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DAS WIRTSHAUS ALS LEBENSRAUM:
YKNEIPENSZENEN«AUS POMPEJI

von Stefan Ritter

I. EINLEITUNG

Gegenstand der folgenden Untersuchung ist die Bildausstattung zweier Wirtshiuser
in Pompeji. Aus der caupona des Salvius (VI 14,35.36) und einer caupona an der Via di
Mercurio (VI 10,1.19) sind insgesamt fiinfzehn mehrfigurige Wandbilder tiberliefert, die das
Lebensumfeld eines solchen Lokals zum Gegenstand haben'. Zu sehen sind recht verschie-
denartige Szenen: Géste beim Zechen, Wiirfelspiel und Raufen, Gaststittenpersonal bei der
Arbeit, Bedienstete beim Transport und Entladen von Wein sowie Ménner und Frauen bei
unterschiedlich gearteter Zweisamkeit (Taf. 1-4. 7-9. 11. 12)

Diese dem Vierten Stil angehdrenden Bilder verdienen aus mehreren Griinden Interesse.
Aus keinem anderen der zahlreichen Wirtshduser in Pompeji sind auch nur annidhernd ver-
gleichbar komplexe Bildzyklen iiberliefert. Indem diese Bilder vergleichsweise deutlich auf
die Funktion der Rdume verweisen, in denen sie zur Wirkung kamen, sind sie wichtige Zeug-
nisse fiir die Frage nach dem Zusammenhang zwischen Bilderwelt und Raumfunktion in der
frithen Kaiserzeit. Sie gewdhren Einblick in die visuelle Strukturierung von Lebensrdumen
in einem Milieu, dessen Angehdrige sonst kaum in Selbstzeugnissen greifbar sind. Hinzu
kommt der einzigartige Umstand, dass in mehreren Bildern den Figuren Ausspriiche bei-
geschrieben sind: Damit steht eine zusétzliche, in der Wandmalerei hochst seltene Informati-
onsquelle zur Verfiigung, aus der sich direkte Hinweise auf die intendierte Verstehbarkeit der
Bilder gewinnen lassen.

Die Frage nach ihrer einstigen kommunikativen Funktion ist bislang allenfalls ansatzweise
gestellt worden. Der Grund liegt darin, dass diese »Kneipenszenenc als mehr oder minder voraus-
setzungslose Schilderungen romischen Alltagslebens gelten, die, wenn iiberhaupt, dann allen-
falls sehr locker mit anderen Werken der romischen Bildkunst vernetzbar sind. Im Folgenden

Fiir Hilfe bei der Bildbeschaffung in Pompeji danke ich Grete Stefani, Florian Seiler und besonders Hans Rupprecht
Goette. Christa Kickbusch danke ich fiir ihre Hilfe bei der Beschaffung entlegener Literatur, Tonio Ho6lscher und
Johannes Lipps fiir wichtige Anregungen. Mein besonderer Dank gilt der Gerda Henkel Stiftung, die dieses Projekt
mit einem Forschungsstipendium gefordert hat.

Der Terminus caupona wird hier aus Griinden der sprachlichen Konvention benutzt, einfach weil er sich in der
Forschung zur Bezeichnung solcher Schénken etabliert hat. Zu den in den Schriftquellen verwendeten Begriffen
caupona und popina und dem Problem, beide nach ihren Funktionen zu unterscheiden, s. Laurence 1994, 78.
Die Bilder aus den beiden cauponae sind in sehr unterschiedlicher Weise iiberliefert: Einige von ihnen sind gut,
andere fragmentarisch und wieder andere gar nicht mehr erhalten, wobei einige wenigstens in alten Zeichnungen
oder Erwihnungen greifbar sind. Um das disparate Material iibersichtlich zu préasentieren und die folgenden Aus-
fithrungen nachvollziehbar zu machen, werden die Bilder hier in Form von Schautafeln zusammengefasst, wobei sie
zundchst an ihren einstigen Wirkungsstétten virtuell zusammengefiihrt (Taf. 1-3) und dann, der Argumentations-
linie des Textes folgend, nach Themen geordnet den Vergleichsdenkmilern gegeniibergestellt werden (Taf. 4—12).
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soll hingegen aufgezeigt werden, dass diese Wandbilder fest in der Bildproduktion ihrer Zeit ver-
ankert sind und, deren Darstellungskonventionen folgend, Auskunft dariiber zu geben vermogen,
wie das Wirtshaus als Lebensraum von denen gesehen wurde, die in diesem Milieu verkehrten.

II. DIE BEFUNDE, DER FORSCHUNGSSTAND UND OFFENE FRAGEN
A. Bestandsaufnahme: Die beiden Wirtshduser und ihre Bilder

Die beiden Wirtshiuser liegen im Nordwesten Pompejis, in der Regio VI, am Vico di Mer-
curio, einer in west-Ostlicher Richtung verlaufenden Nebenstral3e, die im Osten auf die Via
Vesuvio/Via Stabiana, eine der Hauptverkehrsadern der Stadt, trifft. Beide Gaststétten befin-
den sich an der Nordwestecke ihrer jeweiligen Insula (VI 10 bzw. 14), also an der Kreuzung
des Vico di Mercurio im Norden und einer weiteren Nebenstrale im Westen. Die beiden
Lokale sind von éhnlich geringer Grof3e und verfiigen im Erdgeschoss lediglich iiber vier
kleinere Raume, so dass sie zu den bescheideneren Gasthdusern in Pompeji gehoren’.

Die néher zur Via Vesuvio hin gelegene caupona des Salvius (VI 14,35.36) wurde 1876
ausgegraben®. Das Lokal ist ca. 55 m? groB3 und besitzt zwei Eingénge (Taf. 1. 2). Der im Wes-
ten gelegene Haupteingang fiithrt auf den von der Porta del Vesuvio her kommenden Vico dei
Vettii, ein schmalerer Nebeneingang befindet sich im Norden. Seinen Rufnamen erhielt das
Lokal nach einer aufgemalten Wahlempfehlung an der Hausfassade, links neben dem Haupt-
eingang, als deren Verfasser ein gewisser Salvius firmiert, bei dem es sich um einen Besitzer
oder Pichter dieses Lokals gehandelt haben konnte’.

Durch die beiden Eingénge gelangte man in den grofiten der vier Rdume, den eigentlichen
Schankraum (1). Dieser ist, zum Haupteingang hin, mit dem iiblichen L-férmigen Tresen aus-
gestattet, in den zwei tonerne Behdlter eingelassen sind®. Von diesem Raum aus gelangte man
durch zwei Tiiren in der Ostwand in weitere Rdume: rechterhand in einen groferen, annidhernd
quadratischen Raum (2), der wohl ebenfalls zur Bewirtung diente’, und linkerhand in einen
schmalen, als Kiiche fungierenden Gang (3), in dem sich der Herd zur Zubereitung von Speisen
und warmem Wasser befindet. Hinter diesen beiden Raumen liegt ein schmaler Gang (4), in dem,
von der Kiiche aus begehbar, eine Treppe hinauf in das nicht erhaltene Obergeschoss fiihrte®.

Die Bilder, um die es im Folgenden geht, stammen aus dem Hauptraum (1). Die {ibrige, of-
fenbar recht schlichte Wanddekoration dieses Raumes ist verloren. Wie August Mau erwihnt,

Zur Grofle, Lage und Verteilung von Wirtshdusern und Herbergen in Pompeji: Packer 1978; Laurence 1994 mit
Abb. 5, 2. 3. Zum Thema s. auch Kleberg 1963, bes. 7—18; Jashemski 1964, passim mit Abb. 3, die vor allem auf
die Ausstattung etlicher pompejanischer Gasthiuser mit Gérten eingeht.

4 Zum Haus: Fiorelli 1876, 193—-195; Mau 1878, 191-194 mit Abb. auf S. 86 (Plan der Insula VI 14, soweit sie
damals ausgegraben war); Packer 1978, 33—37 mit Abb. 26 (Grundriss); 27 (Blick in Raum 1); Eschebach 1993,
215; Bragantini 1994, 366—371 mit Abb. auf S. 366 (Plan der Insula VI 14); Abb. 1-3 (Blicke in Raum 1).

5 Casellium Aed / Salvius rog(at). Mau 1878, 194; CIL IV 3493; della Corte 1965, 81 zu Nr. 107.

Ansonsten kamen in diesem Raum vor der Ostwand zwei in den Boden eingelassene dolia zutage. Unter den

weiteren Funden befanden sich so verschiedenartige Gegenstande wie eine Amphora, einige BronzegeféB3e, eine

Laufwaage, ein Wiirfel und 75 Glaspaste-Kiigelchen einer Halskette; hierzu s. Mau 1878, 194; Packer 1978, 37.

7 Packer 1978, 34.

Unter der Treppe befand sich vielleicht, in Analogie zu anderen Wirtshiusern, eine Toilette, die dann iiber den

hinteren Gastraum (2) zugénglich gewesen wiére; s. Packer 1978, 35.
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war die rote, 1,62 m hohe Sockelzone mit Végeln verziert, und in der Hauptzone waren auf
weilem Grund Ornamente des Vierten Stils zu sehen®.

Die vier Bilder befanden sich an der Nordwand des Raumes, zwischen der Raumecke und
dem Nebeneingang, wo sie oberhalb der Sockelzone auf die weille Wandflache gemalt waren.
Die annédhernd quadratischen Bilder sind durch breite rote Streifen eingefasst und voneinan-
der getrennt, so dass sie zusammen einen ca. 50 cm hohen und 2,05 m langen Fries bilden
(Taf. 1. 2)'°. Bald nach der Auffindung 1876 wurden sie gemeinsam herausgeschnitten und
spater in das Museo Nazionale in Neapel verbracht (Inv. 111482). In den folgenden Jahr-
zehnten stark verschmutzt, wurden sie dann zwischen 1997 und 2000 griindlich gereinigt und
konserviert, wobei einige Details und die Farben klarer erkennbar wurden''. Nur das rechte
Bild ist mittlerweile weitestgehend zerstort, doch ldsst es sich anhand élterer Photographien
und Zeichnungen immerhin einigermafen rekonstruieren.

Die vier Bilder zeichnen sich dadurch aus, dass den dargestellten Figuren mit roter Farbe
Ausspriiche beigeschrieben sind, die verdeutlichen, worum es jeweils geht. Das erste Bild
zeigt ein sich kiissendes Paar, wobei der Mann seiner Partnerin versichert, mit einer gewissen
Myrtale Schluss gemacht zu haben (Bild 1, Taf. 11, 1). Im zweiten Bild streiten sich zwei Géste
dariiber, wem der bestellte Wein gehort, und werden daraufthin von der Kellnerin in die Schran-
ken gewiesen (Bild 2, Taf. 4, 1). Im dritten Bild zanken sich zwei Spieler, wer die hohere Zahl
gewiirfelt hat (Bild 3, Taf. 7, 1). Und im vierten Bild werden dieselben beiden Ménner hand-
greiflich und daraufthin von einem Vertreter des Personals hinausgeworfen (Bild 4, Taf. 7, 2).

Die caupona in der Via di Mercurio (VI 10,1.19) wurde bereits 1827 ausgegraben. Das
ca. 45 m? grofle Lokal verfligt ebenfalls iiber zwei Eingéinge (Taf. 3)'2. Der Haupteingang
liegt im Westen, an der zum Forum fithrenden Via di Mercurio. Hier gelangte man in den
Hauptraum (a), in dem, zur Stralle hin, der marmorverkleidete Tresen mit drei eingelassenen
Tonbehéltern steht'®. Zwei Tiiren in der gegeniiberliegenden Ostwand gewihrten Zugang zu
weiteren Raumen. Linkerhand gelangte man in einen grofleren, langlichen Nebenraum (b),
der {iber einen eigenen Eingang vom Vico di Mercurio her verfiigte und wegen seiner Grofe
und Offnung zur StraBe hin wohl ebenfalls zur Bewirtung diente. Die rechte Tiir fiihrte in
einen Durchgangsraum (c)'*, iiber den man in ein kleines Hinterzimmer (d) gelangte'.

Hierzu Mau (1878, 192) mit der knappen Nachricht: »Le pareti... son dipinte semplicemente, rosse fino a 1,62,

con rappresentanze di uccelli, poi bianche con ornamenti del quarto stile.« Ferner berichtet er, dass die Sockelzo-

ne an der Ostwand, rechts des Eingangs zu Raum (2), mit einer Girlande und Bronzegefdf3en »sopra una specie di

tavola« verziert war.

10" Zum Bilderfries gesamt: Fiorelli 1876, 193—195 mit Taf. 6 (Zeichnungen von G. Discanno, sw); Mau 1878, 191—194;
Presuhn 1882, 3—5 Taf. 6. 7 (Aquarelle von Discanno, Farbabb.); Reinach 1922, 254, 7—10; Frohlich 1991, 211-214
Taf. 62, 1-63, 2 (Photos, sw); Bragantini 1994, 369—371 Abb. 4—6 (Photo des Frieses, sw). 7 (Discannos Aquarelle,
Farbabb.); Clarke 1998/1999, 28—-36 Abb. 2 (Photo des Frieses, sw, seitenverkehrt). 3. 5-7 (Photos, vor der Rei-
nigung, sw); Clarke 2003, 161-170 Abb. 95 (Bild 4, Photo, vor der Reinigung, sw) Taf. 7 (Photo des Frieses,
Farbabb.). 8—10 (Bilder 1-3, Photos, jeweils nach der Reinigung, Farbabb.). — Zu den einzelnen Bildern s. u.

' Hierzu s. Clarke 2003, 162.

12 Zum Haus: Museo Borbonico 1827, 1-6; Mau 1908, 421423 mit Abb. 250 (kleiner Grundriss); Eschebach
1993, 192 (mit weiterer Lit.); Bragantini 1993, 1005—-1028 mit Abb. auf S. 1005 (Plan der Insula VI 10);
Abb. 1-44.

13 An der Siidwand steht der Herd, neben dem eine Treppe ins Obergeschoss fiihrte; s. Eschebach 1993, 192.

Hier befand sich rechterhand ein spéter zugemauerter Durchgang zum benachbarten Wohnhaus VI 10,2 (Casa dei

cinque scheletri).

Zur umstrittenen Funktion dieses Raumes s. u. S. 191 f.
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Insgesamt sind aus zwei Rdumen dieses Wirtshauses elf »Kneipenszenenc iiberliefert, von
denen zehn als Bilder greifbar sind und eines nur durch eine Erwdhnung bekannt ist. Von
den elf Darstellungen stammen neun aus dem riickwartigen Gastraum (b) und zwei aus dem
Durchgangsraum (c) (hierzu s. Taf. 3)'.

Der Gastraum (b) weist eine schlichte, in Resten erhaltene Wanddekoration des Vierten
Stils auf, bestehend aus einer unverzierten Sockelzone und einer weilgrundigen Hauptzone.
Diese ist durch breite rote Streifen in hochrechteckige Felder unterteilt, die wiederum von
diinnen Randstreifen gerahmt werden. In der Mitte eines jeden der insgesamt 13 Felder sitzt
bzw. sal} jeweils ein anndhernd quadratisches, ca. 40—45 cm grof3es Mittelbild. In zwei Bil-
dern waren den Figuren Graffiti beigeschrieben!’.

An der zur Stralle hin weisenden Nordwand waren beiderseits des Eingangs jeweils zwei
Bilder zu sehen, von denen nur das rechte Bildpaar iiberliefert ist. Das linke dieser beiden
Bilder ist weitgehend zerstort und zeigte, wie eine alte Zeichnung dokumentiert, das Entladen
eines mit einem Weinschlauch beladenen Wagens (N 1, Taf. 9, 1)'®, und das erhaltene Nachbar-
bild fiihrt eine Schankszene vor (N 2, Taf. 4, 2). — Die dem Durchgang zur Strafle gegeniiber-
liegende Stidwand ist in fiinf Felder aufgeteilt, wobei das ganz links befindliche Bild verloren
ist. Von den vier erhaltenen Bildern zeigt das erste Méanner beim Wiirfelspiel (S 1, Taf. 7, 3), das
zweite wieder eine Schankszene (S 2, Taf. 4, 3 a und b), das dritte mehrere Géste beim Zechen
(S 3, Taf. 8, 1. 2) und das vierte ein kopulierendes Paar (S 4, Taf. 12, 1). — An der Westwand
befand sich beiderseits der zum Hauptraum (a) hin fiihrenden Tiir jeweils ein Bild, von denen
nur das rechte erhalten ist und mehrere Méanner beim Trinken prasentiert (W 1, Taf. 8, 3). — Die
beiden Bilder von der Ostwand schlieBlich sind lediglich in &lteren Zeichnungen tiberliefert
und zeigten jeweils ein leichtbekleidetes Paar, einen Mann und eine Frau, die im einen Fall
einvernehmlich miteinander umgehen (O 1, Taf. 12, 2), im anderen streiten (O 2, Taf. 12, 3).

Aus dem Durchgangsraum (c), der ebenfalls eine einfache Wanddekoration des Vierten
Stils aufwies, sind nur zwei Bilder bekannt, die sich an der Ostwand, also am Durchgang
zum Hinterzimmer (d) befanden. Sie zeigten jeweils ein mit einem Weinschlauch beladenes
Gefdhrt, wobei der Wagen in dem einen, nur in einer knappen Beschreibung iiberlieferten Bild
auf der Fahrt erschien und in der anderen, immerhin in einer Zeichnung dokumentierten Dar-
stellung beim Entladen zu sehen war (¢ 1, Taf. 9, 2).

B. Der Forschungsstand: Divergierende Deutungen

Diese pompejanischen yKneipenszenen< haben seit ihrer Auffindung im 19. Jh. immer wie-
der lebhaftes Interesse erregt, da sie einen ganz unmittelbaren Einblick ins pralle romische
Alltagsleben zu gewihren scheinen. Die fiir die Fachwelt irritierende Kehrseite daran war
freilich, dass die einzelnen Darstellungen nichts Sublimes oder Rétselhaftes haben, nichts,
was iiber sie selbst hinausweist und einer Erkliarung zu bediirfen scheint. Daher richtete sich
die Aufmerksambkeit lange Zeit fast ausschlieflich auf die Beischriften, die bei den Bildern
aus der caupona des Salvius erhalten sind und deren Lesart und Interpretation mehrfach

16 Zu diesen Bildern insgesamt: Frohlich 1991, 214-222 (mit weiterer Lit.) Abb. 1 Taf. 18, 1-20, 1; Bragantini
1993, 1007—1019 Abb. 3—22. — Zu den einzelnen Bildern s. u.

17" Zu den Graffiti s. u. S. 165-167.

Die Nummerierung der Bilder folgt zwecks leichterer Korrelierbarkeit derjenigen in dem Referenzwerk von Froh-

lich 1991, 214-222.
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eingehend besprochen wurde!®, wogegen die szenischen Darstellungen als illustrative Zu-
taten galten. Dieses philologisch orientierte Erkenntnisinteresse wirkt bis heute nach: Die
Bilder werden zwar, wenn es um romischen Alltag geht, sehr gern abgebildet, fungieren dabei
aber zumeist lediglich als zeitloses Anschauungsmaterial, an dem man sich des hohen Alters
menschlicher Grundbediirfnisse vergewissern kann.

Erst in den frithen 1990er Jahren kam es, beflligelt durch sozialhistorische Fragestellungen,
zu ersten Ansétzen, die szenischen Darstellungen als eigenwertige Zeugnisse ernstzunehmen
und auf ihren Aussagegehalt hin zu befragen.

Das Verdienst, die Bilder in das Blickfeld der archdologischen Forschung geriickt zu haben,
gebiihrt Thomas Frohlich, der sie in seiner 1991 erschienenen Monographie zu den pompeja-
nischen Lararien- und Fassadenbildern in mustergiiltiger Weise vorlegte und ausfiihrlich be-
sprach?.

In diesem bis heute maB3geblichen Referenzwerk unternahm er erstmals den Versuch, die
yKneipenszenen« innerhalb der romischen Kunst zu verorten, wobei sein Interesse vor allem
ihren kiinstlerisch-formalen Eigenheiten galt. Auf der Suche nach typologischen Vorbildern
gelangte er zu dem Ergebnis, dass sich lediglich bei einigen Szenen aus der caupona in der
Via di Mercurio eine partielle Abhéngigkeit von etablierten Bildentwiirfen nachweisen lasse,
wogegen die meisten der als y»volkstiimlich« zu klassifizierenden Bilder als >realistische« All-
tagsschilderungen ein Eigenleben fiihrten. Dies gelte insbesondere fiir die vier mit Aussprii-
chen versehenen Bilder aus der caupona des Salvius (Taf. 1. 2), zu denen das Fazit folgen-
dermaflen lautet: »Der Fries ist keine allgemeine Illustration des Kneipenbetriebes, sondern
halt konkrete Situationen fest, die dem Inhaber der Caupona ebenso bekannt gewesen sein
miissen wie seinen Gésten. Es diirfte sich um Ereignisse handeln, die als besonders komisch,
abstoflend oder sonstwie bemerkenswert empfunden wurden«?'.

Diese Deutung wirft indes Fragen auf. Zu fragen ist etwa, ob ein Streit dariiber, wer zuerst
bedient wird oder wer beim Wiirfeln gewonnen hat, wirklich derart selten und gar spektakulér
war, um im Rahmen eines 2 m langen Frieses verewigt zu werden. Und selbst wenn entspre-
chende Begebenheiten als hinreichend interessant und aufregend genug empfunden worden
wiren, um sie dauerhaft ins Bild zu bannen, bleibt zu fragen, ob sich der stimulierende Effekt
der auslosenden Ereignisse nicht recht bald erschopft haben muss.

Die Fragen nach dem Mitteilungsgehalt der Bilder sowie nach ihren Auftraggebern und
Rezipienten wurden ab 1998 gezielt von John Clarke angegangen, der sich wiederholt, vor
allem in seinem 2003 erschienenen Buch »Art in the Lives of Ordinary Romans«, aus einer
konsequent sozialhistorischen Perspektive mit diesen >tavern paintings< befasste. Sein Haupt-
interesse galt dabei den mit Beischriften versehenen Darstellungen aus der caupona des Sal-
vius, zu denen er einen neuen Deutungsansatz entwickelte?.

Die Hauptfiguren dieser Bilder stellten, so Clarke, nicht bestimmte Individuen, sondern
Figurentypen vor, wobei es durchweg um >loser, also Verlierer gehe: in Bild 1 um ein
verlassenes Méadchen (die in der Beischrift erwéhnte Myrtale) und in den iibrigen Bildern

19 CIL1V 3494; Mau 1878, 192—194; Todd 1939; della Corte 1965, 8183 zu Nr. 107; Frohlich 1991, 212 f.; Clarke
2003, 161-170.

20 Frohlich 1991, 211-222 mit Taf. 18, 1-20, 1; 62, 1-63, 2.

2 Frohlich 1991, 213.

22 Clarke 1998/1999, 27—-36; Clarke 2003, 161170 (hierzu s. die freundlich-kritische Rezension von R. Neudecker,
Gnomon 78, 2006, 716—721).
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um ménnliche Kneipenbesucher von derart geringem sozialen Ansehen, dass das Gaststétten-
personal nach Belieben mit ihnen umspringen kann. Diese Figuren wiirden, so Clarke, da-
durch der Lacherlichkeit preisgegeben, dass ihr Verhalten den romischen Vorstellungen von
Geschlechterrollen eklatant zuwiderlaufe: Die Frauen (also die Kiissende in Bild 1 und die
Kellnerin in Bild 2) treten aktiv und dominant auf, wogegen die ménnlichen Géste jeweils als
zankisch und erfolglos vorgefiihrt werden. Die Absicht der Bilder habe also darin gelegen,
den Betrachter zum Lachen iiber die verkehrte, karnevaleske Welt des Kneipenmilieus zu
bringen und ihm, dem deklassierten Gaststéittenbesucher, damit auf heitere Weise seine eigene
soziale Ohnmacht vor Augen zu fiihren.

Diese am ehesten als lachtherapeutisch zu bezeichnende Deutung der Bilder ist nun freilich
mit demselben methodischen Problem behaftet wie die frithere Deutung als Ereignisdoku-
mentation. Beide Zugriffsversuche arbeiten mit unbekannten Groflen und damit weitgehend
assoziativ. Als Schliissel zum Verstindnis gilt im einen Fall ein bestimmtes als Ausloser
dienendes Ereignis, im anderen eine bestimmte — hier: humoristisch-sozialkritische — Welt-
sicht. Damit wird beim antiken Betrachter ein spezifisches Vorwissen vorausgesetzt, das sich
freilich unserem Zugriff ginzlich entzieht: Denn was die Besucher eines solchen Lokals er-
lebten, liegt ja genauso im Dunkeln wie das, woriiber sie redeten und lachten. Wenn man die
Bilder als unreflektierte Schilderungen bestimmter uns unbekannter Gegebenheiten ansieht,
bleibt es in Ermangelung jeder Kontrollmoéglichkeit ganz der eigenen Phantasie {iberlassen,
welche Gegebenheiten man sich als Ausloser vorstellt.

C. »Kneipenszenen<: Das Problem der Terminologie

Hinter diesen divergierenden Deutungsansétzen steht ein grundsatzlicheres Problem. Die-
ses besteht darin, dass die pompejanischen »Kneipenszenen« bis heute weitgehend isoliert und
unverbunden durch die frithkaiserzeitliche Bildkunst schweben, und dies wiederum liegt ganz
maBgeblich an ihrer terminologischen Etikettierung.

Die unklare Sonderstellung, die diese Bilder in der Forschung einnehmen, spiegelt sich in
den Begriffen »Kneipen-< oder »Wirtshausszenen« (engl. >tavern paintings< etc.), unter denen
sie geldufig sind. Diese Termini sind deshalb problematisch, weil sie sich — anders als etwa
der Begriff »Gelageszenen« — sowohl auf den Verwendungskontext der Bilder als auch zu-
gleich auf ihre Inhalte beziehen, ohne beides auseinanderzuhalten. Damit wird den Bildern,
unabhdngig von ihren Themen, eine einheitliche, direkt auf die Raumfunktion bezogene
Deutung unterlegt und suggeriert, derartige Szenen seien ausschlielich in Wirtshdusern an-
zutreffen. Diese Kongruenz von Bildthema und Raumfunktion trifft aber nicht zu; die be-
treffenden Bildthemen sind, wie zu zeigen sein wird, keineswegs auf Wirtshauser beschriankt,
und andere pompejanische cauponae sind mit ganz anderen Bildern dekoriert.

Zugleich hindert ein Begriff wie »Kneipenszenen« daran, sich diesen Bildern von der zeit-
genossischen Bildkunst her zu nidhern, da er ihnen innerhalb der ohnehin diffusen Grof3gruppe
romischer »Alltagsszenen« eine zwar deutliche, aber sehr unscharf konturierte Ausnahmestel-
lung zuschreibt. Die géngige Terminologie befordert die Vorstellung, diese Bilder bewegten
sich auBlerhalb des Regelwerks der zeitgendssischen Darstellungskonventionen, und diese
Separierung wiederum macht den Weg fiir assoziative, nicht an anderen Bildwerken {iber-
priifbare Deutungen frei.

Bei anderen, klarer abgrenzbaren Gruppen romischer >Alltagsszenenc ist die Vorstellung,
es handele sich um voraussetzungslose Realitdtsschilderungen, langst ins Wanken geraten.
So haben Untersuchungen zu Darstellungen aus den Bereichen Handwerk und Handel oder
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zu Gelageszenen gezeigt, dass derartige Darstellungen hinsichtlich der Funktionsweise ihrer
Bildsprache den in der romischen Bildkunst gdngigen Regeln folgen und, so wie andere Bild-
werke auch, ihre eigene, imaginierte Wirklichkeit konstruieren®. Zu den »Kneipenszenen«
fehlen derartige Neuansitze bislang, und hierin liegt die Ursache fiir die herrschenden Irrita-
tionen bei ihrer Deutung.

D. Der Ausweg: Die thematische Vernetzung mit anderen Bildern

Ein methodisch tragfidhiger Zugang zu den »Kneipenszenenc« ist erst zu finden, wenn man
sie nicht als isolierte, nach eigenen Gesetzen funktionierende Ausnahmeerscheinung be-
trachtet, sondern wenn man sie innerhalb der frithkaiserzeitlichen Bilderwelt zu vernetzen
und auf diese Weise in ihrer Bildsprache zu verstehen sucht.

Hierbei ist von dem Umstand auszugehen, dass diese Bilder verschiedene Themen
zeigen. Es gibt keine sich zu einer inhaltlich definierbaren Gruppe zusammenschlieBenden
yKneipenszenens, sondern es gibt Bilder von Ménnern, die zechen, spielen oder handgreiflich
streiten, von Liebespaaren etc. Was diese heterogenen Bilder vereint, ist zunichst nur der
gemeinsame raumfunktionale Kontext, in dem sie sich zusammenfinden?*.

Daher erscheint es geboten, diese Bilder zunichst nicht als Gruppe, sondern, ohne durch
eine generalisierende Deutungsvorgabe gelenkt zu werden, einzeln nach ihren jeweiligen
Themen in den Blick zu nehmen und dabei nach ihren thematischen und motivischen Ver-
bindungen zu anderen Bildwerken zu fragen.

Auf dieser Grundlage sollen in einem zweiten Schritt die Bilder in ihrem raumfunktionalen
Zusammenwirken betrachtet und gefragt werden, ob und wie sie einander in ihren jeweiligen
Réumen zu libergeordneten Gesamtaussagen ergianzen.

