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VORWORT

Privatportrat — Die Darstellung realer Personen in der spatantiken und byzantinischen Kunst: Unter die-
ser Uberschrift wurde das bislang oft vernachléassigte Thema der zahlreichen Moglichkeiten fir Abbildun-
gen von Privatpersonen zwischen Antike und byzantinischem Mittelalter im Rahmen eines internationalen
Workshops an der OAW in den Mittelpunkt der Betrachtung gestellt.

Die Idee dazu ging auf die gemeinsame Arbeit in der Domitilla-Katakombe in Rom zuriick: wahrend der
langen Erkundungstouren durch ihre dunklen Gange und die anschliefenden Diskussionen der Grabmalerei-
en, von denen erstaunlich viele neu entdeckte auch Portrats von Verstorbenen zeigten, entstand der Wunsch,
sich gemeinsam mit interessierten Kolleginnen speziell den Portréts von Privatpersonen in der spatantiken
und byzantinischen Kunstgeschichte zu widmen. Am geeignetsten erschien uns das Format eines internatio-
nalen Workshops, und es war schnell klar, dass wir das Thema im ersten Anlauf weder zeitlich noch inhalt-
lich umfassend wiirden abdecken kénnen.

Forschungen zu Anlassen und Formen privater Darstellungen in der Kunst vom Ausgang der Antike bis
zum Ausgang des Mittelalters sind bislang selten und selten systematisch durchgefiihrt worden. Wahrend
das rémische Portrét in seinen verschiedenen Formen bereits Thema intensiver Forschungen war, widmen
sich erst relativ wenige Studien den anschlieBenden Epochen der Zeit bis zur Eroberung Konstantinopels.
Vor dem Hintergrund der umfassenden Wandlungsprozesse zwischen Antike und Mittelalter bietet das The-
ma der Anldsse und Formen privater Darstellungen einen sehr vielschichtigen Zugang zur bislang noch
kaum in einen grofReren Kontext gestellten Entwicklung des Portrats.

Die Darstellung realer Personen ist seit jeher ein Grundanliegen der kiinstlerischen AuRerung — sich
selbst darstellen zu lassen oder andere dargestellt zu sehen war stets ein aktuelles Thema, das immer wieder
neue Ausformungen fand.

Dabei verstehen wir unter dem Begriff Privatportrat bildliche Darstellungen realer Personen in einem
weiten Sinne als Darstellungen von privaten Personen, die in der Regel zu Lebzeiten oder kurz nach ihrem
Tod in verschiedenen Gattungen abgebildet wurden. Einer solchen Darstellung ist der Wunsch nach Identifi-
zierbarkeit inhdrent in dem Sinne, dass durch Beschriftung, erkennbare individuelle Ziige oder andere cha-
rakteristische Kennzeichen bzw. auch den Kontext ein intendierter oder realer Betrachter in die Lage ver-
setzt wurde, die ldentitat der dargestellten Person zweifelsfrei zu erkennen. Das Privatportrét konnte auch in
dem Sinne gemeint sein, dass es das gezeigte Individuum als einer bestimmten gesellschaftlichen Schicht
oder sozialen Klasse oder, etwa bei Grabportréts, als einem bestimmten erhofften Jenseitszustand angehdrig
gezeigt wird, also einen Wunschzustand projiziert. Hierbei werden als Privatportrat gleichermafen Busten
oder Darstellungen ganzer Personen verstanden, solange sie diese Individualisierung zeigen. Die Bilder
heben dadurch die abgebildeten Personen von Darstellungen unbestimmbarer Personen oder Gruppen ab.
Dabei ist nicht entscheidend, ob diese realen Personen mit Portréatziigen im modernen Sinne bzw. realistisch
wiedergegeben werden oder nicht. Vielmehr interessiert das Phanomen, dass konkrete Individuen Gegen-
stand einer Darstellung bilden kdnnen und die damit zusammenhéngenden Griinde und Aussageintentionen.

Am Ausgang der rdmischen Antike standen ein reicher Formenapparat und ein reiches Spektrum an
Maoglichkeiten fir private Portrédts zur Verfigung, mit denen man im Alltag oder zu besonderen Anlassen
konfrontiert wurde. Darstellungsweise, Motivation, Kontext und Aussageintention solcher Portréts unterlie-
gen inshesondere im hier interessierenden Zeitraum vom Ende der Antike bis zum Ende des Mittelalters
wechselnden Traditionen und Entwicklungen. Eine Reihe von Fragestellungen ergibt sich im Zusammen-
hang mit Darstellung realer Personen in der spatantiken und byzantinischen Kunst: Welche realen Personen
werden in der Kunst dargestellt (Darstellungen von Verstorbenen, Mannern, Frauen, Kindern, Stiftern,
Herrschern usw.)? Welche Art der Darstellung findet sich zu welcher Zeit? Gibt es bestimmte Vorlieben,
Briche, Wechsel, Entwicklungen, Kontinuitaten in der Darstellung? Sind sie an eine Zeit, eine Kunstgat-
tung/Bildmedium, einen Stand oder eine soziale Schicht gebunden? Wo befinden sich diese Darstellungen,
einerseits topographisch, andererseits kontextuell verstanden (z. B. in einem privaten oder &ffentlichen
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Raum, oder in einem Kultraum)? In welchem Bildmedium erscheinen sie (Skulptur, Malerei usw.)? Was war
der Anlass fir die Darstellung (z. B. ein Todesfall, eine Stiftung). Was ist die Aussageintention? Welche
Darstellungsformen sind gewdhlt worden? Wie inszenieren sich die Personen? Was ist das Spezifische? Sind
die Dargestellten als reale Portréats aufgefasst? Wie erscheinen Privatportrats im Verhaltnis zu Herrscher-
oder Heiligenbildern? Gibt es in diachronischer Perspektive Entwicklungen in einer bestimmten Gattung
oder Darstellungsform?

Unserer Einladung nach Wien folgten 15 international renommierte Kolleginnen und Kollegen, die sich
vom 14.-16. Februar 2013 unter erfreulich zahlreicher offentlicher Teilnahme zu einer intensiven und span-
nenden Tagung mit vielféltigen, vertiefenden Diskussionen und weiterfihrenden Gespréchen im Theatersaal
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften versammelten. Der hier vorgelegte Aktenband bringt
nun 13 der Beitrdge zum Druck und spiegelt die grol3e zeitliche Spanne und inhaltliche Vielfalt des Themas,
ohne freilich bereits alle im Call angesprochenen Aspekte thematisieren zu kénnen. Die Reihenfolge der
Beitrage ist anndhernd chronologisch nach der Zeitstellung der behandelten Bildnisse angeordnet — es wurde
uns schnell klar, dass wir groRe Themenfelder nur exemplarisch anreilen und vor allem auf das Potential
und die fur die Zukunft verbleibende Arbeit hinweisen kdnnen:

Den Auftakt macht der chronologisch und thematisch einfiihrende Aufsatz von IRENE BRAGANTINI (FOrms
of Individual Representations in Roman Funerary Contexts), in dem sie fur die Thematik ganz grundsatzli-
che Probleme in der Behandlung und Beurteilung von Privatportrats am Beispiel von drei Gruppen kaiser-
zeitlich-romischer Grabportréts diskutiert, ndmlich anhand von spétrepublikanisch-friihkaiserzeitlichen sog.
Kastengrabreliefs, gemalten Fayum-Portrats und rdmischer Sarkophagplastik. In ihrer Betrachtung
erschlieft sie das aktuelle Verstandnis der Forschung von privaten Grabportrats nicht so sehr als Form indi-
vidueller, realistischer Abbildung, sondern als Mdglichkeit kultureller Konstruktion einer gesellschaftlichen
Stellung durch Aufrufen von ikonographischen Formularen und Stereotypen. In dieser Polaritat zwischen
individuellen Zugen und sozialen Normen ist aus der traditionellen Funktion der rémischen Portrats fir alle
folgenden Beitrage die Basis gelegt.

Der statuarischen Plastik im spéatantiken Rom widmet sich sodann JuLia LEnaGHAN (Late-Antique Por-
trait Statuary in Rome. An Overview), wobei sie ihrer Untersuchung erstmals exakte statistische Zahlen
zugrunde legen und eine Gruppe von rund 350 Statuenbasen und immerhin rund 170 Statuenfragmenten aus
dem Zeitraum vom spaten 3. bis zum Ende des 6. Jhs. in den Blick nehmen kann. Die Betrachtung von
Fundverteilung und Fundgruppierung gibt wichtige Impulse zum generellen Charakter und zur Verwendung
dieser wichtigen Gattung, die in der Spatantike langsam ausstirbt, und in Rom sowohl aus ,recycelten* wie
auch ganz neu geschaffenen Bildwerken besteht.

Rundplastischen Portrats ist auch der Beitrag von MarTIN Kovacs gewidmet (ITAdtwvog dadoyn. Kultur-
geschichtliche Uberlegungen zu rundplastischen Portrats des 4. und 5. Jhs. n. Chr. aus Griechenland),
wobei er die Aufmerksamkeit auf eine lokale Besonderheit von Portrdts in Umkreis insbesondere von Athen
und Korinth in der Spéatantike lenkt. Dort nutzten ndmlich mit Vorliebe Intellektuelle und Vertreter von tra-
ditionellen paganen Kulten das Medium des Portrats um stolz ihr Selbstbewusstsein zur Schau zu stellen. So
konnte eine besonders traditionelle Ausdrucksform in der Zeit umfassender Umbriiche zum Ausdruck der
Verbundenheit mit den traditionellen Philosophenschulen und paganen Kulten werden.

Mit der wichtigen Gruppe von Privatportrats auf den spatantik-frihchristlichen Sarkophagen setzt sich
sodann MaNueLA STUDER-KARLEN (Beobachtungen zu den Portratdarstellungen auf spatantiken Sarkopha-
gen) auseinander. Anders noch als im 2. und 3. Jh. scheinen individuelle Ziige auf den spétantiken Ké&sten
zuruckgenommen und Portrdts nun viel schematischer zu sein, in der N&he von Darstellungen Christi gera-
dezu an ideale Plastik angeglichen. Offensichtlich treten Aspekte wie sozialer Status und zunehmend auch
die Einbettung der Verstorbenen in ein gemeinsames Bild mit den noch lebenden Angehdrigen in den Vor-
dergrund des Auftrags.

NoORBERT ZIMMERMANN geht in seinem Beitrag der Nutzung und Bedeutung von Privatportréts im christli-
chen Grabkult (Vom Verstorbenen-Portréat zum Stifterbild. Zum Ende des Grabportrats in der Spatantike)
anhand der romischen Katakombenmalerei und der christlichen Sarkophage nach. Nachdem Privatportrats
ab dem spaten 3. Jh. rasch zu einem der beliebtesten Bildmotive der christlichen Sepulkralkunst werden,
verschwinden sie ab dem friihen 5. Jh. ebenso rasch wieder. Der Grund dafiir darf in der Trennung von
Grab- und Kultort gesehen werden, da das Totenmahl am Grab zunehmend von der Eucharistiefeier in einer
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Kirche abgeldst wurde. So verlor das Grabportrat seine performative Bedeutung im Rahmen des Totenkul-
tes, findet jedoch seine Fortsetzung im Stifterbild in christlichen Grabkapellen, wo Grab- und Kultort —
wenn auch auf wesentlich hoherem sozialem Niveau — wieder vereint sind.

Der Beitrag von Jonanna AUINGER (Spatantike Portrats in Ephesos. Nochmals zur Statue eines Mannes
im Himation) fuhrt nach Kleinasien, ins spatantike Ephesos, wo die Autorin die Besonderheiten der lokalen
Portratstatuen ausgehend von der kirzlich aus drei Fragmenten — Kopf, Torso und Inschriftensockel —
zusammengesetzten Statue vorfiihrt, die zudem in ihr chronologisches und topographisches Umfeld im
urbanen Kontext eingebettet werden kann. Auf der Basis von immerhin noch sieben Portratstatuen ist
sodann eine Annaherung an die Praxis der Statuenaufstellung als Tréger von Botschaften an bestimmten
zentralen Orten im Stadtbild des spatantiken Ephesos ermdglicht.

In seiner Studie zum Portrat des Intellektuellen auf der Grundlage des antiken Autorenportrats in der
Buchillustration Uberschreitet der Aufsatz von MartiNn BuchseL (Die Autoritat des Wortes und die Intellektu-
alitat des Einzelnen: Uberlegungen zum Autorenportrat des Hrabanus Maurus In honorem sanctae crucis)
den zeitlichen Horizont zum Mittelalter. Die Gestaltung der Ikonographie Christi auch mit Anleihen am
antiken Gelehrtenbild und die Sakralisierung des Autorenbildes durch die Ubertragung des Schemas des
Buchschreibers auf die Evangelisten schrankte die Mdglichkeiten privater Gelehrtenbilder stark ein. Am
Beispiel des Hrabanus Maurus lotet BucuseL die Mdglichkeiten aus, Intellektualitat auch im Bild des Beters
zu artikulieren.

In das spannende Verhéltnis von arch&ologischen und schriftlichen Quellen dringt KATHERINE
MARSENGILL €in (Painting Icons from Icons: The Theological Significance of Portraits in Late Antiquity).
Wahrend im materiellen Bestand Heiligenbildnisse im Sinne von verehrten Ikonen ein Phdnomen frihestens
ab dem 6. Jh. n. Chr. sind, wird in theologischen Schriften schon viel friiher die versuchte Angleichung der
eigenen Person an Christus, die Apostel und die Heiligen metaphorisch mit Vokabeln aus der Welt der
Portratmalerei ausgedruckt. MarsenciLL geht diesen verwendeten Begriffen wie etwa nachbilden, abbilden,
abmalen nach und der Frage, ob und inwieweit sie tatsachlich rein metaphorisch verstanden werden mussen.

Beriihmte Beispiele aus der spatantiken Mosaikkunst diskutieren die ndchsten beiden Beitrédge. Zunéchst
widmet sich Ruporr SticHeL (‘Privatportréts’ in den Kaisermosaiken von San Vitale in Ravenna. Ein neuer
Vorschlag zur Identifizierung) den Nebenfiguren auf den berithmten justinianischen Mosaikpaneelen in San
Vitale/Ravenna. Aufgrund der Néhe zum Kaiserpaar und den individuellen Zuigen sieht er hier reale Perso-
nen dargestellt, fir die er eine neue, kohdrentere Deutung argumentiert.

Eine ahnliche Diskussion zu einem Mosaik in Thessaloniki mit prinzipiell sehr vergleichbarer Problem-
stellung, ndmlich der Frage nach der Identitat der dargestellten Personen, fiihrt auch BenjaMIN FOURLAS
(Zwei Bischofe, ein Diakon und ein Presbyter: Uberlegungen zu einem Mosaikpaneel des 7. Jhs. in der
Demetrios-Basilika in Thessaloniki). In seiner Studie kombiniert er die genaue ikonographische Analyse
aller Bilddetails mit den (kirchen-)historischen und theologischen Quellen und kommt so zu einem konkre-
ten Datierungsvorschlag mit neuer Benennung der Dargestellten.

Mit den beiden ndchsten Beitragen sind wir vollends im Mittelalter und dem Ende des betrachteten Zeit-
horizontes angelangt. Beiden sind speziellen Monumentengruppen auf Inseln im Mittelmeer gewidmet. So
untersucht Joanita Vroom (Public Portraits, Private Lives: Human Images on Byzantine and Medieval Cera-
mics from Cyprus [ca. 12th/early 13th—15th century]) in ihrer graphischen Schlichtheit geradezu modern
anmutende Darstellungen von menschlichen Abbildungen auf zypriotischer Keramik des 13. bis 15. Jhs. Die
unterschiedlichen Gruppen von Dargestellten (Mannern, Frauen, Paaren) in differenzierten Handlungen und
Haltungen er6ffnen einen Blick auf die Botschaften und Funktionen dieser ungewéhnlichen Bildgruppe.

Der — chronologisch — letzte Beitrag von AncGeLiki LymBerorouLoU (Representations of Donors in the
Monumental Art of Venetian Crete) spielt die verschiedensten Mdglichkeiten von Stifterbildnissen in der
sehr interessanten und anschaulichen Gruppe von Malereien in kretischen Kirchen aus der spatbyzantini-
schen Zeit der venezianischen Besatzung durch. Wiederum sind ganz unterschiedliche Méglichkeiten gefun-
den, das private reprasentative Bildnis der Stifter oder ganzer Stifterfamilien sowohl in Bezug auf die Plat-
zierung im Kirchenraum mit seiner liturgischen Disposition wie im ikonographischen Programm mit seiner
theologischen Implikation zu positionieren. Als weiterer Faktor kommt hier die interkulturelle Ebene zwi-
schen der orthodox-griechischen Bevdlkerung, der die Stifter dieser Malereien entstammen, und der katho-
lisch-lateinischen Besatzungsmacht ins Spiel, wodurch die vielschichtige Kommunikation der Akteure (hier:
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Auftraggeber und Maler) und ihrer Medien (hier: die von ihnen gestiftete Freskenausstattung der Kirchen)
deutlich zu Tage tritt.

Schliellich geht in einem Beitrag, der noch einmal den gesamten zeitlichen Rahmen von der Spatantike
bis zum Ende von Byzanz umfasst, VasiLiki Tsamakpa dem Spezialfall von Privatportrats, die in die bild-
liche Darstellung biblischer Szenen eindringen, nach (Darstellungen realer Personen im Kontext christlicher
Szenen). Solche Bilder kénnen etwa Verstorbenenportrats oder Stifterbilder sein und in verschiedensten
Medien (Malerei, Mosaik, Buchillustration, Ikonenmalerei) auftauchen. Auch der chronologische Bogen
reicht von der Katakombenmalerei und damit vom spétantiken Rom bis zum Ende der byzantinischen Kunst,
und die Vielfalt der Darstellungen und die jeweils individuelle Losung zeigen, wie présent das Anliegen der
privaten Selbstdarstellung als Manifestation etwa von Frommigkeit oder Jenseitshoffnung war, insbesondere
in Kontexten mit eschathologischer Konnotation.

Die Beitrage sollen und kdnnen wie gesagt das Thema nicht erschopfend behandeln. Aber sie bieten
einen sehr guten Eindruck tber die Vielfaltigkeit von Privatportrdts und die Kontexte, in denen sie in der
spatantiken und byzantinischen Kunst Verwendung fanden. Als Gattungen lassen sich hier Tafelmalerei,
Grabmalerei (Fresko), Grabplastik (Sarkophage), Statuarische Plastik, (Monumental-) Mosaike, Buchmale-
rei, Malerei im Kirchenraum, Ikonenmalerei und Malerei auf Keramik im Uberblick benennen. Wahrend die
Portrats direkt am Grab bzw. im Grabraum im Verlauf der Spétantike zunéchst verschwinden, kehren sie als
Stifterportrats im Kirchenraum in monumentalerem Rahmen kurz darauf wieder. Verschiedene andere Bei-
spiele wie die Buchmalerei und die Keramik bieten spezielle Situationen, die eher als singulare Schopfungen
ohne lange Traditionen zu sehen sind. Insgesamt werfen alle Beitrdge mit ihren Fallstudien auch ein Schlag-
licht auf den aktuellen Forschungsstand zu den unterschiedlichen Monumentengruppen und offenbaren das
groRe Potential, das in diesen Darstellungen enthalten ist. In diesem Sinne mégen sie noch starker das allge-
meine Interesse wecken und zu weiteren Forschungen anregen. In anderem Rahmen ist geplant, unter viel-
leicht regionaler oder zeitlicher Begrenzung, den hier nun so erfolgreich eingeschlagenen Weg fortzusetzen
und die Arbeit dem groRen Potential entsprechend weiter zu vertiefen.

GroRen Dank schulden wir fir vielfache Unterstitzung und Hilfe bei der Finanzierung, Durchfiihrung
und Drucklegung einer Reihe von Personen und Institutionen. An erster Stelle sei ANDREAS PULz, dem
Direktor des Instituts fir Kulturgeschichte der Antike der OAW, gedankt, der das Projekt von Anfang an
interessiert begleitete, die Durchfiihrung groRziigig forderte und diesen Aktenband schliellich in die Reihe
der Archéologische Forschungen aufnahm. Ein bedeutender Anteil der Veranstaltungskosten konnte, ebenso
wie die Druckvorbereitung, auch aus Mitteln des FWF-START-Projektes Y282 ,,Die Domitilla-Katakombe
in Rom* getragen werden. Dem FWF sei auch fur seinen Zuschuss zu den Druckkosten gedankt. In der
Abwicklung der praktischen Arbeiten war SusanNE VOrOSMARTY eine grofle Hilfe. Die Redaktionsarbeiten
tibernahm dankenswerter Weise ALice Lanpskron, den Abbildungsteil gestaltete Nicoa Marth. Etliche der
Vortragenden halfen zudem, indem ihre Institutionen Reisekosten tibernahmen, das Budget tGiberschaubar zu
halten. Schlief3lich bleibt uns nur den Autoren zu danken, die nach der langen Phase der Drucklegung ihre
Manuskripte um aktuelle Bibliographie bis 2019 erganzten.

Heidelberg und Rom, im Januar 2020 Vasiliki Tsamakda, Norbert Zimmermann
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PRIVATPORTRAT

DiE DARSTELLUNG REALER PERSONEN IN DER SPATANTIKEN UND BYZANTINISCHEN KUNST

Internationaler Workshop an der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften in Wien

14.-15. Februar 2013

Wissenschaftliches Programm

Donnerstag 14. Februar 2013

9.45-10.00
10.00-10.45
10.45-11.30
11.30-12.15

14.00-14.45

14.45-15.30

16.00-16.45
16.45-17.30

BegriRung

Irene Bragantini: Forms of Individual Representation in Roman Funerary Contexts

Julia Lenaghan: An Overview of Late Antique Portraits in Rome

Martin Kovacs: Die letzten Heiden — Uberlegungen zu einigen spatantiken Portrats aus Grie-
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IRENE BRAGANTINI

Forms OF INDIVIDUAL REPRESENTATION IN ROMAN FUNERARY CONTEXTS"
(Taf. 1-5, Abb. 1-5)

Abstract

In order to stress the polarity between individual representation and social values in Roman period por-
traiture, the paper will discuss some cases from funerary realm: reliefs, painted portraits, sarcophagi.

Roman portraiture, considered as one of the most ‘genuine Roman’ artistic genres in the first half of the
past century, has been subject in the following decades of many significant contributions which have led to a
more in-depth analysis of the evidence, helping to put these objects — which are preserved in huge quantities
from different areas of the Roman world — within a contextual evaluation of the figurative language of
Roman society!. Along these paths, recent contributions focus on the polarity between individual representa-
tion and social values in Roman period portraiture?. Based on a deeper analysis of the different periods and
class of objects, these studies emphasize the amount of social conventions Roman portraiture reveals, when
trying to retrace the choices of the different actors involved in the production of objects: sculptors, patrons,
and viewers. Roman portraits therefore are not any longer and foremost considered as a fascinating, individ-
ual representation of a given person, allowing us to bridge the chronological gap thanks to the emotions they
can awake: first and foremost, they are instead considered the products of a society whose figurative lan-
guage we are trying to understand.

The polarity of Roman period portraiture finds its counterpart in the difficulty scholars nowadays face
when trying to agree on what we should consider as a portrait, on how to define portraits. We can dare to
treat this problem only by defining the chronologies and social systems we want to observe. Indeed, we can-
not find a definition of what portraits are, good for all societies or all periods (including — obviously — con-
temporary art!).

But even focusing on well-defined chronologies and societies, scholars lack clear consensus on this mat-
ter. The strictest position on this point has probably been proposed by Kraus FittscHen, who is willing to
consider as portraits heads samples “mit... idealer Physiognomie und Frisuren” only in cases inscriptions are
preserved (such as the statues of Eumachia in Pompeii or Plancia Magna in Perge)®.

More recently, focusing on the contextual and social function of the portraits, other scholars have broad-
ened their area of interest. So, in RoLanp R. R. Smite’s catalogue of Roman portrait statuary from Aphrodi-
sias, he prefers to include in his study what might have been excluded “on the grounds of being, in modern
terms, insufficiently portrait-like™: a statement revealing all the difficulties of treating this subject.

“ | wish to thank VasiLiki Tsamakpa, NORBERT ZIMMERMANN and the Institut fir Kulturgeschichte der Antike of the Austrian
Academy of Science for inviting me to take part in the Workshop. Only minor changes have been added to the text after 2013.

* Among the many contributions to this ‘mainly German dominated research area’ (Fejfer 2008, 4 f.) cfr., e.g., Zanker 1981;
Zanker 1983; Zanker 1995¢; Fittschen 1991.

2 Fejfer 2008; Stewart 2008, 89 f. (Roman portraits as ‘artificial constructions’); Birk 2013, 15, writes about “self-representation-
al statements of the deceased” and of “symbolic representation of the person”. Ma 2013, 278, refers to the tension between indi-
vidual representations and civic attitudes as shown in the ‘faces’ of Hellenistic honorific monuments. On funerary portraits
from Roman Egypt treated infra, see Ma 2013, 255 f. A more traditional view, considering the portrait as a physiognomic rep-
resentation of a given person and opposing it to the stereotypical representation, can be found in Bartman 2011.

8 Fittschen 1984b, 191 f.; on the “not portrait” style of Plancia Magna statue cfr. Dillon 2010, 156-163.

4 Smith 2006, 7.
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In studying private portraits, the risk ultimately lies in judging in a personal way which is a portrait and
which is not, as we are obviously not in the position to decide whether the portrait “looks like the portrayed
person™. As R. R. R. Smrirn has clearly put it, this is a particularly slippery track, where “it is easy to be per-
suaded to take them (i.e., Roman portraits) as they want to be seen, that is, to be seduced into seeing the real
person in the image or interpreting the image straightforwardly in the light of what we know of the person.
These are both fallacies about which we need to be explicit™.

Given this situation, and in order to overcome these methodological problems, it seems advisable to
attempt overcoming these difficulties by putting the portraits into the frame of the intent of the patrons and
craftsmen, in this way trying to understand whether an ‘individualizing intent” was at stake. In order to do
S0, we must attempt to retrace through a historical process the reasons for the choices on the side of the
patrons and craftsmen and the results of their choices on the viewers’.

The long debate on Roman portraiture can therefore help focus on the methodological issues at stake in
the debate on late antique and Byzantine private portraits. Following the organizers recommendation to
explore this issue ‘in a wider context’, I will present at this workshop three case studies pertaining to Roman
funerary contexts. Indeed, the social function of the funerary realm can be of great significance in evaluat-
ing how social norms and stereotypes might affect individual likeness, especially if patrons from middle
social strata are involved.

In order to analyse the images in a ‘gattungsspezifisch’ way, we must first of all recall the strong ‘honor-
ary’ function that tombs possess in the late Republican and early Imperial period, a function making these
monuments first and foremost aimed at representing the individuals and social groups towards the communi-
ty of the living people®. Following a chronological order, I will briefly start with the freedmen reliefs
(‘Kastengrabreliefs’) from the Republican and early Imperial period; I will then discuss more at length the
so-called Fayum portraits; to turn eventually to sarcophagi with mythical and not mythical subjects, datable
to the second half of the 2" century AD.

Freedmen Funerary Reliefs

‘Kastengrabreliefs’® might be regarded as a ‘new genre’ in the Roman figurative language, born out of the
strong social needs — especially on the side of the freedmen — to ‘preserve their memories’ and to ‘tell their
stories’.

The phenomenon is a very complex one, of paramount importance in Roman society, resulting from a
new consciousness of their social identity and position in the society these social strata have now developed.
We could consider this phenomenon as an access to personhood: it is highly significant to stress the contri-
bution that archaeological analysis can offer in understanding this historical phenomenon. Marks of this phe-
nomenon in the material record allow us to trace it at first in the funerary realm, in the course of the 1% cen-
tury BC, and later in the following century in the domestic realm?.

‘Kastengrabreliefs’ — the earliest archaeological record of this phenomenon — are of particular value for
us, given that epigraphy assures that this ‘new genre’ was born out of a clearly identifiable social group:
inscriptions define the social status of the patrons as liberti, a condition exercising a strong influence in the
iconography the reliefs display.

3}

Ma 2013, 302, conveniently writes that, besides not being determinable, this is also “beside the point”.

Smith 1998, 60.

The methodology is defined by Trimble 2011, 3 as “relational aesthetics”, meaning “to treat these statues seriously as visual
images, with effects and meanings as such, but which operated in and through their relationship to the physical, social, spatial,
and conceptual world in which they were produced and seen”. It appears equally important to state that archaeological analysis
can in fact operate in retrieving meanings in the ancient record: throughout her book, the Author succeeds in demonstrating
that “individual identity was as much a creation of social categories and visual conventions as the result of a mimetic and
unique depiction”: Trimble 2011, 162.

Baldassarre 1987.

Balty 1991, 9-11; Kockel 1993; Smith 2012; Borg 2012b. On this type of reliefs see also Mouritsen 2011, 279-299, esp. 281-289,
considering the risk of over-interpreting the evidence on the basis of “an external, essentially literal agenda”.

Bragantini 1995.

~ o

© o
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Forms of Individual Representation in Roman Funerary Contexts

Among the first examples, as well as the few preserving the whole archaeological context, are two ‘twin’
tombs in Via Statilia in Rome, featuring inscriptions and reliefst. One of them presents a woman and two
men, apparently of different ages: poor craftsmanship and material result here in objects of low quality, in
which inscribed indications appear equally or more important than the individual representation (Abb. 1, 1-3).

Reliefs of later date (always within the 1% century BC) do show a better quality*?: but more important
seems the desire on behalf of these ‘new patrons’ to express the newly acquired social status and the new
rights it permits (legal marriages and free children, sometimes represented in military habits). The will on
behalf of the patrons to make this new status the theme of the funerary representation results in repeated
iconographic formulae: men wear the toga, women are veiled or wear the stola, hands are often joined in the
dextrarum iunctio gesture, and hair styles repeat contemporary styles. So, single people even when they
might appear more ‘clearly’ portrayed, are ‘disguised’ and ‘disappear’ under repeated gestures and stylish
dressing, making their representation conform to social values (Abb. 2, 1).

Preserved in huge quantities from the city of Rome, freedmen reliefs allow us to perceive the high grade
of ‘standardization’ they display, as regards both iconographies and individual representation, thus revealing
the strength of social values and the social function they possess in late Republican society®.

PauL ZaNkEer’s analysis of some of the late Republican male portraits can well demonstrate ‘to what extent’
social norms and stereotypes might affect a person’s look. P. Zanker has shown how strongly ‘Kastengrabre-
liefs” exhibit traits which look individual, but are in fact derived from Caesar’s portrait: he writes of character-
istic “Gesichtsproportionierung und —bau und mimischer Ausdruck” and of a “Bildschema”, with “l&angliche
Gesichter mit betontem Knochenbau, kurzem Haar und angespannten Gesichtsziigen” (Abb. 2, 2-3, 1)*.
Clearly, it is not just a period face (‘Zeitgesicht’) or hair style he is describing: physiognomic details are also at
stake here, in sum, the entire ‘look’ of the portrayed person, so that it is hard for us to judge whether ‘Kasten-
grabreliefs’ do show a major intent of representing a single person, or the social values bound to the new
social status prevail, as the formulaic iconography and its consistent use would suggest®.

Within the frame of the funerary ideology of the Roman society, as we can reconstruct it for the period,
the new theme of social ascent shows up. Craftsmen represent this new theme operating on schemes of their
repertoire and articulating social stereotypes: married couples in different age groups, children of both gen-
ders, young males in military habits featuring ‘Schulterbausch’ as an important iconographical marker.

In parallel with the epigraphic record, the subject of the figuration is not an individual but a social group,
and freedmen reliefs offer us a rich material to consider how a new figurative language — in which preexist-
ing schemes and iconographies ‘acquire’ new functions — comes out from the interaction between craftsmen,
patrons and observers.

In two ways, mutual relation, the language of these reliefs is built on social norms, featuring male and
female ideals and at the same time contributes to reinforce the same social norms it is built on.

Fayum Portraits

A rather peculiar corpus of images, painted funerary portraits from Egypt, is investigated in our discus-
sion, as | hope to show: (i) that through the consistent representation of different social personae in different
age groups (male and female children, young males and girls, brides and mothers), these portraits do convey
social norms and values; (ii) that they also rely on stereotypes; (iii) that the image of likeness they convey is
at least part of the social function of these objects'.

Recent works by ChrisTiNa RiGGS, DoMINIC MONTSERRAT, BARBARA BORrG, and LoreLEl H. CorcORAN have
contributed greatly to give a deeper meaning to these images, escaping the descriptive approach common to

1t Kockel 1993, 83-85 (“um 80 oder etwas spater): cat. A1-A2 pl. 1; 2 b — 3: tombs of the Clodii and of Caelia Apollonia.
12 See, e.g., Kockel 1993, 113 E 2, pl. 25 h: Getty Villa, Malibu, inv. 71.AA.260 (relief of Popillius and Calpurnia).
% Kockel 1993, 62-76.
% Zanker 1981, 354-355.
15 p. Zanker describes freedmen reliefs as characterized by an ‘individual’ face (at least, in the intention of patrons and sculptors)
and a body conformed to social norms: “Jeder individuelle Togatus mit individuellem Gesicht....bekennt sich gleichzeitig mit-
tels véllig gleichformiger statuarischer Erscheinung zu einer biirgerlichen politischen Norm™ (Zanker 1995¢c, 481).
& I rely here on arguments treated more at length in Bragantini 2011.

=
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so many old or new books or exhibition catalogues. Some ‘area of disagreement’ is still to be found con-
cerning the primary function of the portraits, a problem which is also due, at least partially, to the general-
ized lack of archaeological contexts®. Even if most of the scholars | have referred to do agree in considering
that the portraits were mainly made for funerary purposes, others follow Kraus ParLAscA’s view that they
were originally made for a domestic use and regard their use in tombs as secondary*®.

A funerary primary intention can be inferred first of all by the repertoire the paintings display: people are
often painted holding beakers or garlands of flowers, which are the same items that people hold in objects of
a clear funerary function, such as shrouds®.

Moreover, the huge numbers of children and young people portrayed speaks also in favor of a funerary
function: in fact, honorary (and then, ‘living’) portraits featuring young people mainly occur in cases of princ-
es of both genders and families of the highest rank?®. The figurative system of the painted portraits would then
point to a primary funerary function: in fact, I find highly questionable the suggestion that the same object
(painted in the same technique and presenting the same figurative language) could be made for different occa-
sions and play such different roles: a funerary one in case of children; a ‘domestic’ one in case of adults.

This hypothesis might find an objection in the ‘realistic’ appearance of the portraits: how could the paint-
er convey such a ‘true’ image of the person, if the portrait was painted when the person was dead? In fact,
and due to the social function of the portraits in the complex society of Roman Egypt, the painters were able
to convey a ‘liveliness’ (I would say even a ‘likeness’) which can largely explain the appeal these images
exercise on the modern observer?: patrons were obviously strongly willing to ‘honor’ their dead with high
quality portraits (the work of highly trained craftsmen, using a ‘fixed’ repertoire, material and techniques
which are in themselves the expression of social codes).

A comprehensive analysis of the whole dossier can indeed highlight the number of stereotypes these
images are also built on%. Observing the portraits of young males, D. MoNTSERRAT hoticed that they are con-
sistently distributed among two clearly identifiable groups: in the first group, adolescent young males are
often represented with a lock of hair, alluding to the mallokouria or the cutting of a lock of hair, the ‘rite de
passage’ which will mark their ‘social birth’ (Abb. 3, 2-3); in the second group young, sexually ripe males
are represented with thin moustaches?*. Among the examples of these kinds of portraits?, we can recall the

7 Montserrat 1993; Corcoran 1995; Borg 1996; Riggs 2002; Riggs 2005; Riggs 2010; Borg 2012a. On portraits from Hawara cfr.
Uytterhoeven 2009, 463-546.

¥ A monumental tomb containing six mummies with painted portraits has recently been discovered at Marina El-Alamein:
Daszewski 1993, esp. 409-412 figs. 6-—7; Daszewski 1997; Cartron 2012 (2), 210-213. The best preserved portrait is dated on
stylistic grounds at the beginning of the 2™ century AD. Important information on late Hellenistic mummy burials can also be
found in Guimier Sorbets 2010: analysing decorated loculi in rooms 4 and 5 of tomb 5 in the necropolis of Anfouchi in
Alexandria, the Author proposes that they should contain embalmed mummies.
Lehmann 2010, 175-213. Scheidel 1998, 290, regards the executions of portraits among the reasons for the long time needed
(around 70 days) for completing the mummies, thus implying that the portraits were not painted “from life’. Nowicka 1998, 123
adopts an open-minded view: “Reste toujours ouverte la question de savoir quelles étaient la destination primitive de ces por-
traits et les raisons du passage d’un masque modelé a une peinture sur bois, a un moment donné et seulement au sein d’un
groupe de la population”. Cfr. also Nowicka 1993, 152-162.
2 Beakers and garland of flowers are often painted on the shrouds from Antinoe: cfr., e.g., Parlasca 1977, 74 n. 422 pl. 105
(Louvre P 215). On objects accompanying the representation of deceased children cfr. Nenna 2012, 286-290.
Fittschen 1985, 21-23. Examples from the middle imperial period can be found e.g. in the ‘imperial gallery’ from the Villa of
Chiragan, now in the Museum of Toulouse (Cazes 1999, 122, inv. 30162; 140-142, inv. 30163 and 30169), or in the nymphaeum
built by Herodes Atticus in Olympia: Bol 1984; cf. also Fittschen 1999. Young people ‘of noble families’ are attested in Aphro-
disias: Smith 2006, 50 f. n. 279 (J. Lenaghan — J. Van Voorhis); cfr. also Ma 2013.
On the technic and artistic qualities of some portraits cfr. Barthelet 2012, 199-203. Torelli 2007, esp. 459-464, highlights differ-
ent artistic traditions and different ‘styles’ in the whole corpus (on the important ‘anomaly’ of the portraits from er-Rubayat see
infra). Brecoulaki 2015 points out the high quality of the painting. On the economic situation of the painters see Drexhage 2000.
Already Drerup 1933, 17 f., writes of “Gesicht ohne besondere individuellen Ziige“, of limited “Bildnistreue* and “Variierung
eines bestimmten Typus“. Thompson 1982, 15: “Most are portraits in only a symbolic sense”. Borg 2004c, 98, underlines that
“Portrats keineswegs neutrale Abschilderungen der Physiognomie ...sind, sondern mindestens z. T. bewusst konstruierte
Bilder*: contra Lehmann 2010, esp. 183 f.
2+ | egras 1993; Montserrat 1993; Montserrat 1996, 51-53; Borg 1996, 115-121. According to Bergmann 2016, 156 “the impor-

tance [of the mallokouria] might have been enhanced by the concurrent youth-lock of Egyptian tradition”.

% Ca. 50, according to Montserrat 1996, 52.
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Forms of Individual Representation in Roman Funerary Contexts

mummy of Artemidoros, whose age of death has been fixed between 19 and 21, or the Herakleides mummy
in the J. P. Getty Museum in Malibu, whose age at death was estimated around 20, or a portrait from Hawara
whose age at death has been fixed around 20 years?.

‘Sexually ripe girls’ (in the sense proposed by D. MonTserrAT for young males) are mostly characterized
as such by jewels and dresses in fancy, costly colors. Portraits of young females lack the clear distinction in
age groups observed for young males: therefore, the ‘social personae’ the portraits represent mirror the dif-
ferent social role for males and females, and whereas the representation of males stresses age groups and dif-
ferent social positions, the lack of a corresponding situation for females is expressed by their less specific
iconography.

‘Brides’ and mothers, adult females who have accomplished their social function through marriage and
childbirth, are once again clearly recognizable (Abb. 4, 1-2)%".

Other ‘specialized categories’, identifiable through their consistent iconography, are so-called athletes?®
and people in military habit. The latter are all around the same age, hair and beards are styled according to
the “Zeitgesicht’ principle, contrasting with the white tunica the dark-color paludamentum appears on one
shoulder, the sword-belt is often present®.

Through archaeological analysis, we can show that the portraits are mainly aimed at representing ‘social
types’. The stereotypy of this language is even more enhanced when we compare portraits which ‘look simi-
lar’, regardless if they are the work of the same painter (Abb. 4, 3-4)*°. The ‘likeness’ the portraits exhibit
should be regarded as an intended goal, the result of the painters’ high craftsmanship, conveying to these
objects a ‘scent of life’. This is especially evident in the way the eyes ‘look’: so, in a well-known portrait
from Hawara, now in London, the peculiar quality of the gaze is obtained with a careful distortion in the
rendering of the eyes®.

A comprehensive analysis of the archaeological evidence can lead us to reject the objections of scholars
positively proposing that the ‘livelihood’ the portraits exhibit should be regarded as a proof that they have
been painted during the deceased’ person’s lifetime for a primary domestic function.

% Montserrat 1993, 217. Artemidoros: Parlasca 1969, 71 n. 162 pl. 39, 1 (British Museum, inv. EA 21810); Montserrat 1996, 52
(with bibliography); Green 2001, 46 (the mummy carapace varied from ‘bright and gilded’ cinnabar red, described in a late
XIX c. guide, to a dull red color — metacinabrite — probably because of exposure to high light). Herakleides: Parlasca — Frenz
2003, 50 n. 719 pl. 164, 1 (Malibu, Getty Villa, inv. 91.AP.6); Warren — Trentelman 2009; Corcoran — Svoboda 2011 (non vidi).
Portrait from Hawara (London, National Gallery, inv. 1261): Borg 2009, 307. We regard this data as an important confirmation
that, at least partly, the “young’ look of the deceased corresponds to the age at death and should not be interpreted as an ideal-
ized representation.

2" For the age of marriage of men and women, based on papyrological sources, see Malouta 2012, 291.

% This conventional definition applies to young males with bare chests: Borg 1996, 159, following Montserrat 1993, 221-224,
rightly points to the inconsistency of this definition.

2 Borg 1996, 156-159. See also the later shroud from Thebes, now in Luxor (Museum of Ancient Egyptian Art, inv.
J.194/Q.1512): Parlasca — Frenz 2003, 61 n. 763 pl. 171, 1; Riggs 2005, 222 f. 293 f. n. 117 pl. 12.

% Berlin, Antikensammlung, inv. 31161/4 (Parlasca 1977, 31 n. 254 pl. 62, 3, here Abb. 3, 2), and Copenhagen, National Museum
inv. 3892 (Parlasca 1969, 49 f. n. 86 pl. 21, 1, here Abb. 3, 3. The wood is European imported Tilia as in Herakleides mummy,
supra, note 26: Cartwright et al. 1991, 50 f.). Cairo, C.G. 33265 (Parlasca 1969, 45 n. 72 pl. 18, 2, here Abb. 4, 1), and Cairo,
C.G. 33256 (Parlasca 1969, 51 n. 91 pl. 21, 6, here Abb. 4, 2). Parlasca 1969, 59 n. 119 pl. 29, 1 (Wien, Osterreichische National-
bibliothek, Papyrussammlung, P. Vindob. G 808, here Abb. 4, 3) and Parlasca 1980, 32 n. 536 pl. 130, 1 (Cairo C.G. 33246, here
Abb. 4, 4; see also Borg 1996, 99, with other comparisons). Borg 1996, 93-105 discusses portraits to be referred to the same
painter or the same ‘Werkstatt’. Cf., e.g., Parlasca 1969, 25 f. n. 2 pl. I, 2 (Cairo, C.G. 33268) and Parlasca 1969, 26 n. 4 pl. I, 4
(Berlin, Bodemuseum, inv. 17073); Parlasca 1969, 29 f. n. 15 pl. 4, 3 (Berlin, Antikensammlung, inv. 31161.6), and Parlasca
1969, 85 n. 218 pl. 54, 2 (London, British Museum, EA 74706); Parlasca 1980, 31 n. 531 pl. 129, 1 (Philadelphia, University
Museum, inv. E 462), and Parlasca 1980, 31 n. 533 pl. 129, 3 (Hamburg, Museum fir Kunst und Gewerbe, inv. 1928.42);
Parlasca 1977, 51 f. n. 334 pl. 81 (Berlin, Antikensammlung, inv. 31161/2), and Parlasca 1969, 38 n. 42 pl. 11, 4 (Berlin, Staat-
liche Museen, inv. 19722). The portraits Parlasca 1980, 27 n. 515 pl. 125, 3 (Cairo C.G. 33248) and Parlasca 1980, 27 n. 516
pl. 125, 4 (Cambridge, Fogg Art Museum, inv. 1939.111); Parlasca 1980, 30 f. n. 530 pl. 128, 4 (Hildesheim, Roemer- und
Pelizaeus-Museum, inv. 3066), and Parlasca 1980, 52 n. 615 pl. 146, 1-2 (Oxford, Ashmolean Museum, inv. 1966.1112) look
similar, even if they appear to be work of different painters.

8 Parlasca 1969, 29 n. 13 pl. 4, 1 (London, British Museum, EA 74716). Ma 2013, 302 underlines the ‘technical trick’ of painted
portraits engaging ‘the viewer’s gaze’, and ‘the success of the artwork to achieve presence’.
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The evidence from the Fayum portraits shows the macroscopic presence of certain groups of individuals
(children and young people of both genders, in different age groups, young ‘brides’, soldiers...). Following
the principles that led Tan Morris to speak of ‘formal burials’ (only specific groups of the dead receiving
burials capable of leaving traces in the archeological records in Attica “...from c. 1050...to the late 6"
century”)®, and considering the extremely low percentage of painted portraits in comparison with the mum-
mies found (1:100)*, we could consider the painted portraits from Egypt as ‘formal portraits’: mostly repre-
sented, among the people portrayed, are young people, whose untimely death is stressed, so emphasizing the
loss both on the family side and on the social group’s side®.

Through the specific features highlighted here, the portraits can be regarded as aimed to display the
social conditions of the dead, of their families and their social groups. We can also infer that, as in other
periods, the funerary rituals (the realm the painted portraits should be connected to) act as occasions to dis-
play social as well as family bonds®. Focusing on the signs of a social status, these images might even reveal
an active role that we can compare with actions aimed at stressing and promoting the role and social position
of specific personae or social figures, as was the above case with ‘Kastengrabreliefs’.

The painted portraits seem then to find their ‘raison d’étre’ in the needs of social groups of Roman Egypt
that are not so easy to be identified on the basis of an archaeological analysis solely %. In fact, given the
almost total lack of context, what remains hard to define from an archaeological perspective is the way the
portraits might act in defining identities: do they ‘enhance and give strength’ to identities needing affirma-
tion and protection (as might be the case of ‘declining’ identities?); or — as the freedmen reliefs from Rome —
are they aimed at ‘promoting’ identities?

This point might be of special interest in the context of Egypt under the Roman Empire. As in other fields
of ancient societies, archaeology here might offer clues shedding a different light on situations known to us
mainly through written sources, transmitting legal and administrative rules. Given that in the provinces of
the Roman Empire privileges granted to a person or to groups of people can overcome and bypass what is
defined by law, we could wonder if the same might apply to Egypt: here the strict division of people in three
classes known from written sources might allow exceptions, promoting social status as a personal privilege
granted by the imperial administration. Onomastic analysis would anyway support the view that patrons of
the painted portraits wished to stress their membership of privileged social groups in Roman Egypt®.

I would like to recall now a group of painted portraits from er-Rubayat, mostly painted in tempera tech-
nigue on sycamore tables®. Notwithstanding the similarity of support and technique with other portraits,
they are easily recognizable in the whole corpus of painted portraits from Egypt and are probably works of

%2 Morris 1987, 97-109.

% Bergmann 2010, 6.

% Riggs 2005, 131; cfr. also Martin-Kilcher 2000. Uytterhoeven 2009, 520, considers the high percentage of young people “In
line with...low life expectations”.

% Bussi 2008, 129 f.

® Montserrat 1993, 223 f.

" Legras 2004, 66-75; Malouta 2011; cfr. also Bowman 2002, 195-201; Broux — Depauve 2015; Rowlandson 2013, 230 stresses
Roman administration concern to ensure that “changes of status [be] carried out with the proper formalities and patronage”, as
well as “Roman officials [...] considerable discretion in enforcing the letter of the law”.

% Cf. especially the portraits Parlasca 1980, 23 n. 499 pl. 121, 3 (Wien, Kunsthistorisches Museum, Antikensammlung Inv. X

300); 27 f. n. 518 pl. 126, 2 (Zurich University, inv. 3801); 27 n. 517 pl. 126, 1 (London, British Museum P87); 28 n. 520 pl. 126,
4 (St. Louis, City Art Museum, inv. 128:51); 28 n. 519 p. 126, 3 (Moscow, Puschkin Museum, inv. 1a 5783). Only for the por-
traits Parlasca 1980, 53 n. 619 pl. 147, 2 (Edinburgh, Royal Scottish Museum inv. 1902.70) and 54 n. 621 pl. 147, 4 (Dublin,
National Museum of Ireland inv. 1902:4) the provenance from er-Rubayat can be demonstrated: Bierbrier 1997b, 16-17 pl. 19,
1-2. Given the peculiar characteristics of the portraits assigned to er-Rubayat, it is interesting to refer the late XIX c. descrip-
tion of Fouquet 1887, 229 (Drerup 1933, 13 f.; Borg 1996, 185): the paintings he saw were not part of mummies but hung on the
walls of a grotto (‘Les parois de la grotte etient ornées d’un trés grand nombre de portraits peints sur bois’: the reliability of this
description is questioned by Cartron 2012 [2], 155). The two portraits described by Fouquet 1887, 229, have been identified as
follows: Hannover, Kestner Museum, inv. 1961.5 (Parlasca 1980, 25 f. n. 509 pl. 124, 1); Santa Barbara, Museum of Art, inv.
59.18 (Parlasca 1980, 36 n. 551 pl. 133, 2). On the portraits from er-Rubayat cfr. also Trouchaud 2013. The dimensions (cm 58 x
48) of the portrait Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Papyrussammlung, P. Vindob. G 807 indicate that this also hung
on a wall and was not part of a mummy: Parlasca 1977, 63 n. 383 pl. 93, 1; Seipel 1998, 170 n. 55 (U. Horak).
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the same painter®. Instead of the ‘idealized’, mostly young faces described above, we find here mostly elder-
ly faces, with marked wrinkles and white ‘curls’ in the hair®. Jewels and dresses in expensive colors are
mainly absent, and the necks, trapezoidal in shape, appear ‘inserted’” above the tunic*. Looking at the artis-
tic quality of the portraits (brush strokes and hatching to give plasticity to the faces, combined with a ‘well
trained’ use of gradation in colors), we can conclude that their peculiar characteristics are not due to a minor
quality of the painters®. In fact, they seem to possess different ‘artistic qualities’ and display a completely
different language, what we might interpret as a completely different ‘communicative intent”: are they
intended to represent completely different ‘themes’ (on behalf of different social groups?).

Mythological Sarcophagi

Mythological sarcophagi featuring figures with individual traits represent the last case I wish to discuss
here®.

The sarcophagus from Ostia representing the death of Alcestis* is regarded as one of the earliest exam-
ples of these kinds of figurations (Abb. 5, 1)*. In the front centre, a female figure is dying on a kline: instead
of a youthful, ideal face, the heroine has realistic traits, contemporary hair style and an elderly face. A
reduced emphasis on the tragedy of the scene can be observed, as the dying person and her family have more
restrained gestures than other sarcophagi with the same myth*. We can hence accept that the central figure
is meant to represent Metilia Acte, although we can speculate ‘when and how’ the sculptor might have pro-
duced the portrait after her death®. It seems wiser to hypothesize that the heroine face is built on only realis-

% Borg 1996, 108 n. 47; cfr. also the portraits Borg 1996, pl. 48-53.

40 Although adults feature conspicuously in the portraits of this ‘group’, and contrary to the general interpretation of this detail
(see e.g. Borg 1996, 57), | doubt that white lines in the hair of the portrayed people are meant to render ‘salt and pepper hair’,
and consider them instead as a stylized or ‘abstract’ way (like an incision) of representing different ‘curls’, as in Byzantine
paintings. The young look of the portraits Parlasca 1980, 27 nn. 515-516 pl. 125, 3—4 (Cairo, CG, 33248; Cambridge, Fogg Art
Museum, inv. 1939.111), or Parlasca 1977, 55 n. 346 pl. 84, 3 (Cracow, National Museum, inv. VII 1023) would suggest the
same. The portrait Parlasca 1980, 37 n. 556 pl. 135, 1 (Northampton, Mass. Smith College of Art, 32:9-1), shows the same way
of stylizing the different curls, here represented in different tones of brown.

4 Cfr., e.g., the portrait Parlasca 1980, 23 n. 499 pl. 121, 3 (Wien, Kunsthistorisches Museum, Antikensammlung Inv. X 300),
supra, note 38.

“2 1t is interesting to note that Drerup 1933, 62 f. refers to the painter of the portraits Parlasca 1980, 23 n. 497 pl. 121, 1
(Wirzburg, Martin von Wagner Museum, inv. H 2196); Parlasca 1977, 27 n. 516 pl. 125, 4 (Cambridge (Mass.) Fogg Art
Museum, inv. 1939); Parlasca 1977, 23 n. 499 pl. 121, 3 (Wien, Kunsthistorisches Museum, Antikensammlung Inv. X 300) as a
‘Meister‘. On the possibility that different ‘painting styles’ might possess a peculiar, communicative intent see Borg 1996, 110:
“Die Wahl des Portrétstils muss demnach auch inhaltlich, d.h. durch die mittels eines bestimmenden Malstils umgesetzte
Aussage des Bildnisses, begrindet gewesen sein®.

4 Blome 1978; Zanker 2004, 45-50; Newby 2011.

4 Musei Vaticani, Galleria Chiaramonti, inv. 1195: Helbig I, 229 f. n. 291; Grassinger 1999, 110-128. 227 f.,, cat. 76; Andreae
1984b, 120; Fittschen 1984a, 141-143; Zanker 2004, 202-204; Ewald 2004, 298-301; Newby 2011, 194-200.

% The inscription, referring to C. lunius Euhodus and Metilia Acte, dates the relief at around 160-170 AD.

4 Cfr. the sarcophagus front in Villa Albani: Grassinger 1999, 228 cat. 77; Zanker 2004, 99 f. In order to better grasp the role of

heads with realistic traits on mythological sarcophagi, we can observe that heads with ‘realistic’ traits occupy the centre of the
scene, but do not really ‘take part’ in the story, do not ‘live the story’. As has already been noted (Grassinger 1999, 228), only
the dying Alcestis has a realistic, elderly face: the veiled figure near Hercules can hardly be distinguished from the Proserpina
head at the far right. The same can be observed on the sarcophagus with Adonis and Aphrodite in the Vatican Museum from
the “Pancratii’ tomb in Rome (Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano, inv. 10409: Helbig I, 800-802 n. 1120; Grassinger
1999, 219 cat. 65; Herdejtirgen 2001; Ewald 2004, 290-292): the couple with contemporary traits occupies only the front of the
scene, in the well-known iconography of the goddess seated near wounded Adonis, while on the rest of the front both Adonis
and Aphrodite show ideal heads. This leads us to consider the distance these images are meant to convey between the story told
by the myth and the ‘portrayed people’.
Given the subject of the iconography, it seems highly unlikely that the female head should be realized during a person‘s life-
time, the more so because Admetos attire seems to emphasize distance from the ‘contemporary, realistic’ dying figure; contra
Birk 2013, 29. Basing on his chronology of the dying figure head, Fittschen 1984a, 141-143 even hypothesizes a distance of
around 20 years between Metilia Acte death and the production of the sarcophagus; he also considers (Fittschen 1984a, 151)
that funerary masks could be used to produce the dead portraits. Zanker 2004, 48 touches on the issue with a different
approach.
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tic elements, meant to convey “the appearance of the face, including signs of age, to negotiate an ideal
identity™8. It is also highly questionable whether — as is usually assumed — Admetos face possesses individ-
ual traits (Abb. 5, 2): on the contrary, styled hair and beard might only suggest a contemporary, ‘living’ look
on an idealized face and a ‘heroic’ body; varied opinions on the identification of the male figures on the sar-
cophagus front reveal the image intended ambiguity*.

Mythological themes appear of special interest for patrons ‘near freedmen status’, ,,auch weil die mythol-
ogischen Themen statusspezifisch nicht gebunden waren®: this statement brings out the function of myth as
an inexhaustible narrative device, by which personages whose social position did not give them access to fig-
urative themes defining status or linked to public life represent norms, expectations, and behaviours®. But
even sarcophagi pertaining to people from the highest rank® might be considered here: the “genormte
Biographie™? constituting the theme of these sarcophagi features the protagonist within the representation
of what we might term ‘the myth of the life of a military commander’. As HEnniNG WREDE has already clari-
fied, even in the case of such high-level patrons as with ‘senatorische Sarkophage’, “individuelle und
genormte Biographien widersprechen ... nicht” and lead “zu sich wechselseitig bedingenden Aussagen”.

Lastly, when considering role and meaning of individual representation on sarcophagi featuring ‘individ-
ualistic’ traits, mention should also be made about the sarcophagi with ‘unfinished’ heads: the more so, giv-
en the duration of the phenomenon and its occurrence on sarcophagi featuring different iconographies®. Of
particular interest on this issue is JANET HuskiNsoN’s paper: devoting deeper attention to this phenomenon,
she underlines its collective character and long duration, pointing to the decreased interest in facial represen-
tation these objects demonstrate®.

Conclusions

The above analysis can help shift the traditional emphasis put on Roman portraits being a ‘trustworthy’
representation of individual traits, showing that in this society other elements are at work beside ‘likeness’,
when the social need arises to ‘build’ or ‘shape’ the memory of the deceased: his/her role in the society or in
the social groups must be communicated to the viewers through iconographic formulae or ‘stereotypes’, well
rooted in contemporary society. In fact, the portraits we treated here differ in provenance, chronology and
context, but they all share the role of the cultural construction they exhibit in rendering the physical appear-
ance of a given person. A focus on the funerary realm allows to widen the evidence, involving wider groups
of patrons that otherwise would have been excluded if only the portraits from the public realm were taken
into consideration®.

In this way, | hope to have shown the role of social norms in shaping and forming individual representa-
tion, the more so when patrons from the ‘lower’ social strata are involved: their interest in following models
set by higher class patrons can in fact strongly affect individual representation.

The polarity between individual traits and social norms appears then ‘embedded’ in the function of por-
traits in the Roman society: therefore, we can conclude highlighting — once more — that images do not ‘trans-

4 Birk 2013, 15. As noted by Ewald 2004, 300, the ‘conjugal’ theme of the story of Admetos and Alcestis makes even Proserpina
leaning as a ‘confident wife’ on her ‘husband’; see also Grassinger 1999, 114.

4 See e.g. Blome 1978, 443 f.; Andreae 1984b, 120; Wood 1993; Zanker 2004, 48 f. 202; Ewald 2004, 298-301; Newhy 2011,
194-196; Birk 2013, 27 f. fig. 11; 98-100; 299 n. 552; Newby 2016, 285.
Wrede 2001, 16. According to Mayer 2012, 142, “inscribed mythological sarcophagi were almost exclusively used by freedmen
and freeborn commoners”, while Newby 2016, 333-338 hypothizes that “uninscribed mythological sarcophagi also served to
bury members of senatorial families”. Since the late Republican-early Imperial period, patrons of libertine status appear partic-
ularly interested in exploiting the contemporary domestic repertoire for the decorations of their tombs, especially columbaria.
This is well attested by the so-called great Columbarium in Villa Pamphilj in Rome, featuring a huge quantity of paintings
derived from contemporary domestic decorations: Bragantini 2003, 517 f.; for the monument typology see Haps 2012.
Indeed, sarcophagi attributed by Wrede 2001 to people of senatorial standing.
Wrede 2001, 57-60.
Andreae 1984b; Herdejlirgen 2001, 224 f. (with bibliography on n. 83); Zanker 2004, 49 f.; Russel 2011, 138-141; Newby 2011,
192 pl. 1; Smith 2012, 176 f.
% Huskinson 1988.
% On funerary portraits in Christian realm cfr. Zimmermann 2007.

20

5

=}

5

a2

5.

~

5!

@



Forms of Individual Representation in Roman Funerary Contexts

late’ reality, but feature an augmented reality, the product of the ideology and the social constraints of the
visual audience, patrons, craftsmen and viewers, each of them playing a different role in this construction,
that archaeology can try to trace®.

Irene Bragantini

Universita degli studi di Napoli — I’Orientale
Piazza San Domenico Maggiore

I - 80133 Napoli
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LATE-ANTIQUE PORTRAIT STATUARY IN ROME. AN OVERVIEW
(Taf. 6-12, Abb. 1-13)

Abstract

This paper aims to examine statistically the extant, life-size or larger portraits in the round which were
set up in Rome between the Tetrarchic period and the end of the statue habit in the sixth century. It will con-
sider how many are imperial portraits, how many are female portraits, how many can be securely dated on
external grounds, and how many were made ex-novo. Finally, it will look at the relationship between extant
portraits and extant statue bases and how the evidence for the city of Rome compares to evidence from other
areas of the Empire.

The physical evidence of late-antique portrait sculpture (bases and fragments of statues and busts) in Rome
is significantly greater than in any other ancient city, and yet it has never been addressed as its own entity in a
comprehensive study. This paper, which is based on the research of a three-year project entitled the Last Stat-
ues of Antiquity, endeavours to present this evidence in a statistical manner with emphasis on indisputable
factst. Although it presents general findings regarding the epigraphic record, its focus is on the statuary.

Other major cities of the Roman Empire preserve between 50-100 physical pieces of evidence (either bas-
es or fragments of statuary) of honorific portraiture for the period between the Tetrarchy and the mid-sixth
century (Abb. 1). The ratio of extant bases to extant statuary fragments in these cities interestingly generally
favours statuary. For example, the ratio of bases to statuary is 2:3 at Aphrodisias, 1:2 in Athens, 1:4 at
Corinth, 1:1 at Ephesus. Only at Lepcis is it significantly inverted, 7:1. This reflects the careful publication of
the bases from the site and probably unrecognized re-use of high-imperial statuary in late antiquity?.

In Rome, the number of recorded bases is 350. This is more than four times that recorded at Lepcis Mag-
na, the city with the next highest number of bases. Given that statuary is generally preserved in higher num-
bers than bases, one might expect that the sculptural record in Rome would be equally, if not more, dense
than its epigraphic record. At the very least, one might expect four times the total number of the next highest
city, Aphrodisias, which would yield some 240 items. However, the Roman evidence defies easy numeric
assessment.

Forty-nine fragments of late-antique sculpture have secure find-spots in the city of Rome, and another
thirty are thought to be from Rome (a total of c. 80). Yet Rome has for centuries been a source for collectors
of ancient statuary and the site of a thriving art market which gathered, and still to a lesser extent gathers,
material from all of central Italy. There were 15"-17" century lItalian collectors who mainly garnered objects
from their own properties, then a surge of “Grand Tour” European collectors as well as new excavations in
the 18" and early 19" century, and finally the modern, late 19" and 20", collectors who frequently purchased
finds made during the construction of the new capital city. In addition to the c. 80 fragments from Rome,
there are 90 other pieces which may be associated with the city. These come from old and more recent

1 The project was directed by RoLanp R. R. Smita and Brian WarD-Perkins at the University of Oxford. Its results are published
on www.laststatues.classics.ox.ac.uk and in “The Last Statues of Antiquity” (Oxford University Press 2016). All objects men-
tioned in this article are referred to with an LSA number which can be found on-line as well as with a single bibliographic ref-
erence. | thank especially my colleague CarrLos MacHapo for providing the information on the epigraphic evidence from the
city of Rome.

2 The bases at Leptis have been studied and published thoroughly in contrast to the sculpture. See Tantillo — Bigi 2010. All of the
other cities mentioned and their evidence, are discussed in Smith — Ward-Perkins 2016, here at fn. 1.
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Roman collections (for example, those of the Albani, Barberini, Borghese, Campana, Doria Pamphili,
Giustiniani, Medici, and Torlonia), or are in the major museum collections of the city without specific prove-
nance or were purchased in the city in the nineteenth and twentieth centuries. This makes for a total of
almost 170 objects with a potential provenance of Rome.

Included among these objects are, for example, the colossal Constantine Giustiniani, first recorded in
1631 and now in the Metropolitan Museum in New York?; the portrait statue of a woman, purchased for
Castle Howard from the Mattei “di Paganica” in 1740 and the fine, fragmentary portrait of an emperor in a
diadem, purchased in Rome in 1923 and now in Berlin®. Size in the first case, quality in the last case, and
iconography in the middle case provide supporting arguments for a metropolitan origin®.

Objects acquired during the years of the major building in Rome, 1870-1900, are likely to be from Rome;
for example, certain pieces acquired by WoLrcang HeLBiG for the Glyptotek in Copenhagen’. There is less
clarity concerning other purchases made in Rome. For example, two heads now in Copenhagen, one pur-
chased from the collection of Lubwic CurTius®, and the other, a Constantine acquired from the scholar Hans
Peter L’ORrRANGE®, as well as two female portraits of the later third century, now respectively in Boston and
Munich®. Although it is possible in some cases that the buyers and sellers knew the provenance to be Rome,
there is a margin of error. The head, possibly of a Tetrarch, now in Oslo, serves as a warning™. It was pur-
chased in 1930-1931 in Rome but is so similar to the portrait of a Tetrarch in Sperlonga that it seems most
likely to have come from there?.

Thus, the number, roughly 170 for late-antique sculpture from Rome, lacks the quantitative certainty of
the evidence from Corinth, Ephesus, or Aphrodisias. It is however the most accurate figure that can be
arrived at and, given the number of bases from Rome it is not a spectacularly large number. Three hundred
and fifty statue bases and 170 statuary fragments yield a ratio of two bases to one element of statuary. The
statistics from the total database of the Last Statue of Antiquity project are the inverse: one base for every
two sculpted objects.

Honorands

The categories honoured by the Roman sculpture are remarkably traditional. Fifty-seven statues (34 %)
can be recognized as imperial; 51 (30 %) are of non-imperial men; 39 (23 %) are of women, and 17 (10 %) are
of cultural heroes®. In the two largest categories, imperial and male, this sculpted evidence fits well with the
percentages provided by the epigraphic evidence from Rome, which shows 125 (36 %) imperial and 113
(32%) non-imperial men.

There is more discrepancy between the sculpted and epigraphic evidence for portraits of women and cul-
tural heroes. This probably depends on the fact that the extant portrait statuary of women and philosophers
will have come from domestic settings as herms, shield portraits, or busts where inscribed bases may not
have been necessary. For example, possibly as many as four versions of the portrait of Menander are known
from late-antique Rome™. Two, if not three, are from shield portraits, and one is labelled on the rim of the
shield (Abb. 2). The statue for a mother-in-law set up by Eubolion, now in Copenhagen, bears that dedicatory

LSA 554 = Schéafer 1999, 295-302 pl.69, 1-3.
LSA 1271 = Borg et al. 2005, 43 f. no. 8 pls. 9, 1-2 and 10, 1-2.
LSA 589 = Bliimel 1933, 51 no. R 122 pls. 79 and 80.
Giuseppe Mattei Orsini 1673-1740 was last Duke of Paganica. The family had property on the Caelian hill which is interesting
given that the statue has attributes of Isis.
Moltesen 2012.
LSA 804 = Johansen 1995, 164 f. no. 71.
LSA 807 = Johansen 1995, 170 f. no. 74.
LSA 1592 = Comstock — Vermeule 1976, no. 380; LSA 1552 = Bergmann 1977, 196 f. pls. 59, 1 and 60, 1.
11 | SA 850 = Stutzinger 1983, 414 f. no.32.
12 .SA 1043 = Cassieri 2000, 75 f. fig. 38.
There are also two to three portraits of divinities and a portrait of a child.
¥ LSA 1193= Mustilli 1933, 101-104 no. 9 fig. 8; LSA 2106= Picozzi 1996, 271-278; LSA 2109 and 2110: Richter 1965, 227 no. 2
figs. 1528-1530; 234 no. 53 figs. 1569—1572. For a possible group of tondi portraits of cultural heroes from Rome, see Lenaghan
in: Smith — Ward-Perkins 2016, 261 f.

o o b~ w

© @ ~

1

1S}

o

1

@

28



Late-Antique Portrait Statuary in Rome

text on the plinth of the statue, provides an example of domestic sculpture which probably did not require a
formal inscribed base (Abb. 3)*.

If we consider the city-wide ratio of two bases for every sculpted element, the number of female portraits
from the city is striking. In addition to the 39 fragments of statues of unknown women, there are nine
female portraits which wear diadems and are therefore considered to be imperial statuary. These 48 sculp-
tural monuments (39 unknown, 9 imperial) have a corresponding testimony of 27 bases (19 unknown, 8
imperial). The ratio for bases to statuary of non-imperial women, one base for almost every two statuary
fragments is nearly the opposite of the general trend in Rome.

Portraits of women appear nowhere else in the Roman world in such quantity. Most of the Roman exam-
ples are preserved as detached heads, many of which have been removed from busts on which they were set
at some unknown point. Nonetheless, there are three life-size statues of imperial women, two of the seated
Helena and one a re-used black basalt statue of Agrippina, and six statues of unknown women®. As with
portrait statues of men, these are new monuments made from extant pieces, that is, pastiches. Thus, the tra-
ditional statue of a woman in an undergarment and over-garment continued to be the appropriate mode to
represent the ideal mother and wife. Only minor details of more modern, late-antique fashion, such as shoes,
belt, or necklace, were deemed necessary additions to old statues and only upon occasion®’. Female portrai-
ture, a mainly private endeavour, in these numbers is an excellent demonstration of the continuity of the stat-
ue habit and the deep-seeded conservative nature of Rome.

Dated Portrait Sculpture

A few items from the city can be dated by external evidence, by inscriptions or by costume. These occur
almost regularly throughout the late-antique period: There are two Tetrarchic statue groups, six in the Con-
stantinian period, three Valentianic, three early-fifth century, and four early sixth century. These portraits
are fixed points against which other material should be compared.

Two small-scale statue groups of emperors in porphyry that once decorated columns were found in the
area of the “Baths of Domitian™®. Their number and iconography identify them securely. Beyond these,
there are series of probable Tetrarchic portraits. Two, identified as Constantius I, and three, identified as
Maxentius, were all acquired in Rome or from Roman collections®®. They are identified as these tetrar-
chic-period emperors because they are types which appear to be based on the same model and which are
deemed to correspond in physiognomy to coin images of these individuals. None of them display the attri-
butes of an emperor or are identified by external facts. Three further heads can be added to these “probably”
from Rome and “possibly” Tetrarchic portraits of emperors: these are two heads now in Copenhagen and
one in the Vatican®. Yet, these portraits are all out of context and notably devoid of any identifying imperial
iconography.

The imperial portraits dated securely to the period of Constantine from Rome include the two colossal
heads, one from the Basilica of Maxentius and the other from the Giustiniani collection, and the two
cuirassed statues with coronae civicae of Constantine (Abb. 4. 5) and Constantine Il from the Baths of

1

LSA 409 = Johansen 1995, 196-199 no. 87.

6 Helena: LSA 965 = Fittschen — Zanker 1983, 35 f. no. 38 pls. 47-48, and LSA 966 = Mansuelli 1961, 131 no. 171 pl. 168;
Re-used Agrippina basalt: LSA 1597: Moltesen — Nielsen 2009; Six non-imperial women: LSA 409 = above fn. 15. LSA 1271 =
above fn. 4; LSA 985 = Schade 2003, 197 f. no. | 38 pl. 47, 2-3; LSA 1296 = Carinci et al. 1990, 157-163 no. 87; LSA 1314 =
L’Orange 1973, 43-53 figs. 1-5; LSA 1591 = Moreno — Viacava 2003, 210212 no. 192; LSA 2122 = Calza 1977, 306 f. no. 379
pl. 219.

7 Shoes: LSA 1314; Belt: LSA 985; Necklace: LSA 1296. Full references above at fn. 16.

8 | SA 840 and 841 = Laubscher 1999, 207-239 with illustration.

¥ Two heads of Constantius I, now in Copenhagen and Berlin, acquired respectively in 1893 and 1909: LSA 806 = Johansen

1995, 168 f. no. 73; and LSA 855 = Demandt — Engemann 2007, no. | 9, 1; Three portraits of Maxentius are LSA 895 (Vitali,

now Torlonia) = Evers 1992, 9-13, LSA 896 (Bellori in 1698, now Dresden) = Demandt — Engemann 2007 no. | 7, 5, and LSA

897 (Barberini, now Stockholm) = Evers 1992, 9-22 figs. 6. 10. 13.

