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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY E 12 (1967)

OLDRICH PELIKAN

BEDEUTUNG DER MANIERISTISCHEN AUSSERUNGEN
IN DER ROMISCHEN BILDHAUEREI

In einigen letzten Jahrzehnten wurde der sogen. Manierismus zum Mittel-
punkt des Interesses der Kunsthistoriker und es erschien eine groBe Menge
von mehr oder minder umfangreichen Abhandlungen und Monographien iiber
dieses Thema, vgl. aus der letzten Zeit die Biicher von G. Briganti, 1961, und
von J. Bousquet, 1963, und ihre ausfiihrliche Literaturverzeichnisse.! Die abso-
lute Mehrheit der Publikationen ist den Jahren etwa 1520 bis etwa 1620 ge-
widmet, d. i. dem wichtigen zwischen der reifen Hochrenaissance und dem
Friihbarock liegenden Zeitraum, der heute stilkritisch von beiden unterschie-
den wird. Sonst wird natiirlich auch anerkannt, daB der Manierismus ein all-
gemeinerer Begriff ist und seine AuBerungen auch in anderen Entwicklungs-
epochen zu finden sind, so z. B. in der Gotik? oder in der Antike. In dieser
wird allerdings vor allem — analogisch der Entwicklung nach Michelangelo —
auf die nachphidiasische Zeit,3 das ist die Jahrzehnte um das J. 400 hingewie-
sen, aber auch auf das ganze 4. Jh. v. u. Z., den ungemein bedeutenden
Knotenpunkt der griechischen, ja sogar — man kann es sagen — der europii-
schen Kunst. Sonst begegnet man nur einigen gelegentlichen Erwihnungen,
daB dieses oder jenes Denkmal manieristisch ist, z. B. die domitianischen
Reliefs von der Cancelleria, oder auch die ganzen Gruppen der Kunstwerke,
so hauptsiichlich um das J. 200 u. Z. und um das J. 300, aber auch um das
J. 400, vgl. die hervorragende Monographie von F. Gerke Die christlichen
Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit, Berlin 4940, S. 75 und Anm. 2.
Systematisch wurde der antike Manierismus bisher noch nicht studiert. Alles
steht im Schatten des 16. Jhs.

Diesem Manierismus wird mit Recht so grofe Aufmerksamkeit gewidmet,
weil er zu einem wirklichen Zeitstil herangewachsen ist, der sich klar sowohl
von der vorgehenden Hochrenaissance wie auch von dem nachfolgenden Friih-
barock unterscheidet. Es ist wahrscheinlich wirklich nétig zeitweilige manie-
ristische AuBerungen und typische manieristische Epochen auseinander zu hal-
ten, obgleich freilich auch die manieristischen AuBerungen keineswegs etwas
zufilliges sind, sondern sich in die zuweilen mehr einheitliche, manchmal wie-
der mehr gegensiitzliche Entwicklungslinie einreihen. Um so mehr zeigt sich die
dringende Notwendigkeit, sich auch mit anderen Epochen als nur mit den
Jahren 1520—1620 zu befassen, um sich mit dem Manierismus in seiner gan-
zen Breite bekanntzumachen und noch tiefer zu seinem Grundwesen, sowie
auch zu seiner Bedeutung in der laufenden bildkiinstlerischen Strémung durch-
zudringen. Deshalb habe ich mich entschieden systematisch an der Problematik
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des Manierismus in der antiken Kunst, besonders in der Bildhauerei zu arbei-
ten, was zum erstenmal durch die Abhandlung in Listy filologické 89, 1966,
S. 282 ff., Manierismus in der antiken Bildhauerei (Manyrismus v antickém so-
chafstvi) bewiesen wurde. Dort habe ich vorliufig auch die Hauptkonzentratio-
nen der manieristischen Aulerungen in der griechischen, wie auch in der r&mi-
schen Plastik angedeutet und ebenfalls auf den wesentlichen Unterschied zwi-
schen der griechischen und rémischen Entwicklung auch in dieser Richiung
aufmerksam gemacht.

