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IN DER SEELE DES ZENTURIO

ODER: ROMISCHE GESCHICHTE ALS SOAP
THOMAS SPATH'

»Das grofle Rom

Ist voll von Triumphbogen. Wer errichtete sie?
Uber wen

Triumphierten die Césaren? [...]

Cisar schlug die Gallier.

Hatte er nicht wenigstens einen Koch bei sich?«
Bertold Brecht?

In the soul of the centurion, or Roman history as soap: Since 2005, thou-
sands of viewers have been watching Roman history in two seasons of a
television series entitled Rome. Co-produced by HBO and the BBC, this
squality soap< draws a picture of ancient Rome which is quite different
Jfrom conventional epic films, from Ben Hur to Gladiator: the bold con-
Junction of the history of everyday life and of political events in a serial
narrative form raises the question whether many aspects of Roman his-
tory are perhaps not better conveyed by moving images and fictional
characters than by scholarly articles and books. This article examines
the spectacular facets of the depiction of everyday life in Rome, how
characters are fictionalised, and how slaves and the practices of power
are represented. Based on these observations, I argue that this television
series can be considered as a form of experimental history, which visual-

1 Grundlagen dieses Textes habe ich im Rahmen eines interdisziplindren
Seminars erarbeitet, das die Filmwissenschaftlerin Margrit Trohler und ich
gemeinsam im Herbstsemester 2009 in Bern und Ziirich durchfiihrten. Der
engagierten Mitarbeit der Studierenden im Seminar verdanke ich manche
Anregungen; ohne die Unterstiitzung durch die filmwissenschaftlichen
Kompetenzen von Margrit Trohler jedoch hitte ich es nicht wagen kénnen,
als Historiker ohne fachspezifische Kenntnisse tiber bewegte Bilder zu ar-
beiten. Der vorliegende Aufsatz hat aber keine filmwissenschaftliche Pri-
tention und ist aus der Perspektive des Historikers geschrieben.

2 Bertold Brecht (1935): »Fragen eines lesenden Arbeiters« (zitiert aus
Brecht 1997: 293).
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ises history and thereby places it >before the viewer’s eyes< — quite simi-
lar to the demand made in antiquity that rhetoric and historiography
should be vivid.

Im Unterschied zu den 1930er Jahren, als Brecht die »Fragen eines le-
senden Arbeiters« schrieb, sitzt wohl der >lesende Arbeiter< heute nicht
mehr iiber einem Buch, sondern vor dem Bildschirm seines Fernseh-
gerits. Und der >lesende Arbeiter< ist nicht mehr ein Arbeiter, sondern
ein >Arbeitnehmer< oder ein > Arbeitsloser<; der > Arbeiter«< ist heute viel-
fach wohl eine doppelt belastete Frau, die einer Erwerbsarbeit nachgeht
und zugleich Hausfrau und Mutter ist. Sie alle, und mit ihnen Menschen
quer durch alle Altersstufen und gesellschaftlichen Klassen, sitzen vor
ihren Fernsehermn und schauen ... Serien. >Seifenopernc« ist der Begriff,
der diese Serien bezeichnet, und der Begriff verweist auf die Entstehung:
seit den 1930er Jahren wurden Radioserien iiber den Rundfunk im tégli-
chen oder wochentlichen Rhythmus ausgestrahlt. Die Sponsoren waren
in erster Linie die Produzenten von Waschmitteln und von anderen
Haushaltsprodukten: Die Radioserie wollte ein Publikum an die Laut-
sprecher binden, das tagsiiber Radio horte — Hausfrauen also in einer Ge-
sellschaft, die weitgehend durch geschlechtsstereotype Arbeitsteilung
gepragt war. Seit den 1950er Jahren wurde das Konzept der >Seifenoper«
von den Fernsehstationen iibernommen, und seither flimmern Dallas,
Santa Barbara, Lindenstrafie und Verbotene Liebe iiber die Bildschir-
me.?

