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ETRUSKISCBHBTTATLISCHE "RUNST

Um dieselbe Zeit oder wenig spiter, als in Griechenland aus lange gesammel-
ter Kraft der Wille zur Monumentalitit sich Bahn brach, erwachte auch auf
dem Boden Italiens das Bediirfnis nach monumentalem Ausdruck in Architelk-
tur, Malerei und Plastik. Aber es erwuchs hier, trotz glinstiger politischer und
wirtschaftlicher Verhiltnisse und unmittelbarer Beziehungen zu den alten
Kulturen des Orients, nicht eine originale und selbstindige Kunst, sondern der
méchtige Drang zur Gestaltung bediente sich griechischer Formen und blieb
dauernd in threm Bann. Es entstand nicht neben der |

riechischen Antike eine
italische Kunst, die gleichwertig neben ihr gestanden hitte wie etwa die meso-

potamische neben der dgyptischen. Wohl aber vermochte sie die eriechischen

Vorbilder so abzuwandeln und mit ihrer Hilfe so viel Eigenes zum Ausdruck
zu bringen, dafl sie doch innerhalb des Rahmens der von den Griechen ge-
schaffenen Antike mehr bedeutet als sonst die Kunst in anderen Grenzgebieten
der griechischen Herrschaft und Kultur,

Von der archaischen bis zur hellenistischen Epoche wurzelte die H{‘H:niiiriilif__:{‘
Kunst in Italien in dem Reich und Volk der Etrusker, auch als es schon der
Macht Roms unterlegen war, Um Herkunft und Wesen dieser Nation herrscht
ie von Berufenen und

noch heute geheimnisvolles Dunkel, das die Phanta
Unberufenen lockt und verlockt. Als ein Fremdkdrper nach Rasse und Sprache
steht sie inmitten der italischen Volkerschaften, von denen sie im sechsten
und fiinften Jahrhundert einen grofen Teil beherrscht hat. Waren die Etrusker
Autochthonen, Reste einer von den Indogermanen verdringten italischen
2, wile eine antike [j[}i'ﬂ'[]'(:’.f't_".l‘ll[lg__: will, aus Klein-

Urbevblkerung, oder waren si

See gekommen, wie die Normannen nach Sizilien ?

asien als Eroberer iiber
Mit den Mitteln archiologischer Forschung 148t sich diese Frage heute noch
nicht mit auch nur annihernder Sicherheit beantworten. Es gibt in der etruski-
schen Kunst manche seltsamen Formen, bizarre Vorstellungen und merkwiir-
dige dimonische Wesen, die wir weder als griechisch noch als allgemein italisch
erkliren koénnen, sondern fiir eigentlich etruskisch halten miissen. Das Eigen-
tiimliche an ihnen deckt sich indessen nicht mit der Vorstellung, die wir von
altkleinasiatischer Kultur und Religion haben. Aber es ist auch nicht das
Wesentliche der ganzen etruskischen Kunst, Vielmehr finden wir hier neben
griechischen Ideen und Formen vor allem Ziige, die uns die etruskische Kunst
als eine Vorstufe der rémischen erscheinen lassen; gerade diese kommen in der
kleinen Auswahl von Abbildungen, die hier gegeben ist, zur Anschauung. Offen-
bar waren die Etrusker eine an Zahl verhiltnisméBig kleine Oberschicht, die
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ither eine italische Bevolkerung herrschte. Sie setaten ihre Sprache sowie politi-
sche, rechtliche und wirtschaftliche Formen durch. Als die monumentale Kunst
entstand, waren schon Jahrhunderte vergangen, in denen eine stindige Mi-
schung des etruskischen und des italischen Bestandteils der Bevélkerung statt-
gefunden hatte. Wahrscheinlich war es in der Hauptsache das italische Ele-
ment, das von Anfang an die kiinstlerische Produktivitit nihrte und die Kunst
der stammverwandten Griechen iibernahm. So und nicht etwa aus einer
Durchdringung Italiens mit etruskischem Geist ist es zu erkliren,dall wir in
der etruskischen Kunst viele Ziige finden, die sie nicht nur der rémischen
Kunst, sondern auch der neueren Kunst in Italien stammverwandt erscheinen
lassen,

Es beruht wohl nicht nur auf dem Zufall der Erhaltung, sondern spiegelt die
tatsichlichen Verhiltnisse wider, dafl die Malerei in der etruskischen Kunst
einen bevorzugten Platz einnimmt. Aus der Zeit vom siebenten bis zum vierten
Jahrhundert ist im Inneren monumentaler Grabanlagen eine Fiille von Wand-
gemilden erhalten, deren allgemeine stilistische Entwicklung der griechischen
Kunst folgt. Die Art der Grabanlage und ihr Schmuck war den Griechen fremd.
Auch in Griechenland hat es in allen diesen Jahrhunderten eine monumentale
Wandmalerei gegeben, aber es scheint, dafl ihr Gebrauch bei den Etruskern
noch ausgedehnter und mannigfaltiger war. In ihren stilistischen Abweichungen
von den griechischen Vorbildern hat man lange Zeit nur provinziales Ungeschick
gesehen. Heute empfinden wir darin Eigentiimlichkeiten, in denen die Psyche
eines anderen Volkstums zum Ausdruck kommt. Statt der Beherrschtheit fin-
den wir eine gewisse Lissigkeit, aber auch eine lebhaftere und ungezwungenere
Beweglichkeit der Gestalten, auch in der Form ein Sichgehenlassen. Ein
barockes Empfinden-erfiillt Kompositionen und Einzelformen sowohl in der
archaischen wie in der hellenistischen Kunst. Am wenigsten gliicklich ist
die etruskische Kunst dort, wo sie von klassischer griechischer Kunst ab-
hiingig ist. Thr MaB und ihre Harmonie blieben ihr fremd, und sie versuchte
in diesen Jahrhunderten durch seltsamen und phantastischen (Gehalt einen
barocken Einschlag zu bringen. Wir miissen uns indessen heute eher vor dem
entgegengesetzten Fehler als in vergangenen Jahrzehnten hiiten, némlich
davor, in jeder Hirte, Primitivitit oder stilistischem Durcheinander, wie
sie so viele Erzeugnisse etruskischer Kunst aufweisen, ein bewultes Kunst-
wollen zu erkennen oder gar das Wertverhiltnis umzukehren, das zwischen
der originalen griechischen Kunst und der abgeleiteten der Etrusker be-
stehen bleibt, auch wenn wir deren positive Vorziige erkennen und in vielen
Fillen sogar genieBen lernen.

Manche Wandgemélde sind offenbar von den Zeichnungen importierter grie-
chischer Vasen abhingig. Thre Umsetzung in einen groferen Mafstab und in
Buntfarbigkeit bedeutet schon an sich eine Leistung. Noch kiithner waren die
Idee und der EntschluB, Themata zu wiihlen, die der Grieche allenfalls in
der Kleinkunst, nicht aber in einem groBen dekorativen Zusammenhang fiir
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darstellenswert gehalten hitte. Die Winde eines noch dem sechsten Jahrhun-
dert angehorenden Grabes schildern Szenen des Vogelfanges und der Fischerei.
Ein Stiick Natur und realen Lebens ist primitiv, aber lebendig wiedergegeben
ohne die Stelze einer mythologischen Bedeutung; ganz klein erscheinen die
Menschen im Rahmen der Landschaft. Das bedeutet etwas Neues und Eigenes
gegeniiber den normalen Gegenstéinden der griechischen Kunst. Ein langer,
niedriger Fries in einem Grabe des fiinften Jahrhunderts gibt uns ein lebendiges
Bild von den Spielen, die zu Ehren des Toten abgehalten wurden. Die Szenen
der Kampf{spiele und ihre Motive sind uns von griechischen Vasenbildern ver-
traut. Aber wo fidnden wir in griechischer Kunst etwa die Szenerie und die
Zuschauermenge der olympischen oder panatheniischen Spiele dargestellt ?
Hier dagegen sehen wir auf beiden Seiten der Arena die Geriiste, auf denen die
Zuschauer sitzen und mit lebendigsten Gesten ihre Anteilnahme bezeugen,
wahrend unter ihnen das junge Volk allerhand Unfug treibt. Es ist das gleiche
Interesse an den rdumlichen Zusammenhéingen und an der zufélligen Wirklich-
keit, das ebenso wie die Leichenspiele selbst und ihre malerische Darstellung
spater in der romischen Kunst nachlebt.

Die Plastik der Etrusker bediente sich mit Vorliebe des weichen Materials
des Tons. Zu ihren Hauptaufgaben gehirten Sarkophage, die den Toten mit
seiner Gattin auf der Kline lagernd darstellten, vor allem aber der dekorative
Schmuck der Tempel. Ein Teil einer mehrfigurigen Gruppe war der wundervoll
erhaltene Apoll in Veji. Seine Haltung ist freier, das Gewand lockerer, weicher
als bei griechischen Gestalten. Es herrscht nicht die strenge Zucht des Bildens
in Stein und fiir ErzguB. Manche Falten, besonders des Riickens, erinnern in
ihrer Schwere und Rundung an Barockwerke. Der Ausdruck des Gesichtsist von
einer fast erschreckenden Lebendigkeit, in der der gleichzeitige Grieche zweifel-
los etwas Barbarisches empfunden hitte, wihrend wir heute die Kraft des
Ausdrucks bewundern. Auch uns wiirde die Figur noch fremdartiger erscheinen,
wenn wir sie nicht in ihrer jetzigen Vereinzelung sihen, sondern sie inmitten
einer Gruppe als riesigen Firstschmuck eines phantastischen Holztempels er-
blickten. Zum Furchtbaren ist der Ausdruck gesteigert in dem kolossalen
Haupte eines Kriegsgottes, aus dessen Heiligtum auch die Statue eines kimp-
fenden Kriegers oder Gottes stammt.