Im Vordergrund werden dabei die Bilder aus der caupona des Salvius stehen, da diese Bild-
sequenz nicht nur vollstindig greifbar ist, sondern wegen des Zusammenspiels von Bild und
Schrift einen besonderen Aussagewert hinsichtlich der Darstellungsabsichten besitzt. Den lii-
ckenhafter tiberlieferten Bildern aus der caupona in der Via di Mercurio kommt eine etwas
anders gelagerte Aussagekraft zu, die auf ihrer groBeren Zahl und, damit einhergehend, ihrer
grofleren thematischen Vielfalt beruht.

I11. DIE BILDER UND IHRE VERORTUNG IN DER ROMISCHEN KUNST

Zunéchst soll also untersucht werden, wie die Bilder aus den beiden cauponae inner-
halb der friihkaiserzeitlichen Kunst zu verorten sind. In welchen anderen Bildgattungen und
Funktionskontexten sind ihre Themen sonst anzutreffen? Welche Bildthemen und -entwiirfe

2 Langner 2001b (zu Szenen aus Handwerk und Handel); Ritter 2002/2003; Ritter 2005 (jeweils zu Gelagedarstel-
lungen).

Der Terminus >Kneipenszenen«< kann als knapper Hilfsbegriff durchaus dienlich sein, allerdings nur dann, wenn
man ihn allein auf den rdumlichen Kontext der Bilder und nicht auf ihre Themen bezieht. In diesem Sinne dient
er im Folgenden ausschlieBlich dazu, die nicht-mythologischen Bilder aus den beiden hier besprochenen Wirts-
hdusern in ihrer Gesamtheit zu bezeichnen, wobei er, um die Notwendigkeit seiner vorsichtigen Handhabung zu
bezeichnen, stets in Anfithrungszeichen gesetzt wird. Sobald es um Inhalte geht, versagt er. Daher werden die
Bilder hier jeweils nach ihren Themen benannt, wobei sie, allein um der knappen Bezeichnung willen, jeweils
nach einem markanten Bildmotiv mit Hilfsbegriffen wie Schankszene, Transport-Bild etc. etikettiert werden.
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wurden in typologisch stirker festgelegter Form tradiert, welche hingegen waren eher fiir
Verdnderungen offen? Inwieweit folgen die Bilder den in anderen Gattungen fassbaren Dar-
stellungskonventionen, inwieweit weichen sie hiervon durch eigene Akzentsetzungen ab?
Und was lisst sich aus kompositorischen, typologischen und motivischen Ubereinstimmun-
gen fiir die Frage nach den Darstellungsabsichten gewinnen? Diese Fragen erfordern es, die
Bilder nach ihren jeweiligen Themen geordnet zu besprechen.

A. Das Thema Weinausschank

Diesen Fragen soll zuerst anhand der drei Bilder exemplarisch nachgegangen werden, in
denen der Ausschank von Wein vorgefiihrt wird (Taf. 4). Diese Bilder nehmen mit besonderer
Eindeutigkeit auf den Funktionskontext eines Wirtshauses Bezug, und daher ist bei ihnen die
gingige Ansicht, die »Kneipenszenen« folgten weitgehend ihren eigenen Gesetzen, besonders
naheliegend. Als Fallbeispiel ist hierbei das gut erhaltene Schank-Bild aus der caupona des
Salvius am besten geeignet, da es in mehrfacher Hinsicht Ankniipfungsmoglichkeiten an an-
dere Darstellungen in der kaiserzeitlichen Bildkunst bietet.

1) Das Schank-Bild aus der caupona des Salvius als Fallbeispiel

Zu sehen sind zwei Ménner, denen eine Frau Getrinke bringt (Bild 2, Taf. 4, 1)*. Links
sitzen die beiden Ménner, in Dreiviertelansicht zur rechten Bildseite gewandt, auf einfachen
Hockern und haben dabei den einen Full vor- und den anderen zuriickgestellt. Sie sind mit
kurzen Tuniken bekleidet, der linke mit einem dunkelroten, der rechte mit einem blau-griinen
Gewand. Beide tragen kurzgeschnittenes Haar und sind bartlos. Sie strecken jeweils beide
Arme vor und deuten mit der Rechten auf die Gefille, die ihnen von der nahenden Kellnerin
gebracht werden, wobei der rechte Gast das Haupt zu seinem Nachbarn zuriickwendet und
diesen anblickt. Die Kellnerin trdgt eine kndchellange weile Tunika und hat die Haare zu
einem Nackenknoten aufgebunden®. In der vorgestreckten Linken bringt sie einen bauchigen
Krug mit schmalem Hals und in der Rechten einen hohen, schmalen Becher. Allen drei Figuren
sind mit roter Farbe Ausspriiche beigeschrieben; hierauf wird weiter unten einzugehen sein.

Der géngigen Forschungsmeinung zufolge hatte der Maler bei der Konzipierung dieses Bil-
des keine ikonographischen Vorbilder zur Verfiigung, an denen er sich orientieren konnte?’.
Nun sind in der Tat andere Darstellungen, in denen eine Frau zwei sitzenden Ménnern Wein
kredenzt, in der erhaltenen frithkaiserzeitlichen Bildkunst sonst kaum zu finden, aber das ist ja

25 Kleberg 1963, 50 Abb. 17 (Zeichnung); Kampen 1981, 50. 103. 155 Kat. 48 Abb. 27; Kampen 1985, 26 mit
Abb. 3; Frohlich 1991, 212 Taf. 62, 2; Bragantini 1994, 370 Abb. 5; Clarke 2003, 165—167 Taf. 9 (Farbphoto).
Die hier gewihlten Hilfsbezeichnungen >Kellnerin< oder »Bedienstete< dienen lediglich der knappen Benennung
und sollen keineswegs den Umstand verschleiern, dass der soziale Status dieser Frau nicht genauer spezifiziert ist;
hierzu s. auch unten S. 167 f. 202 f.

27 Frohlich (1991, 213 f. 218-221) kam bei der Frage nach den Vorbildern zu dem Ergebnis, dass lediglich der
Maler der Bilder in der caupona in der Via di Mercurio bei einigen seiner Szenen — wie den Wiirfelspielern oder
den Weinschlauchgespannen — auf typologische Vorbilder zuriickgriff, weshalb diese Bilder auch gefalliger seien
als die librigen, nach der Anschauung der gelebten Wirklichkeit gemalten Bilder, namentlich diejenigen in der
caupona des Salvius. — Clarke (2003, 180; so auch schon Clarke 1998/1999, 47) brachte das Diktum fehlender
Vorlagen, deutlich weniger differenzierend, folgendermaBen auf den Punkt: »The artists could not rely on existing
iconographic models ... for imagery; they had to make images that reflected scenarios drawn from the audience’s
world, scenarios that fitted with their experiences of bar ...«

26
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auch unschwer erklérbar. Ein Grund liegt in der liickenhaften Uberlieferungslage, denn aus kei-
nem anderen frithkaiserzeitlichen Wirtshaus sind dhnlich komplexe Bildzyklen erhalten. In der
ungleich besser iiberlieferten Relief-, namentlich der Sepulkralplastik wiederum sind aufgrund
anders gelagerter Darstellungsabsichten genaue szenische Parallelen gar nicht zu erwarten.

Wenn man indes nicht allein nach genauen szenischen und typologischen Entsprechun-
gen sucht, sondern die Aufmerksamkeit aus einem weitergefassten Blickwinkel auf die auf-
tretenden Akteure richtet und schaut, wie diese sich gebédrden und in Beziehung zueinander
treten, dann gibt es in der romischen Bildkunst durchaus Verwandtes.

2) Die Kellnerin und ihre Kunden: Die Affinitdt zu Verkaufsdarstellungen

Als Beispiel kann eine bekannte Reliefplatte aus Ostia dienen, die zwar erst im 2. Jh. n. Chr.
entstand, aber in ihren wesentlichen motivischen und szenischen Merkmalen auf Darstellun-
gen des 1. Jhs. zuriickgeht und, da sie diese in einer mehrszenigen Komposition biindelt, einen
besonders vielfdltigen Zugang zu dem Wandbild er6ffnet®®. Die Platte war urspriinglich offen-
bar in eine Hausfassade eingelassen und diente als Ladenschild eines Geschiftes (Taf. 5, 1)%.

Zu sehen ist eine Lebensmittelverkduferin, die hinter einem improvisierten, aus drei Ké-
figen gebildeten Ladentisch steht. In den beiden linken Kéfigen befinden sich Vogel, wohl
am ehesten Hithner, im rechten Kéfig Hasen®. Links daneben sind im Hintergrund an einem
galgen-dhnlichen Gestell zwei weitere wohlgemastete Vogel aufgehidngt. Die in der Bildmitte
hinter dem Ladentisch postierte Verkduferin greift mit der Linken auf eine von zwei Platten,
auf denen kugelige Gegenstéinde, offenbar Friichte, aufgehduft sind*'. Mit der rechten Hand
iiberreicht sie eine davon einem herantretenden Mann, der an seinem prall gefiillten Beutel
in der Linken als Einkéufer kenntlich ist. Im Hintergrund erscheint neben der Verkéduferin
der Kopf einer Gehilfin. Links im Bild sind sodann zwei Kunden zu erblicken, die sich im
Gespriach miteinander befinden.

Das allgemeine Thema und die personelle Grundkonstellation sind hier dieselben wie bei
dem Schank-Bild aus der caupona des Salvius: Eine Frau bedient mannliche Kunden, wobei die
Dienstleistung in beiden Féllen in der Weitergabe von Nahrungsmitteln — einmal Obst und Tie-
re, einmal Wein — besteht. Aber die Gemeinsamkeiten gehen noch weiter. Sie betreffen sowohl
die Darstellung der einzelnen Figuren als auch die Art, wie sie zueinander in Beziehung treten.

In beiden Bildern ist die agierende Frau jeweils klar als Hauptfigur bezeichnet. Beide Frau-
en sind nicht nur groBer als die benachbarten Figuren, sondern auch durch ihre Positionierung
im Bild herausgehoben: Die Lebensmittelhdndlerin des Reliefs steht in der Bildmitte, und die
Kellnerin des Wandbildes ist weiter in den Bildvordergrund geriickt als ihre Géste und nimmt
mehr Bildraum als diese in Anspruch. Ferner sind die beiden Frauen gleichermallen engagiert
im Einsatz: Sie fassen ihre Gaben jeweils mit beiden Handen an und richten dabei ihre ganze
Aufmerksamkeit auf die Kunden.

2 Zu Darstellungen von Verkéuferinnen ab dem 1. Jh. n. Chr. s. Kampen 1985.

2 Qstia, Museo Ostiense 134. FO: Ostia, an der Via della Foce. Lit.: Kampen 1981, 52—59. 139 Kat. 3 Abb. 28;
Zimmer 1982, 45. 220 f. Kat. 180 mit Abb.; Kampen 1985, 25 f. Abb. 1; Clarke 2003, 123—125 Abb. 69.

Die beiden Affen, die rechts auf dem Ladentisch hocken, sind am ehesten als Haustiere anzusehen (so einleuch-
tend Clarke 2003, 124 f. mit Anm. 86) und haben hier wohl vor allem den werbenden Zweck, die Aufmerksamkeit
der Passanten zusétzlich anzuziehen.

Die mutmalBlichen Friichte sind nicht genauer spezifiziert; es war also offenkundig nicht wichtig zu zeigen, um
welche Art von Obst es sich handelt, sondern die Menge an Obst vorzufiihren, die hier zum Verkauf steht.
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Die Kunden ihrerseits sind nicht minder lebhaft bei der Sache. In dem Reliefbild nimmt der
Obstkaufer die angebotene Frucht mit begehrlich vorgestrecktem Arm entgegen. Und auch
die beiden anderen Kunden befassen sich, obzwar fiir sich stehend, mit dem Warenangebot:
Der linke Mann hilt einen offenbar gerade erworbenen Hasen in der Rechten, und sein Ge-
sprachspartner deutet mit der Rechten auf das Tier und weist zugleich mit der Linken auf das
héngende Gefliigel hinter sich. Man diskutiert also offenbar die Vorziige der diversen Tiere. In
ganz dhnlicher Weise agieren in dem Wandbild die beiden sitzenden Giste. Mit vorgestreck-
ten Handen deuten sie, der rechte Mann mit ausgestrecktem linken Zeigefinger, auf die na-
henden Weingefia3e und kommunizieren zugleich miteinander, indem sich der rechts Sitzende
zu seinem Gefdahrten umwendet. Thre erhohte Aktivitat wird auch durch die in Schrittstellung
voreinander gesetzten Fiifle angezeigt.

Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen dem Relief und dem Wandbild besteht darin, dass
die auftretenden Personen jeweils einfach gekleidet sind und keine distinktiven Statusmerk-
male aufweisen. Die Frauen tragen jeweils schlichte Tuniken und haben die Haare zu einem
einfachen Nackenknoten aufgebunden. Die Ménner tragen ebenfalls die Tunika, in dem Re-
lief dazu noch die Paenula, stellen also eine nicht weiter differenzierte, sondern allgemeine
und somit offenbar moglichst breite Kundschaft vor.

Eine wichtige Rolle spielen in beiden Fillen die angebotenen Produkte. In dem Relief wird
mit den aufgehduften Friichten und sowohl zwei- als auch vierbeinigen Tieren eine vielfaltige
Angebotspalette vorgefiihrt. In dem Bild aus der caupona des Salvius wird zwar nur Wein ser-
viert, aber auch hier ist durch die differenzierende Darstellung eines Schank- und eines Trink-
gefilles das Angebot, so gut es bei einer Fliissigkeit eben geht, in den Blickpunkt geriickt.

Verkaufsdarstellungen mit weiblichen Hauptakteuren gibt es auch in der pompejanischen
Wandmalerei aus derselben Zeit wie die Bilder in der caupona des Salvius. So zeigt ein Bild
an der Hausfassade der Walkerei des M. Vecilius Verecundus (IX 7,7) einen Laden, in dem
Bekleidung verkauft wird (Taf. 5, 2)*2. In der Bildmitte sitzt die Verkduferin und hélt in den
Hénden jeweils einen Schuh. Auf den beiden Tischen im Vordergrund liegen weitere Schuhe
sowie wahrscheinlich zusammengelegte Kleidungsstiicke. Rechts sitzt auf einer Bank ein
Kunde, der sich mit der linken Hand auf den Sitz stiitzt und sich mit gedffneter rechter Hand
der Verkduferin zuwendet. Diese beiden Figuren sind ganz éhnlich in Szene gesetzt wie die-
jenigen in dem Bild aus der caupona des Salvius: Die Verkduferin bietet mit beiden Hinden
ihre Waren an, und der Kunde lasst sich im Sitzen bedienen, wobei er lebhaft gestikulierend
mit der Verkduferin kommuniziert.

In anderen frithkaiserzeitlichen Verkaufsszenen finden die zwei sitzenden, auf den Be-
trachter hin orientierten Géaste des Wandbildes ihre Parallele, wie zwei marmorne, heute in
Florenz aufbewahrte Reliefplatten aus Rom zeigen, die im mittleren 1. Jh. n. Chr. entstanden
und offenbar eine Grabfassade schmiickten. Die als Gegenstiicke konzipierten Reliefs zeigen
jeweils, in eine Architekturkulisse eingefiigt, sitzende Kéufer, denen Tuche und Stoffe vor-
gefiihrt werden. Wiéhrend sich im einen Fall ein Mann und eine Frau bedienen lassen®, sitzen

32 Pompeji IX 7,7, Fassade, links neben dem Eingang. H 50 cm, B 90 cm. Lit.: Kampen 1981, 63. 153 f. Kat. 42
Abb. 46; Zimmer 1982, 130 Kat. 45 mit Abb.; Kampen 1985, 26 f. Abb. 5; Frohlich 1991, 333-335 Kat. F 64
Taf. 61, 3 (mit weiterer Lit.); Clarke 2003, 105—112 mit Abb. 63. — Zum Haus: PPM IX (Rom 1999) 774—778 s. v.
IX 7,7. Officina coactiliaria di Verecundus (V. Sampaolo).

3 Florenz, Galleria degli Uffizi 313. FO: Rom, Vigna Strozzi. H 48 cm, B 78 cm. Lit.: Zimmer 1982, 28. 124 f.
Kat. 38 mit Abb.
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in dem anderen Relief zwei im Dreiviertelprofil dargestellte Manner nebeneinander auf einer
Bank (Taf. 6, 2)**. Beide tragen die Toga und werden von einem links stehenden, nur mit
einer Tunika bekleideten Untergebenen begleitet. Sie blicken zur rechten Bildhilfte, wo der
in eine gegiirtete Tunika gewandete Verkaufsleiter sowie zwei seiner Gehilfen stehen, die, in
einem weitverbreiteten Bildschema, ein ausgebreitetes Stiick Tuch zwischen sich halten und
so présentieren, dass es vor allem auch der Bildbetrachter wiirdigen kann.

In ganz dhnlicher Weise wie die Tuchkéufer sind in dem Schank-Bild aus der caupona
des Salvius die beiden Géste dargestellt, die ihre Aufmerksamkeit auf die von der Kellnerin
gebrachten Weingefille richten. Allerdings sind hier die Akzente etwas anders gesetzt als in
dem Grabrelief. Zum einen sind die beiden Wirtshausbesucher weder durch ihre Kleidung
noch durch Begleitfiguren als sozial hoherstehend gekennzeichnet. Zum anderen sind die
handelnden Figuren enger zueinander in Beziehung gesetzt: Die beiden Géste sind stdrker der
Kellnerin zugedreht und gebédrden sich erheblich lebhafter als die distinguierten Tuchkaufer,
indem sie auf die nahenden Trinkgefédfe deuten und damit ihre Begehrlichkeit zu erkennen
geben. Die Kellnerin wiederum bewegt sich, anders als der frontal dastehende Tuchhéndler,
in Profilansicht auf die Géste zu. Und das Produkt, hier der Wein, wird, anders als das grof3e
Tuch, nicht vor allem dem Betrachter vorgefiihrt, sondern zu den Adressaten gebracht. In dem
Wandbild liegt der Akzent nicht auf der Warenprisentation, sondern auf der Kommunikation
zwischen den Akteuren.

Solche Verkaufsdarstellungen wie die hier betrachteten werden in der Forschung der Kate-
gorie der »Berufsdarstellungen< zugerechnet und damit begrifflich von den >Kneipenszenen«
strikt getrennt. Diese Trennung ist aber eine ganz willkiirliche: Der Terminus »Berufsdarstel-
lungen< fokussiert ebenso einseitig diejenige/n Person/en, die bei der Ausiibung ihres »Berufs<
gezeigt werden, wie der Begriff yKneipenszenen« den Blick einseitig auf die Kundschaft lenkt.
Die besprochenen Verkaufsdarstellungen mit ihrer Werbebotschaft und die Schankszene aus
der caupona des Salvius weisen indes nicht nur hinsichtlich des allgemeinen Themas, son-
dern, wie gesehen, vor allem in der inhaltlichen Akzentsetzung derart weitgehende Gemein-
samkeiten auf, dass von dhnlich gelagerten Darstellungsabsichten auszugehen ist.

3) Vergleich: Die beiden Schankszenen aus der caupona in der Via di Mercurio
und ihre Graffiti

Von hier aus ist nun der Blick auf die beiden Bilder aus der caupona in der Via di Mercurio
zu richten, in denen gleichfalls der Ausschank von Wein vorgefiihrt wird.

In dem einen Bild, an der Nordwand des Gastraums (b), ist die Kellnerin links platziert
(N 2, Taf. 4, 2)*. Sie trigt eine kurze, drmellose Tunika, hat das Haar aufgebunden und tritt
auf einen rechts stehenden Gast zu. In der gesenkten linken Hand hilt sie einen Krug, und

3 Florenz, Galleria degli Uffizi 315. FO: Rom, Vigna Strozzi. H 48 cm, B 76 cm. Lit.: Zimmer 1982, 28. 125 f.
Kat. 39 mit Abb.

35 Helbig 1868, Nr. 1504, 1; Reinach 1922, 254, 6; Kleberg 1963, 50 Abb. 16; Frohlich 1991, 216 Nr. 6 mit
Anm. 1233 (weitere Lit.) Taf. 19, 2 (Farbabb.); Bragantini 1993, 1011 Abb. 7 (sw). 8 (Farbabb.). — Die linke, kell-
nernde Figur wurde, offenbar wegen der kurzen Tunika, zumeist flir einen Mann gehalten, s. Frohlich 1991, 216;
Bragantini 1993, 1009 zu Abb. 7 (»un servo«); Clarke 2003, 310 Anm. 36 (»a male servant«). Dagegen sprechen
aber die zu einem Haarknoten hochgebundenen langen Haare. Zudem unterscheidet sich diese Figur von dem
ménnlichen Kellner in dem — gleich nachfolgend zu besprechenden — Schank-Bild von der Siidwand (S 2) da-
durch, dass die Tunika sowohl die Oberarme als auch einen groferen Halsausschnitt freildsst.
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mit der Rechten gief3t sie aus einem kleinen Gefdll dem Kunden einen Trunk in seinen grof3en
Becher. Dieser Mann stellt wegen der Lanze in der Linken offenbar einen Soldaten vor. Uber
seinem Kopf befindet sich ein Graffito mit den Worten: da fii(gi)dam pusillum, also »Gib ein
wenig kaltes (Wasser) hinzu!«*® Der Gast bittet also darum, ihm den Wein, wie in der Antike
uiblich, zu verdiinnen.

In dem zweiten Bild, an der gegeniiberliegenden Stidwand, steht der Gast links im Bild
(S 2, Taf. 4, 3 a. b)¥". Er trigt iiber einer gelben, knielangen Tunika einen blauen Mantel und
streckt mit beiden Héanden einen groBen Becher vor. Dergestalt wendet er sich an den rechts
stehenden, diesmal méannlichen Kellner. Dieser ist mit einer kurzen roten Tunika bekleidet,
hat den linken Arm angewinkelt und hélt in der Rechten dem Gast ein GefiB entgegen. Uber
dem Haupt des Gastes standen die Worte eingeritzt: adde calicem setinum, also: »Gib (mir)
noch einen Becher Setiner (Wein)!«*® Der Gast ersucht den Bediensteten also darum, ihm von
dem Wein derselben gehobenen Sorte, die er bereits genossen hat, weiteren nachzuschenken,
wobei das beidhéndige Vorstrecken des groBen TrinkgefédBes die Intensitét und Dringlichkeit
dieser Bitte veranschaulicht.

Die beigefiigten Sitze wurden, da sie nicht aufgemalt, sondern eingeritzt sind, erst nach-
triaglich zugefiigt und geben somit wahrscheinlich Auskunft iiber das Rezeptionsverhalten von
Besuchern des Lokals. Bemerkenswert ist dabei, dass unter den zahlreichen Bildern in diesem
Lokal offenbar nur diesen beiden Schankszenen Graffiti zugefiigt wurden: dass also nur die-
jenigen beiden Bilder, in denen der Ausschank von Wein thematisiert ist, zu schriftlichen Re-
aktionen inspirierten. In beiden Fillen ist es zudem jeweils der gemalte Gast, der ins Gespréach
tritt und seine durstige Bitte artikuliert; auch dies konnte auf reale Géste als Urheber deuten.

Die beiden Satze kdnnen nicht sehr lange nach der Entstehung der Bilder eingeritzt worden
sein. Ob und in welcher Weise die Schreiber hier ihre eigenen Erfahrungen in diesem Lokal
artikulierten, liegt vollig im Dunkeln; die beiden Kommentare miissen nicht ernst, sondern
konnten durchaus scherzhaft gemeint gewesen sein, insofern als man sich im einen Fall {iber
eine iibertriebene Weinverdiinnung und im anderen tiber das Fehlen einer besseren Weinsorte,
wozu der geschitzte Setiner zdhlte, mokieren wollte**. Fiir die Verstehbarkeit der Szenen ist
dies aber irrelevant, denn den gemalten Gésten werden ihre Bitten ja ganz eindeutig erfiillt.
Die beiden Sétze nehmen die Vorlage, die die Szenen boten, auf, indem sie deren Mitteilungs-
gehalt, mit welcher Absicht auch immer, ausdeuten und konkretisieren*’. Wegen dieser engen

36 CILIV 1291.

37 Helbig 1868, Nr. 1504, 2; Collignon 1903, 128 Taf. 1, 1 (Aquarell M. P. Gusman); Mau 1908, 422; Reinach
1922, 254, 3; Frohlich 1991, 215 Nr. 2 mit Anm. 1227 (weitere Lit.) Taf. 18, 2 (Farbabb.); Bragantini 1993, 1015
Abb. 16. 17. — Der Kopf des linken Mannes wurde herausgeschnitten und gestohlen; den vorherigen und der-
zeitigen Zustand zeigen die Abbildungen bei Bragantini 193, 1015 Abb. 16 (noch mit Kopf) und 17 (ohne Kopf).
Bei dem rechten Mann hatte man, wie die Schnittspuren zeigen, schon vorher den Kopf herauszuschneiden ver-
sucht, wurde damit aber nicht fertig.

CIL IV 1292. — Auch iiber dem rechts stehenden Bediensteten waren einige Buchstaben eingeritzt, fiir die Helbig
(1868, Nr. 1504, 2) versuchsweise die Lesart save vorschlug; in diesem Falle hitte der Kellner auf die Bitte des
Gastes mit einem freundlichen Gruf} reagiert.

3 Wihrend Mau (1908, 422) den Satz als Beleg dafiir ansah, dass hier tatsiichlich Wein aus Setia zu haben war, deu-
tete etwa Clarke (2003, 310 Anm. 36) das Ersuchen des Gastes als scherzhafte Beschwerde iiber das bescheidene
Weinangebot. — Zur Weinversorgung in Gaststitten s. Kleberg 1963, 47—50.

Das Verfahren, bestehende Bilder durch verbale Graffiti zu kommentieren, ist ansonsten vor allem bei Graffiti-
zeichnungen anzutreffen, wobei auch hier die Inschriften mitunter den Inhalt der Bilder erweitern oder umdeuten;
s. hierzu Langner 2001a, 82—84.
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inhaltlichen Bezugnahme und ihrer zeitnahen Entstehung geben die Graffiti Hinweise auf
die intendierte Zielrichtung der Bilder. Diese sollten dem Betrachter offenbar kundtun, dass
der durstige, von spezifischen Wiinschen getriebene Gast hier, also in diesem Lokal, an der
richtigen Adresse ist.

In dieselbe Richtung geht offenbar auch die Intention des Schank-Bildes aus der caupona
des Salvius (Bild 2, Taf. 4, 1), das eine enge Affinitit zu den beiden Bildern aus dem Lokal
in der Via di Mercurio aufweist. Auch hier wird Wein angeboten, der, wie die begehrlich vor-
gestreckten Arme beider Géste zeigen, auf ausgesprochen positive Resonanz stoft. Und auch
hier ist sehr motiviertes Personal im Einsatz: Die Kellnerin hat, mit zwei Gefaflen nahend, im
Wortsinn alle Hande voll zu tun und bemiiht sich, die Wiinsche ihrer Géste zu erfiillen.

4) Die eigenwertige Rolle des Personals

Fiir das Verstiandnis des Schank-Bildes aus der caupona des Salvius (Bild 2, Taf. 4, 1) ist
noch etwas anders wichtig: der Umstand ndmlich, dass die Kellnerin ganz anders in Szene ge-
setzt ist, als dies bei zahlreichen anderen Darstellungen von Dienstpersonal in der rémischen
Kunst der Fall ist.

Ein Kontrastbeispiel bietet ein Bild aus der caupona in der Via di Mercurio, in dem ein
ménnlicher Bediensteter einer Gruppe zechender Géste aufwartet (S 3, Taf. 8, 1. 2)*. Dieser
mit einer kurzen Tunika bekleidete Bedienstete hélt in der gesenkten linken Hand einen
Krug, dazu in der erhobenen Rechten einen Becher, und ist von den iibrigen Figuren {iber-
deutlich abgesetzt: Erstens ist er erheblich kleiner als die sitzenden Géste, zweitens ganz
an den Bildrand verbannt, und drittens verharrt er in volliger Passivitét, darauf wartend,
gerufen zu werden. Er ist mit allen gestalterischen Mitteln als inferiore Randfigur ins Bild
gesetzt.

Die Kellnerin aus der caupona des Salvius hat zwar dieselbe Aufgabe wie dieser Bediens-
tete, sie tragt ebenfalls eine einfache Tunika und hilt in beiden Handen jeweils ein Weinge-
faB. Aber ansonsten unterscheidet sie sich grundlegend von ihm. Sie ist ungleich groBer dar-
gestellt, ja sogar grofer als ihre Giste. Sie steht nicht demiitig am Rande, sondern beherrscht
die rechte Bildhilfte. Und sie greift, indem sie sich mit ihren vorgestreckten Gefdflen auf die
Giste zubewegt, aktiv in das Geschehen ein; hierbei ist sie auch keineswegs stumm, doch
dazu unten mehr.

Ist dies nun, wie John Clarke postuliert hat, eine verkehrte Welt, in der das Personal die
Herrschaft iibernommen hat und Ménner von Frauen diskriminiert werden?* Wohl kaum.

