Teil V: Decorative Strategien im Wandel der Zeit

Decor-Formen und Decor-Inhalte, die zwischen Republik und Kaiserzeit zum Einsatz kamen, waren
Gestaltungsprinzipien verpflichtet, die darauf abzielten, dass eine Ausstattung fiir ein Ambiente
passend war. Architektur und Ausstattungselemente wurden dsthetisch-visuell, bisweilen auch
semantisch aufeinander bezogen und nahmen zugleich auf (sozial durchwirkte) Nutzungsformen
Riicksicht. Die Addquatheit der Ausstattung richtete sich auf atmosphérisch relevante Aspekte, die
im Folgenden noch einmal historisch vergleichend zur Sprache kommen sollen': Offenheit und
Geschlossenheit; Symmetrie, Rhythmus und Axialitdt; Zentralitdt und Liminalitdt; Raumvolumina;
Licht und Farbe; Klang und Gerdusch; ,Ornament‘ und ,Bild‘; Metalepsen; Decor-Ensembles; Alt
und Neu; Grand und Humble. Was jedoch als passend und angemessen galt, unterlag zwischen
dem 2.Jh.v.Chr. und dem 1.Jh.n.Chr. einem erheblichen Wandel. Dementsprechend nahm die
Behandlung der genannten Raum- und Decor-Qualitdten immer wieder neue Formen an. Gerade
eine historisch vergleichende Betrachtung ermdglicht es folglich, wahrnehmungspsychologisch
fundierte Gestaltprinzipien in ihrer historisch wandelbaren Auspragung nachzuverfolgen.

1. Offenheit und Geschlossenheit

Zu den atmosphdrisch besonders wirksamen Qualitdten zdhlen Offenheit und Geschlossenheit,
Weite und Enge. Sie lassen sich als Gestaltungskategorien des architektonischen Raumes auffas-
sen, aber auch als mentale Kategorien des durch den Wand-Decor vorgestellten Raumes.

1.1 Die AbschlieBung des Hauses nach auf3en

Offenheit und Geschlossenheit definierten zundchst einmal das Verhiltnis des Hauses zur Strafle.
Die Fassadenwirkung von Hausern unterschied sich mafigeblich darin, ob die Front fiir die Anlage
von Tabernae genutzt wurde oder nicht. Tabernae 6ffneten sich, ihrer 6konomischen Funktion
entsprechend, auf ganzer Front zur Strafie und verliehen einer Insula den Charakter einer offenen
,Mall‘. Das eigentliche Haus trat bei dieser wirtschaftlichen Nutzung nur in Gestalt des Hausein-
gangs in Erscheinung. Verzichtete man auf die Anlage von Tabernae — etwa, weil sich das Haus in
einer kleinen Nebenstrafe befand — so pragten geschlossene Hausaufienwédnde das Bild.

Die Fassadengestaltung des 2. und 1.Jhs.v.Chr. unterstrich den Eindruck von Geschlossenheit.
Das Tuffquadermauerwerk verlieh den Hausern eine massive, geradezu wehrhafte Front gegeniiber
der Strafle. Fiir den zweiten und dritten Stil fehlen erhaltene Putzfassaden. Ein Ausblick auf den
vierten Stil macht jedoch deutlich, dass man an der Idee der geschlossenen Fassade festhielt. Die
Imitation von Quaderfassaden des ersten Stils, Zebrastreifen und Schachbrettmuster, nicht zuletzt
die einfacheren zweifarbigen Losungen fassten die Fassade als geschlossene Wand oder doch
opake Fliche auf’.

Damit kontrastierten die hohen und weiten, durch Pilaster betonten Hauseingédnge, die den
Ubergang zwischen Draufien und Drinnen markierten. Die Doppelfliigeltiiren mit ihrem Kassetten-
Decor und ihren Ziernigeln diirften den Eindruck von Geschlossenheit verstirkt haben’. Insbeson-

1 Diese Auswertung rekurriert auf vorausgegangene Uberlegungen, auf Riickverweise wird jedoch verzichtet, da sich
sonst eine uniiberschaubare Zahl weiterer Fu3inoten ergdbe. Anmerkungen werden nur dann eingefiigt, wenn zusitz-
liche Uberlegungen eingefiihrt werden.

2 Ausfiihrlich zur Gestalt der StraBenrdume demnéchst Lauritsen.

3 Mattern 1999, 15f. zur Decor-Typologie antiker Tiiren; vgl. Oremus 2012, 16; zum Beispiel der Casa dei Ceii (I 6,15),
Oremus 2012, 59f. 62f.

3 Open Access. © 2020 Annette Haug, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110702705-006



522 —— Teil V: Decorative Strategien im Wandel der Zeit

dere die AufSentiiren eines Hauses waren mit aufwendigen Verschlussmechanismen ausgestattet®.
Oberhalb der Tiirfliigel waren die Tiiren jedoch offen, wie Gipsabgiisse von Hausauf3entiiren und
Wandmalereien belegen. In der Durchgangssituation selbst waren Geschlossenheit und Offenheit
damit optisch aufeinander bezogen.

Dies gilt noch einmal mehr, wenn man die differenzierten Zugangslosungen der Hauser mit
ihren gestaffelten, bisweilen iiber Eck angeordneten Tiiren in Rechnung stellt’. Prothyron und
Fauces kann man in diesem Sinne als Rdume des Ubergangs verstehen, die eine Regulierung des
Zugangs, eine Beschrankung des Blicks, aber auch einen Schutz vor Larm und Geriichen der Strafie
leisteten. Eine doppelte Sicherung erklart sich jedoch nur dann, wenn man voraussetzt, dass die
Tiiren einen direkten Zutritt und Einblick in das Haus verhinderten. So wire bei Hiusern mit einem
Eingang {iber Eck die Haupttiir in der Hausachse auch bei Tag verschlossen geblieben, wiahrend bei
Hausern mit in einer Achse gestaffelten Tiiren die Auflentiir getffnet, die Innentiir verriegelt zu
denken wdre. Bei einfacheren Hausern entfiel das Prothyron zumeist ganz, bei den kleinsten
Hausern ist auch fiir die Fauces kein Platz. Dies wiederum bedeutet, dass vor allem die vermégen-
den Hausbesitzer den Zugang zu ihrem Haus wie auch die Blicke in das Haus in besonderem Maf3e
kontrollierten und regulierten®. Selbst wenn die inneren Tiiren offen gestanden haben, diirfte der
Eingang durch Pfértner (ianitor) oder Hunde kontrolliert worden sein’.

Vor diesem Hintergrund lassen sich auch Schriftquellen daraufhin befragen, ob die Eingangs-
tiiren gedffnet oder geschlossen waren. In Bezug auf die Salutatio erwdhnen Quellen, dass die
Klienten beim Besuch eines Hauses an der Tiir anklopften®. Bei Plutarch ist der Hausbesitzer Euklio
beunruhigt, als er vom Einkauf zuriickkehrt und sein Haus offenstehend vorfindet — er fiirchtet
Einbrecher®. In Catulls Hochzeitsgedicht sollen der Jungfrau, die sich nachts dem Haus des Briu-
tigams naht, die geschlossenen Tiiren gedffnet werden'®. Literarische Quellen bestitigen somit,
dass die Haustiiren geschlossen imaginiert wurden'’.

Dariiber hinaus lassen sich auch Wandmalereien und Pavimente auf ihre mentale Konzeption
des Hauses hin befragen. Gemalte Prunkarchitekturen des zweiten Stils stellen {iblicherweise
geschlossene Gebdude dar, ein Durchblick ergibt sich allein iiber die Tiir hinweg. Auch Pavimente
bringen die Abschlieflung des Hauses zum Ausdruck. Das Fauces-Mosaik der Casa di Paquius
Proculus/Cuspius Pansa (I 7,1) zeigt eine zweifliigelige Eingangstiir von auflen (Abb. 382). Ein
Tiirfliigel ist geoffnet, allerdings verhindert ein aggressiver Hund den Zutritt. Er hat sich vor den
offenen Eingang gelagert, seine Kette ist am geschlossenen Tiirfliigel festgemacht. Die ,cave canem‘-
Mosaiken rekurrieren damit ebenfalls auf die Idee einer besonderen Sicherung des Hauseingangs'%

Die architektonischen Losungen, Schriftquellen und bildliche Darstellungen legen damit nahe,
dass die Eingangstiiren geschlossen waren und der Zutritt zum Haus kontrolliert wurde®, Mit dieser
Schlieffung kontrastiert die Ausrichtung des Hauses auf eine Sichtachse, die auf den Eingang

4 Proudfoot 2013, 106f.

5 Zur Diskussion von Vitr. 6,7,5, der im Zuge einer Diskussion der Begriffe Vestibulum, Prothyron und Diathyron eine
solche Disposition vermeintlich fiir das griechische Haus beschreibt, s. Proudfoot 2013, 94; ebda. eine Typologie
moglicher Zugangssituationen: direkter Zugang ohne Fauces; Zugang {iber Vestibiil (zwei Tiiren); Zugang iiber
Vestibiil (zwei Tiiren) mit seitlichem Raum; Zugang in Fauces (eine Tiir), s. Proudfoot 2013, 95 Abb. 3.

6 Proudfoot 2013, 102f. mit Verweis auf die Casa del Fauno, die Casa del Cinghiale (VIII 2,26) und die Casa del Gallo
(VIIL 5, 2).

7 Ov. fast. 1,137f.; s. Proudfoot 2013, 92. 104.

8 Hor. sat. 1,1,9; Sen. epist. 68,10; vgl. Platts 2020, 81.

9 Plaut. Aul. 388f.

10 Catull. 61,76f.; weitere Quellen bei Platts 2020, 81f. diskutiert.

11 Tac. ann. 2,82 berichtet uns, dass anldsslich des Todes des Germanicus die Hauser geschlossen worden seien. Ob
sich dies wortlich auf das Schlieflen von (sonst offenstehenden) Tiiren bezieht oder metaphorisch auf den Verzicht,
Besuch zu empfangen, bleibt spekulativ. Die Quelle kann daher kaum als Beleg fiir sonst offenstehende Tiiren gewertet
werden; vgl. Proudfoot 2013, 103; Platts 2020, 86f.

12 Etwa Hales 2004, 110.

13 Zuverschiedenen Aspekten auch Proudfoot 2013, 103f.; Platts 2020, 83f.
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bezogen ist. Dieser prominente Blick durch das Haus wire, wenn die vorausgegangenen Uber-
legungen etwas Richtiges treffen, keineswegs immer mdoglich gewesen. Allerdings gewann die
Sichtachse erst durch die Regulierung des Blicks ihre eigentliche dsthetische Wirkung und soziale
Bedeutung: Fiir denjenigen, dem sich die Tiiren auftaten, diirfte die Inszenierung des Hauses
besonders effektvoll erlebbar geworden sein.

1.2 Dievisuelle Organisation des Hausinneren

Offenheit und Geschlossenheit sind nicht nur Kategorien, die das Haus in seinem Verhiltnis zum
urbanen Raum definierten, sondern auch zentrale Gestaltungskategorien im Hausinneren. Sie
kamen bei der architektonischen Gestaltung der Hofe und Aufenthaltsraume zum Tragen, aber auch
die gestalteten Wandflachen reflektierten eine Vorstellung von Offenheit und Geschlossenheit.
Damit stellt sich die Frage, wie Architekturraum und imaginierter Raum aufeinander zuriickwirkten.

In den Hausern des spiten 2. und beginnenden 1.Jhs. besafien die verschiedenen Hofberei-
che und Aufenthaltsraume sehr unterschiedliche Raumqualitdaten. Das Atrium verfiigte {iber ein
enormes umbautes Volumen, sein Licht erhielt es iiber eine kleine, rechteckig begrenzte Dach-
offnung. Die Peristyle hingegen waren von Portiken umgeben, die sich iiber eine ,semipermeable*
Sdulenstellung auf einen lichten und weiten Hof 6ffneten. Einem eng begrenzten, gepflasterten
Impluvium entsprach im Peristyl der grof3e, offene Gartenhof. Mit den H6fen unterschieden sich die
Qualitaten der an sie anschlieflenden Raume.

Auf das Atrium offneten sich mit Tablinum und Alae grofie, hohe Riaume, die visuell und
funktional auf den Atriumsraum bezogen waren. Davon unterschieden sich die durch hohe, zwei-
fliiglige Tiiren verschlossenen Cubicula. Diese waren, wenn iiberhaupt, nur durch kleine Fenster
beleuchtet. War die Kline dem Eingang gegeniiber platziert, so fiel das sparliche Eingangslicht auf
sie. War die Kline um 90 Grad aus der Eingangsachse versetzt, blieb sie weitgehend im Dunkeln.
Die Intimitat des Alkovens konnte durch abgehidngte Decken gesteigert werden. Mit den dunklen
Cubicula kontrastierten die stattlichen Triclinia, die sich meist {iber grof3e Fenster auf den Peristyl-
hof 6ffneten. Bei den an den Peristylen gelegenen Exedrae mit ihren weiten Raum- und Fenster-
offnungen handelt es sich um die hellsten Rdume des Hauses. In der Zeit des ersten Stils verband
sich somit Dunkelheit mit Intimitdt, Helligkeit mit Offenheit. Indem allerdings die Cubicula im
vorderen Hausteil, die offenen, ,freiziigigen‘ Exedren am riickwértigen Peristyl lagen, waren ,Pri-
vatheit‘ und ,Offentlichkeit‘ ineinander verschrinkt. Eine dhnliche Verschrinkung ergibt sich fiir
die Cenacula. Sie 6ffnen sich auf ganzer Front auf einen Hof und diirften dadurch luftig und licht
ausgefallen sein, waren jedoch durch ihre Lage im Obergeschoss ,abgeschieden’.

Der Wand-Decor ersten Stils verzichtet auf eine Differenzierung von Innen und Aufien, er
reprdsentiert eine geschlossene Wand. Reale Wande werden mit dem Bild einer geschlossenen
Wand versehen und dadurch in ihrer Soliditét verstarkt. Eine Ausnahme machen die Pilaster an
den Peristylriickwanden, die ,vor eine geschlossene Wand gesetzt sind. Dadurch wird eine weitere,
semipermeable Stiitzenstellung suggeriert. Bisweilen wird ein solcher Eindruck auch durch eine
Schein-Loggia im Obergeschoss erzeugt. Allerdings schliefit sich die Wand hinter den Pilaster-
ordnungen am Peristyl ebenso wie hinter den Scheinarchitekturen der Obergeschosszonen. Jeder
einzelne Raum und das Haus als Ganzes sind auf allen Seiten von soliden, abgeschlossenen
Mauern eingefasst.

Im Verlauf des 1.Jhs. v. Chr. dnderten sich sowohl Architekturkonzepte als auch Ausstattungs-
formen; die verschiedenen Verdanderungen fielen zeitlich allerdings nicht exakt zusammen. Die
Hofbereiche folgten in Bezug auf Offenheit und Geschlossenheit gdngigen Konzepten, wahrend die
Aufenthaltsraume einem grofieren Wandel unterworfen waren. Die Cubicula an den Atrien zeich-
neten sich auch weiterhin durch ihre H6he und relative Dunkelheit aus. Haufiger als zuvor wurde
der Alkoven jedoch mit einer abgehdngten Decke versehen und als intimer Raum inszeniert. An den
Peristylen, die zum eigentlichen Ort des Wohnens avancierten, experimentierte man mit neuen
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Raumformen. Sie reagierten auf das Bediirfnis, Wohnrdume auf den Garten zu 6ffnen. Nicht nur
Triclinia und Oeci, sondern auch kleine und niedrige Cubicula wurden mit weiten, verschlief3baren
Raumdffnungen versehen. Exedren wurden kaum noch neu angelegt. Die Nutzung des Peristyls fiir
Wohnzwecke ging mit dem Bediirfnis einer starkeren Zugangsregulierung dieser Raume einher.

Mit der neuen Vorliebe fiir Ausblicke in den Garten dnderte sich die malerische Konzeption der
Wandfldche. Die Riickwdnde des Atriums zeigten weiterhin geschlossene Architekturen, selbst auf
vor die Wand gesetzte Sdulen verzichtete man meist. Auch in den dunklen Cubicula am Atrium,
von denen aus man auf einen architektonisch gestalteten Innenraum blickte, verstirkte die Wand-
malerei die Raumwahrnehmung: Es handelt sich um Rdume im ,Zentrum‘ des Hauses, die von
Architektur umgeben, mithin geschlossen sind. Fiir die Peristylriickwdnde schétzte man es offen-
sichtlich, die traditionelle Pilasterordnung beizubehalten, die den semipermeablen Raum der
Portiken optisch verdoppelte. Anders nahm sich — wieder in der Tendenz — die Ausmalung der
Riume aus, die sich auf den Garten 6ffneten'®. Das Spiel mit Offenheit und Geschlossenheit, Licht
und Dunkelheit, das durch Raumoéffnungen und Verschlussmechanismen erzeugt wurde, hat man
in einigen Raumen in ein Spiel mit Geschlossenheit und Offenheit des Wandbildes iiberfiihrt. In
den ,Gartenrdumen‘ 6ffnete sich der Ausblick nicht mehr nur in die reale Landschaft, sondern auf
den Wianden auch in fiktive ,Architekturlandschaften‘. Dies schloss ein Spiel mit Realitat und
Mlusion ein, verschiedene Realitdtsgrade und Medien traten in Beziehung zueinander. Allerdings
bleiben die Gelageteilnehmer in den Triclinia und Cubicula von geschlossenen Riickwdnden
umgeben: Scherwédnde schlossen auf den Wandbildern die Mittelzone. Virtuelle Ausblicke blieben
(schon) im zweiten Stil auf die Oberzone beschrankt.

Mit dem Ubergang zur Kaiserzeit wurden Offenheit und Geschlossenheit in neuartiger Weise
aufeinander bezogen. Die Architektur inszenierte den Ausblick auf die Gartenareale noch einmal
gezielter. Dies gilt bereits fiir das Atrium, das iiber Blickachsen auf den Garten bezogen werden
konnte. Besonders explizit geschieht dies in Hiusern wie der Casa di P. F. L. (IX 6,3), in denen das
Tablinum zugunsten einer Schauwand wegfiel, deren symmetrisch arrangierte Durchgangstiiren
den Blick in den Garten rahmten. Es gilt aber ebenso fiir Aufenthaltsrdaume — die in ihrer Grofie
erheblich gesteigerten Prunkraume wie die intimen Diaetae. Dafiir kamen verschiedene Strategien
zum Tragen. Zum einen wurden Gelagerdume asymmetrisch platziert, sodass sich von der zentralen
Kline ein méglichst optimaler Blick auf die gestaltete Peristylriickwand ergeben konnte. So blickte
man in der Casa annessa alla Casa dell’Efebo (I7,19) von der riickwértigen Liege des leicht
dezentralen Aufenthaltsraumes symmetrisch auf die Gartenmalerei an der Riickwand des Rumpf-
peristyls (Abb. 345). Zum anderen wurde der Ausblick in den Garten nach Méglichkeit gerahmt. In
der Casa di Marcus Lucretius Fronto bilden die Tablinumsoffnungen eine doppelte Rahmung fiir
den Blick vom Atrium ins Peristyl. Vom Triclinium (f) der Casa di Giasone blickte man zwischen
zwei Peristylsdulen hindurch auf den Garten mit einem Wasserspiel (Abb. 261), wiahrend der
Ausblick von Cubiculum (20) der Casa del Citarista (I 4,5.6.25.28) in Peristyl (17) durch mehrere,
gestaffelte Rahmungen gestaltet wurde (Abb. 318). Der Blick durchquert verschiedene Schranken,
sein Ziel — der Garten - ist ein Ort aufierhalb, an dem sich der Betrachter nicht befindet, ein
,Heterotopos®.

Allerdings wurde nicht nur der Ausblick auf den Garten, sondern auch der Blick auf die Riume
am Garten gestaltet. Durch die Schaffung von symmetrischen Raumgruppen wurde der Garten-
prospekt regelrecht bildhaft inszeniert. In der Casa di Sallustio wurden die Diaetae etwa als
Pendants, die den Garten flankieren, konzipiert (Abb. 320). Dieses Bild erschloss sich jedoch nur
einem Nutzer ,auflerhalb‘ der Rdume, nicht den Conviviums-Teilnehmern, die sich bereits in den
Rdumen eingefunden hatten. Blickoptionen sind so in noch einmal neuartiger Weise ineinander
verschrankt worden.

14 In der Forschung beschrinken sich die Uberlegungen meist darauf, dass Rdume mit Aussicht ein ,offenes‘ System
erhielten, s. etwa Heinrich 2002, 55-67; Ehrhardt 2012, 14.
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Zu einer Neubestimmung von Innen und Aufien trug in der friihen Kaiserzeit nicht zuletzt die
Gestaltung der Peristylgérten bei. Durch die Anlage von Nymphéden und Brunnen sowie durch die
Aufstellung von Skulpturen wurden sie zu regelrechten Schaugérten. In den Interkolumnien auf-
gehdngte Oscilla, hier aufgestellte Skulpturen, auch Vorhédnge, ephemere Schranken (Zdune) sowie
niedrige Gartenmauern® rahmten den Blick und schrinkten das Betreten des Gartens ein. Garten-
triclinia bezeugen indes, dass der Garten zumindest in einigen Féllen auch als Aufenthaltsraum in
Anspruch genommen wurde.

Mit der konsequenten Ausrichtung der Wohnrdume zum Garten hin ging eine ,SchlieBung‘ des
gemalten Wandaufbaus einher. Auf den Riickwdnden der Aufenthaltsrdume stellt ein filigranes
Architektur- oder Rankengestdnge eine Feldergliederung her, die als solide, geschlossene ,Riick-
wand° fiir die Prisentation von Bildern diente'®. Die Vorstellung eines dreidimensionalen, sich
offnenden Architekturraums wurde auf die Oberzonen beschrankt, nimmt aber eine luftig-irreale,
ornamentale Gestalt an. Dies bedeutet, dass Innenraum und Auflenraum stidrker kontrastierend
aufeinander bezogen wurden. Der Innenraum wurde zur geschlossenen Pinakothek, von der aus
man in einen hellen, begriinten, offenen Auflenraum blickte. Die Geschlossenheit der Wénde
wurde allerdings auf vielfdltige Weise infrage gestellt. Das zentrale ,Tafelbild‘ der Mittelzone
vermag dann, wenn es als Landschaftsbild aufgefasst ist, wie ein Ausblick in eine Landschaft zu
wirken. In jedem Fall ,6ffnet‘ sich die Wand in einen Bildraum hinein'. Zudem kann das gesamte
Wandsystem vegetabil durchdrungen sein: Pflanzen mégen vor der Sockelzone ,aus dem Boden*
herauswachsen, Tragerelemente zu Pflanzenstiangeln werden. Zwar ist die Wand geschlossen, doch
die Natur hat sich ihrer bemachtigt. Eine klare Trennung zwischen Innenraum und Auf3enraum
wird ad absurdum gefiihrt. Diese Inversion konnte so weit fiihren, dass die Innenrdume wie in den
Cubicula (8) und (12) der Casa del Frutteto (I 9,5) als Gartenrdume konzipiert wurden. Eine solche
Raumgestaltung wahlte man nicht nur fiir Riume, die sich auf das Peristyl 6ffneten — mit Cubicu-
lum (8) erhilt ein Cubiculum am Atrium einen solchen Garten-Decor (Abb. 330. 361). Die Erfahrung
von Drinnen und Drauflen ist hier vollstandig invertiert: Ein geschlossenes, dunkles Cubiculum
wurde durch seinen Decor als offenes Gartentriclinium imaginiert, das sich aber real auf einen
geschlossenen Architekturraum o6ffnete. Gerade im dritten Stil sind daher Offenheit und Geschlos-
senheit, Enge und Weite noch einmal komplexer ineinander verschrankt, als dies bis dahin der Fall
war.