Eine dieser Serien trigt den Titel Rome.* Sie fiithrt uns zu Brecht und
zu Caesars Koch zuriick: Zwar ist es nicht Caesars Koch, den wir in den
rund 20 Stunden dieser Serie kennen lernen, wohl aber zwei Soldaten ei-
ner Legion des Feldzugs in Gallien: Titus Pullo und Lucius Vorenus. Iu-
lius Caesar beschreibt in rund 20 Zeilen seines Berichts iiber den Galli-
schen Krieg die Rivalitit zwischen zwei Zenturionen: Pullo und Vorenus
hitten sich, so Caesar, stindig darum gestritten, wer denn der mutigere
sei, und zur Illustration schildert er die Episode eines Ausfalls, in dem
Pullo sich allein aus der Verteidigungslinie heraus auf die angreifenden
Gallier stiirzt und damit seinen Rivalen herausfordert; als Pullos Schild
von den gallischen Speeren durchldchert ist und ein Pfeil in der Scheide
seines Schwertes ihn daran hindert, das Schwert zu ziehen, stiirzt sich

3 Vgl. Hickethier (1991); Tiirschmann (2007); Schneider (1995).

4 HBO Entertainment (USA), in Kooperation mit BBC, produziert durch
John Milius, William J. MacDonald, Bruno Heller; 1. Staffel (12 Episoden,
652 Min.) 2005; 2. Staffel (10 Episoden, 566 Min.) 2007; gedreht und ge-
schnitten wurde die ganze Serie in der Cinecittd in Rom. Genauere Anga-
ben: http://www.imdb.com/title/tt0384766/. Zugriff am 20. Mirz 2010.
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Vorenus seinerseits in den Kampf, um den Rivalen herauszuschlagen.
Gegenseitig retten sie sich das Leben, toten mehrere Gallier, und der
Feldherr Caesar folgert: »Auf diese Weise wandte sich das Schicksal
beiden zu im Wettstreit und im Kampf, sodass trotz ihrer Rivalitit der ei-
ne dem andern Hilfe und Rettung war und man nicht entscheiden konnte,
wer von beiden an Mut den andern l'iberragte«.S

Mehr iiber Pullo und Vorenus erfahren wir weder bei Caesar noch
bei einem anderen Autor noch in irgendeiner Inschrift. Die amerikani-
sche Kabelfernseh- und Produktionsfirma HBO indes, zusammen mit der
englischen BBC, fiihrt uns in der Serie Rome diese beiden Ménner vor
Augen - zwar nicht als gleichgestellte Offiziere, sondern Vorenus als
Zenturio und Pullo als simplen Soldaten. Aber miissen uns diese Details
stdren, wenn wir die beiden in ihren Taten, in ihren Gefithlen von Liebe
und Hass und Zweifeln, in ihrem Alltag zwischen Heerlagern, Spezial-
auftridgen, Schiffbriichen, dem zivilen Leben mit Frau und Kindern und
in den schmutzigen Straflen der Grofistadt Rom kennen lernen kénnen?

Doch ist das, was die Serie Rome auf den Bildschirm bringt, tatséch-
lich Geschichte? Ich mochte diese Frage mit einem klaren >Ja< beantwor-
ten — eine Behauptung, die ich im Folgenden zur Diskussion stelle. Ich
gehe dabei von der Feststellung aus, dass mit >Geschichte« sehr Unter-