LSA 810 and 811= Johansen 1995, 184 f. no. 81; 186 f. no. 82. LSA 851 = Giuliano 1957, 80 no. 98 pl. 58.
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Constantine?’. The size and iconography of the first two portraits ensure that they represented Constantine;
the second two have inscribed plinths that date them between 317-337 AD. Another cuirassed statue with a
corona civica as well as a re-cut head wearing a corona civica also belongs securely in the early Constantin-
ian period?. The corona civica was replaced by an imperial diadem by Constantine, and its appearance in
statuary ends with Constantine and his sons. All of the above-mentioned imperial portraits from Constantin-
ian Rome are re-carved from earlier monuments and so remain strongly within the Roman tradition of impe-
rial iconography.

There is one private portrait from the Constantinian period from Rome that of C. Caelius Saturninus sig-
no Dogmatius, dated to c. 325 (Abb. 6). He wears the traditional Roman toga and a short-bearded fashion
that was well-rooted in third century styles and uninfluenced by the clean-shaven appearance of the Emperor
Constantine?®. He began his career as an equestrian and the most recent achievement noted on his base is his
adlection to the Senate. His statue notably wears the traditional calceii of the equestrian order.

The years between the death of Constantius Il (361 AD) and the ascent of Theodosius in the west
(392 AD) vyield three externally-dated portraits from the city of Rome: a bronze togate statue of Valens or
Valentinian from 364-367 AD (Abb. 7. 8) accompanied by a series of statues of Victories from the Ponte
Sisto*: a togate portrait bust of a man of senatorial rank, Cethegus, of c. 370%: and a statue of a Vestal
Virgin, Coelia Concordia set up by the wife of Vettius Agorius Praetextatus in 385 AD (Abb. 9)%. The first
example, the Valentinianic emperor illustrates the generic physiognomy, lank hair in a bowl-cut, and the dia-
dem which came to characterize the emperor in the fourth century as well as the persistent re-use of tradi-
tional statuary for iconographic reasons. In this case, both the toga and the winged victory are key aspects of
the imperial presence.

The second example, a togate portrait bust composed of three re-used elements, is dated by its dedicatory
inscription: a son Furius Maechius Gracchus for his father Cethegus. Both son (corrector Flaminiae et Piceni
in 350-352 AD, possibly Praefectus Urbis Romae in 376—-377 AD) and father, a senator who died in 368 AD,
are known?’. The bust well-illustrates re-use of old elements as well as the continued use of traditional cos-
tume and of statuary on a domestic level. It is also an item, a bust, which does not need a base or even a
lengthy-inscribed text.

The third example, again from a private domestic context and again a re-used high imperial piece, bears
strong testimony to the conservative aspect of the honorands and the awarders of statuary in Rome. The
three individuals mentioned in the text of the inscription are the Vestal Virgin receiving the statue honour,
the aristocratic woman who is awarding it, and the famous pagan husband of the woman awarder. The statue
is awarded because the honorand, the Vestal Virgin, had herself set up a statue for the awarder’s husband,
Vettius Agorius Praetextatus. In addition, the awarder, a priestess of any number of pagan divinities, was
also the recipient of at least one statue?. This exchange of statue awards among aristocrats and holders of
priesthoods is the typical modus operandi of the high Empire. It merits note also that the Vestal Virgins are a
significant group of statuary awarders and recipients throughout the fourth century (11 bases)®.

2 Constantine from Basilica of Maxentius: LSA 558 = Parisi Presicce 2007, 117-131; Constantine Giustiniani: LSA 554 = above
fn. 3; Two cuirassed statues from the Quirinal hill, Baths of Constantine: LSA 555 and 559 = Fittschen — Zanker 1985, 144 f.
no. 120 pls. 149-150; 145-47 no. 121 pls. 149-150. The bronze head from the Meta Sudans area (LSA 562 = Ensoli — La Rocca
2000, 71-90 no. 209) and the re-worked head of Constantine from the Forum of Trajan (LSA 833 = Maischberger 2006, 1-19)
are other well-known imperial examples, the date and identification of which however are less secure.

22 Cuirassed statue with portrait head with corona civica: LSA 556 (= von Heintze 1979, 399—417. 426—437 pls. 118—129, 1, fig. 1).
Portrait head with corona civica, from Casali collection and probably already in the inventory list of 1730: LSA 1066
(= Santolini Giordani 1989, 114 no. 50 pl. 8).

LSA 903 and 1266 = Giuliano 1957, 81 f. no. 99 pls. 59-60.

24 LSA 1820 (base), LSA 580 (head), LSA 1072 (togate statue), LSA 2584 (base for victory), LSA 2585 (base for victory), 2586
(wing of victory) = Ensoli — La Rocca 2000, 460—463 nos. 61-65 a—b.

LSA 879 = Fittschen et al. 2010, 178 f. no. 177 pls. 220-221.

LSA 1296 (statue) and 1510 (base): see above fn. 15 and CIL V1 2145.

Many scholars have disassociated the foot of the bust and the bust. It seems to this author that the entire opus is a pastiche
which should be dated by the inscription of c. 370. For fuller discussion, see Lenaghan in: Smith — Ward-Perkins 2016, 273 f.
LSA 1474 = CIL V1 1780.

2 Ten bases for Vestal Virgins: LSA 1480. 1482-1487. 1499. 1508. 1509.
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After these monuments, the sculptural evidence presents three sets of dated items which span the period
from c. 400 to c. 525. These are two statues in the late antique toga from c. 400, a statue of Jupiter from
c. 412, and a group of similar manufacture from just after 500 AD. The two statues, holding mappa and
wearing late-antique togas, were found on the Esquiline (Abb. 10, 1; 11, 1; 12)%. Their costume, which is the
reason that they are made ex novo, dates them almost securely. The late-antique toga in this arrangement
first appears in the Theodosian period and is probably to be connected to new Theodosian laws on dress.
The Esquiline statues should not be earlier than c. 400. They are remarkable because they conform carefully
to the fashion and the sculptural trends of the eastern part of the Empire (Abb. 10, 2) but are themselves the
only extant examples of this new toga style and statue type in the west. They stand in sharp contrast, for
example, to the probably contemporary statue of a young man in a traditional toga, also found in the city of
Rome (Abb. 11, 2)%.

An aegis-bearing statue of Jupiter, found in the area of a villa near the Porta Viminalis, is inscribed on its
plinth, “To Jupiter Optimus Maximus, Naeratius Palmatus, a man of clarissimus rank, lord and founder of
(this) place™2. Naeratius Palmatus was prefect of the city in AD 412 and is known to have owned property in
the area where the statue was found. Regardless of any religious implication that the statue might have, it is
yet again important testimony of the continued private usage of statuary which is less-apparent in the epi-
graphic record.® It is also, as most of the sculpture discussed in this paper, a recycled statue.

The final group of statuary that merits mention are three portraits of an empress (Abb. 13), which are of
the same style and technical manufacture; all have hollow discs for the inlay of large irises in big eyes and
stylized, abstract physiognomies®. Two of the three are clearly replicas of the same model; they wear the
exact same headdress and diadem and repeat the same mature facial features®. The third appears to show a
younger woman. The headdress, a stiff bonnet adorned with gems and strings of pearls, appears certainly on
the imperial portrait in the upper register of a diptych of Clementinus, dated securely to 513 AD%*. The hon-
orand of these Roman portraits is therefore often identified as Ariadne, empress from 491-515 AD. A male
portrait found on the Palatine (as well as one from neighbouring Tusculum with a diadem) show the same
technique and style*. The technique and style, which in fact appears only on heads from Italy, might even be
argued to be a western or Roman product. In any case, the three female portraits, and probably the male por-
trait given its find location, thus constitute evidence for imperial honours in the early sixth century for which
there is no corresponding epigraphic evidence. There are possibly three bases for the emperor Valentinian 111
and his wife Eudoxia which range from AD 425-455 and then there is a gap in the epigraphic evidence for
imperial honours until the column of Phocas in AD 608%. Once more the discrepancy between bases and
statuary is partly to be explained by the abbreviated format of the statuary, such as busts and shield portraits,
which would not have needed a traditional pedestal.

3

LSA 1068 and 1069 = Gehn 2012, 523-531 no. W 9 and W 10.

1 The reason for this different type of toga on these statues is a matter of speculation. Is the new toga form not found in full-size

statuary in Rome because of an economic reason — continued re-use of old monuments —, because of deliberate conservatism,

or simply because of a lack of evidence? The togate figure of young man from Rome: LSA 907 = Giuliano 1981, 34-36 no. 26.

LSA 2538 = Jacopi 1980, 15-24 figs. 4-10.

% The re-cut portrait of a woman: LSA 984 = Carignani 1990, 189191 figs. 36-38, found in the fourth-century context of the
basilica Hilariana, a sanctuary for Cybele and Attis and seat of the college of the dendrofori, is another example of the contin-
ued co-existence of statuary and traditional religious practice.

3 | SA 755, 756, 757 = Schade 2003, 219-224 no. | 60—62 pls. 63—64.

% LSA 755, 757 = see above fn. 33.

Liverpool ivory: Volbach 1976.

LSA 1079 = Ensoli — La Rocca 2000, 583 no. 272; LSA 758 = Johansen 1995, 182 f. no. 80.

Valentinian 111: possibly LSA 1293 = CIL VI 1182 and LSA 1312 = CIL VI 1198; Eudoxia: LSA 1565 = CIL VI 40806; Column

of Phocas: LSA 1313 = CIL V1 1200.
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Julia LENAGHAN

Conclusion

The evidence for late-antique statuary in Rome is impressively large, far larger than that in any other city
of the Empire, and it continues through the sixth century into the seventh. Unsurprisingly it testifies strongly
to traditional habits. Notably women here are better attested than anywhere else, the traditional toga form
persists (notwithstanding the two togate statues from the Esquiline), and the elite continued to define them-
selves by adorning their private spaces with portraits of contemporaries and with ideal statuary. The signifi-
cant recycling of extant statuary is probably both the result of the quantities available and a conservative
interest in and esteem for the past on the part of the elite.

Julia Lenaghan

Mica and Ahmet Ertegun Aphrodisias Senior Researcher
Ashmolean Museum, Cast Gallery

Oxford OX1 2PH, UK
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KULTURGESCHICHTLICHE UBERLEGUNGEN ZU RUNDPLASTISCHEN PORTRATS
DES 4. UND 5. JHS. N. CHR. AUS GRIECHENLAND"

(Taf. 13-21, Abb. 1-29)

Abstract

In der Forschung zur Praxis von Dedikationen spatantiker Portratstatuen hat sich die Vorstellung etab-
liert, dass ab dem 4. Jh. weniger Vertreter lokaler, stadtischer Eliten, sondern fast ausschlieRlich kaiserliche
Personen und sehr hohe Amtstrager mit Standbildern geehrt wurden. Bei Betrachtung der Befunde in Grie-
chenland bedarf diese sonst zutreffende These einer Modifikation. Insbesondere im Umkreis von Athen und
Korinth lassen sich zahlreiche, zuvor noch nicht in die Spatantike datierte Bildnisse nachweisen, deren spéte
Zeitstellung durch charakteristische Formen und Formeln sowie durch ihre Kontexte als gesichert gelten
kann. Einige dieser Bildnisse sind durch ihre langen Barte und Uppigen Langhaarfrisuren als Darstellungen
von Intellektuellen zu interpretieren, andere weisen charakteristische Krénze auf, welche die Dargestellten
als Vertreter und Forderer der spéaten paganen Kulte in Griechenland ausweisen. Einige epigraphische und
insbesondere zuvor nicht beachtete literarische Quellen belegen zudem zahlreiche Statuendedikationen fir
den Personenkreis der in den philosophischen Schulen téatigen Intellektuellen, die sich gleichzeitig selbstbe-
wusst und programmatisch als Forderer der alten Kulte inszenierten. Diese Portratstatuen stellen demnach
das stolze Selbstbewusstsein einer lokalen Elite zur Schau, die sich in einer Zeit des Umbruchs auf ihre Tra-
ditionen und Kulte besann und sich eines Représentationsmediums bediente, das ebenfalls Gegenstand eines
diffizilen Vergangenheitsdiskurses war.

Ehrenstatuen wurden seit dem mittleren 3. Jh. n. Chr. kaum noch lokalen Honoratioren oder Amtstragern
niedrigeren Ranges, sondern fast ausschlielich nur noch den GréRRen der Reichsaristokratie und dem Kai-
serhaus dediziert. Im Zuge dieser Reduktion des fir eine Ehrenstatue infrage kommenden Personenkreises
ging zudem ein signifikanter Wandel im Charakter der Ehreninschriften einher, der eine Abkehr vom klassi-
schen cursus honorum zugunsten eines panegyrischen, beinahe schwarmerisch erscheinenden Duktus zur
Folge hatte'. Diese Erkenntnis stellt eine wichtige Voraussetzung bei der Betrachtung des spatantiken ,,sta-
tue habit” sowie fur die Analyse der Ikonographie spétantiker Privatportrats dar.

Doch dieses Bild bedarf einer partiellen Differenzierung. Neben den fiir Kleinasien und Rom vergleichs-
weise zahlreich Uberlieferten rundplastischen Portrats des 5. Jhs. n. Chr.2 ist eine Gruppe von iberwiegend
qualitatvollen Stlcken nachweisbar, die in Griechenland gefunden wurden. Tatsachlich handelt es sich um
eine namhafte Anzahl an nichtkaiserlichen Bildnissen, die einstige Gréfien und Notabeln der jeweiligen
Stadte darstellen. Bereits wahrend des 4. Jhs. n. Chr. brach die Produktion von rundplastischen Portréts in
den anderen Provinzen des Reiches ein®. Weder in Spanien noch in Gallien kann eine kontinuierlich fortge-

“ Fur die freundliche Einladung zum Kolloguium mdchte ich mich bei VasiLiki Tsamakpa und NorBERT ZIMMERMANN herzlich
bedanken. Dieser Beitrag stellt eine gekirzte Fassung eines Unterkapitels meiner Dissertation dar, die 2010 an der Georg-
August-Universitat Gottingen eingereicht und im Jahr 2014 publiziert worden ist.

1 Vgl. insbesondere Smith 1999; Kovacs 2014.

2 Zuletzt Dontas 2003.

3 \Vgl. bislang zusammenfassend u. a. von Sydow 1969; Severin 1972; Ozgan — Stutzinger 1985; Meischner 2001.
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setzte Produktion von rundplastischen Portrats wéhrend des 4. und 5. Jhs. n. Chr. nachgewiesen werden,
trotz vereinzelter Ausnahmen®. Im romischen Nordafrika lasst sich wéhrend der Spatantike zumindest epi-
graphisch eine Reihe von statuarischen Monumenten flr senatorische Amtstrdger nachweisen. Die dort
erhaltenen Portrats zeigen sich aber ausnahmslos als handwerklich einfache Umarbeitungen, die sich kaum
chronologisch exakt auswerten lassen®.

Die hohe Zahl spétantiker Privatportréts in Griechenland und speziell in Athen verwundert demgegen-
Uber auf den ersten Blick, denn Athen verfligte nur (ber eine eher geringe administrative Bedeutung, so
dass im Sinne der spétantiken Dedikationslogik und in Analogie zu anderen Teilen des spatromischen Rei-
ches eine entsprechende Haufung an rundplastischen Portrats und epigraphischen Hinweisen auf statuari-
sche Ehrungen nicht zu erwarten ware. In administrativer Hinsicht bedeutender waren hingegen die Pro-
vinzhauptstadt von Achaia, Korinth, und Thessaloniki, das wahrend der Tetrarchie zur Kaiserresidenz erho-
ben worden war und zudem an der wichtigen, nach Konstantinopel fiihrenden Via Egnatia lag. Eine hohe
internationale Bedeutung behielt Athen nichtsdestotrotz als Universitatsstandort, an dem beriihmte Gelehrte
eine groRe Schar von Schiilern aus allen Teilen des Imperiums anzogen®.

Auch zahlreiche finanzielle Zuwendungen an die Stadt durch Konstantin und insbesondere Julian, der
seinerseits in der Forderung der paganen Lehrtétigkeit ein vitales politisches Eigeninteresse verfolgte,
bewirkten eine regelrechte Blite der Stadt im 4. Jh. n. Chr. Die in mittelbyzantinischer Zeit entstandene
Suda beziffert unter Berufung auf Damaskios fir die Spéatzeit die Einnahmen der Akademie aus Stiftungen
und Beitrdgen noch auf immerhin 1000 Goldstiicke im Jahr”. Als Indiz fur den stadtischen Wohlstand und
die Permanenz der stadtischen Strukturen darf sicherlich auch die rege Bautétigkeit im 5. Jh. n. Chr. gewer-
tet werden, die u. a. am sogenannten ,,Palast der Giganten* zu erkennen ist, der nach den Raubzligen der
Goten unter Alarich im Jahr 396 n. Chr. errichtetet wurde®.

Im Griechenland des 4. und 5. Jhs. wurden die international verbreiteten Portréattypen bzw. reichstber-
greifenden Ikonographien von senatorischen Amtstragern rezipiert. Dies bezeugen zahlreiche Portréts in
Korinth, in Athen oder in Thessaloniki. So reprasentiert etwa ein tberlebensgrofies Bildnis im Arch&ologi-
schen Museum in Korinth (Abb. 1) sowohl in seinem Stil als auch ikonographisch mit seiner helmartigen
Frisur und dem gepflegten Bart ein hauptstiddtisches Bildnismodell, wie es z. B. auch auf den theodosiani-
schen Reliefs des Obeliskenpostamentes im Hippodrom von Konstantinopel zu sehen ist (Abb. 2)°. Wichtig
erscheint hierbei, dass man in Anlehnung an etablierte hauptstadtische ikonographische Modelle diese adap-
tierte und auf die Geehrten Ubertrug.

Einzigartig sind Athen und Griechenland aber darin, dass dort Portréts entstanden, die offenbar als Intel-
lektuellenbildnisse zu verstehen sind, sich dabei an wesentlich dltere Bildnisprdgungen anschlieen und bis-
her nur vereinzelt iiberhaupt als spatantik erkannt wurden. Ich mochte im Folgenden versuchen, die spezifi-
sche Gruppe der griechischen Gesellschaft der Spatantike zu erschlieen, der solche Bildnisse gewidmet
wurden. Dabei mdchte ich die Sonderrolle Griechenlands wahrend der Spatantike unter Hervorhebung nicht
nur archéologischer Befunde beleuchten, sondern auch epigraphische und insbesondere literarische Quellen

4 Vgl. etwa die spatantiken Portréts der Villa von Chiragan, die jedoch einer aphrodisiensischen Werkstatt zuzuschreiben sind, s.
Bergmann 1999, 40 f., oder die Portrdts des 4. und frithen 5. Jhs. in Trier (LSA Nr. 584. 1076) sowie die Hermengalerie von
Welschbillig: Wrede 1972. Ferner l&sst sich aus der spatromischen Villa von Séviac ein weiteres spétantikes Portrat des 5. Jhs.
in Gallien nachweisen: Balmelle 2001, 229 f. Abb. 122 a. b.

Vgl. etwa fiir den Befund in Leptis Magna Bianchi 2005.

\Vgl. Watts 2004.

Zu den Tétigkeiten Julians in Athen vgl. Frantz 1988, 16-24. Ferner Demandt 2007, 483 mit Anm. 159, vgl. Suda Pi 1709 s. v.
ITAGtov, mit Verweis auf Damaskios, Phot. P. 346a. Vgl. Groag 1946, 77 Anm. 4, der weitere Belege fiir die Férderung Athens
und der Akademie durch die Senatsaristokratie im fortschreitenden 5. Jh. anfuihrt. Zur Finanzierung der philosophischen Schu-
len siehe Blumenthal 1978, 373-375.

Travlos 1971, 3. 27 Abb. 37; Frantz 1988, 95-116.

Inv. Nr. S 1199. \Vgl. De Grazia 1973, 212-217 Nr. 52 Taf. 66—68; LSA Nr. 71. Siehe dazu einige Kopfe mit der charakteristi-
schen Frisur und dem formal klassizistischen Stil der theodosianischen Reliefs: Bruns 1935, Abb. 41. Als weiteres bedeutendes
Amtstragerbildnis ist die bekannte Chlamysbiiste eines alteren Mannes in Thessaloniki aufzufiihren, vgl. ©zgan — Stutzinger
1985 und zuletzt LSA Nr. 90, deren Bildnis eine beachtlich exakte Replik in Korinth aufweist, siehe LSA Nr. 358. Durch den
Vergleich mit der frisurentypologisch identischen Biste eines Chlamydatus in Bodrum aus Stratonikeia, vgl. LSA Nr. 447,
erweisen sich diese Bildnisse ebenfalls als Représentanten einer reichsiibergreifenden Amtstragerikonographie.

3}

=)

-

©

©

36



[MAATQNOZ AIAAOXH

aus dem Bereich der paganen und philosophischen Schriften aus den letzten Tagen der Athener Akademie
hinzuziehen, um die Eigenheiten der spatantiken Portrdats in Griechenland zu verstehen und ihren
kulturgeschichtlichen Hintergrund beschreiben zu kénnen. In welcher Form lassen sich die Aktivitdten der
paganen Grof3en archdologisch fassen und was sagen diese Befunde im Zusammenspiel mit den anderen
Quellen Uber die Mentalitat und das Selbstbild der lokalen Eliten in Griechenland wéhrend der Spatantike
aus?

Die Forschung zum spétantiken Griechenland verfolgte bislang andere Interessen. In der Philosophie und
Theologie bemihte man sich um ein Verstdndnis der neoplatonischen Schriften eines lamblich oder
Proklos®™. In der Alten Geschichte und Philologie fligte man die Quellen meist in das reichsweit, von Senato-
ren und prominenten Sophisten wie Libanios getragene, restaurativ-konservative Milieu ein, um das Span-
nungsverhéltnis zwischen dem vom Kaiser getragenen Christentum und den Trégern der noch prasenten
paganen ldentitéat zu beleuchten™. Die Archéologie konnte im letzten Jahrhundert, getragen von den Ergebnis-
sen der Grabungen in Korinth oder auf der Athener Agora, grofRe Fortschritte bei der Erfassung der Keramik,
der spatantiken, z. T. bereits als Philosophenschulen gedeuteten Wohnbauten sowie der Skulptur erzielen®?,

Der berihmte Kopf im Akropolismuseum von Athen, Inv. Nr. 1313, mit Myrtenkranz gehort zu einem in
der Spatantike verbreiteten und in der Forschung bekannten ,,Philosophen- und Denker“-Typus (Abb. 4).
Konstitutiv dafur sind die langen, wallenden Haare, die bis auf die Schulter hinab gefiihrt werden und meis-
tens oberhalb der Stirnmitte gescheitelt sind. Kombiniert wird diese Haartracht mit einem Vollbart. Ferner
erzeugen eine bewegte Stirn und zusammengezogene Brauen eine intensive Anstrengungs- bzw. Denkermi-
mik. Das Portrat war einst Teil einer prachtvollen, groformatigen Biste, wie ein Blick auf die Ruckseite
unzweifelhaft verdeutlicht®®. Weitere Vertreter dieses Typus sind in Gestalt von zundchst drei HimationbUs-
ten mit Strophion in Istanbul (Abb. 5), Stockholm (Abb. 6), sowie in den Capitolinischen Museen in Rom
nachweisbar (Abb. 7)™, die sich zwar stilistisch mehr oder weniger deutlich voneinander absetzen, allerdings
ikonographisch einander so &hnlich sind, dass es schwer féllt, individualisierende Merkmale herauszustel-
len®s. Dies betrifft auch zwei Tondobisten in Heidelberg (Abb. 8) und I1zmir®, die mdglicherweise als Repli-
ken anzusehen sind.

Fir das Portrat im Akropolismuseum hat sich mittlerweile die Datierung von Georgios Dontas in die Zeit
um 400 n. Chr. durchgesetzt. Charakteristisch sind die formalen Ahnlichkeiten mit einem Portrat in der
Sammlung Ortiz in Genf (Abb. 3)", das aufgrund seiner oben eckig, fast kastenartig begrenzten Locken-
kranzfrisur und seiner Nackenwelle in das frihe 5. Jh. n. Chr. zu datieren ist, wie ein Vergleich mit den
Abdriicken eines Konsulardiptychons des Anicius Auchenius Bassus aus dem Jahr 408 n. Chr. verdeutlichen
kann®. Die gratig abgesetzten, an beiden Winkeln spitz zulaufenden Augen bilden zusammen mit den
dicken Trénensacken ebenso enge Parallelen wie die leicht l&nglich vorstehenden Jochbeine, Uber die sich
das Inkarnat auffallend straff spannt und in den Wangen schlieBlich merklich einfallt. Ferner erweist sich
ein Bildnis eines Knaben aus dem Heiligtum von Eleusis (Abb. 23)* in den Einzelformen als enger Ver-
wandter des Portrats Akropolismuseum 1313 (Abb. 4). Der Augenschnitt, die Auswolbung der Orbitale, die
bandartigen Brauen, sowie die plastische Bildung des Gesichts sind einander so ahnlich, dass man an einen

10 \/gl. etwa Bechtle 2006; Perkams — Piccione 2006.

1 Zuletzt insbesondere Stenger 2009 sowie Nesselrath 2012.
Korinth: Williams 11 — Bookidis 2003. Zur Athener Agora und den angrenzenden Bauten vgl. Frantz 1988.
Auf der Riickseite sieht man auf Schulterh6he eine geglittete, flache Rundung, wie sie bei Biisten vorzukommen pflegt. Zuerst
Dontas 1954, 147-152 Taf. 14 Beil. 54. 55. Ferner, mit weiterer Literatur Dontas 2004, 102-104 Nr. 101 Taf. 74; LSA Nr. 1083.
14 Tstanbul, Archdologisches Museum, Inv. Nr. 2461: Inan — Alfsldi-Rosenbaum 1979, 282-284 Nr. 274 Taf. 252; Kiilerich 1993,
106 f. Abb. 51; Zanker 19953, 295 Abb. 170; Danguillier 2001, 156 f. 239 Nr. 60; LSA Nr. 375. Stockholm, Gustav I11. Antiken-
museum, Inv. Nr. Sk 136: Kiilerich 1993, 107 f. Abb. 53; Danguillier 2001, 65. 156-161; 248 Nr. 124 Abb. 72. 73; LSA Nr. 1195.
Rom, Museo Capitolino (Magazin), Inv. Nr. 15718: Fittschen u. a. 2011, 129-131 Nr. 129 Taf. 160. 161; LSA Nr. 766.
Ferner sind zwei Tondi aus Aphrodisias der Gruppe hinzuzufligen, vgl. Smith 1990.
16 Danguillier 2001, 153 f.; Smith 1995, 335-339; LSA Nr. 236. 2441. Fir eine spatantike Datierung vgl. iberzeugend Bergmann

1999, 52.

7 Kranz 1979; Ortiz 1996, Nr. 248; LSA Nr. 450.
8 Spier 2003.
Eleusis, Archdologisches Museum, Inv. Nr. 5149. Kourouniotis 1923, 159-162 Abb. 3-5; Goette 1989, 207 f. mit Anm. 22;
Pantos 1989, 200 f. Taf. 34, 1-3.
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Werkstattzusammenhang denken koénnte, wenn man zusdtzlich noch den einst von Guipo KASCHNITZ VON
WEINBERG als Christus gedeuteten, leicht tberlebensgroRen Portrétkopf eines korpulenten Mannes in der
Agyptischen Sammlung im Athener Nationalmuseum hinzuzieht, der in Form der maandrierten Locken mit
Punktbohrungen in den Windungen eine Verbindung zum Formenrepertoire von Aphrodisias aufweist
(Abb. 24)®. Doch auch das wulstartig verdickte, an der Oberfliche in regelmaBigen Kerben gegliederte
Stirnhaar von Akropolismuseum 1313 entspricht den Gestaltungsweisen der theodosianischen Zeit?'. Mit der
theodosianischen Buiste in Istanbul verbindet das Athener Stiick die wellenférmige, fein ziselierte Wiederga-
be der Barthaare oder das sonst bei theodosianischen Stiicken zu beobachtende Motiv einer streng ornamen-
talen Trennung des Bartes unterhalb des Kinns. Diese Trennung wird dabei durch zwei antithetisch zueinan-
der gestellten und S-formigen, langen Bartstrahnen durchgefihrt, wie dies auch bei einer Chlamysbdiste in
Tokat zu beobachten ist (Abb. 19)?2,

Dass mit diesen Portrats keine senatorischen Amtstrager gemeint sein kénnen, wurde bereits friihzeitig
von der Forschung hervorgehoben. In Analogie zu den langhaarigen und béartigen Christusbildnissen der
Spatantike?® wurden zahlreiche Schriftquellen hinzugezogen, in denen beriihmte Philosophen der Spéatantike
als ,,Gottliche* (theoi andres) bezeichnet werden?. Lange Haare konnten bereits wahrend der Kaiserzeit als
Ausweis fur intellektuelle Kapazitat gelten. Und noch im Jahr 475 n. Chr. ermahnt Sidonius Apollinaris
Bischof Faustus, er solle mit der Weisheit Gottes, und nicht mit langen Haaren, Pallium, Wanderstab und
anderen exzentrischen Eigenheiten der Sophisten zu (iberzeugen suchen?®.

Die hier diskutierte Ikonographie ist jedoch nicht auf Griechenland beschrénkt, sondern I&sst sich auch in
anderen Medien sowie in anderen Teilen des spatromischen Reiches nachweisen. Etwa auf der beriihmten
konstantinischen Deckenmalerei in Trier?®, wo in einem Bildfeld ein Intellektueller im Himation mit langem
Spitzbart und wallendem Haupthaar zu sehen ist, oder auf dem Philosophenmosaik in Koln aus dem 3. oder
4. Jh. n. Chr., auf dem Geilon in derselben Ikonographie erscheint?’. Die Tradition des langhaarigen Intellek-
tuellen reicht allerdings weiter zurtick. Das wohl dlteste erhaltene Beispiel dieser Ikonographie ist vorldufig
die Sitzstatue eines Séngers aus dem Serapeion in Memphis aus dem 3. Jh. v. Chr.2, Auch in der Kaiserzeit
setzt sich die Ikonographie fort. Neben der bekannten Statue eines Philosophen des spaten 2. oder frithen
3. Jhs. n. Chr. aus Gortyn in Heraklion?, der ebenfalls das charakteristisch lange Haar tragt, lasst sich diese
Ikonographie bei einem Portrat aus Athen in Kopenhagen mit Priesterkrone aus spatantoninischer Zeit nach-
weisen (Abb. 9)%, das in einem weiteren attischen Bildnis des 2. Jhs. n. Chr. aus der Elgin-Sammlung im
British Museum in London eine auffallige Parallele hat®. Die Stirnhaare sind zwar nicht wie bei den spatan-
tiken Exemplaren in der Mitte gescheitelt, sie verfiigen allerdings Uber die entsprechende Lange, so dass

2 Inv. Nr. 87. Vgl. Kaschnitz von Weinberg 1965, 77-88 Taf. 51; 52, 1; 53, 1; Wrede 1972, 95 Taf. 63, 1; Bergmann 1999, 49 Taf.
42,1. 2.
2 Vgl. dafiir beispielsweise den Kopf eines theodosianischen Kaisers (,Arkadius) aus Istanbul: inan — Alféldi-Rosenbaum 1979,
138 f. Nr. 82 Taf. 74, 1. 2; Stichel 1982, 51 f. Taf. 17. 18; Kiilerich 1993, 87-89 Abb. 40; LSA Nr. 337.

22 Archéologisches Museum Inv. Nr. 148. inan — Rosenbaum 1966, 106 f. Nr. 107 Taf. 183, 1. 2 (mit zu spiter Datierung in die
zweite Halfte des 5. Jhs.); LSA Nr. 2282.
Gerke 1940, 7-14. Eine der friihesten Darstellungen Christi mit langem Haar, Mittelscheitel und ippigem Bart ist auf den soge-
nannten ,polychromen Fragmenten® im Palazzo Massimo in Rom zu sehen, vgl. Deichmann u. a. 1967, Nr. 773; Dinkler 1979;
D. Stutzinger, in: Beck — Bol 1983, 607 Nr. 200.
2+ Zusammenfassend Zanker 1995a, 288-300 sowie du Toit 1997, 2—-39.
% Sidon. epist. 9, 9, 13-14: huic copulatum te matrimonio qui lacessiverit, sentiet ecclesiae Christi Platonis Academiam militare
teque nobilius philosophari; primum ineffabilem dei patris asserere cum sancti spiritus aeternitate sapientiam; tum praeterea
non caesariem pascere neque pallio aut clava velut sophisticis insignibus gloriari aut affectare de vestium discretione super-
biam, nitore pompam, squalore iactantiam (...). Vgl. dazu Zanker 1995a, 242-251.
Simon 1986, 15 f. Taf. 1.
Parlasca 1959, 80-82 Taf. 81, 1.
\Vgl. Lauer — Picard 1955, 48—68 Taf. 4—7; Bergmann 2007, 249-255 Abb. 161-164.
Vgl. insbesondere Zanker 1995a, 250 f. Abb. 143 und Danguillier 2001, 161-164 sowie ferner Lagogianni-Georgakarakos 2002,
63 f. Nr. 24 Taf. 25-27 (mit der alteren Literatur).
% Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, Inv. Nr. 1561, Poulsen 1974, 156 Nr. 157 Taf. 253; Bergmann 1977, 81 f. Taf. 24, 3. 4;

Johansen 1995, 84 f. Nr. 32.

® Inv. Nr. GRA1816.6-10.247. Smith 1904, 178 Nr. 1956; Smith 1916, 236; R. Loverance, in: Buckton 1994, 55 Nr. 40.
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PauL ZankEer eine Abhéngigkeit der spatantiken Philosophenportréts von dieser Form einer in der hohen
Kaiserzeit verbreiteten Intellektuellenstilisierung annahm?.

Nun l8sst sich allerdings auch bei dem Athener Portrét ein Myrtenkranz nachweisen®. Dies flihrt zu der
Frage, ob es sich bei dem Dargestellten entweder um einen Priester oder um einen (heroisierten) Philoso-
phen, Sophisten oder Rhetoren handelt. Unterschiedliche Arten von Kranzen wurden wéhrend der Spatanti-
ke in Athen von Wiirdentrégern der Stadt, z. B. den Areopagiten, offenbar bei vielerlei offiziellen Veranstal-
tungen wie den Panathenden oder auch Kundgebungen im Theater getragen. Der Athener Sophist Himerios
erwéhnt in einer Lobrede auf den Prokonsul Skylakios im 4. Jh. n. Chr., dass neben dem Musenchor auch
Personen anwesend waren, die den ,,Kranz der Athener” und Myrtenzweige getragen hatten®. Zudem sind
Philosophen als Kranztrager {iberliefert: Themistios berichtet von Philosophen, die mit einer otepdvn
geschmiickt, geschminkt und prachtig in Purpur und Gold gekleidet zu Festspielen in das Athener Theater
gingen®. Andererseits ist es ebenso gut belegt, dass in Athen beriihmte pagane Philosophen im 4. und bis
weit in das 5. Jh. n. Chr. hinein neben ihrer Lehrtétigkeit die heidnischen Kulte und ihre Ausubung forder-
ten und teilweise sogar selbst bezahlten®. In diesem Sinne konnte mithilfe des Portréts einerseits die intel-
lektuelle Kapazitdt und Lehrtatigkeit der betreffenden Person betont, und dariber hinaus das pagane Selbst-
bewusstsein in der brisanten Auseinandersetzung mit dem Christentum sowie die Wertschatzung des Darge-
stellten fiir die althergebrachten Kulte und Traditionen dokumentiert werden.

Somit entwickelt die eingangs erwéhnte Bliste im Akropolismuseum eine semantische Qualitét, die sich
von den Bildnissen senatorischer Amtstrager deutlich unterscheidet. Wahrend in dem Priesterportrét intel-
lektuelle und religitse Aspekte zu einer inhaltlichen Synergie verschmelzen, so dass eine lokale Identitat mit
einem Uberpersonlichen Intellektuellenideal kombiniert wird, spielen bei den reichstbergreifenden und etab-
lierten Modellen in Form von aufwandigen Lockenkranzfrisuren (Abb. 11), ebenmaRigen oder je nach
Wunsch auch strengen Gesichtsziigen ganz andere Akzente der politisch-sozialen Identitat des Dargestellten
eine Rolle®.

Neben den Kaisern und Senatoren zeichnet sich demnach eine dritte Gruppe ab, die der Intellektuellen
und im heidnischen Kult tatigen lokalen Grof3en in Griechenland, so dass sich fiir Athen und andere Stédte
des griechischen Festlandes eine Sonderstellung in der Praxis der spatantiken Statuendedikation erweist.

Hinzu kommt ferner, dass fortan das Kaiserportrat als visuelles Vorbild fur die statuarische Représentati-
on nicht mehr in Frage kam, nachdem seit der Zeit Konstantins des GrofRen das klassische Zeitgesicht, d.h.
die Angleichung der Privatleute an das Bildnis des Kaisers, im Zuge der dezidierten Aufgabe der Prinzipats-
ideologie praktisch vollstandig verschwunden war®. So wie das Kaiserportrét im Verhaltnis zum Amtstra-
gerportrit auf einer anderen kommunikativen Ebene als spezifisch kaiserliches, d. h. klar monarchisch kon-
notiertes Bildnis agierte, richtete sich das Portrét eines lokalen Priesters gleichfalls nach eigenen Malstaben
aus.

Weitere attische Portrats des 5. Jhs. kdnnen diesen Kontrast zwischen lokaler Identitdt und reichsuber-
greifender Elitevorstellung weiter vertiefen. Ein Portrat im Nationalmuseum in Athen verfiigt Gber typische
Merkmale des 5. Jhs. (Abb. 10)*. Hier finden sich neben dem stereometrischen Grundaufbau waagerecht,

32 zanker 1995a, 251. Ahnlich bereits zuvor Dontas 1954, 147 f.

3 Dieser Myrtenkranz lasst sich typologisch an attischen Portrats zumindest bis in den spaten Hellenismus zuriickverfolgen. \gl.
etwa Athen, Nationalmuseum Inv. Nr. 351: Stewart 1979, 82-84 Taf. 26 a; Fittschen 1989, 26 Taf. 133; Kaltsas 2002, 297
Nr. 621.

3 Him. or. 25, 1: ®épe 81 petd TV poppivvny kai tov otépavov 1dv Abnvaiov, 16 Movodv. Vgl. Blech 1982, 319 mit Anm. §;
Volker 2008, 210 Anm. 3.

% Them. or. 28 (341 b—c): dAXNoi pév kvdpodvrot &ni Tavty 1§ Toudeiq kol Eykodlomilovtal kol EvaBpivovTat Kol dvakovodvToL
avToVG 101G AvOTpdTOoLg, Oapa EEdyovieg gig Béatpa Kol TavNyVPELS, EVIAALEVOLS XpLO® Kol TopPHpQ kol pipwv: dlovtag Kal
VTOYEYPAUUEVOVG KOl EVIETPLUUEVOVG, GTEQAVOLG TE AVOE®V EGTEQAVOUEVOVG.

% \gl. etwa IG 11/1112 3818 = 13281 und dazu Castrén 1989; Sironen 1997, 77 f. Nr. 20.

% \gl. etwa das milde ,Lacheln* des praeses Cariae Oecumenius aus der Zeit um 400 n. Chr. (s. Smith 2002; LSA Nr. 150) mit
dem beinahe zornigen Gesichtsausdruck der Statue des consularis Flavius Palmatus aus dem spaten 5. bzw. friihen 6. Jh. n.
Chr., vgl. Smith 1999, 168-170 Abb. 9 Taf. 3. 11; LSA Nr. 198. Beide verbindet indes die Vorliebe fir luxuriése und aufwandige
Lockenkranzfrisuren.

% \/gl. Zanker 1988; Bergmann 2005. Ausfiihrlich dazu Kovacs 2014.

% Inv. Nr. 2314. L’Orange 1933, 88 Nr. 18. 149 f. Nr. 124 Abb. 232. 233; Dontas 2003, 241 f. Abb. 10 a. b; LSA Nr. 119.
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kantig abgesetzte Brauenbogen, eine zylindrisch vorgewdlbte Stirn sowie ein unbewegtes, erstarrtes Inkar-
nat. Als ,,geometrisierendes” Detail sei auch auf den rechteckigen Schnurrbart verwiesen, dessen oberer
Abschluss parallel zur Mundspalte verlauft. Das seitlich abstehende Haar, das in Form eines Lockenkranzes
um die Stirn drapiert ist, datiert das Stiick zusammen mit der Nackenwelle friihestens in das spéte 4. oder
frihe 5. Jh. Aufgrund der Parallelen zu den gleichermafen blockartigen Kopfen des fortschreitenden 5. Jhs.
in Rom und Kleinasien ist eher die spatere Datierung vorzuziehen, wie z. B. Portréts in Ostia oder in Wien
aus Ephesos ganz &hnlich reprasentieren (Abb. 11)%.

Das Bildnis eines bértigen Mannes im Nationalmuseum in Athen, Inv. Nr. 2006, das in der Nordwestecke
der Hadriansbibliothek gefunden wurde (Abb. 12)*, tragt einen Uberdimensionalen Kranz, der aus einem
glatten Reif sowie einem hohen und mehrreihigen Olivenblattkranz zusammengesetzt ist, zeigt demgegen-
tiber enge stilistische Parallelen zu Athen 2314. Meistens wurde das Portrét in das spéte 4. Jh. n. Chr. datiert,
oder mitunter gar als Bildnis des Kaisers Julian identifiziert*2. Auffallig ist allerdings zunéchst die Ikonogra-
phie des Kopfes. Ein volumingser Bart rahmt das Gesicht in einer regelmaRigen U-Form ein und wird unter-
halb des Kinns nahezu waagerecht begrenzt. Das Gesicht hat einen hochrechteckigen Umriss, der durch den
Bart in eine U-Form iiberfiihrt wird. Die Brauen verlaufen fast vollstindig waagerecht und flichen erst an
den Seiten leicht nach unten, wodurch diese in einem rechten Winkel zu den Konturen der Nasenfliigel ste-
hen. Die vollig glatte und unbewegte Stirn wolbt sich zylindrisch vor. Sogar diverse Einzelformen werden
diesem streng geometrischen Kompositionsschema unterworfen: die Mundspalte ist waagerecht, wahrend
die Mundwinkelfalten steil und senkrecht nach unten gerichtet sind. Die Barthaare wachsen von dieser Stel-
le aus markanterweise in einem rechten Winkel zu den Falten nach auf3en. Unterhalb der dreieckigen Bart-
fliege bildet der Bartansatz am Kinn wieder eine Waagerechte.

Eine gewisse Lebendigkeit wird dem Portrat hingegen durch die kleinen Augen verliehen, deren gratig
zweigeteilte Unterlidbeutel leicht nach unten gezogen sind. Einzelne Barthaare sind in bemerkenswerter
handwerklicher Prazision differenziert wiedergegeben. Vereinzelte und immer wieder fast identisch gestalte-
te, gleich grolle Buckellocken werden durch Bohrkanéle voneinander getrennt, wahrend langere Strahnen
mit einem feinen Spitzeisen in flachen Kerben gearbeitet sind. Der abstrakte formale Aufbau der Frisur wird
an der Stirn noch deutlicher: drei fast gleichbreite Lockenreihen umspannen die Stirn annéhernd rechteckig,
wobei der obere Haaransatz einer symmetrischen Welle entspricht. Einzelne Locken sind dabei streng und in
regelméligen Abstanden voneinander getrennt.

Bemerkenswert erscheint auch der eigentimliche S-formige Kontur des Stirnhaars, das zusammen mit
dem U-formigen Aufbau ein typisches Merkmal einiger Portréts des 5. Jhs. n. Chr. in bzw. aus Rom, oder
auch Kleinasien darstellt, wie beim ephesischen ,,Lockenkopf* in Wien (Abb. 10)*. Das volumindse, Uppig
gelockte Haar bzw. der dichte Bart konnten als bewusster ikonographischer Ruckbezug bzw. als eine Fort-
flhrung bereits lange etablierter Portrétstilisierungen verstanden werden.

Diesen Zusammenhang vermag ein Sttick vom Suidabhang der Akropolis, das ebenfalls im Athener Nati-
onalmuseum aufbewahrt wird, weiter zu veranschaulichen (Abb. 13)*. Der blockhafte Grundaufbau wird
durch verschiedene ,,geometrisierende” Einzelformen zusétzlich betont. Erneut bilden die Brauenbdgen eine
Gerade, die zusammen mit dem hohen Stirnhaaransatz und der Schlafenpartie ein Rechteck formen. Darge-
stellt ist in diesem Falle ein Greis, dessen hohes Alter durch eine Vielzahl von zeichnerisch angegebenen
Falten betont wird. Auffillig ist zum einen die zerfurchte Stirn, die allerdings nur mit flach eingeritzten,
zahlreichen Falten versehen wurde. Ferner ist zu erkennen, dass die KrahenfiiBe in langen Falten bis auf die

40 Ostia, Museo Ostiense, Inv. Nr. 42: L’Orange 1933, 86—92. 147 Nr. 117 Abb. 221. 223. Zuletzt Gering 2011, 420 Abb. 6 (mit
m. E. unzutreffender Interpretation der Umarbeitungsspuren); LSA Nr. 956. Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. | 835:
L’Orange 1933, 86 f. 147 Nr. 116 Abb. 219. 220; Auinger — Aurenhammer 2010, 675-677 Abb. 20; LSA Nr. 691.

4 Datsouli-Stavridi 1985, 91 f. Taf. 136; Meischner 1988, Abb. 1. 2; Raeder 2001, 159 Anm. 24. Zum Fundort: Karivieri 1994a,
103 f.

2 \/gl. Kastriotis 1923. Die Datierung in severische Zeit von Fleck 2008, 80 f. 170 f. Nr. 43 sowie von U. Gehn in LSA Nr. 132 ist
angesichts mangelnder klarer stilistischer Parallelen im sonst zahlreichen Bestand attischer Portrats des spaten 2. und frihen 3.
Jhs. n. Chr. kaum uberzeugend.

% s.0. Anm. 40.

4 Athen, Nationalmuseum. Inv. Nr. 2143. Hekler 1934, 265 Abb. 11. 12; Datsouli-Stavridi 1985, 89 f. Nr. 2143 (mit korrektem
Fundort); LSA Nr. 131.
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Wangen hinab gefiihrt werden. Durch die plastische Betonung der Jochbeine wirken die Wangen eingefallen
und unterstreichen damit die greisenhafte Stilisierung.

Die Augenbildung (Abb. 15) entspricht in ihrem allgemeinen Schnitt, in der Gestalt der bohnenférmigen
Pupillenbohrung, dem leicht anschwellenden, gratig zweigeteilten Unterlid und in den abwaérts gerichteten,
hakenférmigen Innenwinkeln dem Priesterbildnis sowie einem weiteren Portrdt im Athener Nationalmuse-
um (Abb. 14)%. Letztlich erscheinen mir die formalen Zusammenhéange der drei Stlicke so eng, dass mit
etwas Zuversicht eine gemeinsame Datierung in das 5. Jh. n. Chr. sowie ein Werkstattzusammenhang ange-
nommen werden dirfen. Auffallig ist demgegenlber die gleichzeitig zu bemerkende ikonographische Varia-
bilitat der handwerklich zusammengehoérigen Portréts. Insbesondere das Greisenportrét vom Sldabhang der
Akropolis erscheint in seiner faltendurchzogenen Oberflichengestaltung besonders charakteristisch. Die
spezielle Gestaltung verleiht dem Inkarnat gar einen fast stofflichen, ,ledrigen® Eindruck.

Die charakteristische Form des Kranzes bei Athen 2006 findet sich in einer Darstellung eines Hierophan-
ten auf einem Relief in Athen aus antoninischer Zeit wieder*. Zu sehen sind Demeter und Kore, denen der
inschriftlich genannte, eleusinische Hierophant aus Hagnous gegentibertritt. Abgesehen von dem betreffen-
den Kranz tragt der auf der rechten Seite des Reliefs abgebildete Priester schulterlange Haare, ein Himation,
Chiton sowie mit Stickereien versehenes Schuhwerk. Derselbe Kranztypus bekront auch ein etwa gleichzei-
tiges, rundplastisches Portrat im Athener Akropolismuseum?®. Ungeachtet der Tatsache, dass wahrend der
hohen Kaiserzeit kontinuierlich Bildnisstatuen von Priestern errichtet wurden, erscheinen die hier angefthr-
ten Portréts interessant, da neben der literarisch und epigraphisch gesicherten, kontinuierlich fortgefuhrten
heidnischen Kultpraxis wéhrend des 4. und 5. Jhs. n. Chr. in Athen offensichtlich auch weiterhin Portratsta-
tuen von Hierophanten errichtet wurden®. Der letzte in den Quellen benannte, legitime Hierophant von
Eleusis war ein gewisser Nestorios, der wohl zwischen 355 und 392 n. Chr. das Amt bekleidete und der
Vater des spateren Philosophen Plutarchos war. Jedoch berichtet auch der Kirchenvater Hieronymus im frii-
hen 5. Jh. n. Chr., dass in Athen noch Hierophanten tatig gewesen seien®.

Die Verwendung von goldenen Krénzen bei den panathendischen Festzigen durch die Priester altehrwiir-
diger Familien wahrend der Spéatantike tberliefert Himerios®:

,Die Besatzung des Schiffes sind Priester und Priesterinnen, alle aus adligen Familien, bekranzt mit gol-
denen Kranzen, manche auch mit Blumenkranzen; das Schiff selbst ist hoch und emporgehoben, wie auf
Wogen, die unter ihm sich bewegen, und es wird durch Rader bewegt, die befestigt an vielen Achsen das
Schiff ohne Schwierigkeiten zum Higel der Pallas (sc. Akropolis) bringen. Von dort beobachtet die Gottin,
meine ich, den Festzug und die ganze Feier.”

Die Kontinuitét bei Neudedikationen von Ehrenmonumenten, und demnach von Statuen oder Portrather-
men lokaler Priester im 4. Jh. n. Chr., ist zudem in anderen Teilen Griechenlands nachweisbar. Im Apollon-
heiligtum von Amyklai feiert eine Inschrift den Geehrten als von ,heiligem Eifer (dpntrp) beseelt, da dieser
Wettkampfpreise finanziert habe®.

4 Inv. Nr. 3339: L’Orange 1933, 150 Nr. 125 Abb. 235. 237; Datsouli-Stavridi 1985, 90 f. Nr. 3339 Taf. 135; Dontas 2003, 242 f.
Abb. 12 a. b; LSA Nr. 101.

4 Clinton 1974, 32 f. Nr. 23 Abb. 3; Raeder 2001, 155-159 Nr. 52 Taf. 67. 68. 69, 1 mit Beil. 5, 4-7.

47 Inv. Nr. 356. Datsouli-Stavridi 1985, 69 Taf. 85; Fittschen 1999, 97 Nr. 119 Taf. 184 c—f.

48 \gl. fir die Kaiserzeit Balty 1982. Die fortgesetzte Dedikation entsprechender Ehrenstatuen ist fuir die Spatantike auch epigra-
phisch belegt. So lieR im 4. Jh. ein gewisser Kleadas ein Standbild seines Vaters Erotios, der einst das Amt des Hierophanten
innehatte, im (!) Tempel der Demeter und Kore errichten. IG 11/1112 3674 = 13278 = IG 11 718, vgl. Sironen 1997, 74 f. Nr. 16;
Miles 1998, 93. 209 Nr. I 79-80: Anodg kol koOpng Oeoikelov iepopaviny kvdouimv matépa otijoe doporg Kieadag, (K)
ekpoming coeov Epvoc Epdtiov: Mt pa kai ovtoc Agpvainv addtmv icov édekto yépac. Vgl. ferner die Ehrenstatue fiir den in
Athen bekannten Daduchen Archeleos in Lerna: I1G IV 666; SEG 47, 310; Nilsson 1988, 354.

Vgl. RE XXI (1951) 962-975 s. v. Plutarchos von Athen (R. Buetler); Clinton 1974, 43. Zu Hier. adversus lovinianum 1, 49 vgl.

Nilsson 1988, 351.

5 Him. or. 47, 13: To pév odv mMipmpa tiic vedg iepeic te kol i€petat, svmatpidar xpvooic, oi 8¢ avOvoic éotepouvmpévol Toig
oTEUUAGLY: DT 3¢ DYNA Kol METEPGLOG, Olov &Ml TVV KUPAT®V DTOKEWEVEY, KUKAOLS Gépetal, ol moALOIC T& Kod
dmcopoiolg évnprocuévol Toic &0ty AKOMITOC &yovsty i ToV kohovoy Tic IaAladog T okdpog VOV 1| Bedc Emontedet
TV T& Toviyupty otpat kod v m'cav iepounviav. Ubersetzung nach Vélker 2008, 297.

511G V 1 455; Robert 1948, 27 f. Anm. 6; Hupfloher 2000, 177 f. mit Anm. 46.
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Wie verbreitet und beliebt allerdings in Athen bzw. Gberhaupt in Griechenland noch wéhrend des 4. und
5. Jhs. Darstellungen von lokalen Priestern waren, demonstrieren zwei weitere, gleichermaBen qualitétsvolle
Stlicke in Dresden (Abb. 16) und in Korinth (Abb. 17)%2. Der aus pentelischem Marmor gefertigte Kopf in
Dresden tragt wie Athen 2006 und das Exemplar in Korinth den bereits bekannten grofRformatigen Oliven-
blattkranz mit Strophion, der bei beiden Stiicken am Hinterkopf eine zusatzliche, nach oben gezogene Binde
aufweist, die den Blétterkranz fixiert. Analog zum Portrit Athen 2006 zeigt das Gesicht keinerlei Bewegung
oder Anstrengungsmimik. Lediglich drei summarische Stirnfalten sind zu erkennen.

Das Haar ist in der Mitte gescheitelt und in langen Strdhnen zunéchst nach vorne und schlieflich zu den
Seiten gekdmmt. Bemerkenswert ist dabei, dass die typologisch sonst gut mit den Biisten in Istanbul und
Stockholm vergleichbare Frisur nicht bis auf die Schultern hinab drapiert, sondern unterhalb der Ohren gera-
de abgeschnitten ist und dort eine Welle bildet, die entfernt an die spatantiken Nackenwellen anderer Bild-
nisse jener Zeit zu erinnern vermag®. Bemerkenswert erscheint die Rasur des Kinns unterhalb der ,,Fliege”,
so dass der Schnéauzer keine Verbindung mit dem Vollbart besitzt. Die dicke, geschlossene Haarkappe, die
Bartfliege sowie die Augengestaltung verbinden das Dresdner Stiick u. a. mit dem Bildnis im Akropolis-
museum 1313 (Abb. 3) und dirfte daher in das spéte 4. oder friihe 5. Jh. n. Chr. gehdren.

Bei dem Priesterkopf in Korinth wurde die Grofle des Kranzes im Verhaltnis zum Kopfvolumen merk-
lich gesteigert. Zwar lasst sich auch hier, analog zu den Beispielen in Athen und Dresden, ein in vier Blattre-
gistern gegliederter Kranz feststellen, allerdings ragt dieser aufgrund seiner massiven Breite Uber die Seiten
des Kopfes hinaus. Dargestellt ist ein deutlich als Greis charakterisierter Mann. Auf der lichten und hohen
Stirn kann auf der Mitte eine diinne ,,Haarinsel erkannt werden, die in Form von oberflachlich eingeritzten
Furchen angegeben ist. Zu den Seiten gewinnt die Frisur allerdings an Volumen. An den Schlafen setzt
schliellich ein Uppiger, volumindser Bart an. Ein méachtiger, in sorgfaltigen und zeichnerisch-linearen Zise-
lierungen gegliederter Schnurrbart bedeckt beide Lippen und greift weit zu den Seiten aus. Im Zusammen-
hang mit der intensiven Mimik in Form der massiv kontrahierten Brauen und der zerfurchten Stirn verdeut-
licht sich zwar zum einen eine greisenhafte Stilisierung, zum anderen aber stellt diese Altersdarstellung ein
Zitat der vielfaltigen, griechischen Philosophenikonographie dar. Als Vergleich ist etwa die bekannte, nach
einem hellenistischen Original des 3. Jhs. v. Chr. geschaffene Philosophenstatue eines Kynikers im Museo
Capitolino in Rom zu nennen®, die in Form der ausgepragten Denkermimik Parallelen zu dem vorliegenden
Stiick in Korinth besitzt, wahrend der breite, sowohl Ober- wie auch Unterlippe bedeckende Schnurrbart
besonders prominent bei dem Bildnis des Antisthenes vorkommt®. Der krause und nachldssig geschorene
Bartansatz auf den Wangen findet eine Parallele zu dem im spiten 3. Jh. v. Chr. geschaffenen Portrit des
Chrysipp®. In der wellenformigen Anlage des Haupthaares, in der Lange des Bartes sowie in der charakte-
ristischen, runden Einfassung des Mundes durch den Oberlippenbart zeigt sich auch ein friihhellenistischer
Portrattypus, der durch eine kaiserzeitliche Kopie im Museo Chiaramonti im Vatikan tberliefert ist, als auf-
féllige Parallele (Abb. 18)%.

Folglich wére das Korinther Priesterportrat des 5. Jhs. n. Chr. als eine eklektische Schopfung mit ver-
schiedenen Zitaten intellektueller Bildchiffren zu verstehen, die in der vorliegenden Fassung zu einem for-
mal anspruchsvollen, neuen Gesamtbild zusammengefiihrt wurden. Die Datierung des Korinther Priester-
portrats erscheint abgesehen von einer allgemeinen Zuweisung in das 4. oder 5. Jh. n. Chr. nicht einfach, es

%2 Dresden Hm 411: Meischner 1988; J. Raeder, in: Knoll — Vorster 2013, 444-448 Nr. 103. Korinth, Archdologisches Museum,
Inv. Nr. S 920: De Grazia 1973, 217-223 Nr. 53 Taf. 69. 70; Danguillier 2001, 44 f. 241 Nr. 71; LSA Nr. 74.

5 Fir die von J. Raeder, in: Knoll — Vorster 2013, 444 postulierte Umarbeitung bzw. nachtrégliche Kiirzung des Haupthaares
sehe ich keinen hinreichenden Beleg.

% von den Hoff 1996.

% \gl. insbesondere von den Hoff 1994, 136-150. Zuletzt Piekarski 2004, 46-49.

% Zanker 1995a, 98 mit Anm. 8. Zur neu gefundenen Herme in Athen, welche durch die Beischrift die Benennung des Portratty-
pus mit Chrysipp eindeutig sichert Zachiaradou 2008, 161 f. Abb. 14.

5" Inv. Nr. 1557. Andreae 1995, Nr. 719 Taf. 45; Dillon 2006, 91 Abb. 118. 119; 170 Nr. B97. Den Hinweis auf das Portrat verdanke
ich RALF vON DEN HOFF.
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zeigt aber im Gesichtstypus Parallelen zu der theodosianischen Chlamysbiste in Tokat (Abb. 19) oder zu
dem verlorenen Kopf aus Tabai (Abb. 20), der ebenfalls in das friihe 5. Jh. n. Chr. gehort®,

Zwei weitere Portrats von jugendlichen Priestern oder Mysten sind hier aufgrund ihrer &hnlichen Ikono-
graphie mit den bartigen, langhaarigen Intellektuellen aufzufiihren. Das einst von HeLGa voN HEINTZE als
Madchen gedeutete Bildnis mit Myrtenkranz aus Eleusis im Athener Nationalmuseum (Abb. 21)%, das eben-
falls dem spéten 4. Jh. n. Chr. angehdrt, tragt eine dhnliche Frisur wie der Kopf im Akropolismuseum sowie
die Busten in Istanbul, Stockholm und Heidelberg. Die Haare sind in der Mitte gescheitelt und werden in
langen Strahnen auf die Schultern gefuihrt, so dass das vermeintliche ,Madchen* die eindeutig ménnliche
Frisur der erwachsenen Priester bzw. Philosophen trigt. Daher halte ich eine Identifikation des vorliegenden
Portrats mit einem jungen Madchen nicht fir zwingend, und wirde daflr pladieren, dass es sich hier eher
um einen knabenhaften Priester oder Mysten handelt. Dies lasst sich durch ein weiteres Portrat aus Eleusis
zeigen, das ebenfalls einen jugendlichen Priester oder einen Mysten darstellt (Abb. 22)%°. Ausschlaggebend
hierfir ist der Kranz des Dargestellten, der nicht den Myrtenkranz trégt, sondern mit einem aus mehreren
Blattreihen bestehenden, deutlich tppigeren Kranz bekront ist, wie er sonst bei den bértigen Bildnissen
Athen 2006, Dresden und Korinth zu beobachten ist®.

Mit dem bereits erwahnten Kopf mit kurzgeschorenem Haar und Myrtenkranz aus Eleusis (Abb. 23)
zeichnet sich hier eine spatantike Gruppe von Portréatstatuen ab, die explizit im Rahmen der eleusinischen
Kulthandlungen errichtet wurden und allein deshalb bereits fir die Praxis der Statuendedikation in der Spa-
tantike von hoher Bedeutung sind. Belegt sind hierbei die maideg apéotiac, die einen Myrtenkranz trugen
und denen im Zusammenhang mit der Einweihung in die eleusinischen Mysterien die langen Haare gescho-
ren wurden. Genau diesen Vorgang scheint z. B. das myrtenbekrénzte Portrédt eines Knaben in Eleusis aus
dem spaten 4. Jh. n. Chr. zu zeigen®?.

Auch im Corpus der spatantiken attischen Inschriften zeigen sich zahlreiche Hinweise auf Portréatstatuen,
die in einem Zusammenhang mit Kulthandlungen oder mit der stadtischen Amtsfiihrung stehen®. Wahrend
im restlichen Imperium Ehrenstatuen in diesem Zusammenhang tberhaupt nicht mehr verliehen wurden,
lasst sich hier eine lokal auf Griechenland begrenzte Tradition fassen, die mindestens bis in das spate 4. Jh.
n. Chr. reicht.

Als Bildnisse zeitgendssischer Intellektueller des 4. und 5. Jhs. n. Chr. missen dartber hinaus ein ver-
schollener, einst im Hof des Athener Nationalmuseums aufbewahrter, beschadigter Bildnistondo eines Man-
nes im Himation®*, ein berlebensgrofles Portrat aus Hagia Paraskevi in Attika in Boston (Abb. 25)%, ein

% Tokat: s. 0. Anm. 22. Tabai: Rodenwaldt 1919, 26 Nr. 12 Taf. 6; Ozgan — Stutzinger 1985, 265 Taf. 57, 3; LSA Nr. 445, Ein stilis-
tisch und handwerklich dem verlorenen Kopf aus Tabai sehr verwandtes Portrét eines korpulenten Mannes ist vor einiger Zeit
im Kunsthandel mit unsicherer Herkunft aufgetaucht: Gorny & Mosch 2012, 52 f. Nr. 55; Kovacs 2014, 141 f. 281 Nr. B 85 Taf.
69, 2. 4.

Inv. Nr. 470. Kavvadias 1892, 276 Nr. 470; von Heintze 1963, 40 f. Taf. 6 b. Zuletzt Schade 2003, 193 f. Nr. | 35 Taf. 45.

Eleusis, Archdologisches Museum, Inv. Nr. 5146. Vgl. Arachne Nr. 149205, <http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/149205>
(Stand: Mérz 2014).

\Vgl. ferner fir eine entsprechend ausladende, aber in der vegetabilen Gestaltung typologisch sich unterscheidende Kranzform
die Buste der Priesterin Isbardia in Athen, Byzantinisches und Christliches Museum, Inv. Nr. 19, das allerdings nicht aus Grie-
chenland selbst stammt, sondern im Kunsthandel von Smyrna erworben wurde. Schneider, 1937; Wrede 1972, 94. 96 Taf. 59, 2;
Sklavou Mavroidis 1999, 28 Nr. 14; Schade 2003, 194-196 Nr. | 36 Taf. 46; 47, 1. Die Dargestellte trdgt zwar einen ganz &hn-
lichen Blattkranz in Kombination mit einem Strophion, jedoch wird gerade in der Gegeniberstellung der Stiicke der Unter-
schied deutlich: Die Priesterin hat ihr Haar unter einer Haube verhillt, der Kopf aus Eleusis trdgt es offen wie dies bei den
anderen Priesterbildnissen zu beobachten ist. Zum Kranz als ,Amtsabzeichen® der Priester vgl. Baus 1965, 10 f.

Vagl. Clinton 1974, 98-114, bes. 106-114. Vgl. ein Portratfragment mit einer stehengebliebenen, langen Strdhne bei sonst
geschorenem Haupthaar im Athener Akropolismuseum aus dem spaten 3. oder friihen 4. Jh.: Dontas 2004, 93 f. Nr. 89 Taf. 65.
Vgl. zu den Kindern im eleusinischen Kult: Pringsheim 1905, 14 f. mit Anm. 2—4; Kourouniotis 1923, 162; Clinton 1974, 106
sowie Goette 1989, 207 mit Anm. 20. Zu Portratstatuen mit kultischen Bezligen bzw. zu den stidtischen Amtern im 4. Jh. n.
Chr. vgl. die Statuenbasis fur den Archon Hegias, der fur seine Verdienste als Panegyriarch geehrt wurde, IG I1/1112 3692 =
13273. \Vgl. Sironen 1997, 65 f. Nr. 11. Zur Panegyriarchie, ein Amt, das in zahlreichen griechischen Poleis zur Durchfuhrung
von dionysischen Festspielen eingerichtet wurde, vgl. RE XVIII (1949) 559 s. v. ITavnyvptapyng (E. Ziebarth).

5 Winkes 1969, 138 f. Nr. Athen 2 Taf. 5 a. ¢; Smith 1990, 144 Anm. 70; Danguillier 2001, 167 f. 234 Nr. 3; LSA Nr. 483.

% Vermeule 1976, 172 Nr. 192; Zuletzt Danguillier 2001, 60—62. 235 Nr. 38; Deligiannakis 2013, 124; LSA Nr. 429.
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Einsatzkopf in Sparta (Abb. 26)%, eine qualitdtsvolle Bildnisherme in Chaironeia sowie eine unvollendet
umgearbeitete Blste in Aphrodisias angesprochen werden®. Allen Bildnissen sind dabei Uberdurchschnitt-
lich lange, im Umriss keilférmige Barte und eine kurze, eng anliegende Haarkappe gemeinsam, wobei in
Analogie zu dem Priesterkopf in Korinth zusétzlich die Oberlippenbarte den Mund bedecken.

Die Barte setzen sich mit Ausnahme des Bostoner Kopfes jeweils aus wellenférmigen Strahnen zusam-
men. Bei dem Exemplar in Sparta sind die Haarstrahnen starker bewegt, kiirzer und legen sich in diinnen
Schichten Ubereinander. Tief herabgezogene Tranensacke, Nasolabial- und Stirnfalten kennzeichnen auch
diese Stlcke als Portréts alter Ménner. Fir die Frage nach den ikonographischen Vorbildern lassen sich
erneut keine eindeutigen Aussagen treffen. So erinnern die langen, zapfenartigen Barte an frihhellenistische
Portrats des Platon (Abb. 27), Zenon oder gar an Bildnisse des 5. Jhs. v. Chr., wie den Porticellokopf oder
den sogenannten schreitenden Dichter, dessen Bildnis in zwei Repliken Uberliefert ist®®. Das kurz geschorene
bzw. das bei dem verschollenen Athener Tondo festzustellende kurze Haupthaar lieRe sich in Kombination
mit dem langeren Bart evtl. als ein Bekenntnis zur stoischen Philosophie werten®. Letztlich liegt aber die
Vermutung nahe, dass in Gestalt der ganz ahnlichen Frisuren- und Bartformen ein spatantiker Intellektuel-
len-Typus zu suchen ware, der wiederum fur eine individualisierende Anpassung in Details variiert werden
konnte.

Es sei daher die Feststellung erlaubt, dass seit dem 5./4. Jh. v.Chr. die ,,Intellektuellenstilisierungen®
immer wieder lange Barte enthalten konnten und mit der Spatantike erneut und in retrospektiver Weise auf
geldufige und bekannte ikonographische Mittel zur Verdeutlichung der intellektuellen Kapazitdt der Darge-
stellten zuriuickgegriffen wurde. Dies ist insofern bedeutend, als man von einer tiefgreifenden Kenntnis der
griechischen Portratkunst in den spatantiken Bildhauerwerkstétten ausgehen muss.

Man konnte angesichts des Befundes geradezu von einer ,Dritten Sophistik® sprechen, die in ihrer
archaologischen Auspragung den bekannten Phanomenen der Bildnisangleichungen etwa der attischen Kos-
meten an groRe Griechen der Vergangenheit wéahrend der Zweiten Sophistik in Athen kaum nachzustehen
scheint™. Beide Phanomene unterscheiden sich jedoch in einem wichtigen Detail. Wahrend die spatantiken
Portréats in ihren eigentimlichen Stilisierungen und Anknipfungen keineswegs einem reichsweiten Trend
folgen und diesen sogar bewusst und offensiv zu konterkarieren scheinen, so folgen die Angleichungsstrate-
gien wahrend der hohen Kaiserzeit einem kulturellen Habitus und einem &sthetischen Geschmack, der in
Rom vorgepréagt wurde, um dann in Griechenland selbst wieder rezipiert zu werden™.

Fur die typologische Bindung der verwendeten ikonographischen Formeln spricht nicht zuletzt eine wei-
tere, qualitatvolle Blste aus Athen (Abb. 28)2. Es handelt sich um eine Togablste mit glanzend erhaltenem
Bildnis. Aufgrund der typischen spatantiken Togadrapierung mit dreieckigem Umbo wére zundchst eine
Datierung grob zwischen dem spéteren 4. und 6. Jh. n. Chr. gegeben. Zugegebenermalen fallt eine genauere
chronologische Einordnung mangels sicher datierter und auch enger formaler Parallelen schwer. Dieser
Umstand ist insofern bedauerlich, da die handwerkliche Qualitéat der Biiste von gesuchter Meisterschaft ist.
Abgesehen von der plastisch differenzierten Faltenwiedergabe der Toga féllt das Portrat durch eine prazise
Linienfuhrung auf. Der Umriss des Gesichtes entspricht, wie viele andere Stiicke des 5. Jhs. n. Chr., einem

6

Datsouli-Stavridi 1987, 24 f. Nr. 343 Abb. 52. 53; Danguillier 2001, 58—60. 248 Nr. 122 Abb. 21. 22; LSA Nr. 2297.
 Die Herme mit unterlebensgroem Portratkopf im Museum von Chaironeia, Inv. Nr. MX 3136, ist bislang unpubliziert,
erscheint mir allerdings als besonders herausragender Vertreter dieser ikonographischen Gruppe. Aphrodisias: Rockwell 1991,
130-134; Smith 2006, 242 f. Nr. 136 Taf. 98. 99; LSA Nr. 156.
Zuletzt und ausfiihrlich zum Platonbildnis: Vorster 2004, 399-403 Abb. 370-372. Zum hier abgebildeten Kopf des Typus
Basel/Holkham Hall im Baseler Antikenmuseum, Inv. Nr. BS 229, vgl. von den Hoff 1994, 20 f. Abb. 7. 8. Zenon: von den Hoff
1994, 89-96 Taf. 19-21 Abb. 72-82. Zum Kopf von Porticello: Fittschen 1989, 14. 19 Taf. 34 sowie jungst Raeck 2013. Zum
,schreitenden Dichter‘: Dillon 2006, 149 f. Nr. A14.4.
Hor. Epist. 1, 18, 6; luv. 2, 14-15 sowie Diog. Laert. 6, 2, 31. Vgl. dazu Bergmann 1982, 146 Anm. 42 sowie Zanker 1995a, 96 f.
210. 227.
Krumeich 2004; Krumeich 2008, 161-165. Vgl. demnéchst dazu umfassend die Gottinger Dissertation von THORALF SCHRODER
sowie vorab Schroder 2012, bes. 502-505. Zur Zweiten Sophistik vgl. in der Fulle entsprechender Literatur insbesondere
Anderson 1993; Borg 2004a; Whitmarsh 2005.
™ Schréder 2012, 505. 509 f.
2. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 423: Kollwitz 1941, 91. 125-127 Taf. 41; Goette 1990, 70; 147 Nr. E 14; 152 Nr. L 77
Taf. 58, 1; Kaltsas 2002, 373 Nr. 798. Zuletzt Dontas 2003, 238 f. Abb. 4 a. b; LSA Nr. 142.
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langgestreckten U. Der Kopf verfugt in Form der kantigen und hoch ausschwingenden Brauenbdgen, der
weit aufgerissenen Augen, der hart umgrenzten Lider sowie in der markanten Bohrtechnik der Haare iber
eine ausgeprigte abstrakt-expressive Qualitdt. Scharf gezogene und steile Nasolabialfalten definieren den
Dargestellten ebenso als gealterten Mann wie das schiittere Haar. Eine ausgepragte Hakennase, bei der
zusatzlich die Nasenspitze leicht herabhangt, kommt hinzu. Die Schlafenhaare stehen zapfenartig vom Scha-
del ab und werden durch breite Bohrkandle voneinander getrennt.

