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Sinn und Form

Zur Deutung der Aldobrandinischen Hochzeit
und einiger rémischer Sarkophage

Von Karl Schefold, Basel

Seitdem Goethe sein Empfangszimmer in Weimar mit Hein-
rich Meyers Kopie der Aldobrandinischen Hochzeit geschmiickt
hat, bezeugen die Besucher immer wieder den Eindruck dieses
Werkes; man hat den Raum danach sogar das Aldobrandinizimmer
genannt!. Der Dichter vermutete in der Mittelgruppe des Gemildes
(Abb. 1) eine Kopie von Aections wova nupta verecundia mnotabilis
(Plin. nat. hist. 35, 10); der tibrige Fries sei aus verschiedenen Vor-
bildern zusammengestellt?. Einen besseren Vorschlag hat noch
niemand gemacht, wenn sich auch die Zuriickfithrung auf Aetion
nicht beweisen lisst3. Uber die Datierung des Votbildes haben sich
die Forscher bis heute nicht geeinigt; so nimmt L. Curtius fiir den
ganzen Fries eine Vorlage aus dem Ende des vierten Jahrhunderts
an, wihrend E. Buschor, Goethes Auffassung erneuernd, nur die
Mittelgruppe auf einen Maler der Zeit Alexanders des Grossen
zuriickfithren mochte und F. Matz an ein spithellenistisches Ori-
ginal denkt?,

«Auf dem Ehebette sitzt dichtverhiillt und leicht in die Kissen
zuriickgelehnt die Braut. Sie blickt in banger Scheu tiefernst zu
Boden und scheint kaum dem freundlichen Zuspruch einer neben
ihr sitzenden Gottheit zuginglich. Diese ist durch den entblGssten
Oberkorper gekennzeichnet; es wird Peitho oder Aphrodite sein.

1 Goethe, Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespriche, besotgt von
E. Beutler, Bd. 23, Ziirich 1950, S. go1 sowie besonders S. 460 (Jenny von Pappenheim,
Brief vom 11. 11. 1820). M. Wegner, Goethes Anschauung antiker Kunst, Berlin
1949, 121 f. E. Grumach, Goethe und die Antike, Betlin 1950, 2, 652 f.

2 Gesprich mit K. A. Bottiger vom 16. 1. 1799; Briefe, Weimarer Ausgabe
Bd. 4 Nr. 3667.

3 E. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen, Minchen 1923, § 967.
H. Brunn, Geschichte der griechischen Kiinstler Bd. 2z, 2. Aufl., Stuttgart 1889, 245.

4 1. Curtius, Zur Aldobrandinischen Hochzeit, in: Vermichtnis der antiken
Kunst, hgb. von R. Herbig, Heidelberg 1950, 140. E. Buschor bei Furtwinglet-
Reichhold, Griechische Vasenmalerei, Text zu Taf. 149. F. Matz, Archiologischer
Anzeiger 1932, 284. — Obwohl L. Curtius das Gemilde erst kiirzlich in dem soeben
erwihnten Vortrage mit glinzender Sachkenntnis behandelt hat, mége es erlaubt
sein, hier noch einmal darauf einzugehen. Die Deutung und stilistische Bestimmung
sind auch fiir mein Buch tiber den Sinn der rémischen Malerei, das demnichst er-
scheinen soll, von Wichtigkeit.



168 _ Karl Schefold

Sie hat den linken Arm um den Nacken der Braut gelegt und redet
ihr sanft, aber mit stdlich eindringlicher Gebirde zu. Halb im
Ricken dieser Gruppe, vor dem Kopfende des schrigstehenden
Bettes, sitzt auf einer niedrigen Schwelle ein fast nackter, reich-
bekrinzter Jingling und wendet den Kopf aufblickend der Braut
zu».® Die ecinander verwandten Sitzmotive Aphrodites und der
Braut begegnen in #hnlicher Gruppierung auf spitklassischen
Vasen®, und auf diesen finden sich auch schon die Anfinge einer
Offnung der Komposition, wie sie hier dem auf der Schwelle
sitzenden Jungling ein so bedeutendes Gewicht verleiht: «Nach
340 tritt an die Stelle der raumbeschliessenden Komposition die
keilf6rmige raumiiberwindende, die nach vorn in eine neue Di-
mension dringt».” Schon die Mitte des vierten Jahrhunderts hatte
von vorn gesehene sitzende Gestalten geschaflen, die den um-
gebenden Raum ausfillen und beherrschen®, um 330 aber werden
kithne, heftige Kopfwendungen wie die des Jiinglings hiufig?,
stossen einzelne Glieder nach vorne vorl? werden Kontraste
zwischen aufgestitzten und gelockerten Gliedern betont!?, ja, ganze
Gestalten wenden sich in kiuhner Vorderansicht aus dem Bild
heraus'?; vom Alexanderbildnis des Apelles berichtet Plinius nat.
hist. 35, 92, dass die Finger, die den Blitz hielten, aus dem Bild
hervorzutreten schienen, der Blitz sich gleichsam vor dem Bild-
feld befinde. Der Jingling des Gemildes ist die kithnste Schopfung
unter all diesen an der Wende von der Spitklassik zum Hellenismus
geschaffenen Gestalten, und man kénnte versuchen, dies Ausser-
ordentliche als hellenistische Umgestaltung zu ‘erkliren’. Aber es
fehlt ganz die barocke zentrifugale Bewegtheit, die effektvolle Fiille
des Gewandes, das epideiktische Gehaben spiterer Werke!?; die

5 Pfuhl, Malerei S. 874.

8 K. Schefold, Kertscher Vasen (im folgenden: KV), Berlin 1930, Taf. 7.
14; ders., Untersuchungen zu den Kertscher Vasen (= UKYV), Berlin 1934, Taf. 35 £.

