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>Wort« und >Stein« bezeichnen grundsétzlich verschie-
dene Medien des kulturellen Gedachtnisses und

der Ausdrucksformen der Kiinste. Sie stehen in span-
nungsreichen Beziehungen zueinander; gleichzeitig
sind sie vielfach ineinandergearbeitet und aufeinander
bezogen.

Auch wenn die Kunst- und Zeichentheorie Hegels die
Anregung zur Fragestellung des Bandes bot, so gilt
das nicht fiir seine postulierte Hierarchie der Kiinste,
die den paragone von Skulptur, Malerei, Dichtung und
Musik seit der frithen Neuzeit fortsetzte. Vielmehr
untersuchen die Beitrdge die Bezugnahme und die
Wechselwirkung der unterschiedlichen Ausdrucksfor-
men. Dabei wird das mediale Spannungsverhéltnis von
>Wort« und >Stein«< unter verschiedenen disziplindren
und systematischen Perspektiven in den Blick genommen,
die von der Agyptologie und der Archiologie bis zu
Literatur-, Sprach- und Zeichentheorie reichen.
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DIETRICH BOSCHUNG UND LUDWIG JAGER

VORWORT

>Wort« und >Stein< bezeichnen grundsitzlich unterschiedliche Aus-
druckmedien sowohl des kulturellen Gedéchtnisses als auch der Kiins-
te. Sie stehen einerseits antipodisch in spannungsreichen Beziehungen
zueinander, sind aber auch andererseits vielfach ineinandergearbeitet
und aufeinander bezogen. Dabei sind beide Begriffe in unterschiedli-
cher Weise auf die Dimension des Ausdrucks bezogen: >Stein< meint
ein amorphes, von der Natur vorgegebenes geologisches Material, das
erst mit der Bearbeitung etwa durch den Bildhauer zu einer Ausdrucks-
form gemacht wird. Dagegen ist das >Wort< von Anfang an durch die
menschliche Stimme artikuliertes sprachliches Zeichen und damit als
Teil kultureller Kommunikationssysteme immer schon Vermittler von
Informationen, Vorstellungen und Wissen, kurz: Element gesellschaft-
licher Sinnkonstitution.

Beide Ausdrucksmedien und mit ihnen die jeweiligen symbolischen
Formen, deren Aisthesis sie bestimmen, stehen in unterschiedlicher
Weise hinsichtlich ihrer >kulturellen Leistungen< in Widerstreit: einmal
beziiglich ihres jeweiligen Anteils bei der Herstellung und Verbiirgung
»kultureller Unvergesslichkeits, d. h. der »Unvergénglichkeit der Erinne-
rung« (Jan Assmann), zum anderen aber auch hinsichtlich des »Grades
der Innigkeit«, mit dem sie es in den Kiinsten jeweils erlauben, »Idee
und Gestalt ineinander zu arbeiten« (Hegel). Sie kénnen sich aber auch
symbiotisch verbiinden wie etwa in der in steinerne >Denkmaler« einge-
schriebenen »Monumentalschrift der Hieroglyphen« im pharaonischen
Agypten (vgl. hier den Beitrag von Jan Assmann).

Seit der Antike werden die artikulierte Sprache auf der einen Seite,
die aus bestdndigen Materialien ausgefiihrten Statuen oder Bauten auf
der anderen, in ihrer medialen Leistungsfahigkeit verglichen und dabei
unterschiedlich beurteilt. Wiahrend die materiellen Monumente aufgrund



der erhofften Unvergénglichkeit des Materials als besonders dauerhaft
galten, und etwa — so Jan Assmann - in der dgyptischen »Steinzeit des
kulturellen Gedéachtnisses« geradezu als eine »Riesenschrift«, als ein
»monumentaler Diskurs« fungierten, kehrten die Verfechter des Wortes
andere Eigenschaften kommunikativer Nachhaltigkeit hervor. So bevor-
zugte etwa der attische Redner Isokrates im 4. Jh. v. Chr. das Wort gegen-
uber Bildnisstatuen, weil — so Isokrates — die Rede Taten und Verstand
schildern kénne, wihrend Statuen nur duflerliche Schonheiten abzubil-
den vermdchten (Isokrates IX 73-75). Zudem konnten Worte den Ruhm
iiberall verbreiten, wihrend Standbilder unbeweglich seien und darauf
beschrinkt, nur an einem einzigen Ort symbolisch wirksam zu werden.
Und schliefllich lasse sich die in Worten beschriebene Wesensart und die
Gesinnung nachahmen, wiahrend kein Betrachter seinen Korper an die
plastischen Formen einer Statue anpassen konne. Im »Widerstreit des
Worts und des Marmors« (Jesper Svenbro) vermoge — so etwa Horaz —
gerade das Gedicht eine »Art der Vollkommenheit zu erreichen, die fes-
ter ist als Stein und Bronze, weil es als Werk, das von Mund zu Mund
geht, jedem materiellen Verfall entrinnt« (Alain Schnapp). Hegel fiithrt
in seiner Asthetik die Uberlegenheit des Wortes iiber den Stein darauf
zuriick, dass der Ton als das »Entgegengesetzte der schweren raumlichen
Materie«, der »mechanisch schweren Masse«, das »dem Geist relativ ge-
miéfleste sinnliche Material« sei; der Ton sei ein »Herausgehen aus der
realen Sinnlichkeit«. Zwar ist fiir Hegel auch die Sprache »ein Sichzeigen
des Geistes in der Auferlichkeit«, allerdings eine, die »nur als Ton, als
Bewegung, Erzitterung des abstrakten Elementes der Luft eine Mittei-
lung des Geistes wird«.

»Wort< und >Stein« markieren also als modale bzw. mediale Aus-
drucksformen die Pole eines begrifflichen Feldes, auf dem die Fragen der
Vergénglichkeit, der Zeitenthobenheit bzw. der kulturellen Unvergesslich-
keit ebenso verhandelt werden wie die der kommunikativen Reichweite
oder der Darstellungsméchtigkeit von >Zeichen< im weitesten Sinne. Mit
den Beitragen dieses Bandes wird das skizzierte mediale Spannungs-
verhéltnis der Sinn-Medien >Wort< und »>Stein< unter verschiedenen dis-
ziplindren und systematischen Perspektiven in den Blick genommen, die
von der Agyptologie und der Archiologie bis zu Literatur-, Sprach- und
Zeichentheorie reichen.
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Das Internationale Kolleg Morphomata, von 2009 bis 2021 vom Bundes-
ministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF) finanziert, hat in einer
Reihe von Kolloquien und Konferenzen die Frage thematisiert und
untersucht, wie epistemische Leistungen und Artefakte sich gegenseitig
bedingen und wie sie zusammenwirken, insbesondere wie sich Wissen
oder Vorstellungen in sinnlich wahrnehmbarer Form konkretisieren und
auf welche Weise diese Konkretisierungen, indem sie entstehen und
nachdem sie einmal entstanden sind, wirkungsmaéchtig werden. Die in
den Bidnden der Reihe Morphomata vorgelegten Fallstudien behandeln
zum einen ein weites Spektrum sprachlich artikulierter Ausdrucksfor-
men: Zitate (Morphomata 2); wissenschaftliche Texte zur Archédologie
(3); Utopien (9); literarische Texte (etwa Thomas Manns Novelle >Tod
in Venedig« [15]); Figurengedichte (33); antiquarische Landeskunden der
frithen Neuzeit (41); Heiligenlegenden (43) und Biographien (47); Uber-
setzungen;! dazu besonders intensiv zeitgenossische Lyrik in den Publi-
kationen zu den von Giinter Blamberger im Rahmen des Morphomata-
Programms geleiteten internationalen Literaturfestivals Literator und
Poetica. Hinzu kamen Studien zu visuellen, materiellen und performa-
tiven Konkretisierungsformen: Diagramme (Morphomata 6); Museums-
bauten (16); Statuen (22. 24); Graffiti (28); Architektenhéuser (33), aber
auch solche etwa zur Druckgrafik G. B. Piranesis sowie zu Ritualen der
Antike und der frithen Neuzeit.? Besonders intensiv untersucht wurde
das Portrit als Figuration des Besonderen (36. 46), wobei der Schwer-
punkt auf den Bildnissen der klassischen Antike lag (40. 45. 48. 49).
In den Fallstudien wurde dargelegt, worin die spezifischen Leistungen
der jeweiligen kulturellen Ausdrucksformen bestehen; welche medialen
Moglichkeiten sie er6ffnen und welchen Beschrankungen sie unterlie-
gen, wenn es um die Konkretisierung bzw. um die »Darstellung und
Konstruktion« (Peter Burke) von >Vorstellungen« und >Wissen« geht.

1 Schiitrumpf, Eckart: The Earliest Translations of Aristotle’s Politics and the
Creation of Political Terminology. Morphomata Lectures Cologne. Paderborn
2014.

2 Migele, Semra u. a. (Hrsg.): Piranesis Antike. Befund und Polemik. Kéln 2014.-
Boschung, Dietrich / Holkeskamp, Karl-Joachim / Sode, Claudia (Hrsg.): Raum
und Performanz. Rituale in den Residenzen von der Antike bis 1815. Stuttgart
2015.
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Weitere Publikationen gelten den mit diesen Fragen verbundenen
theoretischen Aspekten und Schliisselbegriffen. Sie untersuchen visuelle
Autoritdt (Morphomata 10); Artikulation (11); die Wechselwirkung von
Formkonstanz und Bedeutungswandel (19); Actor-Network-Theory (21);
Charisma als Mittel der Wirkmacht (29); das Konzept der Objektbio-
graphie (31); die >Invention of Tradition« (32); die Aktualitdt von Hegels
Kunsttheorie (39) sowie Aspekte der Obsoleszenz.®

Mit der Untersuchung von Differenz und Kohédrenz der beiden fun-
damentalen Konkretierungsformen kultureller Artefakte >Wort« und
»Stein« vervollstindigt der vorliegende Band das bisherige Forschungs-
programm des Internationalen Kollegs Morphomata um einen Beitrag,
der in das Zentrum der Ausgangsfrage zuriickfiihrt.*

Auch wenn Hegels Asthetik in ihrer Entgegensetzung von >Wort< und
»Stein« die Anregung zur Fragestellung der Tagung bot (s. den Beitrag
von Ludwig Jéger), so lag ihr doch nicht die von ihm postulierte Hierar-
chie der Kiinste zugrunde, die den paragone von Skulptur, Malerei, Dich-
tung und Musik seit der frithen Neuzeit fortsetzte. Vielmehr untersuchen
die Beitrdge unabhingig von normativ-dsthetischen Vorstellungen die
Wirksamkeit und die Wechselwirkung der unterschiedlichen Ausdrucks-
formen. So evoziert Dante in der Commedia in Stein gefasste Inschriften
und Bilder und verleiht so dem Text eine hohe Anschaulichkeit (Bei-
trag von Andreas Kablitz). Johann Joachim Winckelmann transkribiert
die Meisterwerke antiker Skulptur durch die literarische Ekphrasis in
Sprache und gewinnt gleichzeitig sein begriffliches Instrumentarium
durch innermediale Ubersetzungen (Elisabeth Décultot). Die spezifi-
schen Verfahren antiker Hochkulturen von Sprache in Steininschriften

3 Boschung, Dietrich / Kaerlein, Timo / Udelhofen, Stephan (Hrsg.): Kulturelle
Figurationen der Obsoleszenz. Wiirzburg 2019.

4 Einige Beitrdge der Tagung konnten nicht in den Band aufgenommen werden:
Christoph Berns: >Beautifying what was known before« — Antike Dichtung und
Skulptur in Joseph Spence’ Polymetis.- Friedrich Vollhardt: Visible Gebilde.
Grenzbestimmungen der Kiinste in Lessings Laokoon.- Christian Kunze: Skulp-
turen mit literarischem Potenzial: die Lowin des Arkesilaos und das Kentau-
renpaar von Papias und Aristeas.- Martin Dinter: Intermedial Strategies in the
Statuary of Ancient Epigram.
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werden evident am Beispiel Agyptens (Jan Assmann), Chinas (Lothar
Ledderose) und des Imperium Romanum (Werner Eck). Wenn hierdurch
einerseits das vorgeblich ephemere Wort materialisiert und verstetigt
wird, so kann andererseits das scheinbar auf Dauer verfestigte Monu-
ment seine materialisierte Form verlieren, sich im zeitbedingten Verfall
»verfliichtigen«< (Alain Schnapp), aber sich auch in der digitalen Transfor-
mation erhalten (Katharina Lorenz). Zwei weitere Beitrdge zeigen, dass
umgekehrt das >Wort« sich nicht nur in Stein einschreiben, sondern das
Material auch entscheidend formen kann (Christiane Vorster; Dietrich
Boschung).

Die hier gesammelten Beitrédge sind im Frithjahr und Sommer 2020
geschrieben worden, als weltweit Bibliotheken und Institute geschlossen
waren. Wir sind den Autorinnen und Autoren Uberaus dankbar, dass sie
ihre Texte unter diesen aufierordentlich schwierigen Umstdnden fertig-
stellen konnten. Unser Dank gilt zudem Cathalin Recko fiir die um-
sichtige Redaktion und Andreas Langensiepen fiir die Gestaltung des
Bandes.






LUDWIG JAGER
YWORT« UND »STEIN«
Hegels »agyptisches Tableau< und das

Problem des Zeichens

ABSTRACT

Die Tagung, in deren thematischem Horizont der folgende Beitrag
steht, hatte die Intention, die Artikulationsmedien >Wort< und >Stein¢
hinsichtlich ihrer jeweiligen spezifischen Darstellungsméchtigkeiten
als Medien kulturellen Sinns in den Blick zu nehmen und dabei
insbesondere ihre Rolle als Medien des Asthetischen in den Ver-
fahren der »Kunstversinnlichung« bzw. als Geddchtnismedien bei der
Herstellung von Erinnerungskontinuitit zu erortern. Die folgenden
Uberlegungen unternehmen den Versuch, diesen thematischen Fo-
kus durch eine semiotische Perspektivierung engzufithren, wobei
insbesondere Hegels Asthetik und die in sie eingeschriebene Zei-
chentheorie sowie der von Champollion im Rahmen seiner >philo-
logischen Archiologie« ausgeloste Hieroglyphen-Diskurs im Fokus
der Aufmerksamkeit stehen werden. Der Bezug auf Hegel liegt hier
vor allem deshalb nahe, weil Hegel sowohl die Konzeptionalisierung
seiner Zeichenidee in der Enzyklopédie als auch die semiotische
Grundlegung seiner >Asthetik« im Horizont einer Reflexion des Ver-
hiltnisses von und der Spannung zwischen den Artikulationsmedien
»Wort« und »>Stein« entfaltet hat.
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1. ZUR FRAGESTELLUNG: DER ORT DER ZEICHENIDEE IN HEGELS
DENKEN

Die Tagung, in deren thematischem Horizont der folgende Beitrag si-
tuiert ist, hatte als eine ihrer zentralen Intentionen die Absicht, die Ar-
tikulationsmedien >Wort« und >Stein< aus verschiedenen disziplindren
Perspektiven als Medien des kulturellen Gedéchtnisses bzw. als Aus-
drucksformen der Kiinste zu erdrtern. In den Blick genommen werden
sollten sie hinsichtlich der Frage, worin — sowohl in den symbiotischen
Allianzen, die sie eingehen, als auch in den konkurrierenden Differenz-
bewegungen, durch die sie charakterisiert sind - ihre jeweiligen spe-
zifischen Darstellungsmaéchtigkeiten in den &dsthetischen Verfahren der
»Kunstversinnlichung«,!' bzw. ihre jeweiligen Beitrdge zur Herstellung
von Erinnerungskontinuitdt zu sehen sind. Fokussiert werden sollten
>Wort< und >Stein« also in Hinsicht auf die Rollen, die sie als Medien des
Asthetischen bzw. als Gedichtnismedien der >Verewigunge in den Ver-
fahren der Erzeugung kulturellen Sinns jeweils spielen.

1 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 102. >»Kunstversinnlichung« ist fiir Hegel eine zentrale
Aufgabe der Kunst, d. h. die Aufgabe, »die Idee fiir die unmittelbare Anschauung
in sinnlicher Gestalt [...] darzustellen [...]«. Dieses Darstellen hat — so Hegel -
»seinen Wert und seine Wiirdigkeit in dem Entsprechen und der Einheit beider
Seiten der Idee und der Gestalt [...]«, wobei »die Hohe und die Vortrefflichkeit der
Kunst [...] von dem Grade der Innigkeit und Einigkeit abhéngen, zu welcher Idee
und Gestalt ineinandergearbeitet erscheinen« (vgl. Hegel 1970, WW 13, 103). Wie
sich noch zeigen wird, ist fiir Hegel der Grad der Innigkeit dieser >Ineinander-
arbeitung« davon abhéngig, wo auf dem Spannungsbogen zwischen >Stein« und
»Wort« die von der jeweiligen Kunst verwendete >sinnliche Gestalt« angesiedelt
ist. Vgl. zum Problem der Hierarchisierung der Kiinste unten Abschnitt 4.

2 Vgl. zum Terminus >Verewigung< mit Bezug auf die Hieroglyphenschrift Ass-
mann 1992, 170; vgl. ebenso Assmann 2015, 97; im Kap. 4 dieses Buches be-
schiftigt sich Aleida Assmann mit der >Wiederkehr der Hieroglyphen« (Ass-
mann 2015, 97-115) und mit der Funktion der »altdgyptischen Hieroglyphen« als
»Medium der Verewigung«. Fiir Hegel bekunden selbst noch die >Triimmer< der
dgyptischen Kultur ihre >Unzerstorbarkeit« (vgl. Hegel 1848, 262 f.): »[...] so sind
es die Agypter, die ein ebenso michtiges Reich [wie die Rémer] von Taten in
Kunstwerken ausgefiihrt haben, deren Triimmer ihre Unzerstorbarkeit beweisen
und grofler und erstaunenswiirdiger sind als alle Werke der sonstigen alten und
der neuen Zeit«.
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In den folgenden Erorterungen ist beabsichtigt, diesen thematischen
Fokus durch eine semiotische, oder besser, semiologische® Perspektivie-
rung engzufiithren, wobei insbesondere Hegels Zeichentheorie sowie der
1822 von Champollion im Rahmen seiner >philologischen Archiologie<
initiierte Hieroglyphen-Diskurs,® den auch Hegel zur Kenntnis genom-
men hat, im Fokus der Aufmerksamkeit stehen werden. Der Bezug auf
Hegel liegt im Kontext des hier adressierten Problemfeldes insofern
nahe, als Hegel sowohl die Konzeptionalisierung seiner Zeichenidee
in der Enzyklopddie® als auch die semiologische Grundlegung seiner
>Asthetikd im heuristischen Rahmen einer beinahe medientheoretischen
Konzeptualisierung des Verhéltnisses von >Wort« und >Stein« entfaltet.
Die Idee des Zeichens entwickelt Hegel in der Enzyklopéddie zunédchst am
Modell der Pyramide® um dann die Herausbildung des Zeichens als Auf-
stieg, genauer als dessen Befreiung aus dem dunklen und pyramidalen
Schacht des Ich, als Freisetzung der >tonenden< Stimme zu konzeptua-
lisieren,® wobei er die Stimme zugleich iiber die hieroglyphisch stumme
Schrift triumphieren ldsst,'® die auch Humboldt als »mumienartige Auf-
bewahrung« charakterisiert hatte.!! Einen dhnlichen >Aufstieg« vollzieht
dann im Rahmen der >Asthetik« die Kunst, die sich aus den Niederungen
der »dgyptischens, symbolischen Stufe, deren >einfaches Bild« ebenfalls die

3 Vgl. zu der begrifflichen Unterscheidung von >semiologisch« und >semiotisch«
etwa Jager 2004, 28-32.

4 Vgl. Messling 2012, 57-63.

5 Vgl zu der mit Champollions >Lettre a M. Dacier< (Champollion 1822) ein-
setzenden Hieroglyphendebatte etwa Messling 2008, 63-92 sowie Messling 2012.
6 Vgl. Hegel 1970, WW 10.

7 Vgl. zu Hegels >semiologischer Asthetik« auch Jager 2017/2018, 244-248.

8 Vgl. unten Abschnitt 3.1.

9 Vgl. unten Abschnitt 3.2.

10 Vgl. unten Abschnitt 3.3.

11 Vgl. Humboldt 1968, GS 7, 46; Humboldt hat seiner Schriftskepsis auch in
seiner unvollendeten Abhandlung von 1821 >Ueber den Einfluss des verschie-
denen Charakters der Sprachen auf Literatur und Geistesbildung« Ausdruck
verliehen. Hier schreibt er: »Die Bildung einer Literatur gleicht der Bildung der
Verknocherungspunkte in dem alternden menschlichen Korperbau, und von
dem Augenblick an wo der frei in Rede und Gesang ertdonende Laut in den Ker-
ker der Schrift gebannt wird, geht die Sprache erst angeblicher Reinigung, dann
ihrer Verarmung, und endlich ihrem Tode zu [...]. Denn der Buchstabe wirkt er-
starrend auf die noch einige Zeit frei und mannigfaltig neben ihm fortbestehende
gesprochene Rede zuriick [...J« (vgl. Humboldt 1968, GS 7, 642).
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steinerne Pyramide ist,”? zu den Hohen der romantischen Poesie, dem Ton/
Wort, erhebt, dem - wie Hegel formuliert — »bildsamsten Material, das
dem Geist unmittelbar angehort«,* wiahrend umgekehrt der Stein, die
»schwere rdumliche Materie«,!® als das fiir den Geist >tragste<® Material
qualifiziert wird."” In beiden systematischen Zusammenhingen ist also
der Stein, die Pyramide bzw. der néichtliche >pyramidale Schachts, der
Ausgangsort einer >Emanzipationsbewegungs, und in beiden Kontexten
stellt der >Ton« die Zielgrofie dar, in der der Aufstieg seine eigentliche
Bestimmung findet: in der Asthetik ist der >Ton« als Medium der Poesie
das genuine Ausdrucksmedium der Kiinste, dessen hohe Geistaddquanz
die Synthese von Idee und Ausdruck in dem Mafle >inniger< werden
lasst, in dem die vorromantischen strdgens, insbesondere >steinernenc
Ausdrucksmedien zuriickgelassen werden; und in der Enzyklopédie er-
moglicht der aus dem néichtlichen, pyramidalen Schacht aufsteigende
»Ton« als »artikuliertes<® Zeichen jene >Erhebung<'® der Intelligenz, in der
sie durch das sprachliche Zeichen ihren »Empfindungen, Anschauungen,
Vorstellungen ein zweites hoheres, als ihr unmittelbares Dasein [...]«
gibt.2? Der Evolution des >subjektiven Geistes« liegt also ebenso wie der
Evolution der Kiinste das Modell eines Aufstiegsschemas der >sinnlichen
Gestalten< zugrunde, die in den jeweiligen Verfahren der >Ineinander-
arbeitung« von Ausdruck und Inhalt als Ausdrucksmedien verwendet
werden. Hierher resultiert auch der semiologische Grundzug, der sowohl
fiir die Psychologie als auch fiir die Asthetik bestimmend ist.

12 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 459.

13 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 122: Der >Tonc als »das letzte dufiere Material der Po-
esie« wird, insofern er »nicht mehr die tonende Empfindung selber [ist], sondern
ein fiir sich bedeutungsloses Zeichen [...] zum Wort«.

14 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 239.

15 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 235: Der >Tonc ist — wie Hegel hier formuliert - »das
Entgegengesetzte der schweren rdumlichen Materie«.

16 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 118.

17 Vgl. unten den folgenden Abschnitt 2.

18 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 271; hier spricht Hegel von dem »fiir die bestimmten
Vorstellungen sich weiter artikulierenden Ton, der Rede und ihrem System der
Sprache¢, die »den Empfindungen, Anschauungen, Vorstellungen ein zweites
hoheres, als ihr unmittelbares Dasein« gebe. Vgl. ebenso Hegel 1970, WW 13, 122.
19 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 263.

20 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 271.
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2. HEGELS »AGYPTISCHES TABLEAU« UND »CHAMPOLLIONS
HIEROGLYPHEN 2

Hegel entfaltet, wie das Wortfeld Pyramide, Hieroglyphe, Mumie etc. in-
diziert, das Zeichenproblem in den verschiedenen Denkkontexten, in
denen er es adressiert, vor dem Hintergrund eines - wie man sagen
konnte - >dgyptischen Tableaus<, in dessen Rahmen die Verhiltnisse von
»Wort« und >Stein« in verschiedenen Hinsichten verhandelt werden. Die
Asthetik etwa bindet an die verschiedenen sinnlichen >Aufenerscheinun-
gen<®® bzw. Materialien, in denen die Kiinste ihre >Inhalte< und >Bedeu-
tungenc artikulieren, eine Hierarchie der Kunstformen, durch die diese
in einem »Verlauf von Stufen«? aufsteigen — von der symbolischen iiber
die klassische zur romantischen Kunst. Ihr Rang hingt dabei davon ab,
wie sich in ihnen jeweils die »Verhéltnisse der Idee zu ihrer Gestalt«*
organisieren — oder anders, welche Art von Kunstversinnlichung die je
spezifische >Materialitdt der Gestalt« hinsichtlich der >Idee« zuldsst. Es
héngt ndmlich, wie Hegel formuliert, »die H6he und Vortrefflichkeit der
Kunst« davon ab, wie sehr es dem >Innerens, der sBedeutung« der Kunst
gelingt, »die Auflenerscheinung zu begeisten<.”® Den hochsten Grad der
>Innigkeit« lasst Hegel — wie noch ndher betrachtet werden wird - die
Kunst im > Wort« erreichen. Denn obgleich es die Aufgabe der Kunst ge-
rade ist »die Idee fiir die unmittelbare Anschauung in sinnlicher Gestalt
und nicht [...] [in] der reinen Geistigkeit Giberhaupt darzustellen«,” liegt
die Uberlegenheit der Poesie fiir Hegel doch gerade darin, dass sie mit
dem »>7on« iiber eine »>sinnliche Gestalt« verfiigt, die sich selbst im Inter-
esse der auszudriickenden Innerlichkeit beinahe ganz zum Verschwinden
bringt:

21 So lautet der Titel der vorziiglichen Studie von Markus Messling: >Champol-
lions Hieroglyphen. Philologie und Weltaneignung« (vgl. Messling 2012).

22 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 36.

23 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 103.

24 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 114.

25 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 36; ebenso Hegel 1970, WW 13, 103.

26 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 103.
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Das Innere dufiert sich daher wohl, aber es will in der wenn auch
ideelleren Sinnlichkeit des Tons nicht sein wirkliches Dasein finden,
das es allein in sich selber sucht, um den Gehalt des Geistes [...] aus-
zusprechen.”

Zwar sei — so Hegel - »auch die Rede, Sprache ein Sichzeigen des Geistes
in der AuBerlichkeit«, doch werde diese >Objektivitit« nur »als Ton, als
Bewegung, Erzitterung [...] der Luft eine Mitteilung des Geistes [...]«.%
Der Ton ist deshalb fiir Hegel »die beginnende Idealitdt der Materie«.?
Er 16st »das Ideelle gleichsam aus der Befangenheit des Materiellen«.*®
Hierin liegt also fiir Hegel die mediale Uberlegenheit des Wortes iiber
den Stein begriindet. Ganz im Gegensatz ndmlich zur Poesie operiert
die Kunst auf ihrer niedrigsten Stufe als symbolische Kunst, mit der
»schweren rdumlichen Materie«,”> bzw. der »mechanisch schweren
Masse«® ihrer steinernen Ausdrucksmedien, die hinsichtlich der Ver-
suche, die Inhalte der Kunst sinnlich darzustellen, fiir eine »Unangemes-
senheit von Idee und Gestalt«,* fiir deren >Inkongruenz<® verantwortlich
sind. Hier am unteren Ende der édsthetische Skala hat die dgyptische als
paradigmatisch symbolische Kunst ihren Ort: »Agypten ist das Land des
Symbols [...]«.%¢ Die Agypter geben gleichsam »den Mittelpunkt der sym-
bolischen Kunstform ab«.’ Von der dgyptischen Kunst heifit es weiter:

27 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 228.

28 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 351 1.

29 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 121; hierzu auch Bodammer 1969, 182; vgl. ebenso
Hegel 1970, WW 13, 123: »Die Dichtkunst ist die allgemeine Kunst des in sich
freigewordenen, nicht an das duflerlich-sinnliche Material zur Realisation ge-
bundenen Geistes [...]«. Hegel ist sich dabei, ohne den Widerspruch wirklich
auflosen zu kénnen, durchaus des Problems bewusst, »daf3 nun die Poesie Gefahr
lauft, sich iiberhaupt aus der Region des Sinnlichen ganz in das Geistige hinein-
zuverlieren« (vgl. Hegel 1970, WW 15, 235).

30 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 121.

31 Vgl. zum »System der einzelnen Kiinste« etwa Hegel 1970, WW 14, 245-462.
32 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 235.

33 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 116.

34 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 109.

35 Die symbolischen Kiinste haben den >Mangels, dass in ihnen die >Kongruenz
von Inhalt und Form« noch nicht erreicht ist (vgl. Hegel 1970, WW 13, 109).

36 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 456.

37 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 456.
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Ihre Werke [...] bleiben geheimnisvoll und stumm, klanglos und un-
bewegt, weil hier der Geist selber noch sein eigenes inneres Leben
nicht wahrhaft gefunden hat und noch die klare und helle Sprache
des Geiste nicht zu reden versteht.®

Die grofien >Memnonen-Statuen zu Theben« etwa® und andere skulptu-
rale Darstellungen der menschlichen Gestalt bleiben als »Steinbilder«*
»kolossal, ernst und versteint«.*! »Das Innere der menschlichen Gestalt«
ist hier - konstatiert Hegel — »noch stumm [...]«*? und obgleich die »aus
hértestem Gestein« polierten Sphinxgestalten »mit Hieroglyphen be-
deckt« sind,® ebenso wie die »Kammern und Génge der Pyramiden«,*
ist die Stummbheit durch diese symbolischen Inskriptionen nicht wirk-
lich aufgehoben, weil deren Deutung (Erkldrung<) - wie Hegel meint -
ihrer »Vieldeutigkeit wegen [...] erschwert wird«* und weil aufgrund ihrer
Ratselhaftigkeit'® »die rechte Entzifferung nicht gelingt«.*” Sphinxe und
Pyramiden, Obelisken und Labyrinthe* bleiben, obwohl sie »mit Hiero-

38 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 457.

39 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 281 f.; ebenso Hegel 1970, WW 13, 462.

40 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462.

41 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 464.

42 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462.

43 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 465.

44 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 294.

45 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 464. Die symbolischen Inskriptionen kénnen fiir
Hegel deshalb nur schwer verstanden werden, weil bei ihnen »die Bedeutung
dem Ausdruck nicht vollendet eingebildet« wird. Die »Ubereinstimmung von Be-
deutung und Gestalt [muf] stets mangelhaft [bleiben]« (Hegel 1970, WW 13, 109).
46 Vgl. zur >Rétselhaftigkeit« der Hieroglyphen etwa Hegel 1970, WW 13, 465:
»Die Werke der dgyptischen Kunst in ihrer geheimnisvollen Symbolik sind des-
halb Ritsel, das objektive Rétsel selbst« (vgl. Hegel 1970, WW 13, 465). Es bleibt
deshalb dem Beobachter dieser Werke nur die Moglichkeit, »die Rétsel der dgyp-
tischen Kunst und ihrer symbolischen Werke als diese von den Agyptern selbst
unentzifferbare Aufgabe aufzufassen« (vgl. Hegel 1970, WW 13, 457). Vgl. hierzu
Assmann 2015, 103-115. Auch nach der Entzifferung der Hieroglyphen und der
Freilegung ihres Schriftcharakters durch Champollion, die einer >Entzauberung«
gleichkamen, behielten — wie Aleida Assmann feststellt — die Hieroglyphen ihre
Faszination als rétselhaft, »opak und geheimnisvoll« (Assmann 2015, 109. 113).
47 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 465.

48 Labyrinthe gehoren zu jenen >Gebilden der dgyptischen Baukunsts, in denen
fiir Hegel die Ritselhaftigkeit der symbolischen Kunst der Agypter exemplarisch
zum Ausdruck kommt. Labyrinthe sind »Ho6fe mit Sdulengéngen, umher Wege
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glyphen tibersét«* sind, aufgrund der Unentzifferbarkeit der hieroglyphi-
schen Bildzeichen, >symbolische Ritsel«. sWort< und >Stein« sind also in
diesem hegelianischen Kontext die Exponenten einer Hierarchisierung
der Kiinste, die die Lebendigkeit und Bewegtheit der Stimme der Stumm-
heit und Leblosigkeit des Steines und der in diesen hineingeschriebenen
Hieroglyphenschrift entgegensetzt.®

Hegels Annahme, die Hieroglyphen seien als charakteristische Zei-
chenform der symbolischen Kunst vieldeutig, ratselhaft und letztlich un-
entzifferbar ist zunédchst {iberraschend und selber ritselhaft, weil Hegels
Blick auf die dgyptische Kunst, ebenso wie seine metaphorischen Bezug-
nahmen auf das begriffliche Feld des >dgyptischen Tableaus¢, die seine
Zeichentheorie in der Enzyklopddie durchziehen, durchaus in Kenntnis
der zu seiner Zeit neueren dgyptologischen Forschung erfolgen. Diese
ist insbesondere mit dem Namen Champollions und dessen Programm
einer Entzifferung der Hieroglyphen verbunden. In den Vorlesungen
iiber die Philosophie der Geschichte nimmt Hegel unmittelbar auf
Champollion Bezug:

Der berithmte Champollion der Jiingere hat zunédchst darauf auf-
merksam gemacht, dafl die phonetischen [Hieroglyphen] mit sol-
chen, die Vorstellungen bezeichnen, untermischt sind, sodann die
verschiedenen Arten der Hieroglyphen geordnet und bestimmte
Prinzipien ihrer Entzifferung aufgestellt.®

zwischen Wandungen, ritselhaft verschlungen, doch nicht zu der ldppischen
Aufgabe, den Ausgang zu finden, durcheinandergewirrt, sondern zu einem sinn-
vollen Umherwandeln unter symbolischen Rétseln«.

49 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 285.

50 Dieser Gegensatz zeigt sich fiir Hegel auch in den Schriftsystemen der Buch-
staben- und Hieroglyphenschrift: »Néher bezeichnet die Hieroglyphenschrift die
Vorstellungen durch raumliche Figuren, die Buchstabenschrift hingegen Tone, wel-
che selbst schon Zeichen sind (Hegel 1970, WW 10, 273). Sie reicht deshalb an
die Buchstabenschrift nicht heran: »Die Schriftsprache ist noch Hieroglyphe und
die Grundlage desselben nur das sinnliche Bild, nicht der Buchstabe selbst« (vgl.
Hegel 1848, 243). Vgl. hierzu unten Abschnitt 3.3.

51 Vgl. Hegel 1848, 245; auch in der Asthetik weist er auf das >sogenannte pho-
netische Element« der Hieroglyphenschrift hin, hélt aber daran fest, dass diese
Schrift »zum grofien Teil symbolisch« sei, indem er auch das phonetische Mo-
ment dem symbolischen Prinzip subsumiert: »In einem dhnlichen Sinne ist auch
die Hieroglyphenschrift der Agypter zum grofien Teil symbolisch, indem sie
entweder die Bedeutungen durch Abbildung wirklicher Gegenstdnde kenntlich
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Obgleich er also die Forschungsergebnisse Champollions kennt,* of-
fenbar auch den revolutiondren Befund, dass die dgyptische Hierogly-
phenschrift keine Bilderschrift ist, sondern einem phonographischen
Funktionsprinzip folgt,”® und dass also die Annahme »einer bildhaften
Sprachanlage der Agypter«, die Annahme ihrer »kultisch-magischen
Verhaftetheit am Bild«,* in dieser Form verfehlt ist, insistiert Hegel doch
darauf, die >dgyptischen Symbole« enthielten »implizit viel, explizit [aber]
nicht«;®® hier verstiinde der Geist es noch nicht, seine »klare und helle
Sprache [...] zu reden«;® die >dgyptischen Symbole« blieben »bei dem
Ringen nach dem an und fiir sich Deutlichen stehen«;¥ ihr Darstellungs-
vermogen, flir das »die Beziehungen konkreter geistiger Vorstellungen
notwendig verwickelt und verworren« bleiben miissten, verharre in einer
»Ritselhaftigkeit, deren »rechte Entzifferung nicht gelingt«.%® Weil diese
Charakteristika der symbolischen Hieroglyphen fiir Hegel unaufheb-
bar sind, wendet er sich gegen die Idee ihrer vollstindigen Lesbarkeit
und kritisiert, dass man bei der >Entzifferung der Bedeutung« »freilich
heutigentags oft zu weit« gehe.®® Dass sich die kritische Konnotierung
des Entzifferungsbegriffes hier gegen Champollion richtet, ist nicht ganz
fernliegend. Denn es ist ja gerade die Entzifferbarkeit, die die Hiero-
glyphen von einer »geheimnisvollen Symbolik«,® fiir die Hegel sie wei-

zu machen sucht, die nicht sich selbst, sondern eine damit verwandte Allgemein-
heit darstellen, oder hédufiger noch in dem sogenannten phonetischen Elemente
dieser Schrift die einzelnen Buchstaben durch Aufzeichnung eines Gegenstandes
andeutet, dessen Angangsbuchstabe in sprachlicher Beziehung denselben Laut
hat, welcher ausgedriickt werden soll« (vgl. Hegel 1970, WW 13, 461).

52 Vgl. auch Bodammer 1969, 272 Anm. 32.

53 Vgl. Hegels Bemerkung, dass >man spiterhin gefunden< habe, »daf} ein grofler
Teil der Hieroglyphen phonetisch ist, das heifit, Laute angibt« (vgl. Hegel 1848,
245). Vgl. zum phonographischen Funktionsprinzip etwa Messling 2008, 63-67;
Messling 2012, 63-69; ebenso Davies 1990, 30—40.

54 Vgl. Messling 2008, 177.

55 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 465.

56 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 457.

57 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 465.

58 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 465.

59 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 464.

60 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 465.
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ter halten mochte, zu einer lesbaren, das heif3t prinzipiell verstehbaren
Schrift transformiert.®

Dass Hegel Champollion kennt (freilich weithin ignoriert), ist nicht
verwunderlich. In der Tat war Champollion im deutschen sprachphi-
losophischen und schrifttheoretischen Diskurs spéitestens nach dem
Erscheinen seines >Précis du systéme hiéroglyphique<? als Entzifferer
der Hieroglyphen, insbesondere auch als derjenige bekannt, der den
berithmten >Stein von Rosetta< endgiiltig entschliisselt hatte.® Die Be-
kanntheit Champollions in Deutschland verdankt sich dabei nicht unwe-
sentlich der eingehenden Wiirdigung, die ihm Wilhelm von Humboldt%
in der Koéniglich-Preuflischen Akademie der Wissenschaften in Berlin
zuteil werden lief3: einmal in einem Vortrag am 8. Mérz 1824 zum The-
ma >Ueber die phonetischen Hieroglyphen des Herrn Champollion des
jungerens, in der er Champollions System als bedeutend und argumen-

61 Jan Assmann vertritt die Ansicht, dass die >hieroglyphische Inschriften-
schrift«, im Gegensatz zur >kursiven Handschriftenschrift, »bis an das Ende der
dgyptischen Kultur, ohne die geringsten Abstriche, ihrer urspriinglichen Bildhaf-
tigkeit treu« geblieben sei (vgl. Assmann 1992, 171). Er schreibt der »dgyptischen
Hieroglyphenschrift« eine doppelte Referenzialitdt zu: »Sie bezieht sich mit ihrer
realistischen Bildhaftigkeit unmittelbar auf die Welt, und mit ihrer Zeichen-
funktion sowohl auf die phonetische als auch auf die semantische Ebene der
Sprache«. Insofern gehe die »Hieroglyphenschrift, was ihre sinnliche Présenz an-
geht, weit iiber das gesprochene Wort hinaus« (Assmann 1992, 265). Auch Aleida
Assmann, die Champollions »Entdeckung der adgyptischen Hieroglyphen als
einer Lautschrift« zurecht fiir eine »markante Zésur in der Rezeptionsgeschichte
der dgyptischen Hieroglyphen« hilt (Assmann 2015, 104 f.), spricht davon, die
Hieroglyphenschrift habe »bis ins allerletzte Stadium ihrer Verwendung« an
der »Bildlichkeit der Zeichen«, an ihrem »Bildcharakter« festgehalten (Assmann
2015, 103). Messling hat freilich darauf hingewiesen, dass »die grundlegende Be-
deutung des phonetischen Prinzips fiir die Hieroglyphenschrift« zur Folge habe,
dass das Prinzip der >Abbildlichkeit« fiir die Wahl von hieroglyphischen Zeichen
eine nur untergeordnete Rolle gespielt habe (Messling 2012, 65 f.).

62 Vgl. Champollion 1824.

63 Vgl. zur Geschichte der Entschliisselung des Rosettasteins Messling 2012,
21ff.; ebenso Davies 1990, 47-56, der feststellt, dass nach den Vorarbeiten Syl-
vestre de Sacys, Johan Akerblads und Thomas Youngs Champollion den ent-
scheidenden Schritt machte: »The prize of final decipherment was to fall to
another scholar, Young’s contemporary and rival, the brilliant young Frenchman,
Jean-Francois Champollion« (Davies 1990, 52).

64 Vgl. Messling 2012, 49; zu Humboldts Champollion-Rezeption insgesamt vgl.
Messling 2008, 37-92.
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tativ iberzeugend vorstellte, zum anderen aber vor allem auch mit einem
Vortrag am 24. Mirz 1825 mit dem Titel >Ueber vier Aegyptische 16wen-
kopfige Bildsdulen in den hiesigen Koniglichen Antikensammlungens,
in der er die Leistungsfihigkeit des Chompollionschen Systems durch
eine Ubersetzung der Bildsduleninschriften demonstrierte.® Humboldt
verteidigte in seinen Akademiereden Chompollion gegen seine Kriti-
ker® und etablierte sich so als Champollions wichtigster »Fiirsprecher
im deutschsprachigen Raum«.?

Wihrend nun Humboldt wesentliche Anregungen Champollions
aufnimmt und sie fiir seine Sprach- und Schrifttheorie fruchtbar macht,®
sind es gerade die im Hinblick auf das Verhéltnis von Schrift und Stein
zentralen Leistungen Champollions, denen sich Hegel verweigert, indem
er weiterhin die Hieroglyphen, insofern sie Elemente der symbolischen
Kunst sind, fiir letztlich unentzifferbar halt und fiir sie — aufgrund ihrer
Bildhaftigkeit®® — eine »Unangemessenheit von Bedeutung und unmittel-
barem Kunstausdruck« konstatiert (WW 13, 400).

Es sind diese zentralen Einsichten Champollions, die Hegel ent-
gehen: Champollions Leistung besteht ndmlich nicht nur darin, dass
er im methodologischen Horizont der von ihm entwickelten Idee einer
>philologischen Archéologie° einen — so Messling — Zugang zu der »zu
Champollions Zeiten noch weitgehend im Dunkeln liegenden Geschichte
des alten Agyptens« wieder herstellte,” sondern vor allem auch darin,
dass er die Hieroglyphen, indem sie nun genuin Schrift werden, von
den Steinen 16st, mit denen sie so lange stumm und symbiotisch ver-
bunden waren, solange sie nicht gelesen werden konnten. Wenn, wie
Alain Schnapp gezeigt hat, Monumente zu Ruinen werden, »wenn die
Inschriften verlorengegangen sind oder niemand mehr in der Lage ist,

65 Vgl. Messling 2008, 157-162.

66 Vgl. hierzu Messling 2012, 172.

67 Messling 2008, 73.

68 Vgl. hierzu die grundlegende Arbeit von Messling (Messling 2008).

69 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 398 f. Hier charakterisiert Hegel, Bilder seien >un-
eigentlich gemeint< und insofern semantisch >zweifelhaft«: »Diese Zweifelhaf-
tigkeit nun aber tritt um so mehr bei dem Symbol als solchem ein, als ein Bild,
das Bedeutung hat, vornehmlich nur dann Symbol genannt wird, wenn diese
Bedeutung nicht [...] fiir sich ausgedriickt oder sonst schon Kklar ist«.

70 Vgl. Messling 2012, 57-63.

71 Vgl. Messling 2012, 61.
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sie zu entziffern«,” kann man die Leistung Champollions darin sehen,
dass er die ruindsen, steinernen Monumente, in die sie eingraviert waren,
durch ihre Entzifferung wieder zu sprechen gelehrt hat.”® In gewissem
Sinn hat Champollion das, was Jan Assmann mit Blick auf die »steinerne
Monumentalkultur« Agyptens »die Steinzeit des kulturellen Gedéchtnis-
ses«’ genannt hat, wieder tiber das Wort bzw. iber die Schrift semantisch
erschlieBbar gemacht. Die >textuelle Ausgrabung« dessen, »was in alten
Schriften verborgen liegt«, legt — so Champollion - die Gedankenwelt
von »Menschen alter Zeiten frei, die uns iiber sich erzdhlen, direkt und
ohne Vermittler, mithilfe der Zeichen, die sie einst mit eigenen Hénden
geschrieben haben«.® Moglich wurde dieses >philologisch-archdologi-
sche« Programm der »>textuellen Ausgrabung« fiir Champollion durch sei-
ne Einsicht in die »Nichthintergehbarkeit des phonetischen Prinzips«”
der Hieroglyphenschrift, durch die Rekonstruktion ihrer Grammatik,”
die sie dann als Schrift lesbar machte. Durch den Umstand also, dass er
sich — wie Messling formuliert — »nicht von dem bildhaften Primérein-
druck der Monumentalschriften (dauerhaft) irreleiten lief3«, sondern er-
kannte, dass sich die Hieroglyphenschrift zusammensetzt aus Semogram-
men, d.h. Darstellungen von Konzepten, aus Phonogrammen, also aus
Darstellungen von Lauten™ sowie aus Determinativen®’, wobei »die Ent-
deckung des phonetischen Alphabets in den Hieroglyphen der eigent-
liche Schliissel des ganzen Hieroglyphensystems ist«.®! Hegel hatte von
diesen Ergebnissen der Chompollionschen Forschung Kenntnis, er hat

72 Vgl. Schnapp 2014, 8 f.

73 Hierin sieht auch Aleida Assmann die wesentliche Leistung Champollions:
»Champollion hat die alten Agypter mit seiner Entdeckung gewissermaflen aus
ihrem Dornréschenschlaf geweckt [...]. Denn mit der Entzifferung ihrer Schrift
fingen sie jetzt erstmals wieder selbst zu sprechen an« (vgl. Assmann 2015, 106).
74 Vgl. Assmann 1988, 91; ebenso Assmann 1991.

75 Vgl. Messling 2012, 60.

76 Vgl. Champollion 1830, iii-iv; hier zitiert nach Messling 2012, 59 f.

77 Vgl. Messling 2012, 69.

78 Vgl. etwa Davies 1990, 41-46.

79 Vgl. Messling 2012, 69; hierzu ebenso Davies 1990, 30-40.

80 Determinative sind — so Messling — »stumme Zusatzzeichen am Wortende,
die der Unterscheidung verschieden lautender Worter mit gleicher Schreibung
dienen, indem sie die Kategorie angeben, in der ein Wort gelesen werden muss
(z.B. Geschlecht, Sdugetier, Pflanzen, Lander, Tatigkeiten (der Bewegung, Wahr-
nehmung etc.), Abstrakta usf.« (Messeling 2008, 173).

81 Vgl. Messling 2012, 67.
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aber, im Gegensatz zu Humboldt, deshalb aus ihnen keine Konsequen-
zen fiir seine Schrift- und Zeichentheorie gezogen, weil er auf dem >sym-
bolischen« Charakter der Hieroglyphenschrift insistiert, deren »Gestalten
sich [alle] in der Tat unmittelbar als Symbole geben«.®? Er hilt deshalb
die agyptische fiir eine Kultur, die »sich die geistige Aufgabe der Selbst-
entzifferung des Geistes« zwar stellt, ohne freilich »zu der Entzifferung
wirklich hinzugelangen«.® Vor allem im Hinblick auf die Lesbarkeit der
Hieroglyphen verschlief3t sich Hegel also dem Champollionschen Para-
digma und seiner >Entzauberung« des >hieroglyphischen Ritsels< und er
vollzieht so — weil er letztlich den Vorurteilen der vor-champollionschen
Hieroglyphenwahrnehmung verhaftet bleibt - die Emanzipation des
Wortes vom Stein, d.h. die Herauslésung der nun lesbar gewordenen
hieroglyphischen Schrift aus den >Granitwidnden, in die sie eingegra-
ben sind«* nicht mit. Die symbolischen Bedeutungen bleiben in die zu
»Steinmassenc aufgetiirmten >Gebdulichkeiten< »eingewebt«.®® Die Hiero-
glyphen 16sen sich nicht von der ihnen lange zugeschriebenen Eigenart,
unentzifferbare >Rétsel< zu sein, die der »dgyptische Geist« in den Stein
>hineingeschriebens, >hineingearbeitet« hat.®

Gleichwohl liefert das >dgyptische Tableau® — wie sich im Folgen-
den zeigen wird — einen wichtigen begriffsmetaphorischen Horizont, den
Hegel fiir die Entfaltung seiner Zeichentheorie in der Enzyklopédie so-
wie fiir die semiologische Grundierung seiner Asthetik fruchtbar macht.

82 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 464; als symbolische Zeichen teilen die Hieroglyphen
den Makel des Symbolischen iiberhaupt, dass es »statt zur Identitdt des Inhalts
und der Form nur zur Verwandtschaft beider und zur bloflen Andeutung der
inneren Bedeutung [bringt]« (vgl. Hegel 1970, WW 14, 258).

83 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 456 f.

84 Vgl. Hegel 1848, 244.

85 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 285.

86 Vgl. Hegel 1848, 262: »Es ist nicht Pracht noch Spiel noch Vergniigen usf.,,
was er [der dgyptische Geist] sucht, sondern es ist der Drang, sich zu verstehen,
der ihn treibt, und er hat kein andres Material und Boden, sich iiber das zu be-
lehren, was er ist, und sich fiir sich zu verwirklichen, als dieses Hineinarbeiten
in den Stein, und was er in den Stein hineinschreibt, sind seine Ritsel, die
Hieroglyphenc.

87 Die hier vorgenommene Hegel-Lektiire klammert dabei im Interesse einer
Freilegung und Entfaltung des teils >unterschwelligens, teils expliziten und avan-
cierten semiologischen Diskurses den zeitgendssisch »orientalistischen< Rahmen
des dgyptischen Tableaus ein. Zum Orientalismus vgl. Said 1995; vgl. hierzu mit
Bezug auf Humboldt auch Messling 2008, 232-237.
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3. ZWEIl ZEICHENIDEEN: »PYRAMIDE« UND »SCHACHT«

Hegel hat seine zeichentheoretischen Uberlegungen einmal in seinen
Vorlesungen zur Asthetik, die durchgehend von einem semiologischen
Subtext grundiert werden, sowie explizit im dritten Teil der Enzyklopédie
(>Philosophie des Geistes«) entfaltet, wo im Abschnitt C der ersten Abtei-
lung (-Der subjektive Geist<) die Psychologie verhandelt wird.® Hier kon-
zeptualisiert er systematisch seine Zeichenidee vor dem Hintergrund des
»>agyptischen Tableaus<, genauerhin im Horizont seiner geschichtsphilo-
sophischen Uberlegungen zur dgyptischen Kunst als einer symbolischen
Kunst® und unter (metaphorischem) Bezug auf Begriffe wie Pyramide,
Hieroglyphe und Schacht, an denen heuristisch das Konzept des Zeichens
entwickelt wird. Das historische Szenario der Pyramide, die Hegel als
eine >Umschliefung<® von mit Hieroglyphen bedeckten Schéchten, Gin-
gen und >dunklen< Kammern ansieht, in der als >innere Bedeutung
eine einbalsamierte >Seele« ((Mumie«), ein >abgeschiedener Geist? auf-
bewahrt sei, wird insgesamt zu einer Resonanzfldche, die Hegel nutzt,
um kontrastiv seinen Begriff des Zeichens herauszuarbeiten, d.h., um
dem >symbolischen«< (>dgyptischen<) Paradigma ein zeichentheoretisches,
gleichsam >semiologisches¢, entgegenzusetzen. Dabei treten Pyramide
und Schacht in ein begriffssemantisches Spannungsverhéltnis, an dem
diese Differenz sichtbar wird. In der Enzyklopéddie hat es zunichst den

88 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 229-288; Hegel kritisiert die weitgehende Unter-
schitzung des Zeichenproblems. Das Zeichen und die Sprache werde gew6hnlich
»irgendwo als Anhang in der Psychologie oder auch in der Logik eingeschoben.
Dagegen sei die »wahrhafte Stelle des Zeichens« die, »daf} die Intelligenz [als
»Zeichen erschaffende Tatigkeit<][...] ihren selbstédndigen Vorstellungen ein be-
stimmtes Dasein aus sich gibt«, indem sie den »unmittelbaren und eigentiimli-
chen Inhalt [ihrer Anschauung] tilgt und ihr einen anderen Inhalt zu Bedeutung
und Seele gibt« (vgl. Hegel 1970, WW 10, 270). Vgl. hierzu etwa Bodammer 1969,
insbesondere § 3, »Sprache als Zeichen (Die psychologische Betrachtungsweise)«.
89 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 461: »Uberhaupt ist in Agypten fast jede Gestalt
Symbol und Hieroglyphe [...]«.

90 Vgl. zum Begriff der >-Umschliefflung« Hegel 1970, WW 13, 459; Hegel 1970,
WW 14, 294f.; vgl. insgesamt zum Pyramiden-Szenario Hegel 1970, WW 13,
448-465 sowie Hegel 1970, WW 14, 272-296.

91 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 291.

92 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 294 f.

93 Zum Begriff der >Aufbewahrung« vgl. etwa Hegel 1970, WW 14, 291; ebenso
Hegel 1970, WW 13, 458.
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Anschein, als stiinden beide Metaphern einmal fiir das materiale Aufle-
re (Pyramide) und zum andern fiir das (lichtlose) Innere des Zeichens
(Schacht). Bei einer ndheren Betrachtung der Metaphern-Semantiken
zeigt sich jedoch, dass beide metaphorischen Begriffe fiir unterschied-
liche, zeichentheoretische Konzeptualisierungen des Innen/Auflenver-
hiltnisses von Zeichen stehen. Das Zeichen, das im Bezugsrahmen des
Pyramiden-Modells anschaulich als >Hiille« bestimmt wird, die der Auf-
bewahrung einer >fremden Bedeutung« dient,* wird im argumentativen
Umfeld der Schacht-Metapher revidiert und neu konzeptualisiert. Es
emanzipiert sich als >Sprachzeichen«® als >tonendes Wort,”* gleichsam
von seiner steinernen Herkunft, indem es aus dem »néchtlichen Schacht
der Intelligenz«,” »aus der dunklen Tiefe unseres Inneren«,® aufsteigt
und die Intelligenz in die Lage versetzt, die »im Schacht der Innerlichkeit
schlafenden Bilder willkiirlich hervorzurufen«. Das Aufstiegsmodell der
Asthetik, in dem das Symbolische die niedrigste Stufe im Entwicklungs-
gang der Kiinste einnimmt, wird ersetzt durch ein >seelisches« Aufstiegs-
modell, in dem das Zeichen als >Mitte< und Umschlagsplatz eine konsti-
tutive Rolle in dem >Befreiungskampf«® einnimmt, den die >Intelligenz«
auf dem Weg von dem Ausgeliefertsein an die >Unmittelbarkeit ihres
substantiellen Inhalts< zur Selbstbestimmtheit des Erkennens durch-
lauft.'%° Sie ist nun ihren Bildern im dunklen Schacht des Ich nicht mehr
ausgeliefert, sondern hat im Durchstieg durch diesen »die Macht iiber
den Vorrat der ihr angehérenden Bilder und Vorstellungen«!® und - wie
sich zeigen wird - ihre eigene Stimme gewonnen.

94 Die Pyramide operiert hier zundchst wie ein Zeichen. Sie ermdglicht »die Ab-
trennung gleichsam des Geistigen als der inneren Bedeutungs, die Abtrennung
also der »in sie versetzten und aufbewahrten Seele« (Hegel 1970, WW 10, 270),
von der steinernen, >blof3 dienenden, leiblichen Hiille, in der das Innere »zur
Darstellung gebracht wird« (vgl. Hegel 1970, WW 14, 291 1.).

95 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 269.

96 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279 f.

97 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260 {.

98 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 261.

99 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 121.

100 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 121, 256, 261-277.

101 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 265 f.
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3.1 ZEICHEN UND PYRAMIDE™ 2

Betrachten wir zunéchst den Stellenwert der Pyramiden-Metapher im
Kontext der >Psychologie¢, die zwei Fundamentalsitze zur Zeichen-
theorie enthilt: Der erste kennzeichnet - wie man sagen kdnnte — den
epistemologischen Rang des Zeichenproblems, wihrend der zweite dem
>dgyptischen Tableau« ein bildlich-anschauliches Modell des semioti-
schen Innen/Auflenverhiltnisses entlehnt. Der erste Satz im Zusatz zum
§ 457 lautet:

Das Zeichen muf} fiir etwas Grofles erkldrt werden. Wenn die Intelli-
genz etwas bezeichnet hat, so ist sie mit dem Inhalt der Anschauung
fertig geworden und hat dem sinnlichen Stoff eine ihm fremde Be-
deutung gegeben.'®®

Das Zeichen wird hier als eine semiotische Form gefeiert, die sich dadurch
eine Stufe Giber das Symbol hinaus erhebt, dass sie sich von den Fesseln
der Anschauung, die sie als Ausdrucksmedium benutzt, von seiner Bild-
lichkeit befreit, >mit ihr fertig geworden ist¢, indem sie der Anschauung
aus eigener Machtfillle eine ihr >fremde Bedeutung« gibt. Wihrend die
Intelligenz im Symbol noch die Eigenbedeutung einer Anschauung zum
Ausdruck ihrer >allgemeinen Vorstellungen«< nutzt (z. B. das Bild des Ad-
lers, um die Stirke Jupiters darzustellen, »weil dieser dafiir gilt, stark
zu sein«'™), ist sie, wenn sie im Zeichen Bedeutungen zum Ausdruck
bringen mochte, nicht mehr auf die Eigenbedeutung der Anschauungen,
auf deren bildliches Vermdgen, angewiesen. Sie ist hier mit der Semantik
der Anschauung fertig geworden, hat sie im Ausdruck getilgt, der nun
genotigt ist, >eine ihm fremde Bedeutung« darzustellen, ohne selbst noch
bedeutsam zu sein.! Die Intelligenz wiéhlt aus eigener »Willkiir«!% einen
Signifikanten, dem sie ein diesem fremdes Signifikat zuordnet. Um nun

102 Die Abschnitte 3.1 und 3.2 greifen in einigen Passagen auf den Abschnitt 2
von Jager 2015, 18-24 zuriick.

103 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 269.

104 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 269.

105 Das Symbol ist nach der Bestimmung der Enzyklopédie eine »Anschauung,
deren eigene Bestimmtheit ihrem Wesen und Begriff nach mehr oder weniger der
Inhalt ist, den sie als Symbol ausdriickt; beim Zeichen als solchem hingegen ge-
hen der eigene Inhalt der Anschauung und der, dessen Zeichen sie ist, einander
nichts an« (Hegel 1970, WW 10, 270).

106 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 269.
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dieses im Zeichen neu gewonnene Inhalt/Ausdruck-Verhiltnis zu ver-
anschaulichen, zieht Hegel - einigermafien iiberraschend!” - im § 458,
und dies ist der zweite Zentralsatz, das Bild der Pyramide zur Illustration
dessen heran, was ein Zeichen ist:

Das Zeichen - heif3t es hier - ist irgend eine unmittelbare Anschau-
ung, die einen ganz anderen Inhalt vorstellt, als den sie fiir sich
hat; — die Pyramide, in welche eine fremde Seele versetzt und auf-
bewahrt ist.1%

Die Pyramide als s>kolossale« steinerne Oberfliche wird also zum Aus-
druck einer ihr fremden Bedeutung, ndmlich der in sie >versetzten und
aufbewahrten fremden Seele, der sMumie¢, auf die als auf einen — wie
Hegel formuliert - »abgeschiedenen Toten« »alle Bedeutung fallt<.!”® Da-
bei fungiert die pyramidale >UmschlieBung« in klassischer Weise als
sEpiphdnomen eines eigentlichen Kernsq? als Hiille eines Inhalts, der
in seiner semantischen Verfassung beziiglich seines Ausdrucksmediums
autochthon ist. Das Zeichen wird, wie Humboldt freilich mit Bezug auf
die Schrift formuliert hatte, zu einer Form der »mumienartigen Aufbe-
wahrung« der Bedeutung. Dass Hegel in der Psychologie die >Pyramide«
als metaphorisches Zeichen des Zeichens verwendet, hdngt natiirlich -
wie oben skizziert wurde - mit der grofien Bedeutung zusammen, die
das édgyptische Paradigma fiir Hegel und fiir den deutschen sprach- und
zeichentheoretischen Diskurs am Ubergang des 18. zum 19. Jahrhundert
gewonnen hatte. In der Asthetik widmet er — wie sich bereits gezeigt
hat - der >Symbolik der dgyptischen Kultur< bzw. der >symbolischen
Architektur< und hier insbesondere auch der Pyramide eigene Kapitel.'!

107 Dass Hegel in der Psychologie die Pyramide als Modell fiir das zu etwas
Groflem erkldrten Zeichen wihlt, ist deshalb einigermaflen tiberraschend, weil
die Pyramide in der Asthetik, wie sich oben gezeigt hat, zu den Kiinsten gerech-
net wird, die als symbolische Kunstform (Hegel 1970, WW 13, 117) zur untersten
Stufe der Kunstformen gehdren. Dass die Pyramide nun als Angehdrige einer
symbolischen Kunstform in der Psychologie als Veranschaulichung des vom Sym-
bol emanzipierten Zeichens dienen soll, ist vorsichtig formuliert, nicht recht ver-
standlich.

108 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 270.

109 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 294.

110 Vgl. zur Problematik der Vorstellung, Oberflichen fungierten als Epiphédno-
men eines eigentlichen Kerns Fischer 2012, 98.

111 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 448-466; sowie Hegel 1970, WW 14, 272-302.



30

Pyramiden sind fiir ihn »Umschlieungen [...] fiir die Gréber der Koénige
oder heiligen Tiere«,'? Orte der »perennierenden Aufbewahrung«,'3 ab-
geschiedener Geister CMumienc):

Pyramiden [...] sind ungeheure Kristalle, welche ein Inneres in sich
bergen und es als eine durch die Kunst produzierte Aufiengestalt so
umschliefien, daf} sich ergibt, sie seien fiir dies [...] abgeschiedene
Innere und nur in Beziehung auf dasselbe da.!*

Die Pyramiden sind - und insofern fungieren sie als Bild des Zeichens -
»duflere Umgebungen, in denen ein Inneres verborgen ruht«.!® Sie sind
»Schalen, die einen Kern, einen abgeschiedenen Geist einschlieflen und
zur Aufbewahrung seiner dauernden Leiblichkeit und Gestalt dienen«.!®
Es liegt nun auf der Hand, dass wir es bei dem >pyramidalen< Zeichen mit
keinem Zeichen zu tun haben, in dem Inhalt und Ausdruck in irgend-
einer Form miteinander vermittelt wiren. Das Innere ist seiner steiner-
nen Auflengestalt nicht nur fremd, sondern diese ist umgekehrt auch
lediglich eine >Schales, die das, was sie als ihren Inhalt birgt, als fertigen
Inhalt, vorfindet: »Deshalb bleibt die Gestalt fiir solch ein Inneres eine
dem bestimmten Inhalt desselben [...] noch ganz dufiere Form und Um-
hiillung« — so Hegel.'"

Folgt man also bei der Deutung des Pyramidenbildes den Finger-
zeigen der Vorlesungen zur Asthetik, so wird man nicht umhinkommen,
festzustellen, dass Hegels Konzeptualisierung des Zeichens hier durch
eine eher traditionelle semiotische Zeichenidee bestimmt ist, dergemif}
der Zeichenausdruck als >dufiere Form und Umhiillung« in einer kon-
ventionell instantiierten, kontingenten Beziehung zu ihrem Inhalt steht.
»Steinhiille« und >Bedeutung« sind einander fremd.® Die Pyramiden

112 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 459.

113 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 458.

114 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 459 f.

115 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 460.

116 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 294.

117 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 460.

118 Der in der Psychologie in Anspruch genommene Modellcharakter der Pyra-
mide bezieht sich zunichst noch nicht auf eine >symbolische« Qualitit, sondern
allein auf den Umstand, dass in der Umhiillung eine Bedeutung »aufbewahrt« ist,
die in Bezug auf diese Umhiillung als autonom angesehen werden muss. Freilich
erfiillt die Pyramide insofern nicht die von Hegel formulierten Bedingungen der
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haben, indem sie sich darauf beschrénken, >schon fiir sich gestaltete
Bedeutungen< nur zu umschlief3en, nicht die Funktion, allgemeine Be-
deutungen darzustellen,'® sie haben nicht die Funktion, >allgemeine we-
sentliche Gedanken« »sich und anderen vor Augen zu bringen«.!?? Das
Zeichen hat als >»pyramidales«< Zeichen keinerlei konstitutive Rolle fiir die
Genese >seiner< Bedeutung. Es geht noch ganz in der Funktion auf, die
auch Kant ihm zugewiesen hatte, ndmlich »den Begriff nur als Wachter
(custos) zu begleiten, um ihn gelegentlich zu reproduzieren«.’! Auch die
Pyramiden sind in diesem Sinne >Waichter« der in ihnen >perennierend«
aufbewahrten >fremden Seelenc.

3.2 ZEICHEN UND SCHACHT
Wenn man sich den in der Asthetik aufgemachten Gegensatz von Stein
und Wort vergegenwartigt, ist es einigermafien erstaunlich, dass Hegel
in der Enzyklopéddie das Zeichen mit Hilfe des Bildes der steinernen
Pyramide konzeptualisiert, d. h. mit Hilfe eines Zeichenmodells, in dem
der Zeichenausdruck seiner Bedeutung génzlich fremd bleibt. Es wire im
Horizont des Pyramiden-Bildes und seiner konventionell-semiotischen
Lesart nur schwer ersichtlich, inwiefern das Zeichen fir etwas Grofles
hiétte erklart werden miissen. Als blofle Umhiillung der ihm fremden
Bedeutung kime ihm kein epistemologisch bedeutsamer Status zu. Des-
halb ist es nicht iiberraschend, dass Hegel zur Entfaltung des Zeichen-
problems das Pyramidenszenario mit einer zweiten Argumentationslinie
iiberkreuzt, die ebenfalls mit einer begrifflichen Metapher verbunden ist,
die aus dem semantischen Umfeld der Pyramide stammt: der Metapher
des Schachtes. Ob Hegel die Schacht-Metapher tatsidchlich, wovon hier

symbolischen Architektur, die gerade nicht darauf beschrinkt sein soll, »nichts
als ein Zeichen und daher eine ganz willkiirliche AuBerlichkeit« (Hegel 1970,
WW 14, 272) zu sein: »Die Produktionen dieser Architektur sollen also durch
sich zu denken geben, allgemeine Vorstellungen erwecken, ohne eine blof3e Ein-
hiillung und Umgebung sonst schon fiir sich gestalteter Bedeutungen zu sein«
(Hegel 1970, WW 14, 273).

119 Hegel verwendet den Terminus >Darstellung« im Kontext der Wendung >vor
Augen bringen« (vgl. Hegel 1970, WW 14, 273). >Darstellenc ist also hier durchaus
im kantischen Sinne gemeint (vgl. hierzu Jéager 2009, 99-124). Man koénnte also
sagen, dass die Pyramide als Zeichen nicht hypotypotisch operiert. Als Hiille
einer »>inneren Bedeutungs, die ihr fremd ist, stellt sie diese nicht anschaulich
vor Augen.

120 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 273.

