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Die Lanxvon Strahe
Mit dem Teller von StrâZe (Ta{.3; Abb. 1) hat sich
uns ein ebenso qualitâtvolles wie ikonographisch
einzigartiges Beispiel einer gro{3formatigen lanx
rotwnda erhalten, das eine ausfùhrliche Betrach-
tung verdientl. Gefunden wurde das Stùck bereits
1.939 in einem reich ausgestatteten germanischen
Fùrstengrab, das bei Lehmabgrabungen in der
Ziegelei von Krakov any -Str âLe zufàlhg entdeckt
wurde. \7eder das schon 1933 am gleichen Fund-
platz zutage gekommene Grab I noch die Bestat-
tung, zu der die Lanx gehôrte (Grab II), wurden
unter fachlicher Aufsicht freigelegt, das Inventar
wurde eilig und unvollstândig geborgen und teil-
weise verstreut. Eine Liste und Besprechung der
damais sichergestellten Gegenstânde, darunter
zwôlf germanische Fibeln, vier Silbersporen, eini-
ge BronzegefâBe und mehrere SilbergefâBe und -
gerâte rômischer Herkunft, wurde von V. On-
drouch publiziert2; die Lanx wird dort jedoch
noch nicht erwâhnt. Erst zwischen 1953 und tgSZ
konnten weitere Stùcke aus dem Grabfund - zu-
meist rômisches Silbergeschirr, darunter auch die
Lanx - in Verstecken bei Privatleuten ausfindig
gemacht und zurùckerworben werden; diese

,,Neufunde" wurden von B. Svoboda ausfùhrlich
behandelt3.

Bei der Lanx handelt es sich um einen fiachen,
grofien Teller mit graviertem und folienvergolde-
tem Mittelmedaillon und reliefiertem Randfries,
gesâumt von einem zierlichen Perlrand und einem
darunter an der AufJenkante angebrachten Eier-
stab. Die Reliefs des Frieses wurden durch Heraus-
schneiden des Materials von der Vorderseite gear-
beitet und sind ebenfalls teilweise vergoldeta. Ins-
gesamt ist die Platte sehr gut erhaiten, die Oberflâ-
che (vor allem die Vergoldung) hat jedoch durch
unsachgemâ{3e Reinigung und Aufbewahrung in
ihrem Versteck gelitten.

Der reliefierte, umlaufende Randfries besteht
aus insgesamt zwôlf zur Mitte hin orientierten Sze-

nen. Sâulen, F{ermen, Architekturangaben oder
Bâume, die verschiedene Schauplâtze kennzeich-
nen) trennen die kleinformatigen, unterschiedlich
langen Szenen voneinander; neben den eben ge-

nannten Elementen umfassen sie jeweils zwei bis
sechs Figuren.

Fùr die Beschreibung des Randfrieses wurde die
von B. Svoboda vorgeschiagene Leserichtung der
Bilder ûbernommen5, da sie sich frlr die zus^m-
menhângende Interpretation der Darstellungen als

sinnvoll erwies. Die Szenenfolge beginnt am obe-
ren Rand unmittelbar rechts von der Mittelachse
und setzt sich im Uhrzeigersinn fort.

Das erste Bild (1) zetgt drei bartlose junge Mân-
ner beim Opfer in einem Heiligtum des Apollo
(Abb. 2). Dieses ist durch eine unterlebensgrofie
Statue des Gottes auf einem niedrigen Sockel zwi-
schen zwei mit Greifen bekrônten Pfeilern am lin-
ken Bildrand gekennzeichnet, ferner durch einen
stilisierten (Lorbeer?-) Baum und einen mit Frùch-
ten beladenen Altar. Alle drei Mânner stehen dem
Kultbild zugewandt, aber nur die beiden vorderen
sind durch ihre Gesten als aktiv am Opfer Beteilig-
te wiedergegeben. Der erste ist zudem durch die
ùber das Hinterhaupt gezogene Toga (die velatio
capit^) als der eigentlich Ausfùhrende des Opfers
ausgewiesen. Im Gegensatz dazu sind die beiden
anderen Mânner lediglich mit Tunica und Mantel
(Hùftmantei bzw. Sagum) bekleidet. Der letzte in
der Reihe schliefilich, der eine eher passive Hal-
tung einnimmt, fùhrt zwei schmale Stâbe mit sich,
von denen er einen auf den Boden aufstùtzt, den
anderen links geschultert hat.