Die besprochenen Wandbilder zeigen beispielhaft, dass es zwei grundsétzlich verschiedene
Moglichkeiten gab, Bedienstete in Szenen zu setzen, und dass die Entscheidung hierbei ganz
von der jeweiligen Darstellungsabsicht abhing. In dem Bild mit den sitzenden Zechern aus
der caupona in der Via di Mercurio (S 3, Taf. 8, 1. 2) stehen die als Gruppe auftretenden
Gaste und ihr Wohlleben im Zentrum, so dass der Kellner an den Rand gedréngt wird. In dem
Schank-Bild aus der caupona des Salvius (Bild 2, Taf. 4, 1) hingegen ist die Beziechung zwi-
schen Gast und Personal zum Thema gemacht, und dementsprechend verkehren die Figuren

4 Zudiesem Bild s. u. S. 175 f.

4 Clarke (2003, 165—167) sieht hier zusitzlich eine sexuelle Demiitigung im Spiel, denn er hilt die beiden Zecher
fir Kinéden, also passive Homosexuelle, iiber deren defizitdre Ménnlichkeit sich die Kellnerin mokiere. Zur ei-
nigermalien skurrilen Entstehungsgeschichte dieser These s. u. Anm. 100.
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auf Augenhdhe miteinander. Die Kellnerin tritt mit derselben selbstverstéindlichen Autoritét
in Erscheinung wie ihre Berufskollegen in den beiden Schank-Bildern aus der caupona in der
Via di Mercurio (N 2 und S 2, Taf. 4, 2; 4, 3 a. b) oder auch die Verkdufer und Verkduferinnen
in den oben besprochenen Verkaufsszenen (Taf. 5. 6)*.

In dem Schank-Bild aus der caupona des Salvius spielen also, anders als von Clarke
postuliert, weder Geschlechts- noch Standesunterschiede eine Rolle*. Die Kellnerin tritt
hier nicht primir als Frau, sondern als Vertreterin des Personals auf; ihre Geschlechtszuge-
horigkeit ist dabei sekundir. Und sie fungiert, da sie ihren Gésten weder durch ihre Po-
sitionierung noch Grofle oder Aufmachung untergeordnet ist, auch nicht als Vertreterin einer
Unterschicht. Thre soziale Stellung ist nicht spezifiziert; aus dem Bild geht weder hervor,
ob es sich um eine Sklavin, Freigelassene oder Freie handelt, noch, ob sie eine weisungs-
gebundene Mitarbeiterin, eine Wirtsgattin oder gar Wirtshausbesitzerin bzw. -pachterin vor-
stellt. Ihre Rolle in diesem Bild ist diejenige einer zuvorkommenden Vertreterin des Per-
sonals, deren Aufgabe darin besteht, mit ihren Gésten in eine fiir beide Seiten erfreuliche
Beziehung zu treten.

5) Der beigefiigte Wortwechsel: Konfliktschlichtung

Zu fragen ist nun, wie bei dem Schank-Bild aus der caupona des Salvius die beigeschrie-
benen Ausspriiche auf die bildliche Darstellung bezogen sind.

Es handelt sich um einen kurzen Wortwechsel, an dem sich alle drei Figuren beteiligen®.
Der linke Gast ruft soc, also: »hierher!«*, und meldet damit seinen Anspruch auf den na-
henden Wein an. Dagegen erhebt nun aber sein Nachbar, sich zum Sprecher zuriickwendend,
Protest und ruft: non / mia est, also: »Nein! Meins ist es!«. Dieses Gezdnk veranlasst die
Kellnerin zum Einschreiten. Sie sagt zunachst: qui vol / sumat, »Wer auch immer es will, der
nehme es!«*, und setzt dann hinzu: Oceane / veni bibe, »Oceanus, komm her und trinke!«.

Umstritten ist hierbei, wer mit der Anrede als Oceanus gemeint ist. Zumeist wird angenom-
men, dass die verdrgerte Kellnerin hier einen dritten, nicht dargestellten Mann herbeiruft,
ob einen Gast oder den Wirt selbst, der entweder tatsdchlich Oceanus hiefy oder aber, so die
gangigere Vermutung, wegen seiner kréftigen Statur diesen Spitznamen trug*®.

4 Wie frei man auch hier bei der personellen Gewichtung war, zeigt die Abstufung in den GroBenverhiltnissen der

Figuren in dem Ladenschild-Relief aus Ostia (Taf. 5, 1). Der Kunde, der von der Verkéuferin die Frucht entgegen-
nimmt, ist zwar ein erwachsener Mann, aber dennoch deutlich kleiner dargestellt als die Frauen hinter dem Laden-
tisch. Der Grund hierfiir lag offenbar in dem Bestreben, Uberschneidungen mit den hinter ihm aufgehingten
Vogeln zu vermeiden: Wichtiger als die addquate Darstellung dieses Mannes war es, das prachtvolle Gefliigel in
ganzer GrofBe sichtbar zu machen.

Zu Clarkes Deutung, die die soziale und vor allem die Geschlechterfrage ins Zentrum stellt, s. o. S. 159 f.

Lit. zu den Beischriften: s. 0. Anm. 19.

hoc steht hier wohl nicht fiir ic, »hier«, sondern fiir uc, »hierher«, wie Todd (1939, 5) anhand umgangssprach-
licher Belege fiir suc plausibel machen konnte.

Wie Todd (1939, 6) anhand von Parallelen zeigte, ist vo/ wahrscheinlich als reduzierte Form des Futurs volet an-
zusehen.

Todd (1939, 6) verweist darauf, dass dieser Name haufiger belegt ist, nimmt hier aber zugleich einen bildhaft-
humoristischen Hintersinn an (»a burly and formidable person«). In diesem Sinne auch, besonders markant,
Clarke 2003, 165: »the beefiest character in the bar«. — Anders Fréhlich (1991, 212 f.), der wegen des starken
Realitdtsbezuges der Bilder fiir einen Eigennamen votiert.
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Der Umstand indes, dass sich die Kellnerin den beiden sitzenden Gésten zuwendet, spricht
klar dafiir, dass sie auch einen von diesen anspricht. Ein nicht anwesender Dritter ist ja auch
gar nicht vonndten, da sich der Oceane-Satz zwanglos auf einen der beiden Sitzenden be-
ziehen ldsst. Denn im Kontext eines Weinlokals spielt der Name des Oceanus, also der Per-
sonifikation des Weltmeeres, wohl nicht auf Leibesfiille, sondern eher auf die verkraftbare
Fiillmenge des Betreffenden an: also auf seine auBlergewohnliche, menschliches NormalmaR
iibersteigende Féhigkeit, Fliissigkeiten — und das kann hier nur Wein sein — in sich aufzuneh-
men. Da Trinkfestigkeit ja nicht mit Beleibtheit einhergehen muss, besteht kein Anlass, von
den beiden Sitzenden abzuriicken*. Es spricht also nichts gegen die néchstliegende Annah-
me, dass die Kellnerin einen der beiden fordernden Géste anspricht; dabei kommt am ehesten
wohl der rechte Gast in Frage, der dem Wein am néichsten sitzt und seine Anspriiche zuletzt
und mit besonderem Nachdruck angemeldet hat.

Die Art, wie dieser Wortwechsel konzipiert ist, findet nun eine enge Parallele in einer gut
bekannten, recht ungewohnlichen Grabstele aus Aesernia, die ebenfalls im mittleren 1. Jh.
entstand (Taf. 6, 1)*. Das Reliefbild zeigt einen an seinem Kapuzenmantel kenntlichen Rei-
senden, der sein gesatteltes Maultier hinter sich herzieht und sich gerade von seiner Herbergs-
wirtin verabschiedet. Die beiden Figuren haben jeweils den rechten Arm mit gedffneter Hand
vorgestreckt, sie befinden sich also, lebhaft gestikulierend, im Gespriach. Was sie besprechen,
verraten die Zeilen dariiber®!. Der Gast sagt: copo computemus, also: »Wirtin (caupo) wir
wollen abrechnen.« Darauthin zahlt die Wirtin auf: habes vini I pane(m) / a(ssem) I pulmen-
tar(ium) a(sses) 11, also: »Du hast einen Sextarius (also Schoppen) Wein. Brot: 1 As. Zukost:
2 As«. Der Gast ist einverstanden und antwortet: convenit, »Das stimmt«. Also fahrt die Wirtin
mit dem néchsten Posten fort: puell(am) / a(sses) VIII, »Das Madchen: 8 As«. Auch hier hat
der Gast nichts einzuwenden: et hoc convenit, » Auch das ist in Ordnung«. SchlieBlich kommt
die Wirtin zum letzten Punkt: faenum // mulo a(sses) I, also: »Heu fiir das Maultier: 2 As«.
Und dieser vergleichsweise geringe Posten veranlasst den Gast zu dem klagenden Ausruf: iste
mulus me ad factum / dabit, also: »Ach, dieses Maultier wird mich noch in den Ruin treiben!«.

Hier diskutiert also, ebenso wie in dem Wandbild aus der caupona des Salvius, eine Ver-
treterin des Gaststittengewerbes mit einem Kunden iiber die gebotenen Dienstleistungen. Der
Gast nimmt diese Leistungen, wie der Gesprichsverlauf zeigt, gern in Anspruch, hat aber am
Ende unerwartet etwas auszusetzen. Der Dialog wird dazu benutzt, im letzten Satz mit einer
iiberraschenden Wendung aufzuwarten.

Dasselbe ist nun auch bei dem Wortwechsel in der caupona des Salvius der Fall. Hier be-
steht die Wendung darin, dass die verdrgerte Kellnerin zunichst volliges Desinteresse an dem
Gezink der beiden Giste bekundet — ihr sei es ganz egal, wer den Wein bekommt —, dann
aber plotzlich ihre Meinung dndert und mit dem Satz »Oceanus, komm her und trinke!« doch
eine Entscheidung trifft. Dabei gibt sie zwar einem der beiden Streithéhne den Vorzug, ldsst
aber den Gewinner nicht ungeschoren davonkommen, sondern macht sich mit der Anrede als
Oceanus Uiber ihn und seinen iiberméfBigen Durst lustig.

4 Auch Clarke (2003, 165) favorisiert die Ansprache eines der Sitzenden, bezieht aber den Namen Oceanus auf das

Erscheinungsbild des Betreffenden und interpretiert den Satz dementsprechend als spdttisch gemeint: »Okay, big
boy, come and get it!«.

50 Paris, Louvre. Lit.: Kleberg 1963, 36 f. zu Abb. 8; Diebner 1979, 174 f. Kat. Is 62 Taf. 38 Abb. 62.

ST CIL IX 2689.
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6) Das Verhiltnis zwischen Bild und Text

Die Gegeniiberstellung des Schank-Bildes aus der caupona des Salvius und der Grabstele
aus Aesernia ist aber noch in anderer Hinsicht aufschlussreich, ndmlich beziiglich des Verhalt-
nisses zwischen Text und Bild.

In der bisherigen Forschung hat man es stets als selbstverstandlich angesehen, dass bei
den Bildern aus der caupona des Salvius Text und Bild eng aufeinander bezogen sind und
nahezu identische Aussagen iibermitteln; hierbei wurde auch auf die Ahnlichkeit mit heutigen
Comic-Strips verwiesen®. Diese Analogie fiihrt aber bei beiden Denkmaélern, dem Wandbild
wie der Reliefstele, in die Irre, denn die Bilder illustrieren nicht den jeweiligen Gesprichs-
verlauf. In beiden Fillen sind die szenischen Darstellungen an sich ja ganz unspektakulir und
bereiten keineswegs auf die Schlusspointe vor. Man kann sich die beiden Bilder genauso gut
mit anders verlaufenden Gespriachen oder auch ganz ohne Beischriften vorstellen. In dem
Wandbild aus der caupona des Salvius deutet allenfalls die Kopfwendung des rechten Gastes
auf eine mogliche Konfliktsituation, aber auch hier haben die beigefiigten Ausspriiche einen
klaren Mehrwert.

Beide Denkmiiler bieten also jeweils einen doppelten Uberraschungseffekt: zum einen die
pointierte Wendung innerhalb des beigefiigten Wortwechsels, zum anderen aber eben auch
den Umstand, dass die Szene iiberhaupt durch einen Wortwechsel belebt ist.

In der Schankszene aus der caupona des Salvius tritt die Kellnerin als selbstbewusste Ver-
treterin des Personals in Erscheinung, und in ebendieser Rolle greift sie auch in das beigefiigte
Gesprich ein. Dabei wird ihr Rollenbild um einen eigenen Aspekt bereichert und deutlicher
akzentuiert, indem ihr der Text Autoritidt und Entscheidungsbefugnis attestiert. Die starke
Gewichtung dieser Frau erklirt sich ganz offenkundig mit den realen Machtverhiltnissen in
einem solchen Lokal, in dem das Personal, welchen Geschlechts auch immer, die nétige Ord-
nungsmacht darstellt. Das Gespréch stellt klar, wer hier im Konfliktfall die Deutungshoheit
und Entscheidungsgewalt hat. Diese Kellnerin fiihrt ihre Rolle als Vertreterin der lokalen
Autoritdt nicht nur pflichtbewusst, sondern, wie ihr ebenso entschiedener wie schnippischer
Schlusssatz zeigt, mit besonderer Souveranitit aus.

B. Das Thema Wiirfelspiel

1) Das Wiirfel-Bild aus der caupona des Salvius und Verwandtes

Ein weiteres, in beiden Wirtshdusern vertretenes Bildthema ist die Vorfiihrung von Mén-
nern beim Wiirfelspiel.

Das betreffende dritte Bild aus der caupona des Salvius zeigt zwei Ménner, die einander
auf Hockern gegeniibersitzen und auf den Knien ein Spielbrett halten (Bild 3, Taf. 7, 1)%.
Beide Figuren tragen kurze Tuniken, der linke eine dunkelrote, der rechte eine gelbe, und

52 Frohlich 1991, 212.

53 Baltzer 1983, 62. 103 f. Nr. 67 Abb. 94; Frohlich 1991, 212 Taf. 63, 1; Bragantini 1994, 370 Abb. 6; Clarke 2003,
167 Taf. 10 (Farbabb.). — Nicht sicher zu entscheiden ist, ob die etwas kriftiger gezeichneten Kinn-Konturen der
Mainner in diesem und dem folgenden Bild Barte meinen oder nicht. Fiorelli (1876, 194) bezeichnet (gefolgt von
Clarke 2003, 166) die Ménner als bértig, aber darauf ist nicht unbedingt Verlass, da er die zechenden Ménner im
Schank-Bild (Bild 2, Taf. 4, 1) als Frauen bezeichnet. Bei Mau 1878, 193 werden jedenfalls keine Bérte erwéhnt.



»KNEIPENSZENEN< AUS POMPEII 171

an den FiiBen Sandalen, wobei sie die Fiile in Schrittstellung auseinandergesetzt haben. Auf
dem Spielbrett liegen einige Wiirfel. Der linke Spieler hélt in der angewinkelt vorgestreck-
ten Rechten einen Wiirfelbecher, und sein Gegeniiber deutet mit dem Zeigefinger der aus-
gestreckten Rechten in dessen Richtung auf den Tisch und blickt seinen Mitspieler dabei an.

In den Beischriften wird, so wie im links benachbarten Schank-Bild (Bild 2, Taf. 4, 1),
ein Wortgefecht vorgefiihrt, wobei auch hier die AuBerungen jeweils iiber dem Kopf des
Sprechers stehen*. Der linke Spieler, mit dem Wiirfelbecher in der Hand, sagt: exsi, also: »Ich
bin draufien!«, was offenkundig in dem Sinne von »Ich habe gewonnen!« zu verstehen ist>.
Daraufhin wirft ihm sein Gegeniiber Betrug vor, indem er sagt: non / tria, duas / est, also:
»Es ist keine Drei, sondern eine Zwei!« (zu ergdnzen in dem Sinne: »die du gewiirfelt hast«).
Hier ist also ein Streit im Gange, und zu fragen ist, ob und inwiefern dies auch im Bild selbst
zu sehen ist.

Fiir die Darstellung zweier Spieler gibt es zahlreiche Parallelen in kaiserzeitlichen Grab-
reliefs gerade auch des 1. Jhs. n. Chr.”® Die meisten bekannten Darstellungen stammen aus
Oberitalien, wobei das sehr standardisierte Kompositionsschema zwei einander gegeniiber-
sitzende Spieler zeigt, die zumeist ein Spielbrett auf den Knien halten®’. Ein zeitnahes Bei-
spiel ist die in flavischer Zeit entstandene, wahrscheinlich aus Rom stammende Marmorurne
der Margaris, die von einem Patron fiir seine Sklavin gestiftet wurde und im Reliefbild eine
Frau und einen Mann beim Spiel zeigt, wohl zur Erinnerung an die einstige gliickliche Zwei-
samkeit (Taf. 7, 4)%®. Wichtig ist hierbei, dass in solchen Grabreliefs, in denen es stets um
mustergiiltige Eintracht geht, die Spieler mitunter recht lebhaft gestikulieren. So zeigt etwa
ein im 1. Jh. n. Chr. entstandener Grabaltar aus Turin zwei Ménner mit einem Spielbrett auf
den Knien, von denen der linke Spieler auf das Brett weist, wiahrend der rechte die Hand,
offenbar in einem Redegestus, erhoben hat und dabei fast die Schulter seines Gegeniibers
bertihrt>.

Die einzigen Motive, die man in dem Wandbild aus der caupona des Salvius als Indizien
fiir eine Meinungsverschiedenheit ansehen kdnnte, sind die Geste des rechten Spielers, der
in Richtung des Wiirfelbechers seines Kontrahenten auf den Tisch deutet, und der Umstand,
dass er diesen dabei anblickt. Aber beides kann, wie die Grabreliefs zeigen, auch als Ausdruck
lebhafter Beteiligung zu verstehen sein.

2) Die Wiirfel-Bilder aus den beiden cauponae im Vergleich

Das betreffende Bild aus der caupona in der Via di Mercurio zeigt nicht allein die beiden
Spieler, sondern insgesamt vier Personen (S 1, Taf. 7, 3)%.

3 Lit. zu den Beischriften: s. 0. Anm. 19.

35 Hierzu s. Frohlich 1991, 212 mit Anm. 1218.

% Hierzu eingehend Frohlich 1991, 220 mit Anm. 12491253,

57 Beispiele zusammengetragen von Baltzer 1983, 60—64. 103 Nr. 6166 mit Abb. 90-93.

8 Paris, Cabinet des Médailles Inv. 54 Lat. 49. Inschrift auf der Tabula: D. M. / Margaridi ser. / Mallius Herma /
b. m. fec. Lit.: CIL VI 22168; Baltzer 1983, 104 Nr. 70 Abb. 98 (félschlich in antoninische Zeit datiert); Sinn 1987,
68. 154 Kat. 253 Taf. 46 a.

3 Turin, Museo di Antichita, Grabaltar des L. Sevdo Aelianus und der Atilia Chreste; s. Baltzer 1983, 61. 103 Nr. 61
Abb. 90 (mit weiterer Lit.).

¢ Helbig 1868, Nr. 1504, 3; Collignon 1903, 129 f. Taf. 2, 2 (Aquarell M. P. Gusman); Reinach 1922, 254, 5;
Baltzer, 1983, 62. 104 Nr. 68 Abb. 95; Frohlich 1991, 214 f. Nr. 1 mit Anm. 1226 (Lit.) Taf. 18, 1 (Farbabb.);
Bragantini 1993, 1014 Abb. 13—15.
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In der Bildmitte sind die beiden Protagonisten wieder an einem Spielbrett zugange, das
hier allerdings auf einem Tisch liegt. Der linke Spieler sitzt auf einem Hocker, hélt in seiner
angewinkelt vorgestreckten, knapp iiber dem Brett befindlichen Rechten einen kleinen und in
der hoch erhobenen Linken einen groBeren Becher. Sein Mitspieler rechts sitzt nicht, sondern
steht in lebhafter Bewegung und weiter Schrittstellung neben dem Tisch und weist, sich nach
vorn beugend, mit der rechten Hand auf das Spielbrett. Zwei weitere Figuren rahmen die
Kerngruppe: Rechts steht ein groBerer Mann mit erhobenen Hianden, der in der Rechten einen
Becher emporhilt, und von links bewegt sich ein kleinerer Mann auf den Tisch zu.

Die beiden Spieler gestikulieren in dhnlicher Weise wie die Akteure in dem Bild aus der
caupona des Salvius: Der linke Spieler hat jeweils die rechte Hand angewinkelt vorgestreckt
und hélt darin einen Becher, und sein Gegeniiber deutet mit der ausgestreckten Rechten auf
das Spielbrett. Diese gestischen Ubereinstimmungen haben zu der Vermutung Anlass gege-
ben, dass hier, in Analogie zu dem Wiirfel-Bild aus der caupona des Salvius, ebenfalls ein
Streit dargestellt sein konnte®'. Dieser Analogieschluss ist aber nicht zwingend, da in der cau-
pona des Salvius der Tatbestand eines Streites erst aus dem beigeschriebenen Wortwechsel
unmissverstandlich hervorgeht.

Die beiden hauptsédchlichen Besonderheiten des Bildes in der caupona in der Via di Mer-
curio liegen darin, dass der rechte Spieler nicht sitzt, sondern aufgesprungen ist, und dass
dem Spiel zwei lebhaft bewegte Zuschauer beiwohnen. Die Frage, ob damit ein Konflikt
angezeigt werden sollte, ist mangels Parallelen nicht zu entscheiden. Die Darstellung selbst
liefert jedenfalls keinen expliziten Hinweis auf eine Auseinandersetzung, und so spricht
nichts dagegen, die Bewegtheit der Figuren dergestalt zu verstehen, dass der rechte Spieler
einfach besonders engagiert bei der Sache ist und die beiden Zuschauer lebhaften Anteil an
dem offenkundig aufregenden Spiel nehmen. Eher gegen einen Streit konnte der Umstand
sprechen, dass es in allen anderen Bildern an der Siidwand (Taf. 3) durchweg sehr einver-
nehmlich zugeht.

Jedenfalls ist der Unterschied zwischen den beiden Spielszenen bemerkenswert: In dem
Bild aus der caupona des Salvius ist der Streit, der den Beischriften zufolge im Gange ist, in
der szenischen Darstellung nicht explizit und unter Ausnutzung der verfiigbaren darstelleri-
schen Mittel zur Anschauung gebracht. Das Erregungspotential der beiden Spieler ist deutlich
geringer als in dem Bild aus der caupona in der Via di Mercurio, in dem es zwar deutlich
temperamentvoller und energiegeladener zugeht, aber unklar bleibt, ob iiberhaupt ein Kon-
flikt stattfindet.

Von diesen Unsicherheiten abgesehen, liegt die zentrale Gemeinsamkeit der beiden Bilder
darin, dass sie mit dem Wiirfelspiel eine fiir ein solches Lokal typische Betitigungsmdoglich-
keit vorfithren®?. Wihrend in dem Bild aus der caupona des Salvius die beiden Spieler ihre
Hénde zum Festhalten des Brettes und zum Spielen benutzen, halten in dem Bild aus der
caupona in der Via di Mercurio der rechte Zuschauer und wohl auch der mit zwei Bechern
hantierende linke Spieler ein Trinkgefdl3 in der Hand. Die Prédsenz von mehr als zwei Figuren
wurde dazu genutzt, das Thema des Weingenusses ins Spiel zu bringen und dergestalt einen
inhaltlichen Bezug zu den anderen Bildern aus diesem Raum, in denen Wein getrunken wird,
herzustellen.

61 Frohlich 1991, 215.
%2 Hierzu s. u. S. 190.
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3) Ein Sonderfall: Das Rauswurf-Bild aus der caupona des Salvius

Das vierte und letzte Bild des Frieses aus der caupona des Salvius zeigt zwar ein anderes
Thema, schlieit aber inhaltlich direkt an die vorangehende Wiirfelszene an. Das Bild ist mitt-
lerweile stark zerstort, ldsst sich aber iiber éltere Zeichnungen und Photographien einigerma-
Ben rekonstruieren (Bild 4, Taf. 7, 2: vgl. Taf. 1, 1. 2)%.

Dargestellt sind drei Ménner, die in eine heftige Auseinandersetzung verwickelt sind. Links
stehen sich zwei Kontrahenten gegeniiber, die kurze Tuniken sowie Sandalen tragen, wobei
das Gewand des linken Mannes dunkelrot, das des rechten gelb ist. Die beiden Figuren stehen
so nah beieinander, dass sich ihre Oberkorper auf ganzer Hohe beriihren, und sie bedrohen
sich. Der linke Mann packt seinen Kontrahenten mit der Rechten an der Schulter und reckt
die geballte linke Faust zum Schlag nach oben. Von rechts kommt ein dritter, mit einer kurzen
gelben, diesmal gegiirteten Tunika bekleideter Mann in gebiickter Haltung hinzu und stemmt
sich mit beiden Hénden gegen das Gesél3 des vor ihm Stehenden.

Bei den beiden Streithdhnen handelt es sich um dieselben Ménner, die in der vorangehen-
den Wiirfelszene in Streit geraten sind. Dies geht bereits daraus hervor, dass ihre Bekleidung
jeweils farblich tibereinstimmt. Vor allem aber stellen die beigeschriebenen Ausspriiche tliber
ihren Kopfen klar, dass hier der im Wiirfel-Bild angedeutete Streit weitergefiihrt wird und
kulminiert®. Der linke Streithahn schimpft: noxsi /a me / tria / eco / fui, also: »Du Verbrecher,
ich hatte die Drei, ich war‘s!«, worauf sein Kontrahent entgegnet: orte fellator / eco fui,
also: »Hor auf, du Fellator (am elegantesten wohl von Emil Presuhn {ibersetzt mit: »Elender
Spitzbube«®), ich war‘s!«, was hier im Sinne von: »Nein, ich hatte die Drei gewiirfelt!« zu
verstehen ist®. Die Losung naht in Gestalt des dritten Mannes, der die beiden mit den Worten
wegzuschieben sucht: itis / foras / rixsatis, also: »Geht raus, kimpft drauflen!«®’.

Wihrend die vorangehende Wiirfelszene, wie gesehen, in einer festen Bildtradition steht,
ist dies bei dem vierten Bild des Frieses definitiv nicht der Fall. Das Fehlen unmittelbarer
Parallelen ist freilich unschwer mit dem geringen Bedarf an derartigen Darstellungen erklér-
bar: Weder an Grabdenkmélern noch an Ladenschildern oder gar in Wohnrdumen galten sich
raufende Zivilisten als addquater Bildschmuck®®.

6 Frohlich 1991, 212 f. Taf. 63, 2; Bragantini 1994, 370 Abb. 6; Clarke 2003, 167 Abb. 95 (Zustand jeweils vor der
Reinigung). — Die maBigeblichen, von G. Discanno angefertigten Zeichnungen wurden von Fiorelli 1876, Taf. 6
vorgelegt.

Lit. zu den Beischriften: s. 0. Anm. 19.

% Presuhn 1882, 4.

% Das am Anfang stehende orte wurde gelegentlich — zuletzt von della Corte 1965, 82 — als Vokativ des sonst nicht
belegten Eigennamens Ortus angesehen. Deutlich groere Wahrscheinlichkeit hat die Erklarung von Todd 1939,
8, der orte als zusammengezogene Form von oro te betrachtet und, unter Verweis auf entsprechende Belegstellen,
im Sinne von »Here, stop it!« oder »Come off it!« versteht.

7 foras steht hier fiir foris; s. Todd 1939, 8.

% Ein Ausnahmefall ist die beriihmte »Schlégerei im Amphitheater« (Neapel, Mus. Naz. 112222), die den Peristyl-
garten des kleinen Hauses I 3,23 (Peristyl n, Westwand) zierte; s. PPM I (Rom 1990) 77—-81 Abb. 6 a. bs. v.13,23.
Casa della Rissa nell’ Anfiteatro (V. Sampaolo); Frohlich 1991, 241-247 mit Anm. 1369 (weitere Lit.) Taf. 23, 2;
Clarke 2003, 152—158 Abb. 89. Die ungewdhnliche Themenwabhl ist offenkundig mit einer sehr speziellen Dar-
stellungsabsicht zu erkldren. Wie Frohlich (1991, 246 f.) iberzeugend begriindete, hatte der Auftraggeber sehr
wabhrscheinlich, als Mitglied eines der pompejanischen collegia, also »Fanclubs¢, an der hier dargestellten, von
Tac. ann. 14,17 beschriebenen Massenschldgerei des Jahres 59 n. Chr. teilgenommen und war derart stolz auf
seinen Einsatz, dass er das Ereignis im Garten seines Hauses verewigt sehen wollte.
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Wenn in der romischen Kunst Sterbliche miteinander kimpfen, dann tun sie dies auf Le-
ben und Tod, mit ganzem Korpereinsatz und weit ausgreifenden Bewegungen®. Die beiden
Streiter aus der caupona des Salvius unterscheiden sich hiervon in jeder Hinsicht, denn jede
heroische Note fehlt. Dem damaligen Betrachter muss aufgrund seiner Seherfahrungen sofort
klar gewesen sein, dass hier keine Helden auftreten, zumal die beiden Kontrahenten einan-
der ja, nah beieinander stehend, einstweilen nur mit Worten und Gesten bedrohen und, wie die
Beischriften verraten, rechtzeitig, bevor es zum AuBersten kommt, von jemand Michtigerem
hinausgedringt werden. Dass hier, wie man vermutet hat, der Wirt, also die hdchste Autoritét
in einem solchen Lokal, gemeint ist”, ist gut moglich, aber keineswegs zwingend”'.

Dieses Bild ist das einzige des Frieses, bei dem die Aussagen von Text und Bild ganz ein-
deutig in dieselbe Richtung zielen: Die wiisten Beschimpfungen, die sich die beiden Kampf-
hihne an den Kopf werfen, finden ihre Entsprechung in den Drohgebdrden, mit denen sie
einander auf den Leib riicken.

Nun gibt es zwar fiir die szenische Darstellung keine Parallelen, aber immerhin fiir den
beigeschriebenen Text und seinen Sinngehalt: ndmlich eine der Verhaltensmafregeln, die in
dem — ebenfalls im Vierten Stil ausgestalteten — Sommertriklinium der Casa del Moralista in
Pompeji (ITI 4,2—3) auf die Winde gemalt sind’?. Der {iber der linken Kline stehende Zwei-
zeiler lautet, wobei der Anfang fehlt: /—] lites / odiosaque iurgia differ, / si potes, aut gressus
/ ad tua tecta refer, also: »Gezink und Streitereien schieb auf, wenn du kannst, / oder lenke
deine Schritte nach Hause!«”.

