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D I E A U S P R Ä G U N G D E R S P Ä T A N T I K E 

V O N G A L L I E N U S Z U P R O B U S 

Die letzte Epoche vor der Spätant ike ist annähernd die Zeit nach dem J . 250, 
die ungefähr bis zur Wende der siebziger und der achtziger Jahre reicht. Begrenzt 
wird sie g e w ö h n l i c h nach den äusseren politischen Ereignissen mit dem J . 253, 
dem Regierungsantritt Valerians, der seinen Sohn Gallienus zum Mitregenten und 
zweiten Augustus bestimmte, und dem .1. 284, als im Osten Diocles-Diocletianus, 
der grosse Reformator des längst schon wenig festen Imperiums, das unfähig ge
worden war, dem schweren Ansturm der von allen Seiten andrängenden Nach
barn, deren geschichtliche Bedeutung zu wachsen begann, zu widerstehen, im 
Osten zum Kaiser ausgerufen wurde. Die fünfziger bis siebziger Jahre haben 
ihren Schwerpunkt in der Regierung Gallienus, die 15 Jahre bis in das J . 268 
dauerte, eine seltene Erscheinung im dritten Jahrhundert. In ihrem zweiten Teil, 
der bereits in die Zeit der Tetrarchen übergeht , hatte die straffe Regierung Aure
lians, des Erneuerers der unter Gallienus verlorenen Einheil des Reiches, eine 
grössere Bedeutung. Aus der Zeit zwischen 250—280 haben wir keine historischen 
Reliefs mit Ausnahme eines mit der Opferung des Claudius Gothicus im National
museum in Rom, dessen Datierung durch L'Orange 1 mit dem J . 270 sehr wahr
scheinlich ist. Wollen wir uns ein Bild von der Entwicklung der römischen Bild
hauerei machen, m ü s s e n wir uns mit der Porträtplastik und mit Sarkophagreliefs 
begnügen , die auch in dieser Zeit in ziemlich grosser Zahl vorhanden sind; ihre 
chronologische Eingliederung ist jedoch oft strittig, besonders am Beginn und 
am Ende dieser Epoche. 

Nach dem Tode Decius im J . 251, dessen Porträts für uns der beste Beweis 
für den Stand der Porträtkunst um die Mitte des Jahrhunderts sind, die Verismus 
mit Illusionismus und einem teilweisen Expressionismus verbindet, haben wir eine 
sichere und gründl iche Vorstellung erst von den Porträts des Gallienus, da wir 
seine Vorgänger , seinen Vater Valerianus nicht ausgenommen, zuverläss ig nur 
von M ü n z e n her kennen. Decius' Nachfolger, dem perusischen Patrizier Trebo-
nianus Gallus, werden zwar einige Porträts zugeschrieben, besonders die New-
Yorker kolossale Bronzestatue, ihre Identifikation ist jedoch nicht zuver läss ig . 2 
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Die Form der New-Yorker Bronzestatue — ebenso wie eines Kopfes im Vatikan — 
steht den fortschrittlichen Bildnissen um die Mitte des 3. Jh. nahe, es ist ein 
geschlossener Block, unplastisch, mit graphisch ausgeführten Details. Die M ü n z e n 
des Trebonianus Gallus unterscheiden sich stilistisch nicht von den M ü n z e n des 
Decius. 3 Die Porträts des Gallienus, der von 253 bis 268, bis zum J . 260 aller
dings gemeinsam mit seinem Vater Valerianus regierte, sind zahlreich und werden 
in zwei Gruppen eingeteilt.4 Porträts aus den fünfziger Jahren, die den jüngeren 
Typ eines reifen Dreissigers darstellen, und Porträts aus den sechziger Jahren, 
mit dem Typ eines fünfzig Jahren sich n ä h e r n d e n Mannes. Die Datierung dieser 
beiden Typen in die fünfziger und sechziger Jahre entspricht ähnl i chen Typen 
auf M ü n z e n . 5 Was die körperl ichen Merkmale betrifft, unterscheiden sie sich von
einander vor allem dadurch, dass der erste Typ entgegen dem breileren des zwei
ten Typs ein längl iches Gesicht hat. Die Haare sind verhäl tn i smäss ig kurz und 
schlicht, nach der Art der vierziger Jahre, gegenüber den langen, reichen Locken 
und dem ü p p i g wachsenden Bart des zweiten Typs, wo eine offensichtliche Anleh
nung an die griechische Mode zu beobachten ist. Diese äussere Hellenisierung 
äusserte sich in noch auffälligerer Weise in der formellen Darstellung. Nach dem 
stark in die Tiefe durchmodellierten Gesicht.des Decius, dessen optische Auf
fassung der plastischen Masse bis zu ihrem Zerfall führte, sehen wir schon auf 
dem ersten Typ des jüngeren Gallienus eine neue Festigung, die deutlich an die 
gräzis ierende Reaktion im ersten Viertel des 3. Jh. erinnert. Nach der gesteigerten 
Romanisierung des zweiten Viertels kam ein neuer Gegenstoss, zum Teil als 
Antithese der Entwicklung, zum Teil als Ergebnis des' Filhellenismus des Herr
schers, Gallienus, der Freund und mächt iger Förderer Plotins, der schon seit den 
vierziger Jahren in Rom lebte, wurde gewissermassen ein zweiter Hadrian und 
trug durch seine Vorliebe für alles griechische wesentlich zur neuen Renaissance 
bei. 6 Gallienus' Bildnisse im Kapitolinischen Museum oder in den Berliner Staat
lichen Museen, 7 die zum ersten Typ gehören , sind fest plastisch gebaut, Bart und 
Haare sind mit dem Meissel ohne Anwendung der Bohrers plastisch modelliert, 
wenn auch nicht hoch und wenig geteilt, die Ges ichtszüge sind in idealisierender 
Verkürzung festgehalten, der Ausdruck des Gesichts ist ruhig, ohne Erregung. 
Die Ubereinstimmung mit den gräzis ierenden Porträts Elegabals oder Alexander 
Severus' ist gross, nur die Struktur der Knochen ist deutlich fühlbar und der 
Köpf ist kantiger, vgl. auch im Profil den scharfen Ubergang der Vertikale der 
Stirn in das Oval des Schädels., In diesen Resten eines lebendigen realistischen 
F ü h l e n s , das zusammen mit der gegensätz l i chen massigen Neigung zur Stereo-
metrisierung und zum Unorganischen zum Grossteil ein Erbe aus der vorherge
henden Zeit ist, beobachten wir eine römische Entwicklungskomponente. Der 
Klassizismus dieser Porträts ist typisch römisch und zugleich nicht ohne Anzei
chen der sich nähernden Spälant ike . Für die Behauptung Rodenwaldts, dass es 
sich hier um eine Rückkehr zum augusteisch-claudischen Klassizismus8 handelt. 
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finden wir jedoch keine Gründe. Es ist eine Reaktion der griechischen Kompo
nente in der Entwicklung der römischen Bildhauerkunst, die ebenso die Spuren 
der eben vergangenen Epoche der Romanisierung trägt, wie die des vorherge
henden Gräzismus. Wenn trotzdem hier und dort der ältere römische augusteische 
oder hadrianische Klassizismus wirkte, so war ihr Einfluss im grossen und gan
zen vereinzelt und fügte sich in den Rahmen des Klassizismus der Zeit von Septi-
mius Severus bis Alexander Severus ein. 