Besonders weit gefiihrt wurde dieses Spiel mit Drinnen und Draufien im spéten dritten Stil. Im
Tablinum (h) der Casa di Marcus Lucretius Fronto (Abb. 288-300) ist die Mittelzone der Wand zwar
geschlossen, Kandelaber, Pinakes und Tafelbilder geben sich als Ausstattung eines Innenraums zu
erkennen. Architekturdurchblicke werden jedoch als Trennglieder zwischen die Paneele eingefiigt.
Auf dem Sockel entfaltet sich vor einer opak-schwarzen Fldche eine filigrane Gartenlandschaft, mit
der die opak-weifie Oberzone kontrastiert, die zum Hintergrund fiir eine filigrane Architektur wird.
Schon die Behandlung der Wandfldchen changiert somit zwischen Offenheit und Geschlossenheit.
Ahnliches gilt fiir die Themenwahl. Nicht nur der Garten der Sockelzone und die Architekturen der
Oberzone verweisen nach draufen, sondern auch die vier Landschaftspinakes auf den Seiten-
paneelen der Mittelzone. Auf den mythologischen Mittelbildern wird einem Thiasos im Freien eine
Innenraumszene gegeniibergestellt, beide Bilder ,entfiihren‘ aber zugleich in eine mythische Welt.
Im dritten, dann auch im vierten Stil wurden Offenheit und Geschlossenheit formal, medial und
inhaltlich ineinander verschrankt.

Zusammenfassend zeigt sich, dass Offenheit und Geschlossenheit als Grundprinzipien jeder
architektonischen Gliederung begriffen werden diirfen. Sie reflektieren, welche soziale Funktionen,

15 Morvillez 2018, 33f. mit einer (unvollstdndigen) Liste der entsprechenden Héduser in Pompeji — allerdings ohne
konkrete Hinweise zur Datierung. Haufig tragen die Mauern Malereien im vierten Stil. Morvillez 2018, 36 zu Vorhadngen,
Verglasungen (nicht in Pompeji) und hélzernen Trennwéanden.

16 Zur Neubewertung von Rahmen und Ornament im dritten Stil, s. jiingst Platt 2009, bes. 62f.

17 So auch Bergmann 2002, 33.
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aber auch welche dsthetischen Wirkungen von Architektur erwartet wurden. Die architektonischen
Anderungen, die zwischen dem 2.Jh.v.Chr. und dem 1.Jh.n.Chr. greifbar werden, fiihrten nicht zu
einer immer stirkeren ,0ffnung des Hauses, vielmehr wurden Offenheit und Geschlossenheit in
immer neuer Weise aufeinander bezogen. Die sich ebenfalls dndernden Decor-Formen ,reagierten
auf die Architektur. Sie vermochten das architektonisch gegebene Konzept von Offenheit und
Geschlossenheit zu stabilisieren, aber auch zu invertieren und zu labilisieren.

1.3 Offentlichkeit und Privatheit / Grandezza und Einfachheit:
Raum und Decor

Ausgehend von den Kategorien Offenheit/Geschlossenheit stellt sich die eingangs aufgeworfene
Frage von Offentlichkeit und Privatheit im rdmischen Wohnhaus und damit auch der sozialen
Rezeption von Decor noch einmal neu.

Die vorausgegangenen Uberlegungen haben ergeben, dass das Haus nach aufien hin als abge-
schlossene Einheit konzipiert und keineswegs ,frei‘ zugdnglich war. Als das riickwartige Peristyl im
ausgehenden 2.Jh.v.Chr. als Wohnbereich etabliert wurde, wurde der ,interne‘ Bereich des Hauses
auch von Gasten aufgesucht. Alle am Peristyl gelegenen Rdume waren jedoch durch Tiiren ver-
schliefbar und konnten dem Zugang und Blick der Besucher entzogen werden. Auch ,Offentlich-
keit und ,Privatheit‘ sind somit in komplexer Weise aufeinander bezogen.

Es ist damit nicht zu erwarten, dass Decor-Inhalte auf eine klar definierte Achse von Offentlich-
keit und Privatheit Bezug nehmen. Im ausgehenden 2. und beginnenden 1.Jh.v.Chr. besafien
Hauser nur wenige figiirliche Bilder, die sich auf ihre raumliche Verteilung hin befragen lassen. Mit
den dionysischen Kapitellen am Eingang wurde ein Thema fiir die ,Auf3enreprdsentation‘ gewdhlt,
das luxuria und Lebensgenuss thematisiert. In der Casa del Fauno wurde dieses Themenfeld in
seinen unterschiedlichsten Facetten im prunkvoll ausgestatteten Westatrium aufgegriffen’®. Im
Peristylbereich, wo man eine eher ,private’ Tonlage der Bildsprache erwarten wiirde, kam in der
Alexander-Exedra indes ein Historienbild zur Darstellung. ,Privat‘ ist dieses militarisch-politische
Bildthema jedoch nicht.

Mit dem zweiten Stil wurden dichte Bilderwelten vorzugsweise in jenen Aufenthaltsraumen
entfaltet, von denen aus man auf ein Gartenareal oder in die Landschaft blickte. Der Bildkonsum ist
damit jedoch keine ,private‘ Angelegenheit geworden, sondern war intensiven Rezeptionssituatio-
nen vorbehalten. Er war nur insofern sozial exklusiv, als nicht alle hdauslichen Akteure daran
partizipieren. Die Bildthemen selbst, die von Tier- iiber Landschafts- und Genredarstellungen bis
hin zu mythologischen Bildern reichen, lassen sich auf keinen inhaltlichen Nenner bringen — etwa
im Sinne einer ,privaten‘ Orchestrierung der Aufenthaltsraume. Vielmehr fiihrten grofie Prunk-
rdaume wie der korinthische Oecus der Casa del Labirinto ausgesprochen komplexe Bilderwelten
vor, die vielfaltige Assoziationsmdéglichkeiten erdffneten.

Im dritten Stil waren Bilder in allen Bereichen des Hauses gegenwartig. Wahrend allerdings in
den offenen Hofbereichen dreidimensionale Bildobjekte inszeniert wurden und die Wandbilder mit
ihren semantisch schwachen Motiven dahinter ,zuriicktraten‘, avancierten die Aufenthaltsraume
zu regelrechten ,Pinakotheken‘. Noch immer lédsst sich die Verteilung von Bildthemen jedoch nicht
auf eine Achse von oOffentlich und privat beziehen. Atrium und Peristyl erhielten durch die

18 So konstatiert auch Paul Zanker fiir die Atrien pompejanischer Hiuser, dass ihr Decor nicht dem (von ihm dennoch
angenommenen) halboffentlichen Charakter entspricht; Zanker 2000a, 208: ,,Wir konnen uns von den Atrien der
grofien Familien in republikanischer Zeit leider nur anhand der Schriftquellen eine Vorstellung machen, wo wir von
rauchgeschwérzten Ahnenbildern, Beutewaffen und allen moéglichen Zeugnissen des Ruhms und der Macht horen. Die
erhaltenen Atrien in den Hdusern von Pompeji aber sehen ganz anders aus, unterscheiden sich mit ihrem Bildschmuck
kaum von den iibrigen Rdumen, das heifit, sie sind angefiillt mit Bildmotiven {iberwiegend erotischen und dionysi-
schen Charakters, sie nehmen also nicht auf den halboffentlichen Charakter der Atrien Bezug.“
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Einrichtung von Wasserspielen eine neue, sinnliche Qualitédt. Die Skulpturen nahmen auf dieses
atmosphdrische Setting Bezug. In den Atrien wurden verschiedentlich aufreizende Venusfiguren
beim Bade prasentiert. In den Peristylen vermochte die heitere Otium-Atmosphére durch den zur
Verfiigung stehenden Platz noch deutlich gesteigert zu werden: durch die Anlage von Gartentricli-
nia, prunkvollen Nymphden und die Gestaltung regelrechter Skulpturengarten. Mit diesen sinn-
lichen Szenarien kontrastierten in beiden Héfen Formen der Selbstdarstellung — Portrathermen und
Marmorbiisten. Schon in sich war das Ausstattungsspektrum der Héfe multivalent angelegt.

Der Unterschied zwischen Aufenthaltsraumen und Hofbereichen war in erster Linie ein me-
dialer: Ikonographisch dichte Wandbilder waren den Aufenthaltsrdumen vorbehalten. Am Beispiel
der Casa di Giasone und der Casa di Marcus Lucretius Fronto zeigte sich, dass zwischen Tablinum
und Cubicula oder zwischen einem zentralen Triclinium und seinen Nebenrdumen die atmosphari-
sche Grundstimmung der Bilder variiert werden konnte. Solche ,Modulierungen‘ der Tonlage lassen
sich insbesondere anhand der zentralen Mythenbilder fassen. In der Casa di Giasone fallt das
,;royale‘ Iason-Bild in Triclinium (f) reprasentativer als die Variationen auf das Liebesthema in den
Nebencubicula aus. In der Casa di Marcus Lucretius Fronto zeigten Tablinum (h) und Cubiculum
(g) zwar gleichermafen Paarbilder. Handelte es sich im Tablinum jedoch um reprédsentative Kon-
stellationen (Mars, Venus; Bacchus, Ariadne), wurden im Cubiculum nackte Kérper vor den Augen
des Betrachters entblof3t. Die Mythenbilder des Cubiculums besitzen eine stdrker erotisierende
Tonlage'. Mit einem Kampfbild iiber der Tiir besitzt Cubiculum (g) allerdings auch eine Darstel-
lung, die sich nicht in dieses Muster fiigt.

Vor allem entziehen sich dieser Logik Rdume mit nicht-mythologischen Bildthemen. So konnen
in der Casa del Frutteto (I 9,5; Plan 7) das Cubiculum (8) am Atrium und jenes am Peristyl (12)
gleichermafien mit Gartenmalereien ausgestattet werden. Landschaftsbilder und ,Stillleben‘ kom-
men in offenen Raumen wie dem Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto vor, sie finden sich
aber auch in geschlossenen Cubicula. Gerade die grofie Vielfalt an méglichen Bildoptionen erlaubt
zwar auch eine Differenzierung in eher repriasentative und eher intime Bildinhalte, die auf ent-
sprechend offene und geschlossene Raume verteilt werden kdnnen. Komplexe Bild-Ensembles
lassen sich jedoch nicht auf diese Achse reduzieren. Die thematischen Ankniipfungspunkte erwei-
sen sich als dhnlich komplex und divers wie das Handlungs- und Assoziationsspektrum, das man
fiir Aufenthaltsrdume erwarten darf.

Fiir die Zeit zwischen dem 2.Jh.v.Chr. und dem 1.Jh.n.Chr. scheint sich abzuzeichnen, dass
Offenheit und Geschlossenheit und damit auch Offentlichkeit und Privatheit sehr wohl als raumli-
che und soziale Kategorien bewusst waren. Decor-Inhalte setzten diese Oppositionen aber nicht
linear um, sondern spielten mit der Einfithrung von Otium-Elementen in den besonders ,reprasen-
tativ-6ffentlichen‘ Bereich des Atriums wie auch mit der Inanspruchnahme des ,privaten‘ Peristyls
als Reprasentationsraum. Offene Prunkrdume (Tablina, Alae), groe Aufenthaltsrdume (Triclinia,
Oeci) und Cubicula konnen ebenfalls durch ihren Decor aufeinander bezogen werden. Gerade die
Bildervielfalt des dritten Stils er6ffnet letztlich endlose Variationen.

2. Symmetrie, Rhythmus und Axialitat versus Variation

Vitruv informiert uns fiir die augusteische Zeit iiber die grofle Bedeutung von Proportionen
(eurythmia), Symmetrie (symmetria) und Rhythmus als architektonische Gestaltungsprinzipien®.

19 Ausfiihrlich Lorenz 2008, bes. 431-442; fiir die Cubicula sind die Uberlegungen etwa aufgegriffen bei Anguissola
2010, 314-339, die eine erotische und dionysische Aufladung der Cubicula ausmacht, aber auch auf Themen der
intellektuellen und musischen Bildung verweist. Stillleben konnen zudem einen regelrechten Bankett-Luxus evozie-
ren.

20 Vitr. 1,2,1: Architectura autem constat ex ordinatione, quae graece taéig dicitur, et ex dispositione, hanc autem Graeci
StaJeav vocitant, et eurythmia et symmetria et decore et distributione, quae graece otxovopua dicitur. Bei Vitr. 1,2,3-4
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In Privathdusern solle der Architekt den Grundriss gegebenenfalls an das zur Verfiigung stehende
Grundstiick anpassen, um einen attraktiven Anblick (aspectus) zu gewéhrleisten (Vitr. 6,2,1):

Nulla architecto maior cura esse debet, nisi uti proportionibus ratae partis habeant aedificia rationum exactiones.
Cum ergo constituta symmetriarum ratio fuerit et conmensus | ratiocinationibus explicati, tum etiam acuminis est
prorprium providere ad naturam loci aut usum aut speciem <detractionibus aut> adiectionibus temperaturas <et>
efficere, cum de symmetria sit detractum aut adiectum, uti id videatur recte esse | formatum in aspectuque nihil
desideretur?.,

Vitruvs Interesse an Symmetrie als Gestaltungskategorie hat den Blick der Forschung einseitig auf
Regelhaftigkeiten, weniger auf Variationen und Abweichungen gelenkt®’. Im Folgenden soll jedoch
gerade die Spannung zwischen Symmetrie und Variation thematisiert werden - fiir die architekto-
nische Gestaltung wie auch fiir den Decor.

Axialitdt und Parataxe und mit ihnen die Erzeugung von Rhythmus lassen sich als architekto-
nische Gliederungsprinzipien fiir Hofbereiche beschreiben. Die Atrien samnitischer Hauser waren
Prinzipien der Symmetrie unterworfen — mit der zentralen Achse von Fauces und Tablinum und der
daran orientierten symmetrischen Platzierung von Cubicula. Wenn eine solche Ordnung aufgrund
auflerer Beschrankungen nicht realisierbar war, so wurde Symmetrie mittels verschiedener Kunst-
griffe hergestellt oder zumindest suggeriert. Bei einem unregelméfiigen Grundstiickszuschnitt
behielt man ein rechtwinkliges Atrium bei und verlegte die Asymmetrien in die Tabernae oder
Cubicula hinein. War fiir symmetrisch angeordnete Cubicula kein Platz, so mochten Scheintiiren
einen entsprechenden Effekt suggerieren. Auch in regelhaft gestalteten Atrien hat man jedoch
keine totale Symmetrie angestrebt. Die Alae waren iiblicherweise nicht im Zentrum der Atriums-
seiten platziert, sondern zum Tablinum hin versetzt. Dadurch erhielt das Atrium eine ,Wichtung’.
Zugleich ergab sich dadurch ein U-formiges Arrangement der auf das Atrium gerichteten Prunk-
rdume, die dadurch eine grof3formatige Tricliniums-Struktur bildeten. Dies diirfte mehr als eine
formalistische Beobachtung sein: Bei grofien Festen mag man Tablinum und Alae fiir die Auf-
stellung von Klinen genutzt und so die Rdume funktional aufeinander bezogen haben. In kleineren
Hausern hat man auf eine Symmetrieachse, die der Eingangsachse entsprach, bisweilen verzichtet,
indem eine aus der Achse versetzte Ala als Hauptraum fungierte. Der Hofeindruck war in diesen
Féllen durch eine asymmetrische Raumdisposition geprdgt. Die in der Architektur angelegten
Symmetrien und Asymmetrien wurden durch Decor-Elemente intensiviert. Am Atrium trugen die
Stuckpilaster ersten Stils zur Inszenierung der Raumordnung bei, die Tessera-Reihen am Boden
orientierten sich an der Ausrichtung der Wande und verstarkten das orthogonale Achsensystem.
Die zentrale Achse (Fauces, Impluvium und Tablinum) wurde als Gliederungsachse inszeniert — in
der Casa del Fauno etwa durch die Opera sectilia sowie durch die Platzierung der Faun-Skulptur

weiter ausgefiihrt: 3. Eurythmia est venusta species commodusque in compolsitionibus membrorum aspectus. Haec
efficitur, cum membra operis convenientia sunt altitudinis ad latitudinem, latitudinis ad longitudinem, et ad summam
omnia respondent suae symmetriae. 4. Item symmetria est ex ipsius operis membris conveniens | consensus ex partibusque
separatis ad universae figurae speciem ratae partis responsus. Uti in hominis corpore e cubito, pede, palmo, digito
ceterisque particulis symmetros est eurythmiae qualitas, sic est in operum perfectionibus [...J; vgl. Bek 1980, 167-169, die
davon ausgehend das Verhaltnis von Symmetrieachsen und Sichtachsen diskutiert.

21 Ubersetzung Fensterbusch: ,Die gréfite Sorge des Baumeisters muf es sein, daf bei Privatgebduden die Berech-
nung genau nach den Proportionen eines berechneten Teils (modulus) ausgefiihrt wird. Wenn also das System der
Symmetrien bestimmt und die Symmetrien durch Berechnungen entwickelt sind, ist es auch Aufgabe eines verstandi-
gen Baumeisters, daf er dann im Hinblick auf die natiirliche Beschaffenheit des Ortes oder die Verwendung oder das
Aussehen durch Wegnahme oder Hinzufiigen Milderungen vornimmt und bewirkt, daf3, wenn von der Symmetrie
etwas weggenommen oder ihr hinzugefiigt ist, dies gehdrig gestaltet zu sein scheint und beim Anblick nichts vermif3t
wird.“

22 Bei Ehrhardt 2012, 14 Symmetrie als ,Grundprinzip‘: ,,Symmetrischer Aufbau und Spiegelbildlichkeit bestimmen
seit dem 2. Jahrhundert v. Chr., beginnend mit den friihesten kampanischen Wandden Ersten Stils, die Gesamtdekorie-
rung eines Zimmers.“
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und des Tisches. Zisternentffnungen konnten ebenfalls auf die Hausachse Bezug nehmen, wenn
sie am vorderen oder hinteren Impluviumsrand eingesetzt waren. Die Arcae, vielleicht auch andere
im Atrium aufgestellte Mobel, orientierten sich nicht an diesen Symmetriebeziehungen. Sie waren
vor einem nicht durch Tiiren unterbrochenen Wandsegment aufgestellt und fithrten dadurch eine
Asymmetrie in die H6fe ein. Ahnliches diirfte fiir Altdre bzw. Kultnischen gegolten haben.

Im Fall der Peristyle erzeugten nur auf allen vier Seiten umlaufende, im rechten Winkel
platzierte Portiken den Eindruck von Symmetrie und Axialitdt. Pilaster an den Peristylwdnden
verstiarkten die Wirkung. Bei dreiseitigen Peristylen verschob sich der Fokus auf die als Blickfang
gestaltete Riickwand. In der Casa del Fauno befand sich die Nischenwand des Nordperistyls in der
Achse des Hauses und betonte dadurch den axialen Aufbau des Hauses. Die Schauwand und die
darauf bezogenen Hauptrdume konnten aber auch aus der Achse versetzt sein. Bei zweiseitigen
Peristylen und Rumpfperistylen, die auf wenige Sdulen beschrdankt waren, ging der Eindruck von
Regelhaftigkeit anndhernd vollstdndig verloren. Die Abweichung von Symmetrieprinzipien kommt
in den Peristylen zusatzlich dadurch zum Ausdruck, dass ihre Rdume in relativ freier Abfolge
platziert wurden.

Ein solches Spiel mit Symmetrie und Asymmetrie ergab sich auch in geschlossenen Raumen.
Die Emblemata am Boden waren typischerweise auf die Mittelachse bezogen, in Tablina und Alae
besetzten sie hdufig die Raummitte. An der Wand erzeugten die Orthostaten und Quader hingegen
eine parataktische Reihung und betonten die Horizontale. Axiale Symmetrien entstanden vor allem
dann, wenn wie in den Fauces der Casa del Fauno der Wandstuck von sich gegeniiberliegenden
Wainden gespiegelt wurde. Die Betonung der Raumachsen am Boden konkurrierte folglich mit einer
Wandorganisation, welche die horizontale Ausdehnung der Wand betonte und dabei rhythmisier-
te.

Ausstattungselemente konnten schliefilich auch zu einer Wichtung des Raumes beitragen. In
Cubicula konnten Emblemata im Vorraum platziert werden, in Triclinia auf die Aufstellung von
Klinen reagieren®. Der Wand-Decor trug einer solchen Gliederung in Vorraum und Klinenbereich
zundchst nur in Cubicula Rechnung. Gerade hier wurde Decor aber eingesetzt, um eine asym-
metrische Nutzungsstruktur visuell zu verstarken.

Im mittleren 1.Jh.v.Chr. ergab sich durch die Platzierung von Wohnrdumen am Peristyl ein
zunehmend komplexes Spiel mit Symmetrien und Asymmetrien?*. Dreiseitige Peristyle erlaubten
die Inszenierung einer Schauwand, welche die Anlage von aus der Hauptachse versetzten Prunk-
rdaumen nach sich zog. Der axiale Blick durch das Haus verlor an Bedeutung zugunsten von
Blickperspektiven, die sich von verschiedenen Wohnrdumen aus ergaben. Dabei setzte man ver-
starkt auf Asymmetrien, um optische Variationen einfiihren zu kénnen. In Cubiculum (42) der Casa
del Labirinto war die riickwartige Kline nicht mittig, sondern versetzt platziert, um einen méglichst
axialen Blick in den Hof zu gewéhrleisten. Uberhaupt schitzte man nun Cubicula mit iiber Eck
aufgestellten Klinen.

Am Boden ging die Tendenz hin zu einer starkeren Akzentuierung des Raumes. Fiir Alae und
Tablina bedeutete dies die Betonung des Raumzentrums und der Schwellen. Triclinia und Oeci
konnten ,symmetrisch‘-einheitlich entworfen, durch ihren Decor aber auch in Vorraum und Haupt-
raum gegliedert werden. Fiir Cubicula wurde eine asymmetrische Gliederung, die zwischen Vor-
raum und Klinenbereich unterschied, besonders beliebt. Dabei verzichtete man mit den Schwarz-

23 Jung 1984, 90; Horrocks 2000, 39-41 thematisieren solche Binnenperspektiven auf den Raum als ,,composed
views“. Der bevorzugte Aufenthaltsort innerhalb eines Raumes sei auf ein Bild bezogen. Tatsdachlich nehmen sich die
Blickbeziehungen auch innerhalb von Raumen komplexer aus und verdndern sich durch verschiedene Decor-Strate-
gien im Laufe der Zeit.

24 Uberlegungen zur freieren Disposition der architektonischen Elemente in der spiten Republik und friihen Kaiser-
zeit bei Bek 1980, 184-186.
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Weif3-Mosaiken zusehends auf Bilder, die auf eine Betrachterperspektive festgelegt waren. Der
Decor am Boden wurde in jeder Hinsicht ,abstrakt.

An den Wianden hingegen verbanden sich eine axiale Raumorganisation und eine stirkere
Ausrichtung auf Betrachterperspektiven. Die gemalten Sdulenarchitekturen erlaubten erstmals
eine vertikale Gliederung und damit auch eine axialsymmetrische Strukturierung der Wand. Dieses
Prinzip wurde grundsatzlich auf der Riickwand eines Raumes entfaltet — jener Wand also, auf die
der Eintretende blickte. Auf den Seitenwanden kam es jedoch zu Modifikationen. In einem Raum
wie dem korinthischen Oecus, der nicht in Vorraum und Klinenbereich untergliedert war, betonte
die axialsymmetrisch organisierte Wandmalerei zwar das ungefihre Wandzentrum. Die Ausrich-
tung der Wandbilder auf spezifische Betrachterstandpunkte und insbesondere auf die Blickoptio-
nen, die sich von der Kline summus in imo ergaben, fiihrte jedoch zu neuen Asymmetrien. Um die
Betrachterperspektiven in optimaler Weise zu bedienen, ist das Zentrum der Wandmalerei im
korinthischen Oecus leicht aus der Querachse versetzt und verhilt sich dadurch zugleich asym-
metrisch zu den realen Siulen (Abb. 154. 161). Die Architekturillusionen des zweiten Stils nehmen
folglich Asymmetrien, die sich durch verschiedene Blickpunkte ergeben, gezielt in Kauf.

