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Forord

Denna bok ir tillignad professor Anne-Marie Leander Touati. Det ir inte en
festskrift i vanlig bemirkelse, och vi har darfor valt att istillet kalla den for vinbok.
Linge var det osikert nir Anne-Marie skulle ga i pension (skulle hon gi i pension
over huvud taget?) och utan den nédvindiga framférhéllningen hamnade vi i ett lige
didr en storslagen festskrift inte kunde framstillas i tid. I stillet valde vi att arrangera
ett symposium dir vinner och kollegor kunde samlas for att tillsammans med henne
lyssna till foreldsningar, hyllningar och hilsningar — férhoppningsvis som en
fullstindig 6verraskning for festforemalet (i skrivande stund ir det dnnu oklart om
hon anar nigot). Denna l6sning speglar kanske Anne-Maries kynne bittre; det
personliga engagemanget, den intellektuella ndrvaron, stundens ingivelse. Men
formatet innebir ocksd begrinsningar: Alla som ville kunde inte delta med
presentationer, utan endast ett begrinsat antal inbjudna talare. Manga hade inte heller
mojlighet att komma till symposiet. Samtidigt ville vi girna att Anne-Marie skulle fa
med sig ett mer bestiende minne, en mojlighet att dterkomma till foredragen och
kanske droja vid nagon detalj. Dirfér denna vinbok, som samlar de flesta av
presentationerna som holls pa gamla Classicum i Lund den 8 juni 2018.

Anne-Marie har betytt mycket {6r antikens kultur och samhillsliv och institutionen
i Lund. Genom en mangsidig och framgingsrik karriar har denna plats utgjort en fast
punkt. Anne-Marie doktorerade vid Lunds universitet 1987 och efter en tid i sjilvvald
exil atervinde hon som forskarassistent 1995. Efter ytterligare en lingre frinvaro
dtervinde hon pa nytt 2010, denna gang till rollen som professor och dmnes-
foretridare. Genom sitt skarpa intellekt, sin starka drivkraft och sina ménga initiativ
har Anne-Marie bidragit till att utveckla savil forskning som undervisning vid
Institutionen for arkeologi och antikens historia, inte minst fortsittningskursen i
antikens kultur och samhillsliv.

Som ldrare och handledare 4r Anne-Marie engagerad och alltid intresserad av att
fordjupa den pédgiende diskussionen. I synnerhet har hon vitaliserat det hogre
seminariet, eller forskarseminariet, vilket Anne-Marie alltid virderat hégt och
betraktat som en central del i forskarutbildningen. Hennes innovativa och
pedagogiskt framsynta inslag i seminarieverksamheten att till doktoranderna dela ut
olika uppgifter for att bibringa dem empiriska insikter och konkreta erfarenheter gir
tillbaka dnda till 1995, d4 hon for en tid ledde seminariet i Lund i vintan pd att en ny
professor skulle tillsdttas. Men inte bara doktoranderna har fatt arbeta, under Anne-
Maries ledning har vi alla bildats. Genom att lata seminariet tillsammans utforska
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olika temata har vi, under en och samma termin, rort oss frin en skirva av ett Kirl,
tillverkat av den kinde grekiske vasmalaren Exekias, och den idévirld det rymmer till
synen pd jubileum under antiken. Utan att pd ndgot sitt ta ldttvindige pa det
vetenskapliga hantverket har Anne-Marie uppmanat, och utmanat, oss att tinka
bortom det invanda.

Anne-Maries energi och formaga till nytinkande har ocksd priglat Svenska
Pompejiprojektet. Som projektledare har hon alltid varit ppen f6r nya idéer och
utnyttjat de metoder som den digitala utvecklingen har fort med sig. Att lata all
dokumentation finnas tillginglig via open access ir ett exempel pa detta. Nista steg var
att ta till vara de mojligheter som digital dokumentation och bearbetning gav i form
av 3D-modeller och rekonstruktioner, vilka gir att beskdda pa projektets hemsida.
Denna hennes férmaga har gjort att projektet utvecklats frin att vara ett traditionellt
dokumentationsprojekt till ett projekt i framkant inom Pompejiforskningen. Sist men
inte minst: En lika viktig egenskap 4r Anne-Maries forméga till empati och omtanke
om projektets medarbetare. Hennes of6rtrottliga arbete for att finna finansiering, och
dirmed mojlighet for act kunna driva arbetet vidare, vittnar om detta.

Bokens olika bidrag foljer en kronologisk ordning utifran hur linge (vi tror att)
Anne-Marie har kint de olika forfattarna. I anslutning till bibliografin bifogas en text
som forsoker sammanfatta hennes linga och innehallsrika karriir inom universitets-
virlden. Alla bilder av festforemalet 4r tagna av Hans Thorwid, Pompejiprojektets
méngarige fotograf. Det 4r vir forhoppning att Anne-Marie, nu nir hon slipper
utvirderingar, budgetméten och schemalidggning, i vinboken kan finna inspiration
till framtida forskning. Det 4r ocksd vart sitt att tacka for hennes engagemang i
dmnet, i institutionen och i oss som kollegor.

Lund den 23 maj 2018

Henrik Gerding
Lovisa Bréinnstedt
Renée Forsell
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Upptickter och missar i kariska
klippgravar

Paavo Roos

Ar 1972 befann jag mig i Kaunos for att syssla med fynden fran mina klippgravar,
som av administrativa orsaker skulle komma i en andra del av min avhandling.'
Expeditionen hade inbjudit nagra svenska studenter att deltaga, och bland dem
befann sig Anne-Marie. Det blev ingen klippgravsforskning i Kaunos men vi fick
tillfille att gora nagra utfirder och se en del gravar pa andra hall i Karien och det
angrinsande Lykien (Fig. ).

Vi skall stanna vid klippgravarna en stund och se pa ett par frin olika platser.
Klippgravar ir ju ofta litta att urskilja dven pé lingt hill, men det 4r ofta litt att missa
en del detaljer, sisom vi skall se. Klippgravarna i Kaunos ir ju synliga pa langt avstind
(Fig. 2), s langt att de dyker upp i bildsviter pd Wikimedia dven nir man letar under
andra orter som i Fethiye (Telmessos). Dir finns den s.k. Amyntasgraven (Fig. 3),
som dr en symbol for orten och kan ses frin hela staden, som den turkiske
riksantikvarien skrev en ging. Det stimde nog for 50 ar sedan nir Fethiye hade 8 000
invanare; sist jag var pd platsen var siffran 140 000 som till stor del bor i hogre hus dn
di och da ir det nog annorlunda. P4 1840-talet var fransmannen Charles Texier i
Fethiye och studerade graven — men han var inte den férste som gjorde det.” Utdver
att studera sjilva graven dgnade han sig ocksd it de talrika namnen som besokare hade
huggit in pd graven och konstaterade att en del var engelska men de flesta franska och
inga frin fore 1780. Nu ir ett av de mest synliga namnen hans eget, inhugget 6ver
dorroverstycket, flera meter ver pronaosgolvet, vilket han dock inte nimner.

Betriffande dorroverstycket dr det vackert dekorerat med maélade dggstavar och
lotus-och-palmettfriser. Det siger emellertid Texier inget om, och den &sterrikiska
expedition som studerade Lykien en generation senare forebrir honom for att ha

' Roos 1972; 1974.
2 Texier & Pullan 1849, III 188f.
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missat bemalningen i sin beskrivning av graven (och dessutom ocksa f6r att ha ldst fel
pd namnet som graven ir uppkallad efter).’

Jag skall emellertid inte férebra Texier for att han har missat en malad dekoration
pa ett dorroverstycke. Jag har ocksd ett malat dorréverstycke pé en grav i Kaunos (Fig.
4). Det finns skulpterade dérréverstycken pa klippgravar ocksd men aldrig i
kombination med malning, det 4r antingen eller. Det dr den hir graven som har rester
av en malad iggstav pa dorroverstycket som jag hade studerat noggrant mer 4n en
gang utan att se bemalningen men lyckades uppticka den i tid f6r publicerandet.
Egentligen borde det inte vara en idggstav eftersom det dr en dorisk grav (vilket ir
mycket sillsynt), och dggstavar hor knappt hemma i dorisk ordning. Men det ir vil sa
i kulturens randomriden — so what?, grekisk som grekisk.

For nista nedslag flyttar vi till centrala Karien. Vad orten med dessa gravar hette
under antiken dr litet oklart, bl.a. 4r Kyllandos och Thera féreslagna, och just nu
verkar det som om Thera ligger bést till. P4 sitt och vis dr det oklart ocksa vilken
modern ort det ir frigan om. Ruinerna ligger inte i ett samhille utan ute i terringen,
och beroende pi frin vilket av tre tinkbara hall man kommer till platsen kan
resendrerna limna olika uppgifter om vid vilken by den ligger, och indra tidigare
uppgifter.

Pa 1890-talet akte tvd engelsmin, Paton och Myres, omkring och bedrev forsk-
ningar i stora delar av Karien (dock inte i Kaunos). De nimnde klippgravar och
diverse andra limningar pé ett antal platser, och publicerade dessutom ett appendix
med inskrifter.* De nimner ett exempel pa en fin grav vid en namnlds stad mellan
Ula och Yenidjé med en inskrift NO under cyman.’ Paton hade redan pd 80-talet
besokt platsen och publicerat en kort notis om den och tagit ett foto och gjort en
beskrivning och skickat till en kollega som holl pa med ett stort verk om antik konst;
denne satte emellertid inte in graven i Karienavsnittet och férklarade senare att han
inte visste vad han hade gjort av materialet. S man fick inte veta nirmare hur graven
sig ut. Platsen besoktes bidde fore forsta virldskriget och under mellankrigstiden av
olika forskare, men ingen beskriver gravarna eller siger direkt vilken som #r Patons
grav och ingen kommenterar hans inskrift NO. Laumonier som utforskade delar av
Karien pa 1930-talet siger att inskriften 4r frin Yenidjé och inte fran Ula, vilket
verkar tyda pa att han har sett den dven om han inte uttrycker det.®

Pa 1950-talet dkte tvd andra engelsmin, Bean och Cook, omkring i Karien, Bean
bl.a. manga somrar i Kaunos. De férbryllades av notisen om graven nira Yenidjé med
inskriften NO som de inte kunde hitta. De tog emellertid kontakt med Myres och
genom att studera Patons och hans inbérdes brevvixling fick de klart for sig att det

3 Benndorf & Niemann 1884, 40f., fig. 29.
4 Paton & Myres 1896.

5 Ibid. 260.

¢ Laumonier 1934, 344.
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var frigan om ett tryckfel: Det skulle inte alls std inskriften NO utan inskriften NO 9,
d.v.s. inskrift nr 9 i deras inskriftslista i artikeln.” No 9 i inskriftslistan, som bara ger
namnet Nikonos Apollonidou, uppges finnas 6ver dorren till en grav nira Ula medan
den i gravbeskrivningen anges som NO och uppges finnas under cyman pa graven
mellan Ula och Yenidjé. Kan det betyda samma sak? Till raga pd allt har Paton
tidigare sagt att inskriften (vars lydelse han da inte anger) finns pa arkitraven pa en
grav.® Kan det ocksd betyda samma sak? 'P4 arkitraven’ later som det skulle vara en
naturlig plats fr en inskrift, men i sjilva verket 4r det inte alls sd. Inskrifter pa lykiska
eller kariska gravar brukar inte forekomma pé arkitraver utan snarare pa dorrar eller
pronaosviggar. Pa arkitraver i Karien hittar vi knappt inskrifter fore romersk tid
forutom t.ex. pad andronerna i Labraunda dir de alltsd utgér en nyhet. Men
byggherrarna i Labraunda har alltid varit litet egna.

Men vad ir det da for grav? Mellan Ula och Yenice (som namnet nu stavas) finns
de hidr gravarna (Fig. 5) som manga har nimnt, bl.a. jag, men efter 1900 har ingen
sagt att det finns en inskrift pd just dem; Bean och Cook har inte antytt att de har sett
inskriften och har inte direkt sagt att de har identifierat graven dir den finns. Den
tyska Gversikten over inskrifter frin Anatoliens stider aterger inskriften som frin nira
Ula enligt Paton & Myres men som frin Yenice enligt Laumonier.” Férst den franska
topografiska expeditionen vid millennieskiftet, som i sin epigrafiska genomging
rapporterar inskriften som beldgen pd dorroverstycket, beklagar att den inte har
kunnat aterfinnas och undrar om monumentet kan ha blivit forstort.'” Den
topografiska genomgangen noterar att inskriftgraven i alla fall inte dr deras grav A,
alltsd den vinstra av de hir tva."" Men det ir precis vad den ir (men de har kanske
bara letat pd dérroverstycket och inte pa arkitraven).'” Jag hade tinkt visa er ett foto
av inskriften hir pa arkitraven (Fig. 6), men det dr med den som med det indiska
reptricket, som man lir kunna se om man har tur, men om man forsoker fotografera
det fir man inget pa bilden. I alla fall har Nikon Apollonides” son efter éver 100 ar
hittat tillbaka till sin grav.

Virt sista nedslag blir i Tabai i NO Karien. Att Tabai blev den moderna orten
Tavas var inget problem frin bérjan, men si strulade turkarna till det. Képingen
Tavas var huvudort f6r en provinsdel men lag litet avlidgset pa en dtervindsgrind, sa
man degraderade Tavas och flyttade huvudortsvirdigheten till en annan ort — och
flyttade med namnet. S& namnet Tavas tillf6ll en annan ort (som naturligtvis redan

7 Paton & Myres 1896, 219; se Bean & Cook 1957, 71 n. 54.

8 Paton 1888, 328: "On the architrave is cut the name of the owner”.
? Bliimel 1991, 160f. nr 711.

10 HTC2001, 174f. nr 54.

1 Tbid. 40.

12 Se Roos 2006, 37.
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hade ett annat namn) och Tabai fick heta Kale — borgen — i stillet, till fortret for
senare forskare som sysslar med topografiska undersékningar.

Borgen hyste stadsbebyggelse lingt fram i tiden och blev sedan kasernomride men
dr nu tdmligen overgiven (Fig. 7). Under kanten lings sydsidan som vi ser hir finns
ett antal klippgravar, ganska sena men med varierande intressanta detaljer.”” En grav
har haft en enda kolonn, vilket 4r ovanligt. En har tva halvkolonner, vilket 4r dnnu
ovanligare. Dessutom har den stuckdetaljer pa arkitraven. En har en inskrift i stora
bokstdver pd bada sidor av dorren, en inskrift som man inte kan missa. En har tvéd
skoldar i relief pd pronaosviggen (Fig. 8); skoldar brukar man annars ibland stota pa i
tympanon och di oftast en enda.

Men vinta — har inte graven fler ovanliga detaljer? Ar det inte nigot konstigt med
troskeln ocksd? Ar den inte litet hogre framtill lingst till vinster? Jo visst dr den det
(Fig. 9). Och inte bara det, den putar ut framat ocksi pd samma stille. Lingre till
héger finns ocksa utbuktningar som pidminner om en relief, men vad forestiller den?
Ar det inte ben till héger, bakben, och i sa fall ett huvud till vinster? Visst dr det sa,
ett frontalt huvud, och under det ser vi nigot; i si fall ar det vil ett exemplar av det
vanliga motivet med ett lejon som angriper ett bytesdjur, t.ex. en tjur, eller har ett
tjurhuvud under sig (Fig. 10). Lejon, med eller utan bytesdjur ir vanliga motiv i
samband med gravar, och di oftast i tympanon eller bredvid graven. Men som
troskel, s& att man kan trampa pd lejonets man nir man gir genom dorren — det
vintar man sig nog knappt. Varfor skulle man riskera att trampa pa ett lejons nacke
ndr man stiger in (eller ut) i en grav? Dessutom ett lejon som ir fullt upptaget och
skulle stdras mitt i maten? Frigan 4r om ndgon négonsin mirker det nir han kliver
over troskeln. Var lejonet tydligare synligt under antiken — nu tycks ingen ligga
mirke till det? Dir fir vi nagot att fundera pé, nu nir vi har rikat uppticka det.

'3 En del av dem behandlas av Robert 1954, 85f., pl. 12.
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Fig. 1. Karta 6ver delar av Karien och Lykien. Paavo Roos.
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Fig. 3. Den s.k. Amyntasgraven i Fethiye. Foto Paavo Roos.
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Fig. 4. Dorisk klippgrav i Kaunos. Foto Paavo Roos.
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Fig. 6. Del av den kontroversiella graven i Thera. Foto Paavo Roos.
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Fig. 8. Grav i Tabai med tva skéldar i relief pd pronaosviggen. Foto Paavo Roos.
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Fig. 9. Troskel i graven med skoldar pa pronaosviggen. Foto Paavo Roos.

Fig. 10. Teckning av lejon med tjurhuvud pé troskelrelief. Paavo Roos.
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Om Carl August Ehrensvirds
Resa til Italien

Sten Alke Nilsson

Efter Augustin Ehrensvirds déd 1772 vidtog en tid av triget arbete for sonen Carl
August. Han fullféljde nu sin militdra karridr och blev slutligen overste i arméns
flotta. Han var aktiv vid Gustav III:s statsvilvning och dekorerades for sina insatser. 1
samtida dagbdcker framstills han som ett kvickhuvud i societetslivet, men hans
vardag tycks ritt enahanda. Det dr i denna situation han triffar Sergel.

Johan Tobias Sergel var en av de forsta langtidsstipendiaterna som Konstakademien
i Stockholm skickade ut i Europa. Han gav sig av 1767 och gjorde sig snabbt ett
namn i Rom. Redan 1770 slog han igenom med sin "makalésa faun”. Han stannade
till i Paris under hemresan och valdes di till agré i den franska Konstakademien.
Aterkomsten till Sverige sommaren 1779 omgavs med stora forvintningar. Mest
otilig var Gustav III, som kallade Sergel till Drottningholm dir han presenterades av
overintendenten Adelcrantz den 5 juli. Néigra dagar senare for kungen in till
Stockholm for att besoka Sergel i hans ateljé och fick da en forsta glimt av Apollon,
gruppen Amor och Psyke och den beundrade Faunen.

Det dr Carl August Ehrensvirds kusin Gustaf Johan som rapporterar detta i sin
dagbok. Det ir sikerligen ocksd han som férmedlar kontakten med Sergel. De blir
vinner for livet.

I denna krets diskuteras den stora resan. Carl August ser mojligheten att bryta upp
ur sin enahanda tillvaro och anséker om permission. Kusinen Gustaf Johan noterar:

Oversten vid arméns flotta greve Ehrensvird erholl Hans Majestiits tillstind att pa
tvenne ar gora en utrikes resa. Hans tanke lir vara att leva i det hirliga Italien, se och
beundra konsterna i sin héjd och gldémma all den ledsnad som vart i alla delar kalla

Norden medfor.
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Den stora resan

Carl August kom ivig pa férsommaren 1780. Det bérjade med en sjoresa till Le
Havre, och sedan vintade Paris. Hir sig han och kritiserade skulpturer av mistare
som Houdon och Pigalle, men han tog sig ganska snabbt genom Frankrike for att i
september intriffa i Rom. Det var Sergel som hade ratt honom till detta, och nir han
vil anlint vintade honom ett brev frin den nya vinnen, som mélade upp sin saknad i
en uttrycksfull bild med kommentaren:

Se, nu 4r ni i Paradiset ... ser ni inte vilket lugubert intryck som beticker mitt stora
runda ansikte, som visar ledsnaden 6ver er avresa.

Efter ankomsten tog Ehrensvird genast kontakt med Louis Masreliez. I jimforelse
med Sergel var denne en tillbakadragen lird. Sergel har tecknat honom pa vandring,
med romersk kappa och hatt. Masreliez var ndgot yngre dn Ehrensvird. Han hade rest
ut via Paris 1769 och forst uppehillit sig ett par ar i Bologna. Han var primirt
historiemélare men sysslade efterhand alltmer med dekorativa kompositioner. Han
visste hur man skulle ta sig fram till samlingar och monument, och han hade ett
vilforsett bibliotek. Masreliez blev Ehrensvirds mentor under studierna i den eviga
staden, och de gjorde ocksé utflykter tillsammans till platser som Carprarola, Orvieto
och Neapel, men lingre séderut foljde han honom inte. Hir kan man spara en
skiljelinje mellan mistare och elev. Ehrensvird skulle omfatta en mera radikal
klassicism.

Under studietiden i Rom bérjade Ehrensvird fora anteckningar. Det skedde inte
systematiskt. Han borjade pa en romersk dagbok, som aldrig blev sirskilt utforlig.
Vissa iakttagelser hade han f6rstis redan gjort pa vigen, och nir han skriver att norra
delen av Italien liknar ”en platt tridgard, 6verallt lika jimnt uppbrukad” fir man
intrycket av att detta var en aha-upplevelse, som blev bestiende. Frin Turin har vi
bade en anteckning och en teckning. Det stér:

Hans 6gon befriades nu frin Alpiska bergen, de dger figring pé lingt hall, men mitt
ibland dem réner man en kiinsla av férodelse.

Teckningen visar utsikten norrut och har paskrifterna Les alpes och Vigne de la Reine
(Fig. I).

De mest utforliga litterdra vittnesbérden finns i breven hem till modern, grevinnan
Elisabeth Ehrensvird, samt till vinnen Masreliez nir de befinner sig pd olika ort
under tiden i Italien. Aven med kusinen Gustaf Johan uppehiller han en fortlspande
korrespondens. Det framgar av breven, att Ehrensvird i bérjan av mars 1781, strax
efter karnevalen, ger sig av frin Rom. Han har matt illa under vintern. Vil utanfor
stadsportarna méter han ljummare vind:
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... knappt utom dess dgor sag jag vackert och friske folk, stider, byar och landsvig
myllrande av smi barn, alla som blommor; hir bérjar det vackraste av Italien ...

Breven fylls av entusiastiska beskrivningar av den djupa sédern. Han ser citroner och
apelsiner mogna pé triden och gor jimforelser med den karga hembygd han limnat:
”Aloé vixer som véira enbuskar bland stenarna”.

Ehrensvird ser sig om i Neapel men har brattom att komma vidare. Den 3 april ir
han redan pa Sicilien och den 13 pa Malta. Han gor en liten teckning i brevet till
modern som visar det ekipage han anvint for att pa sikraste sitt fran Palermo ta sig
till Agrigento, en birstol mellan tva asnor och en tungt bevipnad ryttare i spetsen for
processionen (Fig. 2 & 3).

I fortsittning anvinder han bét, en speronara, for transporterna. Med hjilp av ett
lag raska roddare och det lilla fartygets sprisegel stryker han efter besoket i Valetta
lings 6stkusten av Sicilien for att da och da gora strandhugg, i Siracusa, Cattania och
La Brocca — dirifrin far han en férsta vy av Etna. Han ir overvildigad av bergets
storlek. I jaimf6relse med Vesuvius dr denna vulkan en jitte och ger ifrin sig “kolsvart
6k som fran en eldsvada”.

Efter Messina passeras Scylla, och darifrin gir resan med speronaran vidare till
Neapel. De antika limningarna han sett fir inte utrymme i brevet, men han
framhaller Prins Biscaris kabinett, "som di det giller Etruskiska vaser dr det vackraste
i virlden”. T ett annat brev fran Neapel stillt till Louis Masreliez berittar han vidare
om Sicilen och sitt "offer f6r konstens néjen i Le Temple de La Concorde” och att
han funderar pi att skaffa sig ett par etruskiska vaser. Han har nu ocksa hunnit besoka
Pompeji i sillskap med Olof Tempelman, nybliven arkitekturprofessor vid
Konstakademien i Stockholm.