Weitere Merkmale, die allerdings auch nur einen vagen Aufschluss tber die Entstehungszeit geben, sind
in Gestalt des volumindsen Lockenkranzes sowie der charakteristischen und deutlich ausgepragten Nacken-
welle vorhanden, die in dieser Form in theodosianischer Zeit so nicht vorkommt™, Auf diese Weise kann
eine Datierung in das fortgeschrittene 5. Jh. n. Chr. fiir wahrscheinlich gehalten werden.

Lockenkranz und Nackenwelle offenbaren allerdings im Zusammenhang mit dem volumindsen, wallen-
den Bart sowie dem vom Schnurrbart bedeckten Mund eine interessante ikonographische Kombination. Wie
bereits anhand der Intellektuellenbildnisse gezeigt werden konnte, verfugen diese entweder tiber langes
Haupthaar oder nur Uber eine diinne Haarkappe. Kranzfrisuren oder Nackenwellen, die im 5. Jh. n. Chr. bei
vielen Bildnissen von Amtstragern ganz tblicherweise zur Frisur dazugehdrten, lieBen sich nicht nachwei-
sen. Andererseits tragt der Athener Togatus eine Barttracht, wie sie in dieser Form sonst nur bei den zeitglei-
chen griechischen Philosophen- bzw. Priesterportrats zu beobachten ist. Diese Darstellungsweise waére
schwerer verstandlich, wenn das Portrat nicht ungebrochen auf einer Togabuste séle, die den Dargestellten
eindeutig als senatorischen Amtstriger definiert™. In der Zusammenfihrung von intellektualisierenden Bild-
chiffren, einer geldufigen Modefrisur sowie der statusdefinierenden Tracht war es offensichtlich Ziel dieser
eigentimlichen Reprdsentation, zum einen die Zugehorigkeit zur senatorisch-aristokratischen Lebensweise
zu dokumentieren und zum anderen einen intellektuell-philosophischen (vielleicht sogar auch einen heidni-
schen?) Habitus zu verkdrpern. Wie ist diese eigentiimliche, sonst ohne Parallele erhaltene Kombination
unterschiedlich konnotierter Formeln zu verstehen? Liegt der Schlussel zum Versténdnis evtl. in einer spezi-
fischen personellen und gesellschaftlichen Zusammensetzung Athens in jener Zeit?

Der Fall, dass ein einstiger Sophist oder gar Lehrer an der Akademie eine senatorische Karriere ein-
schlug und durchaus respektable Amter erreichen konnte, lasst sich mehrfach belegen, etwa am Beispiel des
Musonius, der das Amt des vicarius Macedoniae (362/363 n. Chr) und schlieBlich des vicarius Asiae
(368 n. Chr.) bekleidete™. Es ware durchaus denkbar, dass Musonius in seiner Portrétstilisierung die Hervor-
hebung seiner Identitét als Sophist gewinscht hatte, wahrend er gleichzeitig in seiner Kleidung und seinem
Ornat als kaiserlicher Amtstrager aufgetreten waére.

Dass sich andererseits kaiserliche Statthalter bzw. Senatoren auch in der lokalen athenischen Politik enga-
gierten und dafiir geehrt wurden, zeigt eine auf der Athener Akropolis gefundene Ehreninschrift fiir Rufius
Festus, Senator und proconsul Achaiae aus dem Jahr 372 n. Chr., der gar als neu aufgenommenes Mitglied
des Areopags flr seine Wohltaten mit einer Statue honoriert wurde™. Das Bezichungsgeflecht zwischen
kaiserlichen Amtstrdgern und den lokalen Eliten scheint flr die Spétantike in Griechenland mit ihren zahl-
reichen retrospektiven Tendenzen ein passendes Klima fur besondere und ausgefallene Mdglichkeiten der
Reprasentation bzw. der Portratstilisierung auch von kaiserlichen Statthaltern zu bieten. Hier befanden sich
zum einen die selbstbewussten Vertreter und Bewahrer der alten Religionen und philosophischen Schulen
und zum anderen waren in den alten Zentren der griechischen Kultur die vom Kaiser entsandten Senatoren
titig, die sich der in Griechenland heimischen und dort zelebrierten Bildungskultur intellektuell verpflichtet

8 Vgl. etwa das Portriit in Bonn im Akademischen Kunstmuseum, Inv. Nr. B 287: Inan — Alféldi-Rosenbaum 1979, 305 f. Nr. 304
Taf. 259; LSA Nr. 380 sowie der Wiener ,Lockenkopf‘ aus Ephesos: s. Anm. 39.

™ Zur Bedeutung der Toga als rangdeterminierender Teil der senatorischen Amtstracht wahrend der Spatantike vgl. bereits
Sevéenko 1968, und jetzt Gehn 2012.

™ Eun. vit. soph. 493. \Vgl. ferner Amm. 27, 9, 6; Him. Or. 5, 56-59 und dazu Groag 1946, 39 f.; Penella 2000, 39-41. Musonius
war offensichtlich Heide, wie dies in einer Altarweihung des Jahres 387 n. Chr. in Athen durch dessen gleichnamigen Sohn,
vgl. Zos. 5, 5, 2; Martindale u. a. 1971, 613 s. v. Musonius 3, deutlich wird, s. 1G 11/1112 4842 = 13253; Sironen 1997, 95 f. Nr. 29.

" IG /1112 Nr. 4222 = 13274; Sironen 1997, 66—69 Nr. 12. Auch der Stifter der Statue war Angehdriger der Reichsaristokratie.
Flavius Pom(peius?), ein Daduch der eleusinischen Mysterien, erweist sich als vir perfectissimus sowie als ehemaliger comes:
avéotnoev mpovaig Grafiov Mop(rniov?) Agdovyov SlocNLOTATOL Kol AT KOUITMV.
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fhlten””. Beide Gruppen vereinte trotz ihrer sozialen Rangunterschiede die Lebens- und Wertewelt der
Paideia.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass sich offensichtlich bis weit in das 5. Jh. n. Chr. hinein lokale
Eliten in Korinth, Athen oder gar Sparta der statuarischen Représentation bedienten, um dabei ihre an res-
taurativ-paganen und philosophischen WertmaRstédben orientierte Identitat eindrucksvoll nach aufien zu
dokumentieren.

Athen und andere griechische Stédte bildeten folglich mit ihrer intellektuellen und religiosen Tradition
ein restauratives Sammelbecken fur die immer deutlicher zuriickgedrangten Anhanger der paganen Kulte,
die dort daher umso vehementer an der alten Religion festhielten®. So ist von dem prominenten Neoplatoni-
ker Proklos Uberliefert, dass dieser seiner Heimat Lykien den Ricken kehrte, um sich in Athen in der Philo-
sophie unterweisen zu lassen und um seine pagane Religiositat ausiben zu kénnen, ja die Goéttin Athena
selbst soll ihm dies befohlen haben’. Ferner konnte Proklos im Athener Asklepieion noch in der Mitte des 5.
Jhs. n. Chr. beten und durch seinen Dienst an den alten Géttern sogar Wunderheilungen vollbringen®. Sehr
deutlich wird die Sonderrolle Athens im spaten 5. Jh. n. Chr. auch nach den christlichen Ausschreitungen
gegen neuplatonische Philosophen und ein Isisheiligtum im Jahr 485 n. Chr. in Alexandria: Die paganen
Philosophen Isidor und Damaskios verlieBen daraufhin die Stadt in Richtung Athen, ihrer letzten Zuflucht®.

Das Selbstverstandnis der spatantiken Intellektuellen verlangte von ihnen nicht nur philosophische
Lebensweise und Lehre, sondern gleichzeitig den Dienst an den Goéttern als Priester. So schreibt Marinos,
dass es nach Proklos* Auffassung einem Philosophen gezieme, nicht nur die philosophische Wahrheit in der
Nachfolge Platons zu lehren, sondern auch als Priester aller Gotter zu wirken®, Proklos huldigte der Kybele,
beging die heiligen Feiertage strenger als die Agypter und fastete zu Ehren der Gotter®,

Auch in der anspruchsvollen Wohnkultur des 5. Jhs. n. Chr. lassen sich in Athen eindeutige Zeichen fiir
eine andauernde Verehrung heidnischer Kulte im privaten Raum nachweisen. In der Vita des Julian von
Kappadokien, der ebenfalls in Athen lehrte, heildt es, dass dessen Haus zwar bescheiden und armselig
(pucpav pgv kai evtert]) gewesen sei, aber trotzdem ,,den Duft der Musen und des Hermes® verspriiht habe

" Ein Beispiel fiir die Affinitdt der romischen Senatoren fiir die traditionelle Religion und die griechische Identitét liefert der
bekannte stadtrémische Senator und bekennende Heide Vettius Agorius Praetextatus, der beim Kaiser die erneute Durchfiih-
rung néchtlicher Opfer wihrend seiner Statthalterschaft in Achaia im Jahr 365 n. Chr. erwirken konnte: Vgl. Zos. 4, 3, 3: énei
8¢ Mparte&rarog 6 tig EALGS0G v avOdmatov Exmv apynyv, avip v Tacalg Slampinmy Taig apetais, TodTov QN TOV VooV
afiotov toig "EAAnct katactioey tOv Plov, € péAlotev KmAdcohot T cuvéyovta TO AVOPOTEIOV YEVOG AYIDTATO HLGTHPLO
Kot Oecpov Extelely, Enétpeyev dpyodvtog Tod vOoprov mpdrtechot mhvta Koto Ta €€ apyiig TaTpla. — ,,Wie aber der Prokonsul
von Griechenland, Praetextatus, ein in jeder Art von Tugenden ausgezeichneter Mann, erklérte, dieses Gesetz werde den Grie-
chen das Leben unertrdglich machen, wenn sie an der herkdmmlichen Abhaltung der hochheiligen, das ganze Menschenge-
schlecht schiitzend umfassenden Mysterien gehindert werden sollten, hob Valentinian das Gesetz auf und erlaubte, dass samt-
liche Zeremonien nach Urvaterweise begangen werden diirften.* (Ubersetzung nach Veh — Rebenich 1990, 155 f.).

" Vgl. Him. or. 46, 1-2, der in einer Lobrede auf den proconsul Achaiae Basileios (370er Jahre n. Chr.) die heidnische Praxis in
Griechenland offensiv verteidigt, indem er einen nicht ndher prézisierten heidenfeindlichen, ,,neidischen und unkultivierten
Erlass” (Enitaypa yop @Bovepdv te kai dyprov) kritisiert und dabei beklagt, dass ,,die Muse” dadurch ehrlos geworden und
weggeworfen worden sei, aber durch den neuen Statthalter wieder geschétzt werde. Vgl. VVolker 2008, 288 mit Anm. 3. Ferner
Fowden 1995, 564.

Marin. Procl. 8-10, bes. 9, 208-211: 10 8¢ dAnbéctepov eimeiv, TOXM TIg AdTOV dyadn Emaviiyev avdig éni v Thic yevéoeng
aitiov. ToTE Yap avTOV EAOGVTO TpovTpEYeY 1) 0e0g gig Prlocoeiay 1delv kai tag AOvnot datpipdg. Vgl. dazu Brown 1995,
168 f.

8 \/gl. Marin. Procl. 29, 710-727, in der Marinos die anriihrende Geschichte eines Madchens erzahlt, das scheinbar unheilbar
krank wie durch ein Wunder geheilt wurde, nachdem Proklos eine ganze Nacht lang im Asklepieion fur sie gebetet hatte. Inter-
essanterweise lasst sich auf dem Geldnde des Asklepieions von Athen erst im 6. Jh. ein Kirchenbau nachweisen, vgl. Frantz
1979, 193-196.

Zu den Spuren fortgesetzter Kultpraxis in Griechenland am Beispiel der landlichen Heiligtiimer vgl. Spieser 1976. Zu den Aus-
schreitungen in Alexandria im Jahre 485 n. Chr. vgl. Watts 2010.

Marin. Procl. 19, 484—488: (...) kai EAeyev 0 0g06éBacog avip 6Tt TOV PLAOGOPOV TPOGNKEL 0V HdG TIVOG TOAEMG 0VOE TMV
napéviolc motpiov eivol BepamevTy, KO T0d LoV KOGHOV iEPOPAVTNY. Kai obT® HEV oDTd KabapTIk®dC Kol iepompemdg
TapEcKEVOGTO TA ThG £yKpateiog. Vgl. dazu van den Berg 2001, 29 f.

Marin. Procl. 19, 465-476.
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und somit einem Tempel gleichgekommen sei4. Er lieR darin auch die Statuen seiner Lieblingsschiiler auf-
stellen und ein mit Marmor verkleidetes Theater einrichten, in dem philosophische Lesungen und Diskussio-
nen stattfanden. Ein solches ,Theater* zeigt sich auch auf einem Bildfeld des Triumphbogens von Santa
Maria Maggiore in Rom, aus den 430er Jahren n. Chr. (Abb. 29). Moses steht, eine Chlamys tragend, in der
,Orchestra‘, wahrend um ihn herum Philosophen auf den Stufen sitzen und gestikulierend streiten. Erkenn-
bar sind diese an ihren teilweise langen Haaren und Birten, einige sind kahlkopfig, wihrend andere unter
dem Mantel keinen Chiton tragen®. Die Héuser der einflussreichen Rhetoren und Philosophen wurden folg-
lich nicht nur reprasentativ ausgestattet und zur privaten Kultausiibung verwendet, sondern fungierten auch
als Statte der Lehre und des philosophischen Austauschs®.

Im sogenannten Haus des Proklos unterhalb der Akropolis®, das im spaten 4. Jh. n. Chr. errichtet und bis
in das 5. Jh. n. Chr. intensiv genutzt wurde, fand sich u. a. ein Schrein flr Kybele, flr den eine auf drei Sei-
ten reliefgeschmiickte Basis eines spatklassischen Grabmonumentes wiederverwendet worden warg. Auch
eine aus einer Statue umgearbeitete Biste der Isis aus dem 2. Jh. n. Chr. fand sich im Schutt des mit seinem
groRen Apsidenraum herrschaftlichen Wohnhauses®. Die Ausstattungsstiicke dienten nicht nur der musealen
Présentation als Exempla fur kunstlerische Meisterwerke, sondern der privaten Kultausibung im kleineren
Kreis. Sogar ein rituell geschlachtetes und mit Beigaben bestattetes Ferkel fand sich im Haus®. Auch litera-
risch ist die Durchfiihrung von Opfern in den Hausern der Philosophen belegt. Himerios bekundet zu
Beginn einer Rede an seine Schuler, anlasslich seiner Riickkehr nach Athen, dass nun zunédchst im Haus ein
Opfer fir die Gotter erbracht werden solle®:

»Zuerst wollen wir zu Hause den Musen opfern — Reden sind ja Opfer fir die Musen — und am Herd im
Innern des Hauses wollen wir mit den Opferhandlungen beginnen. Denn auch dieser Brauch ist attisch, vor
den Mysterien aufRerhalb des Hauses die Gotter mit Opfern im Innern des Hauses zufrieden zu stellen.

Andere Quellen lassen den herausragenden Stellenwert der Philosophen und gebildeten Heiden im spat-
antiken Athen erkennen. Dies betrifft zum einen die Ehreninschriften fur den praefectus praetorio per
lllyricum Herculius aus den Jahren zwischen 408 und 412 n. Chr., denn darin treten Plutarchos und
Ampronianos als Stifter der Ehrenstatuen auf, und zwar nicht in der Eigenschaft stddtischer Offizieller,
sondern ostentativ als ,Sophisten*®:

Tov Beopdv tapiny ‘Epkoviiov, ayvov drapyov [TAovtapyog pibwov taping £6Tnoe opioTic.
»Plutarchos, der Bewahrer der Rede und Sophist, stellte diese Statue des Herculius auf, des Bewahrers
der Gesetze, des aufrechten Prokonsuls.”

Tov npduayov Osoudv ‘E[pklovio[v ico]v émacty E{opevoy Dmkov Dyoddey aimvtdrov devog AOnvawny
Ampoviavog oe 6oQ[totng otiioe mapa Tpopdy® Iairdaot Kekpomin[g].

»Apronianos, der fahige Sophist der Athener, stellte Dir, Herculius, eine Statue auf, dem Verteidiger der
Gesetze und gerecht allen gegeniiber, Dir, der tiber den héchsten Rangen der Amter sitzt neben der Statue
der Athena Promachos in der Stadt des Kekrops.*

Es mag zundchst verwundern, dass eine Statue des Herculius direkt auf der Akropolis, neben der Athena
Promachos, die andere im Eingangsbereich zur Bibliothek des Hadrian, und demnach auf offentlichem
Grund errichtet wurde, wie dies die Inschrift stolz verkiindet. Der Einfluss der Sophisten war demnach so
betrachtlich, dass diese es sich sogar erlauben konnten, eigene Statuenweihungen im 6ffentlichen Raum zu

8 Eun. vit. soph. 483: Tovlovod 8¢ kai thv oikiav 6 cLYypapedg ABNvnow £dpa, pikpav uev kai e0teli tva, Eppod 8¢ dpowg

Kol Move@®v dmomvéovaay, 0VT®G iepod TVOG Gyiov dEpepev 0VOEY.

\Vgl. Deckers 1976, 132-135.

Vgl. dazu Camp 1989, 51 f. mit Anm. 7. 8.

Camp 1986, 202-211; Frantz 1988, 42—47; Karivieri 1994; Baumer 2002.

Vgl. insbesondere Schmaltz 1978; Baumer 2002, 63 Taf. 24.

Brouskari 2002, 137-139 Abb. 139. 140.

Brouskari 2002, 75 Abb. 79. Unter den Beigaben fand sich eine Tonlampe des 5. Jhs., vgl. Frantz 1988, 44.

Him. or. 63, 1: Oikot npdtov t0ic Movcaig Ovcopeyv: Adyor 3¢ dpabvoio Movedv: kol amd Tiig Evdov £otiog TV iepdV
amapémpedo ATTIKOC Yap Kol 00TOG 6 VOUOC, Tpd TdV EEm puotnpinv toic Evéov Bucialg dapéoketv Tovg kpeittovag. Uberset-
zung nach Vélker 2008, 333.

IG 11/1112 4224 = 13283; 4225 = 13284, vgl. Groag 1946, 73-75; Frantz 1988, 63 f.; Sironen 1997, 81 f. Nr. 22; 82—-84 Nr. 23.
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platzieren, ohne Erwéahnung eines Beschlusses des Volkes bzw. einer Billigung durch den Stadtrat. Auch die
Bautatigkeit des hier besprochenen Personenkreises war offensichtlich beachtlich, wie die leider stark
beschadigte, urspriinglich auf der Athener Agora aufgestellte Herme des jungeren lamblichos aus theodosia-
nischer Zeit berichtet®:

,Der Areopag ehrte diesen Mann nach seinem Tod mit Skulpturen, die ihn nicht schén genug darstellen
kénnen, da er, lamblichos, freiwillig aus seinem Reichtum die Tirme der Stadtbefestigung bezahlte. Auch
aufgrund seiner Weisheit verehrte lamblichos Athen und aus seinen eigenen Mitteln errichtete er eine méch-
tige Mauer fiir die Stadt.”

Das Volk der Athener zeigt sich als der Stifter der Ehrung und bestatigt lamblichos in seiner Autoritat als
Weisen, der aber nicht als stddtischer Offizieller auftrat. Interessant erscheint in diesem Zusammenhang,
dass dieser seine Position nicht aufgrund einer langen Familientradition in Athen innehatte, obgleich diese in
Athen auch in der spaten Kaiserzeit durchaus von hohem Belang war, wie dies einige Inschriften belegen®.
lamblich kam hingegen ursprunglich aus Chalkis in Syrien®, und erwarb seine gesellschaftliche und soziale
Autoritat offensichtlich allein aus seiner Tatigkeit als Philosoph und praktizierender Heide. Punktuell ist
auch erkennbar, dass einflussreiche Einwanderer mit den alten Familien verwandtschaftliche Bindungen ein-
gingen. Himerios, dessen Heimat in Bithynien lag und der schlieflich gegen Mitte des 4. Jhs. n. Chr. Sophist
in Athen wurde, erhielt offiziell das athenische Biirgerrecht, nachdem er in eine altehrwiirdige attische
Familie eingeheiratet hatte. Sein zweijahriger Sohn, so proklamiert er stolz, wurde, wie er selbst zuvor, in
den Areopag initiiert®.

In der Ehreninschrift fir Plutarchos zeigt sich erneut, dass die intellektuelle Tatigkeit des Geriihmten
eine entscheidende Rolle einnahm. Den Anlass der Ehrung bildete indes die dreimalige Bezahlung des ,,hei-
ligen Schiffes* fiir die panathendischen Spiele. In dem zugehorigen Epigramm wird Plutarchos als Bactiedg
AOyov bezeichnet®.

,,Das Volk des Erechtheus stiftete diese Statue des Plutarchos, des Konigs der Worte, der Hauptstiitze der
bestandigen Besonnenheit, der das Heilige Schiff dreimal zum Tempel der Athena gerudert hat, all seinen
Reichtum spendend.“

Wie bedeutsam diese Personlichkeiten auch im &ffentlichen Leben wahrgenommen wurden, zeigt eine
Stelle bei Eunapios, in der beschrieben wird, wie eine begeisterte Menge den Philosophen Prohairesios in
Athen nach dessen Verbannung empfing und ihn nach einer glanzvollen Rede im Theater, angefiihrt vom
Prokonsul und einer militarischen Garde, feierlich geleitete, sowie den Philosophen wie das Abbild eines
Gottes verehrte®®.

»Alle, die dort waren, kussten des Sophisten Brust als wére sie Teil einer Statue eines Gottes. Einige
kissten seine FiiRe, einige seine Hande, und andere erklarten ihn zu einem Gott oder zum lebenden Abbild
des Hermes, des Gottes der Beredsamkeit. Seine Gegner andererseits lagen im Staub, zerfressen vor Neid,
obwohl einige von ihnen sich nicht zuriickhalten konnten, dort wo sie da lagen, trotzdem zu applaudieren.
Der Prokonsul aber, und seine gesamte Leibwache geleiteten ihn aus dem Theater.”

Die politische Autoritat der z. B. in Athen tétigen Sophisten und Inhaber der Lehrstiihle muss demnach
in der stddtischen Politik erheblichen Einfluss besessen haben, die nur schwer in eine feste Amtsstruktur
einer typischen (spat-)antiken Stadt eingefuigt werden kann. Den Stellenwert der Sophisten in den wichtigs-

% Athen, Agoramuseum Inv. Nr. I 3542. IG II/II1? 13277: todtov koi petd notuov dbomedtolg yAveideoo(t] 6 oteyavog ticev
néryoc Apeoc, obveka mOpyovg Tefyeog Eprog Etevéev TauPiyog dAPov ondooac. Kai cogin kdéouncev Tappryog ovtog
AbBnvog [kal Kpavalfj kpatepov te[ixog énliipe moiel. Vgl. Raubitschek 1964; Frantz 1988, 51 Taf. 45 a; Sironen 1997, 72-74
Nr. 15.

% \gl. fir die Spatantike etwa IG 11/1112 2342 = 13620; Kapetanopoulos 1968, 510 Nr. 84; Clinton 1974, 43 Nr. 35; Deligiannakis

2013, 115 1.

Eun. vit. soph. 457.

Him. or. 8, 15.

IG TI%/I11 3818 = 13281; Sironen 1997, 77 f. Nr. 20: éfjpog EpexOijog Bactiiio Adymv avédnkev [Thovtapyov otabepig Eppoa
ca.ppocVVNG 0G Kol Tpig motTi viov AOnvaing Enéhaccev vadv ELacag iepny, TAoDTOV OOV TPOYENC.

Eun. vit. soph. 489-490: kol 0 6tépva 100 GoP1oTOD TEPAYUNGhEVOL Kabdmep dydipatog €vOEov TavTeg Ol TOPOVTES, Ol
pev mddag, ol 8¢ yelpag TpooekvLVOLY, ol 8¢ Beov Epacav, ol 8¢ Eppod Aoyiov 1Omov: ol 8¢ avtiteyvol it eOovov Topedévteg
£KEVTO, TIVEG OE aDTAV 0VOE KEILEVOL TOV EMAiv@V NUELOVVY. O 8¢ AvOHTOTOG Kol S0PLEOPMOV UETA TAVI®V Kol TV SuvaT®dv
€K Tod Oeatpov mapémepye. Zur hier verwendeten Lesung und Interpretation vgl. Iseabaert 2002.
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ten akademisch gepragten Stédten des Reiches lberliefert Damaskios, der letzte Inhaber des Lehrstuhls der
Akademie vor deren SchlieBung im Jahr 529 n. Chr. durch Justinian, der dartber berichtet, dass die stadti-
schen Amtstrdger zum Antritt ihres Dienstes in Alexandria zunéchst die Sophistin Hypatia besuchten, so
,wie dies auch in Athen Ublich war“®®. Diese Redewendung kann nur bedeuten, dass der Besuch der lokalen
Amtstrager bei den Inhabern der Lehrstiihle grofle Bedeutung besaR und ihr Ansehen es den Notabeln der
Stadt abforderte, ihnen ihre Reverenz zu erweisen.

In diesen Kontext passt aber auch die reichsubergreifende Popularitit der Sophisten, die in mancherlei
Hinsicht deutlich wird. So erhielt der Sophist Prohairesios sowohl in Rom als auch in Athen jeweils eine
Ehrenstatue'®. Selbst im spétesten 5. Jh. sind noch Bildnisstatuen beriihmter Sophisten sowohl in Athen als
auch in Konstantinopel belegt, wie dies die literarisch Uberlieferten Statuen des Arztes und Weisen Jakob
zeigen koénnen'®™, Ebenso berichtet Marinos etwa von gemalten Portrats des Proklos aus dem spéaten 5. Jh. n.
Chr292, Symmachus pladierte dafiir, einen gewissen Kelsos, Sohn des Archetimos, seines Zeichens Philo-
soph an der Akademie von Athen, in den Senatorenstand aufnehmen zu lassen und ihm die Wirde des
Honorarkonsulats zu verleihen, weil er, wie es ,,Gelehrte nach Studium der Vergangenheit* versichert héat-
ten, gar dem grofRen Aristoteles fast ebenbirtig sei'®. Der im Magazin der Capitolinischen Museen in Rom
befindliche, priachtige Bildnistondo eines mit einem Strophion bekronten Intellektuellen (Abb. 7) kann dartii-
ber hinaus beredtes Zeugnis Uber die Beliebtheit der paganen Philosophen im Rom des 4. Jhs. n. Chr. able-
gen.

In diesem Sinne verwundert es nicht, dass sich insbesondere in Griechenland Bildnisse von Personen fin-
den lassen, deren philosophisch-retrospektiver Habitus darin Ausdruck finden sollte und die in nicht
unbetréchtlichem Mafe auch eine regionale, heidnische bzw. durchaus ,,griechische* Identitat widerspiegeln.
Himerios hebt in seinem Stadtelob an Thessaloniki stolz den Sachverhalt hervor, dass der Prokonsul selbst
Athener sei sowie der Sitz des Prafekten durch einen Lehrstuhl der Rhetorik erganzt werde und erst dies die
,»griechische Pragung” der Polis unterstreiche'®:

,»,Das wichtigste Kennzeichen fur die griechische Pradgung der Stadt habe ich noch gar nicht verkundet:
eine attische Muse lenkt die Stadt. Ein Rhetoriklehrstuhl schmiickt den Sitz des Préafekten, und die Gegen-
leistung der Beredsamkeit tbertrifft bei weitem alle Vorzige, die die Stadt vom Schicksal erhalten hatte.

In der ausgepragt retrospektiven Erscheinung der hier diskutierten Bildnisse offenbart sich unter Bertck-
sichtigung des an dieser Stelle ausgebreiteten kulturhistorischen Kontextes ein Sonderfall innerhalb des spa-
tantiken Privatportréts. Durch den Rickbezug auf sowohl visuelle als auch inhaltliche Traditionen, in denen
die Vertreter der alten Philosophie wie Platon, gleichsam nicht nur als philosophische, sondern auch als reli-
giose, ja heroische Figuren der Vergangenheit angesehen wurden, traten die Neuplatoniker in den Bildnissti-
lisierungen nicht nur aufféllig und in ihren zahlreichen Beziigen auf Intellektuellenikonographien der Klas-
sik und des Hellenismus das visuelle Erbe an, sondern konnten in ihren Handlungen sogar als neue Heroen
ihrer Gegenwart auftreten. Sie bewahrten nicht nur die Philosophie der alten Akademiker, sondern stemm-
ten sich auch gegen das immer starker werdende Christentum, indem pagane Kultausiibung und intellektuel-
le Tatigkeit sinnféallig und untrennbar miteinander verkniipft wurden. Ein Zusammenhang, den bereits

9

©

Suda Y 166 s. v. Yroatia: (...) ol 1€ Gpyovteg del mpoyeiptiopevol tig morewg Epoitwv mpdTol Tpog avTny, Mg kai AOvnot
Sietéhet yvopevov: Vgl. Asmus 1911, 32 £

Eun. vit. soph. 492 iiberliefert die Zeile des Epigramms der Statue in Rom: 'H Paciiebovca Poun tov faciiebovia Loymv.
Lib. epist. 275 (ed. Forster) erwédhnt die Statuen in Rom und Athen: todtov kai g Gvdpg dyadov Bovioipuny av Tig Topd 6od
TVYYAVEWY gDVOL0G Kol OTOS QOivolo TIU®V TOV YaAkodv HEV €v Poun, yodkodv 6& AOMvnoty éotnkdrta.

Dam. Isid. (Patrologia Graeca 103, 344A, ed. P. Migne): ‘Ot1 gnoiv 6 cuyypaeedg, Eidov gikdva tod ToxdPov Advet, kai pot
£50Egv O Avip EDOULTIC PEV 0V TAVL lval, cepvog 88 kai éuppidrc. Vel. dazu Martindale 1980, 582 f. s. v. Iacobus 3 sowie Bau-
er 2003, 504.

Marin. Procl. 3, 79-80: (...), mdoag 8¢ tag pepopévag avTod eikovag, Kaimep Kol aOTig ToyKaAovg ovoag, Sums Ett Aeinecot
TOAML® €l pipmow tiig 10d gidovg ainbeiag. —,.(...) alle Bilder von ihm, welche man gemacht hat, bleiben bei weitem hinter der
Wirklichkeit, die sie wiedergeben wollen, zuriick, obgleich auch sie sehr schon sind.” (Ubersetzung nach Noé 1938, 7).

105 Symm. rel. 5, 2: siquidem Celsus ortus Archetimo patre, quem memoria litterarum Aristoteli subparem fuisse consentit, (...).

104 Him. or. 39, 8: O 1o péytotov tiic EAAnvikiig TOyNg ékfipuéa. Attikny Moboo moaivel Ty molv: cogiotdv Opovog OV
TV DIAPYOV KEKOGUNKE, Ko peilm Sédmke TV xapv 6 Adyoc, fi mapd T ToyNG dvreiingev. (Ubersetzung nach Vélker 2008,
261).
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Jonannes GEFFCKEN in méchtigen Worten in einem wehmdtigen Abgesang auf den Untergang der griechi-
schen Antike und Bildungskultur zu umschreiben suchte®:

»Am langsten h&lt sich im ganzen das Heidentum bei einer Gruppe von Gebildeten, unter denen mancher
als Missionar des vaterlichen Glaubens tétig ist. Aber gerade dieser Manner Wesen konnte niemals von dau-
ernder Wirkung sein; ihr Ziel verschwamm in nebligen Hohen, ihrer Stimme Laut vermochte weite Raume
nicht mehr zu fillen.*

Die Neoplatoniker sahen sich indes ganz naturlich als Nachfolger und Bewahrer der Lehren des groRRen
Platons, wie dies beispielhaft Marinos von Proklos berichtet!®:

,Denn damit die echte und unverfélschte Nachfolge Platons (ITAdtmvoc diadoyn)) erhalten bliebe, fiihrten
ihn die Gotter zum Hort der Philosophie.

Allein die Tatsache, dass zur Ehrung dieser Personen Uberhaupt noch Ehrenstatuen errichtet wurden,
durfte auch vom spatantiken Betrachter vielleicht als skurriles Festhalten an Gberkommenen Traditionen
verstanden worden sein, zumal spétestens seit dem frihen 4. Jh. n. Chr. diese Ehre fast ausschlieBlich den
Vertretern der Reichsaristokratie sowie dem Kaiserhaus gewahrt wurde. In dieser Zuspitzung kdnnte man
durchaus behaupten, dass in der Nutzung des Mediums der Portratstatue fr den hier relevanten Personen-
kreis auch die Ehrungen selbst eine betrachtliche Erhéhung des damit verbundenen Prestiges erfuhren.

Die hier erfolgten Beobachtungen vermdégen ferner auch ein neues Licht auf die Frage der sogenannten
Spiritualitat des spatantiken Portrats zu werfen, die einst von Hans PETEr L’ORrRANGE als These formuliert
und bis heute eine wichtige Rolle in der Diskussion der Semantik des spétantiken Portréts bzw. gar der
gesamten spatantiken Kunst spielt’®’. Die von L’OranGe gesammelten literarischen Belege beziehen sich
indes, wie RorLanp R. R. Smith bereits betont hat'®®, weniger auf die Erscheinung etwa der spatantiken Amts-
tréager oder der Kaiser, sondern interessanterweise insbesondere auf die hier besprochene Gruppe der Philo-
sophen bzw. auf die Anhanger der alten Religion. Sofern man demnach Uberhaupt von einem spirituellen
Gehalt der spétantiken Bildnisse ausgehen kann, dann kénnte man ihn in den hier vorgestellten Bildnissen
suchen'®,

Martin Kovacs

Eberhard Karls Universitat Tubingen
Institut fur Klassische Arch&ologie
Schloss Hohentilibingen

Burgsteige 11

D-72070 Tibingen
martin.kovacs@uni-tuebingen.de

105 Geffcken 1920, 197.

106 Marin. Procl. 10, 239-241: iva yap dvobevtoc £tt kal eilikpviic odntar 1) [TAdtmvog dtadoyn, Gyovstv avtov oi Beol Tpdg T
Tiic prhocooiac Epopov, (...) (Ubersetzung nach Noé 1938, 12).

L’Orange 1947, 95-110.

Smith 1999, 185-188.

Indes sei darauf hingewiesen, dass speziell etwa die so abstrakt und expressiv anmutende Stilisierung des Portrats des
Eutropius aus Ephesos in Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. | 880, vgl. zuletzt Auinger — Aurenhammer 2010, 675 f.
Abb. 18; LSA Nr. 690, der seit jeher als Kronzeuge fiir die spatantike Spiritualitat fungiert, immer noch réatselhaft erscheint.
Denn die Interpretation, seine Formen représentierten ein spezifisches Amtsethos und entsprechende Tugenden, vgl. Smith
1999, 183, erklart noch nicht hinreichend die ausgeprégt abstrakte Erscheinung, zumal entsprechende Werte auch Uberall sonst
im spatromischen Reich galten. Trotzdem ist die abstrakte Intensitdt dieses Portrats und auch der anderen Exponenten dieser
Gruppe aus Ephesos einzigartig und diirfte durchaus eine spezifischere Semantik repriasentieren, der es sich weiter zu ndhern
gilt.
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BEOBACHTUNGEN ZU DEN PORTRATDARSTELLUNGEN
AUF FRUHCHRISTLICHEN SARKOPHAGEN

(Taf. 22-25, Abb. 1-10)

Abstract

Bekannterweise haben sich auf frihchristlichen Sarkophagen nur wenige individuelle Hinweise bei den
Verstorbenen bzw. den Hinterbliebenen erhalten. Dies verwundert nicht sonderlich, da es vollig ausgeschlos-
sen war, Christus das Portrat des Verstorbenen zu leihen, und nur in ganz raren Féllen biblische Figuren
individuelle Ziige erhielten. Innerhalb des christlichen Frieses sollten keine Portritfiguren gegeniiber den
biblischen Gestalten allzu sehr betont werden. Auf frihchristlichen Sarkophagen lasst sich zudem beobach-
ten, dass das Portrat schematischer ausgefuihrt wurde als noch auf den Sarkophagen des 2. oder 3. Jhs. n.
Chr. Es sind Alterszuge und die Verwendung von Schmuck und zeitgendssischen Mode- und Trachtelemen-
ten, die die Darstellung von bestimmten Personen erkennen lassen. Da es kein messbares Kriterium fir
Ahnlichkeit gibt, kann der moderne Betrachter allerdings nicht zweifelsfrei beurteilen, welcher Kopf vom
antiken Betrachter als dhnlich angesehen wurde, oder bei welchem Kopf VerschénerungsmalRnahmen ange-
wendet wurden. Neben der Untersuchung zum Portrat auf frihchristlichen Sarkophagen soll insbesondere
auch dieser Fragestellung nachgegangen werden.

Auf den frihchristlichen Sarkophagen, die ab dem letzten Drittel des 3. Jhs. n. Chr. aufkomment, spielen
neben den christlichen Heilsbildern im Besonderen auch die Verstorbenendarstellungen eine wichtige Rolle?.
Die Verstorbenendarstellungen Ubermitteln in ihrer Vielfalt und in ihrem Variantenreichtum wesentliche
Inhalte zum Verstandnis der Sarkophagreliefs. Beispielsweise fihrt die Erkenntnis, dass sich auf einem
Fragment aus dem zweiten Viertel des 4. Jhs. n. Chr. in den Vatikanischen Museen am linken Rand ein Teil
des Oberkdrpers eines Togatus, der in seiner linken Hand eine Buchrolle hélt, erhalten hat, zu einer aussage-
kraftigen neue Deutung dieses Sarkophages (Abb. 1)%. Der rechts anschliefende Christus schaut wohl den
Verstorbenen an, wodurch eine Verbindung zwischen dem Verstorbenen und dem Heilsgeschehen gelungen
ist. Der Fokus richtet sich allem Anschein nach auf den Verstorbenen, der urspriinglich in der Mitte des
Reliefs stand und von christlichen Wunderszenen flankiert wurde®.

Die Verstorbenen erscheinen auf den fruhchristlichen Sarkophagen in vielen Kontexten und in
unterschiedlicher Gestalt: als Biistenbildnisse oder als Ganzfigur®. Umso erstaunlicher ist das relativ seltene
Vorkommen von portrathaften Hinweisen bei Verstorbenen innerhalb der friihchristlichen Reliefs. Die rea-

-

Brandenburg 2002, 19; Brandenburg 2004, 1 f.; Brandenburg 2006, 348 f.
van Dael 1978. Fur die Verstorbenendarstellungen auf Sarkophagen: Deckers 1996, 137 f.; Dresken-Weiland 1995, 109 f.
Dresken-Weiland 1997, 19 f.; Dresken-Weiland 2003, 149 f.; Dresken-Weiland 2004, 149 f.; Studer-Karlen 2008, 551 f.; Studer-
Karlen 2012a. Die Verstorbenen wurden auf christlichen Sarkophagen haufiger dargestellt als im Paganen. Fiir die Verstorbe-
nendarstellungen in Katakomben: Zimmermann 2007, 154 f.
Der Einfachheit halber werden bei den Beispielen nur die Repertoriums-Nummer angegeben sowie die fur die jeweilige Frage-
stellung relevante Bibliographie. Fir weiterfihrende Literatur jeweils: Studer-Karlen 2012a. Repertorium I, 79 f. Nr. 109;
Studer-Karlen 2012a, 110 f. Beim Togatus handelt sich um den Verstorbenen. Weiter links vom Verstorbenen kdnnte eine dext-
rarum iunctio gefolgt sein. Hinter dem Togatus sind zudem Oberk&rper und Kopf einer mé&nnlichen Gestalt mit einer Locken-
frisur zu sehen, der die Haare lang in den Nacken fallen. Es wird sich dabei um einen delicatus handeln.
4 Erhalten sind Christus mit einem begleitenden Apostel aus einer Wunderszene und ein Magier aus der Magieranbetung.
5 Studer-Karlen 2012a.
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listische Ahnlichkeit mit der jeweiligen Person scheint im Hintergrund zu stehen, vielmehr sind solche Ele-
mente wichtig, die den sozialen Status des Verstorbenen beschreiben und seine religiose Gesinnung zum
Ausdruck bringen. Es sind namlich in erster Linie die Verwendung von Schmuck, Insignien, Haartracht und
von zeitgendssischen Mode- und Trachtenelementen, welche die Darstellung von bestimmten Personen im
biblischen Fries erkennen lassen. Portrats kommen dagegen nur in ganz seltenen Fallen vor. Um die Diskre-
panz zwischen dem hiufigen Vorkommen von Verstorbenendarstellungen auf friihchristlichen Sarkophagen
und dem seltenen Auftreten von Portréats zu klaren, missen zwei Aspekte bedacht werden. Erstens war es
vollig ausgeschlossen, Christus das Portrat des Verstorbenen zu leihen, und zweitens erhielten nur in ganz
raren Féllen biblische Figuren individuelle Zige. Dies liegt vor allem daran, dass eine Favorisierung von
Portritfiguren gegeniiber den biblischen Gestalten innerhalb eines christlichen Frieses nicht iiblich war.

Demzufolge kann festgehalten werden, dass auf den Sarkophagen die Kopfe von Verstorbenen entweder
in Bosse belassen wurden oder idealisierte Ziige erhielten, aber nur vereinzelt als Portréat ausgearbeitet wur-
den.

Das nicht ausgefiihrte Portrat: die Bosse

Bei hervorgehobenen Gestalten, die als Verstorbene verstanden wurden, sind verh&ltnismassig viele vor-
gesehene Portrats nicht fertig ausgearbeitet oder sporadisch erst nachtraglich ausgefiihrt worden®. Das Pha-
nomen der Bosse auf Sarkophagen mit christlichen Bildern ist weder neu noch monokausal zu erklaren’. Die
in Bosse belassenen Gesichter der Figuren lassen die Absicht auf die Anbringung eines Portrats erkennen.
Daraus resultiert, dass Portrdt und Portratbosse gleichwertige Aussagetrager sind und dass das unvollendete
Portrét als Abbild einer realen Person wohl von den meisten Kédufern akzeptiert wurde®.

Vereinzelt zeigen die Bildnisse Spuren einer nachtraglichen Ausarbeitung einer Bosse. Dieser Sachver-
halt kann als Argument dafiir gelten, dass die Sarkophage entweder auf Vorrat in den Werkstatten herge-
stellt und die Bildnisse erst beim Kauf angelegt wurden, oder dass die Sarkophage zu Lebzeiten bestellt und
bis auf die Bosse fertig gekauft wurden®. Die Bosse hatte namlich den Vorteil, dass sie erst bei einer
nachtréglichen Ausarbeitung festgelegt wurde. Dies erlaubte es zum Beispiel, einen Sarkophag, der fir ein
bestimmtes Familienmitglied gekauft worden war, aufgrund eines Uberraschenden Todesfalles anderweitig
zu belegen. Die Anpassungen betrafen in erster Linie die Wiedergabe des richtigen Geschlechts und nicht
unbedingt des Portrats. So sieht die Anlage von Bossen genug Material vor, um eine weibliche Gestalt aus-
zufiihren aber auch um ein mannliches Bildnis zu realisieren'. Auffallend ist, dass héufig eine Palla vorbe-
reitet wurde, da man dieses weibliche Gewand bei einer Belegung mit einem Mann entweder abmeisseln
oder auch stehen lassen konnte. Diese Félle sprechen fir eine Fabrikation der Sarkophage auf Vorrat in den
Werkstétten, man wollte sich absichern®. Eine Verwirklichung eines ménnlichen Brustbilds aus einer ,weib-
lichen Bosse* zeigt beispielsweise der Sarkophag in der Krypta in Santa Prassede in Rom aus dem ersten

=)

Die von Giuseppe Bovint (Bovini 1949, 78-80) genannten sechs mdglichen Ursachen fiir die Bossen auf romischen Sarkopha-
gen wurden von Sichtermann (Koch — Sichtermann 1982, 610 f.) Ubersichtlich aufgefiihrt und diskutiert. Fir die relevanten
Grinde auf frihchristlichen Sarkophagen: Studer-Karlen 20123, 19 f.

Das Phdanomen der Bosse findet sich bereits auf romischen Sarkophagen: Birk 2013. Zur Bosse auf friithchristlichen Sarkopha-
gen: van Dael 1978, 53 f.; Deckers 1996, 143; Huskinson 1998, 129 f.; Koch 2000, 108 f.; Dresken-Weiland 2003, 85 f.; Studer-
Karlen 2012a, 18 f.

Deckers 1996, 142.

Beispiele von nachtréglich ausgefiihrten Umarbeitungen: Repertorium I, 45 f. 266 f. 311. 344 Nr. 45. 664. 756. 820; Sotomayor
1975, 23 f. Nr. 2; Repertorium 11, 14. 22 f. Nr. 33. 68; Repertorium Il1, 20 f. 45 f. Nr. 36. 62. Hier ist jedoch hinzuzuftgen, dass
die Ausstattung von Grabkammern vor dem Tode allgemein sehr selten war. Siehe: Dresken-Weiland 2003.

Die Kopfe, die in Bosse belassen oder aus einer Bosse nachtraglich ausgearbeitet wurden, gehéren entweder Brustbildnissen
oder Oransfiguren an.

1 Auch jene aufwendigen Sarkophage, die aufgrund des Verstorbenenbildnisses und einer korrespondierenden Inschrift eine ein-
deutige Zuordnung zulassen, waren sicher auf Vorrat gearbeitet. Dies l&sst sich etwa flr den Sarkophag des Aurelius rekonstru-
ieren. Repertorium 1, 256 Nr. 662. Es kann aber auch Halbfertigprodukte gegeben haben, die auf speziellen Auftrag und beson-
deren Wunsch der Besteller fertiggestellt wurden. So z. B. der Sarkophage des Domitius Marinianus Florentius, des Bruders
von Aurelius. Repertorium I, 265 f. Nr. 663; Dresken-Weiland 2003, 84; Studer-Karlen 2012a, 52.
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Beobachtungen zu den Portratdarstellungen auf friihchristlichen Sarkophagen

Viertel des 4. Jhs. n. Chr.*2. Die Reste der Palla tiber dem Kopf der Bliste sowie links neben dem Hals bewei-
sen, dass das mannliche Bildnis aus der Biiste einer Frau mit tber dem Kopf gezogener Palla herausgearbei-
tet wurde. Obwohl die bereits bestehende weibliche Kleidung bei der Ausfertigung nicht veréndert wurde,
war der mannliche Kopf fir den héchst wahrscheinlich méannlichen Sarkophaginhaber dennoch von Bedeu-
tung (Abb. 2)%.

Da es aber auch zahlreiche Beispiele abbozzierter Koépfe auf frihchristlichen Sarkophagen gibt, lassen
sich diese Thesen nicht restlos beweisen. Ohne weitere Angaben — wie etwa einer Inschrift — kann ndmlich
nicht gefolgert werden, ob in einem Sarkophag mit einer ,weiblichen Bosse* tatséchlich eine Frau oder doch
ein Mann bestattet war. Neben den in Bosse belassenen weiblichen Brustbildern kommen aber auch
bossierte Kopfe mit mannlichen Insignien wie etwa der Toga oder einer Buchrolle vor. Bei diesen
Darstellungen kann nur selten davon ausgegangen werden, dass fur die Ausarbeitung eines weiblichen
Bildnisses noch genligend Material vorhanden gewesen ware. Ein besonderer Fall in diesem Zusammenhang
ist der konstantinische Sarkophagdeckel in San Sebastiano in Rom, der zwei identische Biisten im Oransges-
tus zeigt, die als Togati angelegt sind. Bei diesem Beispiel ware genligend Material vorhanden gewesen, um
aus der Bosse ein oder zwei weibliche Bildnisse zu meiReln**. Dies geschah aber nicht, obwohl in diesem
Sarkophag ein Madchen von etwa 15 Jahren gefunden wurde®. Eine weibliche Ausarbeitung einer urspriing-
lich als Mann angelegten Bliste konnte nur auf dem Deckel des Saulensarkophags in Arles nachgewiesen
werden?s,

Es muss betont werden, dass bei den meisten Beispielen mit einer Inschrift das Geschlecht der darin
genannten Person mit dem der Portratbiste Ubereinstimmt?. Da es kein Kriterium fur physiognomische
Ahnlichkeit gibt, kénnen wir nicht in Erfahrung bringen, ob eine detaillierte Wiedergabe einer Person wich-
tig war. Dagegen lasst sich in den meisten Fallen eine offenbar treffende Darstellung in Hinblick auf den
sozialen Stand sowie auf das Geschlecht nachvollziehen®®, Dafiir sprechen auch die zahlreichen Uménderun-
gen und nachtraglichen Ausarbeitungen®.

Diese Erkenntnisse lassen ebenfalls Riickschliisse auf die Ausarbeitung der Kdpfe von ganzfigurigen
Oransgestalten zu. Wie die Brustbildnisse eignete sich auch die Oransfigur zur Darstellung des Verstorbenen
auf einem christlichen Sarkophag®. Fiir ihre Ubernahme von rémischen auf christliche Sarkophage war
wohl die mit ihr verbundene Bedeutung der Pietas ausschlaggebend, die den personlichen Glauben und die
Frommigkeit ausdriickt. Seit konstantinischer Zeit avancierte sie zum mit Abstand beliebtesten Verstorbe-
nenbild tiberhaupt. Die Wahl der Oransfigur war offenbar motiviert durch den Wunsch nach Nédhe zu den
biblischen Szenen und insbesondere zu Christus®.

Die Oransfigur nimmt oft eine hervorgehobene Stellung in der Mitte der mit christlichen Bildern ausge-
schmiickten Sarkophagfront ein und erhalt zusatzlich individualisierende Kennzeichen. Dazu gehéren, wie

1.

Repertorium I, 311 Nr. 756; Studer-Karlen 2012a, 23 f.

18 F{ir den zuséatzlichen Arbeitsschritt der Umarbeitung der Palla in ein mé&nnliches Gewand wére genug Material vorhanden
gewesen. Ein weiteres Beispiel ist der sogenannte Brudersarkophag. Der Kleidung nach war die linke Figur in der Muschel
einst als Frau gedacht, ihr wurde jedoch ein mannlicher Kopf aufgesetzt. An der rechten Korperseite der Figur ist die Falten-
gebung des Gewandes fur eine weibliche Brust stehen geblieben. Repertorium I, 43 Nr. 45; Studer-Karlen 2012a, 23.

¥ Repertorium I, 132 Nr. 220; Dresken-Weiland 2003, 86. 125. 190. 385. Bei den beiden Bildnissen in getrennten Clipei ist selbst

die Faltenflihrung identisch. Es handelt sich um eine der frithen Bestattungen in der Kirche von San Sebastiano (Beginn 4. Jh.).

Auch aufgrund der Lange des Sarkophages (2,18 m) kann davon ausgegangen werden, dass dieser wohl urspriinglich nicht fiir

diese junge Frau bestimmt war. Studer-Karlen 2012a, 43. 148.

Repertorium I11, 45 f. Nr. 62; Studer-Karlen 2008, 252. 256 f. 265; Studer-Karlen 2012a, 25 f.

17 Zur Beliebtheit von Busten auf friihchristlichen Sarkophagen geben folgende Tabellen Auskunft: Studer-Karlen 2012a, 69 f.

Abb. 3—-4.

Raeck 2006, 291 f.

Wie weiter oben dargelegt, wird bei diesen Uménderungen immer von einer bossierten weiblichen Bliste ausgegangen und

diese zu einer mé&nnlichen umgestaltet. Beispiele von Umarbeitungen s. oben Anm. 9.

20 Zur Oransfigur auf frithchristlichen Sarkophagen insbesondere: Deckers 1996, 140 f.; Bisconti 2006, 377 f.; Dresken-Weiland

2010, 38 f.; Studer-Karlen 2012a, 117 f.

Beim Einsetzen der konstantinischen Sarkophagproduktion im ersten Drittel des 4. Jhs. n. Chr. erfidhrt die Oransfigur eine

Aufwertung: als Zentralgestalt schmiickt sie fortan die Sarkophagfront, autonom und eingerahmt von christlichen Szenen. Die

Varianten, die sich ergeben, sind zahlreich, es I&sst sich kein System erkennen.
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bei den Brustbildern, Schmuck, Kleidung, Attribute und Haartracht (Abb. 3)?2. Der symbolische Gehalt der
Figur erklart einerseits die weibliche Auspréagung, anderseits ist er der Grund daftr, dass die Figur sowohl
flr mannliche als auch weibliche Grabinhaber stehen kann#. Daneben war es ein Bedirfnis, eine moglichst
treffende und individuelle Wiedergabe des Verstorbenen anzuvisieren. Im Vergleich zum Brustbild konnte
der Verstorbene als Oransfigur neben seinen personlichen Reprisentationswiinschen nun auch seine religio-
se Gesinnung zum Ausdruck bringen. Ausgearbeitete Portrats kommen allerdings ebenfalls nur vereinzelt
vor?4, analog zu den Brustbildern werden die Képfe der weiblichen Figuren meistens in Bosse belassen. Das
gleichzeitige Auftreten von mannlichen Brustbildern auf den Sarkophagdeckeln und weiblichen bossierten
Oransfiguren auf den dazugehdrigen Késten beweisen, dass sich Frauen wie auch Ménner mit dieser Figur
identifizierten®. Wihrend die weiblichen Oransfiguren fiir weibliche und méannliche Verstorbene gelten
kdnnen, meinen die mannliche sicher immer nur Manner. Nachtragliche Ausarbeitungen, etwa in eine
mannliche Figur, wurden nur vereinzelt ausgefuhrt. Ausserdem fallt auf, dass dieser zusétzliche Arbeitsauf-
wand ausschliesslich fur eine bestimmte Altersgruppe betrieben wurde: fir Knaben bzw. noch nicht volljah-
rige junge Manner?. Folglich ist daraus ersichtlich, dass eine Anpassung an das Geschlecht und das Alter in
diesem Lebensalter signifikant war.

Erst im ausgehenden 4. Jh. kennen wir mannliche Oransfiguren, die sich auf Erwachsene beziehen. Dem-
zufolge ist davon auszugehen, dass mit dem in der Mitte stehenden Mann im Oransgestus auf dem Sarko-
phag in der Basilika San Lorenzo fuori le mura in Rom wohl zweifelsfrei der in der Inschrift genannte vir
clarissimus Licinius Honorius selbst gemeint ist*. Bei diesen Exemplaren wird besonders eindricklich vor
Augen gefiihrt, dass mit der Oransfigur eine Art Doppelstrategie verfolgt wurde: Einerseits bezeugt der
Oransgestus die Hinwendung der Auftraggeber zum Christentum, und anderseits kdénnen sich diese auf-
grund ihrer Trachtenelemente und Insignien als hoher Amtstrager prominent in die Nahe von Christus plat-
zieren.

Damit kommt der Bosse auf frihchristlichen Sarkophagen eine grosse Bedeutung zu, weil sich die Ver-
storbenen, beiderlei Geschlechts, sowie eventuell auch ihre Hinterbliebenen mit der bossierten Oransfigur
identifizieren konnten.

Im Gegensatz zu den Erwachsenensarkophagen werden Kopfe auf Kindersarkophagen nicht in Bosse
belassen?®. Dies weist darauf hin, dass die Kindersarkophage erst beim Tod eines Kindes bestellt und unmit-
telbar ausgearbeitet wurden, wie es jede praktische und emotionale Vernunft nahe legt. Allerdings vermisst
man auch bei den meisten Kinderkdpfen Portréts. Dagegen werden kindliche Ziige vorwiegend durch runde,
pausbéckige Wangen angedeutet. Zudem féllt auf, dass sich bis auf wenige Ausnahmen?® alle Kinderkdpfe
einem einzigen Frisurentypus zuweisen lassen®. Die Uberlieferten Beispiele zeigen, dass die meisten kind-

22 Zu den Beispielen siehe: Studer-Karlen 2012a, 152 f. Als Attribute kénnen die capsa, ein scrinium oder ein Vogel neben der

Oransfigur und ein Buchrollenbiindel in ihrer Hand genannt werden.
2 Das Dominieren weiblicher Oransfiguren hingt damit zusammen, dass das Geschlecht der Seele im Griechischen wie im
Lateinischen weiblich ist, und sie daher als weiblich gilt. Dresken-Weiland 2010, 38 f.
24 Zu den Portrits bei Oransfiguren auf frithchristlichen Sarkophagen siche weiter unten.
% Beispiele: Repertorium I, 6 f. 270. 317 f. Nr. 6. 672. 771; Studer-Karlen 2012a, 164.
Es gibt auf paganen Sarkophagen gar keine und auf frithchristlichen nur tiberraschend wenige ménnliche Oransfiguren. Bei-
spiele: Repertorium 1, 76. 84. 143. 173. 210. 222. 264. 266 f. 323 f. 329. 345 Nr. 99. 120. 249; Nr. 364. 498. 534. 659. 664. 776.
786. 822. 827. 951; Repertorium |1, 7. 13 f. 22. 34 Nr. 16. 32. 33. 68. 106; Repertorium 111, 20 f. 116 f. 146 f. 229 f. 238 f. Nr. 36.
221. 296. 493. 500.
AuRerdem sind auf diesem Sarkophag aus dem Jahre 366 in den Eckfeldern ein Togatus und ein Palliatus abgebildet, die wohl
die verschiedenen Interessen des hochrangigen Grabinhabers widerspiegeln. Siehe zu diesem Sarkophag: Repertorium I, Nr.
106; Studer-Karlen 2012a, 100. Ein weiteres Beispiel aus Rom: Repertorium I, 54 Nr. 293. Ferner auf dem Sdulensarkophag aus
dem Hypogaum beim Silivri Kapi, siehe dazu: Deckers 1996, 161 f.; Brandenburg 2002, 35; Deckers 2002a, 57 f.
Studer-Karlen 2008, 551 f. Einige kindliche Verstorbenengestalten besitzen allerdings unfertige Képfe, da der ganze Sarkophag
nicht vollstandig ausgearbeitet ist. Beispiele: Repertorium |, 66. 173. 264 Nr. 74. 364. 565.
Bei den Kindern mit Frisuren von Erwachsenen handelt es sich immer um Mé&dchen und nicht um Jungen: Repertorium I, 234.
329 f. Nr. 565. 788; Repertorium |1, 14 f. 33 f. Nr. 34. 105; Sotomayor 1975, 93 f. Nr. 13.
% Die Knaben tragen durchgehend eine kurze, glatte Strahnenfrisur und die Madchen ebenfalls hiufig, sodass diese Frisur
geschlechtlich nicht differenzierbar ist. Diese Haartracht ist seit der iulisch-claudischen Epoche bis in das 4. Jh. ohne triefgrei-
fende Abwandlungen fiir Kinder belegt. Dresken-Weiland 2003, 83 f.; Studer-Karlen 2008, 551 f.
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Beobachtungen zu den Portratdarstellungen auf friihchristlichen Sarkophagen

lichen Verstorbenen mit einem ,,Einheitskopf* dargestellt sind®. Wie bei den Erwachsenen werden die Kin-
der auf den Sarkophagen vereinzelt mit speziellen Attributen oder besonderer Kleidung ausgezeichnet®2. Ein
einzigartiges Beispiel ist ein Junge in einer ungegurteten Armeltunika auf dem Sarkophag in der Basilika
Santi Nereo e Achilleo in Rom. Dieser hélt in seiner rechten Hand einen Hasen an den L&ufern und in seiner
linken Kornahren®. Beziiglich der Bekleidung ist die ganzfigurige Darstellung des Domitius Marinianus
Florentius in der Novatians-Katakombe ein Unikat®*. Er tragt Brustpanzer, Stiefel und Schultermantel: die
Kleidung ist wohl ein Hinweis daftir, dass seine Eltern eine entsprechende Karriere fir ihren Sohn erhoff-
ten.

Idealisierte Portrats

Fur den Fall, dass Kopfe ausgearbeitet, aber nicht mit individuellen Ziigen versehen wurden, spricht man
von einem sogenannten ldealportrat®. Es war zwar die Darstellung einer bestimmten Person gemeint, doch
wurde auf charakteristische Ziige verzichtet. Ahnlichkeit im Sinne eines Portréats und ldealisierung von
Gesichtsziigen schliessen einander keinesfalls aus. Ein Beispiel hierfir ist ein Sarkophag in Perugia, der ein
ungewohnliches Familienbild zeigt. Die Figuren zu Seiten Christi sind im Augenblick des Gerichts versam-
melt und scheinen jeweils einen bestimmten Verstorbenen zu meinen. Ihre Kopfe sind zwar ausgearbeitet,
zeigen aber keine portrathaften Zige®. So konnten Betrachter eine Verbindung zu der bzw. den im Sarg
bestatteten Person(en) herstellen. Ein Portrat musste flr diesen Zweck nicht angestrebt werden®, denn ein
Portrét als ein dem Verstorbenen ahnliches, authentisches Bildnis, scheint nicht mehr wichtig gewesen zu
sein, viel bedeutender war die Gemeinschaft mit Christus.

Dies l&sst sich auch tiber die kleinen, zu FufRen knienden Verstorbenen auf der Vorderseite einiger Sarko-
phage sagen (Abb. 4)%. Aufgrund der GroRe der Kopfe dirfen wir keine individuellen Zlge erwarten. Aller-
dings handelt es sich auch nicht um eine Bosse, sondern um ein Idealportréat. Portrathafte Zlge fehlen eben-
falls bei den Grabinhabern, die auf der Nebenseite mehrerer Stadttorsarkophage aus dem spaten 4. Jh. in
Amtstracht im Kontext eines gelehrten Gespréachs oder bei der Unterweisung im christlichen Glauben darge-
stellt wurden®. Das zuweilen mit Gemmen besetzte, blattférmige cingulum und die aufwendige, pendilien-
behéngte Fibel betonen den Reichtum und den Rang des Amtstrégers (Abb. 5)%.

Daraus lasst sich schlieen, dass besonders jene Verstorbenen ein Idealportrét bekamen, die in der N&he
Christi platziert wurden*. Die mit dieser Darstellung bestimmte Person wurde somit nicht mit charakteristi-
schen Zigen gegenilber den biblischen Figuren hervorgehoben, sie konnte sich jedoch mit Hilfe von Trach-
tenelementen, Schmuck und Attributen eine standesgemasse Darstellung und die Position direkt neben dem
Heilsgeschehen garantieren.

Fur die Einbettung des Verstorbenen in die Heilsgeschichte wurden dusserst individuelle Lésungen
gefunden, indem sich der Verstorbene beispielsweise als zusatzliche Figur in eine christliche Szenerie ein-

3

Dresken-Weiland 2003, 83 f.
32 Zu den Beispielen siehe: Studer-Karlen 2008, 551 f.
Repertorium I, 219 Nr. 526. Die Gestalt des Knaben konnte wegen der Attribute eine Jahreszeitpersonifikation sein, die jedoch
ungewohnlicherweise in einen Fries mit christlichen Szenen eingefligt ist. Demzufolge hétte diese Gestalt eine doppelte
Bedeutung sowohl als Jahreszeit als auch als verstorbenes Kind.
3 Repertorium I, 265 f. Nr. 663; Dresken-Weiland 2003, 84; Studer-Karlen 2012a, 52.
% Koch 2000, 109; Raeck 2006, 291 f.; Zimmermann 2007, 159.
Wichtig zur Ikonographie: Dresken-Weiland 1995, 109 f. AuRerdem: Dresken-Weiland 2003, 40 f. Nr. 123. Der Sarkophag wird
zwischen 350 und 370 datiert.
Trotzdem bleibt es bemerkenswert, dass bei einem solch aufwendig ausgefiihrten Sarkophag kein Interesse an einem aus-
gearbeiteten Portrat bestand.
Deckers 1996, 151. 156 f.; Studer-Karlen 2012a, 205 f. Beispiele: Repertorium 1, 130 f. 139 f. 272 f. 278 f. Nr. 217. 241. 675. 679;
Repertorium 11, 3 f. 54 f. Nr. 10. 149. 150. 151; Repertorium I1, 11 f. 15 f. 58 f. 88. 143 f. 199 f. Nr. 25. 32. 80. 81. 160. 291. 428.
Dresken-Weiland 1995, 120 f.; Warland 1994, 175 f. 186; Deckers 1996, 156 f.; Koch 2000, 196 f.; Brandenburg 2004, 13. 24 f;
Brandenburg 2006, 364 f.; Studer-Karlen 2012a, 101 f. Beispiele: Repertorium 1, 272. Nr. 675; Repertorium Il, 54 f. 63. Nr. 149.
150. 154; Repertorium I11, 199 f. Nr. 428.
40 Brandenburg 2006, 359 f.
4 Koch 2000, 110.
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flgte*?. Das Verleihen von portréthaften Zigen wurde in den allermeisten Féllen bei den ausgearbeiteten
Kdpfen unterlassen®. Des Weiteren bezeugen Beispiele der Assimilation mit biblischen Figuren in erster
Linie das Anliegen, eine Briicke zwischen Verstorbenenbild und Heilsszene zu schlagen. Da auch diese
Figuren zumeist portrathafter Ziige entbehren, ist eine eindeutige Zuweisung nicht gewahrleistet und ergibt
sich mehrheitlich nur aus dem Kontext*.

Festzuhalten ist, dass Mehrdeutigkeit flr die Darstellungen von Verstorbenen auf friihchristlichen Sarko-
phagen charakteristisch ist. Im Mittelfeld des Riefelsarkophages im Museo Nazionale in Rom kénnte zumin-
dest aufgrund der Physiognomie angenommen werden, dass sich die Daniel-Figur mit Christus deckte®.
Auch hier ist ein mehrschichtiges Bild erreicht, da die Verstorbene als Susanna gesehen werden konnte, um
auf das jenseitige christliche personliche Totengericht hinzuweisen. Die Figur der Susanna ist auf diesem
Beispiel ebenfalls mit einem Idealportrat versehen, der Kopf ist ausgearbeitet, charakteristische Ziige sind
allerdings nicht zu erkennen (Abb. 6). Eventuell waren auch bei anderen Susanna-Bildern auf frihchrist-
lichen Sarkophagen die Grabinhaberinnen gemeint, da die Wahl dieses Figurentypus die Verstorbene als
tugendhafte und keusche Frau charakterisiert?.

Weitere Themen von Heilsbildern motivierten ebenfalls zu einer Verbindung mit dem Grabinhaber. Bei-
spielsweise bietet sich die im Bittgestus kniende Frau vor Christus, die nicht selten von einem Apostel einge-
fihrt wird, ebenfalls als Identifikationsfigur an*’. Obwohl es grundsatzlich mdglich ist, dass mit Figuren, die
in kniender oder verehrender Haltung dargestellte sind, Verstorbene gemeint sein kdnnen, lassen sie sich nur
als solche ausweisen, wenn sie besonders hervorgehoben oder mit weiteren Gestalten kombiniert werden.
Ein portrathafter Charakter konnte bei keiner Figur erkannt werden, die Kopfe sind aber bei allen ausgear-
beitet*®.

Die Identifikation mit einer biblischen Figur durch Ubertragung von portrithaften Ziigen gestaltet sich
auf friihchristlichen Sarkophagen, wie bereits gesagt, sehr schwierig. Es war vollig ausgeschlossen, den Pro-
tagonisten in christlichen Bildern, Christus oder den Aposteln, das Portrét eines Verstorbenen zu leihen, und
nur ganz selten war es moglich, dass biblische Figuren individuelle Zige erhielten. Vielfach handelt es sich
um Assimilation durch Individualisierungsmerkmale, wie dies etwa auf dem bekannten Sarkophag der lulia
lulianete der Fall ist®®. Die Verstorbene ist durch eine Inschrift als Iulia Iulianete identifizierbar und ist am
linken Rand der Front als Oransfigur vor einem Parapetasma abgebildet. Demgegeniiber betet Noah mit
erhobenen Armen in seiner Arca in den Wellen an eher untergeordneter Stelle (iber dem Meerwurf des Jonas
auf der linken Seite der Front. Sein Haupt hat Noah wie jenes der Oransfigur mit einem Kopfschleier
bedeckt. Damit handelt es sich um eine weibliche Noah-Figur, mit der die Verstorbene auf ihre personlichen
Jenseitshoffnungen anspielte.

Die Kopfe von zahlreichen Oransfiguren sind in Bosse belassen, es kommen jedoch auch solche vor, bei
denen das Bildnis ausgearbeitet wurde®. Diese Figuren zeichnen sich ausserdem durch ihre Attribute und
nicht zu Ubersehene Individualisierungsmerkmale aus, wie etwa eine zeitgendssische Frisur, auffallende,
moderne Kleidung oder iippiger Schmuck. So sticht die Oransfigur auf dem Friessarkophag in Clermont-

4

Siehe dazu: Warland 2002, 248 f.; Studer-Karlen 2012a, 172 f. 183 f.

4 Zum Baumsarkophag in der Abtei Saint-Victor in Marseille, der in diesem Zusammenhang als Ausnahme gelten kann, siehe

unten.
4 Warland 2002, 247 f.; Studer-Karlen 2012a, 174 f.
4 Repertorium I, 327 Nr. 781; Studer-Karlen 2012a, 180 f.
Zu weiteren Beispielen mit Susanna siehe: van Dael 1978, 23; Warland 2002, 251; Dresken-Weiland 2003, 100. 325; Studer-
Karlen 2012a, 179 f.
Stellvertretend fiir die zahlreichen Beispiele: Repertorium I, 63. 322 Nr. 67. 774; Repertorium 11, 18 f. 47 f. Nr. 58. 138; Reper-
torium 111, 114 f. 18 f. 198 f. Nr. 34. 218. 427. Ubersichtlich: Koch 2000, 165 f.; Warland 2002, 248 f.; Studer-Karlen 2012a,
191 f.
Neben den bereits genannten Griinden sprechen die oft vorkommenden Individualisierungsmerkmale wie etwa mit Einritzun-
gen verzierte Schuhe fiir die Deutung der Figuren als Verstorbene. Es ist auch denkbar, dass viele Details, welche die Personen
individualisierten, nur aufgemalt waren und heute verloren sind.
Repertorium I, 46 Nr. 46; Deckers 1996, 145; Koch 2000, 69. 95. 120; Zimmermann 2007, 160 f.; Studer-Karlen 2012a, 57. 174.
Viele Képfe sind im Zustand einer neuzeitlichen Uberarbeitung erhalten, s. dazu: Gennaccari 1996, 162. 182 f.; z. B.: Reperto-
rium I, 14 f. 46 f. 57 Nr. 15. 16. 47. 60.
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Ferrand sofort ins Auge, die sich wohl mit einer jungen Frau identifizieren lasst®. Da sie kein Portrét besitzt,
hebt sie sich aber weder von ihren apostolischen Begleitern noch von den restlichen biblischen Figuren auf
dem Sarkophag ab.

Indizien fur ein Portrat

Als Portratkopf kann man auf frihchristlichen Sarkophagen jene Bildnisse bezeichnen, die sich von den
anderen Kopfen des Sarkophags durch Betonung individueller Linien, durch sorgféaltig ausgearbeitete Zlige
und besonderer Merkmale differenzieren.

Beim sogenannten Trier Noahsarkophag weisen die zeitgendssische Kleidung, die Scheitelzopffrisuren
und die Altersziige der Familienmitglieder Noahs darauf hin, dass hier im Bilde der Familie Noahs die Dar-
stellung der bestatteten Familie zu erfassen ist®2. Nicht nur ein Verstorbener wird in ein Heilsbild hineinpro-
jiziert, sondern auch die Rettungswiinsche der ganzen Familie und wahrscheinlich der Auftraggeber, der
Betrachter des Sarkophages und vielleicht auch der im Sarkophag Bestatteten werden konkretisiert.

Altersziige wie bei der Frau von Noah sind sehr selten auf friihchristlichen Sarkophagen anzutreffen®,
Die Oransfigur auf der Loculusplatte in Velletri aus dem spiten 3. Jh. n. Chr. ist ebenfalls als dltere Frau
gekennzeichnet®. Auf dem Riefelsarkophag in San Sebastiano in Rom wird die Frau auf der rechten Seite
durch ihr faltiges und hageres Gesicht von der jungeren Frau auf der linken Seite unterschieden®. Jugend-
liches Alter zeigen die Kopfe von Oransfiguren nur in einzelnen Fillen®. Wie bereits weiter oben dargelegt,
werden die Kopfe der Oransfiguren oft in Bosse belassen; lediglich bei wenigen lésst sich aufgrund von
deutlichen Individualisierungsmerkmalen ein Portrét annehmen®’.

