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I. Einschränkungen 
Wenn schon die eindeutige Identifizierung und Abgrenzung aristokratischer 
oder oligarchischer Eliten der Antike schwerfällt, so ist es in vielen Fällen 
noch schwieriger, deren spezifische Repräsentation in der materiellen Kultur 
der Griechen und Römer aufzuspüren. Wer nicht vorschnell von Qualität 
und materiellem Wert der Objekte auf einen entsprechend hohen sozialen 
und politischen Rang der Besitzer schließen will, ist auf umfangreiche und 
komplizierte Materialsammlungen angewiesen, die bisher nur für wenige 
Gattungen vorliegen und auch dort für die Beantwortung unserer Frage nur 
manchmal hilfreich sind. Eine umfassende und zugleich fundierte Betrach-
tung der Repräsentationsformen antiker Oligarchien läßt sich daher in dem 
hier vorgegebenen Rahmen nicht geben. Zum einen ist die Menge der ein-
schlägigen Denkmäler und Denkmälerklassen sehr groß; zum anderen ver-
teilt sich das Material ganz ungleich über die verschiedenen Epochen der 
Antike, wenn man darunter die Zeit zwischen dem 11.Jahrhundert v.Chr. 
und dem 6. Jahrhundert n.Chr. versteht. Und nur selten läßt sich ein eindeu-
tiger Bezug zu den politisch einflußreichen ,Wenigen' herstellen, der für un-
sere Fragestellung so wichtig ist. Ich beschränke mich daher auf Fallstudien, 
die verschiedensten Zeithorizonten angehören und unterschiedliche Kon-
stellationen spiegeln. Sie haben alle ihre eigenen Möglichkeiten der Inter-
pretation, zugleich auch ihre eigenen Schwierigkeiten der Überlieferung. 
Selbst die wenigen gewählten Ausschnitte können ihrerseits nur in wenigen 
Facetten angesprochen, keineswegs aber so eingehend besprochen werden, 
wie es sicherlich wünschenswert und erforderlich wäre. 

So ergibt sich denn auch kein kohärentes Bild, denn die folgenden Ab-
schnitte behandeln nicht nur unzusammenhängende zeitliche Abschnitte, 
sondern gehen zudem von unterschiedlichen Gattungen und Rezeptionskon-
texten aus. Aber sie erhellen doch schlaglichtartig isolierte Ausschnitte und 

* Der Text entspricht dem einerseits gekürzten, andererseits um die Abschnitte II.2 und 
II.4 ergänzten Vortrag. Er muß im einzelnen vieles aussparen und viele Nachweise schul-
dig bleiben, doch werden für den - hier besonders knapp gehaltenen - historischen Teil 
die weiteren Beiträge des Bandes entschädigen. 
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vermögen zumindest anzudeuten, wie aussagekräftig das archäologische Ma-
terial für die verfolgte Fragestellung sein kann. 

II. Fallstudien 

1. Attische Gräber des 8. Jahrhunderts v. Chr.: Visualisierung von Ruhm und 
Glanz des Adelsx 

In der geometrischen Nekropole am Eleftheria-Platz in Athen2 läßt sich die 
Repräsentation der attischen Aristokratie des 8. Jahrhunderts fassen, über 
die wir sonst nur sehr wenig wissen. Einige der Toten waren durch Waffen-
beigaben als Krieger ausgewiesen; andere Gräber enthielten Fibeln und 
Spinnwirtel und waren demnach Frauengräber. In mehreren Gräbern fanden 
sich Diademe aus Goldblech - auch in Kriegergräbern.-5 Da im gleichen 
Bereich auch Kindergräber freigelegt wurden, ist es naheliegend, hier den 
Begräbnisplatz eines großen und reichen Familienverbandes zu sehen. Das 
Aussehen der Nekropole in den Jahren um 750 v. Chr. läßt sich, zumindest 
für einen Ausschnitt, einigermaßen rekonstruieren (Abb. 1 u. 2).4 Im Ab-
stand von wenigen Metern standen, wohl in einem offenen Bereich, mo-
numentale Grabgefäße, wobei ihr unterer Teil in den Grabschächten ver-
schwand. Sie hatten eine doppelte Signalwirkung: Sie markierten den genauen 
Ort eines Begräbnisses und zeigten an, wo die Totenspende darzubringen 
war. Gleichzeitig verriet ihre Gestalt dem Betrachter schon von weitem das 
Geschlecht der Toten, wobei Amphoren die Frauenbestattungen anzeigten, 
während Kratere auf Männergräbern standen. Diese geschlechtsspezifischen 
Grabmarkierungen waren bereits seit dem 10. Jahrhundert üblich.5 In der 
Nekropole des 8. Jahrhunderts stellten sie also einen traditionellen Zug dar 

1 Zu den folgenden Ausführungen vgl. Dietrich Böschung, Wie das Bild entstand. Kunst-
fertigkeit , Ruhmsuch t und die Entwicklung der at t ischen Vasenmalerei im 8.Jh. v.Chr., 
in: H e n n e r von Hesberg (Hrsg.), Medien in der Ant ike . Kommunikat ive Quali tä t und 
normat ive Wirkung. Köln 2003, 17^19. Die Nachweise beschränken sich hier auf das Not-
wendigste. 
2 Gustav Hirschfeld, Vasi arcaici ateniesi, in: Annal i del Istituto 44, 1872, 131-153, bes. 
134-136 mit Monumen t i del Istituto 9, 1872, Taf. 39. 40; Olivier RayetlMaxime Collignon, 
Histoire de la cé ramique grecque. Paris 1888, 23f.; Alfred BruecknerlErich Pernice, Ein 
at t ischer Fr iedhof , in: M D A I ( A ) 18, 1893,73-191, bes. 91-95,101-156 Taf. 6 u. l\John N. 
Coldstream, Greek Geometr ie Pottery. A Survey of Ten Local Styles and Their Chrono-
logy. L o n d o n 1968, 349f.; Christiane Grunwald, F rühe attische Kampfdars te l lungen, in: 
Acta Praehistorica et Archaeologica 15, 1983, 155-203. 
3 Dieter Ohly, Griechische Goldbleche. Berlin 1953, 9-46 A I . A3. A5. A9. A U . A20. 
A23. A25-A27 . 
4 Böschung, Bild (wie A n m . 1), 33-38 Abb. 4 u. 5 Taf. IV. 
5 E b d . 33f. mit Anm.49 . 
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Abb. 1: Athen, Nekropole 
des 8. Jahrhunderts v. Chr. am 
Eleftheria-Platz (III, IV, V 
Männergräber; I, II, VII 
Frauengräber; VI unbestimmt) 
(nach Böschung, Bild [wie 
Anm. 1], Abb. 4 - Zeichnung 
A. Smadi). 

VI 

VII 

Abb. 2: Rekonstruierte Ansicht der geometrischen Nekropole am Eleftheria-Platz, 
Gräber I—III, um 750 v. Chr. (nach Böschung, Bild [wie Anm. 1], Taf. IV - Zeichnung A. 
Smadi). 

und erfüllten eine seit Generationen übliche Konvention attischer Grabsit-

Die gewählte Form der Grabgefäße verwies zugleich auf die unterschied-
lichen sozialen Rollen, deren Erfüllung von Männern und Frauen erwartet 
wurde. Der Krater, der in monumentaler Steigerung das Kriegergrab markier-
te, diente seit mykenischer Zeit der Zubereitung des Weins beim Symposion.6 

Dauerhaft am Grab aufgestellt evozierte er die Rolle des Verstorbenen als 

6 Bert Kaeser, Tradition durch dunkle Zeiten, in: Klaus Vierneisel/Bert Kaeser (Hrsg.), 
Kunst der Schale - Kultur des Trinkens. München 1990,194-196. 
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Abb. 3: Geometr ischer Krater, Paris, Louvre A519 und A560 (nach Böschung, Bild [wie 
Anm. 1], Taf. I). 

Gastgeber der Hetairoi und betonte durch Größe und Volumen die einstige 
Freigebigkeit des Toten gegenüber Gastfreunden, die große Zahl seiner Ge-
fährten und damit auch seine herausragende soziale Position in der Polis. Die 
Amphoren andererseits, deren Gestalt die Grabgefäße der Frauen entspra-
chen, dienten zur Aufbewahrung von Vorräten verschiedener Art im Haus.7 

Auf diese Weise war die Rolle der vornehmen Frau als Verwalterin des Oikos 
bezeichnet, deren Umsicht das materielle Wohlergehen der Familie sicherte. 

Auf mindestens neun der großen und unmittelbar benachbart aufgestell-
ten Grabkratere waren Kriegsszenen gezeigt8; so auch auf einem Gefäß in 
Paris9, das stellvertretend für die ganze Gruppe besprochen werden soll 
(Abb. 3). Im oberen Bildfeld ist zwischen Leichenhaufen eine Schlacht in 
drei Figurengruppen wiedergegeben, von denen die mittlere zwei Krieger 
umfaßt, die beiden äußeren je drei Figuren. Diese Gruppen sind in ähnlicher 

1 Ingeborg Scheibler, Griechische Töpferkunst . 2. Aufl. München 1995, 16f. 
x Grunwald, Kampfdarstellungen (wie Anm.2) , 159-180, 197-201. 
9 Böschung, Bild (wie Anm. 1), 24-27 Taf. 1 mit weiterer Literatur. 
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Weise aufgebaut, denn bei jeder steht links ein behelmter Bogenschütze, auf 
den ein Krieger folgt, der einen rechteckig abstehenden Panzer trägt. Im 
übrigen sind die gezeigten Ereignisse abwechslungsreich und unberechenbar: 
Der gepanzerte Krieger der ersten Gruppe zieht seinen Gegner am Helm-
busch zurück und bedroht ihn mit dem Schwert. Im Zentrum ereilt das Ver-
hängnis den Panzerkämpfer: Sein Kopf ist von einem Pfeil getroffen und 
durchbohrt; der tödlich verwundete Held fällt rücklings zu Boden. Bei der 
rechten Kampfgruppe ist wiederum der gepanzerte Krieger siegreich: Er 
reißt seinen Gegner am Helmbusch von einer erhöhten Plattform herab, so 
daß dieser auf einen Toten stürzt, der bereits am Boden liegt. Der Stürzende 
ist von Speeren getroffen: Einer davon hat von hinten seine Wade durchbohrt 
und ist vorne wieder herausgetreten; ein zweites Geschoß steckt im Genick. 
Die rechte Hand greift noch im Sturz nach dem Schwert. Dieser stürzende 
Krieger ist die Hauptfigur des Frieses, denn er ist größer als alle anderen und 
nur bei ihm hat der Maler das Auge angegeben. Isolierte Fragmente desselben 
Kraters lassen erkennen, daß weitere Bilder das Thema der Schlacht aufnah-
men und variierten. Auch sie zeigen tödlich getroffene und stürzende Krieger, 
die als Einzelfiguren den Schemata der obersten Bildzone folgen. Ihre Zuord-
nung ist unklar; deutlich ist aber, daß der Maler mit seinem reduzierten Figu-
renrepertoire das Kampfgeschehen erneut variiert darstellte. 