Men det finns i postforsindelsen ocksd mainga brev frin Sverige, och Ragnar
Josephson menar att han i denna bunt hittar ett av sidan vike att det dndrar hela
Ehrensvirds “resesystem”. Han hade haft planer pd att snart ge sig hem, men nu
beslutar han sig for att stanna ytterligare ett helt ar for att férbereda sig for en ny
livsuppgift. Brevet, fran Sergel, finns inte bevarat, men hur som helst kan Ehrensvird
i september 1781, dd han ir tillbaka i Rom, férklara for sin mor att det Sergel sagt
giller stillningen som &verintendent. Denna skulle tillfalla honom da Carl Fredrik
Adelcrantz pensionerades.

For att fullt forstd tyngden i forslaget maste man kinna till att dverintendenten
hade en central roll i det svenska kulturlivet, och det var i hog grad Adelcrantz som
stirke positionerna. Overintendenten var frin boérjan knuten till bygget av
Stockholms slott, men hans uppgifter hade efterhand vidgats till att ocksd omfatta
drenden rorande byggnader som uppfordes runt om i landet for allminna medel. Han
skulle granska ritningar till landshévdingeresidens och kyrkor, militira bostillen,
broar och fyrar. Som vi sett var éverintendenten ocksd preses i Konstakademien och
kunde frin denna position styra utbildningen och férnyelsen.
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Aven Masreliez och kusinen Gustaf Johan informerades om planerna och reagerade
med entusiasm. Utfallet blev, som vi ska se, ett helt annat — men under de ir som
nirmast f6ljde tinkte och arbetade Ehrensvird under dessa forutsittningar.

Ehrensvird fordjupar sig siledes i studier. Han rapporterar frin Rom att
sommarhettan 6kar, men till skillnad frin alla andra finner han sig tillritta: jag som
frusit mig s ofta ledsen i Sverige mér ritt vil”. Det dr nu inga stdrre festligheter som
stor och han arbetar lugnt vidare frain morgon till kvill, dven under siestan. Under
juldagarna atervinder han till Neapel. Med pa denna resa finns en ildre fransman,
Neufville, som Ehrensvird ofta triffat i Rom, och som han riknar som en auktoritet
di det giller den arkaiska grekiska arkitekturen. De fortsitter tillsammans till
Paestum. Ehrensvird skriver sedan till Masreliez:

Jag har mycket att beritta, jag har varit i Paestum. Vi hade vackert vider och ling vig,
men pa stillet ganska kort tid, emellertid for att mita av templen fodrades ganska
ménga dagar och drygt besvir, for att mita fir man lov att mita dver allt och behovdes
det stillningar dver allt. De gamla har som vi haft irregulariteter och variationer.
Metoperna syntes inte vara kvadratiska, kolonnerna tycktes “svilla”, triglyfen verkade
inte sitta pd hornet etc. etc.

En lavyr av Ehrensvird gjord pa platsen visar deras anstringningar att komma till
ritta med problemen; kolonnskaften har nidmligen en sirskilt tydlig “ansvillning”
eller entasis, och en lika kraftig ekinus ovanfor (Fig. 4). Att templen inte ir ensidigt
matematiskt bestimda utan har en visuell/dynamisk uppbyggnad ir en erfarenhet som
Ehrensvird delar med sina generationskamrater. Han hinvisar fortsittningsvis till den
diskussion som pagar:

Gubben Neufville med vilken jag fran morgon till kvill disputerat om L’Ordre
Dorique Grec fann templen sd vackra att dispyten har fallit. Vad har det for virde att
prisa var ritarkonst, han hade sett 20 tempel graverade, i samma stil, men nir man inte
ritar sjilv forstar man inte ritning. Han fick se dem i naturen och spoket férsvann, han
trodde fa se tungt och han skrek sjilv Elégance. Nir han kom hem ville han skira
fotterna av alla romerska kolonner; jag ser, sa han, nir man gér ritning till kolonner
skall man rita dem linga och bygga dem korta ...

Ehrensvird stiller oss med dessa rader mitt i strommen, i den férindring som sker da
man bryter upp fran det gamla vitruvianska formsystemet. Till och med Palladio
kinns oren i detta skede. Den grekisk/doriska ordningen rycker fram som det enda
tinkbara alternativet.

Férindringen forutsitter ett nytt synsitt; upplevelsen ir inte bestimd pa férhand,
det idr betraktarens 6ga och kinsla som filler avgorandet. Hir dr Ehrensvird pa linje
med samtida teoretiker som Nicolas Lecamus de Méziéres och Francesco Milizia, som
vi vet att han list. Han anknyter ocksa till en tinkare som David Hume som i 7he
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Standard of Taste liter sinnesintrycken komma i férsta hand: ”Beauzy is no quality in
things themselves; It exists merely in the mind which contemplates them.”

Paestum blev den viktigaste stationen pa Ehrensvirds resvig. Dirifrin ledde
tankarna tillbaka till Agrigento och framat mot den tunga arkitektur som han skulle
arbeta vidare med efter hemkomsten. Han har hittat sitt ideal. Redan i Norditalien
noterar han att han ocksa hittat en meningsfrinde i den danske arkitekten Peter Meyn
som han rikar i Bologna, "han sitter kolonner utan baser”.

Men Ehrensvirds intresse ligger inte bara i den arkitektoniska formen. Han
studerar ocksi landskapet omkring och de minniskor som skapat de fullindade
monumenten. Hir finns en vacker hyllning dll Italien i den slutliga versionen av
texten:

Vigen ifrdn Neapel till Salerno och trakten till La Cava dr vacker pé ett stort sdtt, man
blir lycklig ver att se virlden bebodd, vid La Cava bérjar filten 4ter brytas i berg,
klipporna kastades &t skyarna, och stora vattenfall stértade under vigarna, men overallt
ridde en fruktbar stillhet. Nir man kommer 6ver en bergsrygg fir man havet och en
annan teater.

Redan pa Sicilien hade Ehrensvird sparat det antika inflytandet i den samtida, folkliga
bebyggelsen; han noterade “ett helt nytt byggnadssitt pa byar och smi stider”.
Samma sak hir kring Neapel, enkel vardagsarkitektur kinnetecknad av rena
odekorerade murar utan markerade fénsteréppningar och liga tegeltickta tak. Senare
kritiker har observerat likheten med den svenska modernismen. Enkelheten och
traditionen priglade ocksd klidedrikten. Minnen gick med “antika skoplagg” och
kvinnorna bar “otillskurna klider”. Ehrensvird visade pd en instruktiv plansch i
vilken ordning de tog pa drikten, “sirken forst” osv. Det som sirskilt gladde honom
var att han i denna del av Italien inte sig nagra snorliv i bruk. Snérlivet var rent av
fordarvligt, menade han. Det forvandlade kroppen till en annan kropp. Det var ett
avsteg frin det naturliga och vackra.

Ehrensvird tyckee att han fitt inblick i en ny virld under sin tid i Neapel. Nir han
dtervinde till Rom fann han vid jimf6relsen att det inte var en vacker stad men att
den imponerade genom sina klassiska monument. Det var framfér allt Cestius-
pyramiden och Pantheon som motsvarade hans ideal, och hir gjorde han nya
jamforelser, mellan Peterskyrkan och Etna! Peterskyrkan var ett misslyckat byggnads-
verk. Det visade hur fel arkitekten kunde hamna om han inte f6ljde naturen:

Naturen har gett oss stora berg till monster for stora massor [...] nir naturen ligger en

stor massa sker det ¢j allenast i sammanhang med materiens egenskap, utan ocksi med
massans mingd, och hon gor ett stort berg helt annorlunda in et litet.

Peterskyrkan skulle enligt Ehrensvirds sitt att se haft en jamnare kontur, ungefir som
Etna. Hir var modellen f6r en byggnad i stor skala. Och di det gillde kupolen var
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Pantheon den sjilvklara forebilden. Denna utgjordes av ett enda vildige skal, en
halvsfir som i sin tur var innesluten i en cylinder. Det vart ett stabilt bygge som statt
timligen oférindrat sedan antiken. Interidren hade visserligen berdvats sin ur-
sprungliga bronsutsmyckning och attikan en del marmor, men f6r Ehrensvird var
dessa forluster snarare till fordel for byggnaden. Grundstrukturen framstod sa mycket
klarare; f6r honom hade det vildiga vilvda rummet en “fullkomlig likhet med en sann
sak.”

Ehrensvird sig ocksd i Rom den stora skillnaden mellan den klassiska tiden och
den moderna och formulerade sig: "Antiken har haft smak och vi har sékt smak.” Det
dr samma motsittning som den tyske forfattaren Friedrich von Schiller senare visade
pa i sitt verk Uber naive und sentimentalische Dichtung.

Vigen hem

Nir Ehrensvird slutligen limnar det forlovade landet firdas han frain Rom i korta
dagsetapper. Nu dverensstimmer rapporterna hem nistan helt med de kortfattade
sprakliga formuleringarna i reseboken: "Han for till Rom, dirifran till Terni. Han
reste nu till Sverige.” Sedan f6ljer stidernas namn pa rad, nistan utan kommentarer:
Civita Castellana, Spoleto, Foligno, Ancona, Pesaro, Rimini, Cesena och Bologna.
Under Foligno star det bara "En tavla av Raphael”, under Rimini "Folk med friknar”.
Men om vi ldser samman de till synes obetydliga noteringarna om folks utseende och
forindringar i landskap och kulturmiljo forstir vi att det handlar om lagbundna
skillnader som Ehrensvird tycker sig ha upptickt. "Naturen mister nu sin jamvikt”,
skriver han om Milano, och ett par sidor senare, under Venedig:

Omkring grinsen skdnjer man en slags primitiv drikt. Cypressen forsvinner, och vart
steg 4r nu ett avsked av Italien. Hir kommer en strém som utgor grinsen, och pa ett
ogonblick rikar man tysk mat, tyska hus, en annan rést, en annan sing och andra
ansikten.

Detta ir slutsatsen, och i sjilva slutordet visar han pd det underlag han haft f6r sin
bedémning. Han har férdjupat sig i den pseudovetenskap som kallas fysiognomik, och
som var i svang i slutet av 1700-talet. Den hade gamla rétter, men den hade just
systematiserats och aktualiserats av schweizaren Johann Caspar Lavater. Till Ehren-
svirds auktoriteter pa detta omrade horde ocksd Jean-Pierre de Crousaz.

Ehrensvird gjorde linga serier av ansikten som skulle bevisa tesen, men i reseboken
reducerade han figurerna till ett par kroklinjer. Han var mera utforlig i ett brev till
Louis Masreliez:
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... jag tror fysionomin utmirker smak, alla ansikten hir har ingen form, hur kan sinnet
ha karaktir? Givs ett vackert ansikte 4r de oformliga lineamenterna endast genom
nuancer adoucerade till ett slags behag, hur kan da deras Genie fatta idén om en sann

Skonhet.

Texten fortsitter: "Norden 4r huvudstaden for det ticka, uti Sédern regerar det
skona.” Han lanserar hir ett synsitt som utvecklas efterhand som resan fortskrider.
Han vill bygga ett estetiskt system dir zickher och skinbet representerar tva olika
nivder av vackert. Ocksid “oredan” finns med i sammanhanget, som motpol till
“ordning”, han skriver:

Man kommer norr upp, naturen tar av. ... farvil folk p& andra sidan om Appeninerna,
farvil styrka och hilsa, orsak till skonhet och smak, Norden nalkas, vilkommen oreda!

Det ir klimatet som gor skillnaderna. Bergskedjorna Apenninerna och Alperna
markerar grinsen. Lingre norrut 4r det simre bestillt med det mesta. En ofta citerad
aforism av Ehrensvird finns under rubriken Potsdam och Berlin; den handlar om
ombjligheten att efterlikna det klassiska idealet pa en nordlig latitud: "Ogat tror sig
finna flera kolonner hir 4n i Rom, men ogat frigar dverallt, kolonner vad gor ni?” Nir
Ehrensvird avslutar resan i Stralsund 4r han djupt missmodig; forutsittningen for en
”sann smak” och for en konst pd nordisk grund finns egentligen inte, det vet han nu:
”P4 andra sidan om Anklam sig han redan grastenar”.

Gustav III:s stora resa

I september 1783 var det Gustav IIL:s tur att resa till Italien. Ursikten var som ofta
besok vid beromda hilsobrunnar. Det hade f6r ovrigt ocksa varit Ehrensvirds ursike,
ndr han beviljades permission.

Infoér resan sammanstillde Ehrensvird en Promemoria till Gustav III, som dock
aldrig 6verlimnades till kungen. Lika vil var det, for det program Ehrensvird
skisserade hade inte passat honom sirskilt vil. Han uppmanade honom att sirskilt
studera “den simre allminheten”, dvs. folket eller bondfolket, for att se hur man
bevarat en enkel vacker stil i byggnader, klidedrikt och hantverk allt sedan antiken.
Han tinkte i férsta hand pa det han sjilv sett pa Sicilien och i Neapeltrakten.

For kungen blev den stora upplevelsen mottagandet i Rom, nir han efter ett par
timmars forsening ankom till julmissan i Peterskyrkan, och nir han senare fick méta
paven Pius VI, som for honom presenterade Vatikanens beromda samling av klassisk
skulptur. Hindelserna skildrades i storslagna bilder av Desprez respektive Gagnerausx,
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och Gustav III forsokte senare med Francesco Piranesi som mellanhand efterlikna
skulptursamlingen i ett eget antikmuseum i Stockholm.'

Kungen tog inte heller Ehrensvirds vig hem genom Centraleuropa utan reste via
Frankrike. Han fick pa flera platser vara med om demonstrationer av bréderna
Montgolfiers nya uppfinning, och man skimtade om att han skulle fortsitta resan
med ballong. Tillfillet gav ocksd anledning till en pikostad gravyr som dedicerades till
Gustav III.

Kanske var det denna som lockade Ehrensvird att framstilla ett “underdinigt
projekt” att flytta, inte bara kungen utan hela hans huvudstad med hjilp av
luftballonger — till Sicilien. Hir fanns den virme och den gamla kultur som kunde
generera konsterna. Det hade han lirt sig under sin resa (Fig. 5 & 6).

Inte heller detta forslag 6verlimnades, efter vad vi vet, till kungen. Och Ehrensvird
slutade inte som overintendent och “kulturminister”, han blev 6veramiral och chef for
den svenska flottan. Men under sina férsta ir i Karlskrona arbetade han inom de
ramar som gillde f6r att genomféra det kulturprogram han utformat under
Italienresan. Det gillde framfor allt arkitekturen, dir det storsta genomférda projekeet
blev Inventarickammaren Nr.1 pd varvsomridet. Detta dr en alltjimt vilbevarad
byggnad med fasaden mot vattnet (Fig. 7). Hir kunde en ging tjugo skepp ligga till
med aktern mot kajen. Tackel och tig forvarades i "kammaren”. Under bygg-
processen tog Ehrensvird ocksa fram modeller i trd, ja, en hel bygglida med kolonner
i grekisk/dorisk stil inspirerade av upplevelserna i Paestum och Agrigento (Fig. 8).

*

Boken Resa til Italien publicerades 1786, anonymt, av hinsyn till Ehrensvirds
samhillsstillning. Denna uppsats 4r en svensk version av motsvarande framstillning i
boken Carl August Ebrensvird’s Journey to Italy 1780, 1781, 1782. Denna bok

innehéller ockséd person- och litteraturférteckningar.

Litteraturforteckning

Nilsson S.A. 2017. Carl August Ehrensviird’s Journey to Italy 1780, 1781, 1782, with an
introduction by Sten Ake Nilsson (Kungl. Akademien for de fria konsterna, Skrift nr 23),
Stockholm.

Leander Touati, A.-M. 1998. Ancient sculptures in the Royal Museum. The eighteenth-century
collection in Stockholm, Vol. 1 (Skrifter utgivna av Svenska Institutet i Rom 4°, 55).
Stockholm.

! Leander Touati 1998.
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Fig. 2. ”Vir resa ifrin Palermo till Agrigento 6fver Berg och Dalar”, laverad pennteckning, april 1781.
Nationalmuseum, Stockholm.
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Fig. 4. Paestum, templen miits, laverad pennteckning, vintern 1782. Nationalmuseum, Stockholm.
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Fig. 5 ”Underdénigt projeke att flytta Stockholm till Sicilien”, pennteckning, 1780-talet. Privat 4go.
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Fig. 6. "7M. Montgolfier”, pennteckning, 1780-talet. Nationalmuseum, Stockholm.
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Fig. 7. Inventarickammare nr 1, Varvsomrédet, Karlskrona, 1785. Foto Fortifikationsverket.

Fig. 8. Grekisk-dorisk portik, tri, ssmmanstilld och fotograferad av Oscar Reutersvird. Marinmuseum,
Karlskrona.

38



n 7 e
Arst eyt ;’}92;/’( ﬁ. d’hgay}u)ﬂ 3

Fig. 9. ”Amiral Gref. A. Ehrensvird”, karikatyr av J.T. Sergel, laverad pennteckning, 1783.

Nationalmuseum, Stockholm.

D4 inget annat anges ir teckningarna utférd av Carl August Ehrensvird.
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Monumentet till kejsar
Antoninus Pius i Rom
— en andra aterkomst

Eva Rystedt

Vissa studieobjeke slipper inte greppet om en. Sa idr det f6r mig med monumentet till
kejsar Antoninus Pius (138-161 e.Kr.) i Rom: en miktig marmorpiedestal till en
drekolonn (Fig. I). Efter en forsta bekantskap for tio dr sedan dterkommer jag stadigt.
Det ir relationen form—innehdll som intresserar mig; frigan varfor motiven hos
frontens respektive sidornas reliefskulptur fick den gestaltning de fick. I denna uppsats
tar jag fasta pa sidorelieferna.’

*

Arekolonnen restes strax efter Antoninus Pius dod 161 e.Kr. av hans eftertridare pa
kejsartronen Marcus Aurelius och Lucius Verus. Den fyrkantiga piedestalen, 2.47 m
hég och 3.38 m bred och djup, ir vilbevarad; dess skulpturdekor stricker sig Gver tre
sidor medan det pa den fjirde sidan finns en inskription som nimner dedikationen

! Férsta bekantskapen: foredrag inom ramen fér ett FokusRom-arrangemang i Gdteborg den 29 februari
2008. (FokusRom ir ett tvirvetenskapligt samverkansprojekt mellan imnena Antikens kultur och
samhillsliv och Latin, samt mellan universiteten i Lund och Géteborg.) Senare placerade jag en
presentation och diskussion av monumentet i ett kapitel om offentlig skulptur avsett for en
engelsksprikig monografi under preparering (arbetsnamn ”Bild i antiken”). I mina senare dterkomster till
monumentet dgnar jag mig it valda aspekter. I Rystedt 2016 diskuterar jag monumentets huvudrelief ur
aspekten “avfird” och visar hur avfirden 4r den skirningspunkt mellan rum och rorelse dir apoteosen
som béde tanke- och bildobjekt kan sigas vara belidgen. Det aktuella bidraget ir min andra dterkomst
(2018).
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till kejsaren. Kolonnen, nu forlorad, krontes av kejsarens staty i forgylld brons, likasa
forlorad.?

Monumentet uppfordes pa Marsfiltet i Rom i anslutning till, och till minne av,
kejsarens apoteos.” P4 en sida av piedestalen, huvudanblicken av monumentet, ser
man kejsaren som tillsammans med hustrun Faustina I birs uppit genom skyn av en
vingad figur for att forenas med de olympiska gudarna. En personifikation av
Marsfiltet och gudinnan Roma bjuder dem farvil. Det ér en storslaget anlagd scen,
med ett idealistiskt och symboliskt innehéll och en patagligt klassicerande form. Pa
sidan mitt emot finns inskriften. P4 de tva 6vriga sidorna visas en mycket annorlunda
scen, i tvd nistan identiska exemplar (Fig. 2). Den framstiller ganska sikert en s.k.
decursio, ett ceremoniellt upptridande av ryttare som rorde sig i cirkel runt likbélet
vid apoteosen pd Marsfiltet (likbalet = den konstruktion dir liket, eller en plastisk
bild av liket, brindes och varifrin en 6rn slipptes upp for att framstilla den dodes
upptagning bland gudarna). Decursioceremonin kinner vi till frin romersk litteratur.
Férutom ryttare ser vi i den hir reliefbilden ocksd fotsoldater i tva tita grupper.
Rérelseménster, klddsel och utrustning och till och med fysiognomi avbildas hir i stor
detalj for samtliga figurer, med variation mellan enskilda och mellan grupper. Detta
gor det tydligt att den hir framstillningen snarare siktade mot realism och
naturalism.*

Forskare med inriktning mot romersk konst har forvinats ver denna péfallande
skillnad. Det uppstod mycket diskussion: Hur skulle skillnaden férklaras (konstnirlig
stil, motiv/innehdll, etc.)? Var sidoreliefernas framstillning ett utslag av s.k. folkkonst
med dess tendens till realism (det som italienaren Bianchi Bandinelli ville kalla arte
plebea), och hur skulle man i sa fall forklara dess nirvaro pi ett monument med sidan
idealism hos sin huvudscen?’ Idag soker si gott som alla forskare svaren i scenernas

2 En utférlig vetenskaplig bearbetning, som dven omfattar monumentets efterantika historia, utkom
1973 genom Lise Vogel (Vogel 1973). Hon redogor ocksé i detalj for de restaureringar som finns.

> Om den romerska apoteosen, dvs. kejarens upptagande till gudarna efter déden vid en storslagen
ceremoni pa Marsfiltet i Rom, vilket f6ljde pé ett officiellt beslut av senaten om hans gudomliggdrande
(consecratio), finns en stor litteratur. En littillginglig och samtidigt fyllig framstillning ir Price 1976.

# Ndrmare om apoteosteliefen respektive decursiorelieferna: Vogel 1973, kap. 4, 32-55 resp. kap. 5, 56—
81. Angdende dubbleringen av decursiomotivet viljer Vogel stindpunkten att den motiverades av viljan
att framstilla Antoninus’ bida eftertridare Marcus Aurelius och Lucius Verus i tvi olika bilder, var och
en med respektive person som en framtridande ryttarfigur i bilden (figur nr 13 enligt konventionell
numrering = den ensamme ryttaren i nedre/frimre raden). Andra har fredragit att se dubbleringen som
ett resultat av att apoteosframstillningen pé piedestalens huvudsida innehéller tva kejserliga figurer,
forutom Antoninus Pius dven hans hustru Faustina I, och likasi tva 6rnar, en pa var sida om dem,
innebirande att det handlar om en dubbel apoteos (s t.ex. Robert Turcan i sin recension av Vogel,
Turcan 1975, och efter Vogels publikation bl.a. Diana och Fred Kleiner i en fristdende artikel, Kleiner
1978/79-1979/80).

> En vilkind inging i diskussionen ir Brendel 1979, 122-137, dir han avhandlar “the simultaneous
existence of contrasting standards” i romersk konst (126) och dirvid explicit tar upp reliefframstillningarna
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eller snarare motivens olikartade syften. Den ena bilden var ett "plakat” som
kungjorde och forhirligade kejsarens nya gudomliga status via apoteosen och Roms
globala maktansprik,® den andra en snarare dokumentariske syftande framstillning av
en hedersuppvisning av dels equires (riddarskvadroner), dels praeroriani (kejserliga
livvakten).”

