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»HAC IN SCULPTURA, LECTOR, SI GNOSCERE CURA«'
BEMERKUNGEN ZUR ANTIKENREZEPTION DER SKULPTUR IN JACA

STEFAN TRINKS

Als Serafin Moralejo Alvarez 1973 den in der Kirche Santa Maria de Husillos
aufbewahrten antiken Orestes-Sarkophag (Abb. 1) als direkte Vorlage fiir ein
Kapitell (Abb. 2) des siidlichen Chorbogens der etwa 25 Kilometer entfernten
Kirche San Martin de Frémista identifizieren konnte,’ handelte es sich fiir die
Kunstgeschichte »um nicht weniger als eine Art kopernikanischer Wende der
mittelalterlichen Renaissance«.’

Zum ersten Mal fiir das 11.Jahrhundert konnte hier die Rezeption eines ge-
samten Sarkophagfrieses auf einem Kapitell beobachtet werden, von dessen drei-
zehn Figuren immerhin sechs iibernommen wurden. Da sich auch in der Kathe-
drale zu Jaca einige davon wiederfinden, erscheint es in unserem Zusammenhang
notwendig, zunichst Sarkophag und Kapitell ausfiihrlich zu beschreiben und zu
vergleichen, um die Motivwanderung deutlich werden zu lassen.

Zentral auf der Stirnseite des Kapitells und mit seinen Fiifien leicht iiber den
Halsring kragend, steht breitbeinig und muskulés ein nackter Mann. Mit aller
Gewalt holt er mit seinem vor den Korper gezogenen rechten Arm aus, um
sein Schwert auf die rechts von ihm stehende, augenscheinlich weibliche Per-
son niederfahren zu lassen. Diese hat abwehrend ihre Hand vor den Kopf ge-
nommen, der mit weit geéffneten Augen nach rechts abgewandt ist, wie um
den Streich nicht sehen zu miissen. Wihrend der Kopf der zentralen Figur mit
den weit und fast waagerecht nach hinten abstehenden Haaren aber zu der
Frau gedreht ist, weist sein linker Arm gleichzeitig mit einem Zeigegestus nach
rechts. Von dort hilt ihm eine Person im ausgestreckten rechten Arm eine sich
windende Schlange entgegen. Die Figur steht hinter einer Stoffbahn, die aus

1 Madrid, Museo Arquedlogico Nacional, Orestes-Sarkophag
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2 San Martin de Fromista, siidlicher Chorbogen, Kapitell (Kopie)

dem Maul eines Tierkopfes unter dem Eckpiton in breit und parallel flielen-
den Falten hervorquillt und die untere Hailfte ihres Korpers verdeckt. Eine
links von der zentralen Figur liegende Frau hilt mit ausgestrecktem Arm eben-
falls eine Schlange, jedoch hinter den Beinen des in der Mitte Stehenden vor-
bei in Richtung auf die abwehrende Frau. Mit ihrer Linken umgreift sie die
Stoffbahn, um sich abzustiitzen. Das Ende dieser Tuchmasse indes wird von ei-
ner ebenfalls in Richtung Stirnseite blickenden Figur in der linken Hand ge-
halten, die diese bis zum Hals hochgenommen hat, wihrend ihr rechter Arm
fast senkrecht nach unten hingt. Das Tuch selbst fillt in einem breiten Bogen,
der nicht nur die beiden Figuren halb verdeckt, sondern auch die Schmalseite
deutlich artikuliert. Auch von der linken Schmalseite aus hilt eine Figur mit
beiden Hinden eine Schlange direkt vor das Gesicht der sich zu ihr wenden-
den Frau.

Damit sind fiinf der sechs Figuren des Kapitells in ihren Kérperhaltungen
von dem Sarkophag iibertragen worden, nicht aber ohne Anderungen an ihrer
dufleren Form und ihrer Stellung zueinander vorzunehmen: Am getreuesten
ibernahm der Bildhauer die Figur des Orestes. Wie auf dem Sarkophag, wo
dieser — von den Erinnyen bedringt — leicht aus der Mitte verschoben ist, setzt

36 BEMERKUNGEN ZUR ANTIKENREZEPTION DER SKULPTUR IN JACA




ihn auch der >Meister von Frémista<* etwas nach links, wie im Vergleich mit
der in Bosse belassenen Abakusbliite erkennbar ist, welche die Mitte des Kapi-
tells markiert. Der Mantel aber, der seinen (fehlenden) Unterarm nahezu voll-
stindig bedeckte, ist zugunsten des Weisegestus weggelassen. Die auffilligsten
Anderungen zeigen sich aber zur Rechten Orestes’: Nicht mehr der mit der
rechten Hand das Tuch raffende und mit der Linken hochhaltende, der ganz
nach rechts auf die Schmalseite versetzt wurde, steht nun Orestes gegeniiber,
sondern Nodriza, die hinter dem Parapetasma nach rechts eilt. Thre Distanz
nehmende, flehende Gestik, das Elend nicht linger mitansehen zu miissen,
wird zu einer distanzlosen Geste, die mit dem ausgestreckten linken Arm sogar
noch die Schulter von Orestes beriihrt. Thre ginzliche Nacktheit betont dabei
die hilflose Abwehr.