"H. Speier, Zweifigurengruppen: Rémische Mitteilungen 47 (1932) 78;
vgl. 68 ff.

8 Vgl. besonders KV Taf. 24b.

® KV Taf. 17; UKV Taf. 36.

W UKYV Taf. 35; ferner der Schaber des Lysipp.

11 UKV Taf. 35 (Kore); Taf. 37 (Dionysos).

12 KV Taf. 24a, dazu einige auf diese Zeit zuriickgehende pompejanische Ge-
stalten, wie der Pan aus dem Haus o, 5, 18 und der Achill auf Skyros; Hermann-
Bruckmann, Denkmiler der Malerei des Altertums, Miinchen 1906 ff., Taf. 69, 5.
Pfuhl, Malerei Abb. 651.

13 Vgl. dagegen die Pindarstatue von etwa 180/170 und die Karneadesstatuette
des spiteten zweiten Jahrhunderts; K. Schefold, Bildnisse der antiken Dichter,
Redner und Denker, Basel 1943, 138. 146. H. Thompson, Excavations in the
Athenian Agora 1949: Hesperia 19 (1950) 319, 7.
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Kopfwendung hat nicht das Ruckhafte der hellenistischen Ge-
stalten, die sich rechts auf dem Fries befinden, die Akzente im Auf-
bau der Figur sind nicht in hellenistischer Weise nach oben ver-
setzt, der harmonische Fluss der Gestalt ist in ein ruhiges Drei-
eck gefiigt, so wie sich auch auf dem Gemilde mit der Entlas-
sung der Briseis die ersten Anfinge frithhellenistischer geometri-
scher Kompositionsprinzipien mit einem noch spitklassischen
Korperempfinden zu strengem Ausdruck verbindent4.

Im grossten Gegensatz zur Mittelgruppe stehen die seitlichen
Gestalten, bei denen man sich schon immer an hellenistische Ter-
rakotten erinnert hat, bei den Kronentrigerinnen rechts auch an
die Musengruppe, die von Fulvius Nobilior im Jahre 187 aus
Ambrakia entfithrt worden ist's, In der Verbindung von spitest-
hellenistischem Manierismus mit klassizistischen Elementen ist
das Relief mit der Apotheose Homers verwandt, das um 100 ge-
fertigt ist?%. Die Frau mit dem Ficher links und das auf einen Pfeiler
gelehnte Midchen sind hellenistische Umbildungen spitklassischer
Gestalten, mit der schweren Fiille ihres Gewandes, mit dem Gegen-
satz von breitem Becken und schmalen Schultern!?. Die Achsen-
verschiebungen im Aufbau des Midchens setzen Figuren wie die
Aphrodite von Melos voraus, wenn auch alles schon etwas klassi-
zistisch geddmpft ist. Dieses kokette Wesen ist durch eine Welt
getrennt von der klassischen Gottin, die neben der Braut auf dem
Bett sitzt. Wie verschieden ist der Stil der im Motiv ahnlichen
Oberkorper! Wahrend die Komposition der Mittelgruppe in sich
festgefiigt ist, erweist sich der Ubrige Fries, wie Pfuhl gezeigt
hat, als eine eklektische Zusammenstellung!®: die Hintergrund-
kulissen sind Versatzstiicke, wie sie im spitaugusteischen zweiten
Stil aufkommen?®. Die klassizistische Reliefkomposition der Grup-
pe rechts ist von der klassischen der Mitte und von der helleni-
stisch malerischen Komposition der Gruppe links grundsitzlich
verschieden.

U Hermann-Bruckmanna.a. O. Taf. 10. Pfuhl, Malerei Abb. 655.