121 Vgl. Kant 1975, 497.
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ausgegangen wird, aus dem Pyramiden-Szenario ableitet, ist natiirlich
diskussionswiirdig, insbesondere, wenn man sich vergegenwartigt, wel-
che bedeutsame Rolle das >Bergwerk« als >Bild der Seele« fiir die deut-
sche Romantik und die Literatur um die Jahrhundertwende vom 18. zum
19. Jahrhundert gespielt hat.'? Insofern konnte Hegel hinsichtlich der
Verwendung der Schachtmetapher durchaus auch vom Bergwerkschacht
angeregt worden sein. Derrida etwa scheint das anzunehmen.'® Freilich
spricht der Umstand, dass Hegel die Schachtmetapher im unmittelba-
ren Umfeld des Bildes der Pyramide in den Paragraphen 457 und 458
der Enzyklopéddie verwendet,' doch fiir die hier vorgeschlagene Lesart.
Der »>Schacht¢, wenngleich auch er wie die Pyramide ein Ort der >Auf-
bewahrung« ist, - Hegel spricht vom »néichtlichen Schacht« der Intelli-
genz, in welchem eine Welt unendlich vieler Bilder und Vorstellungen
aufbewahrt ist'”® — kann natirlich nicht in der gleichen Weise wie die
Pyramide als Modell einer dufleren s>UmschlieBung« dienen. Er fungiert
vielmehr, obwohl wir es hier auch mit einem ummauerten Inneren zu
tun haben, als das Modell eines Inneren, als »Schacht meiner Innerlich-
keit«.!”® Und wenn im >néchtlichen Schacht der Intelligenz« eine Welt
unendlich vieler Bilder und Vorstellungen aufbewahrt ist, so entspricht
das den >Kammern und Géngen«< der Pyramide, die »ganz mit Hiero-
glyphen bedeckt« sind.'”” Der >Schacht« spielt dabei freilich nicht einfach
die Rolle eines dem Aufleren entgegengesetzten Inneren, sondern die
eines Ortes der symbol- und zeichengestiitzten Vermittlung von innen
und auflen. Er fungiert vielmehr - wie Hegel formuliert - als ein »Mittel-
punkt, in welchem das [...] Innere und das AuBlere vollkommen in eines
geschaffen sind«.”® Im Kontext der Schacht-Metaphorik entwickelt He-
gel ein anderes Modell des Zeichenausdrucks, eines, in dem das Verhalt-

122 Vgl. etwa Ziolkowski 1992, Kapitel 2 >Das Bergwerk: Bild der Seele<, 29-81;
ebenso Diirler 1936.

123 Vgl. Derrida 1988, 101: »Die Intelligenz hortet diese Bilder [die im >nécht-
lichen Schacht der Intelligenz bewusstlos aufbewahrten Bilder<, L.].] in der Tie-
fe eines dunklen Schlupfwinkels als Vorrat wie Wasser in einem néichtlichen
bewufitlosen Schacht — oder vielmehr wie eine wertvolle Ader in der Tiefe des
Bergwerks«. Auf Derridas Erorterung des Zusammenhangs von »Schacht und
Pyramide« (Derrida 1988) kann ich hier nicht néher eingehen.

124 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260. 268. 279.

125 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260 [meine Kursivierung].

126 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260.

127 Vgl. Hegel 1970, WW 14, 294.

128 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 268.
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nis von auflen und innen nicht als das einer UmschliefSung, sondern als
das einer Vermittlung gedacht ist und zugleich eines, das an die Stelle
der >mechanisch schweren Masse« der Pyramide'®” die Stimme, das leichte,
tonende und in der Zeit verschwindende Wortd*® setzt, eine »Gestalt der
Auflerlichkeit«, die als »innerliches Auflerliches« »zugleich das Geprige
der hochsten Innerlichkeit triagt«'®! — wie Hegel formuliert. Es ist nun
durchaus kein Zufall, dass Hegel die menschliche, artikulierte Stimme'*
»aus dem tiefen Schacht des Ich«'* ertonen ldsst und damit das Zeichen-
modell aus dem Pyramidenkontext in ein anderes konzeptuelles Umfeld
versetzt: Fiir ihn ist es ndmlich eine Eigentiimlichkeit der Stimme, dass
sie, wie es in der Asthetik heif}t, »aus der eigenen Empfindung und dem
eigenen Geiste ohne dufleren Anstofl« tont und es vermag, »das Innere
sich aus sich selber gestalten zu lassen«.!* Dies eben vermag die fiir sich
sstumme<® Pyramide aus der »néchtlichen Finsternis« ihrer Schichte,%
in denen »eine fremde Seele versetzt und aufbewahrt ist«,'¥ ebenso we-
nig, wie andere Monumente der >symbolischen« Kunst der Agypter, etwa
die >kolossalen Memnonens, »welche [...] starr, steif und unlebendig, der
Sonne entgegengestellt sind, um von ihr den Strahl zu erwarten, der sie
beriihre, beseele und tonen mache«.!®® Wihrend also die in die Pyramide
versetzten >fremden Seelen« iiberhaupt schweigen und stumm bleiben,

129 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 116.

130 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279.

131 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 280.

132 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 115 f.

133 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279.

134 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462.

135 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462: »Das Innere aber der menschlichen Gestalt ist
in Agypten noch stumm und in seiner Beseelung nur das natiirliche Moment
beriicksichtigt«.

136 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260. 264.

137 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 270.

138 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462. »Die Kolosse des Memnon sind ein Paar mono-
lithischer Statuen die den ka (die Seele) des Pharao Amenophis III (18. Dynastie,
1390-1352 v. Chr.) représentieren. [...] Nachdem die nordliche, mit Memnon as-
soziierte Statue bei einem Erdbeben 27 v. Chr. Risse bekam, wurde sie berithmt
fiir ihren >Gesang«. Regelmaflig bei Tagesanbruch gab sie einen langanhaltenden,
klagenden Ton von sich, [...]. Nachdem im 3. Jahrhundert [...] Reparaturen an der
Statue vorgenommen wurden, verstummte sie fiir immer«. Vgl.<http://www.kvs.
de/html_german/data_colossi_german.html> [abgerufen am 12.10.2020].
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vermogen die Seelen der >Kolosse« nur zu >ténen¢, wenn sie von aufien
belebt und zum Klingen gebracht werden:

Als Symbol aber ist diesen Kolossen die Bedeutung zu geben, dafi sie
die geistige Seele nicht frei in sich selber haben und zur Belebung
daher, statt sie aus dem Innern entnehmen zu konnen [...] von aufien
des Lichts bedurfen, das erst den Ton der Seele aus ihnen heraus-
lockt.!*®

Die >Finsternis« der pyramidalen Schichte bleibt »stumme«, ebenso wie
»das Innere [...] der menschlichen Gestalt«, die die Kolosse darstellen.!*
Nur wenn diese von externem Licht, dem der Sonne, erhellt und erwarmt
werden, finden sie ihre >Stimme«, wihrend sich dagegen aus dem >nicht-
lichen Schacht der Intelligenz¢, »aus dem tiefen Schacht des Ich«,*! die
Stimme »aus der eigenen Empfindung und dem eigenen Geiste ohne
dufleren Anstofl« erhebt und die »nichtliche Finsternis zerteilt«.!”? Der
Schacht sumschlief3t< nicht die Stimme, sondern er ist der Ort, an dem
sie sich »entduflert< und damit zugleich das Innere konstituiert, das durch
sie zum Ausdruck gebracht wird.

Um dieser zweiten Argumentationslinie Hegels zu folgen, ist es un-
umgéinglich, einen kurzen Blick auf die Architektur seiner zeichentheo-
retischen Argumentation im dritten Teil der Enzyklopadie zu werfen. Die
Philosophie des Geistes hat es auf der Stufe des »subjektiven Geistes«
mit drei Hauptformen zu tun: mit der Seele, mit dem Bewuftsein so-
wie mit dem Geist als solchem, die jeweils in den drei Subdisziplinen
Anthropologie, Phinomenologie sowie Psychologie verhandelt werden.'*?
Das Problem des Zeichens hat nun seinen Ort in der Psychologie, die
»die Vermdgen oder allgemeinen Tatigkeitsweisen des Geistes als sol-
chen«, nidmlich Anschauen, Vorstellen und Denken zum Gegenstand
hat* In diesen drei Tétigkeitsweisen des Geistes rekonstruiert Hegel
die Stufen, die »den formellen Gang der Entwicklung der Intelligenz zum
Erkennen (...)« ausmachen: Die Anschauung, bei der es sich um ein »auf
ein unmittelbar einzelnes Objekt bezogene[s], stoffartige[s] Wissen« han-

139 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462; vgl. ebenso Hegel 1970, WW 14, 281f.
140 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 462.

141 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279.

142 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 264.

143 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 38-198.

144 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 229-288.
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delt; die Vorstellung, bei der sich die Intelligenz »aus dem Verhiltnis zur
Einzelheit des Objekts« in sich zuriicknimmt und das Objekt auf ein
Allgemeines bezieht sowie schliefilich das Denken, in dem die Intelligenz
»das konkret Allgemeine der Gegenstinde« begreift und mit Objektivitét
versieht.¥s Der Weg zum Erkennen, den sie in den drei skizzierten Stufen
durchlauft,*® ist dabei als ein Weg der Befreiung und Selbstermdchtigung
gedacht, als — wie wir bereits oben gesehen haben - »der Befreiungs-
kampf, welchen die Seele gegen die Unmittelbarkeit ihres substanziellen
Inhalts durchzufechten hat, um ihrer selbst vollkommen machtig [...] zu
werden«.” Dieser Weg ist aber auch ein Weg, in dem die Intelligenz als
dieser »nichtliche bewusstlose Schacht« zunehmend Licht in das Dunkel
der zunéchst bewusstlos in ihr aufbewahrten Bilder und Vorstellungen
bringt."*® Auf der Stufe der Anschauung hat sie — wie es im Zusatz zum
§ 453 heifit — noch nicht »die volle Macht iiber die im Schacht [ihrer]
Innerlichkeit schlafenden Bilder, vermag noch nicht, dieselben willkiir-
lich wiederhervorzurufen«;*® dies im Ubrigen schon deshalb nicht, weil
sie iiberhaupt noch nicht zu rufen vermag.’® In der »dunklen Tiefe uns-
res Innern«® herrscht zunédchst eine Lichtlosigkeit und eine Stille, wie sie
auch fir die Schichte im Innern der Pyramiden charakteristisch sind. Die
Intelligenz beginnt also ihren Aufstieg zum Licht, dem Denken, in der
Finsternis von Schichten, die zunichst noch den Pyramidenschichten
gleichen, als ein gleichsam noch >pyramidales< (bewusstloses) Bewusst-
sein. Erst auf der Stufe der Vorstellung, die der der Anschauung folgt,

145 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 245.

146 Gegen eine Deutung, die den Befreiungskampf der Intelligenz als kontinu-
ierlichen Aufstieg von der Anschauung zum Denken beschreibt, hat Bodammer
die Ansicht vertreten, dass Hegel in der Psychologie »nicht eigentlich einen ein-
seitig sich remporarbeitenden« Geist beschreibe, sondern allgemein den Geist in
seinen verschiedenen, sich miteinander vermittelnden >Tétigkeitsweisen< oder
>Momenten« analysiere« (vgl. Bodammer 1969, Anm. 31, 248 f.). Auch wenn Hegel
sicher den >Aufstieg« des Geistes auch als einen Vermittlungsprozess versteht,
lassen sich doch tiber das Modell der >Vermittlung« hinaus deutliche Hinweise
dafiir finden, dass Hegel durchaus auch an ein teleologisches Aufstiegsmodell
gedacht hat.

147 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 121.

148 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260.

149 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 260.

150 Auf dieser Stufe haben wir es allenfalls mit der Stimme zu tun, »noch ehe
sie artikuliert ist, noch ehe sie zur Sprache wird« (vgl. Hegel 1970, WW 10, 113).
151 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 261.
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gewinnt sie dann »die Gewalt ihr Eigentum duflern zu konnen«.'? Die
»Vorstellung« ist hier - wie Hegel formuliert - »die Mitte in dem Schlusse
der Erhebung der Intelligenz«,'®® die Mitte ndmlich zwischen Anschau-
ung und Begriff und zugleich der Ort, an dem die Intelligenz beginnt,
ihrer selbst méchtig zu werden. Dieser Ort ist ein semiologischer Ort.
Hier gelingt es ihr, die - wie Hegel formuliert - »den Schatz ihrer Bilder
verhiillende nédchtliche Finsternis zu zerteilen und durch die lichtvolle
Klarheit der Gegenwaértigkeit zu verscheuchen«.™ Es ist das Zeichen,
das diesen Umschlag von der Anschauung zum Erkennen ermoglicht,
das Zeichen, das nunmehr, da es nicht nur als blof} dufiere Hiille eines
ihm fremden Inneren fungiert — dhnlich wie die steinerne Pyramide die
in ihr aufbewahrte Mumie umschlie3t - fiir etwas Grofles erkldrt wer-
den muss. Hier, am Umschlagspunkt der Anschauung in das Denken,
auf der Stufe der Vorstellung also, wird es als ein zentrales Verfahren
der produktiven Einbildungskraft in Stellung gebracht. Es operiert hier
in der »innere[n] Werkstétte«'® der Phantasie als jener semiologische
Kippmechanismus, der das Ausgeliefertsein der Intelligenz an ihre An-
schauungen und Bilder beendet und sie zu einem souverdnen Umgang
mit diesen erméchtigt: Als Phantasie, genauer als »Zeichen machende
Phantasie«! ist sie nun »der Mittelpunkt«, »in welchem das Allgemeine
und das Sein, das Eigene und das Gefundensein, das Innere und das
AuBlere vollkommen in Eins geschaffen sind«.!” Das Zeichen ist also der
Umschlagplatz, an dem die Anschauung in das Denken iibergeht - und
zwar das Zeichen, insofern es auch noch das Symbol d.h. die bildliche
Verfassung tiberhaupt hinter sich gelassen hat: »Als bezeichnend beweist
daher die Intelligenz eine freiere Willkiir und Herrschaft im Gebrauch
der Anschauung, denn als symbolisierend.!®® Und sie beweist diese frei-
ere Willkiir vor allem dadurch, dass sie sich im Medium der sprachlichen
(artikulierten) Stimme dufiert, denn als >Zeichen machende Phantasie«
ist die Intelligenz »sich duflernd« titig."®® Sie verwendet die Sprache als
Mittel, ihren »Empfindungen, Anschauungen, Vorstellungen ein zweites,

152 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 261.
153 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 263.
154 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 264.
155 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 268.
156 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 268.
157 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 268.
158 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 270.
159 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 268.
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hoheres, als ihr unmittelbares Dasein, iberhaupt eine Existenz, die im
Reiche des Vorstellens gilt«,'%® zu geben. Und indem sie dieses Reich im
Medium der Stimme betreten hat, verlésst sie die Region des stummen
und lichtlosen Schachtes. Und sie tut dies dadurch, dass sie Empfin-
dungen, Anschauungen, Vorstellungen »in einem duflerlichen Elemente«
manifestiert,!® im 7on, der fiir seine semantische Aufgabe vor allem des-
halb als besonders geeignet erscheint, weil er sowohl eine duflere, mate-
riell erscheinende Ausdrucksdimension erzeugt, als sich auch als selbst-
negatives Medium im Interesse des Mediatisierten fortwdhrend zum
Verschwinden bringt: »Das Wort als tonendes verschwindet in der Zeit;
diese erweist sich somit an jenem als abstrakte, d. h. nur vernichtende
Negativitit«.!®? Erst als entduflertes Zeichen wird es von der Intelligenz
wiedererinnert zu einem Innerlichen, das sich durch eine Aufenpassage
konstituiert hat:

Die wahrhafte, konkrete Negation des Sprachzeichens ist aber die
Intelligenz, weil durch dieselbe jenes aus einem Auflerlichen in ein
Innerliches verdndert und in dieser umgestalteten Form aufbewahrt
wird.!63

Die geduflerten und wiedererinnerten >Vorstellungen< werden also nicht
>wie eine fremde Seele< in die Pyramide versetzt und als solche auf-
bewahrt, sondern sie werden im Medium der sprachlichen Stimme als
selbstindige Vorstellungen hervorgerufen, die im Auflerungs- und Wie-
dererinnerungsprozess eine Zeichengestalt erhalten haben:

So werden die Worte zu einem vom Gedanken belebten Dasein. Dies
Dasein ist unseren Gedanken absolut notwendig. [...] Das Wort gibt
demnach den Gedanken ihr wiirdigstes und wahrhaftestes Dasein.!®

Im Kontext des Schacht-Szenarios haben wir es also - so lésst sich re-
siimieren — mit einem Zeichenausdruck zu tun, der nicht als die dufie-
re Umbhiillung eines prékonstituierten Inneren gedacht werden kann,
sondern der gedacht werden muss als ein zwischen Aufien und Innen

160 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 271.
161 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 271.
162 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279 f.
163 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 280.
164 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 280.
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vermittelnder semiologischer Konstitutionsmechanismus, in dem das
Innere des Ausdrucks durch diesen allererst hervorgebracht wird.

3.3 >TONENDE« STIMME UND »HIEROGLYPHISCHE« SCHRIFT
Wenn man also die zeichentheoretischen Reflexionen Hegels in der Psy-
chologie vor dem Hintergrund der Vorlesungen iiber die Asthetik in den
Blick nimmt, wird sichtbar, dass Hegels Zeichenargument in der Psy-
chologie, indem es das Pyramiden-Szenario durch das Schacht-Szenario
ersetzt, die gesamte in der Asthetik vermessene Strecke von der »schwe-
ren rdumlichen Materie«!%® der Pyramide bis zur »beginnende[n] Idealitét
der Materie«'®® des Tomes abwandert. Ahnlich wie in der Enzyklopadie
die Stimme, der Ton, das Wort die Intelligenz aus den Fingen der (bild-
lich-symbolischen) Anschauung befreit, verbiirgte sie in der Asthetik im
>Stufengang der Kiinste« jene hochste Stufe der dsthetischen Entwick-
lung, auf der die Kunst sich ihrer materiellen Ausdrucksformen beinahe
vollstandig entledigt hat.®” Und dhnlich wie in der Asthetik die Poesie
»in der negativen Behandlung ihres sinnlichen Elements so weit [geht],
dass sie das Entgegengesetzte der schweren rdumlichen Materie, den
Ton, statt ihn, wie es die Baukunst mit ihrem Material tut, zu einem
andeutenden Symbol zu gestalten, vielmehr zu einem bedeutungslosen
Zeichen herabbringt«,'®® wird auch in der Psychologie der Ton zu einem
sich selbst negierenden Medium,!® »das als ein Sein fiir sich nichts zu
denken gibt, nur die Bestimmung hat, die einfache Vorstellung als solche
zu bedeuten und sinnlich vorzustellen«.!® Es ist vor dem Hintergrund
dieser den >Ton« Giberh6henden Argumentation nun durchaus nachvoll-
ziehbar, warum Hegel Sprache mit Stimme kurzschlie3t und die Schrift
wie zunichst auch Humboldt fiir eine >mumienartige Aufbewahrung:«
hilt, fir ein Medium, aus dem die Sprachlichkeit insofern wesentlich

165 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 235.

166 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 121.

167 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 232: »Die Poesie streift sich von [der] Wichtigkeit
des Materials [...] los [...]«.

168 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 235.

169 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 279 f.: »Das Wort als ténendes verschwindet in
der Zeit; diese erweist sich somit an jenem als abstrakte, d. h. nur vernichtende
Negativitdt. Die wahrhafte, konkrete Negativitdt des Sprachzeichens ist aber die
Intelligenz, weil durch dieselbe jenes aus einem Auferlichen in ein Innerliches ver-
dndert und in dieser umgestalteten Form aufbewahrt wird«.

170 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 275.
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ausgeschlossen ist, als sie — wie die bildlich operierenden Hieroglyphen -
ohne den »Umweg tiber die Horbarkeit«™ auf den Sinn, die Bedeutung
des Geschriebenen, Bezug nimmt. Das routinierte Lesen bewirkt, »dass
wir beim Gebrauche [der Schrift] die Vermittlung der Tone nicht im
Bewufitsein vor uns zu haben bedirfen«.? Die Lektiire verwandelt, da
sie die Bindung der Alphabetschrift an die akustisch-auditive Spra-
che 16scht, »die Buchstabenschrift in Hieroglyphen« und das Lesen in
»hieroglyphisches Lesen«, das fiir Hegel als »ein taubes Lesen und ein
stummes Schreiben« beschrieben werden muss.'® Es sind der Druck und
die Entwicklung des leisen Lesens, die — wie Hegel glaubt — zu einer
solchen Hieroglyphisierung der Schrift gefiihrt haben. Bei einem solchen
»blofien Lesen«'™ verstehen wir bei der Betrachtung der Buchstaben das
Gelesene, ohne es auf >Tone« zu beziehen, adressieren gleichsam »unmit-
telbar die Bedeutung«.!™ Auch wenn sich Hegel hier mit seiner Bezug-
nahme auf das >blofle Lesen« kritisch gegen das »stille« Lesen richtet, das
sich im 18. Jahrhundert zunehmend gegen das laute Lesen durchgesetzt
hatte,"® nutzt er diese Kritik doch zugleich zu einer hierarchischen Ein-
ordnung der Hieroglyphenschrift:

Die Buchstabenschrift ist an und fiir sich die intelligentere; in ihr
ist das Worrt die der Intelligenz eigentiimliche wiirdigste Art der Au-
Berung ihrer Vorstellungen, zum Bewufltsein gebracht, zum Gegen-
stand der Reflexion gemacht.'”

Zugleich situiert er die Hieroglyphenschrift, indem er mit den Termen
staubes Lesen und ein stummes Schreiben< den Begriff der >Taubstumm-
heit« aufruft, im Horizont eines Vorurteiles das bis in das 20. Jahrhun-
dert »die Gebdrdensprache als das Korrelat primitiverer Geistigkeit< he-
rabwiirdigt.”® Das im Modus des >bloflen Lesens< Verstandene bleibt im

171 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 276 f.

172 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 277.

173 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 276 f.

174 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 321.

175 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 277.

176 Vgl. hierzu etwa Schoén 1987, 99-106.

177 Vgl. Hegel 1970, WW 10, 274 f.

178 Vgl. Kainz 1943, 497 ff. 521: »Die Gebirdensprache ist das Korrelat primitive-
rer Geistigkeit, das einem verhéltnismaflig unausgebildeten Geist entsprechende
Kommunikationsmittel. Das Naturexperiment der Taubstummen ermdglicht es



40

Gegensatz zum Verstehen etwa des im poetischen Ausdruck >tonenden
Wortes” »fahl und grau«.’® Das hieroglyphische Verstehen verfehlt fiir
Hegel génzlich das, was Manfred Riedel die akroamatische Dimension
des hermeneutischen Prozesses genannt hat, ein Verstehen, das notwen-
dig an die Verlautbarung gebunden ist, »weil der Sinn des Wortes, seine
Bedeutung, sich erst im Gehortwerden erfiillt«.’®! Anders als die Poesie,
die ihre Zeichen »zu einem von der geistigen Lebendigkeit dessen, wofiir
sie Zeichen sind durchdrungenem Material« erhebt, bleiben still gelesene
»gedruckte und geschriebene Buchstaben [...] nur gleichgiiltige Zeichen
fiir Laute und Worter [...], blofle Bezeichnungsmittel der Vorstellungen
[...J«. Schrift und Druck verwandeln die >Beseelung« der poetischen Zei-
chen »in eine fiir sich genommen ganz gleichgiiltige, mit dem geistigen
Gehalt nicht mehr zusammenhéngende Sichtbarkeit fiirs Auge [...]«.!8

4. HEGEL UND DIE FRAGE NACH DER HIERARCHIE VON »WORT« UND »STEIN«

Hegel hat - wie ich zu skizzieren versuchte — sein semiotisches Pyra-
midenmodell des Zeichens durch eine zweite, alternative Zeichenidee
iiberschrieben, die sich als semiologischer Subtext seiner Asthetik le-
sen ldsst, durch eine Zeichenidee, die den Zeichenausdruck nicht mehr
als >Umbhiillung« einer »fremden Bedeutung« konzeptualisiert, sondern
die den Zeichenprozess als Verwebungsoperation der beiden Momen-
te des Zeichens versteht, die sich dieser Operation allererst verdanken.
Das Zeichen wird insofern zum semiologischen Modell des dsthetischen
Vermittlungszusammenhangs von >Inhalt« und >Ausdrucke, der in je
modifizierter Form in den verschiedenen aisthetischen Darstellungsver-
fahren der Kiinste bestimmend ist und der die semiologische Logik der
medialen Verhéltnisse insgesamt bestimmt. Im Kunstwerk treten — wie

uns, die durch die artikulierte Lautsprache geformte und ausgebildete Geistig-
keit und die dieser Forderung entbehrende einander gegeniiberzustellen, um
das charakteristische Minus zu erfassen. Die Lautsprache ist diejenige Form
der Auferung, die dem entwickelten Bewuftsein und Geistesleben, das sie erst
ermoglicht, angemessen ist«.

179 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 320f.

180 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 278.

181 Vgl. Riedel 1990, 392.

182 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 320.

183 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 320.
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in den semiologischen Verfahren iiberhaupt - Inhalt und Ausdruck in
ein semiologisches Vermittlungsverhiltnis derart, dass sie »so vonein-
ander durchdrungen [sind], daB8 das Auflere, Besondere ausschlieBlich
als Darstellung des Inneren erscheint«,’® ein Darstellungsverhiltnis, das
Cassirer in seiner >Philosophie der symbolischen Formen«< dann »symbo-
lische Prignanz«!® nennen sollte. Am &sthetischen, durch symbolische
Prignanz bestimmten Zeichen lassen sich deshalb - und hierin kann
der semiologische Ertrag von Hegels Reflexionen in Enzyklopadie und
Asthetik gesehen werden — drei analytische Momente unterscheiden:

[...] erstens ein[..] Inhalt, ein[..] Zweck, eine Bedeutung, sodann de[r]
Ausdruck, die Erscheinung und Realitit des Inhalts, und beide Sei-
ten drittens so voneinander durchdrungen, daf} das Aufere, Beson-
dere ausschliellich als Darstellung des Inneren erscheint.!®

Anders als im semiotischen Modell des pyramidalen Zeichens, in dem
die beiden Momente ihrer Verbindung als selbstdndige Einheiten vor-
ausliegen, insistiert Hegel nun darauf, dass beide Seiten »dieses Gegen-
satzes [..] nicht die Bestimmung [haben], gleichgiiltig und dufierlich
nebeneinander zu bleiben [...], sondern dass die als blofer Inhalt abstrak-
te Bedeutung [...] in sich selbst die Bestimmung [hat], zur Ausfithrung
zu kommen und sich dadurch konkret zu machen«.’® Unabhingig von
ihrem Konkretwerden ist die Bedeutung noch nicht konstituiert, ist sie
noch >abstrakt« und »leer, bleibt sie >unausgefiihrt<. Die >abstrakte« Be-
deutung, muss - wie Hegel in geradezu performationstheoretischer Wen-
dung'® formuliert - >zur Ausfithrung kommen¢, um sich als >konkrete«
Bedeutung herauszubilden. Dieses performativ-semiologische Verfahren
ist zunéchst in seiner semiologischen Logik von den unterschiedlichen
aisthetischen Bedingungen, d. h. von den je spezifischen Ausdrucksfor-
men, in denen und durch die Bedeutungen zur Ausfithrung kommen,
unabhiéngig. Gleichwohl sind die verschiedenen Inhalts-Ausdrucks-
synthesen durch ihre aisthetischen Differenzen unterscheidbar. Frei-

184 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 132.

185 Vgl. Cassirer 1964 III, 222-237.

186 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 132.

187 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 132 f.

188 Hegel antizipiert hier einen Gedanken, den der medientheoretische Diskurs
unter dem Begriff der »aisthetischen Performativitdt« entfaltet hat. Vgl. etwa
Kriamer 2004, 25.
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lich diirfen sie nicht — wie Hegel das versucht hat — medienhierarchisch,
sondern sie missen medienkomparativ gedacht werden. Wie die Kiinste
unterscheiden sich verschiedene mediale Formen zwar durch die je spe-
zifischen semiologischen Verhiltnisse, die »Art der Zeichen«,®® durch
die sie bestimmt sind: »Die Bestimmung einer Kunst liegt in dem, was
sie kraft ihrer spezifischen Zeichen vermag [...]«.!° Sie unterscheiden sich
jedoch nicht durch eine Aufstiegslogik, an deren Anfang der Stein und
deren Ende das Wort, der sich selbst negierende Ton, deshalb steht, weil
mit ihm die >beginnende Idealitdt der Materie« einsetzt. Zeichenverhalt-
nisse lassen sich also nicht in einem é&sthetischen Gefille hierarchisie-
ren: sie steigen nicht auf einer Materialitdts-Skala von der >mechanisch
schweren Masse« des Steins'® zur Leichtigkeit der hochsten Kunstform
der Poesie, die mit dem Wort — wie Hegel meint - tiber das »bildsamste
Material das dem Geiste unmittelbar angehorte, verfiigt.!? Die Prozesse
der semiologischen Sinnkonstitution bedienen sich vielmehr eines rei-
chen Spektrums von medialen Figurationen, die bei aller aisthetischen
Differenz im Hinblick auf diese Konstitutionsleistung iiber ihre aisthe-
tische Differenz hinaus letztlich gleich méchtig sind. Es kann also in
der Betrachtung unterschiedlicher medialer Auspragungen der Verfahren
semiologischer Sinnkonstitution, in denen — um noch einmal auf Hegel
Bezug zu nehmen - »Idee und Gestalt ineinandergearbeitet«'®* werden,
nicht um die Unterstellung unterschiedlicher »Grade der Innigkeit«!%
gehen, in der »geistige Bedeutung und sinnliches Material«!% miteinan-
der vermittelt sind, sondern nur um die Herausarbeitung aisthetischer
Differenzen auf dem Feld dessen, was Cassirer >symbolische Formenc
genannt hat. Wort und Stein operieren auf einem weiten und differen-
zierten Feld medialer und semiologischer Konfigurationen, einem Feld,
dem &dsthetische Hierarchien fremd sind.

189 Vgl. Cassirer 2009, 105.

190 Vgl. Cassirer 2009, 105.

191 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 116.

192 Vgl. Hegel 1970, WW 15, 239; natiirlich fithren die verschiedenen Arten der
Materialitét zu unterschiedlichen aisthetischen Eigenschaften der jeweiligen Me-
dien, die auch in ihrer Differenz untersucht werden miissen.

193 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 103.

194 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 103.

195 Vgl. Hegel 1970, WW 13, 120.
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DIE INSCHRIFT VON DANTES HOLLENTOR
Anmerkungen zu Wort und Stein in der

Commedia

ABSTRACT

Am Tor von Dantes Holle prangt eine in Stein gehauene Inschrift,
die allen, die dort eintreten, ewige Qualen verheifit. Zugleich macht
sie den gottlichen Erbauer dieser Holle namhaft, dessen trinitari-
scher Charakteristik eine heimliche Rechtfertigung dieses Reiches
ewiger Verdammnis in der erlosten Welt eingeschrieben ist. Das
Gegenbild zu dieser todverkiindenden Rede bieten die Reliefs auf
dem ersten Sims des Liuterungsberges, die niemand anderes als
Gott selbst in seine steinerne Wand gemeiflelt hat und mit denen
er seine eigene Schopfung liberbietet. Das Besondere dieser Kunst
besteht darin, dass das heilbringende Wort, das in die Welt zu ihrer
Erlésung kam, im Stein horbar wird. In der Korrespondenz der bei-
den Passagen der Gottlichen Komddie ldsst sich paradigmatisch das
Verhiéltnis von Wort und Stein in diesem Jenseitsepos erkennen: Der
Stein repréisentiert die rohe Materie, die sich dem Logos — dem gott-
lichen Wort — in der Welt der Commedia nicht mehr recht fiigen will
und darum im Bund mit Siinde und Tod steht. Aus diesem Grund
bedurfte es eines Werks der Erlosung, das die materielle Welt mit
dem Wort versohnt und das in der géttlichen Kunst des Fegefeuers

sinnlich erfahrbare Gestalt gewinnt.
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Das Hollentor ist keine Erfindung Dantes. An einer beriihmten Stelle
des Neuen Testaments, die man als Einsetzungsworte des Papsttums be-
ansprucht hat, bei Matthdus im 16. Kapitel, findet es ausdriicklich Er-
wiahnung:

Et ego dico tibi quia tu es Petrus

et super hanc petram aedificabo ecclesiam meam
et portae inferi non praevalebunt adversum eam.
(Mt 16,18)!

Und ich sage Dir: Du bist Petrus, der Fels, und auf diesen Felsen
werde ich meine Kirche bauen; und die Pforten der Holle werden ihr
nichts anhaben kénnen.

Bei dem Evangelisten bleibt das Hollentor im Grunde eine rhetorische
Figur. Es tritt als eine Metonymie der Holle in Erscheinung, deren Logik
sich aus dem Zusammenhang mit dem nédchsten Vers ergibt. Denn dort
kiindigt Jesus Petrus an, ihm die Schliissel des Himmels ibergeben zu
wollen.? So steht gleichsam Tor gegen Tor. Dante aber hat das Hollentor
in seiner Jenseitsreise zu einer architektonischen Realitdt werden lassen.
Gleichwohl besteht seine eigentliche Funktion in der Commedia darin,
zum Tréger einer — in verschiedener Hinsicht bemerkenswerten - In-
schrift zu werden:

>Per me si va ne la citta dolente,

per me si va ne ’etterno dolore,

per me si va tra la perduta gente.
Giustizia mosse il mio alto fattore;

fecemi la divina podestate,

la somma sapienza e ’l primo amore.
Dinanzi a me non fuor cose create

se non etterne, e io etterno duro.

1 Hier zitiert nach Weber 1975 II, 1551. Samtliche Ubersetzungen fremdsprach-
licher Zitate in diesem Artikel stammen aus der Feder des Verfassers.

2 Mt 16, 19: »et tibi dabo claves regni caelorum et quodcumque ligaveris super
terram erit ligatum in caelis et quodcumque solveris super terram erit solutum
in caelis« (ebd.). [»Und ich werde dir die Schliissel des Himmels geben; und
alles, was du auf Erden gebunden haben wirst, wird auch im Himmel gebunden
sein, und alles, was du auf Erden 16sen wirst, wird auch im Himmel gel6st sein«.]
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Lasciate ogne speranza, voi ch’intrate.c
Queste parole di colore oscuro

vid’io scritte al sommo d’una porta; [...]

(Dante, Commedia, Inferno 111, 1-11)3

»Durch mich geht man in die leidende Stadt,
Durch mich geht man in den ewigen Schmerz,
Durch mich geht man zu dem verlorenen Volk.
Gerechtigkeit bewog meinen hohen Schopfer.
Mich schufen die gottliche Macht, die hochste Weisheit und die
erste Liebe.
Nur ewige Dinge wurden vor mir erschaffen, und auch ich wihre
ewig. Lasst alle Hoffnung fahren, die ihr eintretet.c
Diese Worte sah ich iiber einem Tor in dunkler Farbe geschrieben.

Schaut man in Vers 5 dieser Er6ffnung des dritten Gesangs des Inferno,
so findet sich dort der Ankniipfungspunkt an eine antike, aber ebenso
im Mittelalter verbreitete epigraphische Tradition der Selbstbezeichnung
eines Kunstwerks: Me fecit. Horst Bredekamp hat ihr vor einigen Jahren
eine Studie gewidmet.* Er versieht derlei Bilder zu Beginn seines Artikels
mit folgender Definition: »Es handelt sich um Bilder, die das Sprechen
fingieren, um vorzutduschen, zu einer >nicht«fiktiven Welt zu gehdren«.®
Bredekamps Begriffsbestimmung scheint mir in einigen Punkten aller-
dings durchaus problematisch zu sein. Indessen lésst sich gerade anhand
einer Auseinandersetzung mit ihr herausarbeiten, worin das Spezifische
von Dantes Riickgriff auf diese Tradition besteht.

Zunichst gilt bei Werken der Architektur, dass fiir sie die Zugehorig-
keit zu einer nicht-fiktiven Welt ohnehin aufler Frage steht. Und selbst
fiir Bilder, denen man die Produktion einer Fiktion bescheinigen kann,
insofern sie etwas darstellen, was nicht der Welt der Tatsachen angehort,
gilt, dass sie mit ihrem fiktiven Sprechen nur etwas akzentuieren, das eo
ispo evident ist. Denn wo sonst wire das Bild oder Bildnis selbst entstan-
den, wenn nicht in dieser unserer realen Wirklichkeit? Mithin konkre-
tisiert sich bei der Formel me fecit alles auf das Fingieren des Sprechens
selbst. Welche Funktion aber besitzt diese Fiktion?

3 Pasquini - Quagli 2009, 59.
4 Bredekamp 2009.
5 Ebd., 141.
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Nun ist nicht zu Gibersehen, dass die betreffende uneigentliche Re-
deweise im Grunde das Aquivalent einer Signatur bietet - mit dem be-
zeichnenden Unterschied, dass der Kiinstler jedenfalls dem rhetorischen
Anschein nach seine Selbstbezeichnung umgehen kann. Er vermeidet es,
sich in eigener Person zu Wort zu melden. Dies mag sogar den Neben-
effekt haben, dass das Werk dabei den Meister lobt. Doch eine solche
Konnotation ist rezipientenabhéngig. Als entscheidend fiir Dantes Ver-
wendung der kanonischen Formel erweist sich hingegen gerade das
Indirekte der fiktiven Rede des Bauwerks. Denn diese Eigenschaft der
Rede erlaubt es, der Inschrift Erklirungen einzuschreiben, die man einer
Selbstexplikation Gottes kaum zumuten wiirde, wie wir des ndheren
noch bemerken werden.

Die neun Verse umfassende Inschrift selbst zerfillt deutlich in drei
Teile. Die erste Terzine benennt die Funktion des Tores, sie macht den
Zugang zur Welt des ewigen Schmerzes der unwiderruflich Verlorenen
nambhaft. Die zweite Terzine charakterisiert den Urheber des Hollentors
ndher, die dritte reiht seine Entstehung in die Chronologie der Schop-
fung ein. Besondere Aufmerksamkeit aber verdient die mittlere Terzine,
und zwar deshalb, weil sie eben nicht nur den Erbauer benennt und
charakterisiert, sondern mit der Angabe einer Motivation fiir die Er-
richtung der Holle und ihres Tores einsetzt: Giustizia mosse il mio alto
Jattore — Gerechtigkeit bewog meinen hohen Schopfer. Augenscheinlich
fihlt sich Dante aufgefordert, einen Grund fiir die Existenz der Holle
beim Eintritt in dieselbe zu benennen - ein Umstand, der allein fiir
dieses unter den drei Jenseitsreichen gilt. Weder das Fegefeuer noch das
himmlische Paradies kennen irgendetwas Entsprechendes.

Zugleich ist in diesen Worten Wert auf den iiberragenden Rang des-
sen gelegt, der von Gerechtigkeit beim Bau der Hoélle geleitet wurde.
Er ist ein alto fattore, ja, der hochste tiberhaupt denkbare Erbauer, des-
sen weitere Identitdt in den nédchsten beiden Versen enthiillt wird. Sein
Wesen konkretisiert sich in den drei dort aufgefiihrten Begriffen divina
podestade, somma sapienza und primo amore. Es sind nicht zufillig drei
Eigenschaften, die diesem alto fattore zugesprochen werden. Denn sie
stehen fiir die drei Personen der Trinitdt: den Vater, den Sohn und den
Heiligen Geist, die allesamt fiir die Erschaffung der Holle gleichsam in
die Pflicht genommen werden.

Einen Beleg fiir diese Deutung bietet iibrigens eine andere, ebenfalls
berithmte Stelle der Commedia, und zwar der Beginn des 10. Gesangs des
Paradiso:
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Guardando nel suo Figlio con ’Amore
che I'uno e I’altro etternalmente spira,
lo primo e ineffabile Valore

quanto per mente e per loco si gira
con tant’ ordine fé, ch’esser non puote
sanza gustar di lui chi ci0 rimira.
(Paradiso X, 1-6)°

Auf seinen Sohn mit der Liebe schauend, die den einen und den an-
deren ewig erfiillt, schuf die erste und unaussprechliche Kraft alles,
was sich durch den Geist oder im Raum bewegt, mit solcher Ord-
nung, dass jeder, der dies wieder anschaut, sie kosten muss.

Es ist eine trinitarische Erklirung der Schopfung, die am Beginn des
10. Gesangs steht. Lo primo Valore, die erste Kraft, ist Gottvater, der Ur-
sprung der Schopfung. Gottes Motivation zur Schopfung aber besteht
in der Liebe, ’Amore, die mit der dritten Person, dem Heiligen Geist
identisch ist und die er mit dem Sohn teilt, ja die beide miteinander ver-
bindet. Und so findet denn der Vorgang der Schopfung statt, indem der
Vater, von Liebe dazu animiert, auf seinen Sohn schaut.

Vor allem die ausdriickliche Erwdhnung des Sohnes macht die tri-
nitarische Konstellation transparent, als welche schon der Schépfer der
Holle auf deren Eingangsportal apostrophiert wird. Man mag sich iibri-
gens fragen, was diese beiden Textstellen miteinander zu tun haben. In
der Tat lasst sich bei nidherer Uberlegung ein Zusammenhang zwischen
ihnen in der Ordnung des Jenseits bemerken. Denn mit dem Beginn
des 10. Gesangs des Paradiso erfolgt der Eintritt des Wanderers in den
Sonnenhimmel und damit in jenen Teil des himmlischen Paradieses,
der, anders als noch die unteren Himmel, keinerlei Spuren der Siinde
mehr kennt. In diesen unteren Himmeln erlangt nicht nur eine ziem-
lich bunte Gesellschaft mitunter recht unerwartet die, wenn auch ein
wenig reduzierte, ewige Seligkeit. Ebenso heif3t es, dass auf diesen Teil
des Himmels noch immer der Schatten der Erde fillt. Erst mit dem Ein-
tritt in den Sonnenhimmel erreicht Dante insofern das eigentliche, von
keinerlei Minderung mehr getriibte himmlische Paradies. Dieser Raum
erscheint dadurch in der Tat als das exakte Gegenstiick zur Holle.

6 Dante, Commedia nach Pasquini — Quagli 2009, 855.
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Am Hollentor beginnt die Wanderung durch das Reich der Siinde,
deren letzte Spuren erst im Sonnenhimmel getilgt sein werden. Es ist
durchaus bemerkenswert, dass sich neben die so symmetrisch wirkende
Gliederung der drei Jenseitsreiche eine zweite Einteilung legt, die die
erste Ordnung ein Stiick weit konterkariert. Und Beachtung verdient
diese konkurrierende Gliederung des Jenseits vor allem, weil sich schon
hierin eine latente Storung der Schopfungsordnung abzeichnet, auf die
wir zuriickkommen werden.

Was aber unterscheidet die Schilderung der Schopfung am Anfang
des 10. Paradiso-Gesangs von der Kennzeichnung der Erschaffung der
Holle auf der Inschrift ihres Portals? Die Antwort féllt nicht schwer. Es
ist die jeweils unterschiedliche Motivation gottlichen Handelns. Einzig
und allein die Liebe machen die beiden Terzinen aus dem Paradiso als
Urgrund der Schopfung geltend. Gerechtigkeit reklamiert hingegen das
Hollentor als den Urgrund seiner Existenz. Bezeichnenderweise aber
verzichtet auch seine Inschrift nicht auf eine Beteiligung der Liebe an
der Entstehung der Hélle. Denn als primo amore wirkt der Heilige Geist
ebenfalls daran mit. Doch der prézisen Schilderung der Interaktion der
drei trinitarischen Personen bei der Erschaffung der Welt zu Beginn von
Paradiso X steht eine blofle Aufzdhlung, das blof3e Nebeneinander der drei
gottlichen Personen in der Inschrift des Hollentors gegeniiber. Wie also
haben sie in diesem Fall miteinander agiert? Die Antwort auf diese Frage
bleibt diese Inschrift indessen wie der Text der Commedia schlechthin
schuldig. Und es ist vor allem ein Verhiltnis, das dabei ungeklirt bleibt,
namlich dasjenige von giustizia und amore — von Gerechtigkeit und Liebe.

Will es also nicht recht gelingen, die Beziehung zwischen den bei-
den ethischen Potenzen aufzudecken, so ldsst sich umgekehrt bemerken,
dass der Gegensatz von Gerechtigkeit und Liebe eine nicht anders als
strukturell zu nennende Bedeutung fiir die Commedia insgesamt gewinnt.
Denn er fihrt dazu, dass in der Gottlichen Komodie zwei miteinander
konkurrierende ethische Systeme ebenso kommentar- wie verbindungs-
los nebeneinander existieren.’

Die Stindenordnung der Holle griindet auf der Aristotelischen, in der
Nikomachischen Ethik entwickelten Unterscheidung zwischen incontinenti
und maliziosi, zwischen denen, die ihre Affekte nicht mit Hilfe der Ver-
nunft zu kontrollieren vermodgen, und denen, die absichtsvoll etwas Bo-
ses tun. Dem Inferno und seinen Strafen ist mithin eine rationale Ethik

7 Vgl. zum Folgenden Kablitz 2011.
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zugrunde gelegt, die ihr Leitprinzip in jenem Begriff besitzt, den eben
schon die Inschrift des Hollentors beim Namen nennt: Gerechtigkeit. Das
Purgatorio kennt stattdessen eine neutestamentliche Affektethik, die auf
der Liebe griindet, jener caritas, die Jesus zur Erfilllung des Gesetzes
erkldrt hatte. Die sieben Todslinden, die die Ordnung des Fegefeuers
konstituieren, kommen deshalb laut Vergils ausdriicklicher Erkldrung
dadurch zustande, dass man das falsche Objekt liebt (wie etwa im Falle
des Hochmuts) oder dass man das rechte Maf} der Liebe verfehlt (wie
etwa im Fall der avaritia, die auf einer {ibergrofien Zuwendung zu ir-
dischen Giitern griindet oder dem gegenteiligen Fall der accidia, die es
rundherum an der notwendigen Liebe zur Welt Gottes fehlen lésst).®

8 Vgl. Vergils Erkldarung der Systematik des Fegefeuers in Purgatorio XVII, V.
85-139. Seine Erlduterungen, die ein Stiick weit an den ordo amoris erinnern, den
Augustinus im ersten Buch seines exegetischen Lehrwerks De doctrina christia-
na entwirft, geben im Ubrigen zu erkennen, dass sich das Verhiltnis von amor
und ratio in Holle und Fegefeuer deutlich voneinander unterscheidet. Wihrend
sich in der affektbasierten Ethik des Purgatoriums ein rationales Prinzip in die
Grundlagen dieser Tugendlehre integrieren lésst, ja unverzichtbar erscheint, um
die rechte Wahl des Objekts der Liebe und die angemessene Dosis der Zuwen-
dung zu ihm zu bestimmen, bleibt umgekehrt der Affekt ein Fremdkorper in der
vernunftbasierten Gerechtigkeitsethik der Holle. Emotionen kommen dort allen-
falls als ein potentieller Storfaktor ins Spiel, als dasjenige, was durch die Vernunft
kontrolliert sein will, so dass der Ausfall solcher Kontrolle zu den Siinden fiihrt,
die im oberen Teil der Holle bestraft werden. Die wechselseitige Durchdringung
von antik-paganen und neutestamentlichen Komponenten der Ethik féllt mit-
hin unterschiedlich aus. Der christliche Katalog der sieben Todsiinden lésst sich
nur einem Teil der Aristotelischen Systematik subsumieren — und seinerseits
ebenfalls nur teilweise. Bezeichnenderweise fallen dabei gerade die beiden mono-
theistischen >Kardinalsiinden, Hochmut und Neid, unter den Tisch. Umgekehrt
lasst sich der Affektethik insgesamt durchaus ein rationales Prinzip integrieren.
Was hier zunéchst als eine systematische Differenz in Erscheinung tritt, ldsst
sich indessen auf bestimmte historische Umstidnde zuriickfithren. Wéhrend die
Aristotelische Ordnung der Laster auflerhalb eines Zusammenhangs mit ji-
disch-christlichen Vorstellungen entsteht, entwickelt sich die neutestamentliche
christliche Liebesethik im Kontakt mit antik-paganen Vorstellungen. Die histo-
risch eigentlich spannende Frage besteht deshalb darin, warum sich die bereits
formierte christliche Kultur gleichwohl ein ethisches Modell zu eigen macht,
das seiner Integration in eine christliche Weltdeutung unverkennbare Wider-
stinde entgegensetzt. (Hier sind kulturhistorische Prozesse am Werk, die fiir
die Herausbildung wie Entwicklung mittelalterlicher Kultur von grundlegender
Bedeutung sind und ihre singuldren Merkmale begriinden. Es sind zugleich
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Die beiden Siindenordnungen, denen jeweils unterschiedliche Mo-
ralsysteme korrespondieren, aber stehen unverbunden nebeneinander.
Nichts in der Commedia erklart ihre Koexistenz. Doch hitte der Christ,
der in Anfechtung lebt und um sein Seelenheil ringt, nicht Anspruch auf
die eine Ethik, die sein Handeln zu leiten vermag? Warum also stehen
unterschiedliche und partiell inkompatible Ordnungen der Moral, deren
Gegensatz um das Verhiltnis von Gerechtigkeit und Liebe kreist, in der
Commedia kommentarlos nebeneinander?

Dieser Sachverhalt stellt sich allerdings etwas anders dar, wenn wir
ihre Konkurrenz nicht von der Seite des Menschen her betrachten, der
Anspruch auf die eine, verbindliche moralische Ordnung hitte, sondern
von der Seite Gottes her in den Blick nehmen. Liebe und Gerechtig-
keit erscheinen ndmlich weit weniger als konkurrierende Leitprinzipien
menschlichen Handelns denn als die jeweiligen Kriterien, die Gott selbst
bei seinem Umgang mit den schuldig gewordenen Menschen anlegt. Das
Fegefeuer, diese jenseitige Institution der Versohnung, ldsst die Misseta-
ten der Siinder ungeschehen machen. Hier ist bei jedem einzelnen Siin-
der und seinen Vergehen jene gottliche Liebe wirksam, die der Erlosung
der Menschheit durch Christi Opfertod schlechthin zugrunde liegt. Sie
ist es, die die Ethik der erlosten Welt stiftet. Demgegeniiber nimmt sich
die rationale Ethik der Hélle wie ein antiker Rest aus, wie ein Uberbleib-
sel aus einer unerlosten Welt, fiir die der Stall in Bethlehem, das Kreuz
auf Golgatha und der Ostermorgen ohne allen Effekt geblieben zu sein
scheinen. Allméhlich deutet sich an, warum die Holle jener Legitimation
bedarf, um die die Inschrift ihres Eingangstores zu ringen scheint - eine
inscriptio, die nur mihselig Gottes Selbstrechtfertigung zu kaschieren
vermag. Das Problem, das sich mit ihr stellt, betrifft die Frage nach ihrer
Rolle in einer erldsten Welt — in der Welt eines liebenden Erldsergottes.

Bislang haben wir nur von Worten gesprochen. Wo aber bleibt der
Stein? Nun steht freilich aufler Frage, dass die Worte, die das Hollen-
tor zeigt, in Stein gemeiflelt sein miissen. Doch welche Bedeutung lésst
sich diesem Sachverhalt beimessen? Welcher Zusammenhang besteht
zwischen den Worten der Inschrift und der Materialitdt des Steins, in
den sie gegraben ist?

Prozesse, die sich mit herkdmmlichen Instrumenten der Beschreibung wie etwa
dem Begriff der Rezeption - oder auch dem neuerlich entwickelten Konzept der
Transformation - nicht hinlédnglich charakterisieren lassen. Ich verfolge diese
Fragen zusammen mit Maximilian Benz in einem Projekt, dessen - auf die Bibel
bezogener — Arbeitstitel Der fremde Text lautet.)
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Es lasst sich nicht bestreiten, dass an der betreffenden Stelle die Ver-
bindung zwischen beidem im Wortlaut des Textes eher undeutlich bleibt.
Die Materialitit der Inschrift wird ausdriicklich nur im Hinblick auf ihre
Farbe charakterisiert. In Vers 10 ist von queste parole di colore oscuro die
Rede, aber selbst bei dieser Angabe scheint eine semantische Konnota-
tion mitzuschwingen, die den Inhalt dieser Worte kommentiert. Keines-
wegs aber lisst sich diese Farbe auf den Stein als solchen beziehen. Eher
schon deutet die betreffende Beschreibung an, dass die Inschrift sich
farblich von dem anderweitigen Stein abhebt.

Ein impliziter Hinweis auf die Bedeutung des Steins steckt womog-
lich in der Erwdhnung der Ewigkeit, die das Hoéllentor in Vers 8 fiir
sich selbst in Anspruch nimmt: e io etterno duro. Die Dauerhaftigkeit
seiner Existenz liefie sich durchaus mit der Stabilitit seiner Materialitét
in einen Zusammenhang riicken. Doch sollte man dabei nicht tibersehen,
dass auch in diesem Fall die »Pforten der Holle« letztlich metonymisch
fiir die Holle insgesamt stehen.®

Lasst sich also die Bedeutung des Steins und seiner Materialitit fiir
die Inschrift des Hollentors nicht aus dem unmittelbaren Zusammen-
hang der Eroffnung des dritten Inferno-Gesangs erkennen, so gibt der
weitere Zusammenhang der Commedia durchaus Hinweise darauf, wie
ihre Beziehung zueinander zu deuten ist. Der Bedeutung des Steins in
Dantes Jenseitsepos kann man sich vielleicht am besten ndhern, wenn
man einen Blick auf den ersten Sims des Léuterungsberges wirft, wo
die Hochmiitigen fiir ihre lasterhafte Neigung biiflien. Ihre Bestrafung

9 Diese Selbstcharakteristik des Hollentors, die das Reich der Holle insgesamt
einbezieht, ist im Ubrigen in theologischer Hinsicht durchaus brisant. Die Frage,
die sie aufwirft, betrifft das Verhéltnis von Schopfungsordnung und Heilsge-
schichte. Folgt man der kanonischen, auf Augustinus zuriickgehenden Unter-
scheidung zwischen dem status naturae und dem status naturae lapsae, zwischen
dem urspriinglichen Zustand der Schopfung und der zur Strafe fiir das Vergehen
der Menschen gefallenen Natur, so konnte die Holle kaum zum anfanglichen
Schopfungsplan gehoren. Dies gilt sogar dann noch, wenn man ihre Existenz
bereits mit dem Sturz Luzifers in Verbindung bringt. Der Eindruck, den die
Verse 7 und 8 des dritten Inferno-Gesangs erwecken, suggeriert indessen, dass
die Hoélle in und aufgrund ihrer Ewigkeit solchen Kreaturen gleichgestellt ist,
die zweifellos einen integralen Bestandteil der (unversehrten) Schopfung bilden.
Sie erfihrt damit unweigerlich eine gewisse Ontologisierung, die nicht nur die
Frage nach ihrer >Rechtgldubigkeit« aufwirft, sondern gleichermaflen diejenige
nach ihrer Ursache.
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niamlich besteht darin, dass sie von schweren Steinen auf ihrem Ricken
niedergedriickt werden und sich kaum noch kriechend bewegen konnen:

Io cominciai: »Maestro, quel ch’io veggio
muovere a noi, non mi sembian persone,
e non so che, si nel veder vaneggio«.
Ed elli a me: »La grave condizione
di lor tormento a terra li rannicchia,
si che ’ miei occhi pria n’ebber tencione.
Ma guarda fiso 13, e disviticchia
col viso quel che vien sotto a quei sassi:
gia scorger puoi come ciascun si picchiax.
O superbi cristian, miseri lassi,
che, de la vista de la mente infermi,
fidanza avete ne’ retrosi passi,
non v’accorgete vi che noi siam vermi
nati a formar ’angelica farfalla,
che vola a la giustizia sanza schermi?
Di che ’animo vostro in alto galla,
poi siete quasi antomata in difetto,
si come vermo in cui formazion falla?
(Purgatorio X, 112-129)%°

Ich begann: »Meister, was ich sich auf uns zubewegen sehe, scheinen
mir keine Menschen zu sein. Doch weif3 ich nicht, was es ist, so sehr
ist mein Sehen verwirrt«. Und er sagte zu mir: »Die Hérte ihrer Stra-
fe driickt sie auf den Boden nieder, so dass meine Augen zunédchst
nicht wussten, was sie sahen. Aber schau genau hin und unterschei-
de mit deinem Gesichtssinn das, was unter diesen Steinen kommt.
Schon kannst du sehen, wie jeder sich quélt«. Oh ihr hochmiitigen
Christen, ihr elenden trdgen, die ihr, unsicher mit dem Auge des
Verstandes, Vertrauen in eure riickwirtsgewandten Schritte setzt!
Bemerkt ihr nicht, dass wir Wiirmer sind, obwohl dazu geboren, den
engelgleichen Schmetterling zu bilden, der, ohne eines Schutzes zu
bediirfen, zur Gerechtigkeit fliegt. Was erhebt euer Geist sich also so
in die Hohe, da ihr mangelhafte Insekten seid, wie Wiirmer, denen
die Form, zu der sie bestimmt sind, nicht gelingt?

10 Dante, Commedia nach Pasquini - Quagli 2009, 491f.
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Der Stein steht fiir die rohe, die ungestalte Materie. Sie driickt deshalb
den Menschen nieder, nimmt ihm geradezu seine optische Identitét, ja
raubt ihm just dasjenige, was den an-thropos in seinem Wesen kenn-
zeichnet. Und so wirkt die schwere Last der bloflen Materie, die den
Menschen bis zur Unkenntlichkeit entstellt, als Korrektiv fiir eine Selbst-
iiberhebung, mit der der Mensch sich auf den Rang des gottlichen Geist-
wesens frevelhaft zu erheben gedachte. In diesem Sinn ist es bedeutsam,
dass die Bestrafung der Hochmiitigen auf dem Lauterungsberg in den
zitierten Zeilen eine symbolische Qualitdt gewinnt, deren Geltung nicht
auf die Siinder beschrénkt bleibt, die hier fiir ihre Untaten biiflen miis-
sen. Sie werden vielmehr von Vers 121 an zu einem Sinnbild der cristian
schlechthin erklirt, die ihr Christsein vor ihrem elenden Leben nicht zu
bewahren scheint. Die Bestrafung der Menschen und die Enthiillung der
natura hominis — wohlgemerkt der Natur des gefallenen Menschen - ge-
hen insoweit Hand in Hand und machen die Strafe damit gleichsam zu
einer Selbstbestrafung. Denn die gottliche Ziichtigung der Siinder geht
auf diese Weise in der Offenbarung der Natur der Stinde auf: Auch dies
nimmt sich wie ein Stiick Theodizee aus. Und wenn gerade der Hoch-
mut Anlass fiir die symbolische Umbesetzung der Bestrafung, mit der er
geahndet wird, zu einer BloBlegung der Natur des gefallenen Menschen
gibt, dann wohl deshalb, weil die superbia den Siindenfall als solchen, den
Anfang aller Stinde verursacht hat und die in Schuld geratene Mensch-
heit insoweit grundsétzlich an ihm teilhat.

Der rohe Stein, der die Stinder bis zur Unkenntlichkeit entstellt, hin-
dert sie — das ist die Kernbotschaft der betreffenden symbolischen Deu-
tung - auch daran, ihre Natur zu vollenden. Der Vergleich mit der Raupe,
die sich nicht zum Schmetterling zu entfalten vermag, iiberkreuzt sich an
dieser Stelle mit einem ontologischen Modell: Der Naturvergleich gerét
zum allegorischen Bild der metaphysischen Grundlagen der Natur selbst.
Denn sowohl das Verb formar (V. 125) wie das dazugehorige Substantiv
Jormazion verweisen auf die forma der Aristotelischen Metaphysik (deren
Belang fiir die Commedia uns sehr bald wieder begegnen wird). Und so
hindert der Stein (ihrer Siinde), die materia also, die zugleich eine moral-
theologische Deutung erfihrt, die Menschen daran, ihre Bestimmung zu
erfiillen und ihre forma zu gewinnen.

Hier vermischen sich Ethik und Ontologie bis zur Ununterscheid-
barkeit. Ihre Verkniipfung hat eine lange Tradition in der christlichen
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Theologie.!* Die >Verschirfung« der Verwandlung der Ethik in eine On-
tologie aber ergibt sich bei Dante daraus, dass ihre Verbindung auf das
Modell der aristotelischen Metaphysik zuriickgreift. Der Stein gerdt auf
diese Weise zur Metonymie der Materie iiberhaupt, einer materia, die
gleichsam ihre Tauglichkeit zur forma eingebiifit zu haben scheint. (Auch
diese latent manichdische Gegensatzbildung zwischen Stoff und Form
von Gottes Kreaturen wird uns bald noch einmal zu beschéftigen haben.)

Indessen, und genau dies ist konstitutiv fiir sein semantisches Pro-
fil, kommt der Stein noch ein weiteres Mal in der Szenerie des zehnten
Gesangs des Purgatorio vor. Er dient nicht nur als ein Instrument zur
Bestrafung der Hochmiitigen, er liefert vielmehr ebenso die materielle
Grundlage fiir eine Kunst, die alles deklassiert, was auf Erden zu haben
18t:

La st non eran mossi i pié nostri anco,
quand’io conobbi quella ripa intorno
che dritto di salita aveva manco
esser di marmo candido e addorno
d’intagli si, che non pur Policleto,
ma la natura li avrebbe scorno.
(Dante, Divina Commedia, Purgatorio X, 28-33)

Dorthin waren unsere Schritte noch nicht gelangt, als ich erkannte,
dass die noch nicht so steile Wand aus weiffem Marmor war und mit
Reliefs so préchtig geschmiickt, dass nicht nur Polyklet, sondern die
Natur selbst dadurch beschdmt wiirde.

Niemand anderes als Gott selbst hat hier zum Meiflel gegriffen. Doch
umso dringlicher stellt sich die Frage, warum er ein Kunstwerk schafft,
das die Natur deklassiert. Um sich die Brisanz dessen, was hier gesagt
wird, zu Bewusstsein zu bringen, gilt es, in Rechnung zu stellen, dass

11 In seltener Prignanz kommt sie bei Augustinus in De doctrina christiana (1, 32
[38]) zur Sprache: »Quia ergo bonus est [sc. Deus] sumus; et in quantum sumus,
boni sumus. Porro quia etiam justus est, non inpune sumus mali, et in quantum
sumus mali, in tantum etiam minus sumus« (CCSL 32, 26). [»Weil er {sc. Gott}
also gut ist, existieren wir. Und insoweit wir existieren, sind wir gut. Weil er aber
auch gerecht ist, sind wir nicht ungestraft bose, und sofern wir bose sind, inso-
fern existieren wir weniger«].

12 Dante, Commedia nach Pasquini - Quagli 2009, 486.
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der Kiinstler niemand anderes ist als der Schopfer selbst. Zweifellos wird
damit auf eine vertraute Vorstellung zuriickgegriffen: Gott als Bildner -
das ist eine bekannte Formel, eine der geldufigen metaphorischen Fi-
guren, mit denen man sich seit alters her den menschlicher Phantasie
schwer zugénglichen Vorgang der Schopfung nach den Mafigaben unse-
res Vorstellungsvermogens verstidndlich zu machen versucht. Doch mit
der Konkretisierung des Bildners zum Bildhauer verliert diese Formel
ihre nur illustrative Funktion. Sie wandelt sich von einem translatum
zum proprium und biifit im gleichen Zug die schiitzende Hiille einer nur
ibertragenen Bedeutung ein. Nun wirft sie stattdessen zutiefst irritie-
rende Fragen auf:

Warum ldsst Dante Gott mit diesen Bildnissen die Natur deklassie-
ren, gehort sie doch in die Ordnung von dessen Schopfung und fiihrt
getreu seinen Willen aus? Gewiss besitzt, wie aus dem Wortlaut der
Verse 32f. eindeutig hervorgeht, die Natur noch immer Vorrang auch
gegeniiber dem vortrefflichsten aller Bildhauer. Und doch kann selbst
sie mit der Vollkommenheit dieser jenseitigen Kunst nicht mithalten.
Zugespitzt gefragt: Wie verhilt sich eine gottliche Kunst, die Natur und
Schopfung auf die Pldtze verweist, zur Vorstellung, ja zum unverzicht-
baren Dogma vom allméchtigen und allgiitigen Gott, der als ein solcher
doch gar nicht anders konnte, als je schon die beste aller mdglichen
Welten ins Werk zu setzen?

Lassen wir diese Fragen zunéchst stehen, um uns genauer den Re-
liefs zuzuwenden, die Dante den goéttlichen Bildhauer in die Wand des
Liuterungsberges hat meifieln lassen. Denn ihr Gegenstand, im Beson-
deren aber die Form ihrer Darstellung, werden uns den Weg zu der ge-
suchten Antwort weisen konnen.

Es handelt sich bei ihnen um exempla humilitatis, also um herausra-
gende Beispielfille jener Tugend der Demut, die das genaue Gegenstiick
zum Laster der superbia bilden, das auf dem ersten Sims des Lauterungs-
berges verbiifit wird. Die Reinigung der Stinder verbindet insofern hier
wie sonst auf den Terrassen des Lauterungsbergs korperliche Ziichtigung
und Unterweisung. Auch das gehort zu den Formen der Vermittlung von
forma und materia, die in der Reinigung des Fegefeuers wirksam werden.
Wiéhrend die Bestrafung der Hochmiitigen durch die schwer lastenden
Steine zum einen vorfiihrt, wie die Stinde der materia (oder die materia
der Siinde) den Menschen ihre Tauglichkeit zur forma nimmt, betreibt
die Enthiillung eines symbolischen Sinns fiir die Bestrafung der Hoch-
miitigen das genaue Gegenteil. Und zu dieser Versohnung dessen, was
die Siinde auseinandergerissen hatte, gehort ebenso, dass die korperliche
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Zichtigung der Gestrauchelten mit einer Unterweisung einhergeht, die
in den exempla virtutis Gestalt gewinnt.

Das erste dieser Beispiele hat einen, wenn nicht den zentralen Au-
genblick der Heilsgeschichte zum Inhalt: die Verkiindigung der Geburt
Jesu, die Maria demiitig entgegennimmt:

Langel che venne in terra col decreto

de la molt’anni lagrimata pace,

ch’aperse il ciel del suo lungo divieto,
dinanzi a noi pareva si verace

quivi intagliato in un atto soave,

che non sembiava imagine che tace.
Giurato si saria ch’el dicesse >Avek;

perché iv’era imaginata quella

ch’ad aprir I’alto amor volse la chiave;
e avea in atto impressa esta favella

sEcce ancilla Dei, propriamente

come figura in cera si suggella.

(Purgatorio X, 34—45)"

Der Engel, der zur Erde mit der Verordnung des lang ersehnten Frie-
dens kam, die den Himmel nach seiner langen Schlieffung 6ffnete,
erschien vor uns so wahrhaftig in einer siiflen Gebérde in Stein ge-
hauen, dass er nicht ein schweigendes Bild zu sein schien. Man hitte
geschworen, dass er >»Avek sagte, denn dort war auch jene abgebildet,
die den Schliissel gedreht hat, um die hohe Liebe wieder zugidnglich
zu machen. Und in sie war tatsidchlich jene Rede, >Siehe, ich bin die
Magd des Herrn« gelegt, ganz so wie man ein Siegel in ein Wachs
driickt.

Es lohnt, genau zu beachten, welches Argument Dante zur Begriindung
fiir die Vollendung des in den Marmor gehauenen Reliefs anfiihrt. So
wahrhaftig erscheint die Darstellung des Engels, dass man nicht glauben
mag, nur ein stummes Bild vor sich zu haben, vielmehr meint man, das
Wort, das er spricht, wirklich zu horen. Das Lob der Meisterschaft, die
sich in diesem Bildnis zeigt, griindet also auf dem >Realismus« dieser
Bilder, besser gesagt auf der Vollkommenheit ihrer mimetischen Illusion.

13 Ebd., 486 f.
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Dies ist bekanntlich ein seit der griechischen Antike gern benutz-
tes Argument, um die Leistung eines Kiinstlers zu rithmen. Doch fiir
christliches Denken blieb ein solches Lob stets prekdr. Die theologi-
sche Skepsis gegeniiber aller Kunst hat sich ja nicht zuletzt an ihrem
Illusionspotential entziindet. Weil die Kunst Dinge vortduscht, die nicht
wirklich vorhanden sind, gerit sie in den Verdacht der Liigenhaftigkeit,
ja steht sie im Ruf, Blendwerk des Teufels zu sein. Selbstredend sind
solche Verdachtsmomente fiir eine Kunst abwegig, fiir die niemand an-
deres als Gott selbst verantwortlich zeichnet. Wie aber gelingt es, den
iiberwiltigenden Illusionismus auch dieser Bilder aller moralischen Ver-
dédchtigkeit zu entheben und ihn zum Signum einer wahrhaft géttlichen
Kunst zu verwandeln?