Bei Méannern, die meist eine eng anliegende Haarkappe tragen, sind einige wenige Kopfe mit einer Stirn-
glatze und/oder mit tief liegenden Augen versehen worden, die auf das hohere Alter des Verstorbenen hin-
weisen. So erscheint der Mann im Doppelclipeus auf dem zweizonigen Friessarkophag in Arles als alterer,
korpulenter Mann (Abb. 7)%. Ein Indiz fir individuelle Zlige kénnte auch die Andeutung von Bartwuchs bei
den ménnlichen Verstorbenen sein®.

Auch bei den Kindern kommen in Ausnahmeféllen portratdhnliche Zuge vor. Als solche kdnnen die
einem Jungen in die Stirn fallenden Haarspitzen auf dem Sarkophag in der Krypta in Marseille bezeichnet
werden (Abb. 8)%°. Der Sarkophag mit Deckel in Berlin, der in das Jahrzehnt zwischen 320 und 330 n. Chr.
datiert wird, zeigt in der Mitte der Friesfront einen Jungen mit sorgfaltig ausgearbeitetem Portréatkopfe.

Biblische Figuren werden normalerweise nicht mit einem Portrat ausgestattet. Eine Ausnahme kdnnte
allerdings die Sarkophagwanne im British Museum in London sein®. Wie die Autopsie zeigt, besitzt der
Kopf des Jonas individuelle Zige (Abb. 9)%.

Ein Unikum fiir Begleitfiguren mit portrétdhnlichen Ziigen ist die Frau in der Szene der Gefangenfiih-
rung des Paulus auf dem Baumsarkophag mit Passionsszenen in Saint-Victor in Marseille (Abb. 10)%. Sie

5

Repertorium 111, 114 f. Nr. 218.
52 Deckers 1996, 145; Repertorium I11, 130 f. Nr. 420.
Brenk 2003a, 9 f.
5 Deckers 1996, 141 f.; Repertorium 111, 84 Nr. 242.
% Repertorium I, 139 Nr. 240; Koch, 2000, 21 f. 76. 92. 115 f. 311 f. 360; Dresken-Weiland 2003, 126. 195. 387; Studer-Karlen
2012a, 152.
Beispielsweise: Repertorium I, 137 Nr. 236; van Dael 1978, 270 f.
Portrét relativ sicher bei Oransfiguren: Repertorium I, 154 Nr. 240. 293. 664. 674. 683. 771. 777. 780; Repertorium II, 13 f. 83 f.
Nr. 32. 34. 242; Repertorium 11, 21 f. 52 f. 114 f. 176 f. Nr. 37. 69. 218. 366; Sotomayor 1975, 159 f. 181 f. Nr. 29. 33.
Repertorium I11, 25 f. 38. Ein weiteres Beispiel mit dlteren Zligen eines Mannes: Repertorium I, 333 Nr. 795.
Beispielsweise: Repertorium I, 138 f. 154. 372 f. Nr. 238. 293. 896.
Repertorium I11, 146 f. Nr. 296; Studer-Karlen 2012a, 143 f.
Repertorium I1, 13 f. Nr. 32; Dresken-Weiland 2003, 77. 83. 235. Die Mddchenkdpfe, die eine von den Ublichen Kinderfrisuren
abweichende Haartracht zeigen, wurden bereits weiter oben genannt.
Deckers 1996, 140; Repertorium |1, 184 Nr. 243; Koch 2000, 29. 61. 118 f. 230 f. 240. 446. 519; Zimmermann 2007, 160 f.
Da der Stil aber dem allgemeinen Zeitstil zu folgen scheint, ist ein Portrat dennoch nicht sicher nachzuweisen. Deckers 1996,
140; Studer-Karlen 2012a, 177 f.
5 Repertorium 111, 148 Nr. 297; Studer-Karlen 2012a, 201.
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tragt die auf Sarkophagen selten dargestellte Haube, die Haarstrahnen sichtbar werden l&sst. Diese ikonogra-
phischen Besonderheiten sowie die Frontalitdt und die Blickrichtung zum Zentrum der Front machen eine
Individualisierung dieser Figur wahrscheinlich. Trotzdem fallt die hinter den beiden Akteuren der Verhaf-
tungsszene verstecke Figur nicht besonders auf. Vielmehr ist die Grabinhaberin so dargestellt, als ob sie an
einer Szene mit Paulus teilnimmt. Auch kann nicht ausgeschlossen werden, dass die Grabinhaberin sich mit
Thekla gleichsetzen wollte, die Paulus bei seiner Verhaftung begegnet.

Schlussfolgerungen

Restimierend kann festgehalten werden, dass Portrdts im Sinne eines individualisierten Bildnisses auf
frahchristlichen Sarkophagen selten auftreten und keine chronologischen Anhaltspunkte bieten. Wahrend in
den hiaufigsten Fillen Bossen fiir Brustbilder und Oransfiguren gebraucht wurden, werden Verstorbene, die
sich in der Néhe Christi aufhalten, mit einem Idealportrat ausgestattet. Wichtig war nicht die authentische
Wiedergabe, sondern die Einfugung des Grabinhabers in den biblischen Kontext.

Gegen ein Portrat im biblischen Fries sprach die Betonung dieser Figur gegeniber den biblischen Figu-
ren. Hingegen bezeugen die untersuchten Beispiele die Verwendung von Idealportréat oder Portratbosse, um
die Verstorbenen auf den Sarkophagen présent zu machen. Insbesondere die mehrschichtigen Deutungsmog-
lichkeiten und dass Portrat und Portratbosse gleichwertige Aussagetrager waren, sind hierflir ausschlagge-
bend.

Die Analyse hat die Wichtigkeit der Attribute und der Kleidung zur Hervorhebung von Status, Reichtum
und Bildung des Grabinhabers gezeigt. Obwohl portréthafte Zige selten auftreten, waren Individualisie-
rungsmerkmale sehr beliebt, weil sich der Verstorbene hierdurch von den biblischen Personen abheben konn-
te. Spezifische Portrits grenzen den Identifikationsprozess auf eine bestimmte Person ein, was auf den
frihchristlichen Sarkophagen in den meisten Fallen nicht beabsichtig war. Erwiinscht waren vielmehr weite-
re Bezlige bei der memoria und auch das Einbeziehen der noch lebenden Personen.

Folglich bedeutete der Verzicht auf ein Portrét keineswegs eine Einschrankung. Ganz im Gegenteil: Auf
frihchristlichen Sarkophagen l&sst sich eine Vielzahl von ungewdhnlichen ikonographischen Lésungen fir
die Wiedergabe und die Wertschatzung des Verstorbenen und fiir die Integration der Betrachter dieser Bilder
nachvollziehen.

Manuela Studer-Karlen

Universitat Fribourg (CH)

Histoire de I’art paléochrétien et byzantin (Bureau 2022)
Avenue de I‘Europe 20
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Abb. 4: Das verstorbene Ehepaar zu FiiRen Christi, Aix-en-Provence, Kathedrale Saint-Saveur (Foto: MANUELA STUDER-K ARLEN)
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Abb. 6: Kopf der Susanna mit einem Idealportrét, Rom, Museo Nazionale (Per concessione del Ministero per i Beni e le Attivita
Culturali — Soprintendenza Speciale per i Beni Archeologici di Roma (Foto: MANUELA STUDER-K ARLEN)

Abb. 7: Kopf eines als élter gekennzeichneten Mannes, Arles, Musée de I’Arles antique (Foto: MANUELA STUDER-K ARLEN)

Abb. 8: Darstellung eines Jungen mit portratdhnlichen Ziigen, Marseille, Saint-Victor (Foto: MANUELA STUDER-K ARLEN)

Abb. 9: Kopf des Jonas mit individuellen Zugen, London, British Museum (Foto: MaNUELA STUDER-K ARLEN)

Abb. 10: Eine weibliche Begleitfigur mit portrdtdhnlichen Ziigen bei der Gefangenfithrung des Paulus, Marseille, Saint-Victor
(Foto: MANUELA STUDER-K ARLEN)
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VoM VERSTORBENEN-PORTRAT ZUM STIFTERBILD

ZUM ENDE DES GRABPORTRATS IN DER SPATANTIKE*
(Taf. 26-29, Abb. 1-11)

Abstract

At the end of the 3" century, private portraits of the deceased were introduced into the Christian funerary
art at Rome, on sarcophagi as well as in catacomb paintings. For over a century they remained the most
important, and the single most widespread motif, in the grave imagery — but then they disappear, along with
their sarcophagi and catacomb burials, at the end of antiquity. The reasons for this disappearance have gen-
erally been ascribed to the cultural changes of the late Roman imperium. But, | argue, it is possible to identi-
fy a more precise motive for the interruption of this phenomenon: the portraits themselves have a highly
communicative and also performative character, as they were often intended to stare at the bereaved and
communicate directly with those who come and visit the tomb, often for specific cultic and ritual activities
of commemoration, such as the refrigeria at the tombs of the deceased. And there seems to be a clear
moment when this Roman tradition ends: following the prescription of Augustine and Ambrose, Christians
abandon the meal celebrated at the tomb itself, and replace it with a Eucharistic meal celebrated at the
church. This is the moment when the place of physical burial and the place of the burial cult were no longer
the same — which meant that the image at the tomb, the former ‘window’ through which the deceased had
been viewed and remembered, was now useless. Confirmation of this hypothesis can be seen in the return of
grave portraits from the early medieval period onward, but only for exceptionally rich people. For there in
the grave chapels containing both altars and portraits of the wealthy donors, the place of burial was once
again united with the place of the cult — there the mass was now performed by the bereaved in both the phys-
ical (the dead body) and artistic (the portrait) presence of the deceased. (English Translation: Mont Allen)

Im spéten 3. Jh. n. Chr. dringen Portréts von Verstorbenen in die christliche Sepulkralkunst ein, und sie
gehoren dann liber das ganze 4. Jh. n. Chr. zum {iblichen, man kann aufgrund ihrer Héufigkeit zu Recht
sagen, zum wichtigsten Bildrepertoire im Grabkontext. Dieser Umstand ist aufgrund des reichen Materialbe-
standes besonders gut in Rom in der Katakombenmalerei und auf den Sarkophagen nachvollziehbar. Nach
dieser Blutezeit verschwinden die Verstorbenen-Portréts jedoch wieder, und sie haben, gemeinsam mit ihren
Bildtragern, keinen Fortbestand in der Sepulkralkunst. Dieses Phdnomen ist in Rom bereits am Ende des 4.
bzw. im frihen 5. Jh. n. Chr. zu beobachten. Aber auch im Ubrigen Italien und den Provinzen, wo der Pro-
zess zum Teil noch bis zu einem Jahrhundert ldnger dauert, kommt es am Ende der Antike zum Abflauen
und dann zum volligen Erliegen des Brauches, das Grab mit Portrats der Verstorbenen zu schmiicken. Was
bewirkte diesen tiefen Wandel in der so traditionell gepragten Sepulkralkultur? Wie wurde das Anliegen,

* Die hier vorgelegte Studie entstand im Rahmen des START-Projektes Y282 ,,Domitilla“. Fir diese Férderung sei dem osterrei-
chischen Forschungsfonds FWF und seinen Mitarbeiter/innen, auch fur die jahrelange Betreuung, herzlich gedankt. Viel ver-
dankt der Beitrag auch einem Aufenthalt als Visiting-Professor der Universitat Sassari im Juni 2015, und ich danke ANNa
Maria Niepbu und Aressanpbro Teatint dafiir, mich mit den frihchristlichen Malereien auf Sardinien vertraut gemacht zu
haben. Neuere Literatur konnte im Januar 2018 nachgetragen werden.

1 Im Folgenden sind in der Regel die Malereien aus den rémischen Katakomben nach Nestori 1993 benannt, die christlichen Sar-
kophage nach Repertorium | und Repertorium II.
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das mit der Anbringung von Verstorbenen-Portrats verbunden war, ab dem 5. Jh. n. Chr. ausgedrickt, oder
fand es vielleicht einen neuen Ort oder eine neue Form? Um diesen Fragen in angemessener Weise nachzu-
gehen, seien im Folgenden, nach einigen allgemeinen Beobachtungen, zunéchst kurz Charakteristika und
Aufgaben von Portréts in der Grabmalerei und auf Sarkophagen sowie ihre chronologische Entwicklung
nachgezeichnet, bevor das Phanomen ihres Aussetzens betrachtet und nach mdglichen Grinden dafir
gefragt werden soll.

Voraussetzungen

Der Betrachtung der spatantiken Verstorbenen-Portrdats im christlichen Kontext seien zunéchst drei
Beobachtungen vorangestellt, die fur eine Einordnung hilfreich erscheinen?.

1. Die Omnipréasenz von Privatportréats

Eingangs sei ein Umstand bewusst gemacht, der im archdologischen Bestand nur z. T. sichtbar wird und
den man als die Omniprésenz von Privatportrats in der rémischen Lebenswelt bezeichnen konnte: Ahnlich
zur Allgegenwart der Bilder von Géttern, Kaisern und weiteren hohen Amts- oder Wirdentragern im offent-
lichen Raum waren in der privaten hduslichen Welt auch stets die Bilder des Hausherren und seiner Familie
prasent. Zwar sind manche Bildtrager wie die Gattung der Tafelbilder fast vollstandig verloren gegangen,
aber die Darstellung des Malerateliers im Sarkophag aus Kertsch mit einem Portratmaler vor seiner Staffelei
und einigen fertigen Bildern, die an der Wand hangen, mag eine Vorstellung von solchen Bildnissen vermit-
teln®. Doch auch im erhaltenen Bestand sind Privatportrats in immer noch bedeutender Zahl und Verbrei-
tung belegt, wie anhand weniger Bespiele vergegenwartigt sei. Neben der wertvollen Marmorskulptur gab es
private Portréts in vielen weiteren Bildtragern aus unterschiedlichen Materialien®. Beliebt waren etwa Port-
rats in der Wandmalerei der Wohnhduser, wo sie in Clipei oder als Pseudo-Tafelbilder in Emblemen der mitt-
leren Wandzone angebracht waren, oft im privaten Bereich der Hauser. Dabei konnten Kinder, Heranwach-
sende oder Erwachsene einzeln oder als (Ehe-) Paare im Sinne von realistischen Portrats oder durch Attribu-
te idealisierend, etwa als angehende Philosophen oder als Literaten bzw. Gelehrte mit ihrem Schreibwerk-
zeug, oder als Musen posieren. Die Beispiele finden sich in Hausern des 1. Jhs. n. Chr. in den Vesuv-Stid-
ten®, in Peristylhdusern des 2. und 3. Jhs. n. Chr. in Ephesos® und in Villen aus der Spétantike. Als Technik
kommt neben der Malerei aber auch das Mosaik vor und als Anbringungsorte solcher Darstellungen dienten
auch der FulRboden oder die Decke bzw. Gewdlbe und Kuppeln. So erscheinen die Portrats von dominus und
domina und eventuell weiteren Familienmitgliedern z. B. in Mosaikbdden wie in der Villa von Piazza Arme-
rina auf Sizilien’, auf dem Mosaik des Dominus Julius in Nordafrika®, oder im Kuppelmosaik von Centcel-

2 Als Verstorbenen-Portréat werden im Folgenden alle solche Darstellungen angesprochen, deren Intention es war, eine konkrete,
individuelle Person im Grabkontext bildlich festzuhalten. Dabei kdnnen bisweilen auch noch nicht verstorbene Angehorige
oder Auftraggeber abgebildet sein. Entscheidend ist, dass die Darstellung zur Annahme berechtigt, dass sie im Augenblick
ihrer Schaffung einer bestimmten realen Person zugeordnet werden konnte, auch wenn uns eine konkrete Benennung heute
nicht mehr gelingt und die Hintergriinde des Auftrags (etwa genaue Familienverhéltnisse) mitunter im Detail heute fehlen.
Heute in der Eremitage in St. Petershurg, s. zuletzt Burgunder 2014, mit weiterer Literatur. Einige wenige Tafelbilder, vielleicht
zu Lebzeiten angefertigte Portrats, scheinen sekundar in rémischen Katakomben am Grab in die Malerei integriert worden zu
sein; vgl. Zimmermann 2007, 165 f.; Zimmermann — Tsamakda 2010, 627 f; Corneli 2010, 153-164; Corneli 2013, 31-40. \/gl.
eine vergleichbare sekundare Verwendung von Zwischengoldglasern mit Portrats, s. u. Anm. 12.

Generell zum Privatportrét in der Spatantike s. die jiingste Ubersicht bei Bergmann — Kovacs 2016, mit umfassender weiterer
Literatur.

Vgl. etwa Bragantini — Sampaolo 2009, 94-97; 514-523, mit zahlreichen Beispielen.

Sehr dhnlich zu den Bildnissen jugendlicher Philosophen in Pompeji ist das Portrét eines jungen Mannes mit Philosophenman-
tel im Clipeus in der Wohneinheit 2 des Hanghauses 2 in Ephesos aus dem 3. Jh., vgl. Zimmermann 2010, 461 mit Taf. 396;
19 f.

Vgl. etwa die domina mit Kindern auf dem Weg zum Besuch des Bades: Carandini u. a. 1982, Abb. 29. 200.

Heute im Nationalmuseum von Bardo in Tunis, vgl. mit der dlteren Literatur. Raeck 1987. Ein weiteres neues Beispiel ist ein
Tesselat einer Villa des 6. Jhs. n. Chr. in Hadrianupolis mit den Portrats eines Mannes und einer Frau, wohl den Besitzern, vgl.
Lafl1 — Z&h, 2009, 646—652 mit Taf. XI 12 und 13.
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les bei Tarragona in Spanien® (alle drei Beispiele aus dem 4. Jh. n. Chr.): vom FuBboden tber die W&nde und
Wandnischen, in Apsiden und bis zur Decke konnte praktisch jede Flache im Haus stets sichtbare Portrats
seiner Bewohner aufnehmen, wobei hier deutlich die Selbstreprésentation im Vordergrund stand.

Diese starke Présenz von Portréts wird noch deutlicher, wenn im Fundkontext solcher Hauser etwa durch
die Verschiittung bei einer Erdbebenzerstérung ganze Inventare mit den beweglichen Objekten erhalten
sind. Neben kleinformatigen Darstellungen etwa auf Steinen von Fingerringen oder auf anderem, am Korper
getragenen Schmuck konnten auch Statuetten und Busten aus Terrakotta oder Elfenbein private Bildnisse
tragen. FUr letztere ist neben der Selbstreprésentation auch eine Rolle im Haus- und Ahnenkult denkbar®.
Selbst Gegensténde des Inventars wie Mobel und Ausstattungsgegenstande konnten mit Portrats verziert
sein, erinnert sei etwa an den sog. Proiecta-Kasten vom Esquilin-Schatz** (ebenfalls 4. Jh. n. Chr.) oder die
Portrats im Boden von personlich gestalteten Glasbechern, die zumeist in sekundérer Verwendung im sepul-
kralen Kontext gefundenen sog. Zwischengoldglaser®?.

Allgemein kann man angesichts der skizzierten Situation etwas vereinfachend festhalten, dass es in der
Lebenswelt der romischen Kaiserzeit ein alltdglicher Umstand war, mit Privatportrats konfrontiert zu wer-
den. Dies gilt auch im sepulkralen Kontext, und es mag gentgen, exemplarisch an die Verstorbenen-Portréts
auf den Grabmonumenten an der Via Appia in Rom oder auf Sarkophagen zu erinnern. Die Verstorbenen
konnten zudem in Form von Totenmasken auch in der hduslichen Welt anwesend sein®®. In der durch die
Darstellung evozierten Anwesenheit darf auch zumindest eine wichtige Aufgabe des romischen Verstorbe-
nen-Portréts erkannt werden: solange ein Bild bestand und von der Familie im Kult kommemoriert wurde,
solange lebten auch die Ahnen weiter.

2. Die Ahnlichkeit zwischen Portrat und Portrétierten und in Bosse belassene Kopfe

Die zweite Beobachtung gilt der vermeintlichen Ahnlichkeit der Portratierten mit den Portréts. Eine sol-
che physiognomische Ahnlichkeit entspricht zwar mehr oder weniger bewusst der Erwartung moderner
Betrachter, aber nur bedingt antiker Praxis. Als Gradmesser der ,Portrathaftigkeit‘ eines Bildes gelten indi-
vidualisierende Merkmale wie etwa markante Gesichtszlige mit Falten, die auf eine besondere Realittsnahe
hinweisen. Bei solchen Versuchen der Anndherung gerat mitunter aus dem Blick, dass es sich bei den Por-
trats immer ,nur um ein Konstrukt handelt, in dessen Erscheinungsbild eine ganze Reihe von Komponenten
hineinspielten. Je nach Geschlecht und Alter der Dargestellten kénnen etwa Faktoren wie Zeitstil und Zeit-
gesicht, modische Frisuren, Schmuck und Gewéander sowie Insignien oder Attribute die Angehorigkeit zu
einer gesellschaftlichen Schicht, einer sozialen Klasse oder einem familidren Stand ausdricken. Dabei kam
ein etabliertes und daher allgemein verstandliches Zeichensystem zur Anwendung. Die Gesichtszlige der
dargestellten Person realitdtsnah abzubilden (bzw. diesen Eindruck zu erwecken) war dabei nur ein Aspekt
von vielen, und, wie man deutlich an den unterschiedlichen Ausfiihrungen von Portréts in diversen Material-

® Im Kuppelmosaik in Centcelles erscheinen Portrats im Bildfeld A5 des Jagdfrieses mit dem Jagdherren im Zentrum und im
oberen Fries in den Feldern C1, C3, C5 und C7 im Bild der thronenden domina, z. T. mit dem dominus und einem Kind; zudem
waren Portrét-Clipei in die Mosaike der diagonalen Konchen eingelassen, vgl. dazu die einzelnen Beitrége in Arbeiter — Korol
2016.

Wiederum sei auf Funde im Hanghaus 2 in Ephesos verwiesen, etwa auf die Gruppe von drei kleinen Elfenbein-Portrats einer

Familie mit Vater, Mutter und Sohn (3. Jh. n. Chr.) in der Wohneinheit 2: Krinzinger 2010, 660 mit Taf. 292 (E. Christof).

1 Zum Proiecta-Kasten s. Shelton 1981.

2:\gl. zu den Goldglasern Morey 1959, zuletzt (mit neuerer Literatur) Croci 2013. Die meisten Zwischengoldgléser stammen

wohl aus den rémischen Katakomben, wo ihre mit Bildern verzierten Bdden direkt am Grab als persénliche Beigabe mit einem

direkten biographischen Bezug zur Erinnerung an den/die Verstorbene/n und wohl als Erkennungszeichen angebracht waren.

Die urspriingliche Bestimmung der Zwischengoldglaser ist unbekannt, in Kombination von Portrats und christlichen Inschrif-

ten kann man an Geschenke etwa zur Hochzeit (bei Paaren) oder zur Taufe denken.

Zumindest bei beriihmten Ahnen im republikanischen Rom, vgl. Stein-Holkeskamp 2006, 307-309; Flower 2006, 322 f., mit

Literatur; eventuell auch die Wohneinheit 4 im Hanghaus 2 in Ephesos, wo in einem Raum fur Hauskult um die Mitte des

2. Jhs. n. Chr. vermutlich ein mannliches Ahnenportrait an die Wand gemalt war, vgl. Rathmayr — Zimmermann 2014, 719 mit

Taf. CC Abb. 3.

¥ Zum Realismus romischer Portrats vgl. allgemein und mit Verweisen auf die umfangreiche Literatur. La Rocca 2011a; La
Rocca 2011b; Zanker 2011; zum Phanomen des Zeitgesichtes vgl. mit Literatur: Fittschen 2011.
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gattungen sehen kann, konnte Realitatsnéhe eine sehr wichtige oder auch gar keine Rolle spielen®. Die Por-
tratforschung hat fur die Dechiffrierung dieses Konstrukts ein anspruchsvolles Vokabular entwickelt. Unab-
hingig davon ist es hilfreich sich zu vergegenwértigen, dass es erst seit der Erfindung der Photographie die
Madglichkeit gibt, den Grad der Realitatsnéhe objektiv (bzw. zumindest auf der Grundlage eines fotorealisti-
schen Bildes) zu beurteilen. Fur die Antike ist eine konkrete Beurteilung nur in seltenen Ausnahmen mog-
lich. Den Wunsch nach einem realistischen Abbild oder einer individuellen Identifizierbarkeit konnen etwa
auffallige Merkmale belegen, als Beispiel sei etwa die dunkle Hautfarbe des nordafrikanischen Bischofs
Quodvultdeus auf dem Portrat im Mosaik-Clipeus Uber seinem Grab in der Katakombe S. Gennaro in
Neapel genannt®. Grundsatzlich ist eine physiognomische Ahnlichkeit oder zumindest durch Attribute
unterstiitze Identifizierbarkeit der Portritierten mit ihren Bildnissen also moglich, in manchen Gattungen
wie etwa den Verstorbenen-Portrats aus dem Fayum ist zumindest ihr Evozieren geradezu typisch'. Sie
muss jedoch wie gesagt weder das einzige noch wichtigste Anliegen der Darstellung sein, welches das Aus-
sehen eines Grabportrits beeinflusste.

Ein zentrales Anliegen der Sepulkralkunst war das Totenlob', insofern huldigen die Darstellungen gerne
der Schonheit und Tugendhaftigkeit, dem Reichtum oder der Bildung usw. der Verstorbenen®. Die gelobten
Eigenschaften konnen einen zu Lebzeiten realen Zustand festhalten, sie konnten ihn aber auch idealisierend
und als einen Wunsch fir das Jenseits ausdriicken, ohne dass dies immer klar zu unterscheiden ist;: Am
Grab wird Uber die Verstorbenen positiv gesprochen. Ein Lob oder Wunsch konnte ferner mit Aussagen zur
personlichen Biographie verbunden werden, so dass Merkmale ins Bild einflossen, die etwa auf einen Beruf,
den Familienstand oder Angaben wie Mutterschaft deuten. Inwiefern Angehorige oder Auftraggeber ein
Portrat als angemessen, realistisch oder beschénigend wahrnahmen, entzieht sich unserer Kenntnis.

Portrats in verschiedenen Gattungen zeigen groRe stilistische und qualitative Unterschiede, die in erster
Linie (aber nicht ausschlieBlich) die Entstehungszeit und die finanziellen Mdglichkeiten des Auftraggebers
spiegeln. Mit der Qualitat der Darstellung muss jedoch nicht der Grad der physischen Ahnlichkeit steigen.
Auch sehr qualitatsvoll ausgeflihrte Portrats etwa auf Sarkophagen kénnen das sein, was Guntram Koch als
»ldeal-Portrat“® oder Jurta DrEskEN-WEILAND als ,,Einheits-Kopf“# bezeichnet hat. Exemplarisch sei ein
vielleicht seiner gefalligen Ausstrahlung wegen, oft zitiertes Portrét einer jungen Frau in der Kammer O der
via Latina-Katakombe erwahnt (Abb. 1): Ihr blauer Nimbus und die Anbringung im Scheitel des Arkosolbo-
gens kennzeichnen sie als Verstorbene. Thr Gesicht zeigt alle typischen ikonographischen Merkmale, die der
in diesem Teil der Katakombe arbeitende Figurenmaler fir alle Frauenkdpfe verwendet hat — also auller bei
weiblichen Portrdts auch fur die Darstellungen weiblicher Gottheiten wie Athena, Ceres, Proserpina oder
Tellus?2. Es handelt sich um ein Typengesicht einer jungen Frau par exellence, eine physiognomische Ahn-
lichkeit des Bildes mit der Verstorbenen kann man hier explizit ausschlieen®. Dagegen wurden bisweilen
auch Tafelbilder oder Leinwande in ein Fresko am Grab integriert, vielleicht um im speziellen Fall ein
besonders authentisches oder geschatztes Bild, das unter Umstanden schon zu Lebzeiten von einem Portrét-

%5 5. dazu inshesondere die einfiihrenden Gedanken im Beitrag von 1. Bracantint mit ausfiihrlicher Literatur in diesem Band;
Studer 2012a, 13-18.
% Fir das Portrat von Quodvultdeus vgl. Fasola 1975, 155 mit Taf. XIII; &hnlich auch das Brustbild einer Frau mit dunklem

Inkarnat in einer Nekropole auf Sardinien, s. Nieddu 2002, 375 mit Abb. 11.

Die typische Evozierung von Realitatsnahe in den Portréts aus dem Fayum belegt aber nicht notwendiger Weise ihre Realitéts-

nahe, sondern vielmehr den Wunsch danach, vgl. den Beitrag von I. BRaganTint Abb. 3, 2 — 4, 4 in diesem Band.

8 \/gl. Zanker — Ewald 2004, 42 f.

¥ Zum Phdnomen von geschonten Abbildungen vgl. allgemein Raeck 2006 und besonders auch die Ausfiihrungen von M. STUDER-

KARLEN, in diesem Band.

Koch 2000, 109.

Dresken-Weiland 2003, 83 f., vgl. Studer-Karlen 2012a, 16.

22 Zimmermann 2002, 61-125, hier 83—-98 mit Abb. 44—49, und Zimmermann 2006.

2 Erstaunlicherweise wurde gerade dieser Typenkopf des jungen Madchens jiingst als ,,uno dei ritratti piu espressivi ed intimi*
und geradezu ,,fotografata“, also als Inbegriff eines Privatportrats stilisiert, vgl. Bisconti 2013, 81. Als einzige individuelle
Note dieses Kopfes im Vergleich zu den ubrigen Frauenkdpfen desselben Malers ist hier der Verzicht auf das sonst immer vor-
handene kraftige Rot fiir Lippen und Wangen im Inkarnat des Madchens auffallig, was aber eher auf ihre Totenblasse hinwei-
sen, als ein personliches Charakteristikum sein mag.
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maler angefertigt worden war, zu nutzen?. Héufig darf man gerade solche standardisierten Kennzeichen wie
Zeitfrisur (etwa den Scheitelzopf), Schmuck (z. B. Halskette, Ohrschmuck) und Gewand (z. B. Dalmatica
mit Schleier) so werten, dass die Bilder regelrecht Platzhalter und als solche Identifikationsfliche der realen
Person sein sollten und daher als Portréts intendiert waren.

Auf Sarkophagen ist sodann das Phanomen von in Bosse belassenen Portrats zu beobachten, fiir das man
unterschiedliche Erklarungen fand?. Vermutlich scheute man sich, das Portrét bereits zu Lebzeiten auszu-
fhren, oft durfte es dann im Todesfall angesichts der Eile oder aus Kostengriinden nicht mehr zur Ausfiih-
rung gekommen sein. Angesichts der hohen Fallzahlen steht jedoch aulRer Zweifel, dass ein in Bosse belasse-
nes Portrét die Identifikation mit einer verstorbenen Person nicht beeintrachtigte, was dem bossierten Portrit
eine vergleichbare Wertigkeit verleiht wie dem Typen-Kopf in der Malerei.

Der Realismus eines Portrats oder das Abbilden realer Gesichtsziige nach den Vorgaben eines konkreten
Menschen ist ohne Zweifel oft erstrebt gewesen, war aber, zumindest im Grabbereich, ganz sicher keine
Voraussetzung flr die an das Portrét herangetragene Aufgabe, die Verstorbenen bildlich zu kommemorieren.
Wie fir uns heute aber noch gut nachvollziehbar, scheint eine reale oder auch nur vorgespielte Individualitat
fr die Kommemorierung vorteilhaft zu sein, da sie uns direkter anspricht.

3. Die Frontalitat der Verstorbenen-Portrats als Kommunikationssituation im Kult

Die dritte Vorbemerkung betrifft die Frontalitat der Darstellungen. Es zeichnet einen groRRen Teil der Por-
trats im Grabkontext aus, dass sie in direkter Frontalitat erscheinen und den direkten Blickkontakt des
Betrachters suchen. So schaffen die Bilder eine unmittelbare Kommunikationssituation: Beim Grabbesuch
treten die Angehorigen ihren Verstorbenen regelrecht ins Angesicht. Aus beiden Perspektiven ist dieses
Zusammentreffen eine bewusste und geplante Handlung mit performativem Charakter, und ohne die
Betrachter liefe der frontale Blick der Dargestellten aus dem Bild heraus auch ins Leere. Man kénnte viel-
leicht sogar von einer Art kultischem Rollenspiel sprechen: Die Angehdrigen schlielen im Augenblick des
Grabbesuchs den gedanklichen und auch bildlichen-realen Kreis, den die Auftraggeber bzw. die Portréatier-
ten im Wunsch nach Kommemorierung angelegt haben. Zwar ist tiber die Abldufe des Grabkultes im Augen-
blick des Totengedéchtnisses kaum Konkretes bekannt®. Doch dirfen, neben den nur wenigen schriftlichen
Quellen zu Handlungen am Grab, auch die den Blickkontakt fordernden Grabportrats als Zeugnisse fir
sepulkralen Kult im Angesicht der Verstorbenen gelten. Diesen Aspekt unterstreicht ihre oftmals strategi-
sche Anbringung im Raum, und so fordern die frontalen Portréts deutlich ihre Einbeziehung ins kultische
Geschehen. Den performativen Charakter belegen zumindest einige der Mahldarstellungen in der Katakom-
be SS. Marcellino e Pietro, die in den Inschriften auch Rede und Gegenrede des kultischen Geschehens
unter dem Vorsitz der Patrona einzufangen scheinen. Hier ist auch der spezielle christliche Charakter des
privaten Refrigeriums nicht nur in der Kommemorierung der Verstorbenen, sondern in der Uberzeitlichen
Vereinigung tber den Tod hinaus deutlich?.

Fur einen solchen performativen Zusammenhang zwischen frontalem Portrat und Grabbesuchern spricht
auch, dass sich die Ausnahmen solcher direkter Frontalitdt meist gut aus dem Kontext erkldren lassen: Por-
trats von Personen, die in eine im Bild dargestellte Handlung einbezogen sind, kdnnen den Betrachter selten
frontal anschauen, weil sie eben auf die Handlung ausgerichtet sind?. Ehepaare in Clipei werden etwa gern
in der dextrarum iunctio gezeigt und blicken daher einander an. Doch selbst hier kann die Frau ganz auf den
Mann ausgerichtet sein, wahrend er den Blickkontakt des Betrachters sozusagen stellvertretend fiir beide

24 Der julisch-claudische marmorne Kinderkopf der Tiberius Natronius Venustus in der Santa Rosa-Nekropole beim Vatikan
scheint eine &hnliche Vorgeschichte zu haben. Denn er stammt wohl aus einem anderen familidren Kontext, aus dem er regel-
recht herausgebrochen wurde, um hier am Grab seine letzte Bestimmung in der kleinen Adikula zu finden, vgl. Liverani —
Spinola 2010, 225 mit Abb. 72.

% 5. allgemein Studer-Karlen 2012a, 18-23.

2% \/gl. im Uberblick zum Totenkult Volp 2002, bes. 214-263; Zimmermann 2012.

27 Zimmermann 2012, bes. 175-183.

2 Qranten suchen etwa dann nicht den direkten Blickkontakt der Grabbesucher, wenn sie selbst in Blickkontakt zu einer Darstel-
lung Christi im gleichen Bildkontext stehen, vgl. die Orantin im Arkosol 8 der Anapo-Katakombe oder die Orantin im Arkosol
73 der Domitilla-Katakombe, Zimmermann 2007, 169 f. mit Taf. 23 a und 175 mit Taf. 25 c.
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Eheleute sucht. Dabei ist anzumerken, dass Skulptur und Malerei insofern verschieden sind, als ein dreidi-
mensionales Bild nur aus einem einzigen Blickwinkel in direktem Blickkontakt erlebt wird. Ein Betrachter
muss sich daher direkt in die Blickachse stellen, um unmittelbar ,angeblickt* zu werden. Dagegen halt ein
gemaltes Portrét, das frontal aus dem Bild herausblickt, durch die Zweidimensionalitat auch bei Betrachtung
von der Seite, etwa im Vorbeigehen und auch fir mehrere Betrachter an verschiedenen Standorten im
Bereich vor dem Bild, den direkten Blickkontakt zum Betrachter. Diese Frontalitat scheinen Verstorbenen-
Portréats — neben anderen — besonders auch mit kultischen Malereien von Gotterbildern oder auch Lararien
zu teilen, bei denen die Frontalitat ebenfalls konzeptionell ist und eine ahnliche unmittelbare Kommunikati-
onssituation erzeugt wird. Die in der Spatantike so beliebten groRRen, weit aufgerissenen Augen unterstrei-
chen und unterstitzen die direkte Kommunikation. Dass manche Grabrdume zu klein und eng sind flr eine
solche aktive, ,performative’ Kultfunktion der Portrats spricht ebenso wie die seltenen Beispiele innen
bemalter Graber oder unter der Erde gefundener (also letztlich unsichtbar aufgestellter) Sarkophage nicht
gegen das sehr hohe kommunikative Potential der meisten Grabportréts, das kein Zufall sein wird. Speziell
auf diesen Aspekt der Kommunikation als Aufgabe der Bilder sei am Ende dieses Beitrags zuriickgekom-
men.

Verstorbenen-Portrats in der Katakombenmalerei

In der Katakombenmalerei etablieren sich christliche Szenen bereits ab dem frthen 3. Jh. n. Chr., also
rund zwei Generationen friher als auf den Sarkophagen. Ihre Behandlung kann hier bis auf Ergdnzungen
summarisch sein, da das Thema bereits vor kurzem ausfihrlich an anderer Stelle behandelt wurde®. Dort
hatte ich zu zeigen versucht, dass statistisch das Verstorbenen-Portrét die bei weitem héufigste einzelne Sze-
ne ist und damit als ein zentrales, wenn nicht sogar als das zentrale Anliegen der Grabmalerei bezeichnet
werden kann®. Seitdem wurden die Darstellungen Verstorbener bereits mehrfach erneut behandelt, wodurch
sich die Anzahl an Portrats weiter erhoht hat®. Weitere Beispiele wurde zuletzt etwa auf Grabmalereien in
Neapel, auf Sardinien und auf Sizilien vorgestellt.

Die Katakomben in Rom entstehen als christliche Gemeinschaftszémeterien ab dem frithen 3. Jh. n. Chr.
Sie sind in weiten Teilen Armenfriedhofe, auBer in der Ndhe von Martyrergrabern dirfte hier vorwiegend
bestattet haben, wer sich oberirdisch keinen Grabplatz leisten konnte. In der frilhen Katakombenmalerei
wird zwischen 230-260 n. Chr. das erste Repertoire christlich-biblischer Szenen der westlichen Kunst ent-
wickelt. Es mag schon unter diesen frithen Malereien Identifikationsfiguren fiir Verstorbene gegeben haben,
etwa die kleinen Fossoren-Gestalten oder die Teilnehmer der Mahldarstellungen in den sog. Sakramentska-
pellen AI-A6 in S. Callisto — aber dann waren sie so wenig ausgeprégt, dass sie unter den kleinfigurigen
biblischen Rettungsbildern nicht als solche zu erkennen sind. Das &ndert sich, als um 280-290 n. Chr. erste
individualisierte Verstorbenenbilder auftauchen. In der Priscilla-Katakombe etwa erscheint eine Verstorbene
in der nach ihr benannten Kammer der velatio als Orantin zwischen zwei Szenen ihrer vita®, in S. Callisto
stehen inschriftlich benannte Verstorbene in der Kammer der Cinque Santi als einzelne, in Alter,
Geschlecht, Kleidung und Frisur individualisierte Beter bereits in pace, im Paradies (Abb. 2)*. Im 4. Jh. n.
Chr. erobern sich in den jetzt zunehmend monumentaleren Grabformen mit Arkosolen die Verstorbenen-
Portrats einen oft sehr wichtigen Bildraum wie etwa an der Grabfront, im Liinettenfeld der Arkosole oder in
ihrem Scheitel.

Diesen einmal eroberten Bildraum geben die Verstorbenenbildnisse das gesamte 4. Jh. n. Chr. Uber und
bis zum Ende der Katakombenmalerei im 5. Jh. n. Chr. nicht mehr auf: die Portrits werden zum héufigsten

2 Zimmermann 2007; dort fehlte ein Verweis auf die grundlegende Arbeit von van Dael 1978.

% Bei Zimmermann 2007, 164-177, sind rund 150 Félle von Verstorbenen-Portréts erhoben, zu denen in der Zwischenzeit zahl-
reiche neue gekommen sind (s. u.).

% Caillaud 2009; Corneli 2010; Corneli 2013; Bisconti 2013; Bisconti 2015; Bonacasa Carra 2013; Braconi 2016; vgl. bereits zuvor
Bonacasa Carra 2000.

% \gl. Abb. 1 im Beitrag K. MARSENGILL, in diesem Band.

% Die Malerei der Cinque Santi in Callisto wurde jlingst erstmals dem 4. Jh. n. Chr. zugewiesen, vgl. Bisconti 2015, 37. In der Tat
wirden die jetzt restaurierten Oranten nach Lage im Raum, GroRe der Darstellungen und der Art der Dalmatiken und Frisuren
gut ins 4. anstatt ins spate 3. Jh. n. Chr. passen.
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Einzelthema und damit zum konstantesten Bildinhalt dieser Grabmalerei. Statistisch liegen sie in der Hau-
figkeit noch vor dem Bild des Guten Hirten, dem Wasserwunder Mose oder der Lazaruserweckung, den drei
beliebtesten christlichen Einzelszenen®. Die Portréts durchlaufen dabei einen kontinuierlichen Prozess der
Monumentalisierung. Es lasst sich eine Konkurrenz mit Christusbildern um den besten Platz fassen, die in
der Regel aber aufgrund des ausreichenden Raumangebotes innerhalb einer Kammer oder eines bemalten
Bereiches kompensiert werden kann: Beide, Christus- und Verstorbenenbild, bekommen ihren eigenen wich-
tigen Bereich. Die regelmaRig nachgefragten Bildvarianten seien nochmals kurz tberblickt. Sie lassen sich
in sechs Gruppen zusammenfassen.

a. Am héaufigsten wurden Bilder von Oranten gemalt, die in verschiedensten Varianten, Gréfen und
Anbringungsorten, von zentralen Bildflichen {iber Grébern oder an Decken bis zu dezentralen Pldtzen
an Nebenwanden, erscheinen kénnen®. Sie blicken den Betrachter in der Regel unmittelbar an und
erzeugen dabei ein direktes Gegeniber zu den Grabbesuchern, wie etwa die Familie im Arkosol 43
der Katakombe S. Callisto (Abb. 3)*. Wer in ihrem Angesicht betet, spiegelt sich geradezu im Gebet
und schafft dadurch die bereits erwéahnte intensive Kommunikationssituation.

b. Die zweite Gruppe bilden Brustbilder der Verstorbenen, die etwa in runde Clipei (Abb. 1), gerahmte
Bildtafeln oder auch als trompe I’eil eines verschlielbaren Tafelbildes in rechteckige Rahmen gemalt
sein konnten®¥. Vereinzelt waren auch echte tabulae oder telae in die Katakombenmalerei integriert3.
Solche Brustbilder erreichen oft Lebensgrofie und suchen in der Regel ebenfalls den direkten Blick-
kontakt mit dem Betrachter, bisweilen sind sie als Schnittmenge zur ersten Gruppe als Oranten
gezeigt.

c. Eine dritte Gruppe bilden Berufsbilder, wobei das Portrét in der Regel durch symbolische Hinweise
auf den Beruf um diese biographische Information bereichert wird. Dies muss keineswegs immer auf
einen hohen sozialen Status hinweisen, im Gegenteil scheinen auch Tétigkeiten von nicht gerade
hochstem Prestige mit einem gewissen Stolz dargestellt worden zu sein, wie im Bild der sog. Erbiven-
dola in der S. Callisto-Katakombe (Abb. 4), die frontal neben dem Tisch steht, auf dem sie ihre Krdu-
ter verkauft. Oft bleibt also die frontale Kommunikation von Portrat und Grabbesucher erhalten®. Es
gibt bei den Berufsbildern aber auch Félle, in denen der Hinweis auf die T&tigkeit ohne ein Portrat
durch ein Emblem beigegeben wurde.

d. Eine besondere Gruppe bilden viertens die Mahldarstellungen, die nicht nur die konkrete Familie
beim Totenmahl (refrigerium) abbilden konnten und dabei 6fters bewusst die Grenze zwischen den
noch lebenden, kommemorierenden Familienmitgliedern und den bereits verstorbenen ignorierten,
sondern auch den Bildraum einer Kammer oder eines Arkosols in allen seinen drei Dimensionen aus-

% Zimmermann 2007, 155-158. Die dort genannte, bewusst niedrig angesetzte Zahl von 149 ist durch die Identifizierung weiterer
Portrats nochmals gewachsen. Alle gezahlten Bilder wurden einzeln untersucht und aufgefiihrt, dagegen hatte J. Dresken-
Weiland lediglich Listen abgeglichen und kommt auf falsche, viel zu niedrige Zahlen, vgl. Dresken-Weiland 2010, 38 Anm. 4.
Vgl. Zimmermann 2007, 168-171. Zu den 78 angefiihrten Bildern kommt die Darstellung einer Orantin in einem bislang unpu-
blizierten Mosaik-Arkosol im 2. UG der Priscilla-Katakombe neu hinzu, vgl. Bisconti u. a. 2013, 26 und Abb. 2. Neu restau-
riert und nun gut erkennbar ist eine Orantin an der Nordwand des Vestiblls zur sog. Apostel-Kammer in der Thekla-Katakom-
be, vgl. Mazzei 2010, Abb. 20. Im rechten Arkosol derselben Apostelkammer ist nun im Linettenfeld ein Madchen im Oran-
tengestus, wohl die Tochter der zentralen Frau mit einem Rotulus, gut erkennbar, vgl. Mazzei 2010, 75 Abb. 39.

Sinnvolle Ausnahme dieser Regel bieten etwa die groRe Orantin in der Grabnische Anapo 8 (vgl. Anm. 29), oder auch das Klei-

ne, zu FiRen des Guten Hirten in Arkosol 73 der Domitilla-Katakombe in die Schafherde des Guten Hirten eingestellte Paar in

Orantengestus, die ebenfalls ihr personliches Gebet durch Blickkontakt zum Guten Hirten direkt vortragen, s. Zimmermann

2017, 175 mit Taf. 25 c.

8 Vgl. Zimmermann 2007, 164-166. Zu den dort 23 genannten Bildern ist seitdem eines hinzugekommen bzw. durch Restaurie-
rungen deutlich besser zu sehen: die Loculus-Wand in der Priscilla-Katakombe mit einer Verstorbenen im Orantengestus als
Brusthild in einem Clipeus (Nestori 1993, 25 f. Nr. 23). Von der Malerei waren bislang nur zwei Bereiche publiziert: Wilpert
1903, Taf. 219 und 250, 1; vgl. jetzt Bisconti u. a. 2013, 52 mit Taf. XIII.

% Zimmermann — Tsamakda 2007, 22 f. mit Abb. 12.

% Callisto Arkosol 51, vgl. Zimmermann 2007, 167 mit Taf. 21 c. In den Vatikanischen Museen konnte jlingst das Portrét des
Fossors Diogenes wiederentdeckt werden, Vgl. Zimmermann 2011. Diogenes schaut aber den Betrachter nicht direkt an, son-
dern sein Blick schweift knapp tber diesen hinweg, so als ware er bereits auf eine jenseitige oder Uberzeitliche Welt gerichtet,
vgl. Zimmermann 2011, 140 f.
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nutzten, um den Grabbesucher aktiv ins Geschehen einzubeziehen®. Auch hier ist oft gezielt das Mit-
tel der Frontalitat der Mahlteilnehmer eingesetzt, um die Verbindung der Grabbesucher mit den Dar-
gestellten konkret zu erzeugen.

e. Flnftens gibt es auch szenische Bilder, in denen entweder Personen mit portrathaften Zugen (Zeitfri-
sur, Schmuck, Zeittracht, u. &) in eine meist biblische Handlung eingebunden werden®. So kann die
Verstorbene als Susanna der Versuchung durch die beiden Alten widerstehen oder als Samaritanerin
am Brunnen die Heilsworte Christi vom Wasser des Lebens direkt erfahren. Der Heilswunsch kann
auch durch den aus dem Firmament bekrédnzenden Christus direkt auf die Familie hinabkommen, dies
ist etwa der Fall in einem Arkosol in der Katakombe S. Sebastiano, in dessen Liinette die Familie von
einem am Himmel erscheinenden Christus bekranzt, also als gerettet bezeichnet wird*. Oder die
personliche Patronin geleitet direkt ins Paradies wie bei der Verstorbenen Veneranda und der
HI. Petronilla in der Domitilla-Katakombe (Abb. 5) — immer wird im Bild die erwiinschte Teilhabe an
der Errettung ausgedruickt.

f. Als eine weitere, sechste Gruppe sind zudem Figuren, zumeist Mé&nner aber auch Frauen, mit Rotuli
oder bisweilen Codices hinzuzufugen®: wie der Vergleich mit der Sarkophag-Plastik lehrt**, sind auch
solche Figuren aus der Tradition der Darstellung der Bildung von Verstorbenen und damit als Identifi-
kation — im hier gebrauchten Sinne als portrathafte Darstellung — anzusehen®. Zur bislang genannten
Anzahl kommt somit noch einmal eine weitere Gruppe an Malereien hinzu.

Portrats von Verstorbenen etablieren sich also ganz selbstverstandlich innerhalb der christlichen Grabma-
lerei in Rom. Von den rund 360 in den Katakomben erhaltenen Ensembles zeigt fast die Halfte Verstorbe-
nenbilder. Ihr Anliegen ist die Verbindung von Selbstreprasentation und christlicher Jenseitshoffnung in der
Art eines Gebetes fiir die Dargestellten. Die Selbstreprasentation bezieht in aller Regel wie gesagt aber einen
Betrachter ein®t, Dies darf auch gelten, obwohl bisweilen Malereien in das Grab selbst ausgerichtet waren
und sich offensichtlich nur auf die Verstorbenen, wie ein stdndiges Gebet, bzw. auf den kurzen Moment der
Bestattung beziehen*’. Angehdrige dirften wenigstens zweimal im Jahr ans Grab gekommen sein, um die
Verstorbenen zu kommemorieren, ndmlich einmal am Sterbetag, nach christlichem Glauben dem dies nata-
lis des Lebens nach dem Tod, und einmal anldsslich des offiziellen Totengedenkens®. Die meisten Gange
und Kammern in Katakomben waren raumlich fiir die obligatorischen Totenmahle ungeeignet, daher brach-
te man wohl symbolische Trank- und/ oder Speiseopfer mit ans Grab bzw. konnte sie auf bei den Grébern
angebrachte Mensen ablegen. Dabei konnte es zu der Situation kommen, dass man sich sozusagen selbst
begegnete, ndmlich wenn man bereits zu Lebzeiten ein Familienbild am Grab angebracht hatte. Speziell bei
den christlichen Mabhlbildern in der Katakombe SS. Marcellino e Pietro scheint das Aufheben der Grenze

40 Die 13 Féalle bei Zimmermann 2007, 171-173. Die Beispiele aus der Katakombe SS. Marcellino e Pietro, bei denen die
inschriftlich bezeichneten Dienerinnen Agape und Irene anwesend sind, bilden auf diese Weise eine deutlich christliche Vari-
ante des ansonsten nicht als solches zu erkennenden Totenmahls als refrigerium. Da die Mahlteilnehmer jeweils in Anzahl,
Alter und Geschlecht variieren, werden sie die konkrete Familie portrétieren, vgl. Zimmermann 2012.

Immerhin 28 Félle, vgl. Zimmermann 2007, 174-177.

Fur das sog. Arkosol von Primenius und Severa vgl. Proverbio 2006. Nun gut erkennbar ist die Darstellung im sog. Apostel-

Cubiculum in der Thekla-Katakombe, an deren Nordwand im Linettenfeld des Arkosols eine verschleierte Verstorbene mit

Rotulus in beiden Handen zwischen ihren Patronen Petrus und Paulus erscheint, vgl. Mazzei 2010, 74-76 Abb. 47; Taf. 36.

4 |n Zimmermann 2007 waren diese noch nicht als eigene Kategorie aufgefiihrt. z. T. gibt es Uberschneidungen etwa mit den
Orantenbildern. So hélt etwa die Verstorbene im rechten Arkosol des Apostel-Cubiculums in der Thekla-Katakombe einen
Rotulus, wéhrend ihre Tochter als Orantin erscheint; vgl. wiederum Mazzei 2010, 74—76 mit Abb. 46—47; Taf. 39. Einige noch
nicht gezahlte Verstorbenen-Bildnisse in den Katakomben kommen hinzu, so dass sich die Gesamtzahl um zumindest weitere
funf Darstellungen (Nunziatella 4, zweimal Domitilla 31, Callisto 21, Marcellino e Pietro 58) erhéht.

4 Studer-Karlen 2012a, 86-106.

4 Zuletzt hat mit guten Argumenten M. Braconi die bislang als ,,Cristo docente” benannte Malerei in der Konche eines
ungewohnlichen Cubiculums der Maius-Katakombe (Malerei 3, Nestori 1993, 32) als das Portrét eines sich als Philosophen
inszenierenden Mannes identifiziert: Braconi 2018, 315.

4 \/gl. Ripke 2009, bes. 207.

47 Ahnliches gilt fiir Sarkophage mit figiirlichen Friesen und Portriits, die unter der Erde oder in kaum zuginglicher Aufstellung
gefunden wurden. Hier diirfte es sich kaum um ein geplantes Vorgehen handeln, s. u.

48 \gl. Volp 2002, 214-234.
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zwischen Verstorbenen und Hinterbliebenen im Bild, aber durch die Inszenierung auch im Raum, intendiert
gewesen zu sein: auch hier konnte man sich selbst erblicken®.

Die Verbindung von Selbstreprésentation und einer konkreten persénlichen Jenseitshoffnung ist im 4. Jh.
n. Chr. in Rom kein ausschlieBlich christliches Anliegen, wie die Bilder im Arkosol der Vibia belegen, die
als Frau des Sabazius-Priesters Vincentius nach ihrem Tod gerichtet und vom angelus bonus in den Himmel
geleitet wird, wo sie das Mahl der Seligen erreicht™®. Zur etwa gleichen Zeit in der Mitte des 4. Jhs. n. Chr.
konnte in individuellen Bildern auch jegliche konkrete Jenseitshoffnung fehlen, wie im Hypogdum des
Trebius Justus, in dem die Eltern im ausgefallenen Bildprogramm der Grabkammer ihren mit 16 Jahren ver-
storbenen Sohn als reich und gebildet darstellen lieRen, aber ganzlich ohne vergleichbare Perspektive auf ein
Leben nach dem Tod™.

Rom ist ein Sonderfall durch den sehr reichen Bilderschatz in den Katakomben, in deren negativer Grab-
architektur variantenreich und individuell dem Wunsch nach Darstellung der Verstorbenen nachgekommen
werden konnte. In dem MaRe, in dem das Bestatten in den Katakomben ab dem Ende des 4. Jhs. n. Chr.
immer mehr aufRer Mode geriet, verschwinden auch die Malereien und Portréts, da der unterirdische Platz
nun nicht mehr benoétigt wurde®. Wo dhnliche Grabformen noch etwas langer weiterlaufen wie etwa in den
Katakomben in Neapel, geht auch die Bildtradition noch weiter, zumindest noch Uber das 5. und bis ins
6. Jh. n. Chr.: Es entwickelt sich eine besondere Vorliebe fir Arkosole mit Verstorbenen-Portrats in den
Llnettenfeldern, wobei neben privaten Malereien auch ein Grabraum eigens die Bischdfe in wertvollen
Mosaikclipei wiedergibt®.

Verstorbenen-Portrats auf christlichen Sarkophagen

Damit sei der Blick nun auf die rémischen Sarkophage gerichtet. Der Materialwert des Marmors machte
Sarkophage zu einem Luxusartikel und damit zu einem Objekt der Oberschicht, als deren Angehorige die
Verstorbenen sich durch ihr Portrat auch klar zu erkennen geben. Erst spét im 3. Jh. n. Chr. treten christliche
Szenen erstmals auf Sarkophagen auf. Jutta DreEskeEN-WEILAND hat vor kurzem interessante Zahlen zusam-
mengestellt: in der hier relevanten Gruppe der figiirlichen Friessarkophage gibt es Sarkophage mit christ-
lichen Bildern vor 280-290 n. Chr. gar nicht (Wannensarkophag von S. Maria Antiqua, Abb. 6), aber ab der
konstantinischen Wende findet sich dann so gut wie kein heidnischer mythologischer Sarkophag mehr®*. Der
Wechsel zu fast ausschlielich christlichen Themen vollzieht sich radikal, wie ein Bruch, in weniger als
einer Generation. Fur die mythologischen Sarkophage hat PauL Zanker die Aufgabe ihrer Bilder allgemein
unter den Begriffen ,Totenlob* und ,Hinterbliebenentrost* zusammengefasst, und die Mythenbilder konnten
auch die Trauer direkt reflektieren®. Diese Aspekte verschieben sich nun im christlichen Kontext: die Trauer
wird fast vollig ausgeblendet, an ihre Stelle treten die Bilder christlicher Jenseitshoffnung, im Wesentlichen
die gleichen Darstellungen des Alten und Neuen Testaments und der iberzeitlichen Herrschaft Christi, die
sich auch in der Grabmalerei finden, auch wenn es einige Besonderheiten auf den Késten gibt®®. Hauptsach-
lich ist aber der begrenztere Bildraum der Késten eigenen formalen Bildtraditionen und hierarchischen
Strukturen verpflichtet, so dass sich andere GesetzmaBigkeiten und Orte fiir die Darstellung der Verstorbe-
nen ergeben bzw. entwickeln.

* Dazus. Zimmermann 2012.
% \gl. etwa Engemann 1997, 116-118.

Rea 2004.

Vgl. Fiocchi Nicolai 2012.

Fasola 1975.

% Dresken-Weiland 2018.

% Zanker — Ewald, 42 f.; Zanker 2003.

5 Dresken- Weiland 2018, weist auf ein Uberwiegen neutestamentlicher Bilder hin und auf Szenen wie jener aus der vita Petri,
besonders die Taufe im mamertinischen Kerker, die sich fast ausschlieBlich auf den Sarkophagen finden. Zu den Gemeinsam-
keiten und Unterschieden im Umgang mit Bildern in der Katakombenmalerei und auf Sarkophagen s. demndchst eine Studie
von NoRBERT ZIMMERMANN UNd MaNueLA Stuber-KarLeEN (Vortrag auf der Tagung der AGCA in Géttingen 2016, in Vorberei-
tung zum Druck).
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Die Verstorbenen-Portrats der christlichen Sarkophage wurden vor kurzem ausfiihrlich von MANUELA
Stuber-KARLEN behandelt, so dass im Folgenden auf ihre Ergebnisse zurilickgegriffen werden kann®. Prinzi-
piell ist die Ausgangslage bei rund 2000 erhaltenen christlichen Sarkophagen wesentlich komplexer, doch
zeigt sich generell ein dhnliches Gesamtbild bei fast 400 dieser Sarkophage mit Verstorbenen-Portréts: die
Darstellung der Verstorbenen ist auch hier das haufigste, und daher wichtigste Bildthema®,

Es fallt auf, dass Portréts, anders als in der Katakombenmalerei, direkt vom ersten Auftreten christlicher
Szenen auf Sarkophagen mit prasent sind: die bereits genannte Wanne aus S. Maria Antiqua (Abb. 6) datiert
zwar fast zwei Generationen spater als die ersten christlichen Katakombenbilder in S. Callisto. Mit ihr befin-
den wir uns aber im gleichen Zeithorizont wie die schon genannte Malerei der velatio in Priscilla, so dass
die Verstorbenen-Portréts trotz der unterschiedlichen Vorgeschichte in Malerei und Skulptur in etwa gleich-
zeitig im christlichen Kontext auftauchen.

Sobald die Sarkophage christliche Szenen aufnehmen, treten im Wesentlichen gleiche Formen des Ver-
storbenenbildnisses wie in der Malerei auf, und die Portréts durchlaufen alle Stadien der formalen Entwick-
lung der Sarkophage im Verlauf des 3. und 4. Jhs. n. Chr. unter standiger Anpassung mit (Abb. 6-8). Aller-
dings ist der Platz auf einem Sarkophag beschrénkter, weshalb eine eigene Harmonie der Szenen gefunden
werden muss zwischen den allfélligen Komponenten aus christlichen Szenen, Inschriftenfeld und Verstorbe-
nenbild. Die chronologische Entwicklung fiihrt im Verlauf des 4. Jhs. n. Chr. von ein- ber zweizonige
Friessarkophage (Abb. 7) schlieBlich zu Sonderformen wie mit Sdulen gegliederten Sarkophagen oder den
spaten Stadttorsarkophagen (Abb. 8). Die Enge des Bildraumes verlangt dabei eine Unterordnung von Ver-
storbenen-Portréts, sobald Christus ins Zentrum rickt.

a. Die mit Abstand haufigste Identifikationsfigur fiir Verstorbene auf Sarkophagen sind Oranten, die sich
aus dem traditionellen Bild der Pietas entwickeln (Abb. 6) und nun im christlichen Bildkontext zu
einer christlichen Darstellung mutieren. Zundchst nehmen sie gern das Zentrum ein, wie auf dem
konstantinischen Friessarkophag des Sabinus im Vatikan (Abb. 7), ab der Mitte des 4. Jhs. n. Chr.
werden sie dort vom Bild Christi verdrangt®. Die ganz lberwiegende Mehrheit der Orantenbilder ist
weiblich, nur sehr selten wurden Manner als Oranten abgebildet, und dann vorwiegend jlingere Ver-
storbene®. Fir Méanner war die Orans-Figur offensichtlich wenig attraktiv, weshalb sie andere Darstel-
lungsweisen bevorzugten.

b. Sehr beliebt waren auch Brustbilder von Verstorbenen, die sowohl auf Deckeln wie Kéasten angebracht
sein konnten. Auf Deckeln waren Parapetasmata als ihr Hintergrund beliebt, die auch dezentral, etwa
seitlich einer Inschrift, liegen konnten. Auf Sarkophagkéasten wurden Brustbilder bevorzugt in meist
zentralen Muscheln oder Clipei gefugt. Sie nahmen einzelne Erwachsene oder Kinder sowie Paare
auf®. Einzelne Bilder wurden eher auf Sarkophagdeckeln, Paare eher auf Késten angebracht. Beson-
ders beliebt waren letztere im 2. Drittel des 4. Jhs. n. Chr. auf den zweizonigen Friessarkophagen. Die
Brustbilder erweisen sich ausschlieflich aus dem Kontext der Szenen als Portréts christlicher Auftrag-
geber.

c. Weitere Identifikationsfiguren sind Philosophen bzw. Figuren mit Rotuli oder bisweilen Palliati und
Palliatae, die aus der paganen Tradition ibernommen wurden und insbesondere Hinweise auf die Bil-
dung der Dargestellten transportieren, vielleicht sogar als Verweis auf die Kenntnis der HI. Schrift®,
Wéhrend auf der Wanne von S. Maria Antiqua der Ehemann als sitzender Philosoph das Pendant zur
Ehefrau als stehender Orantin bildet (Abb. 6), sind es im Verlauf des 4. Jhs. n. Chr. zunehmend ste-

5" Studer-Karlen 2012a, zudem Studer-Karlen 2012b; Studer-Karlen 2013; vgl. auch Dresken-Weiland 1995; Dresken-Weiland
2003; Dresken-Weiland 2004.

% Der Katalog bei Studer-Karlen, 2012a, 227-236, umfasst 381 Eintrége, wobei auch die Provinzen erfasst sind. Fir die Gesamt-
zahl vgl. Koch 1993.

% Studer-Karlen 2012a, 117-170.

0 Deckers 1996.

8 Studer-Karlen 2012a, 158-164. Auf einigen Sarkophagen mit Inschriften fur mannliche Verstorbene treten dennoch Oran-
tinnen auf, ebenda 164-167.

62 Einzelne Blisten treten immerhin 63 Mal auf, vgl. Studer-Karlen 2012a, 69, (Ehe-)Paare sind 50 Mal belegt, Studer-Karen 2012,
70.

8 Im Detail vgl. Studer-Karlen 2012a, 83-106.
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hende Gestalten, die einen Rotulus halten oder darin lesen. Zumeist sind sie ménnlich, vielleicht da
das Oranten-Bild wie gesehen vorwiegend weiblich besetzt blieb. Auch diese Darstellungsart wurde
nahtlos im christlichen Kontext fortgefiihrt.

d. Ahnlich wie in der Malerei, dringen in seltenen Fllen die Verstorbenen auch direkt in biblischen Sze-
nen ein, insbesondere in alttestamentlichen Szenen. So sind sie beim Erstlingsopfer Kains und Abels,
als Daniel zwischen den Lowen, im Fall der drei Jinglinge im Ofen, als Noe in der Arche (hier sogar
auch fur eine weibliche Noe-Figur®, als Jonas unter der Kirbislaube oder etwa auch als Susanna zwi-
schen den beiden Alten belegt®. Schon diese Auflistung zeigt die Variabilitdt und jedes Bild ist ein
Einzelfall, dem ein konkreter Dialog zwischen Auftraggeber und Ausfiihrendem vorausging, wie die
Annaherung des Verstorbenenbildes an das Heilsgeschehen in Szene gesetzt werden kann. Diese sze-
nische Form scheint besonders auf den Friessarkophagen der konstantinischen Zeit beliebt gewesen zu
sein. In der zweiten Halfte des 4. Jhs. n. Chr. treten Verstorbene sodann auch in christliche, nicht bib-
lische Szenen ein, so etwa in Thronszenen Christi, dem sie sich auf Knien und mit verhdllten Handen
oder Gesichtern demiitig ndhern kénnen (Abb. 8)%. Mit Christus riicken die Verstorbenen wieder stér-
ker ins Zentrum der Bildfldche, nun aber in starker hierarchischer Unterordnung®. In dieser Bildform
wird die auf mythologischen Sarkophagen beliebte Angleichung von Helden mit den Verstorbenen in
die christliche Bilderwelt Uberfuhrt.

e. Von solchen hier als szenisch bezeichneten Bildern setzt sich eine weitere Gruppe mit etwas verwi-
schenden Grenzen ab, bei denen die eigentliche Szene um nicht unbedingt bendtigte Figuren erweitert
wird, die auf diese Art als Zeugen oder zufallig anwesende ins Bild integriert erscheinen, ohne jedoch
eine konkrete Aufgabe zu haben: Nicht selten finden sich ndmlich die Gruppen der biblischen Gestal-
ten um zusatzliche, sog. Assistenz-Figuren erweitert, die nicht aus der abgebildeten Geschichte
motiviert sind und ganz allgemein mit den Verstorbenen oder auch ihren Angehdrigen identifiziert
werden (Abb. 9)%. Dabei kdnnen solche Assistenz-Figuren als einfache Zuschauer unmittelbar in
biblische bzw. christliche Heilsbilder eindringen und etwa als Zeugen der Taufe, als Togati zwischen
neutestamentlichen Szenen etwa bei Totenerweckungen oder Handauflegungen Christi. Ofters sind es
Frauen im rdumlich unmittelbaren Umkreis Christi, so etwa bei der Auferweckung der Tabitha, beim
Hauptmann von Kapharnaum oder bei der Samaritanerin am Brunnen. Auch in diesem Fall reagieren
die Figuren auf die chronologische Entwicklung, denn sobald etwa Saulen in der 2. Hélfte des 4. Jhs.
n. Chr. die Szenen trennen, konnen Assistenzfiguren in der hinteren Bildebene, von den Séulen halb
verdeckt, eingestellt werden.

f. In nur geringer Zahl, und zudem dann oft in kleinfigurigen Darstellungen auf Deckeln, ist die Mahl-
szene auf christlichen Sarkophagen belegt®. Im Vergleich zur Malerei nimmt sie groffigurig nie ein
zentrales Bildfeld wie in Llnettenfeldern ein. Durch das Kleinformat fehlt auch eine Differenzierung
zu unterscheidbaren Individuen. Doch in einigen Fallen, insbesondere bei Klinenmahlern mit
begrenzter Teilnehmerzahl, liegt eine Identifizierung der Mahlteilnehmer mit Verstorbenen und Hin-
terbliebenen nahe™. Wie in der Malerei changiert das Mahlbild zwischen realem Totenmabhl, refrigeri-
um und einer erhofften Mahlgemeinschaft im Jenseits.

Im Vergleich mit den Malereien scheinen als einzige die Berufsbilder kein echtes Pendant in der christ-
lichen Sarkophag-Plastik gehabt zu haben. Die Griinde dafiir kbnnen nur vermutet werden, aber vielleicht
war unter den Auftraggebern der Sarkophage fiir eine solche Spezifizierung ohnehin kein Anlass gegeben,
auler durch Kleidung und gewisse hierarchische Rangabzeichen extra noch auf einen Beruf der Besitzer
bzw. Auftraggeber der Sarkophage hinzuweisen.

5 \gl. Abb. 2 im Beitrag von V. Tsamakpa in diesem Band.

& Studer-Karlen 2012a, 171-182.

8 Studer-Karlen 2012a, 205-217.

7 Jonannes DeckEers sprach in diesem Zusammenhang von einem Wechsel von anthropozentrischen zu theozentrischen Bild-
gefiigen, wobei der Wandel auch bereits im Titel ,\Jom Denker zum Diener* ausgedriickt ist, vgl. Deckers 1996.

6 Studer-Karlen 2012a, 182-205. \gl. auch den Beitrag von M. Stuber-KARLEN in diesem Band.

6 Studer-Karlen 2012a, 91 mit Anm. 562.

™ Studer-Karlen 2012a, 178.
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Auch fur die Sarkophage gilt, dass sie oft wohl relativ verborgen aufgestellt waren, so dass ihre ,,Nut-
zung* bzw. die Wirkung ihrer Bilder auf Betrachter bisweilen nur tber einen kurzen Zeitraum oder in sehr
begrenztem Rahmen erfolgen konnte™.

Wie oben dargelegt, etabliert sich das Verstorbenen-Portrét auf den christlichen Sarkophagen ganz selbst-
verstandlich und im Rahmen der ihnen eigenen Entwicklung. Statistisch steigert sich das Vorkommen von
Portrats im Vergleich zu paganen Sarkophagen sogar noch, wie M. Stuber-KARLEN zeigen konnte™. Verstor-
benen-Portrits sind in der Malerei und auch auf Sarkophagen das héufigste Einzelmotiv, und diese sind
damit unbestreitbar ein Anlass, tberhaupt Bilder am Grab anzubringen.

Die Aufgabe des Verstorbenen-Portréats: Die Trennung von Grabort und Kultort

Das vorgestellte Material ist zwar auf Rom und hier auf die Katakombenmalerei und die Sarkophage
beschréankt, aber das Bild wére ebenso deutlich, wenn man die Untersuchung geographisch ausweitete’™ oder
noch weitere Gattungen wie etwa auf Inschriftentafeln eingeritzte Portrats hinzunahme™. Man kann also
konstatieren: in der Spéatantike l&sst sich die Etablierung von Verstorbenen-Portréts im christlichen Kontext
vom spéten 3. bis ins 5., mitunter noch bis ins 6. Jh. n. Chr. nachvollziehen. Der Prozess der Christianisie-
rung der romischen Welt fiihrt nicht zur Aufgabe, sondern im Gegenteil sogar zu einer Vertiefung des Pha-
nomens des Verstorbenen-Portrats, man konnte erst von einer Aneignung und dann einer Fortfiihrung dieser
Bildform in der christlichen Sepulkralkunst und auch im Grabkult sprechen. Die Verstorbenen-Portréts spie-
len um die Aspekte der Jenseitshoffnung und Selbstreprésentation und fiihren den zuvor in der rémischen
Sepulkralkunst ausgepragten Aspekt des Totenlobes weiter, wahrend die schon im Verlauf des 3. Jhs. n. Chr.
bei wachsender Beliebtheit von bukolischen Bildthemen immer stérker zurlcktretende Trauer nun kaum
noch eine Rolle spielt. Jedes einzelne angetroffene Beispiel ist eine individuelle, in gewisser Weise auch
innovative Anfertigung. Zwar gibt es ab und zu offensichtlich spontane Umwidmungen zuvor eigentlich
anders geplanter Nutzungen, was sich etwa in uns unerklarlichen Diskrepanzen zwischen Portrats und
Inschriften auf manchen Sarkophagen niederschldgt. Dies sind aber Ausnahmen, es gibt keine Vorbereitung
in Serienproduktion solcher Stiicke.

Wie kann nun ein solch weitrdumig etabliertes und von einzelnen Individuen getragenes System der
Sepulkralkunst einfach vollig verschwinden?