15 Pfuhl, Malerei § 96o.

16 Schefold, Bildnisse 148.

17 G. Kleiner, Tanagrafiguren, Berlin 1942, Taf. 8b.

18 Pfuhl, Gottinger Gelehrte Anzeigen 1910, 825; dets., Maletei und Zeich-
nung § 96o. g67 (mit weiterer Literatur).

19 Die Flichenbindung des dritten Stils ist noch nicht erreicht, wie im Saal des
Hauses mit der Kryptoportikus in Pompeji (M. Rostovtzeff, Mystic Italy, New
York 1927, 55 ff.) und auf der Gemma Augustea, die darin altertiimlicher ist als die
etwa gleichzeitige Ara Pacis (F. Winter, Kunstgeschichte in Bildern 1, 396 f.).
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Je mehr man sich in diese Unterschiede vertieft, desto richtiger
wird man Goethes Urteil finden, dass sich die Brautgruppe als
hochbedeutende Schopfung heraushebt. Sie schildert noch klassi-
sches Sein, die unruhigen seitlichen Gestalten dagegen sollen
‘wirken’, den Betrachter etwas ‘etleben’ lassen, wie es dem helleni-
stischen Geschmack entspricht. Die stilistischen Erwigungen
werden bestitigt durch ein 4usseres Indiz: die kriftige Form
der Kline ist nicht nach dem frithen Hellenismus denkbar29.
Der klassischen Haltung entspricht schliesslich auch die innere
Grosse der Mittelgruppe: man konnte sich das Original mit an-
ndhernd lebensgrossen Gestalten denken, wihrend der romische
Fries nur 70 cm hoch ist, bei etwa 2,5 m Linge; urspriinglich
setzte er sich links noch weiter fort, als Verzierung eines ganz
ausgemalten Raumes. Nach alledem ist das Original etwa in der
Zeit geschaffen worden, in der Alexander der Grosse Rhoxane hei-
ratete (im Jahre 327).

Aber nicht nur Stil und innere Grosse zeichnen die Mittel-
gruppe aus, sondern auch ihr Gehalt. In meinem Buche iiber den
Sinn der romischen Malerei hofle ich zeigen zu konnen, dass der
romische Fries, der uns dieses Bild erhalten hat, in augusteischem
Geist die Hochzeit als Institution feiern sollte, dhnlich wie der
Fries der Villa Item, im Widerspruch gegen die hellenistische
Lockerung der Sitten. Griechische Hochzeitsbilder wie die Braut-
gruppe, die im Mittelstick verwertet ist, sind Szenen tiefer
Menschlichkeit, die durch ihre Einfachheit und Urbildlichkeit an
das Gottliche rithren. Wenn dort Aphrodite, Peitho, Eroten um
die Braut beschiftigt sind, so machen sie nur das Wesen des Vor--
gangs sichtbar. In der romischen Darstellung wird dieses Leise,
Unmittelbare, der unschuldige Einklang des Gottlichen und
Menschlichen ibertont durch die umrahmenden rituellen Zete-
monien, die Bereitung des Bades links, die feierlichen Gesinge
rechts. Der Mittelgruppe ist dieser Aufwand fremd, sie ist von einet
Schlichtheit, wie sie auch sonst die Deutung klassischer Werke
erschwert.

Der unbefangene Betrachter wird in dem Jingling den Briuti-
gam sehen, und so hat man denn auch seit der Entdeckung des
Gemildes (um 1600) angenommen, er warte ungeduldig im Braut-
gemach, bis C. Robert ihn als Hymenaios deutete und aus seiner
Haltung schloss, er warte, bis die Braut aus ihrem Midchenzimmer

20 Pfuhl, Malerei § g6o.
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im Elternhaus aufbreche?!. Amelung und Nogara haben ihm zu-
gestimmt??, andere, wie Pfuhl und Mobius, wenigstens daran fest-
gehalten, dass die Szene das Brautgemach ist, aber die Deutung
auf Hymenaios angenommen?. Gewiss war es richtig, in so gross-
artigen Gestalten nicht allgemein ein Brautpaar, sondern bestimmte
mythologische Gestalten zu suchen, aber «der sehnige, sonnen-
gebriunte, bekrinzte Mann, der aufgestanden alle Anwesenden
um Haupteslinge tiberragen wiirde, kann kein untergeordneter
Begleiter sein» (Buschor)?%, am wenigsten, wie L. Curtius gezeigt
hat?%, Hymenaios, den man sich knabenhafter dachte, einem Eros
ahnlich, aber zuweilen bekleidet und eine Fackel haltend?¢. Die
Losung hat Buschor gefunden??, aber so kurz begriindet, dass ihr
keine allgemeine Anerkennung beschieden gewesen ist?8: der Ge-
lagerte kann nur Herakles sein, dem im Olymp Hebe zuteil wird.
Mobius hat eingewendet, man denke sich den kiinftigen Gatten
lieber in siegreichem Glanz ins Brautgemach einziehend als auf
der Schwelle wartend. Aber die klassische Kunst feiert bei Hoch-
zeits-, ja bei allen Liebesbildern eher den Sieg der Frau als den des
Mannes. Wohl naht einmal auf einem Krater in Tarquinia Dionysos
der Tiir, durch die man die Braut auf dem Bett sitzen und warten
sieht, das Kinn auf die Hand gestiitzt, aber der Gott ist trunken
und erscheint, wie Zeus auf der bekannten Metope von Selinunt,
cher von Aphrodite dberwiltigt als triumphierend?®. Auf der
schonen Kertscher Deckelschale in der Ermitage3? soll der junge
Gatte am Morgen nach der Hochzeit die sich schmiickenden

21 Hermes 35 (1900) 658 f.

22W. Helbig und W. Amelung, Fiihrer durch die 6ffentlichen Sammlungen
klassischer Altertiimer in Rom, 3. Aufl.,, Leipzig 1912, Bd. 1 Nr. 416. B. Nogara,
Le Nozze Aldobrandine, Mailand 1907, 1 .