Die Figur der linken Schmalseite stammt nicht vom Sarkophag, da dort nur
eine Erinnye eine Schlange hilt, sondern sie spiegelt — abgesehen vom leicht
variierten Haltemotiv — den Schlangenhalter der rechten Seite.

Die in ihrer extremen Verkiirzung und gequilten Verrenktheit fast vom Sar-
kophag herunterfallende Figur des Birtigen, der sich mit ausgebreiteten Ar-
men abzustiitzen sucht, wihrend Orestes auf ihn einschligt, muff fiir den
Bildhauer die reizvollste Herausforderung gewesen sein. Er dreht sie einmal
um ihre Achse, lifit sie nun links von Orestes auf dem Boden lagern, nutzt aber
die grofie Spannweite der Arme, um die Figur zwischen Stoffbahn und Orestes
zu verspannen, indem er ihr ebenfalls eine Schlange in die Hand gibt und sich
nach der Frau am linken Ende der Stirnseite strecken und den Kopf wenden
lifit. Eine >Neugliederung< des Raumes nimmt der Bildhauer durch die opti-
sche Abtrennung der Schmalseiten durch die beiden >Parapetasmata< vor, die
aber nicht wie auf dem Sarkophag nach unten fallen, sondern zwischen zwei
Helices gespannt sind, respektive aus einem Tierkopf hervortreten und hoch-
gehalten werden.

Beizupflichten ist Salvatore Settis sicherlich, wenn er mit Hinweis auf das
Weglassen der beiden fiir das Verstindnis des Mythos essentiellen Personen
Klytaimnestra und Aigisthos von einem »Unverstindnis fiir das Sujet« aus-
geht.’ Den Orestes-Mythos kannte der Bildhauer kaum. Auffillig ist aber doch
die Verdreifachung der Schlangentriger. Intuitiv hat der >Meister von Fromi-
sta< die Fluchtbewegung und Gestik der Frau auf die von der Erinnye gehalte-
ne Schlange bezogen, und damit nicht Orestes, der sich der Rachegéttin in
seiner blinden Wut nicht zuwendet, als den eigentlich Verfolgten erkannt.
Deswegen riickt er die Person zwischen beiden an den Rand, lifit Orestes di-
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3 San Pedro de Jaca, rechtes iufSeres Westportalgewiinde, Kapitell

rekt auf sie einschlagen und richtet alle drei Schlangen auf sie aus, nicht ohne
auch ihn noch auf diese verweisen zu lassen. Der Grund, warum gerade dieser
Sarkophag fiir eine so bedeutsame Stelle wie das stidliche Chorbogen-Kapitell
gewihlt wurde, und — wie wir im folgenden sehen werden — auch in der Kathe-
drale zu Jaca zahlreiche Male rezipiert wurde, ist wahrscheinlich die im christ-
lichen Sinne als Verkorperung der Ursiinde verstandene Schlange, von der der
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Mensch bedroht ist. Die bewufite Auswahl der Figuren und ihre Neuordnung
stellen schon eine bestimmte Ausrichtung dar.*

Auch in der Kathedrale San Pedro in Jaca,” welche als erste Station des mitt-
leren Jakobswegs auf spanischem Boden gleichsam Auftakt ist, wird an einem
Kapitell des dufieren rechten Westportalgewindes (Abb. 3) der Husillos-Sar-
kophag zitiert. In der Mitte der Stirnseite steht — hervorgehoben durch die sich
tiber seinem Kopf einschneckenden Helices — ein mit einer antiken Chlamys
bekleideter Mann. Mit einer sich windenden Schlange in den Hinden, dreht er
sich einem links von ihm stehenden Unbekleideten zu, dessen Oberkorper sich
mit einer abwehrenden Geste — der Volute iiber ihm folgend — nach rechts
aufien biegt. In symmetrischer Komposition biegt sich auch ein zur Rechten
der zentralen Figur Stehender mit abwehrend vor Kérper und Kopf erhobe-
nen Hinden weit nach aufien. Auf der rechten Schmalseite des Kapitells ist
wiederum ein Mann in einer Chlamys zu sehen, der sein Schwert an den Hals
einer rechts von ihm stehenden Figur legt, die mit ihrer linken Hand das anti-
kische Gewand hebt und dadurch ihr linkes Knie entbl6ft zur Schau stellt.

Ubernommen wurde also das Motiv des Schlangenhaltens, der Gestus des
entsetzten Zuriickweichens, das Bedrohen einer Person mit einem Schwert auf
der Schmalseite sowie das Motiv des breitbeinigen Stehens. Dennoch sind die
Figuren deutlich gelingter und statischer als in Husillos und Frémista. Sie
scheinen — dhnlich den michtigen Eckpitoi — aus dem Kapitellschaft herauszu-
wachsen.