Eine Antwort auf diese Frage ldsst sich finden, wenn man den ge-
nauen Effekt in Betracht zieht, den der >Realismus« dieser Bilder auslost.
Denn es ist bezeichnenderweise kein optischer Effekt. Er spielt also nicht
in der Sphire jener Sinneswahrnehmung, in der das Bild selbst zuhause
ist. Er ist vielmehr akustischer Natur und bewirkt, dass die Stimmen des
Engels und Mariens horbar zu werden scheinen.

Angemessen zu verstehen ist diese Wirkung nicht ohne den Zusam-
menhang mit dem Inhalt dieses Bildes. Die Darstellung des Augenblicks
der Inkarnation, des Moments, in dem das gottliche Wort durch den
Gruf3 an die kiinftige Gottesmutter in die Welt des Menschen eintritt,
macht dieses Wort auch horbar. So nimmt sich dieses Relief wie ein in
die Sinnlichkeit iibersetzter theologischer Kommentar zu der Szene, wel-
che die Welt revolutionieren sollte, aus. Es setzt den Eintritt des Wortes
in die korperliche Welt des Menschen ins Bild und ldasst im gleichen
Zug dieses Ereignis, das die Ordnung dieser Welt von Grund auf ver-
dndern sollte, im Klang dieses Wortes priasent werden. Der vermeint-
liche Illusionismus dieser Bilder macht das heilsgeschichtliche Ereignis
selbst sinnfillig, er enthiillt insofern eine Wahrheit, die andernorts in
dieser Intensitét nicht zu erfahren ist. In der Welt des Purgatoriums, in
der die gefallenen Siinder die Vergebung ihrer Schuld erlangen, in der
das gottliche Heilswerk der Erlosung des Menschen zu einer Institution
geworden ist, gelangt auch der Ursprung dieses Heils, die Inkarnation
des Wortes, zu sinnenhafter Prisenz. Dies ist der wahre Grund fiir die
Uberlegenheit dieser Kunst iiber alles Werk der Natur. Denn was diese
Kunst sinnfillig macht, ist Gottes Heilswerk, mit dem er die gefallene
Welt wieder erhoht hat.

Der Zusammenhang der Eigenart dieses Bildes, in dem das gottliche
Wort, das in die Welt gekommen ist, zu erklingen scheint und fiir das
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es damit zugleich dauerhafte sinnliche Prdsenz gewinnt, mit dem heils-
geschichtlichen Programm der Inkarnation des Logos wird umso deut-
licher, wenn man den Kontext der beiden anderen Bilder beriicksichtigt,
in denen beispielhafte Fille der Demut dargestellt sind.

Das zweite Relief dieser Serie hat eine alttestamentarische Szene, den
vor der Bundeslade tanzenden Kénig David, zum Inhalt:

Era intagliato li nel marmo stesso
lo carro €’ buoi, traendo P’arca santa,
per che si teme officio non commesso.
Dinanzi parea gente; e tutta quanta,
partita in sette cori, a’ due mie’ sensi
faceva dir I'un >Nox, P’altro »>Si, cantac.
Similmente al fummo de li ’ncensi
che v’era imaginato, li occhi e ’l naso
e al si e al no discordi fensi.
Li precedeva al benedetto vaso,
trescando alzato, 'umile salmista,
e piu e men che re era in quel caso.
Di contra, effigiata ad una vista
d’un gran palazzo, Micol ammirava
si come donna dispettosa e trista.
(Purgatorio X, 55-69)*

Da war, demselben Marmor eingeschnitten,
die Bundeslade mit dem Ochsenkarren

- als Warnung vor dem angemafiten Amt. -
Voran ging vieles Volk, das war geteilt

in sieben Choren zum Gesang. Ich meinte,
ich horte sie und horte sie auch nicht.

Beim Weihrauch, der da abgebildet war,
gerieten dhnlich Auge mir und Nase

mit Ja und Nein in zweifelvolle Zwietracht.
Dem heiligen Gefif3 voran, zum Tanze
hoch aufgeschiirzt, bescheiden der Psalmist,
der mehr hier als ein Konig war und weniger.
Ihm gegeniiber, dargestellt am Fenster

14 Ebd., 487-489.
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eines Palastes, schaute Mikal zu
als wie ein hohnisches und boses Weib.

Auch dieses Bild 16st bei seinem Betrachter so etwas wie eine Wirk-
lichkeitsillusion aus. Wieder glaubt Dante, nicht nur zu sehen. Diesmal
aber bezieht sich sein Eindruck nicht auf ein Wort, sondern auf den Ge-
sang des Chores und den Geruch des Weihrauchs; es betrifft hier also
allein Sinneswahrnehmungen. Kaum zufillig sind Gehorsinn und Ge-
ruchssinn nebeneinandergestellt. In der scholastischen, aus der antiken
Philosophie ererbten Hierarchie der Sinnesorgane folgen beide in dieser
Reihung unmittelbar auf den Gesichtssinn. Diesmal bleibt die beim Be-
trachter erzeugte >Illusion« also bei einem Sinneseindruck stehen, ohne
die Botschaft eines Wortes zu erreichen.

Diese Eigenheit des Reliefs erscheint umso auffilliger, als der Text
der Bibel selbst eine Reihe von Auflerungen anfiihrt, die in der dar-
gestellten Szene mit beredten Worten Davids Demut und Michals Stolz
zum Ausdruck bringen und die zu zitieren sich auch hier durchaus an-
geboten hitte.” Doch von ihnen fehlt bei Dante jede Spur. Stattdessen
bleiben, fiir die Bedeutung der Szene in Dantes Commedia kaum weniger
bezeichnend, der Gesang des Chors und der Geruch des Weihrauchs im
Alten Testament unerwahnt. Thre Zutat ist also Dante selbst geschuldet,
und eben dies gibt Anlass zu ihrer Erklirung aus der Ordnung der Dar-
stellung dieser Reliefs der Demut heraus. Im Ergebnis wirkt das alt-
testamentliche Bild im Vergleich mit der Verkiindigungsszene des ersten
Reliefs ausgesprochen stumm, und dieser Eindruck fiigt sich den ander-
weitigen Merkmalen der hier dargestellten Szene.

Sie stellt dem tanzenden David, der als Zeichen seiner Demut vor
Gott auf die Wiirde seines Konigsamtes keine Riicksicht nimmt, seine
Frau Michal gegeniiber, die keinen Sinn fiir das gottgefillige Verhalten
ihres Mannes hat und ihn darum verstdndnislos betrachtet. Thre Cha-
rakteristik verrédt denn auch schon die Strafe, die Gott iiber sie verhidngt
hat: Sie sollte unfruchtbar bleiben. Zumal dies ldsst Michal als Gegen-
bild Mariens erscheinen. Der Gottesgebérerin steht die kinderlose Frau
Davids gegeniiber, dem Urbild aller Demut der Stolz. So bietet das alttes-
tamentliche Exemplum nur zur Hilfte ein Beispiel der Demut. Es stellt
der Demut Konig Davids, aus dessen Stamm der Evangelist Matthéus
den Erloser hervorgehen lésst, den Stolz der Michal gegeniiber, der Gott

15 Vgl. insbesondere II, Sam 6,20-22.
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alle Nachkommen versagt hat. Der ungebrochenen Demut des Neuen
Testaments, die das Heil ermoglicht hat, steht die halbherzige Tugend
der vorchristlichen Heilsgeschichte gegeniiber.

Damit deutet sich eine weitere, und zwar eine figurale Beziehung
zwischen den beiden Bildern an. Denn die alttestamentliche Szene ldsst
sich auch als eine Vorausdeutung auf den Moment der Verkiindigung
lesen, als deren figura, wie die Schriftauslegung einen solchen Zusam-
menhang genannt hat. Ein solcher typologischer Bezug ist in diesem
Relief vor allem durch die Bundeslade, deren Ubertragung das Bild zum
Inhalt hat, angelegt. Seit der Patristik hat die Bibelexegese sie als ein
Zeichen Mariens, als figura der Trigerin des fleischgewordenen Wortes
gedeutet. So geht das Nebeneinander der beiden Bilder auf dem ersten
Sims des Lduterungsberges mit einer figuralen Ordnung einher: Sie wer-
den zu Instrumenten der Offenbarung jener Geschichte des Heils, die in
der Menschwerdung des Erlosers ihr Zentrum hat und deren Logik sie
bloBllegen. Die typologische Differenz zwischen den beiden Szenen aber
kommt in den Eigenheiten dieser Bilder zum Ausdruck, die ihre jeweili-
ge Bedeutung fiir das Heilsgeschehen zu sinnenhafter Prisenz bringen.
Wiéhrend in der Darstellung der Verkiindigungsszene das Bild den Ein-
druck einer unmittelbaren Gegenwartigkeit des gottlichen Wortes, das in
die materielle Welt eintritt, vermittelt, bleibt eine entsprechende Illusion
in der Darstellung der alttestamentlichen Szene, die der neutestament-
lichen figural zugeordnet ist, auf das mindere Phidnomen eines akusti-
schen oder olfaktorischen Sinneseindrucks beschriankt.

Diese Zuordnung zwischen dem heilsgeschichtlichen Ort der je dar-
gestellten Szene und den medialen Eigenheiten der Bilder findet ihr
Schlussstiick im letzten der drei Reliefs, die beispielhaften Fillen der
Demut gewidmet sind. Seine Darstellung iibersteigt diejenige der beiden
anderen erheblich an Umfang. Ich kann seinen Wortlaut aus Zeitgriin-
den deshalb hier nur resiimieren.!

Das Bild kreist um die Gestalt des Kaisers Traian und greift eine
alte Legende auf. Mehreren Zeugnissen zufolge hat Papst Gregor fiir den
Heiden Traian bei Gott eine Erlésung aus der Holle erwirkt. Gelungen
sei ihm dies, weil er ein Beispiel hochster Demut fiir diesen Herrscher
habe geltend machen kénnen. Denn als der Imperator einst im Begriff
war, zu einem Feldzug aufzubrechen, erschien eine alte Witwe vor ihm
und forderte ihn auf, ihr Recht zu verschaffen. Schlie3lich habe Traian

16 Fiir eine genauere Analyse dieses Bildes vgl. Kablitz 1998.



KABLITZ: DIE INSCHRIFT VON DANTES HOLLENTOR 65

ihrem Dridngen nachgegeben und den lockenden militdrischen Ruhm
um der Gerechtigkeit willen aufgeschoben.

Auch das Bild, das diese Szene zum Inhalt hat, wartet mit einem il-
lusionistischen Effekt auf, der sich diesmal zunichst auf optische Phéno-
mene bezieht. So scheint sich das Weif3 des Marmors in der Darstellung
der Feldadler zu Gold zu verwandeln, und diese Feldadler scheinen sich
zudem im Wind zu bewegen. Der Wechsel in die nachchristliche Ara
geht insofern mit einer Verdnderung in der Qualitét der natiirlichen Phé-
nomene einher, die das Bild jeweils zur Darstellung bringt. Und so be-
deutet dieser noch einmal illusionistische Effekt zugleich einen Aufstieg
in der Rangordnung der Natur: von einem olfaktorischen und einem
akustischen Phidnomen zu zwei optischen.

Doch diese visuellen Eindriicke bleiben ein blofles Vorspiel. Denn,
wie die Schilderung des Betrachters zu erkennen gibt, 16st sich das Bild
mehr und mehr in einen ziemlich ausfiihrlichen Dialog zwischen der
Witwe und dem Kaiser auf. Noch einmal gewinnt das Wort hier die
Oberhand, ja alle optischen Wahrnehmungen verlieren sich in einem
visibile parlare, in einem »sichtbaren Sprechen«, wie Dante selbst in Vers
95 diese Bilder nennt.”

Das mehrere Repliken umfassende Gespriach zwischen dem Kaiser
und der Witwe bekehrt den Herrscher also zur Tugend der Demut. Auf
die Statik der alttestamentlichen Szene, die den demiitigen Kénig David
der in ungebrochenem Stolz verharrenden Michal gegeniiberstellt, folgt
die Dynamik einer Konversion. Das Wort, das mit dem Gottessohn in
die Welt gekommen ist, verfehlt seine Wirkung selbst bei den Heiden
nicht. Es wird wahrhaftig ein Licht zur Erleuchtung der Heide, lumen

17 Purgatorio X, 94-96: »Colui che mai non vide cosa nova / produsse etso vi-
sibile parlare, / novello a noi perché qui non si trova« (Dante, Commedia nach
Pasquini — Quagli 2009, 490). DEr, der nie etwas Neues sah / brachte dieses
sichtbare Sprechen hervor, das neu nur fiir uns ist, weil man es hier nicht fin-
det<.] Die Formel des visibile parlare steht also in einem Zusammenhang, der die
Abwehr eines weiteren Arguments betreibt, das theologische Skepsis gegeniiber
aller Kunst gern ins Feld fiihrt, das fiir eine gottliche Kunst freilich unbedingt
aus der Welt geschafft sein will: der Vorwurf, Kunst bediene das Laster der curio-
sitas. Deshalb hat der ausdriickliche Hinweis zu erfolgen, dass fiir Gott ohnehin
nichts neu sein kann und dass es sich fiir den Menschen nur so verhilt, weil
diese Kunst in einer anderen Sphire des Seins zuhause ist. Die Neuheit dieser
Kunst, ihr visibile parlare, aber fiihrt in synésthetischer Entdifferenzierung das
spirituelle Geschehen der Inkarnation des Wortes zu einer korperlichen Realitét,
die keine Kunst dieser Welt zu erzeugen imstande wire.
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ad revelationem gentium. Dieses Wort aber verfehlt seine Wirkung ebenso
wenig fiir die Semiotik des Bildes, das die moralische Umkehr des romi-
schen Kaisers zur Darstellung bringt. Denn noch einmal scheint auch
dieses Relief das Wort gegenwiértig zu machen, ja es scheint sich in einen
ganzen Dialog aufzuldsen, der akustische Gegenwiértigkeit gewinnt. Wie-
derum deklassiert dieses Wort damit zugleich alles, was das blofie Auge
zu sehen vermag.

Die Reliefs am ersten Sims des Léauterungsberges sind das Gegen-
stiick der Inscriptio des Hollentors. Seinen in den Stein gehauenen stum-
men Lettern, die die Botschaft ewiger Verdammnis verkiinden, stehen
die gottlichen Bildnisse gegeniiber, die den Eintritt des Logos in die rohe
Materie des Steins sinnfillig, ja zum unmittelbaren Erlebnis machen.
Dies ist es, was das visibile parlare der Reliefs am ersten Sims des Liute-
rungsberges ausmacht, was jene gottliche Kunst charakterisiert, die als
solche schon allerlei Frage aufwirft und die umso auffilliger erscheint,
als Dante ihr ausdriicklich bescheinigt, die Natur zu berbieten. Wire
es gleichsam eine Theodizee in praxi wie in eigener Sache, die sich kein
anderer als Gott selbst hier leistet und die zugleich eine bemerkenswer-
te Verbindung mit seiner Inkarnation eingeht? Ja, diese Kunst, die die
Natur an Vollkommenheit tibersteigt, und die Ankunft des Schopfers in
seiner Schopfung scheinen unmittelbar zusammenzugehdren. Was aber
macht diese artistische Selbstrechtfertigung Gottes, die ja auch seine
Menschwerdung in die Perspektive einer solchen Theodizee der eigenen
Person hineinholt, iiberhaupt erforderlich? Warum bedarf es einer sol-
chen Kunst auf dem Lauterungsberg?

Am Ende des ersten Gesangs des Paradiso erlautert Beatrice Dante
die Grundlagen der Schopfungsordnung, und sie tut dies vor allem in
aristotelischen Begriffen: Die forma, so heifit es aus ihrem Mund, wird
gemifl dem Willen Gottes der materia eingeprégt. Auf den ersten Blick
ist es durchaus erstaunlich, dass Dante an dieser Stelle eine Metaphorik
von Pfeil und Bogen verwendet, um dieses ontologische Theorem sinn-
fallig zu machen:

e ora li, come a sito decreto,

cen porta la virta di quella corda

che cio che scocca drizza in segno lieto.
Vero & che, come forma non s’accorda

molte fiate a 'intenzion de larte,

perch’ a risponder la materia € sorda,
cosi da questo corso si diparte



KABLITZ: DIE INSCHRIFT VON DANTES HOLLENTOR 67

talor la creatura, c’ha podere
di piegar, cosi pinta, in altra parte; [...].
(Paradiso, 1, 124-132)*

Und nun lenkt [sc. die Vorsehung] dorthin, als zu dem ihr vorher-
bestimmten Ort, die Kraft jener Sehne, die das, was sie antreibt, zu
einem gliicklichen Ziel fihrt. Wahr ist, dass, wie so oft die Form
nicht der Absicht der Kunst entspricht, weil die taube Materie sich
ihr nicht figt, das Geschopf sich bisweilen von diesem Kurs entfernt,
denn es hat die Macht, obwohl in diese Richtung geschickt, sich
andernorts hinzuneigen.

So verwunderlich die hier benutzte Metaphorik zum Zweck der Erldute-
rung der Aristotelischen Metaphysik sich zunichst ausnimmt, ihr liegt
ein durchaus nachvollziehbarer Gedanke zugrunde, der eine alte Streit-
frage hochst plastisch entscheidet. Quia bonus? oder quia voluit? lautet sie.
Warum hat Gott die Welt erschaffen? Aus Giite oder war sein (blofler)
Wille ausschlaggebend? Die hier benutzte Bildlichkeit scheint eine Ent-
scheidung zwischen beiden Alternativen zu ermdglichen. Denn Pfeil und
Bogen sind die klassischen Werkzeuge Amors. So dienen sie an dieser
Stelle dazu, Gottes Motivation fiir seine Schépfung kenntlich zu machen:
die Liebe. Aus ihr ist das Universum geboren. Zwischen dem Schopfer-
und dem Erldsergott gibt es keinen wesentlichen Unterschied. Im Riick-
griff auf die Amor-Metaphorik gewinnt die aristotelische Metaphysik
Transparenz fiir eine Theologie der Schopfung.

Gleichwohl sind diese Verse nicht nur brillant in ihrer Bildlichkeit,
sie sind auch semantisch hochst bemerkenswert, wiewohl ausgesprochen
irritierend: Come forma non s’accorda molte fiate a I’ intenzion de larte, perch’
a risponder la materia ¢ sorda. Der Vergleich zwischen dem Schépfer und
einem Kinstler ist, wie bereits diskutiert, uralt. Doch der Gedanke an
einen Schopfer, dem es nicht gelingt, seinen Willen seiner Schopfung
einzupragen, ist im Grunde zutiefst hiretisch. Gerade um solche Mog-
lichkeiten auszuschlieflen, hatte Augustinus auf einer creatio ex nihilo in-
sistiert. Denn wie konnte die von Gott selbst geschaffene Materie einem
Allméchtigen noch Widerstand leisten? Auch Dantes Hinweis auf die
Taubheit der Materie hat im Zeichen einer Schopfungstheologie seinen
guten Grund. Denn schlieBllich ist die Welt durch Gottes Wort entstan-

18 Dante, Commedia nach Pasquini - Quagli 2009, 781.
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den, wie die Genesis lehrt. Gegen dieses Wort aber scheint Widerstand
durchaus moglich.

Genau besehen relativiert Beatrices Erlduterung der ontologischen
Grundlagen der Schopfung deshalb unausdriicklich ein zentrales christ-
liches Dogma: Gottes Allmacht. Gewiss gewinnt in einer nicht ganz voll-
kommenen Welt der Fall des Menschen, die Ursache aller Stinde, ein
Stiick weit an Plausibilitét. Es wird verstidndlich(er), warum eine Kreatur
dieses Gottes, der womdglich ganz so allméichtig nicht war, schon kurze
Zeit nach seiner Erschaffung einem fatalen selbstzerstorerischen Irrtum
anheimfillt. Doch, aus rechtgldubiger Sicht betrachtet, ist der fiir derlei
Plausibilitdtssteigerungen zu entrichtende Preis hoch - sehr hoch.

Beatrices riskante Uberlegungen zu den Grundlagen der Schépfung
liefern riickblickend einen Schliissel zur Antwort auf die Frage, warum
der Schopfer auf dem Lauterungsberg selbst zum Meiflel greift, um im
gleichen Zug die Natur Schande iiber ihre eigene Unzuldnglichkeit emp-
finden zu lassen. Und dies, obwohl diese Natur doch Gottes eigenes
Werk, das Werk des an sich Allméchtigen und Allgiitigen ist, fiir den sich
deshalb alle Mangelhaftigkeit seiner Geschopfe ausschlielen miisste.
Doch dem ist nicht — nicht mehr so.*

Dantes Commedia bringt eine Reise durch das Jenseits zur Verge-
wisserung iiber die Ordnung der Welt im Zeichen der Erosion der iiber-
kommenen, wesentlich auf den Kirchenvater Augustinus zuriickgehen-
den Theodizee zur Darstellung. Hierin hat es seinen Grund, wenn der
Gott der Commedia sich in den Reliefs auf dem Léuterungsberg ebenso
wie in der Inschrift des Hollentors zur Rechtfertigung seines eigenen
Tuns in Dantes sacro poema genotigt sieht. Denn in der nicht mehr ganz
so vollkommenen Welt ldsst sich die Holle nicht mehr restlos der Ver-
antwortung der Menschen aufbiirden. Wenn Siinde Versagen bedeutet,
hat dann an ihrem Fehlen nicht auch der seinen Anteil, der ihren Irr-
tum nicht hat verhindern kdnnen? (Aber ebenso gilt womdoglich, dass in
der unvollkommenen Welt die Holle von Anfang an unvermeidlich er-
schien — und darum immer schon zu den ewigen Dingen der Schépfung
zdhlte.) Ebenso aber bedarf es aus diesem Grund eines Fegefeuers, in
dem sich die Verfehlungen der Gestrauchelten korrigieren lassen. Und
diesem Jenseitsreich der Korrektur irdischen Versagens korrespondiert
auch eine Kunst, in der jene heilsgeschichtliche Spiritualisierung der

19 Zur Problematisierung der iberkommenen Theodizee in der Scholastik, die
einen Hintergrund dieser Relativierung der Allmacht des Schopfers bildet, vgl.
Kablitz 2018.
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Welt erfahrbar wird, die der Unvollkommenheit der geschaffenen Welt
abzuhelfen hatte.

Der Stein, die rohe Materie, will sich dem gottlichen Wort, dem
Logos, in der Ordnung der Schopfung, die Dantes Commedia erkundet,
nicht mehr so recht fiigen.
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ELISABETH DECULTOT
UBERSETZEN

Winckelmanns Arbeit an der Sprache

ABSTRACT

Ubersetzen gehort nicht nur zu Winckelmanns Kernaktivititen, son-
dern auch zu den Grundstrukturen seines intellektuellen Schaffens.
Ubersetzen kann dabei als eine weit gefasste Titigkeit verstanden wer-
den, die sowohl eine intermediale als auch eine binnenmediale Dimen-
sion besitzt. In einer intermedialen Perspektive bedeutet Ubersetzen fiir
Winckelmann insbesondere den Ubergang von dem Medium der bil-
denden Kiinste in dasjenige der redenden Kiinste - eine Ubertragungs-
aktivitit, mit der er sich insbesondere bei der Arbeit an den Skulptu-
renbeschreibungen konfrontierte. Mit der binnenmedialen Dimension
des Ubersetzens setzte sich Winckelmann dann auseinander, als er
von einer Sprache zu einer anderen Uberging — ein traditionelleres
Verstandnis vom Ubersetzen, das bei ihm eine auflergew6hnlich zen-
trale und produktive Dimension aufweist. Schon ein kurzer Einblick
in seinen Nachlass reicht, um sich der Bedeutung des Ubersetzens in
der hier entwickelten doppelten Perspektive zu vergewissern. Ziel der
vorliegenden Untersuchung ist es, die intermediale und binnenmediale
Modalitit des Ubersetzens zu analysieren, um Winckelmanns Begriff
des Ubersetzens iiberhaupt auf die Spur zu kommen.

1. EIN VERTRETER DER »UT PICTURA POESIS«-TRADITION?

In seinem Laokoon-Aufsatz von 1766 machte Lessing bekanntlich
Winckelmann zum paradigmatischen Vertreter der >Ut pictura poesis<-
Formel und damit eines Grundirrtums der kunsttheoretischen Diskus-
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sion seit der Antike: Winckelmann habe die beiden Gattungen der Poesie
und der Malerei irrtiimlich vermengt, indem er die plastische Figur des
Laokoon, die Lessing ohne weiteres der Malerei zurechnete, mit der poe-
tischen Figur des Laokoon in Vergils Aeneis (2, 222) oder mit Sophokles’
leidendem Philoktet verglichen habe.!

Es brauchte das polemische Genie eines Lessing, um die vermeint-
liche Konfusion von Poesie und Malerei zum Ansatzpunkt einer kri-
tischen Auseinandersetzung mit Winckelmann zu machen. Denn eine
Reflexion iiber die Beziehung von Poesie und Malerei lag Winckelmann
in seiner Erstlingsschrift fern und ldsst sich in seinem gesamten Werk
bis hin zu den Monumenti antichi inediti nur in sehr begrenztem Mafle
erkennen.? Zwar finden sich etliche Anspielungen auf Simonides’ Be-
zeichnung der Malerei als stumme Poesie, wie etwa im ersten Kapitel des
Versuchs einer Allegorie, besonders fiir die Kunst vom Herbst 1766° oder im
Trattato preliminare der Monumenti antichi inediti.* Zu einer konsistenten
Theorie der Beziehung von Wort und Bild bzw. von Wort und Stein -
sei es im Sinne des Wettstreits oder des Austauschs zwischen diesen
Medien - sind aber diese Anspielungen nie richtig ausgearbeitet worden.

Versucht man aus diesen spirlichen, eher topisch angesetzten Para-
gone-Hinweisen sich ein Bild von Winckelmanns Position zur Lessing-
schen Frage nach dem Verhiltnis von Poesie und >Malerei« bzw. Poesie
und Skulptur zu verschaffen, kommt man allerdings zu einem Ergeb-
nis, das recht anders als das Lessingsche lautet. Zwar scheinen einzelne
Winckelmannsche Aussagen einer medialen Theorie zugewiesen werden
zu konnen, die den Ubergang von einem Kunstmedium zum anderen
und damit auch die Vergleichbarkeit verschiedener Kunstmedien pos-
tuliert. Auf ein solches intermediales Ubersetzungsmuster geht etwa der
am Ende der Gedancken iiber die Nachahmung formulierte Plan zuriick,
ein Werk fertigzustellen, »welches aus der gantzen Mythologie, aus den
besten Dichtern alter und neuerer Zeiten, aus der geheimen Weltweif3-

1 Lessing 1990, 18.

2 Décultot 2013, 321-336.

3 Winckelmann 1766, 2: »Die Allegorie ist, im weitlduftigsten Verstande ge-
nommen, eine Andeutung der Begriffe durch Bilder, und also eine allgemeine
Sprache, vornehmlich der Kiinstler, fiir welche ich schreibe; Denn da die Kunst,
und vornehmlich die Mahlerey, eine stumme Dichtkunst ist, wie Simonides sagt,
so soll dieselbe erdichtete Bilder haben, das ist, sie soll die Gedanken personlich
machen in Figuren.«

4 Winckelmann 1767, Bd. 1, V.
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heit vieler Volcker, aus den Denckmaihlern des Alterthums auf Steinen,
Miintzen und Geréthen diejenige sinnliche Figuren und Bilder [enthal-
ten wiirde], wodurch allgemeine Begriffe dichterisch gebildet worden«.’
Im elf Jahre spéter erschienenen Versuch einer Allegorie kann man den An-
satz einer Realisierung dieses Vorhabens sehen. Einem solchen Modell
zufolge wird der Ursprung aller Kunstwerke, egal ob bildender oder dich-
terischer Art, in einem »allgemeinen Begriff« situiert, den der Kiinstler
oder Dichter in das jeweils eigene Kunstmedium iibersetzen kann.
Allerdings deutet vieles darauf hin, dass Winckelmann Poesie und
bildende Kunst als zwei in sich geschlossene Welten sah, die sowohl in
der kiinstlerischen als auch in der schriftstellerischen Praxis schwer mit-
einander zu verbinden waren. Ein Indiz dafiir konnte schon der — von
Lessing selbst erwdhnte — Umstand sein, dass Winckelmann alle Hin-
weise auf den Vergleich zwischen literarischen Quellen (Vergils Laokoon
und Sophokles’ Philoktet) einerseits und der Laokoon-Statue anderer-
seits aus der zweiten Fassung der Laokoon-Beschreibung entfernte, die
er in der Geschichte der Kunst des Alterthums veroffentlichte.® Vergleiche
zwischen Kunstwerken gibt es zwar in Winckelmanns Schriften, aber
hauptsichlich zwischen Kunstwerken ein und desselben Kunstmediums.
Der homerischen Poesie wies Winckelmann zwar gerne den Rang
eines fiir alle Kunstmedien mafigeblichen Vorbilds zu und duflerte im
Versuch einer Allegorie den Wunsch, »alle homerische [sic] Bilder sinnlich
und figiirlich zu machen«.” Allerdings hob er auch hervor, wie selten Bild-
hauer sich diesem Hohepunkt angenéhert hétten. Abgesehen vom Apollo
vom Belvedere waren alle Apollo-Statuen der poetischen Beschreibung
Homers fiir ihn deutlich unterlegen.® Hierin wich Winckelmann grund-
legend von Caylus ab, der in seinen Tableaux tirés de Ulliade, de ’Odyssée

5 Winckelmann 1968b, 57. Vgl. auch ebd., 55: »Die Mahlerey erstreckt sich auch
auf Dinge, die nicht sinnlich sind; diese sind ihr hochstes Ziel, und die Griechen
haben sich bemiihet, dasselbe zu erreichen, wie die Schriften der Alten bezeugen«.
6 Lessing 1990, 183: »Es ist sehr nach meinem Geschmacke, daf} er von einer
gegenseitigen Nachahmung génzlich schweiget«. Zu Winckelmanns Unterlas-
sung der Anspielungen auf Vergils Laokoon oder Sophokles’ Philoktet in der
spiteren Laokoon-Beschreibung der Geschichte der Kunst, vgl. Winckelmann 2002,
347-349 (Seitenanzahl hier und nachfolgend nach der ersten Auflage von 1764).
7 Winckelmann 1766, 8.

8 Winckelmann 2002, 393. So hebt Winckelmann in der Geschichte der Kunst
nachdriicklich hervor, dass nur der Apollo vom Belevedere sich »der Grofie ndhert,
in welcher er sich dem Verstande des Gottlichen Dichters [= Homer] offenbarete«.
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TABLEAUX

TIRES
DE LILIADE,
DEL'ODYSSEE D’DHOMERE

BT

DE CENEIDE

DE VIRGILE;
AVEC

DES OBSERVATIONS GENERALES
fur le Coftume.
bl MF1e Comte de C.:l/VIHJ-

A PARIS,

Chez Tirr1arD, Libraire, Quay des Augu-
ftins , 4 Saint Benoir.
S ———
M. DCC. LVIL
AVEC APPROBATION ET PRIFILEGE DU ROL

1 Comte de Caylus: Tableaux tirés de I’Iliade, de I’Odyssée
d’Homere et de ’Enéide de Virgile. Paris 1757. Titelseite

d’Homére von 1757 (Abb. 1) den Ubergang von Dichtung zur Malerei als
selbstverstidndlich und hochst empfehlenswert dargestellt hatte.® Das von
Lessing ausfiithrlich kommentierte Caylus-Werk findet in Winckelmanns
Publikationen sowie in seinem Briefwechsel keine Erwdhnung.®

Einen Grund fiir diese ausgeprégte Zuriickhaltung im Riickgriff auf
das Ut-pictura-poesis-Denken ist sicherlich in seiner eigenen Erfahrung
als Schriftsteller, also als Textproduzent zu suchen. Insbesondere bei

9 Caylus 1757.

10 Im langen »Verzeichnis angefiihrter Biicher«, das am Anfang der Geschichte der
Kunst des Alterthums steht und die im Werk zitierten Titel beinhaltet, wird Caylus’
Recueil d’antiquités (Caylus 1752-1767) erwéhnt. Jedoch sind dessen Tableaux tirés
de lliade, de I’Odyssée d’Homére in dieser Liste nicht zu finden. Vgl. Winckelmann
2002, XLII.
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der Arbeit an den Skulpturenbeschreibungen, die in héchstem Mafle
poetischer Natur war, wurde sich Winckelmann der Distanz bewusst,
die Steine von Worten, also das Medium der Skulptur von dem der
Poesie trennt. Schon ein kurzer Blick auf die vielen, immer wieder be-
arbeiteten und verbesserten Entwiirfe zu seinen Beschreibungen der
Laokoon-Gruppe oder des Apollo vom Belvedere legt die Schwierigkeiten
an den Tag, mit denen er beim Ubergang von der pictura zur poesis zu
kiampfen hatte. Immer wieder entwarf er neue Beschreibungen, erfand
neue Metaphern, schaffte neue Bilder, als sollte ihn der Versuch, das
plastische Meisterwerk wortlich wiederzugeben, stindig unzufrieden las-
sen. Fiir diesen schwierigen Ubergang von der pictura zur poesis liefern
die in Florenz und Paris aufbewahrten handschriftlichen Entwiirfe zur
Beschreibung des Apollo vom Belvedere oder des Laokoon ein aufschluss-
reiches Zeugnis (Abb. 2)."

2. ZWISCHEN DEN SPRACHEN

Ubersetzen war aber fiir Winckelmann nicht nur eine intermediale Akti-
vitit, sondern auch eine binnenmediale. Winckelmann hat seine Werke
in drei verschiedenen Sprachen verfasst. Seine erste umfangreiche Arbeit
auf italienischem Boden, die Description des pierres gravées du feu Baron de
Stosch (1760), schreibt er auf Franzosisch,”? und sein vorletztes Werk, die
Monumenti antichi inediti (1767), auf Italienisch,”® wiahrend seine anderen
Schriften auf Deutsch erscheinen. Auch seine Briefe schreibt er nicht
nur auf Deutsch, sondern auch auf Latein, Franzosisch und Italienisch.
Seine Vertrautheit mit einer Vielfalt von antiken und modernen Spra-
chen dokumentiert das umfangreiche Corpus von Exzerpten, das er sein
Leben lang sammelte und als Grundlage fiir seine Arbeiten systematisch

11 Diese handschriftlichen Entwiirfe sind in der Handschriftenabteilung der
Bibliothéque nationale de France in Paris (Cabinet des manuscrits, Fonds all-
emand, Bd. 57, fol. 70r°~79v°) und in der Bibliotheca della Societa Colombaria
in Florenz aufbewahrt. Sie wurden in verschiedenen Etappen ediert. Vgl. Justi
1871; Zeller 1955; Winckelmann 1994. Zu einer Ubersicht iiber diese Entwiirfe vgl.
Pfotenhauer — Bernauer — Miller 1995, 149-151.

12 Winckelmann 1760.

13 Winckelmann 1767.
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2 ]J. J. Winckelmann: Apollo [Beschreibung der Apollo-Statue im Belvedere],
Handschrift, Paris, Bibliothéque Nationale de France

auswertete. Neben Exzerpten auf Latein und Griechisch sind in den
ca. 7.500 Exzerptseiten, die Winckelmanns handgeschriebene Biblio-
thek ausmachen, zahlreiche Exzerpte aus franzosisch-, italienisch-, und
englischsprachigen Werken zu finden. In diesem modernen Lektiirekor-
pus fillt dabei auf, dass Werke der deutschsprachigen Literatur deutlich
untervertreten sind. Dies kann nicht an fehlenden Ressourcen gelegen
haben: Die Bibliothek von N6thnitz, in der Winckelmann zwischen 1748
und 1754 als Bibliothekar und Sekretér des Grafen von Biinau arbeitete,

14 Paris, Bibliothéque Nationale de France, Département des manuscrits, Fonds
allemand, Bde. 56-76 (im Folgenden zitiert: BN All. + Nummer des Handschrif-
tenbandes); Hamburg, Staats- und Universitétsbibliothek: Cod. hist. art. 1, 1 (2°)
und Cod. hist. art. 1, 2 (4°) (im Folgenden zitiert: SUB Hamburg + Signatur);
Savignano sul Rubicone, Rubiconia Accademia dei Filopatridi: Nachlass Gio-
vanni Critofano Amaduzzi; Montpellier, Bibliothéque Universitaire de Médecine:
H 356 und H 433 (im Folgenden zitiert: Montpellier + Signatur). Zum Inventar
des Pariser Nachlasses vgl. Tibal 1911. Zu Winckelmanns Exzerpierkunst und
ihrer Auswirkung auf sein Werk vgl. Décultot 2000. Zur Geschichte des Winckel-
mann-Nachlasses in Frankreich vgl. Décultot 2001.
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bot deutschsprachige Werke in Fiille.”® Jedoch tauchen weder Bodmer
noch Breitinger, Gottsched oder Klopstock in seinen Exzerptheften auf,
um nur einige der prominentesten Autoren dieser Biichersammlung zu
nennen. Von Albrecht von Hallers Lyrik nahm er kaum Kenntnis.’* Und
als Salomon Gef3ner ihm seine Idyllen zusandte, schickte Winckelmann
einen Glickwunschbrief zuriick, in dem er keinen Hehl daraus machte,
die bisherigen Werke des Schweizers nicht zu kennen."

Die tiberwiltigende Mehrheit der Exzerpte, die Winckelmann moder-
nen Werken entnimmt, ist dem franzosischen dge classique im weitesten
Sinne gewidmet.®® Erst iiber Ubersetzungen ins Franzosische gelangt er
zu weiteren fremdsprachigen Biichern. So liest Winckelmann Alexander
Popes Essai sur la critique (Abb. 3) in franzésischer Ubersetzung und in-
formiert sich uiber Addison, Cowley oder Dryden uber das franzdsische
Lexikon von Jacques-Georges Chauffepié.”® Franzosisch scheint fiir ihn
die Sprache der modernen Schriftkultur schlechthin gewesen zu sein.
Von Moliére zu Montesquieu iiber die Marquise von Sévigné und La
Bruyere entgeht kein Schriftsteller seiner Aufmerksamkeit. Voltaires
Siécle de Louis XIV, dem er ein grofles Konvolut an Exzerpten entnimmt,
dient ihm dabei als Einfiihrung in die Literaturlandschaft des Grand
Siécle.?® So unterschiedlich seine franzdsischen Lektiiren auch sein mo-

15 Winckelmann konnte dies nicht entgangen sein, da er an der Vorbereitung
des dritten Bandes des Bibliothekskataloges mitgewirkt hatte, der zu einem Teil
der deutschen Literatur gewidmet war. Vgl. Francke 1750-1756, Bd.1, 3 (1752),
2082-2094 (»Poetae germanici).

16 Winckelmann exzerpiert das »Unvollkommene Gedicht iiber die Ewigkeit«
von Albrecht von Haller. Vgl. J. J. Winckelmann, Exzerpte aus: A. von Haller:
Versuch Schweizerischer Gedichte. Gottingen 1751, 168-174, in: SUB Hamburg, Cod.
hist. art., 1, 1 (2°), fol. 30v°.

17 J. J. Winckelmann an Salomon Gef3ner, 17. Januar 1761, in: Winckelmann
1952-1957, Bd. 2 (1954), 113-115.

18 Vgl. insbesondere BN All., Bd. 69, 70, 71, 72 und Montpellier, H 356 (dort vor
allem fol. 122v°ff.). Zu Winckelmanns Lektiire englischer Autoren vgl. BN All,
Bd. 66. Zu deren Analyse: Justi 1898, Bd. 1, 220-227.

19 J. J. Winckelmann, Exzerpte aus: A. Pope, Essai sur la critiqgue, in: BN All.,
Bd. 70, fol. 18r°-20r° (wahrscheinlich folgender Edition entnommen: A. Pope,
Essais sur la critique et sur homme, aus dem Englischen von M. de Silhouette,
London 1737). Zu Winckelmanns Exzerpten aus J.-G. Chauffepié, Nouveau dic-
tionnaire historique et critique, 4 Bde., Amsterdam/Den Haag 1750-1756, vgl. BN
AllL, Bd. 72, fol. 73v°-79r°.

20 J. . Winckelmann, Exzerpte aus: Voltaire, Le siécle de Louis XIV (ohne Angabe
zur benutzten Ausgabe; vielleicht handelte es sich dabei um die Ausgabe von
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3 ]. J. Winckelmann: Exzerpt aus: Alexander Pope: Essay sur la critique, Hand-
schrift, Paris, Bibliothéque Nationale de France

gen, aus den Handschriften geht der Ehrgeiz hervor, die klassische fran-
zosische Sprache zu durchdringen. Die Etymologie franzosischer Worter
verfolgt er etwa in den Werken von Gilles Ménage, Henri Etienne und
Vaugelas.”

Neben der franzosischen Literatur spielt die englische fiir den Leser
Winckelmann eine zentrale Rolle. Durch Winckelmanns Auge gefiltert,
scheinen die englischsprachigen Publikationen an der Schwelle vom 17.
zum 18. Jahrhundert ihren Schwerpunkt in antiquarischen Studien mit
Fokus auf Griechenland zu haben. In diesem englischen Korpus von
Exzerpten spielt Shaftesbury eine entscheidende Rolle.”? In den Characte-

Dresden, Georg Conrad Walther, 1752; erste Ausgabe: Berlin 1751), in: BN All.,
Bd. 72, fol. 1r°-51°.

21].]J. Winckelmann, Exzerpte aus: G. Ménage, Dictinonnaire étymologique ou Ori-
gines de la langue frangoise, Paris 1694, in: BN All, Bd. 72, fol. 156r°-159 v°; ders.,
Exzerpte aus: H. Etienne, Traicté de la conformité du langage francois avec le Grec,
Paris 1569, in: ebd., Bd. 72, fol. 80r°-80 v°; ders., Exzerpte aus: Henri Etienne,
Introduction au traité de la conformité des merveilles anciennes avec les modernes [...],
1566, in: ebd., Bd. 72, fol. 1261°f.; ders., Exzerpte aus: Claude Favre de Vaugelas,
Remarques sur la langue frangaise, Paris 1647, in: ebd., Bd. 69, fol. 127r°-135¢°.

22 Shaftesbury taucht hiufig in Winckelmanns Exzerptensammlung auf.
Vgl. BN All, Bd. 62, fol. 7tr° (Characteristics); Bd. 66., fol. 17r°~18 v°, 30r°-31r°
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ristics findet Winckelmann zum ersten Mal jene zentrale Maxime formu-
liert, die fiir sein Griechenland-Bild priagend werden sollte: Die griechi-
sche Kunst ist original. Sie wurde zwar nachgeahmt, ist aber selbst nicht
aus Nachahmung entstanden. Aus den Miscellaneous Reflections schreibt
sich Winckelmann folgende Passage ab, deren Kernsétze er unterstreicht
(Abb. 4):

Thus Greece, tho’she exported arts to other nations, had properly
for her own share no import of the kind. The utmost which cou’d be
nam’d wou’d amount to no more than raw materials, of a rude and bar-
barous form. And thus the nation was evidently original in art; and with
them every noble study and science was self-form’d, wrought out of nature
and drawn from the necessary operation and course of things, working as
it were of their own accord and proper inclination.?

3. MEHRSPRACHIG DENKEN

Im 18. Jahrhundert ist die Mehrsprachigkeit des Lesers Winckelmann
an sich nicht auflergewohnlich. Zu den grundlegenden Requisiten friith-
neuzeitlicher Gelehrsamkeit gehoren die Beherrschung antiker Sprachen
sowie die Kenntnis der wichtigsten modernen Sprachen. Die Mehrspra-

(Characteristics); fol. 261° (Letter concerning the Art of Science of Design); fol. 33r°-
35v° (Treatise IV, An Enquiry concerning Virtue or Merit); fol. 35v° (Treatise V, Upon
the Moralists, a philosophical Rhapsody); fol. 371r°-431° (Treatise VI, Miscellaneous
Reflections). Winckelmann liest die Characteristics in der Ausgabe von 1749. Er
scheint Shaftesbury in N6thnitz und Dresden gelesen zu haben. Im Papier sei-
ner Exzerpte findet sich das hollindische Wasserzeichen »I Villandry«, das er in
dieser Zeit benutzt. In einem Brief von 1756 zeigt er, dass er bereits vertraut mit
diesem Autor ist: vgl. J. J. Winckelmann an Johann Georg Wille, 27. Januar 1756,
in: Winckelmann 1952-1957, Bd. 1 (1952), 201.

23]. J. Winckelmann, Exzerpte aus: Shaftesbury, Treatise VI. Miscellaneous Ref-
lections, in: BN All,, Bd. 66, fol. 40 v° (die kursiven Teile sind in Winckelmanns
Manuskript unterstrichen): »So hatte Griechenland, obwohl es die Kiinste in
andere Lénder exportierte, fiir seinen eigenen Teil keinen Import dieser Art.
Alles was man als solchen bezeichnen konnte, ist nicht mehr als Rohmatierial, von roher
und barbarischer Form. Und so war diese Nation offensichtlich originell in ihrer Kunst;
und mit dieser war jedes edle Studium und jede Wissenschaft selbstgeformt, eine Hervor-
bringung der Natur und ein notwendiges Ergebnis des Laufes der Dinge, als wire es aus
ihrem eigenen Willen und ihrer eigenen Neigung entstanden.«
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4 J. J. Winckelmann: Exzerpt aus: Shaftesbury, Miscellaneous Reflections,
Handschrift, Paris, Bibliothéque Nationale de France
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chigkeit des Autors Winckelmann ist sicherlich etwas bemerkenswerter.
Dabei kommt Mehrsprachigkeit nicht nur dadurch zum Einsatz, dass
Winckelmann Biicher in verschiedenen Sprachen schreibt, sondern auch
dadurch, dass er zentrale Begriffe seines Werkes erst auf der Grundlage
von Ubersetzungen und mit Blick auf deren Ubersetzbarkeit konzipiert
hat. Mehr noch: die praktizierte Mehrsprachigkeit hat ihn dazu gefiihrt,
sich mit dem Problem des Ubersetzens iiberhaupt zu konfrontieren und
damit seine Reflexion zur Funktion der Nachahmung in der bildenden
und redenden Kunst zu vertiefen.

Wie hat sich nun konkret die sprachliche Praxis der Ubersetzung auf
seine Texte, seine Schreibweise und sein kunsttheoretisches Geriist aus-
gewirkt? Von den zuvor erwdhnten Lektiiren ibernahm Winckelmann
nicht allein Informationen, Ideen, Denkbausteine, sondern auch - und
fast konnte man sagen: vor allem - Sprachmaterialien, d. h. Worter.

Als Autor geht Winckelmann dabei mit der Benennung seiner
Quellen recht frei um. Aus seinen Exzerptheften ibernimmt er fiir die
Gedancken iiber die Nachahmung einige Sentenzen, die er libersetzt und
als Entlehnungen kenntlich macht. So schreibt er folgende Uberlegung
von La Rochfoucauld iiber den moralischen Begriff der Wahrheit in sei-
nen Exzerptheften auf:

La vérité est le fondement et la raison de la perfection et de la beauté;
une chose, de quelque nature qu’elle soit, ne saurait étre belle et par-
faite si elle n’est véritablement tout ce qu’elle doit étre, et si elle n’a
tout ce qu’elle doit avoir.

Und fiigt eine wortgetreue Ubersetzung dieses Zitats in das Sendschreiben
tiber die Gedanken von der Nachahmung unter Erwéhnung der Quelle ein:

Die Wahrheit ist der Grund und die Ursach der Vollkommenheit und
der Schonheit; eine Sache, von was vor Natur sie auch ist, kann nicht
schon und vollkommen seyn, wenn sie nicht wahrhaftig ist, alles was
sie seyn muf3, und wenn sie nicht alles das hat, was sie haben muf3.*

24 ]. ]. Winckelmann, Exzerpte aus: La Rochefoucauld, Pensées, in: BN All, Bd. 72,
fol. 112r°; Winckelmann 1968c, 77.
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Aber noch mehr liebt er es, sich einige Sentenzen aus seiner Exzerpt-
sammlung anzueignen und nach Belieben umzuformen, ohne ihren
Ursprung anzugeben. So borgt er bei Dominique Bouhours folgenden
Vergleich zwischen Schonheit und »vollkommenstem Wasser« (Abb. 5):

Le beau langage ressemble a une eau pure & nette qui n’a point de
gout, qui coule de source, qui va ou [sic] sa pente naturelle le porte®

und wandelt ihn in der Geschichte der Kunst — ohne Erwdhnung von Bou-
hours’ Namen - folgendermaflen um:

Nach diesem Begriff soll die Schonheit seyn, wie das vollkommenste
Wasser aus dem Schoofle der Quelle geschopfet, welches, je weniger
Geschmack es hat, desto gesunder geachtet wird, weil es von allen
fremden Theilen geldutert ist.?

Seiner fremdsprachlichen handgeschriebenen Bibliothek hat Winckel-
mann aber vor allem einzelne Worter bzw. Begriffe entnommen. Von
Anfang an springt in den Gedancken iiber die Nachahmung die Haufigkeit
von Begriffen wie etwa »Contour«, »Drapperie«, »Composition«, »Or-
donance« und »Colorit« ins Auge, die eindeutig fremden Terminologien
entnommen sind. Im Ubrigen weist Winckelmann in seinen Publika-
tionen explizit auf solche sprachlichen Einarbeitungen hin. Wenn er
befiirchtet, das Lehnwort konnte nicht verstanden werden, umschreibt
er es: »Unter dem Wort Drapperie begreift man alles, was die Kunst von
Bekleidung des Nackenden und von gebrochenen Gewéandern lehret.«”

In diesem Prozess der sprachlichen Aneignung von Fremdwortern,
bei dem eine eigene Terminologie erarbeitet wird, sind verschiedene
Strategien zu verzeichnen. So beldsst Winckelmann gerne Begriffe un-
iibersetzt, die in seinen Kanon der Schonheit nicht passen. Dies ist bei
Schlisselwortern der antiken oder modernen Formenwelt der Fall, die
auf Unruhe und Exzess hinweisen, wie etwa »Franchezza«, »Contrapost«

25 J. J. Winckelmann, Exzerpte aus: Abbé Bouhours, Les entretiens d’Ariste et
d’Eugene, Paris 1671 (Ile Entretien: »La langue frangoise«, 55), in: BN All, Bd. 71,
fol. 44v°. Ubersetzung: »Die schone Sprache gleicht dem reinen, sauberen Was-
ser, dem kein Geschmack anhaftet, aus der Quelle flie3t und dorthin lduft, wo es
von dem Abhang gefithrt wird.«

26 Winckelmann 2002, 150-151.

27 Winckelmann 1968b, 42.
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5 J. J. Winckelmann, Exzerpt aus: Abbé Bouhours, Les entretiens d’Ariste et
d’Eugene, Handschrift, Paris, Bibliothéque Nationale de France

oder »Parenthyrsis«.”® In seinen Texten finden solche Begriffe niemals
eine Ubersetzung ins Deutsche. Als Fremdkorper in seiner Schonheits-
lehre bleiben sie auch sprachliche Fremdkorper in seinen Schriften.
Ganz anders verhilt es sich mit den topischen Attributen griechischer
Schonheit wie »grandeur« oder »simplicité«, die in den Gedancken sofort
mit »Grofle« und »Einfalt« wiedergegeben werden.?

28 Zum Begriff von Parenthyrsis als Gegenstiick zum Begriffskomplex Stand/
Ruhe, vgl. Winckelmann 1968b, 43-44: »Alle Handlungen und Stellungen der
Griechischen Figuren, die mit diesem Charakter der Weiflheit nicht bezeichnet,
sondern gar zu feurig und zu wild waren, verfielen in einen Fehler, den die alten
Kinstler Parenthyrsis nannten. [...]. Im Laocoon wiirde der Schmerz, allein ge-
bildet, Parenthyrsis gewesen seyn; der Kiinstler gab ihm daher, um das Bezeich-
nende und das Edle der Seele in eins zu vereinigen, eine Action, die dem Stand
der Ruhe in solchem Schmertz der nidchste war.« Winckelmann notiert zweimal
den Ausdruck »Franchezza di tocco« in seinen Exzerpten aus Filippo Baldinucci,
La vita del Cavaliere [...] Bernino, Florenz 1682, in: BN All,, Bd. 61, fol. 26r°; Bd. 62,
fol. 451°. Das Wort »Franchezza« taucht uniibersetzt in der Gedancken iiber die
Nachahmung wieder auf (Winckelmann 1968b, 44).

29 Winckelmann 1968b, 43.
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6 J. J. Winckelmann, Exzerpt aus: Jonathan Richardson, Traité de la peinture et
de la sculpture, Handschrift, Paris, Bibliothéeque Nationale de France

Im Verlauf dieses Prozesses lexikalischer Aneignung fithrt der Uber-
setzer nicht selten Akzentverschiebungen ein, die dem Wort im Deut-
schen neue Konnotationen verleihen. Dies zeigt sich insbesondere bei
zentralen Begriffen seines Kunstdenkens, wie etwa bei den Termini
»Grofle« und »Einfalt«. In einigen Arbeiten wurde schon gezeigt, dass
Winckelmanns beriithmte Formulierung »edle Einfalt, stille Grofle« nur
die Umschrift eines Gemeinplatzes der europédischen Kunstliteratur ist
und lange vor ihm von Félibien, Roger de Piles, Du Bos und anderen Au-
toren geprégt wurde.’® Bei Charles Perrault oder Shaftesbury exzerpiert
er hiufig die Begriffe »sérénité«, »tranquillité«, »grandeur«, »naivetéc,
»simplicité« oder »simplicity« in direkter Verbindung zur griechischen
Antike.® In seiner handgeschriebenen Bibliothek findet sich sogar der
Ausdruck »noble simplicité« (Abb. 6) in einem Exzerpt aus Jonathan Ri-

30 Winckelmann 1968b, 43. Zur Geschichte dieser Topik vgl. Stammler 1961;
Henn 1974; auch die Anmerkungen von Walther Rehm in: Winckelmann 1968a,
342. 377. Winckelmann diskutiert ausdriicklich diese Begriffe in Winckelmann
1968d, 114.

31 In Charles Perraults Paralléle des Anciens et des Modernes notiert sich Winckel-
mann z.B. eine Bemerkung des Chevalier tiber die »Einfachheit und Naivitét«
(»simplicité et naiveté«) der Griechen (BN All., Bd. 72, fol. 172v°). Die Verbindung
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chardsons Traité de la peinture, der in den Gedancken iiber die Nachahmung
als »edle Einfalt« wieder auftaucht.®

Jedoch begniigt sich Winckelmann nicht damit, seine Quellen treu
zu iibersetzen. So verleiht die Wiedergabe von »grandeur sereine« durch
»stille Grofie« dem Ausdruck eine neue Dichte. Denn das Adjektiv »still«
bedeutet im Unterschied zum franzésischen Adjektiv »serein« nicht nur
»ruhig, unbewegt, ausgeglichen« in rdumlicher Hinsicht, sondern auch
»schweigend, stumme« in akustischer Hinsicht. Anders gesagt, die Win-
ckelmannsche Stille bezeichnet gleichzeitig die Starre der Muskeln und
das Aussetzen der Stimme. Mit der Wiedergabe von »sérénité« oder »cal-
me« durch »Stille« vervielféltigt somit Winckelmann die Bedeutungs-
moglichkeiten der fremdsprachlichen Vorlage.

Noch bemerkenswerter ist diese Vervielféaltigung der Bedeutungs-
moglichkeiten bei der Ubersetzung der franzésischen bzw. englischen
Termini »simplicité« und »simplicity«. Als deutsches Pendant fiir diese
Begriffe wihlt Winckelmann den Terminus »Einfalt« aus und macht in
seinem gesamten Werk, insbesondere aber schon in den Gedancken iiber
die Nachahmung, breiten Gebrauch davon. In seinen franzésischen und
englischen Lektiiren hatte er diese Begriffe in einer vor allem mora-
lisch-dsthetischen Anwendung vorgefunden. So hatte er zum Beispiel
in Charles Perraults Paralléle des Anciens et des Modernes eine Bemerkung
iiber die »simplicité et naiveté« der Griechen exzerpiert.** Mit dem Be-
griff »Einfalt« fingt zwar Winckelmann diese moralisch-dsthetische Be-
deutungsebene auf, fiigt ihr aber eine ethnologische hinzu, dies sich ins-
besondere in der Geschichte der Kunst des Alterthums kundtut. Folgt man
Winckelmanns historischem Abriss der antiken Volker, so haben die
Griechen ihre Kunst aus sich selbst hervorgebracht, waren deren »erste|[]
Erfinder«,** was insbesondere bedeutet, dass sie in dlteren Zeiten den
Agyptern nichts entliehen haben - eine Idee, die er sehr wahrscheinlich
der schon erwdhnten Lektiire Shaftesburys entlehnt hat. Gerade diese

des Begriffs der »simplicity« mit der Antike ist recht verbreitet in Shafteburys
Characteristics, die er extensiv exzerpiert (vgl. besonders BN All., 66, fol. 42r°).
32]. J. Winckelmann, Exzerpte aus: Jonathan Richardson, Traité de la peinture et
de la sculpture, 3 Bde., Amsterdam 1728, in: BN All, Bd. 70, fol. 128r°; Winckel-
mann 1968b, 43.

33 J. J. Winckelmann, Exzerpte aus: Charles Perraults Paralléle des Anciens et des
Modernes, in: BN All., Bd. 72, fol. 172v°.

34 Winckelmann 2002, 5.
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kiunstlerische Autarkie und kulturelle sUnvermischtheit< der Griechen
macht fir ihn ihre »Einfalt« aus:

Bey den Griechen hat die Kunst, ob gleich viel spéter, als in den
Morgenldndern, mit einer Einfalt ihren Anfang genommen, daf§
sie, aus dem was sie selbst berichten, von keinem andern Volke den
ersten Saamen zu ihrer Kunst geholet, sondern die ersten Erfinder
scheinen konnen.®

Diese »Einfalt« sei es, die die Uberlegenheit der Griechen iiber alle ande-
ren Kunstvolker garantiert habe — ein Vorrang indes, den die Griechen,
so Winckelmann, zu verlieren begannen, als sie sich mit anderen Zivi-
lisationen vermischten. Anders ausgedriickt, kulturelle Vermischung -
Vielfalt - ist in der Winckelmannschen Lesart der Kunstgeschichte ein
Faktor von Dekadenz. Bei der Ubertragung von »simplicité« durch »Ein-
falt« erfahrt somit der Begriff eine semantisch weitreichende Verschie-
bung ins Ethnologische.

In diesem Umgang mit dem Ubersetzen steckt eine Erkenntnis weit-
reichender Tragweite. Aus seiner Erfahrung als Leser, Exzerpierer und
Ubersetzer hat Winckelmann gelernt, dass Nachahmung und Erfindung,
Kopie und Schoépfung fiir die schriftstellerische Produktion keine ent-
gegengesetzten Pole sind, sondern im Grunde genommen einander er-
gidnzende Praktiken. Davon zeugt die Entstehungsgeschichte eines be-
riithmten Satzes aus den Gedancken iiber die Nachahmung in besonders
aufschlussreicher Weise:

Der eintzige Weg fiir uns, grof3, ja, wenn es moglich ist, unnachahm-
lich zu werden, ist die Nachahmung der Alten.%

Vorlage fiir diesen Spruch ist eine Sentenz des franzosischen Moralisten
La Bruyére, die Winckelmann exzerpiert und fast wortgetreu ins Deut-
sche libersetzt, um sie ohne Erwdhnung ihrer urspriinglichen Herkunft
seiner Erstlingsschrift einzuverleiben:

35 Ebd.
36 Winckelmann 1968b, 29.
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On ne saurait en écrivant rencontrer le parfait et s’il se peut surpas-
ser les Anciens que par leur imitation.”

Bei der Ubertragung von La Bruyéres Satz ins Deutsche fiihrt er aber
eine auf den ersten Blick kaum merkliche Akzentverschiebung ein, die
fiir die Entwicklung seiner eigenen Nachahmungstheorie von grofier Be-
deutung ist. In La Bruyéres franzoésischer Formulierung war der Sinn
der Sentenz eindeutig vernehmbar: Nur durch Nachahmung der Alten
kann man zur Vollkommenheit gelangen. Die logische Schwierigkeit, die
die These der moglichen Uberwindung eines als vollkommen, also als
uniibertrefflich gegebenen Vorbilds in sich birgt, blieb in der franzdsi-
schen Sentenz auf einen diskreten Einschub beschrinkt: »et s’il se peut
surpasser les Anciens«. Diese logische Stringenz wird in Winckelmanns
Ubertragung briichig. In der deutschen Formulierung aus den Gedancken
kommt der Widerspruch von nicht reproduzierbarer Vollkommenheit
und Nachahmung viel schérfer zum Ausdruck. Im Kern seines Satzes
lasst Winckelmann zwei Worter aufeinanderprallen - »unnachahmlich«
und »Nachahmung« —, eine fast oxymorische Konstruktion, die sofort
Zweifel an der Stichhaltigkeit der Aussage aufkommen ldsst. Wie kann
man durch Nachahmung tiberhaupt unnachahmlich werden? Lésst sich
ein als vollkommen gegebenes Original wirklich tibertreffen? Und das
noch durch treue Nachahmung eben dieses Originals? All diese Fragen,
die in La Bruyeres Sinnspruch noch latent geblieben waren, schimmern
in Winckelmanns Ubertragung deutlich durch. Der allerersten Formulie-
rung des Nachahmungsprinzips in den Gedancken tiber die Nachahmung
haftet somit von vornherein eine Briichigkeit an, die die grundlegende
Infragestellung dieses Prinzips in den spéteren Schriften Winckelmanns
vorausnimmt. In der Geschichte der Kunst von 1764 wird schliefllich die
Moglichkeit der Nachahmung antiker Werke génzlich in Frage gestellt.®

37]. ]J. Winckelmann, Exzerpte aus: J. de La Bruyere, Les Caractéres de Théophras-
te traduits du grec avec les caractéres ou les meoeurs de ce siécle (Paris 1688), in: All.,
Bd. 70, fol. 20r°. Wortliche Ubersetzung: »Die Vollkommenheit erreichen und
die Alten, wenn moglich, libertreffen, kann man in der Dichtkunst nur durch
deren Nachahmung«.

38 Nach den Gedancken wird in der Tat die Formulierung des Nachahmungs-
prinzips immer schwankender und zweideutiger. Schon in einem Essay aus dem
Jahre 1759, Erinnerung iiber die Betrachtung der Werke der Kunst, versuchte Winckel-
mann den positiven Begriff der »Nachahmung« von dem negativen Begriff der
»Nachmachung« zu unterscheiden (Winckelmann 1968e, 151). Nachmachung sei
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SCHLUSSBEMERKUNG

Fiir die Winckelmannsche Dialektik von Nachahmung und Originalitét
ist die La Bruyere-Ubertragung geradezu paradigmatisch: Gerade dort,
wo Winckelmann als Ubersetzer seiner Quelle am treusten zu bleiben
scheint, entfernt er sich im Grunde bedeutsam von ihr. Dabei zeichnet
sich zwischen der intermedialen und der binnenmedialen Ubersetzungs-
praxis Winckelmanns eine bemerkenswerte Parallele. So wie Malerei und
Poesie fiir ihn zwei in sich geschlossene Welten bilden, so bleiben auch
Sprachen voneinander getrennt. Versteht man das Ubersetzen als Wie-
dergabe eines >Originals« in einer anderen Sprache oder iiber ein ande-
res Medium, so ist fiir Winckelmann ein treues >Ubersetzens, egal ob
zwischen Poesie und Malerei oder zwischen der franzésischen und der
deutschen Sprache, unméglich. Genauer gesagt: Am Ende des Uberset-
zungsprozesses stehen nur Originale, keine Abbilder. Man konnte daher
die Hypothese aufstellen, dass Winckelmanns Ubersetzungspraxis die
direkte Grundlage fiir seine Reflexion iiber die Nachahmung in der bil-
denden Kunst geliefert hat. Erst weil Winckelmann jahrelang als Exzerp-
tor fremdsprachlicher Texte die komplexen Wege des Ubersetzens be-
obachtet und erprobt hat, konnte er auch eine Theorie der Nachahmung
in der bildenden Kunst entwerfen, die die Paradoxie des Nachahmens so
feinfiihlig ans Licht brachte.

einfache Epigonalitit, wihrend Nachahmung Kreativitit erfordere. Der Verdacht,
der gegen den Begriff der Nachmachung formuliert wurde, wurde aber bald
gegen den Begriff der Nachahmung selbst gerichtet. Mit der Geschichte der Kunst
des Alterthums (1764) kam diese allmédhliche Infragestellung des Nachahmungs-
prinzips zu einem etwas abrupten Ende. In der dort dargebotenen Periodisierung
der griechischen Kunst gehort die Nachahmung eindeutig zu der letzten Periode
der Kunst, d. h. zur Epoche ihres Untergangs. Zur allméhlichen Infragestellung
des Nachahmungsprinzips vor dem Hintergrund von Winckelmanns Exzerpier-
tatigkeit, Décultot 2000, 95-117 (Deutsche Ubersetzung: Décultot 2004, 61-74).
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JAN ASSMANN

STEIN UND SCHRIFT IM ALTEN AGYPTEN

ABSTRACT

Fir die Verbindung von Wort und Stein gibt es in der jiidischen
und christlichen Tradition eine absolute Urszene: die zwei Gesetzes-
tafeln, in die Gott mit seinem eigenen Finger, wie es heif3t, die Zehn
Gebote eingemeifielt hat. In den Darstellungen erscheinen sie seit
dem Altertum immer als Rundbogenstelen. Die Rundbogenstele ist
eine dgyptische Form. Ihre dgyptische Bezeichnung ist wedj >Befehl<
bzw. wedj nisut "JKonigsbefehl<. Es handelt um ein Machtwort, das aus
dem Mund des Konigs ergeht und in Form einer Rundbogenstele in
Stein gemeiflelt wird. Solche Inschriften verkdrpern die Stimme der
Autoritit.

Die Verbindung des Heiligen und des Steinernen zeigt sich in dem
griechischen Wort hiero-glyphe: hieros heifdit heilig und glyphen sind
in Stein gehauene Zeichen. Daneben gab es in Agypten die Schreib-
schrift zum Zweck der Kommunikation und nicht der Verewigung.
Die Existenz zweier scheinbar ganz verschiedener Schriften hat die
Griechen fasziniert und in der Neuzeit einen grammatologischen
Diskurs provoziert, der die Philosophie bis heute beschiftigt. Das
Nachdenken iiber die Beziehungen von Wort und Bild, Wort und
Schrift, Wort und Stein ist keine griechische Fantasie, sondern ein
genuin agyptischer Ansatz grammatologischer Reflexion.

1. DAS IN STEIN GEMEISSELTE WORT: VERBINDLICHKEIT UND EWIGKEIT

Fiir die Verbindung von Wort und Stein gibt es in der jidischen und
christlichen Tradition eine absolute Urszene: die zwei Gesetzestafeln,
in die Gott mit seinem eigenen Finger, wie es heif3t, die Zehn Gebote
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1 Mose mit den Gesetzestafeln. 2 Grenzstele Sesostris’ ITI. Agyptisches
>HI. Moses« von Jusepe de Ribera Museum und Papyrussammlung, Staat-
(1638) liche Museen zu Berlin (s. auch Tafel 1)

eingemeiflelt hat (Abb.1). Stein musste es sein, zwei mussten es sein,
und als Mose die beiden Tafeln aus Zorn und Verzweiflung iber das
abtriinnige, um das Goldene Kalb tanzende Volk zerschmettert hatte,
musste er noch einmal mit zwei neuen Tafeln auf den Berg, um sie von
Gott selbst beschriften zu lassen. Gott hat dann Mose noch eine Viel-
zahl weiterer Gebote und Verbote diktiert, aber die sollte er in ein Buch
schreiben und nicht in Stein meifieln. Die Zehn Gebote haben also im
Ganzen dieses Gesetzeskorpus einen Sonderstatus von absoluter, hochs-
ter Verbindlichkeit und verhalten sich zu diesem wie das Grundgesetz,
die Verfassung, zum Gesetzbuch. Symbol dieser allerh6chsten Verbind-
lichkeit ist der Stein und die Form. Dass es zwei steinerne Tafeln sind,
in die Gott dieses Grundgesetz einschreibt, wird in der Bibel betont und
hat einen guten Sinn. Auf der einen Tafel stehen die Gebote, die sich
auf die Pflichten der Menschen zu Gott beziehen und auf der anderen
die Gebote, die die Beziehung der Menschen untereinander regeln. Wel-
che Gebote jeweils auf die eine und die andere Tafel kommen, wird in
der Bibel nicht festgelegt und in den Religionen verschieden gedeutet.
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In der judischen Tradition werden sie immer zu fiinf und finf auf die
beiden Tafeln verteilt, weil hier das Gebot, die Eltern zu ehren, zu den
Gottesgeboten und das Totungsverbot als sechstes gezdhlt wird. In der
christlichen Tradition stehen meist drei Gottesgebote auf der einen und
sieben Sozialgebote auf der anderen Tafel. Die Form der Tafeln wird in
der Bibel nicht néher beschrieben, aber in den Darstellungen erscheinen
sie seit dem Altertum immer als Rundbogenstelen.