In Griechenlandt wird jede von den drei Entwicklungsgrundetappen, sobald
sie sich ithrem Ende nihert, durch manieristische AuBerungen begleitet. So
kann man den spdtarchaischen verhilinismillig schwachen und weniger aus-
geprigten Manierismus, um das J. 500 v. u. Z., als sich die urspriingliche
Statik des Anfangsstadiums der griechischen monumentalen Plastik ausgelebt
hatte, unterscheiden, dann den spditklassischen, der dem 16. Jahrhundert ent-
spricht, neue Wege den kiinftigen Jahren des iippigen Reifens zeigt und eben-
falls — allerdings nur in zeitweiligen Manifestationen — etwa ein Jahrhundert
vom Ende des 5. Jhs. v. u. Z. an umfaBt, als die fruchtbare Ernte von Feidias
ausklingt, und endlich den spdthellenistischen, hauptsichlich das 1. Jh. v. u. Z,,
der die klassizistische Reaktion, die durch die Ubereilung der Entwicklung
des dynamischen, der griechischen Grundtendenz der bildkiinstlerischen Ver-
allgemeinerung widersprechenden Realismus hervorgerufen war, begleitet.
Die griechischen ,Manierismen® sind im Einklang mit der Einheitlichkeit der
heimischen Entwicklungslinie regelmifig verteilt und durch sie wird die Krise
des spiten, sich auslebenden Stils dokumentiert. Der erste beendet die Periode
der archaischen Abstraktion, der zweite die klassische Harmonie des Konkreten
und des Abstrakten, die nachher im dritten, der mit ihr gegen die iibermiBige
Entfaltung des Konkreten Hand in Hand geht, revoltiert.

In Rom dagegen ist, wie es in den letzten Jahrzehnten mehr und mehr be-
kannt wird und wie ich auch in einer Reihe von speziellen Studien® gezeigt
habe, die Entwicklungssituation weit mehr kompliziert. Die rémische bild-
kiinstlerische Struktur ist nidmlich geschichtet, sie bildet einige synthetische
Formen. Von diesen sind grundbedeutend zwei Stile, der offizielle und der
sog. Volksstil,8 der sich in den nichtreprisentativen und privaten Denkmilern
manifestiert. Die wechselseitigen Beziehungen der Schichten, die fiir die SchluB-
synthese gerade das wichtigste darstellen, sind sehr kompliziert. Die reprisen-
tative bildende Sprache verlduft zuerst neben der nichtreprisentativen, wobei
sie sich aber in dem oder jenem kreuzen, spiter dringt das Nichtreprésentative
auch in den offiziellen Stil ein. Beiden ist gemeinsam die maximale Ausdrucks-
fahigkeit des Inhaltes, dem die Form oft dient. Und welcher ist also der Anteil
des Manierismus im dieser verwickelten Situation? Schoun in der oben zitierten
Abhandlung? habe ich 4—5 manieristisch beeinfluBte Perioden angefiihrt, deren
Umfang aber so grof ist, dafi die nicht manieristischen Abschnitte, soweit man
iiberhaupt so sprechen kann, in absoluter Minderheit sind. Der Manierismus ist
némlich in der romischen Kunst eine oft vorkommende Erscheinung, fast ihre
stindige, wenn auch nur begleitende Komponente. Die manieristischen AuBe-
rungen sind in dem erhaltenen datierten Material nur kurz unterbrochen, héch-
stens fiir 2—3 Jahrzehnte, und das kann nur ein Zufall des jetzigen Denkmal-
zustandes sein. Und vielleicht ist es auch wirklich der Fall. Wenn also der Ma-
nierismus, wie es allgemein anerkannt wird, eine gewisse Krisenerscheinung ist,
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ergibe sich daraus, daB die Entwicklung der rémischen Bildhauerei eigentlich
irgendeine permanente Krise ist, allerdings kein Niedergang. Ist das maoglich?
Und wie soll man sich dann ihre Periodisierung vorstellen?