Der zweite Typ der Gall ienus-Porträts , der sich ebenfalls in einigen Repliken 9 

erhalten hat, steht der Spätant ike viel näher als der erste und bedeutet eine 
wichtige Stufe zu ihr. Der Bau des Kopfes ist noch mehr vereinfacht, die letzten 
Reste des wirklich lebendigen Realismus sind verschwunden. In Bart- und Haar
tracht, die wie unter Hadrian stark plastisch sind, aber zugleich in sich geschlos
sen, herrscht eine Ordnung der Symmetrie, der sich auch die stilisierten Falten 
an der Stirn unterordnen. Das Gesicht setzt sich aus grossen F l ä c h e n zusammen, 
die ohne Ubergänge aneinanderstossen: Die kubische, ikonisch zu einem prunk
vollen Hieratismus erstarrte Form ist die Grundlage der späteren Bildnisse Gal-
lienus' und zugleich ein Vermächtn i s der Zukunft, die von derselben Art ist. 
Bedeutete der erste Typ mehr oder weniger nur eine Wiederholung der älteren 
Entwicklungsstufen, wenn auch in einer ein wenig neuen Verbindung, so ist der 
zweite Typ der Schöpfer neuer Werte, ein prägnanter Wegweiser vorwärts zur 
Kunst unter der Regierung der Tetrarchen. Unter den erhaltenen Belegen des 
Typs des älteren Gallienus sind die Qual i tätsunterschiede ganz deutlich bemerk
bar. A m wertvollsten ist unter ihnen ein Kopf im Nationalmuseum in R o m 1 0 mit 
•verhältnismässig weicher Ausarbeitung der Oberfläche und ziemlich natürlicher 
Darstellung der Haare. Jedoch die Stereonietrisierung, die nicht verbundenen 
grossen F lächen , die Stilisierung, Symmetrie, Ornamentalisierung und Geschlos
senheit der Masse, sowie der ganze Eindruck einer festlichen Starrheit sind allen 
gemeinsam. Bei den weniger wertvollen Werken sind diese Merkmale in noch 
grösserem Masse vorhanden. Wir m ü s s e n uns jedoch bewusst ,sein, dass der 
Ausdruck i,werlvoll" hier nicht ganz am Platze ist, weil bei einer solchen Wertung 
der realistische Standpunkt überwiegt und die Ziele, die sich in der künst ler ischen 
Entwicklung immer klarer und deutlicher zeigen, sich gerade auf dem entgegen
gesetzten Pol befinden. Hier geht es eher um die grössere oder kleinere Trennung 
von der klassischen Vergangenheit im weitesten Sinne des Wortes, deren Grund

lage der sensualistische Realismus war, als um die Qualität. Vom Standpunkt der 
weiteren Entwicklung aus geht es eigentlich um Konservativismus oder Fort
schrittlichkeil. Von der Qualität sprechen wir, indem wir uns auf die technische 
Ausführung stützen, es ist jedoch eine Frage, in welchem Masse auch diese der 
künst ler ischen Ansicht, der stilistischen Auffassung unterliegt. 

Die Porträts auf den Sarkophagen, die sich in die gallienischc Zeit datieren 
lassen, ergänzen uns das Bild der Porträtskunst, wie wir es uns auf Grund der 
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freien Plastiken gebildet haben. Am Anfang der Regierung Gallienus' entstanden 
zwei bedeutende Sarkophage, der Sarkophag in Clieveden 1 1 mit dem Mythus 
von Theseus als Befreier Athens vom Minotauros und der Sarkophag im Museum 
Torlonia 1 2 mit Musen und sieben Weisen, einem charakteristischen Thema für 
diese Zeit. Die Datierung des Theseussarkophags mit ruhig gruppierten Gestalten, 
wie es dem beruhigten Stil der klassizistischen Reaktion entspricht, beruht vor 
allem auf dem Stil des Porträts. Die Haare des Theseus bilden eine geschlossene 
niedrige Schicht, wie wir sie aus der vorhergehenden Epoche kennen, der Bart 
ist leicht plastisch, ähnl ich den Münzen des Volusianus 1 3 (er regierte von 251 bis 
253), und besonders Ariadne hat eine Frisur mit einer von hinten ziemlich lief, 
fast bis über die Stirn reichenden Flechle, wie wir es von den M ü n z e n der Cor
nelia Supera, der Gattin Aemilianus', kennen. 1 4 Der Sarkophag wird also zum 
J . 253 datiert, wo Aemilianus regierte. Ein ähnl iches m ä n n l i c h e s Porträt, das an 
der Entwicklungslinie der vierziger Jahre und der Zeit um das J . 250 liegt, finden 
wir auch auf dem Sarkophag der Philosophen im Museum Torlonia; das Haar 
bildet eine niedrige zerfurchte Schicht, der Bart ist halb leicht plastisch, halb 
graviert. Gegenüber den Sarkophagporträts des vergangenen Jahrzehnts beste
hen hier fast keine Unterschiede, nur die Darstellung ist weniger illusionistisch. 
Aus den fünfziger Jahren stammt wahrscheinlich auch ein Sarkophag zweier 
Brüder im Neapler Museum. 1 5 Ihre Porträts sind verglichen mit den eben ange
führten weit plastischer, griechischer und entsprechen ungefähr dem Stil der 
Gall ienus-Porträts vom ersten Typ. Die Haarsträhnen sind individuell plastisch 
ausgeführt, der Bart ist reich gelockt. Dafür ist der Bau des Kopfes starr und 
lichtet sich mehr nach einer geometrischen Ordnung als nach der Natur. Das gilt 
auch von dem b e r ü h m t e n Porträt eines Philosophen auf dem sog. Plotin-Sarko-
phag im Lateranischen Museum, 1 6 das offensichtlich klassizistisch ist. Das Porträt, 
das Werk eines anderen als des Meisters des übrigen Sarkophagreliefs, ist eine 
Mischung griechischer Renaissance mit ze i tgenöss i schen neuen römischen Ten
denzen. Die plastische Darstellung ist hier stärker vertreten als die illusionistische. 
Die Haare sind ebenso wie vor 10 oder 20 Jahren unplastisch dargestellt und 
bilden eine z u s a m m e n h ä n g e n d e niedrige Schicht mit nicht allzu dichten Ein-
gravierungen, die sich somit nicht sehr vom übrigen Kopf unterscheidet. Die 
Oberfläche des Gesichts ist weich gearbeitet, der Künst ler b e m ü h t sich um ein 
realistisches Festhalten der Übergänge zwischen ihren einzelnen Teilen. Trotzdem 
ist er einer leichten Geometrisierung nicht entgangen. Der Ausdruck ist vor allem 
in die tiefen Augen mit dem Kontrast von Licht und Schalten konzentriert, nicht 
einmal die expressiven Furchen an der Stirn, die seit der Zeit des Maximinus 
häufig sind, fehlen. Die starke, immer noch realistische Lebendigkeit des Philo
sophenporträts fehlt zwei weiblichen Köpfen , wahrscheinlich ebenfalls Porträts, 
die den Frauen angehören , die den Worten des Lehrers lauschend an seiner Seite 
stehen. Sie sind akademisch hart, ü b e r n o m m e n e Schemen der Vergangenheit, 
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ohne Leben. Die glatten, ohne Nuancen dargestellten Formen, werden von dem 
Ornament einer Modefrisur gekrönt , wie sie Gallienus' Gattin Salonina zu tragen 
pflegte. Mit dem Porträtkopf eines Feldherrn auf dem grossen Schlachtensarko
phag Ludovisi, dessen Datierung Gegenstand zahlreicher Meinungsverschieden
heiten ist, werden wir uns erst bei der komplexen Analyse des ganzen Denkmals 
befassen. 