Lat se vad vi har. Vi bérjar med det motiviska: En grupp om sjutton ryttare vilka
rider, synbarligen i galopp, och synbarligen i en cirkelrorelse dt vinster; flera i bredd
men ocksé enskilt; det ér tydligt att det handlar om en sammanhéllen grupp, eftersom
alla rér sig i samma riktning och i mer eller mindre tit foljd.

Om man studerar kompositionen och tittar nirmare pd figurerna och hur de ir
placerade och det rum som suggereras, s blir tvd saker tydliga nir det giller
skulptérens planering: Den forsta giller ryttarnas storlek: ryttarna i den undre delen
dr nagot storre till formatet dn ryttarna i den mittersta och den ovre delen. Den andra
dr att ryttarna i den undre delen foljer reliefens raka, nedre kant 6ver nistan hela dess
utstrickning — se bakhovarna som alla ir parallella med reliefens horisontala nedre
avslut, och se dven huvudena hos savil histar som ryttare — medan ryttarna i den 6vre
delen inte foljer reliefens 6vre kant utan tvirtom, tillsammans med de fallande
vinster- och stigande hogerekipagen, bildar en tydlig bige.®

De hir differentieringarna har, som man litt inser, att géra med en vald metod att
skilja en utifrin betraktarens perspektiv nirmare och en lingre bort befintlig del av
cirkelrérelsen, samtidigt som ryttarnas enskilda positioner i rummet och deras
enskilda apparitioner skulle framtrida med en enhetlig detaljeringsgrad.

Pa reliefytan mellan den 6vre och undre delen av ryttarcirkeln har vi tio fotsoldater
som ser ut att bilda tvd grupper om fem vardera, varje grupp med en standarbirare. I
mitten ser standarbirarna ut att motas; de forefaller tminstone att vara delvis vinda
mot varandra. Det finns andra sidana hoger-vinster- eller framsida-baksida-
komplementira positioner eller attityder men inte enligt ett strikt system. Hur dessa
figurers rorelser var tinkta ir inte littolkat. Men vad giller layouten 4r det dtminstone
uppenbart att sex av figurerna befinner sig med fotterna pa ungefir samma niva, och
fyra stycken, delvis skymda bakom de f6rsta, pa en 6vre nivd. De nedre bildar med sin

pa virt monument. Fér begreppet arte plebea i anslutning till decursioscenen pé sidorelieferna, se Bianchi
Bandinelli 1976, 286-291. Idag ir problematiken kring begreppets anvindning erkind pé de flesta hall;
se diskussionerna i Angelis er al. 2012.

¢ Jfr Rystedt 2016, dir jag i en liknande karakterisering anvinder ordet “deklaration” (av apoteos).

7 Se ndrmare Vogels ytterst noggranna analys i kap. 4 av bdde ryttarnas och fotsoldaternas utrustning och
deras gruppformeringar i bilden, och hur de svarar mot evidensen frin andra killor (litteratur och andra
bilder) om equites och praetoriani.

8 Om man tittar noga, kan man notera nigot olika héjder i bilden till och med fér den &vre delens tre
centrala hist/ryttarenheter, fastin dessa vid ett snabbt gonkast ser ut att ligga pa samma horisontal.
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placering en ganska rak linje, piminnande om den som bildas av ryttarna i den nedre
delen av den yttre cirkeln. Aterigen kan vi nog, precis som i det fallet, dra slutsatsen
att de nedre fotsoldaterna var tinkta att forestillas som nirmare betraktaren dn de
ovre. Mjligen har vi igen att gora med en cirkelrorelse, kanske tva korrelerande och
antitetiska (?) rorelser om vardera fem figurer.

S& kommer vi till de horisontala marklinjer” eller hellre "fotstdd” som &r utlagda i
bilden, for att "bira” enskilda grupper av bide ryttare och fotsoldater.” Det ir litt att
missa att det ligger ett sidant fotstdd hela vigen under ryttarna i den nedre, raka
delen av ryttarnas cirkel. Sedan har vi tvi lingre, sammanhingande fotstdd under de
som frimre tinkta fotsoldaterna, vartdera stddet under tre figurer. Och tll sist har vi
kortare fotstdd under samtliga bakben pa samtliga histar i den ovre cirkeln och i
sidopartierna, lingre eller kortare.

Nu 6vergar vi till det gestaltningsmissiga (skulptorens behandling av figurerna och
rummet): Bildrummet ir fyllt av figurer. Men det finns inga separata rumsangivelser
om vi riknar bort de tveksamma "fotstoden”. Det ir figurerna sjilva som suggererar
ett rum som stricker sig in pa djupet i bilden, fran betraktaren sett. Lise Vogel stér for
den bist uttryckrea forstaelsen for gestaltningen vad avser just djupdimensionen. Hon
talar om 1) ett spatialt djup som skapas av figurerna och som varierar mellan
grupperingarna frin att vara mer eller mindre markerat — ryttare som avbildas fyra
stycken, tre stycken, eller tvd tillsammans, delvis skylande varandra — till att vara
grundare — enskilda ryttare; ytterst pA samma gradient har vi sedan de partier som ir
helt slita, dvs. inte visar nigra figurer alls och alltsd 4r spatialt nollstillda eller
inaktiva.'” Vogel talar vidare om 2) ett spatialt djup som skapas av ett snett-
uppifrin/panoramaperspektiv som ir lagt 6ver motivet som helhet; hir framhaver och
diskuterar hon ocksa tidigare forskning kring detta sorts perspektiv.'' Hir vill jag sjilv
dven nimna atergivningen av de mellersta och ovre figurerna i nigot mindre format
in de ligre."” Slutligen nimner Vogel 3) ett starkt kompositionellt fokus pi de
enskilda grupperna av figurer, i och med att varje grupp bildar en enhet som inte har
samrére med rummet utan med nirliggande grupper, genom sma kontakter eller
overklivningar (exempelvis hdsthovar med svans eller mantel hos framférvarande

? T engelsksprakig litteratur finner man ibland uttrycket "surf segments” (sa t.ex. hos Vogel 19765 se dven
hennes diskussion, 77-80). Jag foredrar "fotstdd” ("foor support”) for att blockera associationen till
“mark”, “jord”, dven om inte heller detta ord ir idealt.

19 Vogel 1973, 61f. Vogel anvinder termen "localized spatial recession” (spatialt djup pé en begrinsad
yta).

"' Vogel 1973, 70-72.

12 Skillnaden syns bist om man jimfér den nedre ryttarradens figurer med den 6vre ryttarradens.

(Storleksskillnaden kan jag inte se patalad hos Vogel.)
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ryttare); det bildas hirigenom ett kontinuerligt abstrakt nitverk /av enheter/ som
utvecklar sig framfor och parallellt med bildytan” och skapar ett ljus/skuggménster.'
Siledes en abstrahering som kontrasterar mot den dragning mot konkretion och
realism som ligger i forsdken att skapa ett illusoriske djup i bilden. Men de
motstridiga tendenserna behover inte kollidera: i panoramavyn hjilper "fotstéden” till
att suggerera olika beligenheter pa djupet (framstillt pa héjden), medan de i det
abstrakta ljus/skuggnitverket stirker fokus pd ytan genom att stédja de enskilda
grupperna.

*

Nir Vogel sedan soker efter konkreta jimforelsematerial fir hon det svérare. Det finns
visserligen en hel del comparanda i annan romersk konstproduktion, bade
sarkofagreliefer och maleri, vad giller sittet att skilja mellan nira och lingre bort
genom att placera det som forestills lingre bort hogre upp i bilden, och ocksa genom
att anvinda “fotstdd” pa olika hojdnivaer i bilden. Det dr ocksd vilbekant att det
fanns en tradition av panoramaframstillning av landskap i romersk konst." Vigledd i
forsta hand av denna tradition, som framfér allc 4r hemmahérande i mélerimediet,
soker sig Vogel frimst till viggmalningar och mosaiker. Framfér allt pekar hon pa
svartvita mosaiker frin kejsartid, t.ex. en panoramisk golvmosaik frin en bad-
anldggning i Ostia med en komplex vy av figurer som representerar hav (mytologiska
vattenvidsen och delfiner), land (mulisnekirror) och stad (ringmur med portar och
torn buren av manliga atlantider) (Fig. 3).”” Men anknytningspunkterna till vart
monument ir knappast dvertygande. De fungerar bast nir det giller det abstrakea
ljus/skuggnitverket (Vogels punkt 3 enligt ovan) men inte si bra i 6vrigt (1 och 2,
djupdimensionen).'® Inte heller Trajanuskolonnens reliefer och de landskapsbilder
med forsok till "6versiktsvyer” man ser dir dr riktigt passande, eftersom de ir
frisframstillningar."

13 Vogel 1973, 64, 68-70.

14 Romersk panoramatradition: for viktiga forskningsbidrag hirom frin tiden fore Vogels publikation, se
Vogel 1973, 136, n. 57 (von Blanckenhagen, Hinks, Lavin, Brilliant). Av senare litteratur, se t.ex. La
Rocca 2009 (LR anvinder termen fagelperspektiv, "2 volo d’uccello”, f6r panorama/uppifranvyer) och
Brodersen 1995, 237-242.

5 Terme dei Cisiarii. For hinvisningen till dessa termer, liksom till andra objekt, och referenser till

litteratur, se Vogel 1973, 73-76.

16 Vogel ir sjilv medveten hirom: se Vogel 1973, 77, dir hon betonar éverensstimmelsen i friga om
nitverk med ljus-skugge-effekt.

17 Vogel nimner Trajanuskolonnens reliefer i samband med ett citerat uttalande av von Blanckenhagen
angdende reliefernas spatiala organisation: Vogel 1973, 71. I likhet med bl.a. von Blanckenhagen menar
jag att olikheten i lingd-héjdproportion mellan frisframstillning och ”panna”-framstillning gér att man
skall avhalla sig frén att jimféra deras landskapsvyer (von Blanckenhagen 1957, 79-80, i anslutning till
diskussion om " continuous narrative”).
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Huvudsvarigheten tror jag miste ligga i att bilden pa virt monument ir en figural
scen med ett fokuserat innehall som fyller hela bildytan. Det blir svirt att ligga den
sida vid sida med framstéllningar av vad som skall tinkas vara storre enheter, landskap
siledes, dar figurala element 4r utplacerade pa en storre yta. Men om vi laborerar med
att framstillningen som vi ser den i denna reliefbild visar ett uzsnitt av en sidan storre
enhet — en enhet som vi kan tinka oss som den 6ppna platsen for likbilet pa
Marsfiltet — da blir det littare. Vogel ir inne pa att figurerna implicerar en stor
markyta.”® Men hon gir inte till konsekvensen av detta antagande. Konsekvensen ir
att vi skall jimfora det vi ser i bilden med just err usnitt, etr element, av en
landskapsbild: till exempel en byggnad i en stads- eller lantmiljo, inom maleri eller
skulptur.

Amfiteatern i Pompeji visar sig passa vil (Fig. 4). Den avbildas pa den beromda
romerska viggmaélningen frin Pompeji i Neapels nationalmuseum som dterger en del
av Pompejis stadsomrade.” Teatern ir ett storre byggnadsverk inom en omfattnings-
mur med externa trappor. Konstruktionen framtrider pd malningen med en rak
undre och en rundad évre kontur. Byggnaden ligger intill palestran (den rektangulira
oppna byggnaden alldeles till hger), en stor lokal f6r trining, och bida har en sektion
av stadsmuren i sin omedelbara nirhet. Bade inne i teatern och utanfér den och
palestran ser man minniskor inbegripna i olika handlingar. De flesta sliss med
varandra: de deltar i det stora slagsmél som uppstod i anslutning till en gladiator-
match mellan invénare i Pompeji och invinare i det nirbeligna Nuceria ar 59 e.Kr.,
en hindelse som ir nimnd av Tacitus (Annales 14.17.1).

Denna milning har manga ginger dragits fram som exempel pd en
panoramavy/uppifranvy av ett romerskt landskap, dir man lutar terringen uppat si
att det lingre bort beligna hamnar hogre upp i filtet dn det nirmare beligna.*® Men
man har savitt jag ser inte lagt den vy av decursio som vart monument uppvisar invid
vyn av amfiteatern och jimfort vad vyerna gor med respektive motiv. I bigge fallen
forses ett objekt som har rund form (elliptisk f6r amfiteatern, rimligen full cirkel for
ryttarkavalkaden) med en undre konturlinje som ir rak eller timligen rak och en 6vre
som ir mer eller mindre bojd. Hos teatern pa malningen kan vi forst betrakta den inre
strukturen — arena, stigande &skadarbinkar och 6verst ett galleri med bagar — dir
rundheten ser ut att forstirkas uppat. Grunden i konceptionen framgir tydligt om vi

'8 Jfr Vogel 1973, 64: "No elements of landscape or architecture are used to indicate a context, although
the number of figures and the use of a panoramic type of spatial organization would imply that a large
expanse of terrain is represented, a virtual field.”

1Y Malningen (inv. no. MN 112222) kommer frin det kvarter/hus/ingang i Pompeji som betecknas R. 1,
3, 23. For den arkitektoniska kontexten och en grundbeskrivning av méilningen, se Pompeii. Pitture ¢
mosaici 1999, 80ff.

20 Amfiteatermélningen figurerar ocksé i Vogel, avsnittet om panoramavy: Vogel 1973, 71, fig. 74, n. 61.
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sedan gar till exteridren som visar teaterns omfattningsmur med valvbagar, for hir ser
vi en konstruktion vars mot bildbetraktaren vinda del slutar nedtill i en geometriskt
rak, horisontal linje — jimfor den undre begrinsningen av reliefbilden med dess langa,
horisontala "fotstdd” for ryttarna och titt under det bildytans raka, horisontala nedre
avslut.

Det dr nistan nittio ar mellan malningen och reliefen, men de uppvisar
bildkonventioner som anknyter till samma tradition, en tradition som hérde hemma i
romersk landskapsavbildning. Med decursio-scenen hos Antoninus Pius-monumentet
kan vi beldgga hur denna tradition fir utlopp ocksd i ett motiv som inte uttryckligen
ar ett landskapsmotiv, dven om underforstatt sd, da ju ryttare och fotsoldater rér sig
over ett oppet parti mark (Marsfiltet) som den romerske betraktaren kan vintas ha
supplerat utifrin sin igenkinning av motivet.

Vad giller reliefens fotsoldater ligger det nidra till hands att jimféra dem med
figurerna som avbildas inne pd amfiteaterns arena. De senare bildar grupper av
attackerande och flyende mainniskor. Grupperna dr arrangerade i en ungefirlig
horisontal linje mellan arenautrymmets sidobegrinsningar till vinster och hoger.
Tittar vi pd fotsoldaterna i reliefen pa Antoninus Pius-monumentet dr de arrangerade
pa principiellt samma sitt inom ryttarcirkelns omkrets. Horisontalplaceringen i bigge
bilderna har paverkats av det begrinsade utrymmet pa vertikalen — eller snarare av
valet att inte fresta pd det begrinsade utrymmet pa vertikalen (jimfér med de
kimpande figurernas placering i 6vrigt pA malningen). I reliefen far denna placering
soldaterna att se ut som om de ir framstillda i sidvy. Men vid nirmare betraktande
forefaller samtliga figurer i reliefbilden att vara framstillda i en och samma vy som
mer liknar en sidvy 4n en uppifrinvy; sd ser ocksd ut att vara fallet med figurerna i
malningen.”' Den skillnad som finns ir att figurerna i malningen, till skillnad frin
dem i reliefen, inte ir av mirkbart mindre storlek i dvre/bortre delen av bilden 4n i
den nedre/frimre.

"Fotstoden” i reliefen kriver en sirskild kommentar. Som vi redan noterade ir
ingen figur i reliefen utan ett "fotstdd”, fastin de sinsemellan ir olika linga. Gar vi till
mélningen kan vi hir och dir hitta avlinga, tunnare och mérkare element som /kan
markera markytor dir figurer befinner sig och agerar (likasi invid mindre
konstruktioner och trid). Men de flesta strecklika morka partier i anslutning till de
ménga figurerna 4r mer eller mindre snedstillda och markerar snarare de skuggor som
figurerna kastar; de ir allesi av en annan art. Skillnaden verkar hinga ihop med
mediet: de plastiska “fotstoden” verkar héra hemma i reliefframstillningar — de finns
ofta i romerska sarkofagreliefer — medan skuggteckning hér hemma i maéleri. Men
jimforliga 4r de dnd4, for bada arterna ir dll for ate gora tydligt att figurerna ir
forankrade i en terring, i ett landskap. Ett illusionistiskt medel, kunde man siga — sa
gott det nu kan fungera.

21 For kombinationen av de tva typerna av vyer, panorama- och sidvy, jfr von Blanckenhagen 1957,
passim (von Blanckenhagen kallar den senare normalvy).
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Landskap: sa kan vi karakterisera ocksa vad vi ser i de mirkvirdiga kalkstensreliefer i
mindre format varav de flesta avbildar den trojanska sagan och dven inkluderar text,
utforliga captions till motiven: Tabulae Iliacae” De hir relieferna kan dateras till
julisk-claudisk tid under 1:a arhundradet e.Kr.,” precis som den pompejanska
mélningen med amfiteatern. I den oftast avbildade reliefen, vilken férvaras i de
Kapitolinska museerna i Rom (Fig. 5), 28 x 25 c¢m, ser man i bildens vinstra sektion
nedtill en strand med skepp, upptill en befist stad, alltsa ett helc landskap i en
panoramavy. Staden ir det med en ringmur befistade Troja, dir kampen mellan
greker och trojaner pigir som bist, mitt bland de nogsamt avbildade offentliga
byggnaderna. Stadens gestaltning ger nytt jimférelsematerial till vir relief. Den
forestills som rundad och den betraktas sasom uppifrin; den omgivande muren
avslutas nedtill/framtill i en ling rak linje medan den motsvarande ovre/bortre linjen
dr svagt bojd; i sidopartierna forenas dessa i abrupt fallande alternativt zigzagformade
murlinjer. Muren och tornen i den 6vre/bortre linjen ir tydligt mindre till formatet
in de i den nedre/frimre. Men figurerna, minniskorna (inklusive den trojanska
histen), forminskas inte i samma riktning, till skillnad fran vad vi ser i var relief, inte
heller byggnaderna. Det hade knappast varit gorligt i vad som 4r ett miniformat redan
fran bérjan med en for hela framstillningen tillimpad storlekskanon (jfr ocksa serien
friser i reliefens hdgra sektion).

Landskapsavbildningar aktualiserar inte bara maleri och skulptur utan dven kartografi.
Det ligger nira till hands att anta forbindelser med antika traditioner kring
kartproduktion bakom sidana avbildningar av byggnadsverk som vi mott i
Pompejifresken och i Tabula lliaca-exemplaret. Man behéver bara erinra sig 7abula
Peutingeriana, den pergamentkarta frin 1200-talet i Wien som anses gé tillbaka pa en
senantik karta frin 200/300-talet e.Kr. (Fig. 6).** Det ir en vigkarta med "uppvike”
terring runt vdgarna och manga uppifrinvyer av byggnader, sirskilt stérre sidana.
Men hir handlar det inte om deskription som i de malade och skulpterade
exemplaren jag pekat pa utan om reduktion och symbolisering: byggnaderna etc. ir
platssymboler (orter, stider). Det 4r intressant att se att byggnaderna ir atergivna

22 Ett nyligen utgivet verk som utforligt diskuterar dessa reliefer, med referenser till tidigare
publikationer, dr Squire 2011.

% Dateringen har diskuterats. Den jag hir f6ljer har jag himtat fran La Rocca 2009, 103.

24 En ésterrikisk publikation av Tabula Peutingeriana som omfattar bide ett faksimiltryck och en
kommentar dr Tabula Peutingeriana 1976. Kartan 4r numera tillginglig ocksa digitalt:
http://www.euratlas.net/cartogra/peutinger/. Det produceras stadigt ny forskning om den, t.ex. Talbert
2010.
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enligt en schablon som ger dem ett rake avslut nedtill/framtill. Aven bergstrickningar
har schematiskt ritlinjiga baser.

Forbindelsen mellan visuell “landskapsbeskrivning” och “karta” i den romerska
antiken behéver vi hir inte gd nirmare in pd.”> For syftena med denna artikel ricker
det att konstatera att bada uppenbarligen hade landskapet som objekt och att
topografin, platsangivelsen/beskrivningen, befann sig mellan dem och delades av
dem.” Hirifrin kan vi gi vidare till de huvudsakliga slutsatserna vad giller
sidorelieferna pd Antoninus Pius-monumentet.

Motivet hos sidorelieferna pd Antoninus Pius monument behandlades som ett
topografiskt element i ett landskap, dvs. enligt konventioner — panoramisk vy, rake
avslut nedtill/framtill, ibland 4ven avtagande storlek uppit i bilden — som tillimpades
inom romersk landskapsavbildning inom maleri/skulptur och kartografi.

*  Men motivet har inte en topografisk funktion i ett landskap: det visar inte en
plats, for det fattas ett landskap. Det visar en soldatformation, med
ambitionen att framstilla den bade som figur i ett ytplan (horisontal/a
cirkel/cirklar) och som rérelse i ett djupplan.

* Viljan att férena en plandimension med en djupdimension gir vil samman
med motivet och dess tendens till realism. Motivet 4r en historiskt bestimbar
minsklig handling som utspelar sig pi markplanet i ett bestimt fysiskt rum
av tredimensionell karakeir. Skulptoren har latit rummet sammansmalta med
handlingen; handlingen integrerar och identifierar rummet (Marsfiltet).

*  Huvudreliefens motiv 4r en handling av en helt annan art, en 6verminsklig
himmelsfird (apoteos). Bilden har en (vertikalt anlagd) plandimension men
ingen egentlig djupdimension. Motivet 4r nirmast kognitivt och symboliskt,

» Romersk landskapsframstillning i méleri/skulptur och romersk landskapsframstillning i kartor har
tenderat att vara tva skilda forskningsomréden utan sirskilc mycken inbérdes kontake, men liget ser dock
ut att dndra sig i takt med att forskarna inom respektive omrade ir beredda att titta ut ver de egna
horisonterna. Vad giller kartografin skedde en férindring frin och med 1980-talet niir kartstudiet mer
uttryckligt borjade bedrivas som del av ett bredare kulturstudium (Talbert 2008, 10£.). Italiensk
viggmaleriforskning dppnar sig numera ocksd mot kartografi; se t.ex. La Rocca 2009. Den amerikanske
filosofiprofessorn Edward Casey bedriver en omfattande, teoretiskt fordjupande studie av "plats” (place),
pa fenomenologisk grund. I Casey 2002 studerar han landskapsmaleri och kartor pa ett sitt som jag ser
som potentiellt givande fér det antika kulturomradet dven om hans eget studiematerial ir icke-
mediterrant och postantikt (Europa, Nordamerika, Kina). Se dven féljande not.