Unmittelbar hinter dieser Figur ist ein Torbogen
in einer nach rechts anschlief3enden Mauer zu se-
hen, welche den Hintergrund fùr die folgende Sze-
ne (2) bildet (Abb. 2): Durch das Tor sprengt ein
Reiter mit angelegter Lanze auf zwei gerùstete
Krieger zu FufJ z';. Der erste der beiden ist in die
Knie gebrochen und stùtzt sich mit der mit einem
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1 Lanx von Strâ\e. Bratis/a'oa, l{ationalmuseum.
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Schild bewehrten Linken am Boden ab, wâhrend
sein Gefâhrte ihm mit gezogenem Schwert zu Hil-
fe eilt und bereits seinen Schild schùtzend ùber ihn
halt. Alle drei Krieger tragen Brustpanzer mit La-
schen (Pteryges) an Hùfte und Armen, aber keine
Helme. Die beiden Fu{3kâmpfer sind zudem mit
groljen, annâhernd rechteckigen Schilden ausge-

stattet, welche im Folgenden noch hâufiger begeg-
nen werden.

Rechts schlielSt sich eine weitere Kampfszene
(3) an, die in einer sakralidyllischen Landschaft an

einem Flu{3 angesiedelt ist (Abb. 2). Dies wird vor
allem durch die rechts auf einer Gelândeerhebung
sitzende Personifikation eines Fiufigottes neben
zwei Pfeilern verdeutlicht, auf denen kleine Figu-
ren von Tritonen zu erkennen sind. Zwischen
diesen befindet sich ein frùchtebeladener Altar,
ein weiterer unter einem Baum begrenzt die Sze-
ne nach links. Im Hintergrund ist ferner ein in
seiner Form allerdings unklares architektonisches
Gebilde angedeutet. Davor stehen sich zwet
Kâmpfer im Ausfallschritt gegenùber. Der linke
ist mit Brustpanzer und rechteckigem Schild
ebenso ausgerùstet wie die Fuflkâmpfer der vor-
hergehenden Szene, und dringt mit dem Schwert
auf seinen Gegner ein. Dieser ist offenbar bereits
verwundet, denn er fa{3t sich mit der Rechten an

die Brust, wâhrend sein Rundschild vom linken
Arm herabgleitet; bekleidet ist er lediglich mit ei-
ner Tunika.

Das Ambiente der folgenden Szene (4, Abb. 3)

ist durch die Bildelemente weniger klar umrissen.
Den rechten Abschlul3 bilden zwei mit Lôwen be-
krônte Pfeiler; im rechten Bilddrittel befindet sich
im Hintergrund ein knorriger Baum, der von einer
Flerme und einem recht gro{3en, sockelartigen Ge-
bilde (vielleicht einem Brunnen?) ùberschnitten
wird. Dem Thema des Bildes (s. u.) entsprechend
darf man jedoch annehmen, dafi hier eine eher pri-
vate Umgebung, etwa der Innenhof oder Garten
eines Hauses, gemeint ist. Die Hauptfigur der Sze-

ne ist eine vor dem ,,Brunnen" am Boden sitzende
Frau mit leicht nach vorn gebeugtem Kopf und
Oberkôrper; sie trâgt einen ungegùrteten Chiton
und einen lose umgelegten Mantel und hâlt in der

Rechten kraftlos ein zu Boden gerichtetes langes
Messer oder kurzes Schwert. Im Rùcken wird sie

von einer alten Amme gestùtzt. Von links eilt eine
weitere Frau in wehenden, die rechte Brust entblô-
{Senden Gewândern, mit aufgelôsten Haaren und
mit klagend ausgebreiteten Armen auf die Gruppe
zu. Hinter ihr steht mit gesenktem Kopf ein Mann
in Tunica und Sagum, der die linke Hand im Trau-
ergestus an die Wange legt.

Auf dieses Bild folgen wiederum zwei Kampf-
szenen (Abb. 4). Die erste (5) ist, wie das Ensemble
aus zwei verschiedenen Bâumen, einer F{erme und
einem kieinen Rundaltar am linken Bildrand deut-
lich macht, im Gelânde vor einer Stadt angesiedelt,
deren Mauer den Hintergrund fùr das Kampfge-
schehen bildet. Etwa in der Mitte der Mauer ist ein
schlichter Turm mit einem kleinen Fenster zu se-

hen, am rechten Ende befindet sich ein ùber Eck
dargestelltes zweibogiges Tor. Vor dieser Kulisse
treten zwu âhnlich gerùstete Krieger mit
Brustpanzern und grofien Rechteckschilden im
Ausfallschritt mit gezùckten Schwertern gegenein-
ander an. Die zweite Szene (6, Abb. 5) spielt eben-
falls vor einer Stadt, die hier jedoch nur durch ei-
nen Torbogen am rechten Rand angedeutet wird;
Bâume und Strâucher zwischen den Figuren die-
nen wiederum als Gelândeangaben. Durch das Tor
sprengen zwei Reiter mit Brustpanzern und Rund-
schilden heran (der hintere mit angelegtem Speer),
denen sich von links zwei gepanzerte Krieger zu
Fu{3 mit den bereits bekannten Rechteckschilden
in den \fleg stellen. Der vordere hat die rechte
Hand in Richtung seines Gegners erhoben (eine
Waffe ist jedoch nicht zu erkennen), welcher - of-
fenbar getroffen - rùckwârts vom Pferd zu sinken
droht. Der zweite der Fufikâmpfer steht in breitem
Ausfallschritt mit gezogenem Schwert in abwar-
tender Haltung.