23 H. Mobius, Form und Bedeutung der sitzenden Gestalt: Athenische Mit-
teilungen 41 (1916) 213.

24 Buschor a. a. O. (oben Anm. 4).

25 Curtius a. a. O. (oben Anm. 4).

26 B. Sauer bei Roscher, Mytholog. Lexikon 1, 2800 ff.

27 Vgl. Anm. 24.

28 Ausser Mobius (oben Anm. 23) hat L. Curtius widersprochen. Er deutet
auf die Hochzeit von Dionysos und Basilinna. Dagegen scheinen mir die Ubet-
legungen zu sprechen, die oben im Text folgen; insbesondere kann ich bei der Braut
keine Altersziige erkennen.

29 Jahrbuch des Deutschen Archiologischen Instituts 34 (1919) 133 Abb. 31 f.
J. D. Beazley, Attic Red Figure Vase Painters, Oxford 1942, 689 Nr. 59. Auch auf
der von Curtius a.a.0. (oben Anm. 4) Abb. 36ff. veréffentlichten Kanne steht Dio-
nysos bezaubert vor der auf dem Bett sitzenden Braut. Die Kanne gehért schon
dem Kertscher Stil, den sechziger Jahren des vierten Jahrhunderts an und konnte
aus der Werkstatt des Helenamalers stammen (Schefold, UKV 86 ff.).

30 Schefold, KV Taf. 13.
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Frauen verlassen, aber Eros hilt sich an seinem Stock, auf den der
Liebende lehnt; Liebe bannt ihn in den Kreis seines neuen Gliickes.
Es liessen sich unzihlige spitklassische Beispiele fir den Sieg
weiblicher Schonheit anschliessen, — nirgends erscheint der Mann
als siegreicher Eroberer. Eine Gruppe von Reliefgefissen dieser
Zeit zeigt wie die Aldobrandinische Hochzeit den Briutigam un-
geduldig im Brautgemach, aber hier sitzt oder liegt er immer schon
auf dem Bett; einmal sitzt neben ihm die Braut auf dem Schosse
Aphrodites, die sie zur Hingabe iiberredet3.

Dieses Werk hilft einen zweiten Einwand von Mobius zet-
streuen. Er hat nachgewiesen, dass das Kauern bei den Griechen
an sich dem freien Mann nicht anstand und immer eine besondere
Bedeutung hat, wenn es dennoch dargestellt wird: es kennzeichnet
Sklaven, Arbeiter und Kinder, Verwundete, Trauernde, Schutz-
flehende und Gefangene, aber auch Zecher wie Herakles, Silene
und Pan, und solche, die enger als andere mit der Erde verbunden
sind, Seher und Riesen. Auch der Brautfuhrer mochte auf der
Schwelle des Thalamos kauern, wie der Satyr auf dem genannten
Krater in Tarquinia, seinen Herrn erwartend. Aber auch auf dem
genannten Reliefgefdss wartet einer auf dem Schemel neben dem
Bett: es ist Eros, der in dhnlicher Haltung wie der Briutigam sitzt
und ungeduldig die Fliigel bewegt. Er verdeutlicht wie so oft in
der spiten Klassik, was in dem Menschen vorgeht, dem er zuge-
ordnet ist; er driickt unmittelbar aus, was den Menschen zu 4dussern
die Sitte verbietet32. Die Aldobrandinische Hochzeit hat diesem
Relief gegeniiber an klassischer Dichte gewonnen; alle entbehrli-
chen Gestalten und Attribute sind, wie bei andern klassischen
Werken, weggelassen, auf den Briutigam selbst aber konnte in
diesem besonderen Fall das Motiv des ungeduldigen Wartens an
der Schwelle tbertragen werden, da den Herakles gerade die
spitklassische Kunst so gelagert darzustellen liebt. Ein gottlicher
Briutigam konnte nach Mobius” Beobachtungen niemals so auf
der Schwelle sitzen, und auch einem Sterblichen wiirde es nicht
anstehen; der Halbgott Herakles aber wird gerne so gebildet, nach
ungeheuren Taten ruhend, neuen Freuden hingegeben®?, noch

31 A, Briickner, Anakalypteria: 84. Berliner Winckelmannsprogramm, Berlin
1909, besonders Taf. 1. Zur Geschichte des Motivs Uberredung der Braut’ s.
L. Curtiusa.a. O.

32 Dariiber weiteres in meinem oben Anm. 4 angekiindigten Buch.

83 O. Walter, Der Siulenbau des Herakles: Athenische Mitteilungen 62 (1937)
41 fl. Gerade in diesem entscheidenen Zug weicht die von Curtius verglichene
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nicht in der leidvollen Beladenheit, in der dann Lysipp im aus-
ruhenden Herakles die distere Weltansicht nach dem Zusammen-
bruch der Klassik verkorperte. Der kiinstlerische Gewinn der
kihnen Erfindung ist es, dass die Braut nun wahrhaft die kostbare
Mitte der Gruppe bildet, dass die Trennung vom Briutigam, die
durch die Kline bewirkt wird, die Spannung michtig steigert.