Moralejo Alvarez® hat iiberzeugend eine Bibelstelle als Vorlage fiir die ge-
schilderte Szene nachweisen kénnen. Es handelt sich um das Buch Daniel 14,
22-26, wo Daniel »den grofien Drachen, den die Babylonier wie einen Gott
verehrten«, von seinem Altar herabnahm und zerstorte. Das Wort >Drachex«
aber ist eine Auslegung des jeweiligen Bibeliibersetzers und kann im griechi-
schen Ursprung >8p kv« Drache wie auch Schlange bedeuten, so daf§ biblisch
nicht festgelegt war, ob das Go6tzenbild Schlangen- oder Drachengestalt besaf.
Fiir den Bildhauer indes stand mit der Schlange als Verkorperung der (Erb-)
siinde ein addquates Sinnbild fiir einen heidnischen Gott im Siindenbabel zur
Verfiigung. Nach dieser Interpretation miifiten die beiden seitlichen Figuren
zwei Babylonier sein, die voll Entsetzen zuriickweichen, als der Prophet Dani-
el einen ihrer hochsten Gotter vom Altar nimme, ihnen siegreich entgegenhiilt
und ihn spiter sogar zerstort.

In der Szene auf der Schmalseite ginge Daniel nach Moralejo Alvarez’
schliefilich sogar noch einen Schritt weiter und totete auch den Hohenpriester
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dieses Schlangengottes, der als #ufieres Zeichen seiner Siindhaftigkeit in
obszoner Weise das Gewand hebt und sein linkes Knie entblofit. Diese T6tung
des Hohenpriesters jedoch ist nicht biblisch. Vielmehr wird dort der babyloni-
sche Kénig von seinen eigenen Untertanen bedroht (und mehr als eine Droh-
geste durch das an den Hals gelegte Schwert ist bei genauer Betrachtung auch
nicht zu erkennen), da er es zugelassen hatte, dafl Daniel den G6tzen zerstéren
konnte. Um seiner drohenden T6tung durch die aufgebrachte Menge zu ent-
gehen, willigt der Konig schlielich ein, Daniel in die Léwengrube zu sperren.
Die hier vorgeschlagene Deutung wiire demzufolge, daf} es sich nicht um die
Totung des Hohenpriesters handelt, sondern um die existenzielle Bedrohung
des Konigs und die daraus resultierende Verurteilung seines »Vertrauten«
(Daniel 14,2) zum Tod in der Lowengrube.

Wie hier antikisierende Form mit christlichem Inhalt gefiillt wurde, be-
stitigt Erwin Panofskys »principle of disjunction«' fast schon mustergiiltig.
Zum einen stellt diese Rezeption durch die expressive Gestik des Drohens und
Bedrohens eine spannungsreiche Umsetzung dar. Zugleich ist es aber auch ei-
ne vollkommen stringente Vorbereitung auf das, was im Fortschreiten des Au-
ges auf dem unmittelbar folgenden Kapitell des rechten, inneren Portal-
gewindes folgt, nimlich die Fortsetzung der Daniel-Legende." Wie in der
kontinuierlichen Erzihlung des antiken Husillos-Sarkophages, wird hier —
fernab jeder Statik der iiblichen Daniel-Ikonographie und nahezu einzigartig
in der romanischen Kapitellskulptur — iiber zwei Kapitelle hinweg >erzihlt<.
Daniel als Praefiguration Christi und christlicher >Heros< nihme auf den bei-
den Kapitellen den Platz des Orestes ein.

VOM HEBEN UND STEMMEN

Auf der Stirnseite des dufieren Kapitells der linken Portalseite (Abb. 4) iiber-
gibt ein links stehender Mann in antikischem Gewand, das locker iiber seine
Schulter geworfen ist, einem ihm Gegeniiberstehenden, dessen Gewand von
der Schulter waagerecht nach hinten absteht, einen queroblongen Gegen-
stand. Die Schultern beider beriihren sich in der Tiefe des Kapitells und ste-
hen im rechten Winkel aneinander. Wihrend ihr dufieres Spielbein jeweils
weit nach auflen auf den Halsring ausgestellt ist, und die Fiifle diesen sogar
iiberschneiden, verdeckt das hochgestellte linke Bein der linken Figur das in-
nere der rechten Figur. Von rechts kommt eine kleinere Gestalt gebiickt heran,
die mit ihrer rechten Hand einen Gegenstand in Form einer Schriftrolle vor
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4/5  San Pedro de Jaca, linkes iufSeres Westportalgewdnde, links: Kapitellstirnseite, rechts: Kapitellschmalseite

ihren Korper prefit. Auf der Schmalseite (Abb. 5) sind zwei ebenfalls antikisch
gekleidete und sich gegeniiberstehende Minner zu sehen, deren Gewinder
weit weniger abstehen, sondern stirker wellenartig iiber die Korper gelegt
sind. Der Mann links hilt einen stabartigen Gegenstand diagonal vor seinen
Kérper und scheint ihn an die Person, die er mit gesffneter linker Hand be-
griifit, weiterreichen zu wollen.

Die Deutung der Darstellung liegt vollig im unklaren. Zwar schlug zuletzt
Marcel Durliat vor, in dem rechteckigen Gegenstand den »Stein der Gerech-
tigkeit, den Eckstein als Sinnbild Jesu Christi«”? zu sehen, ohne dies jedoch zu
begriinden. Diese Deutung lifit zudem die Schmalseite des Kapitells aufier Be-
tracht, die ja eine dhnliche Szene zeigt, nur daff diesmal ein stabartiger Gegen-
stand {ibergeben wird.