In inhaltlichem Zusammenhang mit diesen
Kampfszenen sind auch die folgenden Bilder (7-9)
zu betrachten (Abb. 5-6). Szene 7 und 8 werden
ebenfalls - zumindest teilweise - von Stadtmauern
hinterfangen, sind voneinander jedoch wiederum
durch die Angabe eines lândlichen Heiligtums mit
Baum, bârtiger Herme und frùchtebeladenem A1-
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2 Friesausschnitt, Szenen 1-3 wnd 12
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3 Friesawsschnitt, Szene 4.

4 Friesausscbnitt, Szene 5.
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rar getrennt. Das erste Bild (7) zeigt die Versor-
gung eines gepanzerten Verwundeten: Kraftlos,
mit gesenktem Kopf und an der Seite herabhân-
gendem rechten Arm wird er auf einen niedrigen
Felsen gelagert, sein Rùcken von einem ebenfalls

gepanzerten Gefâhrten gestùtzt. Von rechts beugt
sich ein Mann in langem Chiton und Mantel, wohl
ein Arzt, ùber ihn, wobei er mit der Rechten den
linken Oberarm des Verwundeten fafJt. In der Lin-
ken hâlt er eine Schale. Hinter dem Arzt nâhert
sich ein weiterer gepanzerter Gefâhrte, der in einer
Geste des Entsetzens oder der Besorgnis seine lin-
ke Hand an die Stirn legt. In Szene 8 sind drei mit
Brustpanzern und Rechteckschilden gerùstete
Mânner im Kampf dargestellt. Zwei stùrmen von
rechts auf einen bereits verwundeten Gegner zu,
der im Begriff ist, nach rùckwârts zusammenzu-
brechen. Sein Schwert ist seiner kraftlos herabhân-
genden rechten Hand entfallen, und sein Schild
scheint gerade von seinem linken Arm zu gleiten.
Der mittlere der Krieger hâlt jedoch keine erkenn-
bare Waffe und trâgt den Schild nach unten ge-

kehrt, locker am linken Arm. Er scheint dem Fal-
lenden zu Hilfe kommen zu wollen, da er mit der
Rechten an die Oberkante von dessen Schild fa13t.

Der hintere Krieger hingegen stûrmt mit etwa in
Schulterhôhe gehaltenem Schwert heran.

Die folgende Szene (9, Abb. 6) schlie8lich mar-
kiert den siegreichen Abschlul3 der Kâmpfe mit
dem Bild eines Triumphzuges. Die Prozession be-

wegt sich nach iinks auf ein Jupiter-Heiligtum zu:

Dieses wird bezeichnet durch die Statue des bârti-
gen Gottes im Innern eines kleinen Tempels mit
Ecksâulen. Vor dem Tempel steht ein mit einer
gravierten Girlande verzierter Rundaltar, auf dem

bereits das Opferfeuer brennt. Er wird flankiert
von zwei mit Adlern bekrônten Pfeilern, zwischen
denen eine Girlande aufgehângt ist. Alle Teilneh-
mer des Triumphzuges sind bekrànzt.Im Zentrum
der Darstellung fâhrt der Triumphator in Tunica
und Toga auf einer Biga; er hâlt einen Zweig in der
vorgestreckten Rechten. Vor dem Gefâhrt gehen
ein nur mit Tunica bekleideter Pferdefùhrer, der
sich nach dem Triumphwagen umblickt, und ein
Opferdiener. Dieser trâgt ùber seiner Tunica ein
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Sagum, hâlt einen langen Stock in der linken Arm-
beuge und schùrt mit einem Stab bereits das Op-
ferfeuer. Dem Triumphwagen folgen zwei weitere
Mânner in Tunica, die beide Arme in Richtung des

Triumphators erheben.
Unmittelbar hinter diesen Mânnern markieren

Bâume und Architekturelemente offenbar wieder
einen heiligen Bezirk (10, Abb. 6): Vor einer stark
stilisierten Pinie steht ein Gebilde aus drei perspek-
tivisch angeordneten, spiralkanellierten Sâulen, die
durch einen Architrav miteinander verbunden und
jeweils mit einem Gefafl bekrônt sind; rechts dane-
ben befindet sich wieder ein mit Frùchten belade-
ner Altar. Die nackte, mânnliche Statue im rechten
Interkolumnium âhnelt der des Apollo in Bild 1