Die Rundbogenstele ist eine dgyptische Form. Ihre adgyptische Be-
zeichnung ist wedj >Befehl« bzw. wedj nisut > Konigsbefehl«.! Ein Befehl ist
ein Sprechakt, eine Anweisung von absoluter Geltungskraft, die auf der
Autoritédt des Befehlenden beriuht. Auch hier handelt es sich also zu-
néchst einmal um ein Machtwort, das aus dem Mund des Konigs ergeht
und in Form einer Rundbogenstele in Stein gemeiflelt wird.

Die Rundbogenstele mit dem in Stein gemeif3elten Wort des Konigs
erzeugt eine Situation hoéchstverbindlicher Normativitdt. Wer dem Be-
fehl nicht Folge leistet, macht sich strafbar und hat harte Sanktionen zu
gewirtigen. Was in Agypten auf solchen Stelen steht, regelt aber immer
nur spezielle Félle wie z. B. eine Grenze Setzen, eine Stiftung Schiitzen,
eines Sieges oder einer sonstigen koniglichen Grofitat Gedenken sowie
bestimmte Regeln von lokaler Geltung, z.B. fiir einen Tempel festset-
zen (Abb. 2). Solche Stelen standen auch in Israel, das ja in der spiten
Bronzezeit von Agypten besetzt war. Was es aber in Agypten nicht ge-
geben zu haben scheint, sind Inschriften, die eine umfassende, das ganze
Land und das ganze Leben betreffende Ordnung kodifizieren, wie die
Zehn Gebote, die Verfassung Israels als Bundespartner JHWHs, die das
ganze Leben auf eine neue Grundlage stellen.? Vielleicht kommt dem
die Stele mit dem Codex Hammurabi etwas nidher, dem Gesetzeswerk,
das dieser babylonische Konig auf einer Stele in Stein (und zwar Dio-
rit, das hérteste verfiigbare Material) meifleln lie3 (Abb. 3). Die konnte
man auch als Rundbogenstele verstehen. Aber diese in Stein gemeiflelten
Gesetze regelten zwar alle moglichen Fille des staatlichen Zusammen-
lebens, konnten aber keine absolute Geltung beanspruchen, denn der
Konig war ja tot; andere Konige mit anderen Gesetzen herrschten an
seiner Stelle und mehr als das Andenken Hammurapis als Gesetzgeber
und eine gewisse Vorbildfunktion guter Gesetzgebung war nicht zu errei-
chen. Auflerdem enthielt die Inschrift nur juristische Gesetze, hebréisch

1 Vernus 1991.
2 Markl 2007.



98

3 Stele des babylonischen Konigs Hammurabi im
Louvre, Paris
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4 >Moses erhalt die Gesetze auf dem Berg Slnal<, Altar des Nikolaus von Verdun,
Stift Klosterneuburg, 12. Jh. (siche auch Tafel 2)

mispatim, aber keine moralischen Gebote, hebriisch mitsvot und keine
Gottes- bzw. Ritualgebote, hebréisch Aukkim. Der Dekalog ist also etwas
vollig Neues, Vorbildloses.

Das Verhiltnis von Gott und Koénig ist auf der Hammurapi-Stele
genau andersherum verstanden als bei der Szene von Gott und Mose am
Sinai. Hier steht Hammurapi als Gesetzgeber vor Schamasch, dem Gott
der Gerechtigkeit, und tragt ihm seine Gesetze vor. Aber so steht Mose
gerade nicht vor Gott. Er empfingt das Gesetz, anstatt es zu verfassen und
Gott zu prasentieren (Abb. 4).
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Das in Stein gemeifielte Wort Gottes oder Pharaos hat den Status
performativer Schriftlichkeit.> Man spricht von performativen Sprech-
akten, wenn Sprecher mit ihrer Auflerung eine Wirklichkeit oder Ver-
bindlichkeit hkerstellen anstatt sich nur auf sie beziehen. Der Satz »die
Sonne scheint« stellt diese Wirklichkeit nicht her. Man kann ihn noch
so oft duflern, der Regen hort nicht auf, der Morgen bricht nicht an.
Die Sitze »ich verurteile Sie im Namen des Volkes«, »ich taufe Dich im
Namen des Vaters, Sohnes und Heiligen Geistes« oder einfach nur »Ja«
stellen eine Wirklichkeit her: der Delinquent ist verurteilt, der Sdugling
ist getauft, die Braut ist verheiratet, wenn diese Sdtze unter den richti-
gen Umstéinden geduflert werden, vom Richter im Gerichtsprozess, vom
Priester in der Kirche, von Braut und Briutigam im Standesamt. So kann
auch Schrift im Modus performativer Inschriftlichkeit funktionieren.
Das Schild >cave canems« stellt keine Wirklichkeit her, den Hund muss es
schon geben, damit das Schild nicht liigt. Ahnlich steht es mit Schildern
wie WC, Ausgang, Parkplatz usw. Anders aber steht es mit Schildern wie
»Rauchen verbotens, >Kein Zutritt fiir Unbefugtes, >Nicht beriihren<. Hier
werden Befehle erteilt und wer ihnen zuwiderhandelt, macht sich strafbar.
Solche Inschriften verkorpern in gewisser Weise die Stimme der Autori-
tdt. Man kann aber umgekehrt auch von >Ent-kérpern«< oder — wie Aleida
Assmann das nennt - >Exkarnation«< sprechen.’ Das im Herrscher - oder
wer immer im gegebenen Kontext das Sagen hat — verkorperte Macht-
wort wird in Gestalt der Inschrift exkarniert. Sie trdgt das Machtwort in
Bereiche, wo die Stimme nicht hindringt und stellt es auf Dauer, wenn
die Stimme lédngst verklungen ist. Die Inschrift funktioniert ohne Wort
und Stimme, sie stellt einen Sprech- bzw. Schreibakt sui generis her. Sie
verstetigt und verdffentlicht das Wort unabhédngig von Sprechen und
Horen. Umgekehrt aber wird der Herrscher seit Platon, um seine an
keinen Gesetzeskodex gebundene legislative Souverénitdt zu betonen,
als >nomos empsychos< oder >lex animata« bezeichnet.® Er verkorpert das
Gesetz. Ein dgyptischer Hymnus an den Sonnen- und Schopfergott aus
dem 14. oder 13. Jh. v.Chr. beschreibt die legislative Souverénitit des
Koénigs in der Begrifflichkeit der Inkarnation:

3 Vgl. hierzu Assmann 2015, 286-290.
4 Assmann 1993.
5 Zur Lehre vom »Lebenden Nomos« siehe Ehrhardt 1959, 168-173; Goodenough

1979.
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Dein (des Gottes) >Selbst« ist das, was im Herzen des Konigs ist

und seinen Zorn gegen die Feinde richtet.

Du laf3t dich nieder auf dem Mund des bjtj-Konigs

und er spricht geméf} dem, was du befohlen hast.

Dein Schrein sind die Lippen des Herrn — er lebe, sei heil und
gesund —

und deine Majestdt — sie lebe, sei heil und gesund — ist in seinem
Innern.

Er spricht aus, was du angeordnet hast, im Lande.®

Der Konig verkorpert den Willen des Gottes. Alles, was der Konig denkt
und sagt, ist eine Manifestation Gottes. Gott >wohnt< dem Konig >eins,
wie er seinen Tempeln und Kultbildern einwohnt. Der Leib des Konigs,
Herz, Mund und Lippen, ist ein Bild und Sprachrohr Gottes.

Diese innige inkarnatorische Beziehung zwischen Gottes-Wille
und Konigswort mag der Grund dafiir sein, warum es in Agypten keine
Rechtscodices gab wie in Mesopotamien. Das im Konig inkarnierte Got-
teswort lief3 sich nicht in einem Codex exkarnieren.

2. ZWEI SCHRIFTEN IN AGYPTEN

Das Besondere der dgyptischen Schriftkultur haben deren Bewunde-
rer, die Griechen, in der Antike darin gesehen, dass die Agypter offen-
bar zwei, vielleicht sogar drei ganz verschiedene Schriften verwendeten
(Abb. 5). In einer Inschrift in griechischer Sprache auf der Insel Andros
aus dem 1. vor- oder nachchristlichen Jahrhundert rithmt sich die Goéttin
Isis, die dgyptischen Schriften unterschieden zu haben:

Isis bin ich, die Beherrscherin des ganzen Landes,

ich wurde erzogen von Hermes und habe mit Hermes

die Schriften (grammata) unterschieden, die heiligen und die profanen,

damit nicht alles in derselben geschrieben werde.

Ich habe den Menschen Gesetze (nomous) gegeben und gesetzlich
festgelegt, was keiner verdndern darf’

6 Pap. Leiden I 344 vso, s. Assmann 1999, (AHG) Anhang Nr.1, Strophe 18,
Verse 22-28.

7 Merkelbach 1995, 115-118; Peek 1930. Griechischer Text: Bergman 1968, 301-
303; Totti 1985, 1-3 (Zabkar 1988, 140-142).
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5 Agyptische Schriften: Hieroglyphisch (oben), Hieratisch (Mitte) und Demo-
tisch (unten)

Hier wird der Sinn dieser Unterscheidung auf den Gegensatz zwischen
dem Heiligen und dem Profanen bezogen. Ahnlich #uflert sich Diodor
bzw. sein Gewahrsmann Hekataios von Abdera, der Ende des 4.Jh. v. Chr.
in Alexandria lebte:

Die Agypter besitzen zwei Schriften: Die eine, >demotisch« (démade)
genannt, lernen alle; die andere wird die >heilige« (hiera) genannt. Bei
den Agyptern verstehen sie allein die Priester, die sie von den Vitern
in den Mysterien lernen.®

Im Alten Agypten hat sich diese Unterscheidung zwischen Schreibschrift
und Inschrift klarer ausgeprégt als in jeder anderen Schriftkultur. Der
Unterschied ist hier so grof3, dass die Griechen und in ihrem Gefolge
alle Welt bis ins 19. Jh. glaubte, es mit zwei oder drei ganz verschiedenen
Schriftsystemen zu tun zu haben: den Hieroglyphen fiir Steininschriften
und einer Kursivschrift fiir Papyrus und andere anspruchslosere Schrift-
triger, zu denen in der Spéitzeit eine weitere kursive zur Schreibung der
Umgangssprache hinzutrat. Obwohl wir heute wissen, dass es sich hier
um ein und dasselbe Schriftsystem handelt und die Kursivschrift aus

8 Diodorus Siculus, Bibliotheca historica 111 3, siche Assmann — Assmann 2003, 33.
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den Hieroglyphen entwickelt wurde, waren die Schriften doch so ver-
schieden, dass sie getrennt erlernt werden mussten.

Die Kursivschrift erlernte jeder, der Schreiber und damit Beamter
werden wollte. Die sehr umstidndliche und aufwendige Hieroglyphen-
schrift dagegen erlernten nur die >Umrisszeichner, d. h. die Kiinstler, die
das Bild in Vorzeichnung auf der Wand oder dem Steinblock anlegten.
Die Hieroglyphen galten also als eine Gattung der Kunst und Gegen-
stand der kunstlerischen Ausbildung. Dies System der zwei Schriften
war offenbar von Anfang an in Kraft.

Der Gegensatz zwischen dem Steinernen und vergidnglichen Mate-
rialien prégt sich auch sonst vielféltig in der dgyptischen Kultur aus,
am auffallendsten im Unterschied zwischen Sakral- und Profan- bzw.
Wohnarchitektur. Stein wurde nur fiir Tempel und Griber verwendet, die
Wohnarchitektur, auch die koniglichen Paldste, wurde mit Lehmziegeln
gebaut. Auch diese Unterscheidung hat Hekataios von Abdera in iiber-
aus treffender Weise hervorgehoben, wenn er schreibt:

Die Einheimischen geben der im Leben verbrachten Zeit einen ganz
geringen Wert. Dagegen legen sie das grofite Gewicht auf die Zeit
nach ihrem Tode, wihrend der man durch die Erinnerung an die Tu-
gend im Gedéichtnis bewahrt wird. Die Behausungen der Lebenden
nennen sie »Absteigen« (katalyseis), da wir nur kurze Zeit in ihnen
wohnten. Die Gréber der Verstorbenen bezeichnen sie als »ewige
Héuser« (aidioi oikoi), da sie die unendliche Zeit im Hades verbriach-
ten.’

Auch hier zeigt sich, dass der Unterschied zwischen Stein und vergéing-
lichen Materialien mit dem Gegensatz zwischen dem Heiligen und dem
Profanen in Verbindung gebracht wurde. Die Verbindung des Heiligen
und des Steinernen zeigt sich ja schon in dem griechischen Wort Aiero-
glyphe: hieros heifdt heilig und glyphen sind in Stein gehauene Zeichen.
Dazu kommt der Gegensatz zwischen ewiger Dauer und Verganglichkeit.

Schon in einer Inschrift im Grab des Vezirs Amen-User aus dem
15. Jh. liest man eine ganz entsprechende Antithese von Lebenszeit und
nachtodlicher Fortdauer in der Erinnerung der Nachwelt:

9 Hekataios von Abdera, bei Diodor, Bibl.Hist. I 51, s. Oldfather 1933, 180 f.
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Ich errichtete mir ein vortreffliches Grab

in meiner Stadt der unendlichen Wiederkehr.

Ich stattete vorziiglich aus den Ort meiner Felsgrabanlage
in der Wiiste der unwandelbaren Dauer

Moge mein Name dauern auf ihm

im Munde der Lebenden,

indem die Erinnerung an mich gut ist bei den Menschen
nach den Jahren, die kommen werden.

Ein Weniges nur an Leben ist das Diesseits,
die Ewigkeit (aber) ist im Totenreich.?

»Moge mein Name dauern auf ihm«, dem steinernen Grab mit der stei-
nernen Inschrift. Auch diese Funktion geht weit zuriick in der Geschich-
te und verbindet sich in Agypten oft mit der Form der Rundbogenstele
(Abb. 6). Im Alten Agypten hat sich das steinerne Grabmal mit dem
Namen des Verstorbenen im Laufe der Jahrtausende zu einem Diskurs
entfaltet, in dem sich Wort, Stein und Ort verbinden. Ich habe das den
>monumentalen Diskurs« genannt und als die spezifische Form des
agyptischen kulturellen Gedichtnisses gedeutet.!! Viele Grabkammern
sind von vorn bis hinten, oben bis unten, mit Texten vollgeschrieben, in
denen der Grabherr zur Nachwelt und zu Gottern redet oder die Reden
der Totenpriester und Grabbesucher hort. Graber und Tempel sind in
Agypten voller Schrift (Abb. 7).

Es war aber nun nicht so, dass religiose Texte in Hieroglyphen auf
Stein, profane Texte in Kursivschrift auf Papyrus geschrieben wurden.
Im Gegenteil ist gerade fiir religiose Texte der Papyrus das Medium
der Wahl. Unter den Priestern nimmt der >Cheri-hebs, der >Tréger der
Schriftrolle« einen besonderen Rang ein. Er wird schon auf Wandbil-
dern des Alten Reichs immer mit einer grofien Papyrusrolle dargestellt
(Abb. 8). Seine Aufgabe war, die Ritualtexte zu rezitieren. Agyptische
Rituale setzen sich aus vielen Einzelhandlungen zusammen und jede
Handlung wird mit einem meist sehr umfangreichen Spruch begleitet.
Anders als die indischen Brahmanen misstrauten die Agypter eher dem
Gedéchtnis als der Schrift und zeichneten daher die rituellen Rezitatio-

10 Dziobek 1998, 78 f.
11 Assmann 1988.
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6 Stele des Konigs >Schlange< im Louvre, Paris. Um 3000 v. Chr.
(siehe auch Tafel 3)



106

7 Die Lebensgeschichte des Ahmose, aufgezeichnet in seinem Grab in El Kab,
um 1480 v. Chr. (siehe auch Tafel 4a)

nen in Papyrusrollen auf, aus denen der Cheriheb, der >Vorlesepriesters,
sie vorzulesen hatte. Auch diese Spriiche muss man als >performative
Schriftlichkeit« einstufen, die eine Wirklichkeit schaffen, anstatt sich nur
auf sie zu beziehen. Diese performative Wirkung erzielen sie aber nur
in der Rezitation im kultischen Rahmen. Man sollte hier aber eher von
einer transformativen Wirkung sprechen. Ihre Rezitation verwandelt die
Situation, vor allem des Angeredeten. Die Vorlesepriester wirkten aufier-
halb des kultischen Rahmens auch als Zauberer.

Nun kam es um 2350 v.Chr. zu einer bedeutenden Umkodierung,
zur Ubertragung der Rezitationstexte des allerwichtigsten und heiligsten
Rituals, der >Verkldrung« des toten Konigs, vom Papyrus auf die Wénde
seiner Grabkammern. Offenbar ging es darum, die verwandelnde Stim-
me des Vorlesepriesters auf Dauer zu stellen und dem toten Konig in sei-
nem Sarkophag fiir unbegrenzte Zeit zugutekommen zu lassen, um ihn
fiir immer in diese liturgische Rezitation gewissermaflen einzuhiillen.

Das ist die Geburtsstunde der dgyptischen Totenliteratur.? Gegen
Ende des 3. Jahrtausends wurden diese Liturgien auch hohen Beamten
zugénglich, denen man sie mit Tinte auf die Innenwinde ihrer Holzsirge
schrieb. Dafiir bediente man sich angesichts der grofien Textmenge und
des begrenzten Raums einer stark vereinfachten Hieroglyphenform, aus
der sich dann bald die >Kursivhieroglyphen«< entwickelten, mit denen das
Totenbuch beschriftet wurde, die Form, in der im Neuen Reich - der 2.

12 Assmann - Kucharek 2008.
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8 Vorlesepriester beim Rezitieren der >Verklarungen«. Grab des Gemnikai,
Saqqara, um 2300 v. Chr.

Halfte des 2. Jts. — die Totenliteratur ins Grab mitgegeben wurde.” Noch
einmal sechshundert Jahre spéter legten sich die h6chsten Beamten dann
riesige Gréber an, in denen diese und dhnliche Texte wieder in Hiero-
glyphen auf die Wande geschrieben wurden.

Noch weiter in dieser Richtung gingen die priesterlichen Architek-
ten der Tempel. Sie beschrifteten simtliche Winde, Decken, Sdulen und
Durchgéinge von oben bis unten mit dem Inhalt ganzer Bibliotheken.
Die wahrscheinlichste Erkldarung ist wohl, dass sie in der Zeit fortwéh-
render Kriege und Fremdherrschaften von der Angst ergriffen wurden,
die Riten konnten zum Abbruch gebracht werden und die ungeheuren
priesterlichen Wissensbestdnde in Vergessenheit geraten. So wie man
den Konigen des Alten Reichs die Riten auf die Grabwinde schrieb,
um ihre Heilswirkung auf Dauer zu stellen, hoffte man vermutlich auch
zweieinhalb Jahrtausende spéter noch, mit dieser gigantischen Umko-
dierung des heiligen Wissens und Handelns den Goétterkult auf Dauer
stellen zu konnen.

13 Hornung 1979.
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3. BILDLICHKEIT UND WELTBEZUG

Die beiden Schriften nahmen eine vollkommen andere Entwicklung.
Die Kursivschrift bildete in den verschiedenen Gattungen ihrer Ver-
wendung - literarische Texte, offizielle Dokumente, Briefe usw. — ver-
schiedene Varianten der Kursivitdt aus und machte im Laufe ihrer iiber
dreitausendjdhrigen Geschichte eine markante Entwicklung durch, die es
erlaubt, die Handschriften durch paldographische Untersuchung ziem-
lich genau zu datieren. Die Hieroglyphen dagegen waren in ihrer Form
gewissermafien kanonisiert und erlaubten nicht die geringsten Abstriche
an ihrer realistischen Bildlichkeit.

Dieser ikonische Realismus geht iiber die Funktion der Zeichen als
Schrift weit hinaus. Bei einem Schriftsystem kommt es allein auf die
Distinktivitdt der Zeichen an, aber nicht auf die Préizision ihrer Abbil-
dung von Dingen dieser Welt. Die Kursivschrift hat sich denn auch von
diesem Bild- und Weltbezug gelost und die Zeichen soweit vereinfacht,
dass sie nur noch voneinander eindeutig unterschieden sind, aber nichts
Erkennbares mehr abbilden. Durch diese Arbeitsteilung bleibt die Hiero-
glyphenschrift frei darin, ihren Bild- und Weltbezug zu kultivieren und
die fliissige Schreibbarkeit der Kursivschrift zu tiberlassen.

Die Idee hinter dieser einzigartigen ikonischen Konstanz der Hiero-
glyphen war offenbar die Ubereinstimmung von Zeichen der Sprache
und Dingen der Welt. Die Welt mit ihren vielen Tausend Dingen konnte
so als ein riesiger Setzkasten mit vielen Tausend Zeichen als Bilder die-
ser Dinge vorgestellt werden. In dem beriihmten >Denkmal memphiti-
scher Theologie«, dessen Text vermutlich aus dem 13. Jh. stammt,* ist
denn auch von der Schopfung nicht durch das Wort, sondern durch die
Schrift die Rede.

Es sind auch alle Hieroglyphen entstanden
aus dem, was das Herz erdacht und die Zunge befohlen hatte.!

Der Schopfer erdenkt im Herzen die Hieroglyphen, die Zunge spricht sie
aus und die Welt entsteht mit ihren Tausend Dingen. Dieser Bericht der
Weltentstehung endet mit den Worten:

14 Assmann - Kucharek 2018, 409-416, 901-921.
15 Ibd., 414.
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Und so war Ptah zufrieden, nachdem er alle Dinge erschaffen hatte
und alle Hieroglyphen.'

Die Schopfungslehre von Memphis betont die Schriftformigkeit der
Welt. Sie deutet die Welt als einen Text, den Ptah im Herzen erdacht
und vermittelst der Zunge ausgesprochen hat, woraufhin er sich in der
sichtbaren Wirklichkeit in Gestalt der Dinge realisiert hat, die den Hie-
roglyphen entsprechen. Ein dgyptisches Onomastikon - eine thematisch
gegliederte Wortliste — ist daher iberschrieben als Auflistung »aller Din-
ge, die Ptah geschaffen und Thoth niedergeschrieben hat«.” Thot, der
Gott der Schrift, musste die Schrift nur finden, nicht erfinden. Sie war
schon in der Struktur der Wirklichkeit angelegt.

Der Schriftformigkeit der Welt entspricht die Welthaltigkeit der
Schrift. Um dieser Entsprechung willen hat die dgyptische Kultur iiber
mehr als 3000 Jahre so konsequent an der realistischen Bildlichkeit der
Hieroglyphen festgehalten.

Der dgyptische Terminus fiir die Hieroglyphen war medu-necer,
>Gottesworte«, was auf ihren sakralen Charakter verweist, der sich ja
auch in der griechischen Bezeichnung Hieroglyphen, d.h. heilige Zei-
chen erhalten hat. Der Wortteil Aiero- verweist auf das Heilige, der Teil
-glyphen, >Ritzzeichens, auf das Steinerne. Offenbar hing fiir die Agypter
die Heiligkeit der Hieroglyphenschrift mit ihrem Weltbezug zusammen.

Schon Diodor bzw. Hekataios von Abdera, den er exzerpiert und
der Ende des 4. Jh. in Agypten wirkte und schrieb, gibt einen sehr an-
schaulichen Bericht tiber den Weltbezug der Hieroglyphenschrift. Er
stellt klar, dass die Hieroglyphen sich nicht auf Sprache in der linearen
Abfolge ihrer Silben beziehen, sondern metaphorisch auf die Bedeutung
der dargestellten Dinge. Sodann erwdhnt er einzelne Zeichen wie Tiere,
z. B. Falke, Krokodil oder Schlange, Korperteile, z. B. Auge oder Hand so-
wie Werkzeuge insbesondere des Zimmermanns usw. Der Falke bedeute
Schnelligkeit, das Krokodil Bosheit. Das Auge bezeichne den Hiiter der
Gerechtigkeit und den Wachter des Korpers. Das Gedédchtnis speichert
die Bedeutungen der Dinge, auf die die Schrift metaphorisch rekurriert:
man muss die Bosheit des Krokodils kennen, um das Zeichen zu ver-
stehen. »Indem sie nun sich anstrengen, die in diesen Formen verbor-
genen Bedeutungen zu entdecken, gelangen sie durch jahrelange Ubung

16 Ibd., 414.
17 Gardiner 1947, 1.
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und Gedéchtnistraining dahin, alles Geschriebene zu lesen«.®® Wichtig
ist der Hinweis auf die besondere Gedéachtnisleistung, die mit der Hiero-
glyphenschrift verbunden ist.

Diodor bzw. Hekataios hilt bereits die Hieroglyphen fiir eine rei-
ne Symbolschrift. Sieben bis acht Jahrhunderte spater weif Horapollon,
ein dgyptischer, aber griechisch schreibende Autor, schon nichts mehr
von den Kursivschriften und behandelt in seinen Hieroglyphika nur eine
einzige Schrift, die Hieroglyphen.” Sein Buch enthélt 70 Zeichenerkli-
rungen, die folgendem Schema folgen: wenn sie (scil. die Agypter) (b)
darstellen wollen, zeichnen sie (a), weil (c), wobei (a) das hieroglyphische
Zeichen, (b) die Bedeutung und (c) die Erkldrung wiedergibt. So heif3t
es z.B.: »Wenn sie >Ewigkeit« darstellen wollen, zeichnen sie Sonne und
Mond, weil sie ewige Elemente sind«. Die tiergestaltigen Zeichen erfahren
Deutungen, die auf dem zoologischen Wissen der Zeit (Plinius, Aelian,
Physiologus) beruhen. Der Hase z. B. bezeichnet »das Offnens, weil dieses
Tier nie die Augen schlief3t. Tatsdchlich wird das Verb >6ffnen< mit dem
Hasen geschrieben. Die Vorstellung, die d4gyptische Grammatologie habe
eine Zoologie eingeschlossen, weil sich die Bedeutung der Schriftzeichen
nur Uber die Kenntnis der dargestellten Tiere nach Wesen und Verhalten
erschlieft, ist gewiss unhistorisch, aber rezeptionsgeschichtlich enorm
wichtig geworden.

Die Schliisselstelle fiir diesen Aspekt der Hieroglyphen steht bei
Plotin, Enneades V, 8, 5,19 und V, 8, 6, 11:

Die dgyptischen Weisen (...) verwendeten zur Darlegung ihrer Weis-
heit nicht die Buchstabenschrift, welche die Worter und Prdmissen
nacheinander durchlduft und die Laute und das Aussprechen der
Satze nachahmt, vielmehr bedienten sie sich der Bilderschrift, sie
gruben in ihren Tempeln Bilder ein, deren jedes fiir ein bestimmtes
Ding das Zeichen ist: und damit, meine ich, haben sie sichtbar ge-
macht, daf} es dort oben [bei den Gottern] kein diskursives Erfassen
gibt, daf3 vielmehr jenes Bild dort oben Weisheit und Wissenschaft

18 Diodorus Siculus, Bibliotheca historica 111 3 f., nach Marestaing 1913, 48 f.

19 Horapollinis Nilotici Hieroglyphica Libri I1 (Sbordone 1940); engl.: Boas 1993;
zweisprachige Taschenbuchausgabe griech.-ital.: Regni - Zanco 1996; Thissen
2001.
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ist und zugleich deren Voraussetzung, dafi es in einem einzigen Akt
verstanden wird und nicht diskursives Denken und Planen ist.?

Auch Plotin bezieht sich allein auf die Hieroglyphenschrift, die er fiir
eine rein symbolische Ikonographie hilt. Man muss diese Deutung als
Antwort auf Platons Schriftkritik im Phaidros verstehen. Dort hatte
Platon der Schrift vorgeworfen, nur als dufleres Merkzeichen fiir schon
Bekanntes dienen zu kénnen. Dem stellt Plotin das Bild gegeniiber, das
nicht nur an Bekanntes erinnert, sondern diskursive Gedankengénge
symbolisch komprimiert, so dass Lesen zu einem Akt kreativer und in-
tuitiver Re-aktualisierung wird und Platons Vorwurf der >Auflerlichkeitc
nicht zutrifft. Platon dachte an eine Alphabetschrift, Plotin an eine Bil-
derschrift, die er als reine Ideen- oder Begriffsschrift versteht.

Entscheidend fiir diese Deutung war die Bildlichkeit der Hierogly-
phenschrift, ihr scheinbarer Bezug nicht auf Worte einer Sprache, son-
dern auf Dinge dieser Welt, die figurativ auch fiir Begriffe stehen und
unabhingig von jeder speziellen Einzelsprache verstanden werden kon-
nen. Das Prinzip kann man sich anhand der interlingualen Bilderschrift
klarmachen, wie sie z.B. auf internationalen Flughéfen verwendet wird.
Diese Bildzeichen gehen auf Otto Neurath zuriick, der sie in den 20er
und 30er Jahren entwickelt hat, und sich dabei, wie er selbst schreibt, von
der dgyptischen Sammlung im Wiener kunsthistorischen Museum in-
spirieren lief3.?* Aber gerade der Vergleich von Neuraths profanen multi-
lingualen >Isotypen< mit dgyptischen Hieroglyphen zeigt einmal mehr
den nicht-funktionellen Uberschuss der dgyptischen Schriftzeichen, der
mit ihrem Kunstcharakter zusammenhéngt und nicht mit ihrer Schrift-
funktion.

4. SCHRIFT UND GEHEIMNIS

Doch zuriick zu Diodor und seiner Deutung der zwei Schriften. Er bringt
die dgyptische Zweischriftigkeit nicht nur mit der Unterscheidung von
sakral und profan zusammen, sondern auch mit der zwischen 6ffentlich

20 Plotin, Enneades. Ubersetzung Harder 1964, 49-51. Vgl. dazu Armstrong 1988.
Marsilio Ficino schrieb tiber diese Plotinstelle eine Abhandlung: In Plotinum V,
viii = Kristeller 1973. Vgl. Wind 1958, 169-171; Barasch 1992, 75.

21 Neurath 2010.
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und geheim. Die eine Schrift wird allen beigebracht, die andere aber
lernen nur die Priester von ihren Vitern in den Mysterien.

Die Agypter besitzen zwei Schriften: Die eine, »demotisch« genannt,
lernen alle; die andere wird die »heilige« genannt. Bei den Agyptern
verstehen sie allein die Priester, die sie von den Vitern in den Mys-
terien lernen.?

Die Mysterien erscheinen als eine Institution des Lernens, und zwar des
Erlernens der heiligen, das heif3t der hieratischen und der Hieroglyphen-
schrift. Schreibenlernen wird zur Initiation.

Plotins Schiiler Porphyrius gibt in seiner Lebensgeschichte des Py-
thagoras davon die préziseste Beschreibung, die tiberhaupt aus dem Al-
tertum uberliefert ist. Pythagoras, berichtet er, sei bei seinem Aufenthalt
in Agypten mit den Priestern zusammen gewesen, habe die dgyptische
Sprache erlernt und sich in die drei Gattungen der dgyptischen Schrift
einweihen lassen: die epistolographische, die hieroglyphische und die
symbolische Schrift. Die hieroglyphische Schrift bezeichne das Gemeinte
durch Abbildung (kata mimesin), die symbolische deute es durch gewisse
allegorische Ritsel (kata tinas ainigmous) an.”® Clemens von Alexandrien
beschreibt das Curriculum eines dgyptischen Schreiberlehrlings.* Als
erstes erlerne dieser die epistolische Schrift,”® sodann die priesterliche
oder >hieratische« Schrift und zuletzt die hieroglyphische. Die Hierogly-
phenschrift bezeichne das Gemeinte durch Symbole, von denen es drei
Arten gebe: einfach abbildende oder >kyriologisches, iibertragene oder
stropische« und schlieBlich allegorische oder dnigmatische. Clemens v.
Alexandrien und Porphyrios erkldren ganz explizit die verschiedenen
Stufen des Schrifterwerbs vom Demotischen zur Sakralkursive und wei-
ter zur Hieroglyphenschrift als Stufen eines Einweihungsweges.

Porphyrios und Clemens sprechen nicht von zwei, sondern sogar von
drei verschiedenen Schriften. In der Spétzeit war zu den Hieroglyphen
und ihrer Kursive, die wir >hieratisch« nennen, das Demotische hinzuge-

22 Diodorus Siculus, Bibliotheca historica 11 3, siche Assmann — Assmann 2003, 33.
23 Porphyrius, De Vita Pythagorae (de Places 1982, 41). Fiir >bezeichnen« verwen-
det Porphyrios das Verb Ryriologein, fiir ~andeuten« das Verb allegorein.

24 Clemens von Alexandria, Stromata V 4,20,3 (Stdhlin 1985, 339). Siehe dazu
Derchain 1991.

25 Die griechischen Ausdriicke >epistolisch« bzw. >epistolographisch« geben die
dgyptische Bezeichnung der demotischen Schrift 24 n §t, >Briefschriftc, wieder.
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treten, eine extrem kursive Schrift zur Wiedergabe der Umgangssprache.
Entscheidend war aber wohl vor allem, dass sich die Hieroglyphenschrift
durch eine Verzehnfachung ihres Zeichenbestandes in der griechisch-
romischen Zeit enorm verkompliziert und tatsdchlich dnigmatische Ziige
angenommen hatte. Darauf komme ich noch zuriick.

Das Demotische wird nun auch von den Agyptern mit einem eigenen
Terminus von den >Gotteswortens, der Hieroglyphenschrift abgesetzt. Es
heif3t >Brief- oder Dokumentenschrifts, griechisch epistoliké. Schon Hero-
dot hatte die beiden traditionellen Schriften als hieratiké und demotiké
bezeichnet und die Unterscheidung nicht mit Stein und Papyrus, son-
dern mit heilig und profan in Verbindung gebracht.

An die Unterscheidung zwischen Steinschrift und Schreibschrift
kniipft sich nun aber bei den Griechen eine Deutung, die in der abend-
landischen Tradition bis zu Champollion beherrschend und kulturge-
schichtlich enorm einflussreich geworden ist.

Die Existenz zweier Schriftsysteme erklarte man sich ndmlich nicht
nur mithilfe der Unterscheidungen zwischen dem Heiligen und dem
Profanen, Priestern und Laien, sondern auch mit der Antithese von Ge-
heimnis und Offentlichkeit.

Dieser grammatologische Diskurs in griechischer Sprache bildete
die Grundlage fiir die Deutung der dgyptischen Kultur als einer doppel-
ten Kultur oder Religion im 17. und 18. Jh. In der Verwendung zweier
verschiedener Schriften driickte sich in den Augen der Griechen eine
Kluft in der dgyptischen Gesellschaft aus, zwischen den eingeweihten
Weisen auf der einen Seite und dem Rest der schriftkundigen Gesell-
schaft auf der anderen. Das ist die >doppelte Philosophie« der Agypter,
wie sie Heliodor und andere beschrieben und wie sie dann im 17. und
18. Jh. die Agyptenphantasien der Geheimgesellschaften, der Freimaurer,
Rosenkreuzer und Illuminaten befliigelte: eine volkstiimliche oder exo-
terische und eine exklusive oder esoterische Schrift, eine fiir das Volk,
die andere fiir die Weisen.?

Die Hieroglyphen galten also nicht nur als Kommunikationssystem,
sondern vor allem als eine Kodifizierung geheimen Wissens und gott-
licher Weisheit. Diese Schrift galt als natiirlich bzw. >motiviert«, wiah-
rend die kursive, vermeintliche Alphabetschrift als konventionell bzw.
»arbitrir« galt. Auch diese bis heute wichtige Unterscheidung wurzelt im
grammatologischen Diskurs der Griechen iiber die altdgyptische Kultur.

26 Assmann 2010.
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Worum ging es aber nun in der esoterischen, hieroglyphischen Kom-
munikation der Eingeweihten? Wie die Schrift des Horapollon, die 1419
in einem Kloster auf der Insel Andros entdeckt und nach Florenz gebracht
wurde, als Schliissel zur Entzifferung der Schrift, so galt das Corpus Her-
meticum, das 1463 nach Florenz und auf das Schreibpult von Marsilio
Ficino gelangte, als Schliissel zum Verstdndnis des Inhalts. Es handelte
sich um ein Konvolut von 16 theologisch-philosophischen Traktaten, die
dem Weisen Hermes Trismegistos und damit dem hdchsten Altertum,
lange vor Platon und sogar Mose zugeschrieben wurden.” Marsilio Ficino
stellte sogleich seine Platon-Ubersetzung hintan und machte sich an die
Ubersetzung der hermetischen Schriften ins Lateinische. Die Quintes-
senz der hermetischen Lehre lédsst sich in der Formel >Hen to pan<, das
All-Eine, zusammenfassen, eine Art mythologischem Pantheismus. In
diesem Rahmen wird Kosmologie zu Theologie und wissenschaftliches
Wissen nimmt die Eigenschaften theurgischen und magischen Wissens
an, da es mit den der Natur immanenten gottlichen Kréften umgeht.
Dieser praktische Zweig des Hermetismus ist als >Alchemie« bekannt.
Giordano Bruno unterstrich die magischen und mnemonischen Poten-
tiale der Hieroglyphen im Vergleich zur Alphabetschrift:

Von dieser Art waren die ... Hieroglyphen oder >Heiligen Charaktere«
bei den Agyptern, bei denen anstelle der einzelnen bezeichnenden
Zeichen [designanda] bestimmte Bilder aus den Dingen der Natur
oder aus anderen Teilen genommen wurden. Solche Schriften und
Sprachen kamen in Gebrauch, da durch sie die Agypter Unterredun-
gen mit den Gottern zum Zwecke der Ausfithrung wunderbarer Din-
ge anstrebten. Danach sind durch Teut oder einen anderen die Buch-
staben erfunden worden der Art, wie wir sie noch heute in anderer
Absicht verwenden. Dadurch ist der grofite Schaden am Gedéchtnis,
an der gottlichen Wissenschaft und an der Magie entstanden.?®

Durch diese Verbindung zwischen Hieroglyphen und Hermetismus ge-
wann das Studium der Hieroglyphen iiber seine grammatologischen, se-
miotischen und kiinstlerischen Aspekte hinaus eine starke und weitrei-
chende theologische Dimension. Das trat mit besonderer Virulenz in der

21 Corpus Hermeticum (Nock - Festugieére 1945-1954). Neuere kommentierte
Ubersetzungen bei Copenhaver 1992 und Colpe - Holzhausen 1997.

28 Giordano Bruno, De Magia (Op. lat., vol. III, 411—412), zitiert nach von Sam-
sonow 1995, 127 f. Vgl. Yates 1964, 263.
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Debatte um Pantheismus, Atheismus und Monotheismus hervor - alle
diese Begriffe wurden im Kontext des Hieroglyphendiskurses zuallererst
entwickelt -, die sich im Zuge des englischen Deismus und im Anschluss
an die Publikation von Spinozas Ethik mit ihrer verstorenden Formel
deus sive natura entwickelt hatte. Das Bild des alten Agypten und seiner
Mysterien gewann dadurch ganz neue Farben. Die dgyptische Geheim-
theologie wurde jetzt als eine Art Spinozismus ante Spinozam gedeutet,
und da der Spinozismus von der offiziellen Religion verteufelt wurde,
erschien die Parallele zwischen dem alten Agypten und dem modernen
Europa nur noch enger.

Man stellte sich also vor, dass die kursive Schreibschrift in Agypten
der normalen, profanen Kommunikation diente, wihrend die Steinschrift
einer magischen Geheimkommunikation mit den gottlichen Kréiften der
Natur vorbehalten war. In dem unverkennbaren Weltbezug der hiero-
glyphischen Bilder sah man eine magische Korrespondenz mit der Natur
und die Konvergenz von natiirlicher Schrift und natiirlicher Theologie.

Das war natiirlich Unsinn und hat die Entzifferung der Hierogly-
phenschrift lange behindert. Trotzdem hatte diese Legende einen wah-
ren Kern. Tatsdchlich hatte sich die Hieroglyphenschrift in der grie-
chisch-romischen Zeit zu einer reinen Tempelschrift entwickelt. In der
profanen Welt verwendete man griechisch und demotisch. Dariiber hin-
aus entwickelte jetzt jeder grofle Tempel aus einem, wie schon erwdhnt,
auf das Zehnfache angewachsenen Font von {iber 10.000 Hieroglyphen
sein eigenes Schriftsystem, sodass das Erlernen dieser Schrift nun wirk-
lich kreative Phantasie und jahre-, vielleicht jahrzehntelange Ubung er-
forderte. Zweitens hatten die Agypter selbst sich von dieser Schrift die
Vorstellung gebildet, es handele sich um eine reine Symbolschrift, die
sich ohne Umweg iiber die Sprache unmittelbar auf die Dinge der Welt
und ihre Geheimnisse bezieht. Vor allem aber beruht die Idee vom reinen
Sinnbezug der Hieroglyphen auf einer Auffassung, die in einem Verfah-
ren zum Ausdruck kommt, das man in Analogie zu Etymologie >Etymo-
graphie« nennen konnte.? Wenn die Agypter iiber die Bedeutung eines
Wortes nachdenken, gehen sie meist von der Schreibung aus. Im demo-
tischen Mythos vom Sonnenauge finden sich mehrere Zeichenerklarun-
gen nach der etymographischen Methode des Horapollon: »Wenn man
das Wort >Honig« schreiben will, zeichnet man ein Bild der Nut mit
einem Schilf in ihrer Hand; sie ist ndmlich diejenige, welche die ober-

29 Assmann 2003, 37-63; Assmann 2012.
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und unterdgyptischen Tempel reinigt, wenn sie neugegriindet werdenc.
»Wenn man das Wort >Jahr« schreiben will, zeichnet man das Bild eines
Geiers, weil sie [die mit dem Geier geschriebene Gottin] die Monate wer-
den laBt. Die Urgottin ist diejenige, die alles werden 1a83t, [was auf] Erden
ist: Aus ihr ist alles entstanden«. Die Aussage: »Man nennt auch die
Biene >Konigin« bezieht sich auf die Schreibung des Konigstitels bjt mit
der Biene. Weitere Hieroglyphenerklarungen finden sich im Kanopus-
dekret und im Papyrus Jumilhac. So heifit es dort in Bezug auf die drei
Einkonsonantenzeichen j — n — p, mit denen der Gottesname >Anubis«
geschrieben wird: »Was das >J< angeht, so ist es der Wind; das >N« ist das
Wasser; das >P< ist der Berg«. An einer anderen Stelle wird erzéhlt, wie
sich der Gotterfeind Baba selbst durch einen Axthieb getdtet hat, wobei
die Gotter sagten: »Seine Waffe ist in seinem Kopf«, und so entstand das
Wort chefti (Feind<)«. Es wird geschrieben mit dem Zeichen eines Ge-
fallenen, der sich selbst mit der Axt den Schidel gespalten hat (keauton
timoroumenos). Was hier sentstand«, war also nicht das Wort, sondern das
Schriftzeichen - ein geradezu schlagender Beweis fiir etymographisches
Denken. Beim Wort chefti (Feind<) dachte der Agypter nicht an die Ety-
mologie des Wortes (von cheft, >gegeniiber, also wie deutsch >Gegners,
griech. enantios, frz. adversaire), sondern an dessen Schreibung.

Im Licht dieser spatdgyptischen grammatologischen Texte versteht
man zwei Dinge besser: Erstens, dass es die Agypter selbst waren, die in
ihrem etymographischen, von der Schreibung ausgehenden Denken die
Deutung der Hieroglyphenschrift als einer reinen Bilder- und Symbol-
schrift vertraten und die Griechen damit beeindruckten, und zweitens
versteht man die Griinde, warum sie so konsequent an der realistischen
Bildlichkeit ihrer Schriftzeichen festhielten. In ihren Augen war es ja
absolut entscheidend, das dargestellte Ding, z. B. einen stiirzenden Men-
schen, der sich selbst mit einer Axt den Schédel einschligt, und alle
damit verbundenen Assoziationen zu erkennen, um das Schriftzeichen
zu verstehen.

So war der Hieroglyphendiskurs, der sich um die symbolische Be-
deutung der Schriftzeichen drehte, schon in Agypten selbst entstanden in
der Endphase der altdgyptischen Kultur, als sich Hieroglyphen und Kur-
sivschrift weit auseinanderentwickelten. Also nicht erst in Griechenland,
sondern in Agypten selbst schligt meines Erachtens die Geburtsstun-
de des abendldndischen Hieroglyphendiskurses, der auf genau diesem
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Unterschied zwischen Bilderschrift und abstrakter Schrift beruht.®® Die
Agypter haben diese Unterschiede und Unterscheidungen in ihren erst
zwel, dann drei verschiedenen Schriftsystemen praktiziert, die Griechen
haben sie theoretisiert, und das Abendland hat sie diskutiert, bis heute,
wo wir iber die Wende oder Riickwende von der Sprachlichkeit zur
Bildlichkeit nachdenken. Meine These ist also, dass sich in der spatagyp-
tischen Kultur selbst bereits die Ansitze zu jener grammatologischen
Debatte entwickelten, die die Griechen dann theoretisch entfalteten und
die bei ihrer Wiederaufnahme in der Renaissance schliellich die abend-
landische Kunst und Philosophie bis heute prigte. Als so unzutreffend
sich auch immer die Einschétzung der Hieroglyphen als einer sprach-
unabhiéngigen Bilderschrift nach Champollions Entzifferung erwiesen
hat, sie ist ein wichtiger Beitrag zur Grammatologie — der Lehre von den
Beziehungen von Wort und Bild, Wort und Schrift, Wort und Stein und
ist keine griechische Phantasie, sondern ein genuin dgyptischer Ansatz
grammatologischer Reflexion.
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LOTHAR LEDDEROSE

WORT UND STEIN IN CHINA'

ABSTRACT

So wie man in China vor einer steinernen Skulptur des Buddha
beten kann, kann man auch vor einem in Stein gemeiflelten Schrift-
zeichen »Buddha« beten. Das Schriftzeichen vergegenwirtigt den
Buddha, es hat visuell und physisch Teil an seiner Realitidt. Das Ver-
hiltnis von geschriebenem Wort und der Sache, die es bezeichnet, ist
eben in der logographischen Schrift Chinas ein fundamental anderes
als in einer alphabetischen, phonetischen Schrift.

So wie eine christliche Kirche die Reliquie eines Heiligen enthilt,
birgt jede Pagode eine Reliquie des Buddha. Wenn keine Reliquien
zur Verfligung stehen, kdnnen seine geschriebenen oder gedruckten
Worte genommen werden. Auch sie sind eine Form seines Leibes.
Im 8. Jh. begannen Jiinger des Buddha in Sichuan zwei Millionen
Schriftzeichen seiner Predigten in Stein zu meifieln. In ihnen war er
noch gegenwirtig, nachdem er ins Nirvana eingegangen war.

So wie das romische Reich brach auch das chinesische Kaiserreich in
den ersten Jahrhunderten unserer Zeitrechnung (und auch bisweilen
spater noch) in mehrere Teile, konnte aber, anders als Europa, immer
wieder politisch geeint werden. Ein wesentlicher Grund dafiir war
das Schriftsystem. Seine Zeichen sind seit zwei tausend Jahren im
Wesentlichen die gleichen geblieben und konnten iiberall im Reich
gelesen und verstanden werden.

1 Dies ist der gekiirzte Text des Vortrags. Der Vortragsstil wurde beibehalten.
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1 Der Grofle Buddha am Berg Le, Sichuan, 8. Jh. (siehe auch Tafel 4b)

Um 730 n. Chr. haben fromme Buddhisten eine Kolossalstatue des Bud-
dha Maitreya auf dem Berg Le in Sichuan aus dem Fels geschlagen
(Abb.1). Dieser eigentlich unauffillige und bis dato unbekannte Berg
in Sichuan wurde damit ein Symbol religioser Kraft, aber zugleich auch
eine Quelle dieser Kraft. Hier ist der Buddha gegenwirtig, er kann phy-
sisch erfahren und verehrt werden, und von hier strahlt seine numinose
Potenz aus.

In einem abgelegenen Teil der Provinz Shandong findet sich ein um
560 in den Fels gemeif3elter Buddha. Dieser ist jedoch nicht in mensch-
licher Gestalt vergegenwirtigt, sondern durch Schriftzeichen (Abb. 2).
Es ist der Buddha Ko6nig der Groflen Leere (Da kong wang fo). In dieser
Felswand ist er anwesend; es ist ein lokaler Buddha, seinen Namen findet
man nicht in den buddhistischen Schriften. Indem die Gldubigen den
Namen in den Fels geschrieben haben, haben sie den Buddha aus den
Tiefen des Kosmos heraufbeschworen und in unsere Welt gebracht.?

Im Unterschied zu monotheistischen Religionen, die nur einen Jahve,
einen Christus, einen Allah kennen, kennen die Buddhisten viele, ja un-

2 Ausfiihrlich in Ledderose - Wang 2014, 145-149.
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2 Der Buddha Koénig der Groflen Leere, Felsinschrift, Shandong, ca. 560
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3 Betende in der Gnadenkapelle von Alt6tting (siehe auch Tafel 5a)

endlich viele Buddhas®. Sie residieren in anderen Weltzeitaltern. Der
Buddha unseres Weltzeitalters war der historische Buddha Sakyamuni,
der um 400 v. Chr. in Indien lebte. Andere Weltzeitalter mogen vor Mil-
lionen von Jahren existiert haben und auch jetzt gibt es zahllose Buddha-
lander, irgendwo, Millionen von Kilometern entfernt, jedes mit einem
eigenen Buddha. Die buddhistische Vorstellung des Kosmos scheint gar
nicht so verschieden von dem, was uns Astronomen heute iber das Uni-
versum sagen.

Abbildung 3 zeigt Betende vor dem Gnadenbild der Muttergottes in
der Wallfahrtskapelle von Altotting. Vergleichbare Situationen gibt es
auch in China, wo Glaubige vor Statuen des Buddha beten.

Doch eine Szene wie in Abbildung 4 werden wir im Abendland nicht
finden. Diese Glaubigen beten nicht vor einer Statue, sondern vor einem
Schriftzeichen. Es ist wieder das Schriftzeichen fiir Buddha. Fiir die Be-
tenden vergegenwirtigt es den Buddha, es hat Teil an seiner Realitit,
visuell und physisch. Offensichtlich ist das Verhéltnis von geschriebenem
Wort und der Sache, die es meint, also das Verhiltnis zwischen Bezeich-

3 Siehe einfithrend zum Buddhismus Schmidt-Glintzer 2005.
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4 Betende Familie vor dem Schriftzeichen >Buddha¢, Nanputuo Kloster, Xiamen
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nendem und Bezeichneten in der logographischen Schrift Chinas ein
fundamental anderes als in unserer alphabetischen, phonetischen Schrift.

Michel Foucault beginnt sein >Les mots et les choses« von 1966 damit,
dass er sich an das drohnende Lachen erinnert, welches eine merkwiirdi-
ge Klassifizierung von Tieren in einer »gewissen chinesischen Enzyklo-
padie« bei ihm und seinem Freund ausgel6st hat.* Die scheinbar sinn-
losen Kategorien fithren ihn zum Thema seines Buches, ndmlich dem
Zusammenhang zwischen Worten und Dingen. Statt sich iber China zu
belustigen, hétte der franzosische Intellektuelle es schon vor iiber einem
halben Jahrhundert besser wissen konnen. China schreibt anders; dort
ist auch das Verhiltnis zwischen >les mots< und »>les choses«< ein anderes.

DER HAIN DES LIEGENDEN BUDDHA

Ein anderes Beispiel: der fundamentale Unterschied zwischen Mensch
und Tier ist das Bewusstsein von der Endlichkeit des Lebens. Viel von
dem, wenn nicht alles, was wir Kultur nennen, erwéachst aus diesem Be-
wusstsein. Eine der Hauptfunktionen von Religion - und auch hier ver-
einfache ich - ist es, uns zu helfen, den Tod zu bewailtigen. Das Kreuz,
das ubiquitdre Symbol des Christentums, erinnert uns an den Tod, wo
immer wir es sehen, zum Beispiel in Griinewalds Isenheimer Altar vom
Anfang des 16. Jh.

Auch der Buddhismus kennt eine Ikonographie des Todes. Eine im
8. Jh. auf der Nordseite eines Tales in Sichuan, im so genannten Hain des
Liegenden Buddha (Wofo yuan), aus dem Fels gehauene, iiber 20 Meter
lange Kolossalstatue zeigt den historischen Buddha Sakyamuni im Au-
genblick seines Todes (Abb. 5).5 Aber wihrend Griinewald den verletzten,
leidenden, sterblichen Leib Christi zeigt, bedeckt ein Gewand den Leib
des Buddha und sein Gesichtsausdruck ist gelassen.

Doch beide Bildformeln, Christus am Kreuz und der liegende Bud-
dha, vermitteln die Botschaft, dass der Tod tiberwunden werden kann.
Der Leib Christi wird auferstehen und in den Himmel auffahren, wie
eine andere Tafel des Isenheimer Altars zeigt, und auch der Buddha
stirbt nicht. Zwar wird sein Leib verbrannt werden, aber durch den Tod
hindurch geht er ein ins Nirvana, in die Sphére der endgiiltigen Freiheit.

4 Foucault 1966, 7.
5 Ausfiihrlich in Ledderose - Sun 2014, 17-37.
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5 Kolossalstatue im Hain des Liegenden Buddha, Sichuan, 8. Jh. (siehe auch
Tafel 5b)

Natiirlich gibt es zwischen der buddhistischen und christlichen
Ikonographie des Todes noch vielerlei andere Unterschiede. Der we-
sentliche Unterschied im Hain des Liegenden Buddha ist die Rolle der
Schrift. Die anthropomorphe Statue des Buddha findet ihre komplemen-
tidre Ergédnzung in nicht-gegenstédndlicher Schrift vor allem auf der Std-
seite des Tals.

Dort wurden Dutzende von wiirfelférmigen Hohlen in den Berg ge-
hauen; in ihre Winde sind Texte von Sutren, also von den Predigten
des Buddha, eingemeiflelt (Abb. 6). Etwa zwei Millionen Schriftzeichen
waren geplant. Der ldngste und prominenteste Text ist das Nirvana Sutra,
welches sich mit dem Tod des Buddha - und das bedeutet natiirlich mit
dem Tod tiberhaupt - beschiftigt. Es umfasst etwa 280.000 Schriftzei-
chen.

Abbildung 7 zeigt ein Detail der Wand in einer solchen Hohle mit
dem eingemeiflelten Text.® Die Schriftzeichen messen etwa zwei Zenti-
meter im Quadrat. Die gesamte Wand enthilt ca. 10.000 Schriftzeichen.

Das Christentum kennt bekanntlich vielfdltige theologische Defi-
nitionen des corpus Christi. Es gibt nicht nur den sterblichen Leib Jesu,

6 Ebd., 29 Abb. 46.
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6 Grotten im Hain des Liegenden Buddha, Sichuan, 8. Jh.

sondern auch den verklirten Leib. Christi Leib ist gegenwairtig im
Abendmahl und auch die Kirche selbst kann als corpus Christi bezeichnet
werden. Doch manifestiert sich der Leib Christi nie als Schrift.

Auch im Buddhismus ist der Leib des Buddha ein Gegenstand von
vielfiltigen Diskursen. Der historische Buddha Sakyamuni war nur eine
mogliche Form des Leibes des Buddha. Es gibt auch Darstellungen des
Buddha jenseits von Raum und Zeit, die denen des verklidrten Leibes
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7 Eingemeifielter Sutrentext in der Wand der Grotte 46 im Hain des Liegenden
Buddha, Detail, Sichuan, 8. Jh.

Christi vergleichbar sind. Doch der Leib des Buddha kann auch die Ge-
stalt von Schrift annehmen. Auch die im Hain des Liegenden Buddha
eingemeiflelten Texte sind eine Form seines Leibes.

Schrift als Leib des Buddha findet man auch in Pagoden. Eine Pa-
gode symbolisiert das Grab des Buddha und sollte deshalb eine Reliquie
von ihm enthalten. So findet sich zum Beispiel in der Krypta unter der
Pagode des Famen Klosters in Shaanxi aus dem 9. Jh. ein Reliquien-
depositum.’

Es besteht aus sieben aus kostbaren Materialien hergestellten, inein-
ander gesteckten Késten. Der innerste hat die Form einer Miniaturpagode
uber quadratischem Grundriss; in ihm ist die Reliquie aufbewahrt. Es
heifit, es sei ein Fingerknochen des historischen Buddha (Abb. 8).

Bekanntermaflen sind auch in christlichen Kirchen, oft in einer
Krypta oder unter dem Altar, Reliquien deponiert. Diese sind allerdings
nicht Reliquien von Christus selbst, denn er ist in den Himmel auf-
gefahren, sondern von Heiligen, so wie zum Beispiel die Reliquien der
Heiligen Drei Konige im Kélner Dom.

7 Reiches Bildmaterial in Han 1999, 71-72.
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8 Reliquienkasten mit Knochenreliquie des Buddha, Kloster Famensi, Shaanxi,
9.Jh.

Der Buddhismus kennt jedoch keine Reliquien von Heiligen, son-
dern nur die des Buddha Sakyamuni. Nachdem sein Leib verbrannt
worden war, konnten 84.000 Reliquien aus der Asche geborgen werden.
Trotz dieser unglaublichen Zahl standen in spiteren Jahrhunderten, ins-
besondere in Ostasien, kaum noch urspriingliche Reliquien zur Verfii-
gung. Die Fingerreliquie im Famen Kloster ist eine grofie Ausnahme.
Angesichts dieser prekédren Situation iibernahmen nun Texte des Bud-
dha die Funktion seiner Reliquien.

Ein Beispiel sind die eine Million Miniaturpagoden aus Holz, die die
japanische Kaiserin Koken Tenno in den Jahren 764 bis 770 drechseln
lie3 (Abb. 9). Jede Miniaturpagode enthélt ein gedrucktes Sutra. Vier da-
von sind in der Abbildung zu sehen. Sie sind der Leib des Buddha. Eine
Million Drucke, mehr als sieben Jahrhunderte vor Gutenberg!®

Im Hain des Liegenden Buddha sind die Sutren zwar nicht in Pago-
den geborgen, sondern, wie wir gesehen haben, in Héhlen. Doch archi-
tektonisch gleichen diese Hohlen profanen Grébern wie man sie in der

8 Hierzu u. a. Ledderose 2000, 151.
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9 Miniaturpagode mit Sutren aus dem Kloster
Horyuji, Nara, 764-770. British Library

Region Sichuan kannte. Sie sind in eine vertikale Felswand eingelassen,
und ihre quadratischen Eingénge haben eine mehrfache Laibung. In
ihnen wird der Leib von Verstorbenen aufbewahrt. So wie in diesen Gré-
bern, so ist in den Hohlen der Leib Buddhas aufbewahrt. Auch nachdem
er unsere Welt verlassen hat, bleibt er in den eingemeifielten Schriften
anwesend.

SCHRIFT UND POLITIK

Die Karte in Abbildung 10 zeigt den eurasischen Kontinent um 100
n. Chr., mit den stark vereinfachten Umrissen des Romischen Reiches im
Westen und des chinesischen Reiches der Han Dynastie im Osten. Ob-
wohl ihre Bewohner so gut wie nichts voneinander wussten, bestanden
doch zwischen beiden Kaiserreichen erstaunliche Ahnlichkeiten.’ Beide
Reiche hatten eine Grofle von etwa vier Milliionen Quadratkilometern,

9 Siehe z. B. Mutschler - Mittag 2008.
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10 Schematische Landkarte Eurasiens, um 100 n. Chr.

und auch die Bevolkerungszahl war vergleichbar. Laut einer Volkszdh-
lung im Jahre 157 hatte China damals 56.486.856 Einwohner." In Rom
waren die Statistiken nicht so unglaublich genau, aber es sollen 55 bis
60 Millionen gewesen sein.!

Beide Imperien wurden von einem Kaiser autokratisch regiert. Er
stitzte sich auf einen schlanken Verwaltungsapparat, der iiberall im
Reich nach den gleichen Prinzipien und mit einem einheitlichen Recht
arbeitete. Die gleichen Mafle und Miinzen waren iiberall giiltig, und ein
gut ausgebautes Straflennetz verband die Zentrale mit den ferner lie-
genden Provinzen sowie die Provinzen untereinander. Eine gemeinsame
Sprache und Schrift garantierten den kulturellen und politischen Zu-
sammenhalt.

Sowohl Rom wie China expandierten militdrisch mit méchtigen In-
fanterieheeren, die in disziplinierter Schlachtformation agieren konnten.
Beide Reiche grenzten auf einer Seite an ein Weltmeer - hier der At-
lantik, dort der Pazifik - und von dort drohten keine militarischen Ge-
fahren. Auf der gegeniiberliegenden, der Landseite jedoch, wurden die
Grenzen immer wieder durch Volkerschaften von auflerhalb des Reichs-
gebiets bedroht.

Um sich gegen die Ubergriffe dieser sogenannten Barbaren zu schiit-
zen, errichtete man Grenzbefestigungen von vielen hundert Kilometern
Linge, hier den Hadrianswall, den Limes und weitere Grenzen, auch auf

10 Siehe einfithrend zum chinesischen Kaiserreich Franke - Trauzettel 1968.
11 Frier 2000, 811-814.
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der Krim und in Syrien, und dort die verschiedenen Stringe der Chine-
sischen Mauer.

Dennoch konnten beide Imperien dem Druck der Volker aus der in-
nerasiatischen Steppe auf Dauer nicht standhalten. Im Westen waren es
u. a. die Reiterhorden der Hunnen, im Osten die der Xiungnu. In beiden
Fillen war dies einer der Griinde, der im 3./4. Jh. zur Teilung der Reiche
fuhrte, hier in ein West- und ein Ostromisches Reich, dort in die Nord-
lichen und die Stdlichen Dynastien.

Eine weitere bemerkenswerte Parallele zwischen beiden Weltrei-
chen bestand darin, dass ihr politisches Aufbrechen begleitet war vom
Eindringen und der Ausbreitung einer neuen Religion, hier das Chris-
tentum, dort der Buddhismus. Es waren Weltreligionen, d. h. sie waren
weder an ein bestimmtes politisches Territorium gebunden noch ihre
Texte an eine einzige Sprache. Hier gab es heilige Schriften in Hebréisch,
Griechisch und Latein, dort in Sanskrit, Pali, Tibetisch und Chinesisch.
Beide Religionen waren radikal metaphysisch ausgerichtet, die hiesige
Welt galt ihnen als Jammertal.

Der Zerfall der zwei Weltreiche wurde in beiden Fillen von den
Zeitgenossen zweifellos als eine negative Entwicklung angesehen, die es
wieder riickgéngig zu machen gélte. Eine grofle Frage war, ob die jewei-
lige neue Weltreligion dabei eine konstruktive Rolle spielen kénne. Die
Antworten waren in beiden Fillen durchaus gegensitzlich. In Rom gab
es einen Nero, der die Christen bis in die Katakomben verfolgte, aber
auch einen Konstantin, der im Zeichen des Kreuzes siegte. In China gab
es einen Kaiser Taiwu der Wei-Dynastie (424-452), der die erste grofle
Buddhistenverfolgung in Gang setzte, und einen Kaiser Wu der No6rd-
lichen Zhou-Dynastie (561-578), der den Buddhismus ganz ausrotten
wollte. Es gab aber auch immer wieder Kaiser, die selbst glaubige Jiinger
des Buddha wurden und den Buddhismus nach Kriften forderten.

Im 6. Jh. war das Romische Reich weiterhin geteilt, und China war
inzwischen in drei Dynastien zerfallen. Doch 589 gelang es Kaiser Wen
(581-604) der Sui Dynastie nach dreieinhalb Jahrhunderten der Tei-
lung das Reich wieder zu vereinigen. Obwohl er selbst aus dem Norden
stammte, hatte er als gldubiger Buddhist den politisch einflussreichen
buddhistischen Klerus des Stidens auf seiner Seite. Auch der Monch, der
seinem Sohn personlich am nédchsten stand, sein Beichtvater sozusagen,
war ein Mann des Siidens.

Die Wiedervereinigung des Romischen Reiches jedoch gelang nicht,
und auch alle spiteren Versuche waren nicht von Erfolg gekront: Karl
der Grofle, Karl V, Napoleon, auch die Diktatoren des 20. Jahrhunderts,
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11a In Stein gemeiflelter konfuzianischer
Text, Abreibung, Detail. Steinfragment im
Shanghai Museum, ca. 175 n. Chr.

11b In Stein gemeiflelter Text des buddhistischen Yogacarabhiimi-$astra
(Kapitel 97), Abreibung, Detail. Stein im Wolkenheimkloster (Yunjusi),
Fangshan, ca. 1093 n. Chr.
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4 SR St
11c Steintafel mit Erkldrung des Steinsutrentals (Jingshi yu), auf dem Berg Tai,
Shandong, 2002

keiner von ihnen brachte eine politische Einheit Europas zustande und
durch den Brexit ist die europédische Einigung wiederum prekérer ge-
worden. Doch stellen wir uns einmal vor, das Romische Reich wire nie
untergegangen, es wiirde heute, nach 2.000 Jahren, immer noch bestehen
und das auch immer noch mit der gleichen lateinischen Sprache und
Schrift — so ist die Situation in China.

Dass die Wiedervereinigung in China gelang und in Europa nicht,
hat natiirlich viele Griinde, an erster Stelle wohl die Geographie. Im
Zentrum des Romischen Reiches lag ein Meer, welches, auch wenn es
mare nostrum genannt wurde, politischer und kultureller Diversifikation
Vorschub leistete. Auch die grofite Bergkette des Kontinents verlief quer
durch das Reichsgebiet des Imperiums. Das wog umso schwerer, nach-
dem sich das Schwergewicht Europas nach Norden verlagert hatte, und
die Alpen die geographische Mitte des Kontinents geworden waren. In
China mit seiner weitldufigen kohidrenten Landmasse und seinen grofien
Ebenen war das anders.

Ich denke, ein wesentlicher Grund, der die Wiedervereinigung in
China ermoglichte, war die unterschiedliche Art zu schreiben. Bereits
im Romischen Reich existierten mehrere Schriftsysteme nebeneinander,
nicht nur Latein und Griechisch, sondern in bestimmten Gebieten z. B.
noch die Hieroglyphen oder die nordwestsemitischen Schriften. Nach-
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dem das Romische Reich zerbrochen war, drifteten auch die im ehe-
maligen Reich gesprochenen Dialekte und Sprachen weiter auseinander.
Sprachen verselbstdndigten sich und konnten auch zu Definitionsmerk-
malen politischer Territorien werden. Sie wurden Bausteine in dem so
iiberaus reichhaltigen und wunderbaren Mosaik der europédischen Kul-
tur. Die neuen Sprachen wurden auch geschrieben und zwar alle mit
phonetischen Schriftsystemen. Obwohl die meisten Sprachen dafir das
lateinische Alphabet nutzen, konnten ihre geschriebenen Texte nur ge-
lesen und verstanden werden von jemandem, der die Phonetik der jewei-
ligen Sprache bereits beherrschte.

Nicht so in China. Dort gab es nur ein einziges grofies und umfas-
sendes Schriftsystem, und das hat sich in den letzten 2.000 Jahren kaum
gedndert. Das mochte ich zum Schluss an drei Beispielen von Schrift in
Stein demonstrieren.