Von den Tempeln sind uns nur Grundrisse und Reste des Terrakottaschmucks
erhalten. Die Etrusker hielten im Gegensatz zu den Griechen am Holz als Ma-
terial fiir den Aufbau fest. Aber auch der ganze Tempel war etwas vollig anderes
als der griechische. Seine Grundriliform verdankt er offenbar rein etruskischen
religiosen Vorstellungen. Eine tiefe Vorhalle lag vor der gewohnlich dreigeteil-
ten Cella, ein hohes Podium liell den Eingang nur von der Vorderseite zu, Die
Sdulenstellung erstreckte sich wohl mitunter auf die Nebenseiten, nicht aber
auf die Riickseite. Dadurch war ein ganz anderes architektonisches Empfinden

- geschaffen als bei den Griechen. Der etruskische Tempel besaB eine ausgespro-
chene Front, auf die sich der etwas iiberladene Schmuck konzentrierte, und eine
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bedeutungslose Riickseite; es herrschte die Vorstellung einer Bewegung, die
von der Front zu dem vor der Riickwand stehenden Kulthild fithrte, und in der
tiefen Vorhalle konnte sich das Gefiihl fiir den Raum entwickeln, lauter Eigen-
schaften, die im Gegensatz zu der ruhenden, allseitigen, plastischen Form des
sind bezeichnend auch fiir das etruskische Haus,

griechischen Baues stehen. Sie
das denselben GrundriB gehabt hat wie das italische Haus iiberhaupt. Wihrend
in Griechenland das alte einzellige Haus erhalten blieb und der gesteigerten
Wohnkultur durch Hinzufiigung weiterer, um einen Hof gruppierter Zimmer
geniigt wurde, dehnte sich das italische Haus von innen heraus und schuf
sich eine Raumgliederung, die streng axial und symmetrisch war und vom
Eingangstor durch das Atrium zu dem vornehmsten Raum, dem Tablinum,
fithrte. Hier liegt der Keim zu den gewaltigen axialen Anlagen der spéteren
i romischen und dariiber hinaus der neueren europiischen Kunst. Die Verwen-
dung dieser Hausform ist ein eindrucksvolles Zeugnis fiir die Macht des itali-

schen Elements innerhalb der etruskischen Kultur.
Eine Nachbliite erlebte die etruskische Plastik unter romischer Herrschaft
in der hellenistischen Epoche. Auch in dieser Zeit noch hilt sie fiir Tempel-
, skulpturen und Sarkophagfiguren neben der Verwendung des Steins an dem
I Gebrauch des Tons fest. Er fithrt zu einem weichen, malerischen Faltenstil, der
zuweilen, wie in der Gestalt einer stehenden Frau, zu ganz groBartigen Bildungen
fithrt, die uns wiederum an italisches Barock erinnern. Derb realistische Bauern-
portrits konnten Werke Guido Mazzonis sein, und bei den elegant, weich und
locker modellierten Tonkopfen von Kindern und Jiinglingen mochte man an
Schépfungen von J. B. Carpeaux denken. Es ist kein Zufall, daB uns gerade
jene ungriechischen Ziige der etruskischen Kunst an verwandte Erscheinungen
der spiteren europdischen Kunst verschiedenster Epochen erinnern. Wir lernen
daraus, daB sie offenbar italischem und nicht asiatischem Empfinden ihren
Ursprung verdanken. Dieselbe Kunst ist wahrscheinlich in dem damaligen
Rom geiibt worden; dort hat sie nachgewirkt und durch die politische Ent-

=]thistorische Bedeutung erlangt.

wicklung des rémischen Reichs w




KUNST DER ROMISCHEN KAISERZEIT

VORS’

JFEN -+ CAESAR BIS CLAUDIUS

Die Kunst Roms war in der sagenhaften Zeit der Konige und noch in den
ersten Jahrhunderten der Republik rein etruskisch. Wie nach Etrurien, so
kamen gelegentlich auch nach Rom aus Griechenland und dem griechischen
Siiditalien griechische Kunstwerke und Kiinstler. Stirker wurde der unmittel-
bare Einflul griechischer Kunst, seit Campanien unter die Herrschaft Roms
geriet. Als dann seit Beginn des zweiten Jahrhunderts Rom entscheidend in die
Geschicke des Ostens eingriff, begann die Uberfithrung der Schiitze griechi-
scher Stiadte und Heiligtiimer nach Rom, und griechische Kiinstler wurden in
den Dienst fithrender rémischer Personlichkeiten berufen.

Das Bild Roms muB in diesen Jahrhunderten bis zum Beginn der auguste-
ischen Kunst chaotisch gewesen sein. Nur einzelnes ist davon erhalten, nicht
genug, um eine wirkliche Anschauung zu geben, zumal ganz wesentliche Ziige
ausfallen wiirden. Meisterwerke griechischer Plastik aller Epochen standen
auf offentlichen Plitzen und in den Tempeln, die zugleich griechische Ge-
mélde und Kostbarkeiten des Kunstgewerbes bargen. Griechische Kiinstler
verschiedenster Schulen waren an neuen Werken titig. In dem letzten halben
Jahrhundert der Republik sammelten sich hier die griechischen Meister des

Klassizismus, die nach klassischen Vorbildern arbeiteten, mitunter solche auch

nur kopierten.

gsbediirfnis der

Rémer entsprach, stand in unmittelbarster Gegensitzlichkeit die eigentlich

Neben diesem griechischen Import, der dem tiefen Bildur

1ischen Geschmack wohl

prigter Eigenart. Wih-

wurzelhafte ro

he Kunstiibung, eine dem griecl

barbarisch ers

von ganz ausge

rend die offentlichen Ehrenstatuen aus Erz hiufig von griechischer Hand
gt waren, pflegte sie in den wichsernen Ahnenmasken, die in den

angefertiy
Atrien der vornehmen Hiuser aufbewahrt wurden, ein schroff realistisches
Portrit, das die Ziige des Toten mit allen ihren kleinen und zufilligen Deta

festhielt. Im Gegensatz zum Griechentum spielt das individuelle Portriit von
Anfang an eine fithrende Rolle. Die Tonplastik ist noch in diesen Jahrhunder-
ten mit der etruskischen identisch gewesen. Was aber den Charakter dieser
Volkskunst vor allem ausdriickte und was das Aussehen der Stadt und den
Eindruck der Innenrdume in hohem MafBe bestimmt haben mulB, war die
Malerei, die im Rom der Republik wie auch in dem der Kaiserzeit eine so
massenhafte Verwendung zu stindigen und ephemeren Zwecken gefunden hat,
wie es kaum sonst irgendwo der Fall gewesen ist. Bei allen Triumphen wurden

(i ]
-
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Bilder einhergetragen, auf denen die Kriegstaten chronikartig bis in alle Einzel-
heiten geschildert waren. Siegreiche Feldherren stellten offentliche Gemalde
mit der Darstellung der Kimpfe zur Schau. Ein Wandgemélde aus einem
rémischen Grabe hat uns solche Szenen aus dem Beginn des zweiten vorchrist-
lichen Jahrhunderts erhalten. Denkwiirdige Vorginge aller Art wurden im
3ilde festgehalten und der Nachwelt tiberliefert, und zwar nicht nur Ereignisse
des politischen Geschehens, sondern auch des Privatlebens. Selbst vor Gericht
bediente man sich zur Anklage und Verteidigung bildlicher Darstellungen der
umstrittenen Angelegenheiten. Man lieB im Grabe die wichtigsten Begeben-
heiten aus dem Leben des Verstorbenen darstellen, wihrend der Grieche sich
auf ein Bild typischen Daseins beschrinkte. Dem entspricht es, wenn in den
Grabsteinen die ganze Beamtenlaufbahn des Toten angegeben wird, wihrend
der Grieche sich mit der Angabe des Namens begniigt. Wie beim Portrat wird
hier der individuelle Fall zum Gegenstand des Interesses. Bezeichnend fiir die
Freude am Episodischen und Anekdotischen ist ein Votivgemailde, von dem uns
Livius berichtet. Nach einem siegreichen Gefecht im zweiten punischen Kriege
empfing die Biirgerschaft von Benevent jubelnd den Konsul Tiberius Gracchus
mit seinem Heere. Mit Erlaubnis des Feldherrn richteten sie, jeder Biirger vor
seinem Hause, ein Festmahl her und bewirteten die Soldaten. In buntem
Durcheinander saBen Soldaten, darunter die eben Freigelassenen mit ihren
Abzeichen, und Biirger, die zugleich bedienten und schmausten. Die Sache
schien es wert, so berichtet Livius, daB Gracchus eine Darstellung davon im
Tempel der Freiheit malen lieB. Einem Griechen wire niemals die Idee gekom-
men, eine solche malerische Episode im Bilde festzuhalten. Hier duBlert sich ein
Empfinden fiir die Bedeutung des geschichtlichen Ereignisses in seiner Zuféllig-
keit und Einmaligkeit, die in das Bild der Antike einen neuen und uns innerlich
verwandten Zug einfiigt. Er entspricht dem Interesse fiir das realistische Por-
trit. Der idealistischen Einstellung der Griechen steht hier eine rémische, posi-
tivistische gegeniiber. Schon Semper hat das , Hervortreten des schildernden
Prinzips® bei den Rémern betont, ,,das einen entschiedenen Gegensatz bildet zu
dem plastisch-idealen in der Malerei der Griechen®. Zu dieser Schilderung ge-
hérte nun auch die Wiedergabe des ganzen landschaftlichen Zusammenhanges
von Bergen, Fliissen, Stidten usw. Mag sie in perspektivischer Beziehung noch
so primitiv gewesen sein, so gab sie doch der Malerei ganz neue Aufgaben. Das
Problem der Darstellung des Raumes war damit gestellt. Wie hoch die Schitzung
der Malerei bei den Rémern war, zeigt sich auch darin, daB Angehorige des
vornehmsten Adels als Maler tétig waren.

Diejenige Kunst, in der schon in republikanischer Zeit eine Synthese zwischen
Rémischem und Griechischem entstand, war die Architektur. Wie fiir die Ma-
lerei, so besaBen die Romer fiir die Architektur eine eingeborene Begabung, die
ebensowenig zu erkldren ist wie die plastische der Griechen, mit der wir aber
als von vornherein vorhanden rechnen miissen. Sie ist offenbar ebenfalls ein
italisches und nicht ein etruskisches Erbteil. Bei dem praktischen Volke der
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Romer spielten im Frieden und im Kriege die Ingenieurbauten eine besondere
Rolle; Briicken und Lagerbauten gehérten zu den Hauptaufgaben, an denen
sich die Technik schulte. In der hellenistischen Architektur Roms vollzog sich
ferner eine Verbindung von etruskisch-italischen und griechischen Bau-
gedanken in einer Form des Tempels, die mit der langgestreckten Cella die Idee
der Siulenperistasis als dekoratives Element {ibernahm, in der Tiefe der Vorhalle
aber einheimische Raumvorstellungen und in der Differenzierung von Front
und Riickseite den Richtungsgehalt italischer Bauten wahrte. Ein besonderes
Talent zum Dekorativen fand seinen Ausdruck in der Verbindung von Bogen-
bau und Sdulenstellung als Schmuck der Front, ein Motiv, das fiir die folgende
Antike und fiir die Renaissance von allerhtchster Bedeutung geworden ist.
Das Ergebnis dieser schopferischen Periode liegt uns in manchen Resten, vor
allem aber in wohlerhaltenen Bauten der augusteischen Epoche vor, die trotz
einer ungeheuren Bautitigkeit arm an neuen Baugedanken war und sich auf
Verfeinerung und Harmonisierung der Proportionen sowie Durchfiihrung einer
klassizistischen Ornamentik beschrinkte.