Der Manierismus ist eine spezifische Form des subjektiven Ausdruckes, die
sich sowohl mit dem Konkreten, als auch mit dem Abstrakten verbindet® und
daher eine betrichtlich unterschiedliche Firbung, sogar fast eine unterschiedliche
Gestalt annimmt. Man mufl seine Subjektivitit und die Zugehérigkeit zur ex-
pressiven Abstraktion, wie auch die starke Variabilitit je nach der Entwick-
lungssituation unterstreichen. Die bedeutende Stellung des Manierismus in der
rémischen Skulptur — und iiberhaupt in der rémischen Kunst — kann man sich
nur so erkliren, daB in ihrer Entwicklung eine expressive und abstrahierende
Komponente stark vertreten war. Das entspricht in der Tat dem wirklichen
Sachverhalt. Der allgemeinen Meinung nach nimmt vom 2. Jh. u. Z. an die
Steigerung des Ausdruckes zu und die hundert Jahre vom Ende des 2. bis
zum Ende des 3. Jhs sind ein Ubergang von der klassischen realistischen
Antike — im breitesten Sinne des Wortes — zur Spitantike, die jhrem Wesen
nach schon mittelalterlich ist und auf anderen Prinzipien beruht — trotz aller
Anziehungskraft der sensualistischen Tradition. Aber nicht nur das, schon in
der urspriinglichen rémischen bildenden Synthese in der spétrepublikanischen
und augusteischen Zeit vermischte sich das Konkrete mit dem Abstrakten,
als das griechische Erbe, kiinstlerisch sicher das stirkste, mit dem Heimischen,
dem Etrusko-italo-rémischen zum neuen Ganzen verschmolz. Das Heimische
wurde spezifisch formiert, wenn es auch allerdings, soweit es die bildende Form
betrifft, im Schatten des Hellenismus stand. Die Hervorhebung des Inhaltes,
ob schon durch die Detaildeskription oder durch die expressive Steigerung,
ging auch in den neuen synthetischen Stil iiber, allerdings sich unterschiedlich
duBernd, je nach der Art der Aufgaben, der staatlich reprisentativen oder der
nicht reprisentativen und privaten. In folgenden Zeilen méchte ich die rémi-
schen manieristischen AuBerungen im Laufe der Entwicklung der fast fiinf
Jahrhunderte zu demonstrieren versuchen.