Abbildung 11a zeigt das Fragment eines konfuzianischen Textes, der
um 175 n.Chr. gemeiflelt wurde, Abbildung 11b einen Ausschnitt aus
einem buddhistischen Traktat, gemeifielt um 1093 n.Chr., und Abbil-
dung 11c eine Steintafel von 2001, auf der die historische Bedeutung
eines Tals auf dem Berg Tai in der Provinz Shandong erklért wird. Auf
der letztgenannten sind die verkiirzten Schriftzeichen verwendet, wel-
che seit den 1950er Jahren sukzessive in China eingefiihrt wurden. Sie
unterscheiden sich zwar von den alten in ihrer Form, sozusagen ortho-
graphisch, aber der Unterschied ist nur wenig grofier als der zwischen
gedruckter deutscher Schrift und gedruckter lateinischer Schrift. Lexika-
lisch sind die Schriftzeichen die gleichen geblieben. Das heifit, jeder, der
die Schrift auf dieser modernen Tafel lesen kann - und das sind, wie wir
wissen, iiber eine Milliarde Menschen - kann, nach einiger Ubung, auch
die Schrift lesen, die vor 9oo und vor 1.800 Jahren geschrieben wurde.

Er kann auch Tageszeitungen lesen. Abbildung 12 zeigt die Ausgabe
der Volkszeitung vom 1. Oktober 1949, an dem die Volksrepublik ausgeru-
fen wurde. Den Titel hat Mao Zedong geschrieben; er steht bis heute auf
jeder Ausgabe. Dies ist ein weiteres Beispiel dafiir, dass den chinesischen
Schriftzeichen eine Potenz innewohnt, die iiber ihre Gebrauchsfunktion
als Code hinausgeht. Wir haben zu Anfang gesehen, wie der Buddha in
den Schriftzeichen seines Namens prasent ist (Abb. 2). In der sikularen
Sphire ist der Schreiber selbst in den von ihm geschriebenen Schrift-
zeichen préasent. In der Volkszeitung ist es Mao. Mit seinen Schriftziigen
garantiert er die Autoritdt von allem, was in dieser Zeitung steht.

In Europa ist dies anders. Wir konnen nicht ohne weiteres Texte
lesen, die vor einem Jahrtausend geschrieben wurden, und meistens
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12 Volkszeitung (Renmin ribao) vom 1. Oktober 1949 mit den vier Titelzeichen

in der Handschrift von Mao Zedong

noch nicht einmal solche, die heute, ein paar hundert Kilometer entfernt
von uns geschrieben werden. Dass China anders schreibt, hat durch die

Jahrtausende seine kulturelle und politische Kohdrenz garantiert. Diese

Kohirenz ist einmalig in der Weltgeschichte. Sie ist schlechthin iiber-

waltigend.
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WERNER ECK

UBER DEN TAG HINAUS

Petrifiziertes Fortleben fiir die Mit- und
Nachwelt

ABSTRACT

Die meisten Menschen der romischen Kaiserzeit waren von einem
Leben nach dem Tod iiberzeugt, aber fast alle strebten auch danach,
im Diesseits préasent zu bleiben - {iber ihren Tod hinaus. Das konnte
auf vielfaltige Weise erreicht werden, vor allem durch Statuen, die
in der Offentlichkeit errichtet wurden. Dabei kam den Inschriften
unter den Statuen individualisierende Bedeutung zu, oft nur durch
reduzierte, bei vielen verwendbare Formulare, bei anderen aber, zu-
mal den Eliten, durch das Verzeichnis der Funktionen, die die Ein-
zelnen zu Lebzeiten in der res publica, in einzelnen Gemeinden oder
in Kkleineren Gemeinschaften iibernommen hatten und die in den
Inschriften angefiihrt wurden. Fiir die Mehrheit der Menschen war
diese Form des Uberlebens in der Offentlichkeit nicht erreichbar;
an deren Stelle traten die Grabdenkmaler mit ihren Inschriften, die
nicht zufillig wie Statuen in der Offentlichkeit als monumenta be-
zeichnet wurden. Gerade in den tituli an den Gribern konnte Indi-
viduelles besonders hervortreten, wie durch eine sehr ausfiihrliche
Grabinschrift des Alleius Nigidius Maius in Pompei besonders deut-
lich wurde: Es waren die res gestae gegeniiber der Gemeinschaft, die
in der Erinnerung weiterleben sollten.
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Im réomischen Carthago wurde Ende des 1. oder zu Beginn des 2. Jh. fiir
eine Aquilia Flacilla eine Statue aufgestellt. Die Geehrte war vermutlich
senatorischen Ranges, wenn die Erginzung clarissima femina zutreffend
ist. Doch nicht dieser Rang, der sie iiber die meisten Bewohner von Car-
thago heraushob, war der Grund fiir die Errichtung der Ehrenstatue. Der
Grund kam vielmehr aus ihrer Beziehung zu einer anderen Person der
karthagischen Gesellschaft. Dies ldsst der Text, der auf der Statuenbasis
eingemeiflelt wurde, sehr klar erkennen. Dort heifit es:!

[Aqluiliae Q(uinti) f(iliae) Flaccillae [c(larissimae) f(eminae?)] / Q(uin-
tus) Silius L(uci) f(ilius) Arn(ensi) M[aur]us / amicus ob mer[ita], / quod
beneficio l[ibe]/ralitate eius paft]ern[is] / necessitatibus exso/lutus dignitati?
[s]uae / co[nseJrvatus est / d(ecreto) d(ecurionum,).

Quintus Silius Maurus, Sohn eines Lucius (Silius), eingeschrieben
in die Tribus Arnensis, hat als Freund fiir Aquilia Flacilla, die sena-
torischen Ranges(?) und Tochter eines Quintus (Aquilius) ist, wegen
ihrer Verdienste mit Erlaubnis des stiddtischen Rats diese Statue er-
richtet. Denn er selbst wurde durch ihre wohltitige Grofziigigkeit
von den Zwingen (= Schulden?), die vom Vater stammten, befreit
und damit wurde seine Wiirde gewahrt.

Danach errichtete ein Q. Silius M[aur]us, der ebenfalls aus Carthago
stammt, wie die Tribus Arnensis zeigt, die Statue. Als Grund fiihrt er an,
er tue dies 0b merita, die er sogleich inhaltlich néher beschreibt, was fiir
das Verstindnis wertvoll ist; denn in vielen anderen Inschriften, in denen
ebenfalls die Worte 0b merita stehen, bleibt es bei der einfachen Formel,
ohne nidhere Konkretisierung. Silius aber fiihrt aus, Flacilla habe ihn
durch ein beneficium, das auf ihrer liberalitas beruhte, von necessitates, die
ihm von seinem Vater hinterlassen wurden, befreit und ihn so davor be-

1 Ladjimi Sebai 2005 = AE 2005, 1681 = EDCS-36400015. - Dirk Kofimann dan-
ke ich fiir wertvolle Hinweise, Timo Eichhorn und Annina Frangenberg fiir die
Hilfe bei der Literaturbeschaffung und Cathalin Recko fiir ihre Geduld bei der
Beschaffung von Photos. Aufierdem danke ich Manfred Clauss und Christian
Marek fiir die Uberlassung von Photos.

2 Die Erstpublikation hat dignitatifs] rekonstruiert; doch zeigt das Foto, dass der
Platz in der Liicke zwischen dignitati und [s/uae nicht fiir ein weiteres S ausreicht.
Im Kommentar zu AE 2005, 1681 ist richtig vermerkt, dass es sich hier um einen
Dativ, nicht um einen Genitiv handelt.
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wabhrt, seine dignitas, also sein Ansehen in der Offentlichkeit der Stadt, zu
verlieren. Vermutlich hat Silius als karthagischer Biirger fiir >Schuldenc«
seines Vaters einstehen miissen, die er aber aus eigenen Mitteln nicht be-
gleichen konnte. Vielleicht bestanden die Schulden in nicht eingeldsten
Versprechen (pollicitationes), die der Vater anlésslich der Wahl zu einem
munizipalen Amt gemacht hatte, was natiirlich in der Offentlichkeit be-
kannt gewesen sein miisste. Da die amica des Silius bezahlte, war er von
dieser Last befreit. Dass er, vielleicht auch 6ffentlich, mit vielen Worten
seinen Dank gegeniiber Aquilia Flacilla ausgesprochen hatte, muss man
annehmen.

Doch Worte, auch wenn sie in der Offentlichkeit ausgesprochen wer-
den, sind fliichtig. Wer wiirde sich in Kiirze noch daran erinnern, wie
grof3zligig seine Gonnerin gehandelt hatte und wie grof§ sein Dank dafiir
gewesen war? Dieses Vergessen aber sollte in diesem Fall vermieden
werden. Auf Beschluss des Dekurionenrats in Carthago durfte er die
Statue seiner Gonnerin aufstellen und damit ihr ehrenvolles Handeln
und seine Dankbarkeit in der Offentlichkeit priasent halten. Denn sol-
cher Ruhm war nicht per se aere perennius, wie Horaz es von seinen Ge-
dichten annahm.® Monumente aus Erz oder Stein als Trédger der einmal
ausgesprochenen Worte waren, da Menschen als Zeugen der Erinnerung
sterblich sind, weit bessere Garanten fiir das Fortleben ehrenvollen Ver-
haltens. Viele liberdauerten eine lange Zeit, manche wie dieser Stein aus
Carthago fast 2000 Jahre.

Inschriften auf Stein,’ die unter Statuen standen, die ob merita er-
richtet wurden, sind zahlreich in der romischen Welt.® In vielen Fillen
ist nicht im Detail zu erkennen, worin diese merita bestanden, da die-
jenigen, die die Statuen stifteten, die Details nicht nennen, anders als
Silius Maurus in Carthago. So sagen die salinatores der beiden civitates
der Menapii und Morini unter den Statuen, die sie einem L. Lepidius
Proculus in seiner Heimatstadt Ariminum errichteten, nur knapp o0b

3 Horatius, carm. 3, 30, 1: Exegi monumentum aere perennius.

4 Auf Bronze sind solche Texte extrem selten. Ein Beispiel etwa in CIL V 7468 =
Dessau 6745. Ferner kann man die tabulae patronatus anfithren, die jedoch nicht
in der Offentlichkeit zu sehen waren, sondern im privaten Bereich der Patrone
(z.B. CIL II 7, 276 = Dessau 6116). Da sie dort fiir lingere Zeit geschiitzt waren,
blieben sie auch in relativ groflerer Zahl erhalten.

5 In EDCS finden sich mehr als 490 Texte, in denen 0b merita erscheint, freilich
aus allen Bereichen des Lebens, nicht wenige von Gribern, wo es oft das Aqui-
valent ist fiir merito oder bene merenti oder bene merito/ae.
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merita, nichts sonst® Vielleicht hatte Lepidius die salinatores der beiden
civitates, die in der Provinz Belgica lagen, als centurio der legio VI Victrix
mit damaligem Standort Novaesium (Neuss) in irgendeiner Weise unter-
stiitzt oder auch geschiitzt.” Dies in den beiden Inschriften genauer zu
sagen, war damals nicht so notig, wie wir es heute gerne hétten. Denn
fiir die Zeitgenossen standen die Statuen ja nicht eines Tages plotzlich
in Ariminum auf ihren Basen vielleicht auf dem Forum der Stadt; denn
sie wurden, wie das iiblich war, in einem oOffentlichen Akt aufgestellt.
Dazu war, wie man zwingend annehmen muss, eine Gesandtschaft der
salinatores beider Gemeinden in Ariminum erschienen; ob sie erst dort
die Statuen und die Basen geordert oder diese schon von zu Hause aus
haben anfertigen lassen, wissen wir nicht. Sicher aber ist, dass sie in
Ariminum die >Enthiillung« organisiert haben. Dabei aber gab es, wie
auch heute bei dhnlichen Anlédssen, Reden, in denen die Verdienste des
Proculus beschrieben und gepriesen wurden, so dass allen Teilnehmern
an der Feier klar war, was er im hohen Norden getan hatte und weshalb
seine Ehrenstatuen nun in Ariminum standen: wegen seiner Verdiens-
te — ob merita. Der kurze Vermerk auf den Statuenbasen sprach nun
laut — zumindest fiir die Teilnehmer der Feier und fiir die Mitwelt. Dass
fiir die Nachwelt die knappe Formel weniger aussagte, erschien der Mit-
welt wohl kein Problem: er hatte doch die Ehre verdient, wie die Statuen
sowie der Text auf den beiden Basen zeigte. Wer lesen konnte, verstand
das auch ohne viele Worte.

Etwas mehr ist dem Text auf einer Statuenbasis aus Brixia in der
italischen Regio X zu entnehmen:®

P(ublio) Atilio Philippo ornamentis decurion(alibus) Brixi[ae], Veron(ae),
Cremon(ae) [honor(ato)] et iure quattuor [liber(orum)] usuq(ue) anu-
lor(um) a dfivo ---] ex postulationfe populi] 0b liberalita[tem eius quod]
in opus amp[hitheatri --].

6 CIL XI 390: L(ucio) Lepidio L(uci) f(ilio) An(iensi) Proculo mil(iti) leg(ionis) V
Macedon(icae), (centurioni) leg(ionis) eiusdem, (centurioni) leg(ionis) eiusdem I, (cen-
turioni) leg(ionis) VI Victricis, (centurioni) leg(ionis) XV Apollinar(is), prim(o pilo)
leg(ionis) XII[I] Gemin(ae), donis donato ab Imp(eratore) Vespasiano Aug(usto) bello
Tudaico torquib(us), armillis, phaleris, corona vallari salinatores civitatis Menapiorum
ob mer(ita) eius. Septimina f(ilia) reponend(um) curavit. XI 391 mit gleichem Text,
lediglich der Name der Dedikaten: salinatores civitatis Morinorum ist anders.

7 Siehe zur Bestimmung der Legion Dobson 1978, 214.

8 CIL V 4392 = Gregori — Incelli 2018, 75-76.
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Fur Publius Atilius Philippus, der mit den Standesabzeichen eines
Dekurionen von Brixia, Verona, Cremona geehrt worden war, der
von dem vergottlichten Kaiser ... mit dem Vierkinderrecht und dem
Recht, einen Ring zu tragen, ausgezeichnet worden war, hat ... (der
Dekurionenrat von Brixia) nach Aufforderung durch das Volk, weil
er durch seine Freigebigkeit zur (Erbauung/Verschonerung?) des
Amphitheaters (... beigetragen hatte), (diese Statue errichtet).

Wer die Statue errichtet hat, ist im Text verloren, vermutlich war es der
Dekurionenrat. Denn die Statue ist die Anerkennung des finanziellen
Aufwands des geehrten P. Atilius Philippus fiir das Amphitheater, wes-
halb der populus von Brixia ebendort die Ehrung vom Dekurionenrat ein-
forderte. Der Text unter der Statue hélt dies fest. Doch gleichzeitig wird
in dem Text noch Weiteres berichtet: das ius quattuor liberorum, das Recht
zum Tragen eines Rings, vermutlich des anulus aureus, vor allem aber,
dass er in drei Stddten der Region mit den ornamenta decurionalia geehrt
worden war, in Brixia selbst, in Cremona und in Verona. Jedes Mal hat es
dazu eine 6ffentliche Prisentation seiner Person gegeben; denn in diesen
drei Stddten wurde jeweils seine Statue errichtet. In Verona ist dies wie
in Brixia direkt bezeugt, so dass man es auch fiir Cremona voraussetzen
darf.? Dass mit den ornamenta auch konkrete Zeichen vergeben wurden,
die Philippus beim o6ffentlichen Auftreten mit den Dekurionen zeigen
konnte, scheint moglich; etwas Entsprechendes ist nicht iiberliefert.?
Aber die ornamenta, die ihm zugesprochen wurden, berechtigten ihn zu
denselben commoda, wie sie auch die normalen Ratsmitglieder dieser Ge-
meinden genossen.! In der Inschrift aus Brixia fehlt in seinem Namen
der Verweis auf den Vater, aber es wird auch nicht sein Patron genannt,
also derjenige, der ihn, der als Sklave geboren war, freigelassen hatte -
im Text unter der Statue in Verona steht P(ubli) lib(erto). Doch der Text
sollte den Freigelassenenstatus nicht verheimlichen; denn da von Philip-
pus gesagt wird, er habe das ius quattuor liberorum besessen, war das klar
ausgedriickt. Ein freigeborener Biirger erhielt das ius trium liberorum, ein
libertus brauchte das ius quattuor liberorum. Da er zu Reichtum gekommen

9 AE 1990, 415: P(ublio) Atilio P(ubli) lib(erto) P]hilippo [--]o [--].

10 Nicht recht klar ist, was Apuleius, apologia 75, 6 f. mit insignia dignitatis meint.
11 AE 2008, 372: placere huic ordini ornamenta decurionalia ei decerni ita, ut omnia
commoda accipiat. Ferner Fronto, ad amicos 2, 7, 6-8: Ususne est per quinque et qua-
draginta annos omnibus decurionum praemis commodisque in cenis publicis, in curia, in
spectaculis? Cenavitne, seditne ut decurio, censuitne? Siehe Gregori 2008.
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war, engagierte er sich fir die Gemeinden, in denen er vermutlich den
Grund fiir seinen wirtschaftlichen und dem so mdoglichen sozialen Auf-
stieg gelegt hatte. Diesen Erfolg dokumentierten die Statuen mit ihren
Texten fiir die Mitwelt und trugen ihn in die Zukunft.

Auch in einem epigraphischen Text aus dem kleinen Stddtchen
Baesucci in der siidlichen Tarraconensis werden Ehrenbeschliisse aus
vier Gemeinden in einem Text vereinigt und auf Statuenbasen verewigt.
Denn dort heifdt es, fiir ihn habe das Municipium Flavium von Baesucci
eine Lobrede (nach seinem Tod), einen Begrédbnisplatz, die Kosten fiir
das Begrébnis, den Trauerzug sowie Statuen beschlossen; (ebenso) das
Municipium Flavium von Laminium durch Beschluss des Stadtrats eine
Lobrede (nach seinem Tod) und eine Statue; (ebenso) das Municipium
Flavium von Tugia durch Beschluss des Stadtrats eine Lobrede (nach
seinem Tod), einen Begrabnisplatz und die Kosten fiir das Begridbnis
und (ebenso) das Municipium Flavium von Vivatia durch Beschluss des
Stadtrats eine Lobrede (nach seinem Tod), einen Begridbnisplatz und
die Kosten fiir das Begréibnis; (und schliellich hitten) die Biirger und
Einwohner von Baesucci die Errichtung von Statuen (beschlossen). Der
Vater Gaius Sempronius Celer und die Mutter Sempronia Auge héitten
die Ehrung angenommen, aber die Kosten erlassen. Der Platz (fiir die
Statuen) wurde durch Beschluss des Stadtrats zugewiesen.!

Die Eltern haben den Gemeinden die Kosten erlassen, aber die lau-
dationes waren natiirlich tberall formuliert worden, als die Beschliisse
iiber die Errichtung von Statuen sowie iiber den Begréibnisplatz gefasst
wurden. Warum der Sohn in dieser Form geehrt wurde, geht aus dem
Text nicht hervor. Wichtig war aber fiir die Eltern, all diese Verweise auf
die Lobeshymnen in den Nachbarstidten in den Inschriften unter den
Statuen ihres Sohnes in Baesucci zusammenzufiihren; so gewannen die
Worte Dauerhaftigkeit fiir die Eltern und die Mit- und Nachwelt. Es ist
sicher, dass in Baesucci mehrere Statuen standen, vermutlich die vier
Statuen, die auf Beschliisse der vier Gemeinden zuriickgehen; denn es ist

12 CIL II 3251: [hjuic municipium Flavium Baesuccitanum laudationem, locum se-
pulturae, inpensam funeris, exsequias, statuas decrevit, municipium Flavium Lamini-
tanu[m] d(ecreto) d(ecurionum), laudationem, statuam, municipium Flavium Tugiense
d(ecreto) d(ecurionum), laudationem, locum sep[ul]turae, inpensam funeris, municipium
Flavium Vivatiense d(ecreto) d(ecurionum), laudationem, locum sepulturae, inpensam
Sfuneris, [ci]ves Baesuc(citani) et incolae statuas. [C(aius) Sejmpronius Celer pater et
Sempronia Auge mater honore accepto inpensam remiserunt. [L(ocus) d(atus) d(ecreto)]
d(ecurionum,).
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nicht nur die Basis fiir mindestens eine der Statuen, die das municipium
Baesuccitanum beschlossen hatte, erhalten, sondern auch die des muni-
cipium Flavium Laminitanum;® der einzige Unterschied besteht in der
Reihenfolge, in der im Text die Gemeinden genannt werden. Da auch die
cives Baesuc(citani) et incolae eigens den Verstorbenen mit Statuen ehrten,
waren am Ende, wenn alle Statuen aufgestellt wurden, mindestens sechs
in dem iberischen Stddtchen zu sehen gewesen, alle mit fast identischem
Text. Es war eine kleine Welt aus Stein, die die Erinnerung an den Sohn
und die vielen Worte, die zu seinen Ehren gesprochen worden waren,
nicht vergehen lassen sollte.

Gelegentlich haben die Auftraggeber von Ehrenmonumenten dafiir
gesorgt, dass der Betrachter sich genauer iiber die einzelnen Schritte und
Umstinde informieren konnte, aus denen heraus ein 6ffentliches Ehren-
monument entstanden war. Eines der sprechendsten Dokumente ist in
Sala in der Provinz Mauretania Caesariensis erhalten geblieben. Der
eques Romanus M. Sulpicius Felix, der aus Rom stammte, kommandier-
te fiir einige Jahre in dieser Provinz in der Ndhe von Sala als praefectus
equitum die ala II Syrorum c(ivium) R(omanorum), nachdem er bereits eine
lingere Laufbahn bei verschiedenen Einheiten des romischen Heeres in
anderen Provinzen durchlaufen hatte. Doch im Jahr 144 n. Chr. sollte er
die Provinz verlassen und anderswo eine Aufgabe iibernehmen. Das be-
dauerten seine amici, die er in Sala gewonnen hatte; man wollte ihn nicht
ziehen lassen, ohne ihn ehrenvoll auszuzeichnen. Diese amici, insgesamt
38 an der Zahl, dedizierten ihm deshalb in Sala auf einer hohen Basis
eine Statue. Auf deren Frontseite erschienen, wie uiblich, der Name des
Geehrten, seine Laufbahn sowie der Grund fiir die Ehrung. Warum man
ihn auf diese Weise ehren wollte, wird kurz und biindig so formuliert:
amici ob adfect(ionem) munic(ipii) Sal(ensis) et innocentiam d(e)d(icaverunt):
»die Freunde dedizierten die Statue wegen seiner Liebe zum Municipi-
um Sala und wegen seiner Uneigenniitzigkeit.«!* Doch dann setzen sie
noch hinzu: decretumq(ue) ordinis subiecerunt: »sie fiigten den Beschluss
des Stadtrats an.« Tatsédchlich sind auch die beiden Seiten der Basis
beschrieben; auf der linken Seite erscheinen die Namen der amici in
zwei Kolumnen; es sind wohl die Magistrate und die anderen Dekurio-
nen der Gemeinde. Auf der rechten Seite aber ist der Stadtratsbeschluss
in 33 dichtgedringten Zeilen zu lesen, die das exemplifizieren, was auf

13 CIL II 3252.
14 AE 1931, 36 = IAM II 1, 307 = Freis 1994, 114.
15 Ubersetzung nach Freis (Anm. 14).
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der Schauseite in den wenigen, eben zitierten Worten ob adfect(ionem)
munic(ipii) Sal(ensis) / et innocentiam zusammengefasst war. Neben all-
gemeinem Lob wurden konkrete Hinweise auf sein Handeln gegeben: Er
habe fiir die Sicherheit des Viehs der Biirger auflerhalb der Stadt gesorgt,
habe in finanziellen Problemen der Stadt gerecht entschieden, ebenso in
lange schon schwebenden Prozessen. Die Befestigungen der Stadt habe
er zu einem gilinstigen Preis fiir die Gemeinde verstirkt, was durch den
Einsatz seiner Soldaten moglich wurde, ebenso habe er wihrend eines
Versorgungsengpasses die Stadt aus den Vorriten seiner Truppe unter-
stiitzt, ohne aber den Soldaten dadurch etwas vom Noétigen zu entziehen.
Schliefllich habe er die Arbeit auf den Feldern durch Wachposten sicher
gemacht. Fiir all dies habe man ihm schon vorher mit Zustimmung des
Statthalters den decurionatum gradum Ilviralem verliehen, d.h. ihn zum
Ehrenmitglied des Rats im Rang eines Duumvirn gemacht. In anderen
Texten wiirde dies wohl mit ornamentis Iviralibus ornatus (= geehrt mit
den Abzeichen eines Duumvirn) ausgedriickt worden sein, wie es liberall
in romisch organisierten Stddten bezeugt ist.® Nun aber wolle man ihm
eine Statue errichten. Dazu sende man zwei Abgeordnete an den Statt-
halter, um diesen um die Erlaubnis zu bitten, Felix, 0b curatam pulchre
r(em) p(ublicam), weil er sich bestens um die Gemeinde gekiimmert habe,
eine Statue zu errichten, ne amittamus, damit wir ihn nicht (aus dem
Gedichtnis) verlieren. Schliellich aber bitte man den Statthalter zu er-
lauben, dass man durch stidtische Gesandte beim Princeps in Rom das
Lob von Sulpicius Felix verkiinde (per legatos aput sacratissimum principem
celebrare).

Es ist also ein ganzes Biindel von Verdiensten, die auf der Schau-
seite der Basis in den wenigen Worten adfectio munic(ipii) Sal(ensis) und
innocentia zusammengefasst sind. Die Statue und die Basis sind auch
wirklich ausgefiithrt worden. Doch das war nur der Abschluss all der
Mafinahmen, die man zu seinen Ehren ergriff. Vor allem darf man si-
cher sein, dass bei der offiziellen >Enthiillung« der Statue neben anderen
mehr oder weniger schwungvollen Reden auch dieser Beschluss des ordo
decurionum erneut dem Publikum verlesen wurde. Alle diese ehrenvollen
Beschliisse und Mafinahmen hétten seine amici natiirlich in einer 6ffent-
lichen Feier zu seinen Ehren auf dem Forum der Stadt allein miindlich
vortragen konnen. Doch die Statue und die schriftliche Fixierung des
einmal gesprochenen Textes auf der Basis sollten die Worte perpetuie-

16 Siehe z. B. die Sammlung von Gregori - Incelli 2018 (Anm. 5).



ECK: PETRIFIZIERTES FORTLEBEN FUR DIE MIT- UND NACHWELT 147

1 Statuenbasis fiir Funisulanus Vettonianus aus Andautonia. Archaeological
Museum in Zagreb (Inv. AMZ KS-125), Ende 1. Jh. n. Chr. (Siehe auch Tafel 6)

ren und den vom Rat so auflerordentlich gelobten Prifekten auch nach
seinem Weggang in der Stadt pridsent erhalten. Christina Kokkinia hat
den Zusammenhang von offentlichem Lob einer Person und einer Sta-
tue kurz und priagnant formuliert: »Inscriptions and statues were, of
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course, the material expression of a non-material honorific act.«” Dieser
non-material honorific act wird allzu oft bei der Interpretation einschla-
giger Inschriften vergessen.

Bei zahllosen Texten unter den Statuen von Geehrten sind nur zu-
sammenfassende Formeln erhalten; sie konnen lauten wie auf der Front-
seite der Statue des Sulpicius Felix in Sala oder lediglich in der Formel
ob merita bestehen. In anderen Fillen wird vermerkt A(onoris) c(ausa)
oder im Osten tewpfig €vexev; oft aber fehlt selbst ein solcher Hinweis,
warum fiir eine Person eine Ehrenstatue errichtet wird. Das gilt vor allem
fiir die vielen Statuen, die fiir Mitglieder der Elite, also Senatoren oder
prokuratorische Ritter, in Rom oder in ihren Heimatstddten errichtet
wurden. Noch zahlreicher sind solche Statuen in den urbanen Zentren
der Provinzen, in denen Mitglieder der Reichselite als Statthalter oder
in anderen administrativen Funktionen titig waren. Oft sind sie Patro-
ne von Stddten geworden, was neben amtlichen Funktionen angefiihrt
wird - das ersetzt offensichtlich eine konkretere Begriindung fiir die
Ehrenstatue. So ehren z. B. die Bewohner von Oea in der Provinz Africa
proconsularis einen L. Silius Amicus Haterianus, der in ihrer Stadt als
curator rei publicae gewirkt hatte; sie tun dies jedoch nicht in der eige-
nen Stadt, sondern in seiner Heimat Lepcis Magna: c(larissimo) v(iro),
curatori, patrono.’* Mehr war nicht notig; jeder wusste, warum man einen
Patron in seiner Heimatstadt mit einer Statue ehrte; nur ein Verdienst
um eine Gemeinde rechtfertigte den Aufwand, der nétig war. Denn - und
davon sprechen die Inschriften natiirlich nicht - jede Statue erforderte
finanzielle Ausgaben fiir die Statue selbst, aber auch fiir die Gesandten,
die den Auftrag der Gemeinde in einer weit entfernten Stadt durchzu-
fithren hatten. Als im Jahr 321 die Gemeinde Chullu in Africa ihrem Pa-
tron Valerius Proculus eine Patronatstafel nach Rom iiberbrachte — mehr
oder weniger ein Aquivalent fiir eine Statue — da machte sich unter der
Fihrung der hochsten Magistrate dieser Stadt der gesamte ordo decurio-
num auf den Weg, um der Ehrung Gewicht zu verleihen.” Den Aufwand

17 Kokkinia 2008.

18 IRT 542: L(ucio) Silio Amico Hateriano c(larissimo) v(iro) curatori patrono Oe-
enses publ(ice).

19 CIL VI 1684: in quam rem gratuitam legationem susceperunt Insteius Renatus et
Apollonius Gallentius duoviri, T(itus) Aelius Nigoginus et Aelius Faustinus aediles,
L(ucius) Aelius Optatianus Cammarianus, Flavius Secundinus, Domitius Optatianus,
Aemilius Nemgonius, Aemilius Titracius, Statilius Secundianus fl(amines) p(er)p(etui),
et unibersus (sic!) ord(o) d(ecurionum,).
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leistete man sich wohl nur, wenn eine wirkliche Leistung des Patrons
vorausgegangen war.

In den allermeisten Fillen begniigten sich die Dedikanten, jedenfalls
im 1. und 2. Jh. n. Chr., jedoch nicht damit, nur den Patronat oder ein
einziges Amt als Grund fiir eine Ehrung zu nennen. Das tibliche Mo-
dell, dem man folgte, waren vielmehr die Inschriften unter den Statuen
der viri illustres bzw. der viri triumphales, die auf dem Forum Augusti in
Rom standen und iiberall im Reich nachgeahmt wurden. Die gesamte
Laufbahn, die eine Person im Dienst der res publica absolviert hatte, der
cursus honorum, war dort in die Inschrift aufgenommen. Hunderte von
Texten dieser Art, die bis heute {iberlebt haben, zeigen, wie méchtig das
augusteische Modell gewirkt hat. Bei vielen Texten, die so formuliert
waren, musste nicht noch mit vielen Worten ein spezieller Grund fiir die
Ehrung genannt werden. Der cursus sprach beredt, warum die Ehrung
erfolgte. Es geniigt als Beispiel auf den hier ganz beliebig gewéhlten titu-
lus honorarius zu verweisen, der einem C. Bruttius Praesens gegolten hat,
der um 135 als proconsul die Provinz Africa fiir ein Jahr geleitet hatte. In
der Inschrift, die unter einer Biga oder sogar Quadriga eingemeifielt war,
wird sein gesamter cursus honorum, nicht weniger als dreizehn Stationen,
préasentiert, ebenso werden seine zweifachen militdrischen Auszeichnun-
gen, seine dona militaria, eingeschlossen.?’ Die eindrucksvolle Laufbahn
geniigte, um seine Ehrung zu begriinden. Gleiches sieht man etwa auf
einer Statuenbasis im pannonischen Andautonia, auf der die Dekurio-
nen der Gemeinde die Laufbahn des flavischen Konsulars L. Funisula-
nus Vettonianus haben einmeifleln lassen, erneut zwolf Stationen, die er
vom Beginn der neronischen Zeit bis etwa ins Jahr 87 durchlaufen hatte
(Abb. 1).2 Wer die Inschriften lesen konnte, wusste, was diese Personen
in ihrer Umwelt bedeutet hatten und warum die Statuen die Erinnerung
an sie wachhalten sollten. Der Text allein geniigte, irgendwelche insignia,

20 IRT 545. In der Datenbank fiir die IRT (<http://inslib.kcl.ac.uk/irt2009/
IRT545.htmI> [April 2020]) wird statt aed(ili) pleb(is) die Auflosung aed(ili)
pleb(eio) gegeben, was nirgendwo bezeugt ist.

21 CIL III 4043 = Dessau 1005: L(ucio) Funisulano L(uci) f(ilio) Ani(ensi) Vettonia-
no trib(uno) mil(itum) leg(ionis) VI Vict(ricis), quaestori provinciae Siciliae, trib(uno)
pleb(is), praet(ori), leg(ato) leg(ionis) IIII Scythic(ae), praef(ecto) aerari(i) Saturni,
curatori viae Aemiliae, co(n)s(uli), VII vir(o) epulonum, leg(ato) pro pr(aetore) pro-
vinc(iae) Dalmatiae, item provinc(iae) Pannoniae, item Moesiae superioris, donato
[[ab Imp(eratore) Domitiano Aug(usto) Germanico]] bello Dacico coronis IIII murali,
vallari, classica, aurea, hastis puris III1, vex(il)lis IIII, patrono d(ecreto) d(ecurionum).
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2a-b Basis der Grabstatue des Sex. Vibius Gallus aus Amastris. Arkeoloji
Miizesi Istanbul (Inv. 684), frithes 2. Jh. n. Chr.

die zeichenhaft fiir ihre magistratischen Aufgaben stehen konnten, wie
Jasces fur den Konsulat oder dona militaria, die sie erhalten hatten, finden
sich nie auf den Basen von Ehrenstatuen, wohl aber an manchen Grab-
bauten von Senatoren.”? Das gilt auch fiir die Mitglieder des Ritterstan-
des, zumal wenn sie Positionen im Heer eingenommen und dort wegen
ihrer Tapferkeit oder ihrer Erfolge militdrische Abzeichen erhalten hat-
ten. Dona militaria sind sodann sehr hdufig an Grabmilern zu finden,
um auch noch nach dem Tod eines Soldaten seine Tapferkeit lebendig
zu halten. In einem einzigen Fall werden diese dona auf den Seiten-
wangen einer Statuenbasis eingemeifelt und dort sogar noch durch die

22 Siehe das reichhaltige Material bei Schifer 1989. Ebd., 346 fiihrt er allerdings
als Nr. B 5 eine angebliche Ehreninschrift fiir einen Senator aus Vienna in der
Narbonensis an (CIL XII 2453). Doch allein die Tatsache, dass der Name des
Senators zwar im Dativ steht, aber kein Dedikant genannt ist, zeigt, dass auch
diese Inschrift zu einem Grabmonument gehort.
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7 TP e il

2¢-d Neben- und Riickseite der Statuenbasis Abb. 2a-b

lateinisch-griechischen termini genau erklért: coronae murales, oté@avol
mupywToli] oder coronae vallares, otépavol tetywto[i]. Der Militdr hatte
sie von den Kaisern honoris virtutisq(ue) causa erhalten. Die Statue stellte
eine Person ritterlichen Ranges dar, Sextus Vibius Gallus; er hatte seine
Laufbahn als praefectus castrorum der legio XIII Gemina abgeschlossen.
Doch auch diese Statue war kein im biirgerlichen Raum der Stadt er-
richtetes Ehrenmonument; sie stand am Grab, wo einer seiner Freigelas-
senen sie patrono bene merenti errichtet hatte (Abb. 2a-d).?

Vom 1.-3. Jh. war der cursus honorum bei allen ordines, freilich speziell
bei den Senatoren, die bevorzugte Form, um Geehrte zu charakterisieren.
Das dnderte sich im 4. Jh. in bemerkenswerter Form; zwar verschwand
er nicht vollstidndig, aber in seiner traditionellen Form trat er als wort-
reiche Beschreibung einer Person zuriick. Dafiir iibernahmen virtutes

23 CIL III 454 = 13648 = 14187, 3 = Marek 1993, Nr. 5. Spalthoff 2010, 181 f. Nr. 55.
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die Aufgabe, einen Geehrten zu charakterisieren und seine Verdienste zu
verewigen. Ein weiteres Beispiel aus Lepcis Magna zeigt diese deutlich
verdnderte Form:?

Patricii v(iri) c(larissimi). Virtute praestanti, aequitate miravili, tempe-
rantia moderato, defensori iustitiae, innocentium vindici Fl(avio) Macedo-
nio Patricio v(iro) c(larissimo), comiti et duci p(rovinciae) T(ripolitanae)
ordo splendidus et populus universus Lep(cis) Mag(nae) civitatis digno
patrono decrevit ad(que) constituit.

Der comes und dux der Provinz Tripolitana Flavius Macedonius Patri-
cius ist herausragend durch seine virtus, bewundernswert durch seine
aequitas, besonnen durch die temperantia; er ist ein Verteidiger der iustitia,
ein Beschiitzer der innocentes. Ein solcher Mann verdient die Ehrung
durch diese Statue. Ob seine Nachfolger im Amt des dux der Tripolitania
sich durch die steingewordenen Worte beeindrucken lieflen? Das mag
vielleicht auch ein Motiv fiir Rat und Volk von Lepcis Magna gewesen
sein. Tatsdchlich stehen dhnliche Pradikate unter einer im Jahr 378 de-
dizierten Inschrift fiir einen Benedictus, praeses der Provinz Tripolitania,
von dem es heiflt er sei bestdndig in seiner iustitia, ein Erkldrer des
Rechts (interpres iuris), ein Verteidiger der Unbescholtenen (innocentium
Jautor), ein Verteidiger der libertas, der alle, die Schaden stiften, vernichte
(noxiorum ommium percussor); auch von ihm wird herausgehoben, er sei
als Patron dieser Ehre dignus.® Beide folgen mit ihrem Handeln dem
Bemiihen der Kaiser um die innocentes.”®

Dass die Statuen dazu dienten, die Erinnerung an die Personen auch
in die Zukunft zu tragen, war so selbstverstdndlich, dass dies in den Zei-
ten, in denen vor allem die Laufbahn eine Person charakterisierte und
damit inklusive auf ihre >Verdienste« verwies, in den Texten nicht eigens
ausgedriickt wurde. Dabei wussten viele, jedenfalls im Osten des Rei-
ches, wie kurzlebig die Erinnerung der Nachwelt sein konnte. Die Klage
von Dio Chrysostomus in einer Rede an die Bewohner von Rhodos ist
bekannt. Sie recycelten offensichtlich ohne Skrupel Statuen, indem sie
einfach die Schauseite der Basis nach hinten drehten und sodann eine
neue Inschrift einmeifieln lieBen.?” Auch im Westen des Reiches kannte

24 IRT 3529.

25 IRT 571

26 Siche z.B. CIL III 12134; AE 1995, 1478.
27 Dio Chrysostomus, oratio 31.
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man diese fur die Finanzen einer Gemeinde sparsame Methode. Zumal
in der Hauptstadt des Reiches, in Rom, scheute man sich nicht, Sta-
tuenbasen wiederzuverwenden, freilich erst relativ spét, vor allem im 4.
und 5. Jh.2 In Luni hatte auf einer Basis fast drei Jahrhunderte lang die
Statue eines Privatmannes gestanden, vielleicht eines Biirgers der Stadt;
doch dann hat man die Basis im Laufe von eineinhalb Jahrzehnten fiir
die Statuen dreier Kaiser, fiir Claudius (268-270), Carinus (283-285)
und Diocletianus (284-305), wiederverwendet. Die zum Teil nur halb-
herzig eradierten Inschriften auf allen vier Seiten zeigen die schnelle
Wiederverwendung mit aller Deutlichkeit.?

Bedenkt man diese Tatsachen, dann ist es nicht verwunderlich, dass
eben seit dem spéten 3., vor allem aber im 4. und 5. Jh. nicht wenige Hin-
weise in den Dedikationsinschriften von Ehrenstatuen erscheinen, diese
seien fiir die »Ewigkeit« gedacht; man wusste, wie sehr diese »Ewigkeit«
bedroht sein konnte. Etwa in der Mitte des 4. Jh. ehrte wiederum der
ordo der civitas Lepcis Magna einen Flavius Petasius, »Statthalter der
Provinz Tripolitania, eingedenk seiner Verdienste, die die Stadt durch
seine Anwesenheit erfahren habe Last« (praeses provinciae Tripolitanae,
memor meritorum in se ab eius praesentia conlatorum) auf dem forum novum
Severianum mit einer Statue, um die Erinnerung an ihn fiir alle Ewigkeit
zu sichern (ad perpetuitatis memoriam).’® Etwa um dieselbe Zeit sandte
die Stadt Amiternum eine Gesandtschaft nach Rom, um einen Turcius
Secundus, den Sohn des ehemaligen Stadtprifekten Turcius Apronianus,
wegen seinem insignis amor gegeniiber der Gemeinde zu ehren. Er war
corrector der Regio Picenum und Flaminia gewesen, in der Amiternum
lag. Er zeichne sich aus durch eloquentia, iustitia, integritas (Beredsamkeit,
Gerechtigkeit, Unbestechlichkeit) und auctoritas und sei in omni denique
virtute perfectus (perfekt in jeder Hinsicht) gewesen. Amiternum errichtete
diesem patrono dignissimo eine Statue aus Erz, um seinen Ruhm auf ewig
zu dokumentieren (statua ex aere ... ad perpetui nominis gloriam).’! In ver-
gleichbarer Weise ehrte der ordo universus von Praeneste einen Barbarus
Pompeianus, der im Jahr 333 als consularis Campaniae bezeugt ist. Sie
stellten seine Statue auf dem Forum der Stadt auf ad perpetuitatem nomi-

28 Viele der durch praefecti urbis in Rom wiederaufgestellten Statuen, wohl vor
allem von allegorischen Darstellungen wurden auf Basen errichtet, deren ur-
spriingliche Inschrift vorher eradiert worden war.

29 CIL XI 6956a-d.

30 IRT 566.

31 CIL VI 1772 (cf. p. 4756) = Dessau 1230.
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nis eius adque memoriae (um die Erinnerung an ihn auf ewig zu sichern).®
Viele weitere Zeugnisse verweisen auf die memoria perpetua oder die per-
petuitas der Ehrungen. Man musste die Absicht der Ehrenden besonders
betonen, da man, im Gegensatz zur guten alten Zeit, nicht mehr so sicher
war, dass die Absicht, die man verfolgte, verwirklicht werden kénnte.®
Auch Stein schien mehr und mehr vergénglich, noch mehr die Bronze
von Statuen und Inschriften.

Ob bei den Monumenten, die durch den vollen cursus honorum die
Geehrten beschrieben, oder bei denen, die deren virtutes hervorhoben:
Man darf stets davon ausgehen, dass die dufieren Vorgénge, die zur Er-
richtung von Statuen fithrten, recht dhnlich gewesen sind.* Fiir uns sind
nur noch die steingewordenen Texte bewahrt; doch in der antiken Reali-
tdt waren die gesprochenen Worte, die Feiern, die mit den 6ffentlichen
Akten der Prisentation der Statuen verbunden waren, fiir die Mitwelt
vermutlich mindestens so eindrucksvoll wie die steinernen Monumente.
Im Text unter der Statue des Barbarus Pompeianus in Praeneste wird
nicht zufillig hervorgehoben, die Statue sei aufgestellt worden exultanti-
bus cunctis, unter dem Jubel aller.®

Dass diesen Monumenten stets konkrete Akte, aber noch weit mehr
viele ehrende Worte vorausgegangen waren, wird schon friith aus einem
der Briefe Ciceros sehr deutlich, den er als Statthalter von Cilicia am
13. Februar 50 v. Chr. an Atticus geschrieben hat. Er berichtet ndmlich
ziemlich grof3spurig, er habe sechs Monate lang fiir sich und seine Be-

32 CIL XIV 2919 = Dessau 1219.

33 Das war im Jahr 20 n. Chr. am Ende des Prozesses gegen Calpurnius Piso noch
ganz anders. Der Senat motivierte die Publikation seines Beschlusses in Rom, in
allen Hauptstddten der Provinzen sowie in den Lagern aller Legionen damit, quo
Jacilius totius actae rei ordo posterorum memoriae tradi posset atque hi scire(nt), quid et
de singulari moderatione Germ(anici) Caesa(ris) et de sceleribus Cn(aei) Pisonis patris
senatus iudicasset = »Und damit umso leichter der Ablauf der gesamten Angele-
genheit der Nachwelt iberliefert werden und diese wissen konne, welches Urteil
der Senat einerseits iiber die einzigartige Madfligung des Germanicus Caesar,
andererseits liber die Verbrechen des Cn. Piso pater abgegeben habe ...« (SCCPP
165-172). Hier geht es um die moglichst weite Verbreitung der Nachrichten, die
in der memoria der Nachkommen weiterleben sollen. Dafiir, dass dies nicht ein-
treten konne, sieht man hier noch keinen Grund. Vgl. auch tabula Siarensis, wo
ebenfalls davon gesprochen wird, ein Zeugnis iiber Germanicus aeternae tradi
memoriae (Crawford, Roman Statutes 517 Fragment b, Kolumne II Z. 15f.).

34 Dazu im Detail Erkelenz 2005.

35 CIL XIV 2919 = Dessau 1219.
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gleitung keinerlei Forderungen - er meint finanzielle - an den asiatischen
Teil seiner Provinz gestellt. Vor seiner Zeit aber hitten die Stiddte, um
etwa Einquartierungen zu vermeiden, hohe Summen an den Statthalter
iiberwiesen. Unter ihm aber hitte, wie er in dem Brief schreibt, z. B. Cy-
pern keinen Cent gezahlt. Dariiber seien die Leute hier vor Staunen ganz
starr gewesen (illi obstupescunt).®® »Fiir solche Wohltaten« - so Cicero - ...
»lasse ich mir Ehrenbezeugungen nur in Worten gefallen: Standbilder,
Tempel, Viergespanne lehne ich ab und falle den Gemeinden auch sonst
nicht zur Last« (0b haec beneficia ... nullos honores mihi nisi verborum decerni
sino, statuas, fana, T€0pinna prohibeo nec sum in ulla re alia molestus civita-
tibus). Es hat also Antrdge im Rat oder vor der Volksversammlung von
Stadten gegeben, in denen entsprechende Antrige gestellt und beschlos-
sen und dann an Cicero durch Gesandtschaften tibermittelt wurden, mit
den entsprechenden groflen Worten und Gesten vor dem Statthalter.
Cicero konnte sich dabei als zuriickhaltender Mensch prisentieren, der
keine in der Offentlichkeit sichtbaren und teuren finanziellen Monumen-
te wollte, die seine Anwesenheit in der Provinz Giberdauern sollten. Doch
wenige Tage nach dem eben zitierten Brief schreibt er am 20. Februar er-
neut an Atticus. Darin spricht er, der eben noch Monumente in Stein als
unnotig abgelehnt hatte, ganz anders tiber eine solche Moglichkeit. Denn
er habe gehort, Appius Claudius Pulcher, sein Vorgidnger in Kilikien,
lasse in Eleusis ein Propylon erbauen. Das bringe ihn auf den Gedanken,
etwas Vergleichbares in der Akademie, also einem Zentrum der dama-
ligen Intellektualitdt, in Athen errichten zu lassen. Denn er wiinsche in
der Stadt, die er liebe, ein Erinnerungsmal an sich selbst zu hinterlassen
(audio Appium propulon Eleusine facere. num inepti fuerimus si nos quoque
Academiae fecerimus? ... equidem valde ipsas Athenas amo. Volo esse aliqguod
monumentum; odi falsas inscriptiones statuarum alienarum).”’

Lisst man die ciceronische Idiosynkrasie beiseite, dann wird aus
seinen Worten zum einen deutlich, dass nach seiner Ansicht den In-
schriften, die Ehrenmonumente der Mit- und Nachwelt erkldren, keines-
wegs einfach vertraut werden diirfe, ihr Inhalt kdnnte den Leser in die
Irre fithren, weil das, was dort ausgesagt werde, nicht zutreffe. Auf der
anderen Seite aber wird die Attraktivitdt deutlich, die Cicero mit einem
Erinnerungsmal verbindet, hier einem arcus innerhalb der platonischen
Akademie in Athen. Auch der Ort trégt fiir ihn zum Wert des Erinne-

36 Cicero, ad Att. 5, 21, 7. Ubersetzung nach H. Kasten.
37 Cicero, ad Att. 6, 1, 26.



156

rungsmals bei; zu oft hatte er sich in Rom als Liebhaber der Philosophie
aufgespielt. Dabei spricht Cicero nicht aus, dass natiirlich die inscriptio,
die auf dem arcus ganz selbstverstindlich stehen werde, keine falsa sein
wiirde; denn er selbst hitte sie formuliert.

Diese Haltung, durch ein »monumentum«, was immer das auch sein
mochte, als Person in der Offentlichkeit priasent zu sein und so nicht der
Vergessenheit anheimzufallen, ist nicht etwas fiir Cicero besonders Be-
zeichnendes. Es ist, so darf man es wohl formulieren, zumindest fiir die
romische Gesellschaft etwas Selbstverstiandliches, und zwar auf fast allen
gesellschaftlichen Ebenen, nicht nur bei der Elite. In der einen oder an-
deren Form konnte fast jeder dafiir sorgen, dass er iiber den Tag hinaus,
ja iiber den Tod hinaus weiterlebte. Das geschieht natiirlich vornehmlich
durch Grabdenkmaler mit ihren Inschriften, die an den Ausfallstrafien
der romischen Stddte in grofler Vielfalt den Wanderer ansprachen. In
einer besonders Ich-bezogenen Form driickt dies ein spites Grabepi-
gramm aus Hippo Regius in der Africa proconsularis aus, das nur hand-
schriftlich auf uns gekommen ist und in der Uberlieferung sogar dem hl.
Augustinus zugeschrieben wurde:®

Vivere post obitum vatem vis nosse viator;
quod legis, ecce loquor, vox tua nempe mea est.

Wanderer, du mochtest wissen, ob der Seher/Dichter nach seinem
Tod weiterlebt.
Siehe, was du liest, das sage ich; denn Deine Stimme ist meine.

Der Verfasser dieses Grabepigramms sieht den Wanderer, der vor einem
Grabbau steht und dabei das Epigramm laut ausspricht. Es ist kein
stummes Lesen, er leiht dem Dichter seine Stimme, der auf diese Weise
weiterlebt.®

Auch in einer weiteren Grabinschrift, diese aus Calama, ebenfalls
in der Africa proconsularis, wird der viator angesprochen:*’ valeas viator,

38 Riese, Anthologia latina Nr.721 = Monceaux 1906, 473 f., Nr.192 = EDCS-
14400009.

39 In CIL XIV 480 = CLE 1255 wird der Gedanke ausgedriickt, dass der Verstor-
bene, obwohl selbst nun ohne Stimme, durch den Stein, auf dem sein Epigramm
steht, spreche: Hic ego qui sine voce loquor de marmore caeso. Vgl. auch Meier 2017;
Vestrheim 2010.

40 CIL VIII 5370 = 17497 = ILAlg I 326.
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lector meifs} carminis = »Moge es dir wohl ergehen, Wanderer, der du
mein Gedicht liest.« Diese Aufforderung an den Wanderer wird oft mit
der Aufforderung verbunden, er moége den Verstorbenen griifien und
ihm die Totenruhe wiinschen, wie in einem Grabgedicht aus der Nihe
von Pescara:*

Tu, qui pr(a)eteri(en)s legisti, lasse viator,
sit tibi lux dulcis et mihi terra levis.

Du, ermiideter Wanderer, der du im Voriibergehen dies liest: Sei Dir
das Licht (des Tages) angenehm und mir die Erde leicht.

Oder, wie es vor allem auf Grabdenkmalern auf der iberischen Halbinsel
heifdt: d(ic), q(ui) l(egis): s(it) t(ibi) t(erra) l(evis)* = »du, der du dies liest;
sage: sei dir die Erde leicht.« Es war eine so allgemein bekannte Formel,
dass man alle Worte auf den jeweiligen Buchstaben abkiirzen konnte:
D-QL-ST-T-L.

Solche Monumente wollen zwar auch das Vergessen {iberwinden,
aber es ist nichts Individuelles, was sie lebendig halten konnen, es sind
allgemeine Formeln, die nur Generelles Gibermitteln. Sprechender sind
Monumente, die sehr gezielt errichtet wurden, um das eigene Handeln
iiber den Tod hinaus durch steingewordene Worte lebendig zu halten.
Eine Grabinschrift, die vor wenigen Jahren in Pompei gefunden wurde,
ist ein kaum zu tbertreffendes langes und detailreiches Beispiel - wenn
man vielleicht von den Res gestae divi Augusti absieht. Ein Cn. Alleius
Nigidius Maius hat den Text fiir sich formuliert, in der dritten Person
(Abb. 3). Deshalb beginnt der Text nicht mit dem Wort ego, vielmehr mit
hic. Die Sitze sollen als objektiver Bericht erscheinen. Der an dieser Stel-
le Bestattete erscheint als ein herausragender Wohltéter der Stadt. Denn
selbst bei Ereignissen, die nur ihn personlich betrafen wie das Anlegen
der toga virilis oder seine Vermédhlung, habe er die Mitbewohner mit
Gaben bedacht. Einmal habe er mehr als 6.800 Personen ein Festmahl
gegeben, ein anderes Mal Geld an die Stadtbewohner und diejenigen, die
auf dem Lande lebten, verteilt. Bei einer Lebensmittelknappheit habe er
mit seinen Geldmitteln eingegriffen und zusétzlich Brot zu erméfligtem
Preis verteilen lassen. Hinzu kamen Gladiatorenspiele der verschiedens-

41 Das carmen auch in CLE 112.
42 CIL IX 3358 = CLE 1125.
43 Siehe z.B. CIL II 5, 975. 997. 1128. 1189.
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3 Elogium vom Grabmal des Alleius Nigidius Maius aus Pompei, Mitte 1. Jh.
n.Chr. (siehe auch Tafel 7)

ten Art, ohne dass diese /udi die Gemeinde etwas kosteten. Als schlief3-
lich das gesamte Volk mit Zustimmung des Senats ihn unter die Patrone
der Stadt kooptieren wollte, habe er selbst als privatus eingegriffen, da
er es nicht verantworten konne, Patron seiner Mitbiirger zu sein — im
Hintergrund schwingt dabei mit, die Bewohner Pompeis sollten durch
diese Bezeichnung nicht als seine Freigelassenen erscheinen. Hier wurde
zwar am Ende des Textes mit der gesellschaftlich akzeptierten mode-
stia argumentiert, aber der gesamte Text sollte doch fiir die Mit- und
Nachwelt ein sehr konkretes Bild eines Mannes aus der Elite Pompeis
bewahren, der sich Zeit seines Lebens in der Offentlichkeit durch seine
herausragenden beneficia als auflergewohnlicher Médzen prisentiert hatte.
Zumindest seine beneficia waren nicht modesta. Dass es ihm um seine
eigene Grofle ging, zeigt der aufwendige detaillierte Text in Verbindung
mit seinem extravaganten Grabmal.*

In ein sehr anderes soziales Milieu fiihrt eine Inschrift aus Lam-
baesis, die aber einen vergleichbaren Stolz auf die individuelle Leistung
eines Einzelnen, eines Nonius Datus, erkennen ldsst: das, was er erreicht

44 So nach dem Text, der im Juli 2018 den Teilnehmern eines Kolloquiums in
Neapel/Pompei zu diesem Neufund zur Verfiigung gestellt wurde. Die Beitrédge
sollen in einem eigenen Band publiziert werden. Erster Bericht zu der Inschrift
und dem Grabmal bei Osanna 2018.
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hatte, sollte von der Nachwelt nicht vergessen werden.*> Nonius Datus
diente als Soldat bei der legio Il Augusta in Lambaesis, gleichzeitig aber
war er ein Spezialist, wenn es um Fragen des Vermessens ging, ein libra-
tor. Diese Kunst war fiir jede Legion ndtig. Im Heer gehorte seine ars,
das richtige Vermessen, zu seinen Dienstpflichten, so dass ihm daraus im
militdrischen Kontext schwer eine 6ffentliche Anerkennung erwachsen
konnte. Anders erlebte er es jedoch in Saldae im zivilen Kontext. Dort
hatten ihm seine fachlichen Féhigkeiten zu einem besonderen Erfolg
verholfen. Denn die mauretanische Stadt wollte einen Kanal, der Wasser
in die Stadt bringen sollte, durch einen Berg treiben, doch die Versuche
schlugen fehl, weil die Arbeitstrupps, die von beiden Seiten des Ber-
ges aus den Durchstich vorantreiben sollten, die gerade Richtung nicht
einhalten konnten. Erst durch Einsatz des Veteranen Datus gelang es
schlief3lich, das Werk zu vollenden. Ob ihm in Saldae aufier dem miind-
lichen Dank vor der Offentlichkeit, den man voraussetzen muss, ein
bleibendes Denkmal gesetzt wurde, erfahren wir nicht. Doch gerade ein
dauerhaftes monumentum wollte Nonius Datus. Er verfasste selbst einen
Bericht, den er der Offentlichkeit vermutlich an seinem Grab prisen-
tierte. Der lange Text wurde in Lambaesis auf eine hexagonale Stele ge-
schrieben, wovon nur die Hélfte auf uns gekommen ist, mit insgesamt 71
Zeilen in drei Kolumnen (Abb. 4). Uber diesen erscheint jeweils das Por-
trédt einer der drei virtutes, die zu Nonius Datus Erfolg beigetragen hatten:
Patientia - Virtus — Spes. Das, was von dem Bericht erhalten ist, ldsst sehr
deutlich erkennen, was fiir Datus wichtig war. So vergisst er nicht anzu-
merken, wie er auf der Reise mit seinen Leuten sogar in Lebensgefahr
geriet. Vor allem aber fiigte er hinzu: »Damit meine Mithen um diesen
Aquéadukt von Saldae noch deutlicher erscheinen, habe ich einige Briefe
beigefiigt« (ut lucidius labor meus circa duc(tum) hoc Saldense pararet, aliquas
epistulas subieci). Tatsdchlich hat er in seinen Bericht Briefe zweier ritter-
licher Statthalter der Mauretania Caesariensis eingeschlossen, die sie an
ihre senatorischen Kollegen in Lambaesis geschrieben hatten. In diesen
epistulae bilden die Person des Nonius Datus und seine Leistungen bei
der Vermessung des Tunnels den zentralen Inhalt und insbesondere das
Lob, dass die procuratores Mauretaniae Caesariensis iber Datus formu-
lieren. Wir dirfen davon ausgehen, dass der mensor gegeniiber seinen
Kameraden, die wie auch er schon Veteranenstatus erreicht hatten, nicht
selten auf diese fiir ihn wohl spektakulédrste Zeit seines Lebens zu spre-

45 CIL VIII 2728 = 18122 = Dessau 5795 = Freis 101 = EDCS-20600177.
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4 Denkmal fiir Nonius Datus, wohl
von seinem Grab in Lambaesis,
nach Mitte 2. Jh. n. Chr. Heute in
Béjaia, Algerien

chen kam. Was er zunéichst nur in Worten seiner Mitwelt verkiindete,
das lief3 er auf diesem hexagonalen Monument in Stein meifieln; es war
fiir ihn kein so fremder Gedanke.*t

So wie er hat wohl die Mehrheit der Romer gedacht, freilich nicht
alle. Sextus Iulius Frontinus, dreimaliger Konsul, zuletzt zusammen
mit Traian im Jahr 100 und heute noch bekannt durch einige litera-
risch-technische Werke vor allem sein de aquis urbis Romae, hatte verbo-
ten, fiir ihn ein Grabmonument zu errichten: Vetuit exstrui monumentum ...
(»er hat verboten, dass ein Grabmal errichtet werde«). Die Begriindung

46 Was Cuomo 2011, 158-162 iiber die Absicht schreibt, die mit der Errichtung
der Inschrift verbunden war, erscheint zu sehr auf technische Expertise aus-
gerichtet. Dazu aber hitte Nonius Datus vor allem nicht die beiden Briefe der
Statthalter von Mauretania Caesariensis in seinen Bericht einschlieflen miissen.
Gerade diese zeigen, dass es ihm darum ging deutlich zu machen, mit welchen
Personen innerhalb der Gesellschaft des romischen Reiches er verkehrt hatte.
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dafiir lautete: impensa monumenti supervacua est; memoria nostri durabit,
si vita meruimus (»Der Aufwand flir ein Grabmal ist iiberfliissig; die Er-
innerung an uns wird iiberdauern, wenn wir es durch unser Leben ver-
dient haben«).* Um memoria nach seinem Tod ging es auch ihm, aber
anders als den meisten seiner Standesgenossen, z.B. Plinius d.]. Er hat
die Haltung seines viterlichen Freundes Frontinus iiberliefert, war aber
mit dieser keineswegs einverstanden. Und Plinius handelte auch vollig
anders als Frontinus. Aus Comum ist eine Inschrift Gberliefert, die in
einer extremen Weise zeigt, wie man als Romer, zumal wenn man der
Elite angehorte, liber das eigene Nachleben post mortem dachte und was
man tun konnte, um nicht vergessen zu werden.®® Fiir Plinius wurde
sicher ein Grabmal errichtet, vielleicht in Comum, seiner Heimatstadt,
vielleicht aber auch nahe Rom auf seinem Landgut Laurentinum. Davon
ist nichts iiberliefert. Doch Plinius tat mehr. In seinem Testament hatte
er, so darf man annehmen, eine Anweisung hinterlassen, eine gewaltige
Inschrift herzustellen, die in Comum zu lesen sein sollte; vermutlich hat
er auch den Text vorgegeben. Dieser besteht aus zwei Teilen: zunéchst
wird sein cursus honorum in allen Details aufgefiihrt, die deutlich iiber
das hinausgehen, was iblich war (Abb. 5).* Insgesamt entspricht dieser
Teil der Inschrift dem, was man in einer Grabinschrift angefiithrt hétte.
Dann folgt eine Liste all der beneficia, die er seiner Heimatstadt in den
vergangenen Jahrzehnten bereits erwiesen hatte. Zusitzlich aber hatte
er im Testament angeordnet, Thermen zu erbauen. Aufler den Kosten
stellte er fiir deren Ausstattung mindestens 300.000 Sesterzen zur Ver-
figung, auflerdem nochmals 200.000 fiir zukiinftig notwendig werdende
Reparaturen.

Lange Zeit hatte man gedacht, dieser Text sei an seinem Grab an-
gebracht gewesen. Doch sein Name steht im Nominativ, nicht, wie man
bei einer Grabinschrift zu Beginn des 2. Jh. n. Chr. erwarten miisste, im

417 Plinius, ep. 9, 19, 6.

48 CIL V 5262 = Dessau 2927.

49 Der Text zu Beginn dieser Inschrift lautet: C(aius) Plinius L(uci) f(ilius)
Ouf{(entina) Caecilius [Secundus co(n)s(ul)] / augur legat(us) pro pr(aetore) provinciae
Ponlti et Bithyniae pro]/consulari potesta[t(e)] in eam provinciam e[x s(enatus) c(onsul-
to) missus ab] / Imp(eratore) Caesar(e) Nerva Traiano Aug(usto) Germanfico Dacico
p(atre) p(atriae)] / curator alvei Ti[b]eris et riparum e[t cloacar(um) urb(is)] / prae-
fectus) aerari Satu[r]ni praef(ectus) aerari millit(aris) pr(aetor) trib(unus) pl(ebis)] /
quaestor Imp((eratoris) sevir equitum [Romanorum] / trib(unus) milit(um) leg(ionis)
[1I] Gallicale Xvir stli]/tib(us) iudicand(is).
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5 Anfang der Inschrift des Plinius Secundus aus Comum, wohl aus den von
ihm erbauten Thermen, bald nach 111 n. Chr. Heute verbaut in der Portikus
der Basilica di Sant’Ambrogio, Mailand

Dativ. Zudem fehlt jeder Dedikant. Das ist eben Plinius selbst, wie der
Nominativ zeigt. Vor allem aber wiirden in einer Grabinschrift nicht die
beneficia genannt werden, die er Comum erwiesen bzw. testamentarisch
angeordnet hatte. Unter den zahlreichen Grabinschriften fiir Senatoren
gibt es nicht eine einzige, in der man Hinweise auf solche beneficia finden
kann. Das wird in Dokumenten ganz anderer Art mitgeteilt. Das alles
zeigt, dass es ein Text ist, den Plinius selbst verfasste, um seine Person
und sein Handeln gegeniiber seiner patria herauszustellen. Er sollte damit
im Gedéchtnis der Comenses lebendig bleiben, iiber seinen Tod hinaus.
Die Thermen mussten nach seinem Tod erst noch erbaut werden. Man
konnte den Text geradezu als die Bauinschrift der Thermen ansehen;
denn nach dem cursus honorum geht der Text direkt weiter mit therm/as ex
HS --] adiectis in ornatum HS CCC(milibus) [-- et eo amp]lius in tutela/m]
HS CC(milibus) t(estamento) f(ieri) i(ussit) — eine klassische Formulierung
fiir Bauinschriften. In jedem Fall stellten diese Thermen den geeigneten
Ort dar, um die Erinnerung an ihren Stifter Plinius wachzuhalten. Diese
waren ein locus celeberrimus par excellence, an dem viele Menschen zu-
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sammenkamen. Dort konnte die memoria an ihn, in Stein gemeifielt, die
Zeiten iiberdauern. Dazu hat dieses Monument beigetragen.

Wias auf dieser Inschrift zu lesen war, hatte Plinius wohl so in seinem
Testament verfiigt. Das taten auch andere; doch in dieser Konzentra-
tion auf die eigene Person ist, soweit wir von derartigen Dokumenten
Kenntnis haben, kaum jemand sonst aufgetreten. Hiufig handeln andere
im Sinne des Verstorbenen, um dessen Weiterleben in der biirgerlichen
Offentlichkeit einer Stadt zu gewihrleisten.®® Manchmal wird nicht nur
erwihnt, dass eine Ehrung ex testamento erfolgte, gelegentlich wird sogar
ein Auszug aus einem Testament auf den Seitenwangen einer Statuenba-
sis eingemeifielt, wie bei einer aus Petelia nahe Croton in Unteritalien:5
Das Testament bestimmte, dass die Kasse der Stadt 100.000 Sesterzen
erhalten werde, wenn man fiir den Verstorbenen eine Statue errichtete.
Dafiir wird der Ort festgelegt, die Grofle des Monuments, das zu ver-
wendende Material. Ferner wird bestimmt, wer von den Dekurionen,
Augustalen und den einfachen Biirgern bei der jahrlichen Feier des Ge-
burtstags des Verstorbenen wie viele Denare erhalten soll. Neben ande-
ren Vorschriften verfiigt er auch, dass das Testament an der Seitenwange
der Basis fiir seine Statue eingemeifielt werden muss, damit sie seine
Anordnung dort dauerhaft zur Verfligung héitten, die gleichzeitig eine

50 Champlin 1991, 26 f. und Kap. 8.

51 CIL X 114 = Dessau 6468: M(anio) Maegonio M(ani) f(ilio) M(ani) n(epoti)
M(ani) pron(epoti) Cor(nelia) Leoni aed(ili), Illlvir(o) leg(e) Cor(nelia), q(uaesto-
ri) p(ecuniae) p(ublicae), patrono municipii, Illlvir(o) q(uin)q(uennali) decuriones
Augustales populusque ex aere conlat(o) ob merita eius. Kaput ex testamento: rei p(ubli-
cae) municipum meorum, si mihi statua pedestris in foro superiore solea lapidea basi
marmorea ad exemplum basis, quam mihi Augustales posuerunt, prope eam mihi mu-
nicipes posuerunt, posita fuerit, HS C m(ilia) n(ummum), q(uae) eis me vivo pollicitus
sum, dari volo. Ea autem condicione HS C m(ilia) n(ummum), q(uae) s(upra) s(cripta)
s(unt), dari volo, ut ex usuris semissibus eius pecuniae omnibus annis die natalis mei,
qui est X Kal(endas) April(es), distributio fiat decurionibus epulantibus (denariorum)
CCC, deducto ex his sumptu strationis; reliqui inter eos, qui praesentes ea hora erunt,
dividantur. Item Augustalibus eadem condicione |(denarios) CL dari volo et munici-
pibus Petelinis utriusque sexus ex more loci (denarium) I omnibus annis dari volo, item
in cena parentalicia (denarios) L et hoc amplius sumptum hostiae, prout locatio publica
Juerit, dari volo. A vobis, optimi municipes, peto et rogo per salutem sacratissimi principis
Antonini Augusti Pii liberorumque eius, hanc voluntatem meam et dispositionem ratam
perpetuamque habeatis, totumque hoc caput testamenti mei basi statuae pedestris, quam
supra a vo(bi)s peti, ut mihi ponatis, inscribendum curetis, quo notius posteris quoque
nostris esse possit vel eis quoque, qui munifici erga patriam suam erint, admoniat.
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exhortatio fur andere sein sollte, es ihm nachzutun. Deutlicher konnte
man gar nicht zeigen, wie der Verstorbene damit der Vergidnglichkeit zu
entgehen hoffte.