Zahlreiche gleichzeitig entstandene Grabkratere sind mit figürlichen Bil-
dern bemalt, die Kämpfe an Land und manchmal auch Kriegsschiffe wieder-
geben.10 Sie verraten ein großes Interesse an den Einzelheiten des Krieges, 
das seine beste Parallele in den Kampfbeschreibungen der Ilias findet. Wie 
Homer, so schildern auch die Maler die verheerende Wirkung der Pfeile und 
Speere mit schonungsloser Genauigkeit. Dabei suchen sie, trotz der sehr be-
schränkten formalen Möglichkeiten, gerade besonders dramatische Momen-
te. Sie zeigen nicht nur, wie ein Pfeil einen Kopf durchschlägt oder ein Speer 
einen Unterkörper durchstößt, sondern auch, wie die tödlich getroffenen 
Krieger zusammenbrechen, stürzen, sich mit letzter Kraft noch einmal aufzu-
richten versuchen und endlich unter Zuckungen und Verrenkungen sterben. 
Das blutige Handwerk der Krieger wird in diesen Bildern so anschaulich ge-
macht, wie es mit den beschränkten Mitteln der Maler überhaupt möglich 
war. Nie wieder in der Geschichte der antiken Kunst sind Töten und Sterben 
so akribisch wiedergegeben worden. 

Das zweite Thema der figürlichen Malereien auf Grabgefäßen ist das 
Bestattungsritual, das sowohl auf den Krateren wie auf Amphoren wiederge-
geben wird.11 Das berühmteste Beispiel ist die sogenannte „Dipylon-Am-

10 Gudrun Ahlberg, Fighting on Land and Sea. Stockholm 1971. 
" Dies., Prothesis and E k p h o r a in Greek Geomet r i e Ar t . G ö t e b o r g 1971; Ingeborg 
Huber, Ikonographie der Trauer in der griechischen Kunst . Mannhe im/Möhnesee 2001; 
Marta Pedrina, I gesti del dolore nella ceramica attica (VI -V secolo).Venedig 2001. 
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' ih 

Abb. 4: Geometr i sche A m p h o r e 
(„Dipy lon-Amphore ) , Athen , 
Nat iona lmuseum 804 (nach Photo in 
der Photo thek des Archäologischen 
Instituts, Universität zu Köln [Stand-
ort Nr. 9815; Inv.-Nr. 13973]). 

phore" im Athener Nationalmuseum aus der Zeit um 760 v.Chr., die aus der 
gleichen Nekropole stammt wie der beschriebene Kriegerkrater (Abb.4).1 2 

Als Hauptbild ist die Aufbahrung (Prothesis) einer Toten dargestellt. Links 
und rechts neben der Kline stehen, der Toten zugewandt, Trauernde und 
Klagende. Ganz links sind zwei Figuren als Männer charakterisiert, denn sie 
tragen ein Schwert um die Hüf te gegürtet. Eine kleinere Gestalt unmittelbar 
rechts der Kline trägt - wie die Verstorbene - einen Rock und ist damit als 
Mädchen bezeichnet. Unter der Kline sind vier weitere Figuren eingefügt: 
rechts zwei Sitzende auf einfachen Stühlen; links zwei kniende Frauen mit 
langen Röcken. Der Maler macht deutlich, daß hier eine ganze Familie 

12 Böschung, Bild (wie Anm. 1), 29-32 Taf. III mit der älteren Literatur. 
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trauert: Kinder und Erwachsene, Männer und Frauen. In ähnlicher Weise, 
stets mit dem aufgebahrten Toten im Zentrum, war die Prothesis auf vielen, 
wohl auf den meisten, der großen Grabgefäße gezeigt, die seit der Mitte des 
8. Jahrhunderts in der Nekropole am Eleftheria-Platz aufgestellt wurden. 
Seltener sind Szenen der Ekphora, die die Überführung des Verstorbenen 
von seinem Haus zum Begräbnisplatz abbilden. Aber auch bei diesem Bild-
motiv steht die Kline mit dem aufgebahrten Toten im Mittelpunkt. 

Die Darstellungen von Prothesis und Ekphora hängen offensichtlich mit 
der Funktion der Gefäße als Grabmarkierungen zusammen. Jedes dieser Bil-
der zeigte den Bestatteten im Zentrum einer aufwendigen Trauerfeier. Sie 
konzentrieren sich auf den Augenblick der Aufbahrung und beziehen allen-
falls die Überführung des Toten zum Bestattungsplatz mit ein. Diese Bevor-
zugung der Prothesis-Bilder erklärt sich daraus, daß sie nicht nur den Ver-
storbenen in die Mitte stellen, sondern zugleich den Familienverband zeigen 
können, der den Toten betrauert. Die Bilder an den Männergräbern hielten 
zudem die blutigen Kämpfe fest, in denen sich der Mut und die Kraft des 
Kriegers bewährt hatten. Die Teilnahme an solchen Schlachten hatte seinen 
Ruhm und seinen Rang begründet und sollte nun für immer festgehalten 
werden. Dauernder Ruhm, von dem auch noch kommende Generat ionen 
wissen werden, ist in der Ilias der Lohn des Helden für seinen Tod auf dem 
Schlachtfeld. Wenn der Tote beim ephemeren Bestattungsritual durch die 
Beigabe seiner Waffen als Krieger ausgewiesen wurde, so visualisierten die 
Friese der Grabkratere die Taten todesmutiger Helden. 

Somit hängen die beiden Haupt themen der Grabgefäße - Krieg und Toten-
ritual - eng zusammen: Der Kriegsruhm begründete die ehrenvolle Stellung 
(timé) des adeligen Mannes und seiner engsten Angehörigen, die in Prothesis 
und Ekphora durch die Mitwirkung von Standesgenossen und Familienver-
band ihren spektakulären Ausdruck fand. Gestalt, Größe und Dekor des 
Grabgefäßes betonen mit komplementären Aussagen die soziale Stellung 
des Toten und rühmen seine vorbildliche Erfüllung aristokratischer Normen 
im Krieg und zu Hause. 

Die Konzentration der aufwendigen Grabgefäße an einer Stelle und in ei-
nem kurzen Zeitabschnitt ist umso auffälliger, als die Gefäße auch stilistisch 
eng zusammengehören und alle aus der Werkstatt eines einzigen Malers 
stammen. Dies läßt sich nur durch eine enge Abstimmung zwischen einem 
anspruchsvollen Kreis von Auftraggebern und der qualitätvollen Werkstatt 
erklären. Das Anliegen der Auftraggeber war die dauernde und detaillierte 
Visualisierung der kriegerischen Leistungen und der aufwendigen Begräbnis-
rituale, unter Einbeziehung der umfangreichen Familien und der großen 
Kriegergruppen. Heldentaten im Krieg und prunkvolle Totenfeiern sollten 
nicht nur den unmittelbaren Augenzeugen präsent sein, sondern auf Dauer 
fixiert werden und zwar nicht nur durch mündliche Überlieferung, sondern 
auch durch visuelle Mittel. 
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2. Archaische Statuen als Ausdruck aristokratischer Lebensart 

Die archaischen Statuen, die seit dem späteren 7. Jahrhunder t in großer Zahl 
und überwiegend in strenger typologischer Bindung an wenige Figurensche-
mata im gesamten griechischen Bereich vorkommen, lassen sich nur selten 
unmit te lbar mit politisch einflußreichen Ar is tokra ten verbinden.1 3 Zwar gibt 
es zahlreiche Stifterinschriften, doch sind die dort genannten Personen in 
den weitaus meisten Fällen aus anderen Quel len nicht bekannt und daher 
angesichts des knappen Inschrif tenformulars in ihrer sozialen Position nicht 
mit Sicherheit zu bestimmen. Auf der anderen Seite ist für manche der Stifter 
auszuschließen, daß sie zur G r u p p e der mächtigen Adeligen gehör ten . 1 4 

Wenn die Skulpturen des 6. Jahrhunder t s dennoch pauschal als Zeugnisse 
adeliger Repräsenta t ion herangezogen werden, dann ist dies in der Tatsache 
begründet , daß sich in ihnen Wertvorstel lungen und Verhaltensideale mani-
festieren, die für das Selbstverständnis der Aris tokraten zentrale Bedeu tung 
hat ten. 1 5 So mag zwar ein einzelner Kouros nicht von Aris tokraten aufge-
stellt worden sein, dennoch verdankt er seine typologische Prägung im allge-
meinen wie seine Ausgestaltung im Detail aristokratischem Lebensgefühl 
und aris tokrat ischem Repräsentat ionsbedürfnis . Ge rade die Tatsache, daß 
auch kleinformatige Figuren aus Ton oder Bronze dem Kourosschema 
folgen, macht die normative Wirkung aristokratischer Repräsenta t ion im 
6. J ah rhunde r t besonders deutlich. 