Wie schon oben angefiihrt wurde, ist der Manierismus ein stiindiger Begleiter
der romischen plastischen Denkmiler, von der Hilfte des 1. Jh. v. u. Z. bis
in das 5. Jh. u. Z. ohne groBere Unterbrechungen, die sich freilich aus der
Zufdlligkeit und Liickenhaftigkeit des Zustandes des erhaltenen Materials er-
geben kénnen. Schén kann man diese Tatsache an der Auffindung der heute
schon berithmten domitianischen Reliefs dokumentieren, die unter dem Palast
der Cancelleria Apostolica in den Jahren 1937—1939 ausgegraben und im
J. 1945 von F. Magi® musterhaft publiziert wurden. Diese Marmorfriese haben
fast ein neues Kapitel zur Geschichte der rémischen Kunst hinzugefiigt und
den Klassizismus der ersten Hiilfte des 2. Jh. in noch deutlicherem Lichte
gezeigt. Ohne sie hinge der trajanische Manierismus irgendwie in der Luft.
Meiner Meinung nach kann man heutzutage bei dem gegenwirtigen Stand
unserer Kenntnisse der romischen Skulptur nur von Zeitabschnitten der gré-
Beren oder kléineren Konzentration der manieristischen AuBerungen reden
und keineswegs von den manieristischen und nicht manieristischen Perioden.
Eine erste Konzentration solcher manieristischer Auflerungen stellen wir sicher
in der zweiten Hilfte des 1. Jh. v. u. Z. fest. Es sind einerseits die rein
klassizistischen Werke der Attizisten und verschiedene Basen, in denen sich
der Klassizismus mit dem rémischen Beitrag verbindet, z. B. die Basis Bor-
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ghese!® oder in Civita Castellanall vom J. 50—40 v. u. Z., anderseits die zahl-
reichen, mehr oder minder volkstiimlichen Togati,'? einschlieBlich der Sepul-
kralstele des M. Vergilius Eurysaces und seiner Gattin Atistia,13 bis zur histo-
rischen Prozession an der Ara Pacis Augustael4 und den Stuckverzierungen
in der Villa Farnesina!® vom Ende des. 1. Jh. v. u. Z. Die neuattischen Reliefs
und die Togati kénnen groBstenteils nur annihernd in die zweite Halfte des
1. Jh. v. u. Z. datiert werden. Aber die Denkmiler, wie die Basis von Puteoli
im Nationalmuseum zu Neapel vom J. 30 u. Z.,16 den eklektischen Werken der
Attizisten nahestehend, oder die claudischen Reliefs von der Ara Pietatis Au-
gustael” und der Opferfries mit den Suovetaurilien im Louvre,!8 beide an die
augusteischen historischen Reliefs ankniipfend, bezeugen, daf kaum irgendeine
Liicke zwischen dem J. 0 und 30 u. Z. vorausgesetzt werden kann. Schon
aus dieser Aufzihlung der Belege ist zu entnehmen, wie ungleichartig diese
Griinderperiode der romischen Skulptur ist und wie sich in ihr der-Manieris-
mus einmal an den neuattischen retrospektiven, im Grundwesen dekorativen,
manchmal aber auch mit dem rémischen Volksakzent verbundenen Klassizis-
mus anschlieBt, vgl. z. B. die Frontalfiguren bei den Opfertieren auf der Basis
Borghese, ein andermal an die &uflerst deskriptive bis expressive Form, die
ausgesprochen heimisch, obwohl sie im Hellenismus verankert ist, vgl. die
volkstiimlichen Togati, wie auch die Prozessionen der reprisentativen histori-
schen Reliefs. Uberall begegnet man hier nicht nur einer rein bildkiinstleri-
schen Mitteilung, einer bloBen Deskription der Sinneswirklichkeit, sondern
einem subjektiv akzentierten Ausdruck, da die bisherigen objektiven Mittel
irgendwie enttiuscht haben und ungeniigend gefunden worden sind. Die Ewig-
keit der Toten, die Wiirde der Dignitire und der Gottheiten miissen betont
und in eine andere Sphire erhoben werden. Man darf dabei nicht vergessen,
wie schnell in beiden Jahrhunderten um die Zeitwende der Irrationalismus zu-
nimmt und wie er im 2. Jh. u. Z. schon durchaus triumphiert. Eine solche
Situation des Umbruches der Epochen und der wachsenden allgemeinen Krise
ist der Nihrboden des Manierismus und gleichzeitig typisch rémisch. Aus dem-
selben Grunde halten einige Kunsthistoriker, vgl. J. Bousquet,19 die ganze euro-
piische Entwicklung vom 16. Jh. bis zum heutigen Tage fiir manieristisch.
Das ist sicher iibertrieben, aber in Rom fehlt es fiir eine solche Haltung wirk-
lich nicht an Belegen.

Vergleichen wir drei bedeutende Relieffriese, die historischen Prozessionen
an der augusteischen Ara Pacis, 13—9 v. u. Z., und an der claudischen Ara
Pietatis, zum J. 43 u. Z., und die domitianischen Reliefs von der Cancelleria,
um das J. 90.2% Der Fries von der Ara Pacis ist leicht manieristisch, haupt-
sdchlich einige Figuren, sonst ist das Ganze typische rémische Klassik, die
auch in der gleichzeitigen Literatur Amalogien findet. Sein Klassizismus faBt
die griechische, wie auch die romische Vergangenheit zu einer neuen klassi-
schen, harmonischen Synthese zusammen. Dagegen ist sein treues Gegenstiick,
die Prozession an der Ara Pietatis, stark manieristisch und bildet eine Briicke
zum neronisch-flavischen IHusionismus, der sich hier eigentlich schon klar
formiert, vgl. die optische, malerische Darstellung des Volumens. Manche Figu-
ren sind fast Folien der augusteischen, aber dabei sind sie schon ganz anderer
Art. Sie haben die irdische Schwere verloren und sind mit subjektiver expres-
siver Kraft iiberbiirdet, voll von unterdriickter Errégung, oft fast nur Drape-
rien ohne die Materie der Korper. Die domitianischen Friese sind wieder stark