Mit dem Ubergang zur Kaiserzeit wurden Betrachterorientierung und Symmetrisierung in kom-
plexer Weise miteinander verhandelt. Um fiir die riickwartige Kline eine attraktive, méglichst
symmetrische Perspektive auf den Garten zu erreichen, wurden die Hauptraume im Verhaltnis zum
Hof bisweilen leicht dezentral platziert. Mit der Asymmetrie ging ein Zugewinn an Intimitat einher.
Die gegeniiberliegenden Peristylriickwdnde wurden aufwendig gestaltet, z.B. mit Nymphden,
Schaunischen oder Gartenmegalographien. Gleichzeitig wurde die Ansicht auf die Peristylhofe
starker bildhaft konzipiert, die Hofe dadurch einer strengeren Symmetrisierung unterworfen. Die
Hofansichten waren nicht auf einen bestimmten Standpunkt hin entworfen, sondern ,abstrakt aus
dem Grundriss heraus entwickelt. Dies gilt fiir die Anlage von Dreiraumgruppen wie jener am
Atrium-Peristyl der Casa di Giasone (Abb. 263; Plan 3), aber auch fiir Raumpendants wie jenem im
siidlichen Garten (32) der Casa di Sallustio (VI 2,4; Abb. 320). Dadurch waren die Raumsymmetrien
nicht von Orten aus zu erfassen, die fiir ein ldngeres Verweilen vorgesehen waren, sondern
erschlossen sich dem in den Hof Eintreten en passant.

Eine streng symmetrische Decor-Struktur ist nun auch fiir die Raumausstattungen zu greifen.
Das Wandbild wurde nicht mehr wie im zweiten Stil auf verschiedene Perspektiven hin entfaltet,
sondern folgte einem abstrakten, axialsymmetrischen Gliederungsprinzip®. Der neue, theoretisch
konzipierte Decor-Raum verlangte dem Betrachter eine stdarkere Abstraktion der Seherfahrung ab.
Am Boden wurde das Paviment durch einen Randstreifen in systematischerer Weise zum Grundriss
und damit auch zur Wand in Beziehung gesetzt.

Fiir den gesamten Untersuchungszeitraum sind Symmetrien und der gezielte Bruch mit Sym-
metrien fiir die Gestaltung von Decor-Rdumen zentral. Wahrend Symmetrien eine rasche Orien-
tierung im Raum erlauben, ermdglichen Asymmetrien die Einfiihrung von Variationen und
Uberraschungseffekten. Symmetrien beziehen sich auf ein abstraktes Konzept, wihrend die
Riicksichtnahme auf verschiedene, konkurrierende Betrachterhaltungen zu Asymmetrien fiihrt.

25 Zur starkeren Abstraktion bereits Wesenberg 1985, 486; diese Beobachtung hat m. E. nichts mit einer Wertung zu
tun (anders Schmaltz 1989, 220f.).
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3. Zentralitdt und Liminalitat: die Gestaltung von
Ubergingen

In der Realisierung von Axialsymmetrien sind Zentrum und Peripherie immer schon mitgedacht.
Compluvium und Impluvium besetzen das Zentrum des Atriums, der Gartenbereich das Zentrum
des Peristyls. Prunkpavimente des ersten Stils machen die Raummitte zum optischen Gravitations-
zentrum. Im zweiten und dritten Stil wird die axiale Wandmitte besonders hervorgehoben, inner-
halb eines Raumes liegt der Fokus auf der ,mittigen‘ Riickwand.

Im Folgenden gilt es, solche Phdnomene der Zentralitdt in ihrem Verhaltnis zur Liminalitat zu
bestimmen. Tatsdchlich wurde Decor zuvorderst zur Betonung der liminalen Zonen eingesetzt:
Bbdden, Wande und Decken lassen sich als ,Rahmung‘ eines dreidimensionalen Raumvolumens, als
Begrenzung der im Raum stattfindenden Handlungen begreifen. Da man insbesondere diese Raum-
begrenzungen mit Decor besetzte, wurden diese zu einem Interface, das fiir die Interaktionen im
Raum héchst bedeutsam war. Dieses Interface wurde mit realen Offnungen, Tiiren und Fenstern
versehen. Der Blick aus dem Raum hinaus wurde entsprechend durch Fenster- und Tiireinfassun-
gen gerahmt. Solche ,gerahmten‘ Blicke wurden mit dem 1.Jh.v. Chr. immer bedeutsamer.

Zentralitdt und Liminalitdt lassen sich dariiber hinaus in Bezug auf einzelne Bauglieder
bestimmen. Wieder sind es Zonen des Ubergangs, die durch Decor besonders akzentuiert wurden.
An Stiitzelementen (Siulen, Pfeiler) trifft dies auf Basen und Kapitelle zu. Im aufgehenden Mauer-
werk ist der Ubergang zwischen Wand und Dach durch verschiedene Fries- und Ornamentzonen
besetzt, am Dach wird die Sima mit besonderem gestalterischem Aufwand belegt. Es gilt aber auch
fiir Decor-Elemente, welche die Architekturordnung orchestrieren — die Pilasterrahmungen der
ganz auf die Hofe gedffneten Hauptraume etwa.

Der Decor intensiviert somit die Aufmerksamkeit fiir die ohnehin ,auffilligen‘ Ubergangs-
zonen?®. Dies fiihrt dazu, dass der Betrachterblick zwischen der Wahrnehmung des Rahmens und
des Gerahmten oszilliert, beides bedingt sich gegenseitig”. Rahmen sind jedoch nicht nur ein
Phinomen von Architektur-Ordnungen, sondern auch von Decor-Ordnungen®. Mit anderen Wor-
ten spielt bei der internen Organisation von Decor-Systemen die Gestaltung von Ubergangszonen
eine wichtige Rolle.

Der erste Stil, der auf den Aufbau einer realen Wand bezogen ist, trennt die einzelnen
Wandzonen durch Profilleisten, die eine besondere Ornamentierung erfahren kdnnen. Dies gilt fiir
den Gurt, der Sockel- und Orthostatenzone voneinander schied und in den Fauces der Casa del
Fauno zum Tréger eines perspektivischen Mdanders wurde (Abb. 8). Auch der Ubergang zwischen
Orthostaten- und Quaderzone kann besonders gestaltet sein. Im Atrium der Casa di Sallustio
befindet sich an dieser Stelle eine farblich auffillige, violette, profilierte Leiste (Abb. 94). Andern-
orts tritt dieser Bereich plastisch hervor, wird durch eine Laufer-Binder-Reihe strukturiert oder
sogar zum Triger von Bildelementen. In besonderer Weise akzentuiert ist schlieBlich der Ubergang
zwischen Mittelzone und Oberzone der Wand. Im Tablinum der Casa di Sallustio befindet sich an
dieser Stelle ein gemalter, vegetabiler Fries, darauf folgt das durch seine Plastizitdt ohnehin
besonders herausgehobene Epistyl (Abb. 113). Bezeichnenderweise wird Figiirlichkeit und Gegen-
standlichkeit gerade in diesen liminalen Zonen entfaltet. Dariiber hinaus arbeitet der erste Stil mit
noch Kkleinteiligeren Rahmenelementen. Die Stuckquader werden durch einen zuriickgesetzten

26 Gombrich 2002, 121 Abb. 132 zeigt iiber die Messung von Augenbewegungen auf, dass Fixationspunkte bei der
Wahrnehmung von Saulen und Gebilk vor allem im Bereich der Ubergangszonen liegen.

27 Jones 2019, 47f.

28 Zum Rahmen: Beyer 2008, bes. 19: Sie begreift Rahmen in Riickgriff auf Louis Marin als dreifach bestimmtes
Intervall - als Intervall zwischen dem Bildraum, der Bildoberflaiche und dem Raum der Reprdsentation; Platt — Squire
2017 zu verschiedenen Funktionen von Rahmungen; ihre Uberlegungen zur rémischen Wandmalerei bleiben jedoch
sehr allgemein.
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Randschlag ,gerahmt‘. In der Orthostatenzone kann ein farblich anders gefasster, ,echter Rahmen-
streifen hinzutreten. Das Architekturglied der Orthostaten wird dadurch regelrecht bildhaft auf-
gefasst. Dieser Eindruck verstdrkt sich, wenn die grofien Platten zum Trager von figiirlichen
Malereien werden.

Rahmenelemente sind an der Wende vom 2. zum 1.Jh.v.Chr. auch fiir die Bodengestaltung
bedeutsam. Kostbare Mosaikemblemata sind nicht selten von Prunkrahmen eingefasst. So wird in
der Casa del Fauno der aggressive Lowe in Triclinium (30/42) von einem perspektivischen Maander
,umhegt‘ (Abb. 56), der auf einem Tiger-L6wen reitende Bacchus-Amor von Triclinium (14/34) von
einer prunkvollen Festgirlande mit Blattern, Bliiten, Friichten und Masken umrankt (Abb. 24), zu
der zusitzlich ein laufender Hund hinzutritt, wihrend das Fischmosaik in Triclinium (12/35) von
einem opulenten Blatt- und Bliitenfries umgeben ist (Abb. 23). Der grofle Aufwand, der fiir die
Rahmungen betrieben wird, lenkt die Aufmerksamkeit vom eigentlichen Hauptbild ab. Zugleich
leistet der Prunkrahmen aber auch eine Aufwertung der Mittelbilder. Der Blick gerdt in Bewegung,
,springt‘ zwischen Rahmung und Bild. Daneben findet sich in den Alae der Casa del Fauno auch ein
anderer Umgang mit Rahmungen. Die sehr viel kleineren Mosaikemblemata sind von schmalen
Rahmenlinien eingefasst, die ganz hinter dem Bildfeld zuriicktreten (Abb. 19. 21). Die Rahmenlinie
nimmt auf das kleine Format der Bilder Riicksicht.

Mit der malerischen Realisierung von Architektur liegt im zweiten Stil die Aufmerksamkeit auf
jenen Ubergangsbereichen, die auch in der gebauten Architektur mit besonderer Decor-Intensitit
belegt werden — namlich dem verkrépften Podium und Gebdlk, auf Sdulenbasen, Kapitellen und
Architekturfriesen. Diese Zonen werden durch besondere Materialien aufgewertet, aber auch zum
Trager von figiirlichen Darstellungen. Mit der Einfiihrung von Sdulen und Pfeilern als vertikalen
Gliederungselementen ist dariiber hinaus die Moglichkeit gegeben, Architektur selbst als Rahmung
aufzufassen: als Rahmung fiir Bildelemente, Skulpturen, Objekte und menschliche Figuren, die in
die Architektur Eingang finden, aber auch als Rahmung von Ausblicken auf andere Architekturen®.
Wie sich die einzelnen Elemente — Architekturen, Durchblicke, Bilder und Objekte — zueinander
verhalten, fillt von Wand zu Wand unterschiedlich aus. Hier sollen nur noch einmal einzelne wenige
Kontexte in Bezug auf die Qualitdt von ,Rahmungen‘ in Erinnerung gerufen werden. Wenn wie auf
den Seitenwdnden des korinthischen Oecus der Casa del Labirinto eine spektakuldre Prunkarchitek-
tur entfaltet wird, durch die hindurch man auf andere Baukomplexe blickt, wird die gesamte Wand
als Architekturraum prasentiert (Abb. 153-158). Indem die Schauarchitektur Gesetzen der Axialitéit
und Symmetrie folgt, wird die Architektur nach Kategorien von Zentrum und Rahmung organisiert.
Die Wand gewinnt dadurch an Ubersichtlichkeit und Komplexitit zugleich. Im benachbarten Cubi-
culum (42) kommt der ,Rahmenarchitektur eine noch prominentere Rolle zu. Die Gebdlkstiitzen
nehmen die Gestalt von ,monumentalen‘, auf Schiffen stehenden Seekentauren an (Abb. 164. 166).
Die besondere Beliebtheit figiirlicher Stiitzen (,Hermen‘/Karyatiden) im zweiten Stil ist sicher auch
darin begriindet, dass sich in ihnen die Inszenierung einer bildlich konzipierten Skulptur und einer
Rahmung iiberschneiden. So fassen die Hermen in der Kryptoportikus der Casa del Criptoportico
(I 6,2) Felder ein, die — von herabhéngenden Ranken abgesehen — leer bleiben (Abb. 203-205). Die
Architektur kann schliellich ihrerseits zur Biihne fiir die Prasentation von Bildobjekten werden.
Insbesondere bei Bild-Objekten, die in Bezug auf die Architektur prasentiert werden, findet der
zweite Stil unterschiedliche Optionen, Bildlichkeit und Rahmung zu ,plausibilisieren’.

Mit dem dritten Stil wird ,Architektur’ an der Wand in ganz erheblichem Umfang ,labilisiert".
Hatte sich der zweite Stil dadurch ausgezeichnet, dass Architekturen und Bilder in stidndiger
Konkurrenz zueinander standen, fithrt die Riicknahme an Plastizitdt nun dazu, dass Architekturen

29 Allgemein (ohne Bezug auf einen spezifischen Wandmalerei-Stil), s. Platt — Squire 2017a, 66: ,Roman mural
schemes consequently frame the viewer in a variety of different ways, refusing any straightforward distinction between
frame and content, ornament and work, or even figure and ground: while they delineate and circumscribe any number
of framed entities — from painted vistas to fictional pinakes — these entities are themselves nothing but frames.*

30 Zuden Erechtheion-Koren, s. Platt — Squire 2017, 54f.
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noch stirker als Rahmenornament wahrgenommen werden. Sie treten hinter der Prasentation von
Bildern zuriick. Es sind jedoch erhebliche Unterschiede denkbar. Im schwarzen Cubiculum (15) der
Villa des Agrippa Postumus entfaltet die filigrane, goldene Architektur auf schwarzem Grund eine
auffallige Wirkung, zumal die Landschaftsvignetten in ihrer Inszenierung zuriickgenommen sind
(Abb. 371). Im benachbarten roten Cubiculum (16) hingegen rahmt die Architektur grof3e Bilder, die
sich ,in den Vordergrund‘ spielen. Grundsétzlich ist die Labilisierung und Ornamentalisierung der
Architektur im friihen dritten Stil besonders weit getrieben, wihrend sie am Ubergang zum vierten
Stil erneut an Volumen und Dreidimensionalitdt gewinnt. Im Tablinum (h) der Casa di Marcus
Lucretius Fronto werden in der Mittelzone die Bildfelder durch illusionistische Architekturdurch-
blicke voneinander getrennt, die ihrerseits eine Rahmung durch eine Bliitenranke erhalten haben
(Abb. 288. 292). Der ,rahmende‘ Architekturdurchblick wird somit seinerseits zum Bild. Vor allem
aber sind Bildelemente in diesem Raum derart verdichtet, dass sie nicht nur das Wandzentrum,
sondern auch ,Rahmenzonen‘ besetzen — den Sockel, die Predella und die Oberzone. Sie unterlie-
gen zwar einer visuellen Hierarchisierung, doch treten Haupt- und Nebenzonen in eine permanente
Konkurrenz zueinander. Richtet sich die Wahrnehmung auf ein Einzelbild, tritt das decorative
System in der Wahrnehmung zuriick. Hat man das gesamte Wandbild im Blick, so erhalten die
einzelnen Bilder in der Wahrnehmung eine ornamentale Qualitat.

Wihrend in der gebauten Architektur liminale Zonen den Ubergang zwischen unterschiedlichen
Raumgqualitdten (etwa vom Atrium zum Peristyl) markieren und am architektonischen Einzelglied
verschiedene Funktionsbereiche geschieden werden (etwa Tragen und Lasten), so konnen male-
risch-imaginierte Rahmungen unterschiedliche Modi der Repradsentation voneinander scheiden.
Der erste Stil experimentiert mit einer solchen Differenzierung in den figiirlichen Friesen, die als
separat wahrnehmbare Bild-Bander in die Architektur eingefiihrt werden und damit einem anderen
Reprasentationsmodus als die Wand verpflichtet sind. Der zweite Stil folgt dem ersten Stil in der
Konkretheit der Architekturauffassung. Die reprasentierte Architektur wird als konkreter Rahmen
fiir die Prasentation von Bildern, Skulpturen, Objekten, Tieren und Menschen eingefiihrt. Aller-
dings wird der ,Realitédts-Status* dieser Elemente zugleich infrage gestellt. Darstellungen changie-
ren zwischen Bild und Ausblick; ein Fries kann die Position eines Architekturfrieses einnehmen,
aber auch als Bildfries erscheinen; Bildfiguren sind als Skulptur und Mensch wahrnehmbar. Im
zweiten Stil treten zudem die ersten, mit einem eigenen Rahmen versehenen Bilder auf. Es sind
gerahmte Pinakes wie in Cubiculum (46) der Casa del Labirinto (Abb. 171. 176) oder Klapptiirbilder
wie im Oecus (22) der Casa del Criptoportico (I 6,2; Abb. 207). Die Bildrahmung fiihrt einen anderen
Modus des ,Sprechens’ ein, zeigt Fiktionalitdt an. Allerdings sind Pinakes immer auch als konkrete
Bildobjekte im Raum, die Klapptiirbilder als Fensterausblicke verstdndlich. Im dritten Stil wird mit
den verschiedenen Optionen von Rahmung und Nicht-Rahmung gezielt gespielt. Allein komplexe
Mythenbilder erhalten durchgédngig einen Rahmen, werden zudem im Wandzentrum und in res-
pektabler Grof3e prasentiert, ziehen Aufmerksamkeit auf sich, werden zu gerahmten Tafelbildern.
Fiir alle anderen Sujets — fiir Landschaftsbilder ebenso wie fiir ,Stillleben‘ und Einzelmotive — ist
eine Prdsentation als gerahmtes Bild wie als rahmenlose ,Vignette* méglich. Die Rahmung stellt
eine Option der visuellen Aufwertung dar. Da diese Strategie jedoch nicht nur fiir ikonographisch
dichte, grof3 dargestellte Sujets eingesetzt wird, sondern auch fiir isolierte und zudem kleinteilige
Einzelmotive und in die Architekturen eingestellte Bildobjekte (wie Kandelaber), macht die Rah-
mung das Dargestellte noch nicht zum Bild. Umgekehrt konnen rahmenlose Vignetten im Wand-
zentrum ,aus der Wand heraustreten’, als Bild ,erscheinen‘, sich von ihrer Umgebung dadurch
,abheben®!. Es braucht den Rahmen nicht als Anzeiger fiir eine ikonische Differenz, und umgekehrt
macht die Rahmung ein ornamenthaftes Sujet noch nicht zum Bild. Der Wand-Decor des dritten
Stils zielt auf die Inszenierung solcher Ambiguitadten.

31 Platt — Squire 2017a, bes. 24f.
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4. Raumvolumina und Decor-Grof3en

Uber die verschiedenen Stile hinweg ldsst sich beobachten, dass das decorative System an die
Raumproportionen angepasst wird, um die Architektur durch adidquate Decor-Proportionen in Szene
zu setzen. Proportion (bei Vitruv ordinatio®) bestitigt sich darin als zentrales Gestaltungsprinzip.

Im ersten Stil bedeutet dies, dass fiir grof3e Raume, insbesondere fiir Hofbereiche, ein grofler,
fiir kleine ein reduzierter Decor-Mafistab gewdhlt wird. Dies gilt fiir Atrien im Verhdltnis zu
Cubicula, innerhalb der Cubicula fiir den Decor-Maf3stab in Vorraum und Alkoven. Allerdings
konnen einzelne Decor-Elemente dieses Decor-Prinzip invertieren. In der grof3en Alexander-Exedra
mit ihren grof¥flachigen Orthostaten und Quadern fillt die Malerei auf den Quadern kleinteilig aus
und fordert eine Betrachtung aus der Nihe ein. Ahnliches gilt fiir den Girlandenfries im Tablinum
der Casa di Sallustio (VI 2,4; Abb. 113). Umgekehrt fillt der gemalte Fransenschal im Alkoven von
Cubiculum (15) der Casa dei Quattro Stili (I 8,17) relational betrachtet auffillig grof8 aus (Abb. 88).
Gerade Bildelemente vermodgen die Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen und eine verdanderte
Betrachterhaltung zu erzeugen. In noch expliziterer Weise gilt dies fiir figiirliche Mosaikemblemata
am Boden. Sie ziehen aufgrund ihrer mittigen Platzierung, ihrer Rahmung, aber auch aufgrund
ihrer Polychromie und ihrer ikonographischen Dichte die besondere Aufmerksambkeit der Betrach-
ter auf sich. In dhnlich grofen Rdumen konnten jedoch ganz unterschiedliche Emblema-Gréfien
zum Einsatz kommen. In den Alae der Casa del Fauno verwendete man Kkleine, pinaxartige Bild-
felder mit schmaler Rahmenlinie (Abb. 19. 21), die benachbarten Triclinia besitzen raumgreifende
Mittelbilder mit aufwendigen Prunkrahmen (Abb. 23. 24. 56), wihrend in der Alexander-Exedra
nahezu der gesamte Boden von einem Bild ausgefiillt wird, das den Raum génzlich dominiert
(Abb. 43). Je nach Emblema-Grofie ergeben sich sehr unterschiedliche Betrachterhaltungen.

Im zweiten Stil werden die beiden schon zuvor wirksamen Formen der visuellen Differenzierung
an der Wand noch klarer unterscheidbar: der visuelle Detailreichtum einerseits, die Grof3enskala des
Decors andererseits. Sowohl die prunkvollen, detailreich formulierten, gedffneten Scheinarchitektu-
ren als auch die geschlossenen und grof3flichiger wirkenden Architekturen kénnen in grofiem wie in
kleinem Maf3stab vorgefiihrt werden. Mit der Variation der Decor-Grof3en ergeben sich jedoch ganz-
lich unterschiedliche Effekte. In groflen Aufenthaltsriumen wie dem korinthischen Oecus der Casa
del Labirinto erzeugen prunkvolle Scheinarchitekturen durch ihren grofien Maf3stab einen geradezu
,;royalen‘ Kontext, wahrend das benachbarte, kleine Cubiculum (46) durch seine Miniaturarchitektur
einen besonders intimen, aber auch kostbaren Charakter erhilt. Geschlossene Architekturprospekte
machen die grofien Atrien und Peristyle {ibersichtlich und erlauben eine rasche Orientierung. Kom-
men sie in kleinen Cubicula zum Einsatz, so erscheinen diese — dhnlich wie die Cubicula des ersten
Stils — als kostbar ausgestattete Innenrdume. In den kleinen Riumen nimmt der kleine Decor-Maf3stab
auf die nahsichtige Betrachtung Riicksicht, in grofien Hofen suggeriert er Grandezza.

Im dritten Stil erweitern sich die Optionen zur visuellen Differenzierung von Raumen noch
einmal. Die grundsétzliche Idee, den Decor-Maf3stab an die Raumgréfle anzupassen, wird jedoch
beibehalten. Grof3e Raume besitzen in der Tendenz grof3e Orthostaten — und mit diesen auch grofe
Mittelbilder —, kleine Rdume hingegen kleine Orthostaten und kleine Mittelbilder. Im Prunk-Oecus
(19) der Casa del Citarista (I 4,5.6.25.28; Plan 5) fiihrt dies zu riesigen mythologischen Mittelbildern,
die es moglich machen, dass man selbst ikonographische Details von anndhernd allen Positionen
im Raum aus erkennen konnte. Im benachbarten, kleinen Cubiculum (23) hingegen fordern die
kleinen quadratischen Bildfelder eine Nahsicht ein und erzeugen dadurch eine intime Raumwir-
kung. Zu den Mittelbildern treten im dritten Stil jedoch zahlreiche weitere Decor-Elemente unter-
schiedlicher Gr6f3e und Komplexitat hinzu, welche die Sockelzonen, die Seitenfelder der Mittel-
zonen und Oberzonen besetzen. Auf diese Weise kann sich in ein und demselben Raum ein Spiel
mit Ferne und Nahe, Grof3e und Kleinteiligkeit, entfalten.

32 Vitr.1,2,2.
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5. Licht und Farbe

Die Wahrnehmungen von Licht und Farben korrelieren miteinander®>. Mit dem Wandel von
Architektur und Decor-Formen nimmt sich jedoch auch dieses Korrelat immer wieder anders aus.