A m besten läßt sich der Z u s a m m e n h a n g am Beispiel der Grabs ta tue eines 
Kroisos aufzeigen, die bei Anavyssos ge funden worden ist (Abb. 5, 6).16 Sie 
stand auf e iner dreistufigen Basis auf dem Grabhügel des Toten, oberha lb 
einer Landst raße . Der Tumulus, der mehre re Brand- und Leichenbestat tun-
gen enthielt , maß etwa 28 Meter im Durchmesser und überragte die Straße 
um zwei Meter. Die Stufenbasis der Statue hob sich um weitere 75 cm über 
die Erdschüt tung heraus. Die gewählte Position sorgte dafür, daß die Statue 

13 Die Skulptur der archaischen Zei t gehör te im 20. J ah rhunder t bekanntl ich zu den am 
intensivsten un te rsuchten Gegenständen der Klassischen Archäologie. Ich beschränke 
mich daher auf die Angabe einiger Zusammenfassungen : Werner Fuchs/Josef Floren, Die 
griechische Plastik I: Die geometrische und archaische Plastik. München 1987; Wolfram 
Martini, Die archaische Plastik der Griechen. Darms tad t 1990; Peter C. ßol (Hrsg.) , Die 
Geschichte de r ant iken Bildhauerkunst. Bd. 1: Frühgriechische Plastik. Mainz 2002. 
14 Ingeborg Scheibler, Griechische Künstlervotive der archaischen Zeit, in: Münchner 
Jahrbuch der b i ldenden Kunst 30, 1979, 7-30. 
Ii Verena Zinserling, Z u m Bedeutungsgehalt des archaischen Kuros, in: E i rene 13. 1975, 
19-33; Nikolaus Himmelmann, Her r scher und Athle t . Die Bronzen vom Quir inal . Aus-
stel lungskatalog. Bonn 1989, 69-83; Dirk Steuernagel, Der gute Staatsbürger: Z u r Inter-
pre ta t ion des Kuros , in: Hephaistos 10, 1991, 35-48. Dazu vgl. etwa Elke Stein-Hölkes-
kamp, Adelskul tur und Polisgesellschaft. Stuttgart 1989, 104-122. 
16 Vgl. z .B. Bol (Hrsg.) , Geschichte (wie A n m . 13), B d . l , 312 Abb.252a-d ; zur Auff in-
dung: Alexandros Philadelpheus, T h e Anavysos Kouros . in: A B S A 36, 1935/36, 1^4 Taf. 
1-5. 



Abb. 5: Fundort der Grabs t a tue eines Kroisos (Zeich- A b b . 6: Grabs ta tue eines 
nung A. Smadi, nach John Travlos, Bildlexikon zur Kroisos, Athen , Nat ional-
Topographie des ant iken Att ika . Tübingen 1988, 17 Abb . muséum (nach A B S A 36, 
21). 1935/36, Taf. 1). 
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weithin sichtbar war und die Landschaft dominierte.17 Insbesondere sollte 
sie die Aufmerksamkeit der Reisenden auf der benachbarten Straße auf sich 
ziehen. Die Statue selbst entspricht dem Figurenschema des Kouros, das 
etwa drei Generationen früher seine Fixierung erfahren hatte. Sie stellt einen 
Jüngling dar, der nackt, frontal ausgerichtet und in ruhiger Haltung gezeigt 
wird. Die herabhängenden Hände sind geschlossen und liegen außen auf den 
Oberschenkeln auf. Das linke Bein ist vorgesetzt, doch werden beide Füße 
gleichmäßig belastet. Die Statue reihte sich damit ein in eine kaum über-
schaubare Gruppe ähnlicher Jünglingsfiguren und war mit benachbart auf-
gestellten Grabstatuen der gleichen Art zu vergleichen. Am gleichen Ort 

17 Euthymios I. Mastrokostas, Die Dreis tufenbasis des Kroisos-Kuros, in: Archaiologika 
Ana lek ta ex A t h e n o n 7, 1974, 215-228; Konstantin Kissas, Die att ischen Statuen- und 
Stelenbasen archaischer Zei t . Bonn 2000, 54-55 Nr. 20; zum Fundor t siehe John Travlos, 
Bildlexikon zur Topographie des antiken At t ika . Tübingen 1988, 17 Abb .21 . 
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Abb. 7: Archaische Grabsta tue , 
New York, Metropol i tan Museum of 
Art Acc.no. 32.11.1; Fletcher Fund 
1932 (The Metropol i tan Museum of 
Art , New York, A R T s t o r l D #TMS 
CLUSTER02\TMSSQL02.gr : 13862). 

gefunden wurde eine etwa 70 Jahre ältere Marmorstatue, die heute in New 
York aufbewahrt wird und die zu den frühesten Kouroi aus Attika gehört 
(Abb. 7).18 Wegen der erst nachträglich gesammelten, ungenauen Beschrei-

lx Christiane Vorster, Früharchaische Plastik, in: Bol (Hrsg.), Geschichte (wie Anm. 13), 
Bd. 1, 122-125,304 Abb . 190; Wolf-Dietrich Niemeier, Der Kuros vom Heiligen Tor. Mainz 
2002, 47-53 Abb.60-63; Gisela M. A. Richter, Kouroi , Archaic G r e e k Youths. A Study of 
the Deve lopment of the Kouros Type in Greek Sculpture. London 1960, 41 f. Nr. 1. Z u m 
Fundor t : Gorham Ph. Stevens/Eugene VanderpoollDavid M. Robinson, An Inscribed 
K o u r o s Base, in: Commemora t ive Studies in H o n o r of T h e o d o r e Leslie Shear. (Hespe-
ria, Suppl. 8.) Princeton, N . J . 1949, 361-364; Anna Maria D'Onofrio, Korai e Kouroi 
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bungen der Fundumstände ist unklar, in welcher Position zueinander die 
Statuen einst standen. Andere Kouroi, wie etwa die Statue des Aristodikos19 

im Athener Nationalmuseum, waren an der gleichen Straße errichtet, jedoch 
in beträchtlichem Abstand von dem beschriebenen Tumulus. Wie der Kouros 
in New York trägt auch die Grabstatue des Kroisos langes, offen auf die 
Schultern fallendes Haar, wie es Homer für die Heroen vor Troja beschreibt. 
Die Strähnen sind bei beiden von einer Binde zusammengehalten und werden 
als senkrechte Reihen gleichmäßiger Kugeln stilisiert; ein unterschiedlich ge-
staltetes Schmuckmotiv schließt sie unten ab. Diese Art der Haargestaltung 
ist in den Jahren um 600 v.Chr., d.h. in der Entstehungszeit des Kouros in 
New York, mehrfach nachzuweisen; bei der Schaffung der Grabstatue des 
Kroisos um 530 v. Chr. war sie ungebräuchlich geworden und mußte als ge-
sucht traditioneller Zug wirken. Andere Elemente der Frisur sind gegenüber 
der früheren Skulptur abgeändert: Die Locken über der Stirn rollen sich ein, 
wie dies ebenfalls bereits bei manchen der frühesten attischen Kouroi zu fin-
den ist. A m Oberkopf bleibt der Bereich innerhalb des Bandes flach, um den 
Kontrast zwischen dem glatt gezogenen Haar oben und den frei fallenden 
und gewellten Strähnen zu verdeutlichen. Beide Bildhauer bringenn auf ihre 
eigene Weise zum Ausdruck, daß das Haar gepflegt und schön, beweglich 
und anschmiegsam ist. Ebenso zeigen sie mit unterschiedlichen Gestaltungs-
mitteln die Intensität des Blicks und die lebendige Beweglichkeit des Ge-
sichts. Der ältere Meister vergrößerte die Augen, so daß sie fast die gesamte 
Breite des Gesichts einnehmen, und drückte die Mundwinkel in eine Haut-
falte ein, um die Fähigkeit der Lippen zum Lächeln und zum Sprechen zu 
demonstrieren. Der spätarchaische Bildhauer gestaltete die Augen kugelig 
und betonte sie durch die parallel dazu geführten Linien der Brauen und 
Jochbeine. Und die Bewegung der Lippen präsentierte er nicht als isoliertes 
Motiv, sondern verband sie mit einer plastischen Gliederung der Wangen in 
Mulden und Wölbungen. Ebenso ließe sich im Detail zeigen, daß beide 
Statuen von der Jugendlichkeit, Schönheit, Selbstbeherrschung und Kraft 
der athletischen jungen Männer überzeugen wollen, sich dazu aber unter-
schiedlicher Formen bedienen. 

Die Statue auf dem Grabhügel des Kroisos, neben der etwa drei Genera-
tionen älteren Figur aufgestellt, brachte zum Ausdruck, daß der Dargestellte 
ganz den traditionellen Werten der attischen Adelsfamilien verpflichtet war. 
Der Vergleich mit dem älteren Grabkouros machte klar, daß diese Werte 

funerar i attici, in: Annal i del Seminar io di Studi del m o n d o classico, Sezione di archeolo-
gia e storia antica 4, 1982, 140 Nr. 2; Roland HampelErika Simon, Tausend Jah re f rüh-
griechische Kunst . München 1980, 279; Anna Maria D'Onofrio, Aspet t i e problemi del 
m o n u m e n t o funerar io attico arcaico, in: Annal i del Seminar io di Studi del mondo clas-
sico, Sezione di archeologia e storia antica 10, 1988, 85f. 
19 Christos Karusos, Aristodikos. Z u r Geschichte der spätarchaisch-att ischen Plastik 
und der Grabs ta tue . Stuttgart 1961, bes. 3. 
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über viele Generat ionen unverändert geblieben waren: Kroisos entsprach ih-
nen ebenso wie einst die Großväter oder Urgroßväter. Mochte auch jede Ge-
neration dafür eigene und etwas veränderte Ausdrucksformen finden: Das 
Anliegen blieb dasselbe. Die Aufstellung der überlebensgroßen, die Land-
schaft weithin dominierenden Marmorstatuen schrieb die Manifestation zeit-
loser aristokratischer Werte und damit den Anspruch auf soziale und politi-
sche Vorrangstellung auf Dauer fest. 

Die Stufenbasis der Statue trug zugleich eine Inschrift, die den Reisenden 
anspricht und von ihm offensichtlich die Befolgung des Befehls erwartet: 
„Bleib stehen und trauere beim Denkmal des toten Kroisos, / den einst unter 
den Vorkämpfern der stürmende Ares vernichtete." 