Diese Ermahnung konnte ganz genauso auch iiber dem Rauswurf-Bild aus der caupona
des Salvius stehen. Denn hier wird, wenn auch mittels eines Wortwechsels, genau dasselbe
Anliegen artikuliert: Wenn man streiten will, soll man sich nach drauBBen begeben und ver-
schwinden. Der Unterschied liegt nur darin, dass in der caupona diese Botschaft diskreter
artikuliert wird, indem sie, anders als in der Casa del Moralista, nicht als direkte Ansprache
an den Betrachter adressiert wird, sondern, auf die gemalten Figuren bezogen, ganz innerhalb
des Bildrahmens bleibt.

C. Das Thema Weingenuss und die Verwandtschaft zu Gelageszenen

In insgesamt drei Bildern aus den beiden Gaststétten ist, wie oben gesehen, der Ausschank
von Wein zum Thema gemacht (Taf. 4). Dabei tritt jeweils ein Vertreter des Personals einem
oder, im Falle des Schank-Bildes aus der caupona des Salvius, zwei Gésten gegeniiber, und
die Bediensteten spielen eine zentrale und eigenwertige Rolle.

An diese Darstellungen lassen sich nun thematisch zwei weitere Bilder anschlieen, die
sich beide im Schankraum (b) der caupona in der Via di Mercurio befinden (S 3 und W 1,
Taf. 8, 1. 2; 8, 3). Hier geht es zwar ebenfalls um den Weinkonsum, doch sind die Akzente

% Das ist auch bei der »Schligerei im Amphitheater« — s. vorhergehende Anm. — der Fall; die zahlreichen Einzel-

kidmpfe werden mit hochstem Einsatz und ausgreifenden Bewegungen ausgetragen.

70 So etwa Frohlich 1991, 213.

"I Zur fehlenden Darstellung personeller Binnenhierarchien s. u. S. 202 f.

2 Pompeji, Haus II1 4,2, Sommertriklinium (12). Zu dem Raum und den Aufschriften (CIL IV 7698): PPM III (Rom
1991) 422429 Abb. 2639 s. v. 111 4,2. Casa del Moralista o di C. Arrius Crescens (I. Bragantini); Clarke 2003,
233-239 Abb. 135-137; Ritter 2005, 365-367 mit Anm. 193. 195 (weitere Lit.) Abb. 20.

3 PPM III (Rom 1991) 426 Abb. 33 s. v. Il 4,2. Casa del Moralista o di C. Arrius Crescens (1. Bragantini).
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deutlich anders gesetzt: Thematisiert wird nicht die Beziehung zwischen Gast und Personal,
sondern im Zentrum stehen jeweils mehrere Giste und ihr Wohlbefinden.

Das eine Bild befindet sich an der Stidwand des Raumes und zeigt eine Gruppe von Ze-
chern, denen am rechten Bildrand ein kleiner Bediensteter aufwartet’. Die Darstellung ist in
wesentlichen Partien beschédigt, lisst sich aber tiber éltere Zeichnungen einigermaflen rekon-
struieren (S 3, Taf. 8, 1. 2)7.

Die Szenerie wird von vier Ménnern beherrscht, die auf Hockern um einen runden drei-
beinigen Tisch herumsitzen. Zwei Ménner, der zweite und der vierte von links, tragen tiber
der Tunika einen Kapuzenmantel — cucullus — mit aufgesetzter Kapuze und sind damit als
Reisende gekennzeichnet; der linke Mann trégt ebenfalls einen Mantel, ist allerdings barhaup-
tig. Alle vier Figuren sind in unterschiedlicher Weise mit Trinkgefden beschiftigt: Der erste
Gast streckt beide Hande vor und hélt dabei in der Linken eine Schale; der zweite hebt mit der
Linken einen Becher zum Mund; der dritte beugt sich nach vorn zum Tisch und fasst mit der
Rechten eine dort stehende Schale, wobei er in der Linken zusétzlich noch einen Becher hilt;
und der vierte hat seinen Becher mit der Rechten zum Mund gefiihrt und trinkt gerade. Uber
der Tafelrunde befindet sich am oberen Bildrand ein Gestell, an dessen Haken verschieden-
artige Esswaren, darunter Wiirste, nebeneinander aufgehingt sind. Und am rechten Bildrand
steht der bereits oben erwiahnte kleine Kellner, der mit einem Krug in der gesenkten linken
Hand und einem Becher in der erhobenen Rechten aufwartet’.

Wie Th. Frohlich gezeigt hat, findet diese Darstellung einer Gruppe von Minnern, die im
Halbkreis um einen Tisch herum beim Weintrinken erscheinen, ihre Parallele in den Gela-
geszenen von Grabreliefs””. Hier lagern die Akteure zwar zumeist auf Klinen, kénnen aber
durchaus auch sitzen. Ein zeitnahes Beispiel bietet die aus claudischer Zeit stammende quer-
rechteckige Reliefplatte von einem Grabbau aus Amiternum: Das Reliefbild zeigt zwei sechs-
kopfige Gelagegruppen, die mit Wein bedient werden, wobei die Manner der linken Gruppe
auf Klinen lagern, diejenigen der rechten hingegen auf Hockern um einen dreibeinigen run-
den Tisch herumsitzen’®.

Die Affinitét zu frihkaiserzeitlichen Gelagedarstellungen geht indes noch weiter und be-
trifft vor allem die Darstellung der Akteure und ihrer Beziehung zueinander. Hierfiir finden
sich enge Parallelen in der pompejanischen Wandmalerei selbst, und zwar in Gelagebildern
aus Gelagerdumen.

Ein gutes Vergleichsbeispiel bieten die dem frithen Vierten Stil angehdrenden, um
50-60 n. Chr. entstandenen Mittelbilder aus dem Triklinium der Casa del Triclinio (V 2,4)%.
In diesen Gelagebildern ist der Weingenuss durch Gruppen von Ménnern ganz &hnlich als

7 Museo Borbonico 1827, Taf. A unten; Helbig 1868, Nr. 1504, 5; Collignon 1903, 129 Taf. 1, 2 (Aquarell
M. P. Gusman); Mau 1908, 422 Abb. 251; Reinach 1922, 254, 1; Kleberg 1963, 38 Abb. 11; Frohlich 1991, 215 f.
Nr. 3 mit Anm. 1228 (weitere Lit.) Taf. 19, 1 (Farbabb.); Bragantini 1993, 1016 Abb. 18 (Farbabb.); Dunbabin
2003, 81 f. Abb. 41 (sw).

75 Museo Borbonico 1827, Taf. A unten.

76 Zu dieser Figurs. 0. S. 167.

" Frohlich 1991, 219 f.

78 Pizzoli, Chiesa di S. Stefano. Lit.: Dunbabin 2003, 79 f. Abb. 40; 224 Anm. 23 (weitere Lit.). Solche Darstellun-
gen mit sechs oder zwolf médnnlichen Teilnehmern sind sehr wahrscheinlich auf 6ffentliche Bankette zu beziehen,
die fiir Kollegien von Amtstrégern veranstaltet wurden.

7 Zu diesem Haus und den Gelagebildern s. ausfiihrlich Ritter 2005 (zur Datierung: Ritter 2005, 307 mit Anm. 19). —
Lit. zu den einzelnen Bildern: s. u. Anm. 80. 163.
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kollektives Ereignis in Szene gesetzt wie in dem Wandbild aus der caupona: Die im Halb-
kreis lagernden und damit in Beziehung zueinander gesetzten Gelageteilnehmer gebérden sich
ebenfalls sehr lebhaft und hantieren dabei in ganz unterschiedlicher Weise mit ihren Trinkge-
faBen. Gemeinsamkeiten zeigen sich aber vor allem auch in der Darstellung des Personals. Der
kleine Kellner in dem Wandbild aus der caupona in der Via di Mercurio findet ein unmittel-
bares Pendant in dem Gelagebild von der Nordwand des Trikliniums der Casa del Triclinio,
wo, ebenfalls ganz an den rechten Bildrand gedréngt, in &hnlich passiv-demiitiger Positur ein
kleiner Sklave steht, der auch eine kurze Tunika trdgt und in beiden Hinden jeweils ein Gefdl3
bereithélt (Taf. 8, 4)*. Und auch hier befindet sich ein runder dreibeiniger, mit Trinkgeschirr
besetzter Tisch in der Bildmitte: Das Wohlergehen der Trinkgesellschaft steht derart im Vor-
dergrund, dass das Personal an den Rand gedrdngt wird und unwichtiger ist als das Mobiliar.

Die vier Giste in dem Bild aus der caupona in der Via di Mercurio werden zwar, so wie
in verwandten Gelagedarstellungen, beim kollektiven Weingenuss vorgefiihrt, doch sind hier
zugleich eigene Akzente gesetzt.

Die eine Besonderheit liegt darin, dass einige Giste als Reisende gekennzeichnet sind, also
eine mobile Klientel vorstellen, so wie dies etwa auch in dem oben besprochenen Grabrelief
aus Aesernia der Fall ist (Taf. 6, 1)®'. Eine derartige Rollenspezifizierung ist unter den Bildern
aus der caupona in der Via di Mercurio sonst nur noch bei dem Soldaten anzutreffen, der in
dem Schank-Bild von der Nordwand Wein nachgeschenkt bekommt (N 2, Taf. 4, 2).

Zum anderen beschriankt sich die Angebotspalette nicht allein auf Getrénke, sondern ge-
zeigt werden hier vor allem auch Speisen, wie sie in solchen Lokalen zu erhalten waren®. Die
diversen, an dem Gestell tiber den Zechern aufgehingten Esswaren werden, nebeneinander
aufgereiht, {ibersichtlich priasentiert, wobei der Schwerpunkt auf ihrer Vielfalt liegt. Diese Art
der Vorfithrung eines reichen Nahrungsmittel-Angebots erinnert an Darstellungen des Le-
bensmittelverkaufs wie in dem oben besprochenen Ladenschild-Relief aus Ostia (Taf. 5, 1)%.

Das zweite Bild aus der caupona in der Via di Mercurio, in dem Géste beim Weingenuss zu
sehen sind, befindet sich an der Westwand desselben Raumes (W 1, Taf. 8, 3)%.

Das vierfigurige Bild zeigt in der linken Hilfte zwei nebeneinandersitzende Ménner von
vorn; da der gesamte obere linke Teil des Bildes zerstort ist, sind nur ihre Korper erhalten®.
Beide tragen tiber der Tunika einen Reisemantel und halten jeweils einen Becher. Der rechte
Gast sitzt hinter einem rechteckigen Tisch, auf dem ein Krug steht. Gut erhalten sind die

80 Neapel, Mus. Naz. 120031. H 63 cm, B 60 cm. Lit.: Frohlich 1991, 225 f. Taf. 21, 2 (Farbabb.); PPM III (Rom
1991) 813 Abb. 38 s. v. V 2,4. Casa del Triclinio (V. Sampaolo); Clarke 2003, 243 Taf. 22 (Farbabb.); Dunbabin
2003, 58 f. Abb. 29; Ritter 2005, 311-315 mit Anm. 29 (weitere Lit.) Abb. 5 (Farbabb.).

81 5.0.S. 1691,

8 Zur Bewirtung mit Speisen in Wirtshdusern: Kleberg 1963, 37—42; Packer 1978, 48 f.

8 5.0.S. 163 f.

8 Helbig 1868, Nr. 1504, 4; Collignon 1903, 129 Taf. 2, 1 (Aquarell M. P. Gusman); Reinach 1922, 254, 4; Frohlich

1991, 216 f. Nr. 7 mit Anm. 1235 (weitere Lit.) Taf. 20, 1 (Farbabb.); Bragantini 1993, 1017 f. Abb. 20. 21 (sw).

22 (Farbabb.).

Moglicherweise war der Kopf des rechten dieser beiden Ménner seinem links sitzenden Nachbarn zugewandt, wie

bei Reinach (1922, 254, 4) deutlich angegeben. Reinachs kleine und sehr schematische Zeichnung geht allerdings

auf ein von Collignon 1903, Taf. 2, 1 publiziertes Aquarell zuriick, das recht fliichtig ausgefiihrt ist, die Details nur
verwaschen zeigt und in Reinachs klar konturierter Zeichnung gerade in der Darstellung des betreffenden Mannes

(etwa darin, wie sein Mantel iiber den Kopf gezogen ist) deutlich veréndert ist, so dass auf diese Uberlieferung

nicht unbedingt Verlass ist.
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beiden Figuren in der rechten Bildhilfte. Auf einer Bank sitzt, leicht den beiden links Sitzen-
den zugedreht, mit auseinandergestellten Beinen ein dritter, deutlich gréerer Mann in einer
blaugriinen Tunika. Er hélt in der Rechten einen Becher empor und fasst mit der gesenkten
Linken einen Krug, den er auf dem Oberschenkel abgesetzt hat. Von hinten tritt an ihn ein
wiederum kleinerer Mann in roter Tunika heran, fasst ihn offenbar am Oberarm und beugt
sich zu seinem Kopf herab.

Die nebeneinandersitzenden, auf den Betrachter hin ausgerichteten Géste erinnern an die
beiden Manner in dem Schank-Bild aus der caupona des Salvius (Bild 2, Taf. 4, 1), in ihrer
stiarker frontalen Ausrichtung aber noch mehr an die sitzenden Kunden in dem oben erwéahn-
ten Tuchhéndler-Relief aus Rom (Taf. 6, 2)*. Von diesen beiden Darstellungen unterscheidet
sich das Bild in der caupona in der Via di Mercurio aber in einem ganz zentralen Punkt: darin,
dass die sitzenden Zecher allein auf den Betrachter hin orientiert sind und keinen gemein-
samen Bezugspunkt im Bild selbst haben.

An Parallelen fehlt es auch hinsichtlich der Art, wie der rechte, vierte Mann von hinten
an den dritten herantritt. Die Differenzierung in der Figurengréf3e und die Unterscheidung
zwischen Sitzen und Stehen konnten darauf deuten, dass es sich bei dem Hinzutretenden um
einen niederrangigen Vertreter des Personals handelt®’, doch dagegen spricht sein sehr ver-
traulicher Umgang mit dem Sitzenden. Ob er diesem, wie man vermutet hat, etwas Vertrau-
liches ins Ohr fliistert®, 14sst sich in Ermangelung entsprechender Vergleichsbeispiele kaum
entscheiden. Klar ist nur, dass er sich in gespriachiger Weise um den sitzenden Gast kiimmert,
der, als die groBere und damit wichtigere Figur, bestens mit Getrdnken versorgt ist und es sich
sichtlich wohl sein lésst.

Hier werden also wieder, so wie in dem zuvor besprochenen Bild mit den Reisenden (S 3,
Taf. 8, 1. 2), mehrere sitzende Géste vorgefiihrt, die sich ihren Getrdnken hingeben. Der Un-
terschied liegt darin, dass die Sitzenden hier nicht als geschlossene Gruppe auftreten, sondern,
nebeneinander aufgereiht, dem Betrachter als Einzelfiguren présentiert werden. Hier steht
also nicht der gemeinschaftsbildende Aspekt des Weinkonsums im Zentrum, sondern dieser
wird als eher individuelles Phdnomen in Szene gesetzt¥. Die auffallende Ausrichtung der drei
sitzenden Géste allein auf den Betrachter ldsst vermuten, dass dieser, als direkt angesproche-
ner Adressat der Szene, ermuntert werden sollte, es den drei WeingenieBern nachzutun.

D. Das Thema Weintransport

Aus der caupona in der Via di Mercurio sind insgesamt drei, allerdings nur noch in Spuren-
elementen greifbare Bilder bezeugt, in denen es um den Transport von Wein geht. Das eine
Bild befand sich im Schankraum (b), die beiden anderen zierten den Durchgangsraum (c).

Das Bild aus dem Schankraum (b) ist fast génzlich zerstort, aber immerhin in einer alten,
bald nach der Auffindung 1827 angefertigten Zeichnung dokumentiert (N 1, Taf. 9, 1)*°. Es

8 5.0.S.164f.

87 So Bragantini 1993, 1017 zu Abb. 21: »le chiacchiere tra un servo e un avventore«.

8 So Frohlich 1991, 217: »Wahrscheinlich handelt es sich um eine vertrauliche Mitteilung.«

8 Diese Akzentsetzung, also eine stirkere Individualisierung und Separierung der Beteiligten, ist ansatzweise auch
in pompejanischen Gelagebildern wie denjenigen aus der Casa del Triclinio (s. Taf. 8, 4) anzutreffen, doch wird
hierdurch die Gruppenkomposition nicht aufgesprengt; zu diesen Bildern s. 0. S. 175 f.

% Museo Borbonico 1827, Taf. A oben; Helbig 1868, Nr. 1487; Mau 1908, 422 Abb. 252; Reinach 1922, 248, 1; Frohlich
1991, 216 Nr. 5 mit Anm. 1232 (Lit.) Abb. 1; Bragantini 1993, 1008 f. Abb. 5 (Photo des Zustands); 6 (Zeichnung).
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zeigte im Zentrum einen vierrddrigen Transportwagen, der mit einem grof3en, iiber die ganze
Wagenliange reichenden Weinschlauch beladen ist. Vor der nach rechts gerichteten Deichsel
befinden sich die abgeschirrten Zugtiere, zwei Maulesel, von denen der vordere dem Wagen
zugewandt ist. Links stehen vor dem Wagen zwei Ménner in kurzen gegiirteten, nur bis zum
Oberschenkel reichenden Tuniken. Jeder der beiden fasst eine hohe, auf den Boden gestellte
Spitzamphora an den Henkeln; eine dritte derartige Amphora lehnt daneben am hinteren Wa-
genrad. Der linke Mann ist damit befasst, mittels eines Schlauches Wein vom Wagen in seine
Amphora zu fiillen.

Die beiden Bilder aus dem Durchgangsraum (c) befanden sich an dessen Ostwand, wohl
beiderseits der Tiir zu dem kleinen Hinterraum (d)°'.

Das eine dieser Bilder ist wieder nur zeichnerisch tiberliefert (¢ 1, Taf. 9, 2)*2. Es zeigt eine
ganz dhnliche Szene wie das Bild aus dem Hauptraum (b). Die Hauptmotive sind dieselben
wie dort, und die Abweichungen betreffen lediglich Details. So handelt es sich bei den beiden
Zugtieren um Pferde, die beide dem Wagen zugewandt stehen, und von den beiden Méannern
links fiillt nicht der linke, sondern der rechte Wein in seine Spitzamphora.

Das andere Bild von dieser Wand ist nur aus einer knappen Beschreibung bekannt und
zeigte ebenfalls einen mit einem Weinschlauch beladenen Wagen. Dieser befand sich aber,
von zwei Ochsen gezogen, in Bewegung, wobei das Gespann von einem Treiber mitsamt
Hund begleitet wurde®.

Darstellungen von Transportwagen sind in der frithkaiserzeitlichen Bildkunst vor allem
in Grabreliefs anzutreffen, wobei die meisten bekannten Denkmaler (wie bereits im Falle
der Spielszenen) aus Oberitalien stammen®. Interessant ist aber weniger der Tatbestand,
dass fiir solche Wagendarstellungen entsprechende Vorbilder existierten, sondern wie
man in den drei »Kneipenszenen< beim Umgang mit diesem allgemeinen Bildmotiv ver-
fuhr. Die Eigenheiten der drei Wandbilder treten beim Vergleich mit verwandten Grabreliefs
deutlich hervor.

Wie weit die betreffende Bildtradition zuriickreicht, belegt die Grabstele des Maultiertrei-
bers — mulio — Rinnius Novicius in Turin, die bereits gegen Ende des 1. Jhs. v. Chr. entstand
(Taf. 10, 1)%. Das handwerklich sehr schlichte Reliefbild zeigt einen grof3en vierrddrigen, von
zwel Maultieren gezogenen Wagen, der mit zwei Féssern beladen ist. Die Zugtiere werden
von einem Mann in langer Tunika gefiihrt, der sich mit erhobener rechter Hand frontal an den
Betrachter wendet. Diese Figur stellt offenbar den in der Inschrift genannten Maultiertreiber
vor, der hier seinen Besitz vor Augen fiihrt%.

Eine komplexere Darstellung bietet die erst im 2. Jh. n. Chr. entstandene Grabstele des
Q. Veiquasius Optatus, ebenfalls in Turin, in deren unterem Bildfeld zwei Szenen miteinander

o1 5. Frohlich 1991, 218.

%2 Museo Borbonico 1827, 3 f.; Museo Borbonico 1829, Taf. 48; Helbig 1868, Nr. 1488; Frohlich 1991, 218 mit
Anm. 1240 (weitere Lit.); Bragantini 1993, 1019 Abb. 23 (Zeichnung, farbig).

% Museo Borbonico 1827, 3 f.; Helbig 1868, Nr. 1486; Frohlich 1991, 218 mit Anm. 1241.

% Zu Handels- und Transportszenen s. Zimmer 1982, 44 f. 216230 Kat. 172—198. Darstellungen mit Wagen:
Zimmer 1982, 45 mit Anm. 321. 323 (Verweis auf weitere Denkmadler); 228—230 Kat. 195—197 mit Abb.

% Turin, Museo di Antichita 471. FO: Caraglio (Cuneo). H 98 cm, B 58 cm. Zimmer 1982, 229 Kat. 196 mit Abb.
(und weiterer Lit.).

% So plausibel Zimmer 1982, 229 zu Kat. 196.



»KNEIPENSZENEN< AUS POMPEII 179

kombiniert sind (Taf. 10, 2)°". Unten erscheint wieder ein vierrddriger, von zwei Maultieren
gezogener Wagen, auf dem ein groB3es Fass liegt. In dieses fiillt eine im Hintergrund befindli-
che Gestalt aus einem Gefall oder Schlauch mittels eines Trichters eine Fliissigkeit, bei der es
sich kaum um etwas anderes als Wein handeln kann. Rechts oberhalb der Maultiere ist eine
andere Szene eingefiigt. Von links tritt ein Mann zu einem zweiten, der auf einem Hocker
sitzt, und tibergibt ihm einen ldnglichen Gegenstand, wohl am ehesten eine Schriftrolle. Es
geht offenbar um eine Abrechnung, die auf eine korrekte, ordnungsgemifBle Geschiftsabwick-
lung verweisen soll. Der Umstand, dass neben der Vorbereitung des Weines zum Transport
auch eine geschéftliche Transaktion dargestellt ist, deutet darauf, dass es der Auftraggeber der
Stele, der sich diese im Ubrigen noch zu Lebzeiten errichten lieB, im Speditionsgewerbe zu
Erfolg gebracht hatte. In Anbetracht der klar abgestuften Wertigkeit der Tétigkeiten der drei
Figuren stellt wohl am ehesten der sitzende Mann in der Abrechnungsszene den Auftraggeber
VOr.

Beim Vergleich mit den pompejanischen Wandbildern zeigt sich nicht nur, wie flexibel ein-
setzbar das Motiv eines Wagengespannes war, sondern vor allem, wie hierbei, je nach funk-
tionalem Kontext, eigene inhaltliche Akzente gesetzt werden konnten.

In den beiden erwéhnten Grabreliefs sollte die Wagenszene jeweils auf die berufliche Té-
tigkeit der Protagonisten verweisen, im einen Falle eines Maultiertreibers, im anderen wohl
eines Unternehmers. In den Wandbildern aus der caupona in der Via di Mercurio hingegen
waren jeweils ausnahmslos Bedienstete dargestellt; dariiber hinaus fehlte, im Gegensatz zu
den Grabreliefs, jeder Verweis auf eine einzelne herausgehobene Personlichkeit.

Wichtig ist ferner, dass die Gespanne jeweils in zeitlich voneinander getrennte Handlungs-
zusammenhénge eingebunden sind. Die Darstellung an der zweiszenigen Turiner Grabstele
filhrt gewissermaflen die Vorstufe zu den drei Wandbildern aus der caupona in der Via di
Mercurio vor, indem der Wein in das auf dem Wagen befindliche Transportbehéltnis gefiillt
wird, um danach auf Reisen zu gehen.

In den drei Wandbildern hingegen ist der Wein entweder schon unterwegs oder bereits an
seinem Bestimmungsort angelangt, wo er in Amphoren umgefiillt wird (Taf. 9), um dergestalt
zum Endverbraucher gebracht zu werden®®. Hierbei ist der Tatbestand des Angekommenseins
auch dadurch eigens betont, dass die Zugtiere nicht nur abgeschirrt, sondern mehrheitlich,
entgegen der Zugrichtung, dem Wagen zugewandt stehen. Der Umstand, dass nur in einem
der Wandbilder der Transport selbst, in gleich zwei Bildern aber das Entladen des Weines
am Zielort vorgefiihrt wurde, hat seinen Grund wohl darin, dass diese Wandbilder in einem
Ambiente zur Wirkung kamen, in dem der Wein seiner eigentlichen Bestimmung, getrunken
zu werden, zugefiihrt wurde.

7 Turin, Museo d’Antichita 450. FO: Cherasco (Cuneo). H 1,96 m, B 91 cm. Lit.: Zimmer 1982, 45. 229 f. Kat. 197
mit Abb. (und weiterer Lit.).

Wie man sich den Transport von Amphoren zu Fuf3 durch die Stadt vorzustellen hat, zeigt das in situ befindliche
Tuffrelief (H 40 cm, B 40 cm) an der Fassade des Ladens VII 4,16 in Pompeji, in dem zwei Triger an einer auf die
Schultern gelegten Stange eine Amphora tragen; s. Zimmer 1982, 222 f. Kat. 184 mit Abb.; PPM VI (Rom 1996)
981 f. Abb. 1 5. v. VII 4,16 (V. Sampaolo). — Zu verweisen ist in diesem Zusammenhang auch auf eine verlorene,
nur in einer Zeichnung von G. Discanno iiberlieferte Darstellung aus einem grofieren pompejanischen Gasthaus:
Im Hospitium Hermetis (I 1,6—9) war in einem grof3en tiber eine Einfahrt (8) zugénglichen Raum ein Lararienbild
zu erblicken, welches unterhalb der Opferszene einen mit kurzer Tunika bekleideten, als Hermes beschrifteten
Mann zeigte, der sich anschickt, den Inhalt einer Spitzamphora in ein in den Boden eingelassenes dolium zu
gieBen; s. PPM I (Rom 1990) 7 Abb. 4 (Zeichnung Discannos) s. v. I 1,6—9. Hospitium Hermetis (I. Bragantini);
Frohlich 1991, 249 f. Kat. L 2 (mit fritherer Lit.).
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E. Das Thema »Mann und Frauc«

Die noch verbleibenden vier Bilder aus den beiden cauponae haben gemeinsam, dass es
hier um die Beziehung zwischen den Geschlechtern geht (Taf. 11. 12). Dieses sehr allgemeine
Oberthema wurde allerdings in ganz unterschiedlicher Weise ausgestaltet, wobei sich das Bild
aus der caupona des Salvius wiederum markant von den tibrigen Darstellungen abhebt.

1) Das Kuss-Bild aus der caupona des Salvius

Das erste Bild des Frieses aus der caupona des Salvius zeigt einen Mann und eine Frau, die
einander innig zugeneigt sind (Bild 1, Taf. 11, 1)*. Die beiden treten, im Profil dargestellt,
aufeinander zu, wobei sich der Abstand zwischen ihnen nach oben hin dergestalt verringert,
dass sich ihre Oberkorper und Kopfe beriihren. Die links befindliche Frau tragt eine lange,
fast bis auf Knochelhohe reichende orange-gelbe Tunika sowie Schuhe. Das lange Haar ist am
Hinterkopf zu einem Knoten zusammengebunden. Der Mann ist mit einer kiirzeren, nur bis zu
den Knien reichenden roten Tunika und Sandalen bekleidet, er tragt kurzes Haar und keinen
Bart', Mit dem linken Arm umfasst er die Schulter seiner Partnerin, umarmt diese also. Die
nah beieinander befindlichen Miinder deuten darauf, dass die beiden sich kiissen.

9 Frohlich 1991, 212 Taf. 62, 1; Bragantini 1994, 369 Abb. 4; Clarke 2003, 162164 Taf. 8 (Zustand nach der Rei-
nigung, Farbabb.).