Braut und Briutigam, Herakles und Hebe sind bekrinzt. A.
von Salis hat gesehen, dass sich durch den Mantel der Hebe ihre
Brautkrone formt34, Herakles aber trigt seinen Kranz offen, der
aus Hochzeitsblumen und festlichem Efeu gebildet ist®®. Die
Schilderung des seligen Paares erhilt durch diesen reichen Schmuck
noch eine besondere Weihe und bekront die Reihe von spitklassi-
schen Bildern, die mit grossem Glanz die Hochzeit von Herakles
und Hebe feiern. Von der verhaltenen innigen Sprache des Ge-
mildes ist dagegen das kokette Spiel hellenistischer Liebesgruppen
durch einen weiten Abstand getrennt. Bedenkt man, wie hoch die
Maler der Alexanderzeit im Altertum geschitzt wurden und wie
wenige treue Spuren von ihnen erhalten sind, dann ermisst man
das Gliick, dass wir hier, wie Goethe sah, den reinen Nachklang
einer der grossten Schépfungen der Malerei besitzen.

Der Maler der Aldobrandinischen Hochzeit hat das griechische
Vorbild nicht einfach kopiert, sondern er hat ihm durch den Chor
der begleitenden gottlichen Wesen einen neuen Sinn gegeben.
Auf solche Verinderungen der griechischen Vorbilder in der
Romerzeit hat man bisher wenig geachtet, obwohl sie die Wand-
lung der Ideen zum Ausdruck bringen, die der rémischen Kunst
zugrundeliegen. Der zweite Stil der romischen Malerei, an dessen
Ende die Aldobrandinische Hochzeit geschaffen wurde, bildet die
ibernommenen griechischen Bildelemente noch treuer nach als
der dritte und der neronische vierte Stil, die den neuen Ideen und
Stimmungen freieren Ausdruck geben. Strenger schliesst sich dann
wieder die vespasianische Zeit an die Originale an. Die Sarkophage

Kertscher Kanne ab (s. oben Anm. 29): Dionysos ist dort stehend dargestellt. Der von
den verwandten Bildern bekannte Schemel vor dem Bette (oben Anm. 20) begiin-
stigt die Erinnerung an die spitklassischen Bilder des gelagerten Herakles.

31 Hochzeit von Herakles und Hebe: Furtwingler-Reichhold, Griechische
Vasenmalerei Taf. 148. Schefold, UKV Taf. 103. 213. A. von Salis, Die Braut-
krone: Rheinisches Museum 73 (1920) 199 fI.; ders., Antike und Renaissance, Ziirich-
Erlenbach 1947, 221. 269 (mit weiterer Literatur).

35 Schon erklirt von Curtius a.a. O. (oben Anm. 4) 136; den festlichen Efeu-
kranz tragen auch die von Dionysos Begliickten, Dichter und Symposiasten, nicht
nur der Gott selbst.
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des zweiten Jahrhunderts aber bringen bei allem Klassizismus so
eigenwillige Verdnderungen an, dass man sie nur aus den Ideen, die
hier symbolisiert werden, vollstindig erkliren kann. Wenn man, wie
es bisher iiblich war, nur nach den griechischen Vorbildern der
Sarkophagreliefs forscht und sie allein aus der griechischen Sage
deutet, dann bleiben zahlreiche Gestalten und Motive unerklirlich.

Zwar haben F. Cumont und G. Rodenwaldt in Werken aus
ihren letzten Lebensjahren den Gehalt der romischen Sarkophage
erschlossen, wihrend alle frithere Forschung beim Stoff stehen
geblieben, hochstens bis zur Geschichte der Form vorgedrungen
war3®; aber es ist noch kaum danach gefragt worden, ob sich nicht
die Formen der Sarkophagreliefs, insbesondere ihre Abweichungen
von den griechischen Bildtypen aus ihrer Bedeutung erkliren. Und
doch lassen sich so manche Ritsel 16sen.

Rodenwaldt hat die antoninisch-severische Gruppe der Sarko-
phage mit Szenen aus dem Leben eines vornehmen Romers
datiert und gedeutet®”. Aus frihantoninischer Zeit, in der nach
Rodenwaldt der Archetypus der Gruppe geschaffen wurde, ist kein
Exemplar erhalten, vielmehr stammen von den uns vorliegenden
Stiicken der Sarkophag in Leningrad aus den sechziger Jahren,
der in Mantua aus der Zeit um 170, der in den Uffizien aus den
siebziger, der in der Villa Taverna aus den achtziger Jahren und
der in San Lorenzo fuori le mura in Rom (Abb. 2) aus der Zeit nach
200%8. Rodenwaldt hat gezeigt, dass diese Sarkophage nicht in
chronologischer Reihenfolge etrzihlen, dass tberhaupt das Eir-
zihlen nur eine Form ist, die Tugenden des Verstorbenen zu sym-
bolisieren und damit seine Unsterblichkeit zu begriinden. Cumont
hat die Hauptmotive der zugehorigen Deckel zu verstehen gelehrt39.
Von den erhaltenen Deckeln zeigen zwei — die Stiicke von Mantua
und Leningrad — die capitolinische Ttrias, der das auf dem Sar-
kophag dargestellte Opfer gilt. Sie ist umrahmt von Sonne und
Mond, auf einem Deckel (Mantua) auch von den Dioskuren als
Symbolen der Ewigkeit, die den Verstorbenen erwartet. Auf dem

36 F, Cumont, Recherches sur le symbolisme funéraire des Romains, Patis 1942.
G. Rodenwaldt, Der Stilwandel der antoninischen Kunst: Abhandlungen der
Preussischen Akademie der Wissenschaften, Philos.-Hist. Klasse 1935. Weitere Auf-
sitze Cumonts und Rodenwaldts verzeichnet K. Schefold, Orient, Hellas und
Rom, Bern 1949, 192. 200 f.