Der Name des Toten wird ohne weitere Erläuterungen genannt; vom Leser 
der Inschrift wurde demnach erwartet, daß er ihn bereits kannte und zuordnen 
konnte. Auffällig war die Übereinstimmung mit dem Namen des berühmten 
Lyderkönigs: Sie verdeutlichte die internationalen Verbindungen der Familie 
ebenso wie den Anspruch des Trägers auf Reichtum und Macht. Angesichts 
des bei Herodot beschriebenen Besuchs des Atheners Alkmeon bei König 
Kroisos ist vermutet worden, der gleichnamige Jüngling von Anavyssos stam-
me aus der Familie der Alkmeoniden, doch könnten auch andere attische 
Adelsgeschlechter über ähnlich weitreichende Beziehungen verfügt haben.20 

Der zweite Teil der Inschrift teilt mit, daß der Tote in der vordersten 
Schlachtreihe gefallen ist. Wie bereits bei den Grabkrateren des S.Jahrhun-
derts besteht auch hier der bleibende Ruhm des Verstorbenen in seinem 
Kampfesmut und in seinem Tod unter den Vorkämpfern. Sein Platz war nicht 
in der Phalanx der Hopliten, wo er nur zusammen mit gleichberechtigten 
Gefährten hätte siegen können, sondern die vorderste Front, wo der heraus-
ragende Einzelkämpfer auf sich gestellt die Entscheidung herbeiführen 
konnte. Wo er den Tod fand und gegen welchen Feind er fiel, erschien dage-
gen nicht mitteilenswert: Getötet hat ihn kein menschlicher Gegner, sondern 
der Kriegsgott selbst. 

Das Grabmal des Kroisos erweist sich insgesamt als wichtiges Zeugnis für 
das Selbstbewußtsein der adeligen Familien Attikas in den Jahrzehnten nach 
der Mitte des 6. Jahrhunderts: Statue und Inschrift bezeugen selbstbewußtes 
Auftreten in der Öffentlichkeit; sie zeigen durch die konsequente athletische 
Übung entfaltete Kraft verbunden mit Selbstbeherrschung, Körperpflege 
und jugendlicher Schönheit; sie demonstrieren internationale Verbindungen 
zu den mächtigsten Herrschern ferner Länder; Kampfkraft und Kampfes-
mut, die den Dargestellten vor seinen Zeitgenossen auszeichnet; und endlich 
- in Verbindung mit der etwa drei Generationen älteren Statue daneben - ein 
Festhalten an traditionellen aristokratischen Werten und Normen. Diese 
wurden durch die Marmorstatuen öffentlich und auf Dauer visualisiert. 

211 Herodot 6,125; D'Onofrio, Korai e Kouroi (wie Anm. 18), 141 Anm. 15. 
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3. Die Prägungen der spätrepublikanischen Münzmeister: 
Aristokratische Profilierung mit Mitteln des Staates 

Ganz anders, aber nicht minder deutlich, äußert sich das Streben einer Füh-
rungsschicht nach Repräsentation in den Münzbildern der späten römischen 
Republik.21 Die Verantwortung für die staatliche Münzprägung lag in den 
Händen eines Dreimännerkollegiums, und diese Münzmeister waren in der 
Regel junge Männer aus dem Senatorenstand am Anfang ihrer politischen 
Laufbahn.2 2 Seit dem späten 3.Jahrhundert v.Chr. erscheinen ihre Namen 
auf den Münzen, meistens in abgekürzter Form. Im Verlauf des 3. und des 
frühen 2. Jahrhunderts hatte sich ein weitgehend stabiles Repertoire von 
Münzbildern herausgebildet. So prägten die Münzmeister um die Mitte des 
2.Jahrhunderts v.Chr. immer wieder Denare mit dem Kopf der behelmten 
Roma auf der Vorderseite und Darstellungen der reitenden Dioskuren oder 
der Luna, später auch der Victoria in einer Biga auf der Rückseite.23 Darge-
stellt waren mithin die Stadtgöttin selbst, wehrhaft und reich geschmückt, 
und auf der Rückseite die Gottheiten, die den Staat beschützten und seinen 
Erfolg garantierten. 

Im Jahre 126 v.Chr. ließ der Münzmeister C. Cassius eine Denaremission 
schlagen, die auf den ersten Bild unspektakulär und traditionell wirkt: Der 
Romakopf nimmt die Vorderseite ein, eine Gottheit im Wagen die Rückseite 
(Abb. 8).24 Wer genau hinsah, konnte feststellen, daß die vermeintlich kon-
ventionellen Bilder in entscheidenden Details verändert waren: Hinter dem 
Kopf der Stadtgöttin steht eine Wahlurne; die Göttin auf der Rückseite hält 
einen Pileus hoch, also jene Mütze, die ein ehemaliger Sklave trug, wenn er 
die Freiheit erhielt; die Frau im Wagen wird damit als Libertas bezeichnet, 
als Personifikation der Freiheit.25 Die Bilder spielen auf die Lex Cassia tabel-
laría des Jahres 137 an, die von C. Cassius Longinus eingebracht worden war 
und die schriftliche Abstimmung bei Gerichtsverfahren vorschrieb. Obwohl 
diese Münzbilder formal ganz in der älteren Tradition stehen, sind sie für die 
Selbstdarstellung des jungen Beamten vereinnahmt: Er verweist auf die Tätig-

21 Grundlegend dazu Michael Crawford, R o m a n Republ ican Coinage. Cambr idge 1974. 
2 2 R E VI I IA , 1958, 2574-2578 s.v. vigintiviri I A5. tresviri moneta les (H. Schaefer)\ 
Crawford, R o m a n Republ ican Coinage (wie Anm. 21), 598-604, 708-711 (spätere Karr ie-
ren der Münzmeister) ; Götz Lahusen, Die Bildnismünzen de r römischen Republ ik . 
München 1989, 13-17; Wilhelm Hollstein, Die stadtrömische Münzprägung der Jah re 78-
50 v.Chr. zwischen politischer Aktual i tä t und Famil ienthemat ik . München 1993, 382-
386. 
23 Crawford, R o m a n Republ ican Coinage (wie Anm. 21), 720-725. 
24 Ebd . 290f. Nr.266/1; Frank Berger, Die Münzen der Römischen Republik im Kestner-
Museum Hannover . Hannover 1989, Nr. 2396. 2397. 
2 5 Vgl. Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae. Vol. 6. Zür ich/München 1992, 
278-284 s.v. Libertas (R. Vollkommer). 
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Abb. 8: Denar des C. Cassius, 126 v. Chr. (Classical Numismatic Group , Inc. Triton VI, 
Auktion 14. Januar 2003, lot 626). 

keit seines Namensvetters (wohl eines engen Verwandten) im Dienste der 
Libertas und betont damit die Verdienste der Gens, der er selbst angehört. 

Ähnlich war das Vorgehen seines Kollegen T. Quinctius Flamininus, der 
ebenfalls 126 als Münzmeister amtierte. Auch er bezieht sich formal auf die 
älteren Denarprägungen (Abb.9a/b): Die Vorderseite wiederholt den Kopf 
der Stadtgöttin, bildet aber in ihrem Nacken einen Apex ab, eine Lederkappe 
mit langer Metallspitze, die die Flamines kennzeichnet, so daß dieses Attri-
but auf das Cognomen Flamininus hinweist (Abb. 10).26 Die Rückseite zeigt 
die Dioskuren, die nach rechts galoppieren, wie schon auf den Denaren des 
späten 3. Jahrhunderts. Unter ihnen erscheint freilich neu ein Rundschild, 
der durch seinen Dekor als makedonisch gekennzeichnet ist. Damit wird ein 
konkreter Bezug zu den Makedonenkriegen hergestellt, in denen ein Namens-
vetter des Münzmeisters, T. Quinctius Flamininus27, bekanntlich besonders 
erfolgreich gewesen war: Er hatte 197 v.Chr. mit Unterstützung seines Bru-
ders Quintus den Makedonenkönig Philipp V. besiegt und den Dioskuren als 
Dank für ihre Unterstützung in Delphi silberne Schilde geweiht (Plutarch, 
Flamininus 12,6). Wieder verweist der junge Münzmeister auf eine große 
Leistung seiner älteren Verwandten, denen Rom den Sieg bei Kynoskephalai 
verdankte. Die kriegerischen Zeussöhne des Münzbildes, durch den Schild 

2fl Crawford, Roman Republican Coinage (wie Anm.21) , 291 Nr 267/1; Berger, Münzen 
(wie Anm.24) , 344f. Nr. 2401,2402; Jussi Välimaa, I dioscuri nei tipi monetali della Roma 
repubblicana, in: Eva Margareta Steinby (Ed.), Lacus Iuturnae. Vol. 1. Rom 1989. 114 
Nr.2.4; Katerini Liampi, Der makedonische Schild. Bonn 1998, 160 M l 3 4 Taf. 30. Zum 
Apex: Thomas Schäfer, Zur Ikonographie der Salier, in: J b D A I 95, 1980, bes. 349-361. 
27 Linda-Marie Günther, Art. „T. Quinctius", in: D N P 10, 2001, 709-711. 
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Abb . 9a/b: Dena r des f rühen 2. Jahrhunder t s v. Chr. (nach Heinz Kühler, Rom und seine 
Welt. München i960, Taf. 33). 

Abb . 10: D e n a r des T. Quinct ius Flamininus, 126 v.Chr. (Fritz Rudolf Künker e. K., 
Münzhandlung . Aukt ion 94,27. September 2004, lot 1689). 

der unterlegenen Partei als Makedonensieger bezeichnet, ließen sich als 
mythologisches Spiegelbild der siegreichen Flamininus-Brüder auffassen. 

Die beiden Münzmeister operierten somit in ähnlicher Weise, um den 
Glanz ihrer Gens zu verdeutlichen: Sie nutzen dazu nicht nur ihr staatliches 
Amt und das vom Staat zur Verfügung gestellte Edelmetall, sie bemächtigten 
sich auch der Bildmotive, die seit Jahrzehnten als Sinnbilder Roms verwen-
det worden waren und gaben ihnen eine engere spezifische Bedeutung, die 
auf die hervorragenden Verdienste ihrer älteren Verwandten verwies, damit 
auch auf ihr eigenes Prestige. 
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A b b . 11: D e n a r des A. Postumius Albinus, 96 v.Chr. (nach M. H. Crawford, R o m a n 
Republ ican Coinage. Cambridge 1975, 335/10 Taf. XLIII) . 