Die Helligkeit hduslicher Raume hdngt einerseits von der Grofle und Breite ihrer Tiir- und
Fenster6ffnungen ab, andererseits von ihrer Orientierung nach den Himmelsrichtungen. Vitruv
formuliert konkrete Empfehlungen fiir die Ausrichtung von Funktionsrdumen®”, allerdings ist diese
wenigstens zum Teil durch die Orientierung der Hausgrundstiicke auf einer Insula bestimmt und
kann daher nicht ausschliefllich als Ausdruck eines Gestaltungswillens interpretiert werden. Da die
Hauseingénge iiblicherweise auf grofie Straf3en ausgerichtet waren, gilt allgemein, dass die Hauser
auf der Nordseite der Via dell’Abondanza nach Siiden, jene auf der Siidseite der Via dell‘Abbon-
danza nach Norden gedffnet waren, jene auf der Westseite der Via Stabiana nach Osten und auf der
Ostseite der Stabiana nach Westen. Die weitldufige Casa del Citarista (I 4,5.6.25.28; Plan 5), die am
Schnittpunkt der beiden Achsen liegt, verfiigt iiber Hausteile unterschiedlicher Orientierung. Fiir
die Aufenthaltsraume, fiir deren Ausrichtung Vitruv besonders umfangliche Empfehlungen gibt,
bedeutet dies, dass sie bei Nord-Siid-orientierten Grundstiicken haufig nach Norden oder Siiden
gedffnet waren, bei Ost-West orientierten Grundstiicken dementsprechend nach Westen oder
Osten. Die Farb- und Materialqualititen von Boden-, Wand- und Decken-Decor entfalten sich
wiederum in Abhingigkeit von der natiirlichen (und kiinstlichen)* Beleuchtung eines Raumes.

Die Lichtverhaltnisse in den Hofen dnderten sich zwischen dem 2.Jh.v.Chr. und dem
1.Jh.n.Chr. nicht grundlegend. Tuskanische und tetrastyle Atrien erhielten ihr Licht mittig tiber
eine verhdltnismaflig kleine Compluviums6ffnung, sodass die Rdume typischerweise durch ein
Halbdunkel gepragt waren. Heller fielen vielsdaulige Atrien mit grofler Compluviumsoffnung aus,
wie jenes der Casa di M. Epidius Rufus (IX 1,20; Plan 20). Ihre Lichtqualititen niherten sich einem
Peristyl an. Neben der Dachéffnung erhielten Atrien indirektes Licht iiber die Tiir- und Fenster-
offnungen der angrenzenden Riume. Uber die schmalen und tiefen Fauces gelangte allerdings
kaum Licht in den Hof selbst. Eine Ausnahme bildeten Hauser, deren Zugang im Westen lag, sodass
im Spatsommer und Herbst die tief stehende Nachmittagssonne bei gedffneten Tiiren anndhernd
horizontal einfallen konnte. Eine weitere, indirekte Lichtquelle stellte die riickwartige Tablinums-
offnung dar. Die friihen Tablina wie jenes der Casa del Fauno besaflen iiblicherweise ein grofies,
durch Ldden verschlief3bares Fenster. Im Verlauf des 1.Jhs.v.Chr. entschied man sich immer
hiufiger fiir eine vollstindige (jedoch auch durch Tiiren verschlieBbare) Offnung des Tablinums
zum riickwirtigen Peristyl, wodurch das Tablinum selbst wie das Atrium etwas heller wurde®.
Besaflen Hauser kein axial platziertes Tablinum, sondern eine um 90 Grad versetzte, als Tablinum
fungierende Ala wie die Domus VI 2,11, so fiel diese Lichtquelle weg. Selten verfiigten auch die Alae
wie in der Casa di Sallustio (VI 2,4) iiber riickwartige AuBenfenster und fiihrten dem Atrium
dadurch zusétzlich Licht zu (Abb. 117). Die Gestaltung der Alae und Tablina hatte somit einen
gewissen Einfluss auf die Lichtsituation im Atrium. Die verschlieSbaren Cubicula erhielten {iber

33 Griiner 2014, 424f. mit dem Hinweis, dass die Oberflachenwirkung durch Farbwerte und Helligkeitswerte bestimmt
ist. Material und Glanz, die ein weiteres analytisches Paar darstellen wiirden, sind hier ausgelassen, da bislang nur
sporadische Uberlegungen zum Glanz in der Wandmalerei vorliegen.

34 Vitr. 6,4. Fiir Winter-Triclinia und Baderdume empfiehl er eine Ausrichtung nach Westen (occidentem hibernum),
damit sie von der Abendsonne profitieren; fiir Cubicula und Bibliotheken sei eine Ausrichtung nach Osten giinstig, weil
dies nicht nur fiir ihren Gebrauch notwendig sei, sondern auch die Biicher vor Feuchtigkeit schiitze. Fiir Friihlings- und
Herbst-Triclinia empfiehlt er ebenfalls eine Ausrichtung nach Osten, wiahrend die Sommer-Triclinia nach Norden
ausgerichtet sein sollten.

35 Die kiinstliche Beleuchtung wird im Folgenden nicht in Rechnung gestellt, weil die Zahl und Platzierung von
kiinstlichen Lichtquellen nur spekulativ erschlossen werden kann.

36 Die von Schmaltz 1989, 222f. fiir das Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto postulierte Dunkelheit, die eine
Betrachtung der Oberzonen erschwert hdtte, ist fiir mich vor Ort nicht nachvollziehbar. Auch heute miissten, mit
rekonstruiertem Dach, die Lichtverhiltnisse ungefdhr denen der Antike entsprochen haben.
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das Atrium nur wenig Licht. Mit ihren kleinen, hoch angebrachten Fenstern und schmalen,
iiblicherweise wohl geschlossenen Tiiren waren sie dunkel und diirften vornehmlich {iber kiinst-
liches Licht erhellt gewesen sein.

Anders nimmt sich die Situation am Peristyl aus. Von den vierseitigen Portiken, welche die
Girten einfassen, lag je nach Sonnenstand wenigstens ein Portikusfliigel ganz im Schatten, ein
anderer vollstindig in der Sonne. Fiel die Sonne auf einen der Peristylfliigel, so warfen die
Peristylsdulen Schatten in den Peristylumgang und rhythmisierten dadurch die Bewegung zusétz-
lich. In Rumpfperistylen waren die Lichtverhdltnisse von der Ausrichtung der Portiken abhéngig.
Grundsatzlich aber waren die Peristylfliigel durch die grofie Hofoffnung hell.

Die Wohnrdume am Peristyl erhielten meist kein direktes Sonnenlicht, da ihnen Portiken
vorgelagert waren. In Rdume, die nach Osten, Siiden oder Westen orientiert waren, konnte jedoch
die auf- bzw. untergehende Sonne sowie die tief stehende Wintersonne einfallen und diese mit
Licht und Wéarme versorgen. Der Zuschnitt von Raum- und Fensteréffnungen solcher direkt am
Peristyl gelegener Rdume verdnderte sich, wie gesehen, zwischen dem 2. und 1.Jh.v.Chr. deutlich.
An die Stelle von ganz auf den Hof ge6ffneten Exedren traten im Verlauf des 1.Jhs.v. Chr. kleine wie
grofie Rdume mit breiten, jedoch durch Tiiren verschlief3baren Raumoéffnungen. In augusteischer
Zeit wurden die Raumqualitdten ins Extreme gesteigert: Auf dem einen Ende der Skala standen nun
riesige Prunkrdume mit enormem Raumvolumen und weiten Durchgédngen, auf dem anderen Ende
der Skala kleine Diaetae, die mit proportional grof3en Fenstern und breiten Tiir6ffnungen versehen
waren. Es waren somit inshbesondere die am Peristyl gelegenen Aufenthaltsraume, deren Licht-
qualitaten im Laufe der Zeit einem Wandel unterlagen.

In Bezug auf diese Lichtverhaltnisse sind im Folgenden die Farb- und Materialqualitdten von
Bbdden, Wanden und Decken zu beurteilen. Hier sind letztlich endlos viele Gestaltungsoptionen
denkbar, sodass nur einzelne Aspekte und Tendenzen herausgegriffen werden konnen.

Im spdten 2. und beginnenden 1.Jh.v.Chr. haben Atrien und Peristyle des ersten Stils
iiblicherweise einen dunklen, d.h. schwarzen oder roten Estrichboden (Lavapesta; Cocciopesto)
erhalten, in Sonderfallen wie der Casa del Fauno konnte im Peristyl auch ein polychromes Litho-
stroton eingebracht werden (Abb. 36). An den Winden korrespondierte damit hidufig eine schwar-
ze Orthostatenzone, jedoch helle, oftmals gelbe Sockelzonen und polychrome Quaderreihen (gelb,
violett, griin) tiber den Kopfen. Gerade diejenigen Decor-Zonen, die fiir den Betrachter besonders
haptisch erfahrbar wurden — Béden und mittlere Wandzone —, waren damit dunkel gefasst. In den
halbdunklen Atrien diirfte die Helligkeit dadurch noch einmal deutlich zuriickgenommen worden
sein. In den helleren Peristylen schluckte die Orthostatenzone Licht, umso heller miissen die
Oberzonen im Sonnenlicht gestrahlt haben. In den Aufenthaltsrdumen ist demgegeniiber ein
anderes Farbspektrum eingesetzt worden. In der Casa del Fauno zeichnen sich die gréf3eren und
helleren Triclinia durch polychrome Orthostaten und eine reiche Polychromie in der Oberzone aus.
Statt dunkler Estrichb6den kommen weif3e Lithostrota oder weifde Mosaikpavimente zum Einsatz,
um die ohnehin mit Tageslicht versorgten Rdume zusdtzlich hell zu machen. In den dunklen
Cubicula am Atrium hat man darauf keinen Wert gelegt, sie besitzen dunkle Estrichbdden. Ein
solches Korrelat von Raumhelligkeit, Pavimenttyp und Wandgestaltung, wie es in der Casa del
Fauno anzutreffen ist, findet in anderen Hausern wie der Casa di Sallustio (Abb. 117) eine gewisse
Entsprechung. Zwar besitzt das Haus einfache Estrichbdden, in Tablinum (19), Triclinium (22)
sowie im Durchgang (22) kamen hier jedoch weifie und damit Helligkeit erzeugende Lithostrota
zum Einsatz. Ein solches ,Farbmuster’ kam aber nicht in allen Hausern zum Tragen. An den
Winden zeigt sich, wenn man verschiedenste Hauser beriicksichtigt, dass senkrechte Orthostaten
und reiche Polychromie nicht nur in grof3en hellen Aufenthaltsrdumen, sondern auch in kleinen,
dunklen Cubicula zum Einsatz kommen konnten. Die Farbigkeit der Wand erweist sich als eine
Form der Raumnobilitierung, die nicht auf die Beleuchtung eines Raumes reagiert. Dies gilt auch
fiir aufwendige Frieszonen, die iiblicherweise nicht auf einen bestimmten Lichteinfall hin kalku-
liert sind.
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Fiir den zweiten Stil hat sich am Beispiel der Casa del Labirinto gezeigt, dass sich die auf der
Nordseite des Peristyls gelegenen Raume hinsichtlich ihres Raumvolumens und ihrer Ausstattung
erheblich unterschieden. Der korinthische Oecus und die angrenzenden Cubicula mit ihren weifien
Mosaiken und zentralem Emblema diirften ausgesprochen hell ausgefallen sein, wahrend das Opus
signinum des langgestreckten, ohnehin dunklen Triclinium (39) und das Rautenpaviment in Oecus
(40) die Rdume dunkler gemacht haben. Die besonders herausgehobenen Riume zeichnen sich
folglich durch einen besonders hellen Raumeindruck aus. Wahrend am Boden eine gewisse
Differenzierung der Helligkeitswerte zu greifen ist, fallen die Farbwerte der Wande in allen Rdumen
dhnlich aus. Unabhédngig vom jeweiligen Raumzuschnitt und Wandaufbau handelt es sich um
Gelb- und Rottone, die eine warme Raumatmosphédre erzeugen. Insbesondere in den kleinen
Cubicula diirfte dies zur Steigerung von Intimitit beigetragen haben. Tatsdchlich ergibt sich jedoch
auf einer anderen Ebene ein Korrelat zwischen der Helligkeit des Raumes und der Wandmalerei: Es
sind die hellen, auf den Garten gedffneten Rdume, die mit komplexen Architekturprospekten
ausgestattet sind. Diese waren folglich im Tageslicht gut sichtbar.

Im dritten Stil hat die Diversifizierung von Raumqualitdten und Ausstattungsoptionen ein
breites Spektrum erreicht, sodass jeder Raum in ganz spezifischer Weise ,designed‘ wurde. Einen
neuartigen Effekt hatten einerseits die Schwarz-Weif3-Mosaiken, andererseits die neuen Farbwerte
der Wandmalereien. Die bichromen Mosaiken wurden verschiedentlich dazu eingesetzt, das zuvor
mit dunklen Estrichbdden ausgestattete Atrium und seine anschlieflenden Rdume mit einem
weilen Grundpaviment zu versehen. Dies gilt fiir Domus VIII 2,14-16 (Abb. 239), in der ein weifler
Atriumsbereich mit dem schwarzen Tessellat der Sonnenterrasse kontrastierte. Dieses schluckte
nicht nur Licht, sondern heizte sich in der Mittagssonne auch entsprechend auf und gab in den
Abendstunden Warme ab.

Zur atmosphirischen Qualitdt der Wohnrdume trugen insbesondere die Wandfarben bei.
Indem die Wand in der Mittelzone durch grofe Paneele gegliedert wird, entfalten Farbwechsel eine
besondere Wirkung. Diese wird noch einmal gesteigert, wenn stark kontrastierende Farben zum
Einsatz kommen - Schwarz-Rot-Kontraste etwa. Im Vergleich zu den vorausgehenden Phasen
gdnzlich neu ist jedoch die Gestaltungsidee, monochrome Rdume zu schaffen und Polychromie
dadurch ganz zuriickzunehmen. Die Raumwirkung fillt dadurch naheliegender Weise ausgespro-
chen homogen aus. Dass in ein und demselben Haus sehr unterschiedliche ,Farbmuster’ zum
Einsatz kommen konnten, hat sich besonders deutlich an der Casa di Marcus Lucretius Fronto
gezeigt. Mit dem monochrom schwarzen Atriumsraum (Abb. 279-286) korrespondiert ein Tabli-
num, das sich durch auf Kontrastwirkung angelegte Farbwechsel von Gelb, Schwarz und Rot
auszeichnete (Abb. 288). Ahnliche Unterschiede ergeben sich in der Gestaltung der an das Atrium
angrenzenden Cubicula. Wahrend Cubiculum (c) monochrom weif3 ausfillt (Abb. 303-305), ent-
spricht Cubiculum (g) in seiner Farbwahl dem Tablinum (Abb. 306—312). Bei aller Diversitit ist aber
auch erkennbar, dass neue Tone zur Farbpalette hinzukommen. Dies gilt fiir pastellige Farben,
insbesondere fiir helle Blauténe®. Sie kommen in den Gartendarstellungen zum Einsatz, im Atrium
der Casa dei Quadretti teatrali (I 6,11) wahlte man ein helles Blau fiir die gro3formatigen Paneele
der Mittelzone (Abb. 334-336). Zu den warmen Rot- und Gelb-Ténen des zweiten Stils kommen
damit kiihlere Farben hinzu.

Fiir alle Stilphasen zeigt sich, dass zwar die Farbwahl der Bdden auf die Lichtverhiltnisse
Bezug nehmen konnte und insbesondere grofie Aufenthaltsraume durch einen hellen Boden noch
einmal heller wirkten. An den Wanden hat man auf einen solchen Effekt jedoch verzichtet, die
Farbwahl reagierte nicht auf die Helligkeit eines Raumes.

37 Zuritalischen Produktion von Agyptisch Blau ab dem mittleren 1.Jh.v. Chr., s. Ling 1991, 208; Cavassa — Delamare —
Repoux 2010, 237-241.
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Bisher sind Licht und Schatten als Qualitdten des real erlebbaren Raumes diskutiert worden.
Decor- und Bildkonzepte operieren jedoch mit einer Vorstellung von Licht und Schatten. Und hier
ergeben sich im Laufe der Zeit tatsdchlich Unterschiede.

Im ersten Stil wurden Licht- und Schattenspiele an der Wand durch die plastische Differenzie-
rung von Quaderspiegel und Randschlag®® sowie durch die plastische Gestaltung von Frieszonen
und Epistyl erreicht, die minimale Schatten auf der dem Licht abgewandten Seite erzeugten. Der
Schattenwurf entsprach damit den realen Lichtverhiltnissen, welche die Wand modellierten. Al-
lerdings ,funktioniert’ die Licht-Schatten-Modellierung nur bei einem relativ gleichméflig den
Raum erhellenden Licht. Wenn bei tief stehender Sonne ein Lichtkegel auf eine Wand fiel, so
leuchteten die Farben in diesem Wandabschnitt geradezu gleiflend, die systematische Wirkung des
Wandaufbaus wurde dadurch empfindlich gestért. Nur im Ausnahmefall wurden im ersten Stil
Decor-Elemente malerisch und damit perspektivisch umgesetzt, etwa Maander- oder Pfeifenfriese.
In diesen Fillen stellten hellere und dunklere Farbwerte die Illusion von Licht und Schatten her.
Nicht zuletzt sind auch die Opera vermiculata durch einen differenzierten Umgang mit Licht und
Schatten gekennzeichnet. In den figiirlichen Emblemata wurden die Akteure ins Licht gesetzt,
durch Licht- und Schattenspiele die perspektivische Wirkung der Figuren gescharft. Regelrecht
inszeniert sind Licht-Schatten-Effekte in der ,Felsformation, iiber die der Bacchus-Amor der Casa
del Fauno auf seinem Tiger-Léwen hinwegreitet (Abb. 24).

Im zweiten Stil reagierten die gemalten Licht- und Schatteneffekte auf das vom Eingang her
einfallende Licht®. ,,Neben bzw. iiber [der Eingangstiir] streben zwei Lichtginge auseinander und
setzen sich in den Seitenwédnden fort. Fiir das Zusammenfiihren dieser Strange dient idealerweise
die dem Ausgangspunkt der Lichtrichtungen gegeniiberliegende Wand.“*® Die Wandbilder setzten
folglich ein symmetrisch, durch das axiale Zentrum der Eingangswand einfallendes, sich gleich-
maflig verteilendes, zugleich aber diffuses Licht voraus. Wahrnehmbar wird es in Gestalt von
Glanzeffekten und Korperschatten, welche die Architekturelemente modellieren®. Allerdings
bricht auf den Wanden zweiten Stils nicht nur die perspektivische Logik, indem man auf verschie-
dene mogliche Betrachterstandpunkte Riicksicht nimmt. Auch auf eine konsequent-koharente
Licht-Schatten-Modellierung der Wande hat man verzichtet*2.

Im dritten Stil wurden Licht und Schatten eingesetzt, um die Scheinarchitekturen (insbeson-
dere in der Oberzone), aber auch die Bildelemente selbst effektvoll in Szene zu setzen. In der
Sockel- und Mittelzone besitzen die verschiedenen Bilder, Bildobjekte und Ornamente jeweils ihre
eigene Lichtquelle, wahrend in den Oberzonen eine zumeist axialsymmetrische Lichtfiihrung in
den Dienst einer ,Ornamentalisierung‘ der Wand tritt. In den Schwarz-Weif3-Mosaiken wurde auf
die Angabe von Schatten meist ganz verzichtet (Abb. 244. 375. 383). Da die Darstellung bei den
bichromen Mosaiken auf Kontrast angelegt ist, wiirde eine Schattenmodellierung die Bilder ver-
unkldren. Gerade bei den komplexeren Bildthemen des dritten Stils konnte einfallendes Sonnen-
licht die Bildwahrnehmung empfindlich stéren (Abb. 415). So wundert es nicht, dass Vitruv fiir
Pinakotheken eine Ausrichtung nach Norden empfiehlt, weil hier keine storenden Lichtkegel
auftreten — die Rdume stattdessen gleichmifRig erhellt wurden®®. Allerdings folgte man dieser
Empfehlung nicht, war doch die Ausrichtung der Rdume, wie gesehen, mafigeblich durch die
Orientierung des gesamten Grundstiicks bedingt.

38 Zudiesem Phdnomen in der ,realen‘ Architektur, s. Griiner 2014a, 432f. 435.

39 Ascherl 2002, 21-24 spricht bei einer solchen Anpassung der gemalten Lichteffekte an die reale Beleuchtungs-
situation von einem Standortlicht. Sie kommt fiir den zweiten Stil zu dem Ergebnis (S. 280), dass die Lichtfiihrung
zumeist auf die Tiir eines Raums, nur im Ausnahmefall jedoch auf seine Fenster hin kalkuliert worden sei.

40 Einschlégig Ascherl 2002, bes. 21.

41 Ahnlich Griiner 2014a, 441f.

42 Tybout 1989, 35f.

43 Vitr. 1,2,7.
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6. Klang und Gerdausch

Das Haus als Decor-Raum ldsst sich auch mit Blick auf seine Soundscape befragen. Nur manche
Klangereignisse sind jedoch gezielt ,gestaltet’, {iblicherweise ereignen sich Gerdusche akzidentiell.
Fiir beide Sound-Situationen gilt, dass ihre Wirkung von den Klangeigenschaften der Raumord-
nung abhangt.

Die machtige Hausfassade stellte nicht nur eine optische Schranke, sondern auch eine akus-
tische Barriere her. Zwar hat Hannah Platts zu Recht darauf verwiesen, dass Gerdusche, die auf der
Straf3e und in den anliegenden Geschiften ihren Ursprung hatten, an die physischen Schranken
der Architektur nicht gebunden waren, sondern diese transgredierten, woraus sich eine Verschran-
kung von offentlichen und privaten Klangkulissen ergab*®. Auch antike Autoren klagen nicht
selten iiber stérende Gerdusche, die aus den Nachbargebduden in den Wohnraum dringen®.
Allerdings ist fiir Rom eine deutlich hohere Wohndichte in Rechnung zu stellen. Fiir Pompeji indes
zeigt sich selbst im heutigen, ruinésen Zustand der Hauser, denen iiblicherweise Dacher, vor allem
aber Tiiren fehlen, dass von dem umgebenden Larm in den Atrien und insbesondere in den
Peristylen kaum etwas ankommt. Erlebbar wird dies beispielsweise am Nordatrium der Casa del

44 Ausfiihrlich Platts 2020, 31-76.
45 Sen. epist. 56,1f.

Abb. 415: Casa
annessa alla Casa
dell’Efebo (1 7,19),
Tablinum mit
Lichteinfall.
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Citarista (I 4,5.6.25.28; Plan 5), an dem die Via dell’Abbondanza (mit ihren heute lirmenden
Touristen) vorbeifiihrt.

Das hohe Atrium als Knotenpunkt des hduslichen Lebens diirfte einen gewissen Nachhall
besessen haben. Durch die zahlreichen Aktivititen, die hier zusammenliefen, wird es eine ent-
sprechend komplexe Gerduschkulisse geboten haben. In den Peristylen hingegen verlor sich der
Schall in den offenen Himmel, zwischen die menschlichen Stimmen diirfte sich Vogelgezwitscher
gemischt haben. Insbesondere Gerdusche, die an tédgliche Arbeit erinnerten — das Klappern von
Kochtopfen etwa — wurde in gréf3eren Hausern wie der Casa del Fauno (Plan 1) und der Casa del
Labirinto (Plan 2) in separate Bereiche ausgelagert. Die Raumstruktur erzeugte folglich auch eine
akustische Ordnung des Hauses.

Der Decor trug kaum zur Differenzierung akustischer Situationen bei. Die verputzten Wande
aller Rdiume waren glatt und reflektierten Schall, dhnliches gilt fiir die Estrich- und Mosaikbdden.
Eine akustische Differenzierung wird sich allerdings durch das Vorhandensein bzw. Fehlen von
Stoffen, Teppichen und Mébeln ergeben haben. Einen ganz besonderen Einfluss auf die Gerdausch-
kulisse der Hauser hatte seit der frithen Kaiserzeit aber die Anlage von Wasserspielen und Nym-
phden mit Flielwasser. Das platschernde Gerdusch des Wassers stattete die zentralen Hofe des
Hauses mit einem homogenen Gerduschteppich aus.