Fur das Ende der Sarkophagproduktion hat man sicherlich zu Recht Faktoren wie die aussetzende Nach-
frage durch ein Wegbrechen der Auftraggeberschicht, in Rom u. a. durch die Abwesenheit des Kaisers sowie
die fortschreitende wirtschaftliche und politische Krise verantwortlich gemacht™. Nicht zuletzt wurde der
Gothensturm unter Alarich als Wendepunkt beansprucht, zuletzt weniger durch seine konkreten zerstoreri-
schen Auswirkungen in der Stadt Rom denn vielmehr als Symbol des Wandels und Niedergangs des alten
Systems™. Die Aufgabe der Katakomben als Bestattungsorte ist vor allem dem Riickgang der Bevolkerung
geschuldet, da ab dem spéaten 4. und frihen 5. Jh. n. Chr. die oberirdischen Zdmeterien wieder ausreichten’.
Insgesamt passt das Phanomen des Endes von Katakomben- und Sarkophagbestattungen zu &hnlichen Ent-

™ Doch auch eine Auffindung wie die des Sarkophags des Junius Bassus (Repertorium I n. 680) in Alt-St. Peter unter der Erde ist
ein spezieller Fall, der nicht als Einschrankung der prinzipiellen Kommunikationssituation der Bilder auf dem Sarkophag-
kasten gelten kann — dazu wissen wir zu wenig Uber die Aufstellung und Zuganglichkeit der K&sten vor der Bestattung und im
Rahmen von Bestattungsfeiern, bei denen die Bilder eine besondere Rolle gespielt haben kénnten. Solche verborgenen Aufstel-
lungen stellen den Bildsinn daher nicht generell in Frage; dazu z. T anders Dresken-Weiland 2003.

2 Studer-Karlen 20123, 219.

8 \gl. etwa zahlreiche Malereien mit \erstorbenen-Portrats in den Katakomben in Neapel (Fasola 1982), auf Sizilien (Cipriano
2010) und auf Sardinien (Nieddu 2002), ebenso in den Nekropolen in Thessaloniki (Marki 2006), in Nordafrika und in Spani-
en. Fur die Sarkophage im griechischen Osten sei stellvertretend ein Beispiel in Konstantinopel genannt, und zwar das Mauso-
leum beim Sivrili Kapt mit dem Bild der Familie des Grabbesitzers, vgl. Deckers — Serdaroglu 1993.

™ \gl. zu solchen Verstorbenen-Portréts, die auf Grabverschliissen bei Inschriften eingeritzt sind, nun die Beitrage in Bisconti —
Braconi 2013, insbesondere von R. M. Carra Bonacasa; L. De Maria; C. Proverbio; C. Schibba; G. Cipriano; P. De Santis und
G. Cuscito (fur die Verstorbenenbilder in Ritzinschriften aus Aquileia).

5 \/gl. die Uberlegungen bei Brandenburg 2004.

6 \/gl. etwa die Beitrége in den Kolloguiumsbéanden Lipps u. a. 2013 und Di Berardino u. a. 2012.

" \/gl. Fiocchi Nicolai 2012, mit umfassender alterer Literatur.
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wicklungen der Aufgabe zum Teil jahrhundertealter traditioneller und charakteristischer Gebrduche, die
mehr oder weniger zur gleichen Zeit manifest wurden und ganz allgemein als Anzeichen des Endes der
romischen Antike gelten, wie etwa die Aufgabe von Statuenaufstellungen im 6ffentlichen Raum’®, das Ende
des Peristylhauses als bevorzugter Wohnform™, oder auch die Aufgabe einer so rémischen Tradition wie des
Sich-Niederlegens beim Speisen®®. Und doch scheint es mdglich zu sein, neben diesen allgemeinen Zeichen
des Umbruchs, fir das Aussetzen des Verstorbenen-Portréts einen konkreteren, tieferen Grund zu benennen,
der das Phdnomen noch umfassender und direkter erklaren kann. Gemeint ist die immer starkere Einbezie-
hung der Eucharistiefeier in den Totenkult. Es zeichnet sich ab, dass die Eucharistiefeier das traditionelle
Totenmahl als familidre Kulthandlung abldst. Dies gab dem zunéchst traditionsverbundenen Umgang mit
den Toten nochmals eine neue Qualitat, die eine neue Kultform ein- und damit letztlich einen tiefen Bruch
herbeifiihrte. Dies sei kurz naher erldutert.

Schon das gesamte 4. Jh. n. Chr. Uber lasst sich ein zunehmendes Interesse an einer Eucharistiefeier im
Zusammenhang mit der Bestattung bzw. dem Totengedenken konstatieren. Vincenzo Fiocchr Nicorar hat vor
kurzem nochmals die Quellen dazu zusammengetragen, die die stetig wachsende Bedeutung der Eucharistie
greifen lassen®. Eine wichtige Etappe dieser Entwicklung markieren in Rom die konstantinischen Umgangs-
basiliken, die beide Aspekte, Ort fiir die Bestattung und zugleich Ort des Totenkultes und der Eucharistiefei-
er zu sein, Ubernahmen®. Im Umkreis dieser Umgangsbasiliken liegt immer auch eine mehr oder weniger
direkt assoziierte Martyrerbestattung, so dass Toten- und Martyrerkult in dieser speziellen Form von Bestat-
tungsbasiliken ineinanderspielen. Dennoch blieb auch das traditionelle Totenmahl im Rahmen der Bestat-
tungsfeier und der Kommemorierung der Verstorbenen weiterhin bestehen®. Eine entscheidende Rolle
kommt sodann am Ende des 4. Jhs. n. Chr. zwei der wichtigsten Kirchlichen Reprasentanten zu, Ambrosius
von Mailand und Augustinus von Hippo. Beide intervenieren in ihrem Einflussbereich gegen die noch
immer Ublichen und wohl oft aus dem Ruder laufenden Totenmahlfeiern auf den Friedhofen®. Stattdessen
propagieren sie die Eucharistiefeier als fiir Christen angemessene Kultform. Damit vollzieht sich jetzt auch
aufBerlich der schon langst vorhandene tiefe Bruch zum traditionellen rémischen Sepulkralwesen, der durch
die Annahme des christlichen Glaubens ohnehin Realitat geworden, aber durch eine scheinbare Kultkontinu-
itdt im Totenmahl weniger manifest war. Denn nun wurden die Priester zu den Vorstehern der Kulthandlung
im Zusammenhang von Bestattung und Kommemorierung der Verstorbenen, eine Aufgabe, die bislang ganz
der familia zugefallen war. Heidnische Priester hatten sich aus Griinden der Reinheit selbstverstandlich von
sepulkralen Kulthandlungen ferngehalten, christliche Priester wurden nun im Rahmen der Eucharistiefeiern
qua Amt zu deren Vorstehern®. Mit diesem Drangen zu einer Eucharistiefeier bindet nun die Kirche eine
zuvor familidre Kultfeier institutionell an sich, und zugleich wird auch der Ort der Kulthandlung verlagert.
War bislang das Grab zumindest auch ein wichtiger Teil des Sepulkralkultes mit immer wieder archdolo-
gisch belegbaren performativen Elementen, fir die Lampen flr Lichtspenden, Mensen fir Speisespenden
und diverse Ampullen fiir Duftole oder Ahnliches verbreitet nachgewiesen sind®. Die Verstorbenen-Portrits
als Ausstattung am Grab haben nur solange eine Rolle in diesem Geschehen, bis sein wichtigster Part, die
Versammlung der Hinterbliebenen im Rahmen eines Mahls, vom Grabort abgetrennt und in einen Kirchen-
raum verlagert wird®. Wie erwéhnt beginnt diese Entwicklung bereits in konstantinischer Zeit in Rom,
zumindest seitdem ist der Wunsch, Eucharistie und Totenmahl zu verbinden, bereits erkennbar. Fir die

8 \/gl. allgemein Smith — Ward-Perkins 2016.

" Ellis 1988; Baldini Lippolis 2003.

8 \/gl. dazu Zimmermann 2010a, 1107 f.

8 Fiocchi Nicolai 2016, bes. 630. 635—638. Die altere Literatur ist hier umfassend angefiihrt.

8 Auch hierfir vgl. zusammenfassend mit der alteren Literatur: Fiocchi Nicolai 2016, 627-630.

8 Zuletzt dazu Rebillard 2010, mit der &lteren Literatur; vgl. auch Jensen 2008; Zimmermamm 2012.

8 Dazu etwa zuletzt Volp 2002, 234-239; Spera 2005, bes. 9-11 mit Uberblick iiber die &ltere Literatur in Anm. 17.

8 Zu diesem Aspekt zuletzt bes. Volp 2002, 242-263. Auf diese Weise wurden, sozusagen als ein Nebeneffekt, auch die Frauen
aus ihrer bislang wichtigen Rolle im Rahmen des Totengeddchtnisses herausgedrangt, vgl. dazu Zimmermann 2012, 178-180.

8 Zu den Ritualen und Praktiken am Grab zusammenfassend etwa Spera 2005; Spera 2009.

87 Sehr vereinzelt gibt es ausnahmsweise Verstorbenen-Portats im Kirchenraum direkt auf den Grabern, so in Nordafrika etwa in
Sfax (Tunesien), vgl. zuletzt Yasin 2005, 444 mit Abb. 23, wo Mosaikfelder mit Inschrift und Orantenbildern der Verstorbenen
direkt auf dem Grabverschluss belegt sind. In aller Regel gibt es im Kirchenraum jedoch keinen Platz fiir die Privatreprasenta-
tion normaler Verstorbener, sondern nur fiir auBergewdhnlich reiche oder wichtige Personen wie Stifter oder Kleriker.
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2. Hélfte des 4. Jhs. n. Chr. belegen die Apostolischen Konstitutionen, dass Eucharistiefeiern eine regelhafte
Verbindung zur Bestattungsfeier eingenommen hatten. Aber als aktive MalRhahme der Kirche zur Ablésung
des Totenmahls durch die Eucharistie belegen Ambrosius und Augustinus eine neue, fiir das gesamte Reich
folgenreiche Entwicklung am Wechsel zum 5. Jh. n. Chr., die schlieBlich zur Trennung von Grabort und
Kultort fuhrt®. Die Masse der Bestattungen bleibt ja in der Regel auf den Friedhéfen um die Kirchen herum,
oder, selbst wenn sie sich im Innern der Kirchen befinden, dort ohne Moglichkeit einer Individualisierung,
wie sie zuvor ein privates Grabmonument bot.

Vom Kult am Grab zur Friedhofskirche

Die stetig wachsende Rolle der Eucharistiefeier im Totenkult kann sozusagen reichsweit in der gesamten
spatantiken Welt auf jedem Friedhof nachvollzogen werden: allerorts entstehen nun spétestens im Verlauf
des 5. oder 6. Jhs. n. Chr. Feierrdume fiir die Eucharistie auf den Friedhdfen. Die Kirchen ziehen regelrecht
hinaus vor die Stadte zu den Toten. Oft sind solche Friedhofskirchen topographisch mit einem Mértyrergrab
und somit direkt mit einem konkreten Heiligenkult verbunden, vielfach wachsen die Friedhofe in der Folge
auch betrachtlich weiter um diese Kirchen herum. Das Phanomen der Friedhofskirchen, in denen oftmals,
wie in den rdmischen Umgangsbasiliken, ebenfalls der Boden dicht mit Grabern belegt ist, lasst sich nicht
nur sehr gut in Iltalien, etwa in Cimitile, oder in Nordafrika und an der kleinasiatischen Sudkdste, sondern
auch in den Nordwestprovinzen, etwa in Trier, fassen®. Solche Friedhofskirchen hatten wohl bisweilen, eben
mit Ricksicht auf die Graber und die temporér zu ermdglichenden Graboffnungen, unregelméRige Boden
und nicht immer durchgehende Freiflachen. Sie stellten oft wohl eher ,iiberdachte Friedhofe® dar im Sinne
des von Ricuarp KrauTHEIMER fUr die Umgangsbasiliken adaptierten Begriffs des ,coemeterium subtegla-
tum*®°. Bisweilen lasst der Erhaltungszustand auch eine Vorstellung von den Oberflichen der Graber gewin-
nen, die in der Regel fest verschlossen und zum problemlosen Begehen konzipiert waren — einzelne Graber
konnten hingegen mit Mosaikrahmen um Felder mit Inschrift oder Ornamentik geschmiickt sein, oft sind
auch Marmorabdeckungen belegt. Soziale Hierarchien nach Reichtum oder Bedeutung (etwa fur Priestergra-
ber) driicken sich in entsprechend privilegierter Position im Kirchenraum oder durch Ausstattungen aus.
Jedenfalls aber ist die Intention solcher Kirchen stets eindeutig: die Gemeinschaft der Verstorbenen immer
an der Messfeier Anteil haben zu lassen, wie es immer wieder theologische Texte propagieren. Und von die-
ser Gemeinschaft waren natlrlich nicht solche Graber ausgeschlossen, die nicht innerhalb der Grabkirchen
lagen.

Vom Verstorbenen-Portrat zum Stifterbild

Die oben vorgetragene Idee, dass die Trennung von Grabort und Kultort mit zur Aufgabe des romischen
Grabportrits gefiihrt hat, findet eine starke Unterstiitzung in der etwas spiter, etwa ab dem 7. Jh. n. Chr.,
wieder einsetzende Rickkehr des Verstorbenen-Portréts, die sich nun freilich in gewandelter Form und nur
flr eine sehr reiche Schicht vollzieht, namlich in der Form des Stifterbildes im Grabkontext und genauer: am
Ort der Eucharistiefeier, der Grabkapelle. Denn hier wird nun das gleiche Anliegen, die Kultgemeinschaft
am Grab auch bildlich auszudriicken, auf die Ebene des neuen Kultgeschehens, also der Eucharistie, geho-
ben. Die im Bild anwesenden Verstorbenen vereinigen sich mit den im Kultraum Feiernden zu einer idealen
und realen Gemeinschaft, die hier die Eucharistie begeht. Der Bestattungsort in einem Eucharistieraum
sichert andauernde Anwesenheit beim Messopfer am Altar, und umso mehr schafft wiederum die Gemein-
schaft von im Bild Dargestellten und im Raum versammelten Angehdrigen die Uberschreitung der Grenze
des Gebetes der Anwesenden fir und mit den Dargestellten. Fur dieses in der gesamten christlichen Welt in
West und Ost verbreitete Phdanomen von Stifterbildern am Grab und im Kontext eines Feierraumes fir
Eucharistie sollen abschliefend zumindest zwei konkrete Beispiele aus Rom vorgefiihrt werden.

8 Zusammenfassend dazu Fiocchi Nicolai 2016, 637.
8 Fiocchi Nicolai 2016, 626—639; Yasin 2005, bes. 439-451; Yasin 2009, 69-100.
% Fiocchi Nicolai 2016, 627.
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Das erste in diesem Zusammenhang in Rom zu nennende Bild ist das der Turtura in der sog. Basilichetta
der Commodilla-Katakombe, das eventuell noch dem 6. Jh. oder 7. Jh. n. Chr. angehdrt (Abb. 9)°:: Die von
Damasus inszenierte Kultstdtte der Martyrer Felix und Adauctus war bald zu eng geworden und um einen
echten Feierraum flr die Eucharistie, die in einer echten Apsis endende sog. Basilichetta, erweitert worden.
An der Flanke dieses Raumes, unmittelbar beim Grab der reichen Turtura, mit Blickkontakt zur Apsis und
in der Flucht der Martyrergréber, stellt ihr Sohn, wie die Inschrift erklart, seine Mutter Turtura nun in den
direkten Schutz der Madonna mit Jesuskind sowie der hier verehrten Martyrer. Sie alle erscheinen in direk-
ter Frontalitdt zum Betrachter, hierarchisch nach GréRe und Bedeutung sortiert. Die Gottesmutter thront im
Zentrum, das Jesuskind auf dem Schof3 und flankiert von den Titelheiligen. Zu ihrer Rechten fithrt Adauctus
die um gut ein Drittel kleinere Turtura bei Maria ein, wobei Turtura sich Maria zuwendet und ihr ihre Stif-
tung in Form eines verhiillten langlichen Gegenstandes darreicht. Turtura hat so selbst dadurch real (im
Grab) und visuell (im Bild) Anteil am Kultgeschehen, und diese Anwesenheit garantiert und verstetigt
dadurch ihre Prasenz am heiligen Geschehen, dessen Strahlkraft wiederum ebenso wie die Nahe zum Mar-
tyrergrab ihre Heilserwartung absichern. Die Kultgemeinschaft ist nun nicht mehr nur die Familie, wie fri-
her beim Kult am Grab, sondern die ganze anwesende Gemeinde von Besuchern, hier auch und zu allererst
Pilger®.

Das zweite Beispiel hat noch offizielleren Charakter, denn es betrifft nun direkt die Seitenkapelle der zur
pépstlichen Residenz auf dem Palatin gehérenden Kirche S. Maria Antiqua auf dem Forum. Dort durfte der
hohe Kurienbeamte Theodotus sich und seiner Familie die 0stliche Seitenkapelle unter Papst Zacharias (741
752 n. Chr.) als Familiengrab einrichten®. Unterhalb der Reste der romischen Malerei des 2. Jhs. im Gewdl-
be und der Abdriicke des opus sectile-Dekors des spaten 4. Jhs. n. Chr. in der mittleren Wandzone, bilden
die mittelalterlichen Fresken einen einzigartigen Zyklus christlicher Bilder. An der gesamten Flache der
Hauptwand erscheint unterhalb einer groRen Nische mit dem Bild der Kreuzigung Christi ein groRes Stifter-
bild (Abb. 10a): Zentral thront die Gottesmutter mit dem Jesuskind auf dem SchoB, sie wird von Petrus und
Paulus flankiert. Rechts und links folgen nach aulen frontal und im Orantengestus die wohl von Theodotus
besonders verehrten Heiligen lulitta und Quiricus, an die ganz auRen rechts mit dem Modell seiner Stiftung
Theodotus (Abb. 10b), ganz links Papst Zacharias mit einem Codex in der Hand anschlielen. Die letzten
beiden sind der Mitte zugewandt und durch den blauen, eckigen Nimbus als noch lebend ausgezeichnet. An
der linken und dem vorderen Teil der rechten Seitenwand sind in sechs Feldern Szenen aus der Passio der
HI. lulitta und Quiricus erzahlt bis zum grof3 inszenierten Martyrium des kleinen Quiricus, des Sohnes der
lulitta. Daran nach rechts anschlieend, fallen zwei weitere Felder mit Bildern Lebender mit rechteckigem
Nimbus an der rechten Seitenwand auf, links des Durchgangs ins Presbyterium, und links an der Rickwand
der Kapelle. Sie wurden mit guten Griinden als Votivbilder bezeichnet. Das breitere Bildfeld der Seitenwand
zeigte im Zentrum Maria, und rechts und links aufien je einen Mann (rechts) und eine Frau (links) mit
Opferkerzen, zwischen die noch die Darstellungen zweier Kinder mit dem Nimbus der Lebenden eingescho-
ben sind. Kdpfe und Inschriften der Erwachsenen fehlen leider, doch ist anzunehmen, dass hier die gesamte
Stifterfamilie, also Theodotus mit Frau und zwei Kindern zuseiten Mariens, der Hauptheiligen der Kirche,
gestellt sind. Das Bildfeld der Eingangswand ist schmaler, es zeigt einen erwachsenen Mann, der mit zwei
Kerzen in den Handen links zu FiRen der Heiligen lulitta und Quiricus kniet und betet (Abb. 11)°. In ihm
hat man seit der Auffindung den Stifter Theodotus erkennen wollen. Uber die Bedeutung der Darstellungen
und die Griinde, die zu ihrer Entstehung fiihrten, ist zwar bis heute keine Einigkeit erzielt, nicht zuletzt, weil

% Russo 1980-1981; Deckers u. a. 1994, 60 f.; Minasi 1997; Braconi 2016, 55 mit Abb. 17. In der Regel wird die Malerei der
Turtura in die Zeit Johannes 1. (523-526 n. Chr. bzw. kurz danach) oder ins 7. Jh. n. Chr. datiert.

%2 Das Grab der Turtura bildet insofern eine Ausnahme, weil es sich sozusagen nur zuféllig in einer Katakombe befindet: eigent-
lich sucht es die N&he der Martyrergréber und zugleich des Raumes fiir Eucharistiefeiern, d. h. der Basilichetta. Es ist daher in
erster Linie als Stifterbild in einer Kapelle charakterisiert, nicht als Katakombenmalerei. Tatsachlich haben Malereien in den
Katakomben im Frithmittelalter kultischen Charakter, als Ausstattung der Heiligengriber, und zumeist offizielle kirchliche
Auftraggeber, da eben keine privaten Graber mehr in die Katakombengénge eingebracht werden. Insofern wiirde ich das Bild
der Turtura nicht unter die typischen Beispiele von Portréts in der Katakombenmalerei aufnehmen wie zuletzt bei Braconi
2016, 55, da es nicht mehr die familia als Publikum im Blick hat.

9 Zuletzt mit der &lteren Literatur Bordi 2016.

% Ein weiteres Bildfeld mit vier frontal stehenden Heiligen liegt an der Riickwand rechts des Durchgangs nach Norden ins Sei-
tenschiff, vgl. Bordi 2016, 267.
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die Kopfe und Inschriften unvollstandig sind, und auch, weil man die multiple Bestattung im Nordwesteck
nicht einzelnen Personen, etwa aus der Gruppe der Dargestellten, zuordnen konnte. Aber nach wie vor ist
die These von Hans BeLrinG sinnvoll, dass es sich um drei verschiedene Stifter- bzw. Votivbilder des
Theodotus handelt, einmal als offizieller Stifter mit dem Papst an der Hauptwand, dann mit seiner ganzen
Familie als Votivbild bei Maria, und schlieBlich nochmals als persénliches Votivbild vor den personlich als
Schutzheiligen gewahlten lulitta und Quiricus®. Den Anlass der Stiftung wird man am ehesten im friihen
Tod eines Kindes der Familie zu sehen haben, vor allem, weil die Geschichte des jung zu Tode gebrachten
Quiricus an den Wanden sich als Projektionsflache fiir den Tod eines eigenen Kindes anbietet. An der Nut-
zung als Grabkapelle und durch den Altar als Eucharistieort besteht jedenfalls kein Zweifel, so dass der
tibergeordnete Sinn der Bilder klar hervortritt. Zu Lebzeiten bereitete Theodotus die Grabkapelle vor und
umgab den Altar mit Bildern, die ihn und seine ganze Familie in die Sphare der hier verehrten Maria und
der Heiligen einschreiben und sie zugleich, gemeinsam mit den real Messe feiernden Glaubigen, dauerhaft
um den Altar vereinen. Wie zuvor bei Turtura, ist der vormalige Gedanke der &lteren Verstorbenen-Portréts
am Grab konsequent in einen Messfeierraum tbertragen.

Weitere Beispiele solcher Stiftergraber mit Bildnissen in Grabkapellen lieRen sich in groRer Fille tber
das gesamte westliche und byzantinische Mittelalter anfiihren. Es mag gentigen, im Osten exemplarisch an
die Stifterbildern in den kappadokischen Hohlenkirchen, in byzantinischen Einraumkirchen Kretas, oder in
Konstantinopel an das Parekklesion der Chora-Kirche zu erinnern®,

Das spétantike Verstorbenen-Portrit findet, wie beschrieben, nun auf gesellschaftlich hohem Niveau, sein
mehr oder weniger direktes Fortleben in solchen Stifterbildern, die sich bevorzugt in Rdumen befinden, die
zugleich als Grabort und Feierraum der Eucharistie fungieren. Mit der Auflésung von Grabort und Kultort
fr die groRRe Masse der Bestatteten hatte das Grabportrat seinen Sinn und Zweck am Grab verloren, doch es
lebte jedenfalls in Teilen dort gewandelt weiter, wo es seine urspriingliche Funktion im Rahmen einer
Gedenkfeier beibehalten bzw. weiterentwickeln konnte. Die genannten Stifterbilder in Grabkapellen sind nur
eine mogliche, aber vielleicht die deutlichste Fortsetzung dieser rémischen Bildtradition?".

Norbert Zimmermann

Wissenschaftlicher Direktor

Deutsches Archéologisches Institut, Abteilung Rom
Via Sicilia 136

1-00187 Rom

norbert.zimmermann@dainst.de

% Belting 1987, 55-69; zur Disskussion um die Deutung mit der weiteren Literatur Bordi 2016, 265-267.

% Etliche kappadokische Hohlenkirchen dienten zur Bestattung, und die Stifterbilder sind auch in diesem Kontext zu sehen. \Vgl.
fir die kretischen Einraumkapellen Tsamakda 2012; s. auch V. Tsamakpa, z. B. Abb. 1. 4. 18, sowie A. LymBEROPOULOU, Z. B.
Abb. 1. 2. 4. 9 in diesem Band. Fur das Parekklesion der Chora-Kirche und sein Bildproramm vgl. Underwood 1966.

7 Eine weitere Fortentwicklung der spatantiken Verstorbenen-Portrats sind etwa die Clipei mit den Papstbildnissen in S. Paolo
fuori le mura, was aber an anderer Stelle vertieft werden soll.
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SPATANTIKE PORTRATS IN EPHESOS
NOCHMALS ZUR STATUE EINES MANNES IM HIMATION"

(Taf. 30-32, Abb. 1-10)

Abstract

This contribution focuses on the statue of a late antique himation figure whose fragmented parts were
found in various places in Ephesos during the excavation campaigns in the past century. By discussing first
the find context of the fragments and the reconstruction of the entire statue — plinth, body and head — the
problems of late antique statuary in Ephesos and possible original locations of the himation figure are fur-
ther considered. The most famous two examples from Ephesos, where the pasticcio of statue and (re-used)
base are preserved together — the statues of Stephanos and Alexandros — are taken into account as their
ensemble exemplifies best late antique statuary practice in Ephesus.

Dieser Beitrag widmet sich einem spektakuldren spétantiken Statuen-Monument aus Ephesos, dessen
Fragmente an unterschiedlichen Orten im Stadtgebiet, innerhalb eines Zeitraums von 95 Jahren gefunden
und erst im Jahr 2010 als zusammengehorig erkannt wurdent. Es handelt sich um die Uberlebensgrofie Dar-
stellung einer hochgestellten Persodnlichkeit des spatantiken, wohl ephesischen, éffentlichen Lebens. Anlass
der Errichtung sowie urspringlicher Aufstellungskontext der Statue sind unklar; es ist auch nicht bekannt,
wer dargestellt wurde. Das (anonyme) Bildnis eines Mannes, gekleidet in ein Himation?, gibt uns auf Grund
seiner Fund- und Erforschungsgeschichte dennoch berechtigten Anlass, die spatantike Skulptur in Ephesos
erneut in ihren Kontexten zu besprechen?.

* NorsertT ZIMMERMANN (Deutsches Archdologisches Institut, Rom) und VasiLiki Tsamakpa (Johannes Gutenberg-Universitat
Mainz) sei herzlichst fur die Einladung an der Tagung teilzunehmen und einen Beitrag in dem Kongressband zu publizieren
gedankt. Ohne die vielfaltigen Hilfestellungen von MaNueLa LAUBENBERGER UNd GeorG PLATTNER (beide Kunsthistorisches
Museum, Wien) bei der Anpassung des Kopf-Abgusses an den Torso ware der Beitrag nicht mdglich gewesen. Karr HErOLD
(ehem. Osterreichisches Archdologisches Institut [= OAI], Wien) sei fiir die Anfertigung des Abgusses und VikTor FREYBERGER
(ehem. Kunsthistorisches Museum, Wien) flr die Unterstiitzung wahrend des Anpassungsversuches gedankt. Mein Dank gilt
vor allem ALexanper SokoLicek (Universitat Salzburg), der die spatantiken Inschriften der Stadt Ephesos mit Verf. diskutierte,
sowie ErisaBetn Ratnmavr (Institut fiir Kulturgeschichte der Antike, Osterreichische Akademie der Wissenschaften [OAW],
Wien) fiir die kritische Durchsicht des Manuskripts. Ferner sei Nix1 GaiL (OAI/OAW, Wien) fiir die kompetente Anfertigung
und Bearbeitung der Abbildungen gedankt.

Zur Zusammengehdrigkeit von Torso und Plinthe s. Auinger 2005; die Zusammengehdrigkeit von Kopf und Torso kurz
erwahnt bei Auinger — Sokolicek 2016, 164. 172.

Durchgehend wird hier nicht die lateinische Bezeichnung fur den Mantel »Pallium« verwendet, sondern die griechische
Bezeichnung des Mantels »Himation« gewahlt.

Zur Spétantike und byzantinischen Zeit in Ephesos s. allgemein: Foss 1979; Ladstatter — Piilz 2007, 391-433; Kulzer 2010, 521-
539, bes. 522 f.; Piilz 2010, 541-571; Ladstétter 2010, 493-519; Ladstatter 2017, 238-248. Uberblicksartige Beitriage zur Skulp-
tur der Stadt Ephesos in der Spétantike sind zahlreich erschienen, s. vor allem: Bauer 1996; Auinger — Rathmayr 2007, 237—
269; Auinger 2009; Auinger — Aurenhammer 2010; Auinger 2011, 67-79; Aurenhammer — Sokolicek 2011, 43-66; Auinger —
Sokolicek 2016. Die spitantike Skulptur der Stadt ist zusammengestellt von: Kollwitz 1941; inan — Rosenbaum 1966; inan —
Rosenbaum 1979; Goette 1990; Gehn 2012; Kovacs 2014 und sdmtliche publizierte Skulptur in LSA,; s. dazu aber auch Einzel-
untersuchungen und Publikationen von Neufunden, bes. Alzinger 1955, 27-42; Oberleitner 1959, 83-100; Oberleitner 1964—
1965, 5-35; Oberleitner 1971, 31-38; Sande 1975, 65-106; Aurenhammer 1983, 105-146, bes. 140-144 Abb. 14-15; Auinger
2004, 11-14. Zu den spatantiken Inschriften der Stadt Ephesos, in Auswahl s. Foss 1984, 196-218; Bauer 1996; Roueché 2002,
527-546; Roueché 2009, 155-169; Feissel 1998; Auinger — Sokolicek 2016, sowie zu sdmtlichen spatantiken Inschriften auf
Statuenbasen in Ephesos s. LSA.
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Die Bilderwelt einer spatantiken Stadt unterscheidet sich in wesentlichen Details von jener der vorange-
gangenen Epochen, da sie durch mannigfache Uberlagerungen, Transformationen und ebenso durch neu
geschaffene Monumente gepragt ist. Kaiserzeitliche und adltere Bauwerke bestimmen neben zeitgendssischen
die Gestalt des 6ffentlichen Raumes, und gemeinsam mit den statuarischen Darstellungen bedeutender Vor-
fahren und Zeitgenossen formen sie — neben der mythologischen Skulptur — die komplexe Bilderwelt der
spatantiken Stadt‘. Die Darstellungsform realer Personen auf Monumenten, die bis in das 6. Jh. n. Chr.
errichtet wurden und die uns im oOffentlichen Raum von Ephesos begegnen, setzt sich, so wie in anderen
Stédten auch®, aus dem Bildnis — gemeint ist hier die Statue mit Portratkopf — und einer Statuenbasis, auf der
eine Inschrift angebracht ist, zusammen. Basen dienen der erhdhten Aufstellung einer Statue, die Inschrift
gibt Uber die Identitat des Dargestellten und den Anlass der Aufstellung Auskunft.

In der Spatantike begegnen uns weit weniger Ehrenstatuen als in der Kaiserzeit. Die Statuenmonumente
— Basen und Statuen — unterscheiden sich wesentlich von den kaiserzeitlichen Vorgangern®, da samtliche
Basen (zumindest in Ephesos) wiederverwendet werden’, und neue Inschriften die &lteren ersetzen. Gerne
werden Epigramme verwendet, die den Dargestellten in einer altertumlichen, elitdren Sprache verehren.
Uber die guten Taten, die Familie und die Karriere bleibt man aber — anders als in der rémischen Kaiserzeit
— meist im Unklaren. Der Bezug zu friiheren Zeiten kommt in den Inschriften deutlich zum Ausdruck; his-
torische, altertiimliche Begriffe in den Epigrammen evozieren eine glorreiche Vergangenheit®. Die Gewan-
dung der Statuen &ndert sich grundlegend; es ist vor allem die spétantike Toga, die altere Kleidungsformen
verdréngt®. Man findet aber auch kaiserzeitliche, weiter verwendete Torsen mit neu angefertigten Kopfen auf
kaiserzeitlichen Basen mit spatantiken Inschriften neben vollkommen neu gearbeiteten, hochqualitativen
Statuen: diese >neuenc Statuenmonumente sind Pasticci aus Wiederverwendetem und Neuem.

Die Uber wenige Fakten informierenden Inschriften machen es heute schwer, spatantike Portratstatuen zu
interpretieren. Uber den Anlass und die Bedeutung der Aufstellung kann die Statue selbst keinen Aufschluss
geben, dies wird erst aus dem Gesamtkomplex von Statue, Basis und Inschrift deutlich. Wenn im Idealfall
auch der urspringliche Aufstellungskontext bekannt ist, kann ferner die Wertigkeit der Darstellung und
damit die Interpretation im Gesamtbild des ¢ffentlichen Raums diskutiert werden.

Die Himation-Statue

Bei der Himation-Statue'® handelt es sich um einen (berlebensgrofRen Torso eines Mannes, der in spatan-
tiker Zeit'* hergestellt wurde und in drei Fragmenten erhalten ist. Die Statue wurde wahrscheinlich im Jahr
1904 wéhrend der Grabungen von Ruporr HeserpEY und Joser KEeiL in Ephesos in der Néhe des Oktogon
gefunden (Abb. 1-3) und kam infolge der offiziellen Fundteilung zwischen dem Osmanischen Reich und der

4 s. z. B. Bauer 1996. Zu Untersuchungen von Platzanlagen vor allem im Westen des Reiches s. Witschel 2007, 113-170 und Borg
— Witschel 2001, 47-120. Fir den Osten: Lavan 2006. Zur statuarischen Ausstattung Konstantinopels s. bes. Bassett 2004.
5 s. die Informationen zu samtlichen in der Spatantike wiederverwendeten und neu produzierten Statuenbasen und Skulpturen in
der Datenbank LSA.
Zu den kaiserzeitlichen Bildnisstatuen s. vor allem Smith 1998, 5693, bes. 65—69. Die klare Trennung der spatantiken Bildnis-
statuen von den kaiserzeitlichen Vorgéngern bei Smith 1999b, 159-161.
s. Auinger — Sokolicek 2016, 160.
Zu spatantiken Epigrammen aus Ephesos s. Merkelbach — Stauber 1998.
Zur Toga in der Spatantike s. grundlegend: Goette 1990; Smith 1999b, 155-189, bes. 178-181; Gehn 2012 (mit Rezension
Kovacs 2016).
Torso der Himation-Statue: Kunsthistorisches Museum, Wien, Inv. AS | 950; LSA 737. Publiziert von Kollwitz 1941, 88 f. Nr.
12; 104 f. 168 Anm. 1; 171 Taf. 23; Oberleitner 1959, 96 f.; Grabar 1963, 35; Polaschek 1969, 121. 193 Nr. 1; Oberleitner 1973,
152 mit Anm. 292; Bauer 1996, 425; Auinger 2005, 39—-44 Abb. 1; Auinger — Aurenhammer 2010, 671 mit Anm. 32 Abb. 14.
1 Kollwitz 1941, 105 datiert den Torso kurz vor dem Torso aus Tahtakale in Istanbul (420-430 n. Chr.), Polaschek 1969, 121. 193
schlielt sich der Datierung an. Smith 1999a, 718 mit Anm. 16 datiert einen Himation-Trager aus Aphrodisias, der stilistisch
jenem in Ephesos nahesteht, mit Vorsicht in das 4. Jh. n. Chr.
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Spétantike Portrats in Ephesos

Osterreichisch-Ungarischen Monarchie nach Wien, wo sie heute im Ephesos-Museum ausgestellt wird®?,
Eine Plinthe, von der sowohl Fundjahr als auch Fundort im Stadtgebiet von Ephesos unbekannt sind, die
aber eindeutig der Himation-Statue zugeordnet werden kann, befindet sich in einem Depot des Archéologi-
schen Museums in Selguk (Abb. 4)12. Im Vergleich mit anderen ephesischen Plinthen ist diese aus folgenden
Griinden sehr ungewohnlich: sie ist wesentlich hoher, besitzt eine um die Schuhsohle umlaufende Bohrrille
und hat keine Klammerbettungen auf der Oberseite fiir die Fixierung mit der zu erwartenden Basis®. Im
Jahr 1998 wurde ein spatantiker Kopf in einem Kanal der Tetragonos Agora gefunden und von Verf. zur
Himation-Statue zugehorig erkannt (Abb. 5-9); der Kopf befindet sich ebenfalls im Archéologischen Muse-
um in Selguk®. Diese schrittweise Anndherung an den Originalzustand des vor iber 100 Jahren gefundenen
Torsos verdndert die Sichtweise auf denselben, der schon lange durch die Publikation von JoHANNES
Korrwitz bekannt war, Die nun zusammengesetzten Fragmente — Kopf, Torso und Plinthe — ergeben das
Bild einer sehr qualitatvoll gearbeiteten Statue. Eine endgultige Beurteilung hinsichtlich der Gesamterschei-
nung durfte aber erst mit der tatséchlichen Zusammenfigung der Fragmente mit Hilfe von Gipsabglissen
madglich und sinnvoll sein.

Die besondere Art der Riickseitenbehandlung, die Dimensionen des Halsbruches sowie die ungewohn-
liche Erscheinung des Torsos lieen eine mogliche Identifizierung des fehlenden Kopfes unter den erhalte-
nen ephesischen spatantiken Bildniskopfen glinstig erscheinen. Im Zuge der Arbeiten am Last Statues of
Antiquity-Projekt der Universitat Oxford konnte Verf. das gesamte Material der spatantiken Skulptur aus
Ephesos systematisch erfassen. Dabei fiel der zuvor genannte, liberlebensgroe Kopf eines Mannes aus
einem Kanal der Tetragonos Agora auf (Abb. 5-9): die UberlebensgroRe, die Bearbeitungsspuren — bes. der
Riickseite —, die zeitliche Stellung und die Halsbruchfldche lieen eine Zusammengehdrigkeit von Kopf und
Torso als sehr wahrscheinlich erscheinen. Tatséchlich konnte mittels eines Kopf-Abgusses eine erfolgreiche
Anpassung im Depot des Kunsthistorischen Museums in Wien vorgenommen werden (Abb. 10). Der Kopf,
der unter sdmtlichen bekannten spitantiken Portrits keine direkte Parallele findet, wurde von MaRria
AURENHAMMER publiziert und aus stilistischen Griinden in die erste Halfte des 5. Jhs. n. Chr. datiert, bzw.
auf Grund zweier Details, »der schmale Nasenriicken, oft ein Merkmal theodosianischer Portréts, und die
noch natiirliche Augenzeichnung mit den runden, seicht eingetieften Pupillen dicht am Oberlid«', eher an

12 Zu den Grabungen von Ruporr HeBerDEY und Joser KeiL am westlichen Ende der Kuretenstrale zwischen Hadrianstor und
Oktogon mit &lterer Literatur s. Auinger 2009, 36 f. Anm. 74: »Tagebuch der Ausgrabungen in Ephesos, Eintrag vom 03.—
05.10.1904: >Besonders hdufig treten jetzt Statuenfunde auf; dieselben liegen teils lose im Schutt, teils sind sie in spaten Mau-
ern verbaut. ... Eine grofle Méannerstatue im Himation, eine tberlebensgrolie Frauenstatue; auRerdem sehr schlechte Togastatu-
en.«. Leider ist das Tagebuch zu ungenau in der Beschreibung der Himation-Statue, so dass nicht entschieden werden kann,
um welche genau es sich handelt. Auf einem Archivphoto das zeitgleich mit den Grabungen entstand (Foto Nr. A-W-OAI-N 111
0011), s. Auinger 2009, Abb. 19 sind jedenfalls zwei andere Himation-Statuen abgebildet (s. Auinger 2009, 36 Anm. 71).
Plinthe: Selcuk, Efes Mizesi, Inv. 274; LSA 737. Die Zusammengehdrigkeit der Plinthe mit dem Torso wurde von Verf. erkannt
und publiziert: Auinger 2005, 39-44 Abb. 2. Folgende Kurzbeschreibung mit MaRangaben s. bei Auinger 2005, 39 Anm. 3:
erh. H 0,57 m; Plinthen H (von vorne nach hinten abfallend) 0,25-0,22 m. Bei dem Material der Plinthe handelt es sich um
mittelkdrnigen, weillen bis hellgrauen Marmor. Die gesamte Oberfliche ist hellgrau verwittert und stellenweise mit Moos
bewachsen. Erhalten ist die vollstandige Plinthe mit dem linken Bein — dieses bis Héhe des Gewandsaumes — und dem Rollen-
blindel. Der rechte FuB ist lediglich von der Ristmitte bis zur Zehenpartie erhalten. Die Zehen beider FiiRe sind partiell besto-
Ren. Die Vorderseite ist mit dem feinen Zahneisen und die Riickseite nur durch summarische Meielschlége bearbeitet.

14 Alle anderen bekannten Plinthen von spdtantiken Portrdtstatuen in Ephesos haben Klammerbettungen fir die Fixierung mit
einer Basis erhalten.

5 Der Kopf wurde von Aurenhammer 2000, 17-33, bes. 25-33 Abb. 13-18 publiziert. Die Zugehorigkeit zu dem Torso ist bereits
bei Auinger — Sokolicek 2016, 164. 172 erwahnt. Kritische Auseinandersetzung mit Datierung bei Kovacs 2014, 207.

6 Kollwitz 1941, 88 f. Nr. 12; 104 f. 168 Anm. 1.

17 Unter der Leitung von RoLanp R. R. SmitH und BriaN WARD-PERKINS, S. dazu LSA.

8 Selguk, Efes Muzesi, Inv. 35/18/98. MaR- und Materialangaben bei Aurenhammer 2000, 25 Anm. 30 (H 0,345 m, Kopf H 0,30
m; Kopf B 0,236 m; Kopf T 0,272 m); S. 25 f.: »... grobkdrniger hellgrauer, blaustichiger Marmor ... stellenweise graue Adern
und Flecken ...«.

9 Aurenhammer 2000, 33.
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den Beginn des Jahrhunderts geriickt. MartiN Kovacs sieht den Kopf aus mindestens einem &lteren Bildnis
umgearbeitet und datiert die letzte Umarbeitung in das 6. Jh.%.

Der Kopf ist zur linken Seite gewendet, das Gesicht ist asymmetrisch®. Lediglich das Gesicht und das
umrahmende Haar sind vollstandig ausgearbeitet. Bereits auf Hohe der Ohren beginnt die bossierte Riicksei-
te, d.h. ab da ist nur mehr die kugelige, mit dem Zahneisen geglattete Kopfform angegeben. Auch die
Nebenseiten und die Rickseite des Torsos, sowie die Rickseite des Gewandrestes auf dem Rollenblindel der
Plinthe weisen diese Art der Oberflichenbehandlung auf. Eine abrupte Trennung zwischen ausgearbeiteter
Vorderseite und mit dem Zahneisen bossierter Riickseite ist auch in ungefahrer Mitte der Nebenseiten vom
Kopf bis zur FuRpartie der Statue zu sehen (Abb. 2-3)%,

Auffallend an der Frisur des Mannes sind — wie bereits M. AureNHAMMER feststellte — drei in die Stirn
fallende Lockchen und eine dariiber liegende hakenférmige Locke?. Diese ist singuldr im Vergleich zu allen
anderen erhaltenen spatantiken Portrats und erinnert an die Gestaltung des Mittelhaarmotives der Frisur
eines Mannes der ephesischen Elite des 2. Jhs. n. Chr., ndmlich an die Bildnisse des sogenannten Flavius
Damianus oder Vedius Antoninus?. Die Bildnisse waren — soweit wir wissen — zumindest in den Fassaden-
sélen des Vedius- und Ostgymnasiums noch weit bis in das 5. Jh. n. Chr. sichtbar®. Daher kdnnte angenom-
men werden, dass die Uber einen langen Zeitraum aufgestellten Statuen des Flavius Damianus/Vedius
Antoninus die Gestaltung der Lockenfrisur der Himation-Statue motivierten, dass es sich also um ein
bewusstes Zitat handelt. Ahnlich wie bei der in spatantiken Inschriften iiblichen Evozierung der glorreichen
Vergangenheit konnte die Frisur als Zeichen fir die Verbundenheit mit dem Ort verstanden werden; sie
kénnte eine beabsichtigte Anspielung auf den ephesischen Mazen bzw. Philosophen und Rhetor des 2. Jhs.
n. Chr. sein.

Der Uberwiegende Teil, der im spatantiken Ephesos neu angefertigten Statuen, tragt die spatantike Toga;
nur wenige gewandete Statuen sind in eine Chlamys gehiillt?®. Einzig die hier besprochene Statue hat ein
Himation, die zivile Kleidung, als Ubergewand. Dies darf aber nicht dariiber hinwegtiuschen, dass
kaiserzeitliche Himationstatuen in der Spatantike weiter-, bzw. wiederverwendet wurden und daher im
Gesamtbild der Stadt durchaus présent waren. In Ephesos wurden entlang der Kuretenstrale zwei wieder-
verwendete, kaiserzeitliche Himation-Statuen auf — ebenfalls wiederverwendete — Basen gestellt und durch
neue Inschriften mit einer neuen Identitdt versehen: Alexandros (ein Arzt)?’, und Damocharis (ein
Prokonsul)?. Die Statue des Damocharis scheint sogar mit einem neuen Einsatzkopf versehen worden zu
sein.

Spétantike Neuschaffungen von Himation-Statuen sind auch andernorts ungewohnlich, da der Bestand
aus der Kaiserzeit reichlich war und man sich offenbar kaum davor scheute, altere Statuen weiter zu verwen-
den. RoLanp R. R. Smith, der sich mit dieser Frage auseinandersetzte, sieht die Antwort darin, dass zwar das

2 Kovacs 2014, 207 f., 294 B 146 Taf. 119, 1. 2. M. Kovacs vergleicht die Locken in der Stirnmitte mit dem &alteren Chlamydatus
auf dem ravennatischen Kaisermosaik oder den bekannten Togabuisten des 6. Jhs. aus Ephesos (Kovacs 2014, B 139 und B 143),
ferner zieht er fiir die Datierung in das 6. Jh. die Art der Pupillengestaltung heran. Die Umarbeitungen macht er u. a. an einer
Falte oberhalb des rechten Auges fest, die fuir ihn ein Lid des urspriinglichen Lides sei. Das ist fir Verf. nicht nachvollziehbar,
denn das Orbital tiber dem linken Auge liegt wesentlich héher als iber dem rechten Auge und zeigt keine Spur eines Oberlides.
Es wére fur Verf. durchaus denkbar, dass der Kopf fiir den Verkauf nur in grober Bosse angelegt war — vergleichbar etwa mit
der Statue des Beamten mit dem Tintenfdsschen aus Aphrodisias (LSA 154) — und, dass erst in einem spéteren Arbeitsschritt
der Kopf fertig gestellt wurde.

Der Kopf soll hier nicht nochmals ausfiihrlich beschrieben werden, s. Aurenhammer 2000, 25-29.

22 5. bes. an der rechten Nebenseite.

2 Vgl. Aurenhammer 2000, 30-31 mit Anm. 41 f. Die Gestaltung der Frisur kann nicht mit jenen bei Kovacs 2014, 207 angefthr-
ten Vergleiche verbunden werden, da das charakteristische Element v. a. die Uber den in die Stirn fallenden Lockchen liegende
hakenformige Locke ist.

In der Forschung besteht Uneinigkeit iiber die Identifizierung der in insgesamt vier Portréts unterschiedlichen Formats erhalte-
nen Personlichkeit. Fiir eine Identifizierung als Vedius II oder III s. Dillon 1996, 261-274; ebenso Smith 1998, 81 f. Fiir eine
Identifizierung mit Flavius Damianus, s. Fittschen 1999, 105 f.

% 5. Auinger — Rathmayr 2007, 237-269; Auinger 2011, 67-79.

% Aus Ephesos kennen wir vorldufig zwei spitantike Chlamydati; davon ist einer, der fragmentarisch erhalten ist, bislang unpub-
liziert, zu dem anderen s. LSA 1590. Zu den Chlamydati allgemein s. Smith 1999b, bes. 176-178; Gehn 2012.

Zur Statue und Inschrift des Alexandros s.: LSA 735. 736.

Zur Statue und Inschrift des Damocharis s.: LSA 727. 728.
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Spétantike Portrats in Ephesos

»alte, kaiserzeitliche Gewand tragbar war, aber dass die Geehrten in einer neuen Haltung, ndmlich sitzend
oder eher formell dargestellt werden sollten, sowie, dass neue Attribute wie z. B. ein Kodex Teil der Kompo-
sition sein sollten. Die Gestaltung des Gewandes pragte ein zeitgendssischer Stil, mit flacher, einfacher Wie-
dergabe der Falten. Aus Aphrodisias sind immerhin drei in der Spatantike neu geschaffene Statuen mit
Himation bekannt?. Smitu erkennt ferner in jenen mit einem Himation gekleideten Dargestellten Vertreter
der lokalen Aristokratie: »These men tended to be aristocratic landowners, conservative, pagan, attached to
the old ways, and perhaps philosophically interested.«®. Das Himation scheint — so wie die Toga und die
Chlamys — als Kleidung bewusst gewahlt worden zu sein.

Den besten und bislang einzigen Vergleich in Bezug auf stilistische und technische Ubereinstimmungen
findet die hier besprochene Himation-Statue tatsdchlich in einem Torso aus Aphrodisias®. Ein grof3er Unter-
schied zwischen den beiden Statuen besteht jedoch im Gegenstand, den sie in der linken Hand halten. Bei
der Statue aus Aphrodisias ist es ein Kodex, bei jener aus Ephesos eine Schriftrolle®. Abgesehen von den
unterschiedlichen Attributen in den Héanden weisen die stilistischen und technischen Ubereinstimmungen
auf eine mehr oder minder zeitgleiche Produktion, wahrscheinlich in ein- und dieselbe Werkstatt®,

Nur wenige spatantike Statuen aus Ephesos sind so vollstandig erhalten und aufgefunden worden, dass
ihr Kontext auf der einen Seite Auskunft tber die Darstellung und auf der anderen Seite Uber die Lange der
Aufstellung geben kann.

Der Fundkontext des Kopfes der Himation-Statue informiert uns relativ eindeutig Uber die Datierung der
Deponierung und deren Umstande®*. Der Kopf wurde im obersten Schichtpaket der Filllung des Kanals auf
der Tetragonos Agora entdeckt. Er ist ausgezeichnet erhalten und war lediglich mit Sinter iberzogen, wies
aber keine Spuren von Mortel auf®. Er dlrfte also nicht als Baumaterial verwendet worden sein, bevor er in
den Kanal gelangte. Insgesamt konnten wahrend der Grabungen 1998 im Kanal drei Schichtpakete festge-
stellt werden, von denen das mittlere in das 6. Jh. n. Chr. datiert werden kann. Die oberste Schicht, in der
sich der Kopf befand, konnte auf Grund des Fehlens von signifikanten Funden nicht datiert werden. Daraus
folgt, dass der Kopf erst nach dem 6. Jh. in den Kanal gelangte.

Die bekannte Statue des Arztes Alexandros® am norddstlichen Ende der Kuretenstra3e ist ein Beispiel
fir einen gut dokumentierten Fundkontext. Fir die Errichtung des Monumentes wurde eine kaiserzeitliche
Himation-Statue verwendet. Sein Kopf ist heute nicht mehr erhalten, es dirfte aber der urspriingliche Kopf
(mit eventuellen Umarbeitungen) weiter verwendet worden sein¥. Er stand vor den Saulen einer Stoa, die
noch vor dem 7. Jh. n. Chr. zerstért wurde. Aus der photographischen Dokumentation der Grabung geht her-

2 Smith 1999b, 155-189, bes. 181 f.; LSA 172. 215. 218.

% Smith 1999b, 182.

3 LSA 215.

8 Zur Argumentation, warum es sich bei dem gering vorhandenen Rest um eine Schriftrolle handelt s. Auinger 2005, 41.

% Verweis auf stilistische Parallelen der Himation-Statue aus Aphrodisias bereits in: Auinger 2005.

% Die Freilegung des Kanals unterhalb der Tetragonos Agora im Jahr 1998 hatte den Zweck, das anfallende Regenwasser des
damals neu errichteten Schutzdaches tiber dem Hanghaus 2 im antiken Kanal ableiten zu kdnnen. Zur Fundsituation s.
Aurenhammer 2000, 23-25 mit Anm. 23: »Dabei kamen bei Laufmeter 37, gemessen vom Agora-Stuidhallen-Frontstylobat nach
Nordwesten, genau im Bereich eines eingestlrzten Putzdeckels (Sondage Il, Einstieg 3, verantwortliche Sondagenleiterin
D. Akar), zwei Marmorkdpfe zum Vorschein. Die Kanalfullung besteht tber die ganze 1998/99 ergrabene L&nge von
100 Laufmetern sehr einheitlich aus drei Schichten. Uber dem Steinplattenboden liegt eine meist um 0,60 m hohe, stark sandige
und mit Unmengen an kleinster Keramik und anderem Kulturmaterial versetzte Einschwemmung, die sich von der Bauzeit im
mittleren 1. Jh. n. Chr. an bis mindestens an das Ende des 6. Jhs. n. Chr. ablagerte. Dariber folgt eine homogene rétlichbraune,
so gut wie fundleere Einschwemmung aus kompakter verdichteter, wenig sandiger Erde (L6R), die sich in nachantiker Zeit, als
der Kanal auler Betrieb geriet bzw. nicht gewartet wurde, ansammelte. Zuoberst, vor allem im Bereich der Einstiege und an
Stellen, an denen das frihbyzantinische Kanaldeckelgewdlbe eingestiirzt war, befand sich ein lockeres Gemisch aus brauner
Erde und Schutt. — Einer dieser Kopfe zeigt das spatantike Bildnis eines Mé&dchens, lag im Sudbereich des Einstiegschachts 3,
nach den Aufzeichnungen von D. Akar im Grenzbereich der rétlichen LoBschicht zur sandigen Einschwemmung; der Kopf
diirfte demnach nicht vor dem 4. Jh., aber spatestens an der Wende vom 6. zum 7. Jh. n. Chr. eingebracht worden sein.«; und
weiters Aurenhammer 2000, 25 mit Anm. 30: »... der Kopf lag im Nordteil des Einstiegs 3 in der zuoberst liegenden Schutt-
schicht, kam also erst nach Aufgabe des Kanals in dessen Fullung.

% \gl. die Abbildungen des Kopfes vor und nach der Restaurierung bei Aurenhammer 2000, Abb. 13-18.

% | SA 735. 736. Zum Fundkontext ausfiihrlich, s. Auinger 2009, 35-36.

87 Fraglich ist, ob der mit extrem tiefen Falten durchzogene Hals bei dem urspriinglichen kaiserzeitlichen Kopf in dieser Form
gestaltet war.
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vor, dass die Statue des Alexandros noch nach der Zerstérung der Stoa aufrecht gestanden sein muss. Der
Fundkontext der Statue des Stephanos vom stidwestlichen Ende der Kuretenstrafe ist ebenso gut dokumen-
tiert®®. Den Aufzeichnungen und den Fotos ist zu entnehmen, dass die Statue auf seiner Vorderseite oberhalb
einer 30 cm dicken Erdschicht lag, die das StraBenpflaster bedeckte. Das Pflaster der Kuretenstralle war also
nicht mehr sichtbar, als das Stephanos-Monument zerstért wurde.

Die hier besprochene Himation-Statue, Alexandros®, Stephanos* sowie eventuell auch Damocharis,
und wahrscheinlich Scholastikia®** dirften deutlich I&nger als 100 Jahre nach ihrer Aufstellung aufrecht in
einem teilweisen Ruinenfeld als »last standing man< bzw. swoman< gestanden sein. Interessant ist, dass eini-
ge dieser Statuen an eine Zeit erinnerten, als das antike Zeitalter am Beginn des 7. Jhs. endgliltig unterge-
gangen war.

Mit der Himation-Statue haben wir nun die erste spatantike Ganzstatue aus Ephesos vor uns, deren
urspriinglicher in einem Stlick mit der Statue gearbeiteter Kopf erhalten ist®. Die individuelle Gestaltung
sowohl des Torsos als auch des Kopfes, vor allem der Frisur mit dem charakteristischen Mittelhaarmotiv,
lasst die Himation-Statue aus dem bekannten Schema der spétantiken statuarischen Ehrungen herausste-
chen. Trotzdem ist die Identifizierung der dargestellten Personlichkeit nicht moglich — der urspriingliche
Kontext der Aufstellung, Ort und Funktion, sowie die Basis mit Inschrift sind unbekannt. Annaherungen an
eine Identifizierung des Dargestellten, oder zumindest seiner sozialen Stellung konnen nur iiber den Ver-
gleich besser bekannter Statuenmonumente in Ephesos gelingen. Im Folgenden werden die bekannten
Monumente in Kiirze referiert.

Aufstellung spatantiker Statuendenkmaler in Ephesos

Fur die Bewertung von Form und Anlass spatantiker Portratstatuen ist die Lokalisierung ihrer Aufstel-
lung von hdchster Bedeutung. In Ephesos liefert hierfiir der Bereich der Kuretenstral3e bis zum Sidende der
Marmorstrafle gute Anhaltspunkte*. Die hochste Konzentration an kopflosen Torsen wurde am Beginn des
20. Jhs. an der Biegung der MarmorstraRe zur Kuretenstrale und im Gebiet des Vorplatzes der Celsus-Bib-
liothek entdeckt. Einige Torsen waren in spatantiken bzw. byzantinischen Mauern verbaut am Sudende der
Marmorstralie gefunden worden, bei anderen bleiben die genauen Fundumsténde unklar®.

Aus den Fundkontexten der KuretenstraBe lassen sich sowohl Einzelehrungen als auch Ensembles von
Ehrungen unterscheiden. Die Position der unterschiedlichen Statuengruppen zeigt, dass ihre Standorte sorg-
sam ausgewahlt wurden. Kaiserliche Ehrungen stehen in Gruppen, wobei auffallend ist, dass kaiserliche und
nicht-kaiserliche Statuen-Gruppen deutlich voneinander getrennt aufgestellt waren*. Auch andere Stral3en-
zlige in Ephesos — wie etwa die TheaterstraBe — spielten eine wichtige Rolle im spatantiken 6ffentlichen
Leben, aber hier sind nur Basen erhalten und keine Statuenfunde getatigt worden*. Die Gestaltung des
offentlichen Raumes durch Portratstatuen beschréankt sich freilich nicht nur auf den StraBenraum, sondern
erstreckt sich, wenn auch in geringerem Ausmal, auf die Ausstattung der Fassaden prachtvoller Bauwerke“®.

3

LSA 698. 732. Zum Fundkontext ausfiihrlich, s. Auinger 2009, 33-35.
% | SA 735. 736.
LSA 698. 732.
LSA 727. 728.
LSA 741. 742. s. neuerdings Bielefeld 2016, die die Diskussion um Scholastikia als eine in der Spatantike geschaffene Skulptur
wieder aufnimmt.
Die Statue des Stephanos (LSA 698) von der KuretenstraBRe ist gemeinsam mit einem Kopf gefunden worden. Es handelt sich
aber um einen zum Statuenkorper diachronen Einsatzkopf. Von drei spatantiken Busten sind die in einem Stiick gearbeiteten
Kdpfe bekannt: LSA 690. 697 und 707.
4 Zu den Fundkontexten spatantiker Skulptur auf der Kuretenstrale s. Auinger 2009. Zur KuretenstralRe in der Spatantike: Thiir
1999, 104-120.
s. Auinger 2009.
Auinger 2009, 39 f. Zu den kaiserlichen Ehrungen s. Roueché 2009, 155-169.
Zu den Basen der Theaterstral3e s. zuletzt: LSA und Auinger — Sokolicek 2016, 165 mit Anm. 36.
Zu denken ist hier bes. an die Fassade der Celsus-Bibliothek, die als Prospekt eines Nymphdums diente, zugleich aber auch
Stephanos ehrte (LSA 487). Zur Ausstattung der Bader und Nymphé&en im spatantiken Ephesos, s. Auinger — Rathmayr 2007,
237-269.
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Spétantike Portrats in Ephesos

Auffallig an der Ausstattung der Kuretenstrafe ist das vollstandige Fehlen kaiserzeitlicher Ehrungen ver-
dienter Birger im StralRenbild. Viele kaiserzeitliche Basen und Basenaufsatze des 1.-3. Jhs. n. Chr. — ver-
mutlich Teile der ehemaligen Ausstattung der Stral’e — dienten als Baumaterial fir den im Stdwest-Teil der
Scholastikiatherme liegenden, konstruktiv wichtigen Eckpfeiler des gesamten Gebdaudes, bekannt als der
sogenannte Inschriftensockel*.

In Ephesos Uberdauerten sieben Statuenmonumente die Zerstérung ihrer Umgebung in ihrer urspring-
lichen Position und geben uns heute die Mdoglichkeit, die statuarische Praxis im spatantiken Ephesos zu ver-
stehen. Sie wurden alle bereits mehr oder minder ausfiihrlich publiziert, weshalb sie hier nur aufgezahlt wer-
den sollen®: die Blste des Eutropius®, sowie die Statuenmonumente fiir Stephanos®, Damocharis®,
Alexandros®™, Scholastikia® und - mit Vorbehalt — die beiden Panzerstatuen von Constans und
Constantius 11.%6.

Aus den Inschriften auf den Statuenbasen gehen die Anlasse der Ehrungen hervor®’: verdiente Blirger der
Provinz, Prokonsuln und Kaiser mit deren Angehdérigen wurden aufgrund der guten Taten fur Ephesos oder
aufgrund ihres Amtes, wie etwa die Prokonsuln Damocharis® und Stephanos®, geehrt. Ein prominentes
Beispiel fur eine Ehrung aufgrund der >guten Tatc ist Eutropius®, dessen Buste hdochstwahrscheinlich auf
einer Konsole an einem Gebdude an der Marmorstralle angebracht war: er zeichnete fiir die Pflasterung der
Marmorstralle, und wahrscheinlich auch fir die Instandsetzung des Kanals unter der Strafle verantwortlich.
Ein weiteres Beispiel ist Probus®, von dem eine Statuenbasis vor der Alytarchenstoa erhalten ist; der sonst
Unbekannte aus dem spéaten 4. Jh. errichtete einen Getreidespeicher. Dass Scholastikia® in ihrer Therme
eine Statue erhielt, verwundert weniger aufgrund des Anlasses, als dass es sich um eine einflussreiche Frau
der Spatantike handeln durfte — aulRerhalb der Sphéare des Kaiserhauses sind Stiftungen und damit verbunde-
ne Ehrungen von Frauen in Ephesos sehr selten. Bei der Statue des Alexandros® sind wir lediglich durch die
Inschrift informiert, dass er ein Arzt war, der offenbar seinen Beruf erfolgreich ausgetbt hatte. Die Position
der Statue koénnte vielleicht tiber die Hintergriinde der Ehrung Auskunft geben. Alexandros steht am Ende
einer Serie von Statuenmonumenten, die um die (nicht erhaltene) Statue der Flaccilla gruppiert sind®4. Von
der gesamten Gruppe haben sich nur die Basen erhalten, aber aus den Inschriften geht klar hervor, dass sie
Nike-Statuen, wohl kaiserzeitliche, wiederverwendete, getragen haben. Die einzigen realen Personen dieser
Gruppe sind Flaccilla und Alexandros, und es mag sein, dass der Arzt — die Identifizierung mit dem bekann-

# Die Demontage des Sockels fand unter der Leitung von GEruARD LANGMANN in den Jahren 1968-1969 statt. Zu den Inschriften
s. Knibbe 1968-1971a, 1-56 und Knibbe 1968-1971b, 57-88. Bei Knibbe 1968-1971b, 57 bereits die AuRerung, dass es sich
um Teile der Ausstattung der Kuretenstrale handeln wiirde: »Wie bei den 1968 zutage geférderten Inschriften handelt es sich
auch bei den aus der dem Pfeilergang zugewandten Mauerseite geborgenen Steinen durchwegs um Basismittelstiicke und -auf-
sétze einst an der KuretenstraBRe aufgestellt gewesener Denkmaéler hochmdgender Persénlichkeiten des 1.-3. Jhs. der Kaiser-
zeit«; s. auch Auinger 2009, 39: »Da diese Basen bis ins 3. Jh. n. Chr. reichen, darf angenommen werden, dass nach diesem
Zeitpunkt — moglicherweise in tetrarchischer Zeit — mit der Demontage des kaiserzeitlichen Ensembles begonnen und der
Transformationsprozess in Form eines Austausches des Bildprogramms der StraRe eingeleitet wurde.« Zur zeitlichen Stellung
des Sockels s. Knibbe 1968-1971a, 5: »Dem bisherigen Befund zufolge 18Rt sich sagen, daf die Steine im Zuge der Erneuerung
der Therme durch die reiche Christin Scholastikia hier versetzt worden sind, wobei man diese Reparatur unschwer mit den gro-
Ren Erdbeben in Verbindung bringen wird, die Ephesos in den fiinfziger und sechziger Jahren des 4. Jhs. heimgesucht haben.«.
Alle sieben Statuenmonumente behandelt bei: Auinger — Sokolicek 2016, 169 f.

LSA 611. 690.

LSA 698. 732.

LSA 727.728.

% LSA 735. 736.

% LSA 741. 742.

LSA 1122. 1123; 739 (Basis fiir Constans). 2079 (Basis flr Constantius I1).

57 Zu den Anlassen der Aufstellungen der spatantiken Skulpturen im 6ffentlichen Raum anhand ihrer Inschriften; fiir die ephesi-
schen Inschriften s. Foss 1984, 196—218; Feissel 1998, 91-104; Horster 1998, 37-59; Gehn 2012, Kap. V1.
LSA 727.728.

LSA 698. 732.

LSA 611. 690.

1 LSA 734.

62 | SA 741. 742.

LSA 735. 736.

5 Roueché 2002; Auinger 2009.
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ten Arzt Alexandros aus Tralleis muss ausgeschlossen werden® — vielleicht Hofarzt war, wie vor ihm Galen
am Hofe des Mark Aurel. Allgemein genoss die Zunft der Arzte in der Spatantike hohes Ansehen®,

Wie bereits erwahnt, wird bei zwei dieser vollstdndig erhaltenen Statuenmonumente als Gewand das
Himation verwendet. Sowohl der Arzt Alexandros® tragt die zivile Kleidung, als auch der Prokonsul
Damocharis®, bei dem man die Toga in ihrer spatantiken Form zu erwarten hétte. Daher scheint es schwie-
rig zu sein, den Anlass der Ehrung unserer Himation-Statue auf Grund seines Gewandes weiter einzuengen.

Nach mdglichen Aufstellungsorten fur die Himation-Statue zu suchen, wére in der N&he des moglichen
Fundortes des Torsos — dem Oktogon® — an der KuretenstraRe gegeben™. Auch wenn diese Uberlegung frei-
lich einer sicheren Grundlage entbehrt, sind die Aufstellungsorte spatantiker Ganzstatuen im 6ffentlichen
Raum in Ephesos nur entlang von StraRen wie etwa auf der Kuretenstrae, die aufgrund der Fille von spa-
tantiken Monumenten in Ephesos eine besondere Stellung einnimmt, oder vor bzw. in den Fassaden &ffent-
licher Gebaude zu suchen. Bereits das tberlebensgrolie Format des Dargestellten engt die Moglichkeiten der
urspringlichen Aufstellung ein, zumindest ist von einer grofRen und stabilen Basis auszugehen. Ein mdg-
licher Standort ist das spathellenistische Oktogon selbst, das unweit des Auffindungsortes liegt. In die
Paneele der Sockelfrontseite wurden zwei Briefe der Kaiser Valentinian I, Valens und Gratian an die Statt-
halter der Provinz Asia — Eutropius und Festus — eingemeifelt™. In der Spatantike wurde zu beiden Seiten
des Grabmals je eine Basis errichtet. Die Ostliche besitzt keine Inschrift?, die westliche Basis hingegen ehrt
den Prokonsul Flavius Anthemius Isidorus nach der Erflillung seines Amtes (410-436 n. Chr.)”. Die Basis
wurde fir die Statue des Isidorus wiederverwendet; urspriinglich war ihr Aufsatz fur eine kaiserzeitliche
Bronzestatue gefertigt worden. Sie gehort zu den groReren ephesischen Basen™ und wiirde auch der Himati-
on-Statue gentigend Platz bieten. Interessant in diesem Zusammenhang ist wohl, dass Isidorus zustandig
zeichnete fur die Wiedererrichtung eines Statuendenkmals fur den Kaiserpriester Piso des 2. Jhs. n. Chr.,

Das Gros der spatantiken Basen der Stadt Ephesos datiert in theodosianische Zeit bzw. in frihtheodosia-
nische Zeit und ist somit zeitgleich zu unserer Himation-Statue. Fur die zweite Halfte des 5. Jhs. n. Chr. sind
daruber hinaus keine Basen bekannt, abgesehen von jenen, deren Datierung strittig ist, wie beispielsweise
die Basis des Damocharis™.

Bislang fehlt fiir Ephesos eine Untersuchung der Basenoberseiten in Kombination mit den Klammerbet-
tungen der erhaltenen spatantiken Plinthen”. Vielleicht kénnen solche Untersuchungen dazu beitragen, Sta-
tuen bestimmten Basen mit einer hohen Wahrscheinlichkeit zuzuordnen. Mit unserem heutigen Wissens-
stand kann jedenfalls keine einzige Basis einer der vielen erhaltenen Statuen mit Sicherheit zugewiesen wer-
den.

% Der Arzt Alexandros aus Tralleis ('525; t605) war ein Sohn des Arztes Stephanos. In der Inschrift aus Ephesos ist es aber

explizit ein Arzt Alexandros, Sohn eines Alexandros, genannt. Zu Alexandros aus Tralleis: Puschmann 1878 und 1879.

s. Demandt 2008, 290; allg. s. Schulze 2005.

LSA 735. 736.

LSA 727. 728.

s. vor allem Thir 1990, 43-56, mit alterer Literatur.

" Der Fundort hat leider oftmals wenig Relevanz, um der Frage nach dem Aufstellungsort nachzugehen. Das bekannteste Bei-
spiel in Ephesos stellen diesbezuglich sicherlich die Platten des Parthermonumentes dar. s. zu den Fundorten innerhalb der
Stadt bei Oberleitner 2009, 19-38, bes. Abb. 1. Ferner wurden gerade in dem vermeintlichen Fundgebiet der Himation-Statue
auf der StraRe zu einem unbestimmten Zeitpunkt Schuttsperren errichtet, ausfiihrlich bei Auinger 2009. Weder die Angabe
eines exakten Fundortes noch einer detaillierteren Fundsituation unserer Statue sind tberliefert, s. o.

Zu den Inschriften: IVE | a 264-277 Nr. 42. 43; im Osten ist der Brief an Eutropius (Nr. 42) und im Westen jener an Festus
(Nr. 43) erhalten.

Vielleicht war eine Inschrift auf der Basis aufgemalt gewesen.

Westlich des Oktogons steht die Basis fiir Flavius Anthemius Isidorus: LSA 729. Ehrung fiir einen ehemaligen Prokonsul in
einem Zeitrahmen von 410-436 n. Chr. Zur Ubersetzung s. LSA 729: »To Good Fortune. The leader Isidorus, you are looking
at. He, born from the land of Pharaohs and of the Nile, who, holding the office of proconsuls and prefects, managed famous
events and for the citizens brought about the bountiful wealth of fruit-bearing Demeter«.

™ Freundliche Auskunft von A. SOKOLICEK.

s LSA 662; Knibbe 1995, 100-102; diskutiert auch bei Roueché 2006, 240.

Die genaue zeitliche Verteilung der spatantiken Baseninschriften aus Ephesos, s. bei Auinger — Sokolicek 2016, 162 f.