und der des Iupiter in Bild 9, kann hier jedoch
nicht identifiziert werden. Vor diesem architekto-
nischen Gebilde stellt sich ein mit einer Exomis
bekleideter Mann einer von rechts herannahenden
Gruppe von Mânnern und Frauen entgegen: Die
Geste seiner linken Hand und das gezùckte
Schwert drùcken Abwehr oder die Aufforderung,
nicht nâherzukommen, aus. Vor ihm befindet sich
ein niedriger Sockel, auf dem ein etwa dreieckig
geformter Gegenstand zu liegen scheint. Die sich
nâhernde Gruppe wird angefùhrt von zwei Frauen
in langen Gewândern und Mânteln, deren Haltung
und Gebârden (gebeugter Gang bei der ersten, hef-
tig bewegte Gesten bei der zweiten) Kummer und
Erregung verraten. Die drei nachfolgenden Mân-
ner (ein âlterer, bârtiger in Tunica und Mantel,
zwei âhnlich gekleidete jùngere, die jeweils einen
Stab bei sich tragen) wirken hingegen eher ruhig;
lediglich der mittlere zeigt mit der in die Hand
gestùtzten Wange wiederum ein Motiv des Trau-
erns, wâhrend der hintere seine Aufmerksamkeit
von den Vorgângen abwendet.

Die folgende Szene (11, Abb. 7), die von einer
Architekturangabe links und einem Baum mit
Herme rechts gerahmt wird, zeigt einen in trau-
ernder Haltung auf einem profilierten Podest sit-
zenden, bârtigen Mann; er ist mit einem
Brustpanzer und Militârstiefeln bekleidet, ein
rechteckiger Schild liegt neben dem Podest am

Boden. Vor ihm steht ein jùngerer Mann in Exo-
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mis; mit der Linken schultert er einen langen
Stab, mit der Rechten hâlt er ein Pferd am Zigel,
hinter dem, halb verdeckt, ein weiterer junger
Mann zu sehen ist. Nach seiner nackten rechten
Schulter zu urteilen, ist er vermutlich ebenfalls
mit der Exomis bekleidet, was beide als Angehô-
rige eines niedrigen Standes ausweist.

Im letzten Bild des Randfrieses (12) ist unmi{3-
verstândlich die Hinrichtung zweier Gefangener
dargestellt (Abb. 2). Die beiden Verurteilten
knien nackt mit auf den Rùcken gefesselten Hân-
den und leicht gebeugten Kôpfen vor einem auf-
recht stehenden, bârtigen Mann in Tunica und
Sagum, der gerade mit der erhobenen Rechten
den Befehl zur Vollstreckung des Urteils gibt.
Hinter den Gefangenen holt der Henker bereits
zum Schlag mit der Doppelaxt aus, wobei er den
vor ihm Knienden an der Schulter fa8t. Die Szene
wird von einem Architekturprospekt mit Zinnen
und zwei Torbôgen hinterfangen und links durch
einen Baum abgeschlossen. Rechts folgen noch
zwei weitere Mânner in ziviler Kleidung, beide
mit Stâben ausgestattet; der des vorderen Mannes
zeigt im unteren Teil ein Beil, was den Stab als
(recht stilisierte) fasces und seinen Tràger damit
als Liktor ausweist. Der hintere Mann ist durch
die an die Wange gelegte Hand vriederum als
Trauernder charakterisiert.

Das gravierte Mittelbild schliefJlich (Abb. 8)
zeigt drei Mânner in einem lândlichen Heiligtum,
das durch einen Baum mit einem darin aufgehâng-
ten Fell, einen von einer Vase bekrônten Pfeiler,
einen kleinen Altar sowie daneben liegendes Kult-
gerât gekennzeichnet ist, bei der Opferung eines
Ferkels. Der mittlere der Mânner ist in Frontalan-
sicht wiedergegeben; er kniet mit aufgestùrztem
rechtem Bein und hâlt auf beiden Armen das Fer-
kel. Aufgrund seiner Exomis und seiner Haltung
ist er als Opferdiener anzusprechen. Er wird flan-
kiert von einem bârtigen Mann rechrs, der mit
Exomis und Mantel bekleidet ist, und einem wei-
teren Bârtigen in Brustpanzer und Paludamentum
links, der eine stark stilisierte Lanze in der Linken
hâlt. Beide Mânner fùhren mit der jeweils rechten
Hand ein Messer auf das Ferkel zu, sind also gera-
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de im Begriff, gemeinsam das Opfer durchzufùh-
ren.

Die Interpretation der dreizehn Szenen auf der
Platte gestaltet sich einigermafien schwierig, da
hier kein in der antiken Kunst gelâufiges (mytho-
logisches oder historisches) Thema dargestellt ist
und uns folglich keine aussagefâhigen ikonogra-
phischen Vergleiche zur Verfùgung stehen. \[ir
mùssen also versuchen, môglichst viele Informa-
tionen aus den Bildern selbst zu gewinnen, bevor
eine Benennung vorgeschlagen werden kann.