Das unvermittelte Nebeneinander einer importierten griechischen und einer
lokalen romischen Kunst bestand noch zur Zeit Caesars und in den ersten De-
zennien der Herrschaft des Augustus. Wir sehen es in Beispielen vor Augen,
wenn wir Portrits romischer Grabsteine mit Képfen des Pompejus oder Cicero
vergleichen. Hier echte Romertypen, alte, durchfurchte Gesichter, mit allen
kleinen Zufélligkeiten wiedergegeben, dort idealisierte, durchgeistigte Kopfe.
Die an die Technik von Wachs- und Tonbiisten ankniipfenden rémischen Por-
trits geben das Physiognomische und Charakteristische des rémischen Typus
hochst eindrucksvoll wieder, erheben sich aber in ihrem geistigen Gehalt nicht
iiber das Kleinbiirgertum, dem sie dienten. Wo es galt, geistige Gréfle zum Aus-
druck zu bringen, muBlte die griechische Portritkunst zu Hilfe geholt werden.
Den EinfluBl realistischer romischer Malerei empfinden wir gegen Ende des
zweiten vorchristlichen Jahrhunderts in der Lebendigkeit der Opferszenen
eines Altarreliefs des Domitius Ahenobarbus, in frithaugusteischer Zeit an dem
Fragment eines Frieses mit der Darstellung eines rémischen Kriegsschiffes und
zur Zeit des Claudius in der Schilderung eines Kaufmannsladens auf einem
Grabrelief. Die alte Volkskunst blieb auch in den folgenden Perioden neben
dem siegreichen Klassizismus bestehen.

In der grofen Kunst entwickelte sich analog der Konsolidierung des romi-
schen Reiches aus dem Chaos verschiedenster Stromungen ein neuer einheit-
licher Stil unter Augustus. Dieser gréBte Realpolitiker der Antike reprisentiert
in der ganzen Haltung seiner Personlichkeit so sehr den Geist der Epoche, daB
die augusteische Kunst ihren Namen mit besonderem Recht trigt und ihre
bezeichnendsten Denkmiiler die offiziellen Monumente sind, die der Person des
Kaisers gewidmet sind, die Reliefs der Ara Pacis, seine Portrits und die kaiser-
lichen Prunkkameen. Als Augustus im Jahre 13 v. Chr. nach langer Abwesen-
heit zuriickkehrte, beschloB der Senat die Errichtung eines Friedensaltars, der
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vier Jahre spiter geweiht wurde. Der Altar stand inmitten eines kleinen Hofes,
der von hohen, durch zwei Tiiren unterbrochenen Marmorschranken umfriedigt

war. Im Innern schmiickten den oberen Wandteil dieser Schranken herrliche

Fruchtgirlanden. AuBen waren iiber einem mit Ranken geschmiickten Sockel
an den Schmalseiten neben den Tiiren mythologische und symbolische Reliefs,
darunter das Opfer des Aeneas an die Penaten und Mutter Erde als Symbol
fruchtbaren Gedeihens angebracht, an den Langseiten die Teile eines Festzuges,
an dessen Spitze der Kaiser schritt. Die ganze Komposition des Monumentes
ist abgeleitet von dlteren romischen Altdren, an denen die Schranken aus Holz
und Friese und Ornamente gemalt waren. Ein solches Vorbild ist von den ver-
mutlich griechischen Meistern der Ara Pacis in Stein und in eine iiberwiegend
griechische Form iibersetzt worden.

Schwerlich ist dieser Fries von dem des Parthenon angeregt worden. Aber
es lohnt sich, beide zu vergleichen, weil sie symbolisch den Gegensatz griechi-
scher und rémischer Antike vertreten konnen. Am Parthenon ist die zeitlose
Idee eines panathendischen Festzuges dargestellt, an der Ara Pacis dagegen
die Prozession eines bestimmten Tages, ein historisches Ereignis in der Form,
wie es sich tatsdchlich vollzogen hat. Dort haben wir typische Vertreter des
attischen Volkes vor uns, hier ist jede Gestalt ein Portrit. Nach festem Zere-
moniell folgen dem Herrscher auf dem einen Friese Mdnner und Frauen der
kaiserlichen Familie, auf dem anderen eine Reihe hoher Beamter genau so,
wie es in Wirklichkeit der Fall gewesen ist. Dabei ist durch eine ganz hohe
Kunst der Komposition mit feinstem Taktgefiihl ein ermiidender Schematis-
mus vermieden und uniibertrefflich der Pomp und die Wiirde der rémischen
Prozession zum Ausdruck gebracht. Diese Idee des Portrits eines geschicht-
lichen Ereignisses ist rein rémisch und wire in der griechischen, selbst in der
hellenistischen Kunst undenkbar. Demgegeniiber war in Rom eine lange Tradi-
tion derartiger Darstellungen vorhanden. Aber schwerlich ware die bewegliche
Volkskunst der Malerei imstande gewesen, mit ihren primitiven Mitteln die
hohe Wiirde des Romertums und der rémischen Religion adiquat zum Aus-
druck zu bringen. Dazu bedurfte es der Vollendung griechischer Formen-
sprache, die hier diese Aufgabe auf romischem Boden l6st. Der romische Geist
beherrscht dieses Kunstwerk, die griechische Form ist seine Dienerin. Gewil
bleiben auch die Komposition in einer gewissen raumlichen Tiefe und maleri-
schen, wenn auch sehr zuriickgehaltenen Beweglichkeit und die Art der Portrat-
bildung nicht unbeeinfluft von rémischer Tradition, aber das wesentlich
Romische ist nicht das formale Detail, sondern das Ethos. Das Wesen der
romischen Kunst ist nur geistesgeschichtlich zu erfassen, in der bildenden
Kunst wie in der Literatur.

Augustus ist die erste Personlichkeit der Antike, die wir aus ihren Portrits
menschlich und in ihrer Entwicklung zu erfassen vermiogen. Das griechische
Portrit, wo es nicht ganz ins Heroische oder Typische iibergeht, gibt in seinen

besten Schopfungen das iberzeitliche Wesen des Charakters wieder, das
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romische mehr den jeweiligen Zustand. In der Statue von Primaporta tritt uns
der Feldherr entgegen, der zu seinen Legionen spricht, das Gesicht erfiillt von
klarem und festem Willensausdruck, Es ist der Herrscher, dessen GriBe nicht
auf mitreifendem Genie, sondern auf hochster Intellektualitit beruht. Die
Gewandstatue, in der er opfernd dargestellt ist, zeigt ihn gealtert, mit ein-
gefallenen Wangen, das Haupt mit fast tragischer Resignation gesenkt. Das
Knabenportrit, das erst nachtréglich geschaffen ist, scheint in dem friihreifen
Antlitz schon den ganzen Charakter des Mannes zu enthalten, Wir fithlen uns
hier dem Menschen nahe. Dasselbe gilt von den zahlreichen sonstigen Portrits
dieser Zeit, mag es sich um ein biirgerliches rémisches Ehepaar, um die Kaiserin
Livia oder junge Patrizierinnen handeln. Auch hier fiigt sich die griechische
Kunst willig dem, was der Romer von dem Portrit verlangt, tut es indessen mit
einer klassischen Zuriickhaltung in der Form, die in schroffem Gegensatz zu
dem Verismus der rein rémischen Portrittradition steht,

Die mythologischen Szenen und begrifflichen Abstraktionen der auguste-
ischen Kunst haben iiberall, wo wir ihnen begegnen, einen wohldurchdachten
symbolischen Sinn. Die prachtvollen Kameen in Wien und Paris sind Meister-
werke gedanklicher und kiinstlerischer Komposition. Beide Male empfingt der
feierlich thronende Kaiser eine Huldigung von geschichtlicher Bedeutung,
umrahmt von fiirstlichen und géttlichen Gestalten. In den unteren Szenen ist
der Jammer der Besiegten geschildert; sie werden erbarmungslos zum Tropaion
geschleift oder hocken elend auf dem Boden. Auch diese harte, mitleidlose
Darstellung des Triumphes ist echt romisch und durch eine Welt von griechi-
schem Empfinden getrennt. Es ist bezeichnend, daB der rémische Herrscher
sich nicht in griechischer Art darstellen liel, sondern den griechischen Kiinstler
zwang, romische Vorstellungen zu gestalten. Er lieB es aber in der Formen-
sprache der klassischen griechischen Kunst tun.

Es ist eine Synthese, die sich hier vollzieht und die Basis fiir alle spitere
romische Kunst bildet. Die griechische Kunst, soweit sie damals noch produktiv
war, und das war eben der Klassizismus, verlegte ihr Zentrum in die neue
Hauptstadt der Welt und vermochte vielleicht gerade deshalb sich in den
Dienst des romischen Empfindens zu stellen, weil sie selbst nicht von einem
starken und selbstindigen Temperament getragen war. Andererseits bedurfte
das Kaisertum ihrer, weil die lokale, volkstiimliche romische Kunstiibung der
Reprisentation des Reiches nicht gewachsen war. Das bedeutet fiir die rein
romische Entwicklung einen Bruch. Es verband sich hier rémischer gedank-
licher und sittlicher Gehalt mit einer griechischen Form, die sich nur zuriick-
haltend und in begrenztem MaBe dem romischen ,,Kunstwollen** anpafte. Das
romische Streben zum Malerischen, Realistischen, Bewegten kam dabei zu kurz.

Diesem grazisierenden Charakter der augusteischen Kunst entspricht es, daf
die Plastik die fithrende Kunst gewesen zu sein scheint. Die elementare Kraft
der Architektur scheint in dieser Zeit zu ruhen. Auch die Malerei ist schwéchlich
und akademischer Art. In kiihlen Farben erstarrt die barocke Architektur-
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malerei der spiteren Republik zu einem flachen und linearen Dekorations-
system, dessen eigentliche Reize im Detail des mit kleinmeisterlicher Feinheit
ausgefiihrten Dekors beruhen. In den figiirlichen Darstellungen werden Ge-
stalten aus Gemilden des fiinften und vierten Jahrhunderts in eine rdumliche
Weite gesetzt, ohne daB beide Elemente zu einer Einheit verschmelzen. Roémi-
sches Temperament spiiren wir dagegen in der prickelnden Lebendigkeit von
Stuckdekorationen aus dlterer augusteischer Zeit.