Der Denar des T. Quinctius Flamininus antwortete auf eine frühere Prä-
gung. Ein Jahr zuvor, 127, hatte M. Caecilius Metellus Q. f. einen Kranz und 
einen makedonischen Schild mit Elefantenkopf auf seine Denare prägen las-
sen und dadurch den Sieg seines Vater Q. Caecilius Metellus Macedonicus 
im Jahre 148 über den Usurpator Andriskos (Philipp VI.) in Erinnerung ge-
rufen, der zur Einrichtung der Provinz Makedonia geführt hatte.28 Die Re-
aktion des Flamininus ein Jahr später sollte klarstellen, welche der römischen 
Familien den größeren Anteil hatte am Sieg über Makedonien. In diesem 
Falle erfolgte die Reaktion umgehend; manchmal dauerte es länger. Denn 
auch die Beanspruchung der Dioskuren durch Flamininus als Unterstützer 
seiner Gens blieb nicht ohne Widerspruch. 96 v.Chr. ließ A. Postumius Albi-
nus einen Denar schlagen, der das Motiv der Dioskuren wieder aufnimmt 
(Abb. II)2 9 , freilich in anderer Weise. Die Dioskuren stehen auf ihre Lanzen 
gestützt, während die Pferde aus einem Brunnen trinken. Diese Darstellung 
bezieht sich auf die Legende, daß die Dioskuren 496 am See Regillus auf 
Seiten der Römer in die Schlacht eingegriffen hätten, danach am Forum Ro-
manum aufgetaucht seien und ihre Pferde an der Juturnaquelle getränkt 
hätten. Römischer Feldherr am See Regillus war Aulus Postumius, der den 

28 Liampi, D e r makedonische Schild (wie Anm.26) , 158f. Nr. M129-M133; Crawford, 
R o m a n Republ ican Coinage (wie Anm. 21), 288 Nr. 263. Vgl. Joachim Hopp, Unte r suchun-
gen zur Geschichte der letzten Attal iden. München 1977, 93-95. 
2l) Crawford, R o m a n Republican Coinage (wie Anm.21) , 333-336 Nr.335/10; Berger, 
Münzen (wie Anm.24) , 376f. Nr.2677f.; Välimaa, Diascuri (wie Anm.26) , 120f. Nr.2.9; 
Michael Krumme, Römische Sagen in de r ant iken Münzprägung. Marburg 1995, 71-72, 
169, 250 Nr. 12 / la -b Abb.33-35; Stephanie Böhm, Die Münzen der römischen Republ ik 
und ihre Bildquellen. Mainz 1997, 75 f. Taf. 29,4. 
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Dioskuren zum Dank bei der Juturnaquelle einen Tempel errichtet haben 
soll. Das Münzbild des Denars von 96 stellte klar, daß für die Verbundenheit 
mit den Dioskuren, die für Rom so wertvoll war, die Postumii zuständig 
waren; und es erinnerte gleichzeitig an ihre Verdienste für die Konsolidie-
rung der Republik. Das mußte zu diesem Zeitpunkt besonders notwendig 
erscheinen, denn 109 hatten zwei ältere Verwandte des Münzmeisters, wohl 
sein Vater und sein Onkel, in Nordafrika gegen Jugurtha militärisch versagt 
und waren dafür in einem Prozeß schmachvoll verurteilt worden.3 0 Dem 
jungen und ehrgeizigen Münzmeister schien es daher für seine weitere Kar-
riere vorteilhafter, die weit zurückliegenden, aber unbestrittenen Verdienste 
seines legendären Ahnherrn, des Siegers vom See Regillus, in Erinnerung zu 
rufen. 

Es gibt weitere Beispiele für Kontroversen zwischen Münzmeistern um 
den Vorrang und das Prestige der Gentes und vor allem um die Besetzung 
von Themenfeldern und Genealogien. Im Jahre 97 prägte der Münzmeister 
L. Pomponius Molo Denare, die auf der Rückseite den römischen König 
Numa Pompilius zeigen, der eine Opferhandlung vollzieht; die Legende 
macht die Benennung eindeutig.31 Die Pomponii führten ihre Abstammung 
auf Numa Pompilius zurück32, den zweiten König Roms, der einen großen 
Teil der religiösen Institutionen gestiftet haben soll. Das mag im Jahre 89 L. 
Titurius Sabinus zu seinem eigenen Programm veranlaßt haben. Auf der 
Vorderseite seiner Denare ließ er den Sabinerkönig Titus Tatius erscheinen, 
auf der Rückseite den Raub der Sabinerinnen oder die Tötung der Tarpeia 
(Abb. 12).33 Der Sinn ist klar: Der junge Beamte Sabinus sieht sich in der 
Tradition der legendären Sabiner und ihres Königs Tatius, die bereits die 
Gründungsphase Roms mitgestaltet hatten. Nur ein Jahr später (88) ließ der 
Münzmeister C. Marcius Censorinus gleich zwei Könige auf der Vorderseite 
seiner Denare erscheinen, nämlich seinen Ahnherrn Ancus Marcius und des-
sen Großvater Numa Pompilius (Abb. 13).34 Damit war die Prägung des Vor-
jahres als Anmaßung entlarvt und zugleich der Anspruch der Pomponii noch 
übertroffen: Ancus Marcius war nicht nur Enkel des Numa Pompilius, son-
dern auch der Vollender seines Werkes. Die Rückseite mit der Darstellung 

3 0 Sali. lug. 3 6 ^ 0 . 
31 Crawford, R o m a n Republ ican Coinage (wie Anm.21) , Nr. 334/1; Berger, Münzen (wie 
Anm.24) , 372 Nr.2643f.; Krumme, Römische Sagen (wie Anm.29) , 69-71, 167, 249f. 
Nr. 11/1 Abb. 30-32. 
3 2 Plut. Num. 21. 
33 Crawford, R o m a n Republ ican Coinage (wie Anm.21) , 352 Nr.344/1. 2; Berger, Mün-
zen (wie Anm.24) , 418f. Nr.3001-3010; Krumme, Römische Sagen (wie A n m . 2 9 ) , 73, 
79f„ 92, 250f. Nr. 13/1. 2 Abb.36-53. 
34 Crawford, R o m a n Republ ican Coinage (wie Anm.21) , 357-360 Nr.346/1; Berger, 
Münzen (wie Anm.24) , 422f. Nr.3034f.; Krumme, Römische Sagen (wie A n m . 2 9 ) , 82, 
252 Nr. 14/1 Abb . 57-60. 
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Abb. 12: D e n a r des L. Titurius Sabinus, 89 v .Chr . (Berlin, Münzkabinet t . Objek t Nr. 
18201550). 

Abb . 13: D e n a r des C. Marcius Censorinus, 88 v. Chr. (nach M. H. Crawford, Roman 
Republ ican Coinage. Cambridge 1975. 346/1 Taf. XLV). 

eines desultor (eines Zirkusreiters) spielt auf die Rolle des Sehers Marcius 
bei der Gründung der ludi Apollinares an3S und nimmt damit eine zweite 
Kontroverse auf, auf die ich gleich zurückkommen werde. Im Jahr 70 setzte 
ein weiterer Münzmeister mit dem Cognomen Sabinus, nämlich Vettius 
Sabinus, erneut den Kopf des Sabinerkönigs Titus Tatius auf die Vordersei-

35 Frank Bernstein, Ludi publici. Untersuchungen zur Ents tehung und Entwicklung der 
öffent l iche Spiele im republikanischen Rom. Stut tgart 1998, 171 f., 178. 
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te3 6 , während 56 v.Chr. L. Marcius Philippus aus der Gens Marcia wiederum 
auf König Ancus Marcius verwies37. Die Vorderseite zeigt seinen Kopf und 
die Beischrift Ancus; die Rückseite einen A q u ä d u k t und die Legende aqua 
Marc(ia): Diese Wasserleitung soll von dem König Ancus Marcius angelegt 
worden sein; historisch ist jedenfalls ihre Repara tu r durch Q. Marcius Rex 
im Jahre 144. Der Münzmeis ter vermischt hier die Bezüge auf fiktive und 
historische Vorfahren und beglaubigt auf diese Weise die legendären Ver-
dienste seiner Ahnen durch die nachweisbaren und augenfälligen Leistungen 
seiner Gens. 

Eine andere Kontroverse entbrannte um die Frage, wem die Stiftung der 
Spiele zu verdanken sei. Im Jahr 90 hat te ein L. Piso Frugi Denare geprägt3 8 , 
die vorne den Kopf des Apollo, hinten einen desultor zeigten. Sie er innerten 
an die Rolle des Praetors C. Calpurnius Piso für die Durchführung der ludi 
Apollinares im Jahre 211; auf ihn wurde später die jährliche Abhal tung der 
Spiele zurückgeführt . 3 9 Zwei Jahre später erschienen die bereits genannten 
Prägungen des C. Marcius Censorinus, die betonten, daß die ersten ludi 
Apollinares bereits ein Jahr vor der Intervention des C. Calpurnius stattge-
funden hat ten und damals auf Weisung des vates Marcius abgehalten worden 
waren, der damit die Re t tung Roms im 2. Punischen Krieg ermöglicht hatte. 
Es ging hier offensichtlich um eine Widerlegung des Anspruchs der Pisonen, 
diese Einrichtung gestiftet zu haben. 