Die Geschlechtsbestimmung beider Figuren war lange umstritten und wurde erst durch die im Jahre 2000 abge-
schlossene Restaurierung geklart. Im Laufe der langen Forschungsdebatte kam es zu fragwiirdigen Zwischener-
gebnissen, die aber bis in die aktuelle Forschungsdiskussion nachwirken: Die von J. Clarke weiterhin in Umlauf
gehaltene These, in den Bildern aus der caupona des Salvius gehe es um Homosexualitdt (Lit. s. u.), wird erst
verstindlich, wenn man sich ihre Vorgeschichte vergegenwirtigt, und diese hat ihren Ursprung in der Deutung
des Kuss-Bildes. Um die Argumentationsfdden zu entwirren, ist es notig, den Hergang hier kurz zu referieren.
Phase 1): G. Fiorelli (1876, 193) und A. Mau (1878, 192), die die Bilder noch im frischen Auffindungszustand
sahen, identifizierten das Paar des Kuss-Bildes klar als Mann und Frau. Allerdings wurden damals — und damit
begann die Verwirrung — beide Figuren von G. Discanno in seiner schematischen Zeichnung mit langen, bis
zu den Kndocheln reichenden Gewindern dargestellt (Fiorelli 1876, Taf. 6), und diese Version gelangte dann,
namentlich durch die von Presuhn (1882, Taf. 6. 7) vorgelegten Aquarelle, in Umlauf (hier Taf. 1, 1. 2: beide
Versionen). Die lang gezeichneten Gewénder veranlassten spiter F. Todd (1939, 5 mit Anm. 1) — Phase II — dazu,
die beiden Figuren als Frauen zu identifizieren. Zwischenzeitlich war das Bild so stark verschmutzt, dass sich am
Original die Gewandlange nicht mehr erkennen lief3. Daher lieS Th. Frohlich (1991, 212 zu Taf. 62, 1) — Phase 111
— die Frage verstindlicherweise offen, ob es sich um zwei Frauen, zwei Méanner oder einen Mann und eine Frau
handelt. Zugleich brachte er die Moglichkeit ins Spiel, es konne sich in allen vier Bildern um dieselben beiden
Hauptpersonen in einer fortlaufenden Geschichte handeln, mit der Konsequenz also, dass im Kuss-Bild ein homo-
sexuelles Paar auftreten wiirde (Frohlich 1991, 213). Diesen Ball nahm dann wiederum J. Clarke (1998/1999,
30) — Phase IV — sehr gern auf. Nun war allerdings bei der 1997 begonnenen Reinigung der Bilder klar geworden,
dass die linke Figur des Kuss-Bildes eindeutig eine Frau ist. In dem Bestreben, dennoch an der Gleichgeschlecht-
lichkeit der beiden Liebenden festzuhalten, griff Clarke die frithere These von Todd auf, es handele sich um ein
lesbisches Paar. Zugleich spannte er den Bogen auf die {ibrigen Bilder weiter und iibertrug, wiederum an Fréhlich
ankniipfend, die Annahme gleichgeschlechtlicher Sexualitdt auch auf das nachfolgende Schank-Bild (Bild 2,
Taf. 4, 1), in dem er nun zwei homosexuelle Mianner erblickte (mit Bedauern dariiber, dass nicht auch im ersten
Bild zwei Manner auftreten, s. Clarke 1998/1999, 30 Anm. 8: »Frohlich, 213 sets forth the attractive, but now
untenable, hypothesis that these figures were two effeminate men in long dresses kissing and that the following
three scenes pictured these same cinaedi in a narrative sequence.«). Als sich dann schlieflich nach Abschluss der
Reinigung der Bilder zeigte, dass die rechte Figur des Kuss-Bildes definitiv einen Mann vorstellt, war die These
vom lesbischen Paar nicht mehr zu halten (s. Clarke 2003, 162 £. zu Taf. 8). Um aber die mittlerweile zum Selbst-
laufer gewordene These, in diesen Bildern gehe es um die Verspottung gleichgeschlechtlicher Vorlieben, nicht
aufgeben zu miissen, hielt Clarke (2003, 165—167) — Phase V — diese Annahme mit umso groferer Vehemenz
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Uber den Kopfen der beiden Figuren steht in roter Farbe der Satz: Nolo / cum Murtale,
also: »Ich will nicht mit Murtale« (wohl fir Myrtale oder Myrtalis stehend)!°!; es folgten noch
einige nicht mehr lesbare Buchstaben, vermutlich ein Verb'%.

Dieser Satz kann seinem Inhalt nach nur dem Mann in den Mund zu legen sein'®. Deutlich
ist ferner, dass die erwdhnte Myrtale (oder Myrtalis) im Bild nicht dargestellt ist, denn die
sichtbare Frau ist ja ganz unverkennbar keine, mit der der Sprecher nicht irgendetwas tun
will. Der Satz ist also offenkundig als Liebesschwur zu verstehen: Der Mann versichert, von
Leidenschaft ergriffen, seiner Gefahrtin, mit Myrtale, wohl einer friiheren Geliebten, nichts
mehr zu tun haben zu wollen'%,

Darstellungen liebender Paare finden sich, abgesehen von Mythenbildern und einschldgigen
Darstellungen des Geschlechtsakts, hiufiger in der pompejanischen Wandmalerei und dabei
insbesondere in Gelageszenen. Als Beispiel mag eines der drei jeweils Liebespaare beim Gela-
ge zeigenden Mittelbilder aus dem Triklinium (g) der Casa dei Casti Amanti (IX 12,6—8) die-
nen, welches dem spéteren Dritten Stil angehort und somit wohl nur wenig friiher als die Bilder
in der caupona des Salvius entstand (Taf. 11, 2)!%, Die Hauptfiguren bei diesem in freier Natur
unter einem Sonnensegel stattfindenden Gelage sind zwei Paare, die um einen gedeckten Tisch
herum jeweils auf einer Kline lagern. Die Frauen haben die Schultern weitgehend entbldf3t
und lehnen sich an den nackten Oberkorper ihrer Gefdhrten. Allerdings verkehren die Partner
jeweils recht unterschiedlich miteinander. Wéhrend auf der rechten Kline Mann und Frau in
entgegengesetzte Richtungen blicken und agieren, geht es auf der linken, in den Vordergrund
ragenden Kline sehr viel intimer zu: Die Frau liegt lang hingestreckt auf der Liege, dreht das
Gesicht dabei ihrem Gefdhrten zu, und die beiden geben sich einem innigen Kuss hin.

Das Kuss-Bild aus der caupona des Salvius unterscheidet sich von diesem Gelagebild zwar
in fast jeder Hinsicht: Das Figurenrepertoire beschriankt sich allein auf die beiden Akteure;
der Schauplatz ist nicht einmal angedeutet, es gibt keinerlei Mobiliar oder irgendwelche At-
tribute; und die Figuren selbst sind in der Darstellung von Kopf, Korper und Gewandung
ungleich schlichter gestaltet. Zudem sind die beiden Akteure vollstindig bekleidet, sie stehen,
und es ist auch kein Weingefal3 in Sicht.

Dennoch ist diese Gegeniiberstellung aufschlussreich, und zwar in zweierlei Hinsicht. Zum
einen zeigt das Gelagebild, dass Darstellungen einander umarmender und kiissender Paa-
re gerade in der Wandmalerei wohlvertraut waren'* und dass es hierfiir vor allem auch in

beim Schank-Bild (Bild 2) aufrecht und identifizierte die beiden sitzenden Géste — nun nicht mehr nur als Ver-
mutung und in einer FuBinote angedeutet, sondern als Gewissheit und in den Text aufgeriickt — nachdriicklich als
Kindden, auch wenn diese These mit der Reinigung des Kuss-Bildes ihren letzten Hauch von Begriindbarkeit
verloren hatte. — Zur Deutung des umstrittenen Kuss-Bildes s. u. S. 196 f.
101" Zur Namensform s. Todd 1939, 5.
122" Lit. zu den Beischriften: s. 0. Anm. 19.
103 Anders nur della Corte 1965, 81, der den Satz der weiblichen Figur zuschrieb und die Szene dahingehend deutete,
dass das dargestellte Mddchen dem Mann, bei dem es sich um den Wirt handele, gerade seine Absicht ins Ohr
fliistere, seine bisherige Herrin Myrtale zu verlassen und sich fortan unter seinen, des Wirtes, Schutz zu begeben.
Gegen diese fernliegende, kaum begriindbare Deutung schon zu Recht Frohlich 1991, 212.
So auch Frohlich 1991, 212. — Dass der Satz nicht, wie iiblich, genau {iber dem Sprecher, sondern iiber beiden
Kopfen steht, liegt offenkundig daran, dass sich letztere so nah beieinander befinden.
195 Pompeji, Haus IX 12,68, Triklinium (g), Nordwand: Dunbabin 2003, 53 f. Abb. 26; Clarke 2003, 230 f. Taf. 18
(Farbabb.); Ritter 2005, 325 f. mit Anm. 71 (weitere Lit.) Abb. 8.
In ganz dhnlicher Weise erscheinen kiissende Liebespaare bereits in den frithaugusteischen Wandbildern aus der
Villa Farnesina in Rom; zu diesen s. etwa Clarke 1998, 93—107 Abb. 31. 33. 34.
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Pompeji selbst nicht an motivischen Vorbildern fehlte. Zum anderen wird deutlich, dass in der
Wandmalerei diese Art intimer Zweisamkeit vor allem in solchen szenischen Darstellungen
ihren Platz hatte, in denen Wein getrunken wird, und dies vorzugsweise auch in Ridumen,
die — das hiusliche Triklinium ebenso wie der Schankraum der caupona — einer mit gemein-
schaftlichem Weingenuss verbundenen Freizeitgestaltung dienten.

2) Die Sex-Bilder aus der caupona in der Via di Mercurio

Ganz andere Tone werden in den drei Bildern aus der caupona in der Via di Mercurio an-
geschlagen, die allesamt den Schankraum (b) zierten. Diese Bilder sind kaum bzw. gar nicht
mehr erhalten, zum Teil aber wenigstens in Zeichnungen tiberliefert.

Bei dem ersten Bild, dem letzten an der Siidwand, ist nur das obere Drittel erhalten, so dass
das Wesentliche der Szene fehlt (S 4, Taf. 12, 1)'””. Zu sehen sind lediglich noch in der Bild-
mitte der Kopf einer Frau, der im Dreiviertelprofil zur linken Bildseite gewendet ist, und am
linken Bildrand das Ende einer Kline und darauf der Rest des Kopfes eines liegenden Man-
nes. Diese Indizien reichen indes aus, um hier die Darstellung eines kopulierenden Paares in
einem sonst gut bezeugten Schema zu erblicken, bei dem die Frau auf einem auf der Liege
ausgestreckten Mann sitzt'.

Sehr viel weniger konventionell sind demgegeniiber die beiden anderen Bilder aus diesem
Raum (O 1 und O 2, Taf. 12, 2. 3). Diese befanden sich einst an der Ostwand des Raumes,
sind bis auf einen kleinen Rest verschwunden und nur in alten Zeichnungen tiberliefert.

Das eine Bild ist unter dem von W. Helbig 1868 aufgebrachten Titel »Die Seiltinzer« zu
einiger Popularitét gelangt (O 1, Taf. 12, 2)'. Die im Jahre 1836 publizierte Zeichnung zeigt
links eine nahezu nackte, lediglich mit einem Busentuch bekleidete Frau mit aufgebundenem
Haar, die nach links hin agiert!!?. Sie beugt sich, das rechte Bein entlastet zuriickgesetzt,
nach vorn, wo auf einem niedrigen Tischchen eine Kanne steht. Mit der Rechten fasst sie
diese Kanne und fiihrt zugleich mit der Linken einen Becher zum Mund. Hinter ihr steht ein
Mann, der in der ausgestreckten Rechten ebenfalls einen Becher hélt und den linken Arm nach
hinten gefiihrt hat. Er trdgt eine sehr kurze Tunika, die schrég iiber den Unterkorper fillt und
die Schamgegend freildsst. Die mal3gebliche Zeichnung von 1836 zeigt den Mann hierbei
mit erigiertem Phallus beim Geschlechtsverkehr!!!. Die Akteure balancieren auf zwei langen,
straff gespannten Seilen, die an den Beinen des Tischchens festgebunden sind''2.

197 Frohlich 1991, 216 Nr. 4 mit Anm. 1230; Bragantini (1993, 1017 Abb. 19) verweist auf eine mogliche Uberein-
stimmung mit der (winzigen) Skizze bei Reinach 1922, 267, 7, bemerkt aber zu Recht, dass sich dies wegen der
schlechten Erhaltung des Originals und der weiten Verbreitung des Bildschemas nicht verifizieren ldsst.

Hierzu s. Frohlich 1991, 216 Anm. 1231. — Entsprechendes Anschauungsmaterial ist in der Literatur leicht zu

finden; s. u. Anm. 142. 143.

10 Famin 1836, Taf. 35; Roux — Barré 1840, 104 Taf. 20 unten; Helbig 1868, Nr. 1503; Reinach 1922, 267, 12;
Frohlich 1991, 217 f. Nr. 8 mit Anm. 1236; Clarke 1998, 206212 Abb. 88 (Zeichnung Famin; als Quelle félsch-
lich Roux — Barré angegeben); Clarke 2003, 135 f. Abb. 75 (Zeichnung Famin).

10" Famin 1836, Taf. 35 (hier Taf. 12, 2).

"1 Wenige Jahre spiter wurde von Roux — Barré 1840, 104 Taf. 20 eine Variante in Umlauf gebracht, die sich von

der bei Famin 1836 publizierten Vorlage darin unterscheidet, dass der Phallus weggelassen ist.

Helbigs Deutung als Seiltanz leuchtet insofern ein, als er hierbei die von Roux — Barré 1840 publizierte, phallus-

lose Variante vor Augen hatte, die die Szene nicht mehr als Geschlechtsverkehr erkennbar werden lief3 (s. Helbig
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Die beiden Seile sind indes, wie Th. Frohlich 1991 {iberzeugend aufgezeigt hat, sehr wahr-
scheinlich der Phantasie des neuzeitlichen Zeichners zu verdanken: Es handelte sich beim
Original wohl schlicht um Schlagschatten!!®, wie sie in pompejanischen Wandbildern héu-
fig als lange diinne Linien an den Fiilen der Figuren erscheinen''. Diese Schatten sah der
Zeichner offenbar als Seile an, verldngerte sie dementsprechend und band sie, um ein iiber-
zeugendes Bild abzuliefern, séduberlich am Tischchen fest. Mit Frohlichs iiberzeugender Ent-
wirrung des Seilproblems hétte der interpretatorische Schabernack ein Ende finden kdnnen,
doch weit gefehlt: Die Tanzer ziehen unverdrossen ihre Kreise, wobei sie sich mittlerweile zu
Sex-Akrobaten spezialisiert haben''.

Liasst man die Seile weg, dann ist dieses Bild keineswegs derart befremdlich, wie es auf den
ersten Blick scheint. Es stellt denselben Vorgang des Kopulierens wie das zuvor betrachtete
Bild von der Siidwand dar (S 4, Taf. 12, 1), nur dass sich die beiden Partner in einer anderen
Position befinden. Die eigentliche Besonderheit dieses Bildes liegt nicht im Balancieren auf
Seilen, sondern darin, dass der Sexualakt hier um das Motiv des Weingenusses bereichert ist.
Mit dem Geschlechtsverkehr und dem Weintrinken wurden zwei Tatigkeiten, die ansonsten
zumeist getrennt begegnen, in einer Szene miteinander vereint. Der Beweggrund fiir diese
eigenwillige Themenkombination ist ganz offenkundig darin zu suchen, dass das Bild den
Schankraum eines Lokals zierte. Der Umstand, dass in fast allen Bildern aus dieser caupona
der Genuss von Wein eine Rolle spielt, zeigt, wie eminent wichtig den fiir die Raumgestaltung
Verantwortlichen dieses Thema war: derart wichtig, dass man es auch in einer Szene se-
xuellen Verkehrs unterbringen wollte.

Das zweite Bild von der Ostwand dieses Raumes ist gleichfalls in einer Zeichnung von 1836
tiberliefert (O 2, Taf. 12, 3)''%, Zu sehen sind ein Mann und eine Frau, die mit ausgreifenden Be-
wegungen aufeinander losgehen. Die von links kommende Frau tragt ein Gewand, welches halb
herabgeglitten ist und die Briiste entbld6t. Mit der Linken packt sie den Mann am Hals und holt mit
einem Krug in der erhobenen Rechten zum Schlag aus. Der ebenfalls weit ausschreitende Mann ist
nackt und geht mit erigiertem Phallus auf seine Widersacherin los'"”, wobei er mit der linken Hand
abwehrend ihr Handgelenk umfasst und zugleich mit der Rechten zu ihrem Schof3 greift.

1868, Nr. 1503: »Seiltdnzer ... Ein nacktes Madchen mit Mamillare und ein Mann in kurzer Tunica schreiten auf
zwei gespannten Seilen ... Roux Herc. et Pomp. VIII, 20«).
3 Frohlich 1991, 217 f.
114 Dies ist auch bei etlichen der hier besprochenen >Kneipenszenen« der Fall, besonders markant in den Bildern aus
der caupona des Salvius (Bilder 1-3).
So erscheint etwa bei Cantarella 1999, 74 Famins Zeichnung in der farbenfroh kolorierten Version und mit folgen-
der Bildunterschrift: »La pittura. .. allude a spettacoli sessuali organizzati in taverne della citta, forse con exploit
acrobatici come quello qui raffigurato.« — Clarke (2003, 136 zu Abb. 75) wiederum teilt zwar durchaus Th. Froh-
lichs Skepsis dahingehend, dass wohl keine Seile dargestellt waren, will sich aber nicht von der Vorstellung
verabschieden, hier sei eine kiinstlerische Darbietung dargestellt: Er deutete die Szene als »sexual performance
from the theater« und besprach sie dementsprechend nicht in seinem Kapitel zu den romischen Kneipen, sondern
im Kapitel »Spectacle«. Vgl. schon Clarke 1998, 206—-212, wo Famins Zeichnung gleich zweimal — Abb. 88
sowie Vignette auf S. 195 — abgebildet ist und die programmatische Kapitel-Uberschrift ausldst: »Sex as Public
Spectacle: The Paintings of the Caupona of the Street of Mercury«.
116 Famin 1836, Taf. 38; Roux — Barré 1840, 103 Taf. 20 oben; Helbig 1868, Nr. 1505; Reinach 1922, 267, 3; Frohlich
1991, 218 Nr. 9 mit Anm. 1238.
Auch bei diesem Bild (vgl. o. Anm. 111) differieren die beiden Zeichnungen in der Darstellung des Phallus:
Bei Famin (1836, Taf. 38) ist dieser noch vorhanden, in der Variante bei Roux — Barré (1840, 103 Taf. 20) dann
génzlich verschwunden.
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Hier geht es also wieder, so wie in den beiden zuvor besprochenen Bildern (S 4 und O 1,
Taf. 12, 1; 12, 2), um die erotisch aufgeladene Beziehung zwischen einem Mann und einer Frau,
nur mit dem wesentlichen Unterschied, dass sich diese Beziehung hier ganz und gar nicht ein-
vernehmlich gestaltet. Die Frau wehrt sich offenbar gegen die zielstrebige Attacke des liisternen
Mannes, und dies tut sie, selbst sehr offensiv vorgehend, offenbar nicht ohne Erfolg. Das all-
gemeine, auch in den beiden anderen Paar-Bildern aus diesem Raum aufgegriffene Thema des
erotisch aufgeladenen Aufeinandertreffens von Mann und Frau erféhrt hier eine ganz spezifische
Ausdeutung, indem das Verhéltnis zwischen den Geschlechtern als Konflikt ins Bild gesetzt ist''®.

Bemerkenswert dabei ist, dass mit dem Krug, den die Frau als Waffe einsetzt, auch hier
wieder, so wie in dem benachbarten Bild (O 1, Taf. 12, 2), das Thema Wein ins Spiel gebracht
wird. Die Ausstattung leichtbekleideter, auch weiblicher Akteure mit Weingefaflen erinnert
zundchst an Gelagebilder, doch werden hier die Gefdlle zum Trinken benutzt und die Teil-
nehmer gehen nicht gewaltsam aufeinander los.

F. Zusammenfassung: Die Bilder und ihre Vernetzung

Nimmt man die Bilder aus den beiden Wirtshdusern zusammen, dann zeigt sich, dass sie
in ganz unterschiedlicher Weise mit anderen Darstellungen in der friihkaiserzeitlichen Kunst
zu verbinden sind.

Am engsten mit damals verbreiteten Bildschemata zu verkniipfen sind die beiden Dar-
stellungen von Ménnern beim Wiirfelspiel. Dieses Bildthema wurde, wie entsprechende Pa-
rallelen in Grabreliefs erweisen (Taf. 7, 4), in kompositorisch stark fixierter Form tradiert.
Das etablierte Schema zweier einander gegeniibersitzender Spieler wurde in der caupona des
Salvius ohne grundlegende Veranderungen iibernommen (Bild 3, Taf. 7, 1), in der caupona
in der Via di Mercurio (S 1, Taf. 7, 3) hingegen dergestalt modifiziert und ausgestaltet, dass
man den einen Spieler aufstehen lie3, zwei Zuschauer hinzufiigte und dem einen von diesen
ein Trinkgefa in die Hand gab.

Ebenfalls einem bewéhrten Bildschema verpflichtet sind die drei Darstellungen des Wein-
transports. Das bildbeherrschende Motiv eines beladenen Wagens mitsamt Zugtieren war, wie
entsprechende >Berufsdarstellungen< in Grabreliefs bezeugen (Taf. 10, 1. 2), seit der frithen
Kaiserzeit weit verbreitet, eroffnete aber bei der szenischen Einbindung groferen Spielraum.
Dies betrifft nicht nur die Zufiigung von Figuren bei unterschiedlichen Tatigkeiten, sondern
auch die zeitliche Konkretisierbarkeit der Handlung. Hierfiir bieten die Bilder aus der caupona
in der Via di Mercurio ein gutes Beispiel, da hier ein Wein-Gespann einmal auf der Fahrt und
zweimal abgeschirrt beim Entladen am Zielort (N 1 und ¢ 1, Taf. 9, 1; 9, 2) vorgefiihrt wurde.

Ein noch breiteres Variationsspektrum tritt bei den insgesamt fiinf Szenen zutage, in denen
es um den Konsum von Wein geht. Dieses Grundthema ist unter zwei ganz verschiedenen
Akzentsetzungen anzutreffen, indem entweder der Vorgang des Bedienens oder das Wohl-
ergehen der Géste im Zentrum stehen.

8 Diesbeziiglich erinnert die Szene an >dionysische« Gruppen, in denen liisterne Satyrn mit Macht auf Minaden
oder Hermaphroditen losgehen (zum Thema ausfiihrlich Stihli 1999). Derartige Darstellungen waren auch in
Pompeji wohlbekannt. So ist etwa die Satyr-Hermaphrodit-Gruppe im Typus Dresden (Stdhli 1999, 43—68 mit
Abb.) auch in einem Wandbild aus Pompeji bezeugt (Neapel, Mus. Naz. 110878; s. Stdhli 1999, 50 f. Abb. 24; 332
mit Anm. 807 [mit weiterer Lit.]).
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Hierbei tritt in den drei Szenen des Weinausschanks jeweils eine ménnliche oder weibliche
Bedienung einem oder zwei Gésten gegeniiber und bringt ihnen Gefifie mit Wein (Bild 2,
N 2 und S 2, Taf. 4). Fiir diese gaststittenspezifische Handlung fehlt es in der Bildkunst
dieser Zeit in anderen Funktionskontexten zwar an exakten Parallelen, doch in der Art, wie
die Figuren auftreten, agieren und zueinander in Beziehung treten, offenbaren diese Bilder
eine enge kompositorische wie motivische Affinitdt zu Verkaufsdarstellungen vor allem in der
Reliefplastik, aber auch in der Wandmalerei selbst (Taf. 5. 6).

Demgegeniiber lehnen sich diejenigen beiden Bilder aus der caupona in der Via di Mercurio,
in denen ganz die Gaste im Mittelpunkt stehen, in ihren Hauptmotiven an Gelagedarstellungen
an, in denen gleichfalls Manner ganz verschieden posierend mit dem Genuss von Wein befasst
sind (Taf. 8, 4). In der Ausgestaltung dieses Themas treten indes markante Unterschiede zwi-
schen den beiden Bildern zutage. Das Bild mit den zechenden Reisenden (S 3, Taf. 8, 1. 2) zeigt
sowohl in der halbkreisformigen Platzierung der Zechergruppe als auch in der Darstellung des
an den Rand gedriangten Kellners eine auch kompositorisch enge Affinitit zu zeitgendssischen
Gelagebildern, wobei mit der Kennzeichnung als Reisende und der Darstellung von Speisen
eigene Akzente gesetzt sind. In dem zweiten Bild hingegen (W 1, Taf. 8, 3) treten zwar eben-
falls sitzende und mit Getrénken versorgte Géste auf, doch ist der kollektive Weinkonsum hier
nicht primér als gemeinschaftsbildendes, sondern als eher individuelles Erleben gewichtet. Die
frontale, auf den Betrachter fixierte Nebeneinanderreihung der Gaste findet ihre Parallele nicht
in Gelagebildern, sondern in Reliefs mit Verkaufsdarstellungen.

Eine besonders groBe Gestaltungsfreiheit ist bei denjenigen vier Bildern zu verzeichnen, in
denen es um die Beziehung zwischen Mann und Frau geht. Wihrend das betreffende Bild von
der Stidwand des Schankraums (b) der caupona in der Via di Mercurio (S 4, Taf. 12, 1) einen Ge-
schlechtsakt in einem auch sonst sattsam bezeugten Bildtypus vorfiihrt, zeigen die librigen drei
Bilder sehr anschaulich, dass das Verhéltnis zwischen den Geschlechtern in besonderer Weise ge-
eignet war, die Phantasie zu befliigeln. In den beiden Darstellungen von der Ostwand des Schank-
raums der caupona in der Via di Mercurio (O 1 und O 2, Taf. 12, 2; 12, 3) wurde das Aufeinan-
dertreffen weitgehend entblofBter Protagonisten in unterschiedlicher Richtung ausgedeutet und
dabei auch jeweils noch mit dem Konsum von Wein kombiniert. Nicht minder singulér ist das
Bild mit dem verliebten Paar aus der caupona des Salvius (Bild 1, Taf. 11, 1), das im Motiv des
Kiissens eine Anlehnung an Gelagedarstellungen zu erkennen gibt, sich aber durch den Verzicht
auf jede Art von Entbl6Bung markant von themenverwandten Darstellungen abhebt (Taf. 11, 2).

Ganz fiir sich steht schlieBlich das Rauswurf-Bild aus der caupona des Salvius (Bild 4, Taf. 7, 2),
das seine Existenz, wie gesehen, einer ganz spezifischen Darstellungsabsicht verdankt!'’.

In der Zusammenschau zeigt sich also, dass in fast allen Wandbildern aus den beiden Gast-
stitten Themen aufgegriffen wurden, die damals in verschiedenen Bildgattungen und Funkti-
onskontexten geldufig waren: von gemalten oder reliefierten Ladenschildern {iber Grabreliefs
bis hin zu Wandbildern in hiuslichen Gelagerdumen. Deutlich wird dabei aber vor allem auch,
dass dieser Bildtransfer auf ganz unterschiedliche Weise erfolgte, und zwar in Abhéngigkeit
vom Bildthema. Wahrend bei einem Sujet wie der Darstellung von Wiirfelspielern ein etab-
liertes Kompositionsschema verfligbar war, auf das man rekurrieren konnte, wurden andere

19 Hier wie bei den zuvor genannten Bildern ist freilich nicht auszuschlieBen, dass das Fehlen von Parallelen in der
diirftigen Uberlieferungslage begriindet liegt und es dhnliche Bilder auch in anderen Wirtshiusern gab.
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Themen in deutlich weniger festgelegter Form tradiert: Bei den meisten der hier betrachteten
Darstellungen sind keine genauen szenischen, sondern lediglich motivische, nur vereinzelt
auch typologische und allgemein kompositorische Anlehnungen festzustellen.

Diesbeziiglich stehen die Bilder indes in der romischen Bildkunst keineswegs allein. Das
Verfahren, Anregungen vorwiegend motivischer Natur aus anderen Bildgattungen aufzuneh-
men und versatzstiickartig zu verarbeiten, ist bei romischen »>Alltagsszenen< auch sonst fest-
zustellen, etwa bei pompejanischen Gelageszenen'?’ oder bei »Berufsdarstellungen< in Grabre-
liefs'?!. Bei den Wandbildern aus den beiden Wirtshdusern tritt, wegen ihrer ungewhnlichen
Themenvielfalt, dieses flexible, an spezifischen Darstellungszielen orientierte Verfahren bei
der Bildgestaltung nur in besonderer Deutlichkeit zutage 2.

Die enge Verbindung der »Kneipenszenen< zu anderen Bildgattungen tritt aber nicht allein
in motivischen Entlehnungen zutage, sondern vor allem auch in der formalen Gestaltung der
Bilder: also nicht nur im »Wasg¢, sondern auch im »Wie«. Diesbeziiglich weisen die Wandbilder
eine sehr enge Affinitit zu Reliefdenkmaélern mit »Berufsdarstellungen< auf'*.

Dies betrifft folgende bei den Bildern aus den beiden cauponae immer wieder anzutreffen-
de und miteinander zusammenhéngende Gestaltungsmerkmale: erstens die Reduzierung der
Szenen auf die zum Verstdndnis notwendigen Bildmotive, hier vor allem auf die handelnden
Figuren; zweitens den Verzicht auf Raumangaben und die geringe Tiefenrdumlichkeit der
Szenen, bis hin zum Fehlen jeglicher Hintergrundgestaltung, wobei die Figuren iibergangslos
wie Appliken vor den neutralen Hintergrund gesetzt sind; drittens die geringe Plastizitét der
Figuren selbst, d. h. ihre reduzierte und schematisch-lineare Binnengliederung, erkennbar vor
allem in der wenig stofflichen Behandlung von Gewandpartien; und viertens ein ausgepragtes
Faible fiir das Gestaltungsmittel der BedeutungsgrdéBe, sowohl in der Gewichtung der Figuren
untereinander als auch in der Proportionierung ihrer Korper.