26 Jfr Casey 2002, ssk. 154ff. om topografi (e.g. ” Topography exists between cartography and landscape
painting’). Négra fynd av romerska viggfresker (fragment), t.ex. en komplex, panoramisk stadsvy med
detaljerade avbildningar av enskilda byggnadsverk och 6ppna utrymmen som kommit i dagen under
Trajanus’ termer i Rom (La Rocca 2009, 38 (frontespis)), visar pa bredden av fenomenet "romersk
landskapsavbildning” och behovet av fordjupade diskussioner, inte minst av just topografibegreppet.
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en bild av en tanke (kejsarens fird till himlen). Hir finns tvad rum: ett varifran
firden utgir och ett vari den utvecklar sig. Det f6rra, ett minskligt rum
(Marsfiltet), frammanar skulptéren med hjilp av en obelisk i miniformat, en
veritabel topografisk symbol, och en personifikation; det anges siledes som
plats. Det senare rummet, en gudomligt firgad rymd (luftrummet mellan
Marsfiltet och Olympen), frammanas med hjilp av det vingade ekipaget; hir
ir det igen en handling som integrerar och identifierar rummet.

*

Till sist nigra reflektioner: Nir den romerske betraktaren stod infor monumentet till
Antoninus Pius och betraktade dessa bidda motiv, ir det troligt att han eller hon inte
frigade sig s& mycket om deras gestaltning. De forstod den intuitivt. Det 4r vi, som
befinner oss pa nistan tvatusen ars avstind, som maste fundera och argumentera. Den
hir uppsatsen ville gora just det. Pa slutet nirmade jag mig uttryckligen det jag tror ir
en kritisk punkt for vir moderna forstaelse, nimligen relationen i ett antike
bildmonument mellan den avbildade handlingen och rummet, samt vice versa. Jag
borde kanske ha landat hir tidigare i min text, men utan resan till amfiteatern i
Pompeji hade jag bestimt inte klarat det: Non sine Pompeiis.
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Fig. 1. Basen till en drekolonn till Antoninus Pius (138-161 e.Kr.), en ging rest pA Marsfiltet i Rom.
Frontsidan samt del av vinstersidan. Vatikanen. Foto av Lalupa (CC BY-SA 3.0).

Fig. 2. Sidorelief pa basen till drekolonnen (vinster sida). Foto av Miguel Hermoso (CC BY-SA 3.0).
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Fig. 3. Golvmosaik fran ett bad i Ostia (Terme dei Cisiarii). Foto av Matthias Kabel (CC BY-SA 3.0).
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Fig. 4. Amfiteatern (t.v.) och palestran (t.h.) i Pompeji. Viggmalning (fresco) i Nationalmuseet i Neapel.
Foto av Wolfgang Rieger (CCO 1.0).
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Fig. 6. Tabula Peutingeriana. Pars V1. Fri onlineutgava, Bibliotheca Augustana, Wien.
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Att aterfinna Trajanus historia i
1600-talsgipser och att aterskapa
ett Antikmuseum

Elisabet Tebelius Murén

Nir Anne-Marie i arbetet med sin avhandling besdkte Trajanuskolonnen i Rom
under restaureringen, fick hon veta att ett antal tidiga avgjutningar fanns i Stockholm,
tack vare Gustav IIl:s inkop av antiker till Sverige. Kolonnen hade formats av flera
ganger fran 1500-talet, men de Zldsta bevarade formerna utférdes under 1600-talet.

Vil i Stockholm dgde vart forsta mote rum pa Nationalmuseums magasin, dir
samlingen av ett stort antal reliefer nyss magasinerats. Dessa hade sedan mycket linge
forvarats pid museets vind och aterfunnits i samband med en ombyggnation.
Problemet var att ingen kunde identifiera dem. Det uppstod diskussioner om virde
och proveniens och historien kunde ha slutat olyckligt om inte en vaktmistare varit
uthallig och stridit f6r deras bevarande. I vintan pa en sakkunnig fick de en placering,
tillganglig for fotografer och forskare. Anne-Marie kunde omedelbart konstatera att
relieferna forestillde Trajanus bedrifter och kom fran formtagningen pa 1600-talet.

Antalet avgjutningar frin samma tid, var betydligt fler, men inkdpet begrinsades
till ett sextiotal, resten ska numera finnas pa Villa Medici. Motiven visade vandringar,
byggenskap, hur man slog liger och strider f6r nya erévringar av landomraden i
Dakien.

I samband med Nationalmuseums ombyggnad f6r en restaurang pa en innergird,
foreslog Olle Granath att garden skulle gestalta ett italienskt rum, likt institutet i
Rom, och fick namnet Atrium. P4 viggarna kunde delar av reliefsamlingen monteras
parvis mellan fonstren. For detta paborjades ett gediget identifieringsarbete av de olika
scenerna med fotografering av alla delar. Da hade dokumentationen i Italien getts ut
som bok av Salvatore Settis med ritningar och foton. Anne-Marie tog hjilp av Anita
Lennerstedt och direfter kunde tio scener med tvé reliefer var identifieras. Den elfte
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fick vi para ihop av likartade karaktirer. Till var 6verraskning dterfanns delar som inte
lingre kunde ses pa kolonnen.

Gipserna fran 1600-talet hade en del skador och olika patinering och grad av
smuts. Trots detta fanns en otrolig skdrpa kvar i detaljerna och de individuella
portritten. Det var uteslutet att montera dessa i restaurangen och det beslutades att
istillet montera nya avgjutningar anpassade i tyngd, styrka och enhetlig patinering.
De fick en montering som bibehéll intrycket av de litt béjda scenerna pi kolonnen.
Formtagningen utfordes med stor forsiktighet av museets konservatorer med
silikonmassa i gipskappa. For publiken trycktes en folder med historien i ord och bild,
tillginglig i restaurangen. Utsmyckningen blev mycket uppskattad. Karl Haskel
gjorde senare en dokumentir om reliefernas 6de for SVT.

Samtidigt som vi besdkte magasinet med relieferna, kunde Anne-Marie konstatera
att ett stort antal antika portritt stod uppstillda ddr frin att tidigare ha visats pa
Antikmuseet pd Stockholms slott. Glad i hagen papekade Anne-Marie for ansvarig
intendent att hon férmodligen var den bist limpade personen att hjilpa till med en
rekonstruktion av Gustaf I1I:s Antikmuseum som under dren fitt olika innehall.

Det blev borjan pd ett omfattande projekt for savil det inre galleriet, som
skulpturerna och forskningen. Hillerstroms malningar granskades for att mojligen
identifiera relieferna pd viggarna som delar av Trajanuskolonnens avgjutningar, vilket
inte var fallet. Diremot kunde man konstatera den exakta uppstillningen av
portritten. For dessa tillverkades viggfasta hyllor som malades for att likna porfyr.
Kolonner och socklar kompletterades och monterades av stenhuggare. Skulpturerna
rengjordes och konserverades under primitiva férhillanden, delvis pd Logarden pa
grund av tidsbrist. Till det mest intressanta f6r en skulpturkonservator var att hora
Anne-Marie konstatera vad som utférts i de olika marmorsorterna fran olika brott pa
oar och fastland. Det blev ett mycket intensivt och kreativt projekt som avslutades i
samband med Kongl. Museums Jubileumsar och Nationalmuseums 200-drsjubileum
1992.

Tink om Anne-Marie inte kommit forbi ...

Skrivet av tacksam medarbetare och skulpturkonservator

58



Fig. 1. Detalj av gipsavgjutning frin Trajanuskolonnen (scen 103) forestillande processionen vid

invigningsfesten for ett nytt liger. Nationalmuseum, Stockholm.
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8 juni: Anne-Marie, Mens och
den goda tankeférmégan

lda Osten berg

Den 8 juni dr en utmirkt dag att uppmirksamma Anne-Maries flerdriga girning som
professor i antikens kultur och samhillsliv vid Lunds universitet. I Rom firades denna
dag, ante diem VI ldus Iunias, gudinnan Mens, det personifierade fornuftet,
tankeformagan, klokheten. Mens, tinker jag, symboliserar Anne-Maries tankeskirpa
och forstdind, formagan att se glasklart i problematiska situationer, i trassliga
avhandlingsmanus och i egna forskningstexter. Dirmed inte sagt att Anne-Marie
alltid har ordning pa sina papper och i sin kalender (forlit); emellandt rymmer inte
tiden all denna professrix driftighet och entusiasm. Anne-Marie hyser en vetenskapens
urkraft. Alltid framattinkande, alltid, dven da livet erbjudit tornen, engagerad, alltid
intresserad av att pd djupet diskutera de centrala fragorna. Och alltid med fornuft,
mens.

Jag hade turen att ha Anne-Marie som handledare under mitt avhandlings-
skrivande. Jag var hennes forsta doktorand, pa den tiden dia den Klassiska
institutionen innu holl till pi Solvegatan 2. Aren pi Classicum formade oss
antikvetare, latinister och grecister som dagligen méttes och arbetade dir. Anne-Marie
holl dll lingst upp; vi doktorander levde mer eller mindre vira liv i den
mytomspunna, kaninskyddande, nu sorgligen rivna si kallade baracken. (Kaninerna
bodde i halrummet under baracken. De ynglade ymnigt av sig, men férsvann i samma
takt, alltmedan omridets katt blev allt fetare.) Andra som kom f6r att tala med oss
knackade pa dérren och satte sig i soffan. Inte Anne-Marie; jag tror inte att hon
brydde sig om sidana praktiska trivialiteter. Hon dok alltid mycket plotsligt upp i
fonstret utanfor rummet dér jag och Fanni satt, oftast som jag minns det i sin brun-
svarta leopardménstrade kappa (men den kan hon ju inte burit under sommaren?).
Dir pé varsin sida om barackens fonster, inne och ute, bland katter, kaniner och
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leoparder, talade vi avhandlingar och vetenskap. Sedan blev vi intligen firdiga
doktorer, och Anne-Marie och jag fortsatte att prata om (andras) avhandlingar och
vetenskap, om universitetet och livet.

Ibland hade vi handledning pa Anne-Maries rum, si klart. Men mest minns jag de
andra platserna; fonstret i baracken, institutet i Rom, ligenheten i Stockholm, Anne-
Maries pappas tridgird, strinderna i Skéne och Italien. Frimst berodde
handledningens olika lokaliteter pa att vi under storsta delen av min doktorandtid
befann oss i olika stider. Men jag tinker att det ocksa ligger i Anne-Marie 6ppna
sinnelag (mens), att hon i det aldrig avbrutna tinkande var och dr obunden av tid och
plats.

Att vicka tankar och inspirera, mentem mittere. Hiri ligger en av Anne-Maries
ménga styrkor. Viktigast for mig som doktorand var det Anne-Marie lirde mig under
borjan av utbildningstiden och handlar om hur man gor nir man forskar. Ingenting
dr svarare, varken som ung aspirerande akademiker eller som handledare. Hur gar
man till viga, nir man inte lingre enbart skall reproducera och sammanfatta vad
andra skrivit om ett imne utan sjilv fora tinkandet framat? Hur férstdr man med hela
sitt sinne (mente comprehendere aliquid) forst processen att pa egen hand producera
kunskap? Och hur lir man ut det, detta pd en ging svirbeskrivliga och sjilvklara
individens paradigmskifte frin sammanstillare till vetenskapsperson?

Det var Anne-Marie som gav mig nyckeln till sur. Jag skulle skriva en uppsats i
latin om triumfscenen pa Aeneas skold i dttonde boken av Aeneiden och gick min
ovana trogen till UB och lanade allt som nagonsin skrivits om Vergilius, skoldar,
ekphrasis, romersk poesi, Aeneiden, Augustus, triumfen, Palatinen, matronor,
krigsbyten, tempel, offer, floder och personifikationer.

— “Stopp”, sade Anne-Marie, och fortsatte ungefir si hir: “Undan med all
sekundirlitteratur; borjar man med att ldsa vad alla andra skrivit tror man att det inte
finns mer att gora. Borja med dig sjilv och texten. Bara ni tvd, du och killmaterialet.
Lis, och lis pa djupet. Skriv ned en egen kommentar med reflektioner och analys av
vad som stdr i textavsnittet i bok atta. Forst direfter kan du gi vidare och lisa vad
andra skrivit. Empirin 4r grunden.” Jag gjorde som Anne-Marie sade (det gér man),
och medan jag gjorde det forstod jag efterhand Aur man forskar. Det var det bista rad
jag fatt, och det rad jag formedlar vidare till dem jag sjilv handleder. — “Gér som min
handledare sade till mig, ligg undan sckundirlitteraturen och ga direke till
killmaterialet”. Och samtidigt som jag uttalar dessa ord reser jag i mitt sinne ett
romerskt tempel till Anne-Marie och till Mens, fornuftet och den kloka tanken.
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II.

Varfor firade dd romarna Mens den 8 juni? S& hir skriver Ovidius om dagen i sjitte

boken av sin Fasti (6.241-248).

Mens ir ocksd en gudom, och hon fick ett 16fte om tempel
den gang vi fruktade svart, troldse puner, ditt krig.

Puner, du borjade kriget pd nytt, och slagna av fasa
efter var konsuls dod riddes vi maurernas hir.

Fruktan slickte vart hopp, men en helgedom vigd at gudinnan
lovade d var senat; nidigt mottog hon den.

Dagen di loftet till Mens blev uppfyllt kunde se Idus

nirma sig redan; men in dterstod sex dagar dit.
(Oversittning Ingvar Bjorkeson)

Den trolose punern dr Hannibal och den déde konsuln Gaius Flaminius. Slaget 4r det
som utspelade sig vid Trasimenussjon 217 f.v.t., och maurerna syftar pé afrikaner, hir
i betydelsen karthager. Att Hannibal ar trol6s dterkommer i killorna. Enligt romersk
krigsmoral skulle krig utkimpas pid 6ppen plats, man mot man. Bakhall och sluga
knep betraktades som fusk — i alla fall nir andra anvinde sig av sddana strategier.
Hannibal betraktades som den listige och dirmed svekfulle motstindaren par
excellence. Nederlagen mot Hannibal forklarades med hans fibless for bakhall och
med att han utnyttjade naturen pa krigsarenan till sin fordel." Sa var det, menade
man, vid floden Trebia ar 218 f.v.t., ddr romarna tvingades att vada genom det iskalla
vattnet innan de anfoll, och si var det vid Cannae 216, dir Hannibal utnyttjade
vinden och solen for att besegra romarna. Aven vid Trasimene anvinde sig Hannibal
av naturen; genom att noggrant inspektera platsen i forvig lyckades han stinga in
romarna mellan héglandet och sjén och angripa dem i ett bakhdll. Ocksi dimman
skall ha spelat in; nir de romerska soldaterna vil fick syn pa den puniska armén var
det for sent. De férsokte fly, men héggs ned eller drevs mot sjon och drunknade.”
Férutom den svekfulle Hannibal och den besvirliga terringen skyller killorna
nederlaget pd hirforaren Flaminius. Han anklagades for zemeritas, ungefir “overilad
dumdristighet”, ett begrepp som vanligen tillskrevs hirforare som utan noggrann
planering och i obetinksam jakt pa egen dra gick i strid och forlorade. S& brattom
hade Flaminius till striden mot Hannibal att han inte ens genomforde det nédvindiga
offret och loftena till Jupiter pa Kapitolium fére avfirden frin Rom (profectio), en
brist pd vordad for gudarna som uppfattades som ett illavarslande omen. Vil pé plats
vid Trasimenussjon skall Flaminius gitt till anfall utan att ha rekognoscerat terringen,

! Ostenberg 2017.
2 Polybios 3.80-85; Livius 22.1-7; Florus 1.22.16.
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ja, skriver Livius, knappt utan att ha invintat dagsljuset. Livius ger dock Flaminius en
viss dterupprittelse genom att hivda att han stred vil i nederlagets stund; hos Polybios
saknas likande férmildrade ord.

Efter nederlaget vid Trasimene radfrigades de sibyllinska bockerna, och bland
dtgirderna som foreslogs och genomférdes ingick spel, /udi magni, till Jupiter och
uppforandet av tempel till Venus Erycina och till Mens. Helgedomen till Venus
Erycina (fran Eryx) invigdes av diktatorn Quintus Fabius Maximus Cunctator och
templet till Mens av pretorn Titus Otacilius Crassus tva ar senare, 215 f.v.t. Templen
placerades bredvid varandra pa Kapitolium men den nirmare lokaliteten dr okind.
Mens-templets fodelsedag, dies natalis, den 8 juni nedtecknades i de romerska
kalendrarna, och finns bevarad i inskriftslistorna Fasti Venusini, Fasti Maffeiani, Fasti
Tusculani och Fasti Viae Graziosa.” Noteringarna ir kortfattade: Menti in Capitol(io),
till Mens pa Kapitolium.*

Vi vet inte vilken dag Venus Erycina-templet pa Kapitolium dedikerades, men
hennes kult tycks nira sammanbunden med Aeneas. Kopplingen mellan nederlaget
vid Trasimene och Mens ir tydligare, inte minst genom Ovidius vittnesmal i Fasti.
Mens representerade det kloka, eftertinksamma fornuftet, sjilva motsatsen till den
temeritas Flaminius uppvisade fore och vid trasimenska sjon och som resulterade i
nederlaget. Ovidius nimner katastrofen 4ven i verserna som behandlar dagen for
forlusten, den 22 juni (Fasti 6.763-768), och nimner hir temeritas som dess orsak.

Templet till Mens dr unike, eftersom det genom sin blotta existens piminde
romarna om ett nederlag. Med undantag for den ildre forlusten mot gallerna vid Allia
390/387 f.v.t. saknades i Rom monument och ritualer som kunde knytas till en
militir frlust.” Rom erkinde sig aldrig besegrat; man stred tills man vann kriget som
helhet och firade dd genom triumfer och minnesmirken.® Just dirfor ir templet till
Mens sa intressant. Det utgor ett undantag. Varje fodelsedag den 8 juni minde det
inte bara om gudinnan och personifikationen Mens, utan ocksd om den dumdristighet
som vid Trasimene ledde till att Rom forlorade.

Templet till Mens pa Kapitolium tycks ha restaurerats och pa nytt dedicerats av
Marcus Aemilius Scaurus, méjligen under konsulatet 115 fv.t., alternative da han
valdes till censor ar 109. Scaurus firade triumf 6ver gallerna i slutet av ar 115, och
eventuellt skall ombyggnaden tolkas om ett segermonument. Kan den ha varit ett sitt
att ge templet till Mens en ny innebord, en som syftar pd militdr framgang snarare 4n
minner om nederlag? Killorna ir f4, si sidana funderingar forblir spekulationer. Hos
Ovidius ar ju dessutom templet till Mens sammanbundet med Flaminius déd och den
troldse punern.

% Degrassi 1963, 467.

4 Enligt Fasti Venusini. Samma formulering aterfinns i Fasti Mafféiani och Viae Graziosa, medan Fasti
Tusculani enbart noterar Men(ti).

5 Ostenberg 2014.
¢ Clark 2014, 1-15.
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Men datum i Rom var flexibla, de kunde skrivas 6ver, ges ny, forindrad och tillagd
innebord. S varfor inte ligga till ytterligare en notis i vér kalender for den 8 juni: Till
Mens pa Kapitolium och till Anne-Marie.”
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Om vider och vind

Jenny Wallensten

Fa killmaterial passar si bra for titeln frusna 6gonblick som epigrafik. Skapade for att
halla kvar en forginglig handling, for att lita avklingande uttalade ord bli skrivna i
sten overlever inskrifter det mesta. De liter oss fa ett slags stelnade snapshots frin
antiken; rapporter frin svunna sammanhang. Inte minst giller detta dedikations-
inskrifter: texter, ofta mycket korthuggna, som uttrycker en givohandling frin
minniska till gud, utférd av tacksamhet, med ett onskemdl, eller kanske blott av
dyrkan.

Men, dven om spéren av en religios handling kan vara aldrig sa tydliga, sd dr det
fortfarande bara just spar av originalakten vi ser. Vad vet vi om dess storre
sammanhang? Aven da vi har ett monument 77 situ, en girningsman eller kvinna
namngiven, varfoér vinde han eller hon sig till hégre makter? Via en inskrift inristad
nagon ging pa 400-talet f.Kr. vet vi sikert att Hedistion ger en giva till Zeus
Milichios; varfor?! Zeus Milichios dr ordagrant den mjuke, milde Zeus, men det
faktum att denne gud ofta behovde blidkas med forsoningsoffer antyder att nigot
annat kunde dolja sig under den honungsmjuka ytan. Vad hade hint Hedistion? I
andra lyckosamma fall stavas tll exempel tacksamhet bokstavligen ut som
anledningen till en present, men igen, vad vet vi om den bakomliggande orsaken? I
den korta inskriften /GBulg 111.2 1830 har vi egentligen ganska mycket information:
Ailios Firmenos, efter att han varit vake, satte upp en tackgava, till Agathe Tyche.” Vi
kan med andra ord identifiera en man, fran romersk period, hans officersuppdrag ir
avslutat, han vinder sig till Agathe Tyche. Men varfor var han tacksam? Hade tjinsten

VG112 4617:

‘Hdiotiov
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gatt 6ver forvintan? Eller var han bara glad att den var 6ver? Vem var han tacksam
mot, sin smala lycka? Det dr i denna paradoxala kontext av detaljinformation och
samtidig overgripande okunskap jag vill diskutera en inskrift dterfunnen i Istanbul,
1Byzantion 13.

Det rér sig om en kort text pa en dubbelsidig herm, daterbar till 2-3 drhundradet
efter Kristus, som hittades ateranvind i sekundir kontext i omridet dir det
bysantinska kejsarpalatset lag.

Aya0@d Aaipowvt
Ayobijt Toym
Koid Kapdt
"Ouppoig Avépoig
"Eapt phallus ©¢pel
Metondpy
Xelpudvt.

Inskriften bestir av sju rader fyllda av namn och foreteelser i dativ, 12 ord
sammanlagt. Inga skiljetecken har inkluderats, men tvi ord skiljs t av hermens fallos
och de tvi sista orden har tilldelats var sin rad. Orden kan alla ldsas utan svarighet och
deras betydelse stir helt klar, det ror sig om en dedikationsinskrift. I utgivaren Adam
Lajtars oversittning liser vi “Till Agathos Daimon, till Agathe Tyche,® till den
Lyckliga Tiden, till Osregnen, till Vindarna, till Viren, till Sommaren, till Hosten, till
Vintern”. Man skulle dven kunna tinka sig att éversitta de fyra sista dativen som
tidsangivelser, pa varen, pd sommaren, pd hdsten, pd vintern; tll de gudomliga
gestalterna Agathos Daimon och Agathe Tyche och tre personifierade viderfenomen,
under varje drstid.

Vi har alltsa inga som helst problem att forsta sjilva texten. Monuments yttre
kontext ir diremot helt férsvunnen, vi har varken namn pa personen som rest
monumentet, eller nigon angiven orsak tll det hela. Vi vet inte var hermen
ursprungligen stod placerad, eller exakt nir den stilldes upp. Samtidigt ser nog de
flesta ldsare instinktivt ett enhetligt innehdll som ger mening at givan: det mesta
handlar om vidret! Kanske kan vi komma nirmare ursprungshandlingen genom att se
till den slutna inre kontext som skapas av ordens gemenskap?

Lat oss se pd inskriften rad for rad. "Till Agathos Daimon” ldser vi inledningsvis:
den forste av monumentets mottagargudomligheter 4r alltsd en personifikation av en

3 A. Lajtar 6versitter Agathos Daimon och Agathe Tyche med "Dem Guten Dimon, dem Guten
Schicksal”. Svarigheten att hitta passande svensk dversittning, frin grekiska eller tyska, gor att jag viljer
att lita de grekiska benimningarna std.