Auf einer ganz besonderen Hohe stand die Goldschmiedekunst dieser Epoche.
Zwei Silberbecher, die im hohen Norden, in Danemark, gefunden worden sind,
stellen in edlen klassischen Formen homerische Szenen dar. Rein kunstgewerb-
lich noch bedeutender sind die Gefille mit ornamentalem Schmuck. Es gibt
darin zwei Prinzipien der Dekoration. Das eine fiillt die Wandung mit einem
Rankenornament, wie es auch der Sockel der Ara Pacis zeigt. Die ganze Fliche
ist gewissermaBen durchkomponiert, und zwar mit einem uniiberbietbaren
Feingefiihl fiir Art und GroBe der zu schmiickenden Fliche. Wie fest fiillt das
Rankenwerk die steinernen Sockelflachen des Altars, und wie zart bewegt es
sich auf der fein geschwungenen Fliche des Hildesheimer SilbergefiBes! Beide
aber sind erfiillt von der vornehmen, bewulBten Klarheit und Ruhe, die die
augusteische Kunst auszeichnet. Auf anderen GefiBen sind einzelne Blitter
und Zweige oder zierliche Girlanden so natiirlich angebracht, als wenn eine von
feinstem Taktgefiihl geleitete Hand wirkliche Pflanzen mit scheinbarer Zu-
falligkeit um das Gefall gelegt hdtte. Diese Gebilde werden dem r&mischen
Empfinden besonders wertvoll gewesen sein und sind ihm zuliebe gepflegt wor-
den, aber es war doch wohl die Hand des griechisch geschulten Meisters nétig,
um sie in dieser Vollkommenheit entstehen zu lassen.

Die Bliitezeit der augusteischen Kunst waren die drei Jahrzehnte, in deren
Mitte der Anfang unserer Zeitrechnung liegt. Die claudische Kunst bis zur
Mitte des Jahrhunderts bedeutet teils eine Nachbliite, die zur Glitte und Ele-
ganz neigte, teils eine Vorstufe zu einem neuen Stil. Betrachten wir die kost-
lichen Wiener Reliefs, je eine Lowin und ein Mutterschaf mit ihren Jungen,
die einst in einem hohen Palastgemach eine zierliche, im heiBen Sommer Kiih-
lung spendende Fontdne schmiickten, so spiiren wir in den im Grund ver-
hauchenden Blattchen, dem malerischen Gedst und der sprithenden Unruhe der
zierlichen Girlande das Erwachen eines neuen, von einer anderen Stimmung
getragenen Stils.
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Um die Mitte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts erwuchs nach der
Ruhe der claudischen {.‘.-])L'l“E{'ElI't;_{'H?.t‘I‘[ aus lange zuriickgehaltenen Kriften mit
machtvollem VorstoB ein neuer Stil, den wir als den eigentlich klassischen der
rémischen Kunst bezeichnen kénnen. Seinem Entstehen entsprach ein Auf-
blithen der romischen Literatur, das durch die Namen des Seneca, Persius,
Lucanus, Petronius verkérpert wird. Den nidhrenden Boden fanden Literatur
und Kunst in den gliicklichen Zustinden von Stadt und Reich in der ersten
Regierungszeit Neros. Diesem Stil war eine lange Bliite beschieden. Trotz
mancher Schwankungen erhielt er sich in unverminderter Hohe und Produkti-
vitdt durch die Epoche der flavischen Kaiser bis in die letzten Jahre der kraft-
vollen Regierung Trajans.

Architektur und Malerei waren die fiihrenden Kunstgattungen dieser Epoche.
Noch stehen in ungebrochener Majestit die Reste des flavischen Amphitheaters,
deren ungeheurem Eindruck sich noch keine Epoche hat entziehen kénnen.
Ein alter romischer Baugedanke, dessen GroBe in seiner Einfachheit beruht,
die Verbindung des gedffneten Innenraums der Arena mit einer AuBenmauer,
die den Ausdruck der Konstruktion des Inneren mit dem Aufbau und der Kom-
position einer dekorativen Fassade vereinigt, ist hier zu hochster Vollendung
gesteigert. Dem System seiner groBen, zugleich von wuchtigem Ernst und har-
monischer Klarheit erfiillten Front ist seit der Renaissance eine Nachwirkung
wie kaum einem anderen Bau zuteil geworden. In dem Triumphbogen des Titus
fand nach zahllosen Vorstufen und Versuchen die Problematik dieser Aufgabe,
bei der die Massen der Seitenpfeiler mit der Offnung des Durchgangs, die Halb-
sdulenstellung mit dem Bogensystem, endlich der eigentliche Torbau mit dersich
tiber ihm erhebenden Basis der jetzt fehlenden michtigen figiirlichen Monumente
zu einer harmonischen Einheit zu verbinden waren, ihre klassische Losung.
Aus echt romischem Schilderungsdrang heraus wurde in diesen Aufbau am
Bogen des Trajan zu Benevent eine Fiille von Reliefs, die bedeutsame Ereignisse
von symbolischer Bedeutung aus dem Leben Trajans darstellen, eingefiigt.

Aber nicht die Erfiillung alter romischer Bauideen gibt der Architektur
dieser Zeit ihren eigentlichen Charakter, sondern die Schépfung von Bau-
formen, die die folgenden Jahrhunderte beherrscht haben. Leider sind gerade
diese Bauten nicht oder so mangelhaft erhalten, daB nur Grundrisse oder Ab-
bildungen uns eine unvollkommene Vorstellung von ihnen geben. Die eine
groBe Bauidee ist die der zentral komponierten Fassade. Auf Wandgemélden
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sehen wir romische Villen dargestellt, deren Front durch einen Mittelbau be-
sonders betont ist, wihrend symmetrische Fliigelbauten sich rahmend und
empfangend dem Ankdmmling zuwenden, Streng formale Gartenanlagen sind
symmetrisch und axial in das System der Architektur einbezogen, in dem das
gleiche Empfinden wie im SchloB8bau des Barock Gestalt gewinnt. Ganz stark
werden hier Richtung und Bewegung betont. Dasselbe ist bei groBen Platz-
anlagen wie dem Komplex der Bauten des Trajansforums der Fall, der an die
Tradition zentraler Lagerbauten des romischen Heeres ankniipft.

Vielleicht die grofite Schopfung der romischen Architektur der Kaiserzeit
war der durch einen Bau Neros zum erstenmal verwirklichte Typus der Kaiser-
thermen, bei denen innerhalb eines geschlossenen Baublockes eine Fiille ge-
waltiger Rdume zu einem System axialer und symmetrischer Anlagen kompo-
niert war. Einen Nachhall noch aus neronischer Zeit besitzen wir auf deut-
schem Boden in dem GrundriB eines Legatenpalastes im Lager von Xanten.
Etwas ganz Neues und Eigenes ist hier gegeniiber der griechischen Architektur
erreicht, Griechischer Tempel und rémische Thermen reprisentieren duBerste
Gegensitze, indem jener auf der Anschauung der plastischen Gestalt des
AuBeren beruht, diese aus dem Empfinden der Bewegung innerhalb einer
Raumfolge hervorgehen. Wird im griechischen Tempel der Innenraum ver-
gewaltigt, so verzichtet der Blockbau der Thermen auf Gliederung und For-
mung der AuBenansicht. Sowohl die Villenfassaden wie die Thermenanlagen ’
gehen aus dem romischen Architekturempfinden hervor, dessen Originalitdt
sich schon in der hellenistischen Epoche eindrucksvoll duBert, und werden
durch eine lange Entwicklung vorbereitet. Aber es ist nicht so, daB in gleich-
méaBigem Aufstieg Jahrzehnt fiir Jahrzehnt eine neue Stufe erreicht wird,
sondern in zwei Perioden gesteigerter Produktivitit, der hellenistischen und
der neronisch-flavischen, werden die Formen geschaffen, um deren Ausbau
sich die folgenden Epochen bemiihen.

Seinen reinsten Ausdruck findet das Temperament der neronisch-flavischen
Zeit in der raschen und fliichtigen Kunst der dekorativen Wandmalerei, von
der uns eine unerschopfliche Fiille reizender und phantastischer Gebilde auf
den pompejanischen Wénden des sogenannten vierten Stils erhalten ist. Aus
der kiihlen Atmosphére der sauber und sorgfiltig ausgefiihrten Dekorationen
der augusteisch-claudischen Epoche werden wir um die Mitte des Jahrhunderts
in den Zauber sprithenden Lebens gezogen. Nicht das an die dltere Tradition
des spatrepublikanischen Stils ankniipfende System der ganzen Winde und
nicht die groBen Gemdlde, in denen griechische Tafelbilder oder einzelne ihrer
Figuren mehr oder weniger gliicklich benutzt werden, sind es, die den Reiz
dieser Malerei ausmachen, sondern die von schnellen und sicheren Pinselziigen
festgehaltenen Einfélle einer sprudelnden Phantasie in den dekorativen Details.
Zwischen geschlossenen Wandteilen 6ffnen sich Prospekte mit phantastischen
Architekturen, die bis in dimmernde Fernen fithren. Vorhdnge flattern, fun-
kelnde Lichter sprithen auf, flimmernde Unruhe durchbebt das Ganze bis zur
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Bewegung der kleinsten Ranke. Zitternde, nervise Beweglichkeit erfiillt die
Figiirchen und Fabelwesen, die als schmiickende Glieder in die seltsamen
Architekturgebilde eingefiigt sind.

Bezaubernd sind die Figiirchen und Szenen, die rein dekorativ iiber die
Winde zerstreut sind, Eroten und Psychen, Kentauren und Nymphen, Tanze-
rinnen und Akrobaten. Mit fliichtigen Pinselstrichen geschaffen, Gebilde des
Augenblicks, leuchten sie in héchster Beweglichkeit vor dem satten schwarzen
oder roten Grunde auf, voller Anmut, Laune und Humor. Mit Staunen und
Bewunderung sehen wir, was in einer kleinen Provinzstadt, wie es Pompeji
war, geleistet werden konnte. Was in Rom, in den Resten der Domus Aurea,
davon erhalten war, hat die Kiinstler der Renaissance in Entziicken versetzt
und Raffael zu den ,,Grotesken” seiner Loggien begeistert. Winckelmann hat
trotz seiner Klassizistischen Einstellung aus der Stirke seines kiinstlerischen
Gefiihls heraus den Reiz dieser Schépfungen ganz empfunden: ,,Die gemaleten
Grotesken, die man auf diesen Stiicken siehet, sind das Vollkommenste, was
ich gesehen habe, nicht allein von alter, sondern auch von neuer Arbeit, auch
der schonsten in der Loggie des Raphaels, sowohl von Erfindung und von
Zierlichkeit als von Ausfithrung.” An einer anderen Stelle heit es: ,,Die aller-
schénsten sind die Figuren der Tédnzerinnen und der Centauren, von etwa

einer Spanne lang, auf einem schwarzen Grunde, welche von einem groflen
Meister Zeugnis geben: denn sie sind fliichtig wie ein Gedanke, und schén,
wie von der Hand der Gratien ausgefiihrt.” Nach Winckelmann haben siiB8lich
klassizistische Kopien den Geschmack an diesen Malereien bis in unsere Zeit
hinein verdorben. Kiinstler wie Bocklin und Marées haben ihre Reize wieder-
entdeckt, und erst zogernd ist ihnen die Kunstwissenschaft gefolgt.