7. ,Bild* und ,Ornament‘: Bildkonzepte im Wandel

Die Decor-Phdnomene, die in der Zeit zwischen dem 2.Jh.v.Chr. und dem 1.Jh.n.Chr. greifbar
werden, lassen sich als Auseinandersetzung mit verschiedenen Konzepten von Bildlichkeit und
Ornamentalitdt begreifen. Die Antike hat sich von diesen Phdnomenen jedoch einen anderen
Begriff gemacht®.

Fiir Vitruv sind mit ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria, decor und distributio zentrale
Ordnungs- und Gestaltungsprinzipien von Architektur benannt*’. Ornamentum wird in dieser Logik
als Form der Ausstattung verstidndlich, die den Prinzipien des decor gehorcht, damit aber auch die
Bedeutung von Schmuck und ,Auszeichnung‘ im umfassendsten Sinn annehmen kann. Der Begriff
ist in der Antike damit gerade nicht als Gegenbegriff zum Bild angelegt. Statuen kénnen etwa als
ornamentum eines Theaters fungieren*®, signae und tabulae pictae zum ornamentum der Stadt
werden”’,

Zur Bezeichnung von Bildern stehen die Begriffe imago und pictura zur Verfiigung, die bei
Vitruv in ein spezifisches Verhiltnis zueinander gesetzt werden. Wahrend imago das im Bild
Dargestellte bezeichnet, meint pictura bestimmte Fertigkeiten und Techniken, die ein Bild als
Gegenstand hervorbringen®®. Die beiden Begriffe lassen sich somit auf die Differenz von Bild und

46 Zu einer knappen Begriffsgeschichte des Ornaments in der Neuzeit, s. Beyer — Spief3 2012; Squire 2018, bes. 16-22.
47 Vitr. 1,2,1f.

48 Plin. nat. 7,34: Pompeius Magnus in ornamentis theatri mirabiles fama posuit effigies, ob id diligentius magnorum
artificum ingeniis elaboratas. Ubers.: ,Pompeius der Grof3e brachte unter den Verzierungen des Theaters auch Bilder im
Gerede des Volkes beriihmt gewordener Personen an, welche zu diesem Zweck von der Geisteskraft grof3er Kiinstler
besonders sorgfiltig gearbeitet waren.*

49 Cic. Verr. 2,1,58: Dices tua quoque signa et tabulas pictas ornamento urbi foroque populi Romani fuisse. Ubers: ,Du
wirst versichern, auch deine Statuen und Gemélde hétten der Stadt und dem Forum des romischen Volkes als Zierde
gedient.”

50 Vitr. 7,5,1: Namque pictura imago fit eius, quod est seu potest esse, uti homines aedifi/cia, naves, reliquarumque
rerum, e quibus finitis certisque corporibus figurata similitudine sumuntur exempla. Ubers. Grave 2015, 30: ,,Denn durch
das Gemalde [pictura] wird ein Bild [imago] dessen geschaffen, was ist oder sein kann, z. B. Menschen, Geb&ude, Schiffe
und andere Dinge. Von diesen ganz festumrissenen und bestimmten Dingen werden dhnlich gebildete Nachbildungen
entlehnt.“
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Bildtriger beziehen®!. Imagines fallen schon im antiken Verstindnis nicht mit der Wirklichkeit
zusammen, sondern definieren sich — wie Gottfried Boehm es in unserer Zeit formuliert — iiber ihre
ikonische Differenz®®. Sie manifestieren sich materiell (als pictura), sie iibersteigen jedoch das
Faktische und produzieren ein Mehr an Sinn (als imago)>.

Vor dem Hintergrund dieser antiken Termini ist nicht zu erwarten, dass sich in der hduslichen
Ausstattung ein systematischer Unterschied zwischen Bild im emphatischen Sinn und ,Ornament’
in seiner neuzeitlichen Bedeutung als Schmuckelement greifen ldsst. Und tatsdchlich hat die
vorausgegangene Analyse eine Vielzahl an Aspekten erbracht, die fiir die relationale Hervorbrin-
gung von ,Bildlichkeit‘ entscheidend sind>*:

— die semantische Komplexitdt der Darstellung (z. B. Mythenbild versus Einzelfigur);
— die Bildsyntax (Komplexitédt versus Durchmusterung);

- die Gestaltung der Bildgrenzen (Rahmung versus Nicht-Rahmung);

— der Ort der Prasentation (zentral versus marginal);

— die Darstellungsgrofie;

— die Farbigkeit (Bichromie versus Polychromie);

- das Bildvolumen (rundplastisch, reliefiert, zweidimensional);

— die Prasentationsform (repetitiv-durchmustert/isoliert-singular);

— die Exzeptionalitdt bzw. Typengebundenheit des Bildentwurfs.

In ein und demselben Kontext, selbst auf einer Wand, konnen diese Darstellungsmodi vielfiltige,
auch widerspriichliche Verbindungen eingehen. Decor-Systeme geben zwar eine ,Anleitung‘ an die
Hand, welcher ikonische ,Stellenwert‘ (d.h. welche ,Bildhaftigkeit‘) einem Decor-Element zu-
kommt. Es ist aber immer auch der Betrachter, dessen Aufmerksambkeit sich auf einzelne Decor-
Elemente richtet und der ihnen dadurch einen bildhaften Status verleiht. Schon die Antike kennt
somit verschiedene Grade und Intensitdaten von Bildlichkeit, die von einem ikonographisch dichten
Bild bis zu einer einfachen figiirlichen oder auch nicht figiirlichen Darstellung (,Ornament®)
reichen. Vor dem Hintergrund solch allgemeiner Uberlegungen lisst sich die Decor-Geschichte
zwischen dem 2.Jh.v. Chr. und dem spéteren 1.Jh.n. Chr. als ein Experimentieren mit unterschiedli-
chen Modi der Bildlichkeit auffassen — bzw. als eine immer wieder neue Gestaltung der Bild-
Ornament-Relation.

,Bild* und ,Ornament‘ im ersten Stil

Im spdten 2. und beginnenden 1.Jh.v.Chr. stellt der erste Stil ein ,Bild‘ einer Quaderwand vor.
Dieses Bild ist mit seinen bunten Quadern und seinen Stuckgesimsen ornamental verfasst — vor-
gestellt wird eine ornamental gestaltete Wand, die durch ihre Formen, Farben und ihre imaginierte
Materialitdt wirkt. Durch seinen Bezug auf die Architektur, seine Plastizitat und auch die fehlende
Rahmung gibt das ,Wand-Bild* vor, die reale Wand ,zu sein‘. Es verleugnet seine Bildlichkeit.
Allerdings wird die Illusion an verschiedensten Stellen des Wandaufbaus gebrochen. Das Wand-
Bild gibt sich als Bild zu erkennen. Mit dem weitgehenden Verzicht auf figiirliche Darstellungen

51 Grave 2015, 29-35 verfolgt das Begriffspaar von der Antike bis in die Renaissance. Bei Edmund Husser] ist die
Differenzierung von physischem Bild, Bildobjekt und Bildsujet explizit benannt — vgl. Husserl [1904/05] 2006, 21; s. zur
Frage von pictura/imago mit etwas anderer Auslegung bei Mitchell [1984] 2008; mit der Differenzierung von seeing in
und seeing as, Wollheim 2003, der sich auf die Gestaltpsychologie bezieht; eine ausfiihrliche kritische Diskussion von
Wollheims Modell bei Grethlein 2017, bes. 154-168.

52 Boehm 1978, 118-138.

53 Gadamer 2010, 143.

54 Einzelne Aspekte, insbesondere die Wahrnehmungshaltung der Betrachter, sind auch bei Holscher 2018, bes. 299—
333 diskutiert.
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fallt die formal und farblich rhythmisierte Quaderstruktur ins Auge, die sich als ,Ornament‘ der
Wand auffassen lasst.

Figiirliche Darstellungen im engeren Sinn bleiben in dieser Zeit die Ausnahme. In der fiir ihre
Zeit charakteristischen Casa di Sallustio (VI 2,4) fehlen figiirliche Darstellungen am Boden génz-
lich. Bildelemente bleiben vielmehr auf wenige, liminale Zonen beschrdnkt und fallen semantisch
,schwach® aus. Die Marginalisierung betrifft insbesondere die ,Bilder‘, die den Baukorper ,schmii-
cken‘: die figiirlichen Kapitelle der Eingangspilaster’®, von denen eines einen bértigen Silen und
einen Fl6te spielenden Satyr zeigt, sowie die Léwenkopfwasserspeier am Compluvium®® (Abb. 89).
Silen und Satyr machen am Portal eine dionysisch-festliche Stimmung auf, ohne dass eine narrative
Konkretisierung vorgenommen wiirde. Wie schon gesehen eignen sich dionysische Themen fiir
vielfdltige Bedeutungszuschreibungen. Noch breiter ist das Assoziationsspektrum der Lowenkopf-
wasserspeier, bei denen es sich zudem um ein stark standardisiertes Motiv fiir Dachterrakotten
handelt. Mit Pilastern und Dachterrakotten sind es Zonen des Ubergangs, die mit Bildelementen
besetzt werden. Dieser Logik folgen auch die wenigen gegenstdndlichen Wandmalereien im Haus,
deren Status zwischen Bildfriesen und gemalten Architekturfriesen changiert. Es handelt sich um
die vegetabilen Friese im Tablinum (19) (Abb. 113) und Oecus (22). Sie verweisen zwar auf Naturhaf-
tes, entbehren jedoch jeder narrativen Dichte. Vor allem aber fallen sie entsprechend klein aus und
kommen nur dann ,in den Blick‘, wenn sich der Betrachter darauf ,einstellt‘ und nach oben blickt.
In anderen Hausern der Zeit sind auch ikonographisch dichtere Sujets bekannt — Vogeldarstel-
lungen, Reiterfriese, oder wie in der Casa del Fauno ein Kentaurengelage. Vielfach bleiben die
Darstellungen jedoch auf ,liminale‘ Frieszonen beschrankt. Auch die Monochromie zahlreicher
Darstellungen triagt zu einer ,Einschrankung‘ von bildlicher Wirkung bei.

Mit diesem weitgehenden Fehlen von gegenstidndlichen Darstellungen und einer ,Marginalisie-
rung‘ der tatsdchlich vorhandenen Bildelemente ist die Casa di Sallustio charakteristisch fiir ihre
Zeit. Insbesondere mit Blick auf die Wandgestaltung darf man von einem ,ornamentalen Modus*
der Raumausstattung sprechen®’. Das Hauptinteresse der Betrachter diirfte dem #sthetischen
Erscheinungsbild von R4umen gegolten haben, d.h. ihrer Form und ihrer Materialitit>®. Eine solche
Rezeptionshaltung spiegelt sich in den mobilen Objekten des Haushalts: Keramik und bronzene
Gefidfle verzichten geradezu vollstandig auf Darstellungen. In dieser Vorliebe fiir das Ornamentale
unterscheiden sich die Hauser nicht grundséatzlich von 6ffentlichen Kontexten. An 6ffentlichen
Pldtzen bleiben Bilder weitgehend auf Ehrenstatuen beschrankt, allein Heiligtiimer diirften mit
ihren Kult- und Votivstatuen, aber auch mit der hier ausgestellten ,Beutekunst‘, schon friihzeitig
ein Ort verdichteter Bilderfahrung gewesen sein®.

Am Ende des 2.Jhs.v.Chr., vor allem dann aber im beginnenden 1.Jh.v.Chr., findet in die
H&auser mit den Mosaikemblemata ein neues Konzept von Bildlichkeit Eingang. Mit der Casa del
Fauno ist ein Prunkhaus diskutiert worden, das mit besonders zahlreichen Boden-Bildern aus-
gestattet wurde (Abb. 19. 21. 23. 24. 27. 42). Es handelt sich um verhiltnismaflig grof3e Bildfelder,
die iiblicherweise in der zentralen Raumachse platziert sind. Im Vergleich zu bisherigen Bild-
findungen fallen die Darstellungen deutlich komplexer aus. Ein Rahmen fasst sie ein und hebt sie
zugleich vom Boden ab, der zum Hintergrund wird. Erstmals wird ikonische Differenz explizit
markiert. Mit dem Auftreten komplexerer figiirlicher Bilder gewann Decor iiber seine allgemeine
Funktion als Anzeiger von Prestige und Luxus hinaus eine diskursive Funktion, wurde zum
Medium der Kommunikation und Interaktion. Die friihen Emblemata bleiben inhaltlich aber auf-
fallig offen. Dies gilt fiir das weite Feld der Tierdarstellungen ebenso wie fiir ,dionysische‘ Themen.
Zumeist handelt es sich um Bilder, die auf gangige Typen rekurrieren. Fiir diese ,generischen’

55 Laidlaw — Collins-Clinton 2014, 54 Abb. 2. 2a.
56 Laidlaw — Collins-Clinton 2014, 57 Abb. 26a—d.
57 Zur Terminologie: Bauer 1962, 21.

58 Lorenz 2015, 257; Griiner 2017.

59 Zu Schriftquellen Neudecker 2015, 130-133.
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Bilder darf man annehmen, dass sich ihre Sinnpotenziale in Bezug auf spezifische Formen der
Interaktion erschlossen. Zumindest mit dem Alexandermosaik hat das Haus aber ein ausgespro-
chen exzeptionelles, dichtes ,Bild‘ besessen. Wenig spéater — greifbar etwa in der Casa del Labirin-
to — kommen mythologische Bildinhalte hinzu, mit denen ein neuartiges kommunikatives Potenzi-
al gewonnen ist. Mosaikemblemata bleiben jedoch in einer gewissen Hinsicht immer auch
,marginal‘: Ihre Prasentation am Boden, wo sie nur in Schragsicht oder gar auf dem Kopf betrachtet
wurden, nimmt ihre Bildqualitdten zuriick. Die Bildlichkeit 16st sich beim Betreten des Mosaiks
regelrecht unter den Fiif3en des Betrachters auf.

Vielleicht nicht zuféllig ist es auch die prunkvoll ausgestattete Casa del Fauno, in der mit dem
tanzenden ,Faun‘ ein besonders friihes, dreidimensionales Bildobjekt Aufstellung fand. Durch
seine Sockelung erhilt es eine ,Rahmung’, die es aus der Umgebung heraushebt. Seine Platzierung
in der zentralen Achse des Hauses riickt es in den Fokus der Wahrnehmung. Eine gewisse Zuriick-
nahme von Bildlichkeit, gewissermafien eine ,Ornamentalisierung’, stellt sich jedoch durch das
kleine Format ein. Die Statue tritt dem Betrachter nicht auf Augenhdhe entgegen, sondern wird als
ormamentum des umgebenden Raums wahrnehmbar.

Bilder und Bildelemente sind in dieser Zeit nicht nur eine Seltenheit, sondern auf ,luxuridse*
Kontexte beschrankt: innerhalb von Hausern auf prunkvolle Aufenthaltsrdume, innerhalb der Stadt
zumeist auf besonders grole Hauser. Mit ihrer dichten (Bild-)Ausstattung steht die Casa del Fauno
jedoch am Beginn einer Trendentwicklung: Im Verlauf des 1.Jhs.v.Chr. nimmt die Komplexitdt und
Dichte von Bildphdnomenen in Hiusern immer weiter zu.

,Bild‘ und ,Ornament‘ im zweiten Stil

Mit dem zweiten Stil sind fiir die Wande neue Decor-Formen gefunden, die Bildlichkeit in ganz
neuartiger Weise ausloten. Indem der Wandaufbau nicht in Stuck, sondern in Malerei umgesetzt
wird, verstdrkt sich der bildhafte Eindruck. Die perspektivischen Architektur-Illusionen 6ffnen
nicht nur die Wand, sie werden im engeren Sinn zu einem Architekturbild, das Ausblicke gewdhrt,
aber auch zur Biihne fiir die Prasentation verschiedenster Objektwelten. Je erfolgreicher die Sug-
gestion eines Architekturraumes jedoch gelingt, desto stérker tritt die Bildlichkeit der Darstellung
in den Hintergrund®®. Das Bild schafft sich selbst ab. Die Gemachtheit und Bildlichkeit der
Architekturprospekte wird allerdings an verschiedenen Stellen regelrecht zur Schau gestellt. So
ergeben sich auf der noérdlichen Riickwand des korinthischen Oecus der Casa del Labirinto
zwischen zentralen und seitlichen Interkolumnien ganz unterschiedliche Durchblicke, die logisch
nicht zusammengehoren konnen (Abb. 157). Auch die Wandsysteme zwischen Klinenbereich und
Vorraum stof3en {iblicherweise aneinander, ohne architekturlogisch aufeinander Bezug zu nehmen
(Abb. 189. 197. 198). Es sind damit gerade logische Briiche, welche die Darstellungen in ihrer
Bildlichkeit erfahrbar machen.

Mit der ,Bespielung‘ der Scheinarchitektur durch Altdre, Wasserbecken, Fruchtkoérbe und
Masken, aber auch durch Tiere und menschliche Figuren gewinnt das illusionistische Bild an
haptischer Konkretheit. Die Objekte und Figuren sind wie auf einer Biihne im Raum prasent. Sie
werden nicht als Bild im Bild gedacht, sondern als Ausstattung bzw. Bevolkerung der Architektur.
Erstmals treten damit aber im Zentrum der Wand, auf Augenhohe des Betrachters, gegenstdandliche
Dingwelten in Erscheinung. Sie erfiillen eine Doppelfunktion, sind sie doch Decor der (gemalten)
Architektur, in Bezug auf die sie prasentiert werden, und Decor des Raumes, in dem sie sichtbar
sind. Durch diesen doppelt codierten Decor werden die Prunkrdume in besonderer Weise nobili-

60 Zum prekdren Verhdltnis von Spiegelbild und ,Ikonoklasmus*, s. Boehm 1969, 28; erneut mit Blick auf Architektur-
darstellungen der Renaissance Grave 2018, 29.



544 —— Teil V: Decorative Strategien im Wandel der Zeit

tiert. Im Falle von Megalographien avanciert die ,Bevilkerung‘ der Architektur zum eigentlichen
,Bildthema‘, der Mensch wird mit einem imaginaren Gegeniiber konfrontiert.

Deutlich haufiger als zuvor werden die Scheinarchitekturen zum Trager von figiirlicher ,Archi-
tekturornamentik‘. Diese kann die Gestalt von figiirlichen Kapitellen oder Architekturfriesen an-
nehmen. Erstmals emanzipieren sich solche ,Bilder‘ aber auch stédrker von der Architektur. Dies gilt
fiir Pinakes, die wie im Fall von Cubiculum (46) der Casa del Labirinto friesartig prasentiert werden
(Abb. 171. 176). Es sind gerahmte Bilder, die als Bildtafeln vorgestellt werden®'. Und doch wird ihr
Bildcharakter durch ihre Monochromie einerseits, durch ihre Priasentation in einer Frieszone und
ihre dadurch bedingte repetitive Reihung andererseits wieder zuriickgenommen. Eine weitere
Bilderfindung stellen Klapptiirbilder dar, wie sie im Oecus (22) der Casa del Criptoportico (I 6,2;
Abb. 207) auftreten. Wieder bleibt der Bildstatus aber ambivalent. Eine Fensterrahmung wird zur
Bildrahmung, die Darstellung somit als Bild und Ausblick gleichermafien verstandlich. Die Ein-
bindung der Klapptiirbilder in einer Frieszone — mithin in eine ,Fensterzone‘ — verstdrkt ihren
Bezug auf die Architektur. Ikonische Differenz wird nicht explizit gemacht, sondern verschleiert.

Mit dem Ubergang zum dritten Stil wird ein weiterer konzeptioneller Schritt getan. Das Zentrum
der Wand kann nun von einer Adikula besetzt werden, die ein Landschaftsbild fasst. Erstmals tritt
dem Betrachter im Zentrum der Wand, auf Augenhdhe, ein gerahmtes Bild entgegen. Das architek-
tonisch gerahmte Bild changiert allerdings noch immer zwischen Ausblick und Tafelbild
(Abb. 216). Mit dieser neuartigen Pridsentationsweise ging ein thematischer Wandel einher. Als
Mittelbilder besonders beliebt sind grofiformatige Landschaftsbilder, die von mythologischen
Akteuren bevolkert werden konnten. Sie leisten eine narrative Verdichtung und Spezifikation der
Bildinhalte. Mit der thematischen Konkretisierung geht allerdings eine assoziative Offnung einher:
Mythenbilder lassen sich zwar auf ihre narrative Vorlage hin befragen, sie bieten sich aber als
Ausgangspunkt fiir mehr oder minder freie Assoziationen an. In sehr viel grélerem Umfang als die
,alten‘ Bilder verm6gen Mythenbilder als ,Konversationsstiicke‘ zu fungieren.

Aus dieser neuen, verdichteten Bildlichkeit ergaben sich vielfdltige intermediale Beziige. Diese
entwickeln sich einerseits innerhalb des Wandbildes, auf dem real gedachte Architektur und
bildhaft gedachte Elemente, real gedachte Figuren und bildhaft gedachte Skulpturen, real gedachte
Ausblicke und bildhaft gemeinte Landschaften miteinander in Beziehung treten. Sie ergeben sich
aber auch zwischen gemaltem Bild und realem Ausblick aus dem Raum, zwischen gemalten
Objekten und realen Objekten im Raum, zwischen gemalten Figuren und den realen Akteuren.

Diese komplexen Wandbilder, die verschiedene Modi von Bildlichkeit in Konkurrenz zueinan-
der entfalten, bleiben im zweiten Stil den aufwendig ausgestatteten Aufenthaltsraumen vorbehal-
ten. Bilder werden noch immer als ,exklusives‘ Gut aufgefasst. Es handelt sich dabei um Aufent-
haltsraume unterschiedlicher Grof3e, darunter auch Cubicula.

Mit der Verdichtung von Bildphdnomenen an der Wand ging eine Riicknahme von Bildlichkeit
am Boden einher. An die Stelle gerahmter, polychromer Bildemblemata traten im spédteren zweiten
Stil ungegenstidndliche Ornamente und Muster, die das Raumzentrum und die Schwellen von
Raumen besetzten. Wenn im Einzelfall doch figiirliche Elemente zur Darstellung kamen, so waren
diese auf einen bichromen Darstellungsmodus festgelegt. Gerade in den Schwellbereichen und im
Zentrum eines Raumes war Figiirliches auf isolierte Einzelmotive von geringer Grof3e beschrankt.

,Bild‘ und ,Ornament‘ im dritten Stil

Nach der Mitte des 1.Jhs. verlor die Architektur durch ihre massive Verschlankung an Dinglichkeit.
Dies fiihrte zu einer gdnzlichen Umwertung des Wand-Decors, aus dem Architekturbild wurde ein

61 Hier soll auf Spekulationen, ob man in italischen Hdusern mit Tafelgemédlden auf Holz rechnen darf, verzichtet
werden; mit guten Griinden kritisch Jones 2019, 18f.; zur Diskussion realer Bildpaneele, s. Jones 2019, 71-88.
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ornamentales Gliederungssystem, das unterschiedliche ,Bilder‘ und ,Ornamente‘ rahmte. Bildlich-
keit und Ornamentalitdt wurden in Bezug auf dieses abstrahierte System prdsentiert, das verschie-
dene ,Stellen‘ mit spezifischen Wertigkeiten belegt. Die zuvor ausfiihrlich beschriebenen Phdnome-
ne sollen an dieser Stelle noch einmal kurz resiimiert werden.

Im Zentrum der Wand treten dem Betrachter zumeist gerahmte und proportional besonders
grof3e Mittelbilder entgegen, bei denen es sich hdufig um ikonographisch besonders ,dichte’
Mythenbilder handelt. Mit ihnen verbindet sich einerseits das Interesse am bildlichen Erzdhlen und
an den sich aus der Narration ergebenden (kulturellen, religiosen, moralischen etc.) Assoziationen,
andererseits das Interesse an der Charakterisierung der Beziehungen, die sich zwischen den Pro-
tagonisten entfalten. Da Mythenbilder in einem Raum iiblicherweise als Sets auftreten, werden die
Bild-Ensembles gezielt zur Stimulation von Metadiskursen eingesetzt.