Aus allen angeführten m ä n n l i c h e n Sarkophagporträts ist zu ersehen, dass weder 
auf den Sarkophagen noch auf den Porträts die Tradition der vierziger Jahre 
unterbrochen wurde und dass der Stil, wie wir ihn um die Mitte des Jahrhunderts 
kennengelernt haben, ohne Unterbrechung weiter dauert, nur gedämpf t durch 
den offiziellen Klassizismus, der aber nicht tief vordrang. Das weist auf eine im 
Entwicklungsgang fortgeschrittene Zeit hin, die einer wirklichen Renaissance nicht 
mehr fähig war. Den Mangel einer tieferen Verankerung des gallienischen Klassi
zismus zeigt nacli Gallienus' Tode die augenblickliche Verstärkung der römischen 
Elemente, wie sie sich um das J . 250 äusserte, bevor sie von der gräzis ierenden 
Reaktion auf eine untergeordnete Stelle zurückgedrängt wurden. Bei der Selten
heit der zuverläss ig identifizierbaren kaiserlichen Porträts beweisen es klar die 
M ü n z e n . Schon auf den M ü n z e n des Claudius Gothicus 1 7 sehen wir, wie der rö
mische Realismus und die wenig plastische Darstellung der Haare, die sich der 
Schraffierungsmanier der Deciuszeit nähert , wieder aufleben. Die Starrheit und 
der Hang zum Ornamentalen, besonders bei der Umrandung des Haares, sind 
zwar ein Erbe aus der gallienischen Zeit, aber von ihrer Komponente, die in der 
Entwicklung der vierziger Jahre weitergeht und zum Stil der Tetrachenzeit hin
weist. Neben dieser Abkehr vom eben vergangenen Klassizismus haben wir auch 
Beweise für den Nachhall der gallienischen plastischen Darstellung. Hierher ge
hört der Porträtkopf des Kaisers Claudius aus dem Relief mit der Opferung im 
Nationalmuseum in R o m . 1 8 Sowohl die Haare, als auch der Bart sind individuell 
nach den einzelnen Strähnen modelliert, aber ihre Plastizität ist nicht fest um
grenzt, sondern verschwimmend. Das Gesicht trägt denselben Ausdruck von Sorge 
und schmerzlicher Resignation wie die Porträts ü e c i u s ' um das J . 250, der nur 
einigermassen gedämpf t ist. Die ältere und neuere Vergangenheit vermischen sich 
hier wieder, aber die neuere ist ein wenig stärker vertreten. Ähnl i ch verhä l t es 
sich auch bei den Porträts des Ehepaares auf dem Sarkophag eines Versorgungs
beamten mit der dexlrarum iunclio im Nationalmuseum iii Rom, dem sog. Sarko
phag der Annona. 1 9 Der Sarkophag ist in die Zeit Aurelians datiert, und zwar 
durch die Frisur der Gattin, der eine breite Haarflechte, die schon seit Tranquillina 
(etwa seit dem J . 240) übl ich war, und wie es Aurelians Gattin Severina ein
f ü h r t e , 2 0 tief in die Stirn fällt. Bart und Haare des Gatten sind ähnl ich wie auf 
den Bildnissen Gallienus' plastisch dargestellt, sonst ist das Gesicht realistischer 
ausgeführt, es nähert sich dem ersten Typ des Gallienus. Mit der Zeit vor Gallie
nus sind beide Köpfe durch den tiefen Ausdruck des Gefühls verbunden, das sie 
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innerlich miteinander verbindet. Dass solche Porträts zur Zeil Aurelians eigentlich 
nur mehr ein Anachronismus und eine Ausnahme waren, beweisen die Bildnisse 
des Kaisers auf M ü n z e n . 2 1 Es ist ungemein bedeutend, dass zur Zeit Aurelians 
Rom unter den m ü n z e n p r ä g e n d e n Städten seine führende Stellung verlor, sie 
ging im Westen auf Mailand über. Schliesslich wurden in den Jahren 271 bis 273 
die römischen Münzstät ten geschlossen und die monetarii gingen auseinander. 
Nach der Wiedere inführung der P r ä g u n g kamen neue Graveure wahrscheinlich 
aus dem Osten. 2 2 Eine ähnl iche Erscheinung stellte L'Orange für das Porträt 
nach Gallienus fest. Mit dem Verfall Roms als politisches und wirtschaftliches 
Zentrum bereits unter Gallienus, als sich die Bande zwischen den einzelnen Teilen 
des Reiches lockerten, wurde — bildlich gesprochen — aus der römischen Schrift
sprache, die mehr oder weniger für das ganze Reich verbindlich war, ein Dialekt, 
dem andere Mundarten, besonders die griechischen und ö s t l i c h e n , 2 3 gleichgestellt 
waren. Aurelians Porträts auf M ü n z e n , besonders auf den im Westen geprägten , 
sind veristisch mit allen individuellen Einzelheiten. Zugleich bemerken wir aber 
gleichwertige abstrakte Elemente, einen expressiven, oft fast glasig starren Aus
druck des Auges, starr angesetzte Haare gleich einer Perücke oder einem Helm 
mit markantem Rand, ja sogar einen niedrigen e ingedrückten Kopf. Das alles sind 
Merkmale des künst ler ischen Stils zur Zeit der Tetrarchen, die sich schon in den 
siebziger Jahren deutlich anzeigen. Wenn wir die M ü n z e n am Ende dieser Jahre 
unter der Regierung Probus, 2 4 der von 276 bis 282 regierte, betrachten, erhalten 
wir ein ähnl iches Bild. Allerdings ist die Abkehr von der natürl ichen Realität , die 
Starrheit, Abstraktheit und der Schematismus noch weiter fortgeschritten, ja sie 
steigern sich noch w ä h r e n d dieser sechs Jahre. 

Die seit Diocletian übl iche Blockform beginnt unter Probus langsam vorzu
dringen, wobei sie schon in einigen Bildnissen Aurelians' verankert ist. Das E i n 
malige verliert a l lmähl ich seinen privilegierten Platz. Die Tendenz zur stereo
metrischen Gestaltung, wie man sie auf den M ü n z e n beobachten kann, ist auch 
das Hauptmerkmal der freien Porträtplastik. Aus der Reihe der Köpfe , die 
L'Orange in die Zeit zwischen Gallienus und der Tetrarchenherrschaft datiert 2 5 

und die man meist mit keiner bekannten Persönl ichkei t identifizieren kann, wollen 
wir als Beispiele einen Kopf im Kapitolinischen Museum, der höchstwahrschein
lich den Kaiser Probus 2 6 darstellt, und ein ze i tgenöss i sches Porträt — einen Kopf 
zum Aufsetzen — eines unbekannten Mannes im Museum von Kassel 2 7 anführen. 
Der kapitolinische Kopf des Probus fällt auf den ersten Blick durch seine ku
bische Form, die eher an einen Steinblock, als. an einen Teil des menschlichen 
Körpers erinnert, auf. Bart und Haare sind von der Haut, besonders am Hals 
scharf abgegrenzt und selbständig, ohne Rücksicht auf den natürl ichen Zusam
menhang, dargestellt. Die Haare sind durch kurze strichartige Einritzungen an
gedeutet und laufen an der Stirn in kurzen, sich wenig unterscheidenden Sträh
nenenden aus, die ein fast rege lmäss iges Ornament bilden. Der Bart ist schuppen-
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förmig, aber trotz des Slrebens nach Realismus wenig lebendig ausgeführt. Der 
geistige Ausdruck ist wie auf den Porträts Decius' in Augen und Mund konzen
triert, seine realistische Quelle ist jedoch schon weniger deutlich; Augen und 
Mund sind isolierte Teile und scheinen mit dem Gesicht überhaupt nicht zusam
m e n z u h ä n g e n . Die Augen sind durch den stilisierten Winkel der steilen Nase und 
der fast geraden Bogen über den Augen hervorgehoben und diese Linien wieder
holen sich in den Falten der Stirne. Die Nase ist durch harte Einschnitte mit dem 
Mund verbunden; sie ziehen sich von den Nasenf lüge ln zu den Enden des 
Schnurrbartes. Der Kopf und seine Teile sind geometrisiert und miteinander fast 
ü b e r h a u p t nicht verbunden, vgl. noch den Ansatz der Ohren. Eine Abstraktion 
im Ganzen und in den Einzelheiten. Der Kasseler Kopf, der dieselben stilistischen 
Eigenschaften aufweist, geht in der Absonderung und der Isolierung der für den 
Ausdruck wichtigen Gesichtsteile noch weiter. Der ganze Kopf ist in den Blick 
der mit schweren Lidern, m ä c h t i g e n B r a u e n b ö g e n und Brauen versehenen Augen 
leonzentriert. Gegenüber dem düsteren Weltschmerz des Decius macht das Kas
seler Porträt einen geradezu hypnotischen Eindruck. Neben Decius' Kopf, der 
durch zahlreiche Lichter und Schatten zertrümmert ist, erweckt der Kasseler den 
Eindruck eines leeren, aber geschlossenen Ganzen, das durch die Kraft des Geistes 
beherrscht wird, ü b e r die sinnliche Natur siegt das übernatürl iche Geistige, das 
sich vom Körper losge lös t hat. 2 8 

