrschaft; und in der
linken das Schwert, zum Zeichen des Kriegermuts. Sie sei vergoldet
gewesen und habe im Dunkeln geleuchtet; und sie habe sich mit der
Sonne gedreht, so dass sie ihr stets das Gesicht zuwandte. Solange Rom
maéchtig war, musste jeder sie knieféllig verehren; endlich zerstorte Papst
Gregor das Gotzenbild, von dem der Kopf und die Hand mit der Kugel
auf zwei Sdulen vor dem Lateranspalast aufgestellt wurden. Sie seien
trotz der erschreckenden Grofie von bewundernswerter Schonheit und
Kunstfertigkeit, trotz des harten Materials erscheine das Haar weich.
Wer den Kopf aufmerksam betrachtet, meint, er konne sprechen und
sich bewegen.

Hier mischen sich ganz offensichtlich eigene Eindriicke mit li-
terarischen Nachrichten, aber auch mit miindlich umlaufenden Be-
richten, so dass Gregorius den Bronzekoloss in Rom an einer Stelle mit
dem Koloss von Rhodos verwechselt. Von den Attributen, die er der
Statue zuschreibt, hat Gregorius die Kugel beim Lateran gesehen; sie
war zusammen mit dem Kopf aufgestellt und es lag nahe, sie als Reste
derselben Statue zu interpretieren.? An der dort ebenfalls gezeigten
Bronzehand konnte er die von ihm erwidhnte Vergoldung beobachten.
Die Angabe, die Statue habe sich mit der Sonne gedreht, geht dagegen
auf die Beschreibung der Domus Aurea zuriick: Sueton tiiberliefert, der
Speisesaal Neros habe sich Tag und Nacht gedreht, wie das Weltall;?
und er nennt kurz zuvor den Colossus. In dem mittelalterlichen Text
wird die staunenswerte Mechanik der Domus Aurea der Bronzestatue
zugeschrieben, die bei Sueton kurz vorher erwdhnt wird.

Magister Gregorius beschreibt hier die magischen Kréfte der paganen
Statuen und der heidnischen Kultbilder, aber er kennt auch die Mittel,
mit denen sie unschédlich gemacht werden koénnen. Es ist zum einen
die Macht des christlichen Gottes: Die Ankunft des Erlosers zerbricht
die paganen Statuen auf dem Kapitol. In anderen Féllen, wo dies nicht
von selbst geschah, mussten die Statuen mit Gewalt umgestiirzt und
zerbrochen werden; so soll es Papst Gregor mit dem kolossalen G6tzen-
bild gemacht haben, aber auch mit anderen Statuen, von denen Ma-
gister Gregorius ebenfalls spricht. Tatséchlich berichten sowohl die his-

24 Zu Vorstellungen tiber sprechende Bronzekdpfe im Mittelalter und in der
frithen Neuzeit: LaGrandeur 2013, 79-102.

25 Ensoli 2000, 66-90 Abb. 19. 20; 80 Abb. 28; 555-556 f. Nr. 209. 210.

26 Sueton,Suet. Nero 31,2.
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torischen Quellen wie die Heiligenlegenden von der Vernichtung paganer
Kultstatuen.” Thre Zerstorung zeigte wie kaum ein anderer Vorgang die
Ohnmacht der heidnischen Gétter und zugleich den Triumph der neuen
christlichen Religion.

Die von Magister Gregorius und seinen Zeitgenossen geduflerte Er-
wartung, dass Statuen wie lebendige Wesen sprechen und sich bewegen
konnten, ist kein Ausdruck eines spezifisch mittelalterlichen Aber-
glaubens; ebensowenig »signalisieren« sie eine archaische »animistische
und infantile Sicht auf die Gotterbilder«, die dann in der griechischen
Klassik tuberwunden worden wire, um im Mittelalter wieder auf-
zutauchen.”® Vielmehr entspricht sie Vorstellungen, die auch in der ge-
samten Antike weit verbreitet waren. Die Quellen sind zuletzt von Jan
Bremmer zusammenfassend behandelt worden,” so dass ich mich auf
einige exemplarische Fille beschrinken kann. So soll die Zeusstatue in
Olympia in schallendes Geldchter ausgebrochen sein, als Caligula sie
nach Rom bringen lassen wollte.*® Vielfach ist davon die Rede, dass
Statuen sich umdrehten und damit dramatische Ereignisse ankiindigten.
So édnderte etwa vor der Niederlage des Varus eine Victoria, die nach
Germanien blickt, ihre Richtung und drehte sich nach Italien.’! Ebenso
konnten die Standbilder schwitzen,® bluten — etwa eine Jupiterstatue
auf dem mons Albanus vor der Schlacht bei Philippi®* - oder ihren Ge-
sichtsausdruck dndern.* Das sind keine alltdglichen Vorginge, sondern
vielmehr Ausdruck von krisenhaften Zuspitzungen, die sich in den
physiologischen Reaktionen der Statuen manifestieren. Zudem sind es
in der Regel auffillige Statuen, von denen solche Prodigien berichtet
werden, besonders prominente wie die Zeusstatue in Olympia oder iso-
lierte wie die Victoriafigur an der germanischen Grenze.

27 Zahlreiche Beispiele im RAC XI (1981) 807-815 s. v. Gotterbild (H. Fun-
ke).

28 Hinz 1998, 111.

29 Bremmer 2013; Funke 1981, 723-727; Boschung 2002, 168-171.

30 Suet. Cal. 57, 1; Cass. Dio 59, 28, 4.

31 Cass. Dio 56, 24, 4.

32 Statue der Kalypso in Cumae: Cass. Dio 47, 40, 4; Statue des Herakles
vor der spartanischen Niederlage bei Leuktra: Cic. div. 1, 74.

33 Cass. Dio 47, 40, 4.

34 So etwa vor der Eroberung Alexandrias durch Octavian: Cass. Dio 51, 17,

5.
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8 Rom, Konstantinsbogen (Nordseite); Oratiorelief

Ergidnzend kommen zahlreiche Texte aus allen Epochen der Anti-
ke hinzu, in denen impliziert wird, die Statuen konnten sehen, horen,
riechen, empfinden; sprechen, seufzen, lachen oder weinen; schwitzen,
bluten oder sich bewegen; sie miissten gewaschen, gesalbt, geschmiickt
und bekleidet werden® oder sie kdnnten im Sinne des Dargestellten
agieren. Das bekannteste Beispiel ist die Erzdhlung iiber die Statue des
Olympiasiegers Theagenes auf der Agora von Thasos, die einen per-
sonlichen Feind des Dargestellten erschldgt und dafiir nach den Drako-
nischen Gesetzen verbannt wird.3

[11 STATUEN ALS ARTEFAKTE

Nun wusste jeder antike Betrachter, dass die Statuen Artefakte waren,
d. h. Erzeugnisse menschlicher Kunstfertigkeit. Bei dem Oratio-Relief
des Konstantinsbogens ist unverkennbar, welche Figuren Statuen
wiedergeben und welche Menschen darstellen (Abb. 8).¥ Fiir viele
Statuen kannte ein Betrachter den Bildhauer und den Anlass der Auf-
stellung, manchmal auch den Preis, das genaue Aufstellungsdatum
und die Stifter, denn oft sind diese Angaben in den Inschriften ent-
halten. Plinius uberliefert die Nachricht des Varro, dass die Statuen

35 Funke 1981, 716-720.
36 Paus. 6, 11, 6; Kaminski 1991, 130.
37 L'Orange - Gerkan 1939, 82-85 Taf. 14. 15. 21.
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e P o el et e
9 Rom, Musei Capitolini Inv. 2826; Urne

der Claudia Primigenia mit Darstellung
einer Kuhstatue (des Myron?)

der »quattordecim nationes, qui sunt circa Pompeium«, von einem
Bildhauer namens Coponius geschaffen worden sind.*® In diesem Fall
war allgemein bekannt, wer die Statuen angefertigt hatte und wann sie
entstanden waren; und trotzdem erschienen sie in Neros Traum als
lebendige Wesen. Somit bestand, wie die Beispiele zeigen, der Eindruck,
dass Statuen wie lebendige Wesen agieren konnen, sobald sie das wollen
oder sobald die Umstidnde das erforderten.

Wenn mittelalterliche Betrachter wie Magister Gregorius Statuen als
tduschend lebensecht beschreiben, so folgen sie damit einem Topos der
antiken Kunstliteratur, die auch im Mittelalter zumindest in Ausziigen
bekannt war. Das beschreiben etwa die Gedichte der Anthologia Graeca
fur die Kuh des Myron in vielen Variationen (Abb. 9):* Ein Kéilbchen
mochte an ihr trinken; ein Hirt versucht, sie nach Hause zu treiben; ein

38 Suet. Nero 46, 1; Plin. nat. 36, 41.
39 Anth. Gr. 9, 713-742. Zu moglichen Darstellungen der Statue: Sinn 1987,
194 Taf. 67a Nr. 431; Himmelmann 1980, 123 Abb. 40.
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Bauer glaubt, sie zum Pfliigen einspannen zu konnen; ein Stier will sie
bespringen; eine Stechfliege sie stechen. Myron selbst kann sie nicht
von den lebenden Kiihen unterscheiden und wenn ihre Hufe nicht fest
in der Basis verankert wiren, so wiirde sie davonlaufen und auf dem
Forum Pacis weiden. Wenn Magister Gregorius von der Bronzestatue
eines Stieres in Rom sagt, er scheine fiir den Betrachter zu briillen und
sich zu bewegen,” so klingen hier die antiken Kunstepigramme nach,
wie immer sie auch vermittelt worden sein mogen.

Umgekehrt konnten sich Personen in statuarischer Pose aufstellen
und dann wie Statuen wahrgenommen werden. Von den Gedichten
der Anthologia Graeca war schon die Rede, die behaupten, die Aphro-
dite in Knidos sei die Gottin selbst, die sich im Heiligtum wie eine
Statue positioniert habe. Von Caligula berichtet Sueton, er habe sich im
Tempel der Castoren zwischen die beiden Kultstatuen gestellt und sich
zusammen mit den Kultstatuen verehren lassen.”

[V DAS UNHEIMLICHE

Der Eindruck, Statuen konnten lebendig sein, hat zwei offensichtliche
Griinde. Der erste ist die dreidimensionale Présenz von Statuen. Sie
haben in den meisten Fillen die gleiche oder zumindest anndhernd
gleiche Grofie wie ein menschlicher Korper; sie nehmen damit auch
etwa dasselbe Volumen ein wie ein menschlicher Kérper und werfen
die gleichen Schatten. Mit dieser Eigenschaft und besonders durch ihre
betonten organischen Bewegungsmoglichkeiten schaffen sie wie ein
menschlicher Korper rdumliche Beziige; etwa durch Blickrichtung und
Bewegungsmotive. Sie ziehen Aufmerksamkeit auf sich und provozieren
spontane Reaktionen der Betrachter.

Der zweite Grund ist die zwar stilisierte, zugleich aber naturnahe
Formensprache der antiken Statuen. Seit den frithesten lebensgrofien
Figuren zielte das Bemiithen der antiken Bildhauer auf eine iiberzeugende
Wiedergabe des lebendigen, funktionstiichtigen Korpers. So schildert
etwa der New Yorker Kuros,”? um 600 v. Chr. entstanden, nicht nur das

40 Magister Gregorius § 3 Z. 54 f. (Huygens 1970, 13): »inspicientibus mu-
gituro et moturo similis videatur.

41 Suet. Cal. 22, 2.

42 Vgl. dazu etwa Niemeier 2002, 40-53; Vorster 2002, 120-122 Abb. 190
a-e.



296

> a i
oy K ; h

10 New York, The Metropolitan 11 Reggio Calabria, Museo Archaeo-
Museum of Art Inv. 32.11.1; logico Nazionale Inv. 12801; Bronze-
attischer Kuros (Detail) statue A aus Riace (Detail)

Zusammenwirken von Knochengeriist und Muskulatur, sondern de-
monstriert auch mit der Angabe einer Vene, dass in diesem Korper Blut
fliefit (Abb. 10). Hautfalten um die hervortretenden Ellenbogen sind
Zeichen fiir die Geschmeidigkeit und Beweglichkeit der Haut; die ein-
gedriickten Mundwinkel machen deutlich, dass die Lippen beweglich
sind und somit sprechen konnten. Der Eindruck dieser Figuren ist fass-
bar in den spdteren Nachrichten tiber die Werke des Daidalos, sie hitten
sehen und herumgehen koénnen® oder man habe sie fesseln miissen,
damit sie nicht weglaufen konnten.*

In der Folge hat es in der Geschichte der griechischen Kunst
immer wieder Phasen gegeben, in denen die Bildhauer sich besonders
um naturnahe Formen bemiihten. Exemplarisch ldsst sich dies an den
Bronzekriegern aus Riace beobachten. Sie zeigen, mit welcher Akribie

43 Diod. 4, 76, 2.

44 Plat. Men. 97d; vgl. Euthyphr. 11c-d. Vgl. dazu Frontisi-Ducroux 1975,
95-117; LaGrandeur 2013, 19-22. 79 mit dem Verweis auch auf dgyptische,
indische und chinesische Erzdhlungen dieser Art. Dabei ist freilich zu un-
terscheiden zwischen lebendigen Statuen und Automaten.
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die Bildhauer in der Zeit um 460 v. Chr. auch kleinste Partien als be-
weglich und lebendig zeigen wollten (Abb. 11). Der Kiinstler bildete
nicht nur die Form der einzelnen Korperteile genau ab, sondern betont
auch ihren Farbwert durch die Verwendung unterschiedlicher Einlagen,
schildert den organischen Zusammenhang und ihre Beweglichkeit. So
demonstriert etwa die akribische Angabe der Blutadern nicht nur, dass
in diesen Korpern Blut pulsiert, sondern auch, wie es auf die Bewegung
des Korpers oder auf die verdnderte Lage eines Gliedes reagiert.”® Ein
zeitgendssischer Betrachter verband mit diesen Details andere Vorstel-
lungen vom Funktionieren des menschlichen Organismus als heutige
Museumsbesucher. So berichtete etwa Empedokles, dass in den Adern
die Atmung erfolge, und zwar durch das Ansteigen und Sinken des
Blutes; und ebenso wusste er, dass das Blut in diesen Adern der Sitz
des Denkvermdgens sei.*s Jedenfalls verstand auch ein Betrachter des
5. Jahrhunderts v. Chr. die anatomischen Details als Funktionen eines
lebendigen Korpers.

Aus diesen beiden Faktoren — rdumliche Pridsenz und detaillierte
naturnahe Wiedergabe der Statuen - ergab sich (und ergibt sich bis
heute) fiir den Betrachter eine Irritation; eine instinktive Verunsicherung,
ob diese Artefakte vielleicht doch nicht nur Objekte, sondern auch Ak-
teure sein konnten. Diese Irritation entspricht dem, was der Psycho-
loge Ernst Jentsch in einer kurzen Studie das »Unheimliche« nannte.”
Demnach ergibt sich das Gefiihl des Unheimlichen aus dem »Zweifel
an der Beseelung eines anscheinend lebendigen Wesens und umgekehrt
dariiber, ob ein lebloser Gegenstand nicht etwa beseelt sei«; also aus der
Unsicherheit, ob der Betrachter (oder Leser) es mit einem toten Gegen-
stand oder nicht vielleicht doch mit einem lebenden Wesen zu tun hat.*
Am stirksten sieht Jentsch diese Wirkung hervorgerufen durch Auto-
maten, wie sie etwa in den Erzdhlungen von E.T. A. Hoffmann vor-
kommen. Und diese Wirkung sei umso intensiver, »je naturgetreuer die
gestalterische Nachbildung« ist.*

In einer breit angelegten Replik mit dem Titel Das Unheimliche hat
Sigmund Freud 1919 Jentschs Ausfithrungen kritisiert.”® Seine Argumen-

45 Borrelli — Pellagatti 1984, bes. 157-186 mit Abb. 15. 23.
46 Diels — Kranz 1951, I 347-349 Nr. 100; 350 Nr. 105.

47 Jentsch 1906.

48 Jentsch 1906, 197.

49 Jentsch 1906, 204.

50 Freud 1919.
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12 Istanbul, Archdologisches Museum Inv. 1242; Reliefplatte des
Euripides

tation, mit der er Jentschs These als unzulédnglich verwirft, braucht hier
nicht im Detail zu interessieren. Die eingehende Analyse der Erzédhlun-
gen E. T. A. Hoffmanns fiihrt ihn jedenfalls zu einem anderen Ergebnis:
Das Unheimliche sei die Wiederkehr eines friheren (kindlichen, »pri-
mitiven«, »animistischen«) Realitdtsverstindnisses, das zwar scheinbar
iiberwunden, aber in Resten und Spuren noch immer vorhanden ist.*

Im Falle der Statuen ist es zutreffender, von einem Konflikt zwischen
verschiedenen Arten von Realitdtsverstdndnis zu sprechen: von einem
Konflikt zwischen einer intellektuellen Auffassung, die Statuen als Ar-
tefakte erkennt; und einer instinktiven, die sie wie lebendige Wesen
erlebt.®

51 Freud 1919, 319-321.

52 Vgl. etwa LaGrandeur 2013, 68 f. zur Feststellung des Corpus Herme-
ticum, dass die Gotterstatuen zwar von Menschen geschaffen sind, aber
durch »sensus« und »spiritus« belebt sind.
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V. STRATEGIEN DER BANDIGUNG

Die Antike hat zur Bewiltigung dieser Irritation verschiedene Mittel
genutzt. Das erste ist die Aufstellung auf Sockeln, die die Statuen aus
dem Lebensraum der Menschen heraushebt. Jede Statue braucht - aus
statischen Griinden - einen soliden und gut fundamentierten Auf-
stellungsplatz. Seit dem 8. Jahrhundert werden sie in Steinblocke ein-
gesetzt; auf diese Weise sind sie einzeln oder manchmal in Gruppen
isoliert und vom Laufniveau der Menschen abgehoben. Ein friithes
Beispiel ist die Basis einer tberlebensgrofien Kurosstatue in Delos
mit der Signatur des Stifters und Bildhauers Euthykartides mit einer
Hohe von 0,58 m und einer maximalen Seitenldnge von 0,90 m.® Sie
stammt aus dem letzten Viertel des 7. Jahrhunderts v. Chr. und ist, wie
auch bei spiteren Basen iiblich, getrennt gearbeitet, um die Statue mit
der Plinthe auf ihrer Oberseite einzulassen. Die Basis hebt die Statuen
vom Bewegungsniveau der Menschen ab und bildet damit ein klares
Unterscheidungsmerkmal. Auch Reliefs und Vasen- oder Gemmenbilder
nutzen es, um Statuen von Menschen - oder iiberhaupt von Akteuren —
abzusetzen. Auf dem Euripides-Relief in Istanbul unterscheidet die hohe
Basis die Statue von den handelnden Figuren (Abb. 12).%

Zugleich beschriankte die enge Oberfliche die Bewegungsmoglich-
keiten der Figur. Erst recht wirkte die Einlassung der Fiifle bei Bronze-
statuen wie eine Fixierung, was die Gedichte der Anthologia Graeca fiir
die Kuh des Myron ausdriicklich vermerken:%

»Hitte mir Myron die Fiifle nicht hier an den Felsen geschmiedet,
weidend wiirde auch ich Kuh unter Kiithen sein.«

Diese Fixierung bedeutete zugleich die Festlegung oder zumindest
eine Privilegierung von Ansichten, die die Autonomie der Statuen be-
schrinkte. Sie erlaubt es auch, Blickkontakt mit den Figuren zu er-
schweren oder iiberhaupt unmoglich zu machen und damit den Eindruck
ihrer Lebendigkeit zu reduzieren. Zugleich gab die erhdhte Position den
Statuen eine grofiere Sichtbarkeit. Auch Redner, Kitharéden und Magis-

53 Kokkorou-Alewras 1995, 83-85 Nr. 12. 12a Abb. 24-27. Vgl. auch Jacob-
Felsch 1969; Kissas 2000.

54 Lang 2012, 178 R Eur 1 Taf. 29 Abb. 225; Zanker 1995, 60 Abb. 32.

55 z. B. Anth. Gr. 9, 720 (Antipatros von Sidon; um 100 v. Chr.).
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trate sicherten sich durch ein Bema die Aufmerksamkeit der Zuhorer.*
Umso irritierender muss es gewirkt haben, wenn Statuen vereinzelt dann
doch ohne sichtbare Basis oder auf felsenférmigen Basen aufgestellt
wurden.¥

Ein weiteres Mittel zur Biandigung der Statuen war die Kombination
mit Inschriften, die den Stifter, manchmal auch den Anlass, gelegentlich
den Bildhauer und (eher selten) den Preis nennen. Sie stehen bei frithen
Statuen (im 7. und 6. Jahrhundert) oft auf der Statue selber und sind
als Aussage der Figur formuliert, so dass sie als >Sprechen« der Statue
verstanden werden konnen.”® In solchen Fillen wird die Sprache von
der Figur artikuliert und steigert so den Anspruch der Figur, alle Funk-
tionen des lebenden Menschen ilibernehmen zu kénnen. Gleichzeitig
aber bezeichnen sich die Statuen dadurch als Votive an eine Gott-
heit, manchmal als Werke eines bestimmten Bildhauers; sie betonen
damit wiederum ihren Objektcharakter und machen deutlich, dass sie
von Menschen geschaffene und aufgestellte Artefakte sind. Spétere In-
schriften benennen die Statuen dann konsequenterweise im Akkusativ.
Vereinzelt seit dem 7. Jahrhundert, regelméflig und ausschliefllich seit
dem 5. Jahrhundert v. Chr., stehen die Inschriften auf dem Statuensockel,
so dass sich eine klare Trennung von Figur und Text ergab, ohne dass
die Zuordnung verloren ging.