Aufgrund der stark antikisierenden Gestaltung der Kérper und Gewinder und
der auffillig plastischen Buckellockchen der Figuren, die direkt einem spitanti-
ken Sarkophag entnommen zu sein scheinen, sowie wegen des eindeutigen
Ubergabe-Motivs fithlt man sich an >traditio<-Darstellungen auf friihchristli-
chen Sarkophagen erinnert, wie sie beispielsweise der sogenannte >Sarkophag
des Junius Bassus<, des 359 n. Chr. verstorbenen Stadtprifekten Roms, zeigt.
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Eingedenk des Patroziniums der Kathedrale konnte man bei der Stirnseite
an eine >traditio legis<-Darstellung an Petrus denken, also die Ubergabe der ir-
dischen Lehr-, Gesetzes- und Stellvertretergewalt durch Christus nicht in Ge-
stalt des Schliissels, sondern durch das Buch der Lehre Christi. Bei der
Schmalseite konnte Paulus oder einem anderen wichtigen Verbreiter der Leh-
re eine antike Schriftrolle oder eine Art Feldherrenstab als Zeichen der Fiih-
rerschaft ibergeben werden. Schon auf ravennatischen Sarkophagen wurde die
urspriinglich allein an Petrus und einen Passionszusammenhang gebundene
>traditio legis<-Darstellung in ihrem theologisch-eschatologischen Gehalt
durch Ubergabe auch an andere Apostel abgeschwicht, als reale Ubergabe
nach héfischem Zeremoniell gestaltet und als Auftrag zur Verkiindung des
Evangeliums an alle Apostel umformuliert.”

Dafl es sich bei den Ubergabeszenen um Momente grofier Feierlichkeit
handelt, zeigen die ernsten Mienen der Gesichter und die sehr eng zusammen-
geriickten Kopfe, die sich beinahe in der Mitte berithren und Auge in Auge ge-
geniiberstehen. Das hochwirbelnde Gewand, welches aber nicht vom Wind
bewegt wird, da die Gewinder der anderen Figuren regungslos verharren, ver-
mag als »bewegtes Beiwerk« die innere Anspannung der rechten Figur der
Hauptseite augenfillig werden zu lassen. Dennoch sticht ein Motiv besonders
ins Auge: Die linke Figur hebt — obwohl auf dem geraden Vorsprung des Hals-
ringes stehend — ihr linkes Bein an, so daff nur der vordere Fufiballen den Bo-
den beriihrt. Sie tut dies moglicherweise wegen der >gravitas< des zu
ibergebenden Gegenstandes, den sie so in einer Art Hebeleffekt hochstemmt.

Diese Figur wurde m. E. mit grofier Wahrscheinlichkeit von einem Sarko-
phag iibernommen, der in der Kirche San Pedro el Viejo im nur wenige Kilo-
meter von Jaca entfernten Huesca schon im 11.Jahrhundert oberirdisch
aufbewahrt wurde, und in dem sich schliefilich 1147 Ramirez der Zweite »El
Monje« bestatten lieff (Abb. 6). Er zeigt eine von zwei Genien gehaltene Ima-

6 San Pedro el Viejo de Huesca, Sarkophag Ramiros II. »EI Monje«
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go clipeata, die darunter zwischen ei-
nem Friichtekorb lagernden Gotter
Neptun und Amphitrite und — an den
beiden Seiten stehend — Hypnos und
Thanatos. Letzterer zeigt dasselbe auf-
fillige Standmotiv wie die Kapitellfi-
gur: Das rechte Bein ist schrig nach
hinten gesetzt, das linke indes ange-
winkelt und leicht nach oben gedriickt.
Auch der Uberwurf der ansonsten
nackten Figur fillt in dhnlicher Weise
um Hals und Schultern. Den Kopf be-
decken dieselben, sehr plastischen
Buckellockchen.

Daf} von diesem Sarkophag aber nicht

7 San Pedro de Faca, nordwestlicher Vierungs- n,u r emf,: Flg,ur aert Wurde’ tiearest
pfiler; Kapitell ein Kapitell im Inneren der Kathedra-

le zu Jaca, welches von der Ostseite
des nordwestlichen Vierungspfeilers zum Hauptaltar gerichtet ist. Auf seiner
Stirnseite (Abb.7) halten zwei Minner unter breiten, sie vollstindig tiberlap-
penden Blittern das Brustbild eines Mannes, welches von einem Clipeus ge-
rahmt wird. Thre unter teigig fliefendem Gewand verborgenen Arme scheinen
auf den iiber einem schmalen Vorsprung aufgestellten Beinen zu lasten und
den relativ breiten und tatsichlich als schweren, steinernen Ring erscheinen-
den Clipeus in die Hohe zu stemmen. Sehr komplex sind hier die Arme unter
den Gewandschlingen iiberkreuzt: Der rechte Clipeus-Halter beispielsweise
stiitzt ihn mit seinem linken Arm von schrig unten. Sein rechter Arm ist ange-
winkelt und zeigt in Richtung eines auf der Schmalseite stehenden Mannes,
der seinerseits in der Rechten einen buchférmigen Gegenstand hilt und mit
seiner Linken eine offene Geste vollfithrt, dhnlich der linken Figur auf der
Schmalseite des Kapitells mit den beiden Ubergabe-Szenen. Ebenso sind auch
die Gewinder wellenartig bewegt, die K6pfe eng aneinander geriickt, und ihre
Gesichter zeigen angestrengte Mienen. Wie dort das Bein angewinkelt und
hochgestellt war, um das vermeintlich schwere Buch weiterzureichen, sind hier
die Beine aufgestellt, um den Clipeus hochzustemmen. Gut zu erkennen ist
auch, daf} die Unterschenkel der beiden Minner in ihrer Anatomie und Mus-
kulatur sehr genau differenziert sind und in ihrer angespannten, parallel ge-
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fiuhrten Sehnigkeit gleichsam die Mittelachse der Stirnseite und ein »Posta-
mentx« fir den Clipeus bilden. Hingegen sind die Gewandfalten und Haarka-
lotten nur grob angelegt, und der zum Pfeiler gewandte Teil der Schmalseiten
blieb sogar unbearbeitet: Die getffnete Hand der Schmalseitenfigur ist nur in
ihrer Grobstruktur mit abgespreiztem Daumen, aber ohne weitere Differen-
zierung der Finger angelegt. Das Kapitell wurde also als >Non-finito< versetzt.