Diese Entwicklungsstufe finden wir ausser auf freien Porträtplast iken und Mün
zen auch auf Sarkophagporträts , die in dieser Zeit zum Unterschied von der ersten 
Häl f te des 3. Jh. und der Zeit Gallienus selten zu finden sind. Aus den achtziger 
Jahren, und zwar aus ihrer ersten Hälfte , stammen die Porträts eines Ehepaars 
auf dem säu lengeschmückten Hochzeitssarkophag des Camposanto 2 9 in Pisa, der 
auf Grund der sehr breiten Flechte der Frauenfrisur, 3 0 wie sie die Gattin des Cari-
nus Magnia Urbica trug, datiert wird (Carinus regierte von 282 bis 285, Magnia 
Urbica wurde im Jahre 284 zur Augusta ernannt). Auch diese Köpfe tragen die 
deutlichen Merkmale der ze i tgenöss i schen stereometrischen Form, sind aber ge
g e n ü b e r den freien Plastiken vielleicht etwas konservativer, eine Erscheinung, 
wie wir sie bei Sarkophagporträts des öfteren auch in früheren Zeiten feststellen 
konnten. Die leichte Geometrisierung, der wenig abgestufte Bau des Kopfes, die 
Hervorhebung der Augen und des Mundes aus der ausdruckslosen Masse, die 
Schraffierung der Haare, das alles ist uns schon von den plastischen Porträts und 
den M ü n z e n her gut bekannt. Das zeitlich wenig entfernte, entschieden jedoch 
etwas ältere, vielleicht schon gallienische Porträt eines Knaben auf dem wannen-
förmigen Sarkophag mit Personifikation der vier Jahreszeiten zwischen den eine 
Antilope w ü r g e n d e n L ö w e n , der sich im vatikanischen Belvedere 3 i befindet, 
erweckt einen fast klassizistischen Eindruck, ist aber starr bis schablonenhaft. 
Die Haare sind durch Schraffierungen angedeutet. Die bereits stark tetrarchische 
Form der freien Porträts und M ü n z e n ist auf den Sarkophagporträts abge-
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schwächt . Die griechische Auffassung der goldenen Mitte zwischen dem indivi
duellen Realismus und der typisierenden Abstraktion ist auch in dieser Zeit nicht 
ausgestorben. 

Wenn wir nun die Entwicklung der Porträtplastik von den fünfziger bis acht
ziger Jahre übersehen , stellen wir fest, dass sich die Grundlagen der Spätant ike , 
die in der ersten Hälfte des 3. Jh. geschaffen wurden, im Laufe dieser Epoche 
beinahe zur fertigen spätant iken Form entfalteten. Als es in den fünfziger bis 
sechziger Jahren zur gräzis ierenden klassizistischen Reaktion kam, wurde das 
Erbe der vierziger Jahre nicht vergessen. Manche illusionistische Elemente, /.. B. 
die Andeutung der Haare mittels Eingravierungen auf Sarkophagreliefs, haben 
sich während der ganzen gallienischen Zeit erhalten und gelangten zu einer neuen 
allgemeinen Verbreitung. Sie verloren allerdings inzwischen das Bewusstsein 
ihrer realistischen Grundlage, ihres Ausgangspunktes, und die Nachbarschaft der 
festen realistischen Form, mit der sie kontrastierten, ordnete sie in die abstrakten 
Elemente des bi ldkünst ler iscben Ausdrucks ein. Ein entscheidender Fortschritt 
auf dem Weg zur Spätant ike wurde in den sechziger Jahren gemacht, als die 
Abkehr vom sensualistischen Realismus schon deutlich zu sehen war. Vereinfa
chung, Stilisierung, Stereometrisierung, Symmetrie und Ornamentalisierung, den 
gallienischen Klassizismus begleitend sowie aus ihm wachsend, bilden den Ein
druck einer starren Festlichkeit. Dieser Klassizismus verhallt auch nach Gallie-
nus' Tode und verbindet sich mit dem tiefen Gefühl der vierziger Jahre. Vor 
allem schreitet die Entwicklung in den in den sechziger Jahren entstandenen 
spätantiken Elementen fort. Schon unter Aurelian wurde in der ersten Hälfte der 
siebziger Jahre mit Hilfe des wieder auflebenden Verismus, der steigenden Ab
straktion und des sich isolierenden geistigen Ausdrucks in den H a u p t z ü g e n der 
tetrarsche Stil des ausgehenden 3. und des beginnenden 4. Jh. geschaffen. In die 
achtziger Jahre tritt das Porträt bereits mit starkem Expressionismus, vom Kon
kreten und der Naturwirklichkeit abgewandt, auf. Der Bau des Kopfes ist wenig 
differenziert, die Form zumeist blockartig und die kompakte Masse nur an der 
Oberfläche gegliedert. Das gilt vor allem von den M ü n z e n und den freien Plasti
ken. Die Porträts der Sarkophagreliefs, die in dieser Zeit bereits selten sind, neigen 
eher zur halbklassizistischen erstarrten Schablone. 

Die Reliefs der Sarkophage, die für uns neben den Porträts die Hauptquelle 
zum Studium der Plastik aus dieser Zeit sind, unterscheiden sich durch ihre Mo
tive wesentlich von der Thematik der ersten Hälfte des 3. Jh. Wenn die zwanzi
ger bis vierziger Jahre eine Zeit der Sarkophage mit der L ö w e n j a g d (allerdings 
heroisierten) genannt werden, ist diese Bezeichnung insoweit berechtigt, als wir 
dieses Thema, das irgendwann um das J . 220, wahrscheinlich kurz vor ihm, 
entstand und nach dem J . 250 wieder seltener wurde, in diesem Zeitabschnitt, wo 
es sicli voll entfaltete, in einer z u s a m m e n h ä n g e n d e n Reihe von bedeutenden Be
legen verfolgen können , und dass es für die stilistische Entwicklung seiner Zeit 
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charakteristisch war. Das bedeutet jedoch nicht, dass diese Sarkophage zahlen-
mäss ig ü b e r w o g e n hatten. Durch die Anzahl dominierten mythologische Themen, 
vgl. z. B. nur die Aufzählung der Endymionsarkophage bei Gerke, 3 2 der ihrer 
vierzehn anführt, dagegen Sarkophage mit einer Lö w enja g d nur elf. 3 3 Demgegen
über datiert Gerke 3 4 in die gallienische Zeit neben zwei Fragmenten, die aber 
wahrscheinlich schon aus den vierziger und fünfziger Jahren stammen, nur drei 
mythologische Sarkophage, und zwar einen Theseussarkophag (ein seltenes The
ma) aus Fidenae, der sich in einer privaten englischen Sammlung in Clieveden 3 5 

befindet, der einzige Sarkophag unter ihnen, der eine wirkliche Handlung darstellt 
und eine Sage erzählt, neben zwei nur symbolischen Sarkophagen mit einer ein
zigen bedeutungsvollen Person, dem Endymionsarkophag in Cooks Sammlung in 
Riehmond 3 0 und dem Ariadnesarkophag aus Auletta im Museum von Neapel. 3 7 