5 Caes. Gall. 5.44: erant in ea legione fortissimi viri centuriones qui iam
primis ordinibus adpropinquarent, Titus Pullo et Lucius Vorenus. hi perpe-
tuas inter se controversias habebant, uter alteri anteferretur, omnibusque
annis de loco summis simultatibus contendebant. ex his Pullo, cum acerri-
me ad munitiones pugnaretur, >quid dubitas¢ inquit >Vorene? aut quem lo-
cum tuae probandae virtutis exspectas? hic dies de nostris controversiis
iudicabit.« haec cum dixisset, procedit extra munitiones quaque hostium
pars confertissima est visa, inrumpit. ne Vorenus quidem sese tum vallo
continet, sed omnium veritus existimationem subsequitur. mediocri spatio
relicto Pullo pilum in hostes inmittit atque unum ex multitudine procurren-
tem traicit. quo percusso exanimatoque hunc scutis protegunt hostes, in il-
lum universi tela coniciunt neque dant progrediendi facultatem. transfigi-
tur scutum Pulloni et verutum in balteo defigitur. avertit hic casus vaginam
et gladium educere conanti dextram moratur manum impeditumque hostes
circumsistunt. succurrit inimicus illi Vorenus et laboranti subvenit. ad hunc
se confestim a Pullone omnis multitudo convertit; illum veruto transfixum
arbitrantur. Vorenus gladio rem comminus gerit atque uno interfecto reli-
quos paulum propellit; dum cupidius instat, in locum inferiorem deiectus
concidit. huic rursus circumvento subsidium fert Pullo, atque ambo inco-
lumes compluribus interfectis summa cum laude intra munitiones se recipi-
unt. sic fortuna in contentione et certamine utrumque versavit, ut alter alte-
ri inimicus auxilio salutique esset neque diiudicari posset, uter utri virtute
anteferendus videretur.
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schiedliches bezeichnet wird. Geschichte bestand und besteht zwar
durchaus, wie Brecht moniert, aus den Triumphbégen der romischen
Kaiser und aus der Eroberung Galliens durch C. Iulius Caesar. Doch im
letzten Jahrhundert haben sich Generationen von Historikerinnen und
Historikern in ihren Forschungen und Debatten dafiir eingesetzt, dass
auch die >Kd6che« Teil der Geschichte geworden sind: als Ergebnis dieser
Combats pour I’ histoire® brauchte es am Ende des 20. Jahrhunderts keine
besondere Begriindung mehr, wenn man sich als Historikerin oder Histo-
riker dem Alltag der Menschen friitherer Epochen, den namenlosen Frau-
en, Kindern und Ménnern als Forschungsobjekt zuwandte.

Doch nicht nur die Inhalte der Geschichtswissenschaft haben sich
erweitert, auch die Formen der Geschichtsschreibung verinderten sich —
so wurden und werden immer wieder Untersuchungen zu einer >experi-
mentellen Geschichtsschreibung« vorgelegt, die nicht danach fragen, >wie
es gewesen war¢, sondern die den Versuch unternehmen, nachzufor-
schen, >wie es gewesen sein konnte< (vgl. Milo 1991a und 1991b). Dies
sind nur zwei von unzdhligen Elementen der Variationen des Ge-
schichtsbegriffs — im Podiumsgespréch des Berliner Kolloquiums, dessen
Akten der vorliegende Band présentiert, prigte Thomas Heise die schéne
Aussage: »Man kann sich die Geschichte linglich vorstellen, sie ist aber
ein Haufen«. Auf der Grundlage dieses breiten Spektrums der Bedeutun-
gen von >Geschichte« wollen die folgenden Uberlegungen der Frage
nachgehen, welche Art von Geschichte eine Fernsehserie wie die ameri-
kanisch-britische Produktion unter dem schlichten Titel Rome zeigen
kann.” Als erstes sollen die Unterschiede diskutiert werden, die eine
Fernsehserie im Vergleich zum Antikefilm auszeichnet. Wenn die Anti-
kefilme in italienischer Sprache als >kolossal< oder in der anglophonen
Welt als »epic films< bezeichnet werden, kommt schon darin die Monu-
mentalitit als Kennzeichen zum Ausdruck, die einer TV-Serie notwendig
fehlt, weil sie weder die Breitleinwand noch das Dispositiv des Kinos
anbieten kann.® Und dennoch greift, wie in einem zweiten Schritt zu zei-
gen ist, die Serie sehr wohl auf ihre Weise auf das Spektakulire zuriick,
um die Zuschauerinnen und Zuschauer zu fesseln. Notwendig muss dabei

6 Mit diesem Titel hat Lucien Febvre — zusammen mit Marc Bloch im Jahre
1929 Mitbegriinder der Zeitschrift Annales — die Sammlung seiner metho-
dologischen Aufsitze versehen (vgl. Febvre 1953).