Uniibersehbar ist hier das zentrale Motiv des antiken Imago-clipeata-Sarko-
phags aus Huesca in die Kapitellzone des Vierungsbereiches einer christlichen
Kathedrale geriickt, worauf Durliat schon 1978 hinwies,"* was von Moralejo
Alvarez aber angezweifelt wurde.” Zugleich erkennt man aber auch, daf§ der
Clipeus wenig antikisch aufgefafit wurde: Zwar ist die Person im Clipeus des
Ramiro-Sarkophags der des Kapitells recht dhnlich. Sie wird aber nicht von
den gefliigelten Genien getragen, die leicht gen Himmel schweben, sondern
von miteinander diskutierenden Minnern, die sich wenig um den Getragenen
zu kiimmern scheinen, schwer lastend ihre Beine in den Boden stemmen und
permanente Mutationen ihres morphologischen Vaters rechts auf dem Sarko-
phag darstellen. Der Clipeus, urspriinglich als immaterieller Rahmen um das
Bild der Seele des Verstorbenen gedacht, ist zu einem schweren Steinring ge-
worden, den man mit Miihe bis auf Schulterh6he gestemmt hat. Von einer
>Himmelfahrt der Seele< scheint diese Darstellung denkbar fern zu sein. Be-
merkenswert ist vor allem aber die Tatsache, daff der Verstorbene des Sarko-
phags auf dem Kapitell seinen Clipeus selbst halten muff, was an der
Doppelung der rechts um den Ring greifenden Hinde deutlich zu erkennen
ist: Nur eine der beiden Hinde kann vom rechten Clipeus-Halter stammen, da
dieser mit seiner zweiten Hand zur Schmalseite weist! Der hier Dargestellte
hat den als dinglichen Rahmen aufgefafiten Clipeus mitzuhalten, gleichsam
mitzuarbeiten bei seiner Himmelfahrt — vorausgesetzt, die antike Darstellung
wurde iiberhaupt als solche verstanden.

Wiederum erfihrt hier Panofskys »principle of disjunction« seine Bestiti-
gung, wobei einer vorschnellen Identifizierung des >Clipeatus< als Christus'
aber eben diese augenfilligen Schwierigkeiten bei der Himmelfahrt, sowie die
vollige Absenz von Nimbus oder Engeln entgegenzuhalten ist. Der Bildhauer
stellt hier vielmehr aus dem Motivschatz des Sarkophages aus Huesca etwas
Neues zusammen, das sich naturgemif einer sicheren ikonographischen Deu-
tung entzieht. Durch das Interagieren und Diskutieren der Personen der
Stirn- mit der Schmalseite in Kombination mit einem Clipeus schafft er eine
vollig neue Tkonographie, die sich die Spannung der Ambivalenz erhilt.
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DIONYSISCHES IM INNERN

Als letzte >Gruppex« sollen zwei wei-
tere Kapitelle auf ihren Antikenge-
halt hin untersucht werden.

Auf der Stirnseite des Kapitells
am dritten siidlichen Mittelschiffs-
pfeiler (Abb. 8), welches dem durch
das Siidportal Eintretenden auf der
rechten Seite unmittelbar vor Au-
gen steht, wiegen sich zwei einan-
der zugewandte Gestalten in leicht
herabfallenden Gewindern und
stark bewegten Schleiern wie im

Tanz. Eine breitere Stoffbahn um-

flieBt die Fiifie zweier Aulos spie- 8 San Pedro de Jaca, dritter siidlicher Mittel-
lender und am Boden hockender, Sl Bigiel
gefliigelter Figuren sowie der Tién-
zer. Die links stehende Figur spannt mit ihrem ausgestreckten rechten Arm ei-
ne Stoffbahn nach aufien auf und ist bis auf einen schmalen, durch eine Fibel
gehaltenen Uberwurf, der ihre Blofie notdiirftig verdeckt, unbekleidet. Vor
dem Kérper der rechten Figur wirbelt eine Stoffbahn hoch, um auf ihrer rech-
ten Seite, in mehreren Schwiingen iibereinandergelegt, herunterzufallen. Sie
schwingt aber auch nach rechts weiter, um sich iiber den Riicken des >Auleten<
zu legen, und bindet diesen dadurch fest in das Geschehen ein. Die rechte Fi-
gur, die durch eine stirkere Betonung der Brust wahrscheinlich als weiblich
charakterisiert ist, zieht ihr Gegeniiber, dem sie sich mit ihrem gesamten
Oberkérper zuneigt, in Richtung Schmalseite, in die auch ihr linker Arm aus-
greift und zeigt. Dort aber, fiir den linken Ténzer noch unsichtbar, weil buch-
stiblich >um die Ecke stehends, wartet grinsend und mit gefletschten Zihnen
eine dimonische Gestalt mit breitschideligem Raubtierkopf, welche die ge-
samte Stoffbahn in ihren Hinden hilt und somit als diejenige Figur gezeigt
wird, vor welcher der Zug der in diesen schleierartigen Stoffen Eingehiillten
enden wird. Ein dhnliches Wesen steht auch auf der linken Schmalseite und
legt seine Pranke auf den am Boden hockenden >Auletenc.