Das Relief des Theseussarkophags in Clieveden, das an den Beginn1 der Regie
rung Gallicnus' datiert wird, besteht aus drei Szenen an der Vorderfront, die auch 
an den Seiten fortgesetzt werden. Die erste Szene mit der grössten Anzahl Per
sonen' nimmt die ganze linke Hälfte der Vorderfront ein und wird von der nächs
ten Szene ähnl ich wie auf den Hippolytos- oder Adonissarkophagen durch einen 
abgekürzt von der Seite dargestellten Bogen abgeteilt. Das Vorbild der ersten 
Szene war eine Darstellung Hippolyts vor der Jagd. Theseus mit einem Spiess 
zur Jagd gerüstet , gibt dem erstaunten Minos seinen Entschluss bekannt, mit dem 
Minotauros zu kämpfen . Vor Theseus' Ross schreitet Virtus in Jägertracht mit 
einem Jagdhund. Diese Gestalten bilden die Struktur der ersten Szene. Der Künst 
ler übernahm, das alte, auf den Hippolytossarkophagen übl iche Thema, ohne auf 
die Ung le i chmäss igke i t en zu achten, die dadurch entstanden. Der Mythus ist in 
dieser Zeit bereits tot. In ähnl icher Weise bildete etwas früher, wahrscheinlich 
kurz nach dem J . 250, ein Bildhauer auf dem Hippolytossarkophag im Palast 
Lepri-Gallo 3 8 die Szene mit der Amme und Hippolytos um; weil er eine geeignete 
Gestalt als Trägerin des weiblichen Porträts benöt igte , ersetzte er die Amme durch 
Diana, Hippolytos verwandelte sieh in einen venator aus dem Zirkus'und passte 
sich auf diese Weise dem Beruf, des Bestellers an. Die Hauptgestalten der ersten' 
Szene des Theseussarkophags, die ruhig aber dicht nebeneinander gruppiert sind,, 
werden durch die Gottheiten, Venus, Amor, Minerva, Honos und einen Kreter 
neben Minos ergänzt.. An der linken Seite des Sarkophags wird die Szene fortge
setzt; zwei kretische Soldaten mit Spiessen in den H ä n d e n eilen zur Mitte der 
Szene, um den mutigen Fremden zu sehen. Den Hintergrund der linken Hälf te 
des Sarkophags bilden Gottheiten, abstrakte Kräfte. Die eigentlichen Teilnehmer 
der Handlung, die Athener M ä d c h e n und Jüngl inge , die mit Theseus angekommen 
sind, sehen wir nirgends. Die rechte Hälfte , in deren Mitte unten Ariadne liegt, 
die der bekannten vatikanischen Statue ähnl ich ist, besteht aus zwei Szenen; es 
ist der siegreiche Theseus über dem erschlagenen Minotauros und die Szene, wo 
Theseus auf Naxos die schlafende Ariadne verlässt . Die h a n d l u n g s g e m ä s s zweite 
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Szene, die zeitlich auf die erste folgt, befindet sich nicht neben ihr, sondern am 
rechten Rand des Sarkophags und geht auf der rechten Seite weiter, wo sich der 
grösste Teil von Minotauros K ö r p e r - u n d die verhül l te Ariadne befinden. In der 
Mitte ist die zeitlich letzte Szene angebracht. Der Grund für ihre Hervorhebung 
wird wahrscheinlich kein anderer als der sein, dass sie sich besser für die sepul-
krale Symbolik eignet. Die Trennung und das abfahrende Schiff sind ebenso 
symbolisch wie die schlafende Ariadne, die wir in dieser Funktion als Endymions 
Gegenstück aus dem Neapler Sarkophag aus Auletta kennen. Es ist interessant 
zu beobachten, wie die Wellen, von denen Theseus Schiff getragen wird, das sich 
hinter dem Bogen in der Mitte des Sarkophags zu verlieren scheint, auch hinter 
der Mitte weiter gehen und bis zu den F ü s s e n der Göttin Virtus reichen. Zu bei
den Seiten des Bogens befindet sich ein kleiner Delphin. Auch das ist leicht zu 
erklären. Das Meer und die Delphine sind Symbole, die aus zahlreichen und sehr 
beliebten Sarlcophagen mit Meergöttern , Nereiden und Tritonen, die die Seelen 
ü b e r das Meer zu den Inseln der Seeligen 3 9 trägen, bekannt sind. Im Schiff, 
in dem Theseus von der schlafenden Ariadne abgewendet steht, sind zwei Schiffer, 
von denen der eine, der gut erhalten und nur wenig beschädig t ist, einen langen 
Bart hat; ihre Grösse ist jedoch die von Kindern. Diese Disproport ional i tät ist, 
wie wir in der vorhergegangenen Epoche gesehen haben, keine seltene Erschei
nung im 3. Jh. Was die bi ldkünst ler ische Form betrifft, ist der Theseussarkophag 
eine Fortsetzung der römischen Sarkophage der vierziger Jahre mit dicht grup
pierten Gestalten, die wenig beweglich sind, wie z. B. die linke Hälfte des Sarko
phags Mattei II mit der L ö w e n j a g d . 4 0 Besonders auf der ersten Szene sind die 
Gestalten dicht und ruhig nebeneinander gereiht. So ü b e r w i e g e n in der Kompo
sition Vorn, so auf den Seiten, entscheidend die Vertikalen. Die Gestalten bilden 
eine seichte Schicht, zu der auch' die Figuren des zweiten Plans, von denen nur 
die Köpfe sichtbar sind, hinzutreten. Von einer Raumtiefe kann man nicht reden. 
In den K ö p f e n der Gestalten, mit Ausnahme der Porträts, und in der Draperie 
ist reichlich der Bohrer angewandt worden. Die Draperie ist ziemlich hart und 
ü b e r w i e g e n d linear. Die zeichnerisch malerische Auffassung der Form wird fort
gesetzt, desgleichen auch andere römische Elemente wie die vielfache Wieder
holung des Porträts, die etwas starren Gestalten und die Disproport ional i tät . Für 
die sich nähernde Spätant ike ist die einem Symbol untergeordnete Wirklichkeit 
typisch. Auf dem Adonissarkophag im Lateran aus der Zeit um das J . 220 wurde 
die chronologische Folge der Szenen Wegen der Betonung und besseren Mögl ich
keit der Porträts unterbrochen, nun ist es im Interesse der Symbolik geschehen. 
Die Zeit der Porträts und der Romanisierung wird von der Zeit der Symbole, 
dem Tor der Spätant ike abgelöst . 