Die Wandmitte kann alternativ dazu von ungerahmten Vignetten mit der Darstellung von
Landschaften oder ,Stillleben‘ besetzt werden. Neu im Spektrum vertreten sind Pinakes mit agyp-
tisierenden Darstellungen. Vor allem aber sind gerahmte wie nicht gerahmte Bildelemente nicht
auf das zentrale Paneel beschrankt; sie finden sich ebenso auf den Seitenpaneelen, in der Sockel-,
Predella- und Oberzone. Durch diese Bildervielfalt werden schon innerhalb einer Wand, dann aber
auch innerhalb eines Raumes komplexe Assoziationsgeflechte méglich, aus denen eine ganz neu-
artige Form der Bilderfahrung resultiert.

Ublicherweise nimmt an der Wand die Dichte der Bildlichkeit ,zu den Réndern hin‘ ab. Auf den
Seitenfeldern der Mittelzone sind es oftmals ungerahmte Vignetten, die sich von den (semantisch
unbestimmten) ,Feldern‘ abheben, diese als Malgrund in Anspruch nehmen, dadurch aber auch
den semantischen Status von Figur und Grund ambiguisieren. In der Sockel- und Predellazone
finden sich vielfach Einzelmotive von massiv reduzierter Gegenstindlichkeit, wahrend in den
Oberzonen das Architekturgestinge zum Trager von ornamenthaft prasentierten Bildobjekten
werden kann. Durch Rahmung und Nicht-Rahmung, durch Darstellungsgréf3en und Farben, durch
die parataktische oder axialsymmetrische Prasentation von Bildfeldern und durch verschiedene
Formen der Bilderzdhlung kénnen ganz unterschiedliche Bild- und Ornamenteffekte erzeugt wer-
den. Indem die Bilder eines Raumes iiblicherweise (spiegel-)symmetrisch aufeinander Bezug
nehmen, wird eine ornamentale Wahrnehmung aller Ausstattungselemente beférdert. Freilich
kann sich die Aufmerksamkeit auch auf Einzelelemente richten. All dies zeugt davon, dass sich mit
dem Ubergang zum dritten Stil eine ganz neue ,Lust am Bild‘ greifen lasst.

Diese manifestiert sich nicht allein an der Wand. In denselben Zeitraum féllt ein regelrechter
Boom an dreidimensionalen Bildobjekten, die in die Hauser Eingang finden. Auch hier ergibt sich
eine Spannung zwischen ,Bild‘ und ,Ornament‘. Insbesondere Atrien und Peristyle werden zum
Schauraum fiir die Aufstellung von Skulpturen und anderen decorierten Objekten. Skulpturen
beanspruchen durch ihre Dreidimensionalitdat denselben ,Realraum‘ wie der Betrachter und werden
dadurch haptisch erlebbar. Doch auch bei den Skulpturen wird der Bildcharakter auf verschiedene
Weise ambiguisiert.

Einen erheblichen Einfluss auf die ,Bildhaftigkeit‘ hatte auch bei den Skulpturen ihre Prasenta-
tionsform. Brunnenfiguren und Marmorskulpturen stehen haufig in der Achse des Atriums, in den
Peristyl-Nymphéden konnen Skulpturen eine zentrale Nische besetzen. In beiden Fallen werden sie
ins Zentrum der Aufmerksamkeit geriickt, eigene Sockel unterstreichen das ,Herausheben‘ aus dem
Raum. Durch die Architektur besonders inszeniert sind auch die Portrathermen, die vor den Anten
des Tablinums aufgestellt sind. Ihr visueller Status changiert in Abhédngigkeit davon, ob sie als von
den Anten hinterfangene Bilder oder als Ornamentum der Architektur aufgefasst werden. Wenn
Skulpturen am Peristyl in einer ganzen Reihe von Nischen aufgestellt sind, so nimmt sich ihre
Prasentation stidrker sequenziert und rhythmisiert, und darin ornamentalisiert aus. Dies gilt in
besonderer Weise fiir die in den Interkolumnien aufgehédngten Oscilla. Je nach Anbringungshéhe
werden sie wohl vor allem ,en passant wahrgenommen worden sein.

Eine wichtige Rolle spielt die Gréf3enreduktion. Durch das kleine Format ist die ,Prasenz’ der
Skulpturen zuriickgenommen, sie treten nicht unmittelbar mit dem Betrachterkérper in Konkur-
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renz. Zugleich wird dadurch ihr Bildcharakter erfahrbar, die Objekte werden zum Ornamentum des
Raumes.

Entscheidend fiir die ,Bild*-Wirkung ist auch das Sujet. Bei aller physischen Prdasenz der
Skulpturen verzichtete man auf narrativ verdichtete Aussagen. Figuren bzw. Figurengruppen
wirkten zundchst einmal ,fiir sich‘. Dies bedeutet, dass mit den dionysischen und aphrodisischen
Figuren insbesondere Protagonisten des Lebensgenusses in die zentralen Hofe des Hauses Eingang
fanden — Akteure, die sich durch ihre Posen den Blicken der ,Zuschauer‘ gezielt aussetzten. Eine
nochmals gesteigerte Aufmerksamkeit diirfte den Portrathermen und Portrdtbiisten entgegen-
gebracht worden sein. Das Reprdsentationsbediirfnis der Hausbesitzer gewann in diesen Medien
eine neue, spezifische Ausdrucksform: Reprasentation war jetzt iiber die Individualisierung eines
Bildes moglich. Das Anlitz eines Menschen trat dem Betrachter geradezu leibhaftig entgegen. In
diesen Fillen wird jedoch eine andersartige Form der Bild-,Reduktion‘ vorgenommen. Die reale
korperliche Prasenz ist durch die Darstellungsform zuriickgenommen - handelt es sich doch um
Abbreviaturen des menschlichen Kérpers.

Zu einer Ambiguisierung des Bildcharakters trug die multisensorische Einbettung von Bildern
bei. So binden die Brunnenskulpturen in ein komplexes, multisensorisch wahrnehmbares Bild-
Ensemble ein, das im Fall der Nymphéden durch vielfache intermediale Verkniipfungen verdichtet
wird. In Bezug auf ein maximal aufgeladenes atmosphdrisches Setting stellt sich eine beildufige
,Bild‘-Wahrnehmung ein. Noch einmal gesteigert ist eine solche Beildufigkeit dann, wenn mobile
Objekte in Handlungen eingebunden waren. Reliefierte Conviviums-Gefafle, die man in die Hand
nehmen musste, boten eine haptische Bilderfahrung, die jedoch durch den Geruch und Geschmack
von Essen und Getrdanken ,gerahmt‘ wurde.

Einen Sonderfall stellt die regelrechte Animation der Bilder dar®?, die das Bild zum ,belebten*
Gegeniiber macht. Zwar sind schon seit dem 2.Jh.v. Chr. figiirliche Wasserspeier bekannt, die sich
als solch animierte Bilder verstehen lassen. Nun gewinnt das Phdnomen jedoch eine neue Vielfdl-
tigkeit. Herabhdngende Oscilla bewegten sich im Wind, zogen dadurch Aufmerksamkeit auf sich
und wurden regelrecht verlebendigt. Besonders konkret wird eine solche ,Animierung‘ im Fall der
Brunnenskulpturen, die den Wasserstrahl ,ausspeien‘. Auf diese Weise erhalten Tierfiguren eine
Stimme, aus einem Weinschlauch vermag Wein zu spritzen, mdnnliche Figuren urinieren bisweilen
in den Hof. Diese Verlebendigung und ,Konkretisierung‘ der Skulpturen zielt jedoch zugleich auf
eine Negierung des ,Bild‘-Status.

Signifikant ist in augusteischer Zeit der Umstand, dass zahlreiche, zuvor unbebilderte, semi-
mobile und mobile ,Gebrauchs*-Objekte zum Trager von gegenstdndlichen Ornament-Bildern wur-
den. Dies gilt fiir die Keramik, die bis dahin weitgehend unfigiirlich war und fiir ihre dsthetischen,
schwarzen Oberfldchen geschitzt wurde. Die neuen roten Glanztonwaren, inshesondere die arreti-
nische Ware, fungierten erstmals seit langer Zeit wieder als Bildtrdger. Ahnliches gilt fiir Terrakotta-
lampen®’, fiir Bronze- und Silbergefifie. Gerade diese Bebilderung von Funktionsobjekten trigt
entscheidend zu einer Steigerung der Bildprdsenz im Haus bei. Allerdings wurde in diesen Fillen
Bildlichkeit durch eine Spannung mit dem Medium und dessen Gebrauchsfunktion zuriickgenom-
men. So ordnen sich die figiirlichen Tischstiitzen dem Tisch ganz konkret unter®*.

All diese Phdnomene zusammengenommen zeugen jedoch von einer massiven Zunahme des
Interesses an ,Bildern‘. Die neue ,Lust am Bild* findet ihren Ausdruck somit in einem rein quantita-
tiven Anstieg an figiirlichen Darstellungen, in einer Vervielfachung von Bildmedien, Prasentations-
formen und Darstellungsinhalten. Architektur und das decorative System wurden eingesetzt, um
die ,Bilder‘ zueinander in Beziehung zu setzen. Dadurch wurde es mdglich, ausgesprochen kom-
plexe, ineinander verschrankte Bild-Ornament-Relationen zu erzeugen. Mit der Simulation ver-

62 Zu Bildern als ,Agenten‘ liegt eine immense Literatur vor; mit einem Fokus auf ,animierte‘ Bilder insbesondere
Bredekamp 2010, 34f., der in diesem Fall von einem ,,schematischen Bildakt“ spricht.

63 Wallace-Hadrill 2010, 387; Flecker — Haug 2017, 273-278.

64 Ausfiihrlich dazu demnachst Adrian Hielscher.
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schiedener Bildformen auf einem Wandbild, mit der neuen Vielfalt an bebilderten Objekten bzw.
Bildobjekten und visuell anspruchsvoll gestalteten Gdrten ergaben sich vielfdltige intermediale
Verflechtungen® — und mit diesen auch die Option einer Intellektualisierung von Bildlichkeit. An
die Stelle eines Ornamentmodus ist nun bei der Ausstattung der Hiuser ein Bildmodus getreten,
der neue Formen der Perzeption, Interaktion und Kommunikation voraussetzte und zugleich
stimulierte.

8. Metaleptische Strategien

Das Interesse am Bild ging mit Strategien der Stabilisierung und Destabilisierung des Bildes einher.
Bilder besitzen das Potential, ihre eigene Bildlichkeit zum Gegenstand der Darstellung zu machen,
ihre ontologischen und medialen Grenzen zu sprengen und dadurch zu reflektieren. Solche Grenz-
iiberschreitungen umspielen und exponieren Bildlichkeit — und dies auf verschiedenen Ebenen. In
asthetischer Hinsicht fordern metaleptische Strategien die Aufmerksamkeit des Betrachters ein.
Durch den Bruch mit gdngigen Bildlogiken richtet sich dessen Interesse auf die Bildlichkeit des
Bildes selbst. In medialer Hinsicht erlauben Transgressionen des Bildes, den Erzdhlraum der
Darstellung auszudehnen — das Verhdltnis von Realraum, Bildraum und dem Raum des Bildes im
Bild zu thematisieren®. In semantischer Hinsicht wird es so mdglich, den ontologischen Status des
Bildes selbst zu thematisieren. In metaphorischem Sinn besitzen folglich auch metaleptische Bilder
ein spezifisches ,narratives‘ Potential. Solche ,Bildbriiche‘ kommen in allen drei Stilen in verschie-
denster Form vor, hier sollen einzelne, signifikante Aspekte noch einmal herausgegriffen werden.

Der erste Stil konzipiert die Wand als eine solide geschlossene Wand. Wenn einzelne Quader
indes als Bildtrdger in Anspruch genommen werden, wird diese Illusion durch eine kontrire
(Meta-)Illusion gebrochen (Abb. 45. 105. 115). Besonders weit geht diese Ambivalenz dann, wenn
die Bildfiguren mit der Marmor-Aderung des Quaders spielen. In den Scheinarchitekturen, ins-
besondere etwa den Scheintiiren, treten Illusion und Illusionsbruch immer schon in eine Span-
nung zueinander (Abb. 107).

Im zweiten Stil werden neue Strategien entwickelt, um einen Illusionsraum herzustellen, die
Wand 6ffnet sich und ist auf bestimmte Betrachterperspektiven hin angelegt. Die Bildhaftigkeit und
mit ihr die Immersion in den Illusionsraum werden jedoch durch logische Briiche gezielt in Frage
gestellt: Auf ein und derselben Wand konnen sehr unterschiedliche ,Ausblicke’ ohne Vermittlung
,aneinanderstof3en‘ (Abb. 153. 157). Bildbriiche ergeben sich aber auch dann, wenn Bildelemente,
die als Metabilder konkret auf die Architektur bezogen sind, aus dieser Logik ausbrechen: Greifen,
die ihren Fries sprengen, Karyatiden, die sich zu bewegen beginnen, Statuen, die wie menschliche
Korper agieren, Rankensdulen, deren vegetabiler Schmuck sich verselbstdndigt, nicht zuletzt aber
auch Bilder, die zwischen Bildhaftigkeit und Ausblick changieren (Abb. 166-168. 207. 212. 220).
Gerade die reprasentierten Bildobjekte transgredieren und ambiguisieren folglich ihren Status.

Der dritte Stil fiihrt dieses Spiel mit Medialitdten und Realitdten fort. Das architektonische
System als Ganzes wird ambiguisiert, architektonische Stiitzen gewinnen filigran-ornamenthafte
Gestalt, konnen zu Pflanzenstingeln oder Kandelabern werden. Auf der Wand ,sichern‘ zwar
Rahmungen den Status einzelner Bilder, insbesondere die Mittelbilder werden vielfach als Tafel-
bilder konzipiert. Die vielen rahmenlosen Motive stellen die Wandlogik jedoch in erheblichem

65 Jones 2019, 131f. beschreibt dies als einen Mehrwert des dritten Stils, der seine vermeintliche geringe materielle
Wertigkeit kompensiere.

66 Gérard Genette fiihrte fiir die Narratologie den Megriff der Metalepse ein (Genette 2018, 13f.): ,[...] je crois
raisonnable de réserver désormais le terme de métalepse a une manipulation — auf moins figurale, mais parfois
fictionelle [...] — de cette relation causale particuliére qui unit [...] ’auteur a son ceuvre, ou plus largement le producteur
d’une représentation a cette représentation elle-méme*. Ubertragen auf Bilder manifestieren sich Metalepsen in Bild-
Briichen; s. dazu Lorenz 2007; Wyler 2018.
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Maf3e in Frage. Vor den Sockeln kénnen gewissermafien ,aus dem Boden‘ Pflanzen spriefien. In der
,geschlossenen‘ Mittelzone kdnnen z. B. Landschaftsvignetten die indefiniten Paneele als Bildgrund
in Anspruch nehmen (Abb. 331), auf den Seitenpaneelen sind es hiufig gefliigelt-schwebende
Figuren (Abb. 332), die die Statik und Solidit4t der Wand in Frage stellen. Die Wand kann sich aber
wie im Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto auch unvermittelt, regelrecht ,ornamenthaft’
offnen (Abb. 292). Eine nunmehr immer haufiger gesuchte Ambiguitét ergibt sich jedoch aus der
entgegengesetzten ,Bewegung‘: dem Bezug des Bildes auf den Realraum. Die Protagonisten der
Mythenbilder blicken oftmals aus dem Bild heraus, verwickeln den Bildbetrachter in Blickbezie-
hungen. Insbesondere bei den nun immer beliebteren Gartendarstellungen lassen sich konkrete
Korrespondenzen zwischen real gebauter Architektur und realem Garten und gemalten Elementen
ausmachen (Abb. 347). Gerade die mosaizierten Garten-Nymphden (Abb. 407) sind durch die
Integration von Naturmaterialien wie Muscheln und ihren blauen Grund schon in sich ambiguisiert
und treten zu multimedialen Bild-Ensembles in Beziehung.

In all diesen Phdnomenen kommt einerseits die Thematisierung des Realraums, andererseits
aber auch des Bildraums und mit ihm der Bildlichkeit zum Tragen. Mit dem steigenden Interesse
am Bild geht folglich ein innerbildlicher Diskurs zum ,Status‘ der Bildlichkeit einher.

9. Decor-Ensembles

Decor-Elemente stehen bereits innerhalb eines Raumes nicht fiir sich, sondern treten in komplexe
Beziehungen zueinander. Dariiber hinaus wurde Decor aber auch dazu eingesetzt, iiber den Einzel-
raum hinausgreifende Zusammenhange herzustellen. Solche Korrespondenzen sind insbesondere
fiir gleichzeitig wahrnehmbare Raum-Ensembles angestrebt worden — insbesondere fiir das Atrium
und die ganz darauf gedffneten Raume. Die verschlief3baren Rdume wurden meist keiner Verein-
heitlichung unterzogen, und doch lassen sich auch hier Pendant-Bildungen greifen. Entsprechende
Strategien der raumiibergreifenden ,Vernetzung‘ lassen sich in allen Stilphasen nachweisen.

Im ersten Stil zeigte sich am Westatrium der Casa del Fauno ebenso wie am Atrium der Casa di
Sallustio, dass Atrium, Alae und Tablinum als Ensemble begriffen wurden. Der Wandstuck war
einem vergleichbaren Aufbau verpflichtet, setzte aber Alae und Tablina gleichzeitig durch Varia-
tionen vom Atriumsbereich ab. Insbesondere die Alae sind jedoch als spiegelbildliche Pendants
begriffen worden. In der Casa del Fauno orchestrieren auch die Pavimente eine solche Raum-
ordnung: Die Alae sind mit ihrem polychromen Lithostroton und mittigem Emblema aufeinander
bezogen und darin zugleich vom unfigiirlichen Atriumsraum abgesetzt.

In der Casa del Fauno sind auch die beiden das Tablinum flankierenden Triclinia als Pendants
entworfen, die durch dhnliche, aber zugleich deutlich variierte Ausstattungsformen aufeinander
bezogen sind. In manchen Hausern wurden auf diese Weise auch ausgewdhlte Cubicula zueinander
in Beziehung gesetzt. So sind in der Casa della nave Europa (I 15,3; Plan 10) die beiden den Eingang
rahmenden Cubicula (4) und (6) in gewisser Weise als Pendants angelegt worden. In beiden
Cubicula ist die Orthostatenzone durch zwei Reihen isodom versetzter, breit gelagerter Tafeln
ersetzt, in beiden Cubicula wird eine auffallige, plastische Gestaltung fiir die Oberzone gewdhlt, die
den Blick in die Hohe lenkt. In Cubiculum (4) folgt auf das Epistyl eine hohe ionische Scheinkolon-
nade (Abb. 102), in Cubiculum (6) schlief3t die Oberzone mit einem auffilligen plastischen Roset-
tenfries ab (Abb. 114).

Sowohl in offenen Bereichen wie auch bei den Raum-Ensembles beziehen sich Korresponden-
zen jedoch auf asthetisch-formale Aspekte. Ein iibergreifendes inhaltliches ,Programm‘ ergibt sich
daraus nicht, auch wenn es dem Betrachter freilich offensteht, die unterschiedlichen figiirlichen
Elemente, wie sie etwa die Casa del Fauno besitzt, in einen assoziativen Zusammenhang zu
bringen. Gerade die zahlreichen dionysischen und exotischen Elemente bieten sich fiir eine solche
verdichtend-vergleichende Betrachtung an.
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Der zweite Stil mit seinen deutlich differenzierten Gestaltungsoptionen hélt an der Schaffung
von Raum-Ensembles fest. An den Atrien kommt dies darin zum Ausdruck, dass mit den geschlos-
senen Atriumsriickwédnden iiblicherweise auch in den auf das Atrium getffneten Alae und Tablina
ein geschlossener Wandaufbau einhergeht. Wie im Fall von Ala (7) der Casa del Labirinto kénnen
diese durch einen etwas aufwendigeren Decor mit vor die Wand gesetzten Sdulen herausgehoben
sein. Wenn der Ausstattungsprunk am Atrium gesteigert wird, so schlief3t dies die angrenzenden
Ridume mit ein. An den Riickwédnden des tetrastylen Atriums (2) der Domus VI 17 [Ins. Occ.],41
(Abb. 225) sind gemalte Sdulen auf ein hohes, verkr6pftes Podium gestellt. Die Alae — als Pendants
gestaltet — zeigen zwar eine geschlossene Riickwand, auf die Orthostaten-Tafeln und das Gesims
folgt jedoch ein rotgrundiger Fries mit pickenden Vogeln (Abb. 225), wiahrend Tablinum (6) mit
einer Megalographie ausgestattet ist. Decor erzeugt folglich visuelle Pendants und setzt Gestal-
tungsformen gezielt ein, um innerhalb einer Raumgruppe eine Hierarchisierung einzufiihren.

Auch im zweiten Stil kann sich die Bildung von Pendants auf einzelne, auch in der Architektur
als Pendants begreifbare Cubicula beziehen. So werden in der Casa di Cerere (I 9,13; Abb. 233) die
beiden Cubicula (c) und (h) zu Seiten der Fauces durch das Aufgreifen einzelner Decor-Elemente
aufeinander bezogen. In beiden Raumen wird ein polychrom gefasstes Opus africanum imitiert — in
Cubiculum (c) allerdings in der Mittelzone des Alkovens (Abb. 196), in Cubiculum (h) in der
Oberzone. Variiert werden auch die Pilasterspiegel — in Cubiculum (c) mit Gorgonen, in Cubiculum
(h) mit Schildkr6ten. Die Ausstattung spielt folglich gezielt mit Angleichung und Variation. In der
Casa di Ma. Castricius (VII 16 [Ins. Occ.],17) ldsst sich ein solches Spiel fiir die Pavimente der
nebeneinander liegenden Cubicula (23) und (24) greifen. Beide besitzen ein Mosaikpaviment aus
Quadraten — in Raum (23) sind es schwarze Linien auf weiflem Grund (Abb. 240), in Raum (24)
weif3e Linien auf schwarzem Grund (Abb. 241). Nur in Raum (23) ist in das Zentrum des Mosaiks ein
Emblema mit tragischer Maske eingesetzt.

Besondere Relevanz erlangt die Pendant-Bildung durch Decor jedoch in Bezug auf die nun-
mehr immer beliebteren Raumgruppen. An der Raumgruppe des korinthischen Oecus der Casa del
Labirinto lassen sich Pendant-Bildungen weniger gut greifen, da der Decor hier auf die Schaffung
unterschiedlicher Atmosphéren zielt. Andere Raumgruppen der Zeit setzen indes auf einen zen-
tralen Hauptraum, der durch als Pendants konzipierte Riume gerahmt wird. In der Casa delle nozze
d’argento (V 2,i; Plan 15) gilt dies fiir die Raumgruppe von Cubiculum (x), Festraum (y) und
Cubiculum (z) auf der Siidseite des Peristyls. Die Cubicula besitzen einen vergleichbaren, geldngten
Zuschnitt, der die Aufstellung der Kline auf der dem Eingang gegeniiberliegenden Schmalseite
vorsieht. Die Pavimente verstdrken die schon strukturell gegebene Raum-Analogie (Abb. 254). In
beiden Ridumen markiert ein Mosaikornament die Schwelle — in Cubiculum (z) ist es floral, in
Cubiculum (x) geometrisch. Den Vorraum fiillt jeweils ein bichromer Mosaikteppich, und auch
dieser wird variiert. In Cubiculum (z) handelt es sich um ein Rautenmuster, in Cubiculum (x) um
ein besonders unruhiges Muster, das sich aus schwarzen und weifden Dreiecken zusammensetzt.
Das Schwellmosaik zum Alkoven rekurriert auf die Eingangsschwelle, sodass es in Cubiculum (z)
floral, in Cubiculum (x) geometrisch ausfillt. Auch die Wandmalerei gliedert beide Riume in
Vorraum und Alkoven, und auch hier ergibt sich ein Spiel mit Ahnlichkeiten und Unterschieden.