7 Die folgenden Ausfiihrungen beziehen sich auf die erste Staffel, die 2005
ausgestrahlt wurde; nach der zweiten Staffel von 2007 verbreitet sich die
Serie vor allem in Form luxuridser DVD-Kassetten, die weltweit eine ei-
gentliche Fan-Gemeinde gefunden haben.

8 Zum Monumentalitits-Anspruch der Antikefilme vgl. etwa Sobchack
(1990), Kreimeier (2001) und Holland/Trice (2001). )
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eine gehorige Portion Fiktion einflieBen, und den historischen Figuren
stehen ihre fiktiven Verkorperungen in den konkreten Koérpern von
Schauspielerinnen und Schauspielern gegeniiber — kritisch ist dabei im
dritten Abschnitt zu fragen, inwiefern die Fiktionalitit der Figuren nicht
die Darstellung von Geschichte iiberlagert oder gar ersetzt. Doch Ge-
schichte wird uns, so mdchte ich behaupten, nicht nur trotz, sondern
gerade wegen der Verbindung von fiktiven mit historischen Figuren vor-
gefiihrt: An den zwei Aspekten der Darstellung von Sklavinnen und
Sklaven zum einen, der Inszenierung von Praktiken der Macht zum ande-
ren, soll abschlieBend die Moglichkeit gepriift werden, Geschichte nicht
nur zu schreiben, sondern Geschichte in bewegten Bildern zu zeigen.

Antikefilm und Serie: statt Helden Alltag

Beginnen wir mit dem Anfang: Alle zwdlf Episoden der ersten Staffel
der Serie Rome werden mit dem gleichen Vorspann eingeleitet. Er spricht
auf reichlich surrealistische Weise die Erwartungen eines Publikums an,
dessen Antikebilder durch die Monumentalfilme von Ben Hur iiber Cle-
opatra bis Gladiator geprigt sind, Und zugleich markiert der Vorspann
die Differenz der Serie — in rund 80 Sekunden treffen zwei Welten auf-
einander: die konventionellen Antikebilder des 20. und 21. Jahrhunderts
und der Alltag >kleiner Leute< (vgl. Haynes 2008: 50f.).

Durch das Auge des Schidels aus einem pompejanischen Mosaik
werden die ZuschauerInnen in die Welt der Erzihlung eingefiihrt, mit der
sie zunichst als Hiuserfront in einer Strale Roms konfrontiert werden.
Auf den Winden bewegen sich animierte Graffiti und spulen in schnells-
ter Folge herunter, was die monumentalen Filme als Muster von »Antike«
in den populdrkulturellen Vorstellungen des européischen und amerika-
nischen 20. Jahrhunderts geschaffen haben: Wagenrennen, Gladiatoren-
skizzen und ein blutig explodierender Kopf erinnern an Schlachtszenen
und andere zentrale Motive der Antikefilme der 1950er und -60er Jahre;
ein Phallus weckt Assoziationen zu Body-Building-Mé4nnem, die als
Sex-Symbole die Hauptrollen der Hercules- und Maciste-Filme der
1950er Jahre spielten,” oder auch zu verfithrerischen Kleopatras; die
Wolfin mit den zwei Sauglingen, oder die weibliche Figur, die aus einem
explodierenden Kopf geboren wird wie Athene aus dem Kopf von Zeus
evozieren Reminiszenzen des griechisch-romischen Mythos. Wie in ei-
nem Musik-Clip folgt im schnellen Schnitt ein Geschichtenfragment auf
das andere — im Ubrigen ist dieser Vorspann tatsichlich nach dem

9 Vgl. Dall’ Asta (1992), Farassino/Sanguineti (1983) und Spéth/Tréhler (2008:
183-185). _
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Rhythmus der Musik geschnitten. Und jedes dieser Fragmente ist gewis-
sermaBen ein Versprechen, das die Lust auf Erz&hlung kitzelt.