Der Endymionsarkophag in Cooks Sammlung in Richmond bedeutet den tota
len Sieg des Symbols über die mythologische Handlung. Aus den vielen ge
wohnten Gestalten dieser Sarkophage — vgl. z. B. den nur wenig älteren Sarko-
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phag in Woburn Abbey, 4 1 der im Geiste des gesteigerten Barocks der ersten Hälfte 
des 3. Jh. mit Gestalten überfüllt ist — ist hier nur Endymion mit zwei Amoren 
geblieben. Der eine von ihnen, mit einer Fackel in der Hand, versucht Endy-
mions Mantel zu enthül len , der zweite, der neben Endymion sitzt, betrauert ihn. 
Dieser Kern des mythologischen Themas wird an jeder Seile durch vier hinzu
komponierte Amore ergänzt, von denen links und rechts je zwei auf einer Ge
ländewe l l e in den oberen Ecken stehen. Die Amore flechten oder bringen Girlan
den, sammeln Obst in Körbchen , spielen die Lyra oder auf der Doppel f löte . 
Wahrscheinlich wirkten hier die Kindersarkophage der zweiten Hälfte des 3. J h . , 4 2 

wo Amore bei verschiedener musikalischer Betät igung oder mit Blumen und 
Früchten dargestellt sind. Manche von ihnen sind wahrscheinlich schon in der 
gallienischen Zeit als ein Widerhall der Philosophen- und Musensarkophage ent
standen. Von der mythologischen Handlung ist auf dem Richmonder Sarkophag 
nur die Hauptperson, Endymion mit den Amoren übrig geblieben, dessen Schlaf 
als ein Symbol des Todes gilt. Die Handlung, der Besuch Selenes bei dem Schla
fenden, ist verschwunden, nur das Symbol ist geblieben, der eigentliche Gedanke 
ohne den traditionellen erzählenden Rahmen. Noch weiter ist der Künst ler des 
Ariadnesarkophags aus Auletta (bei Salerno) gegangen, der im Museum von 
Neapel aufbewahrt wird. Auf dem Endymionsarkophag ergänzten die Amore nur 
die Hauptgestalt, und zwar organisch, indem sie ihren traditionellen Platz, der 
sonst in der bildnerischen Darstellung der Sage übl ich ist, bei Endymion zahlen-
mäss ig erweitern. Sie blieben eine untergeordnete Ergänzung. Dagegen sind auf 
dem Ariadnesarkophag, der durch einen horizontalen Geländestrei fen in zwei 
Bände i - 4 3 geteilt ist, wie es in der spätanti'ken Kunst oft der Fall war, die genre
haften Szenen der Amore der zentralen Gestalt der schlafenden Ariadne fast 
gleichgestellt. Ariadne ist hier offenbar ein Gegenstück des Endymions, die Amore 
stehen zu ihr jedoch in keiner direkten Beziehung. Wir haben eigentlich zwei 
se lbständige Themen vor uns, die schlafende Ariadne und ein vo lks tüml iches 
realistisches Genre, wie es im letzten Drittel des 3. Jh. sehr beliebt war. Die Amore 
spielen nicht nur in verschiedener Weise wie Kinder, sondern sie sammeln auch 
Früchte und beteiligen sich an der Getreide- und Olivenernte, sowie an der Wein
lese. Diese mit unmittelbarer Frische dargestellten Szenen stehen der spätantiken 
Volkskunst nahe. Der Stil ist vor allem durch häufige pointillistische Bohrweise 
(Haare, Augen, Mund) und durch das ü b e r w i e g e n der optischen Auffassung über 
die plastische charakterisiert. Ariadnes monumentale Gestalt entfaltet sich in der 
F läche und wirkt einerseits durch Linien, wie Umrisslinie so auch die innere 
(Draperie), andererseits durch feine Lichtübergänge. 

Ausser diesen drei Sarkophagen lässt sich bis jetzt .kein anderer mit einem 
mythologischen Thema in die Jahre 250 bis 270 datieren. Diese Erscheinung ist 
gewiss auffallend und lässt sich nicht damit erklären, dass diese Jahre in dieser 
Hinsicht eine Epoche der Finsternis 4 4 ohne spezielle monographische Abhandlung 
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sind, da sich mit ihnen im breiteren Rahmen ihrer Arbeiten wenigstens Roden-
waldt und Gerke ausführlicher befassen mussten, von den Sammelwerken über 
die römische Kunst oder speziell über die Bildhauerei ganz zu schweigen. Roden-
waldt musste auf diese Frage in seiner Abhandlung „Zur Kunstgeschichte der 
Jahre 220 bis 270" stossen, wenn sie auch eher allgemein auf die Festlegung 
von Anhaltspunkten für die Datierung gerichtet ist. Aber neben ausgewähl ten 
Sarkophagen, vor allem solchen mit einer L ö w e n j a g d und später mit Philosophen 
und Musen, zitiert er vor dem J . 250 auch andere. Gerke befasst sich dann in 
seinem Buch „Die christlichen Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit" sehr 
ausführl ich mit den Sarkophagen des 3. Jh., wie die Anmerkungen und ein 
übersicht l icher Katalog beweisen, und verwertete in dem Buche seine Ergebnisse 
für die gallienische Zeit. 4 5 Auf sie stützen wir uns zum Grossteil bei der Datierung 
mythologischer Sarkophage dieser Zeit, da das ursprüngl iche Material verstreut 
und oft unzugäng l i ch ist und Robert-Rodenwaldts Corpus es mit Ausnahme des 
letzten von Rumpf herausgegebenen Bandes V 1 über Sarkophagsreliefs mit 
Meerwesen nur in sehr ungenügender Weise ersetzt. Das für das Corpus be
stimmte, vollkommene fotografische Material besitzt nur das Deutsche Archäolo
gische Institut in Rom. Man muss die Feststellung machen, dass nach der bishe
rigen Forschung zwischen den vierziger und den siebziger Jahren, was die mytho
logischen Sarkophage betrifft, eine sehr beträcht l iche Lücke besteht, was man 
vielleicht mit der Beliebtheit der rein symbolischen, philosophischen und musi
schen Themen und der kannelierten Sarkophage erklären kann, für deren be
schränkten ausgestaltbaren Raum der erzählende Mythus nicht geeignet ist. Es ist 
allerdings nicht ausgeschlossen, dass mancher der mythologischen Sarkophage, 
die jetzt zum J . 250 datiert werden, tiefer in die fünfziger Jahre gehört . Das 
Porträt ist bei einem so kurzen Zeitabstand nicht entscheidend und die Hypo
these — dieser Ausdruck muss mit Bescheidenheit angewandt werden — von den 
ruhig gereihten Gestalten stütz sich überwiegend auf nichtmythologische Sarko
phage, mit Ausnahme des Theseussarkophags von Clieveden, und auf einen Teil 
der mythologischen Sarkophage der vierziger Jahre. Andererseits ist es nicht 
ausgeschlossen, dass mancher der jetzt in die siebziger und achtziger Jahre nach 
der gallienischen und vor die Tetrarchenzeit oder an ihren Beginn datierten 
mythologischen Sarkophage schon in den sechziger Jahren entstanden ist. 

Das führende Thema der gallienischen Zeit ist das symbolische Motiv der mu
sischen Betätigung, die Unsterblichkeit und Ewigkeit an der Seite der Musen''6 