4 De fyra kopplas ihop dven i Aristoteles GA 784 al9.
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abstrakt forestillning om et vilvilligt visen, en “ande”. Denne Agathos Daimon,
vanligen avbildad som orm eller i antropomorfisk skepnad, dgnades kult runt om den
grekiska virlden, dir han sdgs som en viktig beskyddare av hemmet, dess fertilitet och
vilging. Altaren for hans kult restes i hemmiljo och han bjéds libationsoffer i
samband med privata méltider. Ofta dyrkades han, precis som i vér inskription, i
sillskap av ytterligare en personifikation, Agathe Tyche, vars namn aterfinns i rad tva.
Tyche (slumpen, 6det, tur, hindelser, i bide bra och daliga hidnseenden) kom att bli
en viktig gudinna i grekernas omfattande pantheon. Hennes kult var, till skillnad fran
Agathos Daimons, mestadels av offentlig karakedr. Redan Pindaros kallar henne
Ferepolis, Stadsbirande, och preciserad som Agathe Tyche, den lyckliga slumpen, det
goda ddet, upptrider hon som en medborgargudinna, en demos beskyddarinna.’

Tredje radens Kalos Kairos tolkas av utgivaren hir som “en bra period, en lycklig
tid”. Den ursprungliga betydelsen av kairos, som gynnsam tidpunks, suddades
successivt ut under sen kejsartid, och kom att bli synonymt med tid, chronos.® Kairos
hittar vi som personifikation till exempel i Olympia, dir han enligt Pausanias hade ett
altare vid stadions ingang (Paus. 5.14.9), men den preciserade gestalten Kalos Kairos
ar sillsynt, mojligen unik.” Varianten Kalos Kalokairos, som vi hittar i en dedikation
pa ett altare, tycks vara nigot annat; Louis Robert foreslir den gingna och den
kommande sommaren personifierade.® Lajtar har sikert ritt i att Kalos Kairos hir i
IByzantion 13 inte betyder specifikt sommaren, som ju nimns tillsammans med de
andra arstiderna en rad lingre ner. Ocksd jag foredrar att 6versitta som det star, Den
goda tiden.

Efter den goda perioden kommer regnstormar och vindar: Ombroi och Anemoi.
Kult dll vindarna hittar vi dven i andra sammanhang, och deras ikonografi ir
viletablerad, medan Ombroi mig veterligen 6verlevt som personifikation enbart i
denna text.” Antagligen fyllde Zeus Ombrios, en viletablerad regnstormsgud, denna
funktion med rage.

Efter viderfenomenen vinder sig dedikanten till de fyra arstiderna, Ear, Theros,
Metoporon och Cheimon. Inte heller de ir kiinda som mottagare av gévor frin andra
kultsammanhang, dven om de figurerar flitigt i bildvirlden, inte minst som
mosaikmotiv. Vid sidan av Agathos Daimon och Agathe Tyche har vi dirmed ett
magert jimforelsematerial att utgd ifrdn i vart sokande efter kontextuell forstéelse. Vad
som sticker i gonen 4r dock att mannen eller kvinnan bakom monumentet valt att
sitta ihop en ovanlig skara av vanliga foreteelser. Jag tror att just denna kombination
dr vird att undersoka nirmare. Hir ligger sikerligen ett aktivt val, snarare in en

> Paus. 4.30.6.

6 REX.2 (1919), 1508-1512 s.v. Kairos (H. Lamer).

7 IByzantion 13 med referenser.

8 Robert 1940, 51-56. Kalokairos forekommer ocksi som personnamn.

? [Byzantion 13.
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rutinhandling. Eftersom det finns en slags epigrafikens ekonomi — en lingre text
kostade mer att rista — kan man i ett 6vergripande perspektiv se att varje ord riknades
ndr en inskrifts omfattning bestimdes. I vért fall har dedikanten (eller dedikanterna,
vi kan sjdlvfallet inte utesluta en gemensam gava) till exempel valt att inte inkludera
nigot eget namn, utan fokuserat pd mottagargudarna och dirtill satt ihop en
egenartad om in tematiskt sammanhéllen grupp. Lit oss se vart en blick pi denna
helhet leder oss.

Tre grupper utkristalliserar sig inom de tolv ordens ram. Férst, dedikationen till
Agathos Daimon och Agathe Tyche. Paret, som alltsd ir vanligt forekommande som
kombination i kult,' ringar in bidde hem och stat, privat och offentligt. Direfter
kommer Kalos Kairos, som jag ocksa tror bor kopplas till, och forstas i samband med,
det som kommer efterat, regn och vind. En lycklig, bra tid, 4r hir en tid av vackert
vider, i kontrast till stormperioden. Sedan riktar sig dedikanten till arstiderna, var och
sommar pi samma rad, senhdst och vinter pd varsin, antagligen mer tdill foljd av
ordens lingd dn for att lyfta fram en storre betydelse. (Det star tydligt att dedikanten
velat ligga kraft pd inskriftens utseende och inte velat bryta orden. Omikron har
gjorts mycket litet f6r undvika avstavning, i ett fall har det till och med placerats
ovanfér mu.) Dessa tre grupper formar i sin tur tillsammans en slags sluten krets av
beskydd. Goda krafter anbefalls bide i och utanfér hemmet, solsken sivil som regn,
dret runt. Allt detta stir sedan ristat pd en dubbelsidig herm, ett apotropaiske
monument som tittar bakdt och framdt och som dessutom dterfanns tillsammans med
en annan herm, denna med dedikation till Theoi Apotropaioi och Alexikakoi, gudar
som uttryckligen vinder bort det onda."

Denna lisning av inskriften ger oss fortfarande ingen specifik orsak, en hindelse
som fororsakat nagon att sitta upp detta monument, inte heller individens identitet.
Men kanske har vi nigot minst lika intressant pa traden. Ar det egentligen inte spir av
kinslor, allmdnminskliga ridslor som vi ser hir? Nagon, for ungefir 2000 ir sedan,
forsokte blidka, for att inte siga muta, omvirlden och naturen. Han eller hon har
ringat in tillvarons olika dimensioner och érstidernas gang med sin giva. Var det en
handelsman som behévde kunna lita pa vidrets makter for att bitarna inte skulle gi i
kvav? Eller en bonde som behévde bide virme och fukt for sina grodor? En hirskare
som behovde kunna lita pa sin omgivning oavsett rstid, bade vid privata symposier
och i rollen av offentlig person? Det vet vi inte och kommer aldrig att fa veta. Men
IByzantion 13 visar tydligt individens osikerhet och indirekt maktoshet infor
naturens krafter, vilka vi fortfarande, tvi millenier senare, inte kan behirska. Vi kan
inte bestilla vackert vider, eller vindar limpliga for seglatser vid en viss tidpunke, mer
eller mindre regn. Fortfarande finns det delar av vart 6de vi inte kan styra, utbildning,

10T Lebadeia hade de en gemensam kultbyggnad (Paus. 9.39.5). De tva finns ocksd nimnda i inskrifter
fran Pergamon (fvP II 341), Delos (/G X1,4 1273), Kos (/G XI1,4 2:533) och méjligen Thasos (/G XII
Suppl. 378).

" [Byzantion 12.
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social kompetens och kontakter till trots. De ma ta sig olika uttryck, men
grundliggande instinkter och kinslor forblir desamma. Det ir en stor dra for mig att
dgna denna essd till Anne-Marie Leander Touati, som si intelligent och elegant visat
hur detta kan uttryckas i bildvirlden: det bestindiga i stindig férindring genom sekel
och millennia.
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Greek chronography and the list

of Roman magistrates

Henrik Gerding

Through the years that I have known Anne-Marie, since she returned to Lund
University (for the first time) in 1995, I have only had the privilege to publish
something together with her once — a paper on ancient jubilees and chronology.'
Thus, I find it appropriate to dedicate to her a text that constitutes an offshoot of that
particular collaboration. In this paper I present some preliminary thoughts on the
background of the Roman consular list, the so called Fasti consulares.” The topic will
be approached from two different perspectives: the workings of ancient chronography
and the spatial context of the monumental epigraphical lists. Hopefully, these two
approaches will converge into a coherent picture.

The Fasti consulares and Fastenkritik

The list of Roman consuls, the Fasti consulares, which has come down to us through a
range of sources and in slightly different versions, is one of the most important
documents concerning the early history of Rome. Both Theodor Mommsen and Karl
Julius Beloch emphasised its importance and saw the preserved consular list(s) as a
more or less correct representation of the historical facts, although somewhat
elaborated. They accepted the Fasti as an authentic document from the end of the 4th
century BC, compiled on the basis of older records. Chronological difficulties

! Leander Touati, Brinnstedt & Gerding 2017.

% These thoughts were first presented at the FokusRom symposium “Time and calendar in ancient Rome’,
held on 4 December 2017 at Gothenburg University. The paper had surely never come about, if it had
not been for Anne-Marie, who signed me up as a speaker. It is part of Anne-Marie’s many talents that

she makes things happen.
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connected to this “editorial work” gave rise to some interpolations, but these were
considered to be minor. For a long time this has constituted the conventional view.’?
T.R.S. Broughton argued that “the degree of agreement [on the list, by the sources]
implies a single tradition”,* and according to T.J. Cornell an official list must have
been kept from the very beginning of the Republic, although it may have been subject
to some corruption in the transmission process and also to some manipulation by the
leading families.” Other scholars have been more sceptical, though, stressing the signs
of manipulation and questioning the existence of a single tradition.®

This particular strand of research developed into a school of its own, known as
Fastenkritik.” Much interest has been devoted to the true status and cognomina of
recorded magistrates, as a way of discerning possible interpolations. The details of the
discussion are intricate and require intimate knowledge of the sources. I will not delve
into these issues here, but rather approach the question from two alternative angles,
beginning with the purpose of lists.

Time-reckoning systems

Chronography, the “writing of time”, requires a chronological framework for
describing and measuring the unfolding of events; specifying what came before and
what followed after, when things happened and how long ago. In other words, it
requires a time-reckoning system. The different strategies that were used in antiquity
are well known to us: dating by regal years, eponymous magistrates, synchronisms
and eras.®

The phenomenon of regal years arose in the early monarchies of Egypt and the
Near East. Regal years were used for administrative purposes and by astronomers to
date observations, but essentially they were a manifestation of royal power. Just as the
increasing numbers of years on the throne strengthened the authority of the ruler,
celebrated for example in the Egyptian Heb-Sed feast, the inclusion of the names of
rulers in monumental king lists bolstered their legitimacy. They were visibly
incorporated in the dynastic line but also associated with the very concept of time.
Thus, the lists are analogous to royal genealogies.

3 For a summary of this view, see e.g. Hanell 1946, 118ff.
# Broughton 1952, 637.

> Cornell 1995, 13.

¢ Most recently Richardson 2017.

7 See e.g. Ridley 1980.

8 Generational reckoning was also employed, but only offered very rough approximations.
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In Greece the corresponding eponymous dates had a somewhat different origin.
They stemmed from the duties of the leading officials, which were intimately
connected to the annual cycle, until the eponymous magistrate finally came to
represent the year itself. Early Greek historians, however, mainly used synchronisms
for dating events, that is, by linking them to other events. It had the advantage of
providing, not only a designation for the year, but also a context with a set of
associations: The Battle of Himera was dated to the same year as the Battle of
Salamis,” which is another way of saying that there was a connection between Persian
and Carthaginian aggression. It is striking that Herodotos only mentions an Athenian
archon for dating purposes once in his entire work." Later on, synchronisms were
superseded by eras, counting the years from a fixed point, which often constituted a
major event itself. It should be noted that all time-reckoning systems mentioned so
far involve two separate components:

1. A set of markers — names and/or numerals — used to designate years
2. A relative order of the markers, from which the absolute positions in time can

be deduced

The concept of eponymous magistrates represents a convention, by which a decision
or event can be associated to a particular name/year, but it only becomes a time-
reckoning system if there is a list, stipulating the relative order of names. Such a list
could be memorised and orally transmitted, but in order to attain consensus, some
kind of written documents would have been necessary. The numeric markers of an era
have the advantage of automatically providing a relative and absolute order — no list is
needed. Regal years are something in between, combining names and numerals, but
they still require a list, as for example the Egyptian king lists or the Royal Canon.
Synchronisms can also be arranged into lists, such as Marmor Parium or the list of
Eratosthenes, which allows the calculation of absolute dates through a combination of
chronological relationships; relationships that do not necessarily have to be
synchronic. Many of the eras used in antiquity probably stem from these lists.

It should also be noted that almost all time-reckoning systems have been created in
retrospect, by compiling lists, through the harmonisation of synchronisms, or with
the establishment of a distant epoch (i.e. the starting point of an era). Time-reckoning
systems that take the present as its point of departure, looking towards the future, are
very rare. Thus, we may envisage two stages in the use of eponymous dates: During
the first stage eponyms were used only for the designation of years (to separate one
year from another). This would have been relevant mainly in the context of the
political, judicial and religious duties of the magistrates, as a way of assigning

9 Hdt. 7.166.
10 Hdt. 8.51.
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responsibility;'! of course the names could also be used to establish a synchronism.
However, only once a retrospective list of magistrates had been compiled and agreed
upon do we reach the second stage, where eponymous dates could be used directly to
determine relative and absolute positions in time.

According to A. Samuel, who wrote a magisterial work on ancient chronology,
there is no known example of dating by archons in Athens before the 5th century BC
and even if there were, it does not mean that it was used for time-reckoning
purposes.'” In the American excavations of the Athenian Agora in 1935, however,
several fragments of an inscribed archon list were found. It contained names of
magistrates referable to the end of the 6th century BC, but the inscription has been
dated to about 425 BC on the basis of paleography.” As far as we know, this is the
first Athenian archon list.

Beloch asserted that every civilised state needs a time-reckoning system, but this has
been questioned by later scholars.”® We should also consider that, although
chronography requires lists, that does not mean that lists were initially made for the
sake of chronography." It is telling that Hellanikos, who had access to the list on the
Athenian Agora and is credited with extending the archon list back to the mythical
Athenian kings, was also accused of not paying enough attention to chronology when
writing the history of Athens.'® Eventually lists of magistrates would become very
important to the work of chronographers, but for a long time they remained second
to synchronisms and relational dating. The veritable explosion of list-making in the
early Hellenistic period should perhaps be explained primarily by a desire to systemise
aggregated knowledge."”

In conclusion, we must not assume that lists of magistrates necessarily are as old as
the office of the eponymous magistrates, or that the lists (once they appeared) were
used primarily as a time-reckoning system. The monumental display of lists may very
well have preceded their use in chronography. Let us now turn back to the Roman
Fasti.

"' Cf. Thuc. 1.93.3: “Themistocles also persuaded them to finish the walls of Piraeus, which had been

begun before, in his year of office as archon ...”
12 Samuel 1972, 196.
13 Meritt 1939; Bradeen 1963.

4 Beloch 1926,1: “... und ohne eine feste Zeitrechnung kann keine Verwaltung bestehen.” Conzra

Riipke 1995, 189.

15 Cf. Richardson 2017, 84.
1 Thuc. 1.97.

17 Cf. Feeney 2007.
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Consular dating

Several scholars have argued that the Romans never fully embraced the era as a way of
reckoning time, that they always dated primarily by consular years.'® It has also been
stressed that the different absolute dates (according to our era) that are sometimes
seemingly attributed to various events by different Roman authors shouldn’t be seen
as contradicting each other, since they are referring to the same consular year. Thus,
they also imply the same year. They only become contradicting when we attempt to
translate the dates to a universal system."

On the other hand, it has also been shown that the Fasti were manipulated to fit
external synchronisms and independently calculated distances in time. If consular
dating was preeminent in Rome and an official consular list had been kept since the
beginning of the Republic, why didn’t that tradition take precedence over other
dating schemes, rather than being adjusted according to them? Shouldn’t we rather
conclude that there was no authoritative list to rely on until the first set of Fasti were
compiled and put on public display?*’ If so, when did it happen?

Chn. Flavius is said to have been the first who made public the Faszi of days, i.e. the
pre-Julian calendar.”’ By association, he was also identified by early modern scholars
as the first editor of the consular list.”> The building inscription put up by Cn. Flavius
as he inaugurated a shrine to Concordia in 304 BC is provided as circumstantial
evidence. According to Pliny the Elder, the inscription dated this event to the 204th
year after the inauguration of the Capitoline temple (inclusive reckoning), fixing the
latter to the year 507 BC.* The close correspondence with the beginning of the
consular list is often regarded (explicitly or implicitly) as a confirmation of the
correctness of the Fasti. However, another explanation might be that the early
chronographers made the two dates fit. There is no actual evidence that Flavius
published a consular list or used it to date his temple. Instead, the inscription can be
seen as an indication of the preference for synchronistic (or relational) dating at the
time.** Let us therefore look at the earliest known uses of consular dates.

According to Servius, the annotations of the Annales Maximi opened with the
consuls of the year, but very little can be said with certainty about these records,

18 Bickerman 1968, 69, Samuel 1972, 249; Cornell 1995, 399; Feeney 2007, 141: “... the real temporal
backbone for Roman historiography is not any era system, but the list of consuls, the Fasti Consulares.”
Contra Riipke (1995, 193), who notes that triumphs in the Fasti Capitolini are dated a.u.c.

19 Cornell 1995, 401f.

2 Cf, Riipke 1995, 201.

2 Liv. 9.46.5.

2 For references and discussion, see Oakley 2005, III 613.
% Plin. HN 33.6.19.

2 The alternative theory of the clavus annalis is riddled with problems and is left aside here.
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except that they had ceased by the late second century BC. The earliest attestation of a
consul is found in the epitaph of Cornelius Scipio Barbatus, from about 280 BC. In a
fragment provided by Charisius, Cn. Naevius mentions one of the consuls for the
year 262 BC, Marcus Valerius, but only as a part of the narrative. Q. Fabius Pictor
dated the foundation of Rome by the Olympic Era. It has been suggested that he used
consular dates for more recent events, perhaps on the basis of an assumed annalistic
structure, but the known fragments do not give us any consular dates. Pictor
mentions the consuls of 294 BC, but without giving their names.” Another fragment
reveals a relational date, stating that the first plebeian consul came into office 22 years
after the Gallic sack.”® Ennius does mention consulships for 214, 204 and 200 BC
and the names of three more consuls, but all contemporary with the author. The
preserved fragments of M. Porcius Cato’s Origines do not provide any consular dates,
hardly and consul names at all,”” and nor do the fragments of L. Cincius Alimentus.
L. Cassius Hemina is the first who is known for certain to have used consular dates,
indicating events in 219, 181 and 146 BC.”® The slightly later fragments of L.
Calpurnius Piso Frugi give consular dates for 305, 158 and 146 BC.”

In conclusion we may say that there is no firm evidence for the use of consular
dates before the mid-second century BC.”" If we include the less persuasive testimony
of Ennius, we may possibly push the existence of a consular list back to the time of
completion of the Annales around 171 BC.”" However, that list did not necessarily
extend further back than the late 4th century BC.

The spatial context of the Fasti

Of course, this is a hugely simplistic line of reasoning, based on absence of evidence.
Rather than pursuing the complex issue of the annalistic tradition, or lack thereof, we
will instead consider the possible spatial context of the first monumental Fasz. This
was done already in 1995 by J. Riipke. He took as his starting point the earliest
preserved consular list, Fasti Antiates Maiores. Next to the well-known pre-Julian

25 Fabius 1 F18 (Cornell).
26 Fabius 1 F31 (Cornell).

% Cato (F13 Cornell) dates the founding of Rome in relation to the Trojan War, perhaps using it as an
epoch. According to Dionysios, this was 7ot the Greek way of dating (Dion. Hal. 1.74.1-2).

28 Hemina 6 F27, F35 & F40 (Cornell).
2 Piso 9 F28, F38 & F42 (Cornell).

30 As argued above, regarding archons, consular names could have been used in an eponymous sense,
without the specific intention of providing an absolute date, as for example the Senatus Consultum de
Bacchanalibus from 186 BC, which mentions the consuls in charge of the matter.

31 Rich (2011, 16) makes the same observations but draws different conclusions.
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calendar from Antium a fragmentary list of consuls was found, which had also been
painted onto the wall. Taking into account the missing lines, the list seems to have
spanned from 174 or 173 to 67 or 66 BC. Why did it begin with that particular year?

Riipke suggested that there was a connection between the Fasti Antiates and M.
Fulvius Nobilior, who is said to have put up a copy of the Roman calendar in the
temple of Hercules Musarum, accompanied with historical notes.” Most likely, this
temple was a manubial building, erected soon after Fulvius’ Ambracian triumph in
187 BC. The sources (Varro, Censorinus and Macrobius) only speak of a calendar
but, given the later recurring combination of calendars and lists of magistrates, the
presence of a consular list could be hypothesised also in this case. Furthermore, as a
poeta cliens closely connected to Fulvius, Ennius would be a likely suspect as the
mastermind behind the whole scheme, explaining the historicising aspect of the
annotated calendar.?

However, the Fasti consulares first envisaged by Riipke was not a retrospective list.
According to Riipke’s original suggestion, Fulvius merely initiated a list, which began
with the newly elected magistrates and to which following censors and consuls were
added annually — a forward looking list starting with the year 174 BC. Thus, the Fasti
Antiates Maiores could be understood as a copy of that particular list.

The idea is compelling, but in order to make the timing fit, Riipke rejected the idea
of a manubial temple and suggested that the calendar rather should be associated with
a portico, which was added to an existing temple of Hercules. The portico was
commissioned during Fulvius’ censorship in 179,* and the temple perhaps re-
inaugurated in 174 BC. According to Riipke, this would have been the temple of
Hercules Custos, but later known as the temple of Hercules Musarum. If we leave
aside the hypothetical connection between the Fasti consulares and the calendar of
Fulvius, and focus only on the spatial and temporal context, another equally
interesting option presents itself.

During the censorship of M. Fulvius Nobilior and M. Aemilius Lepidus in 179 BC
a large number of buildings were commissioned, besides the abovementioned portico,
most notable among them the so called Basilica Fulvia, also known as Basilica Aemilia
et Fulvia or just Basilica Aemilia. Situated on the north side of the Forum, it had a
crucial role in defining the spatial configuration of the urban environment. The
building is also frequently highlighted in ancient sources as a key monument in the
city.”

Livy lists the basilica among the buildings commissioned by Fulvius, but most
scholars attribute an equal share of responsibility to his colleague M. Aemilius

% Riipke 1995, 199; 2013,
3 Riipke 2013.
3 Liv. 40.51.4-6.

% For a detailed study of the monument, see Freyberger 2016.
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Lepidus. It has also been proposed that Aemilius oversaw the completion of the
construction after Fulvius’ death, the exact time of which is unknown. In the first
century BC the basilica was closely related to gens Aemilia.

Among the different projects of 179 BC, the basilica would have been the grandest
and probably also the last one to be finished. Still, the building could very well have
reached its completion within the five-year cycle of the censorship. The year 175 BC
makes a good candidate, and would have made the inauguration coincide with the
second consulship and triumphal celebration of M. Aemilius Lepidus.”® What better
way to celebrate this occasion, and at the same time make a deliberate retort to his
old-time enemy Fulvius’ calendar, than to put up a monumental list of magistrates?
However, rather than making a beginning, as first suggested by Riipke, this was most
probably a retrospective list looking backwards in time.” Just as Fulvius’ annotated
calendar, the list of magistrates celebrated the history and tradition of Rome, but in a
more majestic and perhaps more Greek way.