Indem aber die Stoffbahnen vielfach gebrochen herabfallen, volutenartig
vor dem Kérper der rechten Figur hochwirbeln, sich wie eine Decke um die
Schulter des >Auleten< legen und schliefilich auf der rechten Schmalseite vom
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Dimon fest in der Hand gehalten werden, ist deutlich zu erkennen, dafi nicht
Wasser dargestellt sein kann, wie immer wieder behauptet wurde.” Es handelt
sich vielmehr um Stoftbahnen.” Die Darstellung des Jaqueser Kapitells breitet
einen Tanz in luftig hochwirbelnden, hauchzarten Gewindern aus, der — ange-
feuert von der Musik der beiden >Auletens, die mit stark aufgeblihten Backen
ihr Aufierstes geben und direkt in Richtung der beiden Tanzenden spielen — in
den Fingen des Dimons enden wird. Dieser hilt — einem Puppenspieler gleich
— die Enden der Schleier wie Stricke in der Hand, mit denen er die durch ihre
weit ausgebreiteten Arme tatsichlich wie willenlose Marionetten bewegt wir-
kenden Menschen steuert und in seine Richtung dirigiert. Es handelt sich also
gleichsam um die bildliche Darstellung des >Diabolus in Musica< in moralisie-
render Absicht, dessen Verfithrung die Menschen hier wie in Trance erliegen,
zugleich aber in sinnlicher Kérperlichkeit, wilder Bewegtheit und haptischer
Stofflichkeit antike Gestaltwerte evozieren. Da die meisten Autoren jedoch
von einer Meeresikonographie ausgingen, suchten sie die zugrunde liegenden
antiken Quellen zumeist in Meerwesen-Sarkophagen.” Die Quelle muff aber
ein bislang unbekannter Sarkophag mit dionysischen Motiven abgeben.” Al-
lerdings ist in der ndheren Umgebung Jacas kein Dionysos-Sarkophag tiberlie-
fert, so dafl auch angesichts des Fehlens eines umfassenden Sarkophag-
Corpus’ fiir Spanien eine Bestimmung nicht méglich ist.” Zudem war zumin-
dest ein Bildhauer aus Jaca auch in Toulouse titig,” so dafi sich die Menge der
antiken Denkmiiler, die dieser im stidfranzésischen Raum gesehen haben kann,
um ein vielfaches potenziert.”” Wenn im folgenden zwei Exemplare nicht-spa-
nischer Fundregion und ohne genaue Beschreibung der Fundumstinde niher
betrachtet werden sollen, dann deshalb, um die Quelle der Motive des Kapi-
tells und das zugrunde liegende Movens klarer erkennen zu kénnen. Betrach-
tet man zum Beispiel einen Sarkophag mit einem idealtypischen, dionysischen
Festzug (Abb.9), so erkennt man links auf seinem Wagen lagernd Dionysos,
der zwar einen Gewandbausch um seinen gesamten Kérper herumzieht, dabei
aber seine Blofie mehr zeigt als verhiillt. Dies ist ein wesentliches Charakteris-
tikum der Kapitellfiguren, deren eigentliche Nacktheit durch die luftig hoch-
wehenden und fast durchsichtig wirkenden Schleier ebenfalls hervorgehoben
wird. An der Spitze des Wagens sowie auf einem der Panther, die ihn ziehen,
hocken kleine gefligelte Eroten mit Musikinstrumenten. Gestalten dieser Art
konnten durchaus Anregung fiir die beiden ebenfalls nackten und gefliigelten
>Auleten< des Kapitells gewesen sein, die — deutlich kleiner gegeben als das
tanzende Paar — mit stark geblihten Backen in dessen Richtung spielen. Zumal
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9 Kopenhagen, Glyptothek Ny Carlsberg (ehemals Rom, Villa Pacca), Dionysos-Sarkophag