Dazu kamen an vielen Orten Aufstellungsreglemente. Die Wirkung
der Statuen hing zu einem erheblichen Teil von ihrem Aufstellungs-
ort ab. Standorte an belebten Pldtzen oder Strafien, in Sichtachsen,
bei politischen oder religiésen Versammlungsorten waren daher be-
sonders begehrt und manchmal geradezu umkampft. Um solche Kon-
flikte zu moderieren oder gar nicht aufkommen zu lassen, gab es an
vielen Orten Instanzen, die die Aufstellung regelten.® Kombiniert waren
diese Mafinahmen, wenn Statuen in die Architektur einbezogen wurden:
Die Statuen waren hier aus dem Lebensraum der Menschen heraus-
genommen, mit Basen und Inschriften kombiniert, auf eine bestimmte
Ansicht festgelegt und in eine hierarchische Anordnung einbezogen.®

56 Vgl. etwa die Halsamphore des Harrowmalers in Paris, Musée du Louvre
Inv. G 222: Zanker 1995, 52 Abb. 27.

57 Lauter 1972, 51f. 56-58 Taf. 15, 1-2.

58 Burzachechi 1962, 3-54.

59 Vgl. etwa Aneziri 2010, 271-302; Zimmer 1999.

60 Ein besonders anschauliches Beispiel bietet die Skulpturenausstattung
des Nymphdums des Herodes Atticus in Olympia: Bol 1984, bes. Beil. 4. 5.
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Mit diesen Mitteln wurden die Scharen von Statuen, die nach und nach
alle 6ffentlichen Rdume besetzten, gleichsam domestiziert. Ging diese
Einbindung verloren, so gewannen die lebensgroflen dreidimensionalen
Figuren ihre unheimliche und zugleich faszinierende Wirkung zuriick,
wie etwa die Reaktion des Magister Gregorius erkennen lésst.
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PENELOPE CURTIS (LONDON)

THE END OF A TRADITION.
SCULPTURE’S CAESURAE

In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts war es fiir einen Kiinstler ohne
weiteres moglich, modern zu sein und zugleich innerhalb des etablierten
Kanons klassischer Skulptur zu arbeiten. Maillol und Lehmbruck liefern
hierfiir offensichtlich Beispiele. Mit dem Aufbliihen faschistischer Skulptur
ging diese Moglichkeit plotzlich verloren, und es ist fiir den Betrachter der
Gegenwart schwer, die Modernitdit solcher Werke zu erkennen. Nach 1945
waren Bildhauer geradezu gezwungen, ihre eigene Disziplin iiber Bord zu
werfen. Diese Zdsur ist noch nicht bewdltigt und bislang immer noch zu
wenig erforscht.

Da sich die Skulptur seitdem um die Qualitit anderer Kunstformen
bemiiht hat, sei es der Malerei, des Theater oder der Architektur, ist es nicht
langer moglich, Skulptur als eine eigene Gattung in irgendeinem Museum
auszumachen. Gleichwohl kehrt im offentlichen Raum auflerhalb der Museen
die Skulptur zu ihrer traditionellen Form zuriick mit dem Anspruch, Krafft,
Macht und kulturelle Identitdt ins Bild zu setzen.

Der Beitrag mochte diese drei scheinbar gegensdtzlichen Aspekte von
Skulptur beleuchten: die Modernitit des Unmodernen; die Verschmelzung
von Skulptur mit anderen Formen und Disziplinen; die Sonderstellung
Jtingerer monumentaler Projekte. Es ist spannend zu beobachten, wie Arbeiten
Jlingster Zeit, haufig in der Video-Kunst, eine Losung dieser Gegensdtze zu
finden scheinen.

As I have understood it, the underlying subject of this conference is
sculpture’s continuity, and, with respect to this, its presence or status as
an autonomous collection within the museum. The question of continu-
ity is perhaps particularly stressed in the 20t century, and is put under
stress by events which are as much political as artistic. One might set
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out therefore with the fairly clear premiss that sculpture’s continuity is
broken, and broken in different ways, in the decades after the First World
War. To what extent the political stress under which sculpture labours is
the cause of its loss of autonomy within the museum is a more complex
question.

| AN AUTONOMOUS TRADITION

I want to start with two pairings:

The first is an historic photograph (Fig. 1) which shows the much
discussed Barcelona Pavilion with the much neglected sculpture by
Georg Kolbe. To me this is a kind of shortcut to my first point.! Kolbe’s
sculpture was overlooked because of history, because it was to become
associated with the wrong kind of history. By allowing his work to be-
come associated with the National Socialist regime, Kolbe became perso-
na non grata. But beyond a personal story like this, each of which is dif-
ferent and each of which matters, Kolbe’s Morning makes a wider point.

This kind of sculpture was no longer possible by the later 20™ cen-
tury, and later 20t century historians could no longer see it as plausible
within a modernist building such as that designed by Mies van der Rohe
in 1929. Those architectural historians who have noted the sculpture
have generally commented that it was by the wrong kind of sculptor, but
most have simply overlooked it, unable to read its language alongside
that of Mies. But it has been my contention that this is a problem for
us as sculpture historians in particular, and as art historians more gen-
erally. This kind of sculpture was modern, even modernist, in the 1920s
and 30s, and we need to acknowledge this kind of modernism. Put most
simplistically, these two works — the pavilion by Mies and the sculpture
by Kolbe - are contemporaneous.

The sculptor whom post-war critics would have preferred to have
seen in the Barcelona Pavilion was Wilhelm Lehmbruck. Lehmbruck
had died too early to be contaminated by National Socialism, but his
sculpture was very much in the same idiom as that of Kolbe. It was
not Kolbe’s work which was problematic, in itself, but its biography.
Lehmbruck indeed was sufficiently ideal to be used as the centre piece
of Arnold Bode’s set piece restorative project at Kassel in 1955. The first

1 For a longer discussion, see Curtis 2007, 10-27.
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1 Mies van der Rohe, The German Pavilion (1929) at the 1929 Interna-
tional Exhibition, Barcelona with >Morning« (1925) by Georg Kolbe

documenta (Fig. 2), true to its name, had a keen sense of its own history,
and Lehmbruck was in many ways its icon.

That figurative sculpture did survive the war, and that its downfall
only came later, is attested to by the nature of the installations at the
new Musée National d’Art Moderne in Paris which opened in the Palais
de Tokyo in 1947, and by New York’s Museum of Modern Art’s new
sculpture garden (1953). Indeed the use of sculptors such as Lehmbruck
and Maillol was the key to early narratives of cultural survival (despite
Maillol’s infamous trip to Germany). Both sculptors were also almost
paradigmatic for the architectural conception of modern art museums in
the post-war period, even if those museums were not ultimately to house
their works. Indeed the removal of Maillol from the installations of the
Musée National d’Art Moderne after it was re-housed in 1977 in the new
Pompidou Centre might be seen as a gauge of his disappearance — and
with this the disappearance of figurative sculpture more widely — from
the history of modern sculpture.?

2 His new home was, and indeed still is, the Jardins des Tuileries, which
denotes the way in which outdoor sculptures were to be increasingly
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However, although the use of sculpture by the Fascist regimes had
an effect for sculpture, and although the war is a clear caesura, the real
caesura came about, I wish to argue, for artistic reasons as much as
political ones, and nearly a generation later. Figurative sculpture was
not impossible after the war, but became impossible retrospectively as a
fuller reckoning of National Socialism and its corollaries took hold. At
much the same time artists offered such radical alternatives to figurative
sculpture that it became a category that was no longer sustainable.

[I' THE REFUSAL TO STAND APART

My second pairing juxtaposes works also made at the same time: Hep-
worth’s Four Square Walk-through (1966, Fig. 3) and Richard Long’s Line
Made by Walking (1967, Fig. 4). This pairing is perhaps less telling, be-
cause it shows one work made by a senior and one by a junior sculptor
(Hepworth was in her sixties; Long in his twenties). Nonetheless, the
Hepworth is hardly an anomalous or late work, and shows instead a
sculptor very much in tune with the architectural and social language
of her time. What is germane to this pairing is not that both these
works entered the national collection, nor that one entered a sculpture
collection® and the other not, but that Long, like his contemporaries,
insisted on his works as sculpture. Their significance depended on this
attribution; they needed that which they eschewed for their status and
significance. In this they might be seen as counter-sculptures.

It seems to me that at this point sculpture divides, and that this
divide is perhaps especially apparent in Britain. For if in France the
meaning of modern sculpture was being primarily worked out in the
museum, in Britain it was being negotiated as it was made.*

The post-war break point in Britain is often posited as manifesting
itself with Anthony Caro’s Early One Morning (Tate, painted steel) (or
sculptures like it), made a few years earlier, in 1962. But in fact, if one

decorative and politically insignificant, and how public space began to
house work which no longer featured in significant narrative accounts.

3 As it happens the Tate Gallery never divided its collections by media or
discipline, but only by place and period.

4 The British and American situations are of course different to those
in France, Italy and above all Germany, due to Britain’s relative lack of
contamination by the war.
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compares Caro’s work to contemporaneous work by Henry Moore, such
as Three Piece Reclining Figure Noz: Bridge Prop (Tate, bronze, 1963), one
sees clearly, I believe, that we should see Caro as continuing and indeed
culminating a tradition rather than as its break.

The challenge to sculpture as a discipline, and thus, above all, the
challenge to sculpture as a discrete collection within the modern mu-

2 Wilhelm Lehmbruck, >Kneeling Womanc« (1911), installation photo,
documenta, Kassel, 1955
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seum, comes in the mid-1960s, and happens across Western Europe
and the Americas, from Richard Long in England and Joseph Beuys in
Dusseldorf (wie man dem toten Hasen die Bilder erklirt, 1965) to Helio
Oiticica in Brazil (Tropicalia, 1966/7). This merging has been echoed in
the art school, notably again in Britain, where sculpture courses have

3 Barbara Hepworth, >Four-Square Walk Throughs, 1966, bronze, 4.3 x
1.9 X 2.2 m, Tate
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progressively given way to general fine art courses, or are, at most, baldly
enumerated in terms of their dimensions (eg. the 3-D pathway).5

Artists of the 1960s and 1970s, conceptual or minimal in approach,
made works for the gallery and the gallery audience and not for the
public place.® In this way they clung to the museum, depending even on
the museum for their own sense of being, but in entering the museum’s
collection, had little interest in asserting the autonomy of the sculpture
collection.” Blankets (eg. Barry Flanagan) or piles of stones, twigs and
lights (eg. Mario Merz), photographs or sound recordings (eg. David
Tremlett), needed a whole variety of different specialisms for their care.
This problem has perhaps not faced painting in such stark terms, if only
because painting still employs the same media. It can therefore be cared
for by the same people, stored in the same ways and shown in the same
kind of galleries. Such continuities may be only superficial, but they are
practical, and of such empirical necessities institutional decisions are
made.

Instead these new >sculptural« works needed different and varied
kinds of galleries, different supports, different conservation, and dif-
ferent expertise in interpretation. An ability to read the figurative pose,
and all that that entailed in historical referents, was no longer relevant.
With the disappearance of this kind of connoisseurship, we see the most
distinctive rupture between the sculptural tradition up to 1945, and the
three-dimensional work made thereafter. Whether or not the sculpture
collection is stored in one place, shown in one gallery, or looked after
by one department, it is read differently now. More than a question of
institutional politics or hierarchies, this is a question of import; what
the sculptor wants to say, and how. The problem of this disappearance
is that we have forgotten how to read figurative sculpture, and how to
differentiate its tiny variations. This was the key point of the 2001 exhi-

5 This shift has perhaps been masked (or displaced) in Germany and
France, where teaching is defined by master rather than by discipline.

6 Even those artists who made monumental outdoor works, notably in the
States, made them essentially in private. Eg. Robert Smithson, Walter de
Maria, Michael Heizer made works in these years which were fundamen-
tally private, even if outdoors, and they found their home within a museum
context.

7 If they also tried to push the museum as a whole towards a more sculp-
tural conception, they were nonetheless ready to forego this discipline’s
previous distinctions.
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4 Richard Long, >A Line Made by Walkings, 1967, photograph and pencil,
82.5 x 112.5cm, Tate

bition Taking Positions: figurative sculpture and the Third Reich, presented
in Leeds, Berlin and Bremen (PL 13).%

In abandoning the fixed forms and media of the sculptor, such artists
also put to one side sculpture’s traditionally monumental role. Though
sculpture could still be >social«, and we know that for Oiticia as much as
for Beuys (who was after all the Professor of Monumental Sculpture at
Dusseldorf) the social sphere was integral to sculpture’s very meaning,
the commemorative fixity of the monument was absolutely abandoned.

Already we see that, while sculptors such as Hepworth and Moore
had made sculptures of a scale and durability that suited them to the
outdoor forum, such sculptures were rarely in any real sense commem-
orative. They spoke instead, in the vaguest of terms, of a shared social
good. Moore first made his name in this field in Germany, where his
work proposed itself as something that was perhaps the opposite of mil-
itaristic statuary. His Reclining Figure (1956, Pl. 14.1) outside the Akade-

8 Curated by the author, in collaboration with Arie Hartog of the Gerhard
Marcks Haus, Bremen, and Ursel Berger, of the Georg Kolbe Museum,
Berlin, where it was presented after being shown at the Henry Moore In-
stitute.
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mie der Kiinste in Berlin is a good example. The large scale works which
were placed amongst the universities, hospitals, civic and commercial
centres of Europe and America in the 50s and 60s were essentially dec-
orative, even ludic in their siting, however serious their original artistic
intent. Their authors abjured the notion of instruction, close as it was
to propaganda.’

The next generation steered clear of the monument even more total-
ly; their work can be found in light, malleable materials and indeed in
forms so ephemeral that they have best found posterity in the archive.
We do not see the work of Richard Long et al on the street. Rather they
had taken on all the materials of everyday life, of Pop and arte povera, and
as such defied separation out as a distinct discipline dignified by its so-
lemnity of purpose and form. This was a knowing refusal of sculpture’s
otherness; a refusal of what Arturo Martini had presciently recognised
as its dead language, and a claim to be part of art and life, rather than of
sculpture and death.” Ironically perhaps such work needed the museum
to keep it physically and conceptually intact, even if it challenged the
institution at every turn.

11 SCULPTURE’'S SPECIAL STATUS RECLAIMED

Those sculptors who, in the 1980s, returned to sculpture-making, and
who once again made it possible - if only briefly - for museums to
make sculpture collections, are also those sculptors who have returned
to the public place, and to taking commissions for large scale permanent
outdoor work. These sculptors - Antony Gormley, Anish Kapoor, Tony
Cragg (all notably in Britain") — became internationally known in the

9 An example might be made here of the two >Goslar Warriors«: that of
1926 by Hans Lehmann-Borges, and Moore’s own reworking of his >Fallen
Warrior< on being awarded the Kaiserring in 1975. But here one monument
undoes another; working as the so-called >Gegendenkmal< or counter-mo-
nument.

10 Martini 2011. His testimony was first published in 1945 and provided the
title for an exhibition on this subject at the Henry Moore Institute, Leeds,
in 2003, travelling to MART, Rovereto.

11 The fact that this generation was promoted as a new generation of
British sculptors by the British Council, which had by the 1980s established
a thirty-year practice of promoting a national art, British sculpture, is not
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1980s for the >made« quality of their sculptural work, and, since the erec-
tion of Gormley’s figurehead (The Angel of the North, steel and copper,
20 m x 50 m) for the northern city of Gateshead in 1998, the same artists
have moved progressively away from the museum and into public space,
both in Britain and abroad. The trajectory is best illustrated by Kapoor,
whom we have seen moving from his 2002 Marsyas project in the Tate’s
Turbine Hall, through to his Leviathan in Paris’ Grand Palais (2011)
and his London Olympic Orbit (2012), sponsored by ArcelorMittal, the
world’s largest steel company, for whom it is named (Fig. 5).

Such works might be best described as place-makers, though they
also offer something of the fairground; a cross between the big wheel
and the ghost train. They stand for their site, and, it is arguable, for
their country too (in perpetuating a still viable notion that sculpture
has something peculiarly British about it).”? But perhaps above all their
work is representative of the artists themselves, and of the gigantism
they have embraced.

Their lineage is species-specific: a gargantuan spawn which contin-
ues to be in demand by organisations which feel the need for an identity
based on scale, image and participation. It seems to me that such large
commissions have little relation with the museum collection, other than
to overturn its significance. They have a much stronger relationship
with the architecture of Frank Gehry, I. M. Pei or Zaha Hadid, which
represents their context and their competition, and which is also couched
in highly personalised terms. This brings them closer to the museum
building than to its contents.

Such works might be understood to be not so much in the public
realm but actually to constitute the public realm, in an age when the
public realm is increasingly occupied by private interest. The meaning is

circumstantial. That they saw themselves as artists in a territory where to
stake a claim for sculpture built on, and perpetuated, a discourse which had
worked and was still seen as plausible, allowed this small national school to
build out from the museum circuit and onto the plaza beyond.