Zunâchst ist zu beachten, da8 der Fries mit sei-
nen zwôlf Einzelbildern, die lediglich durch (zu-
meist in die Szenen integrierte) Architektur- und
Landschaftsangaben voneinander getrennt sind,
formal als fortlaufende Erzâhlung gestaitet ist. Ein
solcher Aufbau ist auch von der silbernen Achil-
leus-Platte aus dem Schatz von Kaiseraugst sowie
nordafrikanischen Tontabletts des 5. Jahrhunderts
n. Chr. bekannt6. Analog zu diesen Beispielen
kann auch hier angenommen werden, da13 das Mit-
telbild den inhaltlichen AbschlulJ des Geschehens
darstellt bzw. sozusagen die Quintessenz der Er-
zâhlung enthâIt7. Aufgrund dieser Beobachtungen
und Vergleiche kann aber eine mehr oder weniger
zusammenhanglose Aneinanderreihung inhaltlich
nicht aufeinanderfolgender Szenen, wie sie B. Svo-
boda vorgeschlagen hats (s. u.), ausgeschlossen
werden.

Es handelt sich also um eine fortlaufende Erzàh-
1ung, die, akzeptiert man die in der Beschreibung
vorgeschlagene Bildreihenfolge, mit einem Opfer
an Apoilo beginnt und in einem weiteren Opfer,
dessen Empfânger nicht bezeichnet isr, ihren
Hôhepunkt findet. Der Handlungsverlauf ist ge-
kennzeichnet durch eine Reihe von deraillierten
Kampfszenen, die durch ein dramatisches Gesche-
hen, in dem eine Frau die Hauptrolle spielt, unter-
brochen und schliefJlich mit Sieg und Triumph be-
endet werden. Nach zwei inhaltlich noch nicht nâ-
her einzuordnenden Ernzelszenen bildet ein weite-
res dramatisches Ereignis, die Hinrichtung zweier
Gefangener, den Abschlu8 des Randfrieses.

Weitere Hinweise auf das Thema der Darstel-
iung sind der Kleidung und Ausstattung der Per-
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sonen zû entnehmen. Die Krieger sind mit
Brustpanzer und Mantel nach rômischer Art gerù-
stet und rragen h;ufig grolje Rechteckschilde, die
an das sct4tum, den typischen Schild der Legionârc,
erinnern9. Dies kônnte bereits auf ein rômisches
Thema hindeuten; da allerdings in der rômischen
Kunst auch die Protagonisten griechischer M1.1hsn
gerne in zeitgenôssischer Tracht gezeigt werden10,
reicht es zum Nachweis nicht aus. Da13 es sich den-
noch um ein rômisches Thema handelt, wird durch
die Gewandung des Opfernden in Bild 1, der die
Toga mit ve/atio capitis trâgt, ferner die stilisierten
fasces des zweiten Mannes von rechts in der Hin-
richtungsszene (I2) sowie die Darstellung des Tri-
umphzuges (9) als solche deutlich gemacht.

Bereits B. Svoboda schlug einen Bezug der Sze-
nen auf der Lanx von Strâàe zur Geschichte des L.
Iunius Brutus, des ersten rômischcn Consuls,
vor11. Obwohl diese Idee in der Forschung gelc-
gentlich aufgenommen wurde, fand sie keine rvci-
tere Vcrbreitungl2. Bisher wurdcn allerdings auch
nur wenige Einzclbilder als Darstellungen aus dem
Leben des Brutus interpretiert: Svoboda erkannre
in Szene 12 die Hinrichtung der Sôhne des Brutus
auf seinen eigenen Befehl hin; T. Kolnik benannre
Szene 6 als die Verhinderung der Flucht der Reiter
des Tarquinius Superbus durch rômische Ful3sol-
daten und deutete das Mittelbild a1s Schwuropfer
des Brutusll. Die ùbrigen zehn Bilder hielt Svobo-
da fûr nicht mehr exakt deutbare und ùberhaupt
sehr allgemein gehaltene Szenen aus der Geschich-
te einer rômischen Familie, die môglicherweise mit
Brutus eine verwandtschaftliche Verbindung hattc.
Sie habe mit der Lanx die Taten ihrer Vorfahren
verherrlichen und sich selbst damit in eine heroi-
sche Tradition stellen wollen, um ihre eigene Be-
deutung zu steigern und ihren (wie auch immer
gearteten) Anspruch zu legitimierenll. Dies hielt er
fùr um so wahrscheinlicher, als die - hàufig fiktive
- Rùckfùhrung einer Familie auf berùhmte Vor-
fahren aus der rômischen Geschichte wohl be-
kannt ist: man denke etwa an die von Julius Caesar
in Anspruch genommene Abstammung von der
Gôttin Venus ùber Julus-Ascanius, den Sohn des
Aeneas. Die Darstellung einer heroischen Famili-

engeschichte auf Silbergeschirr ist zumindest lite-
rarisch ùberliefert: Calpurnia, die Frau dcs Solda-
tenkaisers Titus (235 n, Chr.), soll eine grofie, von
Dichtern viel besungene Lanx mit der in Relief
wiedergegebenen Geschichte ihrer Vorfahrcn be-
sessen haben15.