Mit den besprochenen Münzbildern aus der Zei t der späten Republik 
äußern sich nicht die Inhaber der Macht, sondern jene, die ihre Ambit ionen 
und Ansprüche auf die Macht anmelden. Diese Äußerungen sollten nicht 
nur den prägenden Beamten für zukünft ige Aufgaben empfehlen, sondern 
zugleich die Ansprüche der Standesgenossen über t rumpfen oder, noch 
besser, widerlegen. Immer wieder lassen sich Serien von konkurr ierenden 
Äußerungen beobachten, Widerspruch gegen das Selbstlob der Rivalen und 
Versuche, deren Ansprüche als unbegründet zu erweisen. Formal sind die 
Bilder unterschiedlich; aber die Strategien, die sie verfolgen, sind oft ähnlich. 
In immer neuen Varianten werden die gleichen Argumen te und Empfeh -
lungen vorgetragen: das hohe Alter ihrer Gens und deren Verdienst um 
den Staat, die militärischen Erfolge und religiösen Ä m t e r der Vorfahren. 
Diese Rivalitäten werden mit Mitteln ausgetragen, die der Staat zur Ver-
fügung stellt, und mit der Duldung der staatlichen Organe. Dies mag be-

36 Crawford, Roman Republ ican Coinage (Anm.21) , 414 Nr. 404/1; Hollstein, Münz-
prägung (wie Anm.22) , 133-139: Krumme, Römische Sagen (wie Anm.29) , 84f., 174, 253 
Nr. 16/1 A b b . 71 f. 
37 Crawford, Roman Republ ican Coinage (wie Anm.21) , 448f. Nr.425/1; Krumme, Rö-
mische Sagen (wie Anm.29) , 85, 253f. Nr. 17/1. Abb.73-78. 
38 Crawford, Roman Republ ican Coinage (wie Anm.21) , 340 Nr.340/1; Bernstein, Ludi 
publici (wie Anm.35) . 179 mit Anm.349. 
3 9 Liv. 26,23,3. 
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fremden, denn es geht nicht mehr um die Stärke und um die Sicherheit des 
Gemeinwesens; es geht um den Namen des Münzmeisters und um die Be-
deutung, die Verdienste und den Ruhm der Gens, aus der er stammt. Die 
jungen senatorischen Beamten prägen zwar im Auftrag des Staates, haben 
dabei aber zuerst ihre eigene Karriere im Auge. Sie würden sich immer 
wieder zur Wahl stellen müssen, und dafür war es wichtig, daß ihr Name und 
ihre Position bekannt waren.40 Die Münzbilder waren dazu fast ideal: Sie 
waren weit verbreitet und sie blieben lange in Umlauf; die Bilder und ihre 
Botschaft ließen sich auch noch nach Jahrzehnten reaktivieren. Schwierig-
keiten machte das kleine Format, das zu einer strikten Reduktion von Bild 
und Text zwang. So ist zu fragen, ob die Botschaft vom Publikum überhaupt 
verstanden werden konnte. Aber diese Bilder waren nur ein Bestandteil des 
öffentlichen Diskurses, und sie konnten ihre Wirkung nur im Zusammen-
wirken mit anderen Elementen entfalten, etwa zusammen mit den Leichen-
reden für verstorbene Verwandte oder mit den Siegesmonumenten älterer 
Angehöriger. 

4. Sarkophage von Senatoren der Mittleren Kaiserzeit: Pflichterfüllung 
als Statuszeichen 

Henning Wrede hat eine Reihe von stadtrömischen Sarkophagen zusammen-
gestellt, die aufgrund von abgebildeten Statussymbolen mit Mitgliedern des 
Senatorenstandes verbunden werden können. Unter ihnen sind besonders 
die typologisch und thematisch eng zusammengehörenden „Feldherren-Sar-
kophage" aus antoninischer Zeit zu nennen (Abb. 14 und 15), die zuvor be-
reits von Gerhard Rodenwaldt in einer Studie erläutert worden waren.41 Sie 
zeigen in drei oder vier Szenen exemplarische Momente im Leben eines Se-
nators, die zugleich auch als Ausdruck staatstragender Tugenden verstanden 
werden können. Da mehrere Sarkophage eine ähnliche Anordnung dersel-

4,1 Vgl. dazu Karl-Joachim Hölkeskamp, Konsens und Konkurrenz . Die politische Kultur 
de r römischen Republ ik in neuer Sicht, in: Klio 88, 2006, 360-396, der die Bedeutung des 
„symbolischen Kapitals" („Ansehen und Ehre . Ruhm, Reputa t ion und R e n o m m e e " , 
385) betont . 
41 Henning Wrede, Senatorische Sarkophage Roms. Der Beitrag des Sena torens tandes 
zur römischen Kunst der hohen und späten Kaiserzeit. Mainz 2001, bes. 21-35; Gerhard 
Rodenwaldt, Über den Stilwandel in der antoninischen Kunst . (Abhandlungen der Preu-
ßischen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-Historische Klasse, Jg. 1935, Nr. 3.) 
Berlin 1935; Carola Reinsberg. Die Sarkophage mit Darstel lungen aus dem Menschen-
leben. Vita R o m a n a . Berlin 2006, bes. 61-109; Björn Ch. Ewald, Sarcophagi and Sena-
tors: the Social History of Roman Funerary Ar t and Its Limits, in: Journal of R o m a n 
Archaeology 16, 2003, 561-571; Susanne Muth, Drei statt vier. Z u r Deu tung der Feld-
her rensarkophage , in: A A 2004, 263-273. 
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Abb. 14: Sarkophag eines römischen Senators, Mantua. Palazzo Ducale (Forschungs-
archiv für Antike Plastik, Köln FA Fitt688-23-07J2156). 

Abb. 15: Sarkophag eines römischen Senators. Frascati. Villa Borghese (Negativ Deut-
sches Archäologisches Institut Rom 73. 115). 
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ben Szenen zeigen, kann es sich dabei nicht um die Darstellung einer indivi-
duellen Biographie handeln.42 

Hauptbild im Zentrum der Sarkophagfront ist das Auszugsopfer eines ju-
gendlichen Feldherrn, das Rodenwaldt als Zeichen der pietas deutete. Daran 
schließt thematisch eine links davon situierte, durch die Komposition deut-
lich abgetrennte Szene an. Sie zeigt die Unterwerfung eines Barbarenvolkes 
vor dem siegreichen Feldherrn, nach Rodenwaldt zur Verdeutlichung von 
dementia. Dahinter kann ein weiteres, auf einen schmalen Reliefstreifen 
komprimiertes Geschehen wiedergegeben sein: eine Schlacht43 oder eine 
Jagd44 , die Rodenwaldt als Ausdruck der virtus des Toten interpretierte. An-
dere Exemplare nutzen den Raum für die Erweiterung der dementia-Sze-
ne.45 Wenn die Feldherren-Sarkophage diesen Bereich unterschiedlich ge-
stalten, so stimmen sie in der Szene im rechten Drittel der Vorderseite wieder 
überein. Diese Szene zeigt die Eheschließung des Senators und exemplifi-
ziert gleichzeitig seine concordia. In den drei Hauptszenen ist die dominie-
rende aktive Figur jeweils durch die Angabe von Porträtzügen mit dem Ver-
storbenen identifiziert, wobei er in unterschiedlicher Kleidung gezeigt wird: 
in der zivilen Diensttracht bei der Opferszene; im Offiziers-Panzer bei der 
Unterwerfung der Barbaren; in der Toga bei der Eheschließung. Die Bilder 
verdeutlichen, daß der verstorbene Senator sein Leben nach den traditionel-
len Werten wie pietas und virtus ausgerichtet hatte und daß er es ganz der 
Sicherheit und dem Fortbestand des römischen Staates geweiht hatte: durch 
rechtmäßige und erfolgreiche Feldzüge ebenso wie durch eine standesge-
mäße Ehe, die legitime Nachkommen versprach, mithin eine Ergänzung des 
Senatorenstandes auch in der nächsten Generation ermöglichte. Dabei wird 
die militärische Tätigkeit selbst gar nicht dargestellt; gerade in den ohnehin 
nur selten einbezogenen Kampfszenen fehlt die durch Porträt bezeichnete 
Hauptfigur. Vielmehr wird der komplizierte und ereignisreiche Verlauf des 
Feldzugs ausgespart und durch zwei repräsentative, bedeutungsvolle Szenen 
umschrieben: durch das Auszugsopfer, dessen korrekter Verlauf für die 

42 Wrede, Senator ische Sarkophage (wie Anm.41) , 57-60, sieht in den Sarkophagrel iefs 
ein „s tandesgemäßes Kollektivschicksal" der Senatoren und verweist auf die ähnlich an-
gelegte Agricola-Vita des Tacitus; Reinsberg, Sa rkophage (wie Anm.41) , bes. 68f., die 
die Sa rkophage senatorischen Stat thal tern zuweist. 
4 3 Dazu zuletzt Wrede, Senatorische Sarkophage (wie Anm.41) , 21, 32 Taf. 1,3; Reins-
berg, Sa rkophage (wie Anm.41) , 196f. Kat. 15 Taf. 13,2; 15,1 (Frascati) bzw. Kat. 29 Taf. 
1,3 (Los Angeles) . 
44 Dazu zuletzt Wrede, Senatorische Sarkophage (wie Anm.41) , 21 Taf. 3,1; Reinsberg, 
Sarkophage (wie Anm.41) . 194f. Kat. 12 Taf. 1,4. 
45 Susanne Muth, Drei statt vier (wie Anm.41) , schlug vor, die beiden Szenen im linken 
Drit tel der Sarkophag-Vordersei ten zusammen zu deuten und sah sie als Darste l lung von 
„ Imper ium" . Die Bilder würden demnach die drei Lebensbere iche Imper ium, Götter , 
Familia bezeichnen. Dagegen spricht freilich die Jagdszene des Sarkophags in Florenz. 
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Rechtmäßigkei t des Krieges bürgt; sowie durch die Unterwerfungsszene, die 
den erfolgreichen Abschluß der Kampagne mitteilt. 