37 Rodenwaldt a.a. O. Die Sarkophage sind am bequemsten zu iibersehen in
den Wiener Vorlegeblittern 1888, Wien 1889, Taf. .

88 Der Sarkophag San Lorenzo auch bei G. Rodenwaldt, Die Kunst der
Antike, 2. Aufl., Berlin 1927, Taf. 613 = 4. Aufl,, Betlin 1944, Taf. 657.

3 Cumont a. a. O. (oben Anm. 36) 78.
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Abb. 2. Sarkophag in San Lotenzo, Rom.

Deckel in San Lorenzo steht zwischen den gleichen rahmenden
Gestalten wie in Mantua an der Stelle Tuppiters ein nackter Ji-
ger mit einem Hund zu sciner Linken. Vom Jagdspeer, den die
Rechte hielt, ist die Spitze erhalten. An der Stelle der Géttinnen
stehen Frauen: neben der linken erkennt man am Boden eine Taube
und einen Fruchtkorb, die rechte scheint eine Sichel und eine
Fruchtschnur zu halten. Man hat allerlei Deutungen aus der klassi-
schen Mythologie versucht; so hat von Duhn vermutet, es seien
Hades, Demeter und Persephone dargestellt, jedoch ist thm in
dieser Deutung niemand gefolgt, da alle charakteristischen Merk-
male fehlen??; die Gestalten tragen nicht bestimmte Attribute be-
kannter Gottheiten.

Seltsamer noch als die Verwandlung der capitolinischen Drei-
heit ist es, dass der Verstorbene sein Opfer nicht vor dem Iup-
pitertempel, wie auf den Sarkophagen in Mantua und in den
Uffizien, sondern vor einer Tabula Ansata vollzieht, auf der sein
Name gestanden haben muss. Natiirlich bringt er das Opfer nicht

40 F. Matz und F. von Duhn, Antike Bildwerke in Rom, Leipzig 1881,
Nr. 3090. Nut noch C. Robert, Die antiken Sarkophagreliefs 3, 1, 32 erkennt in
der Mittelgestalt Pluto, und zwar als Jiger; er vergleicht den Jager links auf dem
Alkestissarkophag (unten Abb. 3), den er fiir einen Todesdimon hilt. Gegen diese
Deutung sprechen die Bildnisziige, die bei den beiden sicheren Admetgestalten des
Sarkophags wicderkehten. Es wird sich unten S. 178 f. zeigen, warum Admet hier als
Jéger erscheint; die Jagd ist das Symbol der Virtus.
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sich selber dar; man darf bei der Deutung romischer Werke nie
nur vom dusseren Vorgang ausgehen. Auf allen analogen Werken
ist es der Sinn des Opfers, die Frommigkeit des Verstorbenen zu
zeigen. Weil er fromm ist, ist er unsterblich: dies sagt hier die
Verbindung des Opfers mit der Namenstafel. Nun befindet sich
die Dreifigurengruppe, deren Erklirung uns beschiftigt, gerade
iiber der Opferszene. Hinter dem Stehenden ist ein Vorhang aus-
gespannt, ein geldufiges Motiv auf Sarkophagdeckeln, das man aus
der pythagoreischen Vorstellung von der Seele erklirt hat: sie ist
vom Korper wie von einem Gewand verhiillt und erscheint im
Tode rein und unverschleiert!. Ist aus der capitolinischen Trias
hier eine Gruppe von Seligen geworden? Erscheint die Mittel-
gestaltals Jager, weil Jagd ein Symbol der Virtus ist (vgl. Anm. 40)
oder ist sie doch Hades? Auch auf dem Deckel des Endymion-
sarkophages im Museo Capitolino ist Hades die Mittelfigur; freilich
thront er hier in seiner gewohnten Gestalt neben Persephone und
verheisst der Verstorbenen das glickliche Jenseits. Jedenfalls tritt
aut dem Deckel von San Lorenzo die Unsterblichkeitsbedeutung
unverhiillter hervor als auf ilteren Werken. Fruchtkorb, Taube
und Fruchtschnur erkldren sich aus geliufigen dionysischen Jen-
seitsvorstellungen2. Dabei mag auch die Erinnerung an die ur-
spriingliche Bedeutung der Trias mitschwingen; es war ja der Zeit
geldufig, romische Damen als Venus, Offiziere als Mars, Verstor-
bene als Sagenhelden — etwa als Achill und Penthesilea — er-
scheinen zu lassen.