Thus, the Fasti Antiates could be based on an urban prototype, just as Riipke
suggested, but another one that took up were Aemilius’ list left off. It is significant, I
believe, that such a monumental list, inscribed or painted on the walls of the basilica,
would end with the name of its commissioner. Still, the consular list would primarily
constitute a symbol of Rome’s glorious past, comparable to the reliefs that decorated
the Basilica Aemilia (and other Roman basilicas), displaying scenes of the city’s
legendary history.”® The proper context for such a display has been supplied by K.
Welch.”

Welch associated the early Roman Basilica with Hellenistic royalty. According to
her, the first Basilica Aemilia replaced the old Atrium Regium as an official reception
building for Greek envoys and kings, modelled on the royal reception halls in
Pergamon and Alexandria. These were buildings where monumental king lists can be
expected to have been put on display. Welch stresses the intensity in diplomatic
relations in the early second century and the associated desire among the Roman
nobilitas to impress on their Greek counterpart. That impression would not have been
restricted solely to architecture, but would also include allusions to the history of
Rome, the antiquity of its constitution and the precedence of its magistrates. M.
Aemilius Lepidus was sent out on a diplomatic mission between 201 and 199 BC,
which took him to Alexandria and probably also to other royal cities. Later on, in 175
BC, as pontifex maximus, former censor, princeps senatus, consul for the second time

3¢ T am indebted to Lewis Webb for pointing out the possible concurrence with the triumph of Aemilius.

7 Cf. Feeney 2007, 170 n. 25. Riipke also modified his stance, suggesting that the Fulvian Fas#i included
both a list of previous magistrates and a section to be filled in successively (Riipke 2006).

38 Krinzle 1991.
39 Welch 2003.
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and triumphator, he would have counted as the leading figure of the state.®? All in all,
this makes him a likely commissioner of the first monumental Fasti.

In 78 BC Aemilius’ descendant and namesake furnished the basilica with shields
decorated with the portraits of notable ancestors together with their titles — basically
an illustration of the Fasti.*' In 54 BC L. Aemilius Paullus, sponsored by Caesar,
began a partial restauration of the basilica, but the extent of the work is unclear, as is
the fate of the possible list inside. However, in 14 BC the Basilica Aemilia was
completely destroyed in a fire, and a replacement of both the basilica and the list
would have been due.

The construction of a new basilica took some time, but a new consular list was
promptly supplied. The exact time and place for putting up the Fasti Capitolini is
debated.** However, the fragments were found in the northwest corner of the Forum,
suggesting a position either on an arch, which was later joined to the new Basilica
Aemilia, or on the Regia. Regarding the date, it can be noted that the fourth and last
regular zabula ends with the year 12 BC. The following annotations on a pilaster are
clearly later additions. If the old list was lost in the great fire in 14 BC, and replaced
by a monumental inscription two years later, it would coincide with Augustus
becoming pontifex maximus, but also more generally with a period when Augustus
was deeply preoccupied with time, ranging from the Ludi Saeculares to the
Horologium Augusti.

It has been argued by Riipke that the calendar and the consular list were two
separate phenomena that did not originally belong together.”” He saw the list as
having developed from the annalistic tradition, which itself was not very old. Still, in
imperial times they are often found together. Possibly they were brought together by a
similar use in public displays, not as complementary aids for finding out the correct
date, but rather because of their common ability to link the present with the past, in a
Roman and Greek way respectively.

40 RET.1 (1893), 552f. s.v. Aemilius 68 (E. Klebs).

41 Plin. HN 35.4.13.This contribution was commemorated on a coin by another family member.
42 See e.g. Simpson 1993; Ostenberg 2009.

# Riipke 1995. For the opposite view, see Hanell 1946, 69.
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Fig. 2. Structures belonging to the second phase of the Basilica Aemilia. Photo by Henrik Gerding.







Abbreviated references or “ideal
herms”: An abbreviated account

Julia Habetzeder

It truly is a pleasure for me to celebrate Anne-Marie and her contribution to Classical
Archaeology. Without her encouragement I would probably not have had the courage
to attempt an academic career. Anne-Marie has supervised two of my student essays,
and my PhD-thesis. So it has been a strange, and somewhat frightening, experience to
embark on my first major post-doc project without her as a constant advisor.
Therefore, I will take this opportunity to present my current research, keeping Anne-
Marie somewhat up to date. Just as during the good old days.'

An invitation to the study of playfully interrelated
shapes

My current research project is entitled “Intertextuality and Roman visual culture”.?

Since the 1970’s, the concept of intertextuality has had a large impact on Literary
Studies, also including studies of ancient Greek and Latin texts.” Furthermore, the
concept has had its part to play within many other branches of the Humanities.*

! ... and just as so many times before, the text here presented to Anne-Marie is still a work in progress.

2 The project is financed by Riksbankens Jubileumsfond. The Swedish Foundation for Humanities and
Social Sciences, P13-0122:1.

3 Edmunds 1995; Fowler 1997; Hunter 1999; Edmunds 2001; Baraz & van den Berg 2013; Sciarrino
2015.

4 Allen 2011, 169-175; Isekenmeier 2013.
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Indeed, the present study is not even the first attempt to apply intertextual theory to
the study of ancient Greek and Roman visual culture.’

The basic principle of intertextuality is the notion that texts (literary and non-
literary) lack independent meaning; they are intertextual. In the words of Graham

Allen:

The act of reading, theorists claim, plunges us into a network of textual relations. To
interpret a text, to discover its meaning, or meanings, is to trace those relations.
Reading thus becomes a process of moving between texts. Meaning becomes
something which exists between a text and all the other texts to which it refers and

relates, moving out from the independent text into a network of textual relations.®

Within this line of reasoning, therefore, the meaning of a text is not dependent on the
intentions of the author.”

In my research project, I apply these basic notions of intertextuality to the study of
Hellenistic and Roman ideal sculpture. This is done in two steps. As a first objective, I
set out to develop a manner of describing ideal sculpture-types which does not
emphasize their originals. It does, however, not deny the existence and importance of
the often renowned originals and the sculptors that created them. The aim is rather to
describe sculpture-types in a new manner, a manner that highlights different aspects
than the established practice of copy criticism does. In this way, four sculpture-types
are discussed in depth in the forthcoming publication: the female and satyr of the
Invitation to the Dance (treated separately), the Pan and Daphnis Group, and the
Ludovisi Symplegma.®

The present paper does, however, focus on the second part of the intertextuality-
project. This part studies the ways established sculpture-types refer to other sculpture-
types or motifs. Here the focus is placed on references which are 7oz believed to have
been present in the original. In short, it maps the more playful modes of formalistic
interrelations among sculpture-types and motifs. The female figure-type ascribed to
the Invitation to the Dance is of particular interest to this study because it exemplifies
several of the more playful ways of referring to other sculpture-types and motifs.
Looking at the replicas of this type, four such kinds of references can be discerned.
Each of these will be discussed at length in the forthcoming publication. Here I will

> Roller 2013; Dorka Moreno 2016.
6 Allen 2011, 1.
7 Fowler 1997, 15.

8 The Invitation to the Dance: http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/123 (female) & http://
arachne.uni-koeln.de/item/typus/720 (satyr). The Pan and Daphnis Group: http://arachne.uni-koeln.de/
item/typus/393 (Pan) & http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/389 (Daphnis). The Ludovisi
Symplegma: http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/762 (female) & http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/763 (satyr).
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merely give examples illustrating the four kinds of references, ending with a more
detailed presentation of the fourth category. The kinds of references are:

1. Eclectic sculpture-groups which refer to two different established sculpture-
types

This kind of reference is exemplified in a sculpture-group in the Vatican, which
combines the seated female type from the Invitation to the Dance with a rendering of
Pan which is clearly indebted to the so-called Pan and Daphnis Group.” The sculpture
group in the Vatican does obviously refer both to the Invitation to the Dance and to
the Pan and Daphnis Group.

There are, of course, further examples of eclectic sculpture-groups that refer to two
established sculpture-types in this manner. One of the most well-known examples is
the combination of the Ares Borghese- and the Venus Capua-types, which is known
from several sculpture-groups. This group has played a significant part in general
discussions of eclecticism in Roman sculpture.'

2. A manner of depicting a head which repeats a general schema (i.e. not a
sculpture-type) that refers to a specific kind of motif and is used for several
sculpture-types

Adrian Stdhli has noted that the head-type of the female from the Invitation to the
Dance corresponds almost completely to that used for the female figure depicted in
the Ludovisi Symplegma. Only the hairdo differs between the two sculpture-types:
while the “Invitation-female” wears her hair collected in a simple overhand knot at
the back of her head, the “Ludovisi-female” wears hers collected in a pony-tail."!
What these formalistically interrelated heads represent is, I will argue, a general
schema that was used to depict females of the Dionysian sphere.'” Such a coherent
mode of depiction facilitated the interpretation of the sculptures. It can also explain
the existence of several sculpted female heads that are very similar to the female from

? Kaschnitz-Weinberg 1936, cat. no. 180; Marquardt 1995, cat. no. V.7.2; Stihli 1999, cat. no. 13. See
also: http://arachne.uni-koeln.de/item/gruppen/401428.

10 Perry 2005, 122-148; Kousser 2008, 47-54.
11 Stihli 1999, 354-358.

12 As briefly noted by Stihli: “Der in zahlreichen Kopien weit verbreitete Kopftypus wurde offenbar als
der Nymphen- oder Minadenkopf schlechthin in unterschiedlichsten Zusammenhingen und Formaten
(auch ohne den zugehérigen Statuentypus oder in Umbildungen) reproduziert, oft auch in qualitativ sehr
schlechter Ausfithrung [...]. Die Repliken differieren erheblich voneinander und sind meist nur aufgrund
ganz allgemeiner Ziige, weniger durch prizise Ubereinstimmungen im Haarsystem miteinander
verbunden. Das Lockenschema der Nymphe ist so nur unter Schwierigkeiten, in den Einzelheiten wohl
tiberhaupt nicht mehr wiederzugewinnen.” Seahli 1999, 357.
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the Invitation to the Dance, but which display a different hairdo. Until now these
heads have often, I believe falsely, been ascribed to the Invitation to the Dance."

3. A sculpture that is displayed on its own, but which refers to an established
sculpture-group including another figure

Studies regarding the Invitation to the Dance have duly noted that the two figures,
female and satyr, have only rarely been found together." It therefore seems certain
that both the female figure and the satyr were at times, perhaps even predominately,
displayed on their own. Nevertheless, when displayed on its own, a replica of this
female type would refer both to the group-constellation including the satyr, and to
other renderings where the female type was displayed on its own. In a sense, an
established sculpture-group has here been abbreviated to one of its constituent parts.

The practice of letting a part signify a whole in this manner is well attested within
Roman ideal sculpture. The Flaying of Marsyas-Group, also known from depictions
in relief and other media, is the most obvious example: while the figure of Marsyas is
known from about 60 sculptures in the round, there is but one copy of the knife-
grinder."”

4. A part of an established sculpture-type (for instance a sculpted head) refers to
the type rendered in full

The fourth kind of reference is, in a sense, a variant of the third: the rendering of a
head-type is here used to refer to a sculpture-type generally known from full-figure
replicas. This seems to be the case for two colossal heads, female and satyr, kept in the
Museo Archeologico di Venezia (Figs. 1 ¢ 2). Carved with the same proportions, the
preserved height of the female is 0.46 m, and that of the satyr — from whom a section
of the neck is preserved — is 0.67 m.'® These two heads do not appear ever to have

13 See, for instance: Vatican, Museo Chiaramonti, 2117: Amelung 1903, cat. no. 331; Andreae 1995, pl.
323; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/33542.

! Ridgway 1990, 322; Stihli 1999, 416-419. Besides the coins from Cyzikos and Pautalia that display
the two protagonists together (Mosch 2007, 95-104) there are, I would say, two instances where we have
evidence that the female and satyr were displayed together during antiquity: the pair in the Museo
Torlonia were found during the same early 19th century excavations in the area of the Villa dei Quindilii
near Rome, even if information regarding this excavation is — to say the least — sparse (Gerhard 1830,
75-76). The colossal scale of the two heads in the Museo Archeologico di Venezia does suggest that the
two sculptures were created as a pair — especially as this is the only instance where the types are
represented on a monumental scale (Figs. I ¢ 2). Though there is no information regarding the
provenance of these two heads, they both stem from the collection of Cardinal Girolamo Zulian, a
collection assembled in 18th century Rome (Traversari 1986, cat. nos. 22 & 23).

15 Richter 2007, 235.
16 Traversari 1986, cat. nos. 22 & 23.
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rendered the two figures in full.'” As far as we can tell, this appears to be an instance
where the heads of the female and the satyr were, on their own, intended to refer to
the full rendering of the Invitation to the Dance.

Herms depicting head-types known from full-
figure ideal sculptures

This kind of reference is not uncommon within Roman ideal sculpture. It is most
commonly represented in the shape of shoulder-herms, where the head rendered can
be ascribed to a full-figure sculpture-type.'® There are also tondi that display ideal
heads known from full-figure sculpture-types, even if these are not as common as
their herm-shaped equivalents.” Ideal sculpture-types do, however, only very rarely
appear to have been “abbreviated” to busts in this manner.*

Both portraits herms that refer to original full-figure sculptures, and the “ideal
herms” discussed here, do often change the figure’s pose, so that the head placed on
the herm shaft is held upright, in a straight vertical fashion.?' This corresponds to the
manner in which the poses of the female and satyr in Venice have been altered, in
relation to their respective established full-figure types (Figs. I ¢ 2). Furthermore,
there are parallels for the flattened rendering of the back of the female’s head.** Thus,

7' The manner in which the two colossal heads have been altered, in relation to their small-scale, full-
figure replicas, speak in favour of such an interpretation. The female head ends in a flat surface at the
back, which could hint that the figure was never depicted in full, and that the head was intended to be
placed against a wall. The satyr’s neck is preserved and shows that the head was held in a straight vertical
fashion, unlike its small-scale, full-figure replicas. These hold their head bent forward, facing the ground.
Such an alteration of the type would be expected if adapted to render only the figure’s head. Also, if the
full figure of the satyr in Venice was depicted, the sculpture would be nearly 3 m high, an estimate given
by the following simple calculations: measurements of the small-scale satyr in the Palazzo Corsini, a full-
figure replica of the satyr from the Invitation to the Dance (Luca 1975, 75): height of the face, chin to
hairline = 0.16 m, height of the full figure, without plinth = 1.35 m, ratio (height of full-figure)
1.35/(height of face) 0.16 = ¢. 8.44. Height of the face, chin to hairline, for the colossal satyr head in
Venice = 0.33 m. Estimated (hypothetical) full height of the satyr in Venice: 8.44 x 0.33 = ¢. 2.78 m.
Though there are full-figure ideal sculptures of such a scale (for instance the Herakles Farnese. Italy,
Naples, Museo Archeologico Nazionale: http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/23288), they are rare.
It has already been suggested that the two heads never comprised the full figures, though no motivation
for the interpretation is given: Lippold, Arndt ez a/. 1920, nos. 2599-2600 & 2641-2642.

8 Lippold 1923, 156-162.

Y Lippold 1923, 163; Prittwitz und Gaffron 1994, 320-324.

2 Lippold 1923, 162-163; Raeder 2000, 67-68.

2 Lippold 1923, 161, 166; Fuchs 1992, 239-240; Stihli 1992, 162.
22 Nielsen 2002, cat. no. 62.
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it does seem likely that the colossal heads in Venice were originally displayed as herms
(Figs. 1 &2).%

The practice of rendering only the heads of sculpture-types otherwise depicted as
full-figures is well documented for the Roman period. Turning full-figure portraits of
renowned Greeks into shoulder-herms is perhaps the most well-known example.
Klaus Fittschen has suggested that this compositional type was developed in Athens
during the last century BC. The shape as such facilitated the transportation of the
sculptures, generally from Athens to the Italian peninsula. The use of the herm-form
for established portrait-types was very successful, and was by the time of Augustus’
reign also widely used for contemporary portraits within the Roman cultural sphere.?*

As Fittschen notes, Athenian workshops set out to copy full-figure portraits of
renowned Greeks, much in the same way they copied renowned sculptural
masterpieces.”” Also ideal sculptures originally displaying full-figures were
“abbreviated”, rendering only the established head-types placed on a herm pillar.”
The fact that works by several highly appreciated Greek sculptors were represented
also in this abbreviated form signals that these herms were partly interpreted as
abbreviated versions of nobilia opera. Of works attributed to Polykleitos the
Diskophoros,” the Doryphoros,” the Herakles,” and the Sosikles Amazon® are all

% They do, however, not display ribbons, or locks of hair falling down over the figures’ shoulders. Such
ribbons, or locks of hair, are often added to this kind of “ideal herm” (Figs. 4 ¢ 5). Lippold 1923, 161.

24 Fittschen 2008, 330-331.
% Fittschen 2008, 330.
2 Lippold 1923, 156-162; Wrede 1985, 58-62.

% Germany, Berlin, Antikensammlung, Sk 477 (a double-herm depicting the Diskophoros twice): Conze
& Kekulé von Stradonitz 1891, cat. no. 477; http://arachne.uni-koeln.de/item/gruppen/402447.
Germany, Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Hm 96: Richter 2011, cat. no. 146 (only the head is
preserved, but the piece is interpreted as originally belonging to a herm due to the ribbons falling down
over the athlete’s shoulders). Great Britain, Hampshire, Broadlands, no. 13: Grassinger 1994, cat. no.
16; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/3043. Regarding the type, see http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/185.

%8 Ttaly, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 4885: Pandermalis 1971, cat. no. 51; Wojcik 1986, cat.
no. G 1; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13621. Regarding the type, see http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/191.

» Germany, Berlin, Antikensammlung, Sk 476 (a double-herm depicting the Herakles twice): Conze &
Kekulé von Stradonitz 1891, cat. no 476; Hiineke 2009, cat. no. 221; http://arachne.uni-
koeln.de/item/gruppen/402448. Germany, Berlin, Antikensammlung, Sk 478 (only the head is
preserved, but the addition of a wreath and ribbons make it very likely the sculpture was originally a
shoulder-herm): Conze & Kekulé von Stradonitz 1891, cat. no. 478; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/2228. Italy, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 6164: Pandermalis 1971, cat.
no. 59; Wojcik 1986, cat. no. B 15; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13620. Italy, Naples,
Museo Archeologico Nazionale, 5610: Pandermalis 1971, cat. no. 24; Wojcik 1986, cat. no. C 3;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13627. Vatican, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano,
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known from shoulder-herms. A bronze herm from the Villa dei Papiri is believed to
refer to either the Sciarra Amazon attributed to Kresilas, or the Mattei Amazon
attributed to Phidias.”’ From Skopas’ oeuvre the Herakles Lansdowne can be noted
(Figs. 3 & 4),” and from that of Praxiteles the Pouring Satyr.*

In a sense, the herm-shape may have constituted a less costly alternative to
acquiring full-figure copies of renowned masterpieces. As already noted, the shape as
such made the sculptures easier to transport than their full-scale equivalents.** Also,
for herms the heads are at times worked separately, even for unclothed figures.
Otherwise this kind of piecing was generally only used when the depicted figure’s
dress hid the joint between head and body.” This is the case for one of the sculptures

10067: Helbig, Speier et al. 1963, cat. no. 1083, http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/21467.
Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/263.

% Ttaly, Rome, Villa Albani, 76: Bol 1990, cat. no. 209; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/27780.
There is another head of this type which is assumed to have belonged to a herm because the back of the
head is left flat: Denmark, Copenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, I.N. 543: Nielsen 2002, cat. no. 62.
Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/15.

31 Ttaly, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 4889: Pandermalis 1971, cat. no. 52; Wojcik 1986, cat.
no. G 2; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13644. Regarding the types, see http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/14 (Sciarra Amazon) & http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/13 (Mattei
Amazon).

32 Great Britain, Brocklesby Park, Yarborough Collection: Lippold 1943, cat. no. 4862;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/3099. Great Britain, London, British Museum, 1805,0703.76
(Fig. 4): Smith 1904, cat. no. 1731; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/10712. Italy, Capena,
Museo Archeologico Lucus Feroniae: Neudecker 1988, cat. no. 15.2; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/53749. Italy, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 5594: Pandermalis 1971,
cat. no. 25; Wojcik 1986, cat. no. C 4; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13542. Italy, Rome,
Museo Capitolino, 934: Stuart Jones 1926, cat. no. 28; Helbig, Speier ¢t al. 1966, cat. no. 1731;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/26405. Vatican, Musei Vaticani, Galleria degli Carte
Geografiche, 2842: Helbig, Speier ez al. 1963, cat. no. 581; Raeder 1985, cat. no. 1.130;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/20449. Vatican, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano,
10118: Helbig, Speier ez al. 1963, cat. no. 1081; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/21464.
Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/269.

% Vatican, Musei Vaticani, Galleria delle Carte Geografiche, 2868: Lippold 1956, 474475, cat. no. 40;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/20460. A head in the Museo Chiaramonti is believed to have
belonged to a shoulder-herm due to the satyr’s frontal stance and the ribbons that once fell down over his
shoulders: Vatican, Musei Vaticani, Galleria Chiaramonti: Amelung 1903, cat. no. 367;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/33424. The same type may also be represented in the shape of a
shoulder-herm in the following, poorly published, sculpture: Italy, Rome, Museo Totlonia, 260:
Gasparri 1980, 186, no. 260; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/27032. Regarding the type, see
http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/421.

3 Lippold 1923, 160-161; Fittschen 2008, 330.
3 http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/2228.
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mentioned above.*® Thus, these “ideal herms” could be interpreted as abbreviated, and
less expensive, versions of nobilia opera.

But not only the allure of nobilia opera motivated the production of “ideal herms”.
The sculptural shape as such was, naturally, inextricably intertwined with the god
Hermes himself. Hermes’ connection to rhetoric, science and sports made him the
patron deity of the gymnasia and palaestrae already in Early Classical Athens. The god
was, already at that time, often depicted in the shape of a shoulder-herm in such
training facilities.”” Hence, the sculptural form as such was tied to the gymnasion and
the palaestra. From the Hellenistic period and on, herms depicting Herakles were also
common in this context, where Hermes symbolized the education of the mind, and
Herakles that of the body.*

Turning to the Roman context, we know from Cicero’s letters to Atticus that
Cicero was, in 67 BC, eagerly awaiting his Herakles-herms, which he wanted to place
in the gymnasion and palaestra of his villa in Tusculum. He specifically stresses that
Herakles-herms were particularly well suited for such locations.”” We do not know
whether Cicero’s Herakles-herms referred to established full-figure sculpture-types,
but it should be noted that shoulder-herms displaying heads from well-known
sculpture-types representing Herakles are quite frequent in the material record. The
head-type of the Herakles Lansdowne, already mentioned above, is known from no
less than seven shoulder-herms (Figs. 3 ¢ 4).*° Also Polykleitos’ Herakles is known
from five shoulder-herms.*

Further underlining the connection to the palaestra, there are several shoulder-
herms rendering head-types of renowned sculpture-types representing athletes.
Polykleitos” Diskophoros is known from three shoulder-herms,* and his Doryphoros

% Germany, Berlin, Antikensammlung, Sk 478 (Polykleitos” Herakles, depicted with a wreath, and with
ribbons that fell down over the figure’s shoulders): Conze & Kekulé von Stradonitz 1891, cat. no. 478;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/2228. If accepted as a general fact, many more sculptures
should be interpreted as originally belonging to shoulder-herms, for instance the following replica of
Polykleitos’ Diskophoros: Denmark, Copenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, 1468: Nielsen 2002, cat.
no. 103; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/9037.