" Samtliche Basenoberseiten konnten von A. Sokoricek in Form von Skizzen erfasst werden.
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Spétantike Portrats in Ephesos

Die Vielschichtigkeit der Bilderwelt des spatantiken Ephesos ist nur in eingeschréankter Form nachvoll-
ziehbar, da uns in vielen Féllen der Kontext und die Zusammengehdrigkeit von Statuentorso, Kopf und Basis
nicht bekannt sind. Uberraschenderweise ist die Mehrzahl der Portrats in Ephesos neu geschaffen, nur ein
geringer Teil der Kopfe wurde aus kaiserzeitlichen Bildnissen umgearbeitet’. Von allen spatantiken Portrét-
statuen — gemeint sind Torsen, Képfe und Fragmente — gibt es in Ephesos wesentlich weniger Umarbeitun-
gen von kaiserzeitlichen Statuen, als man allgemein in der Spatantike vermuten wiirde. Den Grof3teil der
Statuen stellt ex novo erzeugte Skulptur dar™. Diese Praxis zeugt nicht nur vom dynamischen Formungswil-
len der spatantiken Skulpturenwerkstétten, sondern auch davon, dass der Wiedergabe des personlichen Auf-
tretens, der individuellen Physiognomie und des Habitus ein nach wie vor groRer Stellenwert beigemessen
wurde.

Die Frage nach den Anlassen, Portrats zu erschaffen, kann nicht allein durch die Betrachtung der Bild-
werke selbst beantwortet werden, sondern nur durch das Lesen der Inschriften auf den Statuenbasen. Erst im
Zusammenspiel zwischen schriftlicher Information und Statue wird der Gesamtkontext verstandlich. Es ist
ein aulerst reizvolles Unterfangen, Anlass und Form der statuarischen Praxis in Ephesos miteinander zu
verknipfen; allerdings kann dies nur eingeschréankt gelingen. Die Anldsse der Ehrungen sind durch die
erhaltenen Inschriften der Statuenbasen und teilweise der Gebaudeinschriften bekannt, und in wenigen Aus-
nahmen — wie gezeigt wurde — durch Hinzunahme des statuarischen Materials, ist auch die Form des
gesamten Ehrenmonumentes rekonstruierbar.
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DiE AUTORITAT DES WORTES UND DIE INTELLEKTUALITAT DES EINZELNEN
UBERLEGUNGEN ZUM AUTORENPORTRAT DES HRABANUS M AURUS

IN HONOREM SANCTAE CRUCIS
(Taf. 33-37, Abb. 1-10)

Abstract

Am Anfang der friihchristlichen Kunst steht der Konzeption des Privatportrats das Philosophen- oder
Intellektuellenbild in der Typenvielfalt der Antike noch zur Verfligung. Das lehren friihe christliche Sarko-
phage. Indem aber das Christusbild wesentliche Anleihen an das Philosophenbild macht und das Verfassen
des Wortes* — gerade im Evangelistenbild — sakralisiert wird, wird es fiir das Privatportrat immer schwieri-
ger, Intellektualitdt zum Ausdruck zu bringen. Auch der Intellektuelle muss sich als Beter darstellen lassen.
Ob es dennoch innerhalb des Privatportrats Moglichkeiten gibt, auf die eigene Bildung aufmerksam zu
machen, ist die Frage, der ich meine Uberlegungen widmen méchte.

Das Wort hat im frihen Christentum eine autoritative Fixierung erfahren, die den Autor in den Hinter-
grund treten lasst. Die Verbindlichkeit des Evangeliums und seine Authentizitt einfordernde Interpretation
steht der Propagierung der Intellektualitét eines christlichen Schriftstellers entgegen — eine der signifikanten
Zasuren gegenlber der paganen Kultur. PauL Zanker hat eine umfassende Vorstellung vom antiken Gelehr-
ten, insofern er im Bild erscheint, entwickelt. Dazu gehdren Dichter, Rhetoren und Philosophen. Er demons-
triert noch einmal, in welchem Male das Christusbild Anleihen an das Philosophenbild gemacht hat. Diese
dokumentieren nicht nur das Verstandnis Christi, sondern auch die Aneignung eines Bildtypus durch die
oberste Lehrautoritdt, die es jedem christlichen Intellektuellen schwer macht, sich selbst noch bildlich als
Philosoph zu definieren. Auch die beliebte Darstellung, die den Autor schreibend zeigt, wurde sakralisiert:
es wurde zum Bildtypus des Evangelisten. Das gilt gleichermalen fiir den Osten wie den Westen. Das anti-
ke Bildschema, das einen von einer inspirierenden Macht geleiteten Gelehrten zeigt, ist in der byzantini-
schen Kunst als Bild von Autoren nichttheologischer Texte weiter benutzt worden, wie es etwa der Wiener
Dioskurides aus dem friihen 5. Jahrhundert bezeugt. Das Portrét des Arztes Dioskurides (Abb. 1) wird
zusammen mit einem Illustrator und der inspirierenden Epinoia dargestellt — nicht das einzige Autorenbild
in dieser Handschrift?2. Der Autor theologischer oder exegetischer Texte jedoch hat den Evangelisten vor
Augen, der par excellence den Schreiber, der goéttlich autorisiert das Wort niederlegt, prasentiert. Karin
Krause hat sich jiungst mit dem frihchristlichen ,,inspirierten Evangelistenbild“ auseinandergesetzt®. Hier
sei nur der Purpurkodex von Rossano aus dem 6. Jh. n. Chr. (Abb. 2) erwahnt. Bei dem Markusbild — auf
dem Rotulus ist der Anfang des Markusevangeliums zu lesen —, ist noch die antike Herkunft sichtbar, das
Bild eines Autors, der von einer die Inspiration ausdriickenden Personifikation im Schreiben gefiihrt wird.

1 Zanker 1994, 168.
2 Anderson 2009, 32-39.
8 Krause 2011, 41-83.
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Es fehlt der weiblichen Gestalt die erklarende Inschrift, so dass die tbliche Benennung als ,,Sophia“ unsi-
cher bleibt®.

In der byzantinischen Kunst ist die Darstellung der Autorisierung des Wortes ganz besonders ausgebildet
worden. Stellvertretend sei an die Miniatur des Cod. A 172 sup. der Bibliotheca Ambrosiana (Abb. 3) erin-
nert. Dieser Codex enthélt die 32 Homilien des Chrysostomos zum Paulusbrief an die Romer und den
Beginn der ersten Homilie zum Epheserbrief, auerdem die Homilien zum Brief an die Galater. Der Codex
wird in der Literatur weitgehend ins 12. Jahrhundert datiert, neuerdings hat K. Krause vorgeschlagen, die
Miniatur als spatere Ergdnzung aus dem 14. Jahrhundert zu betrachten. Paulus schaut auf Chrysostomos, der
auf einem hdélzernen Stuhl vor einem Pult sitzt, Gber die Schultern und diktiert dem Heiligen offenbar den
Text der Homilie. Christus selbst sendet dazu noch den inspirierenden Geiststrahl herab. Aus der Homilie
ergieRt sich ein Wasserschwall, aus dem fiinf Bischofe aus dem Kreis der Bischofe und Mdnche, die sich ver-
sammelt haben, trinken. Die kniefallige Figur ist nach den Uberlegungen von KraUsE ein spéterer Zusatz.
Die Miniatur formt drastisch eine in der byzantinischen Kunst vielfach variierte Ikonographie aus, die auf
unterschiedliche Weise deutlich machen will, dass alles, was von Belang ist, nur auf dem offenbarten Wort
beruhen kann. Dass dem Heiligen selbst der Apostel Uber den Riicken schaut, mindert nicht seinen Rang,
sondern gibt seiner Predigt Gewicht. Die Miniatur zeigt die Hierarchie der Wortvermittlung: Christus,
Paulus, Chrysostomos, Bischdfe.

Wie kann sich unter dieser Voraussetzung der Autor theologischer oder exegetischer Schriften definieren,
der selbst kein Heiliger ist, dessen Schriften nicht durch Heiligkeit legitimiert sind? Kann ein lebender Autor
solcher Schriften seine Intellektualitdt zum Ausdruck bringen? Kann sich ein solcher Autor das Vorbild
eines Heiligen zu eigen machen?

Die letzte Frage hat indirekt die Diskussion eines Gelehrtenbildes im Codex Amiatinus bestimmt. Seit
den Uberlegungen von Ernst HEINRICH ZIMMERMANN®, fortgefiihrt durch Rupert LEO ScoTT BRUCE-MITFORD?,
war es bis vor kurzem Konsens, indem Bild, das den Tempel- und Schriftenerneuerer Esra zeigt (Abb. 4), ein
direktes oder indirektes Autorenbild Cassiodors zu sehen. Denn man hielt es fur eine Kopie aus Cassiodors
Codex grandior. Entweder sei Esra stellvertretend fiir den Gelehrten oder dieser sei als Esra dargestellt wor-
den, um auf seine Tatigkeit als Bibelhersteller in dem durch den Gotenkrieg ruinierten Italien aufmerksam
zu machen’. Denn Esra, der sich in der Zeit nach dem Ende der Babylonischen Gefangenschaft um die Wie-
derherstellung des alttestamentlichen Kultes bemihte, galt als Schriftenerneuerer. CeLia CHAZELLE verneint
dagegen die Mdglichkeit, dass das Esrabild nach einer Vorlage aus dem Codex grandior kopiert worden ist
und lasst dadurch die Diskussion um das Cassiodorbild als obsolet erscheinen®.

Eine Frage wurde in dieser Diskussion nicht gestellt: Kann ein Autor im sechsten Jahrhundert seine
schriftstellerische Téatigkeit mit derjenigen eines Heiligen oder einer heiliggeméfen Person — je nachdem wie
man hier Esra innerhalb des Mediums des Bildes definiert — vergleichen? Das kdnnte wohl Cassiodor nur
dann, wenn er sich als Schreiber mit dem Schreiber Esra identifizierte, nicht aber, wenn er damit seine eige-
ne schriftstellerische Tétigkeit nobilitieren und autorisieren mdéchte. Die Uberlieferten frihmittelalterlichen
Autorenbilder lassen nur diesen Schluss zu®. Aber dass es einem Autor theologischer oder exegetischer Texte
moglich war, in seinem Bild seine Intellektualitidt zu definieren, zeigt In honorem sanctae crucis (De laudi-
bus sanctae crucis) von Hrabanus Maurus.

Hrabanus Maurus wurde wohl in Tours unter der Leitung Alkuins mit der Kunst der Figurengedichte
vertraut. Alkuin kannte Gedichte von Publius Optatianus Porfyrius, dessen unter Kaiser Konstantin
geschriebene carmina figurata, ihn selbst zu eigenen Figurengedichten angeregt haben. Auch Hrabanus
Maurus bekennt sich in dem Prolog zu seinen Figurengedichten zu diesem spdtantiken Autor'. Die erste

4 Krause 2011, 43.

> Zimmermann 1916, 112.

¢ Bruce-Mitford 1969, 11-13.

" Weitzmann 1977, 126.

8 Chazelle 2007, 81-98. Zu dem Esra-Bild zuletzt De Gregorio 2011, 115-125. Scotrt DE GrEGORIO Vertritt die traditionelle Auf-
fassung zum Esra-Bild, ohne jedoch CeLia CuazeLLE zu diskutieren.

® Prochno 1929.

0 Ernst 1991, 168-178. 222.

1 Perrin 1997, 19; cf. Ernst 1991, 324 Anm. 252.
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Fassung von In honorem sanctae crucis muss zwischen 806 und 814 in Fulda entstanden sein, wohin
Hrabanus nach Alkuins Tod 804 wieder zuriickgekehrt war.

Hrabanus lie} bis zu seinem Tod als Mainzer Erzbischof 856 mehrere Handschriften des Textes anferti-
gen — dabei wurden verschiedene Erganzungen gemacht. Auch Ludwig der Fromme und Papst Gregor IV.
erhielten oder sollten ein Exemplar erhalten. Der Papst starb, bevor er das flr ihn vorgesehene in Empfang
nehmen konnte. Mehrere Handschriften des Textes aus dem 9. Jahrhundert sind berliefert’®. Das wahrend
des ganzen Mittelalters beliebte Buch ist in mehr als achtzig Handschriften, die zwischen dem 9. und spéten
16. Jahrhundert geschrieben worden sind, erhalten®.

Die Gedichtsammlung besteht aus 28 Figurengedichten neben Erlduterungen zu den einzelnen carmina.
Harabanus fligte — womdglich noch nicht 814 — ein zweites Buch mit Prosafassungen des in Versen geschrie-
benen Textes hinzu®. Diese carmina sind Gittergedichte, carmina cancellata, die wiederum meistens als
carmina quadrata angelegt sind. Die Buchstaben bilden durch die gleiche vertikale wie horizontale Anzahl
von Buchstaben ein Quadrat. Bei dem letzten und dem ersten Gedicht, das die Gestalt des Gekreuzigten ent-
halt, ist das Gitter aber jeweils ein Rechteck. Die Figuren, die innerhalb des Buchstabengitters eingezeichnet
werden, schneiden aus dem Text sinnhafte Intextverse aus, die sich selbst oft durch das Metrum vom Met-
rum des Gittertextes unterscheiden®. Die eingezeichneten Figuren konnen Zeichen sein — haufig das Kreuz-
zeichen —, abstrakte Figuren wie Kreise oder Quadrate, Worter wie im 3. Gedicht CRUX SALUS, oder kon-
krete Gestalten wie der Crucifixus, die Cherubim und Seraphim, das Lamm inmitten der Evangelistensym-
bole oder wie im letzten Gedicht der betende Hrabanus.

Alle Uberlieferten friihen Handschriften des Textes sind mit zwei oder einem Dedikationsbild ausgestat-
tet. Das erste Bild zeigt die Ubergabe der Handschrift an den hl. Martin, bzw. an Otger, den Erzbischof von
Mainz, das zweite Dedikationsbild die Ubergabe an den Papst Gregor IV. (Abb. 5). Betrachtet man diese
Dedikationsbilder im Kontext des Frithmittelalters, dann sind sie als bloRRe Bilder nicht von einem Bild eines
Schreibers oder eines Stifters zu unterscheiden, die in der einen oder anderen Funktion einen Codex einer
Ubergeordneten Person tberreichen, einem Heiligen, einer kirchlichen oder weltlichen Autoritét. Das Dedi-
kationsbild intendiert, dass die Uberreichte Schrift durch eine kirchliche Autoritét oder einen Heiligen nobili-
tiert oder autorisiert werde, ohne dass damit propagiert wiirde, dass sie géttlich inspiriert sei. Sie ordnet sich
der kirchlichen Autoritét unter.

Das ist signifikant. Es gibt keine breite Literatur zum frithmittelalterlichen Autorenbild. Man muss
immer noch auf die Studie von JoacHim Procuno zuriickgreifen®. Es war wohl der Gender-Aspekt, der
KATrIN GRAF Veranlasste, eine Arbeit zu Bildnissen schreibender Frauen im friihen und hohen Mittelalter zu
verfassen®. Das Autorenbild entfaltet sich oder scheint sich in einem kleinen Spektrum zu entfalten. Die
Maoglichkeiten, darin Aussagen zu machen, sind offenbar sehr beschrankt.

Aber die Dedikationsbilder sind nicht die einzigen Autorenbilder in den Exemplaren von In honorem
sanctae crucis. Das letzte Figurengedicht zeigt den knieféllig betenden Hrabanus unter dem Kreuz (Abb. 6.
7). Von diesem Bild sagt der karolingische Theologe selbst: depinxeram?.

Das 28. Gedicht ist ein Gebet und selbst die Erklarung dazu, die Declaratio figurae, beginnt mit einem
Gebet. Die Intextverse innerhalb des Kreuzes und der Figur des Beters sind selbst wiederum Gebete. Das
Gittergebet und die Intextgebete sind die Gebete des Hrabanus Maurus. Sie sind nicht nur keine liturgischen
Texte, sondern sie sind Texte, die von keinem anderen als eigene Gebete nachgesprochen werden kénnen, die
nicht in den Gebetsschatz einer irgendwie gearteten communitas eingehen kénnen; sondern es sind die

1

Muller 1973, 29-31; Perrin 1997, XI11-XIX.
1 Perrin 1997, XX-XXVI, XXX-LV.
¥ Dreyer — Ferrari 2011, 88.
%5 Perrin 1997, XVII f.
Ernst 1991, 328.
Prochno 1929, 11-13; Bloch 1962, 471-494; Perrin 1988, 38.
Prochno 1929.
Graf 2002.
Perrin 1997, 220. Erst nach der Fertigstellung der Druckfahnen erschien der Beitrag von M. Schulz (2016) und konnte daher
nicht mehr berticksichtigt werden.
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Gebete des Moénchs und zugleich des poeta, der sich durch seine Namensnennung, die er wiederum mit sei-
nem Bild verbindet, als Hrabanus Maurus ausweist.

In der Prosaversion verbindet Hrabanus mit der Bitte um ein glnstiges Gericht die Beschreibung seiner
kniefélligen Gebetshaltung:

... obsecro ut tunc a flammis ultricibus sancta crux me eripiat, atque ab ira Agni proprium poetam defen-
dat, cui cano carmen praesens, et utinam usque in finem uitae meae placita illi et honorifica semper decan-
tem, minimus omnium seruorum tuorum et peccator Hrabanus, hymnis et laudibus, corde, ore, manu et toti-
us corporis gestu ...

»Ich bitte instdndig, dass das heilige Kreuz mich aus den réachenden Flammen herausreif3t, und seinen
Dichter von dem Zorn des Lammes schitzt, flr das ich das gegenwartige Lied singe, dass ich doch bis zum
Ende meines Lebens immer dem Kreuz wohlgefallig und ehrenhaft singen moge, ich der Stinder Hrabanus,
der Geringste aller Deiner Diener, mit Hymnen, Lobeserhebungen, mit Herz, Mund und Hand und dem Ges-
tus des ganzen Korpers.*

Diese Beschreibung erklért das Bild des Hrabanus als Ausdruck der betenden Gesamthaltung dessen, der
sich zu dem geringsten aller Diener erklart. Zuvor wird darauf schon angespielt: ... te Dominum uerum sup-
plex et laetus adoro ... (,,Ich verehre Dich, den wahren Herrn, demitig und frohlich ...”). Im Gittergedicht
dagegen liest man oberhalb des Querbalkens des Kreuzes: Namque ego te Dominum pronus et laetus adoro
(,,Denn ich bete Dich Herr gebeugt und fréhlich gestimmt an®). Statt supplex steht pronus, um die korperlich
ausgedriickte demutige Haltung anzugeben. Das geschieht an der Stelle, an der das Gebet von der Anrede des
Dominus, der zu Beginn des Gedichtes der Adressat ist, zu der Anrede des Kreuzes wechselt. Aus dem
Gebet an das Kreuz schneidet das Kreuz den Intextvers aus. In der Prosaversion wird dagegen die korper-
liche Haltung des Betenden dort beschrieben, wo im Gittergedicht die Gestalt des Betenden eingetragen wird.

Innerhalb des Kreuzes steht jeweils auf jedem Kreuzbalken: Oro te ramus aram ara sumar et oro. Beim
Querbalken ist das die verkiirzte Aussage von:

Spem oro te ramus, aram ara sumar et oro hinc.

»Ich bitte Dich, Hoffnung und Altar, dass ich auf dem Altar als Frucht (oder Spross) [des Kreuzes]
erwahlt werde, ich bitte von dieser Stelle aus.“.

Der Text geht weiter:
Hoc meus est ardor clarus, hoc ignis amoris,
Hoc mea mens poscit primum, hoc famen et ora,
Hoc sitis est animi, mandendi magna cupido,
Vt me tu pie suscipias, bone Christe, per aram
Oblatum famulum, quod uictima sim tua, lesus,
Hostia quod tua sim ...
,,Dies ist meine reine Glut, dies das Feuer meiner Liebe,
Dies verlangt mein Geist zuerst, dies meine Rede, meine Sprache,
Darin besteht der Durst meiner Seele, ihr gro3er Hunger,
Damit Du mich gtig, guter Christus, als Diener aufnimmst, der auf Deinem Altar geweiht wird, dass ich
Dein Opfer sein moge, Jesus,
Dass ich Deine Hostie sein mdge.”

Dagegen steht in der Prosafassung:

O lignum uitale et ara salutifera, te adoro, spem uitae aeternae, deprecans ut per te structuram sanctissi-
mam hostia grata Deo oblatus exsistam. Hoc meum est desiderium, hoc ualidus amoris feruor, hoc tota
intentio mentis et famina linguae exorant, hoc esuries cordis et sitis est animae, ut per passionis tuae gra-
tiam me tibi oblatum famulum suscipias ...

2 Perrin 1988, 103, betrachtet dagegen ramus als den Angeredeten: “6 bois, je t’implore, toi qui es /espérance et autel, je
t’implore; emporte-moi d’ici-bas sur ton autel.” So Ubersetzt, verwundert jedoch die Wahl des Nominativs, da zwei Zeilen dar-
liber steht: namque ego te Dominum pronus et laetus adoro. Klingenberg 1968, 294, versteht ramus — sinnvoll tbersetzend —
als Kreuzarm.
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,»O lebensspendendes Holz und heilbringender Altar, ich bete Dich an, die Hoffnung des ewigen Lebens,
und bitte, dass ich durch Dich, die heiligste Ordnung, als Gott wohlgefalliges Opfer, als Oblatus angenom-
men werde. Dies ist meine Begierde, dies die starke Leidenschaft meiner Liebe, dies der ganze Wille des
Geistes; die Anrufungen meiner Zunge bitten flehentlich. Dies ist der Hunger meines Herzens, der Durst
meiner Seele, dass Du durch die Gnade Deiner Passion mich als Dir geweihter Diener annimmst ...

Hier definiert Hrabanus seinen Status als Monch. Er kam selbst in jungen Jahren als Oblate, als puer
oblatus, nach Fulda?. Er nennt seinen Dienst ,,Opfer”, das sich in einem tugendhaften Erziehungsprogramm
aulert, welches die Glut des Fleisches erkalten lasst, die Laster bricht, den Zorn méRigt, die Widerrede
durch Giite ersetzt. Diese Definition als Oblate wird im Gebet der declaratio figurae noch dadurch gestei-
gert, dass auf das Stillgebet bei der Messe, in dem der Vater angerufen wird, die eucharistischen Gaben
anzunehmen, und wohl auch auf das folgende memento vivorum angespielt wird:

Te, pater clementissime, peto ut qui primitus me hoc opus conscribendo uoluisti perficere, quod ad lau-
dem Redemptoris et Saluatoris nostri pertinet, redemptionis et saluationis eius gratiam per ipsum consequi
merear:

» 1€, pater clementissime, der Du wollen mdgest, dass ich zuerst dieses Werk schreibend vollende, das auf
das Lob unseres Erretters und Erldsers hinzielt, bitte ich, dass ich verdienen moge, die Gnade seiner Erl6-
sung und Errettung durch ihn selbst zu erlangen.

Das Stillgebet beginnt: Te igitur, clementissime Pater, ... supplices rogamus ac petimus, uti accepta
habeas, et benedicas haec dona?. Im memento vivorum heil3t es: vel qui tibi offerunt hoc sacrificium lau-
dis®.

Die Bitte um das Erlangen der Gnade wird mit der Bitte, dass Gott wollen mdge, dass Hrabanus die
Kreuzgedichte vollende, verbunden. Hier werden die Kreuzgedichte als Werk des Oblaten definiert, die der
pater clementissimus wie die eucharistischen Gaben annehmen mdége, indem er akzeptiere, dass die Gedich-
te ihm geopfert werden. Dass Hrabanus sein Mdnchtum als oblatus definiert, bedeutet zugleich die grofite
humilitas. Denn der Oblate steht in der Hierarchie der Klostergemeinschaft weit unten.

Der Intextvers des Kreuzes des 28. carmen ist eine Besonderheit innerhalb der Gittergedichte, worauf
Hrabanus Maurus in seiner Erklarung selbst hinweist. Er ist ein Palindrom:

In cruce uero antecedentis paginae est unus uersus scriptus, .XXVII. litterarum, qui eisdem litteris legi
et relegi potest in hunc modum: ORO TE RAMVS ARAM, ARA SVMAR ET ORO.

“Im Kreuze aber auf der vorangegangen Seite ist ein Vers von 27 Buchstaben geschrieben, der auf diese
Weise zu lesen und riickwarts in denselben Buchstaben zu lesen ist:

Oro te ramus aram ara sumar et oro.

An jedem Kreuzende steht also oro. Dass der Intextvers von allen Kreuzenden aus gleich zu lesen ist,
kann als Interpretation der Absolutheit des Kreuzes verstanden werden oder der volligen Angleichung des
Betenden an das Kreuz. Gebet und Kreuz werden eins. Aber zugleich ist es auch das grofite Kunststiick, das
Hrabanus bei einem Intextvers vollbringt. Man braucht nur diesen Vers mit den anderen Intexten der Kreuz-
zeichen in den Gittergedichten zu vergleichen?. Er (berbietet auch das zweite Figurengedicht, wo an allen

N

2 Perrin 1997, V.
% Schott 1920, 14.
4 Schott 1920, 15.
% Die Intexte zum 4. Gedicht heilen vertikal (als Mesostichon): EN ARX CRVCIS, EN FABRICA SANCTA SALVTIS; horizontal:
EN THRONVS HIC REGIS, HAEC CONCILIATIO MVNDI. Der Intext (vertikal wie horizontal) zum 5. Gedicht: INCLYTA
CRVX DOMINI CHRISTI FVNDAMEN ET AVLAE. Der Intext des 23. Gedichts ist vertikal: FORTIS CONPLEVIT CHRISTVS
SVA FAMINA VIRTVS, horizontal: VICTOR CONSIGNANS IESVS PIA PROEMIA CLARVS. Dabei sind die jeweiligen Anfangs
— und Endwaorter von einem Kreuzzeichen als jeweils auf dieses pyramidal zulaufendes Intextgitter gestaltet. Der Intext —verti-
kal wie horizontal gelesen — heif3t: ES PLACITA SUPERIS, CRUX, HVIC ES NAVITA MVNDO. Und der Intext des 27. Carmen
ist: SI DO TE TIBI METRA SONO HIS TE, IESVS, IN ODIS, horizontal: SI DO NISVS El ET SI HONOS ARTEM IBIT ET
ODIS.
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Enden des Kreuzes, auch im Scheitel und an den Ecken des Quadrats jeweils ein O steht?®. Die Mitte, das
medium, die durch ein M gekennzeichnet wird, wird von vier A umgeben. A in der Relation zu O an den
jeweiligen Kreuzenden erinnert an das Alpha und Omega?. Das M im Schnittpunkt wird an allen Seiten von
ara umgeben. Die Mitte bildet so selbst einen ,,Kreuzaltar“. Der Text, der auf jedem Kreuzbalken an das M
anschlieft, enthélt jeweils 13 Buchstaben und damit die gleiche Zahl wie der Name Jesus Christus?,

Folgt man Heinz KLINGENBERG, dann ist mit den bisherigen Feststellungen das Technopégnion des Intext-
verses des Kreuzzeichens noch nicht ganz entschliisselt. Nach lateinischer Gematrie gehe aus den Halbver-
sen der Name Maurus hervor?®. Ramus enthalt die gleichen Buchstaben wie sumar. Man kann die Buchsta-
ben jeweils — fast — zu Maurus umstellen®. Nach einem Anagramm zu suchen, nach einem Beispiel verhil-
lender Onomastik, liegt bei der Konstruktionsweise der Intextverse nahe. Folgt man dieser Idee, dann
knupfte die Namensnennung im Intextvers des Betenden an die verhiillende Namensnennung im Binnenge-
bet des Kreuzes an. Seinen ihm von Alkuin gegebenen Ehrennamen Maurus — Maurus war der Lieblings-
schiler Benedikts — hatte Hrabanus dem mit dem Kreuzzeichen verbundenen Gebet tiberlassen.

Hrabanus Maurus definiert sich aber nicht nur als betender oblatus, sondern auch als betender poeta. Der
Definition als Oblate, aus der der Intextvers innerhalb des Kreuzes entnommen ist, korrespondiert der
Intextvers innerhalb des betenden Hrabanus: Rabanum memet clemens rogo, Christe, tuere, O pie iudicio.
Diesen Text schneidet das Bild aus den Versen aus:

Tum rogo me eripiat flammis ultricibus ipsa
Atque poetam agni proprium defendat ab ira
Cui cano; iure canam Hrabanus uersibus ore,

Corde, manu, semper donum memorabile cantu,
Quod dederat uitae memet clementer in ara,
Quando ipsa lesus clemens rogo ab eruit imo
Inferni. Requiem nunc, o Christe, arce polorum
Da mihi; hoc posco, spero, et uera omnia credo
Quae promisisti, hoc teneo pietate fide que
Quod uerax facis ordine iudicio omnia uero.

»Dann flehe ich: Mdge es mich aus den Flammen der Rache erretten und seinen Dichter vor dem Zorn

des Lammes schiitzen,

Fir das ich singe; ich Hrabanus singe zu Recht in Versen mit Mund,

Herz und Hand, immer mit meinem Gesang die erinnerungsnotwendige Gabe.

Ich flehe hoffend, dass es mich (schon) giitig auf dem Altar des Lebens geweiht hatte,

Als es, der glitige Jesus, aus der untersten Holle (die Seelen) herausgerissen hat.

Gib mir, oh Christus, nun die Ruhe am himmlischen Ort;

Ich bitte, ich hoffe und ich glaube, dass alles wahr ist,

Was Du versprochen hast; ich halte in Frommigkeit und Glauben daran fest,

Dass Du wahrhaftig nach der Ordnung und nach dem wahrhaftigen Gericht alles vollbringst.”

Hrabanus bittet im Intextvers den milden Christus um ein gnadiges Gericht. Das 3. Gedicht sagt, dass es
das Kreuz ist, das alle im Himmel wie auf Erden und selbst in der Holle auf die Knie zwingt®. Vor diesem

% Die Declaratio zitiert und erklart die Intexte zum 2. Gedicht: Sunt quoque uersus duo in ipsa cruce conscripti, quorum prior
est: O CRVX QVAE SVMMI ES NOTO DEDICATA TROPAEO, a summo in ima descendens. Alter uero: O CRVX QVAE
CHRISTI ES CARO BENEDICTA TRIVMPHO, a dextra in sinistram crucis tendens. Sunt et in tetragono circa crucem
quattuor uersus, quorum primus, qui supra crucem, est hic: O CRVX QVAE EXCELLIS TOTO ET DOMINARIS OLYMPO. Qui
uero infra, hic est: O CRVX QVAE DEDERAS RVPTO PLEBEM IRE AB AVERNO. Qui autem in dextra, hoc est, in anachros-
ticide positus est, hic est: O CRVX DVX MISERO LATO QVE REDEMPTIO MVNDO. Et qui in sinistra, hoc est, in telesticide
hic: O CRVX VEXILLVM SANCTO ET PIA CAVTIO SAECLO.

Klingenberg 1968, 286 f; cf. Ernst 1991, 291.
Klingenberg 1968, 290.

Klingenberg 1968, 295.

Klingenberg 1968, 296 f.; Schmitt 2009, 229.
Perrin 1997, 43, 8-9.
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Kreuz, dessen Endzeitkompetenz besungen wird, erschauert, beugt er seine Knie. Fiir beide Intextgebete des
28. Gedichts ist die kniefallige Haltung angemessen. Er beschreibt in dem Figurengedicht den schreckener-
regenden Adventus, der den ganzen Olymp mit Blitzen erleuchtet und schlieRlich das Zeichen des Kreuzes
am Himmel erscheinen lasst. Das Motiv des Weltgerichts verkntpft er offenbar mit der antiken Dichtung. Es
ist ein Sujet, das in der Tradition des antiken Epos steht. Damit wird die zweite Definition des Hrabanus,
eingeleitet. Hrabanus antwortet als poeta, der als Hrabanus von dem Zorn des Lammes verschont werden
madge, von dem aber Hrabanus als poeta singt: cantu reagiert auf cornu, das Instrument der apokalyptischen
Ankiindigung: cornu iam mugit ... semper donum memorabile cantu.

Zu seinem Bild sagt er in der Declaratio:

Imago uero mea, quam subter crucem genua flectentem et orantem depinxeram, Asclepiadeo metro con-
scripta est, priorem uersum tenens hexametrum heroicum, secundum hemistichium heroici, ita: ,Rabanum
memet clemens rogo, Christe, tuere, / O pie iudicio’.

»Mein Bild aber, in dem ich mich unter dem Kreuz mit gebeugten Knien und betend dargestellt habe, ist
im asklepiadéischen Metrum beschrieben. Es enthélt als ersten Vers einen heroischen Hexameter, als zwei-
ten ein heroisches Hemistichium, namlich so: Rabanum memet clemens rogo, Christe, tuere, / O pie iudicio*.

Hrabanus nennt seinen germanischen Namen Raban, abgeleitet von Hram, hochdeutsch Rabe, nicht sei-
nen ihm von Alkuin verliechenen monastischen Ehrennamen Maurus. Man kann unterstellen, dass mit dieser
Namensnennung auch die germanische Semantisierung des Raben als Vogel Odins, als Vogel, der fur den
Gott spaht, prasent ist. Dagegen ist der Rabe in der Bibel als Aasfresser negativ konnotiert. Raban tritt damit
in doppelter Weise aus dem lateinischen monastischen Kontext heraus. Dieser Germane definiert sein knie-
féalliges Bildgebet, seinen Bildintext durch den Asclepiadeus, durch ein lyrisches Metrum, das nach dem
griechischen Dichter Asklepiades genannt wird, wahrend das Gittergedicht selbst im Metrum des Epos
geschrieben ist®,

Hrabanus Maurus schafft im 28. Figurengedicht mit den Begriffen oblatus und poeta zwei Relationen,
die im polivalenten Spiel der Figurengedichte unterschiedliche Kombinationsmoglichkeiten eréffnen. Als
oblatus strebt er die groitmogliche Verahnlichung mit dem Kreuz an, als poeta besingt er das Kreuz beim
Weltgericht. Er bittet — seinem Verstandnis nach — in heroischen Versmalien. Er zittert vor dem Adressat sei-
nes Lieds, wahrend er als oblatus frohlich gestimmt die Knie beugt. Hrabanus hat den sermo humilis der hl.
Schrift in anspruchsvolle Technopdgnien verwandelt®. Er nimmt aber die demiditigste Haltung ein, die Hal-
tung eines, der nur zu bitten hat, der alles empfangt, dabei aber nicht Werkzeug ist wie der Evangelist. Als
poeta betet er in seinem Gedicht in einer angstbestimmten bittenden Haltung und hat deshalb viel zu sagen.
Im Kommentar konfrontiert er sein Gedicht mit dem Verbot des vaniloguium, das als Schweigegeliibde dem
Monch auferlegt ist, der das iiberfliissige Wort meidet, um von allem, was der Néhe zu Christus entgegen-
steht, gereinigt zu werden. Der volligen Angleichung des oblatus an das Kreuz, der dabei seine Individuali-
tét frohlich gestimmt auflost, steht die Angst vor dem Weltgericht, die Angst, das Opfer nicht wirklich voll-
bracht zu haben, gegeniiber. Flr den oblatus ist die demiitige Haltung Ausdruck der Selbstaufgabe auf dem
Altar des Kreuzes. Fur den poeta bringt sie dagegen das Wissen um die Gottesferne zur Erscheinung.
Gegenstand der Dichtung ist damit nicht nur das Schauspiel, das Ereignis, sondern auch die Differenz des
Betenden, auch die emotionale Differenz zu dem Richter: darin besteht die Angst vor dem Gericht und die
Imagination der Schrecken. Hrabanus bittet mit dem Lied des Dichters, der nicht sicher ist, dass das Opfer
des Mdnchs angenommen wird. Die demditige Haltung als oblatus driickt die erreichte conformitas mit dem
Kreuz aus, die gleiche Haltung als poeta dokumentiert das angstvolle Flehen angesichts des Gerichts. Seine
Eigenschaft als Dichter erweist dennoch auch das Gebet des oblatus als grofite Kunstfertigkeit und ver-
schafft diesem dadurch die Relativitdt der poetischen Position. So prasentiert das Gedicht eine Bild-Text-
Figur, in der eine theologisch semantisierte, aber poetisch verschobene Raumsyntax entwickelt wird.

Die anderen Figurengedichte bekréftigen in unterschiedlicher Weise die beiden Anné&herungen an das
Kreuz, die durch die Namen oblatus und poeta ausgedriickt werden. Das Verhaltnis von Zeichen und Bild

% |ch danke fiir den Hinweis von HANs BERNSDORFF.
3 Embach 2007, 26.
3 Ernst 2003, 24.
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im 28. Figurengedicht gleicht demjenigen im 4. carmen (Abb. 8), das durch das 3. Gedicht vorbereitet wird,
in dem das Kreuz als Siegeszeichen als CRUX SALUS — wie der Intext lautet —, das die Engel regiert,
beschrieben wird. In den Buchstaben von crux salus sind als Intext die neun Engelchdre eingetragen®. Im
vierten Gedicht regiert das Kreuz als Zeichen Uber zwei Seraphim und zwei Cherubim, die sich in ihrer
,Korperhaltung“ dem Kreuz angeglichen haben. Die Intextverse geben den huldigenden Dienst an®,

Die Seraphim und die Cherubim konkretisieren die Funktion des Kreuzes als Regent der Engelshierar-
chie, die im Gedicht zuvor beschrieben wird. Sie sind Werkzeuge des Kreuzes. Sie haben das Kreuz verin-
nerlicht, existieren in volligem Einklang mit dem Kreuz, so dass sie dieses in ihrer ,,Korperhaltung
verduRerlichen. Hrabanus muss hingegen um ein gitiges Gericht beten, weil er um seine Differenz weil,
nédmlich um die trennende Siinde, die ihn zum Bittenden unter dem Kreuz macht. Er schreit als Beter knie-
féllig hinauf zum Kreuz. In der Prosaversion des 12. Gedichts vergleicht er sich jedoch insofern mit den
Engeln, als er feststellt, dass er bisher nach all seinem Vermdgen, das Lob des Kreuzes gesungen habe. Da
er es aber hierin nicht gentigen konne, solle sich Christus an die Engel wenden, die fur alle Zeiten das Lob
des Kreuzes sédngen. Die Angleichung an das Kreuz, die die Seraphim und die Cherubim im 4. Gedicht
durch ihre Gestalt dokumentieren, weily Hrabanus jedoch im 28. Gedicht durch sein Intextgebet im Kreuz
auszudriucken. Damit vergleicht und unterscheidet Hrabanus seine Figurengedichte von der himmlischen
Liturgie der Engel. Diese kennen nicht das Gefiihl der Gottesferne. Sie haben deshalb keinen Grund, in
heroischen Versmal3en zu dichten.

Die carmina sind das Lob des Kreuzes, die nach der groBtmaoglichen Angleichung des betenden oblatus
an das Kreuz streben. Aber zugleich stellt Hrabanus seine Dichtung in unterschiedlicher Weise in die antike
Tradition. Der Prolog setzt mit einer Museninvokation als Exordialtopos ein:

Musa cita studio gaudens nunc dicere numen / Nostra cupit, pariter carmine alloquiis, / Dona patris
summi, quae largus reddidit orbis.

»unsere schnellfiiRige MuRe, glicklich in ihrem Eifer, begehrt, nun — gleichermalen in Versen und in
Prosa — die Gottheit zu verkiinden, die Gaben des hdchsten Vaters, die er freigiebig dem Erdkreis gegeben
hat.”

Porfyrius ruft im Carmen XX zu Beginn des Hexameterteils Klio an. Dabei wird die poetische Technik
des Technopégnions erldutert, auf die Kihnheit des Formexperiments hingewiesen und die Muse um das
Gelingen der Verstexturen gebeten, die durch die Verschiedenheit der Ausdehnung der Verse und dem met-
rischen Baugesetzt definiert werden®. Eine solche Spezifikation fehlt bei Hrabanus Maurus, obwohl er sich

% Reudenbach 1984, 294.
% Perrin 1997, 55: In cruce quoque hic uersus est in longitudine a summo deorsum uadens: EN ARX ALMA CRVCIS, EN FABRI-
CA SANCTA SALVTIS.
Iste quidem in latitudine: EN THRONVS HIC REGIS, HAEC CONCILIATIO MVNDI.
In Seraphim quoque et Cherubim uersus elegiaci conscripti sunt.
Nam in Seraphim illo quod supra dextrum cornu crucis stat, hi sunt uersus: SIGNA CRVCIS CHRISTI AST SERAPHIM CAELE-
STIA MONSTRANT PENNARVM ATQVE SITV HAC CVNCTA SACRATA PROBANT.
In eo uero quod supra cornu sinistrum, hi: NAM HAEC SOCIA EXSVLTANT CELEBRANDO HAC LAVDE SVPERNVM CON-
CLAMANT QVE TRIBVS SCEPTRA SABAOTH VICIBVS.
In Cherubim namque dexteriore uersus isti sunt: HINC SIGNANT CHERVBIM HAEC LABBARA SANCTA TRIVMPHVM,
DISTENSIS QVE ALIS BRACHIA TENSA NOTANT.
In sinisteriore quippe isti: QVAE LATERE ASSISTVNT ARCAE ET SACRA OPERCVLA CONDVNT FACTA QVE PROPITIA
OFFICIO IPSA PROBANT.
87 Ernst 1991, 105 f.; Porph. Hor. Comm: Publius Optatianus Porfyrius, Carmina (Polara 1973, 80); Pipitone 2012, 124 f.:
O si diuiso metiri limite Clio
una lege sui, uno manantia fonte
Aonio, uersus heroi iure manente,
ausuro donet metri felicia texta,
augeri longo patiens exordia fine,
exiguo cursu, paruo crescentia motu,
ultima postremo donec fastigia tota
ascensu iugi cumulate limite claudat,
uno bis spatio uersus elementa prioris
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durch das Versmal} und auch durch die Kunstgriffe als Dichter definiert, aber nicht mehr eine Muse bei
Namen nennt und auch nicht fir sich durch die Museninvokation einen Platz unter den grofRen Dichtern
reklamiert, wie dies Porfyrius noch in seinem 26. Gedicht tut®. Porfyrius mdchte unter die vates aufgenom-
men werden®. Aber auch Hrabanus erinnert am Schluss seines 27. Gedichtes an die vates antiqui, an die
Propheten, die Dichter des Altertums, die nach christlichem Verstandnis sogar deshalb prophetisch auf die
Botschaft des Kreuzes hinweisen, weil an ihnen die Verkiindigung des Alten Testaments nicht spurlos vori-
bergegangen sei*. Bezieht sich Hrabanus in dieser Formulierung auf Porfyrius, dann ist der Gedanke nahe-
liegend, dass er damit indirekt die Tradition der paganen Dichtung fur sich in Anspruch nimmt.

In der Declaratio ist zum 27. Gedicht zu lesen, dass im Bild des heiligen Kreuzes zwei heroische Verse
zu lesen sind: SI DO TE TIBI METRA SONO HIS TE, IESVS, IN ODIS./ SI DO NISVS EI ET SI HONOS
ARTEM IBIT ET ODIS“. MicHEL J.-L. PErrIN hat die Verse frei Ubersetzt: ,,O Jésus, si je te donne mes vers,
je te fais résonner dans mes chants. / Si je lui donne mon art et mes efforts, sa gloire s’exprimera dans mes
chants*2. Genauer Ubersetzt heift es: ,Wenn ich Dich Dir als Metra gebe, Jesus, bin ich in diesen Oden te
(in Bezug auf Dich oder durch Dich). / Wenn ich ihm den Schwung (des Versmales) und die Kunst gebe,
wird in den Oden der Ruhm sein.” Hier wird das Metrum, das Mittel der Dichtung, mit Christus verschmol-
zen. Aber, das Subjekt, das das Metrum Christus gibt, ist Hrabanus.

In den Kreuzgedichten wird nicht nur im Prolog die Muse angerufen, sondern auch im 12. Gedicht. Die
Muse soll in einem versus speciosus die salutifera laus, das heilbringende Lob des Kreuzes singen®. Diese
Museninvokation wird hier erst einsichtig, wenn man den Intextvers liest, der, in griechischen Majuskeln
geschrieben, das Wort Adam bildet: SANCTA METRO ATQVE ARTE EN DECET VT SINT CARMINA
CHRISTO HINC* (“Es geziemt sich, dass die Gedichte fur Christus durch das Metrum und die Kunst heilig
sind*“). Wenn die Gedichte durch ihr Metrum und ihre Kunst heilig sind, dann miissen das Metrum und die
Mittel der Kunst selbst heilig deduzierbar sein. In den Erklarungen werden reichlich Bibel- und Véterzitate
angefuhrt. Das ist der Ubliche Autoritatsbeweis®. Aber dennoch sind die Verse Technopéagnien, Kunstgriffe,
die Hrabanus als Dichter ausweisen. Hrabanus gibt Christus das gottlich begriindete Metrum. In der Decla-
ratio des 28. Gedichts heif3t es:

... quod mihi peccatori inspirare dignatus es honorem sanctae crucis tuae quantulumcumque decantare,
et communem omnium nostrum salutem conseruis meis praedicare.

dinumerans, cogens aequari lege retenta
parua nimis longis et uisu dissona multum
tempore sub parili, metri rationibus isdem,
dimidium numero Musis tamen aequiperantem.

% Ernst 1991, 101.

® Ernst 1991, 101 f. Zu dem 26. Figurengedicht des Porfyrius, das die Form eines Altars hat, der in den Schlussversen von
Apollon erfleht, sein Dichter mdge froh unter den heiligen Choren weilen, fiihrt er aus: ,,Zu dem hohen Kunstanspruch, den der
Autor verkindet, stimmt seine Erklarung, der Altar sei passend fur die Tempel geschaffen, in denen die vatum chori opfern,
und man miisse ihn in den Hainen der Lieder aufstellen. Der Dichter begniigt sich somit keineswegs mit der Rolle eines Versifi-
kateurs, sondern erhebt den Anspruch auf den Ruhmestitel vates, will seinen rémischen Dichterkollegen ebenbiirtig sein und
préatendiert fir sein Werk gleichsam einen Ehrenplatz im Schatzhaus zeitgendssischer Poesie.
Perrin 1997, 210: Sic et apostolicus laudat concorditer ordo, / Vatibus antiquis coniungis cuncta rapina, / Passio sancta pie
lesu per saecula Christi.,,So lobt in Eintracht die apostolische Ordnung, / Mit den Propheten des Altertums fiihrst du, / heilige
Passion Jesu Christi durch alles, was (durch diese) aufgegriffen wurde, durch die Jahrhunderte zusammen.
Perrin 1997, 215: Sunt autem duo uersus hic heroici in sanctae crucis imagine eisdem litteris conscripti, quorum prior qui in
longitudine scriptus est crucis hic est: SI DO TE TIBI METRA SONO HIS TE, IESVS, IN ODIS. Hic autem si eisdem litteris
relegatur, id est, a fine usque ad initium eius facit hunc uersum, qui in transuerso crucis scriptus est tramite: SI DO NISVS EI
ET SI HONOS ARTEM IBIT ET ODIS. Qui per easdem litteras relectus redit in priorem, eum scilicet qui in longitudine crucis
est.
Perrin 1988, 142.
Perrin 1997, 101: Perge salutiferam specioso dicere uerso / Musa crucis Domini laudem, solamen et actum.
4 Perrin 1997, 105. Cf. Ernst, 1991, 264.
4 Perrin 2010, 219-245, hat die benutzten Quellen zusammengestellt.
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,DuU hast es flir wirdig erachtet, mir Siinder einzuhauchen, die Ehre Deines Kreuzes zu singen, wie
ungeniigend auch immer, und unser Heil, das allen gemein ist, (mit?) meinen Mitbridern zu verkiinden*s,

Hier ubernimmt Christus die Funktion der inspirierenden Muse. Ernst stellt zu den Kreuzgedichten von
Venantius Fortunatus fest, dass im Gegensatz zu Optatianus Porfyrius das ludische Element vollig zurick-
trete, dass sie vielmehr im Dienst der patristischen theologia crucis stiinden, die von dem bibelexegetischen
Verfahren der Allegorese gepragt ist. Die zweite Aussage gilt auch fur Hrabanus Maurus*. Dennoch kehrt
bei Hrabanus Maurus das ludische Element wieder zurick, das er sogar selbst anspricht. So heif3t es in der
Widmung an den Papst: Quae Christi ad laudem conscripta est tempore prisco / Ludere dum libuit carmine
uersifico®.

Die gottliche Dichtung des Metrums, das inspirare, auf das er sich beruft, hindert Hrabanus nicht daran,
die Gittergedichte als sein Opus zu begreifen. Im Prolog (Abb. 9), in dem Hrabanus die Musen anruft, bringt
er sogar seinen Autorenvermerk unter. Jeder siebte Buchstabe des Prologs, selbst schon ein Gittergedicht,
wird rot markiert. Diese Buchstaben ergeben den Text: MAGNENTIUS HRABANUS MAURUS HOC OPUS
FECIT. Das sind 36 Buchstaben, jeweils 6 horizontal und vertikal. Der Zusammenhang mit den sechs Tagen
der Weltschopfung ist offensichtlich®. Mit seinem Autorenvermerk proklamiert er ein perfektes Werk, das er
als Dichter signiert. Daran knupft er im 14. Gittergedicht an, in dem er die Zeiten berechnet — realisiert
durch griechische Buchstaben, die zugleich als Zahlen fungieren —, und in dem zum Ausdruck gebracht
wird, dass von der Weltschdpfung bis zur Passion 5231 Jahre vergangen sind®. Aber das perfekte Opus
erschlielt sich der Gematrie; es besteht in der Wahrheit der Zahlensymbolik, tber die selbst das Kreuz
regiert. Das perfekte Werk ist das Werk des Kreuzes. Dennoch kann der Dichter des Kreuzes sein Werk, das
er nicht nur empféangt, sondern selbst herstellt, mit dem Sechstagewerk vergleichen.

Alles kann auf Gott zurlickgefuhrt werden, so auch das Metrum. Und dennoch gibt dessen Beherrschung
Hrabanus das Recht, sich als Dichter zu verstehen. Mit poeta ist kein modernes Dichterverstandnis verbun-
den, obwohl die Figurengedichte zu Recht mit modernen poetischen Verfahren verglichen worden sind®.
Jede Definition der Dichtung kann ,.theologisch® verankert werden. Sie benennt aber dennoch das Versténd-
nis einer Ars, die durch den Dichter, durch den Intellektuellen realisiert werden muss und die Intellektualitat
des Dichters ausmacht. Es geht nicht um Dichterphantasie; und dennoch wird hier ein Meditationsspiel
betrieben und beim Leser initiiert, dem bewusst ist, dass eine Kunst betrieben wird, die viel Kunstfertigkeit
verlangt. So ist es gerade das Wort, obwohl es das Wort des demiitig Betenden ist, dasjenige, was dem
demitigen Bild die Qualitat verleiht, nicht nur in der Unterwerfung unter das ,Wort“, ohne Werkzeug zu
sein, zu bestehen, sondern auch das Bild eines Dichters zu sein, der in der antiken Dichtkunst geschult, das
Wort fihrt.

In dreifacher Hinsicht nimmt Hrabanus sein Bild fir sich in Anspruch. Sein Bild bezeugt, dass das 28.
Gedicht das Gebet des Hrabanus ist und keines anderen, der oblatus und zugleich poeta ist. Schmitt definiert
das Bild selbst als spirituelles Reprasentationsbild, das nur durch die Gebetsinschrift auf Hrabanus bezieh-
bar sei®. In der Tat ist es als bloRes Bild ein Bild eines Tonsierten, in das man viele Namen reinschreiben
kénnte. Und doch gibt sich Hrabanus selbst mit diesem Bild als christlicher Dichter ein intertextuelles
Gesicht. Die Reprisentation ist zweitrangig und austauschbar. Erstrangig ist die reflexive Struktur, in der
Hrabanus das Bild des Monchs, der zugleich Dichter ist, zu entfalten weil3. Nicht als représentatives, sondern

46 Perrin 1988, 143: ,,Car tu as daigné inspirer au pécheur que je suis de chanter, dans la mesure de mes faibles moyens, la gloire
de ta sainte croix, et de proclamer avec ceux qui te servent comme moi, notre salut commun a tous.”

47 Ernst 1991, 155.

48 Dreyer — Ferrari 2011, 87-97.

4 Perrin 1997, 8.

% Reudenbach 1984, 283.

5t Perrin 1997, 115; Klingenberg 1968, 273.

2 Ernst 2003, 13-15.

% Schmitt 2009, 22 f.
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als intertextuelles Bild gewinnt es individuelle Ziige, dessen Grenzen durch die beiden unterschiedlichen
,Amter‘ gezogen werden®.

Alle vergleichbaren karolingischen Darstellungen sind spéter entstanden. Die karolingische Kunst hat
sich erst mit dem Bild Karls des Kahlen dem Portrat als Gattung zugewandt. Unter Karl dem GrofRen spielt
das Bildnis keine Rolle — sieht man von den Miinzbildern ab. Daher ist es schon erstaunlich und bemerkens-
wert, dass Hrabanus sein Bild malen lieR3, von dem er sogar bemerkt ,depinxeram‘. Ob Hrabanus Maurus
damit sagen mochte, dass er selbst das Bild gemalt habe, I&sst sich nicht mehr entscheiden. Dass er aber die-
ses Bild als derjenige, der mitteilt Magnentius Hrabanus Maurus hoc fecit, als sein eigenes Bild reklamiert,
ist unstrittig. Hrabanus wahlt nicht das Bild des von den Musen inspirierten Autors, obwohl er die Musen
anruft. Das wirde dem Inhalt der Kreuzgedichte unangemessen sein. Er zeigt sich auch nicht als von
Christus selbst inspirierter Dichter, obwohl er das goéttliche inspirare fir seine Gedichte in Anspruch nimmt.
Er kann es nicht, weil in der Ikonographie des Autorenbildes, die Inspiration an das Heiligenbild bergegan-
gen ist, besonders an das Evangelistenbild. Er wéhlt einen Typus, der der frithchristlichen Kunst als beson-
ders demitige Verehrungshaltung vertraut ist — wie etwa auf dem Maildnder Elfenbein, das die Frauen vor
dem Engel, der ihnen die Auferstehung verkiindet, zeigt®. Erst im frithen Mittelalter drlckt er eine typische
Gebetshaltung aus. In keiner anderen Bildgattung erfillt sich im Mittelalter der Begriff ,Privatportrat’
gleichermaflen wie im Bild des Betenden, das hdufig wie beim Psalter Karls des Kahlen (Abb. 10) nur an den
Dargestellten selbst, den Benutzer des Manuskripts adressiert ist. Das ist bei dem Bild des Hrabanus
insofern anders, als ja mehrere Abschriften fir illustre Adressaten hergestellt wurden.

Hrabanus zeigt sich als Beter und erfiillt im Gebet am vollkommensten seine poetische Kompetenz. Es
ist das Bild unbescheidener Bescheidenheit oder bescheidener Unbescheidenheit. Derjenige, der sich das
Bild dessen gibt, der nichts zu sagen hat, hat dabei alles zu sagen, indem er daraus das HochstmaR seiner
Kunstfertigkeit macht.

Appendix

Hrabanus Maurus, In honorem sanctae cruces, lib. 1, carmen 28

Omnipotens uirtus, maiestas alta, Sabaoth Excelsus Dominus, uirtutum summe creator, Formator mundi
hominum tu uere Redemptor, Tu mea laus, uirtus, tu gloria cuncta, salus que, Tu rex, tu doctor, tu es rector,
care magister, Tu pastor pascens, protector uerus ouilis.

Portio tu que mea, sancte saluator et auctor, Dux, uia, lux, uita, merces bona, ianua regni es,

Vox, sensus, uerbum, uirtutum laeta propago.

Ad te direxi, et cumulans nunc dirigo uerba.

Mens mea te loquitur, mentis intentio tota, Quicquid lingua, manus orat et bucca beate Cor humile, et uita
iusta, sacrata uoluntas, Omnia te laudant et cantant, Christe serene.

Namque ego te Dominum pronus et laetus adoro,

Atque cruci demisse tuae hinc dico salutans: Spem oro te ramus aram, ara sumar et oro hinc.

Hoc meus est ardor clarus, hoc ignis amoris, Hoc mea mens poscit primum, hoc famen et ora,

Hoc sitis est animi, mandendi magna cupido, Vt me tu pie suscipias, bone Christe, per aram Oblatum famu-
lum, quod uictima sim tua, lesus,

Hostia quod tua sim, memet crucifixio totum lam tua consumat, et passio mitiget aestum Carnalem, uitia
confringat, deprimat iram, Refrenet linguam, pietatis uerba reponat, Mentem pacificet, uitam deducat hone-
stam.

Namque tuus quando toto fulgescet Olympo Igneus aduentus, torrebit et ardor iniquos, Tempestas stridet,
cornu iam mugit et orbe Ante apparebit quando crucis aere signum, Tum rogo me eripiat flammis ultricibus

 Bedos-Rezac 2011, 75-205, hat das stereotype Bild des Siegels mit Hilfe der Zeichentheorie von Peirce zu beleben versucht:
Das Bild werde innerhalb der anzunehmenden symbolischen Kommunikation und assoziativen Wahrnehmung durch die
Akteure individualisiert. Cf. Biichsel 2012. Wihrend in diesen Uberlegungen die Grenze zwischen sinnvoller Kontextualisie-
rung und zur Willkir neigenden Interpretation schwer zu ziehen ist, ist die Individualisierung des Bildes im Kontext des Git-
tertextes minutiés nachweisbar.

% Vollbach 1976, Nr. 111.
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ipsa Atque poetam agni proprium defendat ab ira Cui cano; iure canam Hrabanus uersibus ore, Corde,
manu, semper donum memorabile cantu,

Quod dederat uitae memet clementer in ara, Quando ipsa lesus clemens rogo ab eruit imo Inferni.

Requiem nunc, o Christe, arce polorum Da mihi; hoc posco, spero, et uera omnia credo

Quae promisisti, hoc teneo pietate fide que Quod uerax facis ordine iudicio omnia uero.

I nunc ad superos, in caelis rite triumphas.

O laus alma crucis semper sine fine ualeto®.

28. Gedicht

»Allesvermdgende Kraft, hohe Majestét, Sabaoth

Erhabener Herr, hochster Schopfer der Tugenden,

Schopfer der Welt, Du wahrer Erldser der Menschen,

Du mein Lob, Kraft, meine Glorie und Heil,

Du Konig, Du Lehrmeister, Du bist der Leiter, teurer Magister,

Du weidender Hirte, wahrer Beschutzer der Schafe.

Du mein Anteil, mir heiliger Erretter und Vollbringer,

Fuhrer, Weg, Licht, Leben, Lohn; Du bist die Tir zum Kdénigreich,

Stimme, Sinn, Wort, freudvoller Spross aller Tugenden.

An Dich habe ich mich gewandt und richte nun, um zu Ende zu kommen, das Wort an Dich.

Mein Geist, mit dem ganzen Verlangen des Geistes, spricht zu Dir,

Die Zunge, die Hand und der Mund, das demutige Herz, das gerechte Leben

Und der geheiligte Willen, auf welche Weise sie immer gliickselig beten,

Alle loben und besingen Dich, friedlicher Christus.

Namlich Dich Herr bete ich gebeugt und frohlich gestimmt an, Ich grufle demiitig hinauf zum Kreuz und
sage hier:

Ich bitte Dich, Hoffnung und Altar, dass ich auf dem Altar als Frucht (oder Spross) [des Kreuzes] erwéhlt
werde, ich bitte von dieser Stelle aus®’.

Dies ist meine reine Glut, dies das Feuer meiner Liebe,

Dies verlangt mein Geist zuerst, dies meine Rede, meine Sprache,

Darin besteht der Durst meiner Seele, ihr gro3er Hunger,

Damit Du mich gutig, guter Christus, als Diener aufnimmst, der auf Deinem Altar geweiht wird, dass ich
Dein Opfer sein moge, Jesus,

Dass ich Deine Hostie sein moge. Deine Kreuzigung verzehrt mich jetzt schon als ganzen, und das Leiden
mildert die Glut des Fleisches,

Bricht die Laster, unterdrickt den Zorn,

Zugelt die Zunge, erwidert Worte der Gute,

Macht den Geist friedfertig, fiihrt zu einem ehrenhaften Leben.

Denn, wenn Deine feurige Ankunft auf dem ganzen Olymp erstrahlen wird,

Wenn die Flamme die Unfrommen versehren wird,

Wenn das Unwetter tosen wird, wenn das (apokalyptische) Horn schon (ber dem Erdkreis brullen wird,
Bevor das Zeichen des Kreuzes am Himmel erscheinen wird,

Dann flehe ich: Moge es mich aus den Flammen der Rache erretten und seinen Dichter vor dem Zorn des
Lammes schiitzen,

Fur das ich singe; ich Hrabanus singe zu Recht in Versen mit Mund,

Herz und Hand, immer mit meinem Gesang die erinnerungsnotwendige Gabe.

Ich flehe hoffend, dass es mich (schon) giitig auf dem Altar des Lebens geweiht hatte,

% Perrin 1997, 217 f.
57 Perrin 1988, 103: “0 bois, je t’implore, toi qui es/ Espérance et autel, je t’implore: emorte-moi d’ici-bas sur son autel.”
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Als es, der gitige Jesus, aus der untersten Holle (die Seelen) herausgerissen hat®.

Gib mir, oh Christus, nun die Ruhe am himmlischen Ort;

Ich bitte, ich hoffe und ich glaube, dass alles wahr ist,

Was Du versprochen hast; ich halte in Frommigkeit und Glauben daran fest,

Dass Du wahrhaftig nach der Ordnung und nach dem wahrhaftigen Gericht alles vollbringst.
Gehe nun zu den Himmlischen, Du triumphierst zu Recht im Himmel.

O erquickendes Lob des Kreuzes, Du sollst immer und ohne Ende gegrif3t sein.“

Hrabanus Maurus, In honorem sanctae cruces, lib. 2. Versio prosaica, 28.

Omnipotens maiestas, uirtus excelsa, creator caelestium et formator terrestrium, Dominus Deus Sabaoth,
qui uerus conditor et redemptor es hominum, tu laus es nostra, tu uirtus et gloria cum salute uera, tu Rex es
regum, tu doctor ignorantium, rector fidelium et magister credentium, tu summus et princeps es pastorum,
tu pius protector tuarum ouium, tu sancte Saluator auctor es totius boni, dux bonus, uia recta, lux uera et
uita perpetua, merces clara et ostium salutis aeternae.

Ex te omnis sensus, uox, uerbum et uirtutum omnium fructus procedit.

Ad te ergo direxi sermonem in primordio huius operis, et quaecumgue in sequentibus addidi, ad tuam lau-
dem peruenire optaui.

Cor meum ad te se eleuat, mentis meae tota intentio ad te clamat, quicquid usquam lingua rectae confessio-
nis seu manus bonae operationis cum deuotione piae mentis profert, totum ad laudem tuam pertinet.

Omnia namque te glorificant et benedicunt, quae in imis et quae in supernis sunt, nec non et ego pars mini-
ma tuae creaturae, te Dominum uerum supplex et laetus adoro, atque cruci tuae submisse et humiliter salu-
tans dico: O lignum uitale et ara salutifera, te adoro, spem uitae aeternae, deprecans ut per te structuram
sanctissimam hostia grata Deo oblatus exsistam.

Hoc meum est desiderium, hoc ualidus amoris feruor, hoc tota intentio mentis et famina linguae exorant,
hoc esuries cordis et sitis est animae, ut per passionis tuae gratiam me tibi oblatum famulum suscipias, tua
que crucifixio totum quod in me tibi contrarium sit consumat, et carnalem aestum temperet, iram exstin-
guat, linguam a prauo et uaniloquio conpescat, et pietatis uerba in 0s meum reponat; omnem perturbatio-
nem mentis pacificet, et uitam honestam deducat.

Ergo quando adueneris, Domine lesu, iudicare uiuos ac mortuos ac saeculum per ignem, et consumpserit
flamma aduersarios tuos, omnes que qui oderunt nomen tuum, in nouissima tuba et tempestate ualida, quan-
do secundum Euangelium tuum apparebit signum filii hominis in caelo, et plangent super se omnes tribus
terrae, intuentes in eum in quem pupugerunt, obsecro ut tunc a flammis ultricibus sancta crux me eripiat,
atque ab ira Agni proprium poetam defendat, cui cano carmen praesens, et utinam usque in finem uitae
meae placita illi et honorifica semper decantem, minimus omnium seruorum tuorum et peccator Hrabanus,
hymnis et laudibus, corde, ore, manu et totius corporis gestu, hoc semper memorans, quanta bonitate nos tu
conditor noster creasti, et quanta pietate redemisti, cum ab inferni carcere et gehennae flamma nos libera-
sti.

Et nunc, bone Saluator, deprecor ut des mihi requiem illam quam fidelibus tuis promiseras te daturum in
arce polorum, ubi uere populus tuus sabbatizat, sabbato perenni fruens.

Interim quoque, quamdiu sim in hoc corpusculo, dirige me in semita recta fidei catholicae, sustenta firma
spe, refice tua dilectione, ut ipse mihi sis refrigerium in uia, quem requiem desidero habere in patria.

Sine ulla enim diffidentia, omnia promissa tua credo esse uerissima, iudicia tua pertimesco rectissima, dona
tua exspecto dulcissima.

Praesta ut in te gaudens te cum permaneam in aeterna laetitia.

% Perrin 1988, 103: “Car, lorsque ton avenement de feu étincellera dans tout I’Olympe, / Que ta chaleur réduira en cendres les
méchants, / Que la tempéte hurlera, que la corne de ’Apocalypse mugira sur la terre, / Que le signe de la croix apparaitre dans
le ciel, / Alors, je t’en prie: qu’elle m’arrache aux flammes vengeresses / Et protege son poéte privilégié de la colere de I’Agneau
pour lequel / Je chante; fasse le ciel que moi, Raban, par ma bouche, mon coeur, ma main, / Je célébre justement en vers le don
qu’il faut rappeler et chanter sans cesse: / Avec bonté, Jésus m’a donné la vie su I'autel de la croix, /Quand, avec bonté, il m’a,
grace a elle, arraché aux profondeurs du bdcher infernal.”
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O crux alma Dei, usque huc, quantum potui, laudem tuam cecini; sed quia triumphum perpetem expetis,
quem in mortalibus pleniter et perfecte non inuenis, confer te ad caelestia angelorum agmina, ibi que tibi
laus perpetua per cuncta sonabit saecula®.

Prosaversion

»Allesvermdgende Majestét, erhabene Kraft (Tugend), Schopfer des Himmels, Former der Erde, Herr, Gott,
Sabaoth, der Du der wahre Erzeuger und Erléser des Menschen bist. Du bist unser Lob, Du Kraft und wah-
rer heilvoller Ruhm. Du bist der Konig der Konige, Du Lehrmeister der Unwissenden, Leiter der Frommen
und Lehrer der Glaubigen. Du bist der Hochste und der Erste der Hirten, du der fromme Huiter deiner Scha-
fe. Heiliger Salvator, Du bist der Schirmherr alles Guten, guter Furst, rechtes Leben, wahres Licht und ewi-
ges Leben, reiner Lohn und die Tir zum ewigen Heil. Aus Dir geht jeder Sinn, Stimme, Wort und Frucht
aller Tugenden hervor. An Dich habe ich daher die Rede am Anfang (in primordio, am Uranfang) dieses
Werkes gerichtet, und was immer ich im Folgenden hinzufige, soll zu Deinem Lob geschehen. Mein Herz
erhebt sich zu Dir, das ganze Verlangen meines Geistes ruft zu Dir. Was immer irgendwie die Zunge an
rechtem Bekenntnis oder die Hand an gutem Werk mit der Devotion des frommen Geistes vollbringt, alles
geschieht zu Deinem Lob. Alle Dinge namlich rihmen und segnen Dich, die ganz unten und die ganz oben
sind, und ich der kleinste Teil Deiner Kreatur, ich verehre Dich, den wahren Herrn, demitig und frohlich,
und grufe demdtig hinauf zum Kreuz und sage: O lebensspendendes Holz und heilbringender Altar, ich bete
Dich an, die Hoffnung des ewigen Lebens, und bitte, dass ich durch Dich, die heiligste Ordnung, als Gott
wohlgefalliges Opfer, als Oblatus angenommen werde. Dies ist meine Begierde, dies die starke Leidenschaft
meiner Liebe, dies der ganze Wille des Geistes; die Anrufungen meiner Zunge bitten flehentlich. Dies ist der
Hunger meines Herzens, der Durst meiner Seele, dass Du durch die Gnade Deiner Passion mich als Dir
geweihter Diener annimmst und dass Deine Kreuzigung alles, was in mir Dir entgegengesetzt ist, vernichtet
und die Fleischeswallung maRigt, den Zorn ausléscht, die Zunge von der Verkehrtheit und der leeren Rede
bewahrt und in meinem Mund mit Worten des Mitleids antwortet. Es befriedigt jede Verwirrung des Geistes
und fahrt zum ehrenhaften Leben. Denn, wenn Du kommen wirst, Herr Jesus, um die Lebenden und die
Toten und die Zeitalter durch das Feuer zu richten, wird die Flamme Deine Gegner verzehren, alle, die Dei-
nen Namen hassen. Beim Schall der Posaune (novissima tuba) beim kraftigen Unwetter, wenn nach dem
Evangelium das Zeichen des Menschensohnes am Himmel erscheinen wird, werden alle Gauen der Erde
tber sich weinen, da sie in ihm denjenigen sehen werden, den sie bek&mpfen. Ich bitte instandig, dass das
heilige Kreuz mich aus den rdchenden Flammen herausreif3t, und seinen Dichter von dem Zorn des Lammes
schitzt, fur das ich das gegenwaértige Lied singe, dass ich doch bis zum Ende meines Lebens immer dem
Kreuz wohlgeféllig und ehrenhaft singen moge, ich der Stinder Hrabanus, der Geringste aller Deiner Diener,
mit Hymnen, Lobeserhebungen, mit Herz, Mund und Hand und dem Gestus des ganzen Kdorpers. Immer
denke ich daran, mit welch groRer Wohltat du unser Schopfer uns geschaffen hast, und mit welch groRer
Giite Du uns errettet hast, Du uns aus dem Hollenkerker und der Hollenflamme befreit hast. Und nun, guter
Erldser, bitte ich instdndig, dass Du mir jene Ruhe gibst, die Du Deinen Frommen als Geschenk im Himmel
versprochen hast, wo Dein Volk wahrhaft ruhen wird, die ewige Ruhe genieRend. Inzwischen, solange ich in
diesem Kdorperchen bin, leite mich wirklich den rechten Pfad des rechten Glaubens, erhalte die feste Hoff-
nung, erneuere Deine Wahl, dass Du mir selbst Labung auf dem Weg seist, die ich als Ruhe im Vaterland zu
haben begehre.

Ohne irgendeinen Mangel an Vertrauen, glaube ich, dass alle Deine Versprechen reinste Wahrheit sind,
flrchte ich Dein Gericht als das gerechteste, und erwarte Deine Gabe als die siiBeste. Gewahre, dass ich
mich in dir freuend mit Dir in der ewigen Freude sein werde. Oh gltiges Kreuz Gottes, bis hierin, wie ich
konnte, habe ich Dein Lob gesungen. Aber, weil Du den ununterbrochenen Triumph forderst, den Du nicht
bei diesen Sterblichen vollstindig und in vollem MaBe findest, wende Dich an die himmlischen Scharen der
Engel, wo Dir das ewige Lob fir alle Zeiten erklingt.”

%9 Perrin 1997, 285-287.
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Hrabanus Maurus, In honorem sanctae cruces, lib.1, Declaratio 28

Deus omnipotens, Pater Domini nostri lesu Christi, qui Vnigenitum tuum ex te ante saecula natum carnem
et animam humanam in tempore adsumere, et crucem subire pro humani generis salute uoluisti: te adoro,
tibi gratias ago, quod mihi misero famulo tuo concedisti gratiam tuam (quamuis indigno et multorum faci-
norum mole aggrauato) ut dilecti Filii tui passionem laudibus (licet non condignis, tamen deuotis) canendo
et conscribendo depromerem.

Tibi, Domine lesu Christe, Filii Dei unigenite, humiles preces offero et uota oris persoluo, quod mihi pecca-
tori inspirare dignatus es honorem sanctae crucis tuae quantulumcumgue decantare, et communem omnium
nostrum salutem conseruis meis praedicare.

Nec me ab incepto retardauit propriorum conscientia delictorum, sed magis illud mihi fiduciam tribuit quod
hoc in carmine celebrarem in quo peccati regnum destruxisti et toto mundo ueniam omnium delictorum
dedisti.

Tibi, sancte Spiritus Paracletus, totis praecordiis meis grates refero, quod me tua gratia in ipso opere
adiuuare et consolari dignatus es.

Te deprecor ut si aliqua, pro fragilitate mea, inconuenienter posui, seu rite non intellexi, tua uisitatione me
inlustrare digneris, ut ea decenter corrigam, mei que erroris per te ueniam consequar, ut ipse, quem ante
inceptum opus in auxilium aduocaui, sine naufragio ad optatum litus me perducas.