12 The national factor can be fairly adequately accounted for in terms of
Moore’s exceptional success, the creation of the British Council at the same
time, and the post-war strength of the British art school. It can also be
situated within a later zeitgeist, largely promoted by different governmental
bodies across Europe and North America, which situated art in terms of
its movements and its nationalisms. This trend, very much of the 1980s, is
now long gone.
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not part of the artist’s brief; rather he (or rarely she) will create whatever
meaning will be associated with the sculpture, which is thus a kind of
empty vessel, ready to be filled with smeanings, or rather, with associa-
tions of success. They might count their parental affiliations in terms of

5 Anish Kapoor, >Orbits, 2012, steel, 115 m, London Olympic Park
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sculptors like Max Bill and Alexander Calder, whose works, even when
monumental in scale, eschewed any kind of fixity of meaning, or even
any kind of meaning. The continued refusal to make meaning is widely
spread, whether in the work of Franz West, Tony Cragg or Jeff Koons.
This is by no means an unintelligent strategy; on the contrary it is highly
acculturated and reverts to Moore’s post-war success.

Thus we have seen, in the last fifteen years, a growth in large-scale
outdoor commissions which, to a degree, pick up on the tradition of
sculpture as public monument. In fact, however, although such works are
notionally public, they rarely have any public role or status. In this sense
such sculptures as have been seen on the Fourth Plinth (eg. Elmgreen &
Dragset; Katharina Fritsch) in London’s Trafalgar Square, or Wallinger’s
White Horse,® or Tony Cragg’s enfilade outside the Victoria & Albert Mu-
seum, or Franz West in many places, might be seen as provocations with-
out a voice. They resume the tradition in terms of material and form, but
undercut its monumental purpose. It seems to me that they constitute a
self-generating category which lies quite apart from museological norms.

IV RESOLUTION?

So: we might conclude that around 1970 sculpture is merged into the fine
art collections of the museum, using its very varied media to seek greater
fusion, while maintaining the right to be called sculpture.

And: that those who were perhaps the last generation of >sculptors«
proper have increasingly adopted scale and site as a way of appropriating
ssculpture« for themselves, and stepped outside the museum and beyond
its remit.

Is this the end of sculpture’s continuum?

At the same time, and notably in the last two or three years, younger
artists have returned to traditional sculpture for their subject. Many of
them are film-makers, and somehow the sculpture as solid object seems
to act as foil to the insubstantial nature of their medium. With film,

13 Proposed in 2010 as a 50 m Landmark for the Ebbsfleet Valley develop-
ment and for the highspeed London >gateway<, and promptly designated an
»angel of the souths, the project is currently stalled.
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6 Lonnie van Brummelen and Siebren de Haan, >Revolt of the Giants
- Reconstructed from Reproductions¢, 2008/9, 35 mm film, 47 mins,
courtesy Motive Gallery, Brussels

and its ability to blend and juxtapose separate elements it seems to me
that we have a new kind of resolution, unexpected perhaps, but undeni-
ably present. Rosa Barba’s 2011 Hidden Conference: A Fractured Play (Pl
14.2) shows us the classical sculptures which need restoration laid out
on racks in the Musei Capitolini’s conservation workshop® high above
modern Rome, while broken excerpts of conversations from New Wave
Italian films interrupt the smooth tracking of the camera across the
marble surfaces. Classical sculpture’s appeal is perhaps not immediately
obvious, but the durability of its material (stone), contrasting as it does
with the vulnerability of the image, and even more strongly, of its mean-
ing, has attracted a surprisingly large number of contemporary artists.
The film Ultimate Substance (2012), by Anja Kirschner and David
Panos, seems to dwell in a similar way on what is enduring in the clas-

14 Other pieces, such as >The Hidden Conference: About the Discontinuous
History of Things we see and don’t see« (2010) are set in modern museum
stores, and creates more than magic out of the time-worn conceit of the
museum depot.
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sical world, partly by returning quite literally to its material sources.
Another recent work, by the Dutch artists Lonnie van Brummelen and
Siebren de Haan, was provoked by the denial of reproduction rights to
the Pergamon Frieze by the Stiftung Preussischer Kulturbesitz which
owns it. Their film and collage series, Monument to Another Man’s Father-
land, and particularly Revolt of the Giants — Reconstructed from Reproduc-
tions (2008/9, Fig. 6) may take as its point of departure the question of
ownership, but its visual interest lies in the way in which it reprises the
frieze, and its fragmentary survival, by featuring the lacunae in the frieze,
drawing on over 100 different subsequent photographic reproductions, to
articulate their own project.

In the summer of 2012 the Munich Kunstverein showed the Imagi-
nary Museum, a small group show centred around a 1932 photograph of
the same building which then housed the classical cast collection (CAr-
chaischer Saalc, Museum fiir Abgiisse Klassischer Bildwerke Miinchen,
Kaufmann photo, Pl. 15.1). While a variety of contemporary artists
showed works which were more or less about reproduction, collecting
and nationalism, the show itself took the cast collection as its point of
departure. Given that that collection had been destroyed in war (World
War 2), and again in peace (the victim, like many such collections of
changes in aesthetic taste), this project seems to echo the subject of this
lecture: the caesurae in the sculptural tradition, and to posit a renewed
possibility of restoration and repair. The new interest in reproduction no
longer allows the plaster cast to be automatically dismissed as un-origi-
nal, and it is the very unoriginality of sculpture which seems to attract a
new generation of artists, and which will allow the tradition to be relearnt
and refashioned. This proposition is in itself a provocation, tending as
it does towards the anonymous, the repeated and the historical. If this
feeling for recuperation, which I would argue is sensible today, the age
of sculpture in all its three-dimensional solidity may give way to one in
which it features instead as subject and no longer as object.

I would suggest, moreover, that this can happen with modern sculp-
tures as well as with antique sculptures, and that Kaspar Koenig’s vale-
dictory exhibition Before the Law (Museum Ludwig, Cologne, 2011-12,
Pl. 15.2), shows how that can work. This show signalled a particularly
german schizophrenia between the public and the private, the benefit

15 It was filmed in the Numismatic Museum in Athens, and in the nearby
silver mines of Lavreotiki.



PENELOPE CURTIS: SCULPTURE'S CAESURAE 321

and the profit; and did so through sculpture. Sculpture can represent
growth as well as constraint, durability and fragility, the natural and the
man-made. This combination of authority and vulnerability gives sculp-
ture its subtlety and capacity for provocation, to give voice, and to do so
in many registers. The blending of the hard and the soft, the two and
the three-dimensional, and the continuing fascination of the sculptural
tradition makes it clear that sculpture as sculpture still has life.
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GEORG BRAUNGART (TUBINGEN)

»WIR KANNTEN NICHT SEIN UNERHORTES
HAUPT«: SKULPTUR UND POESIE IN DER
NEUZEIT ZWISCHEN PRASENZ UND IMAGINATION

>Ut pictura poesis<: In the early modern period poetics and the visual arts have
had a quite constructive intersemiotic relationship. They were in dialogue
with each other, particularly painting (and the graphic arts) with literature.
They borrowed their modes of representation from each other. This relationship
changed in the mid-18th century when the >different« qualities of human sense
and the appropriate art forms were being reflected upon under the auspices of
sensualism and sentimentalism. Since Lessing’s >Laocoon« of 1766 distinctions
rather than commonalities (such as mimesis) have become the central question
and the branched history of competition between the arts (like the one long
carried out between painting and sculpture) branched again.

Part of the debate was concentrated on >Sculpture« (which is also the
title of Johann Gottfried Herder’s 1770 essay, subtitled >Some Observations
on Shape and Form from Pygmalion’s Creative Dream<), while a new contro-
versy was being established. If one disregards music, the contrast between the
competing art forms of poetics and sculpture now could hardly be greater: the
light, airy, almost immaterial poem, which embraces realities only in subjective
reflections and evocations, versus the heavy statue, which - as a testimony to
hard physical labor — appears before the eye with a massive bodily presence. In
its concrete, immediate existence sculpture signifies authenticity whereas poetry
stands for freedom of imagination. Where stone and language meet an asym-
metrical interaction begins between a fixed structure on the one hand and a
process on the other, between presence and difference, demonstrating and inter-
preting. The statue increasingly becomes the embodiment of semiotic authentic-
ity attested by the sense of touch. If a literary text, however, takes a work of art
as its subject, poetics is almost necessarily in competition with this work, trying
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to take advantage of the larger semiotic potential of its wide-ranging imag-
ination (which was already Lessing’s argument). On its way to the modern
age, poetry thus freed itself from the suspicion of being merely >ekphrasis< and
established the figure of transgression. The emotionalization and eroticization
in the reception of statues as it occurs in Winckelmann or Herder constitutes
an intermediate stage that henceforth existed as an option.

The fragment is a special case as its very fragmentation is a signal that
unmistakably refers to a semiotic break or gap: according to romantic and
post-romantic notions — as early, in fact, as Schiller - the »fragment of a
sculpture« or the »sculpture as fragment« in and of itself called for its imagi-
native extension or completion. In the fragment, totality as constituted through
constructive imagination is closely associated with the power of presence >em-
bodied« by the sculpture. In many cases an aspect of the philosophy of history
comes into play here: The fragment is not any longer what it used to be - and
not yet what it (again) could be.

Modernism intensified this constellation insofar as the fragment altogether
became an aesthetic paradigm that was also the subject of symbolist poetry:
I refer to Rainer Maria Rilke’s encounter with Auguste Rodin in which the
sheer positivity of the solid sculptor’s products is in juxtaposition with the
extremely fugacious poems of the >poeta< vates, i. e. the poet as a prophet and
a bard. Namely for Rilke this heralds a newly productive relationship between
the visual arts and poetry. Even in a grammatical form of negation poetics
magically evokes the power of a formerly religious statue: »We did not know
his incredible head« — the first verse of Rilke’s famous sonnet Archaic >Torso<
of Apollo.

On the basis of these problems this article discusses exemplary cases of the
modern reception of sculpture in Germany, focusing on Winckelmann, Herder,
Schiller, Goethe, Conrad Ferdinand Meyer and Rainer Maria Rilke.

| EINLEITUNG

Gedicht und Skulptur: In ihrer je spezifischen Asthetik sind diese
beiden Kunstformen - jenseits historischer Differenzierungen und
Konkretisierungen - offenbar besonders gegensitzlich. Hier das Feste,
Statische, Massive und Dauernde - dort das Leichte, Fliichtige, Punk-
tuelle. Die Skulptur ist durch eine semiotische Struktur gekennzeichnet,
die auf Priasenz und auf die Unmittelbarkeit von Sinn setzt, wihrend
das Gedicht, als sprachliches Gebilde und sprachlicher Prozess, mit
einer sukzessiven, ja vielleicht gar aufschiebenden Sinnproduktion
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assoziiert wird. Das Verhaéltnis zwischen den Produkten der Bildhauerei
einerseits und der Dichtung andererseits ist zwar ein Spezialfall der
vielfiltigen Moglichkeiten von Interrelationen zwischen den Kiinsten,
in ihrer Spezifik und auch in ihren Gemeinsamkeiten,' es ist aber zu-
gleich ein prototypischer Fall - gehort doch das Epigramm, als Auf-
schrift auf einen Gegenstand, ein Grabmonument, eine Herrscherstatue,
mit zu den dltesten Gedichtformen. Dass idealtypische Konstruktionen
wie die hier angesprochene in jeder Hinsicht, historisch wie kul-
turell, differenziert und modifiziert werden miissen, versteht sich von
selbst. Aber man wird doch festhalten konnen, dass sich das Gedicht,
welches ein Werk der Bildhauerei thematisiert, in irgendeiner Weise
auf eine Metaebene begibt und nicht wie das Kunstwerk unmittelbar
auf >Realitdt« im Sinne der alteuropdischen Mimesis-Tradition referiert.
>Morphomatisch« gesehen,? geht es also nicht einfach um die Uber-
fiihrung einer in der Plastik® formgewordenen é&sthetischen Idee (Kant)
in eine andersgeartete semiotische Struktur* (das Gedicht) - wie ver-
andert auch immer. Vielmehr wird man von einer >Anreicherung« ei-
nerseits und einer >Verarmung« andererseits ausgehen miissen, deren
terminologische Prézisierung zu beriicksichtigen hitte, dass das Gedicht
mit konventionellen Zeichen funktioniert und sinnlich drmer erscheint,
zugleich aber durch die Tatsache, dass es (mehr oder minder explizit)
immer auf ein Exemplar einer anderen Kunstform und damit auf ein
anderes semiotisches System reagiert, auch metapoetische (bzw. dsthetik-
theoretische) Momente enthalten muss. So kann man zugespitzt sagen,
dass jedes Skulpturengedicht — zumindest in der europdischen Neuzeit —
zugleich ein Stiick Kunsttheorie enthélt. Zudem erlaubt sich das Gedicht
nicht selten eine imaginative Uberschreitung dessen, was der Betrachter
unmittelbar vor sich zu sehen vorgibt, hin auf Geschichte, Zukunft,

1 Einen Uberblick iiber das eigentlich nicht mehr zu iiberblickende Gebiet
(Paragone, Laokoon-Problem, Bildgedicht, Mediensemiotik usw.) gibt -
bezogen auf die Literatur — Weisstein 1992; immer wieder einschldgig und
umfassend, leider aber auch sehr uniibersichtlich: Kranz 1981a. b.

2 Vgl. hierzu die beiden programmatischen Studien von Blamberger 2011
und Boschung 2011.

3 Die Unterscheidung zwischen Plastik (als >von innen heraus«< durch form-
bares Material entstanden) und Skulptur (als aus massivem Material —
Stein etc. — herausgeschlagen) vernachldssige ich hier.

4 Ludwig Jager hat hierfiir den gliicklich gewdhlten Terminus >Transkrip-
tion« verwendet; vgl. etwa Jdger 2012.
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auf die Innerlichkeit des Gefiihls oder auf konkrete Handlungen. Das
soll an wenigen Beispielen in diesem Beitrag am Ende ansatzweise ge-
zeigt werden. Zunéchst aber soll die >Aufladung« der Skulptur mit Zu-
schreibungen von Authentizitit, Prasenz und Dauer, wie sie im 18. Jahr-
hundert erfolgen, an einigen wenigen Stationen herausgearbeitet werden.

[l KOOPERATION STATT KONFRONTATION: WORT UND BILD IN DER
FRUHEN NEUZEIT

Leibhafte Wahrheit — mit dieser suggestiven Formel umschreibt der
Weimarer Generalsuperintendent Johann Gottfried Herder 1778 in seiner
genialen Theorie der Bildhauerei, die er als einer der ersten (wenn nicht
als der erste Giberhaupt) mit dem Terminus Plastik bezeichnet, seinen
Gegenstand. Leibhafte Wahrheit: Damit ist der ganze grofie Anspruch
beschrieben, mit dem Herder diese zentrale Kunstgattung - soll man
sagen: belastet?®

Worum geht es genau? Schon 1769 hatte sich Herder - noch als
Jungpfarrer und Hilfslehrer in Riga — im Vierten Kritischen Wildchen
eine Kritik von Lessings Grenzbestimmung zwischen Malerei und
Poesie von 1766 vorgenommen, genauer: Er hatte eine aus seiner Sicht
dringend notige Differenzierung ins Auge gefasst. Bereits Lessings
Zeitgenossen war aufgefallen, dass dieser zwar von Malerei zu handeln
verspricht, dann aber eigentlich vor allem Skulpturen analysiert,® allen
voran den titelgebenden Laokoon.” Genau hier setzt Herder an, indem er
eine neue Grenzziehung etabliert: Die zwischen Malerei und Bildhauerei.
Dabei argumentiert er aber nicht, wie Lessing, von den verwendeten
Zeichensystemen (Worte und Bilder) her, sondern von dem jeweils in der
Rezeption titigen Sinnesorgan: Auge und Hand! Darauf werde ich gleich
noch genauer eingehen, hier sei vor allem zunéichst die Formel von der
leibhaften Wahrheit kommentiert: Bildhauerei hat es also mit der — das
Wortspiel sei erlaubt — nackten Wahrheit zu tun, nicht mit Fiktionen,
Illusionen oder unterhaltsamen Geschichten. Und diese Wahrheit ist
leibhaft. Sie wird nicht semiotisch codiert und dann tbermittelt, skom-

5 Zu Herders Theorieentwicklung im Kontext seiner Zeit vgl. insgesamt
Braungart 1995, 55-107.

6 Korner 2011, 186.

7 Die weitaus beste, sehr konzise Darstellung zu Lessings Laokoon findet
sich in Fick 2010, 257-288.
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muniziert, sondern sie wird zundchst einmal verkdrpert. Mit groflem
Pathos macht Herder deutlich, dass es ihm bei der Skulptur ums Ganze
geht: Spiel, Artistik, Nutzen und Ergotzen, prodesse und delectare sind
hier nicht von Interesse, sondern schlicht und einfach: Wahrheit. Die
Alternative, ein symbolisch-allegorisches Verstindnis von Kunst, wird
von Herder polemisch abgewiesen:

»Wie weit ists mit der Kunst der leibhaften Wahrheit gekommen,
wenn sie keine leibhafte Wahrheit mehr hat, wenn sie statt des grofien
Seelendurchwebten Ganzen nach einem Schmetterlinge von Witz,
von Bedeutung hascht, der um, oder neben oder Uber ihr schwebe!«®

Die Skulptur, die nicht auf hoheren oder tieferen Sinn verweist, sondern
in ihrer fithlbaren Authentizitit, in ihrer schlichten Gegenwart, in sich
ruhend einfach da ist: In dieser Konzeption kulminiert bei Herder ein
Ideal von Bildhauerei, das nicht mehr nur Kunsttheorie ist, sondern
in einem strengen Sinne anthropologische Asthetik — und umgekehrt
dsthetische Anthropologie. Denn an einer dsthetisch motivierten Um-
wertung der psychologischen Anthropologie liegt ihm genau so viel wie
an einer sensualistisch-anthropologischen Fundierung der Bildhauer-
kunst und damit der Asthetik.

Bis zu diesem Einschnitt in der Geschichte der Theorie der bildenden
Kinste, markiert durch Lessings schroffe Grenzziehung und durch
Herders energische Anthropologisierung, verbunden mit einer ebenso
energischen Aufwertung der Plastik, ist die Geschichte der Kiinste in
ihrer Interrelation durch zwei Charakteristika geprigt: Zum einen durch
den Wettstreit zwischen Bildhauerkunst und Malerei, der, folgt man den
Traktaten in der Frithen Neuzeit, tendenziell fiir die Malerei entschieden
wird (unter anderem wegen ihrer Fihigkeit, ihrerseits die Skulptur zu
thematisieren, und iiberhaupt wegen ihrer grofleren >Geistigkeit),’
zum anderen durch ein relativ friedliches Miteinander von Poesie und
bildender Kunst, geleitet und begleitet durch die (missverstandene)
berithmte Formel des Horaz: ut pictura poesis.® Die Poesie ist wie ein

8 Alle Zitate aus Plastik 1 (1770) / 2 (1778) und Kritische Wilder: Viertes
Wildchen erfolgen nach der Ausgabe von Pross (Herder 1987), hier 539f.
(Plastik 1778) [Die Hervorhebungen sind von Herder].