Einen weiteren Beleg dafiir, dass die Mittelfigur auf das Gliick
des Verstorbenen zu deuten ist, gibt der grossartige severische
Parissarkophag der Villa Medici, also ein etwa gleichzeitiges Werk,
das in der Renaissance oft gezeichnet worden ist#3. Die linke Hilfte
des Reliefs schildert das Parisurteil, die rechte die Riickkehr der
Gottinnen zum Olymp. In der Mitte zwischen beiden Szenen steht
ein nackter Krieger mit triumphierender Gebirde, in Vorderan-
sicht, zwischen zwei Amoretten. Robert hat ihn auf Paris gedeutet,
der sich zum Zug nach Griechenland und zum Raub der Helena

1%, Lameere, Un symbole pythagoricien dans I'art funéraire de Rome:
Bulletin de Correspondance Hellénique 63 (1939) 43 ff.

12 K. Lehmann und E. C. Olsen, Dionysic Sarcophagi in Baltimore, New
York 1942.

13 Robert a.a. O. (oben Anm. 40), 2 Taf. 5 Nr. 11. J. Sieveking, Das tomi-
sche Relief: Festschrift Paul Arndt, Miinchen 1925, 33. W. Technau, Die Kunst
der Romer, Berlin 1941, Abb. 192. F. Gerke, Christliche Sarkophage der vor-
konstantinischen Zeit, Berlin 1940, Taf. 11, 1.

Schweiz. Archiv f. Volkskunde 47 (1951) 12
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zu risten im Begriff stehe. Wahrscheinlich trug er die Zige des
Verstorbenen. Aber wire es nicht seltsam, dass man einen Toten
durch die Angleichung an Paris ehrte, wenn man Paris in tblicher
Weise als Inbegriff der Verweichlichung aufgefasst hitte ? Und wie
kommt es zu dieser einzigartigen Darstellung des Paris, der sich
zum Zug nach Griechenland riistet ? Man kann das Werk wiederum
nicht verstehen, wenn man es einfach als Darstellung klassischer
Mythologie auffasst; man muss nach dem symbolischen Sinn fragen.
Nun bewahrt uns Sallustius, der Freund des Kaisers Julian, in
seiner Schrift iiber die Gotter (Kap. 4) eine neuplatonische Deu-
tung des Parisurteils, die den Sarkophag erklirt: Der Apfel ist die
aus entgegengesetzten Bestandteilen gefugte Welt. Die Géttinnen
sind die lenkenden Krifte, die miteinander zum Wohl der Welt
wetteifern. Paris, die wahrnehmende Seele, sieht von allen Welt-
kriften nur die Schonheit und spricht ihr deshalb den Apfel zu.
Hier fehlt jede Verurteilung des Paris, im Gegenteil ldsst sich
denken, dass die Wahl der Schénheit zur Begriindung seiner Un-
sterblichkeit wird. Eine entsprechende Auffassung hoffe ich schon
auf pompejanischen Wandbildern des Parisurteils nachweisen zu
konnen; sie allein erklirt die Wahl des Themas fiir Sarkophage.
Auf dlteren Sarkophagen mit dem Parisurteil wird der Sinn weniger
deutlich als auf dem der Villa Medici, auf dem er in dem heroischen
Krieger der Mitte einen grossartigen Ausdruck gefunden hat. Die
frihen romischen Reliefsarkophage stellen den symbolischen Sinn
der mythischen Bilder nicht unmittelbar dar und konnten deshalb
zur Auffassung verfilhren, sie seien nur #sthetisch-dekorativ zu
verstehen; aber vor der Trias des Sarkophags in San Lorenzo und
vor dem Krieger in der Mitte des Parissarkophages muss jeder
Zweifel verstummen. Seit der spiteten antoninischen Zeit durch-
bricht die romische, zur Spitantike fithrende Gesinnung immer
heftiger die klassizistische Fassade.

Aus dem Bediirfnis nach Deutlichkeit der Symbole ist auch
eine bisher unbeachtete Eigentiimlichkeit des Alkestissarkophags
im Vatikan (Abb. 3) zu erkliren®: der Jiger, der links durch ein
Tor von der Jagd kommt. Diese Jagd hat mit der Alkestissage
nichts zu tun, — Admet hat an anderes zu denken als ans Jagen. Die
Erklirung gibt die Analogie der etwa gleichzeitigen Sarkophage

44 Roberta.a. O. 3, 1 Nr. 26 Taf. 7. Helbig-Amelung a.a. O. (oben Anm.
22) Nr. 119 (mit weiterer Literatur). J. M. C. Toynbee, The Hadrianic School,
Cambridge 1934, 198; Taf. 42, 1. Gerke a. a. O. 245, 1.
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Abb. 3. Alkestissarkophag im Vatikan.

mit Bildern aus dem Leben des Verstorbenen®. Auf dem Exemplar
der Uffizien findet sich an analoger Stelle eine Jagdszene als Symbol
der Virtus; auf dem in Leningrad ist sie auf die rechte Nebenseite
verschoben, auf denen in Mantua und im Palazzo Taverna durch
Andeutungen von Kampfszenen am linken Ende der Vorderseite er-
setzt. Ebenso ist auf dem Alkestissarkophag rechts die Verbindung
des erlosten Paares ein Gegenstiick zur Eheszene jener Sarkophage;
sie ist wie dort ein Symbol der Concordia. Nun symbolisierte die
Alkestissage an sich schon die Erlosung zum wahren Leben, die
Uberwindung des Todes. Damit verbindet sich die Symbolik von
Tugenden, mit denen man Unsterblichkeit verdient, hier die der
Virtus und Concordia.