120 Zur Konzipierung pompejanischer Gelageszenen s. Ritter 2005, 320—337 bes. 337.

12l Hierzu s. Langner 2001b, 309321, der anhand gallo-rémischer Grabreliefs mit Handwerks- und Handelsszenen
exemplarisch aufzeigt, dass beim gattungsiibergreifenden Transfer dieser Themen mit dem Begriff »Bildtypus«
nicht weiterzukommen ist, denn: »Offenbar fanden namlich keine Kompositionstypen, sondern Figurentypen und
Haltungsschemata Verwendung, ... die aber je nach Bildaussage verschieden kombiniert werden konnten« (319). —
Motivische Entlehnungen aus anderen Bildgattungen sind etwa auch, wie Langner (2001a, 84—89) zeigt, bei Graffiti-
zeichnungen nachzuweisen, wobei hier als hauptsachliche Inspirationsquelle offenbar Werke der Kleinkunst dienten.
Dabher ist den »Kneipenszenen« nicht beizukommen, wenn man sich lediglich auf die Suche nach moglichst weit-
gehend fixierten »Vorbildern< begibt und denjenigen Bildern, die nicht auf anderswo bezeugte Bildschemata — wie
im Halbrund angeordnete Zecher oder Wiirfelspieler-Paare — zurtickgehen, Vorbildlosigkeit bescheinigt (hierzu
s. 0. mit Anm. 27). Auf diese Weise zieht man eine kiinstliche Scheidegrenze zwischen &sthetisch ansprechenden
und eher unbefriedigenden Bildern, wobei der angelegte Bewertungsmafstab, wie die heterogenen Bilder aus
den beiden Wirtshdusern sehr klar zeigen, nicht derjenige der antiken Auftraggeber und Maler war. So ist der
Umstand, dass sich in der caupona in der Via di Mercurio das Bild mit den um einen Tisch herum arrangierten
Zechern (S 3) durch eine besondere Tiefenraumlichkeit auszeichnet, wohl in der Tat damit zu erkldren, dass fiir
eine derartige Gruppenkomposition ein entsprechendes Kompositionsschema zur Verfliigung stand. Aber schon
das benachbarte Schank-Bild (S 2) zeigt, dass eine tiefenrdumliche Figurenstaffelung kein Selbstzweck war und
dass die Verfligbarkeit szenischer Vorlagen keinen Einfluss auf die Themenwahl hatte.

Zu den nachfolgend aufgefiihrten Gestaltungsmerkmalen bei den Reliefs mit »Berufsdarstellungen«< s. Zimmer
1982, 85—87. Zu den formalen Eigenheiten der pompejanischen »Kneipenszenenc s. Frohlich 1991, 213 f. (zur
caupona des Salvius); 219-221 (zur caupona in der Via di Mercurio), der zu Recht zahlreiche Unstimmigkeiten
in der Bildgestaltung konstatiert, doch ein zu harsches Urteil iiber die Wandbilder fillt, da er diese nicht an den
Darstellungskonventionen etwa in »Berufsdarstellungen«< misst, sondern eine »naturalistische Formauffassung«
(Frohlich 1991, 213) zum Bewertungsmalstab erhebt.
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Gleichwohl treten beim Vergleich mit den Reliefdarstellungen auch gestalterische Unter-
schiede zutage, die offenbar mit den Eigenheiten beider Bildgattungen zusammenhéingen.
Eine markante Besonderheit der Wandbilder ist der — insbesondere bei den Bildern aus der
caupona des Salvius auffallende — Verzicht auf gemeinsame Standlinien und stattdessen der
Einsatz léngerer, teils iiberldngter Schlagschatten. Umgekehrt ist die — mit dem Bemiihen um
Vermeidung der Dreiviertelansicht einhergehende — Vorliebe fiir eine frontale und flichen-
parallele Darstellung der Figuren, wie sie bei zahlreichen italischen Handwerker-Reliefs zu
verzeichnen ist'?, bei den Wandbildern in dieser Auspriagung nicht anzutreffen',

Bei diesen Besonderheiten handelt es sich allerdings, wie die Bilder aus den beiden cauponae
zeigen, nicht um rein formale Charakteristika, sondern zugleich und vor allem um inhaltliche,
in den Darstellungsabsichten begriindet liegende Phianomene. Die Wandbilder unterscheiden
sich von den meisten frithkaiserzeitlichen Reliefs mit »Berufsdarstellungen< sehr markant darin,
dass die Akteure enger in Beziehung zueinander gesetzt sind und sich dabei deutlich lebhafter
gebdrden!?®. Mit diesem ausgeprigten Bemithen um Verlebendigung hingt offenbar auch das
geringe Bestreben zusammen, die Figuren mittels einer gemeinsamen Standlinie im Bildraum zu
fixieren: Die versetzte Darstellung und Isolierung der Figuren, die mit den Schlagschatten gewis-
sermaflen personliche Standlinien erhalten, verleiht ihnen ein groBeres individuelles Eigenleben.

Die Bilder aus den beiden Wirtshdusern spielen also innerhalb der friithkaiserzeitlichen
Bildkunst keineswegs die ihnen bislang zugeschriebene Ausnahmerolle. Sie sind, so wie an-
dere romische »Alltagsszenen< auch, Ergebnisse eines regen gattungsiibergreifenden Trans-
fers von Bildthemen und Bildelementen, deren Adaption, Kombination und Ausgestaltung
nach denselben zeit- und kulturspezifischen Regeln erfolgte. Diese Bilder sind als Ergebnisse
eines an spezifischen Darstellungsabsichten orientierten Gestaltungsprozesses zu verstehen.
Bei ihrer Konzipierung wurden Anregungen aus verschiedenen Quellen aufgegriffen und im
Sinne eigener, kontextspezifischer Bediirfnisse verarbeitet, und zwar unter gezielter Bezug-
nahme auf das Lebensumfeld eines Wirtshauses und die hier verkehrenden Menschen.

IV. DIE BILDER IM RAUM

Nach der Einzelbetrachtung der Bilder ist der Blick nun auf ihr Zusammenspiel in den
beiden Wirtshiusern zu richten und zu priifen, was sich hieraus fiir die Frage nach ihrer kom-
munikativen Funktion gewinnen lasst. Wie sind die Bilder in die Wandgestaltung der Rdume

124 Hierzu s. Zimmer 1982, 84. 87. Allerdings ist das Bemiihen um Vermeidung von Perspektive, Tiefenrdumlichkeit
und Dreiviertelansichten, wie Zimmer hier aufzeigt, bei den aus Rom selbst stammenden (hdufig auch figuren-
reicheren) Reliefs in deutlich geringerem Mafe erkennbar als bei Denkmaélern anderer Provenienz; dies hdngt
offenbar mit der fiihrenden Rolle der hauptstddtischen Werkstétten als Impulsgeber und Vermittler zusammen.
Dies zeigen auch die Forumsszenen aus der Praedia der Iulia Felix; zu diesen s. u. Anm. 126.

In zahlreichen italischen Grabreliefs mit Verkaufsszenen — wie dem oben betrachteten Tuchhandel-Relief in Flo-
renz (hier Taf. 6, 2) — steht der Handler im Zentrum seines Geschéftes und fiihrt seine Produkte einem externen
Betrachter vor; hierin liegt, worauf Langner (2001b, 331-333 mit Anm. 144) zu Recht verweist, ein Unterschied
zu Handelsszenen in gallo-romischen Grabreliefs, in denen die Berufstitigen hdufiger im Verkaufsgesprich er-
scheinen. — In der pompejanischen Wandmalerei wiederum begegnen lebhaft miteinander kommunizierende Ver-
kdufer und Kunden héufiger, so etwa in den Forumsszenen aus dem Atrium (24) der Praedia der lulia Felix (I
4,3); s. PPM III (Rom 1991) 246—-257 Abb. 115 (Neapel, Mus. Naz. 9061); 117 (Neapel, Mus. Naz. 9063); 118
(Neapel, Mus. Naz. 9064); 123 (Neapel, Mus. Naz. 9069) s. v. II 4,3. Villa di Giulia Felice (V. Sampaolo).
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eingebunden? Inwieweit lassen die Wahl der Bildthemen und deren Gewichtung ein inhalt-
liches Konzept erkennen? Wie und mit welcher Zielrichtung sind die einzelnen Bilder jeweils
an den Winden zueinander in Bezug gesetzt? Wie konkret und auf welcher gedanklichen
Ebene beziehen sie sich auf die Funktion der Rdume?

Um diesen Fragen nachzugehen, sollen diejenigen beiden Rdume miteinander verglichen
werden, aus denen jeweils mehrere Bilder bekannt sind, also der Hauptraum der caupona des
Salvius (Taf. 1. 2) und der riickwértige Schankraum (b) der caupona in der Via di Mercurio
(Taf. 3). Zu beriicksichtigen ist im letztgenannten Falle allerdings der Umstand, dass von den
einstmals 13 Mittelbildern dieses Raumes vier vollig verloren und damit Aussagen zur Raum-
gestaltung nur eingeschrankt moglich sind.

A. Die unterschiedliche Inszenierung der Bilder an den Wénden

Die Bildausstattung der beiden bescheidenen Rdume unterscheidet sich zunichst in der
Zahl der Bilder und darin, wie diese in die Gestaltung der Wénde eingebunden sind.

Im Falle der caupona in der Via di Mercurio wurden alle vier Wiande des Raumes mit
Bildern verziert (Taf. 3)!¥". In der caupona des Salvius hingegen beschrankte man sich auf
lediglich vier Bilder, die zusammen an eine einzige Wand gesetzt wurden (Taf. 1. 2)'%. Die
unterschiedliche Verfahrensweise hingt offensichtlich mit den jeweiligen rdumlichen Gege-
benheiten zusammen: Im Hauptraum der caupona des Salvius waren die Dekorationsmog-
lichkeiten dadurch eingeschréankt, dass fast der halbe Raum durch den Tresen eingenommen
wurde, und so verzierte man mit figlirlichen Bildern nur die ihm gegeniiberliegende Nord-
wand, die die groBte frei gestaltbare Wandflache bot. In dem riickwértigen Schankraum der
caupona in der Via di Mercurio hingegen waren alle Wiande frei zugénglich und wurden dem-
entsprechend ausgenutzt.

Hiermit hiangt auch die unterschiedliche Inszenierung der Bilder an den Wénden zu-
sammen. In der caupona in der Via di Mercurio entschied man sich fiir ein Feldersystem
und besetzte alle 13 verfligbaren Felder der Hauptzone jeweils mit einem eigenen Mittel-
bild. Diese parataktische Wandgestaltung unterscheidet sich von dem in Verweilraumen — wie
den oben erwihnten Triklinien'?® — anzutreffenden Verfahren, zentrale Mittelbilder innerhalb
eines strikt hierarchisch strukturierten Wandsystems als Einzelwerke zu présentieren, und
entspricht vielmehr den Gestaltungsprinzipien in Portiken und anderen Durchgangsrdumen.
Die auf alle Wénde verteilten Bilder beherrschen den Raum, stehen dabei aber durch die
Separierung in einzelne Felder und damit den Abstand zwischen ihnen in nur lockerem Zu-
sammenhang miteinander.

Auch im Hauptraum der caupona des Salvius kamen mehrere auf derselben Hohe neben-
einandergesetzte Bilder in gleichberechtigtem Zusammenwirken zur Geltung. In dem Be-
streben, an der vergleichsweise kleinen als geeignet erachteten Wandfliche mehrere Bilder
unterzubringen, separierte man diese nicht voneinander, sondern schloss sie mit einer ge-
meinsamen Rahmung zu einem von der iibrigen Wanddekoration abgesetzten Ganzen zu-
sammen.

127" Zur Gesamtdekoration der Winde in der caupona in der Via di Mercurio s. 0. S. 157 f.
128 Zur Gesamtdekoration der Winde in der caupona des Salvius s. o. S. 156 f.
129" Zum Triklinium in der Casa del Triclinio s. 0. S. 157 f. — Zum Triklinium der Casa dei Casti Amanti s. o. S. 181.
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Zu fragen ist nun, welche Bildthemen man aussuchte, wie man sie gewichtete und inwie-
fern eigene Akzentsetzungen Hinweise auf die jeweiligen Darstellungsabsichten geben. Diese
Frage soll zunéchst fiir die Bilder aus der caupona in der Via di Mercurio beantwortet werden,
weil diese das breitere Themenspektrum bieten und somit eine Folie abgeben, vor der die Ei-
genheiten der Bilder aus der caupona des Salvius schirfere Konturen gewinnen.

B. Die caupona in der Via di Mercurio

1) Die Bildthemen: Auswahl, Gewichtung und inhaltliche Akzentuierung

Die neun Bilder, die aus dem Schankraum (b) der caupona in der Via di Mercurio {iber-
liefert sind, boten ein recht vielfaltiges Themenspektrum: zweimal den Ausschank von Wein,
zweimal Géste beim Zechen, einmal Ménner beim Wiirfelspiel, einmal die Anlieferung von
Wein und dreimal schlieBlich einen Mann und eine Frau bei erotischem Treiben (zum Folgen-
den s. Taf. 3). Dieser Befund zeigt, dass man einerseits verschiedene Themen zur Anschauung
bringen wollte, dabei aber andererseits, wie die Wiederholungen erweisen, nur bestimmte
Themen fiir geeignet hielt.

Die thematische Beschrankung wurde dadurch ausgeglichen, dass man bei den jeweils the-
mengleichen Bildern in bemerkenswertem Umfang variierte. Bei den beiden Schank-Bildern
sorgte man, so gut es bei einer zweifigurigen Darstellung ging, fiir Abwechslung, indem man
im einen Fall eine weibliche, im anderen eine mannliche Bedienung auftreten liel und diese
einmal links, einmal rechts im Bild platzierte (N 2 und S 2, Taf. 4, 2; 4, 3 a. b)!*°. In den
beiden Bildern, die jeweils mehrere Géste beim Weintrinken zeigen, wurde dieses Thema
einmal als gruppenbildendes, einmal als eher individuelles Erleben veranschaulicht (S 3 und
W 1, Taf. 8, 1. 2; 8, 3)!3!. Und in den drei Bildern, in denen entblofite Ménner und Frauen
miteinander in Kontakt treten, wurde die Zweierbeziehung jeweils in ganz unterschiedlicher
Richtung ausgestaltet (S 4, O 1 und O 2, Taf. 12, 1; 12, 2; 12, 3)132,

Welche Gesichtspunkte bei der Bildgestaltung den Ausschlag gaben, geht zum einen aus
der Gewichtung der diversen Themen und zum anderen daraus hervor, in welcher Weise je-
weils in den einzelnen Bildern inhaltliche Akzente gesetzt sind.

In insgesamt vier Bildern geht es hauptséchlich um den Genuss von Wein, der entweder einem
Gast serviert (N 2 und S 2) oder von mehreren Gésten konsumiert wird (S 3 und W 1). Hieran
schlieBt sich inhaltlich eng das Bild mit der Darstellung der Anlieferung von Wein an (N 1,
Taf. 9, 1). In weiteren drei Bildern ist der Weingenuss zwar nicht das Haupt-, aber immerhin ein
Nebenthema: Sowohl in dem Bild mit den Wiirfelspielern (S 1, Taf. 7, 3) als auch in den beiden
Sex-Bildern von der Ostwand (O 1 und O 2) hantieren einzelne Figuren mit Weingefden. Nur
in dem Bild eines kopulierenden Paares an der Stidwand (S 4) scheinen solche gefehlt zu haben.

Der Wein ist somit das Leitmotiv, das nahezu alle bekannten Bilder miteinander verkniipf-
te. Der Grund fiir die starke Akzentuierung des Weins kann nur darin liegen, dass diese Bilder
einen Raum zierten, den man zum Zwecke des gemeinschaftlichen Weingenusses aufsuchte.
Dies fiihrt zu der Frage, in welcher Weise und wie direkt die Bilder jeweils auf die Raumfunk-
tion Bezug nehmen.

130 Hierzus. 0. S. 165—167.
31 Hierzus. 0. S. 174—177.
132 Hierzus. 0. S. 182—184.
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2) Die unterschiedliche Bezugnahme der Bilder auf die Raumfunktion

Wenn man die neun aus dem Schankraum (b) iiberlieferten Bilder nach Themengruppen
ordnet, so wird deutlich, dass sie, anders als es der generalisierende Begriff »Kneipenszenenc«
suggeriert, in unterschiedlicher Weise auf die Raumfunktion Bezug nehmen.

In immerhin fiinf Bildern werden Tétigkeiten vorgefiihrt, die fiir den Gastraum eines sol-
chen Lokals charakteristisch sind (hierzu s. Taf. 3). Dies betrifft diejenigen Bilder, in denen
ein Vertreter des Personals einem Gast Wein serviert (N 2 und S 2, Taf. 4, 2; 4, 3 a. b) und in
denen jeweils mehrere Géste beim Weintrinken erscheinen (S 3 und W 1, Taf. 8, 1. 2; &, 3).
Hierzu gehort auch die Darstellung von Méannern beim Wiirfelspiel (S 1, Taf. 7, 3), das als
gangiger Zeitvertreib ebenfalls in Wirtshdusern seinen Platz hatte'33. Der enge funktionale
Raumbezug dieser Szenen tritt nicht nur in den Handlungen und Attributen zutage, sondern
ist hier zugleich auch durch die Darstellung und Benutzung von Mobiliar konkretisiert: In
drei Bildern sitzen Giste, ausgeriistet mit TrinkgefaBlen oder Spielgerat, auf Hockern und an
Tischen (S1, S3 und W 1).

Die tibrigen Szenen hingegen thematisieren nicht das sich in einem solchen Schankraum
vollziehende Geschehen.

Dies betrifft zundchst die Szene, die die Anlieferung von Wein vorfiihrt und wegen des
Gespannwagens im Freien anzusiedeln ist (N 1, Taf. 9, 1). Diese Darstellung ist mit den zu-
vor genannten Bildern nicht durch einen gemeinsamen Schauplatz, sondern auf einer allge-
meineren Bezugsebene verkniipft, indem die Anlieferung des Weines seinem Ausschank und
Genuss zeitlich vorausgeht. Darauf, dass diese Verbindung tatsdchlich intendiert war, deuten
die beiden Bilder, die an der Nordwand rechts nebeneinandergesetzt sind: Das linke, vielleicht
nicht zufillig dem Eingang von der Strale her am nichsten befindliche Bild (N 1) zeigt die
Anlieferung von Wein, der gerade von dem Wagen in Amphoren umgefiillt wird, um dergestalt
zu seinem Bestimmungsort, wohl einem Lokal, gebracht zu werden, wihrend das benachbarte
Schank-Bild (N 2) die Ubergabe des Weines an den durstigen Gast vor Ort vorfiihrt.

Das Transport-Bild (N 1) gibt hierbei keine Auskunft iiber Details der ortlichen Wein-
versorgung, also etwa dariiber, ob der in diesem Lokal ausgeschenkte Wein aus dem un-
mittelbaren Umland Pompejis kam oder ob auch Wein zu haben war, der iiber weitere Ent-
fernungen angeliefert wurde'*. Es geht ganz allgemein um den logistischen Aufwand, der mit
einer funktionierenden Weinversorgung verbunden ist. Wie wichtig dieses Thema dem oder
den Auftraggeber/n der Wandgestaltung dieses Lokals war, zeigt sich darin, dass es auch im
Durchgangsraum (c) zweimal zur Darstellung kam (¢ 1, Taf. 9, 2)'%5.

Einen Hinweis auf die Darstellungsabsichten kann der Umstand geben, dass solche Trans-
portszenen ansonsten vor allem in Grabreliefs anzutreffen sind, wo sie, etwa bei der oben
besprochenen Grabstele eines Transportunternehmers (Taf. 10, 2), dazu dienten, die organisa-

133 Zum Wiirfelspiel in Wirtshdusern und den betreffenden literarischen Quellen: Laurence 1994, 84—86. — Hierzu

passt es im Ubrigen, dass im Schankraum (1) der caupona des Salvius unter anderem ein Wiirfel gefunden wurde,
s. 0. Anm. 6.

Hierauf konnte moglicherweise die Erwdhnung von Setiner Wein in dem Graffito des Schank-Bildes an der Siid-
wand (S 2) deuten, doch bleibt unklar, wie ernst dieser Satz zu nehmen ist; hierzu s. o. S. 166.

135 Hierzus. 0. S. 177 f.
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torischen Fahigkeiten des Grabinhabers zu rithmen'¢. Die enge thematische und motivische
Verwandtschaft zu solchen personenbezogenen Reliefbildern deutet bei den Wandbildern auf
eine dhnliche Absicht. Offenbar sollte mit der dreimaligen Darstellung des Themas in diesem
Lokal kundgetan werden, dass die hier Verantwortlichen keine Miihe scheuen, um den Gésten
eine gute Getrankeversorgung bieten zu kdnnen.

Ebenfalls nicht in einem Schankraum anzusiedeln sind schlieBlich auch die Handlungen,
die in den tibrigen drei Bildern von weitgehend entbloBten Paaren vollfiihrt werden (S 4, O 1
und O 2, Taf. 12, 1; 12, 2; 12, 3).

Nun sind es allerdings gerade diese drei Bilder, denen man Hinweise auf eine Raumnut-
zung in diesem Lokal entnahm: Sie 16sten die These aus, diese caupona habe einen Bordell-
betrieb beherbergt, wobei hierfiir das kleine Hinterzimmer (d) genutzt worden sei (s. Grund-
risse Taf. 3)"*7. In der Tat ist ja aus den schriftlichen Quellen gut bekannt, dass die Prostitution
in Wirtshdusern eine Heimstatt hatte!*8; diesen Sachverhalt bestétigt etwa auch die oben be-
sprochene Stele aus Aesernia, in deren Inschrift der Gast unter anderem fiir die Dienste einer
puella zu zahlen hat (Taf. 6, 1)!¥. Und in der caupona in der Via di Mercurio ist das kleine
abgeschiedene Hinterzimmer (d) der einzige Raum, der hierfiir in Betracht kdime. Dagegen
spricht aber mehreres.

Zunichst ist einzuwenden, dass es in diesem Raum (d) selbst keinerlei Anhaltspunkte fiir
eine Sondernutzung gibt, zumal er {iber zwei Fenster auf das angrenzende Wohnhaus (VI
10,2) gedftnet war'®. Die GroBe, Lage und Offnung dieses Raumes weisen auf ein ganz
normales cubiculum. Damit lassen sich auch die unspezifischen Mythen- und Erotenbilder,
die die Hauptzone der Wénde beherrschen, gut vereinbaren'*!,

Einzuwenden ist sodann, dass nur eines der drei die Bordell-These auslésenden Bilder aus
dem Schankraum (b), dasjenige an der Stidwand (S 4), den Geschlechtsakt in einem gingigen,
auch in Bordellen geldufigen Bildtypus vorfiihrt!'#?. Derartige Bilder finden sich aber ja kei-
neswegs nur in Bordellen, sondern auch an anderen Orten wie in Thermen oder Privathdusern,
wo sie keine Auskunft liber die Funktion der zugehdrenden Rdume geben!'®.

136 Hierzu s. 0. S. 178 f. — Zum Sinngehalt von Transportszenen vgl. Langner 2001b, 344346, der anhand gallo-ré-

mischer Grabreliefs konstatiert, dass solchen Darstellungen eine Qualitdt zukomme, die anderen Szenen fehle:
»namlich das Verhandeln iiber eine gewisse Distanz und damit eine Uberregionalitit, die sich beim Héndler in
Mobilitdt und Flexibilitdt und fiir den Kunden in einer Steigerung von Angebot und Qualitit dullert« (345).

137 5. etwa Mau 1908, 423; della Corte 1965, 55 zu Nr. 51; Fréhlich 1991, 221; Clarke 1998, 212.

138 Hierzu ausfiihrlich, mit Zusammenstellung der literarischen Belege: Laurence 1994, 71-80.

139 5.0.S.169.

1405, Bragantini 1993, 1024 Abb. 33. 34.

4! Die Winde dieses Raumes sind mit einem Feldersystem im Vierten Stil dekoriert, wobei das Mittelbild der Nord-
wand Venus beim Fischen und dasjenige der Siidwand Polyphem und Galatea zeigt; in den seitlichen Wandfeldern
erscheinen fliegende Eroten. Zu diesen Bildern s. Frohlich 1991, 221 f. mit Anm. 1258. 1259 (weitere Lit.);
Bragantini 1993, 1020—1028 Abb. 26—44.

142 Zu dem beriihmten Bordell VII 12,18-20 und seinen Sex-Bildern s. PPM VII (Rom 1997) 521-539s. v. VII

12,18-20. Lupanare (I. Bragantini) (mit Abb. und weiterer Lit.); Clarke 1998, 196—206 mit Abb.

Literatur mitsamt reichem Anschauungsmaterial zu den einschldgigen Bildern aus Bordellen, Thermen und

Wohnhidusern Pompejis ist leicht zu finden, s. etwa Varone 1994 (eher textlastig, mit wenigen Abb.); Clarke 1998,

145—-194 (zu Wohnhiusern); 195-240 (zu offentlichen Gebéduden); bes. 212—-240 (zu Thermen); Stahli 1999,

30—32 Abb. 10-12. 15. 16. 118. 119 (zur Deutung); Cantarella 1999 (extrem bildlastig, mit teils groBtformatigen

Abb.).
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Die beiden Bilder von der Ostwand hingegen (O 1 und O 2) zeigten Vorginge, die sich
kaum mit den Usancen in einem Bordell verbinden lassen; hier war es wohl kaum {iblich, dass
Frauen wihrend der Dienstausiibung Wein tranken oder sich gar gewaltsam gegen begehrli-
che Ménner zur Wehr setzten. Die beiden Bilder von der Ostwand sind von derart auffallender
Realititsferne, dass sie sich nur als Konstrukte der Maler verstehen lassen.

Die markanteste Besonderheit dieser beiden Bilder besteht, wie oben dargelegt, darin, dass
hier in Darstellungen erotischen Inhaltes das auch in den anderen Bildern dieses Raumes
dominierende Leitmotiv des Weinkonsums untergebracht wurde'*. Einen Hinweis auf die
Darstellungsabsichten gibt die motivische Verwandtschaft zu Gelageszenen aus Triklinien, in
denen ebenfalls entbl6Bte Frauen beim Weingenuss erscheinen'®, wobei ihre Funktion darin
besteht, ihre mannlichen Gelage-Gefdahrten und damit zugleich auch den Bildbetrachter ero-
tisch zu stimulieren'®. In dhnlicher Weise hatten offenbar auch die Bilder aus der caupona
den Zweck, die Phantasie des Betrachters anzuregen und seine Gedanken in sexuelle Bahnen
schweifen zu lassen.

Die drei Bilder liefern keinerlei Hinweis darauf, ob und inwiefern lebensweltliche Sach-
verhalte eine Rolle bei der Themenwahl spielten. Anhaltspunkte in dieser Frage bietet eher
das deutlich realitdtsnihere Kuss-Bild aus der caupona des Salvius (Bild 1, Taf. 11, 1), das,
worauf unten noch einzugehen sein wird, immerhin Indizien dafiir liefert, dass Prostitution
keineswegs die einzige Moglichkeit eines Realititsbezuges ist!'¥.

Die Bilder aus dem Schankraum (b) verweisen also auf verschiedenen Bezugsebenen
auf das Lebensumfeld eines Wirtshauses. In den Darstellungen des Weinkonsums, des Ser-
vierens und des Wiirfelspiels fiihren die gemalten Figuren exemplarisch Dienstleistungen und
Vergniigungsmdoglichkeiten vor, die in den Radumlichkeiten einer caupona ihren Platz hatten.
Die Darstellung der Anlieferung von Wein thematisiert, ohne direkten Raumbezug, allgemein
den logistischen Aufwand, der mit einer angemessenen Weinversorgung verbunden ist. Am
weitesten von der lokalen Lebenswirklichkeit entfernen sich die drei Bilder sexuellen Inhal-
tes, deren Zweck offenbar in der gedanklichen Stimulierung des Betrachters lag, wobei gleich
zweimal die beiden Reizthemen Erotik und Weingenuss miteinander kombiniert wurden.

3) Die inhaltliche Verkniipfung der Bilder

Die Bilder aus dem Schankraum (b) haben, in die Mitte einzelner Wandfelder gesetzt, je-
weils ihren eigenen Wirkungsraum. Zu fragen ist nun, ob und in welcher Weise sie an den
Winden in Beziehung zueinander gesetzt sind (hierzu s. Taf. 3). Dieser Frage ldsst sich wegen
der unvollstindigen Uberlieferungslage allerdings nur fiir die rechte Hilfte der Nordwand
(N 1 und N 2), die Ostwand (O 1 und O 2) und die Siidwand (S 1-S 4) nachgehen; an der
Westwand ist nur ein Bild erhalten (W 1), und der Inhalt der tibrigen Bilder ist unbekannt.

144 Hierzu s. 0. S. 182—-184.

%5 Dies gilt etwa fiir die halbnackte Frau in dem Mittelbild von der Nordwand des Trikliniums in der Casa del
Triclinio (hierzu s. o. S. 175 f.; Taf. 8, 4) oder auch fiir die Frauen in den Mittelbildern des Trikliniums der Casa
dei Casti Amanti (s. o. S. 181 f.; Taf. 11, 2).

146 Hierzu s. Ritter 2005, 340 f.

47 Hierzu s. u. S. 196 f.
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Zunéchst tritt an der mit fiinf Bildern versehenen Siidwand ein ausgeprigtes Bemiithen um
Abwechslung zutage. Die vier erhaltenen Bilder zeigen — mit Wiirfelspiel, Weinausschank,
kollektivem Zechen und kopulierendem Paar (S 1-S 4) — nicht nur vier verschiedene The-
men, sondern variieren auch von Bild zu Bild in der Figurenzahl. Die jeweils benachbarten
Szenen sind weder durch wiederkehrende Figuren noch durch eine zeitliche Aufeinander-
folge miteinander verkniipft. In der Anordnung der Bilder ldsst sich allenfalls eine zentral-
symmetrische Abstimmung erkennen. Das im mittleren Wandfeld befindliche Schank-Bild
(S 2), das zwei groBe stehende und einander zugewandte Figuren zeigt, wird beiderseits von
ganz anders gestalteten Bildern gerahmt, in denen jeweils mehrere kleinere und teils sitzende
Giste in einem mit Tischen und Hockern moblierten Ambiente erscheinen und sich — mit dem
Wiirfelspiel (S 1) und dem gemeinschaftlichen Weingenuss (S 3) — kollektiven Vergniigungen
hingeben. Da die Schankszene durch ihre zentrale Position besonderes Gewicht erhélt, wurde
sie vielleicht mit der Absicht an diese Stelle gesetzt, die zuvorkommende Versorgung der
Giste mit Wein als Voraussetzung filir das muntere Wohlleben herauszustellen, das sich in
den Nachbarbildern entfaltet. Inwiefern derartige Querbeziige tatsdchlich intendiert waren,
muss freilich offenbleiben, zumal unbekannt ist, ob es zu dem Sex-Bild rechts auflen (S 4) im
gegeniiberliegenden linken Feld ein thematisches Pendant gab.