MANIERISTISCHE AUSSERUNGEN IN DER RUMISCHEN BILDHAUEREIL 167

manieristisch, aber ausgesprochen klassizistisch, hart plastisch und recht linear.
Sie weisen zum trajanisch-hadrianischen, manchmal akademisch kalten, anders-
mal barockisierenden Klassizismus. Nicht minder manieristisch jedoch ist auch
die dekorative Gestalt von Victoria?! iiber der Archivolte des zeitnahen Titus-
bogens in Rom, die sonst voll von organischem Leben ist. Weitere dhnliche Victo-
rien von anderen spiteren Bogen sind iiberwiegend flichenhaftig und stilisiert,
vgl. schon den trajanischen Bogen in Benevent.22 Aus den angefithrten Bele-
gen, die von der ersten Hilfte des 1. Jh. v. u. Z. bis zum Ende des 1. Jh.
u. Z. reichen (es ist kaum moglich von einer Liicke zwischen den J. 50—80
zu sprechen), ist zu ersehen, daBl es eine Zeit von groBer schopferischer Gih-
rung, verschiedene Gegensiitze versdhnend, eine Zeit der Entwicklungsunruhe,
schon dem Irrationellen zustrebend, war. Manieristisch am ausgeprigtesten ist
die claudische Ara Pietatis und die domitianischen Friese von der Cancelleria.
Das erstgenannte Denkmal ist aus der Ubergangszeit vom Klassizismus zum
Illusionismus, das zweite aus den Anfingen der klassizistischen Reaktion auf
den Illusionismus.

Was das Verstindnis des Manierismus anbelangt, so gehéren zu seinen in-
teressantesten Exemplaren drei trajanische Hauptdenkmiler, alle aus der Zeit
um das J. 110 und manieristisch nur in einigen Teilen, bzw. in einigen Gestal-
ten: die Reliefsdule auf dem neuen Kaiserplatz, der Fries im Durchgang des
Konstantinsbogens in Rom und der kommemorative Bogen in Benevent. Auf
der Siule sind es hauptsichlich die mit der Architektur verbundenen Gestal-
ten, vgl. z. B. die Szenen XI—XII,® auf dem Dakerfriese am markantesten
die den Kaiser krinzende Victoria, zentrale symbolische Gestalt,* und auf
dem Beneventer Bogen von einigen Tafeln vor allem an der Stadtseite das
untere Feld des rechten Pfeilers, wo der Stadtprifekt den Kaiser aufs Forum
zu kommen einliddt?® (diese Platte ist die einzige ohne Gétter und Personifika-
tionen). Die Reliefe entstammen einem dramatischen Zeitraum. Es gipfelt der
romische Illusionismus — der Fries, das Heimische dringt auch in das offizielle
Denkmal ein — die Sdule, der Bogen und es beginnt eine weitere Welle des
Klassizismus, die Entwicklung gleichzeitig hemmend und weiter fordernd. Und
wohin? Zur Steigerung des anttken Realismus, wie auch zum Mittelalter, zur
Abstraktion. Diese 1dBt sich in der rémischen Entwicklung stindig vernehmen
und der Manierismus ist ihr Bestandteil. Im Grundwesen abstrahierend ist auch
der Klassizismus und manieristischen Auflerungen begegnet man auch auf sei-
nem Gipfel unter Hadrian, vgl. einige Sarkophage im neuattischen Geist, z. B.
den bakchischen im Vatikan,?6 oder das Relief — Antinous als Silvanus in
einer ;‘76mischen Privatsammlung, Werk eines griechischen Meisters von Afro-
disias.