Die Vermischung zweier unterschiedlicher Er-
zâhlstrânge, deren Bilder nicht einmal in chronolo-
gisch korrekter Reihenfolge erscheinenl6, ist bei
der Lanx von Strâàe jedoch, wic oben bereits dar-
gelegt, auszuschliel3en. Hingegen erweisr es sich als
durchaus lohnend, den Ansatz zllr Deurung der
Szenen a1s Geschichte des L. Iunius Brutus weircr-
zuverfolgen. Den Schlùsse1 zur Interpretation lie-
fern die Szenen 1, 4 und 72, dte mit Kernepisoden
aus der Brutus-Geschichte in Verbindung gebracht
wcrden kônnen.

Die ,,Karriere" des L. Iunius Brlltus, der ein
Neffc des Tarquinius Superbus war und nach der
Ermordung seiner nâci-rsten mànnlichen Verwand-
tcn durch den Kônig um seiner eigenen Sicherheit
willen den Dummen spielte (daher der Beiname)17,
begann gewissermalSen in Delphi. Dorthin wurde
er mit zwei Sôhnen des Kônigs, Titus und Arruns
Tarquinius, zu deren Unterhaltung geschickt. Er
brachte dabei heimlich ein werrvolles, âuljerlich je-
doch unscheinbares \(/eihgeschenk fùr Apo11o mit:
einen goldenen Stab, der in einem Kirschbaumast
verborgen war18. Der Fortgang der Geschichte ist
hinlânglich bekannt: Die Tarquinier befragen das
Orakel nach der zukùnftigcn Herrschaft ùber
Rom, Brutus deutet als einziger den Spruch des
Gottes richtig und kù13t nach seiner Heimkehr die
Mutter Erde.

Nun liegt es nahe, in dem Opfer an Apollo in
Bild 1 (Abb. 2) eben jene Gesandtschaft der zwei
Kôniggssôhne mit Brutus in Delphi zu erkennen,
zumal, wenn man den zuhinterst stehenden Mann
nâher betrachtet. Durch seine passive Haltung ist
er a1s einziger nicht in die eigentliche Opferhand-
lung einbezogen, sondern steht als biolSer Begleiter
im Hintergrund. Vor allem aber fùhrt er zwei Stâ-
be mit sich, durch die das Weihgeschcnk des Bru-
tus - cler goldcne Stab im Kirschbaumast - bildlich
umgesetzt wurde. Nach dieser Episode war es
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nicht mehr notwendig, das Kùssen der Mutter
Erde darzustellen, das Svoboda in einem Brutus-
ZykIus erwartet hâtte1e, da diese Handlung ledig-
lich eine Folge des Besuches beim delphischen
Orakel war und als solche dem Betrachter bekannt
gewesen sein dùrfte.

Bei der nâchsten Schlûsselszene (4), die sich
schon thematisch aus den sie umgebenden Kampf-
bildern heraushebt, drângt sich die Deutung gera-
dezu auf (Abb. 2). Eine Frau, die, mit einem Mes-
ser oder Kurzschwert in der Hand, zusammenge-
sunken am Boden sitzt, gestùtztvon einer Amme
und umgeben von Personen im Trauer- bzw. Kla-
gegestus - hier kann nur das Geschehen um Lucre-
tia, die Gattin des Brutus-Freundes Collatinus, ge-
meint sein. Die literarische Tradition nennt ùber-
einstimmend die Schândung der Lucretia durch
Sextus Tarquinius (den dritten Sohn des Kônigs)
und ihren anschliefJenden Freitod als Auslôser fùr
das aktive Eingreifen des Brutus zur Vertreibung
der Tyrannen2o. Aile Autoren schildern die Episo-
de ausfùhrlich, differieren jedoch bezùglich des

Ortes, an dem sich Lucretia tôtet, und der bei ih-
rem Tod anwesenden Personen2l. Fùr die Deutung
unserer Szene mag es genùgen, in ihr den Augen-
blick von Lucretias Freitod zu erkennen und den
trauernden Mann links im Bild - gemâB der Versi-
on des Livius - als Brutus zubenennen22.