Thematisch variiert wurde auch an der gegeniiberliegenden Nordwand, wobei die beiden
rechts des Eingangs von der Straf3e her platzierten Bilder (N 1 und N 2), wie oben dargelegt,
wohl immerhin im Sinne einer allgemeinen zeitlichen Abfolge zueinander in Bezug gesetzt
werden konnten, indem die links dargestellte Wein-Anlieferung (N 1) die Vorstufe zum Aus-
schenken des Weines (N 2) darstellt'#®.

Eine Sonderrolle spielt die Ostwand, denn sie ist in diesem Raum die einzige Wand, an
der — wie sonst nur bei den beiden Weintransport-Bildern im Durchgangsraum (c) — zwei
Bilder desselben Themas nebeneinandergesetzt wurden (O 1 und O 2). Die beiden Darstel-
lungen des Aufeinandertreffens entbloBter Paare weisen zudem auch in der Ausdeutung des
Themas, der Anreicherung durch das Motiv des Weinkonsums, eine enge Verwandtschaft
auf'”. Dies wirft die Frage auf, ob hier zweimal dieselben Figuren in einer Handlungs-
sequenz dargestellt sind: ob also die im einen Bild hinterriicks beim Trinken iiberraschte
Frau (O 1) sich im anderen Bild, in dem sie ebenfalls mit einem Trinkgefal3 agiert (O 2),
gegen diese ungewollte Attacke zur Wehr setzt. Dagegen spricht aber, dass sie, anders als
bei einem solchen Tathergang zu erwarten, im zweiten Bild vollstindiger bekleidet ist als
im ersten. Somit scheinen die beiden Szenen eher als kontrastierende Gegenstiicke kon-
zipiert worden zu sein, indem die mit dem Genuss von Wein einhergehende Anndherung
eines liisternen, ein klares Ziel vor Augen habenden Mannes an eine entblofBte, sexuell an-
ziehende Frau im einen Fall als erfolgreiches (O 1), im anderen als misslungenes Vorhaben
(O 2) ins Bild gesetzt ist.

Zusammenfassend ist also zu konstatieren, dass die Anordnung der Bilder an den Wanden
dieses Raumes keinem stringenten gedanklichen Konzept folgt, innerhalb dessen jedes Bild
seinen festen Platz hitte. Mit Ausnahme der eng aufeinander abgestimmten Bilder an der
Ostwand handelt es sich jeweils um eine lockere Zusammenstellung von Einzelbildern, in der
sich, in Entsprechung zu der Separierung in eigenen Wandfeldern, vor allem das Bemiihen um
thematische Abwechslung zeigt.

148 5. 0.8S.190.
149 5. 0.S.182—184.
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C. Die caupona des Salvius

1) Die Zusammenschlieung der Bilder

Vor diesem Hintergrund sind nun noch die Bilder aus der caupona des Salvius in ihrem Zu-
sammenspiel und einstigen Raumbezug in den Blick zu nehmen. Wenn man ihre Bildthemen
mit denjenigen in der caupona in der Via di Mercurio vergleicht, so fallen Gemeinsamkeiten
und Unterschiede auf (hierzu s. Taf. 2 und 3).

Als Gemeinsamkeit ist zundchst festzustellen, dass das Themenspektrum in den beiden
Gaststitten weitgehend vergleichbar ist. Von den in der caupona in der Via di Mercurio ver-
tretenen Bildthemen kehren in der caupona des Salvius der Weinausschank (Bild 2, Taf. 4, 1),
das Wiirfelspiel (Bild 3, Taf. 7, 1) und ein emotional erhitztes Paar (Bild 1, Taf. 11, 1) wieder.
Nur das letzte Bild mit dem Hinauswurf zweier Ménner (Bild 4, Taf. 7, 2) schlidgt thematisch
eine ganz eigene Richtung ein.

Ein deutlicher Unterschied liegt indes in der Gewichtung der einzelnen Themen. Der Wein,
der in den Bildern aus der caupona in der Via di Mercurio eine dominierende Rolle spielt,
ist in der caupona des Salvius nur ein einziges Mal anzutreffen: im zweiten Bild, in dem die
Kellnerin zwei Gisten Getrianke bringt (Bild 2).

Eine weitere Besonderheit der caupona des Salvius liegt darin, dass hier zwei Szenen als
Handlungssequenz miteinander verkniipft sind: Dieselben beiden Minner, die in dem einen
Bild beim Wiirfelspiel in Streit geraten (Bild 3), tragen im anschliefenden Bild (Bild 4)
diesen Streit gewaltsam aus'*. Eine derart enge personelle und zugleich zeitlich-kausale
Abstimmung zweier benachbarter Bilder aufeinander ist in der caupona in der Via di Mer-
curio nicht anzutreffen und hiangt wohl mit dem friesartigen Arrangement der Bilder in
der caupona des Salvius zusammen: Thre unmittelbare Aneinanderfiigung innerhalb eines
gemeinsamen Rahmens begiinstigte offenbar die Herstellung engerer inhaltlicher Querver-
bindungen.

Mit der engen ZusammenschlieBung der Bilder hangt auch ihr markantestes gemeinsames
Charakteristikum zusammen: die Belebung der Figuren mit beigefiigten Ausspriichen. Die
Tatsache, dass diese mit Farbe aufgetragen sind, sowie der Umstand, dass die letzten beiden
Szenen (Bilder 3 und 4) sowohl auf der Bild- als auch auf der Textebene als Handlungs-
sequenz miteinander verzahnt sind, deuten darauf, dass die Ausspriiche in zeitlichem Zu-
sammenhang mit der Anfertigung der szenischen Darstellungen zugefiigt wurden und somit
als konstitutiver Bestandteil der Bilder anzusehen sind.

Das Zusammenwirken von Bild und Text eroffnet die Moglichkeit, genaueren Auf-
schluss tiber die Darstellungsabsichten zu bekommen. Hierbei sollen die figiirlichen Szenen
und die Beischriften zunédchst getrennt voneinander betrachtet werden, um die Eigenheiten
beider Medien angemessen zu beriicksichtigen. Diese Separierung ist dadurch gerechtfer-
tigt, dass, wie oben anhand des Schank-Bildes (Bild 2) dargelegt, Text und Bild keineswegs
derart eng aufeinander bezogen sind, wie bislang stets angenommen wurde; weder besagen
die Texte dasselbe, was die Bilder zeigen, noch illustrieren die Bilder lediglich den Inhalt
der Texte!s!.

1305 0.8. 173 f.
151 Hierzu s. 0. S. 170.
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2) Die szenischen Darstellungen: Kompositorische und inhaltliche Verschrinkung

Die Zufiigung von Text hat zunédchst Konsequenzen fiir die Frage, wie man die Bilder in
ihrem einstigen raumlichen Kontext wahrnehmen konnte.

Wenn man sich die Raumsituation vergegenwiértigt, dann wird deutlich, dass man diese
Bilder offenbar aus unterschiedlicher Entfernung und mit unterschiedlicher Intensitit betrach-
ten konnte (hierzu s. Taf. 1, 3; 2). Gerade in einem Wirtshaus hat man ja auch mit fliichtigen
Betrachtern zu rechnen: Zum einen suchte man einen solchen Ort nicht primir zum Zwecke
kontemplativer Bildbetrachtung auf, und zum anderen konnte man, wenn das Lokal gut be-
sucht war, wohl auch nicht ohne Weiteres an die Bilder herantreten und sie in MuB3e studieren.
Man konnte, aber man musste nicht die beigefiigten Ausspriiche lesen. Die Bilder, als das
primire Medium, besitzen einen eigenstdndigen Aussagewert und bleiben ohne die Lektiire
der Beischriften keineswegs unverstiandlich.

Betrachtet man nur die gemalten Szenen selbst und ldsst die Beischriften beiseite, dann
nimmt man Folgendes wahr:

Die beiden mittleren Bilder (Bilder 2 und 3) heben sich von den dufleren (Bilder 1
und 4) dadurch ab, dass hier sitzende Figuren dargestellt sind. Die jeweils zwei auf Ho-
ckern sitzenden Ménner sind, indem sie sich mit Getranken bedienen lassen (Bild 2) und
sich dem Wiirfelspiel hingeben (Bild 3), unmittelbar als Gaststéttenbesucher zu erkennen:
Sie werden bei Betdtigungen vorgefiihrt, die fiir ein solches Lokal charakteristisch sind,
und dies zugleich auch jeweils in konventionellen szenischen Kompositionen, die, wie die
entsprechenden Bilder in der caupona in der Via di Mercurio (S 1, S 2 und N 2) erweisen,
in der pompejanischen Wandmalerei wohlvertraut waren. Wenn man sich den freien Raum-
bereich zwischen dem Tresen und der Nordwand — wie in dem Schank-Bild (Bild 2) und
in einigen Bildern aus der caupona in der Via di Mercurio (S 1, S 3 und W 1) dargestellt
— mit sitzenden Gésten besetzt vorstellt, konnten die beiden mittleren Szenen von einem Be-
sucher, der sich im Bereich des Haupteingangs, am Tresen oder auf dem Weg zum hinteren
Gastraum (2) befand, wohl unmittelbar mit der tatsdchlichen Raumsituation in Verbindung
gebracht werden.

Die beiden seitlichen Bilder hingegen (Bilder 1 und 4) setzen sich markant von den Mittel-
bildern ab. Sie zeigen jeweils stehende Figuren, die sich iiberdies in engem Korperkontakt
befinden und dabei ihren Leidenschaften freien Lauf lassen. Dabei handelt es sich um Leiden-
schaften denkbar gegensétzlicher Art: im einen Fall (Bild 1) intensive korperliche Zuneigung,
im letzten (Bild 4) handgreifliche Aggressivitit. Die vollige Fixierung auf die emotionale
Befindlichkeit der Akteure findet ihre Entsprechung darin, dass, im Gegensatz zu den bei-
den Mittelbildern, jedes Accessoire — wie Mobiliar, Trinkgeschirr oder Spielzubehdr — fehlt
und damit auf eine Konkretisierung des Schauplatzes verzichtet wurde. Wéhrend die beiden
mittleren Bilder gewissermaflen den Normalfall des Lebens im Wirtshaus veranschaulichen,
werden in den beiden duBleren Szenen gegensitzliche individuelle Entfaltungsmoglichkeiten
vorgefiihrt.

Die vier Bilder des Frieses sind somit auf verschiedene Weise miteinander verschrinkt.
Wihrend die beiden letzten Szenen (Bilder 3 und 4), im Zusammenspiel von Bild und Text,
als Handlungsfolge denkbar eng miteinander verzahnt sind, folgen die figiirlichen Szenen, un-
abhéangig von den Texten, in ihrer symmetrischen Anordnung einem eigenen Kompositions-
prinzip, durch welches die beiden mittleren und die beiden &duBleren Bilder jeweils nicht nur
formal, sondern auch inhaltlich in Verbindung zueinander treten.
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Diese inhaltlichen Querverbindungen haben auch Konsequenzen fiir die Deutung des ers-
ten Bildes mit dem kiissenden Paar (Bild 1), das, wie gezeigt, in der Vergangenheit immer
wieder zu Irritationen gefiihrt hat'*>.

In diesem Bild kommt mit der Darstellung von Mann und Frau ein allseits beliebtes Thema
zur Anschauung, doch wurde bei dessen Ausdeutung ein ganz anderer Weg eingeschlagen als
in der caupona in der Via di Mercurio (S 4, O 1 und O 2, Taf. 12, 1; 12, 2; 12, 3). Zum einen
sind beide Partner vollstandig bekleidet, und zum anderen gehen die Zuneigungsbekundun-
gen gleichermaflen von beiden aus: Sie lehnen sich aneinander, kiissen sich, und der Mann
legt den Arm um die Schulter seiner Gefahrtin.

Der Umstand nun, dass in allen tibrigen Bildern des Frieses (Bilder 2—4) die minn-
lichen Hauptfiguren in der Rolle von Wirtshausbesuchern auftreten, spricht dafiir, dass
auch ihr Geschlechtsgenosse im Kuss-Bild einen Gast vorstellt. Zwar enthilt die Szene
selbst keinen Hinweis auf einen Schauplatz, aber dies gilt auch fiir das Rauswurf-Bild
(Bild 4), bei dem wiederum die kausale Verbindung mit dem vorangehenden Bild (Bild 3)
klar anzeigt, dass das Geschehen im Wirtshaus zu verorten ist. Nimmt man alle Indizien
zusammen, so ist auch fiir das Kuss-Bild — im Gegensatz zu den drei Sex-Bildern aus der
caupona in der Via di Mercurio — ein engerer Bezug zur Lebenswirklichkeit eines Wirts-
hauses anzunehmen.

Weiterhin ldsst die Tatsache, dass in den beiden nachfolgenden Bildern Géste bei der Ent-
gegennahme von Wein (Bild 2) und beim spielerischen Zeitvertreib (Bild 3) vorgefiihrt wer-
den, vermuten, dass auch bei dem ihnen vorangestellten Kuss-Bild der Sinngehalt in eine
dhnliche Richtung geht, und zwar in dem Sinne, dass hier eine weitere, in einem Wirtshaus
gebotene Annehmlichkeit exemplarisch zur Anschauung gebracht wird.

Dies ldsst zwar zundchst an Prostitution denken, doch liefert die Szene selbst deutlich
gegenteilige Indizien. Zum einen wird, indem die Frau ganz in ihre Tunika gehiillt ist, ihre
korperliche Anziehungskraft nicht einmal angedeutet; das Fehlen jedes EntbloBungsmotivs
ist bei Darstellungen derart emotionsgeladener Interaktion zwischen Mann und Frau hochst
ungewohnlich. Ganz klar gegen Prostitution spricht zum anderen der nicht minder bemer-
kenswerte Umstand, dass sich die Interessenbekundungen gleichberechtigt auf beide Partner
verteilen und ihre Beziehung als vollkommen symmetrisch gekennzeichnet ist.

Hierbei ist darauf zu verweisen, dass in Gaststitten durchaus auch ldngerfristige Bezie-
hungen entstehen oder gepflegt werden konnten. Offenbar verlegten Liebespaare gern ihre
Rendezvous hierher, da diese Orte dunkel und diskret waren'>. Und die Mitarbeiterinnen in
solchen Gaststitten standen keineswegs durchweg jedem Interessenten zur Verfiigung. Ein
beredtes Zeugnis aus Pompeji selbst ist der an der Wand einer caupona in der Regio I (I 10,
3) verewigte Streit zwischen dem verliebten Weber Successus und seinem Konkurrenten Se-
verus, die, einander schméhend, um dieselbe Frau rivalisieren'**. Bei dem Zankapfel handelt
es sich um eine gewisse Iris, die als coponiaes ancilla (fir cauponae ancilla) bezeichnet wird
und es sich als Bedienstete in einem Wirtshaus durchaus leisten konnte, bei der Partnerwahl
wihlerisch zu sein.

152" Hierzu s. 0. S. 159 f. 180—182. Hinzu gesellt sich noch die These von Clarke (2003, 164), hier konnte eine Szene
aus einem Theaterstiick dargestellt sein, was freilich in volliger Ermangelung entsprechender Anhaltspunkte jeder
Plausibilitét entbehrt.

153 Hierzu s. Kleberg 1963, 53.

154 CIL IV 8259. 8258; Kleberg 1963, 28; Varone 1994, 111180 mit Anm. 178. 180 (mit weiterer Lit.).



»KNEIPENSZENEN< AUS POMPEII 197

Die enge formale und inhaltliche ZusammenschlieBung der Bilder sowie der Umstand,
dass die beiden nachfolgenden Szenen (Bilder 2 und 3), an den minnlichen Betrachter
adressiert, mit Weingenuss und Wiirfelspiel sehr direkt auf die Raumfunktion Bezug nehmen,
deuten darauf, dass auch das ihnen vorangestellte Kuss-Bild auf die in jeder Hinsicht gast-
freundliche Atmosphére vor Ort verweisen sollte, also ganz allgemein auf die Mdglichkeit,
hier zwischengeschlechtliche Beziehungen anzubahnen oder zu vertiefen.

3) Die beigefiigten Wortwechsel: Konflikte und ihre Behebung

Nach der Betrachtung der bildlichen Darstellungen selbst ist nun zu fragen, wie und mit
welchen Aussagen die beigeschriebenen Ausspriiche auf die Szenen bezogen sind.

Hierbei zeigt sich zunédchst, dass die Beischriften fiir denjenigen Betrachter, der néher an
die Bilder herantrat und sich auf die Lektiire einlieB, in allen vier Fillen Uberraschungen parat
hatten.

Bei dem ersten Bild mit dem kiissenden Paar (Bild 1) stellte sich beim Lesen heraus, dass
der ménnliche Partner einer anderen, hier nicht dargestellten Frau abschwdrt, dass also die
Zuneigung zwischen den beiden dargestellten Akteuren eine Vorgeschichte hat'**. Diese Vor-
geschichte gibt eine Folie ab, vor der die sichtliche Leidenschaft des Paares eine ldngerfris-
tige Dimension bekommt und damit als beiderseitige Zuneigung noch deutlichere Konturen
gewinnt. Damit liefert der Liebesschwur des Mannes einen eigenen Hinweis darauf, dass es
hier nicht um eine rasche kommerzielle Dienstleistung geht. Der Text geht, indem er einen
Vergangenheitsbezug herstellt, in der durch die Szene vorgegebenen Richtung einen Schritt
weiter.

Die beiden nachfolgenden Bilder mit den Weinempfangern (Bild 2) und den Wiirfelspie-
lern (Bild 3) erwecken auf den ersten Blick ebenfalls einen durchaus friedlichen Eindruck.
Die lebhaften Gesten haben zunichst nichts eindeutig Verhaltensauffilliges; dhnlich bewegt
gebirden sich auch die eintrachtig zechenden Giste in den Bildern aus der caupona in der Via
di Mercurio (S 3 und W 1, Taf. 8, 1. 2; 8, 3). Der Umstand, dass in den beiden Bildern jeweils
Streit in der Luft liegt, konnte allenfalls auf den zweiten Blick ersichtlich werden: im Schank-
Bild (Bild 2) daran, dass sich der rechte Gast seinem Nachbarn zuwendet, und im Wiirfel-Bild
(Bild 3) daran, dass der rechte Spieler in Richtung des Wiirfelbechers seines Gegeniibers
deutet und diesen dabei anblickt!S.

In beiden Fillen stellen erst die Beischriften unmissverstandlich klar, dass Streitereien im
Gange sind, und zwar in jeweils unterschiedlicher Zuspitzung. Im Schank-Bild (Bild 2) zeigt
sich beim Lesen, dass der Streit der beiden Zecher von der Kellnerin mit Entschiedenheit
und Witz geregelt wird und damit abgeschlossen ist'¥’. Der Konflikt zwischen den beiden
Wiirflern hingegen (Bild 3) befindet sich, wie der Dialog offenbart, noch im einigermal3en
harmlosen Anfangsstadium. In beiden Bildern spitzen die Texte jeweils einen Sachverhalt
zu, der in der szenischen Darstellung, ganz anders als im Falle des Kuss-Bildes (Bild 1),
allenfalls verhalten angedeutet ist.

155 Ob mit dem Eigenname Myrtale — dem einzigen in diesen Bildern — auf eine bestimmte Person angespielt werden

sollte, muss offenbleiben; ein solcher individueller Bezug ist aber fiir die Intention des Satzes nachrangig, da es
hier primér um den sich artikulierenden Mann geht.

156 Hierzus. 0. S. 170. 171 f.

157 Hierzu s. 0. S. 168—-170.
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Sehr viel enger ist die Beziechung zwischen Szene und Beischriften wiederum beim letzten
Bild (Bild 4). Hier stellt bereits die szenische Darstellung unmissversténdlich klar, dass eine
schwerwiegende Auseinandersetzung im Gange ist. Aber auch hier erfuhr man erst beim Le-
sen die Details, nimlich dass erstens die vorangehende Wiirfelszene (Bild 3) den Streitanlass
darstellt, dass sich zweitens die beiden Kampthéhne in obszoner Weise beschimpfen'*® und
dass sie drittens von einem Vertreter der lokalen Ordnungsmacht rechtzeitig, bevor es zum
AuBersten kommt, des Hauses verwiesen werden. Hier nimmt der Wortwechsel, so wie im
Kuss-Bild (Bild 1), einen starken, von der Szene vorgegebenen Impuls auf, geht aber mit der
in drei Schritten erfolgenden Steigerung des verbalen Austausches deutlich und detailliert
iiber die szenische Vorgabe hinaus.

Das Rauswurf-Bild (Bild 4) unterscheidet sich von den iibrigen drei Bildern (Bilder 1-3)
darin, dass es — wie der Vergleich mit einer der Wandaufschriften aus der Casa del Moralista
zeigt'® — eine ebenso eindeutige wie leicht verstédndliche Botschaft besitzt. Im Verein von
Bild und Text wird vorgefiihrt, was passiert, wenn jemand den Hausfrieden stort, und damit
klargestellt, dass man sich an einem Ort befindet, an dem das Personal das Gewaltmonopol
innehat. Die Verstehbarkeit dieses Bildes mag auch dadurch erleichtert worden sein, dass es,
als letztes in der Bilderreihe, direkt neben dem — zum Hinauswerfen geeigneten — Nebenaus-
gang des Lokals zu sehen war.

In den vier Bildern besitzen die szenischen Darstellungen zwar ihren eigenstéindigen Aus-
sagewert, doch treffen sie in ihrem Sinngehalt lediglich eine mehr oder weniger allgemein ge-
haltene Vorgabe, die verschiedenartige Ausdeutungen und Spezifizierungen erlaubt. In allen
vier Fillen fiigen die aufgemalten Ausspriiche den Szenen eine neue Bedeutungsebene hinzu
und deuten sie in jeweils ganz eigener Richtung und Zuspitzung aus.

Die Wortwechsel thematisieren dabei nicht spezifische Gespriachsinhalte, etwa aufsehen-
erregende Vorfille, das Problem sozialer Deklassierung oder die Geschlechterfrage'®. Zum
Thema gemacht wird vielmehr, auf einer allgemeineren Bezugsebene, die Kommunikations-
atmosphiére in einem solchen Lokal.

Der besondere Akzent liegt hierbei auf der Gefahr von Kommunikationsstorungen. In
den drei letzten Bildern (Bilder 2—4) werden in den Wortwechseln zwischen den Akteuren
exemplarisch Konfliktsituationen vorgefiihrt, wie sie in einem solchen Lokal wohl rasch ent-
stehen konnten.

Die Zielrichtung der Bilder lag allerdings jeweils ganz eindeutig auf der Regelung solcher
Konflikte durch Vertreter der lokalen Ordnungsmacht: Der Streit zwischen den beiden Ze-
chern wird im Schank-Bild (Bild 2) ebenso resolut bereinigt wie der Konflikt zwischen den
Wiirflern (Bild 3) im anschlieenden letzten Bild (Bild 4). Die in den Beischriften beschrie-
benen Auseinandersetzungen werden nicht ergebnisoffen gefiihrt, sondern laufen jeweils auf
die Wiederherstellung des Friedens hinaus. Diese Zielrichtung erklért wohl auch, warum die
verbalen Streitereien in den beiden mittleren Szenen (Bilder 2 und 3) selbst nicht eskalieren,
sondern diese Bilder einen friedlichen Anschein erwecken.

18 Hierzu s. 0. S. 173. Wie zahllose pompejanische Graffiti zeigen, war die Diffamierung als fellator in verbalen
Schméhungen wie auch in Graffitizeichnungen gang und gibe; hierzu s. Langner 2001a, 39 f. (mit weiterer Lit.).

19 Hierzu s. 0. S. 174.

10 Hierzu s. 0. S. 159 f.
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4) Die Zielrichtung der Bilder

Die Zielrichtung der Bilder aus der caupona des Salvius, das kollektive Wohlbefinden zu
fordern, entspricht dem Aussagegehalt von Gelagedarstellungen.

Ein einzigartiges Zeugnis dafiir, mit welchen Intentionen Gelagebilder an den Betrachter
adressiert werden konnten, ist das bereits mehrfach erwihnte Mittelbild von der Nordwand
des Trikliniums der Casa del Triclinio (Taf. 8, 4)!6!. Diese Darstellung unterscheidet sich
von anderen pompejanischen Gelagebildern dadurch, dass hier, ebenso wie in der caupona
des Salvius, den Figuren aufgemalte Ausspriiche beigeschrieben sind'®>. Die kommunikati-
ve Zielrichtung dieses Bildes geht sehr prignant aus einem Satz hervor, der iiber demjeni-
gen Gelageteilnehmer steht, der auf der linken Kline die Position des Gastgebers einnimmt
und sich mit folgenden Worten an den Betrachter wendet: faci(a)tis vobis suaviter, also:
»Macht es euch gemiitlich!«. Er selbst und die dargestellten Géste fithren im Bild exem-
plarisch vor, was mit dieser munteren Aufforderung gemeint ist: Sie halten Trinkgefa3e in
den Hénden, kommunizieren lebhaft gestikulierend miteinander, und der Sprecher prasen-
tiert sich zudem in Gesellschaft einer halbnackten Gefédhrtin. Hinzu kommt, dass in diesen
Bildern zwei Figuren ihr Tun in der Ich-Form artikulieren: Uber dem Gast, der im Bild von
der Nordwand auf der mittleren Kline in entriickter Pose lagert, ist der Satz ego canto, also:
»lch singe« aufgemalt, und in dem Mittelbild von der Ostwand steht iiber einem Zecher, der
sich mit einem grof3en Becher in der Hand frontal an den Betrachter wendet, der Graffito
bibo, also: »Ich trinke«'®. In diesen Bildern werden dem Betrachter und Leser diverse
Vergniigungsmoglichkeiten beim Gelage mit der einladenden Botschaft vorgefiihrt, es sich
beim abendlichen convivium in &dhnlicher Weise wie die gemalten Zecher wohl sein zu
lassen.

Dieser Vergleichsbefund legt es nahe, eine solch einladende Intention auch fiir diejeni-
gen Bilder aus den beiden Wirtshdusern anzunehmen, in denen ebenfalls ménnliche Gés-
te beim Zechen und anderen Vergniigungen vorgefiihrt werden, also gleichfalls Beispiele
dafiir geben, wie man es sich in dem betreffenden Raum wohlergehen lassen kann. In der
caupona des Salvius betrifft dies die beiden mittleren Bilder, in denen Géste mit Wein ver-
sorgt werden (Bild 2) und sich die Zeit mit Wiirfelspiel vertreiben (Bild 3), und zudem
wohl auch das linke Bild, in dem ein Mann die Annehmlichkeit weiblicher Gesellschaft
genief3t (Bild 1).

Ein grundlegender Unterschied zu den Gelagebildern aus der Casa del Triclinio liegt al-
lerdings darin, dass in der caupona des Salvius Text und Bild in einem spannungsvollen
Verhiltnis zueinander stehen und dabei in ihrer Akzentsetzung und inhaltlichen Zielrichtung
differieren: Auf der Text-Ebene fiigen sich die drei letzten Bilder (Bilder 2—4), indem hier
Konflikte verbalisiert werden, zueinander, wogegen sich auf der Bild-Ebene die ersten drei
Szenen (Bilder 1-3), die verschiedene Vergniigungsmoglichkeiten zur Anschauung bringen,
zusammenschlieBen.

161 5. 0.S.175 fund Anm. 89. 145.

162 7Zu den beigefiigten Ausspriichen in den Bildern aus der Casa del Triclinio und ihrer Verstehbarkeit s. Ritter 2005,
311-320.

163 Neapel, Mus. Naz. 120029. H 68 cm, B 66 cm. Lit.: Frohlich 1991, 223 f. Taf. 20, 2 (Farbabb.); PPM III (Rom
1991) 815 Abb. 41 s. v. V 2,4. Casa del Triclinio (V. Sampaolo); Clarke 2003, 242 f. Taf. 21 (Farbabb.); Dunbabin
2003, 58 f. Abb. 28; Ritter 2005, 315—-320 mit Anm. 36 (weitere Lit.) Abb. 6 (Farbabb.).
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Nimmt man alle vier Bilder zusammen, so wird diese Divergenz freilich dadurch auf-
gehoben, dass die verbalen Auseinandersetzungen auf ihre Befriedung hin angelegt sind. Sie
laufen auf die Mitteilung hinaus, dass man die in den ersten drei Szenen (Bilder 1-3) vor-
gefiihrten Annehmlichkeiten ohne unliebsame Storung genieflen kann, da es dem Personal ein
zentrales, gegebenenfalls auch mit Gewalt durchzusetzendes (Bild 4) Anliegen ist, dem Gast
einen annehmlichen Aufenthalt zu gewéhrleisten. Die vier Bilder verdichten sich somit zu
einer im Grundtenor einladenden Gesamtaussage.