9 Hier vereinfache ich unzuléssig; vgl. insgesamt aus der uniiberschaubaren
Forschung: Korner 2011, 173-192; Mai - Wettengl 2002; Hessler 2013.

10 Hor. ars 361f.
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Bild, oder wie man in der Poetik des 17. Jahrhunderts treuherzig sagt: »Es
wird die Poéterey ein redendes Gemaihl / das Gemahl aber eine stumme
Poéterey genennet«.!

In der frithneuzeitlichen Emblematik kooperieren bildende Kunst
und Poesie, Bild und Wort, zum Zwecke der Steigerung didaktischer
Wirksamkeit auf das Schonste miteinander: »Als Argumentationsform
ist das Emblem in seiner Doppelung von Zeigen und Erkldren, Demons-
trieren und Bestitigen strukturell affirmativ. Wort und Bild sollen, im
Emblem derart vereint, sich gegenseitig in der Wirkung steigern, die sub-
scriptio bekraftigt und wendet an, das Bild fesselt und beglaubigt.«'? Noch
in der Emblematik ist das pragmatische Modell vom Gedicht, vom Epi-
gramm als Auf- bzw. Inschrift normativ prigend. In den Epigrammen
des Faustus Sabaeus aus der Mitte des 16. Jahrhunderts (als ein Beispiel
fiir viele) wird diese Modellsituation zwar vorausgesetzt, aber zugleich
auch liberschritten; sie sind zwar noch erkennbar in ihrer (fiktiv) kom-
munikativen Struktur an der pragmatischen Situation des Epigramms
orientiert, gerieren sich aber nicht mehr eindeutig als Verse, die als Auf-
schrift dienen konnten, als imaginére Inschrift, sondern sie reagieren
gleichsam auf das als prédsent gedachte Bildwerk. Das wird deutlich an
der expressiven Reaktion auf den Anblick des teilweise fragmentarischen
Kunstwerks des Apoll im Statuenhof - und auch an der auf ein argutes
Wortspiel am Schluss setzenden historischen Reflexion. In solchen Kon-
stellationen sind Statuenepigramme in Renaissance und Barock immer
von der Idee der Kooperation, von einer friedlich-dialogischen Kom-
munikation zwischen Bildwerk und poetischem Text geprigt: Die Ver-
se kommentieren die Skulptur, die in ihrer impliziten Positivitdt zwar
bedeutend ist, aber durchaus noch der expliziten Deutung offen steht.
Sabaeus schreibt also iiber den Apoll vom Belvedere, auf den Verlust der
Hinde bzw. Unterarme anspielend:

In Statuam Apollinis Palatini

Corpore quam pulcher Titan tam percitus ira est:
Intendunt, spirant bracchia et ora minas.

Quem nisi pontificum exarmasset cura, timeret
nunc Niobe iratum facta lapis lapidem.

11 Harsdorffer 1975 [1650], III, 101. - Zum Gesamtkomplex prizise und
knapp: Fick 2010, 266-267.
12 Braungart 1985, 236; vgl. Braungart 2002.
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Ubersetzung:
Auf die Statue des Apoll vom Palatin

Schon, wie der Titan im Korperlichen ist! So durchschiittelt von Zorn:

Es schleudern, es atmen Drohungen Arme und Antlitz!

Wenn ihn nicht die Fiirsorge der Pipste entwaffnet hdtte,

miisste Niobe jetzt noch, obschon zu Stein geworden, den zornigen Stein
fiirchten.®

Durch die ironische Kommentierung gelangt das Epigramm, ausgehend
von der Betroffenheit iiber die vollkommene Gestaltung des Korpers,
weit iber die schiere Ekphrasis hinaus. Es scheint gar, als sei die blofie
verbale Verdoppelung iiberhaupt nicht angestrebt bzw. miisse um der
Pointe willen geradezu vermieden werden. Ein weiteres Epigramm, auf
einen Satyr, inszeniert umstandslos einen Dialog mit dem Bildwerk:

In Imaginem Aeneam Satyri
Dextra Uvam Et Sinistra Utriculum Tenentis
Et Caelum Suspicientis.

»Quid, satyrisce, rogas oculis in siderar« »Aperto

ore Jovi vellem dicere et aera vetant:

»Uva merumque mihi est - sitiol« Rex, solvel« »Ligavit
labra manusque Myron, arcet et aere sitim.«

Ubersetzung:

Auf ein bronzenes Standbild eines Satyrn,

der in der Rechten eine Traube, in der Linken einen Weinbehdlter halt
und zum Himmel blickt.

»Worum bittest du, Satyrknabe, die Augen gen Himmel gerichtet?«
»Offenen Mundes wiirde ich gern Juppiter sagen, und doch verwehrt
dies das Erz:

»Eine Traube und Wein, die habe ich - doch mich diirstet!« Konig,
erlose mich!« »Es hat gefesselt Lippen und Hdinde dir Myron, aber das
Erz wehrt doch dem Durst!«*

13 Text und Ubersetzung: Sabaeus 2009 [1556], 10.
14 Sabaeus 2009 [1556], 10 f.
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Hier wird sehr deutlich das Diktum von der Poesie als redendem
Gemalde >umgesetzt< und wortlich genommen: Das Epigramm bringt
das Bildwerk direkt zum Sprechen, ohne dies jedoch agonal (wie im Par-
agone) anzulegen.

An diesen Beispielen wird deutlich, wie entspannt sich das Verhéltnis
von Poesie und Skulptur in der Renaissance und im Barock in humanis-
tischer Tradition darstellt: Es geht um ein durchaus auf die semiotische
Spezifik rekurrierendes Verhiltnis dann aber der gegenseitigen Stiitzung
von bildender Kunst und Poesie.

Insgesamt gesehen, scheint die Lyrik der Frithen Neuzeit, auch
die lateinische im Humanismus, nicht wirklich intermedial oder inter-
semiotisch offen gewesen zu sein. Die Gattungskonventionen lassen ei-
gentlich fast nur beim Epigramm eine Offnung von der Poesie hin auf
andere Kiinste zu, und beim Epigramm wiederum ist durch das Modell
der pragmatischen Situation diese Offnung gattungskonstitutiv. Andreas
Gryphius macht aus der Konstellation ein witziges Concetto:

An Cajum tiiber sein steinern Bild

Recht hawt man dich aus Stein/ gleich gibt / gleich wie man
spricht/
Du warest vor ein Stein / doch Stein gibt nach/ du nicht.’

I1l LESSING CONTRA WINCKELMANN: DAS POSTULAT DER UBER-
LEGENHEIT DER POESIE

Dass sich in der Mitte des 18. Jahrhunderts hier einiges dndert, liegt
an einer Kampfschrift, die Gotthold Ephraim Lessing 1766 heraus-
brachte und in der er die Eigenstindigkeit, ja eigentlich die Uber-
legenheit der Poesie gegeniiber der Malerei behauptete und vor allem mit
philologischen Mitteln zu belegen versuchte. Ob es sich dabei angesichts
des Siegeszuges der von Winckelmann so mafigeblich angestoflenen
Antikebegeisterung bei Lessing schon fast um ein Riickzugsgefecht
handelte, kann man diskutieren. Jedenfalls setzt Lessings Alternativ-
konzeption mit einem Frontalangriff auf Winckelmann an, den er gleich

15 Gryphius 1663, 45 Nr. 46.
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zu Beginn in extenso zitiert, und zwar die gesamte Passage iiber die
Laokoon-Statue:

»Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der griechischen Meister-
stiicke in der Malerei und Bildhauerkunst, setzet Herr Winkelmann
in eine edele Einfalt und stille Grofie, sowohl in der Stellung als im
Ausdrucke. >So wie die Tiefe des Meeres¢, sagt er, »allezeit ruhig
bleibt, die Oberfliche mag auch noch so wiiten, eben so zeiget der
Ausdruck in den Figuren der Griechen bei allen Leidenschaften eine
grofle und gesetzte Seele.

Diese Seele schildert sich in dem Gesichte des Laokoons, und nicht
in dem Gesichte allein, bei dem heftigsten Leiden. Der Schmerz,
welcher sich in allen Muskeln und Sehnen des Korpers entdecket,
und den man ganz allein, ohne das Gesicht und andere Teile zu be-
trachten, an dem schmerzlich eingezogenen Unterleibe bei nahe selbst
zu empfinden glaubt; dieser Schmerz, sage ich, duflert sich dennoch
mit keiner Wut in dem Gesichte und in der ganzen Stellung. Er
erhebt kein schreckliches Geschrei, wie Virgil von seinem Laokoon
singet; die Offnung des Mundes gestattet es nicht: es ist vielmehr ein
dngstliches und beklemmtes Seufzen, wie es Sadolet beschreibet. Der
Schmerz des Korpers und die Grofie der Seele sind durch den ganzen
Bau der Figur mit gleicher Stdrke ausgeteilet, und gleichsam abge-
wogen. Laokoon leidet, aber er leidet wie des Sophokles Philoktet:
sein Elend gehet uns bis an die Seele; aber wir wiinschten, wie dieser
grofle Mann das Elend ertragen zu kénnen.

Der Ausdruck einer so grofien Seele geht weit liber die Bildung der
schonen Natur. Der Kiinstler mufite die Stidrke des Geistes in sich
selbst fithlen, welche er seinem Marmor einprégte. Griechenland
hatte Kiinstler und Weltweise in einer Person, und mehr als einen
Metrodor. Die Weisheit reichte der Kunst die Hand, und blies den
Figuren derselben mehr als gemeine Seelen ein, usw.«!

Soweit Lessings Zitat aus Winckelmanns Gedanken iiber die Nachahmung
der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst von 1755. Der
Erfolg Winckelmanns, der mit dieser Programmschrift auch ein letztlich
erfolgreiches offentliches Stellengesuch publiziert hatte, was {ibrigens
auch Lessing elf Jahre spiter mit seinem Laokoon anstrebte, hatte ihn

16 Lessing 1990 [1766], 19 f.
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offenbar provoziert. Bekanntermaflen hat Lessing an die Stelle einer
letztlich ethischen Asthetik, wie wir sie bei Winckelmann finden (das
stoische Ideal der Magnanimitas - stille Groffe — und das neuplato-
nische Ideal der Einfachheit - edle Einfalt), eine medientheoretische
oder vielmehr, priziser, eine auf das jeweilige semiotische System rekur-
rierende Asthetik zu setzen versucht.”

Lessings also 1766 erschienene Schrift Laokoon: oder iiber die Grenzen
zwischen Malerei und Poesie gibt ja schon im Titel zu erkennen, dass
es auch um das Abstecken von Territorien zwischen zwei Formen der
Kunst geht. In der Gesamttendenz soll in gewisser Weise der Vorrang
der Poesie vor der Malerei plausibel gemacht werden, was im Kontext der
zeitgendssischen Kunstpraxis wohl durchaus gelungen ist. Die Rezeption,
die den Text zum Schulklassiker machte, scheint das zu bestétigen. Wil-
fried Barner hat die Grundthesen prignant so zusammengefasst: »Die
Malerei verwendet Figuren und Farben im Raum, die Poesie artikuliert
To6ne in der Zeit; in der Malerei herrscht das Prinzip der Koexistenz oder
Simultaneitét, in der Poesie das der Sukzession; die Gegenstinde der
Malerei sind >Korpers, die der Poesie >Handlungen<; die Malerei bedient
sich >natiirlicher«, die Poesie >willkiirlicher« Zeichen.«®

Lessing hat sich mit der Uberzeugung auseinanderzusetzten, und er
teilt sie selbst, dass Bilder, als Zeichen betrachtet, authentischer sind: ein
Gedanke, der - mit Fundamenten in der Antike, in der aristotelischen
Vorstellung vom Siegelring, der sich im Wachs abdriickt, ebenso wie in
der platonischen Ideenlehre — die Erkenntnistheorie der ganzen frithen
Neuzeit durchzieht und auch noch in moderner Psychologie erscheint.
Bilder prigen sich besser ein, sie sind eindriicklicher, ndher am Gegen-
stand. Lessing jedoch wendet dies nicht gegen die Wortsprache, nicht
gegen die Poesie, sondern er entwickelt daraus gerade seine medien-
spezifische Asthetik, die fiir die Poesie durchaus einen Punktsieg er-
bringt. Dass die Sprache der Worte - als sukzessiv verfahrend - per se
schon weniger >lebhaft« ist, dass sie statt »natiirlicher« >nur« willkiirliche
Zeichen verwenden kann: Das ist genau ihre Chance. So kann sie ein
viel weiteres Feld zur Darstellung bringen als die Malerei, die gerade aus
Griinden der >Lebhaftigkeit< sich Grenzen auferlegen muss. Und nicht
nur der Gegenstandsbereich ist viel weiter, auch die Reichweite inner-
halb des einzelnen poetischen Textes: Weil Poesie >Handlungen< - in

17 Das Folgende, z. T. wortlich nach: Braungart 2005a, 114 f.
18 Wilfried Barner, im Kommentar zu Lessing 1990 [1766], 665.
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der Bedeutung des 18. Jahrhunderts allgemeiner gemeint: Prozesse, Ab-
laufe - darstellt, kann sie eben besonders auch Zusammenhinge stiften,
die weit iber eine einzige Situation hinausreichen.

Und was vielleicht am wichtigsten ist: Die Rolle der Einbildungskraft.
Der Maler muss fiir seine Darstellung - so Lessing — den vielzitierten
sprignanten Moment< wihlen, der noch nicht das Hochste etwa des
Schmerzes zeigt, sondern ihn nur in sich birgt, erahnen ldsst und der
Einbildungskraft des Rezipienten zur Vergegenwirtigung anheimstellt.
Die Produktivitdt der Phantasie des Zuschauers wird so zu einem ent-
scheidenden Kriterium &sthetischer Qualitdt. Doch wihrend der Raum
fiir die Einbildungskraft in der Malerei vom Kiinstler geschaffen wird, ist
er in der Poesie medienbedingt. So erst ist es verstidndlich, wenn Lessing
von der »weitern Sphéire der Poesie«, dem »unendlichen Felde unserer
Einbildungskraft« und schliefSlich von der »Geistigkeit ihrer Bilder, die in
grofiter Menge und Mannigfaltigkeit neben einander stehen konnen, ohne
dasseines das andere deckt oder schindet, wie es wohl die Dinge selbst, oder
die natiirlichen Zeichen derselben in den engen Schranken des Raumes
oder der Zeit tun wiirden.«!* Beziehungsreichtum: Unter diesem Stich-
wort konnte man die Vorziige der Poesie zusammenfassen, Beziehungs-
reichtum, der gerade in der Distanz begriindet ist, die im sukzessiv
und nicht analog oder auch simultan verfahrenden Medium liegt.

Eine Pointe dieser Konstellation liegt darin, dass Lessing seine
Thesen zwar tiber die Malerei aufstellt, dass er aber seine Argumentation
von einer altertumswissenschaftlichen Debatte aus und an einem
altertumswissenschaftlichen Gegenstand entwickelt, und zwar eben nicht
an einem Gemiélde - von Rembrandt, Rubens oder Caravaggio etwa -,
sondern an einer Skulptur.

Der Philologe, als welcher sich Lessing zeitlebens verstand, spricht
hier polemisch den Kunstliebhaber Winckelmann an, der sich mit
seinem begeisterten Zugriff auf die griechische Antike fiir viele Funk-
tionen empfohlen hatte und seit drei Jahren, seit 1763, Generaldirektor
der romischen Antiken war: »Ich bekenne, dafl der mifibilligende Seiten-
blick, welchen er auf den Virgil wirft, mich zuerst stutzig gemacht hat;
und néchst dem die Vergleichung mit dem Philoktet. Von hier will ich
ausgehen, und meine Gedanken in eben der Ordnung niederschreiben,
in welcher sie sich bei mir entwickelt.«?

19 Lessing 1990 [1766], 60 f.
20 Lessing 1990 [1766], 18.
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Und diese Gedanken enden damit, dass Lessing die bildende Kunst,
denn die meint er im Allgemeinen, auf den Moment festlegt, den er gleich-
wohl recht anspruchsvoll zum >pragnanten Moment« erhebt, welcher eine
Geschichte ahnen ldsst und die Einbildungskraft des Rezipienten anregt.
Die Poesie allerdings, die mit Worten und somit mit konventionellen
Zeichen ohne innere Verwandtschaft mit ihrem Gegenstand arbeitet,
bendtigt eben deshalb ohnehin schon Einbildungskraft — im semiotischen
>Normalbetrieb¢, konnte man sagen. Fiir unseren Zusammenhang bleibt
festzuhalten, dass Lessing dem Bildwerk, allerdings noch ohne dies fiir
die Skulptur ausdriicklich und im Besonderen festzuhalten, grofiere
Authentizitdt zugesteht, gerade auch in zeichentheoretischer Hinsicht.
Winckelmann allerdings hatte inzwischen seine Geschichte der Kunst des
Altertums (erstmals 1764) erscheinen lassen, in der er eine zuvor nicht
erfahrene Erotisierung der Kunstrezeption vollzog.

IV JOHANN GOTTFRIED HERDERS AUFWERTUNG DES TASTSINNS
ZUR >LEIBHAFTEN WAHRHEIT«

Hier kniipft Johann Gottfried Herder an.?' Er entwickelt in seiner Schrift
Plastik von 1770 bzw. 1778, auf die hier vor allem eingegangen werden
soll, eine sensualistische Theorie der Bildhauerkunst, in der er als Kon-
sequenz aus seinem Modell der Entwicklung der sinnlichen Ausstattung
eine sinnesspezifische Asthetik entwickelt, deren Konsequenzen in den
Fachdebatten der philosophischen Asthetik wohl noch immer nicht zur
Ginze ausgelotet sind. Als eine Konsequenz dieser sinnesspezifischen
Asthetik berithrt Herder die Frage, ob der Liebhaber der Plastik diese,
wie es in der Konsequenz seines Ansatzes liegen konnte, tatsdchlich
betasten sollte. Er verneint dies, mochte aber insofern dem Tastsinn
Gerechtigkeit widerfahren lassen, als er postuliert und als Ideal darstellt,
dass der Sehsinn, der sich statt auf ein Gemailde auf eine Plastik richtet,
immerhin als vom Tastsinn belehrter Sinn geriert; dass er also nicht ver-
gisst, von wem er das Wissen iiber Korper iiberhaupt haben kann. Das
bedeutet, Herder verlangt ein haptisch-energetisch aufgeladenes Sehen.?
Ich zitiere aus der zweiten Fassung des Textes aus dem Jahre 1778, der
ersten, die Herder selbst veroffentlicht hat:

21 Zum Folgenden vgl. Braungart 2005b.
22 Braungart 1995, 86 f.
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»Seht jenen Liebhaber, der tiefgesenkt um die Bildsdule wanket. Was
tut er nicht, um sein Gesicht zum Gefiihl zu machen, zu schauen
als ob er im Dunkeln zaste? Er leitet umher, sucht Ruhe und findet
keine, hat keinen Gesichtspunkt, wie beim Gemalde, weil tausende
ihm nicht gnug sind, weil, so bald es eingewurzelter Gesichtspunkt
ist, das Lebendige Tafel wird, und die schone runde Gestalt sich in
ein erbarmliches Vieleck zerstiicket. Darum gleitet er: sein Auge ward
Hand, der Lichtstrahl Finger, oder vielmehr seine Seele hat einen
noch viel feinern Finger als Hand und Lichtstrahl ist, das Bild aus
des Urhebers Arm und Seele in sich zu fassen. Sie hat’s! die Tédu-
schung ist geschehn: es lebt, und sie fiihlt, da} es lebe; und nun
spricht sie, nicht, als ob sie sehe, sondern taste, fithle.«*

»sein Auge ward Hand«: Das ist die »>plastische Rezeption< von Kunst, die
nicht regressiv ist, sondern anthropologisch fundiert. Darauf ist gleich
zuriickzukommen. Mit »fithlendem Aug« zu sehen, wie es in Goethes
Fiinfter Romischer Elegie spéter heif3t:* Das ist also pridzise Herders
Ideal der Kunstrezeption, bezogen auf die Plastik. Mit »fithlendem Aug«
zu sehen: Das bedeutet im Kontext des Gedichts und des Zyklus’ zugleich
eine deutliche erotische Aufladung des Sehsinnes. Herders Philosophie
der 70er Jahre wertet, das wurde mannigfach in der Forschung gezeigt,?
den Tastsinn gegeniiber den anderen Sinnen - besonders gegeniiber dem
traditionell >philosophischsten< der Sinne, dem Sehsinn - auf. Doch
bei Herder wird die Rehabilitierung des Tastsinnes nicht allein phi-
losophisch-systematisch, sondern auch anthropologisch-ontogenetisch
begriindet. In sehr suggestiven poetischen Formulierungen stellt Herder
dar, wie sich das Kleinkind in seinem allerersten Zugang zur Realitét tas-
tend seine Welt erschlief3t und einen ersten >Begriff< von ihr bekommt -
dies sind Uberlegungen, mit denen Herder bis weit ins 20. Jahrhundert
hinein gewirkt hat:

23 Herder 1987, 474.

24 »Aber die Néchte hindurch hélt Amor mich anders beschéftigt; / Werd’
ich auch halb nur gelehrt, bin ich doch doppelt begliickt. / Und belehr ich
mich nicht, indem ich des lieblichen Busens / Formen spéhe, die Hand leite
die Hiiften hinab?/ Dann versteh ich den Marmor erst recht; ich denk und
vergleiche, / Sehe mit fithlendem Augs, fiihle mit sehender Hand.« - Goethe
1988, 157.