Freilich konnte man in solchen petrifizierten Worten an die Nach-
welt selektieren, man musste nicht alles mitteilen, vor allem nicht das,
was das Bild des Verstorbenen beschédigen konnte, das vermittelt wer-
den sollte. Im Ansatz ist das in Plinius’ Inschrift zu finden. Denn er war
quaestor Domitiani gewesen, was fur einen Senator eine besondere Aus-
zeichnung war. Allerdings war die memoria dieses Kaisers nach seinem
gewaltsamen Tod vom Senat ausgeloscht worden. Deshalb erscheint auch
sein Name nicht in Plinius’ Text. Aber so ganz wollte er doch nicht dar-
auf verzichten, auf die besondere Stellung hinzuweisen; er schrieb guaes-
tor Imp(eratoris) ohne dessen Namen. Jeder aufmerksame Leser konnte
ohne Miihe erschlief3en, wer dieser Imperator gewesen war.

Das gilt auch fiir die schon erwéhnte Inschrift des Funisulanus Vet-
tonianus aus Andautonia. Sie war vor dem Tod Domitians auf die Basis
unter der Statue des Senators geschrieben worden, weshalb dort auch
mit deutlichem Nachdruck gesagt war, wem der Senator seine vierfachen
dona militaria verdankte, eben diesem Kaiser. In der pannonischen Stadt
erfuhr man nach der Ermordung des Kaisers, dass der Senat dessen Na-
men aus der kollektiven Erinnerung der Romer getilgt hatte. Konsequen-
terweise lief§ die Gemeinde die entsprechende Passage in der Inschrift
unter der Statue des Senators eradieren; man konnte noch lesen: donato
[[---]] bello Dacico coronis IIII, murali, vallari, classica, aurea, hastis puris II1I,
vex(il)lis II1I, aber nach donato folgte mehr als eine Zeile lang nur eine
Vertiefung. Das, was dort gestanden hatte: [[ab Imp(eratore) Domitiano
Aug(usto) Germanico]] wurde ausgemeifielt. Der Name war damit getilgt,
aber die Liicke war umso auffilliger (s.o. Abb.1). Es war ein beredtes
Verschweigen.

Vor allem bei Kaisern kénnen wir heute noch den Versuch beobach-
ten, ihr Nachleben auf ihren epigraphischen Monumenten zu zerstoren.
Doch auch andere Mitglieder der Fithrungsschicht konnten davon be-
troffen sein, also eben jene, die, abgesehen von den Kaisern, fast iiberall
am hiufigsten in Bild und Wort in der Offentlichkeit sichtbar waren
durch Statuen und epigraphische Texte. Wollte man die Erinnerung an
jemanden tilgen, dann wurden solche Statuen im Allgemeinen mitsamt
den Inschriften entweder auf andere Personen umgeschrieben oder zer-
stort. Eine solche vollstindige Beseitigung und Ausléschung der 6ffent-
lichen Erinnerung war Teil des Urteils, das der Senat im November des
Jahres 20 n.Chr. gegen Calpurnius Piso, den angeblichen Morder des
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Germanicus verkiindet hat. Im s.c. heif3it es deshalb: »ferner (wird ver-
ordnet), dass Statuen und Portrits des Cn. Piso pater ungeachtet ihres
Aufstellungsortes entfernt werden sollten« (utiq(ue) statuae et imagines
Cn(aei) Pisonis patris, quae ubiq(ue) positae essent, tollerentur).’?> Doch sein
Name erschien auch in Monumenten, die nicht einfachhin beseitigt wer-
den konnten. Auch dies bedachte der Senat, weshalb auch angeordnet
wurde: »ferner, dass der Name des Cn. Piso pater aus der Inschrift unter
der Statue des Germanicus Caesar, die ihm die sodales Augustales auf
dem Marsfeld beim Altar der Providentia gesetzt hétten, entfernt werde«
(utiq(ue) nomen Cn(aei) Pisonis patris tolleretur ex titulo statuae Germanici
Caesaris, quam ei sodales Augustales in campo ad aram Providentiae posuis-
sent).®® Das ist sicher geschehen, aber nicht nur dort, sondern auch in
den Arvalakten, in denen man im Dezember des Jahres 14 eingetragen
hatte, dass Piso anstelle des verstorbenen Augustus in das collegium auf-
genommen worden war: »am 18. Tag vor den Kalenden hat der Augur
Cn. Cornelius Lentulus, Sohn des Cnaeus, als Magister ... anstelle des
Imperator Caesar Augustus den Cn. Calpurnius Piso als frater Arvalis
kooptiert und zu den Opfern gerufen« (XVIII k(alendas) lanuarias in regia
[Cn(aeus) CorneliJus Cn(aei) f(ilius) Lentulus augur mag(ister) ... et in locum
Imp(eratoris) [Caesaris] Augusti [[[Cn(aeum) Calpurnium Pisonem]]] fratres
Arvales [cooptavit et] ad sacra vocavit).® Der Name [[[Cn(aeum) Calpurni-
um Pisonem]]] wurde griindlich eradiert.

In dhnlicher Weise ging senatus populusque Romanus im Jahr 408
gegen den Heermeister Stilicho vor, dessen Name in einem Monument
genannt war, das zur Erinnerung an die fides und virtus ... devotissimorum
militum dom(i)norum nostrorum in Rom zwei Jahre frither aufgestellt wor-
den war. Die Soldaten hatten einen Krieg beendet consiliis et fortitudine
inlustris viri comitis et [[[magistri utriusq(ue) militiae Fl(avi) Stilichonis bis
co(n)s(ulis) ord(inarii)]]] (»unter der klugen Tapferkeit seiner Eminenz,
des Comes und allzustindigen Heermeisters, der zweimal ordentlicher
Konsul gewesen ist«).*® Das Monument konnte man nicht beseitigen, so
wurde sein Name sorgfaltig eradiert (Abb. 6). Es sollte ihm kein Weiter-
leben in der Zukunft méglich werden; umso starker wirkte die Rasur fiir
alle, die Bescheid wussten, bis auf die heutige Zeit.

52 SCCPP Zeile 75f.

53 SCCPP Zeile 82-84.

54 CIL VI 2023a = 32339a = CFA 2; J. Scheid ldsst die Ergdnzung des Namens
offen.

55 CIL VI 31987 = Dessau 799.
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6 Ehrenmonument fiir Stilicho vom
Forum Romanum, Rom, 406 n. Chr.

7a-h Statue einer Virgo Vestalis und zugehorige Basis aus Rom.
Atrium Vestae (Inv. 12465), 364 n. Chr.
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Doch eine Rasur konnte wirklich zur Ausléschung einer Person
aus der Erinnerung der Nachwelt fithren, wenn nicht durch eine andere
Uberlieferung dieser petrifizierte Tod neutralisiert wurde. Im Fall einer
virgo Vestalis maxima ist in Rom die Vernichtung des Namens tatsédchlich
gelungen (Abb. 7a-b).% Fiir sie war im Jahr 364 durch die pontifices eine
Statue errichtet worden: ob meritum castitatis, pudicitiae adq(ue) in sacris
religionibusque doctrinae mirabilis (»wegen ihrer Keuschheit und Ziichtig-
keit sowie wegen ihrer bewundernswerten Gelehrsamkeit im Opferwesen
und religiosen Brauchen«). Doch dann ist ein Umstand eingetreten, der
zur Rasur ihres Namens fiihrte; was dazu gefiihrt hat, bleibt uns unbe-
kannt. Nur ein einsames C vom Anfang ihres Namens ist noch erhalten.
Uberlebt haben auf dem Stein ihre Verurteilung und die Ausléschung
ihres Namens, noch tber ihren Tod hinaus. In diesem Fall wurde am
Ende das Gegenteil dessen erreicht, was die pontifices mit der Errichtung
der Statue gewollt hatten.” Hitten die pontifices die Zukunft vorausse-
hen konnen, dann hitten sie wohl auf die steingewordene Ehrung der
Vestalin verzichtet.%

APPENDIX

Die hier besprochenen inschriftlichen Monumente, die der Bewahrung
der memoria an eine oder mehrere Personen dienen sollten,> sowie un-
zdhlige weitere aus der romischen Welt zeigen stets die Verbindung
von statuarischem Bild und Text. Eine Inschrift allein als Ehrung einer
Person ist im romischen Kontext kaum mdoglich. Der Text, den Plinius
selbst verfasst hat, scheint eine Ausnahme zu sein, ist aber als Typus res
gestae alicuius eine eigene Kategorie, ebenso wie das carmen, das Tiberius

56 CIL VI 32422 = Dessau 4938.

57 Zur damnatio memoriae siche einerseits Flower 2006; ferner Ostenberg 2018
fiir den besonderen Aspekt, auf den hier verwiesen wurde. Ob allerdings Reste
von Namen bewusst gelassen wurden, damit die Erinnerung an die Verdammung
mit der Person verbunden wurde, muss man offenlassen. Denn wir wissen heute
nicht mehr, ob die entsprechende Stelle nicht mit Stuck {iberzogen wurde, wo-
durch dort nichts mehr lesbar war. Dass Rasuren manchmal durch Stuck iiber-
deckt wurden, ist sicher.

58 Ironischerweise ist dieses Monument eines der wenigen, bei denen neben
der Inschrift auch die zugehorige Statue - freilich ohne Portrit — erhalten blieb.
59 Dabei sind nicht die funeriren gemeint, fiir die das Folgende nicht relevant ist.
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auf seinen verstorbenen Sohn Germanicus im Jahr 19 n.Chr. verfasst
hatte und das in Rom auf einer tabula aenea 6ffentlich aufgestellt wurde.®
Nur im funerdren Bereich war es moglich, Ehrungen, die eine Person zu
Lebzeiten erhalten hatte, in den Text der Grabinschrift einzufiigen, ohne
dass auch ihr bildliches Portrit damit verbunden sein musste. Nonius
Datus war wohl ein solches Exemplum. Auch die beiden langen lauda-
tiones fiir Frauen, die aus Rom bis heute erhalten geblieben sind, konnte
man dazu rechnen. Eine nennt eine Murdia Luci filia,*! in der anderen ist
der Name der Frau verloren. Lange Zeit hat man sie mit Turia, der Gattin
von Quintus Lucretius Vespillo, consul im Jahr 19 v. Chr.,*? identifiziert,
was heute freilich zum Teil bestritten wird.®® In beiden Fallen handelt
es sich jedoch eindeutig um Texte aus dem Funerirbereich. Inschriften
jedoch, die alleine ohne Verbindung mit einem Portrit oder einer Statue
eine Person ehren, also sogenannte Ehreninschriften, die dann auch das
Lob eines Menschen iiber den Tod hinaus weitertragen konnen, sind in
der romischen Welt unbekannt — obwohl der Begriff sehr hdufig verwen-
det wird. Die Ehrung erfolgt immer durch die Statue oder das Portrit,
die dann zur Personalisierung der Inschrift bediirfen.

Dies ist sehr viel anders in der griechischen Welt. Dort gibt es zahl-
lose Texte, die iiber Ehrungen berichten, die durch Rat und Volk einer
Stadt erfolgten, ohne dass dazu die geehrte Person auch bildlich in der
Stadt priasent war. Prasent war nur eine Stele, auf der die Ehrung doku-
mentiert und der Offentlichkeit mitgeteilt wurde. Die eigentliche Ehrung
ging diesem Akt voraus. So heifit es in vielen Beschliissen von Rat und
Volk in Athen, aber ebenso in anderen griechischen Gemeinden wie z. B.
in Kos, man bekrinze eine Person mit einem Kranz oder man verleihe
ihm die Proxenie, manchmal auch beides zusammen. Schlieilich aber
wird angeordnet, den Text des Beschlusses auf eine Stele zu schreiben
und diese in einem Heiligtum oder auf der Akropolis aufzustellen, wie
es etwa in einer koischen Inschrift heif3t:%

60 Siche tabula Siarensis AE 1984, 408 (vgl. Crawford, Roman Statutes 517 und
EDCS-45500034): item placere, uti car]Jmen quod Ti(berius) Caesar Aug(ustus) in eo
ordine a(nte) d(iem) XVII k(alendas) lan(uarias) [de laudando Germanico filio] suo
proposuisset, in aere incisum figeretur loco publico [-- quocumque ipsi] placeret.

61 CIL VI 10230 = Dessau 8394.

62 CIL VI 41062.

63 Flach 1991; Keegan 2008; ferner Osgood 2014.

64 1G XII 4, 1, 22.
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Die Poleten sollen verdingen, die Proxenie
und den Kranz aufzuzeichnen auf eine Ste-
le, und weihen in dem Heiligtum der Zwolfgotter.®®

Toi 8¢ TwAntal poblwodvtw dvaypdyai]
Tav mpoeviav kafl 1OV otéPavov &g oTd]-
Aav kai 06vTw év [T@L igp@dt TOV Avwdeka Oe@v].

Schliefllich wird in diesem Fall beschlossen, Gesandte nach Sinope, wo-
her der Geehrte stammte, zu senden:

damit aber
auch in Sinope der Kranz verkiindet werde, dafiir
sollen die Boten sorgen, die geschickt werden nach Si-
nope, indem sie um die Verkiindung bitten das
Volk der Sinopeer.

[ Onwg 68
Kal &v Zivomnat 0 oté@av[og dvayyehi, em-
peAnfévtw toi dyyelot ol meppOévteg ég Zil-
vomay g dvayyehiag ait[nodpevot Tov]
dapov Tov Zivonéwy.

Konkret ist bei der Ehrung nur der Kranz, der tatséchlich verliehen wird.
Alles andere erfolgt miindlich. Diese Worte aber werden auf eine Stele
iibertragen, auf der nicht selten auch der Kranz abgebildet wird. Ahnlich
muss man auch z.B. die Dokumentation iiber die Verleihung der Pro-
xenie in Oropos werten. Die Proxenie war eine privilegierende Ehrung,
die nach dem Beschluss miindlich mitgeteilt wurde. Die ehrenvollen Be-
schliisse wurden ebenfalls in einem Heiligtum schriftlich dokumentiert.
Auch diese kann man als Ehreninschriften bezeichnen, sachlich aber ist
das nicht korrekt: denn dabei handelt es sich lediglich um die 6ffentli-
che Dokumentation und Archivierung der vorher bereits verkiindeten
Ehrung.®

65 Ubersetzung Klaus Hallof: <http://telota.bbaw.de/ig/1G%20X11%204,%20
1,%2022?qString= 1G%2011%C2%B2,%201261> (Juli 2020).
66 Siehe Petrakos 1997, 370-372. Dankenswerter Hinweis von Matthdus Heil.
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ALAIN SCHNAPP
RUINEN, MATERIALITAT UND ERINNERUNG
Die Verflichtigung der Form'

ABSTRACT

Die Ruine ist ihrer Definition nach eine Form, die sich auflost — eine
Konstruktion, ein menschliches Machwerk, das in die Natur zuriick-
kehrt, aus der es hervorgegangen ist (Abb.1). Diesen Sachverhalt
hat Georg Simmel in einem grundlegenden Aufsatz versucht, aufzu-
zeigen.” Er hat dabei das Schicksal der einmal entstandenen Ruinen
ausfiihrlich untersucht, hat sich aber weniger damit beschéftigt, wie
es zu ihrer Erschaffung kam. Man kann deutlich erkennen, wie auf
einer Baustelle die verstreuten Materialien zu einem Bauwerk wer-
den, aber wann wird eigentlich dieses Bauwerk zu einem Monument?
Zum Zeitpunkt seiner Vollendung? Im Laufe seiner Existenz? Bei
einer Katastrophe oder wenn es aufgegeben oder seinem Schicksal
iiberlassen wird?

Dieser Beitrag untersucht die Beziehung zwischen der Materialitét
der Ruinen und ihrer Darstellung.

DIE DEFINITION DER RUINE

Um diesen Prozess zu verfolgen, muss man indes gerade von der Form
als etwas Vollendetem ausgehen. Was ist ein vollendetes Werk in dem
ihm eigenen Sinne? Brecht hat dieser Frage ein Gedicht gewidmet:

1 Ich danke Andreas Wittenburg fiir die Ubersetzung und mehrere Hinweise.
2 Simmel 1911.
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Wie lange

Dauern die Werke? So lange

Als bis sie fertig sind.

Solange sie ndmlich Mithe machen
Verfallen sie nicht.

Einladend zur Miihe

Belohnend die Beteiligung

Ist ihr Wesen von Dauer, solange
Sie einladen und belohnen.

Die niitzlichen

Verlangen Menschen

Die kunstvollen

Haben Platz fiir Kunst

Die weisen

Verlangen Weisheit

Die zur Vollstdndigkeit bestimmten
Weisen Liicken auf

Die langdauernden

Sind stdndig am Einfallen.
Die wirklich gross geplanten
Sind unfertig.

Unvollkommen noch

Wie die Mauer, die den Efeu erwartet
(Die war einst unfertig

Vor alters, vor der Efeu kam, kahl!)

Unhaltbar noch

Wie die Maschine, die gebraucht wird
Aber nicht ausreicht

Aber eine bessere verspricht

So gebaut sein muss

Das Werk fiir die Dauer wie

Die Maschine voll der Méngel.®

3 Brecht 1967, 387-388.
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1 Ansicht des Gopura (UmschlieBung) des Tempels von Ta Som, Angkor. 12. Jh.
— »was noch von Kunst in ihr (der Ruine) lebt« (G. Simmel)

Die Kraft des Gedichts von Brecht liegt darin, die anthropologische
Quelle der Beziehung des Menschen mit den Dingen und seiner Um-
gebung wiederzufinden. Fiir ihn ist die Materie nicht trdge, sondern ist
ein greifbares Element, das fiir den Menschen ebenso unerlésslich ist
wie das Denken. Jedes Einwirken auf die Dinge schafft eine Art von
Ubereinkunft des komo faber und der Materie. Simmel interessiert sich
fiir die Bestimmung der Dinge, wenn sie sich auf dem Wege der Auf-
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16sung, der Verfliichtigung, befinden, wihrend Brecht sie zum Zeitpunkt
ihres Erschaffens betrachtet. Damit sie wirkliche Werke werden, muss
man ihnen eine Funktion verleihen und damit eine eigene Form, bis
sie in der Lage sind, das zu verwirklichen, was man von ihnen erwartet.
Ob es sich um Objekte handelt, um Riistzeug fiir das tégliche Leben
oder um Kunstwerke, die Welt der Dinge muss dem Willen desjeni-
gen entsprechen, der sie gefertigt hat. Dieser funktionalistische Ansatz
deckt sich mit dem von André Leroi-Gourhan entwickelten anthropo-
logischen Gedanken der >Arbeitskette« (chaine opératoire), insofern als
er alle Stufen von der ersten Entstehung bis zur Vollendung umfasst.
Doch dieser Begriff ist von seiner Definition her flieend. Brecht unter-
scheidet zwischen den funktionellen Werken, den Kunstwerken und den
Werken der Weisheit. Sie haben ihre Besonderheiten, denn was zihlt,
ist die Lebensdauer, die sich fiir alle ergibt; auch die ehrgeizigsten und
vollstindigsten offenbaren ihre Schwichen und ihre Unvollkommenheit.
Die Kraft des Ansatzes von Brecht ist es, eine Gemeinsamkeit zwischen
dem aufgegebenen Werk und der vom Efeu tiberwucherten Ruine auf-
zuzeigen, zwischen der niitzlichen und doch ungeeigneten Maschine, die
auf eine neue und geeignetere vorausweist. Die Dauerhaftigkeit ist also
eine der Dimensionen der Erschaffung und der Niitzlichkeit der Werke,
und sie héngt ihrerseits vom Pakt zwischen dem Erschaffer und seinem
Werk ab. Fiir Brecht sind im Gegensatz zu Simmel alle Werke von Wert,
denn sie sind zum Ruin bestimmt. Simmel hat dagegen versucht, eine
Hierarchie des Ruins und der Ruinen zu erstellen:

Ein Gemailde, von dem Farbenteilchen abgefallen sind, eine Statue
mit verstimmelten Gliedern, ein antiker Dichtertext, aus dem Worte
und Zeilen verloren sind - all diese wirken nur nach dem, was noch
an kiinstlerischer Formung an ihnen vorhanden ist oder was sich
von ihr, auf diese Reste hin, die Phantasie konstruieren kann: ihr
unmittelbarer Anblick ist keine dsthetische Einheit, er bietet nichts
als ein um bestimmte Teile vermindertes Kunstwerk. (...)

Die Ruine des Bauwerks aber bedeutet, dass in das Verschwundene
und Zerstorte des Kunstwerks andere Formen und Krifte, die der
Natur, nachgewachsen sind und so aus dem, was noch von Kunst in
ihr lebt und dem, was schon von Natur in ihr lebt, ein neues Ganzes,
eine charakteristische Einheit geworden ist.*

4 Simmel 1911, 138-139.
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Brecht und Simmel teilen denselben Gedanken im Hinblick auf das
Schicksal der Dinge: die des Geistes wie die materiellen Werke sind Er-
gebnis einer fiir jedermann erkennbaren menschlichen Téatigkeit, aber
Brecht beobachtet sie vom Standpunkt der Erschaffung her und Simmel
von dem der Zerstorung. Fiir letzteren muss eine Ruine, um ganz und
gar eine solche zu sein, in den Bereich der Architektur gehoren. Simmel
lehnt die Kultur des Fragments ab und macht aus ihm eine Art Ruine
zweiter Ordnung oder, wie man sagen konnte, eine Spur. Die auf einige
wenige Elemente reduzierte Spur kann in den Augen Simmels nicht das
gleiche bewegende Gefiihl hervorrufen wie eine Architektur, deren Ver-
fliichtigung in die Natur auf einem 4sthetischen Prozess beruht:

Der grosse Kampf zwischen dem Willen des Geistes und der Not-
wendigkeit der Natur ist zu einem wirklichen Frieden, die Abrech-
nung zwischen der nach oben strebenden Seele und der nach unten
strebenden Schwere zu einer genauen Gleichung nur in einer einzi-
gen Kunst gekommen: in der Baukunst. Die Eigengesetzlichkeit des
Materials in der Poesie, Malerei, Musik muss dem kiinstlerischen
Gedanken stumm dienen, er hat in dem vollendeten Werk den Stoff
in sich eingezogen, ihn wie unsichtbar gemacht. Selbst in der Plastik
ist das tastbare Stiick Marmor nicht das Kunstwerk: was zu diesem
der Stein oder die Bronze an Eignem dazugeben, wirkt nur als ein
Ausdrucksmittel der seelisch-schopferischen Anschauung. Die Bau-
kunst aber benutzt und verteilt zwar die Schwere und die Tragkraft
der Materie nach einem nur in der Seele mdglichen Plane, allein
innerhalb dieses wirkt der Stoff mit seinem unmittelbaren Wesen,
er fithrt gleichsam jenen Plan mit seinen eigenen Kriften aus. Es ist
der sublimste Sieg des Geistes iiber die Natur — wie wenn man einen
Menschen so zu leiten versteht, da unser Wollen von ihm nicht unter
Uberwiltigung seines eigenen Willens, sondern durch diesen selbst
realisiert wird, dass die Richtung seiner Eigengesetzlichkeit unsern
Plan tragt.’

Die Reste der Architektur gelten als die eigentlichen Ruinen, da sie trotz
des Niedergangs, der sie befillt, doch Spuren hinterlassen, die es er-
lauben, das Monument in seiner urspriinglichen Funktion zu rekonst-
ruieren. Die Spuren eines Monuments verschmelzen mit der sie umge-

5 Simmel 1911, 137.
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benden Natur, ohne sich aufzulésen. In gewisser Hinsicht gibt Simmel
eine Antwort auf die stolze Herausforderung des Horaz, der im Gedicht
etwas Einzigartiges sieht, das tiber die Architektur hinausgreift.® Fiir ihn
ist »der antike Dichtertext« ebenso zerbrechlich wie ein Gemalde oder
eine Skulptur, und wenn er fragmentarisch ist, ist es fast unmoglich,
ihn zu rekonstruieren. Diesem Schicksal entgeht das Monument, seine
Substanz ist nicht beeintrédchtigt durch den Prozess des Verfalls, der es in
die Natur zuriickfiihrt. Die Ansicht Simmels wird von Heinrich Wolfflin
geteilt, der wie dieser in Bewunderung vor der Aussage verharrt, die die
Architektur durch ihren eigenen Prozess des Verfalls vermittelt:

Aus denselben Griinden gibt es eine malerische Schonheit der Rui-
ne. Die Starrheit der tektonischen Form ist gebrochen und indem die
Mauer brockelt, indem Risse und Locher entstehen und Gewichse
sich ansetzen, entwickelt sich ein Leben, das wie ein Schauer und
Schimmer iiber die Fldche hingellt. Und wenn nun die Rénder un-
ruhig werden und die geometrischen Linien und Ordnungen ver-
schwinden, kann der Bau mit den frei bewegten Formen der Natur,
mit Bdumen und Higeln, eine Bindung zu einem malerischen Gan-
zen eingehen, wie sie der nicht-ruinenhaften Architektur versagt ist./

Fir Simmel und Wolfflin ist die Architekturruine ein Kunstwerk in
demselben Sinne wie das Schloss, der Palast oder eine Kirche: die Ruine
kehrt in die Natur zuriick und dieser Prozess ist Ergebnis eines kiinst-
lerischen Schaffens, das nicht weniger Bewunderung verdient, als das
Projekt des Architekten, der das Monument entworfen und realisiert
hat. Das ist es, was Wolfflin mit der »malerischen Schonheit der Ruine«
meint.

DIE RUINEN UND DIE NATUR

Schon lange Zeit vor diesen beiden Theoretikern der Kunstgeschichte
und der Monumente hat sich das Verhiltnis der menschlichen Werke
zur Natur als Schliissel zur Interpretation der Ruinen durchgesetzt. Es
ist das beherrschende Thema eines bedeutenden Werks der italienischen

6 Horaz, Oden 3, 30 (»exegi monumentum aere perennius«).
7 Wolfflin 1917, 27 zitiert bei Baum 2012, 122.
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Renaissance, des >Traums des Poliphilo« (Hypnerotomachia Poliphili). Die
von Poliphilo beschriebenen Landschaften seines Traums fithren uns
mitten in das Herz der Anziehungskraft der Ruinen. Gleich zu Anfang
seiner Erzdhlung beschreibt der Autor seine Gefithle angesichts des
Schauspiels, das er entdeckt:

An diesem Ort gab es keine Wohnstatt, aber als ich zwischen den
Bédumen einherging, sah ich auf der linken Seite einen Wolf mit
voller Schnauze, und bei diesem Anblick standen mir die Haare zu
Berge und ich wollte schreien, aber die Stimme versagte mir. Sobald
er mich bemerkt hatte, floh er in den Wald, und als ich das sah, kam
ich doch keineswegs wieder zu mir und ich hob den Blick in jene
Richtung, wo die Berge sich versammelten. Dort sah ich ein wenig
auf der Seite eine grosse Erhebung in Form eines Turms, und da-
neben ein Gebédude, das beschédigt zu sein schien, aber soweit ich
sehen konnte, war das eine alte Struktur.

Neben dem Platz, wo dieses Gebédude stand, erhoben sich die Hinge
ein wenig hoher und schienen sich mit dem Gebédude zu vereinen,
das sich zwischen zwei Hiigeln befand und einem Tal als Abschluss
diente. Da ich glaubte, dass es sich um eine Sache handelte, die
zu sehen sich lohnte, richtete ich meine Schritte in diese Richtung.
Aber je ndher ich kam, um so deutlicher zeigte sich dieses grossartige
Werk, und es tiberkam mich die Lust, es zu betrachten, denn es er-
schien mir nicht ein Turm zu sein, sondern ein wunderbarer Obelisk,
auf einem grossen Felsen errichtet, dessen Hohe die Hiigel auf den
beiden Seiten erheblich iiberragte. Als ich ganz nah herangekommen
war, hielt ich ein, um eine so grosse Besonderheit der Architektur zu
betrachten. Sie war halb zerstort und bestand aus grossen Quadern
von Marmor, die ohne Zement zusammengefiigt und so gut zuge-
richtet waren, dass dort, wo das Werk noch intakt war, nicht einmal
eine Nadelspitze zwischen die beiden Steine gepasst hitte. Dort gab
es alle Arten von Sdulen, zum Teil umgestiirzt und zerstort, zum
Teil noch ganz und an ihrem urspriinglichen Standort, mit ihren
Kapitellen, Architraven, Friesen, Rahmen und Basen von einzigarti-
gem Entwurf und Detail, und dazu weitere Stiicke edler Skulptur,
deren Art der Gestaltung nicht mehr erkennbar war und die fast
auf ihre urspriingliche Form reduziert waren, gestiirzt und verstreut
hier und dort in der Landschaft. In ihr und zwischen diesen Frag-
menten waren zahlreiche wilde Pflanzen hervorgewachsen, Krauter
und Strducher vielfacher Art wie Myrte, Mastix, wilde Oliven, Flo-
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ckenblumen, Verbena, Stachelbeeren und Kapern; an den zerstorten
Mauern wuchs noch Rhabarber, Farn, Skolopender- oder Hirsch-
zungenfarn, der Sennesstrauch, Wicken und Brennesseln, und eine
Anzahl kleiner Eidechsen krochen dort herum, die mir bei jedem
kleinen Gerdusch, das sie an diesem verlassenen Ort machten, einen
gewaltigen Schrecken verursachten, wo ich doch bereits gespannt
und in Zweifel war.?

Die poetische Kraft dieses Texts ergibt sich aus dem raffinierten Ein-
schluss der Beobachtung der Natur und der Reste in die Darstellung
der Gefiihle, die den Antiquar befielen, als er mit dem auftauchenden
Wolf konfrontiert wird und als er, wie er selber so treffend sagt, zwi-
schen Furcht und dem Wunsch zu sehen und zu verstehen schwankt,
zwischen den Eindriicken wie im Traum (als der Schrecken ihn ergreift
und die Stimme ihm versagt) und dem Willen zu beobachten. Denn
vor ihm erheben sich Fragmente, die sein Wissen ihm sogleich erlaubt
als Monumente der Antike zu erkennen. Als er sich ndhert, befindet er
sich auf bekanntem Gebiet. Das Thema der Steinblocke, die so genau
zugerichtet sind, dass eine Nadel nicht dazwischen passen wiirde, ist ein
klassisches Motiv der Ruinenpoesie, aber es deckt sich auch mit einer
Grammatik der Architekturordnungen und ihrer Bestandteile und steht
den Beobachtungen bei Alberti oder Francesco di Giorgio Martini nahe.
Die Bewunderung der Ruinen ist damit noch nicht erschopft, sondern
vermischt sich mit der Bewunderung fiir die Werke der Natur. Sie ma-
nifestieren sich in dem Hervorspriefien der Pflanzen, die einen Rahmen
fiir die Bruchstiicke der Monumente bilden, und reichen bis zu den von
den Eidechsen verursachten Gerduschen, die das Schweigen des Waldes
durchdringen. Die Natur ist Teil der &dsthetischen Kraft dieser Land-
schaft, die bei dem Wanderer diesen »wunderbaren Schrecken« hervor-
ruft. Die Wunder der Kunst vereinen sich mit denen der Natur und
erzeugen eine vielféltige Wirkung von Anziehung und Abschreckung
(ADbD. 2). Diese Aufmerksamkeit fiir den Einfluss der Elemente der Natur
auf die Uberreste ist einer der hervorstechenden Ziige des Gefiihls fiir die
Ruinen im Werk Colonnas. In der chinesischen, mesopotamischen oder
griechisch-romischen Welt 16ste das zerstorerische Wirken der Pflan-
zen und die Zersetzung der Kunstwerke ein Unbehagen aus, das allein
die poetische Distanz zu iiberwinden erlaubte. Bei den Dichtern und

8 Francesco Colonna, Hypnerotomachia Poliphili p.4r und v; Reiser 2014.
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2 Vredeman de Vries, >ruyne< (siehe auch Tafel 8)

Antiquaren der Renaissance und der Klassik machte der Eingriff der
natiirlichen Elemente die Ruinen noch anziehender und zugleich noch
beunruhigender. Die >Schadenfreude« an den Ruinen griindet sich auf
diese Riickkehr der Kultur zur Natur.

Dieses Gefiihl haben nicht allein die Dichter und Maler verspiirt,
sondern es hat auch die Naturforscher stark beeinflusst, und darunter
besonders den englischen Theologen Thomas Burnet (1635-1715), dessen
Hauptwerk, Telluris theoria sacra, im Jahre 1680 auf Lateinisch erschien
und im Jahre 1684 auf Englisch verdffentlicht wurde. Diesem Werk, das
die Beobachtung der Natur mit der testamentarischen Uberlieferung
in Einklang bringen wollte, war ein gewaltiger Erfolg beschieden, auch
wenn es leidenschaftlich kritisiert und auf den Index gesetzt wurde. Die
Originalitdt Burnets liegt darin, dass er die Natur mit den Augen eines
Dichters und Antiquars betrachtet:

Und doch sind diese Berge, von denen wir sprechen, um die Wahr-
heit zu sagen, nichts anderes als grofie Ruinen. Aber sie zeigen doch
eine bestimmte Grof3artigkeit in der Natur, wie sie von alten Tem-
peln und zerstérten Amphitheatern der Romer ausgehen, aus denen
wir die Grofie dieses Volkes ableiten. Aber so wie diejenigen von
der Grofle des romischen Staats weniger beeindruckt sind, denen
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die Uberreste und Monumente dieses Volks niemals vor Augen ge-
kommen sind, so konnen die, die die Ebenen und flachen Gegenden
bewohnen und nichts anderes gesehen haben als einige Hiigel und
leichte Erhebungen, sich im Geiste niemals richtig vorstellen, was fiir
ein gewaltiges Bild die Masse der grofiten Berge ist und die sich weit
erstreckenden Gebirgsketten, die man in anderen Gegenden findet.’

Burnet verfolgt hier eine Strategie der Gleichsetzung, die dazu fiihrt,
dass er die Umschichtungen der Erde als Ruinen der Natur sieht, die
in jeder Hinsicht denen der menschlichen Monumente dhneln. In die-
ser Ansammlung von Resten, in den von Erdbeben, tektonischen Um-
stlirzen und den Einfliissen der Erosion zerriitteten Massen besteht eine
Ordnung. Burnet scheut in seinem Bestreben, einen metaphysischen
Plan in der Geschichte der Erde zu finden, nicht davor zuriick, in der
Beobachtung der Erdkugel eine Ubung der Vernunft zu sehen. So wie
die Antiquare und Architekten sich bemiihen, die Funktion der antiken
Ruinen zu beschreiben und zu erkldren, konnen sich die Naturforscher
mit derselben rationellen Einstellung den Ruinen der Natur widmen. Um
die Ruinen zu verstehen, muss man sich in ihnen aufhalten und sie in
Augenschein nehmen. Nach Art der Antiquare, die Rom besuchen miis-
sen, um die romischen Reste besser zu verstehen, miissen die Geologen
die Alpen erklimmen, um die Geschichte der Erderschiitterungen zu re-
konstruieren, die sie geschaffen haben. Die Kraft des Arguments liegt im
Aufbau der Beweiskette. Wenn man die Geschichte der Erdkugel schrei-
ben will, muss man mit noch beeindruckenderen Kriften rechnen als
mit denen, die in der Geschichte der Menschen am Werk sind, und man
muss ebenso mit den Argumenten der Vernunft und des Verstandes da-
rangehen wie mit denen der poetischen Intuition. Wie Colonna versucht
Burnet eine direkte Verbindung zwischen dem Schauspiel der Ruinen
und den durch sie in ihm hervorgerufenen Empfindungen herzustellen:

In der Tat war meine Seele nicht wenig berithrt und regte mich dazu
an, liber diese Dinge nachzudenken, als ich die Alpen und die Apen-
ninen in der einen und der anderen Richtung tiberquerte und ihre
gewaltige Ausdehnung, ihre Zerkliiftung und ihre Grofie betrachtete,
die sich iiber viele Provinzen und gewaltige Landstriche erstreckte.?

9 Burnet 1680, 83. Der Einfluss des Lukrez ist hier deutlich.
10 Burnet 1680, 83.
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Die Reise von Italien iiber die Gebirge und grof3artigen Landschaften ist
vor allem eine Lektion der Geschichte, und sie verbindet die Wissbegier
iiber die Zivilisationen der Vergangenheit mit der iiber die Natur. Es ist
iiberraschend festzustellen, wie sehr diese Asthetik der Reise sich mit
der einer Reihe chinesischer Autoren von der Zeit der Song-Dynastie an
deckt. Burnet ist von seinen Entdeckungen so tief beeindruckt, dass er in
einem anderen Textabschnitt, in dem er sich das Ende der Welt vorstellt,
von einer Art sromantischer Szene« spricht.”

Die Welt ist also eine Ruine, und um sie zu verstehen, muss man
diese pessimistische Lehre akzeptieren. So wie der Mond, wenn man
ihn von der Erde aus durch ein Fernrohr betrachtet, ein Universum von
Bruchstiicken ist, so erscheint die Erde vom Mond aus gesehen nicht an-
ders. »Sie sind beide [die Erde und der Mond] nach meinem Dafiirhalten
der Inbegriff und das Abbild einer grossartigen Ruine und einer Welt,
die in ihren Trimmern liegt.«?? Der Verdienst Burnets ist, dass er die
Dialektitk der Ruine vorausgenommen hat, wie sie Brecht und Simmel
verstehen. Fiir Brecht ist nichts jemals vollendet und alles hdngt von der
Art des Prozesses ab, der die Materie zum Gegenstand werden ldsst. Fiir
Simmel wiederholt sich alles in einem Kreislauf vom Hervortreten aus
der Natur und der spiteren Riickkehr in die Natur. Seine Theorie der
Ruinen entwickelt sich aus dem Gegensatz der Kréfte des Geistes und
denen der Natur, der auch bei Burnet deutlich aufgezeigt ist. Letzterer
eroffnet bei der Verfolgung seiner apologetischen Ziele eine Art der Be-
obachtung der Natur, die sich im 18. Jahrhundert durchsetzen sollte.

Doch wenn die Natur dsthetische Formen erschafft, gehorcht sie
noch anderen Regeln, die von dem Jesuiten Daniello Bartoli treffend
zusammengefasst werden und von denen er versichert, sie beobachtet
zu haben, ndmlich

im Palast eines Fiirsten einen ganz und gar phantasievollen Raum,
eine Art von launenhafter Ruine einer neuen Art, die man ohne
weiteres als Durcheinander bezeichnen konnte. Sie erfordert nicht
weniger Erfindungsgeist und Urteilskraft als die anderen Stile, denn
man muss dem, was zerstreut ist, Einheit verleihen, dem was verun-
staltet ist, Grazie, der Unordnung eine Regel, dem was beunruhigend

11 Burnet 1684 II, 108: »it would seem to most men a Romantick Scene«.
12 Burnet 1684 I, 107.
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ist, eine Symmetrie, und aus dem Zufall Kunst machen. Wenn man
dort eintritt, verspiirt man zugleich Abscheu und Gefallen [...].2

Es ist auffillig, wie Bartoli hier dieselbe Formel wie Colonna findet,
der die zugleich beklemmende Wirkung und die Anziehungskraft der
Ruinen auf dhnliche Weise zusammenfasst. Die Prinzipien der Natur
gehorchen gewiss ganz anderen Regeln als die Kunst der Menschen,
aber ihr komplexes Verhalten beruht nicht auf Zufall. Wer sich der all-
zu menschlichen Normen des Wissens entledigen mag, dem offenbaren
diese Prinzipien eine Ordnung und einen Plan, den die Beobachtung
der Erde und insbesondere der Berge einsichtig machen. Die Natur ist
Frucht einer ordnenden Kraft, die in gewisser Weise das Gegenteil jener
der Architekten und Ingenieure darstellt, eine Vorgehensweise, in der die
Werte der klassische Asthetik auf den Kopf gestellt werden. Von dieser
Gefiihlsentwicklung geht ein neuer Typ der Ruinen aus, der bereits im
Italien des 16. Jahrhunderts aufkommt und eine rasche Begeisterung bei
den Architekten und ihrer Auftraggebern findet, und das sind die kiinst-
lichen Ruinen."

Sie sind ein dsthetisches und philosophisches Mittel, um die Er-
kundung der Zeit und der Natur zu ergdnzen. Die kiinstlichen Ruinen
decken alle zuldssigen Formen der zur Ruine gewordenen Monumente
ab, und darunter auch jene, die auf eine den Menschen der Gegenwart
unbekannte Ordnung zuriickweisen. Im Rahmen eines bewusst geplan-
ten Programms geben sie bis in das kleinste Detail die Prinzipien so
alter Architekturen wider, dass sich diese dem normalen Verstindnis
entziehen, weil sie das Abbild von etwas sind, das auf die Urspriinge
zuriickgeht und auflerhalb der Grenzen der Gegenwart liegt. Ein anderer
Naturforscher und Antiquar der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts und
Verfasser der beriithmten Abhandlung Antiquitates Selectae Septentrionalis
et Celticae,® Johann Georg Keyssler, beschreibt die Grotte der Heiligen
Magdalena in Kroatien als »einen grof3artigen Palast, dessen Pfeiler und
Sdulen zu einem Teil erhalten und zum anderen zusammengestiirzt
sind«.'

Burnet war der Wegbereiter einer neuen Betrachtungsweise und
hat in einer Schilderung, die zugleich die Geschichte der Erde und die

13 Zimmermann 1989, 16.

14 Ebd.

15 Keyssler 1720.

16 Zitiert bei Zimmermann 1989, 14. Keyssler 1751, 848.
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der Menschen miteinander verbindet, den Ruinen eine entscheidende
Rolle zugesprochen. Auch wenn das fiir ihn gewiss eine Antwort auf
eine theologische Fragestellung ist, hat doch der Gedanke, dass die Be-
trachtung der Natur und die der menschlichen Gesellschaften auf eine
Beschreibung und rationelle Analyse der Reste zuriickgeht, bedeutenden
Einfluss auf das Verstdndnis der Ruinen in der Kultur der Aufklarung.
Paolo Rossi hat die Methode und Rolle Burnets bei der Einfithrung einer
neuen Sensibilitét, die auf zwei vorrangigen Motiven beruht, auf das zu-
treffendste definiert:

Das Thema der diisteren und strengen Schonheit der Ruinen bringt
keineswegs Schrecken oder Furcht hervor, sondern vermittelt einen
Sinn fiir Vergénglichkeit und wird so zu einer Meditation iiber die
Zerbrechlichkeit des Schicksals der Menschheit. Und ebenfalls das
groflartige und majestidtische Thema des Schauspiels der groflen Ge-
birgsketten, die aus gewaltigen Erschiitterungen der Erde hervor-
gegangen sind, aber dazu bestimmt sind, eines Tages zu verschwin-
den.”

Die Ruinen der Natur unterliegen demselben Prozess der Erosion und
der Verwandlung, der bei den Ruinen der menschlichen Architektur am
Werk ist. Von daher bezeugt der Geschmack fiir kiinstliche Ruinen, der
im Laufe des 18. Jahrhunderts so geldufig wird, den wachsenden Wandel
des Einsatzes und des Verstdndnisses der Ruinen.

René-Louis de Girardin, der den Park von Ermenonville errichtet
hat, definiert ihre Rolle bei seinem Vorhaben folgendermafien:

Es gibt da eine andere Form von Fabrikaten (fabrigues), die man
auf den ersten Blick versucht ist, als bizarre Objekte zu betrach-
ten, ndmlich die Ruinen verschiedener Art. Aber abgesehen davon,
dass es moglich ist, sie auf solche Weise zu gestalten, dass man sich
eine Wohnstatt schafft oder eine ebenso bequeme Unterkunft wie in
einem anderen Gebdude, setzt man sie aus dem Grunde bereitwillig
in die Landschaft, weil sie sich durch ihre Farbgebung, die Variation
ihrer Formen und durch die Vegetation, mit der sie geschmiickt sein
konnen, sehr viel besser in die Umgebung einordnen als ein neues
Fabrikat, das sich immer durch eine zu grelle Farbe und zu spitze

17 Rossi 1984, 37.
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Ecken hervorhebt, und durch Formen, deren Schroffheit und Sym-
metrie durch nichts gemildert werden. Dariiber hinaus kann man
die pittoreske Wirkung der Ruinen oft noch durch eine sinnbild-
liche Aura ergénzen, die die Vorstellungskraft oder die Erinnerung
lustvoll anregt.'®

Fiir Girardin ist die erfundene Ruine ein Grundelement des kunstvollen
Gartenbaus und ein Kunstmittel, das eine bessere Eingliederung der
Monumente in die Natur erlaubt und zugleich der Vorstellungskraft der
Besucher und ihrem Sinn fiir die Vergangenheit Raum gibt. So ver-
standen ist die Ruine ein unerldssliches Attribut fiir die Gestaltung der
Landschaft. Die kiinstliche Ruine bietet die Moglichkeit, dem Garten
eine historische Dimension zu verleihen, die ein Teil seiner Anziehungs-
kraft ist. Das kiinstliche Fabrikat kann sich von den Forderungen der
modernen Architektur freimachen, es gliedert die Pflanzen direkt in sei-
nen Entwurf ein und bietet hiufig eine unvollstindige, fragmentarische
Architektur, die das direkte Kennzeichen seiner Einzigartigkeit ist. Der
»Montaigne gewidmete und von Hubert Robert abgebildete Tempel der
Philosophie« (Abb. 3)* ist dafiir das vollkommene Beispiel: die Sdulen-
reihe, die ihn umgibt, ist zusammengefallen, Fragmente der Sdulen und
des Giebels sowie eine umgestiirzte Frauenstatue liegen auf den Stufen
des Stereobats. Ein mit einem blauen Mantel bekleideter Mann stiitzt
sich auf seinen Stock und meditiert vor dem Eingang, eine Frau mit
einem Kind liegt ausgestreckt auf dem Bruchstiick eines Architravs
und einem korinthischen Kapitell. Auf einem anderen Block streckt ein
Mann sich in seiner ganzen Lange und hebt die Hand in einer Art stum-
men Flehens gegen das Monument und eine andere Person stiitzt sich
auf beide Arme und betrachtet ihn.

Die Liebhaber der kiinstlichen Ruinen wollen ihre Form von vorn-
herein meistern. Wenn ein Gebdude schon bei seiner Erbauung als eine
Ruine geplant ist, dann kann es sich dem Zugriff der Zeit entziehen,
denn alles, was sie weiter verfallen ldsst, trigt zur Bestdrkung ihres Cha-
rakters als Ruine bei. Die kiinstliche Ruine ist auf absurde Weise wider-
standsfdhiger als das massivste Bauwerk, das dem tiberall drohenden
Verfall entgehen soll. Es handelt sich um eine Art der Architektur, die
aus der Ruine einen Zweck und nicht ein Mittel macht, denn angesichts

18 de Girardin 1992, 89 (1777).
19 Burda 1967, 63 Abb. 58; Versteigerung Sotheby’s New York, 31 January 2013 —
o1 February 2013, no. 89.
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3 Hubert Robert, Temple de la Philosophie in Ermenonville. Olgemalde, Pri-
vatsammlung

der unvermeidlichen Zerstorung der Dinge verleiht sie ihr eine zusétz-
liche Anziehungskraft, ndmlich die der Dauerhaftigkeit. Die kiinstlichen
Ruinen offenbaren eine subtile Strategie. Um Bauwerke mit einer un-
erhorten Féahigkeit der Widerstandskraft auszustatten, richtet man die
Aufmerksamkeit nicht mehr darauf, dass das Gebdude zur Ruine wird,
sondern auf seine Féhigkeit, sich vollkommen in die Landschaft einzu-
gliedern und untilgbar zu sein. Je mehr es verfillt, desto mehr entspricht
es seiner Existenz als Ruine. Dieser Aspekt der Ruinen ist von Simmel
nicht beriicksichtigt worden, und das liegt vielleicht daran, dass seine
Definition der Ruinen grundlegend auf dem Gedanken des Konflikts
von Natur und Kultur beruhte, der fiir ihn sowohl eine dsthetische wie
eine moralische Komponente besaf3. Der Schliissel zum Verstiandnis der
Ruinen liegt indes im Fortschreiten der Zeit, in dem langsamen Wirken
der Natur und dem fortschreitenden Zerfall dessen, was einst war. Die
Ruine setzt die Erbauung voraus und damit, im Sinne Brechts, die Voll-
endung des Werks, aber was geschieht, wenn die ruindse Zerstorung
betrifft, was nicht vollendet ist?
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DIE RUINEN UND DIE POLITISCHE MORAL

Ein Lied von Caetano Veloso beschreibt diesen Vorgang mit chirurgi-
scher Genauigkeit:

Vapor barato

Um mero servica

Do narcotrafico

Foi encontrado na ruina

De una scuola em contrugao.

Aqui todo parece

Que era ainda construgao

E ja é ruina

Todo é menino, menino

No olho da rua

O asfalto, a ponte, o viadoto
Ganindo pra lua

Nada continua

Ein billiger Hauch,

Ein einfacher Dienst

Des Drogenhandels

Waurde in der Ruine

Einer im Bau befindlichen Schule gefunden.

Hier scheint alles,

Das einst im Bau befindlich war,

Bereits eine Ruine,

Alles ist klein, klein

In der Strafle,

Auf dem Asphalt, der Briicke, dem Viadukt,
Voller Klage gegen den Mond,

Nichts geht weiter.?

20 Caetano Veloso, Fora de Ordem (1991).
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In den Augen Simmels ist die Ruine der Ubergang einer Form in eine
andere, und wenn sie nicht mehr verstandlich ist, wie es bei fragmentari-
schen Trimmern der Fall ist, schwindet ihr Charakter einer Ruine. Doch
der brasilianische Sdnger und Dichter hat zutreffend erkannt, dass die
Ruine Spuren eines Prozesses zeigt, der nicht allein &sthetischer Natur
ist. In der Encyclopédie wollte d’Alembert nur die Spuren eines Palastes
als Ruine anerkennen und sah in den Resten der Héduser oder Hiitten
nichts anderes als Triimmerhaufen: »Man spricht von dem Wrack eines
Schiffes, den Trimmern eines Gebédudes, den Ruinen eines Palastes oder
einer Stadt.«! Diderot hingegen war misstrauisch gegeniiber einer As-
thetik der Ruinen, die die Bauwerke der gew6hnlichen Sterblichen ver-
nachlissigte, und forderte eine Art von Gleichberechtigung fiir sie:

Eine weitere Einzelheit, die noch mehr zur Wirkung der Ruinen
beitrégt, ist ein starkes Bild des Wechsels. Und da sind nun diese
Machtigen der Erde, die glaubten, fiir die Ewigkeit zu bauen, die
sich so grossartige Wohnsitze errichtet haben und sie im Wahn ihrer
Gedanken fiir eine ununterbrochene Folge ihrer Nachkommen be-
stimmt sahen, die Erben ihres Namens und ihrer Titel und ihres
lippigen Reichtums: von ihren Bauarbeiten, ihren gewaltigen Ausga-
ben und ihren grossen Absichten bleibt nichts anderes als Triimmer,
die den Armsten als Zufluchtsort dienen, den Ungliicklichsten der
menschliche Rasse, und als Ruinen sind sie niitzlicher, als sie zuvor
in ihrer urspriinglichen Groflartigkeit waren.?

Die Ruinen sind nicht allein Monumente, deren Erhabenheit von den
ehrgeizigen Absichten jener zeugen, die sie haben erbauen lassen. Sie
offenbaren etwas von einer sozialen Ethik, von der Gnadenlosigkeit des
Krifteverhiltnisses zwischen Reichen und Armen. Genau das ist es, was
das Lied des Caetano Veloso nahelegt: eine Ordnung der Verhiltnisse,
die die Notwendigkeit der Erziehung und der Hilfe fiir die Armsten nicht
respektiert, ist das Kennzeichen der Barbarei und mit einem Bewusstsein
fiir die Ruinen nicht vereinbar. Wenn die Zerstorung der Vollendung
vorausgeht, ist die Welt zerbrochen und es ist die Gewalt, die den Sieg
davontrégt.

21 Diderot - d’Alembert XIV, 658.
22 Denis Diderot, Ruines et paysages: Salons de 1767 (Bukdahl 1984, 365).
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Benjamin Péret hat das in seinem 1939 in der Zeitschrift Minotaure
erschienenen Aufsatz treffend zum Ausdruck gebracht:

Doch ist diese Epoche (das Mittelalter und Versailles) endgiiltig vor-
iiber. Von den Greisen bleibt nichts als die Erinnerung ihrer Senilitét
und von den Kindern die ihrer Unschuld und ihrer Spiele. Das Ver-
sailles der feudalen Altersschwiche legt sich flach und kehrt in die
Erde zuriick, aus der es nie hitte hervorkommen sollen, um den von
Bergfrieden punktierten Horizont zu rdumen, wo sich die Liebe aus
allen Pechnasen ergief3t. Die Welt, die noch geboren wird und Ver-
sailles in den Stadtgraben geworfen hat, wird ihrerseits schon bald
verschwinden. Welche Ruinen wird sie der Begeisterung der Dichter
einer anderen Zeit hinterlassen??

Die parallele Entwicklung des Lebens der Menschen und der Dinge ist
ein grundlegendes Element der Sicht der Ruinen. Zwischen den Alten
und den Kindern gelingt es den Menschen nicht, ihren Platz zu fin-
den, weil sie zum Opfer des Vergessens werden und ihres furchtsamen
Bewusstseins der Gegenwart. Es geniigt nicht allein, die Ruinen zu be-
trachten, um ihre Lehre zu verstehen, und sie lassen sich nicht so einfach
zuriickgewinnen fiir den, der nicht in der Lage ist, sie zu respektieren.
Fiir die Alten sind die Ruinen eine Belastung, fiir die Kinder ein unlés-
bares Ritsel. Wenn die Gesellschaft den Ruinen keinen Respekt ent-
gegenbringt, rdchen sich diese und weigern sich, den Platz einzunehmen,
den man ihnen zuweist: »Die Ruinen werden von denjenigen verleugnet,
fiir die das Leben schon nichts anderes ist als eine Ruine, von der nichts
weiter librigbleiben wird als das Andenken eines Ausspuckens«.?*

Der beste Weg, aus dieser Uberlegung eine Lehre zu ziehen, liegt in
der Frage: welche Ruinen werden wir unseren Nachkommen tiberlassen?
Alles ist dazu bestimmt, eine Ruine zu werden, die Lebewesen wie die
Dinge, weil alles sich wandelt. Dieser Prozess ist das Leben der Ruine.
Bevor es fertiggestellt ist, hat das Werk, wie Brecht sagt, noch keine Form
und es nimmt erst zu dem Zeitpunkt seine endgiiltige Gestalt an, wenn
sein Erfinder es als solches anerkennt, als eine vollendete Form, als eine
Sache, die dem entspricht, was ihr Erschaffer von ihr erwartet. Aber
dieser Zustand ist unbestdndig, das Werk ist dem Vergehen der Zeit und

23 Péret 1939, 59-64 (= Péret 1959, 41-43); Uibers. v. M. Stritt.
24 Péret 1939, ebd.
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4 Hubert Robert, Grande Galerie du Louvre en ruines. Olgemailde, Louvre

dem Einfluss der Elemente ausgeliefert und den moglichen Ereignissen
oder Unfillen, die seine Form oder sogar seine Struktur beeintrichti-
gen. Doch all das gentigt nicht, um eine Ruine daraus zu machen, oder
dass sich diese Riickkehr zur Natur abzeichnet, die Simmel so treffend
definiert hat. Wenn dieser Prozess eintritt, bevor das Gebdude vollendet
ist (wie in dem Lied von Caetano Veloso), ergibt sich eine Art von Kurz-
schluss, das Monument kehrt in die Natur zuriick bevor es ganz und gar
aus ihr hervorgetreten ist. Wenn er sich die Grande Galerie des Louvre
als Ruine vorstellt (Abb. 4), sah Hubert Robert diese Entwicklung fiir die
Zukunft voraus, aber er stellte sich nicht etwa vor, dass das Monument
vor seiner endgiiltigen Fertigstellung zur Ruine wiirde.

In der Beobachtung der Ruinen liegt eine Spur von Beklemmung
und Hoffnungslosigkeit im Sinne Zenons: »Alle Teile des Kosmos sind
vergénglich [...] die hirtesten der Steine, vermodern und verfaulen sie
nicht?«”® Die Ruinen offenbaren dem, der sich die Miithe macht, tiber ihre
Lehren nachzudenken, die Notwendigkeit, zugleich mit ihrem Zeugnis

25 von Arnim 1964, fr. 106, Z. 30-31.
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die harten Seiten der menschlichen Existenz anzuerkennen. Bei Diderot
und Chateaubriand fithren diese Gedanken in eine Geschichtsphiloso-
phie, zu deren Sprecher sich Volney mit fast religioser Begeisterung ge-
macht hat:

Seid mir gegriifit, einsame Ruinen, heilige Gréiber, schweigsame
Mauern! Euch rufe ich an, an euch richte ich mein Gebet. Ja, wih-
rend der grofie Haufen mit geheimem Schrecken vor eurem Anblick
zuriickbebt, weckt ihr in meinem Herzen tausend anziehende Emp-
findungen und Gedanken. (...) Als die ganz unterjochte Erde vor den
Tyrannen schwieg, riefet ihr schon die Wahrheiten aus, die sie ver-
abscheuen; ihr vemischtet den Leichnam der Kénige mit den Uber-
resten der untersten Sklaven und behauptetet dadurch den heiligen
Lehrsatz der Gleichheit. In eurem Umkreise eingeschlossen sah ich,
der einsame Verehrer der Freiheit, ihren Schatten hervortreten, nicht
wie sich ein grober Tor es sich vorstellt mit Fackeln und Dolchen
bewaffnet, sondern in der erhabenen Gestalt der Gerechtigkeit, die
heiligen Waagschalen in den Hédnden haltend, auf denen man die
Taten der Sterblichen am Eingang zur Ewigkeit abwigt.?

Volney beginnt sein Werk mit einem wahren Gebet an die Ruinen als
Ausdruck einer Art laizistischer Religion, und er sieht in ihnen sozusa-
gen die Beschiitzer der Menschheit. Die Ruinen verkorpern eine Art von
Langlebigkeit, die sie in ihrer Dauerhaftigkeit weit tiber die Menschen
stellt. Threr Widerstandskraft gegen das Wirken der Zeit verdanken sie
ihre Rolle als kritische Zeugen des Handelns der Gesellschaften und
ihrer Herrscher. Um ihre Lehren zu erfahren, muss man sich verdient
machen und das Risiko auf sich nehmen, sie zu beobachten. Die Rui-
nen Volneys sind nicht die Ruinen der Stadt Rom, die die Gelehrten
und Antiquare ausgraben, sondern es sind die einsamen Orte, die der
Weitgereiste auf seinen langen Wegen aufspiiren kann, die Griber, bei
denen man einen gewissen Mut aufbringen muss, um sich vor ihnen
in Andacht aufzuhalten und die sie umgebende Stille zu durchbrechen
(Abb. 5). Sie scheinen stumm und dieses Schweigen ist eine moralische
Lehre und eine Lehre der Geschichte, insofern es den Weg zu Gedanken
erlaubt, die dem Ungebildeten versagt sind. Nur wer sich iiber ein Ver-
halten der oberflachlichen Furcht erheben kann, ist geeignet, diese Bot-

26 de Volney 18609, 3; die ersten Zeilen der Ubersetzung aus de Volney 1792, 3-4.
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5 Frontispiz in Volney, Les ruines: ou méditation sur le révolutions
des empires, 1791

schaft zu empfangen. Denn wenn die Menschen die Ruinen beobachten,
halten diese ihnen einen Spiegel entgegen, der den Volkern wie ihren
Herrschern ihr ebenso unentrinnbares wie egalitires Schicksal offen-
bart. Zu Beginn seines Buchs greift Volney die Worte eines seiner fernen
Vorgénger des Vorislamischen Arabiens auf, des Adi ibn Zaid: »Wer hat



196

jemals gesehen, dass die Existenz der Sterblichen zu einem ewigen Leben
gefithrt hat? Und wer hat einen Beschiitzer, der ihn vor allem Unheil
bewahrt?«”

VERFLUCHTIGUNG UND ERINNERUNG

Als Simmel eine Philosophie der Ruinen schuf, wollte er das widerstrei-
tende Verhéltnis von Natur und Kultur erhellen. Péret unterstrich im
Gegensatz zu dieser Hypothese, wie sehr das Verhalten der Menschen
zu ihrem Lebensraum einer ganz und gar unbewussten tierischen Natur
entspricht:

Der Mensch beneidet das stille Gliick der Muschel und der Schnecke
und erstrebt — wenn’s ein jammerlicher Kleinbiirger ist — nach der
abscheulichen Vorstadtvilla, nach der Strohhiitte, wenn er Nomade
ist, und wenn er Kinstler ist, nach irgendeiner sammetschaumigen
Ruine, die er der Vegetation und den Raubvogeln abtrotzen miissen
wird, einer Ruine, die er in seine engere Heimat verpflanzen wird,
falls er Bereicherung im Wursthandel findet.?

Zwischen den materiellen Sorgen des Kleinbiirgers und den dsthetischen
Anspriichen des Kiinstlers ldsst Péret keinerlei Raum fiir die Liebhaber
von Ruinen. Ob sie die Ruinen nun bewundern, sie nachahmen oder sie
wiederherstellen, ihr Vorgehen bleibt von einer ebenso komischen wie
tragischen Hypokrisie gepriagt. Indem er auf die Grotte zuriickgreift oder
auf den einfachen Einsiedlerkrebs, der sich der Wohnstatt eines ande-
ren Lebewesens beméchtigt, versichert er dabei den unentrinnbaren Sieg
der Krifte der Natur tiber die Werke des Menschen und den Menschen
selbst. Darin trifft er sich mit einem anderen Dichter, der aus der Be-
obachtung der Muscheln und Schnecken dieselbe Lehre zieht:

Die Bauwerke des Menschen dhneln den Teilen seines Skeletts oder
irgendeines Skeletts, dhneln groflen Knochen ohne Fleisch: sie ha-
ben nichts zu tun mit einer Wohnstatt, die ihren Maflen entspricht.
Die allergrofiten Kathedralen entlassen aus ihrem Inneren nur eine

27 Gabrieli 1948, 91-92.
28 Péret 1939, 59-64.
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unformige Masse von Ameisen, und selbst die Villa, das prachtvolle
Schloss, das fiir einen einzelnen Mann errichtet ist, sind doch eher
mit einem Bienenstock oder einem Ameisenhaufen und ihren vie-
len Unterteilungen vergleichbar als mit einer Muschel oder einem
Schneckenhaus. Wenn der Hausherr aus seiner Wohnstatt hervor-
tritt, ist er mit Sicherheit weniger beeindruckend als der Einsiedler-
krebs, der seine monstrose Schere am Eingang zu dem grossartigen
Schneckenhaus, das ihn beherbergt, zu bemerken gibt.?

Die Dichter des 20. Jahrhunderts vernachlidssigen den Beitrag der Auf-
kldrung und die Lehre tiber den historischen Charakter der Ruinen kei-
neswegs, aber sie verlagern ihren Aspekt der Beobachtung. Sie gehen
iiber die historische Kritik hinaus, um die Ruinen in ihrer Beziehung
zur Natur zu untersuchen, und sie stehen dem Gedanken einer Herr-
schaft der Menschen iiber die Dinge mit unfehlbarer Ironie gegeniiber.
Die Dichter des 17. Jahrhunderts wie Saint-Amant machten sich iiber
den Kult der romischen Ruinen lustig, Péret und Ponge verwerfen jede
Einstellung zu den Ruinen und denunzieren die Vermenschlichung der
Natur. Die Ruine ist angebracht als das Paradigma einer Geschichte, in
der die Menschen in der Lage sein sollten, die Lehre der Bescheidenheit
der Lebewesen und der Dinge zu lernen. Das ist eine enge Verbindung,
die das Schicksal der Dinge an das Ringen um die Erinnerung bindet:

Doch ebenso ist unerlidsslich der behutsame, tastende Spatenstich
in’s dunkle Erdreich. Und der betriigt sich selber um das Beste, der
nur das Inventar der Funde macht und nicht im heutigen Boden Ort
und Stelle bezeichnen kann, an denen er das Alte aufbewahrt. So
miissen wahrhafte Erinnerungen viel weniger berichtend verfahren
als genau den Ort bezeichnen, an dem der Forscher ihrer habhaft
wurde. Im strengsten Sinne episch und rhapsodisch muss daher
wirkliche Erinnerung ein Bild zugleich von dem der sich erinnert
geben, wie ein guter archdologischer Bericht nicht nur die Schichten
angeben muss, aus denen seine Fundobjekte stammen, sondern jene
andern vor allem, welche vorher zu durchstofien waren.*

29 Ponge 1967, 75-77.
30 Benjamin 1972, 400.
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KATHARINA LORENZ
ZEIT | RAUM-SICHT
Antike Skulpturen im Horizont der

digitalen Transformation

ABSTRACT

Die Digitalisierung antiker Skulptur bedeutet eine mediale Trans-
formation. Dieser Beitrag verfolgt in drei Stufen den Prozess der
Inter-Medialisierung und Re-Materialisierung, der sich in der
kunstwissenschaftlichen Fécherzone auf dem Weg vom Analogen
ins Digitale seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert beobachten ldsst:
von der Dia-Projektion tiber Mehr-Bildschirm-Systeme hin zu den
Welten augmentierter bzw. virtueller Realitat.

Die Untersuchung arbeitet im Blick auf das Verhiltnis von Wort
und Stein ebenso wie Zeit und Raum die medialen Unterschiede
der einzelnen Aggregatzustinde heraus. Der Beitrag schliefit mit der
Erkenntnis, dass die Rolle des Korpers als Interface im Horizont der
Transformation in augmentierte bzw. virtuelle Realitdten eine neue
Relevanz fiir das Verstédndnis antiker Skulptur erlangt.

Der Umgang mit antiker Skulptur war seit Gotthold Ephraim Lessings
Traktat Laokoon von 1766 und bis in das 20. Jahrhundert hinein immer
wieder von der impliziten Annahme einer Hierarchie zwischen Wort
und Stein geprégt, die den Schliissel zum Verstdndnis der Bildwerke in
externen Texten lokalisierte.! Im Zuge der Semiotisierung kunstwissen-

1 Zu Lessings Argumentation Mitchell 2009, 95-115; Squire 2009, 97-111.
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schaftlicher Forschung hat sich diese Hierarchisierung in den letzten
fiinf Jahrzehnten stetig aufgelost.? Am Punkt der materiellen Instabilitét
des Steines, wie sie sich am Ubergang von Analogem zu Digitalem und
im Kontext der »Neuen Medien« insgesamt zeigt,® stellt sich die Frage
nach dem Verhiltnis von Text und Bild aber nochmals neu. Denn die
Digitalisierung, d. h. die Umwandlung eines analogen Ensembles in ein
digitales Objekt,' bedeutet nicht nur eine visuelle Transkription, sondern
eine mediale Transformation.

Bildwerke wie antike Skulpturen sind als digitale Surrogate von einer
Fille an Textinformationen umgeben, welche die Préisenz des Surrogats
rahmen bzw. die Verfiigbarkeit dieser Présenz im Rahmen von Such-
vorgidngen ontologisch bestimmen. Basieren derartige Suchvorgédnge auf
den textlichen Metadaten,® so fithrt die Transkription ins Digitale zu
einer medialen Transformation des Bildes als Satellit von schriftlicher
Information im Sinne der Lessing’schen Hierarchie, wie dies bereits fiir
die traditionellen analogen Formen der Dokumentation und Archivie-
rung auf Grundlage von Textdaten galt. Zugleich aber zeigen sich im
Digitalen unterschiedliche mediale Formen eindriicklich als untrennbar
verbunden. Der Zugang zu diesem Medienverbund - die Benutzerober-
flache - konkretisiert sich dabei als besonders relevant fiir die Prozesse
von Wissensproduktion,® denn im Akt der Nutzung dieser digitalen, an-
notierten Surrogate entsteht Korperlichkeit in Zeit und Raum.