Im dritten Stil werden diese Strategien der Sequenzbildung noch systematischer als bis dahin
umgesetzt. Durch die ,modischen‘ Schwarz-Weif3-Mosaiken kénnen ganze Raumsequenzen schon
am Boden als zusammenhdngend charakterisiert werden. An der Casa di Marcus Lucretius Fronto
hat sich zudem gezeigt, wie die Raume am Atrium gerade auch durch Kontraste aufeinander
bezogen werden. So folgen auf das monochrom weifie Cubiculum (c) der schwarze Atriumsraum
und das ausgesprochen bunte Tablinum (h). Das gerade nicht durch eine Blickbeziehung auf das
Tablinum bezogene Cubiculum (g) erhélt einen dem ,Schauraum*® vergleichbaren Wandaufbau. In
der Villa von Boscotrecase ist das Farbmuster der Cubicula (15) und (16) invertiert und dadurch
aufeinander bezogen (Abb. 371-372).

Am Beispiel der Casa di Giasone hat sich jedoch gezeigt, dass solche Korrespondenzen im
dritten Stil iiber formale Parallelen und Unterschiede hinausreichen konnen. Die Raumgruppe am
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Peristyl wird auch durch die inhaltlichen Akzentsetzungen inszeniert, die die Mittelbilder vorneh-
men. Wahrend das zentrale Triclinium (f) ein besonders reprisentatives, sakral aufgeladenes Setting
entwirft, werden in den seitlich flankierenden Cubicula Liebesthemen gezeigt. Im siidlichen Cubicu-
lum (e) sind es Frauen, die sich in einer dramatischen Entscheidungssituation befinden, im nordli-
chen Cubiculum (g) Médnner, die um eine Frau werben. Mit dem ,bilderreichen‘ dritten Stil konnen
sich Korrespondenzen folglich auch auf die semantische Dimension der Rdume ausdehnen.

10. Alt versus Neu

Von diesen Beobachtungen ausgehend stellt sich die Frage, inwieweit auch der Umgang mit ,alten‘
und ,neuen‘ Decor-Formen einer solchen Vorstellung von Kohadrenz entspricht. Dass man in augus-
teischer Zeit durchaus in der Lage war, ,alte‘ Decor-Formen des ersten und zweiten Stils von ,neuen’
Wandmalereien zu unterscheiden, bezeugt uns hinldanglich Vitruv®’. Das Interesse an ,alten‘ Aus-
stattungsformen kommt in besonders grofien ,Stadtpaldsten‘ wie der Casa del Fauno und der Casa
del Labirinto zum Ausdruck, in denen stilistisch homogene Wirkungsensembles bewahrt und wenn
notig durch restaurative Eingriffe aktiv gestaltet wurden. Alte Ausstattungsformen mogen als Ver-
weis auf die lange Tradition der Familie oder als Ausweis eines altertiimlichen Geschmacks wahr-
genommen worden sein, die simplicitas der Wande mag einen addquaten Rahmen fiir spezifische
Handlungen abgegeben haben®®. Gerade der erste Stil ist auch nach dem Aufkommen ,modernerer*
Ausstattungsformen als besonders passend fiir die Gestaltung von Atrien und Peristylen geschatzt
worden, da er ein allansichtiges ,Bild‘ einer Wand entwarf. Im Folgenden soll das Augenmerk
jedoch auf einem anderen Aspekt liegen — wie namlich Alt und Neu in pompejanischen Hausern
zusammenspielten. Wolfgang Ehrhardt hat dieser Frage eine ausfiihrliche Studie gewidmet®. Mit
Blick auf die hier besprochenen Hauser soll jedoch ein spezifischer Aspekt — die Gestaltung
zusammenhdngender Raum-Ensembles — noch einmal unterstrichen werden.

So war man im Westatrium der Casa del Fauno ebenso wie im Ostatrium und im Peristyl der
Casa del Labirinto darum bemiiht, die Héfe als Ganzes in ihrem altertiimlichen Erscheinungshild
im ersten Stil zu erhalten — die auf die Hofe gedffneten Raume eingeschlossen. Dies gilt nicht nur
fiir die Wandgestaltung, sondern auch fiir die Pavimente. Dieses Streben nach Einheitlichkeit
kommt in der Casa del Labirinto nicht zuletzt dadurch zum Ausdruck, dass man im Westatrium mit
den neuen Moglichkeiten des zweiten Stils einen dem ,alten‘ Ostatrium vergleichbaren Raumein-
druck erzeugte. Auch in der Casa di Giasone und der Casa di Marcus Lucretius Fronto bilden die
Atriumsbereiche jeweils kohdrente Ensembles — in diesen Fillen aus der Zeit des dritten Stils. In
gleichzeitig wahrnehmbaren Raumbereichen wurde offenbar darauf geachtet hat, dass alte und
neue Ausstattungsformen nicht abrupt aufeinandertrafen. Allerdings konnten innerhalb einer
solch ,kohdrenten‘ Ausstattung gezielt ,moderne‘ Akzente gesetzt werden. In der Casa di Sallustio
(VI 2,4) behielten die Wande und Bdden des Atriumbereichs ihr ,traditionelles‘ Erscheinungsbild
im ersten Stil bei, im Zentrum des Atriums wurde jedoch in augusteischer Zeit ein Brunnen-
Ensemble mit Brunnenfigur ,nachgeriistet.

Dieses Streben nach Homogenitit’™ gilt nur bedingt fiir verschlieBbare Riume. An Atrien —
man denke noch einmal an das Ostatrium der Casa del Labirinto — konnten verschlief3bare Cubicula

67 Vitr.7,5.

68 Laidlaw 1985, 45; Dickmann 1999, 252f.; Tybout 2001, 52; Oriolo — Zanier 2011, 494; McAlpine 2015; Wallace-Hadrill
1994, 25f. schlief3t aus dem Umstand, dass der Stil hdufig in Fauces und auch am Atrium erhalten wurde, auf dessen
,Offentlichen‘ Charakter, eine Orientierung auf bestimmte Betrachterhaltungen ist ebenso denkbar; zur Diskussion
auch Ehrhardt 2012, 11f.

69 Ehrhardt 2012; sein Fokus liegt allerdings ausschlief3lich auf der Wandmalerei, andere Ausstattungselemente hat
er nicht im Blick.

70 Bereits Laidlaw 1985, 45; Ehrhardt 2012, 77f.
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Ausstattungen aus unterschiedlichen Stilphasen aufweisen. Fiir die Innenausstattung vermag Ehr-
hardts Detailstudie darzustellen, dass ,Stimmigkeit* wiederum ein wichtiges Decor-Prinzip darstell-
te”.

Das Streben nach Einheitlichkeit diirfte nach den Erdbebenzerstérungen 62 n.Chr. dafiir ver-
antwortlich gewesen sein, dass man nunmehr ganze Hauser neu ausmalte — man denke etwa an die
Casa dei Vettii (VI 15,1)"2. Wo dies nicht méglich war, sind nun aber bisweilen gréf3ere Inkongruen-
zen zu verzeichnen’?, Bisweilen mag dies den Zwingen der Situation geschuldet gewesen sein,
bisweilen aber auch einen neuen, stirker eklektischen Geschmack bedient haben, wie sich nicht
zuletzt an den additiv komponierten Wandbildern der Zeit und den heterogenen Skulpturen-
Ensembles zeigt.

11. Grand und Humble - die soziale Dimension von Decor

Fiir die Frage nach der sozialen Dimension von Decor konnte eingangs Stil als visueller Ausdruck
sozialer Zugehorigkeit ausgeschlossen werden’®. Wallace-Hadrill kommt das grofle Verdienst zu,
Decor-Qualitit als strukturierende Gr6f3e im Haus begriffen zu haben. Verschiedene Qualitatsstufen
wiirden eingesetzt, um Raume fiir ein bestimmtes Publikum ,addquat‘ auszustatten. Decor besaf3e
somit eine unmittelbar soziale Aussagekraft. Intuitiv ist dies naheliegend: Fiir wirtschaftlich-
pragmatisch genutzte Hausbereiche, die vornehmlich von Sklaven genutzt wurden, ist eine deut-
lich einfachere Ausstattung zu erwarten (wenn auch vielfach nicht erhalten), denn fiir die Auf-
enthaltsrdume.

Die vorausgegangenen Uberlegungen sind einen Schritt zuriickgetreten, um zunichst die Frage
unterschiedlicher Decor-Qualitidten zu diskutieren. Als Anzeiger von Decor-Qualitit erwiesen sich
fiir die Wandmalerei die visuelle Differenziertheit (im ersten Stil etwa die Kleinteiligkeit des Wand-
aufbaus, im dritten Stil die Zahl der in ein Wandsystem integrierten Einzelformen) und die ikono-
graphische Dichte (im ersten Stil etwa das Auftreten von Bildelementen iiberhaupt, im dritten Stil
u.a. die Wahl von Mythenbildern), zu beriicksichtigen wiren zudem die Kosten fiir die verwendeten
Farben”. Am Boden kommen Materialqualitidten und technischer Aufwand hinzu. Im Medium der
Skulptur geht es neben der Qualitdt der Ausarbeitung und der Komplexitdt und Innovation des
Sujets auch um die Quantitdat. Allerdings entziehen sich decorative Einzelformen hadufig einer
linearen sozialen Hierarchisierung. Opera sectilia konnen schwerlich gegen Emblemata vermicula-
ta ausgespielt werden, im dritten Stil ist der Wert eines Raumes mit Gartendarstellungen nicht mit
einem Raum mit Mythenbildern verrechenbar. Eine raumliche ,Hierarchie‘ ergibt sich folglich nicht
aus der visuellen Einzelform (etwa dem Vorhandensein eines Mythenbildes), sondern aus der
Kumulation von ,wertigen‘ Ausstattungsformen.

Tatsdchlich weisen die architektonisch herausgehobenen, exzeptionellen Rdume eines Hauses
wie die Alexander-Exedra der Casa del Fauno, der korinthische Oecus der Casa del Labirinto oder
das Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto eine Vielzahl an figiirlichen Elementen auf, die
sich als Ankniipfungspunkte fiir verschiedenste Diskurse anbieten. Aussagedichte wird zu einem
zentralen Kriterium fiir Raumluxus, auch wenn dieser durch unterschiedliche Medien erzeugt wird
und sich auf verschiedenste Inhalte beziehen konnte. Wahrend die ,Bilder* der Alexander-Exedra
in fremde ,Welten® entfiihren (in fremde Zeiten und an fremde Orte), rekurrieren sie in der Casa del
Labirinto auf Architekturen und (Bild-)Objekte, wie sie zumindest potentiell in einem reich aus-

71 Ehrhardt 2012, 73.

72 Ehrhardt 2012, 73f.

73 Demndéchst ausfiihrlich Christian Beck zur Insula IX, 5.

74 s.u.S.39f.

75 Eine Rekonstruktion des Materialwerts wurde hédufig auf der Basis von literarischen Quellen (bes. Plin. nat. 35)
versucht, s. Ling 1991, 207; auch Wallace-Hadrill 1994, 150 diskutiert diesen Aspekt.
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gestatteten Haus denkbar sind. Im Tablinum der Casa di Marcus Lucretius Fronto visualisieren sie
die fiir einen Otium-Kontext zentralen Diskurse: die Welt des Bacchus und der Venus. So unter-
schiedlich die visuellen Strategien und die thematischen Schwerpunktsetzungen ausfallen: Die
zentralen Aufenthaltsrdume zeichnen sich durch ein hohes Maf3 an dsthetischen und inhaltlichen
Stimuli aus. In einfachen Wirtschaftsbereichen sind diese indes auf ein Minimum reduziert.

Wahrend sich mit den Prunkrdaumen und ,Servicerdumen‘ die beiden Extreme auf der Aus-
stattungsskala ganz im Sinne von Wallace-Hadrill als ,Grand‘ und ,Humble‘ beschreiben lassen,
gilt dies fiir das Gros der hduslichen Rdume nicht. Ein wesentlicher Grund dafiir liegt darin, dass
die Funktion von Rdumen und damit auch ihre soziale Aneignung ausgesprochen flexibel sind. Es
ist damit nur folgerichtig, dass Ausstattungselemente keine lineare Raumhierarchie anzeigen.
Vielmehr werden Decor-Formen in Abhdngigkeit von Raumproportionen und damit zugleich auch
in Abhéngigkeit von potentiellen Betrachterhaltungen (mobil/statisch) gewédhlt. Der ,Wert‘ von
Decor liegt somit inshesondere in seiner Passung fiir ein Ambiente.

Dies bedeutet, dass in allen Stilphasen Hofbereiche einen Decor erhalten, der das rdumliche
Setting strukturiert und schnell zu iiberblicken ist, wahrend man fiir Aufenthaltsrdume eine
intensivere Wahrnehmung voraussetzt. Die Hofgestaltung — man denke an das in Schwarz gehalte-
ne Atrium der Casa di Marcus Lucretius Fronto — erweist sich darin nicht als ,einfach‘ gegeniiber
den Aufenthaltsrdumen, vielmehr liegt ihre Qualitét in der Passung selbst’®.

Im Vergleich der Aufenthaltsrdume untereinander hat sich fiir die Casa del Labirinto und die
Domus VI 17 [Ins. Occ.],41 dariiber hinausgehend gezeigt, dass decorative Einzelformen auf ihre
Wirkung im Gesamtzusammenhang, d.h. auf ihr Zusammenspiel mit Architektur und anderen
Decor-Formen hin kalkuliert wurden. Im zweiten Stil hat dies etwa fiir gelangte Triclinia bedeutet,
dass man auf komplexe Architekturprospekte zugunsten einer geschlossenen Wand verzichtet hat,
im dritten Stil fiihrte dies zu der Zuriicknahme von Paviment-Decor zugunsten eines reichen Wand-
schmucks. Da uns die Raumdecken meist nicht erhalten sind, fehlt ein wichtiger Parameter bei der
Einschdtzung von Raumwirkungen. In allen Stilphasen zielen Decor-Formen darauf, Aufenthalts-
rdume mit einer der Architektur und damit auch potenziellen Nutzungsszenarien angemessenen
Atmosphdre zu versehen.

12. Historische Kontextualisierung

Fiir den Wandel von Decor(-Prinzipien) in italischen Hiusern sind in der Forschung zuvorderst
okonomische und politische Griinde geltend gemacht worden. Beide gidngigen Deutungsmodelle
werden im Folgenden diskutiert, es wird sich jedoch zeigen, dass sie den komplexen Phdnomenen
letztlich nicht gerecht werden. An ihre Stelle tritt am Ende des Kapitels der Vorschlag, die sich
andernden Asthetiken und Semantiken — und mit ihnen den Wandel der Wohnatmosphéren -
zuvorderst selbst als Movens zu begreifen. Diese Anderungen haben ihren Ort freilich in spezi-
fischen 6konomischen, politischen, auch militdrischen Konstellationen — sind auf diese aber nicht
reduzierbar.

Okonomische und soziale Signifikanz

In der Zeit zwischen dem 2.Jh.v.Chr. und dem 1.Jh.n.Chr. lassen sich die verschiedenen Ver-
anderungen als ein wachsendes Interesse an hdauslicher Ausstattung und mehr noch: als ein immer

76 Tybout 1993, 40 etwa hatte fiir den zweiten Stil angenommen, die 6ffentlichen Bereiche — bei ihm Atrium und
Peristyl - seien einfach und konventionell ausgestattet, wiahrend die besonders aufwendigen Decor-Formen im privat-
intimen Kontext (in Triclinia und Cubicula) anzutreffen seien; dhnlich Dickmann 1999, 248f.; dies stellt jedoch die
Passung von Decor fiir den Kontext nicht als eigene Decor-Qualitédt in Rechnung.
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starkeres Interesse an Bildphdnomenen beschreiben. Historisch gesehen fillt diese Bildbegeiste-
rung in eine Zeit, die sich durch einen zunehmenden Luxus im Privatraum auszeichnet””. Wallace-
Hadrill spricht von einer ,,consumer revolution®, die — von lateinischen Autoren heftig kritisiert —
zu immer neuen Formen sozialer Distinktion gefiihrt habe’®. Im Fokus der damaligen Kritik war
insbesondere die Verwendung immer luxuriéserer Materialien wie Gold und Marmor, aber auch der
Flachenbedarf der immer grof3eren ,Stadtpaléste’. Es sind vor allem die Objekte und Raume, die mit
der sozialen Praxis des Conviviums in Verbindung standen, auf die sich das neue Luxusgebaren
richtete’®. Von Bildern ist nicht explizit die Rede, es stellt sich jedoch die Frage, ob sie als
Teilphdnomen der zunehmenden luxuria aufzufassen sind. Tatsachlich kann der Decor von Objek-
ten und Architektur als eine Form der ,,asthetischen Arbeit“ betrachtet werden. Decor und ins-
besondere figiirliche Darstellungen erhéhen den asthetischen Wert von Objekten und Rdumen. Es
liegt daher zunichst nahe, ,Bilder‘ selbst als Ausdruck von luxuria aufzufassen. Die zuvor skizzierte
Decor- und Bildgeschichte gibt jedoch zu einer differenzierteren Betrachtung Anlass.

Im ausgehenden 2. und beginnenden 1.Jh.v.Chr. stellen ,Bilder‘ in verschiedener Hinsicht ein
Randphdnomen dar. Sie besetzen liminale Zonen, bleiben aber insgesamt eine Seltenheit. Eine
erste ,Verdichtung‘ der Bilderfahrung ist in den Opera vermiculata zu greifen, die in aufwendigen
Materialien realisiert sind und eine besondere Techne erfordern. Material und Technik, dann aber
auch die visuelle Raffinesse und Eleganz der Darstellungen, machen diese Bilder zu Luxusobjek-
ten. Noch in augusteischer Zeit werden Bilder in immer neuen Luxusgattungen realisiert — man
denke an die Silberbecher von Boscoreale. Indem Bilder nun aber auch in preiswerteren Gattungen
verfiigbar werden, fungieren sie nicht mehr per se als Luxusanzeiger.

Tatsdchlich hat die Forschung den augusteischen ,Bilderboom‘ zum Anlass fiir eine soziale
Deutung des Bildphdnomens genommen. Die Vervielfidltigung von Bildern sei im Auftreten neuer
sozialer Gruppen — den Freigelassenen — begriindet. Die Kunst spiegele folglich den Geschmack
einer neuen Mittelschicht®°. Tatsichlich werden dabei jedoch Ursache und Wirkung verkehrt.

Schon im ersten und zweiten Stil waren Bilder Gegenstand der ,preiswerten‘ Wandmalerei, sie
bleiben aber auf ausgesprochen wenige und zudem herausgehobene hdusliche Kontexte be-
schrankt. Hat man die figiirlichen Grabmalereien dieser frithen Zeit mit im Blick, so erweist sich der
Verzicht bzw. die ,Marginalisierung‘ von Bildern im Haus als eine bewusste, dsthetische Entschei-
dung. Eine rein 6konomische Perspektive auf dieses Phdnomen verbietet sich. In der Zeit des
zweiten Stils und dann vor allem auch in augusteischer Zeit blieb es die Elite, die den Bilderboom
befeuerte und immer wieder neue, kostspielige Medien dafiir suchte. So stellten marmorne und
bronzene Bildobjekte zundchst noch ein Distinktivum dar, das sich nur einzelne Hausbesitzer
leisteten, dhnliches gilt fiir bebildertes silbernes Prunkgeschirr. Wenn Bilder nun in breiten Schich-
ten und in grofler Zahl rezipiert wurden, so spiegelt dies zuvorderst einen Geschmackswandel —
einen Wandel allerdings, an dem alle sozialen Schichten partizipierten. Gerade das breite gesell-
schaftliche Interesse an Bildern diirfte mit dafiir verantwortlich gewesen sein, dass Bilder auch in
finanziell erschwinglichen Medien wie der Wandmalerei, auf Ollampen und Keramik, hergestellt

77 Die Quellen sind in der Forschung bereits gesichtet und ausfiihrlich diskutiert worden, weshalb hier der Verweis
auf einen Einzelfall geniigen kann. Deutlich wird dies an der Person des Gaius Octavius, der um 100 v.Chr. ein
prunkvolles Haus, eine praeclara domus (Cic. off. 1,139), errichten lief3, das die Menge so sehr beeindruckte, dass sie
ihn nach dem Besuch seines Hauses zum Konsul machte. Wenig spéater schon geniigte das Haus nicht mehr den
Anspriichen der Zeit, Aemilius Scaurus lief es abreifien und durch einen neuen Prunkbau ersetzen (Cic. off. 1,138; Plin.
nat. 36,5).

78 Wallace-Hadrill 2010, 315-355. Bereits die lateinischen Autoren diskutieren kritisch, wann dieser Wandel historisch
anzusetzen ist, s. Wallace-Hadrill 2010, 315-346; Lippolis 2017, 334-337.

79 Stein-Holkeskamp 2005.

80 Leach 1982, 164: ,,[...] the Augustan pinacotheca bears, 1 believe, the mark of middle-class imitation of the creations
of wealth and power.“ S. 166: ,,With its format so easily adaptable to large or small spaces, the style was one that cut
across the boundaries of prosperity, and many a modest house, not to mention commercial establishment, has its
picture gallery rooms.“ Meyer 2012.
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wurden®. Mit der Verfiigharkeit preiswerterer Bildmedien wurde die Lust am Bild zu einem
Phanomen, das alle sozialen Gruppen der rémischen Gesellschaft und alle Kontexte sozialer Inter-
aktion umfasste.

Politische Signifikanz

Der ins Auge gefasste Untersuchungszeitraum des spiten 2. und beginnenden 1.Jhs.v.Chr. ist in
Italien in politischer Hinsicht eine bewegte Zeit. Vor diesem Hintergrund wurde in der Forschung
vielfach der Versuch unternommen, einzelne Decor-Phdnomene, insbesondere die vier pompeja-
nischen Stile, als Ausdruck eines zeittypischen, durch politische Ereignisse motivierten Ge-
schmacks zu beschreiben.

So manifestiert sich etwa fiir Rolf Tybout im zweiten Stil eine ,Realitdtsflucht**<. Der ,Riickzug
ins Private’ wiirde in eine Zeit politischer Unsicherheit fallen. Fiir Klaus Fittschen stellen die
prunkvollen Wiande ein Surrogat dar, das den schwindenden Einfluss des Einzelnen kompensie-
re®?. Ganz im Gegensatz dazu nimmt Andreas Alf6ldi fiir den zweiten Stil an, er wiirde fiir die
erfolgreichen rémischen Generile auch im Privatraum eine anspruchsvolle Umgebung schaffen®.
Etwas vorsichtiger formuliert John Clarke, der zweite Stil mit seinem Hang zu kéniglichen Assozia-
tionen ,,fit the mood of the Late Republic“®. Einen anderen Ansatz wihlt Andreas Griiner, der
asthetische Eigengesetzlichkeiten voraussetzt und Phinomene von Wandmalerei und Literatur
parallelisiert. Der zweite Stil sei durch Raffinesse und eine neue Individualitat gepragt, wie sie auch
fiir die zeitgleiche Lyrik geltend gemacht werden kénnten®.

Besonders intensiv wurde in der Forschung die politische Dimension des dritten Stils dis-
kutiert, den man mit einer neuen augusteischen ,Ideologie‘ in Verbindung gebracht hat. In ihm
komme eine neue Kklassizistische Auffassung zum Ausdruck, die mit den neuen augusteischen
Werten der Wiirde (dignitas) und Einfachheit (simplicitas) einhergehe®” und die sich insbesondere
die Senatoren zu Eigen gemacht hitten®®. Im Gegensatz dazu hat man den dritten Stil auch als eine

t¢ 82

81 Romizzi 2006, 24; Bragantini 2017, 283; kritisch zur Keramik Flecker — Haug 2017, 278; allgemein: Mayer 2012.

82 Tybout 1989, 371.

83 Fittschen 1976, 555.

84 Alfoldi 1955, 35; Galinsky 1996, 179; Pappalardo 1990, 224.

85 Clarke 1991, 48.

86 Griiner 2004, 10-23; neue ,,Qualitédt” des Hellenismus um 100 v. Chr. postuliert auf S. 34-37.

87 Zanker 1990, bes. 280: ,,Gemeinsam ist all diesen Versuchen [scil. friihen Beispielen des dritten Stils] die Abkehr
von den unmittelbaren Vergegenwirtigungen von Aufwand und Luxus [...]. Daf3 aber diese Verdnderungen etwa
gleichzeitig mit den Bemiihungen des Augustus um eine ,moralische Wende‘ beginnen, kann kein Zufall sein.“; vgl.
Pappalardo 1990, 223; Clarke 1991, 49. 65; Platt 2009, 62f. will einen solchen Klassizismus insbesondere in den
weifigrundigen Bildfeldern mit beruhigten Figurengruppen des beginnenden dritten Stils erkennen.