verleiht. A m Beginn dieser Epoche im.geringen Zeitabstand vom Theseussarko-
phag ist der Sarkophag im Torlonia Museum entstanden, dessen Relief sieben 
Weise und neun Musen darstellt, in deren Zahl auch das porträtierte verstorbene 
Ehepaar miteinbegriffen ist.^7 Die Komposition ist annähernd symmetrisch. Am 
linken und am rechten Rand sitzt ein Philosoph, ebenso in der Mitte. Letzterer 
unterscheidet sich durch kurzes Haar, kurzen Bart und vo l l s tändige Bekleidung 
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vom Typ der Kyniker. Das ist der Verstorbene. Neben ihm steht seine verhül l te 
von den langhaarigen, bärt igen und halbnackten übrigen Philosophen, offenbar 
Gattin, das Gesicht ist fein abozziert. Zu Seiten der Mittelgruppe der Gatten 
stehen je zwei Philosophen. Die Musen befinden sich im Hintergrund, von man" 
chen ist nur der Kopf zu sehen. Auch sie sind symmetrisch gruppiert. Eine steht 
zwischen den Gatten (die Gattin ist ebenfalls als Muse dargestellt) und deshalb 
sind die restlichen zur geraden Zahl durch die tragische Maske ergänzt, die 
zwischen den beiden links stehenden Philosophen zu sehen ist. Die Philosophen, 
die zumeist Rollen in den H ä n d e n halten, manche auch Stäbe, was für die K y 
niker- charakteristisch ist, sind dargestellt, /wie sie horchen, sich besprechen und 
darüber nachsinnen, was ihnen der mit offener Rolle in der Mitte stehende vor
liest. Auch der rechts sitzende Philosoph hält in seiner linken Hand eine offene 
Rolle, sieht aber nicht in sie hinein, sondern streicht sich mit der rechten Hand 
seinen Bart, wobei er angestrengt grübelt . Sein Gegenüber links hält die linke 
Hand ans Ohr, als wollte er besser hören. Die Auffassung des Themas, das im 
Grunde halbmythologisch ist, Musen und legendäre Weise, ist genrehaft realistisch. 
Die Musen sind blosse Teilnehmerinnen der philosophischen Disputation, die 
durch die Type der heidnischen Apostel-Prediger, der Kyniker und allerdings 
auch durch Porträtgestal ten aktualisiert ist. Trotz der Symmetrie der Komposition 
zeigt der Künst l er einen grossen Erfindungsgeist und fand, wenn er auch die 
Grundstimmung einer ruhigen Nüchternhe i t beibehielt, genug einfache Mittel, 
mit denen er einen realistischen, lebendigen Eindruck erzielte. Die sitzenden 
Randgestalten sind ganz genrehaft, unmittelbar in einem bestimmten Augenblick 
dargestellt. In der Auffassung des Themas ist der Sarkophag vollkommen römisch , 
wenn auch der Gedanke des philosophischen Themas, der sitzende oder stehende 
bärtige Mann mit der Schriftrolle, der Dichter oder Philosoph, bzw. auch mit 
einer neben ihm stehenden Muse, oder die Musen allein,i kleinasiatischer Her
kunft ist. Solche vereinzelten Gestalten finden wir oft auf kleinasiatischen S ä u l e n 
Sarkophagen in der ersten Hälfte des 3. Jh. oder am Ende des 2. Jh. , z. B. Isnik B , 
Villa Colonna (Rom D), Athen A, Brussa (Kutava), Museum Borghese (Rom E) , 
Sidamara, Selefkeh, Britisches Museum (Rom A ) . 4 8 Das sind allerdings nur M o 
tive, isolierte Elemente, die schon in der ersten Hälfte des 3, Jh. auf den Seiten^ 
w ä n d e n römischer Sarkophage erscheinen, auf dem Morey Sarkophag, früher 
Altobelli, oder auf dem Prometheussarkophag im Louvre. 4 9 Auf der Vorderseite 
eines Sarkophags erscheinen diese Elemente in einfacher Komposition auf dem 
Säulensarkophag im vatikanischen Belvedere Nr. 68, 5 0 wo auch ein uraltes klein
asiatisches Motiv, bereits lykischer Herkunft aus der klassischen Zeit, angewandt 
ist, näml ich zwei symmetrisch einander gegenübers i t zenden Gestalten, ein Motiv, 
das auf römischen Sarkophagen, die unter dem Einfluss der kiemasiatischen Kunst 
stehen, in der zweiten Hälfte des 3. Jh. ziemlich oft vorkommt. Die Komposition 
des Sarkophags, der zwischen den Säu len drei Felder aufweist^ ist symmetrisch 

108 



und zentral. Die Gestalten sind fast ausschliesslich Porträts und wiederholen sich 
wahrscheinlich. In den Aussennischen sitzt immer je ein Mann, neben ihm steht 
eine ältere Frau und zwischen beiden eine jüngere. Alle Gestalten halten Rollen 
in den H ä n d e n , auch die verhül l te Frau in der mittleren Nische. Die hinter ihr 
h ä n g e n d e Draperie trennt sie von dieser Welt und bezeichnet sie als Tote. Die 
kleinasiatischen Elemente sind hier im grossen und ganzen in einfacher Weise 
verwertet und werden durch die römische Tendenz nach Verewigung, durch das 
Porträt verbunden. Diese relative N ä h e fremder Vorbilder veranlasste wahr
scheinlich Rodenwaldt zur Datierung des Sarkophags in die erste Hälfte des 3. Jh., 
in die Jahre von 235 bis 240. E r selbst führt die Gründe nicht an. Neben dem 
bereits erwähnten waren es wahrscheinlich die weiblichen Frisuren ohne Flechte, 
die nach dem J . 240 auftreten, und der plastische Stil der Gestalten. Diese Da
tierung betrachte ich als zu frühzeitig und mit der Zeit einer bereits stark zuge
spitzten Romanisierung als unvereinbar. Die geringe Wahrscheinlichkeit zeigt 
sich am besten beim Vergleich mit dem Balbinussarkophag im P r ä t e x t a t m u s e u m , 
der zwar klassizistisch, aber trotzdem weit lebendiger ist. Die ruhigen und zugleich 
etwas starren Gestalten, die gräzis ierenden m ä n n l i c h e n P o r t r ä t s 5 1 und die klas
sizistische Komposition weisen auf die fünfziger Jahre hin, aus welcher Zeit auch 
ein ähnl icher Sarkophag, ebenfalls im Belvedere (Nr. 48), mit zwei Musen bei 
jedem der einander gegenübers i t zenden Gatten und dem Tor zur Gruft in der 
Mitte stammt. Die weiblichen Frisuren stehen dieser Datierung nicht im Wege, 
weil Frisuren ohne Flechte, die der Mode der Julia Mamaea in den dreissiger 
Jahren nahestehen, auch nach dem J . 250 getragen wurden, wie die M ü n z e n der 
Etruscila, der Gatin Decius, und der Mariniana, Valerians'. Gattin, beweisen.5 3 