25 Im Folgenden beziehe ich mich auf das ausfiihrliche Herder-Kapitel in
Braungart 1995, 55-107.
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»Kommet an die kleine Grashohle, wo der Sdugling einer so ge-
nannten Wilden spielt: seine freie Hohle wird ihm mehr Werkstite
von Naturkdnntnissen, als unsre bequeme moderne Wiege. Da steht
der kleine Experient und tastet und wégt und mif3t mit Hinden und
Fiifien sehend und fithlend, um sich die ersten Begriffe von Gestalt,
Grofle, Raum, Entfernung, Beschaffenheit der Kérper um ihn zu
sichern. Seine erste Kénntnis ist eigentlicher Begriff, Ideen durchs
Gefiihlt: seine kleinen tastenden Hédnde sind ihm die ersten Organe
der Weltwissenschaft und Naturkunde.«?

Herder geht es im Hinblick auf sein &dsthetiktheoretisches Konzept
darum, das im Laufe der Entwicklung eines Individuums entstandene
Kniuel der verschiedenen Sinne zu entwirren, und - deutlich im Ge-
folge Lessings — eine sinnesphysiologisch fundierte Grenzbestimmung
zu liefern. Herder charakterisiert den Sehsinn als den Kklaren, hellen,
den >deutlichen« Sinn, der aber nur >flache« Bilder liefern kénne. Auf
der anderen Seite wird der Tastsinn, an Schnelligkeit und Klarheit dem
Sehsinn unterlegen, aber in seinen spezifischen Qualitdten anerkannt:
Er ist der Inbegriff von Authentizitdt. Das heiflt auch, dass mit dem
»Gesicht« das Paradigma der Aufklirung in seine Schranken verwiesen
wird. »Der Tastsinn ist nicht allein schwerfillig, dunkel und langsam,
er ist vor allem auch griindlich, authentisch und wahr.«” Variantenreich
spielt Herder diesen Gedanken durch, wobei immer beide Aspekte, der
wahrnehmungsphilosophische ebenso wie der ontogenetisch-entwick-
lungspsychologische, im Blick sind. Der letztgenannte Aspekt erhalt eine
subjektphilosophische Wendung, denn ebenso wie sich die Welt des In-
dividuums aus der Taktilitdt konstituiert, konstituiert sich das Subjekt als
Korrelat dieser Welt auch selbst aus der Tasterfahrung.

Wird nun die Tasterfahrung, wie gezeigt, auf das Kunstwerk, die
Statue bezogen, dann vollzieht sich beim >Liebhaber« der Kunst das
Wunder der Belebung der Statue wie im Pygmalion-Mythos, und zu-
gleich wird auch der Betrachter >belebt<. Herder liefert in diesem Zu-
sammenhang eine physiologisch fundierte Theorie der Einfiihlung, die
bis in die dsthetischen Konzeptionen des frithen 20. Jahrhunderts hinein
rezipiert wurde. Aus der Beschreibung der Vorgidnge bei der Rezeption
von Kunst lassen sich, so fiihrt es Herder eindringlich vor, durchaus

26 Herder 1987, 408 [aus der Fassung der Plastik von 1770].
27 Braungart 1995, 76; vgl. hierzu insgesamt grundlegend Adler 1990.
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auch Kriterien fiir die formende Hand des Bildhauers ableiten. Kurz
gesagt, geht es darum, das physiologisch Angenehme, das den Nerven
Forderliche, als Kriterium des Schonen in der Bildhauerei zu etablieren.
Und das fiihrt, dhnlich wie bei Lessing, der mediensemiotisch (und nicht
sinnesphysiologisch) argumentiert, letztlich zu einer klassizistischen As-
thetik. Und ganz dhnlich wie Lessing arbeitet Herder auch mit einer
latenten Dezenzforderung:

»Die hiflliche und ekelhafte Bildséule, die ich in Gedanken betaste,
und unaufhorlich in dieser Verzerrung, in dieser Unnatur fiihle;
wird mir widerlich. Statt das Schone zu finden, komme ich auf
Brechungen des Korpers, die ein kaltes Zittern durch die Glieder
jagen: ich fiithle in dem Augenblick dieses verzerrenden Bruches, eine
disharmonische Schwingung meiner Gefiithlsnerven, und gleichsam
eine Art innerlicher Zerstérung meiner Natur.«?

Weil der Tastsinn so authentisch ist, schlief3t er, wenn er eine angenehme
Erfahrung - verstanden als sensualistisch konzipierte dsthetische Er-
fahrung - liefern soll, nicht allein die Darstellung des Hésslichen
aus, sondern eigentlich jede Art von Naturalismus. Hierin liegt der
Klassizismus speziell von Herders Asthetik begriindet.® Und was auf
derart authentische Weise uiber den Tastsinn >vermittelt« wird, ist eine
noch im Hiésslichen extrem authentische Statue.

Berithmt — und sehr charakteristisch - ist jene Stelle, an der Herder
gegen den manieristisch-realistischen Batholoméus von Marco d’Agrate
(ca. 1500 - nach 1571, Abb. 1; Taf. 16) im Maildnder Dom polemisiert:

»Wenn der heil. Bartholomdus da halbgeschunden, mit hangender
Haut und zerfleischtem Korper vor mich tritt, und mir zurufft: non
me Praxiteles fecit, sed Marcus finxit Agrati! und ich soll seine schreck-
liche natiirliche Unnatur durchtasten, durchfiihlen; - grausamer
Gegenstand, schweig’ und weiche! Kein Praxiteles bildete dich, denn
er wiirde dich nie haben bilden wollen. Dich, wie du bist, aus dem
Steine hervorzufiihlen, hervorzuschinden, welcher Grieche wiirde
das vermocht haben?«%®

28 Herder 1987, 119 [aus dem Vierten kritischen Wildchen, 1769].
29 Vgl. zu diesem Thema vor allem Pfotenhauer 1991.
30 Herder 1987, 491 [aus der Plastik-Fassung von 1778].
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1 Marco d’Agrate, Bartholoméus, 1562, Marmor, Mailand, Dom, Detail

Sujets dieser Art sind fiir den Tastsinn und damit fiir die Plastik un-
geeignet, denn die Authentizitit der haptischen Erfahrung lédsst keine
Fiktion, kein Spiel zu. Herder hatte ja gezeigt, dass die Erfahrung des
Gegenstandes und die Erfahrung des sich im Tasten wiederfindenden
Ichs ein und dieselbe Erfahrung sind. »Das Fiihlen des Objekts ist zu-
gleich das Fiihlen des Tastorgans und damit des Tastsubjekts selbst.
Deshalb gibt es fiir die Plastik keine Mimesis, keine Fiktion, sondern nur
unmittelbare korperliche Prasenz«,® direkte physiologische Wirkung.
Herders dsthesiologische Asthetik der Bildhauerei zeugt nun, und
das ist fir die Interrelation zwischen Skulptur und Poesie zentral, eine
Sprache, die selbst gleichsam »tastet, die also in ihrem rhetorischen
Habitus durch die Priasenz des Korperlichen im Marmor vital, ja erotisch
angereichert erscheint.’? So ist nicht nur Blick des Liebhabers auf die

31 Braungart 1995, 85.

32 Hier steht natiirlich die Theoriedebatte vor allem des 17. und 18. Jahr-
hunderts im Hintergrund, welche vom Bildhauer als Ideal fordert, der Stein
miisse seine spezifische Stofflichkeit vergessen machen. Vgl. dazu etwa
Korner 2011, 269 (zu Bernini).
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Plastik so, »als ob er taste, sondern auch seine Sprache. Ein prignantes
Beispiel ist die Beschreibung des Borghesischen Hermaphroditen aus
Herders Italienischem Reisetagebuch:

»Andrer Hermaphrodit liegt auf der linken Seite, das Auge sanft
geschlossen. Er liegt auf dem rechten Arm, der unter dem Haupt
ist, die Finger gehen ruhig auseinander, der Ellbogen dem Haupt
gleich, so dafl der Kopf vor der Hand ruht. Das Haar jungfrédulich
hiibsch gearbeitet. Der linke Arm auf dem Kissen: sie stiitzt sich auf
ihn etwas, die Finger wolliistig auseinander, das Gewand, das unter
ihm liegt, deckt etwas von diesem Arm unter dem Ellbogen, daf3 die
Hand wie hervorkommt. Nun zieht sich der Riicken sanft von der
linken zur rechten Seite, daf} das Riickgrat in ungemein schdner
Linie lduft. [...] Eine ungemein wolliistige Stellung, die recht einladet,
nach hinten zu greifen. Da findet man denn eine sanft aufliegende,
sanft angespannte weibliche linke Brust, deren Kndspchen man
noch fiithlen kann, ein sehr feines Knospchen; ein schoner wolliistig
gebogner Unterleib mit Nabel u. sanft angespanntem ménnlichem
Gliede. Es ist ziemlich lang, elastisch [...].«%®

Wie bekannt, hat sich auch Goethe mit der Laokoon-Statue befasst,
wenngleich er nicht wie Herder und Lessing daraus Abgrenzungen
herleitet, sondern eher eine paradigmatische Positionsbestimmung der
Plastik im Kontext der iibrigen Gattungen. Damit werden die Bild-
hauerei und die fiir sie repriasentativen antiken Vorbilder zum Modell
der Klassik um 1800.

In seinem Laokoon-Aufsatz von 1797% - der iibrigens auch die in
Dresden von Bottiger systematisierte Fithrung durch die Antiken bei
Nacht im Fackelschein positiv thematisiert - stellt Goethe umfangreiche
allgemein kunsttheoretische Uberlegungen an. Die Bildhauerei wird
ihm zum Paradigma von Kunst iiberhaupt, und ganz besonders fiir die
Plastik soll gelten, was er in Rom in seinen langen Gespriachen mit Karl
Philipp Moritz erdrtert hat und was dieser in die geniale Grundschrift
der Autonomie-Asthetik Uber die Bildende Nachahmung des Schénen
von 1788 gegossen hatte: Dass sie fiir sich alleine steht und in keinerlei
duBlerem Verweisungszusammenhange. Goethe sagt im Laokoon-Auf-

33 Herder 1988 [1788/89], 602-603.
34 Erstdruck 1798 in den Propylden.
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satz also, und diese Formulierungen erscheinen fast wortlich schon bei
Karl Philipp Moritz: »Es ist ein grofier Vorteil fiir ein Kunstwerk, wenn
es selbststindig, wenn es geschlossen ist. Ein ruhiger Gegenstand zeigt
sich blof3 in seinem Dasein, er ist also durch und in sich selbst ge-
schlossen.«®® Und er konkretisiert: »Ein Jupiter mit einem Donnerkeil
im Schof3, eine Juno, die auf ihrer Majestdt und Frauenwiirde ruht, eine
in sich versenkte Minerva sind Gegenstidnde, die gleichsam nach auflen
keine Beziehung haben; sie ruhen auf und in sich und sind die ersten,
liebsten Gegenstidnde der Bildhauerkunst.«

V DAS FRAGMENT ALS SELBSTUBERSCHREITUNG DER PRASENZ:
SCHILLERS IDEE DES FRAGMENTS

Wéhrend Goethe also im Verbund mit Herder und im Gefolge Winckel-
manns einen wesentlich von den grofien kanonischen Skulpturen der
Antike inspirierten Klassizismus entwickelt, geht Schiller, bevor er auf
diese Linie - allerdings nicht eigentlich in kunsttheoretischer Hinsicht —
einschwenkt, noch einen Seitenweg, indem er, einige Jahre vor den Friih-
romantikern, sich intensiv mit dem Fragment als dsthetischem Prinzip
befasst, und er tut dies anhand des beriithmtesten Fragments der abend-
landischen Kunstgeschichte, des Torsos vom Belvedere.

Wie viel hat Schiller tiberhaupt von der bildenden Kunst verstanden?
Berithmt sind die Selbstdufierungen aus dem Jahre 1803, zwei Briefe.¥
Einer an Wilhelm von Humboldt (17.2.1803), der sich gerade in Rom auf-
hilt, in dem Schiller zur Méglichkeit einer Italienreise schreibt: »Leider
ist Italien und Rom besonders kein Land fiir mich, das physische des Zu-
standes wiirde mich driicken und das aesthetische Interesse mir keinen
ersatz geben, weil mir das Interesse und der Sinn fiir die bildenden Kiinste
fehlt.« Und kurz darauf, im Marz 1803, schreibt er an Johann Christian
Reinhart: »Wenn ich nur wiisste was ich in Rom sollte, ich kime gern
einmal dahin, aber ich bin ein Barbar in allem was bildende Kunst be-
trift, fiir die Poesie ist dort nichts zu finden, und den physischen Zustand
will niemand rithmen, der von dorther kommt.« Sollen wir Schiller diese

35 Goethe 1995 [1798], 152. — Zur Position von Karl Philipp Moritz vgl.
Braungart 1995, 111f.

36 Goethe 1995 [1798], 152.

37 Ich zitiere hier nach Frick 2006, 140 (dort auch die Nachweise nach der
Nationalausgabe).
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Selbstzuschreibung als Kunstbanausse abnehmen? Ich meine: nein.%®
Der Maler und Kupferstecher wie auch Kunsttheoretiker Reinhart, der
unter den Deutschromern als der beste Landschaftsmaler galt und ihm
1800 seine grofSe heroische Landschaft dedizierte, war mit Schiller seit 1785
befreundet, jenem Jahr, in dem dieser im Brief eines reisenden Dédnen im
>Lenzmonat« (also im Mérz) in der Rheinischen Thalia seine Bewunderung
fiir die kanonischen plastischen Werke der griechisch-romischen Antike
enthusiastisch bekannte. Die zitierten spiten Auflerungen sind vor dem
Hintergrund von Schillers radikaler Entscheidung fiir das Drama und
der Schlieflung der >philosophischen Bude« im Jahre 1795 sicher auch als
nachtrégliche Selbstvergewisserung zu sehen, zumal er sich bei seinem
desastrosen Gesundheitszustand niemals mehr eine Reise von dieser
Erstreckung und iiber die Alpen vorstellen konnte. Die Begegnung mit
den fiir das Antike-Bild im spéteren 18. Jahrhundert in Deutschland wie
die Dresdner Sammlungen durchaus bedeutenden Mannheimer Gips-
abglissen, die seit 1769 im Antikensaal aufgestellt waren und im Auf-
trag des Kurfiirsten Karl Theodor als Teil der >Zeichnungsakademie«
fungieren sollten, jedoch zugleich der Offentlichkeit zuginglich gemacht
wurden, diese Begegnung war auch fiir Schiller von zentraler Bedeutung.
Das hat man an dem Brief ¢ines reisenden Ddnen von 1785 mehrfach
herausgearbeitet®®. Und diese Begegnung, wie Schiller sie in diesem
Text reflektiert, zeigt — vor dem Hintergrund seiner Ausbildung an der
Karlsschule auch nachvollziehbar (dazu gleich mehr) -, dass er durch-
aus eine Sensibilitdt fiir die Bildhauerei hatte. Schiller sieht die grofien
Werke der Antike in strahlend weifler, reiner und stilisierter Gestalt; er
sieht den Laokoon, den Apoll vom Belvedere, den Herkules Farnese,
den sterbenden Fechter bzw. Gallier und viele andere der legenddren
und vor allem durch Winckelmann fiir Europa autoritativ interpretierten
Werke mit eigenen Augen, genauer: Er sieht sie eigentlich mit Winckel-
manns Augen, wie viele Parallelen in den Formulierungen zeigen. Win-

38 Vgl. zu diesem Thema den konzisen Uberblick bei Oellers 1997.

39 Riedel 1998, 568, spricht im Hinblick auf die Bedeutung des Besuchs in
Mannheim fiir die Entwicklung von Schillers Asthetik mehrfach von einer
»Urszene«. — Vgl. zum Werkkontext jetzt auch: Robert 2011, 372-382. Ich
wiirde diesen Text allerdings nicht zu teleologisch als Entwicklungsschritt
hin zu Schillers spéiterer Position lesen, sondern eher als ein proto-roman-
tisches Gedankenexperiment im Sinne einer emphatischen Fragment-As-
thetik. Das ist im Folgenden zu zeigen. — Ich zitiere nach dem Abdruck in
der >Bibliothek der Kunstliteratur<: Schiller 1995 [1785].
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ckelmann und Lessings Laokoon waren Lektiire an der Karlsschule, das
ist belegt. Diese Zeugnisse antiker Vollkommenheit werden von Schiller
dem Freund des Sommers 1784, dem dénischen Dichter und Asthetiker
Knut Lyne Rahbek in die Feder diktiert*’, der sie imaginativ in ihren kul-
turellen Kontext stellt, welch harmonische Szenerie in scharfem Kontrast
zur an Spannungen reichen Gegenwart steht:

»Der heutige Tag war mein seligster, so lang ich Deutschland
durchreise. — Du weifit es, mein Lieber, ich habe die herrliche
Schopfung im gliicklichen Siiden genossen, den lachenden Himmel
und die lachende Erde, wo der mildere Sonnenstrahl zu frohlicher
Weisheit einladet, die freudegebende Traube kocht, und die gott-
lichen Friichte des Genies und der Begeisterung zeitigt. Ich habe
vielleicht das hochste der Pracht und des Reichtums gesehen. Der
Triumph einer Menschenhand tiber die hartnickige Gegenwehr der
Natur iiberraschte mich ofters — aber das nahe wohnende Elend
steckte bald meine wolliistige Verwunderung an. Eine hohldugige
Hungerfigur, die mich in den blumigten Promenaden eines fiirst-
lichen Lustgartens anbettelt — eine sturzdrohende Schindelhiitte, die
einem prahlerischen Palast gegeniiber steht — wie schnell schlégt
sie meinen auffliegenden Stolz zu Boden! Meine Einbildung voll-
endet das Gemalde. Ich sehe jetzt die Fliiche von Tausenden gleich
einer gefrdfligen Wiirmerwelt in dieser grofisprechenden Verwesung
wimmeln — Das grofie und reizende wird mir abscheulich. - Ich ent-
decke nichts mehr als einen siechen hinschwindenden Menschen-
korper, dessen Augen und Wangen von fiebrischer Roéte brennen,
und blithendes Leben heucheln, wihrend dafl Brand und Faulung
in den rochelnden Lungen wiiten.