88 Torelli 1988, 39-43; darauf Bezug nehmend Pappalardo 1990, 224: ,,Es scheint, als habe der Zweite Stil noch das
Lebensmodell der Ritter, Zollner und Handler vor Augen, die sich durch die Eroberung des Orients bereichert hatten,
wiahrend der Dritte Stil die Gesinnung der von Augustus zu Ehren gebrachten Senatorenklasse, der alten Aristokratie
der patres, widerspiegelt. Diese hatte sich zwar den genau definierten ethischen Normen ihrer ordo und ihres status zu
unterwerfen, konnte aber dennoch iiber Mittelsmdnner und dank der sozialrechtlichen Einrichtungen des Patronats
und der amicitia Geschéfte machen, ohne 6ffentlich in Erscheinung treten zu miissen (Torelli).“ S. 225: ,,Der Dritte Stil
setzt Einfachheit an die Stelle der barocken Formen und der Szenarien des Reichtums, die den Zweiten Stil gepragt
hatten, und bringt so die von Augustus auf politisch-ideologischer Ebene betriebene Verdrangung und Sublimation
der luxuria in der Dekoration der Hiauser zum Ausdruck. Die Senatorenaristokratie verponte, wie man weif3, die luxuria
und die Gewinnsucht der equites, publicani und mercatores. Sie zog es stattdessen vor, ihren status und ihre dignitas
durch avaritia zu bekunden. Dariiber hinaus darf nicht vergessen werden, dafl sich die romische Gesellschaft aus
scharf umrissenen sozialen Klassen zusammensetzte, den ordines, denen der R6mer aufgrund seines Einkommens
zugerechnet wurde. Jeder dieser Klassen entsprach ein genau definiertes, ethisches Modell, dessen Einhaltung von
Zensoren kontrolliert wurde. Die patres lehnten deshalb die Kategorien ,,Geld“ und ,,Reichtum“ auch formal ab. In
augusteischer Zeit wurden auch die Hauser als solche einfacher. Augustus selbst ging mit gutem Beispiel voran.“
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,intime*, private Form der Gestaltung aufgefasst und fiir diese Phase einen Riickzug ins Private
postuliert®. Die Aristokratie sei im politischen Entscheidungsprozess unwichtig geworden und
habe daher ihren Wirkungsrahmen ins Private verlegt®®. Mit Blick auf die Villa von Boscotrecase,
die sich im Besitz des Agrippa Postumus befunden haben konnte, wird aber auch die Idee
formuliert, der Stil kénnte am Kaiserhof entwickelt worden sein®'. Das Kaiserhaus selbst habe die
Maxime privater Zuriickhaltung, die von der spatrepublikanischen Luxuskritik eindriicklich gefor-
dert wurde, vorgelebt®. Im dritten Stil kdime folglich der Kontrast zwischen aufwendigen 6ffent-
lichen Stiftungen der Elite und zuriickgenommenen, privaten Ausstattungsformen zum Aus-
druck®. Mit der Verwendung fiktiver Bilder, die in Bezug auf surreale Architekturen présentiert
wurden, sei der Materialluxus sublimiert worden.

Die vorausgegangenen Uberlegungen haben jedoch aufzeigen kdnnen, dass sich der dritte Stil
durch eine Vielzahl neuartiger Bildformen, durch eine massive Komplexititssteigerung der Wand-
malerei, durch den Gebrauch dreidimensionaler Bildobjekte und schlief3lich durch eine extensive
Steigerung von Luxusobjekten im Haus auszeichnet. All dies wird man nicht als Ausdruck von
simplicitas werten kénnen®*. In der Steigerung der Architektur ins Phantastische, die sich mit der
Darstellung von exotischen, monstrésen und hybriden Korpern verbindet, ldsst sich nicht nur die
Reprasentation der augusteischen Aurea aetas, sondern auch ein subversives Potenzial erkennen,
das dem augusteischen Klassizismus zuwiderlduft®. Eine politische Ausdeutung von Stilformen
trifft somit auf gleich mehrere methodische Schwierigkeiten.

1) Eine politische Deutung setzt nicht nur eine trennscharfe Unterscheidung der vier Stile voraus,
sondern macht auch eine exakte und damit historisierbare Datierung der ,ersten‘ Stilvertreter
erforderlich. Fiir eine politisch-imperiale Aufladung des dritten Stils miisste vorausgesetzt
werden, dass dieser in den Jahren nach 27 v.Chr. entstanden ist, als das politische System auf
Augustus ausgerichtet wurde. Schon eine scharfe Trennung zwischen dem zweiten und dem
dritten Stil ist jedoch schwierig.

2) Eine politische Deutung setzt weiterhin voraus, eine Zeit mit einem spezifischen und kohéren-
ten Stilgeschmack zu verbinden und diesen politisch auszudeuten. Gerade fiir den dritten Stil
konnte jiingst jedoch noch einmal betont werden, dass klassizistische und antiklassizistische
Elemente bei der Erzeugung eines Decor-Raums, selbst eines einzelnen Wandbildes, zusam-
menwirken®®. Simplifizierende Stilbeschreibungen verbieten sich daher ebenso wie eine platte
Parallelisierung mit spezifischen politischen Deutungen. Umgekehrt kann die Bezeichnung
einer stilistischen Qualitdt so allgemein ausfallen, dass sie fiir eine Charakterisierung einer
zeitlichen Phase letztlich nicht taugt. Dies wiirde etwa auf die von Andreas Griiner vorgeschla-
gene Beschreibung des zweiten Stils als ,raffiniert’ und einer Parallelisierung mit literarischen
Formen der Zeit um 100 v. Chr. zutreffen. Auch der dritte Stil wiirde sich mit gutem Recht als
Jaffiniert’ beschreiben lassen. In dhnlicher Weise ldsst sich das Kriterium der Wandoffnung

89 Griiner 2004, 165 argumentiert hier mit Cic. off. 2,2.; Sall. Catil. 4.

90 Wallace-Hadrill 1988, 72f.; 1994, 29; Griiner 2004, 137.

91 Zanker 1990, 281: “Dieser neue ‘Stil’ scheint mir nicht das Ergebnis eines schrittweisen Prozesses zu sein, wie es
meistens dargestellt wird. Es muf3 ihm vielmehr ein bestimmtes Urbild, eine ,schlagende’ kiinstlerische ,Erfindung*
zugrunde liegen [...].%; s. auch Zanker 1990, 282—284; Clarke 1991, 55.

92 So haufig in Bezug auf den Palatin postuliert, s. etwa Jones 2019, 94-101.

93 Jones 2019, 93.

94 Galinsky 1996, 186-189; mit Blick auf das Augustushaus, S. 189: ,We are not dealing with a movement from
lavishness to simplicity, but with a shift in decorative preferences.“

95 Platt 2009, 44.

96 Exemplarisch ausgefiihrt bei Platt 2009, bes. 58—63; resiimierend S. 71: ,,This tension between the natural and the
marvellous, the abundant and the restrained, the old and the new, explains divergent scholarly responses to Augustan
painting, whereby it has been simultaneously criticized for its fanciful excess and praised for its classicizing elegance.“
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problematisieren: Getffnete Architekturprospekte treten gerade nicht nur im zweiten Stil auf,
fiir den sie als Realitétsflucht gedeutet werden, sondern ebenso auch im vierten Stil®’.

3) Politische Deutungen setzen dariiber hinausgehend voraus, dass eine fiir den 6ffentlichen
Raum entwickelte, politische Bildsprache im privaten Raum nicht nur iibernommen, sondern
auch politisch rezipiert worden ware. Der dritte Stil ist aber wohl kaum als politisches Pro-
pagandainstrument geplant worden, um dann als solches flichendeckend im Privatraum
rezipiert zu werden. Plausibler wiirde dieses Argument dann, wenn gezeigt werden konnte,
dass Inhalte und Motive der augusteischen Staatskunst im privaten Kontext aufgegriffen
wiirden. Entsprechende Versuche sind insbesondere in der Forschung der 80er und 90er Jahre
unternommen®®, jiingst jedoch einer eingehenden Kritik unterzogen worden. Exemplarisch sei
auf die Debatte zu den Agyptiaca verwiesen, die man traditionellerweise mit Actium verbunden
hat. Zwar mogen entsprechende Motive im privaten Kontext durch die tagesaktuelle Politik an
Beliebtheit gewonnen haben, verbreitet waren sie in Italien aber schon lange zuvor. Dies
spricht fiir ganz andere, nicht-politische Interessen an diesem Thema®®. Auch die mythologi-
schen Paarbilder, die auf den Wanden beliebt werden, verzichten auf politische Anspielungen.
Kommen etwa Mars und Venus zur Darstellung, so fehlen Verweise auf das iulisch-claudische
Kaiserhaus gdnzlich, vielmehr geht es um die Paarkonstellation.

4) Detailuntersuchungen zu einzelnen Decor-Formen — etwa zur Wandmalerei oder zu Pavimen-
ten — konnten in jlingster Vergangenheit plausibel machen, dass sie lokalen bzw. regionalen
Verwendungslogiken folgen. So lassen sich Unterschiede in den Wandsystemen bereits im
Vergleich von Pompeji und Herculaneum greifen'®. Diese regionale Spezifik von Decor macht
es unplausibel, die Politik der Weltstadt Rom als {iibergreifendes Deutungsmodell fiir die
Privathduser der Stadte Italiens zu begreifen.

5) Gegen einen Riickzug der Elite in das ,unpolitisch‘ Private spricht, dass man auch in privaten
Kontexten in augusteischer Zeit auf Reprdsentationsformeln zuriickgriff, wie sie im o6ffent-
lichen Raum entwickelt worden sind.

Es zeigt sich somit, dass einzelne Aspekte, die politische Deutungen voraussetzen, einer Detail-
kritik zugefiihrt werden kénnen. Vor allem aber sprechen zwei systematische Argumente gegen
eine soziopolitische Vereinnahmung von Decor. Nimmt man eine Langzeitperspektive auf decorati-
ve Verdanderungen ein, so wird deutlich, dass eine neue Lust am ,Bild‘ schon zu Beginn des
1.Jhs.v.Chr. und damit lange vor Augustus greifbar ist. Eine nahsichtige Analyse vermag indes die
grof3e Vielfalt an visuellen Phdnomenen in augusteischer Zeit offenzulegen. Nun kommen zahl-
reiche Neuerungen zusammen: das noch einmal sprunghaft gestiegene Interesse an Bildern, die
Erfindung neuer decorativer Strategien (der ,dritte Stil®), das Auftreten neuer Medien und Inszenie-
rungsformen, ein neues Reprdsentationsbediirfnis, nicht zuletzt auch neue stilistische Praferenzen
(Klassizismus). Zwar besitzen manche Bilder im Haus — insbesondere die seltenen Portrits der
kaiserlichen Familie — das Potenzial, auf die 6ffentliche Politik Roms zu verweisen. Und freilich ist
auch nicht ausgeschlossen, dass man beim Sujet von Mars und Venus an die Machthaber in Rom
und ihre Genealogie denken konnte. Zwingend war dies jedoch nicht.

97 Schmaltz 1989, 219.

98 Exemplarisch: Zanker 1990.

99 Jiingst etwa Barrett 2019, 25. Allerdings ist das Agypten-Thema schon als solches ambivalent besetzt, wie Galinsky
1996, 190 ausgefiihrt hat. Er verweist darauf, dass Augustus selbst fiir seine Hausausstattung auf Isis-Motive zur{ick-
griff, obwohl er die Bedeutung des Isis-Kultus zu beschrianken suchte. Augustus selbst habe folglich zwischen Asthetik
und Politik/Ideologie geschieden, was umso mehr fiir andere Privathduser vorauszusetzen sei.

100 Zu bestimmten Werkstattvorlieben in Herculaneum, s. etwa Strocka 1987, 36; zu lokalen Varianzen der Estrichb6-
den, s. Tang 2018, bes. 199-202.
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Asthetik, Atmosphire, Lebensgefiihl

Okonomische und politische Griinde sind als priméres Movens fiir die tiefgreifenden Verdnderun-
gen, welche die Wohnkultur erfasst haben, wenig plausibel. Der Wandel der Decor-Rdume lief3 sich
in der vorausgehenden Untersuchung als dsthetisches, als semantisch-diskursives und damit auch
als ein kulturell-mentales Phdnomen beschreiben. Die dsthetischen Funktionen von Decor blieben
zwischen dem 2.Jh.v.Chr. und dem 1.Jh.n.Chr. unverdandert, wurden jedoch mit sich wandelnden
Mitteln erreicht. Offenheit und Geschlossenheit, Symmetrie und Asymmetrie, Zentralitidt und Limi-
nalitét, ,Bild‘ und ,Ornament’, Licht, Farbe und Material, wurden immer wieder neu zueinander in
Beziehung gesetzt.

Dabei konnen Decor-Formen wie im ersten Stil auf eine ,Streuung‘ der Aufmerksamkeit zielen,
die den Raum als Ganzes erlebbar macht — Bilder sind in diesem Konzept naturgemafl eher
hinderlich. Aufmerksamkeit kann aber auch gezielt gesteuert werden, indem der Decor wie im
zweiten Stil spezifische Perspektiven einnimmt und vorgibt. Mit Formen der Aufmerksamkeits-
lenkung und -streuung kann wie im dritten Stil zudem gezielt gespielt werden, indem klar struktu-
rierte Pseudoarchitekturen zwar eine Orientierung im Raum schaffen und ein wertiges Raumerleb-
nis erzeugen, zugleich aber die Bildelemente intensive Aufmerksamkeit fiir sich beanspruchen.

Mit diesem dsthetischen Wandel ging ein stetig wachsendes Interesse an Bildphdnomenen
einher. Das Spiel mit verschiedenartigen Medien und Prasentationsformen darf per se als intellek-
tuelle Leistung aufgefasst werden. Zugleich wird aber auch ein immer stiarker wachsendes Interesse
an Bildern als diskursiven Medien greifbar. Wahrend die reduzierten Bilder des erstens Stils mit der
Darstellung von dionysischen Trabanten, von Xenia, Fischen, gefdhrlichen und exotischen Tieren
bis hin zu nilotischen Szenen in sehr allgemeiner Weise Luxus, Lebensgenuss und Exotik themati-
sieren, konkretisieren die Architekturprospekte des zweiten Stils mit ihrer prunkvollen gemalten
Ausstattung die Vorstellung eines Luxusambiente. Mit den Mythenbildern des dritten Stils ist eine
Bildsprache gefunden, um K&rper- und Rollenbilder zur Diskussion zu stellen, vor allem aber auch,
um Liebe und Erotik in das Haus einzufiihren'®".

Schliefllich war die Bildervermehrung auf pragmatischer Ebene voraussetzungsreich. Erst die
Erschlieflung der Marmorsteinbriiche in Luni erméglichte es, den gestiegenen Bedarf nach Luxus-
material zu befriedigen, das fiir eine umfingliche Skulpturenproduktion benétigt wurde'®?. Auf
technisch-handwerklicher Ebene bedurfte es neuer Verfahren der Bildreproduktion — im Bereich
der Wandmalerei ebenso wie im Bereich der Skulptur'®?. Viele der ,Innovationen‘ hatten Vorliufer,
auf die Augustus fiir seine ,6ffentlichen‘ Bilder zuriickgreifen konnte und ihnen dadurch im pri-
vaten Kontext zu grofier Bedeutung verhalf.

Schon auf der pragmatischen Ebene der Decor-Produktion ergeben sich somit intensive Ver-
flechtungen zwischen dem privaten und dem &ffentlichen Raum. Ahnliches liee sich fiir eine
Vielzahl von Decor-Strategien aufzeigen, die im Haus und in der Offentlichkeit gleichermafen zum
Tragen kommen'®*. Nicht weniger ist eine Durchdringung auf sozialer Ebene vorauszusetzen: Es
sind dieselben Menschen, die im privaten Raum als Dominus und im 6ffentlichen Raum als Amts-
personen agieren. Und doch ist die Sphire des Hauses nicht auf Kategorien des Offentlichen
reduzierbar. Im hauslichen Bereich kommen spezifische asthetische, semantisch-diskursive und
damit auch atmosphaérische Bediirfnisse zum Tragen.

101 So allgemein Zanker 2015, 76, der dann aber auch im Haus politische Themen im Mythos gespiegelt sehen
mochte.

102 Unter Caesar, dann von Augustus weitergefiihrt; vgl. Pensabene — Gasparini 2015, 97f.

103 Signifikant ist in dieser Hinsicht der Fund von Gipsabgiissen der Tyrannentdter in Baiae, die auf entsprechende
Reproduktionsmechanismen schlieflen lassen — vgl. von Hees-Landwehr 1982.

104 Dazu ist eine weitere Monographie geplant.
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13. Ausblick: Leistungen der Bilder

Die historische Fallstudie erlaubt einen Ausblick auf ein besonders bedeutsames Sonderphdnomen
von Decor: die Bilder. So stellt sich die grundsétzlichere Frage, warum Bilder gemacht werden (die
Produktionsperspektive), wie sie wahrgenommen werden (die Rezeptionsperspektive) und welchen
Eigenwert sie besitzen. Jede Zeit wird auf diese Grundfragen ihre eigenen Antworten finden. Die
nachfolgenden Uberlegungen nehmen ihren Ausgangspunkt noch einmal im hier betrachteten
Untersuchungszeitraum.

Der Auftraggeber eines Bildes, in unserem Zusammenhang zumeist der Hausbesitzer, trifft eine
Kaufentscheidung nach seinen Interessen. Er investiert einen bestimmten Geldbetrag und sieht
einen bestimmten Nutzungs-/Prasentationskontext vor. Bilder und Bildobjekte sind daher immer
auch Gegenstand von Konsumenten-Entscheidungen. Der Auftraggeber kann, muss aber nicht,
Einfluss auf Form und Inhalt eines Bildes nehmen. Gerade in stark standardisierten Gattungen ist
es wahrscheinlicher, dass er seine Auswahl in Bezug auf verfiigbare Bildobjekte trifft. Inshesondere
bei Ausstattungsformen, die wie Wandmalerei und Pavimente unmittelbar auf die Architektur
bezogen waren und bei denen eine Anpassung an rdumliche Gegebenheiten besonders geschatzt
wurde, darf man eine aktive Rolle der Handwerker unterstellen. Fiir die Auswahl bestimmter Bilder
darf man dsthetische Griinde (die ,Verschonerung‘ eines Ortes, sein ornamentum) und semantische
Griinde (Kommunikation) geltend machen. Beide Motivationen sind mit spezifischeren Interessen
verkniipft: soziale Ambitionen (soziale Représentation), die Demonstration von Bildung/Wissen,
die Zurschaustellung kultureller Zugehorigkeit bzw. auch soziokultureller Abgrenzung, religise/
rituelle Bediirfnisse, die Kommunikation und Verhandlung sozialer Normen oder die Artikulation
spezifischer Wiinsche und Traume. Darin unterscheiden sich die Interessen, die Privatleute an ihre
Bilder richten, erheblich vom offentlichen Kontext. Kaum eine Rolle spielen in den Hausern
namlich politische Diskurse (diese sind auch beim Convivium verpont), Werbebotschaften (die
iiblicherweise auf Verkaufsrdume beschrinkt bleiben) oder auch technisch-pragmatische Bilder
wie die Kartierung von Besitztiimern.

Die antiken Betrachter und ihre Rezeptionsformen lassen sich nur indirekt greifen. Der spezifische
raumliche Kontext eines Bildes und seine Medialitdt geben jedoch einen Hinweis auf die beteiligten
Akteursgruppen, ihre kérperliche Beziehung zum Bild, die moglichen Handlungen und die unter-
schiedlichen Aufmerksamkeitsebenen. All diese Aspekte haben Einfluss auf die Relevanz, Bedeu-
tung und Wirkung von Bildern. Die Wahrnehmung hdngt von der Aufmerksamkeit und dem
Interesse ab, die der Betrachter mitbringt. Wenn er gerade intensiv mit einer Handlung beschaftigt
ist, wird er die Bilder nur fliichtig wahrnehmen. Seine konkrete Beschiftigung — etwa die Teil-
nahme an einem Gastmahl — wird sich auf die Wahrnehmung des Bildes auswirken, er nimmt die
Umgebung und damit auch die Bilder in Bezug auf seine Handlung wahr. Die Prasentationsform
von Bildern kann aber dazu beitragen, bestimmte Betrachterhaltungen zu beférdern. Wenn etwa
die Mosaikemblemata des ersten und zweiten Stils den Conviviums-Teilnehmern auf dem Kopf und
in Schrégsicht prasentiert werden, wird sich eine eher beildufige Wahrnehmung einstellen, wah-
rend die Mittelbilder des dritten Stils den Lagernden regelrecht entgegentreten. Auch die Komplexi-
tdt dieser Bilder und Bild-Ensembles bietet sich fiir eine intensive Auseinandersetzung beim Gelage
an. Durch die kontextuelle Einbettung entstehen jeweils spezifische Erwartungen und Zuschreibun-
gen an Bilder. Eine besonders hohe Aufmerksamkeit diirfte Bildern zuteil worden sein, die in
rituelle Handlungen eingebettet waren. In den Hausern der spaten Republik und frithen Kaiserzeit
bleiben solche Bilder — Darstellungen des Larenkults wie auch magisch-apotropdische Bilder —
zundchst noch selten. Dennoch darf man fiir solche rituell gebrauchten ,Kultbilder annehmen,
dass die Akteure ihnen ein eigenes Handlungspotenzial (agency) zuschrieben. Die Wirkung der
Bilder ist folglich maf3geblich von Bildformen, Inszenierungskontexten und Wahrnehmungsformen
abhédngig.
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Bilder lassen sich allerdings nicht auf die von ihren Auftraggebern intendierte Bedeutung und die
Zuschreibungen der Betrachter reduzieren. Trotz aller postmodernen Dekonstruktionen sind Bilder
widerstdndig gegen willkiirliche Rezeptionen. Sie besitzen einen Eigenwert, der sich aus ihrer
spezifischen Asthetik und ihrem Inhalt (Semantik) ergibt. Bilder ,passieren‘ im Moment ihrer Wahr-
nehmung und tragen aktiv zu diesem Ereignis bei. Hier kommt die ,Macht‘ der Bilder ins Spiel. Sie
erregen Aufmerksambkeit, organisieren das Sehen im Raum, geben Orientierung. Durch ihre Ikono-
graphie konnen ,starke‘ Bilder bestimmte (auch unerwiinschte) Diskurse und sogar Handlungen
beeinflussen. Gerade wenn Bilder menschliche Korper darstellen, kénnen sie die Befriedigung von
korperlichen Wiinschen (Essen, Sex) provozieren. Bilder konnen, miissen aber nicht, die Erwartun-
gen der Betrachter erfiillen; sie konnen auch iiberraschen oder mit den Erwartungen des Betrach-
ters spielen. In Bezug auf die dsthetische Dimension kann man an Trompe-1’ceil-Effekte oder auch
an Darstellungen des ,Hisslichen® (z. B. Monster) denken. Sie kdnnen also {iberraschen, unterhal-
ten, aber auch schockieren. Aufgrund ihres widerstandigen Charakters haben Bilder ein subver-
sives Potenzial. Sie kdnnen die soziale Ordnung bedrohen. Bilder besitzen einen Bildkorper, in den
sich ihre Nutzungsgeschichte einschreibt: Bilder tragen Spuren ihrer eigenen Geschichte. Sie mani-
festieren und inkorporieren Erinnerung.