37 Wrede 1985, 34-35.
38 Wrede 1985, 35.

3 Cic. Azt 1.10.3: “Signa nostra et Hermeraclas, ut scribis, cum commodissime poteris, velim imponas,
et si quid aliud oikeTov eius loci quem non ignoras reperies, et maxime quae tibi palaestrae gymnasique
videbuntur esse. etenim ibi sedens haec ad te scribebam, ut me locus ipse admoneret.” (Yes, I should be
grateful if you would ship when you most conveniently can my statues and Heracles herms and anything
else you may discover that would be convenable you know where, especially things you think suitable to
a palaestra and lecture hall. In fact I am sitting there now as I write, so that the place itself is a reminder.

Transl. Shackleton Bailey 1999, 40-41.)
40 See above, note 32, and Lippold 1923, 158.
41 See above, note 29.

42 See above, note 27.
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from the well-known bronze herm from the Villa dei Papiri.*® Then there is the hip-
herm representing a discobolos in the Ludovisi collection.* Also the occurrence of
herms repeating the head-type of the Hermes Richelieu — a type believed originally to
have represented a hero — should probably be interpreted as an athletic type deemed
suitable for the palaestra.”

It does therefore seem clear that the herm-shape’s connection to the palaestra held a
special appeal among the Late Republican and Early Imperial elite. And it also seems
safe to assume that the combination of herm-shape and a suitable established
sculpture-type (i.e. one depicting Herakles or athletes) would have been appreciated
because such a combination entails multiple references — to the palaestra and to a
masterpiece — that were discernible for the connoisseur of Greek culture and art.

Returning to Cicero, he also expresses his delight at a herm depicting Athena for
his palaestra in Tusculum, partly because of the herm-form and its general connection
to palaestrae, but also because he, as a learned man, personally relates to
Athena/Minerva.“ Again, we cannot know whether the sculpture he speaks of repeats
a head-type known from full-figure replicas. But there is a head-type representing
Athena, which is known from three shoulder-herms and two heads (Fig. 5)." It is

4 See above, note 28.

# Jraly, Rome, Museo Nazionale Romano, 8689: Helbig, Speier ez al. 1969, cat. no. 2325;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/16760. Regarding the type, see http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/184.

# Traly, Rome, Villa Albani, 57: Bol 1990, cat. no. 204; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/27688.
Two busts repeating this type are also believed originally to have belonged to herms: Raeder 2000, 67—
68. The two busts are: Great Britain, Petworth, North Gallery, 141: Raeder 2000, cat. no. 12;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/25170. Italy, Rome, Museo Barracco, 160: Helbig, Speier ez al.
1966, cat. no. 1899; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/15601. Regarding the type, see
http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/287.

4 Cic. Att. 1.4.3: “Quod ad me de Hermathena scribis per mihi gratum est. est ornamentum Academiae
proprium meae, quod et Hermes commune est omnium et Minerva singulare est insigne eius gymnasi.”
(I'am very grateful for what you say about the Hermathena. It’s an appropriate ornament for my
Academy, since Hermes is the common emblem of all such places and Minerva special to that one.

Transl. Shackleton Bailey 1999, 46-49.)

4 Germany, Munich, Glyptothek, Gl. 521 (only the head preserved, but it is assumed to have belonged
to a shoulder-herm): Fuchs 1992, cat. no. 35; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/12780. Great
Britain, Petworth, North Gallery, no. 74 (only the head preserved, but it is assumed to have belonged to
a shoulder-herm): Raeder 2000, cat. no. 31; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/25220. Italy,
Naples, Museo Archeologico Nazionale, 6322 (Fig. 5): Ruesch 1908, cat. no. 116; Pandermalis 1971,
cat. no. 5; Wojcik 1986, cat. no. B 11; Pozzi, Cantilena ez a/. 1989, cat. no. 140; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/13638. Italy, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 6282: Ruesch 1908, cat. no.
117; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/215052. Italy, Rome, Musei Kapitolini, Stanza dei
Filosofi, 567: Arndt, Amelung 1895, no. 433—434; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/16284.
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generally assumed that this head-type stems from an established full-figure type, even
though no full-figure replica is known.*®

Herm galleries depicting deities are attested from the 2nd century BC and on.”
We have already come across the Ludovisi Discobolos, which belongs to the
spectacular group of six hip-herms that must have constituted such a gallery (the
Discobolos being the only athlete depicted together with deities and mythological
figures).”® Of these, only the Discobolos is known to refer to an established full-figure
type.”! But there are several shoulder-herms that portray various deities as known
from full-figure types, such as the Omphalos Apollo,”* and the Apollo Ostia-Leptis
Magna.”

There is also a head-type interpreted as Eros, which is known from three double-
herms, but not from full-figure replicas.’® In one instance, this Eros is combined with
the head-type of the so-called Aphrodite Olympias. This Aphrodite-type is also
known from a second shoulder-herm.” There is another female head-type tentatively
interpreted as Aphrodite, or perhaps Artemis, which is known from two herms and
three heads, but not from full-figure replicas.*®

Turning again to sculpture-types known from both full-figure sculptures and
shoulder-herms, there is a shoulder-herm in London which displays the head-type of

48 Fuchs 1992, 240-241; Raeder 2000, 111-112.

4 Wrede 1985, 78.

5% Helbig, Speier et al. 1969, 244 & cat. nos. 2325, 2327, 2329, 2331, 2333 & 2335.

5! {nan 1975, cat no. 1.

52 Germany, Berlin, Antikensammlung, Sk 542: Conze & Kekulé von Stradonitz 1891, cat. no. 542;
Hiineke 2009, cat. no. 76; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/105725. Vatican, Musei Vaticani,
Galleria delle Carte Geografiche: Lippold 1956, 478, cat. no. 45; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/20447. Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/68.

53 Ttaly, Rome, Museo Barracco: Helbig, Speier et al. 1966, cat. no. 1896; http://arachne.uni-
koeln.de/item/gruppen/400108. Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/70.

>4 Ttaly, Rimini, Museo Civico (a double-herm depicting the head-type discussed once): Arndt, Amelung
1913, nos. 1961-1962; http://arachne.uni-koeln.de/item/gruppen/402354. Italy, Rome, Villa Doria
Pamphilj, Casino Belrespiro (a double-herm depicting the discussed head-type twice): Calza, Bonanno ez
al. 1977, cat. no. 14; http://arachne.uni-koeln.de/item/gruppen/407163. Spain, Madrid, Museo
Nacional del Prado, 26-E (a double-herm depicting the discussed head-type once): http://arachne.uni-
koeln.de/item/gruppen/402174.

> Traly, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 6369: Pozzi, Cantilena et a/. 1989, cat. no. 224;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13634. Spain, Madrid, Museo Nacional del Prado, 26-E
(combined with the head of Eros): http://arachne.uni-koeln.de/item/gruppen/402174.

>¢ Denmark, Copenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, I.N. 1929: Nielsen 2005, cat. no. 218;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/9134. Libya, El-Beida, Archaeological Museum:
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/19082. For a list of replicas, see Landwehr 1985, 114, n. 572.
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the Peplophore Candia. The type probably depicts a female deity.” Also the head-
type of the Hygieia Hope is repeated in a double-herm.”® Not a deity, but an
“Opferdiener”, the so-called Monosandalos is known from both a full-figure replica
and a shoulder-herm.”

I would suggest that there was an appeal in using established full-figure sculpture-
types for shoulder-herms representing deities and mythological beings, because such
“ideal herms” allowed for several modes of interpretation. As already mentioned for
herms representing motifs deemed suitable for palaestrae, there was — as always in the
Late Republican and Early Imperial context — the allure of the nobilia opera. But
turning to a well-known full-figure sculpture-type was also a means of facilitating the
interpretation of the motif in this abbreviated form.

Also sculpture-types representing figures from the Dionysian sphere are represented
in this kind of abbreviated form. As for Dionysos himself, the Dionysos Sardanapal is
known from two, perhaps three, shoulder-herms.®® There are also three shoulder-
herms depicting Dionysos Tauros, but this sculpture-type is not known from full-
figure replicas.®' As noted above, Praxiteles’ Pouring Satyr is known from at least two,
perhaps three, shoulder-herms.®* Furthermore, there is a colossal satyr-type known

57 Great Britain, London, British Museum, 1793: Smith 1904, cat. no. 1793; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/10753. Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/143.

58 Jtaly, Rome, Villa Albani, 71: Bol 1990, cat. no. 201; http://arachne.uni-
koeln.de/item/gruppen/402185. Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/295.

%9 Italy, Rome, Museo Nazionale Romano delle Terme, 65194: http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/17052. Regarding the type, see http://arachne.uni-koeln.de/item/typus/347 &
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/16473.

€ Ttaly, Naples, Museo Archeologico Nazionale, 6306: Pozzi, Cantilena et /. 1989, cat. no. 1.127;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/13472. Italy, Palermo, Museo Archeologico Regionale "Antonio
Salinas": Arndt, Amelung 1895, no. 557; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/14437. Spain,
Madrid, Museo Nacional del Prado, 55-E: Arndt, Amelung 1912, 1656—-1657; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/11669. The last mentioned sculpture is not well preserved and it is unclear whether
it can be identified as a shoulder-herm. Regarding the type, see http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/177.

¢! Traly, Rome, Villa Albani, 119: Bol 1990, cat. no. 248; http://arachne.uni-
koeln.de/item/objekt/27675. Vatican, Musei Vaticani, Galleria delle Carte Geografiche, 2841: Helbig,
Speier et al. 1963, cat. no. 580; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/20448. Vatican, Musei
Vaticani, Museo Gregoriano Profano, 10121: Helbig, Speier ef al. 1963, cat. no. 1078; Vorster 1993,
cat. no. 24; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/21466. Regarding the type, see: http://arachne.uni-
koeln.de/item/typus/578. There are further replicas that only preserve the head of the sculpture — several
of these were, most likely, originally shoulder-herms. Lists of replicas are included in the catalogue entries
by Bol and Vorster, mentioned above.

2 See above, note 33.
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from one shoulder-herm and two heads (probably originally herms). But again, even
though repeated, this sculpture-type is not known from full-figure replicas.63

Collections of small-scale herms with generic Dionysian motifs are known from
Pompeian peristyle gardens.® Perhaps their larger counterparts, repeating established
sculpture-types, were once intended for display in the peristyles and gardens of
grander Roman villas.

But the colossal scale of the two heads in Venice is remarkable (Figs. 1 & 2).° If
they were originally displayed as shoulder-herms, these must have been significantly
larger than the well-known colossal herms depicting “Tragedy” and “Comedy” from
the Villa Adriana, both about 70 cm high.® The colossal satyr herm mentioned above
is “only” about 50 cm high.67 As far as size is concerned, our female and satyr would,
rather, have had a closer parallel in the 90 ¢cm high herm of an ocean deity from
Pozzuoli.®® With this in mind, one should perhaps rather suggest that the female and
satyr now in Venice originally embellished a grand public building or garden in
Rome.

The pair is also — so far as I know — unique in the sense that this is the only time
the heads of two full-figure ideal sculptures belonging to a sculpture-group are
depicted together in this abbreviated manner.

“Ideal tond:”

Within the discussion of this kind of abbreviated references one should also take into
consideration tondi, as these do at times depict head-types known from full-figure
ideal sculptures.®” Due to their truly colossal scale, and their straight vertical stance, it
does, however, not seem likely that the heads in Venice stem from rondi (Figs. 1 & 2).
But the tond; are still just as relevant to the larger intertextuality project because there

¢ Denmark, Copenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, I.N. 1827: Poulsen 1951, cat. no. 285; Nielsen
2005, cat. no. 222. The two heads are: Austria, Vienna, Kunsthistorisches Museum, I 701:
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/22778. Vatican, Musei Vaticani, Museo Pio Clementino, 779:
Helbig, Speier et al. 1963; http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/19757.

64 Dwyer 1982, 117-118; Wrede 1985, 79.
% See above, note 17.

% Vatican, Musei Vaticani, Museo Pio Clementino, Sala delle Muse, 285 (“Tragedy”) & 262
(“Comedy”): Helbig, Speier ez al. 1963, cat. no. 53; Raeder 1985, cat. nos. 1110, 1 111;
http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/20982 & http://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/130008.

67 See above, note 63.

% Vatican, Musei Vaticani, Museo Pio Clementino, Sala Rotonda, 248: Helbig, Speier et al. 1963, cat.
no. 41; htep://arachne.uni-koeln.de/item/objekt/21091.

9 Prittwitz und Gaffron 1994, 320-324.
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is a tondo from the Mahdia ship-wreck which is believed to depict the satyr from the
Invitation to the Dance.”” But that is a different story, which I hope to present to
Anne-Marie at another time.
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Fig. 1. The colossal head of a female in the Museo Archeologico Nazionale di Venezia, inv. 63.
Photograph by Mongolo 1984 (CC BY-SA 3.0).
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Fig. 2. The colossal head of a satyr in the Museo Archeologico Nazionale di Venezia, inv. 39.
Photograph by Mongolo 1984 (CC BY-SA 3.0).
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Fig. 3. The full-figure sculpture of the Lansdowne Herakles in the J. Paul Getty Museum, inv.
70.AA.109. Gift of J. Paul Getty. Digital image courtesy of the Getty’s Open Content Program.
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Fig. 4. Shoulder-herm of the Herakles Lansdowne in the British Museum, inv. 1805,0703.76.
© Trustees of the British Museum (CC BY-NC-SA 4.0).
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Fig. 5. Shoulder-herm representing Athena. From the Villa dei Papiri. The herm is now in the Museo
Archeologico Nazionale di Napoli, inv. 6322. Photograph by Miguel Hermoso Cuesta (CC BY-SA 3.0).




Model servant, model master:

The Temple of the Sun at
Erddig Hall

Monica Hellstrom

It was in Anne-Marie’s kitchen that I met Betty. Elizabeth Ratcliffe, to be precise, or
“Betty the little” to her employers the Yorke family, under whom she served as ladies’
maid in the mid-to-late 1700’s. On commission by the young master of the family,
Philip Yorke, Betty produced exquisite objects of art which testify to remarkable
artisanal skills, in a great variety of materials. The grandest of these objects is a model
of the ruins of the Temple of the Sun in Palmyra, made by giltwood, mother-of-peatl,
glass, and stone (Fig. 1). Completed in 1773, it was (and still is) displayed in the
Yorke family’s country house Erddig Hall near Wrexham in Wales, in a bespoke
glass-and-giltwood case made out in the latest neo-classical fashion. This case may
have been the work of Betty herself, with the help of her father (who was a
clockmaker), or possibly of the famous Thomas Fantham of London, where the
family had a town house in Park Lane. If so, it shows the value placed by the family
on Betty’s masterpiece. It is a substantial thing; at 890 mm wide, 610 mm deep, and,
on its ornate legs, 1620 mm high, it stands out even in the overwhelmingly rich
collection preserved at Erddig, now in the care of the National Trust.

The versatile Betty and her fabulous model were brought to my attention as I was
having a working breakfast. Anne-Marie had, with her customary generosity, invited
me not only to give a lecture in her department but also to stay in her home. When
she politely asked if I had the time to help her find image material on the reception of
Palmyra for a lecture she was preparing, I seized upon this as a welcome opportunity
to give back, at least in some small measure. Setting out on some creative googling, I
was soon brought very far from crumbs and pyjamas indeed. The role of Palmyra in
Western imagination has long been as a fabled place on the border of the known
universe, peopled by some very colourful personalities. For instance, Chaucer turned
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queen Zenobia into a tragic heroine (named Cenobia) in his “The Monk’s Tale” from
the 1370’s, an amazon maiden bent on war and refusing to marry. But even with such
illustrious company, it was Betty Ratcliffe who stuck with me. I couldn’t help
wondering about the circumstances of her model — how she came to make it, how she
had acquired the skills to do so, what kind of family she worked for, who provided
her with the opportunity to do it. I felt there was a story here, one that could say
something about class, art and artisanry, and perhaps about women. As I began
exploring Betty’s model I found not one but several stories, about a society in
transformation, and the important place of art and architecture — and knowledge
about them — within it.

First of all I found Betty’s template for her model, among the plates in the volume
published by Robert Wood in 1753 named 7he Ruins of Palmyra. The sumptuous
engravings in this publication (as, for instance, in Figs. 2—4) contributed enormously
to the spread of neo-classical architecture in 18th century Europe, as the first to
systematically reproduce architectural drawings of classical monuments, in great detail
and with an intentionally wide distribution in both English and French. It set off a
craze for things Palmyrene which lasted well into the 19th century, inspiring writers
such as James Grainger (“Solitude”), Denis Diderot (Salon de 1767), and Thomas
Love Peacock (“Palmyra”), who used the ruins of Palmyra’s opulent buildings as
evocative examples of the sublime. One can sense this contemplative quality in Betty’s
rendering of the temple ruin, ghostlike in its eerie monochrome. In a way, it
represents a rather splendid memento mori. lts very splendour points to a more
impactful consequence of the volume of Palmyra prints: it became a blueprint for
neo-classical architectural ornaments, employed not least by the most famous
architect of the style, Robert Adam (whom Wood knew). His remake of Osterley
Park in the most dashing classicising styles (which generated enthusiastic comments
by Horace Walpole) included a Palmyrene ceiling (Fig. 5), which became a must-have
for the grand houses of 18th century somebodies. Adam was also inspired to publish
his own volume of architectural drawings, from Diocletian’s palace at Split, together
with his brother James in 1764.

As a daring travellers’ exploit, it could not compete with the “discovery” of Palmyra
by Robert Wood and James Dawkins, immortalised by the Scottish artist Gavin
Hamilton in a painting from 1758 and spread further through engravings (Fig. 6). It
is a prime example of colonial arrogance, depicting the two explorers as dressed in
spotless togas, surrounded by crudely-faced natives who seem baffled at discovering
this glorious mirage in their back yard, as though they had not noticed it until the
intrepid Brits pointed it out to them. Wood’s text reveals that the situation was the
reverse, with Arabs and Turks (in the 200 strong caravan) guiding the visitors to the
ruins. Some elements were clearly beyond Hamilton, such as the camel, on whose
strange, monkey-like head a bemused native rests his hand as he looks in wonderment
at a Greek inscription. It is included in Wood’s publication as no. II, adorning a
mausoleum outside the town from which the travellers first could look out over
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Palmyra. The other native scowls at one of the togate men, keeping his spear at the
ready; even his horse is remarkably fierce. One wonders why Hamilton put yellow
boots on the other togatus, seeing that this garment was exclusive to high-ranking
Ottoman Muslims and could be very dangerous for an infidel. Perhaps he didn’t
know (or knew a lot more than we do). Perhaps he simply translated it into a sign of
rank, wishing to elevate the discovery even further.

The idea, or mistake, may not be his own, as the painting was commissioned by
Henry Dawkins, brother of James who had passed the year before in 1757 at a mere
35. James Dawkins was younger than Wood, and thus fits best with the man in the
yellow boots, with idealised features standing closest to the ruins — which is ap-
propriate for a work that had the explicit purpose of immortalising him and his
exploits. One senses that Henry sought to ride the coat-tails of his elder, famous
brother, who would perhaps not have been too pleased with the attention. The
presence on the painting of the black (slave?) servant is perhaps a nod to the source of
the family’s considerable wealth, which derived from their sugar plantations on
Jamaica. The Dawkins family were among the first Brits to exploit the island after its
conquest from the Spanish, and James was born and died there. It was this wealth
that funded the publications (and no doubt the expedition, t00), a circumstance in
which Henry as the heir to the Dawkins property could also take pride. The boy may
represent a particular individual, but his skin is painted so dark that it almost obscures
his features. The focus is on his glorious clothing, a token of the magnanimity and
great fortune of his master. Brought from one end of the world to another, he stands
out as exotic even among the stereotypical Middle Easterners.

The painting thus tells a story, ripe with racist overtones, about education, taste,
wealth, and power. What it does not tell us is that it was not Dawkins and Wood
who “discovered” Palmyra; not only had it (obviously) been known to the Arabs and
Ottomans, but Westerners had already visited the ruins in the late 17th century. The
significance of the journey lay in bringing back reproducible drawings of its
monuments, a treasure about which the painting has little to say beyond a fallen
capital, in no great detail, and the aforementioned inscription. Nor does the painting
give any references to the tragedy that beset the journey. The adventure began as an
offshoot of the Grand Tour of two young and wealthy friends, Dawkins and John
Bouverie. They were graduates from Oxford, only a year apart in age, and they also
shared a passion for art and antiquarianism. In my imagination they shared a passion
also for each other, as neither of them married, but this is of course nothing but a
figment of my imagination. Dawkins had come into the family’s fortune a few years
earlier, and with his pockets full and still in his 20’s was ready to follow his desires,
perhaps with a mind to begin collecting art; Bouverie already had a notable collection
of drawings. In Italy they encountered the somewhat older and more seasoned
antiquarian Robert Wood, who shared their love of things classical. In 1750, they set
out on a one-year journey across the Eastern Mediterranean which resulted in, not
only the Palmyrene publication, but also 7he Ruins of Baalbek a tew years later in
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1757. But before they had come very far, John Bouviere had passed away from fever,
in Aydin in modern Turkey.

Still the journey continued along its set course, perhaps as good a way as any to
shake the grief. No sorrows mar the success of the godlike explorers in the painting.
Another underplayed feature is the fourth original member of the team. To be fair to
Hamilton and his patron, they were not alone in this oversight, and at least included
him in the painting, albeit dressed as a native and hidden among the servants rather
than featured as a full member of the party. The man in the turquoise mantle with
pen and pencil at the ready is the Italian architect and draughtsman Giovanni Battista
Borra. In narratives about the journey, one encounters him as coming along at the
bidding of Wood, as his employee. We may, perhaps, be too quick in accepting this
view, which echoes the narrative in the painting, and denying Giovanni Borra any
agency of his own. He was older than his travel companions and already an
established man. Hailing from the Piedmonte, he had studied with and worked for
the renowned baroque architect Bernardo Antonio Vittone. It was likely Dawkins
who funded the journey, putting Wood and Borra on a not too dissimilar footing,
status-wise. The meeting with the talented Borra may well have been part of the
inspiration for the entire venture.

It was Borra who produced the drawings of both Palmyra and Baalbek that so
enthralled the contemporary élite, printed in Wood’s volumes from engravings
prepared after the travellers reached England in 1751. Although he rarely gets credit
for it, it was Borra’s professional skill that turned the adventure into something more
than a note in the private histories of two up-and-coming men, and into an event of
key significance for the development and spread of neo-classicism. His drawings sent
wealthy Brits scrambling for the best Palmyrene replicas in their country houses as the
style became de rigeur. They also competed for Borra’s own services as an interior
designer and architect, and he received plentiful commissions from the high and
mighty, both in Britain and in Italy to where he eventually returned. Again, his
success in this department is usually put down to Wood. He worked, it is said, his
noble network to the foreign architect’s advantage — more or less as though he farmed
his pet artisan out — but if so, Borra soon had patrons of high enough pedigree to
sustain his own career. He was employed by Earl Temple to give his famous Stowe
House some neo-classical glamour, and late 18th century editions of Seeley’s guide
book mention him as Signor Borra, boastingly presented as “the architect of the late
King of Sardinia”. Yet, in modern accounts he is usually forgotten, at best presented
as assisting others (notably the famous Adam).