Was die Frequenz der manieristisch beeinfluBten Denkmaéler betrifft, kam es
zu ihrer wirklichen Invasion gegen das Ende des 2. Jh. von den achtziger
Jahren an, besonders auf den mythologischen Sarkophagen. Wie bekannt, ist
es die Zeit des sog. spitantoninischen Stilwandels, wo sich in der Entwicklung
der romischen Bildhauerei die spéitantike Abstraktion schon deutlich meldet.
Im Brennpunkt dieses Umschwunges steht ein bedeutendes historisches Monu-
ment, die M. Aurelssiule in Rom, deren Stil als impressionistisch-expressioni-
stisch bezeichnet wird.2® Das bedeutet, da in ihm der antike Realismus, durch
optische Form das feste Volumen zersetzend, gipfelt und gleichzeitig die abstra-
hierende Expression auftritt. Dieser Krisenzustand des ZusammenstoBes beider
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polarer Prinzipien dauerte etwa hundert Jahre bis zum Ende des 3. Jh. u. Z,,
als unter Dominat die irrationelle Abstraktion schon einen klaren Sieg errang,
und er wird hiiufig vom Manierismus begleitet. Bei den erzdhlenden Reliefs
der M. Aurelssdule ist der Manierismus mit der expressiven Rhythmisation
der wiederholten Gestalten verbunden.?® Die auf einen Schild schreibende Victo-
ria — in der Mitte des Spiralbandes und mit der analogen Figur an der Tra-
janssiule vergleichbar® — ist als barock manieristisch zu bezeichnen (un-
gewdhnlich ausdrucksvolle Komposition!). Auf vielen Sarkophagen vom Ende
des 2. Jh. und aus der ersten Hilfte des 3. Jh. flieBen die Begriffe des Manie-
rismus und der Expressivitit beinahe zusammen. Das ist nicht nur bei dem
beriihmten groBen Schlachtsarkophag von der Via Appia3! mit einer Menge
von unglaublich wirksamen Gestalten, sondern auch bei den mythologischen
Sarkophagen der Fall. Diese sind freilich traditioneller, mehr ,griechisch® und
thr Manierismus ist daher auch groBtenteils ,realistischer”, weniger abstrakt.
Als Beispiele fithren wir wenigstens das Urteil des Paris in der Villa Medici
in Rom3 an (Venus, zwei weibliche Figuren links!) und zwei Sarkophage mit
Hippolyt und Phiidra, den einen im Lateran3® bei allem Barocken klassizi-
stisch, den anderen in Camposanto in Pisa rémisch in linearer Flichenhaftig-
keft. Ein besonderes Kapitel bilden die Sarkophage, wo sich die Komposition
auf die iiberhéhten Hauptgestalten stiitzt, vgl. den Sarkophag mit doppeltermn
Mythus, Endymion — Selene und Mars — Rhea Silvia, mit markanten Figu-
ren von Mars und Rhea Silvia im Lateran,® und die Amazonensarkophage mit
der Zentralgruppe von Achilleus und Penthesileia, z. B. die beiden im Vatikan,
Belvedere Nr. 49 und 54.3 Alle Exemplare sind vielleicht nicht gleich. In den
groBen Gestalten wird die Widerspiegelung des Barocken des gleichzeitigen
Stils gesehen. Es ist allerdings méglich sie auch durch das Streben nach Ex-
pressivitit zu erkliren. GewiB handelt es sich um eine bestimmte Form der
Steigerung, im Grunde also um ein Moment der Abstraktion. Dafiir zeugt auch
die weitere Entwicklung, die bei den mythologischen Sarkophagen zur Hervor-
hebung des Wesentlichen fiihrte, bis zuletzt vom ganzen Mythus nur die
Hauptfigur als Symbol bhieb, vgl. die schlafende Ariadne auf dem Sarkophag
von Auletta in Neapel,3” um das J. 260. In diese Richlung zeigt schon in den
zwanziger Jahren der Dionysossarkophag mit den Genien der vier Jahreszeiten
in Badminton—New York,® wo die Allegorie klar iiber jede Handlung herrscht.
Die Hauptgestalten sind zweifellos manieristisch.