Das Thema von Szene 12 (Abb. 3) ist bereits von
Svoboda richtig erkannt und dargelegt worden:
hier ist die Hinrichtung der des Verrats an der neu-
en Republik ùberfùhrten Sôhne des Brutus, Titus
und Tiberius, auf Befehl des Vaters hin wiederge-
geben23. Brutus selbst ist demnach in dem bârtigen
Mann etwa in der Bildmitte, der mit der Rechten
das Zetchen zur Vollstreckung des Urteils gibt, zu
erkennen; der Schaupl atz des Geschehens ist durch
die zweibogige Architekturangabe im Hintergrund
gekennzeichnet. Die Haltung des Mannes rechts
im Bild drùckt die Trauer der Zuschauenden ûber
das harte Urteil aus. In einem kleinen Detail ist
Svoboda allerdings zu korrigieren: Er hielt den
Stab des Mannes unmittelbar hinter Brutus fûr eine
Lanze ohne erkennbare Spitze mit einer \7urf-
schlinge (amentwm, amammentum)24. V' eI wahr-
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scheinlicher ist jedoch, da{3 es sich hier um das et-
was stilisierte Rutenbùnde| (fasces) eines Liktors
handelt, ein Insignium also, mit dem die Amtsge-
walt des Brutus a1s Consul verdeutlicht wird.

Nachdem nun also der thematische und zeitliche
Rahmen der auf der Lanx erzâhlten Geschichte
festgelegt ist, bereitet es keine a1lzu gro8en Schwie-
rigkeiten, die verbleibenden Szenen in diese Ge-
schichte einzufùgen und zu benennen. Einige kôn-
nen mit den Berichten antiker Autoren, vor allem
des Livius, in Einklang gebracht werden, fûr ande-
re finden sich allerdings keine exakten Entspre-
chungen; sie kônnen lediglich in den erzâhlerj-
schen Gesamtzusammenhang eingeordnet, aber
nicht im Detail interpretiert werden. Dies gilt
hauptsâchlich ftir die Kampfszenen in Bild 2 und 3

sowie 5 bis 8.

Da der Uberfall auf Lucretia wâhrend der Bela-
gerung der Rutulerstadt Ardea durch die Tarqui-
nier stattfindet (welche wiederum auf den Besuch
des delphischen Orakels folgt)25, mùssen zumin-
dest in Szene 2 und 3 (Abb. 2) Kâmpfe um Ardea
gemeint sein, Môglicherweise setzen sich diese
auch nach der Lucretia-Episode (4) fort, wahr-
scheinlicher ist jedoch, dafi hier bereits militârische
Aktivitâten im Zuge der Vertreibung der Tarqui-
nier dargestellt sind. So kônnte beispielsweise in
Szene 6 mit den aus einem Tor herausstûrmenden
Reitern (Abb. 5) tatsâchlich, wie T. Kolnik vor-
schlug26, die Flucht der Tarquinier gemeint sein,
und zwar aus dem Lager bei Ardea nach Caere
oder Gabii27. Diese Flucht wird dann allerdings
durch die Ful3soldaten nicht ver-, sondern allen-
falls behindert. Môglicherweise mufi das Bild aber
auch als ,,Vertreibung der Tarquinier aus dem La-
ger bei Ardea" gelesen werden, was dann mit der
Erwâhnung dieser Aktion bei Livius und Diony-
sios ùbereinstimmen wùrde. Die vorangehende
Szene (5), ein Zweikampf vor einem verhâltnismâ-
fiig prâchtig gestalteten Stadttor (Abb. 5), 1â{3t sich
als etwas drastische Umsetzung eines anderen, in
den Quellen erwâhnten Geschehens verstehen:
Nach dem beim rômischen Volk durchgesetzten
Beschlul3 zur Vertreibung der Tyrannen werden
die Tore Roms gesichert, dem Tarquinius und sei-



Die Lanx von StrâZe

nen Anhângern wird der Ein1a13 in die Stadt ver-
wehrt28. Die Yerarztungsszene (7) spielt môgli-
cherweise auf die Ermordung des Sexrus Tarquini-
us in Gabii an2e, ftr Bild 8 kann leider keine Be-
nennung gefunden werden (Abb. 5).

Der Triumphzug in Bild 9 (Abb. 5) findet in den
schriftlichen Quellen keine Entsprechung. Da es

sich dabei jedoch um ein bewâhrtes Bildschema
handelt, um dem Betrachter die siegreiche Beendi-
gung von Kampfhandlungen vor Augen zu fùhren,
ist seine Darstellung in unserem Zusammenhang
erklârbar, auch wenn fùr Brutus kein Triumph
ùberliefert ist. Hier fâllt eine dem Thema angemes-
sene, bewu{3t altertûmliche Gestaitung einzelner
Elemente auf, vor allem die Biga des Triumphators
ansteiie der ùblichen Quadriga sowie der Aus-
tausch des Adlerszepters mit einem einfachen
Zweig3a.