Der folgende Beitrag setzt sich in drei Stufen mit diesem Prozess der
Inter-Medialisierung und Re-Materialisierung auseinander: zunéchst im
Vergleich mit einem anderen historischen Technikwechsel in der kunst-
wissenschaftlichen Fécherzone, der Einfithrung der Dia-Projektion im
ausgehenden 19. Jahrhundert; dann im Blick auf die Moglichkeiten der
Bild-Prasentation im Digitalen; und schliefilich in der Sondierung der
Implikationen von Objekten im Virtuellen. Ziel ist die Kartierung der
kommunikativen Reichweite(n) antiker Skulpturen in ihren unterschied-
lichen Aggregatzustdnden.

2 Im Uberblick: Bal - Bryson 1991, bes. 175.

3 Zur vermeintlichen Binaritdt von Objekt und digitalem Surrogat Cameron
2007, 49-51; vgl. Miiller 2018, 62.

4 Zur Digitalisierung im Bereich der antiken Skulpturenforschung am Beispiel
des Kolner CoDArchLab: Remmy 2014.

5 Zu Ansitzen der Bildanalyse auf Basis automatisierter Bilderkennung s.
Arnold - Tilton 2019; Wevers - Smits 2019.

6 Niinning 2005, 142-143, vgl. Assmann 2006, 84-85.
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ZEIT| RAUM 1: MATERIALITAT ALS EPIPHANIE

Margarete Pratschke hat gezeigt, dass die analoge Methoden- und Theo-
riegeschichte der kunstwissenschaftlichen Fécherzone und die Entwick-
lung der digitalen Kunstgeschichte eng miteinander verwoben sind.” Da-
bei hatte man in der kunstwissenschaftlichen Fiacherzone schon zuvor
den Vergleich zwischen der Einfithrung der Dia-Projektion im ausgehen-
den 19. Jahrhundert und der Digitalitdt im 20. Jahrhundert angestellt.
So verwies Robert Nelson nicht zuletzt auf die 6konomischen Parallelen
zwischen diesen beiden Innovationspunkten,? die jeweils fiir die Facher-
zone ginzlich neue finanzielle Bediirfnisse zur Anschaffung von Geréten,
Laborrdumen und entsprechend geschultem Personal zeitigten und da-
mit ganz entscheidend die Position der Féacherzone innerhalb der Hoch-
schulen sowie die Institutionalisierung insgesamt verdnderten.

Bereits 1873 hatte Bruno Meyer ein »Skioptikon« entwickelt, einen
auf der Laterna Magica basierenden Lichtbildapparat fiir die Kunstge-
schichte, den er allerdings nicht in der Fécherzone etablieren konnte.
Ein solcher Durchbruch gelang erst Hermann Grimm an der Berliner
Universitdt im Jahr 1890. Heinrich Dilly benennt drei Griinde dafir,
dass Grimm mit seinem Vorstof3 im Unterschied zu Meyer Erfolg hatte:*
1) einen technischen, denn Grimm arbeitete nicht mit Gaslicht, sondern
mit dem deutlich sicheren und helleren elektrischen Licht; 2) einen so-
ziologischen, denn Grimm gehdrte als Sohn bzw. Neffe von Wilhelm und
Jakob Grimm der deutsch-preuflischen Elite an und hatte in der Hoch-
schule sowie auflerhalb wichtige Kontakte, um die neue Technik breit zu
verorten; und 3) einen methodischen Aspekt, denn Grimm rechtfertigte
die neue Vorgehensweise damit, dass sie den Wissenschaftlern ermog-
liche, bessere Forschung zu produzieren, und nicht, dass sich mit dem
Bildwerfer schonere Seherlebnisse fiir die Zuhorer erzeugen lief3en.

Waihrend Meyers initiale Experimente vorrangig den epiphanen
Charakter des an die Wand geworfenen Bildes in den Fokus geriickt
und sich damit dem Vorwurf unwissenschaftlicher Theatralik ausgesetzt
hatten, lobte Grimm das Skioptikon als Mikroskop der Kunstwissen-
schaften und benutzte das neue bildgebende Verfahren, um ésthetische

7 Pratschke 2018; vgl. Pratschke 2016.

8 Nelson 2000, 414; Reichle 2005; s. auch Wenk 1999. - Zu den methodischen
Implikationen der Entwicklung der Diaproduktion fiir die kunstwissenschaft-
liche Facherzone vgl. die Ausfithrungen in Bligh - Lorenz 2020, 72-74.

9 Dilly 1995.
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Versuchsreihen aufzustellen oder Collagen etwa zur Rekonstruktion zu
visualisieren.’? Der von Grimm durchgesetzte Technikwechsel verdnder-
te zugleich aber auch die Fach-Rhetorik. Das ekphrastische Modell der
Vor-Diaprojektionszeit verschwand, in welchem die Vortragenden jene
Objekte, auf die sie sich bezogen, lebendig zu beschreiben hatten, um
sie vor dem inneren Auge ihres Publikums entstehen zu lassen — denn
den Zuhorern war angesichts der durch den Raum zirkulierenden il-
lustrativen Fotographien nur ein Zugriff auf den Bildbefund mdglich,
der sich zumeist diachron zum Argumentationsfortgang verhalten haben
diirfte.!! Stattdessen etablierte sich ein deiktisches Modell, in welchem
die Priasenz des Bildbefundes vor den Augen aller vorausgesetzt und eine
Argumentation entwickelt werden konnte, in welcher der Sprechende
nun im Namen der Bildbefunde sprach, sie aber nicht mehr mit Worten
nachstellen musste.

So wandelte sich die Fach-Rhetorik hin zu einem Modell, in wel-
chem aus der in der Vor-Diaprojektionszeit so nicht moglichen synchro-
nisierten Kombination von Bildprdsenz und Sprecher ein gemeinsamer
Erfahrungsraum entstand, an welchem auch das Publikum direkt teil-
haben konnte. Grimm selbst beschrieb dies als eine Versuchsanordnung,
die den Bildbefund als eigenstidndige Evidenz neuerlich etabliere und in
einer grofleren Objektivitdt gegeniiber dem zur Diskussion stehenden
Bildbefund resultiere.”? Nelson hat zudem darauf hingewiesen, dass diese
Versuchsanordnung aus der Kombination von Bildpridsenz und Sprecher
durch die Etablierung des Bildes als Evidenz dabei half, die Argumenta-
tion von zuvor prominenten, aber ahistorischen Uberblicks-Narrativen
zu entkoppeln und so zugleich eine Demokratisierung der kunstwis-
senschaftlichen Féacherzone einzuleiten. Denn nun konnten auch jene
vollumféinglich an der Argumentation teilhaben, welche die weit in den
Museen der Welt verstreuten Objekte und Monumente nicht aus der
Autopsie kannten.”

Eine Passage in Franz Landsbergers Biographie von einem von
Hermann Grimms Nachfolgern an der Berliner Universitét, dem Schwei-
zer Kunsthistoriker Heinrich Wolfflin, bietet eine zeitgendssische Be-

10 Dilly 1995, 4o0.

11 Zur kunstwissenschaftlichen Vorlesung des 19. Jahrhunderts: Fawcett 1983.
12 Grimm 1897, 307-308.

13 Nelson 2000, 431. 423.
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schreibung dieser komplexen Wechselwirkungen zwischen Bild, Vortra-
gendem und Publikum:*

Wolfflin, der freien Rede Herr, stellt sich ins Dunkel und zugleich
seinen Horern zur Seite, das Auge wie sie auf das Bild gerichtet. So
wachst er mit ihnen zur Einheit zusammen, stellt er gleichsam den
idealen Betrachter dar, in dem sich das allen gemeinsame Erlebnis
zum Wort verdichtet. Eine Weile 1dsst Wolfflin das Werk in der Stille
wirken, naht ihm nach dem Rate Schopenhauers wie einem Fiirsten,
wartend bis es ihn anspricht. Dann kommen die Sitze langsam, fast
zogernd heraus. Wenn manche seiner Schiiler gerade dieses Stocken-
de seiner Redeweise nachahmen, so gewiss nicht aus duflerlicher
Manier, sondern weil sie fihlen, dass diese Schwerfliissigkeit etwas
Positives birgt. Wolfflins Rede erweckt niemals den Eindruck eines
Vorbereiteten, das auf das Kunstwerk als etwas Fertiges geworfen
wird, sondern eines vom Bilde im Augenblick erzeugten. Dadurch
bleibt dem Kunstwerk seine {iberragende Stellung erhalten. Die Wor-
te iberschwemmen es nicht, sie setzen sich nur wie Perlen daran.

Heinrich Wolfflin begniigte sich jedoch nicht damit, Hermann Grimm
zu folgen, sondern leistete einen eigenstdndigen Beitrag auf dem Ge-
biet der kunstwissenschaftlichen Technologisierung, der nicht nur die
Fach-Rhetorik, sondern die Fach-Methodik insgesamt transformieren
sollte. Wolfflins Innovation bestand in einer zunéchst schlicht anmu-
tenden Weiterentwicklung des Grimm’schen Modells: Er begann, anstatt
nur eines Lichtbildes zwei derselben nebeneinander zu zeigen. Tatsédch-
lich zeitigte diese Verdopplung der Projektion eine gédnzlich neue Form
der kunstwissenschaftlichen Wissensproduktion, denn Wolfflin baute
auf der ausgeweiteten Projektionstechnik eine Form des Fachdiskurses
auf, der wesentlich auf dem direkten Vergleich von Artefakten basierte,
wie er in der Doppelprojektion von zwei unabhingig voneinander zu be-
dienenden Projektoren direkt mdglich war.

Diese Form des Vergleichs fithrte Wolfflin schlieBlich dazu, seine
bekannten kunsthistorischen Grundbegriffe zu formulieren, die aus fiinf
jeweils gegeniibergestellten Begriffspaaren bestehen: Linear — Malerisch;
Fliche - Tiefe; Geschlossen — Offen; Vielheit — Einheit; Klarheit — Un-

14 Landsberger 1924, 93-94. Dazu Dilly 1995, 41.
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klarheit und Bewegtheit.®® Auch stellte Wolfflin eigene Reflexionen zu
den Auswirkungen seiner Prasentationspraxis an:!

The juxtaposition of contrasting pictures may well render good ser-
vice in a lecture, where it is possible to correct the one-sidedness
of the single comparison by means of various other comparisons.
Indeed, the illustrated lecture could present an argument in greater
complexity than a book because it offers the possibility of continu-
ously supporting the spoken word with pictorial demonstration. Not
only can more examples be shown, but variants and exceptions can
be brought forward without danger of distracting the hearer, since
the keynote may be immediately struck anew. Finally, the lecturer
has in greater measure the freedom to make the use of exaggerations
for purposes of clarification (and entertainment), inasmuch as it is
in his power to retract them at any moment.

So scheint der Erfolg des Lichtbildes neben den bereits von Dilly ge-
nannten Aspekten darin begriindet, dass trotz der Transkription von der
3-Dimensionalitdt des Objekts in die 2-Dimensionalitdt des Lichtbildes
den Zuhorern ein Erleben des materiellen Objekts in der Zeit suggeriert
werden konnte, als finde es direkt am Objekt und jenseits einer Media-
tion durch eine Interpretationsinstanz statt. Zugleich aber funktionierte
gerade die Doppelprojektion als suggestionsmichtige mediale Prothese
der Vortragenden, in welcher die vermeintlich ungerichteten Angebote
zum vergleichenden Sehen ein wesentlicher Bestandteil im rhetorischen
Arsenal der Préasentierenden waren, um ihr Argument als vermeintlich
offensichtliche Deutung der vorliegenden Evidenz zu présentieren.” Im
Lichtbild fanden sich Objekte aus Stein, wie sie antike Skulpturen dar-
stellen, entmaterialisiert; in der Choreographie des Lichtbildvortrags, die
sich die in der Doppelproduktion suggerierte Riumlichkeit der Objekte
zu Nutze machte, materialisierte sich das Objekt zugleich aber in epi-
phanischer Weise, weil es zwar Abbild war, aber auch als Objekt auftrat,
das durch den Verweis auf ein weiteres Objekt eine Volumenhaftigkeit
und durch die Stimme der Vortragenden eine eigene Sinnlichkeit erhielt.

15 Vgl. Dilly 1995, 41.

16 Wolfflin 1958, 4.

17 Zur Rolle des vergleichenden Sehens innerhalb der kunstwissenschaftlichen
Fécherzone, welche insbesondere auf die form-stilistische Forschung einwirkte:
Nelson 2000, 429; Friedberg 2006, 196; Peters 2007; Bruhn 2017.
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ZEIT| RAUM 2: RAUM ALS PROTHESE DES MATERIALEN

In der Nachfolge von Grimms und Wolfflins Innovationen zeigte sich,
wie eine einmal eingefithrte Technik aus dem Gleichschritt mit der
fach-spezifischen methodischen Fortentwicklung geraten kann. So etwa
in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts, als die frisch etablierte
Dia-Doppelprojektion den Anforderungen einer dynamisch vernetzba-
ren Form der Prisentation nicht standhalten konnte, wie sie etwa Aby
Warburg fiir seine multi-dimensional vergleichende ikonologische Bild-
forschung benotigte.

Warburg behalf sich deshalb anders. Er hatte seit 1911 mit Bilder-
reihen experimentiert, die sich seit 1927 bis zu seinem Tod 1929 in Form
von physisch im Raum présenten und haptisch-taktilen, mit schwarzem
Stoff bespannten Tafeln konkretisierten (Abb. 1) - ein Format, das von
radiographischen Présentationen beeinflusst war. Die dreiundsechzig
existierenden Tafeln der berithmtesten Bilderreihe — Warburgs Bilder-
atlas Mnemosyne - umfassten {iber eintausend Fotographien, die im-
mer wieder neu und in einem konkret physischen Akt der Relokation
umarrangiert werden konnten.”® Bei Aby Warburgs Bildertafeln handel-
te es sich um eine Form der dynamisierten Pridsentation, die durch-
aus Ahnlichkeiten zum Einsatz von Gipsabgiissen zeigt, wie sie in der
kunstwissenschaftlichen Ficherzone bereits seit dem 19. Jahrhundert
flichendeckend in der Lehre zum Einsatz kamen, und die abhéngig von
der relevanten Fragestellung jeweils neu im Raum arrangiert werden
konnten.?

Im Digitalen sind diese Formen dynamisierter Prasentation durch
Multi-Display-Systeme herstellbar.?’ In solchen Mehr-Bildschirm-
Systemen werden hintereinandergeschaltete Zusammenstellungen von
Bilderfolien einander rdumlich gegeniibergestellt und bilden so ein Bild-

18 Warburg 2003. Dazu Gombrich 1970, 283-306 und Bredekamp 1995, 365-367,
der den Atlas als eine psycho-motorische Bildgeschichte beschreibt; Hensel 2011,
143-161. Fiir eine Diskussion des Bilderatlas im Kontext des Umgangs mit Ob-
jekten im Digitalen s. Geismar 2018, 50-52.

19 Knoll 2012.

20 Fiir einen technischen Uberblick solcher Systeme s. Bligh — Sharples 2010.
Als gegenwirtiges best-practice Beispiel fiir eine solche Einrichtung: das Visu-
alisation Studio und das Teaching and Visualization Lab der James B. Hunt Jr.
Library der North Carolina State University: <https://www.lib.ncsu.edu/spaces/
teaching-and-visualization-lab> [letzter Zugriff: 05.03.2020].
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1 Die Bilderreihe zum Nachleben der Werke Ovids in der Kulturwissenschaft-
lichen Bibliothek Warburg (K.B.W.) in Hamburg (Februar 1927)

schirm-Umfeld. Dabei dhneln sich Warburgs analoge Version und die
computergestiitzte Variante darin, dass in beiden Fillen Text und Bild
untrennbar miteinander verbunden sind und der physische Raum, in
welchem die Bilder prédsentiert werden, elementar in den Prozess der
Wissensproduktion eingebunden ist; so konnen besonders nachhaltige
Betrachtereindriicke realisiert werden.?

In einer Studie zum Einsatz solcher Priasentations-Systeme im Rah-
men der studentischen Ausbildung im Bereich der Klassischen Archéo-
logie konnten Brett Bligh und ich ermitteln, dass in diesem Zusammen-
hang der physische Raum bzw. die suggerierte Materialitdt der Objekte
ein wichtiger Faktor ist, der die Art der Analyse und Wissensproduktion
unterstiitzt (Abb. 2).%

21 Zur kognitiven Dimension von Bild-Ensembles und ihren Vorteilen in Bezug
auf die menschliche Aufnahmeféhigkeit Alvarez 2011.

22 Bligh - Lorenz 2020. Dieses Projekt wurde im Rahmen des Visual Lear-
ning Lab der Universitdt Nottingham gefordert, einem Centre for Excellence
in Teaching and Learning des englischen Higher Education Funding Council
for England: <http://www.nottingham.ac.uk/visuallearninglab/> [letzter Zugriff:
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2 Ein Multi-Display Unterrichtsraum an der Universitdt Nottingham

In dem gewihlten Versuchsaufbau hatten die Studierenden iiber
alle Bildschirme ein klares Sichtfeld und konnten so alle zur Verfii-
gung stehenden Informationen einsehen. Die jeweils Présentierenden
machten diese komplexe Bildschirmdkologie dadurch zugénglich, dass
sie unterschiedliche Navigations-Routen durch das Material aufzeigten:
durch sprachliche Fiihrung sowie durch visuelle Betonung mithilfe eines
Laserpointers und schliefllich auch durch korperliche Bewegungen im
Raum, um sich etwa an einem entsprechend gewihlten Bildschirm zu
positionieren. Diese Bewegung im Raum diente auch zur Unterstiitzung
einer mehrstimmigen Deixis, denn sie ermoglichte den Présentierenden,
fiir die in den Bildern dargestellten Objekte zu sprechen, und zugleich
die Rolle (oder die Persona) ziigig zu wechseln, indem sie sich im Raum
bewegten und neben einem anderen Objekt zu stehen kamen.

Die beiden Systeme — Warburgs Tafeln und die Mehr-Bildschirm-
Systeme - basieren letztlich auf denselben Prinzipien, die bereits in der
antiken Mnemotechnik ausgenutzt wurden und auf der etwa auch die

05.03.2020]. Die technische Ausriistung bestand aus einem PolyVision Thunder
Présentationssystem sowie dem Multi-Slides Plug-in fiir Microsoft PowerPoint.
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museale Prédsentation aufbaut: Informationen, die in einem rdumlichen
Kontext verankert werden konnen, sind besonders gut zu verinnerlichen;
und Informationen, die zueinander in einen rdumlichen Bezug gesetzt
werden konnen, stimulieren die vergleichende Auseinandersetzung, die
Synkrisis, wie sie die griechische Rhetorik klassifizierte.

Wie auch schon Warburgs Tafeln macht sich das Arrangement von
Informationen in den Mehr-Bildschirm-Systemen das Raumliche als
eine wesentliche Komponente der Wissensproduktion zunutze, und dies
in einer Form, welche die suggerierte Rdumlichkeit der Dia-Doppelpro-
jektion in ihrer Leistungsfahigkeit Gibertrifft. Im Vergleich zu den Tafeln
liegt der Mehrwert der digitalen Prisentation darin, dass sie unbegrenzt
annotierbar ist und damit einen iterativen bzw. mehrschichtigen sowie
einen mehrstimmigen Diskurs iiber die relevanten Materialien erlaubt.

ZEIT|RAUM 3: 3D-0BJEKTE UND DIE MATERIALITAT IM VIRTUELLEN

Anders als in anderen Bereichen der bildenden Kunst hat es in der For-
schung in Bezug auf die Digitalisierung antiker Skulptur keine Debatte
um den Verlust der Authentizitdt von Objekten bzw. ihrer Aura gege-
ben;? stattdessen war das Interesse von einem Bediirfnis nach Doku-
mentation und Zugénglichkeit getrieben. So treten antike Skulpturen
heute in der digitalen Welt in unterschiedlichen Aggregatzustédnden auf.
Es gibt sie in Form digitalisierter, zweidimensionaler Bilder, bei denen
haufig Eigenschaften des Ausgangsmaterials durch verschiedene Formen
der digitalen Annotation sichtbar gemacht werden; ein besonders ein-
driickliches Beispiel dafiir ist die in Koéln entstandene, zentrale digitale
Bilddatenbank der Klassischen Archiologie: Arachne.?

Zudem erlaubt das Digitale die dreidimensionale Prisentation von
antiken Skulpturen in virtuellen Rdumen, die iiber eine einfache Uber-
tragung der Volumenprisenz eines dreidimensionalen Objektes in eine
zweidimensionale Darstellung hinausgeht, wie sie Stichwerke oder die
Fotografie leisteten. Stattdessen werden in dieser Form der Transkrip-
tion die spezifisch materialen Qualitdten der Objekte vermeintlich direkt
iiberschrieben und im Digitalen zwar virtuell, aber augenscheinlich ver-
lustfrei regeneriert.

23 Zu dieser Problematik in Bezug auf historische Kulturgiiter Cameron 2007;
Witcomb 2007.
24 Remmy 2014.
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T2 WA

3 3D-Modell der Statue des Septimius Severus aus Alexandria mit Annota-
tions-Hotspots. London, British Museum Inv.-Nr. 1802,0710.2



212

Museen wie z. B. das British Museum in London bieten Objekte aus
ihren Sammlungen o6ffentlich als 3D-Modelle iiber den Anbieter Sketch-
Fab an; hier konnen Metadaten direkt am Objekt als Hotspots markiert
sein (Abb. 3). Solche Objekte lassen sich am Bildschirm betrachten oder
iiber einen 3D-Drucker physisch rematerialisieren. Dazu sind die Objek-
te in einer Augmented-Reality-Variante (AR) erhiltlich, mit der man die
Stiicke liber eine begleitende Smartphone-App in dem Raum erscheinen
lassen kann, in dem man sich selbst befindet. Schliefllich stehen einzel-
ne Objekte auch als Virtual-Reality-Variante (VR) zur Verfigung, die in
einem virtuellen Raum platziert und dort durch die Gliser einer ent-
sprechenden Brille erlebt werden kénnen.

Der Umgang mit derartigen 3D-Objekten ist jenen mit tatsdchlichen
Artefakten verwandt. Dazu ist die Manipulation des digitalen Surrogats
deutlich einfacher, als dies etwa fiir den Umgang mit einer tatsdchlichen
grofiplastischen Statue gelten wiirde, und die Grofle ldsst sich variabel
skalieren. Diese Mdoglichkeiten zur individuellen Variation erlauben so-
mit die Modellierung von unterschiedlichen Interaktionen mit den Ob-
jekten und dies, ohne von einer transformativen Vorabinterpretation des
Befundes auf Grundlage der Wahl eines Kuratorenteams, von Fotografen
oder Zeichnern beeinflusst zu sein. Dazu ermoglichen diese 3D-Objekte
auch das iterative Experimentieren mit der tatsichlichen Gestalt des Ori-
ginals, etwa bei fragmentierten Skulpturen wie dem beriihmten Laokoon
im Vatikan.?

Der Mehrwert dieser digitalen Objekte liegt darin, dass sie — wie
auch die digitalen Mehr-Bildschirm-Systeme - einen iterativen bzw.
mehrschichtigen sowie einen mehrstimmigen Diskurs liber die rele-
vanten Objekte erlauben; und dieses Potential fiir iterative Experiment-
reihen ist gerade fiir historisch argumentierende Forschungszweige wie
die Klassische Archidologie, die stets mit stark fragmentierten Befunden
arbeitet, von besonderer Relevanz.?

Waihrend bereits Warburgs Tafeln sowie die Mehr-Bildschirm-
Systeme sich das Rdumliche als einer wesentlichen Komponente der
Wissensproduktion zunutze gemacht hatten, weiten die Moglichkeiten
der augmentierten bzw. virtuellen Realitdt im Digitalen diesen Aspekt
aus. Diese Medialisierungen ermdglichen den Rezipienten, nicht schlicht
der Choreografie eines Interface zu folgen. Virtuelle Welten wie jene von

25 Muth 2017.
26 Zur Rolle des Experiments in der Klassischen Archéologie Lorenz 2016, 4-6.
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4 Der Ausstellungsraum und die Vitrinen der ersten britischen Fotoausstellung
in Birmingham von 1839, wie er sich den Besuchern von Mat Collishaws Aus-
stellung >Thresholds< im Blick durch die VR-Brille zeigt (siehe auch Tafel 9)

Ubisofts Videospiel-Franchise Assassin’s Creed, in deren Odyssey Iteration
von 2018 sich die Stitten des antiken Griechenland mitsamt ihrer Skulp-
turenausstattungen erleben lassen, wandeln die Rezipienten mit ihren
eigenen Korpern jeweils in ein solches Interface, iiber das Informationen
erfahrbar und zugleich synthetisierbar sind.

Diesen Diskurs um das Verhiltnis von 3D-Objekten, Korper und
Raum hat der britische Kiinstler Mat Collishaw in seiner Ausstellung
Thresholds von 2017 besonders eindriicklich zugespitzt.?” Collishaw kon-
frontierte sein Publikum mit einem virtuellen Nachbau der ersten briti-
schen Foto-Ausstellung von 1839 in Birmingham (Abb. 4), welche man
unter Zuhilfenahme von einer VR-Brille durchwandern konnte. Wesent-
liches Design-Feature aber war, dass die VR-Brillen nicht nur verhélt-
nisméflig statisch und an einen fixierten Computer angehéngt genutzt
wurden, sondern dass das Publikum sich mit Brille und mobiler Prozes-
sor-Einheit durch einen physischen Galerieraum bewegte, der in seinen
Abmessungen und der Positionierung der - in der Realitdt allerdings
leeren - Vitrinen jenem in der virtuellen Welt entsprach (Abb. 5).

Die Objekte erlangten zwischen der Entmaterialisierung im Virtuel-
len und der epiphanischen Materialisierung durch die Prothese des phy-

27 Webseite der Ausstellung: <https://matcollishaw.com/exhibitions/thres-
holds/> [letzter Zugriff: 05.03.2020].
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© Graham Carlow

5 Die Besucher von Mat Collishaws Ausstellung >Thresholdss, wie sie sich mit
ihren VR-Brillen durch den mit Vitrinen ausgestatteten, aber Exponat-freien
Ausstellungsraum bewegen, um die virtuelle Ausstellung zu betrachten

sischen Raumes damit eine eigene Sinnlichkeit.”® Die Performativitit der
Medialisierung machte den Korper der Betrachter zur kanalisierenden
und synthetisierenden Schnittstelle. Eine derartige Auseinandersetzung
mit einem Medienverbund, welcher sich in der korperlichen Bewegung
und durch haptisches Feedback erschliefit, zeitigte zudem ein besonders
intensives Besuchserlebnis.

ZEIT|RAUM: KORPER! EIN FAZIT

Im Dreischritt zur Kartierung der kommunikativen Reichweite von an-
tiker Skulptur im Horizont technischer Transformationen von analog zu
digital lassen sich die einzelnen Stufen in Bezug darauf differenzieren,
wie die Elemente Wort und Stein bzw. Zeit und Raum in Zusammenspiel
miteinander gebracht werden. Waren es bei der Dia-Doppelprojektion
die Stimme des Prisentierenden im Zusammenspiel mit der rdumlichen

28 Hier ergeben sich Parallelen zur Auseinandersetzung mit Fragen von Ver-
géinglichkeit und Zeitenthobenheit im Kontext des Digitalen: Liu 2018, zum
Geschichtssinn im digitalen Zeitalter bes. 151-216.
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Suggestion des vergleichenden Sehens, die den Zuhoérern ein Erleben
des materiellen Objekts in der Zeit und direkt am Objekt suggerierten,
machen sich die Mehr-Bildschirm-Systeme den physischen Raum als
eine wesentliche Komponente der Wissensproduktion zunutze. Dabei
liegt der wesentliche Vorteil des digitalen Aggregatzustandes nicht darin,
dass ein Medienverbund vorgesehen ist - Warburgs Tafeln zeigten, dass
dies durchaus in analoger Form mdglich war. Die tatsdchliche Transfor-
mation ist im Horizont des Digitalen stattdessen die Mdglichkeit zum
iterativen bzw. mehrschichtigen sowie mehrstimmigen Diskurs iiber die
relevanten Materialien, den die unbegrenzte Annotierbarkeit der Objekte
mit Wort, Schrift und Bild ermdglicht.

Die Frage nach der Rolle des Rédumlichen stellt sich fiir antike
Skulptur schliefilich im Horizont der Transformation in augmentierte
bzw. virtuelle Realitdten zusétzlich zu allen auch hier gegebenen Mog-
lichkeiten der intermedialen Annotierbarkeit nochmals neu, und nun
konkret in Bezug auf die Korperlichkeit des Betrachters als Schnitt-
stelle. In den Mehr-Bildschirm-Systemen triagt die korperliche Prisenz
der Vortragenden eine wesentliche Lotsen-Funktion, um die polyphone
Informationslandschaft durch Rahmensetzungen fiir die einzelnen Re-
zipienten navigierbar zu halten. In der augmentierten bzw. virtuellen
Realitdt dient diese Korperlichkeit nun als Interface fiir die Objekte,
damit sie zwischen der Entmaterialisierung im Virtuellen und der epi-
phanischen Materialisierung durch die Prothese des physischen Raumes
eine eigene Sinnlichkeit und damit eine Re-Materialisierung erlangen
konnen. Eine wesentliche Méglichkeit und eine Herausforderung fiir
die Auseinandersetzung mit materiellen Kulturen ist es, diese Rolle des
Korpers heuristisch nutzbar zu machen.

ABBILDUNGSNACHWEISE

Abb.1 Warburg Institute, Archive, London.

Abb. 2 Brett Bligh 2010.

Abb. 3 https:/sketchfab.com/3d-models/statue-of-the-emperor-septimius-severus
-b6f2dfd7bfo74aiebeceoe640edc881df [letzter Zugriff 25.03.2020]. juanbrualla (CC
BY-NC 4.0).

Abb. 4, Taf. 9 Mat Collishaw Studio.

Abb.5 Mat Collishaw Studio (Foto: Graham Carlow).
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CHRISTIANE VORSTER
UND DAS WORT WARD STEIN

Sinnstiftung durch Ergidnzung

ABSTRACT

Antike Marmorbilder konnten in der frithen Neuzeit erst im Zu-
sammenspiel mit der literarischen und narrativen Uberlieferung ihre
fundamentale Rolle als monumentale Bedeutungstriger entfalten,
die die europdische Kunst und Kulturgeschichte iiber Jahrhunderte
geprigt haben. Sie galten als authentische Zeugnisse einer vorbild-
lichen Vergangenheit, die sie gleichsam in corpore repriasentierten.
Durch Namengebung - also durch Worte — konnte diese Vergangen-
heit spezifiziert und die Figuren mit konkreten Inhalten aufgeladen
werden. Mit Beginn des 16. Jahrhunderts wurde es zudem iiblich,
antike Skulpturen zu ergidnzen. Auf diese Weise konnten namen-
lose Kopfe und Statuen durch standardisierte Biisten, sprechende
Gesten und plakative Attribute historische Personlichkeiten und
mythische Figuren représentieren. Dabei waren inhaltliche Beziige
zwischen den antiken Skulpturen und ihren neuzeitlichen Besitzern
erwlnscht, wie etwa beim Ganymed des Benvenuto Cellini (Abb. 2)
oder der Tuccia des Kardinals Crivelli (Abb.15). Das Marmorbild
diente hier als willkommenes Medium, den antiken Mythos in den
Dienst der fiirstlichen Représentation zu stellen.

Aspekte der Dauerhaftigkeit und kulturellen Unvergesslichkeit der
steinernen Artefakte spielten dagegen im 16. und 17. Jahrhundert
eine eher untergeordnete Rolle und auch die Frage nach der antiqua-
rischen Richtigkeit der Ergédnzungen trat erst im Laufe des 18. Jahr-
hunderts stiarker in den Vordergrund.
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Antike Marmorstatuen als ein Medium der intensiven Vergegenwar-
tigung von Vergangenheit haben nicht nur die europédische Kunstge-
schichte, sondern auch die Geistesgeschichte in einer kaum zu iiber-
schitzenden Weise geprégt. Die enge Wechselbeziehung zwischen der
monumentalen und der literarischen Uberlieferung soll im Fokus der
folgenden Uberlegungen stehen: so wie die Texte durch die Marmor-
bilder erst ein Gesicht erhalten und buchstéblich in greifbare Nihe rii-
cken, so erhalten die Bildwerke durch das passende Narrativ erst Namen
und Bedeutung, werden im eigentlichen Sinne zum monumentum, zum
»Denkmalc. Figiirliche Bildwerke animieren ihre Betrachter in besonde-
rer Weise zur Interaktion, was sich je nach Bildungsgrad und Altersstufe
der Rezipienten in spielerischer Nachahmung oder auch in staunendem
»Begreifen< duflert - und in den Skulpturensélen der Museen meist zu
Problemen mit dem Aufsichtspersonal fiihrt. Diese zur Anteilnahme auf-
fordernde Wirkung skulpturaler Bilder wurde in der religiosen Kunst seit
dem Mittelalter gezielt zur Vermittlung des Heilsgeschehens eingesetzt
und gewinnt in der Spatgotik und Renaissance eine neue, dramatische
Intensitét. Als ein besonders ergreifendes Beispiel seien hier etwa die Be-
weinungsgruppen Guido Mazzonis (*1450 11518) in Modena und Neapel
angefiihrt, die das altbekannte Karfreitagsgeschehen in einer kaum zu
ertragenden Unmittelbarkeit in Szene setzen.! Ich mochte im Folgenden
der Frage nachgehen, ob nicht auch bei der Présentation antiker Statuen
in Renaissance und Barock der Wunsch nach Vergegenwértigung und
emotionaler Teilhabe an der antiken Welt eine mindestens ebenso grofie
Rolle spielte, wie das Streben nach Zeitenthobenheit und kultureller Un-
vergesslichkeit.

Antike Statuen galten im 15. und 16. Jahrhundert als authentische
Zeugnisse einer vorbildlichen Vergangenheit, die sie gleichsam iz corpore
repréasentierten. Durch Namengebung - also durch Worte — konnte die-
se Vergangenheit spezifiziert und die Figuren mit konkreten Inhalten
aufgeladen werden.? Durch Erginzung konnten dariiber hinaus Inhalte
visualisiert sowie narrative Zusammenhénge assoziativ zur Anschauung
gebracht werden.?

1 Modena, S. Giovanni Battista.— Neapel, S. Anna dei Lombardi: Poeschke 1
1990, 174 Taf. 250; <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:GuidoMazzoni-
CompiantoNaplesAnnal.ombardi.jpg> (April 2020).

2 s. den Beitrag von Dietrich Boschung in diesem Band.

3 Kansteiner 2013; Gasparri 2007; Grossman et al. 2003; Kunze - Riigler 2003.
Immer noch grundlegend: Rossi Pinelli 1986.
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VOM EMBLEM ZUR NARRATIVEN GRUPPE - DIE LUPA CAPITOLINA

Ein frithes und allbekanntes Beispiel fiir diesen Vorgang bietet die Lupa
Capitolina (Abb. 1): sie befand sich spatestens seit dem 10. Jahrhundert
auf dem Lateransplatz, der auch als locus ad lupam bekannt war, und
gelangte 1471 als Schenkung Sixtus IV. auf das Kapitol.* Wenig spéter -
sicher noch im spéten 15. Jahrhundert — wurden ihr die Zwillinge Ro-
mulus und Remus hinzugefiigt. Fiir diese Ergdnzung konnte Ciceros
Erwdhnung einer den Romulus sdugenden Wolfin auf dem Kapitol die
Inspiration geboten haben.® Dariiber hinaus boten Miinzbilder Vorlagen
fiir die Komposition.® Durch die Figuren der beiden Séuglinge erhielt das
emblematische Wahrzeichen Roms eine narrative Qualitit, aus dem zei-
chenhaften Verweis auf die Grindungslegende der ewigen Stadt wurde
eine emotional anriihrende Vergegenwartigung des Geschehens. Bis ins
18. Jahrhundert hielt man die Zwillinge bemerkenswerterweise fiir antik.
In der neueren kunsthistorischen Forschung wurden sie verschiedenen
Bildhauern des spiten 15. oder frithen 16. Jahrhunderts zugeschrieben,
meist Antonio Pallaiuolo (1426-1496) oder einem seiner Schiiler.’

VOM ANTIKEN FRAGMENT ZUR MYTHOLOGISCHEN FIGUR -
CELLINIS GANYMED

Anders als bei der Lupa Capitolina gaben bei dem Ganymed Benvenuto
Cellinis (Abb. 2) nicht die narrative Uberlieferung, sondern Formgebung
und Qualitdt des erhaltenen Fragments, den Anstof} fiir die Ergdnzung.®
Cellini beschreibt in seiner Autobiographie ausfiihrlich die Entstehungs-
geschichte der Statue: Ein Knabentorso von ausnehmend guter Arbeit
wird Herzog Cosimo I. Medici als Geschenk iibersandt, »ein schones
und herrlich gearbeitetes Werk, ... aus griechischem Marmor«. Cellini
bietet daraufhin dem Herzog an, den Torso mit Kopf, Armen und Fiiflen
unter Hinzufligung eines Adlers so zu ergdnzen, »damit man ihn einen

4 Rom, Mus. Capitolini, Palazzo dei Conservatori Inv. S 1181: Formigli 2012;
Bartoloni 2010; Parisi Presicce 2000 (mit Lit.).

5 Cicero, in Catilinam 3, 19.

6 Parisi Presicce 2000, 97 Abb. 5.

7 Parisi Presicce 2000, 83-86.

8 Florenz, Mus. Nazionale del Bargello: Poeschke 1992, 216 f. Abb. 119; Rossi
Pinelli 1986, 214 f.
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1 Lupa Capitolina. Rom, Palazzo dei Conservatori (siehe auch Tafel 10)

Ganymed taufen konne«.® Wenn der Herzog daraufhin fiir die Ergén-
zung »seines Ganymed« eigens einen Block »griechischen Marmors« aus
Rom kommen ldsst, wird deutlich, dass bereits die Idee zu dieser Er-
gidnzung ausreichte, um dem bis dahin namenlosen Torso einen Namen
und damit eine gesteigerte Bedeutung zu verleihen. Man kann geteilter
Meinung dariiber sein, ob es sich bei der um 1540 fertiggestellten Ga-
nymed-Statue um eine Antikenergdnzung oder nicht doch eher um eine
Neuschopfung unter Verwendung eines antiken Fragments handelt. In
jedem Fall bleibt festzuhalten, dass der zunéchst allein aufgrund seiner
Qualitdt bewunderte antike Torso erst hierdurch Namen und Identi-
tat erlangt. Diese neue Identitdt steht zudem in einem unmittelbaren
inhaltlichen Bezug zum Besitzer der Statue: wie Zeus im Olymp verfiigt
nun auch Cosimo I. Medici in seinem Palast iiber einen Ganymed als
Mundschenk.

9 »accio che sia batezzato un Ganimede, zitiert nach Rossi Pinelli 1986, 214. Cellini
2000, 574.
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2 Benvenuto Cellini, Ganymed. Florenz,
Museo Nazionale del Bargello

ANTIKE SKULPTUREN ALS MANIFESTATION DER GESCHICHTE

Neben dieser kiinstlerisch-metaphorischen Aneignung der Antike spielte
die Vergegenwiértigung der literarisch iiberlieferten Vergangenheit durch
antike Bildwerke eine mindestens ebenso wichtige, wenn nicht sogar die
vorrangige Rolle bei den Sammlern der Renaissance.”’ In dem Mafe, wie
die Lektiire der antiken Autoren fiir die gebildete Oberschicht selbst-
verstandlich wurde, wuchs das Bediirfnis, den bedeutenden Personlich-

10 Herklotz 2014, 238-240.
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keiten der Antike, vor allem den Staatsmidnnern und Geistesgrofien, mit
Hilfe von Portrits — oder was man dafiir hielt — ein Gesicht zu verleihen.!
In der Literatur ldsst sich ein gesteigertes Interesse an den herausra-
genden Personlichkeiten der Antike und an ihrem Erscheinungsbild be-
reits seit dem 14. Jahrhundert feststellen, etwa in Francesco Petrarcas »De
viris illustribus«, einer Sammlung von 36 Biographien mythischer und
historischer Personlichkeiten der romischen Frithzeit und der Bibel."? In
diesem Zusammenhang erldutert Petrarca auch Sinn und Zweck einer
bildlichen Vergegenwértigung der betreffenden Personen etwa durch
Miinzbilder: diese konnte dazu dienen, den gegenwirtigen Herrschern
die giiltigen Vorbilder zu liefern, denen es nachzueifern gelte — und zwar
nicht nur in Taten und Worten, sondern auch im Erscheinungsbild.
Dieses Konzept der moralischen imitatio findet sich in bemerkenswerter
Prignanz ausformuliert in einem Brief Petrarcas an den jungen Kaiser
Karl IV,, dem Petrarca einige antike Miinzen als Geschenk iiberreicht:

Schau diese an, mein Kaiser, der Du ihr Nachfolger bist, schaue sie
an! Strebe danach, ihnen zu gleichen und sie zu bewundern, gestalte
Dich nach ihrer Form und ihrem Bilde. ... Ich freilich kenne die Art,
die Namen und die Taten dieser Herrscher, Deine Aufgabe ist es
jedoch, sie nicht nur zu kennen, sondern ihnen auch nachzuleben.?

Dieses Bestreben, Geschichte anhand von Bildnissen zu vergegenwarti-
gen und sich als Herrscher in eine moglichst lange Abfolge bedeutender
Vorbilder einzureihen, manifestiert sich in geradezu tberwéltigender
Monumentalitit in der Certosa di Pavia, der von Gian Galleazzo Visconti
(*1351 T1402) gegriindeten Grablege fiir die Herzoge von Mailand.* Die
Sockelzone der 1492 vollendeten Fassade schmiickt eine dichte Reihe von
Portriatmedaillons, die von orientalischen Herrschern wie Nebukadnezar
und Kyros, tiber Alexander d. Gr. bis zu Romulus und Remus, Cicero
und den romischen Kaisern reicht. Bemerkenswerterweise finden sich

11 Herklotz 2012, 60 f.; Christian 2010, 32-35; DNP 15, 2 (2002) 503-506 s.V.
Portritgalerie (W.-D. Lohr).

12 Christian 2010, 13 f.; Baader 1999; Schmitt 1974, 167-169.

13 »ecce quos imitari studeas et mirari, ad quorum formulam atque imaginem te com-
ponas ... tuum est non modo nosse sed sequi«. Petrarca, epistolae familiares 19,3,14-15,
zitiert nach: Baader 1999, 189. s. auch Christian 2010, 33 f.

14 Morscheck 1978.
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3 Portritmedaillon des Octavian. Certosa di Pavia

unter den Darstellungen sowohl freie Phantasieportrits als auch solche,
die sich eng an Miinzportrits orientieren, wie etwa die Portritmedaillons
des Octavian (Abb. 3), Vespasian, Titus, Nero oder Hadrian.®

VIRI ILLUSTRES IN STUDIOLI UND BIBLIOTHEKEN

Aus dem Konzept der moralischen imitatio versteht sich das Bestreben,
studioli und Bibliotheken mit Bildnissen romischer Staatsmidnner und
griechischer Geistesgrofien zu bestiicken, um diese als exempla virtutis
beim Studium und beim gelehrten Gespriach vor Augen zu haben. Neben
den romischen Kaisern waren hier besonders die prominenten Gestal-
ten der romischen Republik gefragt, allen voran der Republikgriinder
Lucius Iunius Brutus - nicht immer klar geschieden von seinem spét-
republikanischem Nachfahren Marcus Iunius Brutus - und der jiingere
Cato als Muster altromischer Unbestechlichkeit und Tapferkeit. Ulisse
Aldrovandi fiihrt Mitte des 16. Jahrhunderts weit Giber ein Dutzend Bild-
nisse dieser beiden Konsuln in verschiedenen romischen Sammlungen
auf, und es diirfte eine ganze Reihe weiterer gegeben haben.!

15 Zur Aussage der Portrdtmedaillons s. Morscheck 1998.

16 Aldrovandi 1562, 134 (Sammlung Cesi), 138 (Sammlung Cesi), 159 (Sammlung
M. Bernardo Alberichi), 169 (Sammlung M. Luca de Massimi), 191 (Sammlung
M. Antonio Gabriele), 249 (Sammlung M. Metello Varo Porcari), 183 (Sammlung
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# SR WL IS LA
4 Portritbiiste, >Brutus«. Rom, 5 >Brutus, Zeichnung 16. Jh. Rom,
Palazzo dei Conservatori Biblioteca Angelica Ms. 1564, fol. 122

Wohl das beriihmteste unter ihnen ist die bronzene Portritbiiste
des sog. Brutus im Konservatorenpalast (Abb. 4)." Antik ist allein der
Portritkopf, der bislang dem frithen Hellenismus des 3. Jhs. v. Chr. zu-
gewiesen wurde, in neueren, allerdings nicht unumstrittenen Untersu-
chungen jedoch als ein Werk der augusteischen Zeit gilt.'® Aldrovandi
sah den - noch ungesockelten — Kopf 1550 in der Sammlung des Kar-
dinals Rodolfo Pio da Carpi. Als dieser das beriihmte Portrat 1564 dem
romischen Volk schenkte, war es nach Aussage eines Nachlass-Inventars
bereits auf einer Biiste montiert.” Den frithesten bildlichen Nachweis
dieser Ergénzung bietet eine Zeichnung des Alphonsus Ciacconius aus

M. Antonio Paloso), 205 (Sammlung Rodolfo Pio da Carpi), 223 (Sammlung
Giuliano Cesarini), 249 (Sammlung M. Metello Varo Porcari), 263 (Sammlung
M. Domenico Capotio), 294 (Sammlung Lorenzo Ridolft).

17 Rom, Mus. Capitolini Inv. 1183: La Rocca et al. 2011, 180 f. (M. Papini - C. Pa-
risi Presicce); Parisi Presicce 2010; Lahusen — Formigli 2001, 21-24 Nr. 3; Parisi
Presicce 1997, 50-71. 75-78. 90-92. 98 Abb. 1—4 (mit Lit.).

18 Parisi Presicce 2010, 15-33; Parisi Presicce 1997, 76-96. Einen Uberblick iiber
den Forschungsstand gibt P. Cain in: Fittschen et al. 2010, 2 f.

19 Parisi Presicce 2010, 34-36; Gasparri 2005, 93 mit Anm. 40.
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6 >Cato« oder >Brutus« der Sammlung 7 Greisenportrit auf neuzeitlicher
Cesi, Zeichnung 16. Jh. Pesaro, Biblio-  Biiste, >Consul«. Dresden, SKD Skulp-
teca Oliveriana Ms. 59, fol. 30 turensammlung (siehe auch Tafel 11)

dem spéteren 16. Jahrhundert, die das Portrdt auf der heutigen Biiste
wiedergibt und auch die Inschrift auf der Tabula iiberliefert (Abb. 5).%
Bemerkenswerterweise entspricht die Gewanddrapierung der Biiste mit
dem straff gespannten, dick geschichteten Umbo und dem faltigen Bal-
teus einer Togaform der spiteren Kaiserzeit, die von severischer Zeit bis
in die Zeit des Gallienus verbreitet war.! Das Vorbild fiir diese Biisten-
ergidnzung konnte bislang nicht ermittelt werden, aber der Ergénzer folgte
hier einer im spéten 16. Jahrhundert verbreiteten Vorstellung, nach der
die kontabulierte Toga als Amtstracht eines romischen Konsuls der libera
republica galt. So befand sich bereits vor 1550 ein >Brutus«< oder >Cato«
mit einer entsprechend ergénzten Biiste im studiolo der Kardinidle Cesi
(Abb. 6).22 Auch die neuzeitliche Togabiiste des sog. Brutus Farnese muss
vor 1566 angefertigt worden sein, da das Portrit bereits in einem Inven-
tar der Sammlung Bufalo als »testa antica di Bruto con il petto« angefiihrt

20 Rom, Biblioteca Angelica Ms. 1564, fol. 122: Gasparri 2018, 24 Abb. 17.

21 Goette 1990, 148 f. Typus L [C a] Nr. 7-12 Taf. 52.

22 Pesaro, Biblioteca Oliveriana Ms. 59, fol. 30: Vorster 20183, 154; Gasparri 2005,
94 Abb. 1; Palma Venetucci 1993, 56 f. Abb. 11.
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wird.? Weitere vermeintliche Portrits berithmter Konsuln republikani-
scher Zeit lassen sich hier anschlieflen, wie zum Beispiel der sog. Marius
Farnese, der 1568 als ein Bildnis >Pompeius’ d. Gr.< mit einer kontabulier-
ten Toga-Biiste ergénzt worden war® oder der >Pompeius Magnus« in den
Florentiner Uffizien.”> Wann dieses Verstidndnis der kontabulierten Toga
als Amtstracht eines republikanischen Konsuls zuerst gepriagt wurde, ist
derzeit nicht hinldnglich untersucht, es hielt sich aber bis ins 18. Jahr-
hundert hinein. Noch in dem 1701 erschienenen Thesaurus Branden-
burgicus erldutert Lorenz Beger am Beispiel des berithmten Dresdner
Greisenportrits (Abb. 7) in aller Ausfiihrlichkeit, dass die Biiste in Form
der kontabulierten Toga den Dargestellten zweifellos als Konsul der libera
republica kennzeichne.?

Die historischen Benennungen von antiken Portridts und von Kop-
fen, die man als solche ansah, sind heute hdufig deshalb so schwer
nachvollziehbar, weil sie eben nicht — oder nicht vorrangig — auf den
individuellen Gesichtsziigen basierten, sondern auf den Biisten, die als
unverzichtbare Aussagetriger dienten. Mit der Entfernung der — meist
neuzeitlich ergénzten - Biisten im 19. und 20. Jahrhundert verloren die
Kopfe ihre Identitdt und sind deshalb nur noch schwer mit den in In-
ventaren oder Verkaufslisten der Renaissance aufgefithrten Stiicken zu
identifizieren.

Die Bedeutung der Biiste als Aussagetriger wird unmittelbar ein-
sichtig, wenn man sich die Aufstellung antiker Portrits in den Palédsten

23 Sog. Marcus Brutus, Neapel, Mus. Archeologico Nazionale Inv. 6181: Gasparri
IT 20009, 65 f. Kat. 40 Taf. 39,1—4; Gasparri 2005, 94 f. Abb. 13; Vessberg 1941, 234
Taf. 72, 2 (Abb. mit der historischen Biistenergédnzung).

24 Sog. C. Marius, Neapel, Mus. Archeologico Nazionale Inv. 1680: Gasparri
II 2009, 54 Kat.31 Taf 31,1-4 (F. Coraggio); Megow 2005, 87-93 Taf. 43a.
44a-b. 45a; Vessberg 1941, 274 Taf. 50 (Abb. der historischen Biistenergdnzung).
Die als »Marius septies consul« betitelte Zeichnung Pesaro, Biblioteca Oliveriana
Ms. 59, fol. 40 gibt nicht, wie bei Gasparri II 2009, 54 irrtiimlich angegeben, die
Biiste Inv. 1680 wieder, sondern das neuzeitliche Vespasians-Portrit Inv. FAR.289.
Dieses stammt demnach mitsamt seiner Biiste ebenfalls aus dem 16. Jahrhundert.
25 Sog. Pompeius Magnus, Florenz, Galleria degli Uffizi Inv. 1914.87: Megow
2005, 55 f. Typus IV b Taf. 23 a-d; Mansuelli II 1961, 42 f. Kat. 31.

26 Dresden, SKD Skulpturensammlung Inv. Hm 329: Dresden Bildwerke III
2013, 131-135 Abb. Abb. 22,1. 22,6. 22,7 (Chr. Vorster). Zur historischen Inter-
pretation des Portritbiiste bei Beger III 1701, 337 f. s. Vorster 2017, 25 f. Abb. 28 f.
Aufgrund ihrer technischen Beschaffenheit diirfte auch diese Biistenerginzung
bereits im 16. Jh. entstanden sein.
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des 16. und 17. Jahrhunderts vor Augen fithrt: hoch auf Regalen platziert,
wie im studiolo der Kardinile Cesi, oder in Wandnischen, wie heute noch
in der Villa Borghese, waren die Portrétbiisten auf plakative Wirkung hin
angelegt. Der kundige Betrachter sollte schon aus der Entfernung und
bei unzureichender Beleuchtung erkennen konnen, welche historischen
Beriihmtheiten in dem jeweiligen Aufstellungskontext versammelt wa-
ren, ob es sich um Griechen oder Romer, Konsuln, Kaiser oder Philo-
sophen handelte.”

Ahnlich wie der >Brutus« und seine Amtskollegen aus der Zeit der
libera republica erhielten auch die Portrits anderer Personengruppen weit-
gehend standardisierte Biisten, die dem Betrachter bereits beim fliich-
tigen Hinschauen eine Kategorisierung ermoglichten. Aufschlussreich
sind in dieser Hinsicht die kommentierten Zeichnungen, die der Antiquar
Alphonsus Ciacconius (*1530 T1599) fiir sein geplantes Werk der Libri
antiquitatum Romanarum zusammengetragen hat.”® Die bemerkenswert
detaillierten Zeichnungen dokumentieren nicht nur die Biistenergdnzun-
gen des 16. Jahrhunderts, sondern auf den meisten Bléttern finden sich
auch die Namen der Personlichkeiten notiert, die man in den Portréts zu
erkennen glaubte. Exemplarisch kann dies anhand der Portrits aus der
Sammlung des Humanisten und Antikensammlers Gerolamo Garim-
berto (*1506 t1575) vorgefithrt werden.”? Die Mehrzahl der Biisten, die
in der umfangreichen Bibliothek des Gelehrten aufgestellt waren, folg-
te festgelegten, inhaltlich konnotierten Modellen: galt die kontabulierte
Toga als Amtstracht des Konsuls der Republik, so waren Dichter und
Redner wie Cicero (Abb. 8) oder Horaz vorzugsweise mit der Palla des
Privatmannes bekleidet.*®® Fiir griechische Geistesgrofien wie etwa Solon
(Abb. 9), Sokrates oder Platon schien dagegen die unbekleidete Biiste
angemessen.’! Kaiserportrits waren an der Panzer-Paludamentum-Biiste

27 s. hierzu Vorster 2018a, 153 f.; Fittschen 2006, 151 mit Anm. 3.

28 Vorster et al. 2018; Gasparri — Ubaldelli 1991. Zur Geschichte der Antiquitates
romanae s. Gasparri 2018.

29 Vorster 2018a, 148-150 Abb. 6-8; Vorster 2018b, 463-481 Abb. 1-17.

30 Pesaro, Biblioteca Oliveriana Ms. 59 fol. 153 (Horaz). 163v (Cicero). s. Vorster
2018a, 150 Anm. 39; Vorster 2018b, 478; Palma Venetucci 1998, 282 Abb. 292. Der
»Cicero« Garimberto représentierte im Kontext der Bibliothek offenbar nicht so
sehr den Konsul der spédten Republik als den »orator eloquentissimus«, worauf der
Kommentar des Ciacconius bei Ms. 59, 163v eigens hinweist.

31 Pesaro, Biblioteca Oliveriana Ms. 59, fol. 200 (Solon); fol. 261 (Sokrates);
fol. 198 (Platon). Vorster 2018a, 150; Vorster 2018b, 468 Nr. 27-31. 473 f. Abb. 9 f.



232

r

S

"M CICERONE —

8 >Cicero« der Sammlung Garimberto, 9 >Solon« der Sammlung Garimberto,
Zeichnung 16. Jh. Pesaro, Biblioteca Zeichnung 16. Jh. Pesaro, Biblioteca
Oliveriana Ms. 59, fol. 163 v (siehe Oliveriana Ms. 59, fol. 200

auch Tafel 12)

des ranghohen Militdrs zu erkennen, wihrend das jugendliche Alter der
Prinzen in der Schulterbausch-Biiste mit oder ohne Schwertband seinen
angemessenen Ausdruck fand.®

Gegeniiber der Aussagekraft dieser Ergdnzungen waren die Ge-
sichtsziige eher zweitrangig und mussten nur allgemeinen Vorgaben
entsprechen. So konnten Repliken desselben Portréits je nach Samm-
lungskontext durchaus unterschiedliche Personlichkeiten repriasentieren,
vorausgesetzt, sie waren trachtméflig entsprechend ausgestattet. Als Bei-
spiel seien hier zwei Repliken des Demosthenes-Portrits in Rom und
Turin angefiihrt: wihrend die eine von ihnen, die sich heute im Museo
Nazionale Romano befindet, montiert auf einer Panzer-Paludamen-
tum-Biste in der Sammlung Cesi als Bildnis des Kaisers Macrinus
diente,*® wurde die Turiner Replik von Gerolamo Garimberto um 1565

32 Vorster 2018b, 467 Nr. 1-15. 469-472 Abb. 1-4. 7.

33 Rom, Mus. Nazionale Romano Inv. 8681: Giuliano I 51983, 121-123 Kat. 52 (B.
Palma). Zur Identifizierung s. Vorster 20184, 153 f. Abb. 15 mit Anm. 64; Gasparri
2005, 90 f. Abb. 6; Palma Venetucci 1993, 64 Anm. 69 Abb. 29.
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als Bildnis des Republikgriinders M. Junius Brutus verehrt, bevor sie
spéter als >Scipio Nasica« in die Sammlung Savoyen gelangte.*

STARKE FRAUEN

Neben den viri illustres gewannen in der Renaissance auch die clarae
mulieres zunehmend an Bedeutung.®® Eine Schliisselposition nimmt hier
die zwischen 1356 und 1364 entstandene Novellensammlung »De claris
mulieribus« von Giovanni Boccaccio ein, in der iiber 100 Frauenbiogra-
phien vorgestellt werden, die grofienteils auf der romischen Geschich-
te des Livius basieren.’® Das Buch hatte unmittelbar groflen Erfolg, so
dass in dichter Folge eine Reihe von Neuauflagen und Ubersetzungen
ins Deutsche, Franzosische, Spanische und Englische erschienen sind.¥
Bereits Geoffrey Chaucer schopfte um 1375 fiir seine Canterbury Tales
aus diesem Fundus. Ebenso wie die viri illustres konnten die weiblichen
Berithmtheiten sowohl fiir Tugenden wie Stérke, Keuschheit, Erhaben-
heit und Schonheit, als auch fiir Laster wie List und Eitelkeit stehen.
Auswahlkriterium war die herausragende, aber nicht zwingend positiv
zu bewertende Tat.3

Ein eindriickliches Beispiel, dass diese Frauen keineswegs immer als
exempla virtutis Vorbildcharakter haben mussten, um als mulier clara Ein-
gang in die Literatur und die monumentale Bilderwelt zu finden, bietet
das der Kleopatra. In der Renaissance sah man in der letzten Ptolemée-
rin offenbar nicht so sehr das monstrum fatale des Horaz, als vielmehr

34 Turin, Mus. di Antichita, Inv. 176: Bava - Pagella 2016, 213 Nr. 92 (E. Panero);
Gasparri 2005, 89-101. Die Namensangabe »M. Brutus« ist auf der Riickseite
der Biiste angegeben. Auf der Zeichnung Pesaro, Biblioteca Oliveriana Ms. 59,
53 wird die Portrétbiiste dagegen als »Scipio Nasica« betitelt. s. Vorster 2018b,
474-476, Abb. 14 f. Die Identitdt der Zeichnung mit dem Turiner Demosthenes
ist durch die Biistenform und die iibereinstimmenden Mafle mit den Schema-
zeichnungen am linken und unteren Bildrand gesichert (Autopsie 2019).

35 s. hierzu: Baumgirtel 1995, 140-157.

36 Erfen — Schmitt 1995. s. hierzu DNP Suppl. 7 (2010) 425 f. s. v. Livius, Ab urbe
condita (Chr. Raschle).

37 Deutsche Erstausgaben: Ulm 1473 von Johannes Zainer (Latein) und Augs-
burg 1479 von Anton Sorg (Deutsch). s. Baumgirtel 1995, 141f.

38 Baumgirtel 1995, 142 f.
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die tapfere Frau, die ihrem Gemahl in den Tod folgt.* Torquato Tasso
fiihrt Kleopatra sogar als prominentes Beispiel dafiir an, dass bei Frauen,
die in der Regierungsverantwortung stiinden, auch schon einmal die
Keuschheit zugunsten der Staatsgeschifte aufgegeben werden diirfe.*

1512 erwarb Julius II. von Angelo Maffei die monumentale Statue
einer schlafenden Ariadne, die als vermeintliches Bildnis der sterbenden
Kleopatra in dem neu eingerichteten Statuenhof seines Belvedere Auf-
stellung fand.* Anlass zu der Benennung gab das Schlangenarmband am
linken Oberarm der Schlafenden. Im Ubrigen diirfte auch der Wunsch
des neuen Eigentiimers dieses Verstindnis der Statue gefordert haben:
unterstrich diese monumentale Kleopatra doch das Selbstverstindnis
Julius’ II. als neuer Julius Caesar nach der siegreich beendeten Ausein-
andersetzung mit Bologna (1506/07).*

Das sich unter dem Mantel abzeichnende Schlangenarmband am
linken Oberarm diirfte auch bei einer hellenistischen Musenstatue der
Sammlung Grimani (Abb. 10) den Ausschlag zu der Ergidnzung als dra-
matisch agierende Kleopatra gegeben haben, die sich mit Zackenkrone
auf dem Haupt und Weinpokal in der erhobenen rechten Hand in Pose
setzt.® Diese um 1500 - also noch vor dem Erwerb der vatikanischen
Kleopatra durch Julius II. — ausgefiihrte Ergidnzung des venezianischen
Bildhauers Tullio Lombardo (*1455 T1532) gehort zu den frithesten nach-
weisbaren Antikenergdnzungen der Renaissance. Die theatralische Geste
mit dem erhobenen Pokal und dem erregten Blick, die den heutigen
Betrachter etwas verwundert, geht moglicherweise auf die Darstellung
Giovanni Boccaccios zuriick. Boccaccio stellt in seinen De claris mulieri-
bus eine weniger geldufige Version vom Tod der Kleopatra vor, nach der
Marc Anton die Konigin zwang, einen Giftbecher auszutrinken* - eine

39 Als solche wird Kleopatra bereits in The legend of good women von Geoffrey
Chaucer gewiirdigt: <http://mcllibrary.org/GoodWomen/cleopatra.htmI> (April
2020), hrsg. von D. B. Killings.

40 Baumgirtel 1995, 143.

41 Vatikan, Mus. Pio Clementino Inv. 548: Valeri 2013, 28-34 Taf. 7-11; Spinola
1999, 18 Kat. 11; Haskell - Penny 1981, 184-187 Kat. 24 Abb. 96. Die Aufstellung
in einer Grotte liber einem Brunnen dirfte erst unter Clemens VII. Medici
(1523-1543) erfolgt sein.

42 Valeri 2013, 30 Anm. 33.

43 Venedig, Mus. Archeologico Inv. 53: Traversari 1986, 57-59 Kat. 18. Zur Zu-
schreibung der Ergdnzung an Tullio Lombardo s. De Paoli 2004, 96-98. 156-158
Taf. 5 Abb. 329. Taf. 11 Abb. 14. Taf. 44 Abb. 134-135; Rossi Pinelli 1986, 208 f.

44 Erfen — Schmitt 1995, 189 f.
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11 >Kleopatra< der Sammlung Stampa,
Zeichnung 16. Jh. Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum H 27-
32, fol. 84 (siehe auch Tafel 13)

10 Musenstatue, >Kleopatra« der
Sammlung Grimani. Venedig, Museo
Archeologico

Darstellung, die gut zur Pose der >Kleopatra Grimani« passt. Dieser Ha-
bitus mit der expressiven Kopfwendung nach oben und der auffallenden
Zackenkrone im Haar machte in der Folgezeit Schule und prégte die
Vorstellung von der letzten dgyptischen Konigin. Als Beispiel sei hier
eine nur in einer Zeichnung des Ciacconius iiberlieferte >Kleopatra« der
Sammlung Stampa (Abb. 11) angefiihrt.®

Neben der skandalumwitterten Agypterin waren auch Bildnisse der
mythischen Koniginnen des Altertums bei den Sammlern des 16. Jahr-
hunderts beliebt und man bemiihte sich um antike Kopfe oder Biisten,
die man als Penthesilea, Semiramis oder auch Dido in seine Sammlung

45 Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum H 27-32, fol. 84. Der vermut-
lich neuzeitliche Kopf konnte bislang nicht identifiziert werden.
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eingliedern konnte.** Einen herausragenden Platz nahmen dabei die
Grindungsheroinen der romischen Republik ein, die als exempla virtutis
nun tatsdchlich Vorbildcharakter hatten. Die Auswahl war — abgesehen
von Giovanni Boccaccio — von der antiken Literatur bestimmt, allen vo-
ran von Livius, dessen Geschichtswerk, Ab urbe condita, seit dem 14. Jahr-
hundert eifrig rezipiert wurde.*” Allerdings stellte sich hier das Problem,
dass von keiner dieser Heroinen antike Bildnisse iiberliefert, geschwei-
ge denn erhalten sind. Man wihlte folglich aus dem Bestand antiker
Skulpturen Statuen, Biisten oder Kopfe aus, die den Vorstellungen der
Renaissance von solchen vorbildlichen Frauen am ehesten entsprachen,
um aus ihnen dann durch plakative Ergidnzungen oder — wie im Falle der
vatikanischen Kleopatra - durch einfache Umbenennung die gewiinsch-
ten Bildnisse herzustellen. Auf diese Weise entstand im 16. Jahrhundert
ein durchaus umfangreiches Corpus weiblicher >Portréts«. Durch die Be-
schreibungen des Ulisse Aldrovandi kennen wir die Namen zahlreicher
clararum mulierum, die in den romischen Sammlungen des 16. Jahrhun-
derts zu bestaunen waren. Durch die graphische Uberlieferung — allen
voran durch das Braunschweiger Zeichnungs-Album des Alphonsus
Ciacconius - gewinnen wir eine Vorstellung von diesem Bestand, etwa
von der Gattin des Romulus, Hersilia, deren Portrétbiiste Aldrovandi in
der Sammlung Marcone beschreibt,*® oder von den vermeintlichen Bild-
nissen der Portia, die als Tochter des Cato und heldenhafte Gemahlin
des Caesarmorders Brutus in den Vorstellungen der Zeit priasent war.*
Allen voran aber war es Lucretia, die durch ihre Schonheit und Tu-
gendhaftigkeit berithmte Gattin des Collatinus, die die Gemiiter aus-
gehend von den Darstellungen bei Livius und Ovid seit dem 14. Jahr-
hundert immer wieder beschéftigte.’® Aldrovandi beschreibt Mitte des
16. Jahrhunderts allein 4 Statuen und Biisten der Lucretia in verschie-
denen Sammlungen, nicht ohne wiederholt auf den tragischen Tod der

46 Vorster 2018a, 155 f.

47 Zur Livius-Rezeption in der Renaissance s. 0. Anm. 36.

48 Aldrovandi 1562, 267. Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum Inv. H
27-32, fol. 16: Vorster 2018a, 156 Abb.18. Zur Uberlieferung s. Livius, Ab urbe
condita 1, 11.

49 Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum Inv. H 27-32, fol. 10 u. fol. 47:
Cacciotti 2018, 122 f. Abb. 4a-b. Zur Uberlieferung s. Plutarch, Brutus 53, 6-7.
50 Livius 1, 57-60; Ovid, Fasti 2, 685-855. Mafigeblich war fiir die Renaissance
die Darstellung bei Giovanni Boccaccio, De claris mulieribus: Erfen - Schmitt
1995, 157-161. Cacciotti 2018, 120-122 Abb. 1-3; Vorster 2018a, 156-158.
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12 Amazone, >Lucretia< der Samm- 13 >Lucretia< der Sammlung Caro.

lung Caro, Schloss Worlitz Zeichnung 16. Jh. Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum H 27-
32, fol. 53

Heroine einzugehen, der den Sturz der Tarquinier zur Folge hatte. Bis
vor kurzem wussten wir nicht, wie man sich diese Lucretia-Portréts vor-
zustellen héitte. Hier gibt nun das bereits genannte Ciacconius-Album
des Herzog Anton Ulrich-Museums in Braunschweig neuen Aufschluss:
bei den >Lucretien< des 16. Jahrhunderts handelte es sich vornehmlich
um Amazonenstatuen, deren Verwundungen die Identifikation mit der
Griindungsheroine der romischen Republik begiinstigten.