Man kann dann allerdings nicht bestimmen, ob der Säu lensarkophag vom Bel
vedere Nr. 68 unter den Sarkophagen mit kleinasiatischen Motiven, einem sitzen
den Philosophen usw. der älteste ist. Rodenwaldts Konstruktion der Entwicklung: 
Belvedere Nr. 68, Nr. 48, Nr. 13 und schliesslich Torlonia 5 4 ist allzu künst l ich 
und nach der apriorischen Vorstellung von der idealen Entwicklunglinie kon
struiert. Wie der Sarkophag vom Belvedere Nr. 68, so ist auch der Torlonia-
sarkophag bei Anwendung kleinasiatischer Grundelemente römisch. Rom hatte 
sich trotz der Unruhe und Unsicherheit der Zeit, wodurch der politische, wirt
schaftliche und kulturelle Zerfall des Imperiums verursacht wurde, eine grosse 
Ass imi lat ionsfähigkei t und Schaffenskraft erhalten. Trotz fremder Einf lüsse , die 
in der zweiten Hälfte des 3. Jh. merklich zunahmen, hat es seine Eigenart bewahrt 
und schritt auf seine eigene Weise vorwärts . Fremden Einf lüssen ist es erst dann 
zugängl ich , wenn sich ihnen die Entwicklung bereits stark näherte . Es ü b e r n i m m t 
also nichts heterogenes.5j In der Komposition des Torlonia-Sarkophags, genau 
so wie auf dem Theseussarkophag, ü b e r w i e g e n Vertikalen. Die Gestalten sind 
dicht, aber ruhig nebeneinander gruppiert, von der Mitte an, annähernd sym
metrisch. Betont ist die Mitte mit den Porträts der Verstorbenen und ebenso 
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die Ränder. Die Komposition, ist damit abgeschlossen. Die Gestalten bewegen sich 
nicht im freien Raum, sondern füllen eiue niedrige Schicht aus, so die Gestalten 
des ersten, wie die des zweiten Plans, deren Köpfe in den Lücken zwischen den 
Gestalten im Vordergrund sichtbar sind. Trotz der harmonisch rhylmischen Auf
stellung der Gestalten nebeneinander wirkt das Sarkophagrelief, wenn wir es in 
der N ä h e betrachten, keineswegs ruhig. Dieser Eindruck von Ruhe und Erregung 
zugleich entsteht einerseits durch das ruhige Aneinanderreihen von Vertikalen, 
andererseits durch das Z u s a m m e n d r ä n g e n der Gestalten und den pathetischen 
Ausdruck der Philosophen. In ihren Gesichtern beobachten wir einen leiden
schaftlichen Fanatismus, der ihr ganzes Wesen durchdringt. Dieser innere Dy-
namismus stützt sich auf die malerische Darstellung der starke Lichtkontraste 
aufweisenden Köpfe . Aus den Gesichtern, die malerisch unruhig mit einer reichen 
Skala mittlerer Lichtwerte gestallet sind, treten ausdrucksvolle. Augen und Mund 
hervor, besonders dieser tief gebohrt, ebenso der Rahmen der Haare und Barte, 
wo der Bohrer vollkommen die plastische Form zerstört hat, die sonst in den 
K ö p f e n und den Draperien überwiegt . In der Draperic spielt jedoch auch die 
Linie eine wichtige Rolle. An einigen Gestalten bemerken wir deutlich die Stereo-
metrisicrung und das Unorganische des Körpers unter dem Gewand. Die Ent
wicklung zur abstrakten synthetischen Form der Spä lan l ike geht also nicht nur 
auf den Porträts weiter, sondern auch auf den Sarkophagreliefs, die in der Regel 
ziemlich konservativ sind. Auch das hat sich geändert . Mit der A b n ä h m e der 
freien Plastik nahm das Relief an Bedeutung zu. 

Dem Sarkophag mit Philosophen und Musen im Palast Torlonia nähert sich 
durch sein Thema und die Zeit seiner Entstehung der Musensarkophag im vati
kanischen Belveclere Nr. 13.üG Auf der gut erhaltenen Vorderfront sind alle neun 
Musen abgebildet, wovon die eine, am linken Rand des Sarkophags sitzend, das 
Porträt der Verstorbenen ist. Ihr Gegenstück bildet ein unweit des rechten Randes 
des Sarkophags sitzender Mann mit Porträtzügen. Leider ist fast der ganze Kopf 
ergänzt. Die Frisur ohne Flechte bei der Frau weist auf Entstehung des Sarkophags 
in den fünfziger Jahren hin und warnt vor einer späteren Datierung. Die Musen 
stehen mit ihren Attributen ruhig da, auch ihr Ausdruck ist ruhig. Es sind hohe, 
bis manieristisch überlängte Gestalten, starr und säulenartig, besonders die beiden 
Randfiguren. Den äusseren Rahmengestalten verleiht die starre Lfnbeweglichkeit 
und der s tammförmige ungegliederte Körper das Aussehen von Karyatiden. Die 
Körper sind von der natürl ichen Real i tät entfernt, ihre Stellungen wirken un
natürlich und sie ruhen ohne klassische kontraposti'sche Leichtigkeit, schwer auf 
dem Boden. In diesem Rahmen ist es natürlich, dass die Draperie linear und 
negativ ist. Das Ganze wirkt mit der harmonisch ausgeglichenen Komposition, 
die sich auf Randgruppen, wie die Muse in der Ecke mit der sitzenden Porträt
gestalt, und die Muse in der Mitte stützt, die durch die Gesten der Hand und die 
tiefen Schatten im freien Raum neben ihr unterstrichen ist, festlich und monu-
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mental; es drückt aus und beschreibt nicht. Die Form des Sarkophags lässt sich 
als spätantik bezeichnen. 

Aus den sechziger Jahren des 3. Jh. stammt das grosse Fragment der Vorder
seite eines ovalen Sarkophags im Lateran}sehen Museum mit einem sitzenden 
Philosophen in der Mille.?1 Zum Unterschied vom Tor lon iä -Sarkophag mit den 
Philosophen und Musen und dem Musensarkophag vom Belvedere ist auf dem 
Sarkophag im Lateran eine wahrscheinlich realistische Szene geschildert. Der 
Philosoph, dessen Kopf ein Porträt ist, sitzt, frontal in der Mitte dem Betrachter 
zugewendet und liest aus einer Rolle vor, die ihm eine stehende Frau mit Por
trätzügen hält. Zu seiner anderen Seite steht eine zweite Frau, ebenfalls eine 
Porträtgestalt , und hält in der Hand eine zusammengerollte Schriftrolle. Zwischen 
ihr und dem Philosophen steht im Hintergrund ein Manu, dessen Beziehungen 
zum Meister, wie es scheint, nahe sind. Neben den Frauen stehen zu beiden 
Seiten je ein Philosoph mit Schriftrolle. Ihre Blicke sind von der Mitte abge
wandt, w ä h r e n d die Augen der Frauen und des Mannes neben dem Meister auf 
diesen gerichtet sind. Rodenwaldt 5 8 nimmt an,, dass es sich hier vielleicht um 
einen Teil jenes Sarkophags handelt, in dem der grössle Philosoph des 3. Jh. 
und Freund Gallienus, der Neuplaloniker Plotinos, begraben wurde. Auf dem 
Relief ist Plotinos inmitten seines Gefolges abgebildet, ihm zunächst befinden 
sich sein Schüler Porfyrios und Verehrerinnen vom kaiserlichen Hof, eine von 
ihnen ist Gallienus' Gemahlin, die gebildete Salonina. Wenn auch Rodenwaldts 
Annahme wahrscheinlich ist, wie allgemein anerkannt wird, ja sogar Gerke, der 
sich stets als ein treuer Nachfolger Rodenwaldts gezeigt hat, nimmt, sie als eine 
Tatsache h in , 5 9 kann man sie trotzdem als nichts anderes als einen guten, bis 
jetzt unbeweisbaren Vorschlag betrachten. Es lässt sich nicht einmal mit Sicher
heit behaupten, dass es sich tatsächlich um den Sarkophag eines Philosophen 
und nicht wie gewöhnl ich eines symbolisch als Philosophen dargestellten Ver
storbenen handelt. Zwischen den Porträtgruppen des Torlonia-Sarkophags im 
vatikanischen Belvedere Nr. 68 und jenen im Lateranisehen Museum besteht kein 
wesentlicher Unterschied. Für die Frage des Stils ist dieses Problem allerdings 
im grossen und ganzen von nebensächl icher Bedeutung. Formell ist das latera
nische Relief sehr interessant. Mit den bisher besprochenen Sarkophagen ver
bindet ihn die ruhige symmetrische Komposition mit rege lmäss ig gruppierten 
Gestalten und bei aller Plastizität und offenbarem Klassizismus die bedeutende 
Aufgabe der Linie sowie der Verfall im realistischen Verhältnis des Körpers zur 
Draperie, die an manchen Stellen f lächenhaft ist und der Modellierung des Kör
pers unter ihr nicht entspricht. Neu ist die frontale Art des Sitzens, die den Weg 
zu den spätant iken repräsentat iven Reliefs im kleinen Fries des Konstantins
bogens in R o m 6 0 geebnet hat. Die Wende zur Fröntal i tät , die in der römischen 
Volkskunst schon im 1. Jh. bekannt ist, S. 41 f. -wiesen wir darauf hin, und die 
in der offiziellen Kunst bei der stehenden Gestalt auf der Marc-Äurel-Säule im 
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