Doch dies ist erst die eine der zwei Welten, die der Vorspann zeigt —
unablissig werden die animierten Graffiti durchschritten von Menschen
in drmlichen Kleidern; sie spazieren durch das Bild, nehmen teilweise
den Blick auf die Wandkritzeleien und geben ihn wieder frei. Mit diesem
Vorspann kiindigt Rome die Spannung an, die fiir die Serie Konzept ist:
Sie kniipft an das Spektakel der konventionellen Antikebilder an und
konfrontiert sie zugleich mit dem >realen< Alltag der kleinen Leute; ja,
selbst die Anspielungen auf Schlachten und Gladiatoren und Mythos
werden in Form von Graffiti gezeigt, d.h. in einer Form, die nicht auf
groBartige Kunstwerke und monumentale Filmaufnahmen, sondern auf
die simple Aktivitit von einfachen Leuten verweist: auf alltéigliche Men-
schen, die Winde bekritzeln.

Damit situiert sich die Serie von Beginn an in einem spezifischen
Segment der Soap Operas: Sie présentiert sich schon mit dem Vorspann
als sogenannte Quality Soap respektive als Quality Drama Series.'® Die-
ser Typ von Serie entwickelte sich in den USA in den 1980er Jahren aus
werbestrategischen Griinden: Die amerikanischen Fernsehketten sahen
sich mit dem Anliegen der Werbeindustrie konfrontiert, auf ein bestimm-
tes Zielpublikum gerichtete Werbekampagnen lancieren zu kdnnen. Als
erste suchte die Fernsehkette NBC — schnell von den andern Netzwerken
gefolgt — »nach Programmformen, die ein junges, hoher gebildetes, sozi-
al besser gestelltes und deshalb auch {iberdurchschnittlich kaufkriftiges
Publikum an sich binden konnte« (Miiller 2001: 129). Dies gelang mit
einem neuen Konzept von Serien, die sich durch drei grundlegende
Merkmale von Fortsetzungsgeschichten wie Dallas oder Denver Clan
(US-Titel: Dynasty) unterscheiden, aber auch von den Abfolgen abge-
schlossener Episoden, wie sie etwa die Krimiserien Columbo oder Der-
rick vorfiihren.

1. Eine Quality Drama Series findet ihre Kohérenz in einem gesell-
schaftlich und zeitlich klar definierten situativen Ort, beispielsweise in
der Situation eines Krankenhauses (wie in Emergency Room), in einem
Polizeirevier (wie in New York Police Department Blue) oder in einer
ganzen Kleinstadt (wie in Northern Exposure),11 kurz: Es ist ein spezifi-
scher Ort, der eine >realistische« Basis'? bildet mit gesellschaftlichen Re-
geln und Zwingen und Konflikten, worin die Serie ihre Identitét findet.
Im Unterschied zu den etablierten Serien sind es also nicht Ereignisket-

10 Zum Folgenden vgl. Feuer (2007) und Miiller (2001).

11 Nghere Angaben dazu: Miiller 2001: 137, Anm. 3, 5, 7.

12 Vgl. Feuer (2007), die eine Verbindung zwischen Quality TV und Reality
TV herstellt. ) ’
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ten wie in Dallas und auch nicht die Figur eines Helden wie in Columbo,
es ist ein spezifischer Chronotopos, um mit Michail Bachtin zu spre-
chen,'® d.h. es ist ein historisch-gesellschaftlich situierter Ort, der im
Quality Drama die Serie zusammenhilt.