Demnach befand sich die Amazonenstatue des Typus Sosikles, die
heute die Bibliothek von Schloss Worlitz schmiickt (Abb. 12),” in den
70er Jahren des 16. Jahrhunderts als ein Bildnis der »pudicissima Colatini
uxor Romana« im Besitz des Ottaviano Caro, eines Neffen des Dichters
Annibale Caro (Abb. 13).”? Nicht ganz so eingédngig war die Benennung
im Falle einer >Lucretia< in der Sammlung des Kardinals Prospero Santa-

51 Schloss Worlitz, Bibliothek Inv. IT 9: Cacciotti 2018, 120 f. Abb. 1b; Vorster
20183, 158 Abb. 22; Kreikenbom 2003, 13-15 Abb. 1-2.

52 Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum Inv. H 27-32, fol. 53: Cacci-
otti 2018, 120 f. Abb. 1a-b. Vorster 2018a, 157 f. Abb. 21. Die Zeichnung gibt die
Statue bereits mit den ungewo6hnlichen Ergédnzungen der Taillenpartie und des
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14 Amazone Mattei, >Lucretia« der 15 >Tuccia< der Sammlung Crivelli.
Sammlung Santacroce. Vatikan, Galleria  Vatikan, Museo Chiaramonti
delle Statue (siehe auch Tafel 14)

croce, lief} sich doch die Bewaffnung der Amazonenstatue, die spéter
iiber die Sammlung Mattei in die vatikanischen Museen gelangte, mit
Helm, peltaférmigem Schild und Kécher nicht so ohne weiteres mit der
Vorstellung von der sittsamen Romerin vereinbaren (Abb. 14).5 Ciacco-
nius sah sich deshalb genétigt, seine Benennung dieser Statue in einem

rechten Armstumpfes wieder, die bislang der Werkstatt Bartolomeo Cavaceppis
zugeschrieben wurden.

53 Vatikan, Galleria delle Statue Inv. 748: Spinola 1999, 48 f. Nr. 59; Bol 1998,
208 Kat. III. 3 Taf. 110. 111. 130d-f. 131a. b. 132¢. d. Die Zeichnung Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum Inv. H 27-32, fol. 137 gibt die Statue bereits mit
den heutigen Ergénzungen wieder: Vorster 2018a, 156 f. Abb. 19 f.
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laingeren Kommentar noch einmal eigens zu unterstreichen »Effigies,
ut iudico, Lucretiae Collatini uxoris...«. Offenbar wollte der Kardinal in
der Statue lieber eine berithmte Romerin als eine namenlose Amazone
sehen. Vielleicht war die Interpretation als >Lucretia< sogar urséchlich
fir die Ergidnzung der Statue mit einem nicht zugehorigen Kopf des
Typus Sosikles. War es aus Sicht der Zeit doch nur plausibel, wenn die
»Lucretia< Santacroce denselben Kopf erhielt, der im Falle der >Lucretia<
Caro (Abb. 12) ungebrochen auf der Statue aufsafi.

Eine prominente Rolle unter den Heroinen der romischen Repub-
lik nimmt die Vestalin Tuccia ein. Die in verschiedenen Schriftquellen
von der frithen Kaiserzeit bis zur Spétantike tiberlieferte Geschichte die-
ser Vestalin, die als Unschuldsbeweis Wasser in einem Sieb vom Tiber
bis zum Vestatempel trug, war den Lesern in Renaissance und Barock
durchaus gelaufig.®* Bereits aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts stammt
ein Tafelbild mit Darstellung der Tuccia von Andrea Mantegna, in dem
die eilende Vestalin mit dem in beiden Hidnden gehaltenen Sieb bemer-
kenswerterweise in der Art eines bronzetto finto, also gleichsam als Statue,
erscheint.®® Ob es fiir diese Darstellung eine statuarische Vorlage gab,
wissen wir nicht. Die erste mittels Ergdnzung geschaffene »antike« Statue
einer Tuccia, die wir kennen, stammt aus der Sammlung des Kardi-
nals Alessandro Crivelli (*1511 T1574) und befindet sich heute im Museo
Chiaramonti (Abb. 15).% Antik sind bei dieser Figur allerdings nur der
mit einem Peplos - also mit einem betont altertiimlichen Gewand - be-
kleidete Torso und der nicht zugehorige Kopf. Die Arme und vor allem
das grofie, vor dem Leib gehaltene Sieb, das der Figur ihre neue Identitét
verlieh, wurden von dem Ergénzer angefiigt. Der Sinn der Inschrift auf
dem Rand des Siebes »S]... Ja pello« erschliefit sich erst in der Zusammen-
schau mit dem Grabmal des Kardinals Alessandro Crivelli in S. Maria
in Aracoeli (Abb.16). Dort ist in der Sockelzone, gerahmt von Fackeln
und EinhoOrnern, ein identisches Sieb angebracht, das den Namen des
Kardinals emblematisch ins Bild setzt. Die tibereinstimmende Inschrift:
»sordida pello« [Ich vertreibe alles Gemeine, Unflétige] auf dem Sieb des

54 Plinius, Naturalis historia 28, 12; Valerius Maximus 8, 1, 5; Dionysios von Ha-
likarnass 2, 69, 1-3; Augustinus, De civitate dei 10, 16.

55 London, National Gallery Inv. NG 1125.1: <www.nationalgallery.org.uk/pain-
tings/andrea-mantegna-the-vestal-virgin-tuccia-with-a-sieve>> (Dezember 2020).
56 Vatikan, Museo Chiaramonti Inv. 1244: Andreae 1995, Taf. 1080. 1081; Liverani
1989, 18 Nr.IV.1 (mit richtiger Lesung der Inschrift und Hinweis auf den Vor-
besitzer); Amelung 1903, 780 Nr. 686 Taf. 84.
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16 Grabmal des Alessandro Crivelli. 17 Raymond Leplat, >Tuccia< der Samm-
Rom, S. Maria in Ara Coeli lung Chigi. Kupferstich 1733

Grabmals wie dem der Tuccia Chiaramonti, erlaubt keinen Zweifel, dass
auch letzteres auf Alessandro Crivelli als Besitzer der Statue verweist.

Anders als bei der >Kleopatra« im Belvedere Julius’ II. ging es hier
also nicht mehr darum, eine berithmte, durch Format und Qualitit her-
ausragende Statue durch Benennung mit einem mdglichst bedeutenden
Narrativ zu verbinden, sondern ganz im Gegenteil, sollte hier eine aus
der literarischen Uberlieferung bekannte mythologische Figur, moglichst
aus der Frithzeit der Republik, in einem Pasticcio aus antiken und neu-
zeitlichen Bestandteilen vergegenwértigt und damit fiir die eigene Fami-
lie vereinnahmt werden.

Rund 100 Jahre spéter, 1663, unternimmt es der Bernini-Schiiler
Baldassare Mari, eine anndhernd lebensgrofie >Tuccia« fiir den Kardi-
nalnepoten Flavio Chigi zu konstruieren (Abb.17).5 Er wihlte dafiir
eine gegeniiber der >Tuccia Crivelli< (Abb. 15) ungleich bewegtere Statue

57 Leplat 1733, Taf. 56; Becker II 1808, 3840 Taf. 55. Zu dem Pasticcio s. Martin
2011, 20-37; Chr. Vorster, in: Dresden Bildwerke II 2011, 322 f.
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18 Statue einer Eilenden, >Tucciac 19 Musenkopf, >Tuccia< der Sammlung
der Sammlung Chigi Abb. 17. Dres-  Chigi Abb. 17. Dresden, SKD Skulptu-
den, SKD Skulpturensammlung rensammlung

einer eilenden Artemis (Abb. 18) und setzte dieser einen nicht zugeho-
rigen, aber in der Seitwirtswendung harmonierenden Musenkopf auf
(Abb. 19).% Dariiber hinaus fertigte er zwei Arme und ein Sieb, die er in
einer technisch durchaus anspruchsvollen Konstruktion, unter geschick-
ter Ausnutzung der Hebelwirkung mit der Statue verband (Abb. 20 u.
21). 1728 gelangte die Statue mit den Antiken der Sammlung Flavio Chigi
nach Dresden, wo sie zunédchst hoch geschétzt und allgemein bewundert
wurde. Im spéten 19. Jahrhundert erfolgte dann die Dekonstruktion des
barocken Pasticcios und damit auch der Verlust des mit der Statue ver-
bundenen Narrativs: Aus der romischen Heroine wurde eine »attische
Jungfrau« und dieser musste natiirlich in einem weiteren Schritt das Sieb

58 Torso: Dresden, SKD Skulpturensammlung Inv. Hm 118: Dresden Bildwerke
II 2011, 322-326 Nr.53 (Chr. Vorster). Kopf: Dresden, SKD Skulpturensamm-
lung Inv. Hm 135: Dresden Bildwerke II 2011, 363-366 Nr. 61 (F. Sinn).
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20 Sieb der >Tuccia< Abb. 17. Dresden, SKD Skulpturensammlung

aus den Hédnden genommen werden.’® Wéihrend der Musenkopf (Abb. 19)
als vermeintlich griechisches Original in der Folgezeit noch eine gewisse
Prominenz erlangte, wurde der Torso in einer auf Stilgeschichte oder gar
auf >Meisterwerke« ausgerichteten Archéologie des 20. Jahrhunderts nur
noch als Randnotiz zu den berithmten Artemisfiguren der spéten Klassik
wahrgenommen.®

NICOLAS CORDIER UND DIE VERWENDUNG FARBIGEN MARMORS

Aber zuriick zu den sinnstiftenden Ergdnzungen der Renaissance und
des Barock: Zu den herausragenden Meistern der verlebendigenden Er-
gidnzung zdhlt ohne Frage Nicolas Cordier (*1567 t1612). Dieser franzé-
sische Bildhauer, der die meiste Zeit seines Lebens in Rom verbrachte
und dort vor allem fiir die Antikensammlung Scipione Borgheses (*1577
T1633) verantwortlich war, verstand sich wie kaum ein anderer auf die

59 s. die Abbildung Dresden Bildwerke II 2011, 26 Abb.16. Zur Geschichte der
Entrestaurierung s. ebd. 324-326.
60 s. A. Linfert, in: Bol 1990, 307-312 zu Kat. Nr. 235.
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21 Rechter Arm der >Tuccia< Abb. 17. Dresden, SKD Skulpturensammlung

Bearbeitung farbigen Marmors.® Seine Ergdnzung eines vorniiberge-
beugt stehenden alten Fischers aus schwarzem Marmor zu einer Statue
des sterbenden Seneca, der im Begriff ist, die Wirkung der aufgeschnit-
tenen Pulsadern durch ein heifies Bad zu intensivieren, avancierte in der
Folgezeit zum Bild des sterbenden Seneca schlechthin (Abb. 22).5

Die fragmentierte Statue war 1594 in Rom gefunden und bereits un-
mittelbar nach ihrer Auffindung als Seneca angesprochen worden.® Sie
gelangte wohl iiber die Sammlung Altemps in den Besitz Scipione Borg-
heses, der sie umgehend der Werkstatt seines Restaurators anvertraute.
Dieser fiigte der Statue Beine an und stellte sie in ein prachtvoll ver-

61 Oxford Art Online, s.v. Cordier, Nicolas (S. Pressouyre) <https://doi.org/
10.1093/ga0/9781884446054.article. T019446> (April 2020); Montagu 1989, 152—
155 Abb. 203-207.

62 Paris, Louvre MA 1354: Borea - Gasparri 2000, 194 f. Nr. 10 (L. de Lachenal);
Pasquier 2000, 54 f. Abb. 28 f.; Kalveram 1995, 122-128. 196 f. Nr. 75 Abb. 119-122.
124; Haskell — Penny 1981, 303-305 Nr.76 Abb. 160 f.; Pressouyre 1969, 86-88.
Zum Statuentypus des alten Fischers: Kunze 2002, 80-87 Abb. 35-38; Kunze

1999, 53-58 Abb. 4.
63 Kalveram 1995, 122.
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22 Alter Fischer, >Seneca« der 23 Joachim Sandrart, Seneca Borghese,
Sammlung Borghese. Paris, Mu- Kupferstich 1679
sée du Louvre

ziertes Buntmarmorbecken, das urspriinglich mit einer Porphyrscheibe
abgedeckt war, die das vom Blut gefiarbte Wasser in schauerlicher Un-
mittelbarkeit vor Augen fiithrte. Auch wenn es nicht dokumentarisch
belegt ist, dass die Idee zu dieser cinematographischen Inszenierung
des todgeweihten Philosophen und deren meisterhafte Umsetzung von
Nicolas Cordier stammen, sprechen alle Indizien fiir diese Annahme.%
Neuzeitlich ergénzt sind die Arme,® Teile der Alabasterschérpe, die zu-

64 s. L. de Lachenal, in: Borea — Gasparri 2000, 194; Montagu 1989, 153 f.; Kal-
veram 1995, 126 f.

65 So auch schon Pressouyre 1969, 86 Anm. 4. Anders L. de Lachenal, in: Borea -
Gasparri 2000, 194; Kalveram 1995, 123 mit Anm. 150. Die Arme setzen, wie beide
Autorinnen zutreffend feststellen, mit glattem Schnitt an. Dies ist jedoch weder
ein Indiz fiir noch gegen deren Authentizitéit, da mit hoher Wahrscheinlichkeit
bereits die — verlorenen — antiken Arme angesetzt gewesen sein diirften, der Er-
géinzer also nur die antiken Stiickungsflichen wieder benutzte. Eindeutig gegen
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gleich die Statuenstiitze kaschiert, und die in Emaille eingelegten Augen
mit dem himmelwérts gerichteten Blick. Diese Restaurierung muss vor
1608 abgeschlossen gewesen sein, denn aus diesem Jahr stammt eine
Serie von Zeichnungen Peter Paul Rubens’, die die restaurierte Statue
einschlie3lich Becken zeigen, wohl als Vorarbeiten fiir sein berithmtes
Gemailde des sterbenden Seneca.5

Dabei stellt sich allerdings die Frage, wie man die Statue des alten
Fischers mit den groben, etwas stumpfsinnigen Ziigen fiir ein Portrét
des berithmten Philosophen halten konnte, zumal man bereits seit dem
Anfang des 16. Jahrhunderts ein in vieler Hinsicht abweichendes, in
zahlreichen Repliken verbreitetes Portrat mit diesem Namen verband.?
Moglicherweise spielte bei der Benennung der Statue Borghese das kost-
bare Material eine Rolle, das nach allgemeiner Einschidtzung der Re-
naissance auf eine bedeutende Personlichkeit schliefien liefl. Die vorn-
iibergebeugt-unsichere Haltung in Verbindung mit dem ausgemergelten
Korper, die an Darstellungen christlicher Mirtyrer oder Wiistenheiliger
erinnert, diirfte ebenfalls zu der Identifikation beigetragen haben.5

Das Wechselspiel zwischen Stein und Wort, also zwischen monu-
mentaler Bilderwelt und literarischer Uberlieferung verdeutlicht eine
1679 publizierte Abbildung der Statue in der »Teutschen Akademie« von
Joachim Sandrart (Abb. 23): vor dem Hintergrund einer antiken Bogen-
architektur erscheint hier die Gestalt des sterbenden Seneca, dem das
Blut nicht nur aus den Pulsadern, sondern auch aus Schenkeln und
Ellenbeugen spritzt.®® Der Zeichner war hier offensichtlich um eine wei-
testgehende Ubereinstimmung seiner Zeichnung mit der Schilderung
des Tacitus bemiiht.”® Die literarische Uberlieferung, die zunichst von
Cordier packend in Stein gebannt worden war, diente hier also wiederum

antike Entstehung der Arme spricht jedoch deren Erhaltungszustand mit den bis
in die Fingerspitzen vollstindig und ungebrochen erhaltenen Hédnden.

66 Zeichnungen: Borea — Gasparri 2000, 297 f. Nr.12; Kalveram 1995, 123 mit
Anm. 145 Abb 123. Gemélde Miinchen, Bayerische Staatsgeméldesammlung, Alte
Pinakothek Inv. 305: <https://www.pinakothek.de/kunst/peter-paul-rubens/
der-sterbende-seneca> (April 2020).

67 Zum Typus des Pseudo-Seneca: La Rocca et al. 2011, 155 Nr.2.19 (M. R.
Perrella); Mandel 2007, 111-113 Abb. 132 a-b (mit Lit.); Richter I 1965, 58-66
Abb. 131-230.

68 Montagu 1989, 154 f.; Pressouyre 1969, 88.

69 Sandrart II 1679, Taf. b (nach S. 2.); Kalveram 1995, Abb. 128; Montagu 1989,
154 Abb. 206. <http://ta.sandrart.net/-artwork-460> (April 2020).

70 Tacitus, Annalen XV, 60-65.
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24 Baldassare Mari, Apollon-Pan-Gruppe, 25 Pan. Dresden, SKD Skulptu-
Rekonstruktion Dresden, SKD Skulpturen-  rensammlung
sammlung (siehe auch Tafel 15)

dazu, die Dramatik und den dokumentarischen Wert in der Wiedergabe
des steinernen Bildes zu steigern.”

Die Wirkungsmacht des >Seneca Borghese« zeigt sich aber nicht nur
in den zahlreichen Reproduktionen der Flichenkunst, sondern auch in
der Wahrnehmung weiterer Repliken des Typus. So wurde eine spiter
gefundene Fischerstatue in der Sammlung Doria Pamphilj mit grofiter
Selbstverstiandlichkeit als »Seneca moriens in balneo« betitelt, obwohl von
einem balneo nichts zu sehen ist, und der alte Mann einen gut sichtbaren
Eimer mit Fischen in der linken Hand hélt.? Hier reichten das Wort
und die Assoziation zu der berithmten Replik offenbar vollig aus fiir die
sinnstiftende Benennung.

71 Ein Zeugnis des barocken Wechselspiels zwischen monumentaler Skulptur
und Poesie bietet Scipione Francuccis Galleria dell’lllustris. e Reverendis. Scipione
Cardinale Borghese von 1613. s. Kalveram 1995, 35-41. Zum »Seneca moribondo nel
bagno«, Strophe 428-430 s. L. de Lachenal, in: Borea - Gasparri 2000, 194.

72 De Rossi 1649, Taf. XXII; Kalveram 1995, 127 Abb. 130. Die Statue befindet
sich heute im Vatikan, Galleria dei Candelabri Inv. 2684: Kunze 2002, 80-87
Abb. 35-38; Kunze 1999, 54 f. Abb. 4.
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DIE APOLLON-PAN-GRUPPE DES BALDASSARE MARI

Ein eindriickliches Beispiel fiir die skulpturale Vergegenwértigung li-
terarisch tradierter Mythen unter Verwendung antiker Versatzstiicke
bietet die Apollon-Pan-Gruppe des Bernini-Schiilers Baldassare Mari
(Abb. 24). Die Gruppe stammt aus der Sammlung des Kardinals Flavio
Chigi und gelangte zusammen mit den anderen Skulpturen der Samm-
lung 1728 nach Dresden.”

Das grofite antike Teilstiick ist die Statue eines Pan mit vorgeneig-
tem Oberkorper und zuriick genommenem linken Arm (Abb. 25).™ Die-
ser Pan in der Haltung des lauernden Angreifers ist aus der Flichen-
kunst bekannt und zwar aus Darstellungen des Boxkampfes zwischen
Pan und Eros.” Unter Verwendung dieser Statue und eines namenlosen
antiken Knabentorsos mit Chlamys’® schuf Baldassare Mari kurz nach
der Mitte des 17. Jahrhunderts die bewegte Gruppe eines an einen Baum
gefesselten Pan und eines leichtfiiffig heranschreitenden Apollon, fiir den
offenbar die berithmte Apollon-Daphne-Gruppe seines Lehrers Gianlo-
renzo Bernini Pate stand.”

An der Gruppe stimmt eigentlich gar nichts: Pan wirkt - im Gegen-
satz zu der bekannten Figur des hingenden Marsyas — hier keineswegs
hilflos leidend, sondern eher wiitend aggressiv. Apollon hielt urspriing-
lich ein Messer in der rechten Hand, obwohl Pan seine Haut ja schon
um den linken Ellenbogen gewickelt hinter dem Riicken versteckt hilt.
Auflerdem wiirde Apollon das widerliche Geschéft der Hautung natiir-
lich niemals selber tibernehmen, sondern es immer dem barbarischen
Skythen tiberlassen. Nicht zuletzt ist das Thema des Wettstreits zwischen
Apollon und Pan in der antiken Kunst unbekannt, so dass man sich fra-
gen muss, auf welche Vorlage Baldassare Mari hier zuriickgegriffen hat.

Der Bilderfindung liegt mit aller Wahrscheinlichkeit die literarische
Uberlieferung in Ovids Metamorphosen zugrunde, wo der musikalische
Wettstreit zwischen Pan und Apollon mit der Geschichte von Konig

73 Martin 2011, 24 Abb.11. 36 f. Abb. 40-41; 43 Abb. 62. 36—43 Abb. 39-42. 62;
Cacciotti 2004, 24. 72 Nr. 53. 76 Nr. 23 Taf. 25 Abb. 70a-b; Sparti 1998, 73. 109.
74 Dresden, SKD Skulpturensammlung Inv. Hm 261: Dresden Bildwerke II 2,
2011, 950-955 Nr. 227 (H. Heres). Zum Typus des Pan: Marquardt 1995, 121-126.
75 Marquardt 1995, 123 f. Anm. 174 Taf. 17,4.

76 Dresden, SKD Skulpturensammlung Inv. Hase5 54/163: Dresden Bildwerke
II 2, 2011, 956-958 Nr. 228 (H. Heres).

77 Martin 2011, 31.
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Midas verbunden ist.”® Diese wurden seit dem 15. Jahrhundert eifrig rezi-
piert, der Inhalt war also einer weiten Leserschaft bekannt. Im Laufe des
16. Jahrhunderts erschien dariiber hinaus eine Reihe illustrierter Aus-
gaben, in denen unter anderem auch der Wettstreit zwischen Apollon
und Pan abgebildet ist. Als Beispiel sei hier ein Holzschnitt Bernard
Salomons aus den »Illustrations de La Métamorphose d’Ovide figurée« von
1557 angefithrt.” Der Wettstreit zwischen Apollon und Pan ist hier in
das lydische Tmolos-Gebirge verlegt; Tmolos sitzt als Schiedsrichter
zwischen dem Flote spielenden Pan und dem von rechts mit der Leier
herantretenden Apollon, hinter dem eine Gruppe von Musen zu sehen
ist. Hinter Pan schreitet Konig Midas heran - bereits mit den langge-
zogenen Eselsohren in Vorwegnahme seiner Bestrafung. Die Geschichte
durfte Baldassare Mari bekannt gewesen sein und ihn zu dem eigenwil-
ligen Pasticcio inspiriert haben.

Trotz oder gerade aufgrund der weitreichenden Ergdnzungen und
der Verbindung von nicht zusammengehorenden Bestandteilen zu einem
ungewohnlichen Gesamtbild, erfuhr die » Gruppo di Marzio, e di Apollo
antico restaurato<®® im Barock besondere Wertschitzung und war mit
einem Preis von 550 Scudi sogar die mit Abstand teuerste simtlicher
1728 fiir Dresden erworbenen >Antiken< der Sammlung Chigi. Mit der
Dekonstruktion der barocken Schopfung, die bereits in der Mitte des
19. Jahrhunderts einsetzte, verloren die Einzelteile ihren Sinn, und allen-
falls der Pan (Abb. 25) fand noch als Schopfung des ausgehenden Helle-
nismus in der archéologischen Fachliteratur Erwdhnung.

Maris Apollon entging gliicklicherweise der Zerstorung und blieb
in toto erhalten, wohl weil man dessen Rumpffragment nicht fiir antik
hielt. So war es moglich, die Figur samt Basis und Baumstamm wieder
mit einem Abguss der Panstatue zu verbinden, so dass die rekonstruierte
Gruppe heute eine Vorstellung von dieser barocken Inszenierung des
antiken Mythos vermittelt (Abb. 24).

Bereits dieser knappe Uberblick macht deutlich, dass antike Marmor-
bilder nur im Zusammenspiel mit dem Wort, also mit der literarischen
und narrativen Uberlieferung ihre fundamentale Rolle als monumentale

78 Ovid, Metamorphosen 11, 146-171; s. auch: Hyginus, fabulae 191; Roscher, 111
11897-1902, 1368 Nr. 7 (K. Wernicke); Marquardt 1995, 200.

79 Bernard Salomon, Illustrations de La Métamorphose d’Ovide figurée (Lyon 1557)
fol. 133; <https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib22000471/f137.item> (April 2020).
80 Cacciotti 2004, 76 Nr. 23.
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Bedeutungstriger entfalten konnten, die die européische Kunst und Kul-
turgeschichte iiber Jahrhunderte geprégt hat.

Nach der vornehmlich emblematischen Bedeutung antiker Hinter-
lassenschaften im Mittelalter riickten die antiken Bildwerke in der Re-
naissance parallel zur antiken Literatur in den Fokus als ein Medium,
das die Identifikation mit einer vorbildlichen Vergangenheit ermdglichte,
die nicht religiés konnotiert war und die damit auch nicht unter der
Deutungshoheit der Kirche stand. Hieraus resultierte das Konzept der
imitatio, das iiber die Identifikation mit den grofien Gestalten der Antike
auf eine ethisch-moralische Wirkung bei den jetzt Lebenden zielte, wie
es sich bei Petrarca bereits in der Mitte des 14. Jahrhundert ausformuliert
findet.

Dies erforderte eine angemessene Présentation der antiken Skulp-
turen, allen voran der Bildnisse. Erst deren wirkungsvolle Sockelung
auf Biisten ermoglichte es dem Betrachter, den verehrten Vorbildern in
den studioli und Bibliotheken der Renaissance gleichsam von Angesicht
zu Angesicht gegeniiber zu treten. Fiir die Biisten wurden bereits im
16. Jahrhundert eingéngige Bildformeln gefunden, die die Dargestellten
schon auf den ersten Blick als Romer oder Griechen, als Kaiser oder
Philosophen auswiesen.

Uberdies dienten Ergidnzungen seit dem frithen 16. Jahrhundert dazu,
einen inhaltlichen Bezug der antiken Skulpturen zu ihren neuzeitlichen
Besitzern zu schaffen, wie etwa beim Ganymed des Benvenuto Cellini
(Abb. 2) oder der Tuccia des Kardinals Crivelli (Abb. 15). Hier wird das
Marmorbild zum willkommenen Medium, den antiken Mythos in den
Dienst der furstlichen Reprisentation zu stellen. Bei den mulieres clarae,
die in Renaissance und Barock ebenfalls eine gewichtige Rolle spielten,
stand dagegen meist die heroische Leidensgeschichte im Vordergrund,
die es auf eine dramatische, emotional anrithrende Weise durch Ergén-
zungen zu vergegenwartigen galt.

Aspekte der Dauerhaftigkeit und kulturellen Unvergesslichkeit der
steinernen Artefakte spielten demgegeniiber im 16. und 17. Jahrhundert
eine eher untergeordnete Rolle. Auch die Frage nach der antiquarischen
Richtigkeit von Ergdnzungen riickt erst im Laufe des 18. Jahrhunderts
zunehmend in den Vordergrund, aber es dauerte noch weitere 100 Jahre,
bis das antike Fragment als unverfélschtes Zeugnis der Vergangenheit
einen eigenen Platz beanspruchte. Dies fithrte in der Folge zu einem
archdologischen Reliquienkult, {iber dem nun wieder das Narrativ voll-
stindig in den Hintergrund getreten ist.
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DIETRICH BOSCHUNG

BILD ALS NAMEN

ABSTRACT

Auch wenn der Name, der fiir ein bestimmtes Individuum konstitu-
tiv ist, sprachlich artikuliert wird, so vermag er doch in vielen Fallen
auf assoziative Weise anschaulich zu sein, Riickschliisse auf seinen
Tréger zuzulassen und in Bilder umgesetzt zu werden. Onomastische
Bilder dieser Art sind nicht blofle Namensschilder, sondern impli-
zieren bestimmte Vorstellungen und Deutungen eines Namens und
seines Tragers. Der Aufsatz zeigt am Beispiel einiger Grabsteine aus
der romischen Kaiserzeit, wie durch die Umsetzung in ein Reliefbild
die inschriftlich benannten Verstorbenen in ihren besonderen Eigen-
schaften gertihmt und in ihrem individuellen Schicksal beschrieben
werden. Gerade die ungewohnlichen Bildmotive heben diese Denk-
maler aus der Menge gleichzeitiger Grabsteine heraus und machen
sie auffillig.

Der Name begleitet ein Individuum in der Regel wiahrend seiner gesam-
ten Existenz.! Nach Homer (Od. 8,552-554) ist er jedem Menschen von
seinen Eltern gegeben worden. Herodot (4,184,1) wunderte sich iiber das
nordafrikanische Volk der Ataranten, dessen Individuen keinen eigenen
Namen fithrten; fir Plinius (nat. 5,45) war das ein Zeichen ihrer Ver-
kommenheit. Der Name ist konstitutiv fiir ein bestimmtes Individuum,
wenn er iiber Krisen und existenzielle Umbriiche hinweg konstant bleibt.

1 Jones 1996, bes. 37-47.
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Auf der anderen Seite kann ein Wechsel des Namens die grundlegende
Verianderung der sozialen Position markieren: Als Arsikas Groflkonig
der Perser wurde, nahm er bei seiner Thronbesteigung den Namen Arto-
xerxes an (Plutarch, Artoxerxes 1-2). Sklaven verloren bei der Gefan-
gennahme ihren Eigennamen, wurden von ihren Besitzern neu benannt
(Strabo 7,3,12) und konnten nach einem Verkauf wiederum einen ande-
ren Namen erhalten. So wurden 24 Sklaven des Herodes Atticus nach
den Buchstaben des Alphabets gerufen, um seinem Sohn das Lernen zu
erleichtern (Philostrat, Leben der Philosophen 2,1,23[558]). Dagegen war
die Namensdnderung eines romischen Biirgers Zeichen seiner Adoption,
durch die er in eine andere Familie aufgenommen worden war.

Der Name kann nicht nur Menschen, sondern auch Tiere wie Pferde
und Hunde, militdrische Verbiande, geographische Einheiten wie Flisse,
Ortschaften, Berge und Strafien; ferner Volker, Monate, Feste, Sterne und
Schiffe individuell bezeichnen.? Freilich sind gerade Personennamen oft
nicht singulér, sondern werden mit anderen Individuen geteilt, etwa mit
dlteren oder jiingeren Angehorigen der gleichen Familie. Auf der anderen
Seite kann jede Person mehrere, teilweise verschiedene Namen haben.
So fithrte Pompeius offiziell das Cognomen Magnus, wurde aber auch
Alexander (Plutarch, Pompeius 2,2) und Agamemnon (Cassius Dio 42,5,5)
genannt. Den kleinen Germanicussohn Gaius nannten die Soldaten nach
seinen Soldatenstiefelchen Caligula und zeigten damit ihre emotionale
Verbundenheit (Suet. Cal. 9); der Spitzname ist spéter zu seinem bis
heute geldufigen Eigennamen geworden, der ihn von vielen anderen C.
Tulii Caesares unterscheidet.

Gerade die mehrteiligen romischen Personennamen konnten sowohl
soziale Teilhabe wie auch individuelle Besonderheiten ausdriicken.® Be-
reits in der Antike war dieses Namenssystem auffillig und Gegenstand
gelehrter Ausfithrungen. So konnte sich eine spétantike Schrift zu die-
sem Thema auf eine ganze Reihe fritherer Autoren stiitzen* und auch
Plutarch gibt mehrfach Erlduterungen zu romischen Namen. An erster
Stelle steht bei Méidnnern das Praenomen, das in der Regel abgekiirzt

2 DNP 8, 2003, 1211-1214 s.v. Onomastik (G. N[eumann]).

3 Syme 1979, 361-368.- Jones 1996, 38-48.- DNP 9, 2003, 626-629 s.v. Personen-
namen III. Rom und italischer Sprachraum (H. R[ix]).

4 Erhalten als Anhang zum Werk des Valerius Maximus: Kempf 1844, 741-750;
zur Datierung 60-67. Der anonyme Verfasser bezieht sich auf die spatrepublika-
nischen Autoren Varro, Q. Scaevola und Valerius Antias.
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1 K6ln, R6misch-Germanisches Museum Inv. 37,18.
Grabstele des C. Aiacius. Um 20 n. Chr. H. 1,47 m

angegeben wird; auf einer Kolner Grabstele (Abb. 1)¢ etwa C. fiir Gaius.
Bei Frauen fehlt das Praenomen; bei Méannern ist die Anzahl der ver-
wendeten Praenomina eng begrenzt. So bedeutete es eine spektakuldre
Ausnahme, als Sulla seinem Sohn den Vornamen Faustus gab.” Spater
verlieh der Senat Julius Caesar und seinen Nachkommen das Praenomen
Imperator (Cassius Dio 43, 44,2-3). Die Schrift De praenominibus zeigt,

5 DNP 10, 2003, 256 s.v. Praenomen (H. R[ix]).- Vgl. Plutarch, Quaestiones
romanae 103.

6 Galsterer — Galsterer 2010, 352-353 Nr. 423: C(aius) Aiacius P(ubli) f(ilius) /
Stel(latina tribu) Mango / hic situs est / vale Aiaci.

7 Plutarch, Sulla 34.
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dass — anders als von Varro behauptet — romische Namen bereits in
der Griindungszeit Roms mehrteilig waren und versucht eine Deutung
der grofitenteils ungebriduchlich gewordenen Vornamen. Die meisten
von ihnen sollen urspriinglich von den Umstdnden oder vom Zeitpunkt
der Geburt hergeleitet worden sein, so etwa Gaius wegen der Freude
(gaudium) der Eltern bei der Geburt, Marcus wegen der Geburt im Monat
Marz, Publius fur ein Waisenkind (pupillus), Tiberius wegen der Geburt
am Tiber. Einige der Familiennamen wie Postumus, Agrippa, Proculus
oder Caesar seien urspriinglich Praenomina gewesen.®

An zweiter Stelle folgt der Familienname (nomen gentile; z. B. Aiacius),
der vom Vater auf die Kinder vererbt und von Sklavenhaltern an ihre
Freigelassenen weitergegeben wurde.® An dritter Position steht die Filia-
tion, d. h. die Angabe der Abstammung, z. B. P. filius (Sohn des Publius);
bei Freigelassenen die Angabe libertus mit dem Vornamen des ehemali-
gen Besitzers oder D fiir mulieris, wenn sie die Freiheit von Frauen er-
hielten. Zum vollstindigen Namen gehort bei romischen Biirgern auch
die Angabe des Bezirks (tribus), in dem er stimmberechtigt war (z.B.
Stel[latina tribu]; aus der Tribus Stellatina).

Dieses System war nur bedingt tauglich, um Individuen unmiss-
verstindlich zu bezeichnen; vielmehr ist es expliziter Ausdruck von Fa-
milienzugehorigkeit (Gentilnamen), der Position innerhalb der Familie
(Praenomen), der Abstammung (Angabe des Vaternamens) sowie von
politischer Teilhabe und damit von rechtlicher Privilegierung durch die
Angabe der Tribus. Zunéchst vereinzelt kam fiir herausragende Person-
lichkeiten ein weiterer Namensteil hinzu, das Cognomen.!’ In der Repu-
blik konnten distinktive Beinamen von der Volksversammlung vergeben
werden, wie es bereits fiir Coriolanus Uiberliefert wird, der damit fiir die
Eroberung der Stadt Corioli geehrt wurde, und wie dies fiir L. Cornelius
Sulla geschah, der den Namen Felix (»der Gliickliche«) erhielt.!* Sulla
seinerseits sorgte dafiir, dass Pompeius den Namen Magnus bekam (Plu-
tarch, Pompeius 13; Sertorius 18). Spater iilbernahmen ihn die S6éhne
Gnaeus und Sextus Pompeius, verwendeten ihn aber in unterschied-
licher Weise wie ein Praenomen oder einen Familiennamen.?

8 Kempf 1844, 741-750.

9 DNP 4, 2003, 922-923 s.v. Gentile (H. R[ix]).

10 DNP 3, 2003, 60-61 s.v. Cognomen (H. R[ix]).

11 Plutarch, Gaius Marcius 11.- Dion. Hal. ant. VI 94,2.- Plutarch, Sulla 34; Marius 1.
12 Syme 1979, 364-365.
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Prestigetrachtig und exklusiv waren die als Agnomen gefiihrten Sie-
gestitel der siegreichen Generile, wie Asiaticus, Africanus, Macedonicus
oder Creticus, spater Germanicus oder Britannicus und dhnliche. Am Ende
der Republik wurden programmatische Beinamen Teil des politischen
Konkurrenzkampfs. So nannte sich der Volkstribun L. Trebellius Fides
(etwa: »Treue«, »Glaubwiirdigkeit«; Cic. Phil. 6,11); L. Antonius nahm
wegen seiner briiderlichen Ergebenheit das Cognomen Pietas an (in die-
sem Zusammenhang etwa: »Pflichtgefiihl«, Cassius Dio 48, 5,5).

Seit der frithen Kaiserzeit werden die zusédtzlichen Namensteile stan-
dardméBlig angegeben. Hier ist der grofite Variantenreichtum zu beob-
achten, so dass das Cognomen am ehesten zur distinkten Benennung
einer Person geeignet war. Sie konnten personlich erworben, vererbt oder
zugewiesen sein. Sie vermochten auf besondere Leistungen zu verweisen,
lieflen sich aber auch von somatischen Besonderheiten herleiten. So hat-
te Cicero seinen Beinamen von einem seiner Vorfahren geerbt; dieser soll
ihn wegen einer flachen Einkerbung an der Nase erhalten haben, die an
die Form einer Erbse (»cicer«) erinnerte (Plutarch, Cicero 1) oder aber
wegen seiner Erfolge im Gartenbau (Plin. nat. 18,10). Ehemalige Sklaven
behielten nach ihrer Freilassung den bisherigen Namen, der ihnen von
ihrem Besitzer zugeteilt worden war, als Cognomen bei, was zum An-
wachsen griechischer Personennamen im lateinischen Bereich beitrug.®
Im Falle des C. Aiacius (Abb. 1) ist nicht sicher, ob das Wort MANGO,
das auf die Angabe der tribus folgt und das iibersetzt »Sklavenhéndler«
heif3t, das Cognomen des Verstorbenen oder seinen Beruf angeben soll.
In manchen Fillen fiihrten Mitglieder vornehmer Familien iiber Gene-
rationen hinweg das gleiche Cognomen, so dass es anstelle des Familien-
namens treten konnte; etwa um unterschiedliche Linien grofier Familien
zu bezeichnen. Zur individuellen Bezeichnung lieflen sich in diesem Fall
weitere Zunamen anfiigen. Wurde jemand adoptiert, so konnte er den
bisherigen Familiennamen in ein zuséitzliches Cognomen umwandeln
und so die Verbundenheit mit seiner urspriinglichen gens bezeugen.

Uber den Tod hinaus sollte der Namen zusammen mit dem Portrit die
Erinnerung an eine Person wachhalten. Dafiir sorgten insbesondere die
Ehrenstatuen mit ihren Inschriften, aber auch die Grabdenkmadler ver-

13 Solin 2009, 61-84.
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2 Rom, Nekropole unter St. Peter; aus Grab H. Sarkophag der Pomponia Mari-
tima mit Meerwesen. Spétes 3. Jh. n. Chr. H. insgesamt 74 cm

binden hdufig Namen und Bildnis der Verstorbenen. Zu den Strafen,
die postum gegen einen gestiirzten und verfemten romischen Kaiser,
manchmal auch gegen andere Angehdrige des Kaiserhauses verhéngt
wurden, gehorte die Beseitigung der Bildnisse und die gleichzeitige Til-
gung des Namens in den offiziellen Inschriften:* So sollte die historische
Existenz einer Person negiert werden. Aber auch in privaten Grabdenk-
milern wurden Namen nachtriglich getilgt, wenn die entsprechende Per-
son in diesem Kontext nicht mehr erwdhnt werden sollte.”®

Wenn die Namen sprachlich artikuliert sind, so vermogen sie doch
auf assoziative Weise anschaulich zu sein,!® Riickschliisse auf ihre Tra-
ger zuzulassen und in Bilder umgesetzt zu werden. Plutarch (Cicero 1;
Moralia 204¢€) berichtet, M. Tullius Cicero habe in der Stifterinschrift
eines silbernen Bechers sein Cognomen durch die Darstellung einer Ki-
chererbse (lateinisch: cicer) angegeben. Selbst wenn die Anekdote we-
nig glaubhaft erscheint, so ist die Praxis doch durch andere Quellen
sowohl fiir die griechische wie fiir die romische Antike gut bezeugt. In
der griechischen Vasenmalerei sind Bildverweise auf Namen seit dem
Beginn des 5. Jahrhunderts v. Chr. zu finden, etwa wenn der Schild des
Aressohns Kyknos mit einem Schwan (griechisch: k0kvog, kyknos) ge-
schmiickt ist.” Einige Jahrzehnte spéter erscheinen auf den Grabreliefs
gelegentlich Tierdarstellungen, die den Namen des Verstorbenen bild-

14 Varner 2004, bes. 1-12 und passim.

15 Jones 1996, 32-33; vgl. Boschung 2017, Abb. 151.
16 Dazu etwa Jucker 1975, 360-361.

17 Ritti 1973/74, 644—645 Taf. 106,1.
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3 Rom, Nekropole unter St. Peter; aus Grab Phi. Sarkophag des Marcia Felicitas.
Um 270 n.Chr. H. insgesamt 96 cm

haft umsetzen, so dass auf der Stele fiir einen Leon ein sitzender Lowe
(griechisch: Aéwv, leon) gezeigt wird.

Spiter sind es Miinzmeister der romischen Republik, die durch die
Bildmotive der Priagungen auf ihren Eigennamen anspielen, zum Bei-
spiel, wenn ein T. Quinctius Flamininus die aufféllige Miitze der Staats-
priester (flamines) hinter dem Kopf der Gottin Roma einfiigt.®® In der
romischen Kaiserzeit finden sich onomastische Bilder mehrfach auf den
Grabdenkmailern aus den Nekropolen der Stadt Rom.!® Dabei konnen die
Anspielungen auf den Eigennamen assoziativ und unverbindlich sein:
am Sarkophag einer Pomponia Maritima (»die zum Meer Gehorende«)
sind Meerwesen dargestellt (Abb. 2) und am Grab einer Marcia Felicitas
erscheinen die Jahreszeiten (Abb. 3), die auf kaiserzeitlichen Miinzen mit
der Beischrift felicitas temporum benannt werden.”® Schon das erste Bei-
spiel zeigt, dass die onomastischen Bilder nicht simple Namensschilder
sind, sondern bestimmte Vorstellungen und Deutungen eines Namens
und seiner Trager implizieren konnen. Das Meer, das am Sarkophag der
Pomponia evoziert wird und zu dem Pomponia ihrem Namen nach ge-

18 Boschung 2017, 252-253 Abb. 118.- Ritti 1977, 286-287. 307-308. 322-324.
364-365.

19 Ritti 1977, 255-398.

20 Boschung 2010, 143-145 Abb. 6.- Meinecke 2014, 298 Nr. 55 307 Nr. 2.- Rumpf
1939, 134.
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hort, ist offensichtlich kein profanes Gewisser, denn es ist durch Neptu-
nus beherrscht und beschiitzt und es wird bevolkert von phantastischen
Lebewesen, die teils harmlos und teils geféhrlich sind, die sich aber alle
harmonisch und friedlich auf das Attribut des Meergottes ausrichten.

Eindeutig und distinktiv ist die Visualisierung des Eigennamens an dem
von M. Laberius Daphnus und Flavia Horaea fiir ihre Tochter Labe-
ria Daphne errichteten Grabstein (Abb. 4a-b). Die Vorderseite wird von
einem Relief eingenommen, das die Verwandlung einer nackten Frau in
einen Baum wiedergibt. Sie steht frontal und mit erhobenen Hénden.
Ihre Unterschenkel gehen in einen Baumstamm tiiber; aus ihrem Kopf,
ihren Armen und ihren Beinen wachsen Zweige mit lanzettformigen
Bldttern.?? Die Darstellung bezieht sich auf den Mythos der Nymphe
Daphne, die vor Apollo geflohen war und sich in einen Lorbeerbaum
(griechisch: dagvn, daphne) verwandelt hatte (Ov. met. I 452-567). Die
ikonographische Umsetzung des Motivs ist ungewohnlich und findet
sich in dieser Form sonst nur bei Mosaiken;? das Bild muss also auf
Wunsch der Stifter auf den Grabstein iibernommen worden sein. Sie
fanden in der Bildhauerwerkstatt einen vorgefertigen Grabstein mit un-
dekoriertem Rundgiebel vor, in dessen Vorderseite wie bei einem Ver-
gleichsstiick im romischen Thermenmuseum (Abb. 5)% die Inschrift hit-
te eingetragen werden sollen. Der Wunsch, die liebste Tochter mit einem
einzigartigen Bild in Erinnerung zu halten, stellte fiir den marmorarius
eine neue Aufgabe dar, fiir die es eine eigene formale Lésung zu fin-
den galt. Die handwerkliche Umsetzung bot wenig Schwierigkeiten: Das
Relief konnte in die bereits gegléttete Vorderseite eingearbeitet werden,
von der seitlich ein schmaler Streifen stehen geblieben ist. Die Eltern
nahmen dafiir in Kauf, dass die Inschrift von ihrem vorgesehenen Platz

21 Urbino, Palazzo Ducale; der rechte Teil ist ergénzt. Fabretti 1702, 186-187
Nr. XXXVII mit Abb. des unergénzten Stiicks.- Ritti 1973/74, 268 Nr. 4 Taf. 2,1.-
Backe-Dahmen 2006, 150-151 Taf. 12,3 A 10.- CIL VI 20990: D(is) [M(anibus) ] /
Laberiale] / Daphnes; v(ixit) a(nnis) [---], / M(arcus) Laberius Daph[nus] / [F]
l(avia) Horaea parente[s] / fil(iae) dulcissi[mae].

22 Palagia 1986, 344-348 Taf. 255-260. Ahnlich auf dem Mosaik aus Marino:
Muiiller 1929, 62-63 Abb. 4.

23 Boschung 1987, 91 Nr. 436.
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4a Urbino, Palazzo Ducale. Grabaltar  4b Fabretti, R.: Inscriptionum antiqua-
der Laberia Daphne. 2. Jh. n. Chr. rum 1702, 186: wie Abb. 4, unerginzt
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5 Rom, Nationalmuseum. Grabaltar 6 Rom, Nationalmuseum Inv. 52329.
des M. Aurelius Herculius. Friithes Grabstein der Caesia Daphne;
3.Jh. n.Chr. H.59 cm H.90cm
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7a-c¢ Florenz, Uffizien Inv. 990. Grabaltar der Elpis. 2. Jh. n. Chr. H. 1,10 m

an der Vorderseite des Altarkorpers in das Giebelfeld und auf das obere
Profil verdriangt wurde. Eine einfachere Losung fand sich fiir eine Frau
mit dem Namen Caesia Daphne: An ihrer Grabstele wurde unterhalb der
Inschrift eine Reihe von Lorbeerbldttern und Zweige eingearbeitet, um
ihren Namen bildlich umzusetzen (Abb. 6). Zudem wurden Lorbeer-
blatter als Worttrenner eingesetzt und in die Akrotere des Rundgiebels
sind zwei kleine Lorbeerbdumchen eingearbeitet. Die Tote wird auch
hier mit dem gleichnamigen Gewéchs assoziiert, doch fehlt der Bezug auf
das mythologische Geschehen.

Die von ihren Eltern bestattete, also wohl jung verstorbene Daphne
hatte ihr Cognomen nach der weiblichen Form des Vatersnamens
(Daphnus) erhalten; zunichst wurde damit die in der Grabinschrift er-
wihnte Zusammengehorigkeit von Vater und Tochter zum Ausdruck
gebracht. Die bildliche Darstellung blendet diesen Bezug aus und kon-
zentiert sich auf den mythologischen Aspekt, den sie freilich einseitig
interpretiert. Denn es fehlt jeder Hinweis auf die Verbundenheit der
Nymphe mit Artemis oder auf Apollo und seine entscheidende Rolle

24 Ritti 1977, 297 Nr. 49 Taf.10,2.- CIL VI 37317.- Bertinetti — Micheli 1979,
133-134.
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8 Sesterz des Claudius;
Rs: Spes Augusta. 41/42
n. Chr.; Durchmesser
3,5 cm

als Anlass der Verwandlung; erst recht unterbleibt eine Anspielung auf
die Lorbeerbdume des Augustus, wie Ovid (met. I 561-562) sie in seine
Version des Mythos integrierte. Das Relief zeigt ausschliefllich die Meta-
morphose des Midchens in einen Baum, durch die Daphne weiterleben
wird. So bieten der Name und seine visuelle Umsetzung eine Deutung
fiir den Tod des Kindes, der als mythischer Vorgang erscheint und iiber
andere, banale Todesfille des Alltags herausgehoben wird. Die aufler-
ordentliche Schonheit Daphnes hatte die Liebe Apollos erweckt, aber
als Gefdhrtin der Diana hat sie ihre Jungfraulichkeit bewahrt, indem sie
auf eigenen Wunsch verwandelt worden ist. Wie einst Apollo (Ov. met.
I 555-556), so konnen auch die trauernden Eltern die geliebte Daphne
in einem Lorbeerbaum wiederfinden und so mit ihr verbunden bleiben.

Der Grabaltar der Freigelassenen Elpis (EAmic, »Hoffnung«) aus
Rom evoziert die Verstorbene durch die Darstellung der gleichnamigen
Gottin, die an der rechten Nebenseite gezeigt wird (Abb. 7a-c).” Sie
erscheint als archaistische Kore mit Diadem, einer lang auf die Schulter
fallenden Locke, gerafftem Chiton und Schrigmantel, dessen Wulst ein
Zickzackmuster aufweist. In der erhobenen rechten Hand hilt sie eine
Bliite. Damit entspricht sie der Ikonographie der Gottin Spes, die zuerst
auf den Miinzen des Claudius abgebildet und dort durch die Legende als
Spes Augusta benannt ist (Abb. 8).%6 Etwa ein Vierteljahrhundert frither
(17 n. Chr.) hatte Germanicus, der von Augustus zum Thronfolger nach
Tiberius vorgesehene Bruder des Claudius, den Tempel der Gottin neu
geweiht (Tac. ann. 2,49). Es ist anzunehmen, dass Claudius als Vorlage

25 Mansuelli 1958, 217 Nr. 225 Abb. 234a-c.- Boschung 1987, 92 Nr. 515.- Ritti
1977, 272-273 Taf. 3,1.- IG XIV 1572: @(eoic)'H(pwot) /'EAntidt' E®og / kai Knvow/
peiva Tel/wtdtnt deevOépa / avédnkav.

26 von Kaenel 1986, 22-23. 27. 32-33. 241 Taf. 20-24. 39-40. 51.- Hamdorf 1994,
804-806 Taf. 574-575.- Fullerton 1990, 103-126.
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fir sein Minzbild diese Kultstatue wihlte, denn die Verwandtschaft mit
Germanicus begriindete letzlich seine eigene Herrschaft.

Mit der gleichen Bezeichnung erscheint die Gottin auf Miinzen der
Flavier und ebenso auf Pragungen der Kaiser des 2. und 3. Jahrhunderts
n.Chr. In Alexandria wird die Figur unter Domitian in der gleichen
Ikonographie abgebildet und als ‘EAni¢ Zefaotr| benannt:? Wahrend das
Figurenschema beibehalten ist, wurde der lateinische Name in die grie-
chische Sprache Uibersetzt. Auf den alexandrinischen Priagungen spéterer
Kaiser fehlt der Name der Gottin ebenso wie in anderen Miinzstitten.”
Die Statue, die diesen typologisch fixierten Darstellungen zugrunde liegt,
muss demnach in Rom geschaffen worden sein und sie verkorperte zu-
néchst die mit dem Kaiserhaus verbundene Hoffnung auf eine geregelte
Thronfolge innerhalb der regierenden Dynastie.

Anders als beim Grabstein der Daphne hat sich der Bildhauer hier
an einer verbindlichen Vorlage orientiert, wahrscheinlich an den entspre-
chenden Miinzbildern; dies machte die Figur eindeutig benennbar. Zwar
ist die Drapierung des Mantels verdndert worden, doch sind Diadem,
Bewegung der Hénde sowie Schrittstellung iibernommen und die Gestal-
tung der Mantelsdume betont, so dass auch hier eine archaistische Figur
auftritt. Da die Grabinschrift mit dem Namen der Elpis in griechisch
verfasst ist, lag es nahe, auch das Relief entsprechend zu interpretieren
und den von den Minzen vertrauten lateinischen Namen Spes in "EAmic
zu Ubersetzen.

Auch das Portrit eines zweijahrigen Mddchens namens Spes an sei-
ner Grabstele (Abb. 9) orientiert sich an der Ikonographie der Spes Augus-
ta, doch geschieht dies in einer freien Weise.? Die Tote ist frontal von der
Brust an aufwirts gezeigt. Mit der rechten Hand halt sie wie die Gottin
eine Bliite in die Hohe. Aber der schrég iiber die Brust gefithrte Wulst ist
nicht als archaistischer Schriagmantel gemeint, da die charakteristischen
Zickzackfalten fehlten. Bei der Frisur sind das Diadem und die herab-
fallenden Locken weggelassen; vielmehr ist das Haar kurz geschnitten.
Der Kopf ist also trotz der kunstlosen Ausfithrung portrathaft gemeint,
so dass das verstorbene Kind mit der gleichnamigen Gottin verschmilzt.

27 Geiflen 1974, 126-127 Nr. 422.

28 Hamdorf 1986, 722-725 Taf. 550-551 Nr. 4-6. 8-10. 12.

29 Fittschen, Klaus in Fittschen - Zanker 2014, 116-117 Nr. 112 Taf. 123.- Vgl. auch
die Statue der Spes mit trajanischem Portréitkopf, Rom, Villa Borghese: Wrede
1971, 136-137 Taf. 85,1.
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9 Rom, Kapitolinische Museen Inv. 10 Rom, Vatikanische Museen, Belve-
NCE 1686. Grabrelief der Spes (Aus- dere 1142. Grabaltar des Ti. Octavius
schnitt). 1. Jh. n. Chr. Diadumenus. H. 87 cm

Wenn sich am Alter der Elpis die Gottin an der rechten Nebenseite
als Visualisierung des Namens erklért, so gibt die Inschrift keine Erkla-
rung fir die Figur an der linken Nebenseite. Durch ihre Attribute, nim-
lich Fligel, Greif und Peitsche, ist klar, dass die Rachegottin Nemesis
gemeint ist. Sie tritt auf anderen Denkmélern mehrfach in Verbindung
mit Elpis auf; zweimal flankieren die beiden Gottinnen eine Gruppe von
Amor und Psyche.’® Diese Kombination findet sich auf einem augus-
teischen Marmorkrater® und in einer Wandmalerei aus Pompeji.*? Eine
Kuchenform aus Alexandria verbindet den Namen und den Greifen der
Nemesis auf der einen Seite mit der Figur der Elpis auf der anderen.®
Dazu kommt ein Epigramm, das die Weihung von Statuen der beiden
Gottinnen erwdhnt: »jene (Elpis), dass etwas du hoffst, diese (Nemesis),

30 Karanastassi — Rausa 1992, 733-770 bes. 753 Nr. 204; 754 Nr. 213; 767.
31 Grassinger 1991, 155-156 Abb. 148-151.

32 Sichtermann 1969, 280. 295 Taf. 93.

33 Marshall 1913, 84-86 Taf. 7.
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dass nichts du besitzt«.** Nemesis verkorpert hier also Verlust und Ent-
tduschung, die der Hoffnung entgegen gesetzt sind. Hatte die junge Frau
mit ihrem Namen die Hoffnung der Stifter verkorpert, so war ihr Tod
eine bittere und unheilbare Enttduschung.

Der Grabaltar des Ti. Octavius Diadumenus (Abb. 10) greift zur Vi-
sualisierung des Namens ebenfalls auf eine bekannte Ikonographie zu-
riick.®® Die Kombination von romischem nomen gentile und griechischem
Cognomen ldsst vermuten, dass der Verstorbene ein Freigelassener, also
ein einstiger Sklave war. Christian Kunze hat gezeigt, dass der Name
Diadumenus mehrfach, etwa bei Martial, fiir die Lustknaben homosexuel-
ler RGmer benutzt worden ist. Die Assoziation, die das Relief hervorruft,
fiihrt aber in einen anderen Bereich: Der Verstorbene wird durch eine
gleichnamige Idealfigur vertreten, die als Werk des Polyklet fiir hochs-
te dsthetische Werte stand (Abb. 11). Sie zeigt einen stehenden nackten
Jungling, der mit beiden Handen die Enden einer Binde hilt, die er um
seinen Kopf gelegt hat. Die Statue des 5. Jahrhunderts diirfte einen sieg-
reichen Athleten gezeigt haben; eine spathellenistische Kopie aus Delos
ist durch einen beigefiigten Kocher als Apollo bezeichnet. Aber antike
Kunstschriftsteller haben die berithmte Statue nicht mit dem urspriing-
lichen Namen, sondern nach dem Vorgang als Diadumenus (»mit der
Binde geschmiickt«) bezeichnet.%

Das Relief wiederholt nicht nur das sprechende Motiv, das als bild-
liche Wiedergabe des Namens des Verstorbenen genutzt wird. Der Bild-
hauer hat sich bemiiht, auch die charakteristischen Formelemente der
polykletischen Statue zu iibernehmen: Die ausschwingende Hiifte {iber
dem Standbein; den entlasteten Fufl des Spielbeins; die markant geglie-
derte Bauchmuskulatur; den klar angegebenen Rippenbogen; den zur
rechten Seite gewandten Kopf mit scharf abgesetzten Augenlidern und
vollen Lippen. Diese Detailtreue richtete sich an kundige Freunde der
griechischen Kunst, die nicht nur die Statue, sondern auch den beson-
deren Stil des Polyklet wiedererkennen konnten und die um den exem-
plarischen Rang des Kiinstlers wie des Werkes wussten. Damit werden
die exemplarischen Qualitdten der hochklassischen griechischen Statue
fiir den verstorbenen Romer beansprucht: zeitlose Schonheit, athletisch

34 Anthologia Graeca 9,146; Ubersetzung H. Beckby.

35 Ritti 1977, 313 Nr. 74 Taf. 12,2.- Boschung 1987, 115 Nr. 975.- Boschung 1989,
8-9 Taf. 2,1.- Kunze 2015, 72-76.

36 Zur Statue: Kreikenbom 1990, 109-140. 188-203 Taf. 247-348.- Gagliano 2018,
110-113.



BOSCHUNG: BILD ALS NAMEN 271

11 Athen, Nationalmuseum Inv. 1826. Statue des Diadumenos. Kopie um
100 v. Chr. nach Vorbild des 5. Jhs. H. 1,95 m
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geschulte Kraft und ausgeglichene Selbstbeherrschung. Der Kopf ist kein
Portrit mit individueller Physiognomie oder zeitgendssischer Modefri-
sur, sondern folgt den Vorgaben des Meisterwerks.

In den drei besprochenen Fillen wird die verstorbene Person nicht
wie bei vielen anderen Grabmonumenten durch das Portrit visualisiert,
sondern durch eine gleichnamige ideale Figur. Das Bildnis hétte den
Toten durch Frisur und Habitus als Zeitgenossen erwiesen, der den Kon-
ventionen und Normen seiner Epoche folgte. Die Wiedergabe als Ideal-
figur aber ldsst ihn einmalig erscheinen: Auch wenn Namen wie Daphne
oder Elpis in der romischen Kaiserzeit durchaus geldufig waren,” so gab
es nur eine einzige Daphne, die sich in Lorbeer verwandelt hatte und
nur eine Gottin Elpis. Auch der polykletisch stilisierte Diadumenus war
einmalig und unverwechselbar.

IV

Gelegentlich verbildlichen Tierbilder den Namen der Toten: Ein méich-
tiger Stier erscheint auf dem Grabstein eines Taurus (»Stier«; Abb. 12),
eine Katze fir eine Calpurnia Felicula (»Kétzchen«).’® Eine eigene und
singuldare Losung ist fiir den Grabaltar des Architekten T. Statilius Aper
(»Eber«) gefunden worden (Abb. 13).3% Er kombiniert die konventionelle
Darstellung des Verstorbenen in einer portrithaften Figur mit der Visu-
alisierung und Deutung seines Cognomens. In das grofie gerahmte Feld
an der Vorderseite des vorgefertigten Altars, das fiir die Inschrift geplant
war, ist stattdessen die Darstellung des Toten eingearbeitet worden. Sie
entspricht seinem Auftreten bei offiziellen Anldssen: Er erscheint frontal
stehend in der Toga, die auf seinen juristischen Status als freigeborener
romischer Biirger verweist. Der Kopf ist als hadrianisches Portrit ge-
staltet, mit einer zeitgeméaf} modisch gelockten Frisur und einem kurzen
Bart. Am Boden steht ein scrinium, ein Behalter fiir Schriftrollen, die ihn
als Gebildeten ausweisen. An den Nebenseiten sind die Gerite seines
inschriftlich mitgeteilten Berufs als mensor aedificorum (Baumeister) ge-
zeigt: Messlatte, Maf3stab und Schreibgerite. Neben dem Togatus liegt

37 Solin 20009, 78. 82 kennt 110 Beispiele fiir den Namen Daphne, 479 fiir Helpis.
38 Boschung 1987, Nr. 414. 554. 984.- Ritti 1977, 298 Nr. 51 Taf. 11,1 (Felicla);
304-305 Nr. 67 (Taurus).

39 Fittschen, Klaus in Fittschen - Zanker 2014, 128-129 Nr.139 Taf. 134-135.-
Ritti 1977, 290-291 Nr. 37 Taf. 7.



BOSCHUNG: BILD ALS NAMEN 273

12 Castle Howard. Grabaltar des T. 13 Rom, Kapitolinische Museen.

Aelius Taurus. Mittleres 2. Jh. n.Chr.  Grabaltar der Ti Statilius Aper.
H. 66,5 cm Hadrianisch. H. 1,89 m

als Visualisierung des Cognomens ein toter Keiler, auf den wiederum ein
zusitzliches Grabgedicht Bezug nimmt: »Unschuldig, Eber (Aper), liegst
du hier nicht durch den Zorn der Jungfrau (Diana), und nicht Meleager
hat schrecklich dein Herz mit dem Eisen durchbohrt. Der schweigsame
Tod hat jahlings dich Giberrascht und getétet, der dir dem Erblithenden
raubte die jugendliche Gestalt«.** Anders als beim Grabstein der Daphne
wird jede Verbindung mit mythologischen Vorgingen negiert, was den
friithen Tod umso tragischer erscheinen lésst.

Die Grabinschrift, die auf den Sockel des Denkmals verlegt ist, nennt
den Namen des Toten, seinen Beruf und das erreichte Lebensalter von
22 Jahren, acht Monaten und 15 Tagen; ferner die Namen seiner Eltern,

40 Innocuus Aper ecce iaces non virginis ira, nec Meleager / atrox perfodit viscera fer-
ro: mors tacita obrepsit subito fecitq(ue) / ruinam quae tibi crescenti rapuit iuvenilem
Sfiguram.
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die das Grabdenkmal gestiftet haben, und endlich seine Frau Orcivia
Anthis. Durch die Widmung ist das Monument als Familiengrab kon-
zipiert: Nicht nur alle namentlich Genannten, sondern auch ihre Frei-
gelassenen und deren Nachkommen sollen hier bestattet werden. Die
Biiste der Orcivia Anthis erscheint im Giebel vor einer Muschel, die von
zweil Delphinen flankiert wird. Im {ibrigen konzentriert sich der Relief-
schmuck auf Aper und visualisiert seine Besonderheiten durch kom-
plementire Bildelemente: Durch sein statuarisches Portrit, durch die
Attribute seines Berufs und durch die Verbildlichung seines Cognomens,
an die wiederum das zusitzliche Grabgedicht ankniipft. So ist Aper wie
in den Inschriften auch im Bild doppelt priasent: Zum einen als wiirde-
voller Romer in der Toga, zum anderen aber als toter Eber. Wahrend das
erste Bildelement seine soziale Rolle zu Lebzeiten betont, verbildlicht das
zweite seinen tragischen Tod.

Die onomastischen Darstellungen der romischen Grabkunst sind eher
selten, aber bemerkenswert vielféltig und sie operieren wie gezeigt je-
weils unterschiedlich. Obwohl die romische Sepulkralkunst iiberwiegend
in groflen Serien von gleichférmigen Grabaltdren, Stelen, Urnen und
Sarkophagen produziert worden ist, finden sich kaum zwei gleiche Visu-
alisierungen von Eigennamen und das, obwohl Cognomina wie Daphne
oder Elpis hundertfach belegt sind. Es sind vielmehr eigenwillige formale
Einzellosungen, die durch ihre Besonderheit Aufmerksamkeit auf sich
ziehen sollten. In einer offenen Weise, die unterschiedliche Assoziatio-
nen zuldsst, interpretieren sie den Namen des Verstorbenen und damit
seine Personlichkeit. So wird der Name Daphne in zwei unterschiedli-
chen Bildern umgesetzt: Einmal in einer Reihe von Lorbeerblédttern und
in kleinen Strauchern fur Caesia Daphne; fiir Laberia Daphne aber durch
die Wiedergabe der mythologischen Person und der Metamorphose der
jungen Frau. Wenn in diesen Fillen derselbe Name in unterschiedlicher
Weise visualisiert worden ist, so evozierten umgekehrt die verschieden
lautenden Cognomina Spes und Elpis dieselbe Figur. Ihre Darstellung

41 CIL VI 1975: T(ito) Statilio Vol(tinia tribu) Apro mensori / aedificor(um) vixit
ann(is) XXII m(ensibus) VIII d(iebus) XV / T(itus) Statilius Vol(tinia tribu) Pro-
culus / accensus velatus et Argentaria / Eutychia parentes filio optumo et / Orciviae
Anthidi uxori eius sibiq(ue) et suis / libertis libertabus posterisque eorum.
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ist wiederum unterschiedlich umgesetzt: Fiir Elpis in der Profilansicht
die Go6ttin wie auf den Miinzen; fiir Spes frontal mit dem signifikanten
Attribut, aber mit dem Portratkopf des Madchens.

In einem familidren Kreis konnten sich bestimmte Interpretationen
etablieren, die sich bei regelméfligen Besuchen am Grab bestétigten. Si-
chern lief3 sich die gewiinschte Lesart aber allenfalls, wenn sie schriftlich
mit dem Bild verbunden wurde, wie das der Grabstein des Aper unter-
nimmt.

VI

Sowohl der sprachlich artikulierte Name wie seine visuelle Umsetzung in
ein Bild sind in der gleichen Bildhauertechnik in den gleichen Stein ein-
getragen. Der Stein ist in allen Féllen weifler Marmor, der sich gegeniiber
anderen Steinarten durch seine Leuchtkraft auszeichnet, kann er doch
das Sonnenlicht in einer besonderen Weise aufnehmen und wiedergeben.
Die dazu verwendeten Marmorblocke stammten aus den Steinbriichen
bei Luni; es sind also keine lokalen Steine, sondern besondere, die tiber
eine grofiere Distanz importiert werden mussten. Die Gewinnung und
der Transport nach Rom erfolgten in der romischen Kaiserzeit in gro-
Bem Umfang, reibungslos und regelmaflig.*? Die Verwendung des lunen-
sischen Marmors fiir die gezeigten Grabsteine war konventionell und
entsprach einem gewissen Standard: Urnen, Grabaltire, Sarkophage sind
zu Tausenden aus diesem Material gearbeitet. Es versprach nicht nur,
die Erinnerung an die Toten in Wort und Bild auf Dauer festzuhalten;
es zeigte auch an, dass die Toten in einer wiirdigen und angemessenen
Weise geehrt worden waren. Es sind die ungewdhnlichen Bildmotive,
mit denen ihre Namen umgesetzt wurden, die diese Denkmailer aus
der Masse gleichzeitiger Grabdenkmaéler herausheben und besonders
machen.

42 Maischberger 1997.
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