deshalb, weil >Auleten< — die aus Leibeskriften blasen, oft direkt auf die Ne-
benstehenden ausgerichtet sind und sie nicht selten iiberschneiden (Abb. 9) —
ein oftmals auftretendes Element dionysischer Sarkophage darstellen. Die
stark behaarten Satyrn mit ihren Bocksfiifien und wilden Physiognomien kon-
nen geradezu als Vorformulierungen der monstrosen Zwitterwesen auf den
Kapitellschmalseiten gelten, wie Satyrn die Ikonographie teuflischer Wesen
ganz allgemein stark prigten. Schliefilich ist es aber vor allem das tanzende
Paar des Kapitells, das in dieser Form nur von Minaden und ihren Partnern
auf dionysischen Sarkophagen abstammen kann. Entweder allein und wie in
Trance oder paarweise einander zugewandt, tanzen sich die Verehrerinnen des
Dionysos in vollkommene Ekstase, wobei ihre Gewinder hochwirbeln und sie
nicht selten nahezu ganz entbl6fien (Abb.9). Wenn sie vollstindig bekleidet
sind (Abb. 10), so wirbeln die meist ungeheuren Stoffmassen — ungebindigt
und ihrer inneren Bewegtheit entsprechend — seitlich des Korpers auf und ab,
iiberh6hen die Minaden oft sogar in grofien Gewandbogen oder zeigen die
Dynamik ihrer Bewegungen, indem sie fast waagerecht vom Korper abstehen.

Diese wilde Bewegtheit und ausgeprigte Stofflichkeit findet sich auf dem
Kapitell wieder. Aber auch ein hiufiges Bewegungsmotiv der Minaden wird
ibernommen: Wihrend der Korper zentrifugal in eine Richtung strebt
(Abb. 10), die durch den ausgestreckten rechten Arm betont wird, ist der Kopf
in die entgegengesetzte Richtung gedreht, die Schulter und der rechte Arm
nach unten genommen. Der gesamte Korper beschreibt so — ganz erfiillt von
Musik und Tanz — einen eleganten Bogen, die Ambivalenz des Bewegungsmo-
tivs ist Ausdruck des ekstatischen Kontrollverlusts iiber den Korper. In dieser
Ambivalenz steht auch das Paar des Kapitells: Die Képfe einander zugeneigt,
so daff sie sich fast beriihren, greift die rechte Ténzerin in die Ellenbeuge ihres
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10 Frascati, Villa Aldobrandini, Dionysos-Sarkophag, rechte Schmalseite

Gegeniibers. Beide weisen aber mit ihren ausgestreckten Armen in die entge-
gengesetzte Richtung, ihre Korper vollziehen ebenfalls eine Bogenform.
Durch die Ausgewogenheit der Komposition und die Harmonie des ganz Auf-
einander-Bezogenseins aber scheint die Zeit angehalten und beide Ténzer tief
in Ekstase versunken zu sein.

Der Bildhauer hat hier also Motive eines Dionysos-Sarkophages nicht ein-
fach nur ibernommen, sondern durch genaue Beobachtung den innersten
Sinn der antiken Darstellung erfafit! Kaum 148t sich ein vergleichbares Kapi-
tell finden, auf dem die >Fesselungskraft< von Musik und Tanz durch lebendig
rezipierte Antike so iiberzeugend dargestellt wurde wie durch das sich eksta-
tisch in seine Schleier >hineintanzendes, ganz auf sich bezogene und von der
Auflenwelt augenscheinlich keine Notiz mehr nehmende Paar.

Der Skulpteur hat hier in fast anarchischer Anstrengung den urspriinglich
geforderten, moralisierenden Zweck der Darstellung in sein genaues Gegen-
teil verkehrt, wodurch eine Art Anti-»principle of disjunction« entstanden ist —
einer der Fille also, in dem Panofskys Prinzip nicht mehr greifen kann. Es ist
sicher keine — aufgeweichter Moralvorstellung zu schuldender — Sichtweise ex
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post, wenn man konstatiert, daf§ hier die fatale Attraktion und kaum zu stei-
gernde Eleganz der Darstellung das auf der Schmalseite driuende Bose
schlicht obsolet werden l48t.

Noch ein weiteres Kapitell erscheint zumindest teilweise bacchisch inspiriert.
Es handelt sich um das erste, direkt an der Westwand der Kathedrale zu finden-
de Scheidbogenkapitell der siidlichen Mittelschiffsarkade (Abb. 11). Uber zwei
zu den Kapitellschmalseiten gewandten Raubkatzen, deren Schwanzenden sich
in der Kapitellmitte ornamental verknoten, nachdem sie sich bereits um die Hin-
terliufe der Raubkatzen gewunden haben, stehen dort — erh6ht hinter deren
Riicken —breitbeinig drei antikisch gewandete Miénner. Die beiden dufieren wen-
den ihre Képfe der zentralen Figur zu und halten mit der dieser zugewandten
Hand jeweils einen hochgeschlagenen Faltenwulst ihrer Toga. Mit der zu den
Kapitellseiten ausgestreckten Hand hilt der mit einem Fliigel versehene Linke
einen Raubtierkopfan einer Leine, der Rechte streicht iiber die Mihne eines sol-
chen. Beide Raubtierkopfe starren unter den Eckhelices aus dem Kapitell mit
weit geoffneten Augen und Miulern heraus. Die zentrale Figur hiltin der Rech-
ten eine Schlange und ist nahezu in Ginze zu sehen, da ihr Gewand, unter dem
sich deutlich die Beine abzeichnen, im Freiraum zwischen den beiden Raubkat-
zen hindurchliuft, wobei das rechte Bein leicht nach hinten gesetztist. Sie ist der
rechten Figur zugewandt, welche sie mit dem linken Arm beriihrt. Thr Kopf wird
von einem an der Stelle der Abakusbliite in Bosse belassenen Stiick Stein mit in-
scripierten konzentrischen Kreisen nimbusartig gerahmt, wodurch sie optisch
herausgehoben wird. Um den Hals der linken Raubkatze ist eine Schlinge gelegt,
die ein auf der linken Schmalseite stehender, nackter Jiingling hilt, dem sich der
Kopf der Raubkatze — um die Kapitellecke herum — zuwendet. Auch die rechte
Raubkatze wird so von einer diesmal in einem Chiton bekleideten, durch ihre
Frisur eher als weiblich gekennzeichneten Figur auf der rechten Schmalseite im
Zaum gehalten. .