Im Dekorativen erreicht der Impressionismus dieses Stils seine hichste Voll-
endung. Er dringt aber mit seiner Form und seinem Temperament auch ein
in die Geméldekompositionen, die in der Mitte der Winde angebracht sind,
sei es, daBl der Maler aus alten Elementen ein neues Bild schafft, dessen Einheit
hauptsichlich auf der koloristischen Geschlossenheit beruht, sei es, daB er
ein griechisches Gemilde kopiert. Ein Bild wie ,,0dysseus und Penelope'* wird
durch die flackernde Unruhe der Lichter von einer nervisen Héchstempfind-
lichkeit der Stimmung erfiillt, die bei allen Mingeln der Qualitit doch eine
neue und steigernde Note gegeniiber der originalen Fassung bedeutet.

Rémisches Temperament und rémisches Streben zum Malerischen kommen
im vierten Stil zum Ausdruck, hitten ihn indessen schwerlich ohne die Tradi-
tion der griechischen Malerei finden konnen. Hier liegt eine wirkliche Ver-
schmelzung von Rémischem und Griechischem vor. Aus eigener Kraft ist die
romische Malerei nicht iiber eine Art Volkskunst hinausgekommen, die die
ganze Kaiserzeit hindurch lebendig blieb. Umgekehrt hitte die griechische
Malerei auf griechischem Boden und aus griechischem Empfinden heraus diese
malerische Stufe kaum erreicht. Wihrend sie im augusteischen Stil das romi-
sche ,,Kunstwollen zuriickdrangte, hat sie sich ihm im neronisch-flavischen
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angepaBt und ihm die Gestaltung in der groBien Kunst gegeben. Es ist eine
Synthese, die noch tiefer und wesentlicher ist als die blole Verbindung eines
romischen Inhalts mit griechischer Form.

Auch im Portrit dieser Epoche tritt das romische Element wieder stirker

hervor als im augusteischen Stil. Wir sehen wieder echte Romertypen mit
Angabe vieler zufilliger Einzelformen. Charaktervolle HaBlichkeit wird nicht
gemildert, Runzeln und Furchen des Alters werden nicht unterdriickt. Aber
diese Formen werden nicht mit dem harten, dumpfen Verismus republika-
nischer Portrits vorgetragen, sondern mit griechischer Meisterschaft der Ge-
staltung und einer gewissen malerischen Weichheit und Lebendigkeit, die sich
auch in der Bewegtheit der Kopfhaltung duBert. Dabei ist der rémische Ein-
schlag so groB, daBl das Portrit einen ausgesprochen biirgerlichen Charakter
hat. Wihrend die spitrepublikanischen Kalksteinportrdts in einem starken
Gegensatz sowohl zu der hellenistischen Portritkunst der Zeit des Pompejus
und Cicero wie zu der griechisch-rémischen des augusteischen Stils standen,
ist hier wie in der gleichzeitigen Malerei, aber vielleicht noch klarer anschau-
lich, eine Einheit von griechischer Formensprache mit dem, was der Romer
im Portrit erstrebte, erreicht, nachdem er in der Zwischenzeit auf manche
ihm vertraute und wiinschenswerte Ziige zugunsten klassizistisch vornehmer
Zuriickhaltung hatte verzichten miissen. Die Personlichkeiten dieser Epoche
treten uns menschlich besonders nahe, wihrend wir gegeniiber augusteischen
Portrits eine gewisse Distanz empfinden.

Besonders lebensvoll tritt uns das Romertum in den historisch-politischen
Reliefs der flavischen und trajanischen Zeit entgegen. Noch befinden sich an
ihrer alten Stelle, an den Seitenwéinden des Durchgangs am Bogen des Titus,
die Reliefs, die seinen Triumphzug nach der Eroberung Jerusalems darstellen.
Von gottlichen Gestalten geleitet, von Victoria bekriinzt, fihrt der Kaiser auf
dem Triumphwagen. In die Feierlichkeit der Prozession bringen die Bewegungen
der Pferdekopfe, die unregelmiBig emporragenden und sich kreuzenden Lik-
torenbiindel und die funkelnden Lichter auf den scharfen Faltenriicken der
Gewinder eine zuckende Unruhe. Sie ist zu hochster, momentaner Lebendig-
keit gesteigert in dem Zuge des Gegenstiicks, auf dem die Trophien aus dem
Tempel zu Jerusalem getragen werden. Der Zug schreitet nicht parallel dem
Beschauer, sondern biegt zu einem Bogen um, einzelne Gruppen der Tréiger
ballen sich zusammen, jih durchkreuzen sich die Bewegungen von Menschen
und Gegenstinden. Helle Lichter glinzten urspriinglich auf dem Gold der
Posaunen und des siebenarmigen Leuchters.
staten des groBen Feldherrn Trajan schildert eine Reihe von Reliefs,
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die spater am Triumphbogen des Konstantin angebracht wurden. Sie versetzen
uns mitten in das Gewiihl der Schlacht. Trajan sprengt kimpfend an der Spitze
seiner Truppen auf die Feinde ein, die hilflos unter der Wucht des Angriffs
zusammenbrechen. Hier ist nichts von der Humanitit des Alexandermosaiks

oder der pergamenischen Gallierkampfe vorhanden. Ein zusammengebrochener
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Feind wird von den Hufen des kaiserlichen Rosses zertrampelt, ein anderer
fleht um Gnade, die iibrigen wenden sich zur Flucht. Daher ist auch die kom-
positionelle [dee eine andere; nicht zwel Parteien stehen sich gleichwertig
gegeniiber, sondern eine Diagonale teilt das Bild in die linke, obere Gruppe
der Sieger und in die andere der Besiegten. Auf einem zweiten Relief wird der
siegreiche Kaiser von Roma geleitet und von Victoria bekrinzt.

Beruht schon die Reliefbildung dieser Werke auf einer langen, auch in der
Form der Raumgestaltung romisch beeinfluBten Entwicklung, so verewigt die
Trajanssidule mit ihrem fortlaufenden Reliefbande, das die dakischen Feldziige
Trajans schildert, eine uns sonst verlorene rein rémische Tradition geschicht-
licher Darstellung. Aus den Jahrhunderten der Republik erhielt sich in der
Kaiserzeit die Sitte, beim Triumph im Bilde die Kriegstaten vorzufiithren. Aus
den Beschreibungen konnen wir erkennen, daB, wie auf der Sdule, in den groBen
Bildern sich eine Szene aus der anderen entwickelte und dal} die Handlung in
eine wenn auch primitiv gestaltete, landschaftliche Szenerie hineingefiigt war.
Ein solches Triumphgemilde ist hier, um ihm Dauer zu verleihen, ins Relief
iibertragen worden. Als es noch den vollen Schmuck der Farben trug, die auch
in der Kaiserzeit noch jedes Relief bedeckten, ist es dem Vorbild noch dhnlicher
gewesen. Auch die originelle Idee, das Riesenband an einer Sdule aufzuwickeln,
ist vermutlich zuerst fiir einen ephemeren Dekorationsbau dlterer Triumph-
feierlichkeiten, wo die Phantasie freier und leichter waltet als in der Tradition
monumentaler Kunst, erfunden und erst dann in Stein iibersetzt worden. In
diesen Reliefs der flavisch-trajanischen Epoche ist ein Hohepunkt in der Ge-
staltung des Geschichtlichen erreicht.

Die Kunst dieser ganzen Periode ist rémischer, als es die augusteische war,
und einheitlicher haben sich griechische und romische Bestandteile verschmol-
zen, Daher scheint sie oft an die republikanische Epoche anzukniipfen, obwohl
sie ohne die augusteische nicht denkbar ist. In den folgenden Jahrhunderten
sondern sich Griechisches und Rémisches wieder starker voneinander und
miissen sich allmihlich mit einem dritten Element, dem orientalischen, aus-
einandersetzen.
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Von Augustus bis Trajan diente die griechische Kunst selbstlos dem romi-
schen Genius. In Rom war das Zentrum alles kiinstlerischen Schaffens, hinter
dem die alten Stitten der griechischen und hellenistischen Kunst in den Hinter-
grund traten. Wenn Rom auch in den folgenden Jahrhunderten die Haupt-
stadt des Reiches blieb, so vollzog sich doch mit dem Beginn des zweiten Jahr-
hunderts ein Ausgleich der Krifte, bei dem sich das Ubergewicht Roms mil-
derte und das Griechentum wieder erstarkte. Es bildete sich auch in kiinstleri-
scher Beziehung jener auf Volkstum, Sprache und Kultur beruhende Dualis-
mus, der spiter zur politischen Trennung von Ostrom und Westrom fiihrte. Er
ist in manchen Charakterziigen, die die Kunst Roms und der westlichen Pro-
vinzen und die des Ostens kennzeichnen, eine deutliche Vorstufe zu dem Gegen-
satz zwischen westeuropiischer und byzantinischer Kunst im Mittelalter. Ver-
bunden werden beide Sphéren durch Wandlungen, die die antike Gesamtkultur
durchmacht und die schlielich zum Untergang der Antike und zum Beginn
des Mittelalters fithren. Ehe sie aber gemeinsam zu neuen Formen umgeschmol-
zen wurden, rivalisierten die romische und die griechische Kunst in Rom selbst
miteinander. Wenn man von vielen einzelnen Strémungen und Gegenstromun-
gen absieht und das Bild bewult zu vereinfachen sucht, kann man sagen, dall
in der ersten Hilfte der Epoche, von Hadrian bis zum Ende des zweiten
Jahrhunderts, die rémische Kunst einen starken Einflull des Ostens erfihrt,
wihrend im dritten Jahrhundert das westliche Empfinden wieder die Ober-
hand gewinnt.

Hadrians eigene Personlichkeit personifiziert die Wendung der Entwicklung.
Im Gegensatz zu Trajan, der ganz Imperator und Romer war, ist er Kosmo-
polit und dilettiert in Literatur und Kunst, und zwar gilt seine Neigung hier
wie in der Politik dem Griechentum. War er im Grunde genommen selbst nur
das Produkt einer allgemeinen geistigen Stimmung, so hat er doch durch seinen
ungeheuren Einflull und sein personliches Interesse zu dem Siege und zur
Steigerung des griechischen Klassizismus beigetragen.