Te aeterna et perpetua Deus Trinitas et inseparabilis unitas, toto corde, tota anima, tota mente et tota uirtu-
te colo, adoro, exopto, desidero.

Tu inluminatio mea, tu salus mea, tu laus mea, tu uirtus mea, creator, redemptor, reparator, pater, arbiter,
magister, beatitudo, fortitudo, alacritudo, aeternitas, felicitas, serenitas, Deus unus omnipotens, Deus deo-
rum Dominus, Deus rerum creator omnium, Deus lux et uita fidelium, uita uiuens, uita a uiuente, uiuificator
uiuentium, amans et amatus, amor que amicissimus, genitor et genitus potenter que regenerans, dicens et
uerbum ac procedens ab utrisque, diligens et dilectus amborum que dilectio, uerum lumen, lumen ex lumine,
uera inluminatio, consiliator, consilium et communicatio, a quo, per quem et in quo sunt omnia, tibi laus et
gloria in sempiterna saecula.

Te, pater clementissime, peto ut qui primitus me hoc opus conscribendo uoluisti perficere, quod ad laudem
Redemptoris et Saluatoris nostri pertinet, redemptionis et saluationis eius gratiam per ipsum consequi
merear: et quicquid deinceps operis agam, ex tua, et per tuam, et in tua gratia ad laudem tuam totum
peruenire facias, me que deinceps tutiorem a peccatis, et in bonis operibus ualidiorem esse praecipias; et
qguamdiu in hoc corpusculo uiuam, aliquid seruitii tibi semper exhibeam.

Post uero exitum animae meae a corpore, ueniam peccatorum omnium consequi et uitam aeternam percipe-
re per ipsum mihi concedas qui te cum et cum Spiritu Sancto coaequalis uiuit et regnat Deus, per omnia
saecula saeculorum. Amen.

In cruce uero antecedentis paginae est unus uersus scriptus, .XXVII. litterarum, qui eisdem litteris legi et
relegi potest in hunc modum: ORO TE RAMVS ARAM, ARA SVMAR ET ORO.

Imago uero mea, quam subter crucem genua flectentem et orantem depinxeram, asclepiadeo metro
conscripta est, priorem uersum tenens hexametrum heroicum, secundum hemistichium heroici, ita:
HRABANVM MEMET CLEMENS ROGO, CHRISTE, TVERE, O PIE IVDICIO.

Continet autem totus iste liber XXVIII figuras metricas cum sequente sua prosa, absque superliminari pagi-
na et prologo: qui numerus intra centenarium suis partibus perfectus est, ideo que iuxta huius summam
opus consummare uolui, quia illam formam in eo cantaui quae consummatrix et perfectio rerum est®.

Erklérung des 28. Gedichtes

»Allesvermdgender Gott, Vater des Herrn unseres Jesus Christus, der Du wolltest, dass Dein Eingeborener
und aus Dir vor den Zeitaltern Geborener das Fleisch und die menschliche Seele in der Zeit annehme und
das Kreuz zum Heil des menschlichen Geschlechts auf sich nehme: Dich bete ich an, Dir erweise ich Ehre,
der Du mir Deinem elenden Diener Deine Gnade gewahrt hast (obwohl unwirdig und beschwert mit dem
Gewicht vieler Stinden), dass ich das Leid Deines erwéhlten Sohnes mit Lob im Gesang und Schreiben
bedenke (das steht frei den nicht ganz Wurdigen, aber Devoten). Dir, Jesus Christus, eingeborener Sohn

60 Perrin 1997, 219-221.
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Gottes, bringe ich demitige Bitten dar und erfiille die Gellibde meines Mundes. Du hast es fir wirdig
erachtet, mir Stunder die Ehre Deines Kreuzes zu singen einzuhauchen, wie ungentigend auch immer, und
unser Heil, das allen gemein ist, (mit?) meinen Mitbriidern zu verkinden.

Und mich hat nicht das Wissen der Geliebten (wohl der Mitbriider) gehemmt, sondern jene Sache (das
Kreuz), mit dem Du das Reich der Siinde zerstort hast und der ganzen Welt den Weg aller Geliebten gewie-
sen hast, hat mir mehr Zuversicht verliehen, dass ich diese Sache (das Kreuz) im Lied zu zelebrieren vermo-
ge®s. Dir, Heiliger Geist, Troster, gebe ich aus ganzem Herzen den Dank zurlick, dass Du mich flr wert
gehalten hast, in diesem Werk durch Deine Gnade zu helfen und zu trésten. Ich bitte Dich, dass Du, wenn
ich aufgrund meiner Schwéche in irgendwelchen Dingen ungeschickt bin oder nicht auf angemessene Weise
verstehe, mich wardigst, mich durch Dein Sehen zu erleuchten, damit ich diese geziemend korrigiere, damit
ich den Weg meines Irrtums durch Dich nachverfolge, damit Du, den ich vor Beginn des Werkes um Hilfe
angerufen habe, mich, ohne dass ich Schiffbruch erleide, an die sichere Kdste leitest.

Dich ewige und immerwéahrende gottliche Trinitat und untrennbare Einheit verehre, ersehne, begehre ich mit
ganzem Herzen, ganzer Seele, ganzem Geist und ganzer Kraft. Du meine Erleuchtung, Du mein Heil, Du
mein Lob, Du meine Kraft, Schopfer, Erloser, Wiederhersteller, Vater, Gebieter, Lehrer, Schonheit, Stéarke,
Lust, Ewigkeit, Glickseligkeit, Heiterkeit, allesvermdgender einiger Gott, Gott und Herr der Gétter, Gott,
der Schopfer aller Dinge, Gott das Licht und das Leben der Frommen, lebendes Leben, Leben vom Leben-
den, Beleber der Lebenden, Liebender und Geliebter, freundlichster Liebhaber, Zeuger und fahiger wie wie-
derzeugender Gezeugter. Rede und Wort, ausgehend von beidem, Zuneigung empfindender und Zuneigung
erhaltender und Zuneigung von beidem, wahres Licht, Licht aus dem Licht, wahre Erleuchtung, Ratgeber,
Rat und Mitteilung, von der, durch die und in der alle sind, Dir Lob und Ehre fir alle Zeiten.

Te, pater clementissime, der Du gewollt hast, dass ich zuerst dieses Werk schreibend vollende, das auf das
Lob unseres Erretters und Erlosers hinzielt, bitte ich, dass ich verdienen mége, die Gnade seiner Erlésung
und Errettung durch ihn selbst zu erlangen: Und was ich immer hinfort tue, aus Dir, durch Dich, und in Dei-
ner Gnade lasse ich alles zu Deinem Lob geschehen, und dringe hinfort darauf, dass ich geschiitzter vor der
Suinde und in guten Werken kréaftiger sei. Und solange immer ich in diesem Korperchen lebe, irgendeinen
Dienst moge ich Dir immer verrichten. Nach dem Ausgang der Seele aus meinem Korper aber, gestehe mir
zu, den Weg aller Siinder zu gehen und das ewige Leben durch den zu empfangen, der als Gott mit Dir und
mit dem Heiligen Geist wesensgleich zusammen durch alle Zeitalter hindurch lebt und regiert. Amen.*

Im Kreuze aber auf der vorangegangen Seite ist ein Vers von 27 Buchstaben geschrieben, der auf diese
Weise zu lesen und riickwarts in denselben Buchstaben zu lesen ist:

Oro te ramus aram ara sumar et oro.

Mein Bild aber, in dem ich mich unter dem Kreuz mit gebeugten Knien und betend dargestellt habe, ist
im asklepiadéischen Metrum beschrieben. Es enthélt als ersten Vers einen heroischen Hexameter, als zwei-
ten ein heroisches Hemistichium, ndmlich so: ,Rabanum memet clemens rogo, Christe, tuere, / O pie iudi-
cio".

Das ganze Buch enthdlt aber 28 metrische Figuren mit nachfolgendem Prosatext, sieht man vom Titelblatt
(pagina superliminaris) und dem Prolog ab. Die Zahl, die in ihren Teilen aus 100 besteht, ist perfekt (d. h.
die Figuren enthalten insgesamt 100 Buchstaben). Daher will ich mit dieser Summe das Werk vollenden,
weil ich in ihm jene Form (sc. das Kreuz), die die Vollenderin und Perfektion der Dinge ist, besungen habe®,

Martin Buchsel

Goethe Universitat Frankfurt a. M.
Senckenberganalge 31

D-60325 Frankfurt a. M.
buechsel@kunst.uni-frankfurt.de

61 Perrin 1988, 143: ,,La conscience de mes fautes personelles ne m’a pas détourné de mon entreprise.”
62 Perrin 1988, 143: ,,A I'intérieur de la tranche des dizaines, ce nombre est le seul parfait par ses parties. Aussi ai-je voulu ache-
ver mon ceuvre conformément au total qu’il représente, car j’ai chanté en elle la forme qui achéve et parfait toutes choses.”
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PainTING IcONs FROM ICONS:
THE THEOLOGICAL SIGNIFICANCE OF PORTRAITS IN LATE ANTIQUITY

(Taf. 38-42, Abb. 1-13)

Abstract

In late-antique theological discourse, copying portraits of the saints — painting icons from icons, as Basil
of Caesarea describes — proves a consistent metaphor for the spiritual perfection of the soul. Christians fol-
lowed the saintly exemplars, endeavoring to trace the life of the spiritually accomplished in their own lives,
to paint their souls with all the colors of virtue, indeed, to become icons of icons. We may dismiss this as
mere rhetorical flourish. Yet there were underlying notions about the ability of portraiture to reveal spiritual
transformation that influenced this theological trend. This paper examines the idea of saints as icons and
looks at the role actual painted portraiture may have had in shaping conceptions about both metaphorical
and real icons.

Sometime in the last decade or so of the 4™ century, John Chrysostom presented to his congregation in
Antioch one of his many sermons on Paul’s epistlest. This particular sermon, the exact date of which is
unknown, was largely inspired by a verse from Paul’s second letter to the Corinthians 4, 16: “I beseech you,
be you imitators of me, as | also am of Christ.” A pithy verse; but John was nothing if not prolix when it
came to his favorite subject, the apostle Paul?. In the homily he delivered that day, John shifted fluidly
between exegesis of Paul’s words and a literary portrait of Paul that lauded the apostle as the perfect follower
of Christ. Paul, John explained to his congregation, tells Christians that it is possible to approach Christ
more closely by following his example. To do this, one must have a model to emulate, a portrait. John
expounded upon the meaning of the verse using a seal as metaphor: to imitate Paul is to imitate Christ, just
as a seal may be impressed into another substance and yet the latter is just as if it had been pressed from the
original mold: “For he who copies the perfect impression of the seal, copies the original model.” He then
described how copying a painted portrait of Paul, as a painter copies another image, does not permit true
knowledge of the apostle in the same way as hearing his words and envisioning the metaphorical portrait
John proposed to impart to them. He says,

“Let us see then in what way [Paul] followed Christ: for this imitation needs not time and art, but a steady
purpose alone. Thus if we go into the study of a painter, we shall not be able to copy the portrait, though we
see it ten thousand times. But to copy him we are enabled by hearing alone. Will ye then that we bring the
tablet before you and sketch out for you Paul’s manner of life? Well, let it be produced, that picture far
brighter than all the images of Emperors: for its material is not boards glued together, nor canvas stretched
out; but the material is the work of God: being as it is a soul and a body: a soul, the work of God, not of men;
and a body again in like wise™?.

In other words, if one desires to gaze upon the person of the beloved apostle, a much more accurate por-
trait can be found in the description of his soul, for his good deeds cannot fully be reproduced by limning
his face on canvas stretched on panels, nor his character imitated with paint.

* Homily X111 112; PG 61, 110; English translation: NPNF | 12, 132-133.
2 Mitchell 2002.
3 Above note 1.
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In this way, John introduced the theme of his sermon. Using the comparable but inadequate example of a
painted portrait, he commenced his description of Paul from feet to hands and head, using the body of the
apostle not to illustrate his physical attributes, but to sketch the spiritual portrait after which he wanted his
congregation to fashion their own spiritual likenesses.

John was not the only Christian to assert that knowledge of saints was gained through study of their words
and deeds, not their physical appearances. Among others, Amphilochius, bishop of Iconium in the 4 century,
claimed, “...there is no point in painting the physical faces of the saints with colors on tablets, since we do not
need such things but rather to imitate their way of life by virtuous deeds of our own™. We recognize in these
words, as in John’s, certain remnants of the Platonic conception of the body as lifeless and irrelevant material
in comparison to the soul. Platonic philosophy, especially the spiritual aspects of Plato’s thought, had influ-
enced learned Christians of Late Antiquity just as it had become popular among well-educated pagans®.
Besides philosophical influences, there was plenty of rhetorical precedent. The use of portraiture as a rhetori-
cal device had already a long history by the end of the 4™ century, serving as a foil for the superiority of the
written word when forming an accurate picture of someone and found in the writings of various authors, both
philosophical and otherwise®. It can be found, for example, in a verse by the 1-century poet and wit, Martial,
describing a portrait he had painted and sent to Bithynia-Pontus, along with his book, to his friend, Pliny the
Younger. “While my portrait is being taken for Caecilius Secundus [Pliny], and the picture, painted by a
skillful hand, seems to breathe, go, my book, to the Getic Peuce [Bithynia-Pontus] and the submissive
Danube... You will be a little gift to my dear friend, but acceptable: my countenance will be more truly read
in my verse than in the picture™’. Despite his insistence that words are more revealing of his countenance, the
portrait is sent, as well. One does not negate the other. In the 4" century, Paulinus of Nola echoes the refrain
when he answers his friend Sulpicius Severus in a letter addressing how Severus could acquire a portrait of
Paulinus. Paulinus advises that Severus could have it sketched by an artist according to the description of
Paulinus that Severus has in his heart (the two had never met)8. Paulinus, like Martial, acquiesces to his por-
trayal, even accepts the portrait’s display in Severus’ baptistery, though he wraps the circumstances of the
portrait’s display in rhetorical humility®. As contrast, one may consider the much more strident censure of the
disciple, Amelius, by the 3 century philosopher, Plotinus, who objected to having his portrait made because,
he insisted, it would be “a spectacle to posterity, an image of the image™®. Such a dismissal of the portrait
demonstrates the philosopher’s belief in the body as a useless container of the transcendent soul, and the por-
trait as even further removed in its ability to express the nature of the person depicted.

Yet portrait painting also served a much more elevated purpose among 4"-century Christians than as a
metaphor for superficial or inferior knowledge of the saints that John Chrysostom or Amphilochius describe.
In other sources, the metaphorical images of the saints were the outlines sketched on the Christian heart,
their virtues were the bright colors one used to paint the details of their lives on one’s soul. John himself had
elsewhere told catechumens to “consider your soul to be an image”*. Basil of Caesarea penned a letter to
Gregory Nazianzus advising how one should go about reading and studying scripture. “As painters when
they paint icons from icons,” Basil says, “looking closely at the model, are eager to transfer the character of
the model to their own work, so he who strives to perfect himself in all branches of virtue must look to the
lives of saints as if to moving and living images and make their virtue his own by imitation™*?. In these
instances, portrait painting is not impugned as an inferior or impossible task. Without denigrating the viscer-
al experience of a painting, Basil’s words reflect the same underlying concept found in John’s sermon,

4 As he was quoted at Nicaea Il in 754; Krannich et al. 2002, 54; Anastos 1954, esp. 155.

° See the seminal study on eastern Christian thought, including its philosophical origins, in Gross 1938; see also Frede 1999.

& On the subject, see also Francis 2003, who concludes that biographies of holy men and icons were dependent upon one another
for their development.

" Martial, Epigrams 7, 84; English translation: Bohn 1897, 842. Recent critical edition with Latin-Spanish translation: Moreno
Soldevila et al. 2005.

8 Letter 30, 6; English translation: Walsh 1968, 123 f.; Latin: Hartel 1999.

° Letter 32; Walsh 1968, 134-137. For a discussion of the portrait of Paulinus, Marsengill 2013, 197 f.

0 Porphyry, Life of Plotinus 1; Brisson et al. 1992, 132 f.

1t Ad illuminados catechesis 11 4; PG 49, 235; English translation: Mango 1986, 47.

12 Epistle 2. 3; Courtonne 1957, 8.
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namely, that one may imitate the saints as a way to imitate Christ. This mimesis serves as a mediate step.
The saints, according to Gregory, are icons. Christians should follow the saintly exemplars and paint their
souls with all the colors of saintly virtue, indeed, to become icons of icons®.

I began with John because his sermon is the kind of evidence that scholars have upheld as indicative of
the spirit of the age, when images were just one component in the overall sensuous experiences of the saints,
experiences guided primarily by inner visualization enhanced by constructed holy atmospheres. Real, paint-
ed icons, it is held by scholars, had no role in the Early Church. But Basil’s words are closer to the heart of
my subject of scrutiny, demonstrating a subtle shift away from the emphasis of the spiritual over the material
that is indebted to Platonism, Middle and Neoplatonism, a shift that was further developed in the writings of
Athanasius, among others. The body was perceived to be instrumental to human salvation, the flesh elevated
through the Incarnation, and thus was not to be discarded, but transformed into the likeness of the divine.
In this conception, it is possible to see a greater appreciation for portraiture and its implications, implications
that |1 would argue were always under the surface even in the wake the most adamant of transcendental phi-
losophers. Basil capitalizes on the painted icon as a conceptual tool, most famously in his use of imperial
portraits to explain Christ’s relationship to the Father, “...for the honor shown to the image is transmitted to
the prototype™. But was the portrait confined to the conceptual? Why use the portrait at all?

Certainly, Basil uses it to illustrate a Christological point, yet the metaphor he relies upon — the venera-
tion of the imperial portrait — was one drawn from his reality. That painted imperial portraits were set up in
cities and towns across the Empire, in public spaces, in judicial courts, in private homes and shops, is known
from texts’®. We have, however, only one imperial painted panel that has survived, that of Emperor
Septimius Severus and his family, now in Berlin’s Staatliche Museen®. On the other hand, though texts
referring to images of the saints survive, as well as a few painted images of saints on walls and ceilings, the
existence of panel icons during Basil and John’s time is still not recognized. The painted saints’ portraits that
are referred to in the patristic literature are understood only as metaphors'®. Images of saints during this
period, it is argued, appear within narratives of their martyrdom, and cannot be described as isolated figures
set out for veneration. Meanwhile, Christ is portrayed with generalized features and can be found in scenes
illustrating his miracles or enveloped in a typified appearance such as the Good Shepherd, not adored in por-
traits. If there were portraits, as some primary sources would suggest, these were not icons. For it has long
been accepted that icons did not come about until the 6 century at the earliest, and more recently, some
scholars assert that icons cannot be said to have truly existed at all until after Iconoclasm®.

13 In another example, Gregory of Nyssa writes, “Therefore, just as if we were learning the art of portrait painting, when the
teacher set before us some beautifully painted form on a panel, it would be necessary for each person to copy the beauty of that
form completely in one’s own painting, so that everyone be painted according to the example of beauty which had been set out.
In the same way, since each person is a painting of one’s own life, and the power of free will is the master crafter, and the vir-
tues are the colors for finishing off the portrait, it is no small danger that the copying/imitation of the beauty of the prototype
might alter the given shape into an ugly and misformed face, if with dirty colors they are sketching in the character of evil
instead of the form of the master. But as it is possible, one must use the clean colors of the virtues, mixed with one another in
accordance with a proper craft for such blends, so that we might become an image of an image, on account of this work of a
sort of imitation, as best as possible having created an impression of the beauty of the prototype, as Paul used to do, in becom-
ing a copyist of Christ through his life lived according to virtue.” De perfectione; Jaeger 1977, 195. English translation:
Mitchell 2002, 64 f.

1 For example, the often repeated “He [God], indeed, assumed humanity that we might become God,” written by Athanasius, De

Incarnatione 8, 54; Thomson 1971, 268; English translation NPNF 2, 4, 43.

De Spiritu Sancto, XVIII; PG 32, 149; English translation: Mango 1986, 47.

Grabar 1936; Bruun 1976, 122-131; Nowicka 1993, 33—66; Belting 1994, 102-109; Marsengill 2013, 203-207.

Inv. 31328. It has been convincingly explained by Tuomas MathEws that the panel was not originally a tondo at all, but a rect-

angular panel. In his joint lecture with Jas Ersner, “New Faces from Egypt: Hellenistic Panel Paintings and their European

Consequence,” (April 19, 2012, Institute of Fine Arts, New York University), he presented his findings after close examination

of the panel, including evidence for the center puncture made by a compass for cutting the panel into a circle sometime in more

recent years.

8 Haldon — Brubaker 2001, 54. See also, Brubaker 2009, esp. 94 f.

¥ The model of icon development was set by Kitzinger 1954. The 6" century as the advent of the icon was called into question
more recently, by scholars who propose icons did not really exist until the 9" century. See Brubaker 1998; Barber 2002.
Mathews — Muller 2016 argue for the 2nd-century advent of Christian icons modeled after pagan panels of gods, not within the
tradition of portraiture, as | do.
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I would like to reconsider this accepted theory and argue that images of Christ and the saints — what we
call icons — emerged very early in Christianity, perhaps as early as the second century. Yet they have
escaped scholarly attention precisely because contemporaries understood these images to be portraits. Mod-
ern scholars, on the other hand, have been searching for icons in their developed state, as objects set out for
veneration, or serving as the focus of cult activities, perceived as such and therefore described thusly in the
primary sources. Not surprisingly, they have not been able to locate holy icons during the early period. Part
of the problem lies in terminology. How we define an icon is quite different than how the Byzantines did,
who understood them to be portraits. These were not necessarily certain kinds of portraits painted for cer-
tain uses or contexts. Byzantine portraits of people, who were perceived to be saintly, holy, or effective inter-
cessors, might be venerated alongside the imperial portrait, and their portraits might be reproduced and dis-
seminated. When this occurs, we call the images icons. However, there was no word either in Late Antiquity
or in Byzantium that designated one kind of portrait over another kind, such as a portrait of a friend or of an
emperor, or a portrait of a holy person. The word for a painted portrait was simply eikon. The only distinc-
tions in kinds of portraits that can truly be discerned in textual sources concern various materials — it seems
that other terms come into play when describing sculptures, either full-length or in bust. There is little need
to review these distinctions here. For the purposes of this study, the most important issue in Christian sourc-
es discussing images is not about kinds of portraiture, but about when a figural image is an idol®. In this
case, Early Christian apologetic writers tell us that idols represent either deities that do not exist, or are rep-
resentations of people who were posthumously deified long ago but were not actually gods. According to
Early Christian writers like Lactanius when discussing pagan idolatry, commemorative ceremonies of
once-living humans, regular people such as Hercules and even Jupiter, evolved into the idolatrous cults of
Roman paganism?.

There is another clarification that needs to be made in regard to the notion of metaphor. The use of the
word “metaphor” to describe the literary constructions of Church Fathers urging fellow Christians to make
themselves into icons after the saints is not quite correct, though a better word is lacking. | do not believe the
Christians of Late Antiquity of Byzantium thought of this phenomenon in the same way we do, as a hypo-
thetical model used to illustrate an abstract concept. The imitation of a saint was understood as something
that resulted in perceptible effects, especially in the face, or countenance, which could be transformed to
reflect the state of one’s soul. In numerous sources throughout the centuries of Eastern Roman Christendom,
descriptions of the holiest of persons tell us that they glowed, radiated, or otherwise shone with light?. This
is not, | believe, a rhetorical “topos”, but a phenomenon of perception, a change in beholders’ ways of seeing
that was generated by pilgrims’ stories, hagiography, and other accounts, as well as the visual arts — the
appearances of icons and other kinds of spiritualized portraiture — that affected the experience of encounter-
ing holy persons?®. The Greek word “metamorphosis,” is more appropriate for the context | wish to explore,
describing instead a transfiguration, in this case, a transfiguration of the self from one state of being into
another. In 2 Cor 3, 12-18, Paul describes how Christians are able to become images of Christ, declaring that
we, “with unveiled face, reflecting the glory of the Lord, are being changed into His likeness from one glory
to another.” In this passage, the original Greek for “being changed into His likeness,” is “eikona metamor-
phoumetha.” A better translation, then, would be that Christians are “transfigured into [His] icon.” When
4th-century Christians endeavored to make themselves into icons of saints, it was not meant metaphorically
or symbolically. The desired result was their complete and perceptible spiritual transfiguration. That they
needed intercessory saints to emulate and imitate in no way discredits the notion that they desired to be
transformed into images of Christ. Again, the concept is that Christians become transfigured into the icons
of those who have already become transfigured icons of Christ. In this context, an icon transcends its materi-

2 For example, Lactanius’ The Divine Institutes Il 2, in which he is positive toward the practice ANF 7, 84; Bigham 2004, 9-13;
158-160. The Hieria in 754 was cautious to distinguish that the images that were being over zealously venerated were not idols.

2 Based in 4™ century BC, Euhermerism, named after the Greek philosopher who claimed the origins of the gods were historical
personages. Finney 1994, 44.

2 See Kazhdan — Maguire 1991, esp. 2; Marsengill 2013, 209-293.

2 Frank 2000. My recent article (Marsengill 2018a) further explores this perception to include the self-framing of living holy
men as icons using the visual idiom of the painted icon. Ultimately | conclude that ,form* unites icon and person, coexistent,
and that the person and his or her painted icon are both material expressions of the perfected form.
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al state as a portrait to become actual appearances; icons are the countenances of the transfigured. In this
way, we approach more closely the greater significance of portraiture as a means of revelation. Icons are not
metaphors, they are ontological states.

It is now necessary to establish the historical circumstances for the portraits of the saints that | argue
must have existed when 4"-century Church Fathers told their coreligionists to become icons of icons. This is
a difficult task, especially when many sources, like John preaching about Paul, seem to advocate spiritual
knowledge of the saints over visual®. So strident is the Early Christian apologies against the use of images
that historians first posited that early church leaders were uniformly aniconic. This position has in more
recent years been almost completely overturned. Most scholars today recognize that Christian apologists
such as Tertullian, Minucius Felix, Lactanius, and others directed their attacks against pagan idolatry and
the making of false images, the folly of worshipping something that had been fashioned out of material, and
were not including in their assessments their own Christian images, not the narratives of the Bible, not even
images of Christ. Others, like Origen and Clement, followed Platonic philosophy more closely in the concep-
tual abandonment of the material in pursuit of the spiritual realm and may indeed have eschewed religious
images®. However, it would seem as these attitudes were hardly the majority and, in any case admitted a
spiritual elite that surpassed the capabilities of most. The situation, as it turns out, was much more nuanced
and complex than first considered.

Nevertheless, the historical narrative persists which describes icons as only those images that we see
appearing in texts beginning in the 6"-century — when miraculous images and icon cults are attested — or in
their developed states after Iconoclasm, from the 9™ century on, when icons are given a sacred status and
find their way into liturgy and ritual veneration. I have argued elsewhere that icon cults, like those that
emerge in the 6" century, were part of a distinct phenomenon that have been mistakenly used by scholars as
the standard by which we measure the veneration of icons?. Nor should they be placed in the same lineage
as pagan panels, as has been argued, most assiduously by Thomas Mathews?. This connection to pagan
icons, | believe, would have almost certainly caused much greater concern than what is evidenced in con-
temporary sources. Indeed, icons were first and foremost portraits, and therefore should be understood as
part of the late antique portrait tradition?. As such, there was never mention of images of saints in relation to
pagan idolatry, which addressed the worship of false images of non-existent deities. Centuries later the
objections of the iconoclasts centered not on the question of whether or not portraits of Christ and his saints
were idols, for clearly they were not. Rather, debates revolved around what exactly could be portrayed in an
icon other than a mere likeness fashioned out of lifeless material. Were the physical features reason enough
to warrant veneration? How could one avoid venerating material if the essence of the person portrayed was
not available in a portrait? Much like the Platonists of old, Byzantine iconoclasts proposed that the physical
appearances could not encapsulate spiritual reality, and thus were incomplete representations®.

The reason there is so little about saints’ portraits in the earliest Christian apologies against the use of
images is not because they did not exist, but because in the discussion of idolatry, portraiture was not at
issue. The word ‘idol’ is not used by Christian apologists within the context of describing a portrait. Several
references to imperial portraiture, such as what we read in Basil’s Christological metaphor, appear. This
practice is not denigrated in spite of the fact that the imperial cult was hardly a thing of the past. It may have
indeed been prudent for Christians not to object to imperial icons®; however, if it were that simple, the sub-

24 Basil similarly remarks that holy writings are better, “because they provide a guide for conduct, together with the biographies
of the blessed ones, that serve as living images of a godly life and inspiration for the emulation of god-like behavior.” Epistle
2.3; Courtonne 1957, 8; Eng.: Anastos 1954, 154 f.

Finney 1994, 42—-44. See also Bigham 2004, 132-140.

Marsengill 2011.

Recently, Mathews 2006 and Mathews — Muller 2016; before him, there was Rassart-Debergh 1990.

Sande 1993; Sande 2005. Even the Jews had portraits, despite what Josephus claims; see Bigham 2004, 55-57.

Other objections that venerators of icons mistook wood and paint for saints were no doubt as consciously hyperbolic as the
arguments of Early Christian apologists accusing pagans of worshipping stone and bronze. Porphyry commented on this very
issue, saying that only the most simple minded would confuse the material with what it represents (Fragment, Peri agalmaton
(*On statues™); Smith 1993, frag. 351. See Finney 1994, 47-53, on the exaggerations by Early Christians to illustrate the follies
of pagans, especially hylotheism.

Finney 1994, 79.
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ject of the veneration of imperial portraits could have just been avoided. Instead, the painted imperial por-
trait is evoked by Basil and John and revived by John of Damascus and other iconophiles to explain how it is
possible to venerate the person through his or her icon®. Much earlier, before the Peace of the Church, Justin
Martyr chastised those who refashioned imperial portraits into images of gods and worshiped them, but not
the creation of imperial portraits as portraits®. A handful of other early instances discussing other kinds of
portraits reveal little if any censure. The second-century Tatian, for example, writing about the virtuousness
of Christian women who are not recognized by pagans as deserving of respect, describes numerous honorific
statues of pagan women whom he feels unworthy, unchaste and altogether bad examples. Only one among
them, a woman named Melanippi, is described as wise. We may presume Tatian felt she alone merited a
commemorative portrait®. And possibly for similar reasons Gregory of Nazianzus takes the time to describe
a portrait of a student of Xenocrates named Poleman; though merely a reformed profligate and not a saint,
his portrait — kept in the home of a dissipated young man — inspired a visiting prostitute to give up her way
of life*. Irenaeus of Lyons mentions a few portraits but evinces a distrust of them only when they become
objects of worship, such as when a portrait of Simon Magus and his wife were remade into the image of
Jupiter and Minerva®.

Irenaeus also mentions a portrait of Christ kept by the Gnostics, which they believed was painted by
Pontius Pilate®. The passage is not obscure and has long been recognized and discussed by scholars. And yet
how this early instance of Christ’s portrait is related to the development of icons remains unexplained. Of
4™-century Christian writers, the most famous regarding the subject of portraits of Christ and the apostles,
of course, is Eusebius. Eusebius gives us our best evidence, if his letter to Constantia in which his opinion
about her request for a portrait of Christ can be read is authentic¥. Even if it is an iconoclastic invention, it is
very telling in its own way. Denying that such images are used by Christians, either in churches or in pri-
vate, he nevertheless explains how he had confiscated from a woman the portraits of two men whom the
woman claimed were Paul and Christ and kept these for himself. Though he seems skeptical, he does not
once describe the portraits as false. In the same letter, he says that the followers of Simon Magus worship
paintings of the sorcerer, and also expresses his disapproval of the Manicheans for carrying around the
image of their spiritual founder. Neither does he condemn as idols or false images. If he finds the behavior
distasteful, it is likely that it is because the misguided disciples of Simon worship images of a mere man
while the Manicheans honor a portrait of a heretic. In another passage from his “History of the Church”, we
find out that Eusebius has seen for himself portraits of Christ, Paul, and Peter that were painted during their
lifetimes®. He is otherwise describing the circumstances for the dedication of a statue of Christ at Paneas set
up by the woman with the issue of blood who was healed by Christ, which likewise he accepts as authentic.
Although ultimately, he deems this to be a pagan practice — a tradition in which people honor their saviors
with commemorative images, he does not dispute that Christians, too, possess such images.

Epiphanius of Salamis and Evagrius of Pontius stand out as ones who doubt the veracity of portraits. |
will concentrate on Epiphanius, who overtly denies that images used by his congregation are actually mod-
eled after real portraits of Christ and the saints®*. He thinks the images are the fabrications of painters; and
yet he does not think Christ had no physical appearance at all — indeed he is quite opinionated on the subject,

% Among others, for example, is Basil’s De spiritu sancto ad Amphilichium, quoted by John of Damascus De imaginibus 1, 35;
Kétter 1976, 147.

32 First Apology 55, “Symbols of the cross;” Eng. ANF 1, 483.

3 Address to the Greeks 33, “Vindication of Christian Women;” English translation: ANF 2, 157. We find in Athenagoras that it
is not the portraits of famous people that are offensive, but that Greeks and Romans believe they have oracular powers or make
sacrifices to them, etc., though they be but matter; A Plea for the Christians 26 (ANF 2, 319).

% Verses 1, 2, 10 (PG 37, 738), which were also cited at Nicaea Il.

% Adversus haereses 1.23.4; English translation: ANF 1, 914; Crit. ed: Rousseau — Doutreleau 1979.

% Adversus haereses 1.25.6; English translation: ANF 1, 921. Ireneaus’ skepticism of the portrait’s authenticity may have more to
do with Ireneaus’ disapproval of the Gnostic’s syncretistic worship of Christ among other philosophers; see Bigham 2004, 113—
116.

" The fragments of the letter have been edited by von Stockhausen 2002, 92-112; English translation: Mango 1986, 17 f. On the
authenticity of the letter, see Gero 1981. On the invention of the letter by Iconoclasts, see Bigham 2004, 193-199.

% Historia Ecclesiastica 7, 18, 4; English translation: Mango 1986, 16.

% Letter to the Emperor Theodosius; Holl 1928, 360-362; English translation: Mango 1986, 41 f.
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stating that Christ should have short hair, not the long hair he is usually portrayed as having. He seems to
feel as if it is possible to have an actual likeness, but it is not available, and more importantly, not necessary
for worship. However, once again, if the texts are authentic, it should be noted that images of Christ and the
apostles were being painted, and they were believed by others — if not Epiphanius — to be likenesses of their
subjects.

To understand better the place of Christian portraiture in the 4" century, we must go back a little further.
It is the 3 century when we have our first appearances of Christian art, or what survives of it, and it has
been duly noted for centuries that among the images painted by Early Christians, icons of Christ, Mary, and
the apostles do not occur. This would indeed appear to be an insurmountable obstacle to my argument. PauL
CorBy FINNEY some 20 years ago advanced our interpretation of the earliest Christians writings on art past
the one-sided view that it was actively and consciously resisted until around the year 200, when popular
practices subverted and then eventually overwhelmed official protests. Instead, Finney argues, Christians
finally gained economic status and cultural identity enough to begin participating in visual arts and to devel-
op their own imagery. Still, he argues, the lack of iconic images in the 3"-century catacombs demonstrates
that early Christians were against portraiture, which he conjectures was most likely due to their unfortunate
associations between the genre and previously enforced worship of the imperial image*.

Let us take a closer look at this particular evidence — catacomb painting — from the vantage point of con-
temporary practices. We find that the figural representations in 3"-century Christian tombs are not unlike
those found in pagan tombs of the period. The painting is spare and mostly decorative, consisting of outlined
vaults and walls framed by colored lines (linear, framing style), embellished with floral motifs and mythical
or fantastical figures, and punctuated by abbreviated narrative scenes from their mythology. One of the earli-
est Christian underground tombs, the so-called cubiculum of the velatio in the catacomb of Pricilla, is in
true linear style, with discrete floral and animal embellishment and two framed biblical scenes. The center of
the vault displays the Good Shepherd (Abb. 1)*. There is the more elaborate 3“-century tomb of the
Corsini*, the appearance of which survives in a 17"-century survey drawing (Abb. 2). We see the ceiling
segmented by intricate borders in which various images are depicted. Among them are a row of cherubs,
women standing at altars, scenes of boating, victories drawn in chariots, and sea creatures. Portraits of the
deceased appear in the center medallion, their children presumably are the bust figures painted in the four
corner medallions. Compare this to the ceiling of the 3"-century demi-Christian hypogeum of the Aurelii
(Abb. 3)*, while the 3-century catacomb of the Giordani features an arcosoleum with a portrait medallion
of the deceased, but the pagan mythological figures — winged victories and muses — are secondary, hardly
iconic amid the geometric lines (Abb. 4)*. Pagan narrative scenes in niches and arcosolea show images of
gods and heroes that are full-length with generalized features, not unlike the instances of Christ when he
appears in scenes of his miracles®.

Portraits of the deceased appear in both Christian and pagan tombs. In addition to the Corsini tomb and
the portrait in the arcosoleum of the Giordani tomb, the example of the painted portrait of the pagan Aelia
Arisuth (Abb. 5) serves to illustrate (4™ c. Tripoli)*. Panel portraits of the deceased, too, were more common
than surviving examples suggest. We have, for example, the framed painting of a woman from Hawara,
Egypt, found in a tomb (Abb. 6) presumably hers, which dates to the 2" century*’. Though very damaged,
the quality of the painting is evident, telling us that this was a woman of status. Far cruder is the funerary
portrait of a young girl named Artemis (Abb. 7)*, and there are a few other funerary portraits on panels®.

40 Finney 1994, 102-108.

4 Borg 2013, 310; Nicolai et al. 1999, 97.

2 Nowicka 1993, 151 fig. 56; Polzer 1996, pl. 6 a.

4 See Toynbee 1971, 200. 209 f.; Bisconti 1985.

4 Dunbabin 1982, 83 and fig. 21.

4 One may compare, for example, the images of “Alcestis, Hercules, and Cerebus,” from the Catacomb of the Via Latina, and
“Christ and the Bleeding Woman,” from the Catacomb of Saints Peter and Marcellinus.

4 Nowicka 1993, 149 pl. 4.

4 London, British Museum, inv. GR 1889.10188.1. Marsengill 2013, 24. 28 f.

4 Louvre, Département des Antiquités égyptiennes, inv. E9449; Marsengill 2013, 28. 42.

49 See Sorries 2003, for a catalogue of ancient panel paintings, including deities and portraits.
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A T*-century inscription from Apateira near Ephesos survives to tell us the inventory of tomb furnishings,
which apparently included some 13 painted portraits of Nona and Paula (“eikones graptai Nonis tis kai
Paulis thekatreis)*. The most abundant evidence is the mummy portraits from Egypt, encaustic and tem-
pera paint on boards that were placed in the mummy wrappings, used in these cases in place of the ancient
tradition of mummy masks. Though some of these were cut down from panels, it seems that the manufacture
of such portraits became its own industry, fulfilling this precise role®. However, it might be helpful if we
keep in mind that such painted portraits existed before they were placed on mummies, a Greek and Roman
art that was adapted in Egypt for this purpose®.

Among Christian examples, the Roman catacombs offer many, usually half or full-length portraits with
the deceased shown in orans. The donna velata from the Catacomb of Saint Pricilla is a famous example®.
Though her identity is unknown, the individual imagery — a woman and her child to the right of the praying
figure, her husband and other children on the other side — leaves little doubt that this is a portrait. And we
must not forget portraits executed in gold glass (Abb. 8) that were embedded in the mortar closing loculi,
upon which iconic saints’ images as well as portraits of living popes also appeared early>.

If portraits of gods and goddesses appeared in pagan tombs — portraits in bust, as we would expect the
icons of Christ and the saints to look — they were portable, either small statues or paintings. However, the
reason why neither portrait-like images of pagan deities nor Christian saints appear in 3-century funerary
art, I would argue, is because these images were more appropriate for the context of private households. That
said, it is not always easy to find portraits of deities that make strong cases as precedents for Christian icons.
Most painted images of deities that were situated in places set up for worship show full-length figures. The
lararia of Pompeii that feature figural imagery usually have more than one household deity painted within a
niche, upon which would also be placed statuettes as well as panel paintings of gods®. There is one example
of a bust-length Mercury set in a niche, which implies that others certainly existed®. Portrait-like images of
gods are found elsewhere decorating the homes, like a medallion with an image of Aphrodite painted above
a doorway in the home of Marcus Fabius Rufus, a series of gods that surround a shop entrance (Abb. 9-10)*,
and the bust portraits featuring personifications of the months and days, also in the house of Marcus Fabius
Rufus, represented by a gods such as Diana, but also by a variety of minor deities such as Selena®®.

Among portraits that were venerated, both in private households and in tombs, were those of family
members. Of this tradition, we have more information, from Pliny in the 1% century to Augustine in the 4
century, telling about portraits of ancestors that were displayed in atria for public acknowledgment, as well
as kept in cupboards, shrines, and at tombs for private worship®. These varied in material and included the
wax masks that were used in funerary rituals and stored in home shrines, the bronze and silver clipeate por-
traits that lined the atria, and the encaustic portraits that demarcated family trees®.

5

Kubinska 1968, 125; Nowicka 1993, 141.
5t Marsengill 2013, 28.
Nowicka 1993, 158.
Nicolai et al. 1999, 106-108.
 Grig 2004.
% Numerous statuette busts of deities survive, but few bust paintings; see Boyce 1937. Of the panel paintings of gods and goddess
that survive, most are full length; see Sorries 2003. Mathews and Muller have published their corpus of pagan panels from
Egypt; there are only a few of bust images of pagan deities that perhaps served as central images for cultic purposes, though
there are examples of bust images that are painted on the doors of shrines. For statuettes of emperors, which were often used in
shrines, see Schneider 1976.
Casa del Criptoportico; see Boyce 1937, 25 pl. 9 fig. 3.
Boyce 1937, 111 no. 24.
See Bragantini — Sampaolo 2009, 530-533 nos. 309-312; Pappalardo 2009, 214-216.
Pliny, Natural History 35, 2, 4-6; English: Rackham 1952, 265. Augustine, De moribus ecclesiae catholicae 34, 75; English
translation: CSEL 90, 81.
A few of these objects survive, perhaps the framed panel from Hawara, although the exact use of this example before or after it
was brought to the tomb cannot be known, as well as a home shrine for a deceased child in the Egyptian Museum, Cairo, inv.
M 33269. There are also several wall paintings from Pompeii with portraits. Clearer evidence of framed portraits of individuals
survives in an interior painting of a 1%-century sarcophagus showing a painter in his studio with various kinds of portraits
hanging on the wall behind him (1% century, from Pantikapaion, Bosporan Kingdom [present-day Kerch, Crimea], The State
Hermitage Museum, St. Petersburg, inv. P-1899.81). However, like tomb portraits painted directly on walls that mimic framed
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I will not present evidence for portraits or discuss their function in Roman ancestor cults, because this is
not the purpose of this article. Indeed, what is perhaps more remarkable for the decoration of houses in the
early centuries of the Common Era is the presence of philosopher portraits, and it is here that | think we
might find some answers to the questions about early Christian icons. The most esteemed philosophers of
Late Antiquity — Aristotle, Plato, and so on — are commonly portrayed in bust, painted on walls and ceilings
and also depicted in floor mosaics (Abb. 11-12)%. Their images are not just decorative, but indicative of the
values of the elite and well-educated Romans of the time, many of whom placed greater value on the spiritu-
al writings of the philosophers than in the ancient pantheon of gods. Philosopher “cults” began to take firmer
shape in Rome with the Neoplatonists, though Pliny’s mention of Epicurus’ disciples and their private devo-
tions to the philosopher’s images indicates earlier roots, as do the plentiful images of philosophers in the
houses of Pompeii®?. Philosophers were thus the subjects of veneration, and their images reflected this role®.
Dio Chrysostom, for example, comments that images of philosophers show them clothed and bearded as if
male divinities, resembling Zeus, Poseidon, Asklepeos, and Sarapis®. It is an interesting observation that
philosophers were fashioned in the likenesses of the gods and yet, in later centuries, the image of the philos-
opher evolved into a portrait type after which so many Roman men of letters and aristocratic Hellenophiles
modeled their own portraits®.

Alexander Severus had two lararia; the larger had, among others, a portrait of Apollonius of Tyana, but
which also had portraits of Christ and Abraham; the smaller included an image of Plato®¢. Similarly, Marcus
Aurelius’ lararium had golden images of famous teachers®. That some philosophers’ portraits were painted,
though none survives, is attested in extant epigrams, such as one recorded as having been inscribed on a pic-
ture of Socrates, stating, “Painter, who hast reproduced the form of Socrates, would thou couldst have put his
soul into the wax!%®. In the syncretic environment of the second to fifth centuries, Jesus appears to have

portraits, there are portraits on the walls of the homes of Pompeii that allow us to glimpse the appearances of such objects. The
famous couple, the baker and his wife, shows us a combined portrait. The so-called ,,Sappho* from Pompeii is probably a por-
trait of a woman in the guise of a muse, while another image of young man with a laurel crown and scroll is also likely a por-
trait of a family member as a poet. Several others survive that we can assume were portraits, though their subjects are in the
guise of deities. A mosaic discovered on the floor of a bedchamber of a private home shows what is unquestionably the portrait
of the matron of the household. It has been further suggested that the painter-like qualities are signs that it was made after a
painted image, undoubtedly an encaustic portrait on panel (for these and other portraits from Pompeii, Bragantini — Sampaolo
20009, esp. 94-98; 516 no. V1.1 (mosaic portrait); 517 no. V1.2 (baker and his wife); 526 f. no. 305 (,,Sappho*); 528 no. 306 (poet
[portrait?]); 522 no. 302 (Dionysius, Maenad, and Satyr [portraits?]).

Wall paintings include numerous from Pompeii of seated philosophers and philosopher bust portraits and examples from an
excavated home in Ephesus (see Strocka 1977, fig. 264). The Trier ceiling from the early 4™ century (Trier, Episcopal Museum)
is probably the most famous example with philosopher portraits; the most numerous surviving examples are, of course, floor
mosaics, including Cologne’s Philosopher mosaic in the Romisch-Germanisches Museum, Kéln from the late 2"-mid 4" cen-
tury (see Lorenz 1965, 34, along with numerous other depictions in various media, sculpture, relief sarcophagi, mosaic).
Nowicka 1993, 90-104, discusses philosopher portraits.

Natural History 35, 2, 5; Eng. Rackham 1952, 263. Frischer 1982, 247, remarks that in the statue of Epicurus (G6ttingen Uni-
versity, Abgusssammlung) he is seated on a throne almost exclusively reserved for divinities. On the importance of theurgist
philosophers in late antiquity, see Fowden, 1982; Brown 1980. For a wider discussion of the influence of philosophers on
Roman visual culture beginning around 200 AD, see Zanker 1995h, and Borg 2004b. The philosophers’ marble shield portraits
in Aphrodisias testifies to their elevated position in the 4™ and 5™ centuries; see Smith 1990. Perhaps due to our conception of
philosophy, despite the numerous texts referring to the deification of late antique philosophers, testimony of their disciples and
larger followings, and the numerous pictorial representations of them, even their veneration in lararia (see below), the notion of
larger philosopher “cults” is not one that appeals. Susan Warker (Walker 1995, 42) for example, will only go so far as to say
that portraits of philosophers are “emblems of a much-admired culture”. My recent article (Marsengill 2018b) looks a little bit
deeper into the influence of philosopher portraits in the early development of Christian icons of saints.

& Grabar 1968, 85.

5 Peri tou schymatos 72. 2; 72. 5. See Frischer 1982, 246.

% See Zanker 1995h.

% Aswritten in the history of Augustus Severus by Lampridius; Historia Augusta, Severus Alexander 29, 2; Magie 1953, 235.

7 Historia Augusta, Marcus Antonius 3, 5; Magie 1921.

88 Patton 1917, 331.
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been counted as one of the philosopher-sages, not just by pagans, but by some Christians, as well. That
Christianity was integrated into larger philosopher cults is amply illustrated in the early 3 century tomb of
the Gnostic Aurelii with its program dominated by images of philosophers and Christian subjects, and espe-
cially dedicated to Pythagoras, the “patron saint of theurgical Neoplatonism,” whose “great status rested not
on geometry but on his unrivalled knowledge of divine cult and mysteries”™. Additionally, well learned
Christian Romans fashioned themselves into the images of philosophers, as the 3 century sarcophagus
from Santa Maria Antiqua of a married couple with biblical scenes such as Jonah under the gourd vine indi-
cates, the husband in the guise of the seated thinker with a scroll, the wife in the combined role of muse and
orante™.

Christians were not immune to this influence. Irenaeus of Lyons, as [ mentioned earlier, reveals the exis-
tence of an early portrait of Christ. The image, believed to have been made by Pontius Pilate, was venerated
by misguided Gnostics along with portraits of Plato, Aristotle, and Pythagoras. The charge is taken up again
by Augustine in the late 4" century, who describes Marcellina as kneeling before the images of Pythagoras,
Plato, Christ, and Paul?. These were likely painted portraits, since it would be a weak claim by the Gnostics
if they asserted Pilate to have been a sculptor. The earliest textual evidence for Christian portraiture can be
found in the Apocryphal Acts of John, composed sometime in the first quarter of the second century, which
describes how a man named Lycomedes set up a painted portrait of John in his private room, garlanded and
censed it, and placed oil lamps in front of it™. In this way, he venerated the portrait of his spiritual leader and
savior. Upon seeing it, John’s reaction is filled with Platonic sentiment, telling Lycomedes that he had paint-
ed “a dead likeness of that which is dead.” Plontinus’ portrait was similarly painted in secret one assumes for
his disciples and for posterity. We might also conjecture from Constantia’s request for a portrait of Christ
that this is what Christians were doing with the portraits — keeping them as personal objects of veneration™.

By way of conclusion, | would like to once again consider John Chrysostom and his literary portrait of
Paul. Margaret M. Mitchell has written extensively on this subject, and | would defer to her authority con-
cerning the spiritual kinship John felt toward the apostle. As far as | know — and Mitchell only says that John
possessed literary, not graphic portraits — John never wrote about whether or not he possessed his own image
of Paul, though his biography as it was written down at the beginning of the 7™ century does describe how
John kept an icon of Paul in his room. Yet images of Paul were far from uncommon in the late 4" century.
Gold glass and tomb paintings survive from the 4" century with Paul’s portrait (Abb. 13). His features, like
Peter’s, had become fixed into a recognizable appearance. And though John asserted the superiority of the
written word as a means to gain knowledge of the saint, he was unhesitant in the declaration of his desire to
go to Rome and embrace Paul’s relics for himself, suggesting some closeness to the apostle’s spirit might be
gained beyond contemplation of his epistles™. Moreover, John seems to directly contradict himself when he
says that not just teaching of the saints but also their appearances have benefits, “even the very style of their
garments and their type of sandals”.

8 Hanfmann 1951, esp. 216 f., provides examples of early Christians and contemporary pagans who made comparisons between
Christ and Socrates, or else thought of Christ in the same terms as the philosophers: a letter by Mara bar Sarapion from
Samosata (late 2™ or early 3 century) who from prison wrote his own defense, including among his quoted philosophers,
Pythagoras and Socrates, “the wise king of the Jews,” described as one who was also wrongly put to death. Celsus (True Logos)
suggests that Christ studied Plato. Justin Martyr, in his second Apology, made explicit comparison between Socrates and
Christ. Origen and Clement likewise ponder the similarities between Socrates and Jesus. Tertullian’s attack on Socrates (De
anima |) indicates the importance of philosophy to early Christians and the circulating notions of the relationship between
Socrates and Christ.

™ Quote from Smith 1990, 143, though not discussing this particular tomb, the program of which is discussed by Carcopino 1956.

" Zanker 1995b, 286.

2 De haeresibus 7; English translation: Mdiller 1956, 139.

8 Acts of John 24-29; English translation Elliot 2005, 313-14.

™ But not all comparisons drawn between holy figures and Greek philosophers made by Christians were negative. Eusebius
(Praeparatio Evangelica 11), as Clement of Alexandria (Stromata 1, 22, 150), quotes Numenius by calling Plato an Attic-writ-
ing Moses. See Ridings 1995.

s Mitchell 2002, 40 states that his portraits were word portraits and “not graphic artistic renderings.”

® In illud:salutate Priscillam et Aquilam, (Rom. 16.3) et quae sequentur, Sermo 2; PG 51, 196; English translation: Mitchell 2002,
46 n. 56.
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I cannot believe that John was unaware or disinterested in Paul’s portraits. Indeed, the philosophic tradi-
tion in which he was educated would suggest otherwise. Just as Martial sent his portrait to Pliny, the Gnos-
tics and Alexander Severus possessed portraits of philosophers, and Plotinus’ followers limned his features
in secret to conserve his portrait for future generations, John would have deemed it common and even
expected that one should keep a portrait of one’s spiritual leader and inspiration. His own teacher, Libanius,
was dedicated to the writings of the second century Sophist, Aristeides. In a letter to a friend, Libanius men-
tions three portraits of Aristeides, two that he owned and one that he desired to own. He expresses his grati-
tude to his friend for the gift of a portrait of the philosopher, which he says he gazes at while studying, feel-
ing as if the image were the living man. This was evidently a bust portrait, since he also requests another,
one that includes hands and feet, which Libanius admits an eagerness to see’.

In what is perhaps one of John Chrysostom’s most famous statements, for it was quoted by the lcono-
clasts in 754, he says, “We enjoy the presence of the saints in their writings, in which we have images, not of
their bodies, but of their souls, since their words are images of their souls”?. Yet John was not speaking out
against images by vaunting the written word, nor relating to us scholars 1700 years later that painted images
of saints were not desired by the Early Church and therefore did not exist. We cannot find criticism, for
example, in his funerary encomium for Meletius, in which he states that Antiochenes were keeping portraits
of their deceased bishop depicted on rings and painted on bowls and on walls™. The physical appearances of
Christ and the apostles were most likely unknown in reality. | certainly do not mean to argue here that Jesus
or his apostles had actual portraits that were universal and copied already by the 2" or 3 century. However,
it seems clear that some believed they were in possession of such objects or interpolated existing images as
portraits of these Christian holy figures. As portraiture was important in posthumous veneration of spiritual
leaders among pagans, so Christians may have engaged in such activity as well, with images presented and
accepted, unthreatening in the guise and tradition of portraiture and therefore rarely commented upon until
episodes of overzealous veneration brought them to the minds of contemporaries. They also have therefore
remained unnoticed by modern scholars who, though they have traced the iconography of philosopher por-
traits into later images of the apostles and the development of the iconography of the philosopher-Christ,
have not considered the prominent role of portraiture, especially that of esteemed spiritual leaders, in Late
Antiquity.

Katherine Marsengill
Independent Scholar
kmarsengill@gmail.com

" Epistle 143; Norman 1992, 295-297. It is interesting to note that, upon receiving a portrait of Aristeides previously, he believed
it to have been an image of Asclepius and so he dedicated the portrait to the Temple of Zeus Olympius near a painting of Apollo
with Asclepius and Hygieia. The mistake was made due to the abundance of hair, which one might assume Libanius considered
atypical of philosophers, which were more appropriately portrayed bald as a physiognomic indicator of intelligence. Indeed,
portraits of Aristeides that survive show him as balding.

® Krannich et al. 2002, 52 f.

 Homily on Meletius (PG 50, 516); Mayer — Neil 2006, 39-48, esp. 43.
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RubpoLr H. W. STICHEL

‘PRIVATPORTRATS’ IN DEN KAISERMOSAIKEN VON SAN VITALE IN RAVENNA

EIN NEUER VORSCHLAG ZUR IDENTIFIZIERUNG
(Taf. 43, Abb. 1-2)

Abstract

In den Kaisermosaiken von S. Vitale zu Ravenna sind bisher allein die drei Hauptfiguren eindeutig iden-
tifizierbar: das Kaiserpaar Justinian und Theodora sowie der Bischof Maximianus. Aber auch weitere der
dargestellten Personen missen mit ihrer groRen N&he zu den Herrschern und mit ihren teilweise sehr ausge-
pragten portrathaften Gesichtsziigen als konkrete historische Persdnlichkeiten verstanden werden. Wahrend
bisher schon von vielen Seiten unterschiedliche Namen vorgeschlagen wurden, die letztlich kaum tberzeu-
gend wirken, hatten Deichmann und andere jeden Versuch einer Identifizierung als aussichtslos abgelehnt.
Es wird dennoch ein neuer Benennungsversuch zur Diskussion gestellt, mit dem die beiden Bildfelder
inhaltlich eine deutlich starkere Geschlossenheit gewinnen.

Die Kirche San Vitale in Ravenna gehort fraglos zu den bedeutendsten Monumenten, die aus der Spéatan-
tike erhalten sind®. Denn sie wurde nach langerer Bauzeit im Jahre 547 oder 548 in einem Moment einge-
weiht, als die Bemuhungen Kaiser Justinians zur Wiederherstellung der alten Grol3e des Rémischen Reiches
in eine sehr Kkritische Phase geraten waren?. Allein schon ihre anspruchsvolle Architektur stellt eine Heraus-
forderung fiir die Interpreten dar; noch weit tiefere Einblicke in ihre Zeit sind aber wohl von den figiirlichen
Mosaiken zu erwarten, die als originale Ausstattung an Wanden und Gewdlben des Presbyteriums fast voll-
standig erhalten sind. In diesem Ensemble von thematisch vielfaltigen Bildern geblihrt den beiden Feldern,
die an den Seitenwanden der Apsis an die drei zentralen Fenster anschlieBen, ein besonderer Rang
(Abb. 1, 2)% Denn hier sind mehrere historische Personen gezeigt, die dicht nebeneinander gereiht dem
Betrachter frontal gegentiberstehen, und damit scheinbar einen fast personlichen, unmittelbaren Zugang ver-
sprechen. Jeweils eine zentrale Figur ist durch purpurfarbenes Obergewand und reichen Edelsteinschmuck
eindeutig als Kaiser bzw. Kaiserin ausgezeichnet. Aber auch die anderen Personen sind, wie der Bildaufbau
anzudeuten scheint, fiir das Verstdndnis des Ganzen schwerlich nebensdchlich. Doch wird die Identifizie-
rung dieser ‘Privatportrats’ kontrovers diskutiert und scheint bisher nicht tberzeugend gel6st; sie allein soll
hier im Mittelpunkt der Uberlegungen stehen.

Alle Figuren in den beiden ‘Kaisermosaiken’ sind unterschiedlich leicht bewegt und wirken dabei doch
wie erstarrt; dies ist vor allem eine Folge davon, dass in der Darstellung von Koérpern und Gewéndern die
dreidimensionalen Qualitaten weitgehend unterdriickt sind, in weitaus starkerem AusmaRn als bei den Gestal-
ten in den anderen Mosaikfeldern dieser Kirche. Die beiden Bilder haben vielfach den Eindruck erweckt, als
ob eine Prozession, die sich in die Apsis hinein bewegt, fur einen Moment stehen geblieben sei, um sich dem
Betrachter zu prasentieren. Dabei wurden die offenbar kostbaren GefdRe in den Handen des Kaiserpaares
als Hinweis auf eine szenische Darstellung einer liturgische Opferprozession verstanden; unklar blieb nur,

! Deichmann 1969, 226-249; Deichmann 1976, 47-206; Angiolini Martinelli 1997.

2 \/gl. allgemein Stein — Palanque 1949. Von den zahlreichen weiteren historischen Darstellungen seien hier nur zwei jlingere
Arbeiten genannt: Meier 2004; Leppin 2011.

® Vgl. die jiingeren Zusammenfassungen: Pasi 2006; Kniffitz 2009, 92-101; Morelli 2009; Teteriatnikov 2009; Mauskopf
Deliyannis 2010, 242 f. Zur Gesamtinterpretation s. auch besonders Gulowsen 1999.
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unter welchen Umstédnden denn eine solche kaiserliche Oblatio stattgefunden haben kdnnte, wenn schon
nicht konkret, so wenigstens in einer Art von Gedankenbild — Justinian und Theodora hatten ja niemals
Ravenna besucht. Freilich lassen sich mit derartigen Thesen nicht alle Gegebenheiten der beiden Mosaikbil-
der schllssig vereinen®.

Wie langst erkannt und allgemein akzeptiert, kann mit dem Kaiserpaar nur Justinian (527-565) und seine
Frau Theodora gemeint sein. Dies bestétigt nicht zuletzt die neben dem Kaiser stehende Figur (Abb. 1), der
als einziger ein Name beigeschrieben ist, und die durch ihre Bekleidung — ein Pallium (Omophorion) iber
einer Kasel (Phainolion) — eindeutig als Bischof zu erkennen ist. Es handelt sich demnach um ein Bildnis des
Maximianus®, der von Justinian zum Bischof von Ravenna erhoben wurde, weil er sich im Streit um die Ver-
urteilung der ‘Drei Kapitel’ als einer der wenigen Geistlichen des Westens auf die Seite des Kaisers gestellt
hatte. Seine Bischofsweihe erhielt er im Oktober des Jahres 546 durch Papst Vigilius (537-555) bei einem
offenbar arrangierten Zusammentreffen in Patras, als dieser auf der Reise von Sizilien nach Konstantinopel
dort vorbeikam. Doch reichte die Autoritat von Kaiser und Papst nicht aus, Maximianus in Ravenna Aner-
kennung zu verschaffen; vielmehr musste er sich gegen massiven lokalen Widerstand mit erheblichen Beste-
chungssummen den Eintritt in die Stadt und die Ubernahme des Bischofssitzes erkaufen®, den er dann bis zu
seinem Tode (um 556) innehatte’. Hier hat er dann bald mehrere Kirchen eingeweiht, die zuvor schon fast
vollendet waren, darunter eben auch San Vitale.

Im Mosaik stehen neben dem Bischof Maximianus zwei Diakone, die durch Tracht und Attribute gekenn-
zeichnet sind. lhre Gesichter wirken individuell gestaltet; doch ist es angesichts der Uberlieferungslage nicht
moglich, ihre Namen zu bestimmen. Dies bleibt freilich fiir das Gesamtverstandnis des Bildes unerheblich,
da ihre Anwesenheit in jedem Fall als Betonung der Wiirde des Bischofs verstanden werden kann. Ahnliches
lasst sich auch flr die speertragenden Soldaten in farbenprachtigen Gewéndern aussagen, die mit weit weni-
ger individualisierten Gesichtern am anderen Bildrand eine dichtgedrangte Gruppe bilden; denn der fast
demonstrativ vorgewiesene Schild mit seinem Edelsteinschmuck und dem groRRen ‘Chi-Rho’ erweist sie als
Leibgarde des Kaisers®. Doch stehen sie im Bild nicht unmittelbar neben ihrem Herrn, dem sie zugeordnet
sein mussten. Vielmehr sind sie von ihm durch einen deutlichen Abstand getrennt, den zwei Mé&nner
unterschiedlichen Alters in weier Chlamys einnehmen; demnach mdchte man ihnen eine sehr hohe
gesellschaftliche Position und eine besonders enge Néhe zum Kaiser zuschreiben. Dasselbe gilt auch fir
einen weiteren Chlamydatus mit markanten Gesichtszligen, der auf der anderen Seite zwischen Kaiser und
Bischof fast wie nachtraglich eingefiigt wirkt. Freilich lassen sich allein aus dem raumlichen Verhaltnis zum
Kaiser im Bild keine eindeutigen Hinweise auf die Identit4t der drei Personen ableiten; denn die wenigen
erhaltenen spatantiken Darstellungen lassen in dieser Hinsicht keine eindeutigen Regeln erkennen®.

In dem Bildfeld mit der Kaiserin auf der gegeniberliegenden Wand (Taf. 44, 2) kénnen einige der Figu-
ren ebenfalls als untergeordnete Beifiguren aufgefasst werden, deren personliche Identifizierung keinen
wesentlichen Beitrag zum Verstandnis des Ganzen leisten wirde. Dies gilt besonders fiir die dichtgedrangte
Gruppe von funf Frauen am rechten Bildrand. Zwar weisen die Schmucksticke, die sie tragen, darunter so
exquisite wie ein Juwelenkragen und ein Diadem, anscheinend darauf hin, dass individuelle, gesellschaftlich
sehr hochstehende Personen gemeint sind, vielleicht gar Schwestern und Nichten des Kaiserpaares. Doch
wirken ihre Gesichtsziige eher konventionell, und es ist ansonsten nichts erkennbar, was eine genauere lden-
tifizierung begriinden konnte. So kann man sie weiterhin nur etwas unscharf als Gefolge der Kaiserin
bezeichnen. In gleicher Weise durfen aber wohl auch die beiden Chlamydati in der anderen Bildhalfte aufge-
fasst werden, obwonhl sie viel grofieren Platz einnehmen und damit autonomer wirken. Da sie in der GrifRe
von erwachsenen Méannern, aber bartlos gezeigt sind, kdnnen beide, wie bereits vielfach vertreten, als Eunu-

4 Vgl. dazu zuletzt McClanan 2002, 128-131.

5 Zur Person Pietri — Pietri 2000, |1 1446-1452.

6 Agnellus von Ravenna, Liber Pontificalis, cap. 71 (Ubersetzung: Nauerth 1996, I 304 f)).

" \/gl. Deichmann 1976, 186, der zu Recht in diesen historischen Zusammenhéngen einen Schliissel zum Verstandnis der Mosai-
ken erkannte.

8 Vgl. dazu neuerdings besonders: Fourlas 2010, 225 (mit der alteren Literatur).

° Die Reliefs der Obeliskenbasis und der Arkadius-Saule in Konstantinopel zeigen jedenfalls unterschiedliche Gruppierungen
von Kaisern, Leibwéchtern und anderen Begleitfiguren.
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chen hohen Ranges verstanden werden®, wobei man an Positionen wie den praepositus cubiculi oder ahn-
liches denken darf*. Mit dieser Deutung findet ihre raumliche Néhe zur Kaiserin ausreichend Erkldrung;
gleichzeitig bleibt im Bild die Geschlossenheit eines der Mannerwelt unzugénglichen ,,Frauenzimmers*
gewahrt?,

Die beiden Frauen neben der Kaiserin, anscheinend eine dltere und eine jlingere, sind dagegen in Hal-
tung, Tracht und Schmuck deutlich von den anderen Frauen unterschieden, und zeichnen sich nach dem
Urteil von Frieorict W. Deicimann® | durch besonders gut gearbeitete Gesichter aus“. Aus ihrer Position
direkt neben der Kaiserin wird man — wie bei den drei Chlamydati neben dem Kaiser — auf eine enge Bezie-
hung zum Herrscherpaar schlieBen diirfen. Einen gewissen Hinweis kann man vielleicht in dem Ring mit
griinem Edelstein erkennen, den beide an der Hand tragen und mit unterschiedlicher Geste geradezu zur
Schau zu stellen scheinen; maglicherweise ist darin ein Hinweis auf ihre eheliche Verbindung mit Personen
doch wohl hohen Ranges zu erkennen.

Ein Blick auf die Gesichter der drei M&nner neben dem Kaiser sowie der beiden Frauen neben der Kaise-
rin zeigt, dass die Suche nach ihren Namen nicht grundsétzlich abwegig ist. Zwar kann man in Augenschnitt
und Gesichtsausdruck auch zeittypische, tGberindividuelle Ziige sehen, und gelegentlich wurde aus solchen
Beobachtungen geschlossen, ,,che si tratti di tipi generici, che non raffigurino cio¢ determinate personalita
storiche™®. Doch wurde denselben Gesichtern von anderer Seite vielfach ein ausgesprochener Portratcharak-
ter zugeschrieben. So hat Ricuarp DELBRUECK von ,.ehrfurchtsgebietenden Portréts von eindringend kluger
Psychologie gesprochen® — das war 1927 formuliert —, und manche andere Forscher hatten einen gleicharti-
gen Eindruck?®. Dabei wére es jedoch unsinnig, ,,Portréats nach dem Leben* zu erwarten, da dies schwerlich
antiken Darstellungsgewohnheiten entspricht; es ist freilich nicht moglich, an dieser Stelle kritisch auf den
Portratbegriff einzugehen, der fir die Spatantike immer wieder sehr unscharf benutzt wird.

Die Benennungen, die bisher fir diese funf Personen vorgeschlagen wurden, sollen hier nur kurz und
ohne detaillierte Nachweise referiert werden; denn sie wurden in jingerer Zeit mehrfach ausfihrlich zusam-
mengestellt, so dass eine erneute ausfiihrliche Besprechung entbehrlich erscheint und pauschal auf diese
Arbeiten verwiesen werden kann®. In der dlteren Frau direkt neben der Kaiserin wollte man vielfach
Antonina erkennen, die nach Prokop eng mit Theodora befreundet gewesen sein soll. Gleichzeitig wollte
man den bartigen Chlamydatus zur Seite des Kaisers mit ihrem Mann Belisar identifizieren, dem 540 die
Einnahme Ravennas gelungen war, und der insofern in Ravenna am rechten Platz schien; freilich wurde er
unmittelbar danach von dort abberufen und hatte in der Folge nur noch geringe Verbindungen zu diesem
Ort. Die jungere Frau hielt man dann fur Belisars Tochter Johannina, und damit konnte schliellich der jiin-
gere Chlamydatus gegentber als ihr Gemahl Anastasius bezeichnet werden, ein Enkel der Theodora von
einer illegitimen Tochter. Dass mit dieser Deutung die Familie des Belisars im Bildzusammenhang ein sehr
starkes Gewicht erhélt, ist bisher anscheinend nicht als problematisch aufgefallen. Einen deutlich abweichen-
den Benennungsvorschlag hat kirzlich Salvatore Cosentino veroffentlicht'®: Er will neben Justinian dessen
Vetter Germanus sowie einen seiner Neffen, den spateren Kaiser Justinus Il., erkennen, wahrend Theodora
auf der einen Seite von ihren Enkeln, auf der anderen von ihren beiden Schwestern begleitet sein soll.

1 Die Gewandfarbe des linken Chlamydatus, der mit seinem Arm zum Tirvorhang greift, hat m. W. bisher keine ausreichende

Erklarung erfahren. Denselben Farbton weist die Kasel (Phainolion) des Maximianus auf, und beide Gewéander werden gele-
gentlich als olivbraun bzw. olivgriin, oder aber als golden (golddurchwirkt) beschrieben. Das Problem kann hier nicht verfolgt
werden. Ich danke Bensamin Fourras flir Hinweise und Ratschldge, die mich vor Fehlurteilen bewahrten. Zu Goldgewandern
vgl. Fourlas 2010, 204. 210. Zur Farbigkeit der Gewénder vgl. Gehn 2012, 22-25.

11 So z. B. McClanan 1998, 14; McClanan 2002, 130.

12 \/gl. dazu besonders: McClanan 1998. Anders, ohne Benennungsvorschlag: Barber 1991, 37: ,,...the designer of the mosaic has

.. made explicit her (Theodora’s) status as a transgressor of the perceptions of gender in this society through setting her

between a male public office holder and a female without office®.

Deichmann 1976, 195.

¥ Gegen eine wichtige Rolle der Ringe: Angiolini Martinelli 1969, 41.

% Bovini 1970, 254.

Delbrueck 1927, 10; Deichmann 1976, 184-185. Zum Portratcharakter vgl. auch neuerdings Mauskopf Deliyannis 2010, 241-

242.

Piccinini 1992, 189-208; Pasi 2006; Morelli 2009; Kniffitz 2009, 91-101; Mauskopf Deliyannis 2010, 238-243.

8 Cosentino 2005.
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Warum diese eher obskuren Verwandten der Theodora in einer ravennatischen Kirche in so prominenter
Position dargestellt worden sein sollten, wird nicht erklart. Fir den Mann zwischen Justinianus und
Maximianus war mehrfach der Name des Bankiers lulius Argentarius ins Gesprach gebracht worden, ohne
dass dabei seine geringe gesellschaftliche Stellung bedacht wurde, die schwerlich eine so enge Néhe zu
Kaiser und Bischof ausreichend begriinden kénnte®. Andere haben in dieser Figur einen General erkennen
wollen und Narses oder Johannes, den Neffen des Vitalianus, vorgeschlagen.

Eine kritische Uberprifung aller Benennungsvorschlage zeigt, dass in keinem Fall echte Argumente vor-
gebracht wurden: Es handelt sich durchweg um nicht mehr als theoretische Mdglichkeiten, denen sich durch-
aus mit gleichem Recht andere hinzufligen lieBen?. Somit mdchte man bereitwillig F. W. DEIiCHMANN
zustimmen, der eine begriindete Identifizierung grundsétzlich nicht fiir moglich hielt?t. Wenn hier dennoch
neue Benennungen vorgeschlagen werden, so vor allem deswegen, weil ein antiquarisches Detail, das ein
weiterfihrendes Ergebnis zu versprechen scheint, bisher nur unzureichend in die Diskussion eingezogen
wurde.