2. Die einzelnen Episoden der Quality Drama Series bilden zwar
durchaus in sich abgeschlossene narrative Einheiten mit Schwerpunkt auf
einem spezifischen Konflikt; diese Konflikte aber sind gewissermafen
Fallbeispiele fiir die Konfliktfelder des Chronotopos insgesamt, die alle
Episoden durchziehen.'*

3. Es gibt in diesen neuen Formen der Quality Drama Series nicht
eine einzelne Heldin oder einen einzelnen Helden, sondern konsequent
plurale Figurenkonstellationen;'> ebenso wenig werden dem Publikum
Identifikationsfiguren oder Sympathietriger angeboten: Die Figuren
handeln in den Konflikten ihres Arbeitsalltags; sie stellen sich diesen’
Konflikten, ohne die perfekte Losung zu kennen oder zu finden. Quality
Soaps zeigen deshalb melodramatische und komplexe Geschichten,'® die
kein Happy End haben kénnen — und verstérken gerade auch dadurch ih-
re Realitétseffekte.

In der Serie Rome wird der Chronotopos durch die Stadt Rom und die
Orte gebildet, zu denen Pullo und Vorenus als Angehérige von Caesars
XIII. Legion in den Jahren zwischen dem Sieg Caesars tiber die kelti-
schen Aufstindischen unter Vercingetorix bei Alesia und der Ermordung
Caesars (d.h. zwischen 52 und 44 v. Chr.) verschlagen werden. Und die
Konfliktfelder, die die ganze Serie durchziehen, sind die Auseinander-
setzungen der Vorgeschichte des Biirgerkriegs und dann des Krieges
zwischen Pompeius und Caesar — die Kédmpfe um politische Vorherr-
schaft, die informellen Machtpraktiken in Familien und Heiratsbeziehun-
gen, die Situation von Soldaten zwischen Heeresdienst und der Riickkehr
ins zivile Leben, das Dilemma von einfachen Biirgern und von Aristokra-
ten, zwischen den Biirgerkriegslagern zu stehen und sich gleichwohl fiir
eine Seite entscheiden zu miissen. Rome zeichnet sich als Quality Soap

13 Vgl. Bachtin (1989) und Wegner (1989). Tréhler (2007: 213-223) disku-
tiert die Moglichkeiten, den literarischen Begriff des Chronotopos auf Bil-
der zu tibertragen.

14 Miiller (2001: 130) spricht von »topikalischen Strukturen, die die einzelnen
Intrigen gleichsam transzendieren«.

15 Grundlegend zu Filmen, in denen Gruppen von Figuren an die Stelle des
konventionellen Hauptdarstellers treten: Trohler (2007).

16 Mittell (2006) vermeidet, wie schon der Titel seines Aufsatzes zeigt, eine
Bezeichnung wie Quality Drama und spricht von der »narrative complexi-
ty«, die die neveren Serien kennzeichne.
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aus, indem die Serie diese Konflikte in Szenen des Alltéglichen tber-
setzt.