V. DER ZEUGNISWERT DER BILDER: DIE KONTEXTBEZOGENE
DEKORATION EINES BESONDEREN LEBENSRAUMS

A. Die Themenvielfalt

Die markanteste Besonderheit der Wandbilder aus den beiden Wirtshdusern liegt darin, dass
hier jeweils verschiedene, andernorts nicht in dieser Kombination vorkommende Bildthemen
fiir den spezifischen Handlungs- und Kommunikationsraum einer caupona zusammengestellt
wurden. Hierdurch unterscheiden sich die beiden Wirtshduser von zahlreichen anderen Gast-
hausern in Pompeji, deren Fassaden und Innenwénde mit ganz anderen und zugleich deutlich
weniger vielfiltigen Bildthemen bemalt waren, wobei in Innenrdumen vornehmlich Lararien-
bilder anzutreffen sind'®.

Wenn man die in den beiden cauponae vereinten Bildthemen nach Themenkreisen zusam-
menfasst und sie hierbei nach denjenigen Denkmaélergattungen ordnet, in denen die diversen
Themen ihren bevorzugten Platz hatten, dann lassen sich zwei Grofgruppen bilden: Auf der
einen Seite stechen Gelagebilder aus Gelagerdumen (Taf. 8, 4; 11, 2), Spielszenen in Grab-
reliefs (Taf. 7, 4) sowie Sex-Bilder an den Wénden von Bordellen, Thermen und Privathéu-
sern, also Darstellungen, in denen vornehmlich Ménner bei Freizeitvergniigungen zu sehen
sind. Auf der anderen Seite stehen Verkaufsdarstellungen in Grabreliefs, Ladenschildern oder
Fassadenbildern (Taf. 5. 6) sowie Transportszenen in Grabreliefs (Taf. 10), also »Berufsdar-
stellungen¢, in denen Menschen bei der Arbeit vorgefiihrt werden.

Diese verschiedenartigen Bildthemen wurden in den beiden Wirtshdusern jeweils im Sinne
eigener, auf den Lebensraum eines Wirtshauses bezogener Darstellungsabsichten ausgestal-
tet. Die Zielrichtung tritt besonders deutlich in der caupona in der Via di Mercurio zutage, in
der fast alle Szenen mit dem Thema Wein in Verbindung gebracht werden, wobei immerhin
vier Bilder die Verabreichung oder den Konsum von Wein zum Hauptthema haben (N 2, W 1,
S2und S 3, Taf. 4, 2; 8, 3; 4,3 a. b; 8, 1. 2)!%, In der bildiibergreifenden Akzentuierung des
Themas Wein tritt eine enge Affinitit zu Gelagedarstellungen zutage, die offenkundig die
wichtigste Inspirationsquelle darstellten.

164 Hierzu s. Frohlich 1991,249-341 Kat. L1-L3.L8.L9. L 13.L19.L21.L22.1.24. L 25.1L27.L38.L 39. L 44.
L55.L77.L80.L89.L92.L99.L 106 (Lararienbilder aus Wirtshdusern und Herbergen); Kat. F 9-F 11. F 14.
F 32. F 45. F 48. F 50. F 52 (Fassadenbilder).

165 Hierzu s. 0. S. 189.
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B. Das Verhiltnis zu Gelagebildern

Aufgrund dieser engen inhaltlichen Verwandtschaft bietet der Vergleich der Wirtshaus-
Bilder mit gleichzeitigen pompejanischen Gelagebildern die beste Moglichkeit, Hinweise
auf ihre spezifischen Darstellungsabsichten zu gewinnen. Hierfiir besonders geeignet sind
die Mittelbilder aus dem — ebenfalls im Vierten Stil ausgemalten — Triklinium der Casa del
Triclinio (Taf. 8, 4), da sie vielfaltige Ankniipfungspunkte bieten: Nicht nur treten als Haupt-
figuren gleichfalls médnnliche Géste auf, die sich mit Wein bedienen lassen und mit grof3er
Lebhaftigkeit zechen, sondern vor allem sind diese Bilder ebenfalls mit zahlreichen Realitéts-
zitaten durchsetzt, mittels derer vergleichsweise konkret auf die Funktion eines Gelageraums
Bezug genommen wird'®.

Ein sofort ins Auge springender Unterschied betrifft den materiellen Aufwand, der in den
jeweiligen Bildern getrieben wird. In den Darstellungen aus den beiden cauponae sind an-
stelle prachtvollen Geschirrs lediglich schlichte Trinkgefdf3e und Kriige zu sehen. Anstatt auf
gepolsterten, mit kostbaren Decken bedeckten Klinen zu lagern, sitzt man auf einfachen Ho-
ckern'®’. Der weitestgehende Verzicht auf luxuridsere Ausstattungselemente'®® findet seine
Entsprechung im Fehlen einer rdumlichen Gestaltung des Hintergrundes, ganz im Gegensatz
zu Gelagebildern, in denen der Bildraum, etwa mit Architekturelementen und/oder kostbaren
Vorhéngen, als prachtvolle Biihne fiir das Vordergrundgeschehen hergerichtet ist. Der Ver-
zicht auf weitergehende Raumangaben und die zuriickhaltende Darstellung von Einrichtungs-
gegenstinden verbindet die Bilder aus den beiden Wirtshdusern mit »Berufsdarstellungen«< in
der Reliefplastik'®.

Diese Unterschiede zu Gelageszenen finden ihre Erkldrung zunéchst natiirlich darin, dass
in hauslichen Triklinien, in die Hausbesitzer ausgewédhlte Géste zum abendlichen convivium
luden, ein besonderer materieller Aufwand getrieben wurde. Zugleich aber treten in dem kras-
sen Kontrast zwischen geballter Vorfiihrung von Luxusmotiven einerseits und diesbeziiglich
duBerster Zuriickhaltung andererseits auch unterschiedlich gelagerte Darstellungsabsichten
zutage. In den Gelagedarstellungen wird mittels Evozierung eines hohen, wohl nur partiell
den jeweiligen tatsdchlichen Gegebenheiten entsprechenden Aufwands eine elaborierte Ideal-
vorstellung von gehobener Gelagekultur entwickelt — mit der Absicht, den realen Raum als
Schauplatz fiir Veranstaltungen von hoher sozialer Exklusivitit auszuweisen'”. In einem ein-
fachen Wirtshaus hingegen fehlte in Ermangelung gehobener Exklusivitit die notwendige
Voraussetzung fiir Bestrebungen, sich mittels ostentativer Uberhohung des eigenen Lebens-
stils nach unten abzugrenzen.

16 Hierzu und zum Folgenden s. Ritter 2005, 337 f. (Realititsbezug im Mobiliar); 338340 (Ausgrenzung von

Sklaven); 340 f. (Frauen als erotisch stimulierende Nebenfiguren); 341 f. (Kennzeichnung der ménnlichen Haupt-
figuren in Abhéngigkeit von weiblicher Gesellschaft); 342—344 (Gestaltung der Bildrdume).

Das Sitzen beim Essen und Trinken galt geradezu als Charakteristikum einfacher Wirtshauser, wie die Formulie-
rung sellariolis ... popinis bei Mart. 5,70,3 zeigt.

Aufwendigeres Mobiliar findet sich lediglich in zwei Bildern aus der caupona in der Via di Mercurio: In dem Bild
mit den reisenden Zechern (S 3) und demjenigen mit den Wiirfelspielern (S 1) steht in der Bildmitte jeweils ein
dreibeiniger runder Tisch mit elegant geschwungenen Beinen. Der Umstand indes, dass genau diese Tischform
als Standardmotiv aus Gelagebildern (s. hier Taf. 8, 4; 11, 2) bestens vertraut ist, spricht dafiir, diese Tische nicht
als Realitétszitate, sondern als motivische Entlehnung anzusehen.

Hierzu s. Langner 2001b, 312—314 (zu Raumangaben); 324 (zu Einrichtungsgegensténden).

170 . Ritter 2005, bes. 368 f.

167
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Der Verzicht auf eine signifikante Uberhdhung der Lebenswirklichkeit tritt auch in der
Aufmachung der Géste zutage. Wiahrend in Gelageszenen die ménnlichen Teilnehmer héu-
fig, wenn sie sich in weiblicher Gesellschaft befinden, mit entblo3tem Oberkorper erschei-
nen und dergestalt in ihrer erotisch aufgeladenen Gestimmtheit gekennzeichnet sind'”!,
bleiben die Géste in den beiden cauponae in ihrer vollstaindigen Bekleidung nah an der
Realitét. Die einheitlich schlichte, zumeist nur aus einer Tunika bestehende Gewandung
zeigt an, dass es hier nicht um eine elitére, sondern, ganz im Gegenteil, um eine unspezi-
fisch breite Klientel geht. Die gleichartige Bekleidung mit der Tunika ist wieder ein ver-
bindendes Element zu »Berufsdarstellungen<'”?. Eine genauere Rollenspezifizierung ist nur
vereinzelt anzutreffen, wenn beispielsweise in der caupona in der Via di Mercurio einige
Gdéste als Reisende (S 3) und ein Gast als Soldat (N 2) gekennzeichnet sind. Beides findet
seine Erklarung darin, dass Reisende wie Soldaten zur typischen Klientel solcher Gast-
stitten gehorten!”.

In direktem Zusammenhang hiermit steht ein weiterer markanter Unterschied zu Gelage-
szenen: das weitgehende Fehlen einer klaren sozialen Distinktion zwischen Gésten und Be-
diensteten. Zwar stehen auch in etlichen Bildern aus den beiden Wirtshdusern die Géiste im
Mittelpunkt, und auch hier konnten — wie die Figur des kleinen, an den Rand gedréngten Kell-
ners in dem Bild mit den zechenden Reisenden aus der caupona in der Via di Mercurio (S 3)
zeigt — bei entsprechender inhaltlicher Schwerpunktsetzung die Bediensteten durchaus sehr
deutlich in ihrem inferioren Status bezeichnet werden'’*. Aber diese Status-Unterscheidung
ist, ganz im Gegensatz zu Gelagebildern, keineswegs selbstverstidndlich: In den insgesamt
drei Bildern des Weinausschankes aus den beiden cauponae verkehren Géaste und Personal
auf Augenhohe miteinander.

Auch innerhalb des Personals fehlt eine Unterscheidung zwischen Vorgesetzten und Be-
fehlsempfangern. Diese treffen nirgends aufeinander: Abgesehen von den beiden zeichne-
risch tiberlieferten Transport-Bildern aus der caupona in der Via di Mercurio (N 1 und ¢ 1), in
denen jeweils zwei gleichrangige Bedienstete bei der Arbeit zu sehen sind, treten die Vertreter
des Personals stets allein auf. Dies unterscheidet die Wandbilder von zahlreichen italischen
Reliefs mit »Berufsdarstellungens, in denen Handwerksmeister oder Handler — so wie etwa
in dem oben besprochenen Grabrelief in Florenz (Taf. 6, 2) — zusammen mit Gehilfen auf-
treten'”. In den Bildern aus den beiden Wirtshdusern hingegen spielen betriebsinterne Hie-
rarchien keine Rolle.

171 Lit. hierzu: s. 0. Anm. 146.

172 In diesen Darstellungen begegnet die — gegiirtete oder ungegiirtete — Tunika als das Kleidungsstiick der ar-
beitenden Bevolkerung; hierzu s. Zimmer 1982, 66 f.

Dass Soldaten und Reisende zum Stammpublikum von Wirtshdusern zahlten, zeigen, als Primérquelle, von Be-
suchern hinterlassene Graffiti. Ein schoner und zeitnaher Befund ist die von verbalen Graffiti und Graffitizeich-
nungen Ubersdte Wand einer als Gaststitte dienenden taberna am Palatinhang in Rom (in den siidwestlichen
Substruktionen der Domus Tiberiana, Taberna 7 SW), die in neronisch-flavischer Zeit verziert wurde und bei
der die eingeritzten Namen die Prdsenz unter anderem von Soldaten und Fremden bezeugen; s. hierzu Langner
2001a, 126 f. mit Abb. 69 (mit weiterer Lit.). — In Graffitizeichnungen sind im Ubrigen, in Analogie zu Motiven
in den Wandbildern der beiden pompejanischen cauponae, auch Trinkgefdle (Langner 2001a, 126 Nr. 2413.
2417-2420. 2435 Taf. 156. 157) und ein Wiirfelbecher mitsamt Wiirfeln (Langner 2001a, 126 Nr. 2478 Taf. 159)
anzutreffen.

174 Hierzus. 0. S. 167 f.

15 Hierzu s. Zimmer 1982, 69 f.; Langner 2001b, 325 mit Anm. 116.
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Der Verzicht auf eine soziale Differenzierung des Personals zeigt sich besonders deutlich
auch darin, dass in den drei Schank-Bildern (Taf. 4) das Personal teils durch Frauen, teils
durch Manner vertreten wird und damit auch die sozialen Unterschiede zwischen den Ge-
schlechtern keine Rolle spielen. Wie weitgehend diese Unterschiede ausgeblendet werden
konnten, offenbart der Wortwechsel, der in dem Schank-Bild aus der caupona des Salvius
(Bild 2) den Figuren beigeschrieben ist und in dessen Verlauf die Kellnerin zwei zankende
maénnliche Géste in die Schranken weist. Diese Frau tritt in einer autoritiren Weise auf, die
fiir Frauen in der romischen Bildkunst ganz ungewdhnlich ist und die kaum anders als mit den
tatsdchlichen Machtverhéltnissen in einem solchen Wirtshaus erklart werden kann'7¢,

C. Das Verhiltnis zu »Berufsdarstellungenc«

Innerhalb der frithkaiserzeitlichen Kunst stehen die Bilder aus den beiden cauponae also in
ihrer allgemeinen thematischen Ausrichtung, insbesondere der Gewichtung des Weingenus-
ses, Gelagedarstellungen am néichsten, doch entfernen sie sich von diesen in ihrer inhaltlichen
Akzentsetzung ganz betrdchtlich. In der sparsamen, auf die zum Verstédndnis notwendigen
Motive reduzierten Bildgestaltung'”’, vor allem aber in der Darstellung der Akteure selbst
und hierbei insbesondere im weitgehenden Ausblenden sozialer Hierarchien geben die Bilder
stattdessen eine sehr enge Verwandtschaft zu »Berufsdarstellungen< zu erkennen.

Diese Affinitdt liegt darin begriindet, dass in beiden Fillen Menschen aus denjenigen
Schichten der rdmischen Gesellschaft in ihrem Selbstverstindnis greifbar werden, die ihren
Lebensunterhalt mit der Ausfiihrung von Arbeit bestritten. In den Wandbildern treten die aktiv
handelnden Vertreter des Gaststéttenpersonals mit demselben Selbstbewusstsein auf, mit dem
sich in den Bildern von Grabreliefs oder Ladenschildern Handwerker und Héndler bei ihrer
Tatigkeit zeigen und dergestalt dem Stolz auf ihre jeweilige Profession, die eigene Qualifi-
kation und Leistungsfahigkeit sowie ihrem beruflichen, sich in sozialer Anerkennung nieder-
schlagenden Erfolg Ausdruck verleihen (Taf. 5. 6. 10). Denselben Auftraggeberschichten sind
auch die médnnlichen oder weiblichen Besitzer oder Pachter von Gaststétten zuzurechnen'”®.

Die vielfiltigen Gemeinsamkeiten sprechen dafiir, dass die nach der Mitte des 1. Jhs.
n. Chr. erfolgte Ausstattung der beiden Wirtshiduser mit gerade diesen Bildern in sozial-
und mentalititsgeschichtlichem Zusammenhang mit der wachsenden Popularitdt figiirlicher
»Berufsdarstellungen< im 1. Jh. n. Chr. zu verstehen ist!”.

D. Die eigenwertige Aussagekraft der Bildzyklen aus den beiden cauponae

Die Bilder aus den beiden Wirtshdusern unterscheiden sich aber nicht nur deutlich von da-
maligen Gelagebildern, sondern besitzen auch gegeniiber zeitgendssischen Denkmaélern mit
yBerufsdarstellungen« durchaus ein eigenes Profil, und zwar in zweierlei Hinsicht.

176 Frauen sind in Wirtshdusern sowohl als Mitarbeiterinnen als auch als Betreiberinnen bezeugt. Ein bekanntes Bei-

spiel aus Pompeji ist die caupona der Asellina (IX 11,2.4), an deren Fassade sich neben der Inhaberin Asellina
auch deren Mitarbeiterinnen Zmyrina, Aegle und Maria in Wahlaufschriften verewigten; zu dieser caupona s.
Kleberg 1963, 27 f. mit Abb. 6. 7; 56 mit Abb. 19; Frohlich 1991, 64. 337 Kat. F 67 (mit weiterer Lit.); PPM X
(Rom 2003) 167—170 mit Abb. s. v. IX 11,2 e 4. Caupona di Asellina (V. Sampaolo).

77 5.0.S. 186 f.

8 Zur caupona der Asellina s. 0. Anm. 176.

179 Zur Bliite von >Berufsdarstellungen< im 1. Jh. n. Chr.: Zimmer 1982, bes. 72 f.
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An friihkaiserzeitlichen Grabdenkmaélern aus Italien treten figlirliche Darstellungen von
Handwerk und Handel nur sehr selten zusammen mit andersartigen, dem Bereich des otium
zuzurechnenden Szenen auf, und wenn, dann sind diese Darstellungen deutlich voneinander
separiert und zudem durch ihre Platzierung unterschiedlich gewichtet, wobei die »Berufsdar-
stellungen« eine untergeordnete Rolle spielen'®’.

Die Bildzyklen aus den beiden Wirtshdusern bieten demgegeniiber nicht nur eine ungleich
groflere Themenvielfalt, sondern die verschiedenartigen Darstellungen wurden an den Wén-
den voéllig gleichberechtigt, ohne interne Hierarchisierung zur Anschauung gebracht. Diese
Egalisierung erklart sich mit einem grundlegenden Unterschied zu figiirlichen Darstellungen
an Grabdenkmaélern: In den Wandbildern fehlt jede inhaltliche Ausrichtung auf eine bestimm-
te Einzelperson, und die Auftraggeber oder Auftraggeberinnen treten hier nicht erkennbar in
Erscheinung.

Hiermit hingt eine weitere markante Eigenheit dieser Wandbilder zusammen. Unter ihnen
befinden sich nicht nur solche Darstellungen, die sich eindeutig dem Bereich der Arbeit (Trans-
portszenen) oder demjenigen der MuBle (Weintrinken, Wiirfelspiel etc.) zuordnen lassen. Viel-
mehr gibt es daneben auch Szenen, die sich einer solchen Kategorisierung entziehen: In den drei
Schank-Bildern sind weder, wie in Gelagebildern, die Gaste noch, wie in »Berufsdarstellungenc,
die ihre Arbeit ausfiihrenden Vertreter des Personals als Hauptfiguren kenntlich gemacht. Die
beiden Parteien befinden sich im Gleichgewicht, da nicht eine von ihnen im Fokus des Dar-
stellungsinteresses steht, sondern die Beziehung untereinander das eigentliche Thema ist.

Insofern besitzen die Bilder aus den beiden Gaststitten innerhalb der friihkaiserzeitlichen
Bildkunst doch ihren eigenen Stellenwert. Sie zeichnen sich dadurch aus, dass hier Grenzen,
die in Bildern aus anderen Funktionskontexten eine trennende Rolle spielen, verwischt und
iiberschritten werden: die Grenzen zwischen sozialen Schichten, die Grenze zwischen den
Geschlechtern und nicht zuletzt auch die Grenze zwischen Arbeit und Freizeit.

Wenn man den zahlreichen Bemerkungen zum Gaststéttenwesen in den antiken Schriftquel-
len Glauben schenkt, dann wurden solche Wirtshduser vom Abschaum der Gesellschaft, von
zwielichtigem Gesindel bevolkert und von notorisch betriigerischen Wirten gefiihrt; sie waren
Horte der Gesetzlosigkeit und der Anarchie, in die ein anstdndiger Mann tunlichst keinen Ful3
setzte'®!. Dies ist freilich ganz die Sicht der aristokratischen Oberschicht, die allein sich in der
literarischen Uberlieferung artikuliert. Der Zeugniswert der Wandbilder aus den beiden Wirts-
hiusern liegt darin, dass sie ein Korrektiv zu dieser diffamierenden Auflensicht bilden, indem
hier diejenigen zu Wort kommen, die solche Gaststitten betrieben und in ihnen verkehrten.

180 Die wohl in flavische Zeit zu datierende Grabstele des Q. Minicius Faber aus Fossano, heute in Turin (Museo
di Antichita 463), zeigt im Hauptfeld unterhalb der Inschrift einen Handwerker bei der Bearbeitung eines Wa-
genrades und im Giebelfeld einen Mann auf einer Kline (Zimmer 1982, 32. 34. 73. 141 f. Kat. 59 mit Abb.).
Hier sind die beiden Szenen durch einen grofien Abstand und die Platzierung in auch architektonisch separierten
Feldern voneinander getrennt, wobei die Handwerksszene deutlich (im Wortsinn:) unter-geordnet ist. — An dem
um 100 n. Chr. entstandenen Grabaltar des Q. Socconius Felix aus und in Rom (Via Quattro Fontane 15) erscheint
auf der Hauptseite, auf der sich auch die Inschrift befindet, ein Paar beim Klinengelage (hierzu: Ritter 2005, 362
mit Anm. 184), und auf der Riickseite befindet sich eine Handelsszene, in der einem sitzenden Togatus ein grof3es
Tuch vorgefiihrt wird (Zimmer 1982, 83. 126 f. Kat. 40). Hier waren die beiden Szenen nicht zusammen sichtbar,
wobei der auf die Riickseite gesetzten »Berufsdarstellung« wieder nachrangiger Wert zugemessen wurde.

Hierzu, mit Zusammenstellung der betreffenden Schriftquellen, iibersichtlich Laurence 1994. Zum Thema auch:
DNP XII 2 (2002) 544547 s. v. Wirtshaus (M. Dréger) (mit weiterer Lit.)

181
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In den Bildern aus den beiden cauponae begegnet das Wirtshaus in der Tat als ein Ort, an
dem otium (hier: im allgemeinen Sinne von regenerativer Freizeit) in einer Weise gestaltet
wurde, die sich — ganz im Gegensatz zum héuslichen Gelage — nicht an den stark normierten
Idealen der Oberschicht orientierte. Und die Wortwechsel, die den Akteuren in der caupona
des Salvius beigeschrieben sind, fithren ein solches Lokal tiberdies auch als einen Ort vor, an
dem eine rauhe Sprache gesprochen wird und handfeste Konflikte in der Luft liegen.

Das Wirtshaus begegnet in diesen Bildern aber zugleich und vor allem als ein Lebensraum,
an dem sich die Konstituierung sozialer Gemeinschaft durchaus geregelt vollzog und an dem
eine funktionierende Kommunikationskultur einen zentralen Stellenwert besal3. Dies gilt so-
wohl fiir die caupona in der Via di Mercurio, in der die Annehmlichkeiten gemeinschaftlichen
Weingenusses im Mittelpunkt stehen, als auch fiir die caupona des Salvius, in der mittels der
Belebung der Figuren durch Ausspriiche die Kommunikationsatmosphére in einem solchen
Wirtshaus zum eigenen Thema gemacht wurde.

Vitruvs bekannte Empfehlung, die Einrichtungen von Gebduden miissten immer den Be-
wohnern angemessen ausgefiihrt werden, war an die wohlhabenden Eliten der Gesellschaft
adressiert'®?. Die Bildausstattung der beiden Wirtshduser zeigt eindriicklich, dass die Emp-
fehlung, den decor eines Raumes auf die hier verkehrenden Menschen abzustimmen, auch am
unteren Ende der sozialen Skala beherzigt wurde. Diese Bilder bieten Einblick in eine Sphére
der romischen Bilderwelt, in der ganz eigene, sonst kaum in Selbstzeugnissen fassbare Vor-
stellungen von Lebensgestaltung zutage treten.
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Zusammenfassung:
Stefan Ritter, Das Wirtshaus als Lebensraum: »Kneipenszenen< aus Pompeji

Aus den Réaumen zweier Wirtshduser in Pompeji sind etliche mehrfigurige Wandbilder iiber-
liefert, die das Lebensumfeld eines solchen Lokals zum Gegenstand haben: die Anlieferung,
den Ausschank und vor allem den Genuss von Wein, das Wiirfelspiel sowie das Verhiltnis
zwischen Mann und Frau. Diese Bilder gelten als nahsichtige Schilderungen romischen All-
tagslebens, die nicht oder nur ganz punktuell mit anderen Bildwerken in der rémischen Kunst
vernetzt sind. Wenn man die Bilder hingegen nach ihren Themen ordnet, zeigt sich, dass
hier Bildthemen aufgegriffen wurden, die in anderen Bildgattungen und Funktionskontex-
ten etabliert waren, nicht nur in Gelageszenen an den Wénden von Gelagerdumen, sondern
etwa auch in »Berufsdarstellungen< an Hausfassaden oder in Grabreliefs. Diese Bildthemen
wurden fiir den Handlungs- und Kommunikationsraum eines Wirtshauses zusammengestellt
und im Sinne eigener Darstellungsabsichten ausgestaltet, wobei in den beiden Lokalen in
unterschiedlicher Weise auf die Raumfunktion Bezug genommen wird. Wéhrend im einen
Fall vor allem die Annehmlichkeiten gemeinschaftlichen Weingenusses exemplarisch ver-
anschaulicht werden, wird im anderen Fall mittels der Belebung der Figuren mit Ausspriichen
die Kommunikationsatmosphire in einem solchen Wirtshaus thematisiert.

Schlagworter: Pompeji — Wandmalerei — Wirtshaus — Kneipenszenen — Deutungsfragen

Abstract:
Stefan Ritter, The Tavern as a Social Environment: >Tavern Scenes< from Pompeii

A number of multi-figure wall paintings surviving in the rooms of two taverns in Pompeii
have as their subject the social environment of such a locale: the delivery, serving and above
all consumption of wine, dice-playing, and relations between men and women. These frescos
are seen as close-ups of everyday Roman life which are connected only to a limited degree,
if at all, with other pictorial representations in Roman art. If, however, the >tavern scenes< are
categorized according to topic, it becomes apparent that the scenes present topics which were
already established in other visual genres and functional contexts: not only in scenes of feast-
ing on the walls of banqueting halls, but also for instance in depictions of occupations to be
found on the facades of buildings and in grave reliefs. The pictorial topics were selected for
the activity and communication sphere of a tavern, and elaborated in line with specific inten-
tions as to design. The two taverns refer to the spatial function in different ways. While in one
tavern the pleasures of drinking wine in company are illustrated by examples, in the other it
is the communicative atmosphere offered by a tavern that is highlighted, the depicted figures
being brought to life by the addition of inscriptions.

Keywords: Pompeii — Wall Painting — Tavern — Tavern Scenes — Interpretation
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Die caupona des Salvius:
1. Zeichnungen (Fiorelli 1876). — 2. Aquarelle (Presuhn 1882). — 3. Blick in den Schankraum
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Bild 1

Die caupona des Salvius:
Grundriss (nach Packer 1978) und Bilder von der Nordwand von Raum 1
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Die caupona in der Via di Mercurio:
Grundriss (oben links: nach PPM 1993; Mitte: nach Mau 1908) und Bilder in den Rdumen b und ¢
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Die Schankszenen aus den beiden cauponae:
1. caupona des Salvius, Bild 2. — 2. caupona in der Via di Mercurio, N 2. —
3aundb. caupona in der Via di Mercurio, S 2
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Vergleichsdarstellungen zu den Schankszenen:
1. Ostia, Museum Inv. 134: Ladenschild aus Ostia mit Verkaufsszene. —
2. Pompeji, Werkstatt des Verecundus: Fassadenbild mit Verkaufsszene
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Vergleichsdarstellungen zu den Schankszenen:
1. Paris, Louvre: Grabstele aus Aesernia mit Wirtin und Gast. —
2. Florenz, Uffizien Inv. 315: Grabrelief aus Rom mit Tuchhandelsszene
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Das Thema Wiirfelspiel:
1. caupona des Salvius, Bild 3: Wiirfelszene. — 2. caupona des Salvius,
Bild 4: Rauswurfszene, Zustand vor 1997. — 3. caupona in der Via di Mercurio, S 1: Wiirfelszene. —
4. Paris, Cabinet des Medailles Inv. 54.Lat.49: Marmorurne mit Spielszene (Detail)
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Das Thema Weingenuss:
1. caupona in der Via di Mercurio, S 3: Trinkszene (Museo Borbonico 1827). — 2. caupona in der Via di
Mercurio, S 3: Trinkszene. — 3. caupona in der Via di Mercurio, W 1: Trinkszene. — 4. Neapel, Mus. Naz.
Inv. 12003 1: Gelagebild aus Pompeji, Casa del Triclinio, Triklinium, Nordwand
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Das Thema Weintransport:
1. caupona in der Via di Mercurio, N 1: Transportszene (Museo Borbonico 1827). —
2. caupona in der Via di Mercurio, ¢ 1: Transportszene (Museo Borbonico 1829)
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Vergleichsdarstellungen zum Thema Weintransport:
1. Turin, Museo di Antichita Inv. 471: Grabstele des Maultiertreibers Rinnius Novicius mit Transportszene. —
2. Turin, Museo di Antichita Inv. 450: Grabstele des Spediteurs Q. Veiquasius Optatus mit Transportszene
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Das Thema Mann und Frau:
1. caupona des Salvius, Bild 1: Kussszene. —
2. Pompeji, Casa dei Casti Amanti, Triklinium g, Nordwand: Gelageszene
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Das Thema Mann und Frau in der caupona in der Via di Mercurio:
1. S 4: Sexszene. — 2. O 1: Sexszene (Famin 1836). — 3. O 2: Sexszene (Famin 1836)
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