Die Feldherren-Sarkophage beanspruchen für den Verstorbenen die Er-
füllung de r an ihn gerichteten hohen Erwar tungen und Anforderungen; sie 
demonstr ieren damit senatorisches Standesethos. Ander s als bei den Münz-
bildern de r späten Republik geht es hier nicht mehr um die Besetzung von 
prestigeträchtigen Themen und um die Beanspruchung exklusiver Verdienste, 
die den einzelnen gegenüber seinen Standesgenossen vorteilhaft positionie-
ren sollten. Vielmehr erscheinen die Senatoren der mittleren Kaiserzeit als 
Vertreter einer elitären, zugleich homogenen Führungsschicht, die ihr Leben 
nach einem traditionellen, festen und gemeinsamen Wertekanon ausrichtet. 
A b e r die Reliefs machen zugleich deutlich, daß diese Normen nicht vom Se-
natorens tand au tonom entwickelt, sondern vielmehr durch die Prinzipats-
ideologie vorgegeben waren. Dies zeigt allein schon die enge Verknüpfung 
von pietas und militärischem Erfolg, die einen Hauptaspekt des von Au-
gustus propagier ten Systems aufgreift . Abe r auch die Bildmotive, die zur 
Demonst ra t ion senatorischer Werte und Erfolge benutzt werden, waren 
zunächst fü r den Monarchen und seine nächsten Verwandten geprägt wor-
den.4 6 

5. Spätantike Konsulardiptychen: Im Glanz der großen Vergangenheit 

Für die Spätant ike besonders ergiebig sind die Konsulardiptychen aus der 
Zeit zwischen 406 und 541.47 Dabei lassen sich verschiedene Typen unter-
scheiden; ich beschränke mich auf die Betrachtung der aufwendigsten Form, 
die den Konsul in seiner ganzen G r ö ß e zeigt. 

D e r Ordent l iche Konsulat war seit Beginn der römischen Republik, d. h. 
seit dem späten 6. Jahrhunder t v. Chr., die Krönung der Ämte r l au fbahn eines 
Senators. Ein consul Ordinarius der Spätantike konnte sich als Nachfolger 
einer langen Reihe illustrer R ö m e r sehen: Brutus, Poplicola, Cincinnatus, 
Furius Camillus, die Scipionen, Marius und Sulla, Cicero, Pompeius und 
Caesar; u m nur einige zu nennen. Das A m t symbolisierte wie kein anderes 
die j ahrhunder te lange ruhmreiche Geschichte Roms, und es war besonders 
prestigeträchtig, da die Jahre nach den beiden gemeinsam amtierenden 
Konsuln benann t waren; diese Ar t der Jahreszählung blieb bis 537 üblich. 
Die beiden consules ordinarii verkörper ten in der Spätant ike zudem die Ein-
heit des Reiches, trat doch in der Regel der eine sein A m t in Rom, der andere 
in Konstant inopel an. Die Befehlsgewalt, die die Konsuln der Republ ik einst 

46 Wrede, Senator i sche Sarkophage (wie A n m . 41), bes. 53-57. 
47 Immer noch grundlegend: Richard Delbrueck, Die Consular-Diptychen und verwand-
te Denkmäler . Berlin/Leipzig 1929. Vgl. auch Wolfgang F. Volbach, E l fenbeinarbe i ten 
der Spätant ike und des f rühen Mittelalters. 3. Aufl . Mainz 1976,28-56. 
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besessen hatten, war längst verschwunden; aber noch bei Jordanes - um die 
Mitte des 6. Jahrhundert n.Chr. - gilt das Amt als summum bonum primum-
que in mundo decus (Get. 289). Zu seinem Prestige trug ferner bei, daß die 
Kaiser es bis in justinianische Zeit auch immer wieder selbst übernommen 
haben.4 8 

Hauptperson der Darstellung ist der Konsul. Das Elfenbeindiptychon des 
Boethius, der sein Konsulat 487 in Rom antrat, zeigt ihn auf der Vorderseite 
stehend, hinten auf einer sella curulis sitzend (Abb. 16).49 Auf beiden Seiten 
erscheint er vor einer Architekturfassade mit einem Giebel, in dem ein Kranz 
mit dem Monogramm des Boethius angebracht ist, zwei Pilastern mit Blatt-
kapitellen und einem Architrav, auf dem Namen und Titel des Konsuls ein-
getragen sind: „N(onius) Ar(rius) Manl(ius) Boethius v(ir) c(larissimus) et 
inl(ustris) - ex p(raefecto) p(raetorio) p(raefectus) u(rbis) sec(undo) cons(ul) 
ord(inarius) et patric(ius)". 

Diese Präsentationsform, nämlich das frontale Auftreten im Zentrum ei-
ner tempelartigen Architektur, hatte früher die heidnischen Götterbilder 
ausgezeichnet. Nach deren Ausschaltung waren in theodosianischer Zeit die 
Kaiser in dieser Weise dargestellt worden50; seit dem frühen 5. Jahrhundert 
dann auch die hohen Beamten. Eine Verwechslung des Konsuls mit dem 
Kaiser selbst war aber dennoch ausgeschlossen: Es fehlen die Insignien, Dia-
dem und Prunkfibel, die seit der spätkonstantinischen Zeit einen Herrscher 
unmißverständlich bezeichnen. Der Konsul trägt in beiden Darstellungen die 
gleiche Tracht: eine reichbestickte Toga; darunter eine ebenfalls reich be-
stickte Dalmatica, ein zweites Untergewand, die senatorischen Calcei und, in 
der linken Hand, ein Adlerszepter. Dies entspricht der römischen Triumphal-
tracht, von der nur der Lorbeerkranz weggelassen ist.51 Sie soll bereits von 
den römischen Königen eingeführt worden sein. Als ebenso altehrwürdig 
wie der Triumphalornat galt die sella curulis, auf der der Konsul sitzt: Auch 

48 Beat Näf Senator isches Standesbewußtsein in spätrömischer Zeit . Freiburg 1995; 
Alexander Demandt. Die Spätantike. Römische Geschichte von Dioclet ian bis Justinian. 
München 1989. 276-288. Zum Amtsantr i t t vgl. Michel Meslin, La fête des kalendes de 
janvier dans l 'empire romain. É tudes d 'un rituel d e Nouvel An . Brüssel 1970, 53-70; 
Delbrueck, Consular-Diptychen (wie Anm.47) . 66-80. 
49 Delbrueck, Consular-Diptychen (wie Anm.47) , 103-106 Nr.7 Taf. 7; Volbach, Elfen-
beinarbei ten (wie A n m . 47), 32 Nr. 6 Taf. 3. 
50 Theodosius-Missor ium: Javier Arce, Teodosio I sigue siendo Teodos io I, in: Archivio 
español de arqueología 71, 1998, 169-179; Theodosius-Obel isk: Arne Effenberger, Über-
legungen zur Aufste l lung des Theodosios-Obel isken im Hippodrom von Konstant inopel , 
in; Bea t Brenk (Hrsg.) , Innovation in der Spätant ike, Kolloquium Basel 1994. Wiesbaden 
1996, 207-271 mit der älteren Literatur und Taf. 1-9; Konstant inopel , Arcadiussäule: 
Martina Jordan-Ruwe. Das Säulenmonument . Zu r Geschichte der e rhöh ten Aufste l lung 
ant iker Por t rä ts ta tuen. Bonn 1995, 146 Abb . 36; Giovanni Becatli, La colonna coclide 
istoriata. R o m 1960, 237 Taf. 76c. 
51 Andreas Alföldi, Die monarchische Repräsenta t ion im römischen Kaiserreiche. 
Darms tad t 1970, 143-148; Michael Pfanner, D e r Ti tusbogen. Mainz 1983. 65. 
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Abb. 16: El fenbeindip tychon des Boethius, 487 n. Chr., Brescia, Muses civico cristiano 
(nach Deibrueck, Consular-Diptychen [wie Anm. 47], Taf. 7). 
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ihre Einführung wurde in die römische Königszeit verlegt; sie gehört zu den 
distinktiven Ehrenzeichen der hohen republikanischen Beamten.5 2 

Der Triumphalornat war bereits in der späten Republik auch von den 
spielgebenden Beamten getragen worden, und tatsächlich ist Boethius als 
Leiter der Zirkusspiele dargestellt. Dies zeigt zum einen die Mappa, ein zu-
sammengefaltetes Tuch, in seiner rechten Hand; dies zeigen aber auch die 
Siegeszeichen und Siegespreise zu seinen Füßen (Kränze, Palmblätter, Geld-
säcke). Die Eröffnung und die Leitung der Zirkusspiele gehörten in der 
Spätantike zu den wichtigsten und repräsentativsten Aufgaben des Konsuls. 
Der Wurf der Mappa, die der sitzende Boethius hochhält, wird die Zirkus-
spiele eröffnen. Das Elfenbeindiptychon hält somit jenen Augenblick fest, in 
dem der Konsul die angespannte und ungeteilte Aufmerksamkeit auf sich 
zieht; jenen Moment, in dem die 150000 Zuschauer des Circus Maximus in 
Erwartung des Startzeichens auf ihn schauen. Es ist der Zeitpunkt, in dem 
jeder den prächtigen architektonischen Rahmen, die altehrwürdigen und 
prestigeträchtigen Kleider und Attribute sehen muß, die ihn vor allen ande-
ren auszeichnen. 

Spätere Diptychen folgen dem gleichen Schema, bereichern aber das Bei-
werk.53 Beibehalten sind der architektonische Rahmen, die sella curulis und 
der Triumphalornat des Konsuls. Der Bezug zu den Zirkusspielen wird in 
den meisten Fällen verstärkt, indem in einer unteren Zone Szenen und Figu-
ren des Zirkus eingebracht sind (Rennpferde, Schauspieler, Akrobaten); 
auch der Hinweis auf die kostbaren Siegespreise kann hier erscheinen. Neben 
dem sitzenden Konsul stehen bei manchen Diptychen die Personifikationen 
der Hauptstädte Roma und Konstantinopolis. Sie sind dem Konsul unter-
geordnet; sie stehen teilweise verdeckt neben dem sitzenden Beamten und 
wirken so wie seine Begleiter. Aber die oberste Zone macht bei diesen Bei-
spielen klar, daß der Konsul kein souveräner Machthaber ist: Hier erscheinen 
die Bildnismedaillons der Herrscher, von denen er ernannt ist und denen er 
sein Amt verdankt. Bei Anastasius (Abb. 17) sind dies der Kaiser Anastasius 
(der Großonkel des Konsuls) und die Kaiserin Ariadne (bereits 515 gestor-
ben), die beide durch Perlendiademe als Herrscher ausgezeichnet sind; neben 
ihnen erscheint links wohl der Gotenkönig Theoderich. 