Es geht um die Tunika der &lteren Dame neben Theodora, die in ihrer tiefdunklen Purpurférbung optisch
fast mit der Chlamys der Kaiserin verschmilzt. Diese Farbgebung ist ungewohnlich und erkl&rungsbedurf-
tig, wie wohl erstmals Gerhard Steigerwald hervorgehoben hat?2. Nach seiner breiten Kenntnis der Verwen-
dung von Purpurkleidung® war sie allein dem Kaiser erlaubt und wurde dartiber hinaus nur der Frau oder
der Mutter des Kaisers zugestanden. Daher schlug Steigerwald vor, in der Frau neben Theodora ein Bildnis
der Mutter Justinians zu erkennen. Allerdings ist ihr Name nicht Uberliefert, wie denn uberhaupt keinerlei
Nachrichten tber irgendeine Rolle wahrend der Herrschaft ihres Sohnes vorliegen. Daher wurde die These
Steigerwalds auch schon als ,,adventurous contribution” bezeichnet?, ein Urteil, das aber keineswegs den
Kern seiner Argumentation trifft. Jedenfalls bleibt weiterhin die Frage nach der Stellung der Frau offen,
deren Tunika farblich mit dem Purpurmantel der Kaiserin Gbereinstimmt.

In seinen Uberlegungen hatte Steigerwald nicht beriicksichtigt, dass das Purpurprivileg nicht nur fiir die
romischen Kaiser galt, sondern zeitweise ebenso auch von den Gotenkdnigen in Anspruch genommen wur-
de?. Nun scheint es auf den ersten Blick abwegig?, in dem gerade erst wieder unter kaiserliche Kontrolle
gelangten Ravenna an die Darstellung einer Gotenkonigin zu denken, zudem noch mit einem Bestandteil
ihrer Kleidung, der mit seiner Farbe unverkennbar herrschaftliche Anspriiche verkiindet. Doch ist es nicht
schwer, eine Person zu finden, die gut in das Bild passen konnte: Matasuntha (Matasuentha), die Enkelin des
Ostgotenkonigs Theoderich?. Sie war zundchst mit dem Ostgotenkdnig Vitigis (reg. 536-540) verheiratet
und verschaffte ihm, der nicht dem Konigsgeschlecht der Amaler angehorte, damit eine Legitimation seiner
Herrschaft. Beide wurden 540 im Anschluss an die Besetzung Ravennas durch Belisar nach Konstantinopel
gebracht. Wahrend Vitigis, zum Patricius ernannt und materiell gut versorgt, bald darauf (wohl 542) ver-
starb, bahnte sich fiir Matasuntha eine neue herausragende Stellung an. Denn sie wurde mit Germanus (vor
505-550), einem Vetter Justinians®, verheiratet. Dieser, schon unter Justin I. als hoher Offizier bezeugt,
wurde 549 mit der oberste Fiilhrung im Gotenkrieg beauftragt, Ubernahm sie tatséchlich aber erst 550; von
der gleichzeitigen Hochzeit mit Matasuntha erhoffte sich Germanus, wie Prokop mitteilt, dass die Goten ihre
Waffen nicht gegen ihre ehemalige Kénigin richten wirden?, und folglich auch nicht gegen ihren neuen

1

So bereits Deichmann 1976, 185.
2 |n diesem Sinne bereits McClanan 2002, 128.
Deichmann 1976, 185. Allerdings hat er an anderer Stelle eine Identifizierung mit Inhabern bestimmter Amter, und damit kon-
krete Amtsinhaber (,,luogotenente dell’imperatore che svolgeva I’oblatio ... a S. Vitale* bzw. praef. praet. p. Italiam vorgeschla-
gen, deren Namen nicht bekannt sind): Deichmann 1952, 8. \Vgl. auch bereits Cecchelli 1950, 5-13, der eindringlich vor den
“ingeniosi* und ihren reinen Hypothesen warnte.
Steigerwald 1997.
Steigerwald 1990. \Vgl. auch Steigerwald 1999.
2 McClanan 2002, 128.
% \gl. Prok. BG 2, 30, 17. 26.
Leppin 2011, 313, der bei den Kaisermosaiken ,,ein deutliches Bekenntnis des Auftraggebers zu Ostrom und gegen die Ostgo-
ten“ bemerken will.
27 Zur Person: PLRE 3, 851-852 s. v. Matasuentha.
2 Zur Person: PLRE 2, 505-507 s. v. Germanus 4.
2 Prok. BG 3, 39, 14-15.
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Ehemann. In Serdica, gewissermafRen an der Grenze zum ostgotischen Machtbereich, zu dem auch Illyricum
gehdrte, warb Germanus ein Heer an, ist aber kurz vor dem Aufbruch nach Italien noch im selben Jahr ver-
storben.

Wenn in den ‘Kaisermosaiken’ von San Vitale tatsachlich die ehemalige Ostgotenkdnigin Matasuntha
dargestellt war, kann ihr zweiter Enemann Germanus nicht gefehlt haben. Fast zwanglos kann er in dem bar-
tigen Mann in der Chlamys erkannt werden, der ihr in der Kirche direkt gegeniibersteht; als Vetter
Justinians und als Oberbefehlshaber der kaiserlichen Truppen im Westen erscheint fir ihn ein Platz direkt
neben dem Kaiser nicht unangemessen. Der junge Mann neben ihm konnte dann ebenso problemlos mit
Justinus®, seinem Sohn aus erster Ehe, identifiziert werden. Auch fir ihn scheint ein Platz in unmittelbarer
Néhe zum Kaiser passend, zumal er bereits 540 in jungen Jahren den Konsulat, das traditionelle hochste
Staatsamt, bekleidet hatte, und spater sogar fast Justinians Nachfolger geworden ware. Im Jahre 549 unter-
stiitzte er seinen Vater bei der geplanten Unternehmung gegen die Ostgoten, so dass auch aus dieser Sicht
sein Platz im Mosaik, halb von seinem Vater uberschnitten, nicht unbegriindet erscheint. Damals war er
nach der Angabe Prokops immer noch sehr jung und fast bartlos®, was der Charakterisierung im Mosaik-
bildnis jedenfalls nicht widerspricht.

Fur die zweite, jlingere Frau neben Theodora lasst sich nun ebenso zwanglos der Name Justina vorschla-
gen®, der Tochter des Germanus aus erster Ehe. Sie hétte also einen Platz direkt neben ihrer Stiefmutter
Matasuntha gefunden. Im Jahr 545 wurde sie im Alter von 18 Jahren mit Johannes®, dem Neffen des
Vitalian®* verheiratet, einem tuchtigen General, der am Gotenkrieg Justinians in fuhrender Position beteiligt
und der an harte Lebensweise und an Strapazen gewohnt war; sein Ansehen war im Jahre 538 nach der
Besetzung von Ariminium so hoch, dass ihm Matasuntha die Heirat und die Ubernahme der Macht in Itali-
en angeboten haben soll®. Im Jahre 540, als Belisar aus Italien abberufen wurde, blieb Johannes dort und
leistete dann spéter — nach 552 — einen erheblichen Beitrag zum Erfolg des Narses bei der endgiiltigen Uber-
windung der Ostgoten. Sein Name kann fir den Mann zwischen Kaiser und Bischof vorgeschlagen wer-
den®, wo er als angeheiratetes Mitglied der Kaiserfamilie einen passenden Platz einnehmen wiirde. Da tiber
das Lebensalter des Johannes nur wenig bekannt ist, kann diese Identifizierung allerdings nur mit deutlicher
Zurickhaltung vertreten werden. Nach dem Mosaikbildnis konnte er jedenfalls kein junger Mann mehr
gewesen sein, wie dies gelegentlich fiir Johannes — wenn auch letztlich ohne ausreichende Argumente —
angenommen wird¥. Als Gegenargument kann jedoch schwerlich ernsthaft angefiihrt werden, dass
Theodora die Hochzeit des Johannes und der Justina verhindern, ja sogar den Brdutigam beseitigen lassen
wollte; denn diese Nachrichten, allein durch die tendenzidsen und verzerrenden Anekdota des Prokopios
uberliefert, sind zumindest in dieser zugespitzten Form unglaubwiirdig®.

Mit diesen neuen Benennungen ergibt sich fur die dargestellten Personen der ‘Kaisermosaiken’ von San
Vitale eine klare Ordnung. Neben dem Kaiser Justinian steht auf der einen Seite sein Vetter Germanus, der
Befehlshaber des Westens, und dessen Sohn Justinus, der ihn bei dieser Aufgabe Unterstiitzung geben sollte,
sowie auf seiner anderen Seite Johannes, der seit langem in Italien und Illyricum wichtige militarische Auf-
gaben wahrnahm, und der als Gemahl der Justina zur kaiserlichen Familie gerechnet werden darf. In dem
anderen Bildfeld steht neben der Kaiserin Theodora die zukiunftige (und ehemalige) Herrscherin des Wes-
tens Matasuntha, die durch Germanus mit dem Kaiser verschwégert war, und neben ihr ihre Stieftochter
Justina. Auch tber den Raum hinweg zeichnen sich enge Verbindungen ab: Justinian steht gegeniiber seiner
Frau Thedora, Germanus gegenlber seiner zweiten Frau Matasuntha, sowie schlielich als weiteres Paar die
Kinder des Germanus, Justinus und seine Schwester Justina. Die eheliche Verbindung zwischen Johannes

30 Zur Person: PLRE 3, 750-754 s. v. lustinus 4.

 Prok. BG 3, 32, 14.

% Zur Person: PLRE 3, 742743 s. v. lustina 1.

% Zur Person: PLRE 3, 652—661 s. v. loannes 46.

3 Zur Person: PLRE 2, 1171-1176 s. v. Vitalianus 2. Vitalian hatte als rémischer General mit seinen germanischen Truppen mehr-
fach Kaiser Anastasius bedroht und wére auch — anstelle von Justin I. — als dessen Nachfolger in Frage gekommen.

% Prok. BG 2, 10, 11-12.

% So bereits, mit anderer Begriindung: Andreescu-Treadgold — Treadgold 1997, 721.

% z. B. Pasi 2006, 24.

% Prok. HA 5, 8-13. Anders Piccinini 1992, 189-208; ebenso auch Abramowski 2001, 296 Anm. 37.
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und Justina ist im Bildaufbau weniger stark in einer diagonalen Beziehung abzulesen, und scheint so ihrer
relativ nachgeordneten Stellung zu entsprechen.

Wenn diese Benennungen zutreffen, ergeben sich sehr enge Zeitgrenzen fur die ‘Kaisermosaiken’: Sie
kdnnten nicht entstanden sein, bevor Germanus den Oberbefehl fiir Italien erhalten und Matasuntha geheira-
tet hatte, oder dies wenigstens vorbereitet und geplant war; andererseits scheint es nicht denkbar, dass das-
selbe Konzept noch tber den Tod des Germanus hinaus verfolgt wurde. Das Bildprogramm ware also nur im
Jahre 550, im Extrem vielleicht schon ab 549 und bis spatestens 551, moglich. Dass San Vitale schon zuvor
geweiht wurde (547 oder 548), lasst sich mit den neuen Benennungen vereinbaren, da die Mosaikausstattung
zu diesem Zeitpunkt nicht vollendet gewesen sein muss. Aber auch das Todesdatum der Theodora (548)
kann nicht als Widerspruch gewertet werden, da ihr Name wie ihr Bildnis noch lange nach ihrem Tod -
zusammen mit denen ihres Mannes — 6ffentlich angebracht wurden. Eindeutig bezeugt ist dies fur das litur-
gische Mobiliar der im Jahre 562 nach dem Kuppeleinsturz wieder eingeweihten Hagia Sophia von Konstan-
tinopel, wo ihr Monogramm auf den Schrankenplatten und ihr Name am Altartisch zu lesen sowie ihr Bild-
nis auf den Vorhangen des Altares zu sehen war®,

Steht also von der Seite der Chronologie her den neuen Benennungen nichts Gravierendes entgegen, fuhrt
die Interpretation eines technischen Befundes durch IrRiNaA TREADGOLD-ANDREESCU UNd WARREN TREADGOLD*?,
die bereits mehrfach Zustimmung gefunden hat*, zu einem deutlichen Widerspruch. Danach hat es namlich
angeblich zwei relativ dicht aufeinander folgende Phasen der Ausfuhrung gegeben: Der Chlamydatus mit
seiner ausdrucksstarken Physiognomie neben dem Bischof sei erst nachtréglich eingeflgt, und zugleich sei
der Kopf des Bischofs verdndert und der Name hinzugefiigt worden. Demnach ware hier zundachst ein Bild-
nis des Bischofs Victor (538-545) vorgesehen gewesen, das Maximianus beseitigen und durch sein eigenes
ersetzen lie, was wohl nur sehr bald nach seiner Ubernahme des Bischofstuhles denkbar erscheint. Dass
man bereits so friih an Matasuntha — und damit auch an Germanus und seine Familie — als mdgliche Regen-
ten in Ravenna gedacht hétte, lasst sich nicht belegen, und ware auch unwahrscheinlich.

Die These von den zwei Phasen im ‘Kaisermosaik’ stiitzt sich auf die Beobachtung, dass in den Gesich-
tern des Bischofs und des Chlamydatus vorwiegend steinerne Tesserae benutzt sind, wéahrend bei den ande-
ren Figuren des Bildfeldes ausschlieBlich glaserne Steinchen Verwendung fanden. Fir einen solchen Materi-
alwechsel sind jedoch durchaus auch andere Erklarungen maéglich; darauf hat bereits F. W. DeicimaNN hin-
gewiesen, der dasselbe Phdnomen beobachtete. So konnte man mit ihm einen Grund in ,besonders
gewollte(n) Wirkungen®, also in kinstlerischen Absichten sehen; weitaus Uberzeugender ist aber sein Gedan-
ke, dass einfach das Fehlen von anderem Material verantwortlich war, wie es bei der Organisation einer so
umfangreichen Mosaikausstattung durchaus glaubhaft erscheint®?. Aus dieser Sicht scheinen die hier vorge-
stellten, neuen Vorschlége zur Benennung der in den ‘Kaisermosaiken’ von San Vitale dargestellten ‘Privat-
portrats’ vorerst keineswegs erschiittert®.

Es scheint angemessen, abschlieBend erneut auf die entscheidende Grundlage dieser Deutungen hinzu-
weisen. Einziger Ausgangspunkt ist die Tunika der Frau neben der Kaiserin Theodora, deren purpurne
Féarbung als Hinweis auf einen herrschaftlichen Zusammenhang verstanden werden muss. Wenn hier die
ehemalige Ostgotenkonigin Matasuntha dargestellt war, die mit ihrem neuen Ehemann Germanus wieder
wichtige Aufgaben im Westen ibernehmen sollte, ergeben sich fast zwanglos die Benennungen auch fir die
anderen Personen.

Dargestellt sind neben dem Kaiserpaar die ranghdchsten Personen des Romischen Reiches, die mit ihm
verwandtschaftlich verbunden waren, begleitet und eingefasst von nachgeordneten Gruppen, die diese hohe
Position bestatigen und betonen. Justinian und Theodora stehen Germanus und Matasuntha zur Seite, die
zukiinftig als ihre Vertreter den Westen beherrschen oder verwalten sollten, und neben ihnen die Kinder des

% Paulus Silentiarius, Sophia, 714-715. 802 (De Stefani). Vgl. Fobelli 2005, 160. Zur Altarinschrift s. auch Stichel 2006. Zu den
Vorhdngen s. lerusalimskaja 1988.

40 Andreescu-Treadgold — Treadgold 1997, 708-723.

4 z. B. Pasi 2006, 26; Kniffitz 2009, 91-101. Kritisch bereits Abramowski 2001, 296.

42 Deichmann 1976, 195.

4 Die zur Verfligung stehenden Fotos reichen nicht aus, die Beobachtungen mit ausreichender Sicherheit nachzuvollziehen oder
zu Uberprifen. Daher muss fir ein abschlieRendes Urteil eine detaillierte Publikation des Befundes abgewartet werden.
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Germanus, die gewissermalen die Nachfolge garantierten. In diesen Zusammenhang figt sich die Darstel-
lung des Bischofs Maximianus als der hochsten geistlichen Autoritat des Ortes bestens ein.

Im Bild bleibt das Auftreten dieser Angehdrigen der Machtelite weitgehend zuriickhaltend; die uneinge-
schrankte Oberhoheit des Kaiserpaares wird vom Bildaufbau nicht in Frage gestellt; einzig beim Bischof
kann man eine gewisse formale Dominanz gegenuiber dem Kaiser erkennen. Doch gilt es dabei zu beachten,
dass er vom Kaiser ausgewahlt war, den theologischen Positionen des Kaisers, die im Westen Uberwiegend
abgelehnt wurden, uneingeschrankte Geltung zu verschaffen und so eine Rechtgléubigkeit, wie der Kaiser
sie verstand, im ganzen Reich einheitlich durchzusetzen. Der Bischof blieb Instrument des Kaisers, und es
war das Kaiserpaar, das die Ordnung garantierte, auf der im Verstandnis der Zeit das Wohlergehen des Staa-
tes beruhte. In dieser Richtung lassen sich auch die liturgischen Gerate in ihren Handen deuten, die ihre
potenzielle pietas demonstrieren. Denn diese Tugend allein sicherte ihre Uber alle Menschen herausgehobe-
ne, von Gott geschutzte Stellung, der sie alle Erfolge verdankten®.

So erscheinen die beiden Bildfelder als ein allgemeines Repréasentationsbild des Kaiserpaares und der
ihnen unmittelbar nachgeordneten Teilhaber der Macht, weitgehend losgeldst von konkreten historischen
Ereignissen, und damit ganz so, wie es fir die Spatantike charakteristisch erscheint. Eine ganz &hnliche
Interpretation der beiden Bildfelder hat vor kurzem Jonannes Deckers vorgelegt, ohne auf die Frage der
Benennungen der neben Kaiser und Kaiserin dargestellten Personen einzugehen und sie fur seine Argumen-
tationen zu benutzen®. Dabei hat er in einer groBen Ubersicht des spatantiken Reprasentationsbildes nahezu
alles erschopfend dargelegt, was zu diesem Thema gesagt werden muss. Dies enthebt uns hier der Muhe, die
sehr enge Diskussion um die Identifizierung der ,Privatportrits’ zu verlassen und auf libergreifende Aspekte
einzugehen.

Rudolf H. W. Stichel

Technische Universitat Darmstadt

Fachbereich Architektur, Fachgebiet Klassische Archéologie
El-Lissitzky-Strale 1

D-64287 Darmstadt
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BENJAMIN FOURLAS

ZwE1 BISCHOFE, EIN DIAKON UND EIN PRESBYTER

UBERLEGUNGEN ZU EINEM MOSAIKPANEEL DES 7. JHS. IN DER DEMETRIOS-BASILIKA
IN THESSALONIKI

(Taf. 44-52, Abb. 1-20)

Abstract

Two BisHoprs, A DEACON AND A PRESBYTER
THOUGHTS ON A MOSAIC PANEL OF THE 7" CENTURY IN HAGIOS DEMETRIOS AT THESSALONIKI

The paper examines a badly damaged mosaic panel in the church of Hagios Demetrios in Thessaloniki
that has not received the same attention as the better-preserved mosaics in this church. Until c. 1949-1950 it
was covered by a marble revetment. The mosaic shows the portraits of two bishops, a deacon and a presbyter
together with Saint Demetrios. As the heads of the bishops seem to have been deliberately destroyed, they
are considered to have suffered a damnatio memoriae. In order to find a plausible explanation for this
assumed damnatio we will discuss the condition of the mosaic, its relation to the other mosaics in the church
with portraits of the 7t" century, its chronology and the meaning of its iconography. The paper concludes that
the image was fixed around 649 and that it is connected to the Monothelite controversy. The panel is inter-
preted as to depict the bishop of Thessaloniki as well as two leading clergymen of the city together with the
patriarch of Constantinople. The intention of the image was to publically attest the acceptance of the Mono-
thelite doctrine of the patriarch and, therefore, the loyalty to imperial church policy. Its covering would have
been a consequence of the condemnation of Monothelitism on the Sixth Ecumenical Council in 681. Further-
more, some passages of the second collection of miracles of St. Demetrios will be discussed. Especially the
introduction and the part dealing with the earthquake and subsequent burning of the church (c. 620—650)
indicate that an Orthodox revision had taken place after 681. The covering of the mosaic is likely to have
been a complementary action to the alterations in the text.

Die Wandmosaiken in der Demetrios-Basilika in Thessaloniki gehdren zu den wenigen in gréBerem
Umfang erhaltenen Ensembles dieser Kunstgattung aus der vorikonoklastischen Zeit im dstlichen Mittel-
meerraum. Seit ihrer Entdeckung im frithen 20. Jh. waren die Mosaiken der Kirche Gegenstand zahlreicher
Einzelstudien und Monographien®. Die Einteilung der Mosaiken in zwei Phasen ist Konsens. Die altere Aus-
stattung wird meist in das 6. Jh. datiert und ist m. E. in der justinianischen Zeit entstanden?. Die jlngeren
Mosaiken befinden sich an den beiden Sanktuariumspfeilern, der Wandflache iiber den Arkaden zwischen
den beiden nordlichen Seitenschiffen sowie an der Westwand des Mittelschiffs (Abb. 1: 1-8). Es handelt sich

* Neben der Monographie von Mentzos 2010, die sich ausschlielich mit den Mosaiken des 7. Jhs. beschéaftigt, ist die wichtigste
Forschungsliteratur bis Ende 2010 bei Fourlas 2012, 110 f. mit Anm. 6-8 zusammengestellt. An neuerer Forschungsliteratur
seien vor allem Bauer 2013, 185-215 und Bakirtzis 2012b (mit hervorragenden Farbaufnahmen) genannt.

2 Fourlas 2012, 112-117 (Zusammenfassung des Forschungsstandes zur relativen Chronologie); 136—149 (Datierung der alteren
Phase).
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um insgesamt acht Bildfelder (Anhang 1-8). Die Entstehung dieser zweiten Phase wird meist im Zeitraum
um die Mitte des 7. Jhs. bis zum beginnenden 8. Jh. angenommen?®.

Die Mosaiken der jungeren Phase sind fiir das Themenfeld dieser Tagung von besonderem Interesse, da
auf ihnen insgesamt elf Portrats von Klerikern und weltlichen Wirdentragern tberliefert sind, wobei man-
che der Kleriker mehrfach dargestellt sind. Bisher standen von diesen Mosaiken vor allem die Paneele an
den Sanktuariumspfeilern und die clipei im nérdlichen Inneren Seitenschiff im Mittelpunkt der Diskussion
(Abb. 11-14). Relativ wenig Aufmerksamkeit kam bisher dem stark beschadigten Mosaikbild an der West-
wand des Mittelschiffs zwischen dem nordlichen Durchgang des Trivelums und dem im Jahr 1481 errichte-
ten Grab des Loukas Spandounis zuteil (Abb. 3-8). Dieses Paneel (Mosaik 8) wurde wohl erst zwischen
1949 und 1950 unter der Marmorinkrustation der Wand entdeckt*. Das Bild zeigt zwei Bischofe, einen Dia-
kon und einen weiteren Kleriker zu Seiten des Titelheiligen. Bemerkenswert ist das Mosaik vor allem des-
halb, da es anscheinend bereits sehr frith wieder von einer Marmorinkrustation verdeckt wurde® und die
Portréts der beiden Bischodfe nach vorherrschender Meinung mutwillig zerstort wurden®.

Uber die Deutung dieses Bildes und seine Datierung herrscht bisher in der Forschungsliteratur keine
Einigkeit. Konsens ist, dass es einige Zeit nach den Pfeilermosaiken anzusetzen ist, wobei hiufig das spétere
7. oder 8. Jh. vorgeschlagen wird’. In der Forschung wird in letzter Zeit davon ausgegangen, dass die Zersto-
rung des Mosaiks mit den monotheletischen Streitigkeiten des 7. und beginnenden 8. Jhs. zusammenhéangt®.
GeoRraGios VELENIS Und ARriSTOTELES MENTZOs haben in diesem Zusammenhang auch konkrete Vorschldge zur
Benennung der Personen gemacht. G. VELENis geht davon aus, dass es sich um Bischof Paulos von Thessalo-
niki (um 649) und Papst Honorius I. (625-638) handelt. Die Zerstérung der Kopfe der Bischofe und die
Abdeckung des Bildes erklart er mit ihrer Achtung als monotheletische Heratiker durch das sechste Okume-
nische Konzil im Jahr 681°.

A. MenTzos hat sich bisher am ausfuhrlichsten mit dem Mosaikbild befasst und einen umfassenden Deu-
tungsvorschlag unterbreitet'®. Er geht wie VeLenis davon aus, dass das Bild in einem gewissen zeitlichen
Abstand zu den ubrigen Mosaiken des 7. Jhs. in der Kirche entstanden ist. Die KOpfe der Bischofe seien im
Sinne einer damnatio memoriae™ gezielt zerstort worden und das beschadigte Paneel wohl ldngere Zeit
sichtbar gewesen. Er nimmt weiterhin an, dass das Bild um 705-711 oder kurz danach entstanden ist, jedoch
vor ca. 730/40. Zum historischen Kontext vermutet er eine Beteiligung der dargestellten Bischofe an der
kurzfristigen monothelethischen sRenaissance« des Kaisers Philippikos Bardanes (711-713)* und deren Teil-
nahme an einer spéater als haretisch verurteilten Synode. Im weigekleideten Bischof sieht er den Oberhirten
von Thessaloniki, im pupurgewandeten den Patriarchen von Konstantinopel Johannes VI. (711-715)%. Fir
den Diakon schlagt Mentzos eine Benennung als Andreas, Diakon der Hagia Sophia in Konstantionopel und
spaterer Bischof von Kreta vor',

Ausgehend von den bisherigen Forschungsansatzen wird dieses rétselhafte und in seiner Deutung
umstrittene Mosaikbild nun erneut in den Blick genommen, da die umfangreichen Ausfiihrungen von
MEenTtzos eine Reihe von grundlegenden Fragen nicht zufriedenstellend beantworten und zudem Defizite in

w

Mentzos 2010, 39-43 mit Diskussion der bisherigen Datierungsansétze. Zur Datierung um die Mitte des 7. Jhs. s. zuletzt
Fourlas 2010, 230-232.
S. u. Anm. 287.
Den verdeckten Zustand dokumentieren verschiedene altere Bildzeugnisse, z. B. Bauer 2013, 94 Abb. 42 und Kakissis —
Kotoula 2012, Abb. 3. 11 (1888-1890); meine Abb. 9 (1909); Bakirtzis 2012h, Abb. 5-6. 11 (nach 1917 bzw. 1932); Chlepa 2011,
Abb. 183 (1940er Jahre).
Eine mutwillige Zerstorung der Kopfe nehmen z. B. an: Mentzos 2010, 96. 98; Xyngopoulos 1969, 16; Sotériou 1952, 198.
z. B. Gkioles 2007, 115 (Ende 7./Anfang 8. Jh.); Gounar€s 2007, 263 (sicher Ende 7. Jh.); Hoddinott 1963, 155 (vielleicht 8. Jh.).
z. B. Gkioles 2007, 115.
Vélénis 2001, 308. Leider liegt der Beitrag nur in einer knappen Zusammenfassung eines \Vortrags vor, so dass seine Argumen-
tation im Detail nicht nachvollzogen werden kann. Zu Papst Honorius s. Winkelmann 2001, 213 mit weiterfiihrenden Literatur-
verweisen. Zu Bischof Paulos PmbZ 5764.
Mentzos 2010, 95-102 Taf. 7.
11 Allgemein zur damnatio memoriae Elm 2011.
12 PmbZ 6150.
PmbZ 2954.
¥ PmbZ 362.
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Zwei Bischofe, ein Diakon und ein Presbyter

der Argumentation aufweisen. Ziel dieses Beitrags ist es, die urspringliche Funktion des Bildes und seine
Stellung im Kontext der Mosaikportrats des 7. Jhs. in der Kirche néher zu bestimmen. Dabei drangt sich vor
allem die Frage nach dem Grund der Zerstérung des Bildes auf. Um eine tragfahige Basis fiir eine Deutung
zu erarbeiten, wird zunéchst eine Beschreibung des Befundes, der bei der bisherigen Diskussion nicht hin-
reichend berucksichtigt wurde, und eine Inhaltsbestimmung der Darstellung vorgenomments,

Als Grundlage fur die Beschreibung des Bildes dienen vor allem die vor 1952 aufgenommenen schwarz-
weil} Fotos des Ehepaars Georgios A. und Maria G. Soteriou (Abb. 5-8). Sie stellen die &lteste Bilddoku-
mentation des Paneels nach der Abnahme der Marmorplatten dar. Zur Bewertung des Stils dienen ergéanzend
Farbaufnahmen der letzten Jahre (Abb. 3-4), die den restaurierten und leicht reduzierten Bestand der Mosa-
ikfliche abbilden, wobei die beschddigten Flichen von modernem Mdrtel verdeckt sind.

Aufbauend auf der Beschreibung stehen in diesem Beitrag vier Fragen im Vordergrund: 1. Wie sind die
Beschadigungen des Paneels zu bewerten? 2. In welchem zeitlichen Verhaltnis steht das Mosaikbild zu den
tibrigen Mosaiken der jungeren Phase? 3. Auf welchen Zeitraum I&sst sich die Datierung eingrenzen? 4. Wel-
che inhaltliche Aussage vermittelt das Bild? Die Ergebnisse der Diskussion dieser Fragen bilden die Grund-
lage fur den Versuch einer Deutung des Bildes im historischen Kontext®. Im Wesentlichen geht es dabei um
die Frage, ob das Mosaik einigermafen glaubhaft zu historischen Ereignissen in Beziehung gesetzt werden
kann.

Beschreibung

Das Paneel ist aulRen von einem rot bemalten Putzstreifen umgeben. Daran schlief3t sich eine in Mosaik
ausgefiihrte Rahmenzone aus zwei Reihen weiller und zwei Reihen schwarzer tesserae an. Am oberen Ende
des Rahmens sind vier kleine Ringe dargestellt, an denen ein griiner Vorhang aufgehéngt ist, der durch die
Aufhéngung funf halbrunde Aussparungen bildet, die mit weil3grauen tesserae ausgefillt sind. Diese Hin-
tergrundgestaltung strukturiert das Bild, denn unter jeder dieser Aussparungen ist eine Person dargestellt:
im Zentrum der heilige Demetrios und jeweils zwei Kleriker zu jeder Seite des Heiligen. Wahrend der Kopf
des heiligen Demetrios nach Ausweis der erhaltenen Reste durch einen goldenen Nimbus ausgezeichnet war
sind die Kopfe der Kleriker von weil3en rechteckigen Tafeln umgeben, die von einem dunklen Rahmen aus
schwarzen und blauen tesserae umrandet sind. Es handelt sich um sogenannte Rechtecknimben, die den Por-
tratcharakter der Bildnisse anzeigen' und die dargestellten Personen in ihrem Status als sterbliche optisch
vom Heiligen abgrenzen®®. Die einzelnen schwarzen tesserae in der oberen linken Ecke der Tafel der Bischo-
fe bzw. weiter unten links des Kopfes des linken Bischofs imitieren wohl Nagelkdpfe, mit denen solche Bild-
tafeln an Wanden oder in groReren Malereikompositionen angebracht wurden?®.

In der Mitte des Paneels sind unverkennbar zwei Bischofe dargestellt, deren Rang an den Omophoria ein-
deutig ersichtlich ist®. Der hinter diesen stehende Heilige Demetrios legt ihnen wie in Mosaik 2 (Abb. 12)
die Hand auf die Schultern. Die Kopfe der beiden Bischofe sind heute vollstandig zerstort?:. Der Bischof auf
dem Ehrenplatz zur rechten Seite des Heiligen tragt ein purpurfarbenes Gewand — das Phelonion — mit
einem Muster aus rétlichen Dreiecken. Sein Omophorion besteht aus weil3grauen tesserae und ist von vier
Linien silbertiberfangener Mosaiksteine durchzogen. Faltentéler sind durch gebogene Linien aus tirkisfarbe-
nen Steinen angegeben. Jeweils vor der Schulter des Bischofs ist ein kleines schwarzes Kreuz griechischen

%5 Als Blaupause dient das dreistufige Modell der Bildinterpretation. Dazu Engemann 1997, bes. 35-44.

8 Fir wertvolle Hinweise und Anregungen zu den historischen Aspekten danke ich WoLrram Branpes (Frankfurt) und GuNTER
PrinziNG (Mainz).

17 So bereits Sotériou 1952, 198. Zum Rechtecknimbus und seiner Bedeutung s. z. B. Warland 2013b, 936-938; Fourlas 2010,
214-217 mit Anm. 93-94 (jeweils mit weiterfiihrender Literatur) und vor allem grundlegend Ladner 1941.

8 \gl. Belting 1987, 56.

1 So z. B. bei den Portrats des Theodotus und des Papstes Zacharias in der Theodotus-Kapelle in S. Maria Antiqua in Rom (Mit-
te 8. Jh.), die auf einer separaten Stucktafel gemalt und mit Négeln an der Wand befestigt wurden: Belting 1987, 56 Abb. 1-4;
Ladner 1941, 20-23.

2 Soteriou 1952, 198. Zur Form des Omophorion im 6./7. Jh.: Thierry 1976, 327. Allgemein zum Omophorion: Piltz 2009, 253—
256; Papas 1995, 760-764.

2 So Soteriou 1952, 198.
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Typs mit geschweiften Enden erkennbar. Der vor der Brust drapierte Teil des Omophorions (iberschneidet
den von der linken Schulter des Bischofs herabhdngenden Streifen, auf dessen unteren Ende der Rest eines
weiteren schwarzen Kreuzes sichtbar ist.

In den verhillten Handen halt er ein schatzungsweise 30cm hohes goldenes Kreuz, das mit griinen und
roten Gemmen besetzt ist. An den Ecken der Kreuzarme befinden sich diinne goldene Ansétze. Eine diinne
goldene Linie unterhalb der Langshaste legt nahe, dass das Kreuz (iber einen Haltedorn verfiigt.

Der Bischof zur Linken des Heiligen Demetrios trégt ein Phelonion, das aus weien und hellgrauen tesse-
rae besteht. Soweit ersichtlich wird sein Omophorion nur von drei parallel verlaufenden Linien aus silber-
tiberfangenen tesserae durchzogen. Vor der rechten Schulter des Bischofs ziert ein kleines schwarzes Kreuz
das Omophorion, wie es auch beim anderen Bischof vorhanden ist. Ein Pendant des Kreuzes vor seiner lin-
ken Schulter ist nicht zu erkennen, zumal der herabhangende Streifen hier Gber die vor der Brust verlaufende
Partie gefiihrt ist. Der Bischof prasentierte offenbar einen frontal vor der Brust gehaltenen Codex, von dem
noch das obere Ende erhalten ist. Dieser verfiigte anscheinend (ber einen goldenen Einband. Zwei rote Ver-
schlusshander uberspannen den Buchblock, dessen Seiten durch hellblaue Linien angedeutet sind. Der Kopf
des Bischofs war urspriinglich nicht ganz zerstért. Auf den alten Fotos sind noch der obere Teil der Kalotte
mit dem dunklen Haar und ein Rest seiner rechten Gesichtshalfte erhalten gewesen (Abb. 5. 8).

Im Hintergrund zwischen den Schultern der beiden Bischéfe ist der Oberkorper und der untere Rest des
Kopfes eines Mannes zu erkennen, bei dem es sich nur um den heiligen Demetrios handeln kann (s. u.). Vom
Kopf ist nur das durch eine rotliche Abschattierung plastisch wirkende Kinn erhalten. Der Kopf war nach
den erhaltenen Resten zu urteilen von einem goldenen Nimbus umgeben, der aulRen von einer Reihe weifer
und einer weiteren schwarzer tesserae begrenzt ist. Der Heilige ist mit einer weilRen Chlamys bekleidet, die
auf Brusthohe ein zentrales Ornament aufweist. Es besteht aus einem roten Kreis, der auRen von einer Reihe
roter Punkte umgeben ist. Im Zentrum befindet sich ein rosettenformiges Ornament, das aus zwei iiber-
kreuzten blauen und roten Kreuzen besteht. Rechts neben diesem Ornament und darunter erscheint als wei-
teres Ornament noch ein kleines Kleeblatt in Aufsicht, das in seinen Konturen durch eine rote Linie gebildet
wird. Weiter unten erscheint zwischen den beiden Bischéfen ein Teil des blauen Tablions. Die Chlamys des
Heiligen wird Uber seiner rechten Schulter von einer goldenen Fibel zusammengehalten. Dabei handelt es
sich offenbar um eine Gewandschliee vom Typ der Zwiebelknopffibeln??. Der lange gerade FuR endet in
einem kurzen gebogenen Bugel, zu dessen Seiten drei einzelne tesserae die ,Zwiebelkndpfe* angeben.

Der Mann am linken Rand des Mosaiks wird von der Figur des in einer vorderen Bildebene stehenden
Bischofs Uberschnitten. Er tragt ein weilles Sticharion und darunter eine tunica manicata. Er ist von mittle-
rem Alter, tragt eine schmale schwarze Haarkappe mit Tonsur dUber einer hohen Stirn und einen kurzen
schwarzen Vollbart. Ein tber seine linke Schulter herabh&ngendes Orarion, das mit einem schwarzen lateini-
schen Kreuz verziert ist, charakterisiert ihn als Diakon?. In seinen Handen héalt der Diakon einen Codex mit
goldenem Einbanddeckel, der mit griinen tropfenférmigen Edelsteinen besetzt ist. Das Buch liegt auf seiner
vom Orarion verhtllten linken Hand auf, wahrend seine rechte Hand den Einband vorne festhélt. In der lin-
ken unteren Ecke des Bildfeldes ist noch ein Teil seines FulRes zu sehen, der in einem schwérzlichen Schuh
steckt. Die Bodenzone wird liberwiegend von weifRen tesserae gebildet. Im Bereich links der Ferse sind drei
Reihen tirkisfarbener und schwarzer Mosaiksteine zu erkennen.

Am rechten Rand des Paneels ist eine weitere Figur dargestellt, die ebenfalls auf der hinteren Bildebene
steht und von dem Bischof zu seiner Rechten teilweise {iberschnitten wird. Der Mann ist kahlkopfig und mit
einem bis auf die Brust reichenden grauweiflen Vollbart dargestellt. Sein Kopf wird von einem bogenfdrmi-
gen schwarzen Konturschatten umgeben. Dieses Detail, das bereits in den Fresken der Synagoge von Dura
Europos (um 245 n. Chr.) eine Parallele findet, dient vermutlich dem Zweck, das grauweille Barthaar und die
vergleichsweise helle Glatze als Kontrastmittel vom hellen Grund der rechteckigen Tafel abzuheben?*. Der

22 Zum Fibeltyp zusammenfassend Steuer 2007 und Bonnekoh 2013, 415-425 (vor allem zu bildlichen Darstellungen).

2 Zum Sticharion: Papas 1995, 743-745; Braun 1964, 92-98. Zum Orarion: Piltz 2009, 257 f.; Papas 1995, 745-748; Braun 1964,
601-607 Abb. 287-288.

2 Kraeling 1956, 238 Taf. 78 vermutet fir die schwarze Umrahmung des Kopfes Abrahams in der Synagoge von Dura Europos
eine Anspielung auf die Nachtschwarze. Es scheint jedoch eher wahrscheinlich, dass der einzige Kopf in den Fresken der Syna-
goge mit grauweiRem Haupt- und Barthaar durch diese spezielle Farbe seines Rechtecknimbus besser zur Geltung gebracht
werden sollte.
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Mann tragt ein weilRes Gewand mit breitem Halsausschnitt und einen Codex mit goldenem Einband in den
Hénden. Ein ranganzeigendes Acessoire wie z. B. ein Orarion ist nicht zu erkennen?. Aufgrund des breiten
Halsausschnitts des Gewandes, der in den Mosaiken der Kirche sonst nur beim Bischof auftritt (Abb. 12. 14),
und der vertikal vor der Brust verlaufenden Naht ist das Gewand als Phelonion anzusprechen?. In dahnlicher
Weise wie der Diakon halt er einen Codex in seiner vom Gewand verhllten linken Hand. Nach den erhalte-
nen Resten zu urteilen besal das Buch ebenfalls einen goldenen Einband.

Wie sind die Beschadigungen des Paneels zu bewerten?

Bisher ist die Frage nach der Zerstérung des Mosaikpaneels noch nicht ausfihrlich diskutiert worden.
CHARALAMPOS Bakirtzis dulerte jingst ohne néhere Begriindung die Vermutung, dass der Kopf des heiligen
Demetrios des Paneels 8 herausgenommen und in das Medaillon in Mosaik 7 (Abb. 14) eingesetzt worden
sein konnte?”. Er schlagt vor, dass die Abdeckung des Mosaiks 8 vorgenommen wurde, um dessen vollstén-
dige Zerstdrung oder die Abnahme der Figuren zwecks Zweitverwendung zu verhindern?. In der Regel folgt
die Fachliteratur jedoch der Vermutung von G. A. und M. G. SotEriou, dass die Kopfe der Bischofe mutwil-
lig zerstort worden sind, ohne dies weiter zu hinterfragen®. Fir die Frage der Bewertung des Mosaikbildes
ist es elementar wichtig einzuschétzen, wie die Zerstérungen zu erklaren sind und ob sich eine mutwillige
Beschadigung im Sinne einer damnatio memoriae wahrscheinlich machen lasst, zumal bei einer solchen
Annahme die Beschadigung des Kopfes des Titelheiligen Demetrios Fragen aufwirft®,

Die Verkleidung, mit der das Paneel 8 abgedeckt wurde, bestand aus zwei rechteckigen grinlichen Mar-
morplatten mit weiRlicher Aderung (wohl Cipollino aus Karystos)®. Die Platten waren an allen Seiten von
schmalen leicht vorstehenden gezahnten Marmorleisten begrenzt (Abb. 9: A-B)*. Eine schmale querrecht-
eckige grauschwarze Marmorplatte mit weier Aderung schloss die Inkrustation nach oben ab (Abb. 9: C).
Im Vergleich mit der Verkleidung der siidlichen Wandfidche, die anscheinend dem Originalzustand ent-
spricht, sind die Unterschiede offensichtlich: dort besteht der Dekor aus einem zentralen Feld aus vier hoch-
rechteckigen Platten schwarzen Marmors mit weiRlicher Aderung (wohl Marmor Scyreticum/Breccia di
Settebasi)® sowie zwei kleinen querrechteckigen Anstlickungen am oberen Ende (Abb. 9, links). Das Feld
wird von umlaufenden gezahnten Marmorleisten eingefasst. Daran schlief3t sich eine umlaufende Zone aus
schmalen Platten eines graulich-beigefarbenen Marmors an, der an zwei Stellen durch grauweien Marmor
ersetzt wurde (vielleicht aufgrund einer Beschadigung). Die Wandverkleidung unter dem Mosaikpaneel 8 ist
bis heute von hochrechteckigen Platten schwarzen Marmors mit weiBlicher Aderung bedeckt, die allerdings

% Gounarés 2007, 263 geht irrtiimlich davon aus, dass auch diese Person ein Orarion tragt. Analog zur Drapierung des Orarions

in der linken Hand des Diakons in diesem Mosaik und in Mosaik 1 (Abb. 11) misste es unter der unteren Kante des Buches
zum Vorschein kommen.

% Zum Phelonion: Papas 1995, 753-756; Braun 1964, 234-247. Man vgl. etwa auch die Mantel bzw. Phelonia der Heiligen in den

Mosaiken von Hagios Georgios in Thessaloniki: Bakirtzis 2012a, Abb. 69. 94-95 (Bischéfe Philippos und Kyrillos). 102-103.

108-109 (Presbyter Ananias). Zur Datierung der Kuppelmosaiken in den Zeitraum von 428-Anfang 6. Jh.: Fourlas 2012, 177-

195.

Bakirtzis 2012b, 174.

Bakirtzis 2012b, 176.

Soteriou 1952, 198.

Zum Problem des beschadigten Kopfes des Demetrios, der nicht recht zu einer mutwilligen damnatio passt, s. Bauer 2013, 230

Anm. 46; Kazamia-Tsernou 2009, 306; Gkioles 2007, 114.

81 So Mentzos 2010, 97. Zum Cipollino: Mielsch 1985, 58. Allgemein zur Marmorinkrustation und zur Anbringungstechnik, s.
Orlandos 1994, 245-257; Asémakopoulou-Atzaka 1980, 7-12.

32 Generell zu diesen Leisten: Orlandos 1994, 250 Abb. 200-201 und Kalopisé-Berté — Panagiotidé-Kesisoglou 2010, 90
Abb. 193. Zur Verwendung solcher Leisten in der Marmorinkrustation von Hagios Demetrios vgl. Bauer 2013, 123-125
Abb. 78 a—c; 79; 80 a-b.

% Mentzos 2010, 97, Soteriou 1952, 159 f. mit Anm. 1. Zur Verwendung dieses Steins fiir die Inkrustation der Wande im
Narthex, s. Orlandos 1994, 247 Anm. 4 Abb. 202. Zum Breccia di Settebasi: Mielsch 1985, 47 f.
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nicht wie auf der Wandflache siidlich des Trivelums der Maserung entsprechend symmetrisch zu einem
Muster zusammengesetzt sind (Abb. 9, links).

Es ist also davon auszugehen, dass die Flache fiir das Mosaikbild erst geschaffen werden musste, indem
man wenigstens den oberen Teil der Wandverkleidung entfernte. Als man dann zu einem spateren Zeitpunkt
die Darstellung wieder verdeckte, waren die originalen Platten anscheinend nicht mehr in Génze vorhanden.
Man brachte tber den beiden unteren Platten des urspriinglichen zentralen Feldes eine gezahnte Mamorleiste
an (Abb. 3), auf die man die beiden Platten A und B aufsetzte und in der Wand verdibelte. Nach der Befesti-
gung an der Wand platzierte man an den L&ngsseiten und der oberen Kante der Platten A und B weitere
Marmorleisten, um als oberen Abschluss die querrechteckige Platte C anzubringen (Abb. 9). Am oberen
Ende der Wandflache sind in der roten gemalten Bordiire des Mosaikpaneels zwei mit Mortel modern ver-
schlossene Locher vorhanden, in denen urspriinglich vermutlich die Metallhaken zur Fixierung der Platte C
im Mauerwerk befestigt waren (Abb. 3). Uber der Platte C wurde als Abschluss zur oberen Zone des opus
sectile noch ein schmaler graulicher Plattenstreifen mit weiRer Aderung eingepasst®.

Die alten Fotos dokumentieren noch weitgehend unverfélscht den Befund des Mosaiks 8 nach der Abnah-
me der Platten und sind in diesem Zusammenhang sehr aufschlussreich (Abb. 5-8). Denn auf den Bildern ist
genau im Bereich der Bischofskdpfe jeweils eine Metallkrampe zu erkennen®. Beim rechten Exemplar weist
der stiftformige Haken nach unten und belegt somit, dass er urspriinglich die obere Kante der Marmorplatte
B fixierte. Es ist davon auszugehen, dass der stiftformige Haken in einem Bohrloch in der Kante der Platte
befestigt gewesen ist. Neben dem Haken ist noch der Marmorkeil erkennbar, mit dem das lange Ende der
Krampe Ublicherweise in einem Loch im Mauerwerk befestigt wurde (Abb. 7)*. Beim Pendant der Krampe
im Kopf links ist der umgebogene Haken offenbar abgebrochen. Er wird die Platte A der Marmorverklei-
dung fixiert haben.

Die Zerstérungen in den Kopfen der Bischdfe sind wohl in erster Linie durch das Einbringen der Metall-
krampen zu erklaren. Anders als beim Heiligen Demetrios und beim Bischof rechts war zur Zeit der Auf-
nahmen (Abb. 5. 8) beim Kopf des linken Bischofs anscheinend bereits eine SicherungsmaRnahme erfolgt.
Bis auf den Bereich um die Metallkrampe ist sein Kopf von einer glattgestrichenen Mértelschicht bedeckt.
Der urspriingliche Umfang der Zerstérung in diesem Bereich kann somit nicht mehr ermittelt werden.

Links neben dem Kopf des Diakons am linken Rand des Bildfeldes ist auf den alten Fotos noch eine wei-
tere Metallkrampe mit flachem breiten und nach unten weisenden Haken zu erkennen, die anscheinend noch
ein Bruchstiick einer Marmorplatte festhielt (Abb. 6). Der Haken liegt nicht auf einer horizontalen Achse mit
den zuvor genannten, sondern ragt mehrere Zentimeter ber diesen aus der Wand. Vermutlich lag der
Metallhaken hier wie auch sonst zuweilen bezeugt® auf der AuBenfliche der Marmorplatte auf und war
somit urspriinglich sichtbar. Da die Steinsetzung des Mosaiks auf den von der Krampe fixierten Plattenrest
Riicksicht nimmt und hier eine andere Anbringungstechnik vorliegt, muss der Haken élter als die Mosaikfla-
che sein. Es wird sich hierbei um einen Rest der ersten Verkleidung dieser Wand handeln, der bei der
Anbringung des Mosaiks nicht vollstédndig entfernt wurde.

Auch die ubrigen Beschadigungen des Mosaikpaneels sind wahrscheinlich ausschliellich auf die konst-
ruktiven Anforderungen der Anbringung der Inkrustation zurtckzufuhren. Die Metallhaken dienten nur zur
Justierung der Platten und verhinderten ein Abkippen nach vorne®. Zusatzlich war eine Hinterfltterung mit

¥ Einzelplatten, die aus demselben Block geségt waren, wurden in der Regel so aneinandergesetzt, dass die Aderung symmet-
risch zur mittleren Schnittkante verlief und so ein Muster ausbildete. Dazu Orlandos 1994, 251 Abb. 202; Kleinert 1979, 2. Zu
erwarten wire hier eigentlich eine analoge Komposition zur siidlichen Wandflache. Es ist bisher m. W. nie gepriift worden, ob
diese Platten einst ebenfalls entfernt wurden, um unter dem Mosaikpaneel weiteren Mosaikschmuck, oder eine umfangreiche
Inschrift anbringen zu kénnen.
Bakirtzis 2012b, Abb. 5.
Nach Ausweis des bei Grabar 1957, Abb. 85 publizierten Fotos erfolgte die Restaurierung, bei der die Metallhaken aus der
Wand entfernt wurden, vor 1957. Offenbar existiert keine Dokumentation tiber die Restaurierungen, die wéhrend des Wieder-
aufbaus der Basilika durchgefiihrt wurden. Bakirtzis u. a. 2005, 502 Anm. 1.
Zur Technik der Anbringung von Marmorplatten mittels Metallkrampen vgl. z. B. die Befunde aus San Vitale in Ravenna und
aus Trier: Raabe 1976, 124-128; Krencker 1929, 306 f., bes. Abb. 457-459. 464—-465.
Krencker 1929, 307 Abb. 458.
Raabe 1976, 124-126.
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Mortel tblich, um eine feste Haftung an der Wandfliche zu gewéhrleisten®. In Hagios Demetrios wurden
die Platten in den oberen Wandbereichen z. T. nicht mit einer massiven Mdrtelschicht hinterlegt, sondern mit
mehreren kleinen Mértelpackungen mit dem Mauerwerk verbunden*. Die Handwerker entfernten anschei-
nend vor allem im unteren Bereich der grof3en Platten A und B die Mosaikflache groffiichig, um dort Mor-
telpackungen aufbringen zu kénnen. Zum Zeitpunkt der Aufnahmen des Ehepaars Soteriou waren diese
Mortelpackungen aber bereits groftenteils entfernt und das Mauerwerk freigelegt worden.

An den dufleren Rindern der Mosaikfliche befinden sich auf Schulterhéhe des Diakons und des Presby-
ters anndhernd rechteckige Fehlstellen. Die linke dieser Fehlstellen war urspriinglich mit vier Gbereinander-
geschichteten Ziegelstucken und einer massiven Mortelpackung gefillt (Abb. 6). Diese Konstruktion diente
hier anscheinend hauptséchlich als Auflager fiir die schmale vertikale Marmorplatte, welche Platte A des
zentralen Feldes seitlich begrenzte*. Es ist davon auszugehen, dass die Mosaikflache auch am rechten Rand
des Paneels im Schulter- und Brustbereich des Presbyters entfernt worden ist, um eine &hnliche Hinterle-
gung aufzunehmen. Die schmalen Seitenstreifen waren offenbar anders als die Platten A und B nicht mit
Haken in der Wand verklammert, sondern nur mit Mortel auf der Wandflache befestigt gewesen®. Neben
einem groferen Auflager am oberen und unteren Ende der Seitenplatten waren sie anscheinend zusitzlich
auch mit kleineren Médrtelpackungen auf der Mittelachse mit dem Mauerwerk verbunden. Dies legt eine
Putzpackung mit einem eingedriickten Ziegelstiick nahe, welches sich im Bereich des rechten Ellenbogens
des Diakons befand (Abb. 6).

Die Zerstorung im Kopfbereich des Demetrios reicht nur bis zur Oberkante der Platten A und B herab,
die aus der Position der Metallhaken ersichtlich ist (Abb. 10). Urspringlich waren noch Reste der gepickten
weillen Bettungsschicht mit Abdriicken von Mosaiksteinen und vereinzelten tesserae vorhanden (Abb. 8).
Anscheinend war zur Zeit der Aufnahmen bereits begonnen worden, die Mortelreste im Bereich des Kopfes
wie auch bei der groBen Fehlstelle am rechten Rand des Paneels zu entfernen (Abb. 5. 8). Wahrscheinlich
wurden in diesem Bereich die Mosaiksteine entfernt, um eine Mdrtelpackung aufzubringen, mit welcher die
Platte C in der Mitte hinterlegt wurde*. Beim grauschwarzen Belag, der auf dem gepickten Setzbett aufliegt,
diirfte es sich um Reste dieser Mdrtelpackung handeln (Abb. 8). Auf den kleineren beschadigten (und wohl
z. T. bereits restaurierten) Partien der Mosaiktextur vor allem im Bereich (ber den Rechtecknimben
(Abb. 6-8) werden wohl einst kleinere Mortelpackungen aufgesessen haben.

Aus den angefuihrten Beobachtungen wird ersichtlich, dass sich die Zerstérungsspuren des Mosaiks
allein mit den konstruktiven Anforderungen der Marmorinkrustation erklaren lassen. Die mit der Abde-
ckung beauftragten Handwerker entfernten anscheinend nur diejenigen Partien, die flr das Anbringen der
Metallkrampen bzw. einer Hinterlegung mit Mortel als notwendig erachtet wurden. Der Befund spricht
gegen die Annahme einer ostentativen und langer sichtbaren Eradierung bzw. Verstimmelung der Kdpfe
beider Bischofe, wie sie fiir romische Kaiserbilder haufig bezeugt sind®. Es ist vielmehr davon auszugehen,
dass die Abdeckung des Mosaiks mit dem Akt der Zerstorung zusammenfiel. Dies spricht eher fiir den Wil-
len, das gesamte Bild vollstandig und nachhaltig zu beseitigen, als an einzelnen Personen eine langer sicht-
bare ,Bildnisstrafe’ zu exekutieren. Der Zeitpunkt der Abdeckung ldsst sich nicht genauer spezifizieren. Die
angefiihrten Beobachtungen zu den technischen Aspekten sprechen aber fiir ein hohes Alter der Inkrustati-
on und lassen eine Abdeckung des Paneels bereits in friihbyzantinischer Zeit moglich erscheinen?.

4

Raabe 1976, 127.

4 Dies ist auf Fotos aus der Zeit nach der Zerstérung der Kirche durch den groRen Brand von 1917 an mehreren Stellen erkenn-
bar. Chlepa 2011, Abb. 172—173; Sotériou 1952, Taf. 25 B; 31 o; 32 a—f. Dazu auch Asémakopoulou-Atzaka 1980, 10; Soteriou
1921, 22.
Derartige, in Mortel gebettete Terrakottastreifen (z. T. aus Amphorenscherben), sind typisch fur die Unterfiitterung von opus
sectile auf Winden und Béden. Dunbabin 1999, 257 Abb. 271; Asémakopoulou-Atzaka 1980, 8 und bes. Sotériou 1921, 23 zur
Verwendung von Keramik in der Unterfiitterung des opus sectile in Hagios Demetrios.
Kleinere Marmorteile wurden offenbar nicht immer mit Haken verklammert. Mielsch 1985, 22.
4 Mentzos 2010, 96 dagegen vermutet fiir die Zerstérung des Kopfes Eisenkrampen, mit denen die Platten verbunden waren, als

Ursache.
4 S0 z. B. beim beriihmten Severertondo in Berlin: Varner 2004, 181 f. Abb. 187. Weiteres Material zu verstimmelten Kaiserpor-
tréts ebd. Eus. HE 9, 11, 2 (ed. Winkelmann 1999) berichtet von der Schwéarzung der Gesichter des Maximinus Daia und seiner
Kinder auf Bildern, nachdem sie zu Staatsfeinden erklart worden waren.
Sotériou 1952, 198 sprechen allgemein vom hohen Alter der Inkrustation.
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Aus der schriftlichen Uberlieferung kann entnommen werden, dass die Beseitigung und die Zerstérung von
Bischofsbildern in erster Linie im Zusammenhang mit der Absetzung derselben und/oder mit ihrer (teils postu-
men) Verurteilung als Haretiker erfolgten. Die Bilder der betreffenden Bischtfe wurden beseitigt, sobald deren
Gegner dies durchsetzen konnten*. Der Befund des Mosaiks 8 erinnert an die Umarbeitung der Mosaiken von
Sant’Apollinare Nuovo in Ravenna, der arianischen Palastkirche Theoderichs des GroRRen. Diese erfolgte unter
Bischof Agnellus (557-570) anlasslich der Uberfiihrung des Baus in den katholischen Kult, der in Zusammen-
hang mit der politisch motivierten Konfiskation des Vermogens der arianischen Kirche von Ravenna steht.
Als Teil der MalRnahmen der Rekonziliation wurde auch die Mosaikdekoration bereinigt. Im Fries an den
Hochwanden des Mittelschiffs wurden die urspriinglichen dargestellten Personen, wohl arianische Wiirdentra-
ger und Kleriker, entfernt und durch Martyrer ersetzt®. Weiterhin wurde ein Bildnis der nun maRgeblichen
kirchlichen Autoritat, des (rechtglaubigen) Bischofs Agnellus in der Kirche angebracht, wobei angenommen
wird, dass es das Bild des urspriinglichen arianischen Bischofs ersetzte, der die Kirche konsekriert hatte™.

In welchem zeitlichen Verhaltnis steht das Mosaikpaneel zu den Ubrigen Mosaiken
der jungeren Phase?

Wie in der Fachliteratur bereits mehrfach hervorgehoben wurde, ist die kahlkopfige Person am rechten
Rand des Bildes das verbindende Element zu den Ubrigen Mosaiken des 7. Jhs. in der Kirche. Es handelt sich
unverkennbar um den Diakon der Mosaiken 1 und 7 (Abb. 7. 11. 14)5t. Der Mann fungiert nun offensichtlich
nicht mehr als Diakon. Er wird demnach in der kirchlichen Hierarchie aufgestiegen sein und nun zu den
Presbytern gehdren, woraus sich ein gewisser zeitlicher Abstand zu den Mosaiken 1 und 7 ableiten ldsst. Wie
viel Zeit zwischen der Ausfuhrung der Portrdts des Mannes als Diakon und als Presbyter verstrichen ist,
kann nur grob geschétzt werden. MenTzos bewertet das Portrat im Paneel 8 als leicht gealtert und setzt es
kurze Zeit nach Mosaik 7 an®. Da der Mann auf den Mosaiken 1 und 7 bereits ein Alter zwischen etwa 45
und 60 Jahren aufweist, und auf Paneel 8 keine klar ersichtlichen zusatzlichen Altersmerkmale zu erkennen
sind, ist m. E. von einem zeitlichen Abstand von wohl nicht mehr als 10-15 Jahren auszugehen.

Mehrere Forscher haben die Ansicht vertreten, dass Mosaik 8 keine engeren stilistischen Beziige zu den
tibrigen Mosaiken des 7. Jhs. in der Kirche aufweise und deshalb ein zeitlicher Abstand zu diesen anzuneh-
men sei®®. In der Tat weist das Bild insbesondere im Vergleich zu den Mosaiken 1 und 2 (Abb. 11. 12) eine
geringere malerische Qualitat auf. Es wurden weniger Farbschattierungen verwendet, weshalb die Kdpfe
und Korper flacher und weniger lebensnah wirken. Der Kopf des kahlkopfigen Presbyters wirkt wie auf
einen zu breiten Rumpf aufgesetzt, und seine rechte Hand ist zu schmal und sehr flach umgesetzt. Der Kopf
ist zur Ganze von einer schwarzen und oben gebogenen Kontur eingefasst. Dies ist hier anscheinend not-
wendig, um neben dem grauenweil3en Bart auch die vergleichsweise helle Glatze vom weifen Hintergrund
der Bildnistafel abzusetzen. In den Mosaiken 1 und 7 dagegen (Abb. 11. 14) erscheint diese schwarze Ein-
rahmung nur im Bereich des Bartes von den Ohren bis zu den Schultern, da die Glatze durch eine dunkle

47 So lieB z. B. der Patriarch von Konstantinopel Johannes Ill. Scholastikos (565-577), der energisch gegen die Monophysiten
vorging, die ,,Bildnisse der orthodoxen Véter* (so nach dem monophysitischen Autor Johannes von Ephesos) aus allen Kirchen
und Kléstern entfernen und zerstéren und stattdessen sein eigenes aufstellen. Sein 565 abgesetzter Vorgénger Eutychios (552—
565; 577-582), der nach dem Tod des Johannes wiederum zum Patriarchen erhoben wurde, lieR diese Bilder des Johannes zer-
storen und durch sein eigenes ersetzten. Johannes von Ephesos, Kirchengeschichte 3, 1, 36; 3, 2, 27; 3, 2, 34. Ubersetzung bei
Schonfelder 1862. Dabei war die Nichtentfernung der Bildnisse anscheinend unter Strafe gestellt. Johannes von Ephesos, Kir-
chengeschichte 3, 2, 27. Zu einem weiteren Beispiel der Entfernung der Bilder haretischer Bischofe s. u. ,,Versuch einer histori-
schen Einordnung*“.

Urbano 2005, passim.

Dresken-Weiland 2016, 195-209; Urbano 2005, 92-98.

Zum Portrat des Agnellus (bezeugt bei Agnellus, LP 86, ed. Nauerth 1996) und einem mdglichen alteren Bild eines arianischen
Bischofs Deichmann 1989, 316; Deichmann 1974, 151. Zudem wird meist angenommen, dass das Bildnis Theoderichs zum
Portrat Justinians umgearbeitet wurde. Zum Portrédt und seiner Umarbeitung s. zuletzt Dresken-Weiland 2016, 209 f.; Puhle —
Kdster 2012, 278-280 Nr. 11.40 (M. Kovacs) mit Literaturverweisen.

Mentzos 2010, 95 Abb. 7; Brubaker 2004, 66; Belen&s 2003, 43; Bakirtzis 1997, 415. Vgl. Wright 1975, 13.

Mentzos 2010, 96. Ebenso: Fourlas 2012, 114 Anm. 27.

% So z. B. Gkioles 2007, 114; Gounarés 2007, 263; Bakirtzis 1998, 56; Hoddinott 1963, 155; Sotériou 1952, 198.
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Zwei Bischofe, ein Diakon und ein Presbyter

Abschattierung ihrer Kontur deutlich genug vom hellen Hintergrund hervorgehoben ist. Der Vorhang im
Hintergrund erreicht aufgrund einer reduzierten Faltenangaben und geringerer farblicher Schattierungen
nicht die stoffliche Wirkung der Exemplare der Pfeilermosaiken (Mosaik 1-4; 6). Die weillen Rechtecknim-
ben weisen keinerlei farbliche Differenzierung oder Binnenzeichnung wie in den Mosaiken 1 und 2 auf. Sie
sind von einer massiven Konturlinie umgeben und entfalten keine raumgreifende Wirkung.

Bei einer néheren Betrachtung sind aber auch eine Fille von Gemeinsamkeiten zu den Mosaiken 1-7
festzustellen, wie bereits LesLie BRuBaker betont hat**. Die Komposition des Bildfeldes orientiert sich ganz
offensichtlich an Mosaik 2, und die Rahmenzone ist weitgehend identisch mit den Mosaiken 1-6, die auch
alle auBen von einer gemalten roten Zone umgeben sind%. Der weilRe Hintergrund im oberen Bereich ent-
spricht dem Mosaik 3 und soweit erkennbar, orientiert sich auch die Gestaltung der Bodenzone im Wesent-
lichen an den Mosaiken 1-6. Der Preshyter und der Diakon Uberschneiden geringfugig die Rahmenzone des
Paneels, wie es auch beim Wiirdentridger des Mosaiks 2 zu beobachten ist. Fiir Details der Kleidung finden
sich Parallelen in den Mosaiken 1-3 und 7. So weisen die Ornamente der Chlamys des Heiligen Uberein-
stimmung mit dem Clipeusbild des Demetrios (Abb. 14)% und der Chlamys des Sergios (Mosaik 3) auf®’.
Das Muster des purpurfarbenen Phelonions des Bischofs findet eine Parallele in den Chlamydes des
Demetrios (Abb. 11. 17) und des Theodor (Mosaik 5). Orarion und Omophoria sind wie in den Mosaiken 1
und 2 mit Linien silbertberfangener tesserae durchsetzt (Abb. 11. 12). Die beigefarbenen Faltenangaben bei
den Gewandern des Diakons und des Presbyters (unterer Bereich) entsprechen der Tunika des Demetrios in
Mosaik 1 und dem Phelonion des Bischofs in Mosaik 2 (Abb. 11. 12). Bei den Codices ist die perspektivische
Ansicht mit dem sichtbaren Buchblock und die roten Verschlussbander mit den Mosaiken 1-2 vergleichbar®®.
Die plastische Gestaltung mit dem rotlich abgesetzten Kinn des Demetrios liegt in &hnlicher Form auch bei
den Heiligen in Paneel 1 und 4 vor. Die rotliche Abschattierung der Finger des Heiligen findet sich auch bei
Sergios und Georgios (Mosaik 3 und 4)%.

Die Summe der Ubereinstimmungen und Parallelen in den Details bekraftigen zusétzlich, dass das
Mosaik 8 in einem geringen zeitlichen Abstand zu den Mosaiken 1-7 angefertigt wurde®®, und zwar wohl
von Handwerkern aus dem Umkreis derselben Werkstatt.

Auf welchen Zeitraum lasst sich die Datierung eingrenzen?

Entgegen der vor allem von Ernst KitzINGER Vertretenen und von vielen Forschern akzeptierten Datie-
rung der Mosaiken 1-7 um die Mitte des 7. Jhs.5:, hat MENnTzos jlingst einen ausfiihrlich begriindeten Vor-
schlag fur eine Entstehung am Ende des 7. Jhs. unterbreitet. Deshalb ist es notwendig, hier nochmals die
Grundlagen fur die zeitliche Einordnung der Mosaiken der zweiten Ausstattungsphase zu diskutieren und
vor allem den neuen Ansatz von MenTzos zu prufen.

Eine wichtige Grundlage fur die Datierung der zweiten Mosaikphase stellt die Verknlpfung der Mosai-
kinschriften mit Ereignissen dar, die in der anonymen Wundersammlung des heiligen Demetrios geschildert
werden. Diese Sammlung wurde in den 680er Jahren sehr wahrscheinlich von einem Geistlichen aus
Thessaloniki verfasst®?. Die ersten drei Wunder schildern Ereignisse wéahrend und unmittelbar nach dem

5% Brubaker 2004, 70.

% Brubaker 2004, 66. Alle Mosaiken weisen auflen eine doppelte Reihe weiler tesserae auf. Darauf folgt eine einfache Reihe
schwarzer tesserae, an die sich eine weitere in einer anderen Farbe anschlieft (Graublau, Griin oder Rotbraun). Beim Mosaik 2
besteht die Rahmung im oberen Teil wie bei Mosaik 8 aus einer doppelten Reihe schwarzer Mosaiksteine, in den unteren zwei
Dritteln aus rotbraunen.

% z. B. Bakirtzis 2012b, 174; Brubaker 2004, 73.

57 Brubaker 2004, 66.

Man beachte z. B. die identische Gestaltung der Verschlusshander beim Codex des rechten Bischofs und des Preshyters aus
einer Reihe orangeroter und einer Reihe dunkelroter Mosaiksteine zu denen der Mosaiken 1 und 2.

In Mosaik 1 wurden beim Diakon rosafarbene, in Mosaik 2 bei Demetrios graubraune tesserae fur die Abschattierung der Fin-
ger verwendet.

Brubaker 2004, 70 vermutet sogar “the same campaign of decoration”. Ahnlich Spieser 1984, 198 Anm. 194-195.

Kitzinger 1984, 214; Kitzinger 1958, 25-28. Vgl. erganzend dazu Fourlas 2010, 218-220. 230-232.

Lemerle 1981, 84 f. Vorgeschlagen wird zuweilen eine Identitdt mit Bischof Johannes 11. (s. u. Anm. 249).
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Episkopat Johannes I. (610—spatestens 649)% wahrend die Wunder 4-5 sich auf Ereignisse der Jahre um
676/78—685 beziehens“,

Von zentraler Bedeutung fir die Chronologie des musivischen Dekors der Kirche ist die Inschrift unter
Mosaik 7 (Abb. 14): ,,Zur Zeit Leons siehst Du nun blihend / die einst niedergebrannte Kirche des
Demetrios"®. Es ist bisher in der Fachliteratur weitgehend Konsens, dass der dort erwahnte Brand mit dem
im dritten Wunder angefiihrten Ereignis zusammenhangt®®. Aus der Schilderung des Wunders geht hervor,
dass der Brand der Kirche kurze Zeit nach einem Erdbeben stattfand®”. Bischof Johannes 1. verstarb einen
Monat vor dem Erdbeben®®. Im Wunder wird betont, dass die Kirche wieder in ihrer alten Form hergestellt
wurde®. Der Darstellung des Wunders zufolge erfolgte der Wiederaufbau der Kirche anscheinend unmittel-
bar nach dem Brand ohne grofe zeitliche Verzégerung™. Der Brand wird blicherweise gegen 620 datiert.
Dem liegt die Annahme zugrunde, dass das dritte Wunder aufgrund der chronologischen Kohérenz in zeit-
licher Nahe zum zweiten Wunder, welches auf eine Belagerung im Jahr 618 zu beziehen ist, stattgefunden
habe™. Dies ist jedoch nicht zwingend zumal auch das im Wunder geschilderte Erdbeben anderweitig nicht
genauer zeitlich eingegrenzt werden kann’,

Die Wesentlichen chronologischen Anhaltspunkte fir die Mosaiken 1-7 bieten die besagte Belagerung
im Jahr 618 und der Episkopat des Bischofs Johannes I., dessen genaue Amtszeit unbekannt ist. Spatestens
649 ist jedoch ein Bischof namens Paulos bezeugt™. Sofern man den Ereignissen im dritten Wunder Histori-
zitat zubilligt, lassen sich der Brand und der anschlieBende Wiederaufbau also auf den Zeitraum von um 620
bis etwa 649 eingrenzen. Einige Anhaltspunkte ndhren m. E. den Verdacht, dass der Brand und Wiederauf-
bau der Kirche wohl wahrend des Hohepunkts der monotheletischen Kontroverse in den 640er Jahren statt-
fand (s. dazu u. ,Weiterfiihrende Uberlegungen zur anonymen Wundersammlung*).

Der Ausgangspunkt von MenTzos® Datierungsansatz der Mosaiken beruht auf einer Interpretation von
Angaben aus der anonymen Wundersammlung in Kombination mit einer Deutung der Mosaiken und der
zugehorigen Inschriften. Wie bereits Ch. Bakirtzis nimmt er aufgrund von gewissen Ubereinstimmungen in
der Diktion der Inschriften der Mosaiken 1 und 7 mit Formulierungen im Text des dritten Wunders an, dass
der Verfasser der Inschriften und der Autor der Wunder identisch sind™. Als Autor der Wundersammlung
identifiziert er den Diakon in Mosaik 1 (und 7 bzw. 8)”. Zudem hélt er es fiir gesichert, dass es sich beim
Codex in den Handen des Diakons in Mosaik 1 und des Presbyters in Mosaik 8 nicht um das Evangelium,
sondern die gesamte zweite Wundersammlung handelt™. Weiterhin nimmt er an, dass die Inschrift unter
Mosaik 2 nicht auf die Ereignisse um bzw. vor 620 zu beziehen ist, sondern auf die Summe der