Es fillt auf, dafl es sich bei den Raubkatzen nicht etwa um Léwen mit Mih-
ne, sondern eher um Panther handelt, wie sie beispielsweise den Wagen des
Dionysos ziehen (Abb.10). Thre Kérper sind dhnlich voluminés und muskul6s,
die Pranken bis in die kleinsten Details ausgearbeitet, die recht kugeligen Kop-
fe laufen nur leicht spitz in Miulern aus, die auffillig von einem Wulst umran-
det sind. Vor allem aber haben die Panther als eine Art Zaumzeug Stricke um
den Hals gelegt. Wie die Gefolgschaft des Dionysos sehr hiufig an solchem
Zaumzeug zerrt, um die Panther zum Vorwirtsschreiten zu bewegen, so zieht
auch auf der linken Schmalseite des Kapitells eine Gestalt am Strick um den
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Hals des Panthers, der dieser
darauthin den Kopf zuwendet.
Die Gestalt ist zudem in antiki-
scher Nacktheit gezeigt, wie es
gerade auf dionysischen Sarko-
phagen keine Seltenheit ist.
Aber auch die Gewinder und
Frisuren der Figuren auf der
Stirnseite sind antikisierend ge-
geben, allen voran das Gewand
der mittleren Figur, deren
Oberschenkel sich deutlich un-
ter dem diinnen Stoff abzeich-
11 San Pedro de Jaca, Westwand, siidliche Mittelschiffs-  nen. Auch hier wird mit dem
arkade, Kapitell Schlangentriger und dem brei-
beinigen Standmotiv wieder auf Husillos und Frémista rekurriert. Dazu

kommt, dafl sich der Bildhauer nicht scheut, die iberaus plastischen Figuren
und Panther wie auf einem antiken Sarkophagrelief in mehreren Raumebenen
hinter- und iibereinander zu schichten. Er scheint geradezu in einen Wettstreit
mit der Antike getreten zu sein, mit der er sich im Hinblick auf Plastizitit und
Raumgefiihl, Komposition und Ausdruck durchaus messen kann.

Eine Deutung der Darstellung wie Samson als Lowentoter oder Daniel in
der Lowengrube kommt nicht in Betracht. Keine der Figuren weist langes
Haar auf, wie es Samsons Identifikationsmerkmal wire, zumal hier insgesamt
tint Figuren vier Panther an der Leine fithren, keinesfalls aber toten! Auch fir
eine Identifizierung als Daniel fehlt jeder Hinweis, da die Vielzahl des Perso-
nals in der Léwengrube nicht biblisch ist und Daniel in der Léwengrube ja be-
reits auf einem Kapitell des Westportals zu sehen war. Allgemeiner kénnte hier
formuliert sein, dafl ein bufifertiger Mensch, der hier die Schlange als Symbol
der Siinde fest und furchtlos in der Hand hilt, auch Raubtiere (im Sinne ihn
verschlingender Siindhaftigkeit) nicht zu fiirchten braucht, sondern furchtlos
zwischen diesen stehen und sie im Zaum halten kann.

Erneut wird hier das Motiv der Schlangentriger aus Husillos und Fromista
zitiert, und wiederum hat sich sein Bedeutungsgehalt gewandelt. Noch drei
weitere Schlangentriger finden sich in der Kathedrale zu Jaca. Selbst in der
spiteren Stilstufe der vom Beginn des 12.Jahrhunderts stammenden Kapitelle
des Kreuzgangs, von denen nur einige wenige vor allem im heutigen Di6ze-
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sanmuseum erhalten sind,** erscheint das Motiv immer wieder, nicht, ohne
stets ganz neu gesehen und interpretiert zu werden.

Ein Fundus von mindestens drei antiken Sarkophagen muf§ den Bildhauern
in Jaca als Motivschatz zur Verfiigung gestanden haben. Schlaglichtartig ver-
folgten wir die Wanderung dieser einmal erarbeiteten Muster iiber mehrere
Kapitelle und das Einpassen in ganz unterschiedliche Kontexte.

Dabei wurde deutlich, dafl die Jaqueser Skulpteure nicht einfach nur For-
meln zitieren und christianisieren, sondern auch die antiken Gestaltwerte zu
erreichen und die innere Stimmung wiederzugeben vermogen.

Sie treten — was die bildhauerische Qualitit anlangt — geradezu in Wettstreit
mit der offensichtlich als vorbildlich angesehenen Antike und suchen sie durch
noch ausgewogenere Komposition und immer wieder neu kombinierende In-
novation zu iibertreffen. Diese Wiederbelebung der Antike kann als originirer,
in der bisherigen Forschung kaum thematisierter Beitrag der spanischen Bild-
hauer des 11.Jahrhunderts gewertet werden. '
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