Dif, mein Bester, sind so oft meine Empfindungen bei den
Merkwiirdigkeiten, die man in jedem Land einem Reisenden zu
bewundern gibt. Ich habe nun einmal das Ungliick, mir jede in
die Augen fallende Anstalt in Beziehung auf die Gliickseligkeit des
Ganzen zu denken, und wie viele Griflen werden in diesem Spiegel
so klein — wie viele Schimmer erldschen!«*

40 Vgl. den Kommentar in Schiller 1995 [1785], 803-813.
41 Schiller 1995 [1785], 453 f.
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So beginnt der fiktive Bericht des reisenden Ddnen, und man hort schon
hier die Skepsis gegeniiber der aktuellen sozialen Realitdt mit heraus.
Wie anders sollte doch Goethe, schon zwei Jahre spiter, beim Betreten
italienischen Bodens gerade die grofie Vergangenheit in der kulturellen
Gegenwart des Volkes sehen, die ihm transparent wird, hin auf eine Anti-
ke, welche ihm eine >Wiedergeburt< bringen sollte.

Schillers Diane empfand sich offensichtlich nicht »auf klassischem
Boden begeistert«”? (5. Romische Elegie), sondern kann nicht anders
als die soziale Gegenwart zusammen mit der Kunst der Vergangenheit
zu sehen und die Diskrepanz wahrzunehmen. Dieser fatalen Remini-
szenz, dieser Absage an Italien-Verherrlichungen wird nun, ganz im
Gefolge Lessings, die arrangierte und inszenierte >Sekundér«Antike als
Errungenschaft gegentibergestellt. Lessing hatte — wie der Déne wenige
Satze spater berichtet — ja kurioserweise die Ansicht vertreten, dass die
idealtypisch zurechtstilisierten und perfekt inszenierten Antiken aus
zweiter Hand, dass die Gipsabgiisse dem Altertumsforscher mehr zu
geben vermochten, als selbst die Originale, die versteckt und verstaubt,
an ihren Original-Schauplédtzen nicht zur Geltung kommen konnten.
Lessing wie Schiller — und Winckelmann schon gar - sind sich sehr
genau bewusst, dass es um eine Antike-Konstruktion geht und nicht um
eine Rekonstruktion. Auch Schillers Déne hilt sich ans Sekundére und
blockt, bevor er iiberhaupt das Tor zu den Abgiissen der grofien Werken
offnet, wie gesehen, den moglichen Wunsch nach den Originalen mit
sozialkritischer Emphase briisk ab.

Hiermit wird nun das Erlebnis in Mannheim idealisierend kon-
frontiert, wobei zunéchst das Verdienst des Fiirsten herausgestellt wird:

»Ich komme aus dem Saal der Antiken zu Mannheim. Hier hat
die warme Kunstliebe eines deutschen Souverains die edelsten
Denkmaler griechischer und romischer Bildhauerkunst in einem
kurzen geschmackvollen Auszug versammelt. Jeder Einheimische
und Fremde hat die uneingeschrinkteste Freiheit diesen Schatz des
Altertums zu genieflen, denn der kluge und patriotische Kurfiirst
lie3 diese Abgiisse nicht deswegen mit so groflem Aufwand aus Ita-
lien kommen, um allenfalls des kleinen Ruhmes teilhaftig zu werden,
eine Seltenheit mehr zu besitzen, oder, wie so viele andere Fiirsten,

42 Goethe 1988, 157.
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den durchziehenden Reisenden um ein Almosen von Bewunderung
anzusprechen.

Der Kunst selbst brachte Er dieses Opfer, und die dankbare Kunst
wird seinen Namen verewigen.«*

Als Arbeitsmittel in einer Kunstakademie sind die Plastiken durchaus
geeignet, durch Zitate in neuen Arbeiten der Schiiler und Lehrer auch
ihrem Besitzer Ehre zu machen. Doch das ist es nicht, was Schiller vor-
schwebt. Er inszeniert den Rundgang als Vision, als imagindre Reise
zuriick in die Zeit der Entstehung der Vorbilder dieser Abgiisse. Dass
sie als ideale Stilisierung auch nur in ein ideale Antike zuriickversetzen
konnen, steht von Anfang an fest: »Schon die Aufstellung der Figuren
erleichtert ihren Genufl um ein grofies.«* Die Vision beginnt so:

»Empfangen von dem allméchtigen Wehen des griechischen Genius
trittst du in diesen Tempel der Kunst. Schon deine erste Uberraschung
hat etwas ehrwiirdiges, heiliges. Eine unsichtbare Hand scheint die
Hiille der Vergangenheit vor deinem Aug wegzustreifen, zwei Jahr-
tausende versinken vor deinem Fuf3tritt, du stehst auf einmal mitten
im schonen lachenden Griechenland, wandelst unter Helden und
Grazien, und betest an, wie sie, vor romantischen Gottern.«*

Und was dann folgt, ist nicht der philologisch-argumentierende Zugriff
eines Lessing, sondern die sorgsam inszenierte Anndherung des Lieb-
habers, des Dilettanten, ganz im Gefolge Winckelmanns:

»Dein erster Blick féllt auf die kolossalische Figur des farnesischen
Herkules - die ungeheuerschone Darstellung ménnlicher Kraft.
Welche Kithnheit, Grofie, Vollkommenheit, Wahrheit, die auch die
strengste Priifung des Anatomikers nicht fiirchtet. Wer hat den
starren widerstrebenden Stein in so weiche, so geschmeidige Fleisch-
massen hingegossen? — Die Figur ruht — der Bildhauer ergriff seinen
Herkules im Momente schlafender (vielleicht erschopfter) Kraft, und
dennoch berechnet in dieser Erschlappung das ungeiibteste Auge
die ganze furchtbare Summe von Wirkungen. Meine Phantasie leiht

43 Schiller 1995 [1785], 454.
44 Schiller 1995 [1785], 454.
45 Schiller 1995 [1785], 454.
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dem [!] Kolossen Bewegung. Ich sehe eine Figur, wie diese, auf den
nemdischen Lowen fallen, und Schrecken und Erstaunen reifien
mich schwindelnd fort.«*

»Meine Phantasie leiht dem Kolossen Bewegung«: Die Pygmalion-
gemifle Belebung der Statuen durch den affektiv aufgeladenen Blick
setzt sich beim Rundgang fort. Dabei nimmt Schiller die bereits kano-
nischen Reihenbildung auf: vom Menschen, der das Leid bewaltigt
(Laokoon) iiber den Halbgott (der Herkules Farnese wie auch der von
den Zeitgenossen durchgingig als Herkules-Torso interpretierte Torso
vom Belvedere, den schon Winckelmann als Darstellung des Herkules
im Moment nach seiner Vergétterung deutete) bis hin zum Gott (ver-
korpert im Apoll vom Belvedere).

Der Rundgang lésst einige Arbeiten voriiberziehen; privilegiert ist
vor allem der >vatikanische Apoll¢; dabei wird deutlich, wie sehr Schiller
einerseits die Manier der Einfithlung von Winckelmann imitiert und
andererseits die Theorie der Plastik, wie sie Herder im vierten Kritischen
Wéldchen und in der Plastik von 1770 bzw. 1778 entfaltet hatte, ein-
beziehen mochte. Dass er die erotische Energie eines Winckelmann nicht
erreicht, fallt in die Augen:

»Die reizendste Jinglingsfigur, die sich eben jetzt in den Mann ver-
liert, Leichtigkeit, Freiheit, Rundung, und die reinste Harmonie
aller Teile zu einem unnachahmlichen Ganzen, erkldren ihn zu
dem ersten der Sterblichen, Kopf und Hals verraten den Gott.
Diese himmlische Mischung von Freundlichkeit und Strenge, von
Liebenswiirdigkeit und Ernst, Majestit und Milde, kann keinen
Sohn der Erde bezeichnen. Die hochgewdlbte Brust ist nach dem
ibereinstimmenden Gefiihl aller Kiinstler die vollkommenste, die
je ein Meiflel geschaffen hat; Schenkel und Fiifle ein Muster der
edelsten Schonheit. Den gelibtesten Zeichner wird es ermiiden,
die herrlichen Formen, die durch kontrastierende Schlangenlinien
ineinander schmelzen, nur fiir das Aug nachzuahmen; denn der
griechische Meister hat eben so delikat fiir das Gefiihl gearbeitet; das
Auge erkennt die Schonheit, das Gefiithl die Wahrheit. Die letztere ist
der ersteren untergeordnet, und obgleich kein Muskel vergessen ist,

46 Schiller 1995 [1785], 454.
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so hat doch der Kiinstler die feinere Niiancen dem Gesicht entzogen,
und der Beriihrung vorbehalten.«"

Bei diesem stilistischen Aufwand tiberrascht dann am Ende aber der
Satz, der die Apollo-Statue deutlich zu revidieren scheint: »In Absicht
des Stils kann dieser Apollo dem Torso und Laokoon nachgesezt werden,
aber der gefiihlvolle Kenner vergif3t diese Vernachldssigung im Genusse
hoherer Schonheit.«*® Gemeint ist, wenn ich recht sehe, jedoch (und da-
mit wird eine géngige Unterscheidung der Zeit aufgenommen), dass der
Kunstkritiker im Hinblick auf die Stilbeschreibung dem Apoll nicht so
viel abgewinnen kann wie der Liebhaber, der >gefiihlvolle Kenner<, der
durch dieses Werk in die Sphére >hoherer Schonheit« erhoben wird.

Deutlich als Klimax angelegt, fithrt der Rundgang schlie3lich auf
den Torso zu, der wie erwihnt, zeitgendssisch als Herkules-Torso inter-
pretiert wird (man sah in dem Fell, das spéter eher als Pantherfell iden-
tifiziert wurde, damals noch ein Lowenfell). Der Hohepunkt des Textes
wie des erzdhlten Besuches ist also die Meditation iiber den Torso. Wie
bei Winckelmann wird er in Bewegung gebracht, allerdings nicht als
Held, sondern als Kunstwerk. Winckelmann sieht in dem Fragment den
vergotterten Herkules, er sieht das Kunstwerk durch den Mythos kodiert,
als dessen priagnanten Moment er es deutet. Schiller bzw. sein reisender
Diéne reflektiert nicht den Mythos, sondern die Bedingungen der Her-
stellung solcher Kunst und das in ihr aufscheinende anthropologische
Ideal:

»Ich kann diesen Saal nicht verlassen, ohne mich noch einmal
an dem Triumph zu ergdtzen, den die schone Kunst Griechen-
lands iiber das Schicksal einer ganzen Erdkugel feiert. Hier stehe
ich vor dem beriihmten Rumpfe, den man aus den Triimmern des
alten Roms einst hervorgrub. In dieser zerschmetterten Steinmasse
liegt unergriindliche Betrachtung - Freund! Dieser Torso erzihlt
mir, dafl vor zwei Jahrtausenden ein grofler Mensch da gewesen,
der so etwas schaffen konnte - daf} ein Volk dagewesen, das einem
Kiinstler, der so etwas schuf, Ideale gab - daf} dieses Volk an Wahr-
heit und Schonheit glaubte, weil einer aus seiner Mitte Wahrheit
und Schonheit fiihlte — daf3 dieses Volk edel gewesen, weil Tugend

47 Schiller 1995 [1785], 456.
48 Schiller 1995 [1785], 457.
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und Schonheit nur Schwestern der ndmlichen Mutter sind. -Siehe
Freund, so habe ich Griechenland in dem Torso geahndet.
Unterdessen wanderte die Welt durch tausend Verwandlungen und
Formen. Throne stiegen - stiirzten ein, Festes Land trat aus den
Wassern — Lander wurden Meer. Barbaren schmolzen zu Menschen.
Menschen verwilderten zu Barbaren. Der milde Himmelstrich des
Peloponnes entartete mit seinen Bewohnern — wo einst die Grazien
hiipften, die Anakreon scherzten, und Sokrates fiir seine Weisheit
starb, weiden jetzt Ottomannen - und doch, Freund, lebt jene
goldene Zeit noch in diesem Apoll, dieser Niobe, diesem Antinous,
und dieser Rumpf liegt da — unerreicht — unvertilgbar - eine un-
widersprechliche ewige Urkunde des gottlichen Griechenlands, eine
Ausfoderung dieses Volks an alle Volker der Erde.«*

Bereits in diesem frithen Text von 1785 finden wir, durchaus préignant
formuliert, das Konzept des Sentimentalischen, den >sentimentalischenc
Blick auf die verlorene Bliite und Harmonie, als deren Zeugnis das Uber-
bleibsel verstanden wird. Und wir finden, auch das hat man gesehen, die
Grundlinien von Schillers Geschichtsphilosophie, dem triadischen Ge-
schichtsmodell aus Paradies/Arkadien - Entfremdung/Gegenwart und
neuer, elysischer Zukunft.

Woriliber man bisher, soweit ich sehe, nicht eingehender nach-
gedacht hat, ist die Frage, warum nicht so sehr die - mehr oder weniger
vollkommen - erhaltenen Plastiken eines Apoll oder eines Laokoon, die
ja auch zur Disposition stiinden, diese pointierte paradigmatische Funk-
tion zugesprochen bekommen, sondern ein Fragment, das Schiller hier
als >Rumpf« bezeichnet, offensichtlich betonend, dass es nicht irgendein
Bruchstiick ist, sondern eben der Torso, der das Zentrum des Korpers
darstellt.

Das Fragment, das Schillers Didne vor Augen hat bzw. vor Augen
stellt, ist — fast schon romantisch — eine Provokation zur Restitution
durch Phantasie, ein Verweis auf eine Ganzheit, der Ausloser einer
Bewegung der Vervollstindigung - der romantischen Progression: »In
dieser zerschmetterten Steinmasse liegt unergriindliche Betrachtung.«
Und: »Siehe Freund, so habe ich Griechenland in dem Torso geahndet.«*

Die letzten Sitze des >Briefes< lauten:

49 Schiller 1995 [1785], 458 f.
50 Schiller 1995 [1785], 458.
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»Etwas geschaffen zu haben, das nicht untergeht, fortzudauren, wenn
alles sich aufreibt, rings herum - O Freund, ich kann mich der Nach-
welt durch keine Obelisken, keine eroberte Linder, keine entdeckte
Welten aufdringen - ich kann sie durch kein Meisterstiick an mich
mahnen - ich kann keinen Kopf zu diesem Torso erschaffen, aber
vielleicht eine schone Tat ohne Zeugen tun!«®

Schillers Torso ist Zeuge einer grofien Vergangenheit und zugleich -
gerade in seiner Bruchstiickhaftigkeit - Zeugnis einer historischen
Depravation, in ihm sind Nidhe zum antiken Ideal und historische Dis-
tanz gleichzeitig artikuliert.

Als Schiller am 10. Mai 1784 den Mannheimer Antikensaal betritt
und die dortigen Abgiisse kanonischer antiker Plastik in Augenschein
nimmt, ist — entgegen den gingigen élteren Ansichten - sein Blick aller-
dings durchaus schon intensiv durch konkrete Erfahrung geschult.
Bekanntlich gehorte die Kiinstlerklasse zu den grofiten und bedeutend-
sten der Karlsschule, sie brachte nicht nur herausragende Kinstler her-
vor — wie etwas Joseph Anton Koch oder vor allem Johann Heinrich
Dannecker - sie war auch mit bedeutenden Lehrern ausgestattet.’? Dazu
gehorte fiihrend der Hofmaler des Herzogs Carl Eugen, der zugleich als
Professor fiir Malerei und Kunsttheorie iiber Jahrzehnte an der Karls-
schule lehrte und bereits ab 1771 klassizistische Grundsitze in seinem
Unterricht vermittelte: Nicolas Guibal®. Charakteristisch fiir das im
Gefolge von Anton Raphael Mengs gestaltete Curriculum war die Ver-
bindung von zeichnerischer, malerischer und bildhauerischer Praxis mit
altertumskundlich informierter Theorie. Die kanonischen Werke anti-
ker Kunst wurden nicht nur interpretiert und beschrieben, sondern sie
wurden zugleich zum Organon und Kanon der eigenen Praxis. Mengs
privilegiert in diesem Zusammenhang vier antike Werke als zentrale Vor-
bilder: die Laokoon-Gruppe, den Torso vom Belvedere, den Apoll vom
Belvedere und den Borghesischen Fechter®. Der Torso vom Belvedere
gehort also zum engsten Kanon prominenter und normbildender Werke,
was insofern vielleicht verwundert, als er sich prima facie in seinem
Fragmentcharakter nicht gerade als klassizistische Figur présentiert.

51 Schiller 1995 [1785], 459.
52 Hierzu: Zahlten 1990.
53 Vgl. Uhlig 1981.

54 Uhlig 1981, 14.
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Winckelmann, dessen Werke — wie erwdhnt — an der Karlsschule
rezipiert wurden, >kompensiert« das Bruchstiickhafte der massigen
Plastik, indem er exzessiv auf den Herkules-Mythos rekurriert und - die
These vertretend, es handle sich um den soeben vergotterten Herkules —
das Fragment, vermittelt durch die in ihm sedimentierte Fabel, zu einem
vorbildhaften Kunstwerk stilisiert®. Auch bei Winckelmann findet sich
also — in diesem wie in anderen Fillen — eine analoge Synthese aus
Kunsteinfithlung und mythologischer Rekonstruktion. Fiir die Karls-
schiiler, die bis zu 7' Stunden Zeichenunterricht pro Woche erhielten®,
war die altertumskundlich kodierte kiinstlerische Praxis ebenso wie die
entsprechende Kunstdeutung nicht nur selbstverstdndlich, sondern un-
umginglich.