Im Verhiltnis der Kiinste zueinander wiederholt sich, wenn auch im einzel-
nen verschieden, das Schauspiel, das die augusteische Kunst geboten hatte. Es
dominiert die Plastik. Das wenige, was wir von der Malerei des zweiten Jahr-
hunderts besitzen, zeigt, daf in der Wanddekoration das fliichtige und graziose
Spiel der Phantasie wieder von einer festeren, tektonischen Konstruktion ab-
gelost wurde, und wir diirfen vermuten, dafl auch im Figiirlichen an die Stelle
der lockeren, impressionistischen Technik wieder eine mehr kérperliche Rundung
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der Gestalt trat. Fiir die Plastik ist bezeichnend die Schépfung des Bildnisses
des Antinoos, des bithynischen Lieblings Hadrians., Die Bildung des Korpers
kopiert Vorbilder der klassischen griechischen Kunst. Mit meisterhafter Technik
wird die Schonheit des Marmors zur Geltung gebracht, um den sinnlichen Reiz
der Nacktheit auszudriicken, aber es waltet hier ein wesentlich anderes Emp-
finden als in der klassischen Kunst selbst. Jene erweckte den Stein zu warmem,
durchpulstem Leben, wihrend diese spite Zeit sich an der Glatte, Kiihle und
dem edelsteinartigen Glanz des Materials erfreute. Von seltsamem, fast un-
heimlichem Zauber ist das Antlitz des Antinoos durch die Verbindung klas-
sischer Form mit vegetativer Sinnlichkeit, mit mystischer Trauer und mit
Einzelziigen einer im griechischen Sinne barbarischen Physiognomie, in deren
Herbheit die schénheitsmiiden Epigonen neue Reize suchen, Im Portrit werden
die zufélligen Einzelziige wieder durch die klassizistische Verallgemeinerung der
Form unterdriickt, und das Personliche tritt stirker in den Hintergrund als
beim augusteischen Portrit, weil jetzt die Schénheit der Form noch mehr
zum Selbstzweck wird. Ein duBeres Merkmal der ganzen Einstellung des
Menschen ist die Riickkehr zur Barttracht der klassischen griechischen
Epoche. Diesen Charakter behdlt das Portrit auch bei den Kaisern der
antoninischen Dynastie, obwohl allmdhlich eine Belebung durch die ma-
lerische Differenzierung von Haar und Bart gegeniiber den glatten Formen
des Antlitzes eintritt.

Von einem Monument des Hadrian sind, eingemauert im Triumphbogen
Konstantins, acht groBe Rundmedaillons erhalten, auf denen im Relief eine
Reihe von Jagdtriumphen des Kaisers dargestellt ist. Sie sind das Werk
zweier Meister, von denen der eine noch ganz in der Tradition des unruhigen,
aufgeregten flavischen Stils steht, wahrend der zweite in der Komposition und
in der Stilisierung der Gewénder nach klassischer Klarheit und Abgewogenheit
strebt, sicher mehr als sein Mitarbeiter im Geschmack des Kaisers, der einen
Jagdsieg selbst durch ein griechisches Epigramm feierte. Stark unter dem
EinfluB klassischer und klassizistischer Reliefs und Gemilde stehen ferner
die Reliefs der Sarkophage, auf denen die ganze Fiille der durch eine lange
literarische und bildliche Tradition geformten Mythen, aber auch Kampf, Jagd
und rémisches Zeremoniell zur Darstellung gelangten. Die Sitte der Bestattung
in Sarkophagen 1iBt seit der hadrianischen Epoche eine Gattung von Monu-
menten entstehen, die, wie kaum eine andere, die Verschiedenheit von Rom
und dem Osten, ja den Sonderdialekt jeder einzelnen Provinz erkennen laft.
In Rom mischen sich rémische Kompositionsformen in die grizisierende
Tradition ein, rémische Themata werden dargestellt, die dem Osten fremd
bleiben, und vor allem erhdlt der Westen im AnschluB an alte, schon
etruskische Vorstufen eine Form des Sarkophages und seines Deckels, die
die Logik der tektonischen Form hinter der Schilderungsfreudigkeit zuriick-
stehen 4Bt und darin trotz des griechischen Stils ihres Kleides doch im Kern
romisch bleibt.
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In dem Rundbau des Pantheon hat Hadrian eine der groBten Raumschop-
fungen der Weltarchitektur hinterlassen, deren iiberwiltigende Wirkung aller-
dings nur in ihr selbst erlebt werden kann. Sie stellt eine Einheit von romischer
Konstruktion und griechischer Dekoration vor. Die Kuppel wird von acht
gewaltigen Pfeilern getragen, zwischen denen sich Nischen nach innen 6ffnen,
wihrend sie auBen hinter der gleichmiBigen Rundung verschwinden. Ihre
Wilbung ist nicht aus den in sie eingelassenen Bogen und Rippen konstruiert,
sondern ihr GuBwerk wird wesentlich durch die Festigkeit des vulkanischen
Mértels zusammengehalten wie ein kiinstlicher Monolith. In gleichméBiger
Rundung umgibt uns eine Fliche, deren Geschlossenheit auch durch die Nischen
des unteren Teils nicht aufgelést wird. Dariiber erhebt sich, wie aus einem
abstrakten Material gebildet, das Wunderwerk der einheitlichen Kuppelfliache,
der durch die Kassetten jede Schwere genommen wird. Aus der einen zentralen
Offnung der Kuppel dringt das Licht ein, gleichméfig den Raum erfiillend,
ohne in einzelne Strahlen und Biindel gebrochen zu werden. Der Eindruck
klassischer Ruhe und Vollendung umfingt den in dem Raum Wandelnden.
Die Einfachheit erzeugt eine groBere Monumentalitdt, als sie den absoluten
MaBen entspricht. Eine Vorstufe hat das Pantheon in den kleineren Rund-
bauten der klassischen griechischen Kunst und in den Thermenanlagen Unter-
italiens. Die Steigerung, die der Baugedanke im Pantheon gefunden hat, ist
ohne romische Technik und rémisches Bauempfinden nicht denkbar, und doch
ist die Stimmung griechisch.

Natiirlich sind auch typisch rémische Bauformen, wie der Triumphbogen
und die Thermen, von der Kunst des zweiten Jahrhunderts gepflegt worden;
unter Hadrian sind die schon erhaltenen Thermen von Leptis Magna in Tripolis
entstanden. Aber im ganzen spiiren wir in der Architektur dieser Epoche eine
retardierende und stdrker rein griechischen Einfliissen zugidngliche Tendenz,
wie es auch in der augusteischen Kunst der Fall war.

Dagegen setzt die romische Reaktion, die am Anfang des dritten Jahr-
hunderts beginnt, wieder mit einer Steigerung der architektonischen Pro-
duktion ein. Es sind keine neuen Aufgaben, die ihr gestellt werden. Daher
sieht sie ihr Ziel an dem Riesenbau der Thermen des Caracalla darin, die
symmetrische Gestaltung des Grundrisses bis zur duflersten Konsequenz
durchzufiithren, die MaGe ins Gigantische zu steigern und im Dekorativen eine
iippige Phantasie spielen zu lassen.

Das Portrit des dritten Jahrhunderts liBt wieder das veristische romische
Empfinden erwachen und ist vielleicht in noch eigentlicherem Sinne rémisch
als das flavische Portriit, weil es in einer ans Malerische und Impressionistische
angrenzenden Auffassung und Formensprache ausgefiihrt wird. Die tragische
Geschichte des Jahrhunderts wird vor uns lebendig, wenn wir den bewuBt
brutalen Ausdruck im Antlitz des Kaisers Caracalla oder den Knaben
Gordianus TII. mit der krinklichen Greisenhaftigkeit seiner Ziige er-
blicken. Romisches Temperament beseelt auch die Reliefs der Sarkophage.

8o




Eine Lowenjagd ist von spriihendem Leben erfiillt, das sich bis in die wie Flam-
men ziingelnden Locken #uflert. Eine barocke Gestaltungskraft schafft in den
baurischen, von Erregung verzerrten Kopfen der Jagdgehilfen Typen von ganz
unerhorter Lebendigkeit. Ein Meisterwerk dieser Kunstrichtung, dem mit
groBerer Berechtigung als irgendeinem hellenistischen Werke die Bezeichnung
des Barock beigelegt werden kann, ist ein riesiger Schlachtsa rkophag von wun-
dervoller Erhaltung, an dem selbst Spuren des Goldes zu sehen sind, das einst
das Gelock der Haare hell aufglinzen lieB. Ein chaotisches Gewirr von Leibern
dréngt sich iibereinander. Noch fliichten im Hintergrund einzelne Feinde, aber
ihre Masse ist schon zusammengebrochen. Sie fiillen wie die Verdammten im
Héllensturz die untere Sphire, wihrend von oben die Sieger eindringen. In der
Mitte des oberen Teils lockern sich die Massen etwas, um dem siegreichen Feld-
herrn Raum zu geben, der, ohne zu kdmpfen, das Antlitz dem Beschauer zu-
gewandt, mit triumphierendem Gestus dahersprengt. Von einer ganz neuen,
frisch erfindenden Gestaltungskraft sind die Typen der Barbaren und der
romischen Krieger erfiillt. In den Kopfen eines Toten und eines Sterben-
den, dem die Augen brechen, hat der Meister eine Stirke des Ausdrucks
erreicht, die fast aus dem Rahmen der Antike herausfillt und Parallelen in der
Kunst des Mittelalters und des Barock findet. Die ganze Auffassung des Sieges
ist ungriechisch und geht in der Darstellung des nicht handelnden, sondern
triumphierenden Feldherrn auch iiber die altere rémische Tradition hinaus.
Hier néhert sich der Ausdruck schon orientalischem Empfinden, wie es in den
Siegesbildern der altmesopotamischen und persischen Kunst lebt. Unantik ist
es auch, dal die Besiegten zum Teil in kleinerem MaBstab als die Sieger dar-
gestellt sind, und auf die Spatantike weist die reprisentative Haltung des
Feldherrn.

Wo wir in der Kunst der Kaiserzeit eigentiimlich rémischen Ziigen begegnen,
was 1m Osten nie der Fall ist, werden wir immer wieder an Erscheinungen der
westeuropiischen Kunst des Mittelalters und der Neuzeit erinnert. Es suchen
Krifte nach Gestaltung, die von der antiken Form gebindigt und geleitet wer-
den und erst nach dem Untergang der Antike ihren ganz eigenen Ausdruck
finden. Aber wir spiiren, daB sie lebendig sind, wenn sie hier und da die antike
Norm durchbrechen. Einen besonders eindrucksvollen Fall dieser Art bieten
die Skulpturen von Neumagen an der Mosel, die im Zusammenhang eines pro-
vinzialen Stils stehen, der in der Umgebung von Trier, in Luxemburg und in
den angrenzenden Teilen Belgiens und Nordfrankreichs blithte. Auf den Grab-
denkmilern wird der ganze Handel und Wandel geschildert. Wir erblicken
Moselschiffe mit ihrer Ladung von Weinfassern und sehen Pichter ihren Zins
entrichten; es erscheinen Schulszenen und alle erdenklichen Darstellungen des
tiglichen Lebens, ein Ausdruck autochthonen Kunstbediirfnisses, der durch
die Anregung und mit den Mitteln des romischen Reliefs Gestalt gewann. Aber
das Reizvollste und Originellste sind nicht die Szenen als Ganzes, sondern die
Kopfe der einzelnen Figuren. Da finden wir Prachttypen wie den weinseligen
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Moselschiffer oder den sorgenvollen Pachter. Thr Stil ist ganz malerisch und
unlinear: erst das Licht formt die Képfe und gibt ihnen, zumal durch die tiefen
Hohlungen der Augen, den starken und lebendigen Ausdruck. Erinnern uns
figiirliche Gestalten dieser Kunst an franzdsische frithe Gotik, so spiiren wir in
den Képfen einen barocken Geist, und es ist wohl méglich, hier eine gelegent-
liche AuBerung eines Kunstempfindens zu erkennen, das erst in viel spateren
Phasen der europiischen Kunstgeschichte stilbildend wurde.