Die Bedeutung der Alkestissage hat auf dem Relief noch ein
weiteres Ausdrucksmittel gefunden, das aus der griechischen Sage
nicht zu erkliren ist: das Tor, durch das Admet von der Jagd
kommt. Durch ein entsprechendes Tor kommt Bacchus auf dem
Sarkophag von Porta Pia in Baltimore zu Ariadne; man hat es als
das Tor der Unterwelt erkannt, das auf dem Weg zum wahren
Leben durchschritten wird*s,

Weitere Beispiele fiir die Bestimmung romischer Form durch
ihren symbolischen Sinn wird man auf den meisten Sarkophagen
finden, sobald man sich einmal von dem Vorurteil befreit hat, ihre
Reliefs kopierten einfach griechische Vorbilder. Vor allem ist dabei
auf das Verhiltnis der Szenen auf dem Sarkophagkasten zu denen
auf dem Deckel zu achten. Jedoch geht die Umgestaltung selten so

45 Siehe oben S. 176.
46 Lehmann-Olsen a. a. O. (oben Anm. 42) 72.
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* Abb. 4. Sarkophag in der Villa Albani, Rom.

weit, wie auf den von uns hier besprochenen Werken oder auf dem
Orestessarkophag in Beyrut, den soeben E. Will ausgezeichnet er-
ldutert hat4”. Will hat gezeigt — ohne freilich auf das Grundpro-
blem, das uns beschiftigt, einzugehen —, dass hier das Losurteil
tber Orestes in das Urteil iiber die Unsterblichkeit der Bestatteten
umgedeutet ist; wie Orestes wird die Seele durch géttlichen
Spruch von irdischer Verstickung befreit.

Die Reihe unserer Beispiele sei mit einem der schoénsten Sat-
kophage beschlossen, der sich in der Villa Albani befindet (Abb. 4).
Den grossten Teil der Vorderseite nimmt der Zug der Gotter zur
Hochzeit von Peleus und Thetis ein; auf dem linken Ende des
Frieses aber wird eine Gottin von Amor nach links geschoben, wie
wenn sie von den andern nach rechts bewegten Gottheiten ge-
trennt werden sollte. Robert wollte in ihr Tuno Pronuba erkennen,
die aus dem Brautzimmer entfernt werden miisse, weil die Hochzeit
beendet sei*S. Diese an sich schon etwas kiinstliche Erklirung ist
vollends dadurch hinfillig geworden, dass Rodenwaldt die Gestalt
der Pronuba als eine vorwiegend dichterische Schopfung aus dem
Kreis der Gestalten ausgeschieden hat, die bei solchen zetemoniel-
len Bildetn zu erwarten sind; sie hatte nur einen unbedeutenden
Kult und ist erst durch Vergil bekannter geworden. Zoéga hatte
in der Frau Thetis geschen, die zur Hochzeit iiberredet werden
muss?®. Dazu passtes, dass auf der links unmittelbar anschliessenden
Schmalseite ein anderer Amor auf einem Delphin mit einem Son-
nenschirm in der Hand der Braut entgegentreitet. Auf der rechten
Schmalseite bezihmt Neptun Meerungeheuer. Die Wesen, die das

47 E. Will, Un sarcophage romain 2 sujet eschatologique: Bulletin du Musée
de Beyrouth 8 (1949) 109 {I.

48 Robert a.a. O. 2 Nr. 1 Taf. 1. Toynbee a. a. O. Taf. 38, 2.

4 G. Zoéga, Bassi Rilievi, Roma 1808, 1, 249.
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todliche Element der Salzflut iberwinden, erscheinen als Symbole
der Unsterblichkeit, die dem Verstorbenen wie dem Gemahl der
Thetis zuteil wird®?: der scheuen Braut am Ende der linken Vorder-
seite entspricht die schon vermihlte Thetis am rechten Ende, der
die Gotter ihre Gaben bringen.

Wie dieses Werk aus der Friihzeit des Kaisers Antoninus Pius
sich formal, in der Stille des Zugs, in der Harmonie der Gestalten
noch enger an die Klassik anschliesst, so ist es auch in der Symbolik
leiser, wihrend seit Marc Aurel Kompositionen Figur und Sinn
sich heftiger an den Betrachter wenden. Alle griechischen Gesetze
des organischen Baus von Gestalt, Komposition, Raum und Er-
zihlung werden gebrochen; die zertrimmerten Elemente lassen
die Glut des Suchens nach neuen Wahrheiten spiiren, bis sie
schliesslich den Gesetzen festgefiigter transzendenter Lehren unter-
worfen werden.

50 Cumonta. a. O. (oben Anm. 36) 166 ff.
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