Das kann an einem konkreten Beispiel illustriert werden: Der Guibal-
Schiiler Johann Gotthard Miiller, der von 1770 bis 1776 vom Herzog nach
Paris geschickt worden war, wo er das Kupferstecherhandwerk erlernen
sollte, zeichnet um 1775/76 beispielsweise einen sitzenden méinnlichen
Rickenakt, der sich offensichtlich eng an den Torso vom Belvedere
anlehnt®. Es sei daran erinnert, dass Schiller die Karlsschule von 1773-1781
besuchte. Ahnlich deutlich wird dies an einer gleichzeitig entstandenen
Zeichnung Miillers Sitzender Jiingling mit erhobenem linkem Arm®. Hier
zeigt sich nicht nur eine freie, zeichenpraktische >Restitution< des Torsos
(insofern er Teil eines kompletten Korpers wird), sondern vielmehr auch
ein zeittypischer Umgang mit kanonischen Antiken iiberhaupt (was im
Ubrigen schon Michelangelo in der Sistina praktiziert hatte)®: Die cha-
rakteristische Haltung der Oberschenkel und die besondere Drehung
des Oberkorpers im Gegensinn zum Unterkorper - die spezifische Kor-
pergebirde also — wird zum Element einer kiinstlerischen Grammatik,
das auf vielfiltige Weise in die eigene kiinstlerische Arbeit integriert
werden kann. Der Torso ist also ganz kiinstlerisch-praktisch vorbildlich,

55 Winckelmann 1995 [1762], etwa 176: »Ich sehe in den maéchtigen Um-
rissen dieses Leibes die uniiberwundene Kraft des Besiegers der gewaltigen
Riesen, die sich wider dir Gotter empoéreten, und in den phlegrdischen
Felder von ihm erleget wurden [...].«

56 Wie aus den Stundenschemata in den Archivbestinden zur Hohen
Karlsschule im Hauptstaatsarchiv Stuttgart (A 272) ersichtlich ist.

57 von Holst 1993, 113 Nr. 25 Abb. 93.

58 von Holst 1993, 115 Nr. 26 (zugehorige Abb. 94, 114).

59 Vgl. Wiinsche 1998, 31-33 u. 6. — Sehr instruktive weitere Beispiele bringt
Le Normand-Romain 199o0.
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insofern er ein zentrales Modul in neuen Korperkonstellationen darstellt
und damit zugleich eine Herausforderung an originelle Losungen ist:
Wie kann man die Korpergebérde in >ganze« Figuren einbauen, damit
sie noch identifizierbar bleiben und doch auch zugleich in ganz neue
Kontexte gestellt werden?

Dass an der Karlsschule genau so gedacht wurde, zeigt sich an der
Begriindung, mit der dem Schiller-Freund Dannecker 1777 der Jahr-
gangspreis fiir seine Losung der gestellten Aufgabe, Milon von Kroton in
einer Plastik darzustellen, zugesprochen wurde: Dannecker habe es be-
sonders gut verstanden, die Haltung des Laokoon mit aufzugreifen, was
die Juroren auch iiber technische Mingel in der Arbeit des 19-Jahrigen
hinwegsehen lief3%: Unter dieser Perspektive gibt es keinen Gegensatz
Fragmentarismus versus Klassizismus. Die Situation kiinstlerischer Aus-
bildung unter antikenkundlichem Vorzeichen rechnet - im Sinne von
imitatio und aemulatio ohnehin mit intertextuellen Vernetzungen, mit
>bricolage« und >Spoliierungenc.

Schiller im Mannheimer Antikensaal vor dem gipsernen Torso des
Herkules: Das ist nicht nur die Geburt seiner geschichtsphilosophischen
Asthetik (zu der im Ubrigen die Kant-Lektiire nichts Entscheidendes
mehr hinzufiigt), sondern auch das Dokument einer kiinstlerischen
Meditation, welche in Schillers spéteren dsthetischen Schriften durch
Ideen-Arithmetik verdrdngt wurde. Hier, in Mannheim 1784, und in
der aus diesem Besuch resultierenden kunstdsthetischen Reflexion,
ist Schiller nicht der ungeduldig auf eine klassizistische Position hin
arbeitende Kunstphilosoph, sondern viel eher ein auf sinnliche Au-
thentizitit setzender Kunstliebhaber (durchaus auch im Sinne Herders),
der das Fragment (und nicht die klassisch geschlossene Skulptur)
imaginativ iiberschreitet und damit das realisiert, was spater im Kontext
der Romantik >progressive Universalpoesie« und >romantische Ironie«
genannt wurde®. Ubrigens hat auch der Direktor der Mannheimer An-
tikensammlung, Peter Anton Verschaffelt, selbst die Praxis der Torso-
Herkules-Zeichnungen gepflegt, der Direktor also derjenigen Sammlung,
die Schiller zu seiner Eloge des Fragments inspirierte®2.

60 von Holst 1987, 108-111 Nr. 1, hier bes. das Quellenzitat aus dem Gut-
achten von Guibal, von Holst 1987, 111; von Holst 1993, 116 f. Nr. 28.

61 Kremer 2001, 89-113: Grundfiguren der romantischen Poetik.

62 Wiinsche 1998, 184 Nr. 123. 124.
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VI DIE POESIE DER SKULPTUR: CONRAD FERDINAND MEYER UND
DIE POETIK DER BILDHAUEREI

Nach und neben Schiller wird, in der Romantik und radikalisiert dann in
der Moderne, die Idee des Fragments als Provokation einer klassizistischen
Harmonie und eines ruhigen In-sich-Ruhens von Kunstwerken ent-
wickelt. Dabei geht es aber auch um eine Dynamisierung von Kunst
{iberhaupt, letztlich insgesamt um das Uberschreiten der Gebildehaftig-
keit eines Kunstwerkes. Denn folgt man der Idee des Fragments, wie
es die Romantiker entwickeln und wie es Auguste Rodin um 1900 zum
Prinzip der Kunst in der Moderne macht®, dann ist das Fragment immer
schon vollkommener, als es eine unversehrte bzw. auf Totalitit angelegte
Skulptur je sein konnte. Denn das Fragment provoziert den Rezipienten
in seiner demonstrativen Bruchstiickhaftigkeit und Unvollstindigkeit
zu seiner Uberschreitung und setzt — so postulieren die Romantiker,
insbesondere Friedrich Schlegel und Novalis - eine unendliche, auf das
Absolute gerichtete Bewegung in Gang. Schon innerhalb des Bereichs der
bildenden Kunst findet sich auf dem Weg zur Moderne die Figur einer
imaginativen Uberschreitung des Kunstwerks (das hat in seiner Weise
auch Lessing mit dem pridgnanten, dem >schwangeren<« Moment in der
Malerei gemeint), und dies, ohne dass schon mit der Poesie eine andere
Kunstform und ein anderes semiotisches System (die Wortsprache) ins
Spiel gekommen sein miisste.

Im Symbolismus der klassischen Moderne wird dann die imaginative
Offnung des Kunstwerks von Autoren wie Conrad Ferdinand Meyer
oder Rainer Maria Rilke in der Lyrik exemplarisch und in hochster
poetisch-poetologischer Komplexitdt realisiert. Damit soll natiirlich
nicht behauptet werden, dass eine elaborierte und reflektierte Reflexion
der intersemiotischen Relationen zwischen Poesie und Skulptur eine
Errungenschaft der Moderne sei, zumal gerade bei Conrad Ferdinand
Meyer die historische Einordnung (zwischen Realismus und Sym-
bolismus - und damit vor oder in der Moderne) durchaus umstritten
ist®. Gisbert Kranz hat einige >Typen< solcher Wechselverhéltnisse

63 vgl. dazu Briickle u. a. 2001; und insgesamt Ostermann 1991, Fetscher
2010 und Schulze 1990.

64 Vgl. etwa Weber 2001, der Meyer unbedingt zum Realisten machen
mochte und sich gegen die These von Meyer als einem frithen Symbolisten
wendet (wodurch er einen Platz in der literarischen Moderne zugesprochen
bekdme).
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zwischen Werken der bildenden Kunst und der Lyrik aufgefithrt und
beschrieben®. Dabei wird deutlich, welch vielfiltige Moglichkeiten iiber
die Jahrhunderte hinweg zur Verfiigung stehen. Allerdings sind die
normativen, insbesondere poetologischen Priamissen jeweils andere, und
in der Geschichte der deutschen Lyrik stellt die Erlebnislyrik des jungen
Goethe eine besonders wichtige Zéasur dar, ebenso die romantische
Stimmungslyrik. Seither arbeiten sich Lyriker an diesen Modellen ab. Zu
den weiter gefassten kulturgeschichtlichen Pridmissen gehdren fiir den
hier relevanten Kontext auch die kiinstlerischen und archéologischen
Voraussetzungen. In einem seiner Gedichte zur bildenden Kunst (von
1876) evoziert Meyer eine archidologische Modellszene:

Der Marmorknabe

In der Capuletti Vigna graben
Gairtner, finden einen Marmorknaben,
Meister Simon holen sie herbei,

Der entscheide, welcher Gott es sei.

Wie den Fund man dem Gelehrten zeigte,
Der die graue Wimper forschend neigte,
Kniet’ ein Kind daneben: Julia,

Die den Marmorknaben finden sah.

»Welches ist dein siifler Name, Knabe?
Steig ans Tageslicht aus deinem Grabe!
Eine Fackel trdgst du? Bist beschwingt?
Amor bist du, der die Herzen zwingt?«

Meister Simon, streng das Bild betrachtend,
Eines Kindes Worte nicht beachtend,
Spricht: »Er 16scht die Fackel. Sie verloht.
Dieser schone Jiingling ist der Tod.«

65 Kranz 1981a, 173-344.
66 Meyer 1963, 30.
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Wie Gerhard Kaiser gezeigt hat®, kombiniert Meyer hier intertextuelle
Verweise (auf Shakespeares Romeo und Julia und etwa auf Lessings
Schrift Wie die Alten den Tod gebildet von 1769) mit biographischen
Momenten (Meister Simon konnte auf Michelangelo hinweisen®) mit
konkreten Ankniipfungen des Gedichts an archdologische Fakten: »Zu-
néachst geht es auf eine beriihmte antike Statue aus der vatikanischen
Sammlung zuriick, deren Fund um 1770 Aufsehen erregte und bei der,
weil sie nur als Torso erhalten war, umstritten blieb, ob es sich um einen
Eros oder einen Thanatos handelt.«*® Kaiser betont, dass Meyer durch
die intertextuellen Momente die Szene in den Bereich der Literatur trans-
poniert. Fiir mich ist im hier zur Debatte stehenden Zusammenhang
wichtig, dass Meyer die — nur scheinbar akademische - archéologische
Diskussion iiber die Identitdt der im Fundstiick dargestellten Person
dennoch auf sehr existenzielle Dimensionen bezieht und eine geradezu
unhintergehbare subjektive Préamisse fiir die hermeneutische Aktivitit
setzt: Gehen doch beide >Interpretens, das verliebte Mddchen ebenso wie
der altere >Meister« von ihrer eigenen Befindlichkeit und Lebenssituation
aus, ohne dass erkennbar wird, dass sie sich dessen bewusst wéiren.
Meyers theoretische Auffassungen tber Lyrik, die er allerdings
nicht in programmatischen Schriften, sondern meist nur in verstreuten,
knappen Briefiuflerungen formuliert hat, legen nahe, dass er eine klare
Trennung zwischen Kunst und Leben ziehen mochte. Er setzt offenbar
einen Lyrikbegriff als etabliert voraus, der durch das Vorbild der Er-
lebnislyrik des jungen Goethe dominiert wurde und der im Banne von
Hegels Bestimmung von Lyrik als der subjektiven Gattung schlechthin
steht - ist fiir Hegel doch »die innere Subjektivitét der eigentliche Quell
der Lyrik«”®. Genau aus diesem Grund versteht Meyer sich gerade nicht
als Lyriker (welch ein Irrtum!). 1883 schreibt er in einem Brief »Ich bin
kein Lyriker. Meine Kraft liegt im Objectiven.«” Im selben Jahr liest
man in einem anderen Brief Meyers: »Die ed.2 meiner Gedichte steht
bevor, ohne dafl es mich freute. Einfach weil die Sammlung mir durch
ihre Subjectivitdt verleidet ist. Man sucht die unendliche Mannigfaltig-

67 Kaiser 1991, 111-117.

68 Kaiser 1991, 115 f.

69 Kaiser 1991, 116. — Gemeint ist der sog. Eros von Centocelle, 1770 in Cen-
tocelle bei Rom aufgefunden. Rom, Vatikanische Museen, Galleria delle
Statue.

70 Hegel 1970b, 429 (Werke 15); vgl. Zymner 2009, 194.

71 Meyer 1964, 30.
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keit oder auch die Grundfiguren, kurz das Ganze, nicht eine armselige
Individualitdt.«™ Dabei ist ihm zugleich bewusst, dass Subjektivitét in
Gestalt von Leid eigentlich der Anstof3 fiir Lyrik ist, das aber durch die,
wie ich es nennen mochte, Rettung ins Gebilde iberwunden werden soll.
Dies scheint mir der Kern von Meyers Theorie der Lyrik zu sein, wie er
sich aus vielen Briefstellen und nicht zuletzt aus seinen Gedichten (die
sehr hdufig implizit oder explizit poetologisch sind) rekonstruieren lasst.
Damit kann man insgesamt fiir Meyers Poetik festhalten:

Konstitutiv ist die komplexe und zweiseitige Beziehung zwischen
Leben und Literatur. In Meyers Lyrik findet sich Biographisches >gegen
seinen Willen, als transzendiertes Personliches. Seine Gedichte sind im
zentralen Impuls rein individuell, ja privat, was er selber aber - als ver-
spateter Klassizist — gerade nicht zum Programm erheben kann. In ver-
streuten Auferungen finden sich Hinweise, dass Meyers Ziel in der Lyrik
die >Transzendierung des Individuellen« ist. Von hier aus ist auch sein
obsessives Feilen an den Gedichten verstdndlich, von denen es teilweise
zwoOlf und mehr Fassungen gibt. Geht man auf die Ebene der Textur,
der strukturellen Anlage eines Textes, kann man feststellen: Meyers
poetologisches Ideal ist der bildenden Kunst entlehnt: das vollkommene
Kunstgebilde. Meyers >Dinggedichte< sind damit auch in jenem em-
phatischen Sinne >Dinggedichtes, insofern sie selbst — zumindest seiner
Vorstellung nach - Gebilde, Dinge der Kunst und damit gestalthaft sein
sollen. In dem Gebilde soll das Leiden des Individuums bewiltigt, ob-
jektiviert, »aufgehoben< werden: Das wire mit meiner Formel >Rettung
des Individuums ins Gebilde« gemeint.

Paradigmatisch und mit einer {iberraschenden Schlusspointe findet
man Meyers Position in dem Gedicht Michelangelo und seine Statuen
entfaltet:

MICHELANGELO UND SEINE STATUEN

Du offnest, Sklave, deinen Mund,

Doch stohnst du nicht. Die Lippe schweigt.
Nicht driickt, Gedankenvoller, dich

Die Biirde der behelmten Stirn.

Du packst mit nervger Hand den Bart,
Doch springst du, Moses, nicht empor.

72 Meyer 1964, 30.
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Maria mit dem toten Sohn,

Du weinst, doch rinnt die Trédne nicht.
Ihr stellt des Leids Gebérde dar,

Ihr meine Kinder, ohne Leid!

So sieht der freigewordne Geist

Des Lebens tiberwundne Qual.

Was martert die lebendge Brust,
Beseligt und ergdtzt im Stein.

Den Augenblick verewigt ihr,

Und sterbt ihr, sterbt ihr ohne Tod.
Im Schilfe wartet Charon mein,

Der pfeifend sich die Zeit vertreibt™.

Michelangelo tritt hier mit vieren seiner kanonische Werke™ in Dialog,
indem er bei jeder Figur die Symptome ihres Leids, wie bei lebenden
Menschen, imaginativ vor Augen stellt - um sie sogleich wieder zu
negieren; ein Stein stohnt oder weint nicht wirklich. Insofern das
Leid in Stein gemeiflelt ist, ist es zur >Gebéarde« erstarrt, die affektive
Bewegung ist »aufgehoben«< im Gebilde (im hegelschen Doppelsinne). In
gnomischem Duktus wird sodann die zentrale These des Gedichts, des
Dialogs des Kiinstlers mit seinen Produkten (als seine »Kinder« affektiv
stark besetzt) formuliert: Kunst entsteht aus einer Metamorphose von
Leid (und gar Tod) iiber die Gebédrde hin ins Gebilde. Damit konnte
das Gedicht zu Ende sein: Ein Thesengedicht oder, freundlicher aus-
gedriickt, ein Lehrgedicht iiber die existenzielle Funktion von Kunst.
Schonheit ist verwandeltes Leid. Doch in den beiden letzten Versen des
Gedichts, an jener Stelle, an der traditionell, und auch bei Meyer, hiufig
eine sentenzhaft zugespitzte Zusammenfassung steht, findet sich hier
die leichthdndig hingeworfene Einsicht, dass die Verwandlung von Leid

73 Meyer 1963, 331. — Vgl. zu diesem Gedicht die Interpretation und die
Kontextualisierung bei Weber 2001.

74 Weber 2001, 132: »Michelangelo reflektiert iiber vier seiner Statuen: Den
unvollendet gebliebenen, gefesselten Sklaven mit stdhnend gedffnetem
Mund, urspriinglich fiir das Grabmal des Papstes Julius II. bestimmt und
heute im Louvre; den Behelmten oder Pensieroso des Mediceergrabes - ein
Idealportrit des Lorenzo de< Medici - in der Sakristei von San Lorenzo,
Florenz; den Moses in San Pietro in Vincoli, Rom, welchen Michelangelo
fiir das Fragment gebliebene Grabmal Julius II. anfertigte, und die Pieta im
Petersdom in Rom.«
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in Kunst dem Kiinstler selbst iiberhaupt nichts hilft. Der Kinstler, dem
seit der Antike aus seinem Nachruhm eine spezifische Form der Un-
sterblichkeit erwachsen soll, blickt hier illusionslos dem Tod ins Auge,
allerdings in einer fast humoristisch zu nennenden, genrehaften Szene:
Nachdem das Genie (dies ist der Titel des Zyklus, in dem dieses Gedicht
innerhalb von Meyers sorgfiltig komponierter Gedichtsammlung - an
zweiter Stelle — steht) aus Leid grofle Kunst geschaffen hat, muss es
selbst abtreten und mit dem Fihrmann Charon die letzte Reise iiber
den Styx, einen der Unterweltsfliisse in der griechischen Mythologie,
antreten. Es fragt sich, ob die poetische Offnung der Dialogsituation
hin auf die Vision vom Tod des Kiinstlers (ihrerseits in Poesie, also
in der Schwesterkunst gestaltet), auf einer anderen Ebene dann doch
eine >heilende« Funktion haben konnte: Das Leid >versteinert< nicht zum
indifferenten Gebilde, sondern es wird in eine kleine, fast heitere Szene,
in eine kleine Geschichte von der Zukunft des Kiinstlers im Tod iiber-
fuhrt - versohnlicher sHumor< im Sinne des poetischen Realismus der
Zeit?

Ein Werk der Antike wird in einem (von Meyer nicht in seine
Gedichtsammlung aufgenommenen Gedicht) zundchst melancholisch-
dramatisch und einfiihlend verlebendigt, um dann mit einer ganz iiber-
raschenden, bitteren Schlusspointe bedacht zu werden. Es geht um den
sogenannten Sterbenden Gallier bzw. Sterbenden Fechter, den Meyer auf
seiner Italienreise 1858 in Rom auch gesehen hatte:

DER STERBENDE FECHTER.

Er sinkt zur Erde gut getroffen

und Schmerz aus seinen Ziigen spricht.
Es schaut das Auge starr und offen

das Blut, das aus der Wunde bricht.

Er sieht die rothen Tropfen blinken
und langsam rieseln niederwarts.

Er sieht das durstge Land sie trinken,
und halt die Hand nicht vor das Herz.