The same clearly goes for his drawings, which are for the most part referred to as
“Wood’s”. It was Dawkins and Wood who became heroised for the expedition, as
engravings of Hamilton’s painting began to spread. The print by John Hall (Fig. 7)
dates to 1773, the year that Philip Yorke had his talented maidservant Betty Ratcliffe
make for him a model of the ruin of the Temple of Sol at Palmyra, one of the more
unique exponents of the Palmyra craze. He was a boy of 10 when Wood’s volume was

108



printed in 1753, and was perhaps dazzled by the adventurers. It may be that, seeing a
copy of the popular print, he was inspired to set Betty to work on an objer that would
not only display his antiquarian and aesthetic sensibilities, but also jog his own
childhood memories. The images she must have used, however, were those of
Giovanni Battista Borra. Her model even seems to replicate them as prints, rejecting
colours and other signs of life that would invoke the real-life ruins. As I encountered
these two skilled artisans over my morning coffee, I could not help reflecting on their
parallel but disparate fates, and their relations to their employers. Borra was his own
man and respected as such, but his labours were usurped by other men. Betty’s items
were only displayed in the private context of a country house, but there, were proudly
announced as her work. I was wondering if it were feasible that the two ever met. It is
not impossible, if not very likely (although they must have dwelt in London at the
same time). I would have liked to make a couple out of them and send them across
Europe, producing stunning neo-classical designs together. But this would have been
far too boundless a lifestyle for the still very traditional 18th century European
society.

This was a world of imminent change, and all the protagonists in the little social
universe revolving around the Palmyra model are, in their ways, exponents of this.
Dawkins, with his plantation wealth, funded the Palmyra and Baalbek publications,
and also sponsored the publications for other antiquarian ventures inspired by his
expedition. His most cherished goals lay elsewhere, however: he was a devoted
Jacobite who conspired to bring Frederick the Great of Prussia to this cause, for
which purpose he was traveling abroad, and was even under warrant of arrest in 1753
when 7he Ruins of Palmyra was published. He returned to England in 1754,
apparently pardoned as he was able to join the House of Commons. What future
plans he had for his colonial wealth we do not know, as he passed away only three
years later. Wood, on his part, represents the stalwart, self-made arriviste, of lower
birth and fortune than Dawkins and Bouviere (and not an Oxford man), and perhaps
therefore inclined to tread more carefully. We hear of no revolutionary plans, but of
posts such as undersecretary to the Secretary of State. He stretched his ambition as far
as it would go given the social constraints of the time, building on his ability to
consort with the mighty and win their favour. His role as an expert antiquarian was
instrumental to his progress; for instance, he guided the young (and fabulously
wealthy) Duke of Bridgewater on his Grand Tour, and was rewarded with his loyal
patronage, as well as a borough to sit for in 1761. When Wood died in 1771, as a
married man, he could look back on a long career as civil servant under a row of
powerful men.

The Palmyra explorers, thus, were not just romantic aesthetes with their heads in
an antiquarian cloud, but men of ambition, at the cutting edge of 18th century
political, social, and cultural life. But the most remarkable, and to my mind the most
forward-looking, of the personages I encountered on my own excursion into things
Palmyrene, was likely Betty’s employer, the rather singular Philip Yorke. His
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commission from Betty could be written off as a simple, if somewhat idiosyncratic,
attempt to appear & la mode. This might be suggested by the first major piece he had
her produce, a model of a pagoda, made from vellum, mica, mother-and-pearl, and
glass, and like the later Palmyra model placed in a custom-made glass case on a high
stand (F7g. 8). The chinoiserie trend was sweeping Europe as wildfire at the time, and
Betty Ratcliffe no doubt worked from the prints produced by William Chambers in
preparation for his pagoda in Kew Gardens. If she wanted to see models in the round,
there were such at Osterley Park, where Philip may have brought her for inspiration,
and where Robert Adam was busy redecorating, following the designs of Giovanni
Borra. Thus far, there is nothing much to note beyond that Yorke understood the
cultural cues of his era, and that it was important for men of means to display
knowledge of design. Philip Yorke built a neo-classical fagade for his country house
Erddig Hall in 1770, one rather unsuccessful according to most observers.

However, Philip Yorke was, by all accounts, not a great man of fashion; he is
described as a poor dresser and a poorer rider, and as showing very little interest in
city life. The family was not as wealthy as the plantation owners or dukes of their
world — and one may note that Philip sired 13 children — but were still of higher
pedigree than the two explorers. Philip might have been expected to enter politics,
but it did not stick with him, in spite of much prompting (and offers of boroughs to
sit for) by his powerful relative, Earl Hardwicke. His spells at the family’s town house
in London were few and far between, and even his participation in the classical vogue
had limitations. While Wood wrote a treatise on Homer, and Dawkins may have
dabbled in philosophy, Philip Yorke focused his attention on matters Welsh rather
than high politics and grand adventures. His second wife was a Welshwoman, which
is likely what inspired him to “dig where he stood”, taking up Welsh positions and
writing pioneering works on Welsh antiquities. Perhaps to his contemporaries — busy
reinventing themselves and their political systems along classical lines — this looked
like a sideways step, but through a modern lens it looks rather progressive, and as an
anticipation of the romantic movement. It certainly suggests that Philip Yorke had an
independent mind.

This is the case even more for another of his legacies, which doubtlessly belongs in
the progressive category: he was a very socially advanced patron. The commissions
from Betty Ratcliffe are a case in point. She had had opportunities to display her
artisanal skills before, but only within the confines of her social station, keeping to the
“feminine” tasks of drawing and needlepoint. By contrast, and immediately upon
coming into his role as head of his family in 1767 (at age 24), Philip engaged his
mother’s ladies” maid to work on an architectural model (the pagoda), executed from
the finest materials and in the latest styles. Even for a gentlewoman, this manner of
task would have represented a bold move into male artisanal territory. For a female
servant, it was unheard of. Philip’s mother Dorothy was not happy about it; “Betty
the little” would give herself airs, she told her son, if she was to be allowed to employ
her (admittedly considerable) skills in this manner: “... pray my dear do not imploy
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her in that way again for one year at least, as all her improvements sink in drawing &
then I shall have no service from her & make too fine a Lady of her, for so much is
say’d on that occasion that it rather puffs up”.!

The letter dates to 1768, a year after the pagoda was made, at a time when Philip
was employing Betty for a painting. In part, Dorothy’s concern was a matter of
propriety, in part, that Betty’s craftswomanship would detract from attentions to
herself. Perhaps the tone is somewhat humorous, as she remained benevolent to her
servant; Betty received a generous stipend upon her death in 1787. In any case, Philip
did not heed her warning but continued to set Betty Ratcliffe to work, most grandly
on the model of the Palmyrene temple ruin that so captured my imagination (and
which is accessible on the excellent pages of the National Trust, where her work is
showcased among the finest items of her time). He provided her with precious
materials, time, and models, and also displayed her creations among the family’s
treasures. It is a token of the mediated stereotypes of master-servant relations that I
am inclined to think of “Betty the little” as a young woman, allowed to grow as
artisan under the benevolent eye of a caring (and perhaps somewhat amorous) master,
but Betty was a great deal older than Philip; 31 to his 24 when the pagoda was made.
She must, moreover, have received some manner of training from her father;
otherwise it is hardly conceivable that she would have been able to develop her precise
skills to the degree shown already in her early model. As a boy, Philip may have eaten
with the staff in the kitchen, and there gotten to know what his mother’s maid was
capable of; perhaps he idolised her a little, as children often do teenagers.

To display fine works produced by a servant is not necessarily a sign of indulgence;
like the African boy in livery in Hamilton’s painting, it serves to showcase the
magnanimity of the family, their wealth, and not least their taste, expressed through
the loyalty, training, and fine appearance of their retainers. Betty’s splendid Palmyra
model was doing all these jobs aplenty. However, there is more to Philip Yorke’s staff
policies, suggesting an unusual equality between upstairs and downstairs. For one, his
rebuilt Erddig Hall had only one set of stairs, shared by masters and servants who
were normally strictly separated in the grand houses of the time. It was he who
initiated what came to be a tradition of the Yorkes at Erddig: to commission paintings
of their servants — more portraits were made of staff than of family — and to post them
in the (shared) passage together with verses that he himself had written (and after
him, his heirs). Philip called them “crude-ditties”, and they were simple enough, but
nonetheless expressed a respect across class borders that remained without parallel
through the 19th century. Art was not the only area in which this respect was
expressed: in the rebuild of 1770, the finest room was the kitchen, which became
rightly famous with its Venetian windows and airy proportions (Fig. 9). When Queen
Mary visited Erddig in 1921, she demanded to see it. It is fitting that modern visitors
are made to enter the Hall through the back: in spite of its resplendent and

! Letter from 17 June 1768, quoted through Waterson 1990, 36.
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bewildering collection of fine objects hoarded by its (somewhat bohemian?) owners, it
is the spaces and art of the servants that truly sets Erddig apart from other great
houses in Britain.

It is also fitting that I end this exposé in a kitchen, and under the aegis of a
benevolent patron. I selected Betty and her model as a suitable tribute to Anne-Marie
because of the many ways in which it highlights the role of art in social movements. It
was both a vehicle and a marker of advancement, and contributed both to upholding
and tearing down class barriers. The adoption of classical styles and motifs was a force
for change, not an exponent of a desire for status quo.

Bibliographical note

For the purposes of this essay, I have sought to make use of digital archives and
resources, among them the well-organised image databases and information pages of
the National Trust and the National Galleries of Scotland, as well as the Oxford
Dictionary of National Biography. Robert Wood’s 7he Ruins of Palmyra is available in
its entirety in beautiful high resolution scans through the grace of Heidelberg
Universitdtsbibliothek, and is highly recommended, as are the less technically
splendid but still very interesting guidebooks to Stowe by Benton Seeley, available at
archive.org. Elizabeth Ratcliffe’s pagoda was the subject of a special celebration in
2017 by the V&A to mark its 250th anniversary, and Betty herself is the subject of a
(hopefully soon to be published) master’s thesis by Melissa Evans (Royal College of
Art), whose blog entry on the museum webpage I found most useful. Among non-
digital works, I highly recommend Merlin Waterson’s 7he servants’ hall, a history of
the servants at Erddig.

Bibliography

Seeley, B. 1773. Stowe: A description of the magnificent house and gardens of the right honourable
Richard Grenville Temple, Earl Temple Viscount and Baron Cobham, London.

Siegel, J. 2000. Desire and excess: The nineteenth-century culture of art, Princeton.
Waterson, M. 1990. The servants’ hall: The domestic history of a country house, London.

Wood, R. 1753. The ruins of Palmyra, otherwise Tedmore in the desert (engravings after Borra),
London.

Wood, R. 1757. The ruins of Balbec, otherwise Heliopolis in the Colosyria (engravings after
Borra), London.

Zoller, O. 1997. ‘Borra, Giovanni Battista (Giambattista) 1713-1770’, in Encyclopedia of
interior design, ed. J. Banham, London.

112



\'\\\\\\

5

Fig. 1. Model by Elizabeth Ratcliffe, Erddig Hall (NT 1147092). The label reads ‘Ruins of the Temple
of the Sun at Palymra E.R. 1773’. © National Trust Images/Andreas von Einsiedel.
http://www.nationaltrustcollections.org.uk/object/ 1147092
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Figs. 2—4. Plates from Robert Wood’s, The Ruins of Palmyra, 1753. Engravings from drawings by
Giovanni Battista Borra. Digitised at Universititsbibliothek Heidelberg. http://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/wood1753
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Fig. 5. The entrance hall at Osterley Park, with a ceiling by Robert Adam based on designs by Borra.
© National Trust/Dennis Gilbert. https://www.nationaltrust.org.uk/osterley-park-and-
house/features/the-house
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Fig. 8. The pagoda by Elizabeth Ratcliffe, Erddig Hall (NT 1147091). © National Trust Images.
http://www.nationaltrustimages.org.uk/image/213481

Fig. 6 (opposite). Gavin Hamilton, James Dawkins and Robert Wood discovering the ruins of Palmyra’,
oil on canvas, National Gallery of Scotland. https://www.nationalgalleries.org/art-and-
artists/48550/james-dawkins-and-robert-wood-discovering-ruins-palmyra

Fig. 7 (opposite). ‘Dawkins and Wood discovering Palmyra’, etching with engraving, John Hall after
Gavin Hamilton, London 1773 (V&A 22012). © Victoria and Albert museums.
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Fig. 9. The ‘new kitchen’ at Erddig Hall. © National Trust Images/Arnhel de Serra.
http://www.nationaltrustimages.org.uk/image/1089019
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Om professor Anne-Marie
[Leander Touati

Anne-Marie Leander Touati foddes i Lund ar 1951. Professuren i Antikens kultur och
samhillsliv vid Lunds universitet (2010-2018) blev slutpunkten pd en innehillsrik
och vixlingsrik karriir. Den inleddes i Grenoble i Frankrike och fortsatte sedan vid
universitetet i Lund, dir hon doktorerade och blev docent. S& sméningom vidgade
den sig sedan till bide Stockholm och Rom. I Stockholm verkade Anne-Marie en tid
vid tvd Stockholmsmuseer (Medelhavsmuseet, Nationalmuseum) och vidare som
professor vid Stockholms universitet (2002-2010). I Rom innehade hon posten som
direktor vid Svenska Institutet i Rom (1997-2001). Administrativt har Rominstitutet
kunnat dra nytta av hennes perioder av styrelseledamotskap, liksom av hennes arbete i
Athen- och Rominstitutens publikationsnimnd. Under sin mangariga verksamhet har
hon arbetat upp ett internationellt nitverk, dir det ingar forskare fran bl.a. Tyskland,
England, Italien och Frankrike. Hon har blivit invald i tvd akademier: Kungliga
Vitterhets Historie och Antikvitetsakademien (2008) och Kungliga Humanistiska
Vetenskapssamfundet i Lund (2018).

Anne-Maries mangskiftande yrkesverksamhet har resulterat i breda insikter i hogre
akademisk utbildning och forskning i kombination med goda erfarenheter av svensk
museivirld och kulturminnesvard. Det ir just denna kombination som ger henne en
egen profil och ett eget korfilt som akademiker. Sett ur disciplinperspektiv vilar
hennes antikvetenskapliga praktik frimst pa arkeologi och konstvetenskap, med
historia som gemensam nimnare. I brinnpunkten ligger kulturstudiets viktigaste
omraden — de kan girna kallas forstielseomraden — sisom minne, tradition, innova-
tion, kommunikation.

Sin nationella och internationella forskningshemvist har Anne-Marie i romersk
kultur, sdrskilt bildkultur, under de tvé forsta drhundradena av romersk kejsartid (1-2
arh. e.Kr.). En viktig del av hennes forskning berér dven den antika traditionen i
Europa, inte minst Sverige.

Grunden till sin verksamhet lade hon med avhandlingen ar 1987 om romersk
offentlig konst, med fokus pa en vilkind relief frin ett monument i Rom frin
Trajanus’ regeringstid (7he great Trajanic frieze: The study of a monument and of the
mechanisms of message transmission in Roman art). Monumentet och problemen kring
det gjorde ett starkt avtryck i henne. Nyligen atervinde hon till det i en artikel
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publicerad i 7he moving city: Processions, passages and promenades in ancient Rome
(2015).

Kinnedomen om romersk skulptur kunde hon utnyttja i ett stort arbete for
Nationalmusei rikning: uppdraget att leda dterskapandet av Gustav Ill:s
Antikmuseum pd Kungliga Slottet. En forsta insats hade gjorts pad 1950-talet.
Uppstillningen av den antika skulpturen i lokalerna enligt den ursprungliga 1700-
talsplanen avslutades tack vare Anne-Maries arbete i juni 1992 med en av
Nationalmuseum regisserad, hogtidlig aterinvigning av 1700-talsmuseet i dess helhet.
Arbetet innebar en ny grundlig analys av det existerande killmaterialet frin 1700-talet
(text och bild), i it anslutning till studiet av de av Gustav III frin Italien hemférda
skulpturerna pa 1780-talet. Skulpturstudiet mynnade ut i den forsta utforliga
vetenskapliga publiceringen av Gustav III:s antiksamling. Den férsta delen av detta
publikationsprojeket firdigstilldes 1998 (Ancient sculptures in the Royal Museum: The
eighteenth-century collection in Stockholm; with contributions by Magnus Olausson);
den andra delen, om Giovanni Battista Piranesis samling av marmorskulptur och
diverse arkitektoniska och dekorativa fragment, dr under arbete och har resulterat i
flera delstudier i utlindska samlingsvolymer.

Nista viktiga moment i Anne-Maries romerska kunskapssamlande och forskning
blev ett nistan tjugodarigt svenskt forskningsprojekt som hon sjilv tog initiativet till:
Det svenska Pompejiprojektet. Dess resultat finns tillgingliga pa nitet (http://www
.pompejiprojektet.se). Projektet ar anslutet till det Svenska Institutet i Rom. Det har
dubbla kanaler tll sina intressenter: den ena till det internationella vetenskaps-
samhillet, den andra till svensk antikvetenskap och dess populirvetenskapliga
forgreningar. Projektets bas var ett arbete i filt, dir en grupp svenska arkeologer under
hennes ledning arbetade med ett bostadsomrade i Pompeji (Insula V' 1, omfattande
170 rumsenheter av olika storlek) med sikte pd en fullstindig dokumentation plus
studium av bevarade arkitektoniska rester. Det dvergripande malet var en nytolkning
av hela det undersokta omridet hand i hand med ett f6rsok att forstd funktioner och
livsbetingelser. Manga studenter har under aren fitt mojlighet att delta i filtarbetet
och dirigenom fitt en introduktion till Medelhavsarkeologi sivil som till byggnads-
dokumentation.

Dokumentationen gick hand i hand med ett visst mitt av utgrivning: man
utforskade nivder under golvnivin vid tiden for katastrofen (Vesuvius’ utbrott ar 79
e.Kr.). Projektet fick en ny dimension efter 2010 nir Anne-Marie tilltritt professuren
i Lund. Da kom hon att méta experter péd digital arkeologi vilka var verksamma i
Lund, bide vid institutionen och Humanistlaboratoriet. Tack vare detta samarbete till
vilket dven experter i Italien anslots (ISTI i Pisa) kunde undersokningsomridet i
Pompeji 3D-scannas och en 3D-modell upprittas av insulan. I anslutning till de goda
resultaten utvecklade Anne-Marie i sin tur ett helt nytt arbetssitt dir arkeologen
utifran 3D-modellen kan utfora manga arbetsmoment vid datorn i stillet for i filt.

Med detta projekt satte Anne-Marie och hennes medarbetare for forsta gangen
Sverige pd kartan i den internationella Pompejiforskningen. Projektet har fitt stort
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genomslag bide i Sverige och i utlandet. Sirskilt anmirkningsvirda 4r de resultat som
kunde nas via en noggrann analys av vattenforsorjningsteknik. Ocksd fynden av rester
av en bronsélderstida bosittning i omradet ir betydelsefulla. 3D-scanningsforetaget
kom att leda till att projektet placerade sig i en vetenskapsteknologisk framkant inom
Pompejiforskningen. 1 Sverige utmynnade Der svenska Pompejiprojektet ar 2014 i en
stort anlagd utstillning pa Millesgirden i Stockholm, dir bl.a. den genomférda 3D-
modelleringen kunde demonstreras publikt.

Det tredje viktiga momentet f6r Anne-Marie pa det romerska forskningsfiltet dr
studiet av antikreception med romerska fértecken, nirmare bestimt skulptur-
samlingsvisendet i Skandinavien samt antikt inspirerad interiordekor i Europa. Pa
dessa omraden har hon framgangsrikt samarbetat bade med svenska men framfor allc
med utlindska forskare med samma intresseinrikeningar. Det viktigaste egna bidraget
ir arbetet med Gustav I1L:s skulpturkollektion, vilket redan nimnts ovan. Vid sidan
av detta framstar ett nyligen avslutat publikationsprojekt om europeisk interiérdekor i
Pompejis efterfoljd som betydelsefullt for forskningsfiltet europisk klassicism:
utgivandet tillsammans med en engelsk forskare av samlingsvolymen Returns to
Pompeii: interior space and decoration documented and revived. 18th—-20th century
(2016). Volymen innehéller bl.a. en diger artikel av Anne-Marie om Stockholm som
ett fonster mot Pompeji — en for ménga sirskilt utanfor Sverige okéind historia som
nu blir berittad.

Vi tackar med denna skrift inte bara en framstiende lirare och forskare utan dven en
person som gett sin omgivning inspiration till att anvinda sitt intellekt och sin kinsla.
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Bilder av Anne-Marie

Renee Forsell och Anne-Marie i huset V' 1,3, Pompeji 2008.

Projektmiddag i Bonea, Vico Equense 2006.

Anne-Marie och Marie-Laetitia Pieri-Agopian i Pompeji.

Thomas Staub och Anne-Marie i Casa del Torello, V' 1,7, Pompeji 2011.
Anne-Marie pd Hagapaviljongen i projektet Piranesi’s two chimneypieces, 2013.
Anne-Marie pa Kgl. Slottet i projektet Piranesi’s two chimneypieces, 2013.
Anne-Marie i Stockholm med arbete f6r Returns to Pompeii, 2014.

Anne-Marie vid 6ppnandet av Pompejiutstillningen pa Millesgarden, Lidingd 2014.

Gruppbild. Stiende frin vinster: Monica Saldias, Ezequiel Pinto-Guillaume, Thomas
Staub, Henrik Boman och Mats Bergman. Sittande mellanraden: Anne-Marie
Leander Touati, Anna Lindqvist, Marie-Laetitia Pieri-Agopian, Monica Nilsson och
Margareta Staub Gierow. Frimst: Karin Lundqvist och Julia Habetzeder. Pompeji
2004.

Anne-Marie i ett av Nationalmuseums forrad, Stockholm 2006.

Samtliga foton: Hans Thorwid
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1993
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1994
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Stockholm, 54-59.

1995

Leander Touati, A.-M. 1995. Review of Ideal og virkelighed. Mennesket i kunsten fra
Alexander den Store til dronning Kleopatra (Hellenismestudier, 11), eds. J. Zahle, P.
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1997

Leander Touati, A.-M. 1997. Review of Les portraits d’Hadrien. Typologie et ateliers,
by C. Evers, L Antiquité Classique 66, 685—688.

1998

Leander Touati, A.-M. 1998. Ancient sculptures in the Royal Museum. The eighteenth-
century collection in Stockholm, Vol. 1 (Skrifter utgivna av Svenska Institutet i Rom 4°,
55), Stockholm.
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Jascination de lantique 1700—1770. Rome découverte, Rome inventée, Paris, 127-129.
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Lunds universitet, Lund.
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research at Nemi and the sanctuary of Diana. Acts of a seminar at Accademia di
Danimarca October 2-3, 1997 (Occasional Papers of the Nordic Institutes in Rome,
1), Rome.

Leander Touati, A.-M. 2000. ‘Eighteenth century collecting of ancient sculpture in
Scandinavia (Sweden)’ in Antikensammlungen des europdiischen Adels im 18.
Jahrhundert als Ausdruck einer europdischen Identitit. Internationales Kolloguium in
Diisseldorf vom 7.2.—10.2. 1996 (Monumenta Artis Romanae, 27), eds. D. Boschung
& H. von Hesberg, Mainz am Rhein, 172-181.

134



Leander Touati, A.-M. 2000. Trajanuskolonnens bildfris: Innergardens
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