Im griechischen Osten, dem schon der Impressionismus des stadtrémischen
Portrits des dritten Jahrhunderts fremd blieb, wiirden wir einen in diesem
MaBe malerischen Stil schwerlich finden. Griechenland und die Provinzen des
Ostens erleben in dieser Epoche einen neuen Aufschwung, dessen Bliite im
zweiten Jahrhundert liegt, in dem entsprechend auch die Kunst in Rom eine
grizisierende Richtung nahm. Es ist eine Entwicklung, die, wie die gleich-
zeitige griechische Literatur, ganz an Kklassische Vorbilder ankniipft, innerhalb
dieses Rahmens aber auch neue Aufgaben 16st. Die besten Leistungen der Gst-
lichen Architektur sind Tempel, die jetzt in ein groBes System von axialen Hof-
anlagen eingefiigt werden, und Bauten mehr dekorativer Art, wéhrend die
spezifisch romischen Probleme des Innenraums nur zuriickhaltend geférdert
werden. Es ist bezeichnend, daf ihre wirkungsvollsten Schépfungen Prunktore
und reich gegliederte Fassaden sind, die seit dem Beginn des zweiten Jahr-
hunderts in rascher Folge entstehen, auch den Westen beeinflussen und bis
in die spiteste Antike nachwirken.

Eine unabsehbare Fiille von Kopien der Meisterwerke altgriechischer Plastik
wurde in den attischen Werkstitten hergestellt, um den dekorativen Schmuck
fiir die Bauten der ganzen Welt zu liefern. In Kleinasien, Griechenland und
Syrien entstanden Typen von Sarkophagen, die vielfach auch nach dem Westen
exportiert wurden, wihrend umgekehrt die romischen Sarkophage im Osten
selten einen Liebhaber fanden. Beide Gruppen haben sich gegenseitig beein-
fluBt, aber der griechische Sarkophag hat immer an der Strenge des tektoni-
schen Aufbaues festgehalten und im Relief nie die Grenzen der griechischen
Tradition iiberschritten, In Kleinasien entstand im Anschlufl an die blithende
Fassadenkunst ein Typus, der den ganzen Sarkophagkasten mit einer Sdulen-
Nischen-Fassade umgab, wahrend der klinenformige Deckel die Gestalt des
Toten zeigte. Auch wo es galt, romische Kriegstaten zu feiern, wie an einem
Friese zu Ehren des Marc Aurelin Ephesos, schuf man kein rémisches Triumphal-
bild, sondern folgte in der Auffassung und im Reliefstil Vorbildern des klein-
asiatischen Hellenismus. Am reizvollsten ist die griechische Kunst des zweiten
Jahrhunderts im Portrit. Hier gelingen ihr Werke, die die hichste Meister-
schaft der Form mit einem Stimmungsgehalt verbinden, der sie den gleich-
zeitigen rémischen Portriits iiberlegen macht.

Als Beispiel ostlicher Provinzialkunst moge der Portritstil dienen, der in
Palmyra bis zur Zerstérung der Stadt im Jahre 273 gepflegt wurde. Schon im
AuBerlichen der Tracht herrscht hier orientalisches Empfinden. Die Stilisierung
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kniipft in Einzelheiten an alte orientalische Vorbilder an. Sie beruht ganz auf
den Mitteln der Linie und verbindet sich mit der hieratisch reprasentativen
Haltung zu einer Wirkung, um derentwillen man diese Kunst als Vorstufe der
byzantinischen Kunst bezeichnet hat. Sie ist es in dem Sinne, daB hier in der

Provinzialkunst an der Grenze des Partherreiches sich bereits Ideen und Stim-
mungen geltend machen; die erst in der Spitantike und dann im Byzantinischen
Inhalt der groBen Kunst Europas wurden. Die Kopfe von Palmyra und von

Neumagen, an den entgegengesetzten Grenzen des rémischen Reiches ent-
standen, verkérpern in duBersten Gegensitzen den Dualismus von Ostrom
und Westrom.
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DIOKLETIAN BIS JUSTINIAN

Die spitantike Kunst trigt ein Janusa ntlitz; das eine ist der Antike, das
andere dem Mittelalter zugewandt. Den Beginn der spitantiken Epoche be-
zeichnet die Schopfung der Monarchie Diocletians, die den Sieg orientalischer
Autokratie und das Unterliegen des griechischen Menschentums bedeutet, ihre
letzte Bliite die glanzvolle Herrschaft Justinians. Die antike Tradition geht
auch spiter nie ganz verloren, aber die geschichtlichen Bande, die gerade diese
Epoche mit der Antike verbinden, sind stirker als die Beziehungen zum Mittel-
alter. Denn in organischem Wachstum, durch Jahrhunderte vorbereitet, geht
die antike Kunst in die der Spitantike iiber, wihrend diese von der eigentlichen
Entwicklung der mittelalterlichen Kunst, die mit dem Karolingischen beginnt,
durch die Periode des siebenten und achten Jahrhunderts getrennt ist, in der
die Primitivitit der neuen Volker, denen ein groBer Teil der Zukunft gehorte,
die Linie der antiken und monumentalen Tradition zwar nicht vernichtete, aber
doch schwach und undeutlich werden lieB. Wihrend die Kunst der Ostgoten
noch im Banne der Antike steht, ist die Kunstiibung der Langobarden und
Franken die Vorstufe zum Mittelalter. Die nérdlichen Provinzen des Ostens
gehen an die Slawen, der Siidosten und der ganze Siiden des romischen Reiches
an den Islam verloren.

Die bedeutendste geistesgeschichtliche Tatsache der europiischen Geschichte
nach der Entstehung der griechischen Kultur ist der Sieg des Christentums.
Seine Religion schuf die Einheit, auf der die parallele Entwicklung der Kunst
des Mittelalters und der Neuzeit bei so vielen verschiedenartigen Vélkern be-
ruht. Thren vollkommenen kiinstlerischen Ausdruck errang sie erst in dermittel-
alterlichen Kunst durch die Verbindung der in Rom, vor allem aber in Byzanz
gepflegten Tradition der Antike mit den vorher unterdriickten kiinstlerischen
Kriften der alten Vélker des Westens und der unverbrauchten Frische der
neuen Nationen. Die Kunst der Spitantike und dariiber hinaus die altchrist-
liche Kunst der ersten Jahrhunderte bilden dafiir wichtige Vorstufen.

Betrachtet man die Kunst der Spitantike um ihrer selbst willen, so bedeutet
sie eine Verbindung zwischen einem im Grunde schon mittelalterlichen Emp-
finden und der Formensprache der alternden, aber immer noch produktiven
Antike. In den ersten Teil dieser Epoche fillt noch der Zwiespalt zwischen
Christentum und Heidentum, aber er wird dadurch gemildert, dal auch die
heidnische Religion dieser Spitzeit von Stimmungen erfiillt ist, die im
Grunde der christlichen Religion verwandt sind. Die Kraft der allgemeinen
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Geistesentwicklung ist so groB, daB die kiinstlerische Entwicklung in
Rom und in Byzanz sich annihernd parallel vollzieht. Von den Ziigen,
die das antike Antlitz der Kunst dieser Epoche bezeichnen, seien einige der
wichtigsten genannt.

Die Macht der klassischen Formen ist so groB, daB sie sich neben den neuen
erhalten und immer wieder Renaissancen herbeifiihren. Neben Portrits des
Konstantin, die aus dem Geiste der neuen Epoche heraus entstanden sind,
stehen solcheklassizistischen, fast augusteischen Charakters. Auf der Statue eines
ilteren Beamten, die in ihrer Flichigkeit und dem linearen System ihrer Falten-
massen schon ganz unantik ist, sitzt ein iiberraschend maBvoll und im Sinne
alterer Portrétstile gebildeter Kopf. Auch auf den Reliefs der elfenbeinernen
Diptychen halten sich nicht nur heidnische Motive, sondern man kniipft be-
wullt an klassische Vorbilder an. In der ersten Hilfte dieser Epoche werden
Tréger dieser Renaissance-Stimmung besonders die vornehmen heidnischen
Kreise gewesen sein; spiter wirkt der natiirliche Wechsel der kiinstlerischen
Stromungen, der in diesen Jahrhunderten durch die ungeheuere Fiille der noch
stehenden antiken Monumente aller Art genihrt wurde.

Eine merkwiirdige und fiir die innere Zwiespaltigkeit einer Ubergangsperiode
bezeichnende Erscheinung ist es, daB am Ende des dritten und im Laufe des
vierten Jahrhunderts in Rom noch einmal jene drastisch schildernde Volks-
kunst aufbliiht, die, aus innerstem rémischem Bediirfnis erwachsen, neben der
griechisch gerichteten Kunst der Kaiserzeit in den Bildern von Kriegen, Spielen
und Darstellungen aller Art des wirklichen Lebens ihr Dasein fortgesetzt hatte.
In derbem Naturalismus werden uns Jagden mit allem Detail an Kleidung und
sonstigen Nebendingen oder etwa bei der Wagenfahrt zweier Frauen rémisches
StraBenleben vorgefiihrt. Auch in die christliche Kunst dringt dieser Stil ein,
dessen Triger wohl gerade die Schichten des Volkes waren, die sich dem
Christentum zuerst erschlossen hatten. In den Siegesreliefs vom Triumph-
bogen des Konstantin verbindet sich dieser Stil mit neuen, andersgerichteten
Erscheinungen.