Wâhrend der Triumph den Absch1ul3 der Aus-
einandersetzungen und die erfolgreiche Vertrei-
bung der etruskischen Kônige aus Rom anzeigt,
wird die dauerhafte Verbannung al1er Tarquinier
und ihrer Freunde im nâchsten Bild (10) in Szene
gesetzt (Abb. 4). Das niedrige, sockelartige Gebil-
de vor dem einzelnen Mann in Exomis ist dabei als
Grenzstein zu interpretieren, an dessen Ùber-
schreitung die von rechts herannahende Gruppe
gehindert wird. In dieser dùrfen wir wohl die Fa-
milie des Tarquinius erkennen. Der ihnen enrge-
gentretende Mann links besitzt zwar eine gewisse
Ahnlichkeit mit dem bârtigen Brutus der Hinrich-
tungsszene (12), seine Bekleidung mit der Exomis
zeigt jedoch, da8 dieser nicht - zumindest nicht in
seiner offiziellen Funktion ais Consul - gemeint
sein kann. Das schlichte Kleidungsstùck weist ihn
vielmehr als einen Mann des Volkes, vielleicht ei-
nen Angehôrigen der unteren Schichten, aus. Da-
mit wird zum Ausdruck gebracht, da13 der Verban-
nungsbeschlul3 ùber die Tarquinier nicht allein von
den neuen Magistraten, sondern vom gesamten rô-
mischen Volk gefaljt und vertreten wurde31.

Das noch verbleibende Biid des Randfrieses (11)
erzàhlt die Vorgeschichte zur nachfolgenden Hin-
richtungsszene (12). Aus der antiken Literatur er-
fahren wir, da13 ein Sklave die Verschwôrer gegen

die Republik, zu denen auch die Sôhne des Brutus
zàhlten, heimlich belauschte und den Consuln Be-
richt erstattete. Er wurde daraufhin mit Freiheit,
Geld und Bùrgerrecht belohnt, wâhrend die Ver-
schwôrer festgenommen und verurteiit wurden32.
Die Aufdeckung dieser Verschwôrung ist nun in
unserem Bild wiedergegeben (Abb. 3): In dem
trauernden Bârtigen dùrfen wir Brutus erkennen,
der ùber den Verrat seiner Sôhne bekùmmert ist.
Vor ihm steht der Sklave, der die Botschaft ùber-
bracht hat; das Pferd, das er am Zigelhàk, und der
andere Sklave dahinter deuten auf seine Belohnung
hin.

Fùr die Deutung des Mittelbildes (Taf. 4)
schliel3lich kônnen wir den Vorschlag Svobodas
zugrunde legen, der die Szene durch Vergleich mit
republikanischen Mùnzbildern als Schwuropfer
(zur Bekrâftigung eines Eides) interpretierte33.
Svoboda wollte in den beiden Opfernden einen
siegreichen (links) und einen unrerlegenen Heer-
fùhrer (rechts) erkennen, die durch das Opfer ei-
nen Friedensvertrag oder Waffenstillstand tekrâf-
tigten. Im Zusammenhang mit der hier ausgefùhr-
ten Deutung des Randfrieses ist jedoch eine andere
Auslegung der Szene môglich, wenn nicht wahr-
scheinlicher: Der gepanzerte Mann links stellt wie-
derum Brutus dar, wâhrend der mit Exomis und
Mantel bekleidete rechts das rômische Volk reprâ-
sentiert. Das Opfer, das beide gemeinsam durch,
fùhren, dient zur Bekrâftigung des Eides, den Bru-
tus das gesamte Volk nach der Vertreibung der
Tarquinier schwôren lie13: Nie wieder einen Kônig
in Rom zu dulden34.

Fùr die zeitliche Einordnung der Platte liefert
der Kontext des Grabes, zu dessen Ausstattung sie
gehôrte, einen terminLLs ante quem. Die Bestattung
wird aufgrund der Fibeln und anderer germani-
scher Beifunde ins erste Viertel des 4. Jahrhunderts
n. Chr. datiert3s. Eine ganze Reihe der rômischen
Importstùcke aus dem Grab sind fedoch wesenr-
lich âlter, darunter z. B. ein silberner Dreifu{3 aus
der frùhen Kaiserzeit und eine Terra-Sigillata-
Schale aus dem mittleren 2. Jahrhundert n. Chr.36.

Fùr die Lanx schlug Svoboda eine Datierung ins
spâtere 2. Jahrhundert n. Chr. vor37. Aus diesem

165



Claudia Wôlfel

Zettraum sind runde Platten von entsprechender
Grô{3e und mit vergleichbarer Dekoration be-
kannt. Auch die Technik, in der die Reliefs des

Randfrieses gearbeitet sind, ist im 2. Jahrhundert
bekannt. Die seltene Kombination von graviertem,
vergoldeten Mittelbild und reliefiertem Randfries

rùcken die Platte in die Nâhe der Lanx von Bizerta,
so da13 sich eine zeitliche Einordnung in ihrer
Nâhe, also um 150 n. Chr. ergibt38. Damit ist die
Lanx von StrâLe das bisher frùheste Beispiel einer
grofiformatigen Silberplatte mit fortlaufend erzàh-
lendem Fries.
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