Das 3. Jahrhundert bringt einen wirklichen Umbruch in die Entwicklung
der rémischen Bildhauerei. Dieser manifestiert sich nicht nur in der durch-
dringenden Abstraktion, denn noch im 4. Jh. lebte viel vom klassichen Realis-
mus, sondern vor allem in der prinzipiellen Wandlung der ganzen sowohl
geistigen, als auch kiinstlerischen Einstellung, in der Abkehr von dieser Welt.
Die Genesis der neuen Kunst wurde stark vom Manierismus begleitet, der viel-
leicht in den sechziger und siebziger Jahren schwicher wurde, aber in den
Jahrzehnten um das J. 300, etwa vom J. 280 an, sich aufs neue voll durch-
setzte, und zwar sowohl auf den Sarkophagen, vgl. z. B. den Hochzeitssiulen-
sarkophag in Camposanto in Pisa,®® wie auch auf den historischen Reliefs,
vgl. den Galeriusbogen in Saloniki®? u. a., wo die Form zur Hervorhebung des
Inhaltes dient. Es ist interessant, daB der Sieg der abstrahierenden Spitantike
sofort seinen Widerhall im Klassizismus fand, der dann im 4. Jh. eine wichtige
Rolle spielte und besonders in den Jahrzehnten um das J. 400 gipfelte. Die
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Abstraktion, die am Ende des 3. Jh. gesiegt hatte, wurde nachher lange
gehemmt einerseits durch die retrospektive Sehnsucht nach der Vergangenheit,
anderseits durch die bequeme Beniitzung der schon ausgearbeiteten Formen.
Diese sind natiirlich in und aus einer anderen Zeit herausgewachsen und darum
wurden sie ohne lebendige Beziehung zur Sinneswirklichkeit als fertige Sche-
mata libernommen. Trotzdem war die Nostalgie ungewdhnlich stark. Die Ge-
stalten von den Basen im florentinischen Giardino Boboli,4! besonders beide
Victorien, vielleicht vom diocletianischen arcus novus (J. 303—304), sprechen
die beste realistische griechisch-rémische Tradition aus und ihr Manierismus
ist den Niken von der Balustrade der athenischen Akropolis verwandt. Ganz
anderer Art sind die manieristischen AuBerungen, denen man auf den christ-
lichen, in die erste Hilfte des 4. Jh. datierten Sarkophagen begegnet. Fiir
alle rede der sog. Sarkophag der beiden Briider,’2 oder verschiedene einzonige
Sarkophage,?3 ebenfalls im Lateranischen Museum. Die Gestalten sind oft iiber-
irdisch leicht, schlank, andermals allerdings plump, zu kurz, gedrungen! —
und sie stehen auf dem Boden nicht fest. Manierismus bedeutet hier ein totes
Schema, leere, nicht lebendige Manier, wihrend die erdgebundenen, unter-
setzten Figuren volkstiimlich sprechen. Bei dem Héngen des 4. Jh. an der
Vergangenheit iiberrascht der letzte romische Klassizismus in den J. etwa
380—410, hauptsichlich durch zahlreiche Elfenbeindiptycha% oder durch die
Reliefs der Gefiile, z. B. die silberne Servierplatte von Corbridge%s reprisen-
tiert, schon nicht so sehr. In diesern manieristischen Klassizismus, der auch
in der Literatur — dem claudianischen Klassizismus — eine Analogie findet,
reicht die Nostalgie der hichsten heidnischen Schicht weit in die Vergangenheit,
aber dieser schéne, raffinierte Traum ist schon grioBtenteils nur ein formalisti-
sches Spiel. Der Manierismus dieser Gestalten driickt ihre Unwahrheit, ihre
kiinstliche Auferstehung aus. Bei griindlicher Betrachtung sind sie trotz aller
Konkretheit um michts mehr real als die schon mittelalterlichen ,,Schatten‘
der theodosianischen flachen Schiissel in Madrid vom J. 388, die allerdings
ostrémisch ist.

Zusammenfassend mufl man folgendes feststellen. Manierismus wurde in der
romischen Skulptur zur stindigen Begleiterscheinung und Komponente, die
in einigen Zeitabschnitten eine besondere Konzentration gewann. Es war die
zweite Hilfte des 1. Jh. v. u. Z., die griinderische Periode der romischen Bild-
hauersynthese, dann vor allem die Jahre vom Ende des 2. Jh. u. Z. bis zur
Hilfte des 3. Jh., als sich in der allgemeinen Krise bei dem Zusammenstofen
der gegensiitzlichen Pole das Neue, die abstrahierende Spitantike formte. IThren
definitiven Sieg verkiinden nachher die manieristischen AuBerungen in den
Jahrzehnten um das J. 300. Dagegen im klassizistischen formalistischen Manie-
rismus um das J. 400 revoltiert zum letztenmal die echte griechische Tradition.
Neben diesen leicht bemerkbaren Konzentrationen sollte man vielleicht noch
zwel manieristisch ungewdshnlich ausgeprigten Denkmiler aus dem 1. Jh. u. Z.
nennen, und zwar die claudische Ara Pietatis, die den Ubergang von der rémi-
schen Klassik zum [llusionismus signalisiert, und die domitianischen Reliefs
von der Cancelleria, die im Gegenteil naech dem Illusionismus einen neuen
Klassizismus ankiindigen.