Dieses neue Wesen tritt uns im Portrit besonders frith und eindrucksvoll
an dem Kopf einer Kolossalstatue Konstantins entgegen. Er zeigt uns das
Streben, den Ausdruck des Kopfes durch eine Steigerung der den Ausdruck
vermittelnden Teile iiber die Natur hinaus zu verstarken. Unnatiirlich weit sind
die Augen gedffnet ; sie werden noch betont durch die lineare Hervorhebung der
Augenlider, deren obere Rinder wieder mit den fast ornamentalen Schwin-
gungen der Augenbrauen zusammengehen. Genau entsprechend in linearen Be-
wegungen sind von der Mitte die Haare geteilt. Die symmetrische Komposition,
die ganz auf die Vorderansicht berechnet ist, verleiht dem Haupte den Zug
einer feierlichen Repriisentation, wihrend die riesigen, schwarz umrandeten
Augen dem Antlitz den Ausdruck einer ungeheuren inneren Erregung geben.
Diese Eigenschaften verstirken sich noch im Laufe der Jahrhunderte, aber die
Tradition der Plastik blieb doch gerade im Portrit am lingsten lebendig. Es
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entstanden Meisterwerke des Herrscherportrits, wie noch im fiinften Jahr-
hundert die bronzene Kolossalstatue in Barletta oder gegen Ende des fiinften
Jahrhunderts das Portrit der Kaiserin Ariadne, Kopfe voll fast erschreckenden
inneren Lebens. In Griechenland und Kleinasien wurden um die Wende des
vierten zum fiinften Jahrhundert Portrits von Beamten und von Philosophen
geschaffen, in denen sich die ungeheure tragische Stimmung des Todesringens
der Antike zu verkorpern scheint. Denn mit dem Expressionismus dieses Stils
zerbricht in Wahrheit das klassische Prinzip; die Harmonie von Geist und Form
zerfillt in den Dualismus von Seelischem und Koérperlichem. Die Naturform
wird zugunsten des Ausdrucks vergewaltigt.

Soweit Statuen zu diesen Kopfen gehorten, wurden sie immer weniger kor-
perlich gestaltet. Thre Komposition war ganz auf die Vorderansicht berechnet,
und bisweilen wurden sie folgerichtig nicht mehr in voller Tiefe, sondern in
reliefmiBiger Flachheit ausgefiihrt. Tatsichlich bedeutet diese Epoche den
Untergang der Rundplastik, und mit der Plastik stirbt die klassische Antike.
An die Stelle der Autarkie der in voller Kérperlichkeit gebildeten mensch-
lichen Gestalt tritt die abstraktere zweidimensionale Darstellung im Zu-
sammenhange einer groferen Komposition.

Die fithrende Kunst dieser Epoche war die Architektur. Die rémische Bau-
kunst erlebte in der Zeit von Diokletian bis Konstantin eine letzte Bliite von
iiberwiltigender Schaffenskraft. Von gedanklich und technisch gleich groBer
Kiihnheit war die Ubertragung und Umgestaltung des Zentralraums der
Thermen in der von Maxentius begonnenen und von Konstantin vollendeten
Basilika, deren Seitenhallen heute noch von der einstigen GréBe des Baues
zeugen. Fand hier der romische Gewolbebau seine letzte und grofite Verwirk-
lichung, so entstand kurz darauf die folgenreichste Schopfung dieser Archi-
tekturperiode, die Schaffung der christlichen Basilika durch die kaiserlichen
Kirchenbauten. In S. Paolo fuori le mura ist uns, wenn auch in erneuerter
Gestalt, der Raum der am Ende des vierten Jahrhunderts gebauten Basilika
erhalten, in der der altrémische Richtungsgehalt des Innenraumes in den
Dienst des christlichen Kultus trat und sich mit der altheiligen flachen Decke
der antiken Tempel und der élteren profanen Basiliken verband.

Die Malerei und das eng mit ihr zusammengehende Relief {ibernehmen neben
der Architektur die Fithrung. Wenn auf den mit der rémischen Volkskunst der
Malerei und spiten Sarkophage zusammenhéingenden Reliefs des Konstantins-
bogens die Schlacht am Pons Milvius und die Belagerung einer Stadt geschildert
werden, so ist noch die Tradition des Chronikstils der Trajanssiule lebendig.
Aber eine unantike Hervorhebung des Ideellen ist es, wenn der Kaiser inmitten
seiner Soldaten in iibernatiirlicher GrofBe erscheint. Die Erscheinung 14t sich
in ihren Anfingen bis in die Zeit Trajans zuriickverfolgen, aber erst hier wird
sie zum Prinzip erhoben. Wird auf diesen Reliefs noch wirklich erzdhlt, so tra-
gen die Darstellungen des in Agypten entstandenen herrlichen Porphyrsarko-
phages der Helena einen symbolischen Charakter. Die Ortlichkeit ist kaum
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angedeutet. Unter dem RoB des siegreichen Feldherrn liegt ein Toter, ein Be-
siegter bittet um Gnade, die anderen Feinde knien gefesselt oder werden dem
Herrscher vorgefiihrt. Der symbolische Gehalt dieser Triumphdarstellung ist
derselbe wie auf den Siegesdarstellungen der altmesopotamischen und persi-
schen Kunst. Noch weiter ging Konstantin in der Anwendung des Symbols,
als er sich nach dem Siege {iber Licinius darstellen lieB, wie er nach einem
biblischen Bilde den Feind in Gestalt eines Drachens bezwingt.

Fiihrt hier der Begriff des Symbolischen zur Abkehr von antikem Emp-
finden, so tritt dazu, das Wesen des antiken Reliefs und der antiken Malerei
umgestaltend, das Streben zum Reprisentativen und zum Hieratischen, Auf
zweien der Reliefs vom Konstantinsbogen werden feierliche Staatsakte ge-
schildert. Wahrend das altorientalische und das griechisch-rémische Relief eine
Handlung erzédhlen, die sich wie eine Theaterszene vor unseren Augen abspielt
und bei der sich die Figuren vorzugsweise im Profil bewegen, stehen wir hier
vor einem symmetrischen Aufbau, dessen Mitte die Gestalt des Kaisers bildet.
Auf dem einen Relief, das eine Schenkung des Kaisers an das Volk darstellt,
thront er wie ein Gotterbild in der Mitte, in kleinerer Gestalt sind die ihm
zunichst Nahenden, noch winziger das fernerstehende Volk gebildet. Dieses
Prinzip der Darstellung zieht den Beschauer in die Handlung hinein und ver-
langt von ihm nicht nur Betrachtung, sondern Verehrung.

Es driickt sich in diesem Wandel besonders sinnfillig der Ubergang zum
Mittelalter aus. Die Griechen kannten das Gefiihl der Verehrung nur gegen-
iiber dem rundplastischen Bildnis; nie ist ein Gemélde oder ein Relief Gegen-
stand des Kultes gewesen. Dementsprechend behandelte die Malerei die Hand-
Iung des Mythos oder der Wirklichkeit. In der Spitantike dagegen wird ihr die
Aufgabe, ein reprisentatives, Ehrfurcht heischendes Dasein darzustellen.
Diese Erscheinung ist das Korrelat zu dem Untergang der Plastik. Sie hat sich
durch Jahrhunderte hindurch vorbereitet. Das Repriasentationsbild scheint zu
den iranischen Bestandteilen der Kunst des Partherreiches und ihrer Nach-
folgerin, der sassanidischen Kunst, zu gehoren, in der die Rundplastik keine
Rolle spielte und in deren Mithrasheiligtiimern zum ersten Male in der antiken
Welt ein Gemilde oder ein Relief die Stelle des Kultbildes einnahm. Aber auch
im Westen kénnen wir verfolgen, wie allmahlich in der Malerei und im Relief die
reprasentative Vorderansicht zunimmt. Es scheint, da dies in provinzialer
und primitiver Kunst frither geschieht als in der klassisch beeinfluten groBen
Kunst, so daBl wir annehmen koénnen, dafl der Wandel auf einer langsam ge-
wachsenen, die ganze damalige Welt umfassenden geistigen Entwicklung
beruht, deren Ausdruck durch die klassische Tradition gehemmt und durch den
Sieg des Christentums und den wachsenden EinfluB des 6stlichen Nachbar-
landes beschleunigt wurde. Auch Art und Intensitidt des Gefiihls der Verehrung
gegeniiber dem gemalten Bilde wird eine lange Entwicklung durchgemacht
haben, bis das Ziel in den byzantinischen Tkonen und spater im Altarbild der
christlichen Kirche erreicht wurde.
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In der spatantiken Kunst finden wir das repriasentative Bild und Relief in
mannigfaltigen Variationen. Auf dem christlichen Sarkophag des Junius Bassus
begegnet es uns kurz nach der Mitte des vierten Jahrhunderts in einer noch
freien, nicht hieratisch steifen Form und verbunden mit Szenen des erzihlen-
den romischen Stils. Streng und starr tritt es uns auf den Sockelreliefs vom
Obelisken Theodosius des Grollen im Konstantinopeler Hippodrom entgegen,
fast ornamentalisiert auf den Elfenbeindiptychen der Konsuln. Gehen Stein-
und Elfenbeinreliefs dieser Epoche schon stark ins Handwerkliche oder Kunst-
gewerbliche iiber, so sind uns zwei ganz groBe Meisterwerke der Spitantike in
den Mosaiken von S. Vitale in Ravenna erhalten, die Justinian und seine Gattin
Theodora, beide inmitten ihres Gefolges, darstellen. Antik ist hier auBer der
Tradition der Formen der Inhalt, der eine geschichtliche Handlung zum Gegen-
stande hat. Der Kaiser ist im Begriff, geleitet von dem Erzbischof und gefolgt
von seinem Hofstaat, eine Opferspende am Altar darzubringen. Die Aufgabe
entspricht der des Opferzuges an der Ara Pacis, und der Meister war gewi3
nicht geringer. Fast unergriindlich ist die Fiille feinster zeichnerischer und
farbiger Differenzierungen, mit der er die Gestalten unterscheidet, die Idee der
Richtung des Zuges andeutet und die Strenge des Aufbaues mildert. Und doch
geniigt ein Blick auf die feierliche Reprisentation, zu der die Handlung ge-
formt ist, und die unkérperliche Fliachigkeit der Gestalten, um bewuBt zu
werden, daB wir uns in einer anderen Welt befinden als in der des Parthenon-
frieses und der Ara Pacis.

Wihrend die romische Schaffenskraft seit der Zeit um 400 erlahmt, erbliiht
im Osten, getragen vor allem durch die immer noch ungebrochenen Krifte
des Kkleinasiatischen Griechentums, noch einmal eine schépferische Periode,
die die Portritplastik und die Malerei pflegt, aber ihre Hauptaufgabe in der
Architektur findet. Justinian hat die Sophienkirche in Konstantinopel erbauen
lassen. Die Konstruktion dieser leichtesten Kuppel, die iiber einem Kirchen-
raume schwebt, {iber einem quadratischen GrundriB, beruht auf Gedanken,
die erst in spatantiker Zeit im griechischen Osten auftauchen. War aus der
letzten groflen Bliitezeit der romischen Architektur in der Epoche von Dio-
kletian bis zu Konstantin die christliche Basilika entstanden, die zur Kirchen-
form Westeuropas wurde, so bedeuten die fiir das spitere Osteuropa maf-
gebenden Zentralbauten dieser Epoche mit ihren Kuppeln eine letzte Synthese
aus der griechischen Antike und dem neuen Stilempfinden, in der die Antike
die Grundlage bildet. In diesem Sinne konnen wir die Hagia Sofia, den iiber-
wiltigendsten Innenraum, der je geschaffen worden ist, als die letzte Frucht
der antiken Architektur betrachten.
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