Der Jubel, den der Sieger feiert,

an seinem Ohr verklingen muf,
und seinen letzten Blick umschleiert
der Tod, der gute Genius.
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Es schaut sein Geist die Heimatlande
die Hiitte drinn das Licht er sah.
Zerrissen sind die Sclavenbande,
und das Entfernte wird ihm nah.

Der Berge Hauch, der Strome Betten,
die Welle, die so oft ihn trug,

der Quellen, die sich kiithn entketten
beredter Grufi, der Adler Flug.

Ein Zauber lafit sie reden alle,

er lauscht entziickt dem lieben Ton.
Es grifit mit diesem frischen Schalle
das Vaterland den fernen Sohn.

Die Berge sinken auf ihn nieder
und lauter wird der Wellen Schlag,
es losen sanft sich seine Glieder,
und es verfinstert sich der Tag. -

Sie schaut, wie sich das Auge breche,
sie ist erfreut von diesem Spiel,

es klatscht die Romerinn, die freche,
dem Sclaven, der so zierlich fiel®.

Das Gedicht macht die Uberwindung des Leids in der Skulptur, wie
im Michelangelo-Gedicht programmatisch angesprochen war, hier in
der poetischen Imagination geradezu riickgédngig. Der Blick ins Innere
des sterbenden Kimpfers ldsst dessen Leben in einer schmerzvoll-
romantischen Erinnerungssequenz am Leser voriiberziehen, bevor mit
einem radikalen Bruch die letzte Strophe den Blick auf situativen Kontext
hin 6ffnet: Eine Romerin beklatscht den >schonen«< Tod des sterbenden
Fechters, der nur ihrer Unterhaltung diente. Die Poesie erlaubt einen
Blick in das >Innere« der Skulptur und ermoglicht, ganz wie es bereits
Lessing gesehen hatte, Souverénitédt iber die rdumliche wie zeitliche
Dimension der Darstellung, wihrend der Kiinstler auf den einen >prag-
nanten Moment« festgelegt ist. Der Bruch, der mit der letzten Strophe

75 Meyer 1991, 296 f. (Aus dem Nachlass).
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eintritt, ist zugleich ein Bruch mit der Tradition der Erlebnislyrik, die fiir
Meyer ja durchaus eine Belastung war, wie seine schroffe Zuriickweisung
des Subjektiven im Hinblick auf seine Gedichte zeigt.

Meyers Gedichte zur bildenden Kunst stellen sicher einen der li-
teraturgeschichtlichen Hohepunkte im Dialog zwischen Bildhauerei und
Lyrik dar, denen aber die wichtigsten einschldgigen Gedichte Rilkes, was
asthetiktheoretische Komplexitdt angeht, nicht nachstehen.

VIl IMAGINATIVE RESTITUTION DES GOTTLICHEN: RILKES
ARCHAISCHER TORSO APOLLOS

Bei Rainer Maria Rilke ruht die gesamte Poetik seiner mittleren Zeit,
also der Neuen Gedichte von 1907 und 1908 auf dem Konzept der Gebérde
und dem Ding. Das Gedicht ist die sprachliche Gebarde, der in Sprach-
bewegung verwandelte Korpersinn®. Die Begegnung mit Rodin (1903)
gibt Rilke entscheidende Anregungen fiir sein mittleres Werk. Das Paris-
Erlebnis geht in den Malte-Roman ein, Rodins Werk dagegen fiihrt zur
emphatischen Werk-Poetik der Neuen Gedichte. In dieser Zeit — es ist die
Hauptzeit der Rilkeschen >Dinggedichte« — gilt das Werk der bildenden
Kunst, das in besonders ausgezeichneter Weise >Ding« ist, fiir Rilke als
Paradigma der Poetik. Rilke hat die Differenzen im Medium durchaus
betont und Rodin, den Bildhauer, in seiner Féahigkeit, in entsagungs-
voller Arbeit >Dinge« schaffen zu konnen, geradezu >beneidet<’. Das
»Dinggedicht« Rilkes mochte die Dinge jedoch nicht >besingens, sondern
in einer Weise zum Sprechen bringen, dass das lyrische Ich bzw. das
Subjekt sich derart in sie hineinversetzt, dass sie selbst >Subjekt« werden.

Rilke nimmt in einem seiner berithmtesten Gedichte, dem Sonett
Archaischer Toros Apollos, das 1908 den anderen Teil der Neuen Gedichte
eroffnet, ein Fragment, einen Torso zum Anlass fiir eine sehr prinzipielle
Auseinandersetzung mit der Tradition abendlindischer Asthetik. Aller-
dings geht es ihm nicht um ein modernes Fragment (wie er es in Rodins
Kunst im Ubermaf} vor Augen hatte), sondern um eine sehr alte, durch
das Epitheton >archaisch« geradezu als vorklassisch definierte Skulptur
bzw. um deren Bruchstiick. Rilke jedenfalls hat im Louvre einen

76 Im Folgenden beziehe ich mich, z. T. wortlich, auf meine Ausfithrungen
in Braungart 1995, 242-282, bes. 257-271, sowie vor allem auf Braungart
2005C.

77 vgl. hierzu bes. Schmidt-Bergmann 1997.
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Junglingstorso gesehen, der von der Forschung als >Vorlage« fiir das
Sonett identifiziert wurde®. Es ist, mit dem gesamten zweiten Teil der
Neuen Gedichte, seinem »grofien Freund Auguste Rodin’« gewidmet™.

Rilke war fasziniert von Rodins Werk, auch von seiner Arbeitswei-
se. Er bewunderte das stetige, genaue, ruhige Arbeiten, das in Gebilde
miindete, welche die Zeit zu Giberdauern imstande waren. In dieser Phase
war das Werk der bildenden Kunst in Rilkes Denken auch Anstof}, wenn
nicht - in eingeschrinktem Mafle - gar Vorbild fiir die Poesie: ein Ge-
bilde zu schaffen, das bleibt, das nicht der Vergédnglichkeit anheimfallt.

Aber es ist nicht einfach ein Ding, das poetisch evoziert wird, und
schon gar nicht ein einfaches Ding. Es ist ein Korper, der Rest eines
Korpers, und nicht irgendeines — menschlichen - Korpers, sondern
immerhin der Rest einer Gotterstatue. Rilke hat also gegeniiber dem
archéologischen Objekt, wie er es im Louvre vor Augen gehabt hatte, eine
bezeichnende >Umwidmung« vorgenommen. Es ist ihm wichtig, dass hier
nicht irgendeine Plastik Thema ist, sondern eben das Bild eines Gottes.
Und dieses Gotterbild ist unvollstidndig. Es ist — als Torso — Symbol und
Dokument eines nicht mehr vorhandenen Kultzusammenhanges, an den
es erinnert; und es erinnert an den Verlust, es macht den Verlust erfahr-
bar und provoziert die Vision einer neuen Aktualitét.

Archaischer Torso Apollos

Wir kannten nicht sein unerhortes Haupt,
darin die Augenépfel reiften. Aber

sein Torso gliitht noch wie ein Kandelaber,
in dem sein Schauen, nur zuriickgeschraubt,

78 Dieses Gedicht wird unverstindlicherweise im Rilke-Handbuch (Engel
2004) praktisch nicht behandelt. Selbstverstédndlich konnen in der hier vor-
geschlagenen Interpretation nicht anndhernd alle Aspekte dieses genialen
Textes besprochen werden; mir geht es hier letztlich nur um eine bestimmte
Hypothese. - Hervorheben mdchte ich aus der jiingeren Forschung: Fricke
1999 und Schmidt-Bergmann 1997. — Ubrigens zieht Claudie Judrin in
einem bedenkenswerten Beitrag von 1997 die Moglichkeit in Betracht, dass
das bzw. ein Vorbild fiir Rilkes Gedicht auch eine Apollonstatue aus Rodins
Sammlung gewesen sein konnte (Judrin 1997, hier bes. 32 f.).

79 Rilke 1996, 512: »A mon grand Ami Auguste Rodin; der Text des Ge-
dichts: Rilke 1996, 513. Vgl. dazu den Kommentar: Rilke 1996, 557-559.
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sich hailt und gldnzt. Sonst konnte nicht der Bug
der Brust dich blenden, und im leisen Drehen
der Lenden konnte nicht ein Lacheln gehen

zu jener Mitte, die die Zeugung trug.

Sonst stiinde dieser Stein entstellt und kurz
unter der Schultern durchsichtigem Sturz
und flimmerte nicht so wie Raubtierfelle;

und briche nicht aus allen seinen Rindern
aus wie ein Stern: denn da ist keine Stelle,
die dich nicht sieht. Du muf3t dein Leben dndern®.

Das Gedicht ist also zunichst die imaginédre Restitution einer gott-
lichen Ganzheit im Medium der Poesie, die ausgeht von deren noch
gegenwirtigem Uberrest, von ihrem Fragment. Rilke greift damit auf
die romantische Idee des Fragments zuriick. Das Fragment ist nach
der Vorstellung der Frithromantiker®, vor allem von Novalis, in seiner
provozierenden Unvollstindigkeit, in seiner Bruckstiickhaftigkeit,
eine demonstrative Aufforderung, das nicht mehr vorhandene Ganze
zu denken, zu imaginieren. Und nach der Ansicht von Novalis etwa
wird durch das Fragment eine unendliche Bewegung angestofen, eine
Bewegung hin aufs Absolute. Auch hier in Rilkes Gedicht manifestiert
sich, dass der Torso eine Aufforderung zur Vervollstindigung enthélt —
zunichst des Gottes und des Kunstwerkes. Rilke gestaltet dies sehr
prézise in der Kombination von plastisch-lebhafter Schilderung - man
denke nur an die >Augenépfel® - einerseits, die aber in der logischen
Gestalt der Negation formuliert wird: »Wir kannten nicht«. So ist die ver-
lorene Vollkommenheit zwar abwesend, aber als abwesende zugleich im
Gedicht anwesend — ein fiir die Poesie gegeniiber der Bildenden Kunst
offenbar spezifischer Darstellungsmodus zwischen Prasenz und Absenz.

Das Bildwerk wird dadurch suggestiver als eine naive archdologische
Rekonstruktion es wire (wie man sie bei vielen Funden ja versucht hat).

80 Rilke 1996, 513.

81 Worauf bereits weiter oben in diesem Beitrag anldsslich von Schillers
Auseinandersetzung mit dem Torso vom Belvedere hingewiesen wurde.

82 Diese Priagung ist geradezu ein Musterbeispiel fiir die Wiederbelebung
einer langst verblassten Metapher (CAugapfel<) allein durch das Mittel der
(zweifachen) Pluralbildung.
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So kann man sagen: Das Fragment ist eigentlich vollstindiger als das
einmal vorhandene Ganze je sein konnte; es ist die Provokation zu einer
unendlichen Bewegung, hin auf das Absolute, das schlechthin Undar-
stellbare.

Damit ist zugleich das Gebilde aus Stein in Bewegung gebracht,
dynamisiert. Und genau dies macht Rilke auch mit seinem Gedicht:
Die starken Zeilenspriinge, die zu den krassesten Enjambements der
deutschen Literatur gehoren, die wenig markanten Reime am Vers-
ende (Aber - Kandelaber), die durch profilierte Reime im Versinnern
konterkariert werden (blenden - Lenden): All dies bringt die eigentlich
statuarisch-gemeifielte Form des Sonetts in Bewegung. So realisiert das
Gedicht selbst die Ausbruchsbewegung, die von dem Torso behauptet
wird: Er gliiht noch, er glinzt, er blendet, er flimmert. Die Ganzheit des
Gotterbildes ist nur scheinbar verloren, nur scheinbar fehlt ihm das
Symbol des Geistigen (der Kopf) und des Sinnlichen die >Zeugung:.
Denn der Uberrest, dieses Zeugnis eines einmal lebendigen religiésen
Kultes ist noch duflerst aktiv. Er bricht aus allen seinen Rédndern. Und
diese Aktivitdt entspricht seiner einstigen Bestimmung, denn es handelt
sich ja um den Torso einer Statue des Apoll, des Sonnengottes.

Die Bewegung des Ausbrechens wird im poetischen Text realisiert,
da die Syntax liber die Versgrenzen hinausdridngt. Auch das Metrum
wird gestort und ins Schlingern gebracht. Und die schlimmste Stérung
dieses dsthetischen Gebildes liegt im letzten Vers, von dem Hugo von
Hofmannsthal gesagt hat, er sei zerbrochen, sonst wire das Sonnet das
»allervollendetste dieser Bilder«®. Hier ist das Spiel der Verse beendet,
es findet sich ein Satz, der mitnichten Poesie ist. Zwar passt er durchaus
ins Metrum, in Wirklichkeit aber ist er reinste Prosa, ja noch mehr:
Ein lapidarer Befehl, der ganz unvermittelt kommt und ohne weitere
Erkldrung bleibt. »Du muf}t dein Leben dndern.«

Das Fragment des Torsos ist also auch noch auf eine andere Weise
der Appell zur Vervollstindigung, und darauf bezieht sich die Schluss-
zeile des Gedichts: Es hilt auf provozierende Weise dem Betrachter
die Unvollkommenbheit, die Bruchstiickhaftigkeit des eigenen Lebens
vor Augen. Der Torso, das an den Rédndern abbrdckelnde Sonett, stellt
dem Subjekt eine unendliche Aufgabe, die Aufgabe, sich selbst in der
Bewegung aufs Absolute zu vervollkommnen.

83 Zit. nach dem Kommentar in Rilke 1996, 959.
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Doch schon kurz vorher findet sich die eigentliche Uberraschung
des Gedichts: »denn da ist keine Stelle / die dick nicht sieht.« Als inter-
textuellen Horizont fiir diese Verse kann eine Stelle in Hegels Asthetik
angesehen werden, vielleicht vermittelt iiber Georg Simmel, bei dem
Rilke eigentlich eine Doktorarbeit schreiben wollte, bei dem er jedenfalls
Vorlesungen horte: »Die Seele spricht sich in der nackten Plastik«, so
Hegel, »im ganzen Korper aus«. Und dann heifit es bei Hegel: es »macht
die Kunst jedes ihrer Gebilde zu einem tausenddugigen Argus, damit
die innere Seele und Geistigkeit an allen Punkten gesehen werde.«3
Eigentlich hétte man vor dem Hintergrund musealen Kunstgenusses
erwartet: »denn da ist keine Seele / ...die dir nicht gefdllt, die du nicht mit
Wohlgefallen betrachtest« (oder eine dhnliche Reaktion). Wer ins Museum
geht, will sehen und vielleicht auch gesehen werden, allerdings nicht
unbedingt vom Kunstwerk. Er will es betrachten, beurteilen, genief3en.
Es ist das Objekt seiner Wahrnehmung, seiner kritischen Beurteilung.
Doch mit der Wende zum allerletzten Vers in Rilkes Sonett wird hier
zugleich eine Wendung des Blicks vollzogen: Der Betrachter des Kunst-
werks wird selbst zum Objekt der Betrachtung. Und die ist keineswegs
unverbindlich, sondern vielmehr schonungslos. Sie miindet in den
Befehl, das offenbar verfehlte Leben zu dndern. Nun bekommt das
Fragment, das Unvollkommene des Torsos auch eine ethische Dynamik:
Es zeigt dem Ich das Fragmenthafte seines eigenen Lebens, das ebenso
von dieser Auf- und Ausbruchsbewegung ergriffen werden muss.

Die Unverbindlichkeit des Kunstgenusses ist plotzlich umge-
schlagen in das Getroffensein von einer Macht, die iiber das Ganze des
Lebens, meines Lebens befindet. Damit wird die Asthetik der Neuzeit,
deren grofle Errungenschaft gerade darin bestanden hatte, das Schone
vom Guten und vom Niitzlichen zu trennen und seine Autonomie zu
behaupten, mit einem Schlag riickgidngig gemacht. Die Kunst, die sich
aus dem religiosen Kultgegenstand entwickelt hatte, wird wieder in ihre
Rechte als Subjekt einer Bewegung eingesetzt, die das Leben verédndert.
Es ist die Repristination der religidsen Funktion von Kunst. Ethik und
Asthetik, in der Neuzeit und erst recht in der klassischen Moderne
entkoppelt, werden mit Macht wieder zusammengezwungen. Nun hat
auch die lebhafte Imagination, mit der das Ich eben noch die phan-
tastische Realitdt des Gottes heraufbeschworen hat, ihr Ende. Der Blick

84 Hegel 1970a, 203 (Werke 13); hier zit. nach Braungart 1995, 271. Vgl. auch
Korner 2011, 97-111.
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schldagt um, nun ist das Ich selbst das Objekt. Der Gott, den es mit seiner
Imagination zum Leben erweckt hatte, sieht es an, mit den Augen, die
er nicht mehr - oder vielmehr in gesteigerter Weise dock hat, und das
Ergebnis ist niederschmetternd und zugleich eine neue Perspektive er-
offnend. Der Kunstgenuss hat ein Ende, auch im Gedicht, und eine neue
Verbindlichkeit bricht an. Genau das ist sprachlich mit dem niichternen,
unpoetischen, prosaischen Schlusssatz realisiert. Er stellt scheinbar -
wie Hofmannsthal gemeint hat - einen Bruch im Text dar, markiert in
Wirklichkeit aber gerade dadurch den Einbruch des Numinosen, der das
Spiel der Kunst verwandelt in ein existenzielles Getroffensein.

Damit erschliet sich der letzte Sinn der Bestimmung dieses
imagindren Torsos: Denn man erinnere sich, was iiber dem Eingang
zum Apolloheiligtum in Delphi stand, in dem sich die Groflen der Welt
ihr Schicksal weissagen lieflen: Erkenne dich selbst!

Der letzte Vers des Gedichts ist eine Konsequenz jener Aufforderung:
»Du muf3t dein Leben dndern.« Du musst, und damit ist der Kreis zum
ersten Vers des Gedichtes geschlossen: »Du musst das unerhorte Haupt,
das jenseits aller Vorstellung stehende und zugleich noch nicht gehorte,
noch nicht erhorte Haupt der Gottheit erhéren und die Konsequenzen
ziehen.<

Die herkémmliche, neuzeitlich-moderne Begegnung mit Kunst;
die beliebige, eklektische Rezeption, der rdsonierende Kunstkonsum ist
radikal umgedreht. Es geht also nicht nur um einen Museumsbesuch,
nicht nur um die schlechte Unverbindlichkeit des Kunstgenusses - es
geht darum, den Torso der eigenen Existenz nicht als Bruchstiick hin-
zunehmen, sondern als unendliche Aufgabe zu verstehen.

Das Gedicht hat die Energie des gottlichen Korpers aufgenommen
und ein eine unendliche Bewegung der Imagination, in kinetische
Energie sozusagen, tiberfithrt. Der Korper des Gottes ist >von Gnaden
des Gedichts«< insofern er dort aufgehoben und sogar >restituiert« ist. Das
Gedicht aber, und daraus ergibt sich sein Rang in der Literaturgeschichte,
hat sich, indem es den gottlichen Korper in sich aufnimmt, inkorporiert,
mit einer Energie aufgeladen, die weit tiber die schiere Kommunikation -
und auch weit liber >dsthetischen Genuss«< hinausgeht. Leibhafte Prisenz
und poetische Imagination, mit der ganzen Theoriegeschichte abendlédn-
discher Asthetik im Hintergrund, gehen eine dynamische Synthese ein.
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