Die romische uneinheitliche bildkiinstlerische Struktur erscheint uns vom
Anfang an als eine stindige Verséhnung der Gegensitze, als Eindringen und
vom 2. Jh. als fortlaufendes Anwachsen der heimischen Expressivitit und gleich-
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zeitig auch des Irrationalismus. Manierismus deckt sich dabei oft mit der Ex-
pressivitit, mit dem Streben nach Steigerung der Wirklichkeit. AbschlieBend
kann man sagen, daB die rémische Entwicklung wirklich eine permanente
Krise ist, wo jedoch gewisse Epochen durch ihren Zeitstil (trotz aller Schwie-
rigkeiten mit diesem Begriff, denn er kreuzt sich mit den sog. Gattungsstilen)
als begrenzt und spezifisch erscheinen. Die rémische Kunst iiberhaupt ist im
Grund genommen ihrem Wesen nach ein groBer Umbruch der Epochen, zu-
gleich Vollendung der klassischen Antike und Geburt der Spiétantike und des
Mittelalters, und daran hatte die heimische traditionelle Expressivitit samt
dem Manierismus einen groffen Anteil. Nur so auf dem Hintergrund der Irra-
tionalitdt kann ich Schefolds ,,Unsichtbares hinter dem Sichtbaren®, das Credo
seines angefiihrten Buches begreifen. Gegen P. H. von Blanckenhagen’” bin
ich der Meinung, daB die Rémer trotz aller Abhiingigkeit von den Griechen
doch der Weltkunst mehr gegeben haben als nur ,,a new meaning®.
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VYZNAM MANYRISTICKYCH PROJEVU V RIMSKEM SOCHARSTVI

Autor zabyva se systematicky velmi Zivou problematikou manyrismu v antickém uménf,
zejména v sochaistvi, srov. Listy fil. 89, 1966, str. 282 nn., Manyrismus v antickém sochaf-
stvi, V této studii prehli?i Ffimsk& sochaiskd manyristickd dila a tdZe se, jakou ilohu mél
vlastné ve vyvoji manyrismus. Domnivd se, Ze manyrismus je specifickd forma subjektiv-
nfho vyrazu, kterd se spojuje jak s konkrétnim, tak s abstraktnim, a proto je podle
vyvojové situace znainé proménlivd. V ¥imském sochafstvi stal se manyrismus jebo trva~
Iym privodnim jevemn a slozkou, kterA v nékterych &asovych isecich nabyla zvlé$tnf
koncentrace. Je to prvni polovina 1. stol. pf. n. 1., zakladatelské obdobi fimské sochafské
syntézy, a pak pFedeviim léta od konce 2. stol. n. . do poloviny 3. stol., kdyZ se za
vieobecné krize utvafelo n&co zcela nového, abstrahujfci pozdni antika. Jeji konetné vitéz-
stvi hldsaji manyristické projevy v desftiletich kolem r. 300. Proti tomu v klasicistickém
formalistickém manyrismu kolem r. 400 revoltuje naposled pravd Feckd tradice.

Rimskd nejednotnd vytvarnd struktura jevi se od zaldtku jako ustaviéné smifovanf
polarnich protikladd, jako promikéni a od 2. stol. jako postupné nardstdni doméci vyrazo-
vosti a soudasné také iracionalismu. Pfitorn manyrismus &asto splyvé s expresivhosti, snahou
o stupfiovani skutenosti. Rfmsky vyvej je permanentni krize, kdy viak pfesto nékiera
obdobi jevi se jako ohranidend, specifickdi svym dobovym slohem. Celé fimské uménf
je v podstaté velkym pfelomem epoch, dovrienfm klasické antiky a zrodem pozdnf antiky
a stfedovéku, na ném2 tradiénf{ domécf vyrazovost spolu s manyrismem méla znaény
podil.