Die Konsulardiptychen haben die Form von zweiteiligen Schreibtäfelchen 
und messen durchwegs etwa 35 auf 13 cm. Schreibtäfelchen, Diptychen, 
waren üblicherweise Gebrauchsgegenstände aus Holz oder Bronze, die im 
täglichen Leben für Aufzeichnungen, Mitteilungen und Abrechnungen aller 

2 Thomas Schäfer, Imperii Insignia. Sella curulis und fasces. Mainz 1989, bes. 50-69. 
53 Vgl. etwa die Diptychen des Anastasius (517 im Osten ents tanden: Delbrueck, Consu-
lar-Diptychen [wie Anm.47] , 123-134 N18-N21 Taf. 18-21; Volbach, E l fenbeinarbei ten 
[wie Anm.47] , 35-37 Nr. 17-22 Taf. 8f.) und des Ores t (Westen; 530: Delbrueck, Consular-
Diptychen, 148-150 N32 Taf. 32; Volbach, E l fenbeinarbe i ten , 40f. Nr. 31 Taf. 16). 
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Abb. 17 El fenbe ind ip tychon des Anastasius, 517 n. Chr., Paris, Cabinet des médailles 
(nach Delbrueck, Consular-Diptychen [wie Anm. 47], Taf. 21). 
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Art verwendet wurden. Für die standesgemäße Repräsentation der Konsuln 
wurden somit die Form und die Funktion eines alltäglichen Gebrauchsge-
genstandes übernommen, aber durch Material und Ausschmückung nobili-
tiert. Die frühesten - freilich nur literarischen - Belege stammen aus theo-
dosianischer Zeit; die Gattung besteht dann bis zur Aufhebung des Konsu-
lats 534 (Westen) bzw. 541 (im Osten). Es handelt sich dabei um Geschenke 
der amtierenden Konsuln, die bei Amtsantritt am 1. Januar verteilt wurden, 
und zwar, wie die Inschriften in einigen Fällen zeigen, an die Senatoren.5 4 

Ihnen präsentierten sich die Konsuln als Vertreter einer mindestens tausend 
Jahre alten Tradition, in Gewändern und mit Insignien, die bis in die Frühge-
schichte Roms zurückreichten. Sie verkörperten die Einheit des Reiches und 
garantierten die Perpetuierung der Größe Roms. Dieses Selbstverständnis 
mag der Sicht der Senatoren entsprechen; mit der politischen Wirklichkeit 
hatte es wenig zu tun. Dabei wirken die erhaltenen Beispiele aus dem 
späteren 5. und aus dem 6. Jahrhundert erstaunlich einheitlich; die einzelnen 
Konsuln sind nur durch die Monogramme und Inschriften voneinander unter-
schieden. Ihre biographische Situation oder ihre spezifischen Leistungen 
(etwa auf militärischem Gebiet) werden nicht in das Bild einbezogen, son-
dern lassen sich allenfalls durch die angeführten Titel und Ämter erschlie-
ßen. Es kommt auf die perfekte Ausfüllung einer Rolle an, deren glanzvolle 
Inszenierung den Konsul aus den Reihen seiner Standesgenossen, der Emp-
fänger der Diptychen, heraushebt. 

III. Ausblick 

Die fünf Fallbeispiele illustrieren ein ganzes Spektrum von Möglichkeiten 
adliger Repräsentation. Die beiden frühesten Exempla richteten sich an eine 
allgemeine und uneingeschränkte Öffentlichkeit; damit verdeutlichten sie 
den Führungsanspruch einer sozialen Gruppe durch die Visualisierung von 
Ruhm und Prestige. Aber während die Grabgefäße des 8. Jahrhunderts mit 
ihren anspruchsvollen Bildern dicht beisammenstanden und gerade durch 
ihre Massierung eine machtvolle Geschlossenheit des Kriegeradels sugge-
rierten, gewannen die Kouroi des 6. Jahrhunderts ihre dominierende Wir-
kung gerade durch die isolierte Aufstellung. In der Zeit der späten römischen 
Republik wandten sich die Münzmeister sowohl an die Öffentlichkeit wie 
auch an ihre Standesgenossen, um einen doppelten Anspruch zu artikulie-
ren: innerhalb der eigenen Schicht den Vorrang der eigenen Position, gegen-
über der Öffentlichkeit die Rechtmäßigkeit schichtspezifischer Ambitionen. 
Die Sarkophage der mittleren Kaiserzeit standen wohl im Innern abgeschlos-
sener Grabgebäude. Sie waren damit nur bei bestimmten Gelegenheiten und 

54 Delbrueck, Consular-Diptychen (wie Anm.47) , 3-22, 66-73. 
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nur für einen beschränkten Kreis von Angehörigen und Freunden zugäng-
lich. Die spätantiken Konsulardiptychen endlich wurden als Geschenk an die 
Senatoren verteilt; sie beschrieben durch Bilder und Inschrift die exponierte 
Position des Schenkers innerhalb der exklusiven Führungsschicht. 

Bemerkenswert ist die Bedeutung der Kriegstüchtigkeit und der Kampf-
kraft. Die Bilder der geometrischen Grabkrater zeigen detailreich und in 
vielerlei Varianten Krieg, Töten und Sterben als die eigentliche Leistung des 
Mannes und als Quelle seines Ruhmes. Der Kouros des 6. Jahrhundert konn-
te zwar mit kriegerischen Leistungen in Verbindung gebracht werden, wie 
dies im Falle des Kroisos durch die Inschrift geschah. Auch lassen die athle-
tisch geschulten Körper keinen Zweifel daran, daß der Dargestellte sich 
jederzeit als Krieger bewähren könnte; eine explizite Demonstration seiner 
Kampfkraf t unterblieb jedoch. Die Münzmeister der späten Republik erin-
nerten wo möglich an die militärischen Erfolge ihrer älteren Verwandten und 
sahen darin eine Quelle für ihr eigenes Prestige. In der mittleren Kaiserzeit 
gehörte die ordnungsgemäße und erfolgreiche Durchführung eines Feldzugs 
zum exemplarischen Lebenslauf eines Senators. Die Konsuln der Spätantike 
endlich erscheinen im Triumphalornat, der traditionellen Kleidung der für 
besondere militärische Erfolge ausgezeichneten Feldherrn. Damit verwiesen 
sie, abgelöst von eigenen Leistungen im Feld, auf die Siege der Vergangen-
heit, die Roms Größe und den Glanz seiner Beamten begründet hatten. 

Es fällt auf, daß die untersuchten Phänomene jeweils plötzlich einsetzten. 
Im Fall der attischen bemalten Grabgefäße bleibt unklar, warum sie gerade 
kurz vor der Mitte des 8. Jahrhundert so schlagartig auftauchen: Wurde das 
Bedürfnis nach dauerhafter Repräsentation von der Führungsschicht in Athen 
erst damals empfunden? Mit welchen sozialen und politischen Vorgängen 
könnte das zusammenhängen? Oder ließ sich der Wunsch erst jetzt erfüllen, 
weil erst jetzt die Vasenmaler in der Lage waren, darauf einzugehen? Mani-
festiert sich hier das Selbstbewußtsein einer sozialen Gruppe, die ihre Vor-
rangstellung nachhaltig gesichert hat, oder ist es umgekehrt Ausdruck der 
Verunsicherung, die nach Bestätigung verlangt? Die Fragen lassen sich 
schwerlich zuverlässig beantworten, da die literarischen Quellen dafür fehlen. 
Leichter fällt die Antwort für die spätrepublikanische Münzprägung: Sie 
spiegelt zweifellos eine tiefgreifende Krise der römischen Senatsaristokratie, 
die durch die historische Überlieferung gut bekannt ist. Die Münzbilder zei-
gen die rücksichtslose Selbstdarstellung einzelner Gentes und einzelner Indi-
viduen und eine Reihe von erbitterten Kontroversen um die Deutung und 
Beanspruchung der römischen Geschichte. Das Aufkommen der Konsular-
diptychen fällt mit der Agonie der traditionsreichen römischen Institution 
zusammen. Die tatsächliche Macht lag nun in den Händen germanischer und 
gotischer Heerführer, nicht mehr bei den Senatoren in Rom oder Konstanti-
nopel. Von dem einst so einflußreichen Konsulat war nur noch das glanzvolle 
Zeremoniell übriggeblieben; die Darstellungen konzentrieren sich denn auch 
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ganz auf diesen Punkt , indem sie die jahrhunder te lange Tradition durch die 
detaillierte Darstel lung von Triumphalgewand und Amtsinsignien evozieren. 
Sie beschwören den Glanz und die Größe einer Institution, die ihre einstige 
Funktion längst verloren hatte. 

Für die Möglichkeiten der Repräsentat ion war die Kontrolle der materiel-
len und personellen Ressourcen entscheidend. Die attische Elite des S.Jahr-
hunderts konn te auf das handwerkliche Geschick der lokalen Töpfe r und 
Vasenmaler zurückgreifen, und daß sie auch über ausreichende materielle 
Mittel verfügte, zeigen die F u n d e von Golddiademen und Eisenwaffen in 
den Grabinventaren . Am einfachsten konnten die spätrepublikanischen 
Münzmeister ihre Selbstdarstellung in Szene setzen: Dank ihres Amtes ver-
fügten sie über die materiellen und personellen Ressourcen des Staates. 

Reichweite und Wirkung der aufwendigen Repräsenta t ionsbes t rebungen 
lassen sich nur schwer abschätzen. Im ersten Fall war sie sicher lokal be-
grenzt, denn die Bilder waren stationär und richteten sich an ein Publikum in 
Athen . Die spätrepublikanischen Münzen dagegen zirkulierten in der ganzen 
antiken Welt und während vieler Jahrzehnte, auch nachdem ihre tagespoliti-
sche Bedeutung längst obsolet geworden war. Aber außerhalb Roms, losge-
löst vom innenpolit ischen Diskurs der Haupts tadt , dürf ten ihre subtilen An-
spielungen kaum verstanden worden sein. Die spätant iken Kaiserdiptychen 
wurden während des gesamten Mittelalters wegen des Materials und wegen 
ihrer Kunstfert igkeit geschätzt und vielfach für liturgische Zwecke verwen-
det. Das Wissen um ihre ursprüngliche Funktion ging freilich bald verloren. 
Die Darstel lungen verkörper ten in einem neuen Umfeld nicht mehr die 
altehrwürdige Tradit ion Roms, sondern galten jetzt als Gestal ten der Bibel 
oder der Kirchengeschichte. 