Das Spektakuldre des Alltags |

In der Serie Rome sind die historischen Ereignisse der Biirgerkriegsjahre
durchaus présent, aber sie werden nicht nur aus der Perspektive der Heer-
fithrer Caesar und Pompeius gezeigt — vielmehr wird diese Position der
Michtigen mit dem Blickwinkel des Zenturio Vorenus und des Legionirs
Pullo konfrontiert, und ebenso mit der Sichtweise der Frau des Vorenus,
Niobe, jener von Caesars Nichte Atia mit ihren Kindern Octavia und Oc-
tavius, der Perspektive von Servilia (erst Caesars Geliebte, spiter seine
erbitterte Feindin) und ihres Sohnes Brutus. Im Unterschied zum konven-
tionellen Antikefilm stellt nicht das Schlachtfeld das Spektakulire dar,
sondern die StraBen Roms. Greifen wir als Beispiel eine Szene aus der
ersten Episode17 heraus (9'21"-12'28"): in der neunten Minute fiihrt die
Episode, die im Heerlager Caesars in Gallien bei der Unterwerfung des
Vercingetorix eingesetzt hat, die ZuschauerInnen nach Rom; das erste
Bild zeigt Pompeius, der um seine verstorbene Gattin Iulia, die Tochter
Caesars, trauert,'® aber gleich von einem Sklaven auf die StraBe gerufen
wird; dort filhren Soldaten Caesars Kriegsbeute aus dem Gallienfeldzug
vor und werfen Goldschmuck unter die jubelnde Menge. Auf der Strafie
werden gleich auch die politischen Hauptfiguren eingefiihrt: Cato und
Scipio, die Gegner Caesars, und Cicero, der Unentschlossene zwischen
den Fronten. Die Kamera richtet sich dann auf eine rein fiktionale Figur,
den Juden Timon, den sie durch die hochst belebten Strafien begleitet —
inmitten eines Gewimmels von herumstehenden, Karren schiebenden,
Brote transportierenden, feilschenden Menschen, vorbei an einem him-
mernden Schmid, dem Rauch offener Feuer, einem Wagen mit Fissern,
dunkelhdutigen Wischerinnen mit farbigen Kopftiichern, einem Gemii-
sestand, einer geschlossenen Sénfte. Timon flihrt einen edlen Schimmel
zum Haus der Atia, der Nichte Caesars. Er ist ihr Leibwéchter und Mann
fiir alle Geschéfte: Nach einem Schnitt zeigt die néchste Einstellung die

17 Hier und im Folgenden verweisen die Referenzen auf die erste Staffel, die
2006 von HBO als DVD-Kassette publiziert wurde.

18 Die Serie fiihrt hier chronologisch zwei Ereignisse zusammen, wie dies an-
tike Schriftsteller — etwa Plutarch in seinen Parallelbiographien ~ ganz
selbstverstindlich als Stilmittel praktizierten: Iulia war 54 gestorben, und
dieser Tod wird nun >herunterdatiert< und mit dem Sieg iiber die Kelten un-
ter Vercingetorix in Zusammenhang gestellt, den Caesar und seine Armee
im Jahre 52 errangen. ) :
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nackte Atia beim Koitus mit Timon, sie >reitet< auf ihm und stellt denn
auch gleich nach dem Orgasmus sachlich und tiberlegen auf ihn herun-
terblickend fest, das sei »lovely« gewesen; zwei Hengste seien heute
nach Rom gekommen — und als Timon sich etwas enttduscht in die Er-
kenntnis schickt, dass Atia ihm nur ihre Gunst gewéhrte, um den andern
Hengst kaufen zu konnen, trostet sie ihn mit der Bemerkung, das habe sie
keine Uberwindung gekostet, denn »goaty little men« hitten fiir sie
schon immer etwas pervers Erotisches gehabt.

Zunidchst sind die Straen Roms in dieser ersten Szene in der Stadt
das Spektakel — und dies ist der erste wichtige Aspekt der Attraktion die-
ser Serie. Als >Filmische Attraktion< bezeichnet man Bildelemente, die
fiir die Geschichte, den Plot, eigentlich iiberfliissig sind (vgl. Cosgrove
2002), zugleich aber die ZuschauerInnen fesseln und eine Stimmung
vermitteln. Hier lisst sich eine klare Uberlegenheit des Bildes iiber den
Text feststellen: Diese Attraktion vermag Geschichtsschreibung, die
Darstellung von Geschichte als Text, nicht zu leisten — denn die Erzih-
lung fiihrt Historie als »lénglich« vor und kann ihre Eigenart des »Hau-
fens« nicht wiedergeben. Die Serie Rome kostet die Méglichkeiten bild-
licher Darstellung aus: Auf den Stralen Roms wimmelt es von Figuren in
allen Hautfarben, von Tétigkeiten aller Art. Die Produzenten der Serie,
allen voran Bruno Heller, der das Drehbuch fiir die meisten Episoden
verfasste, erkldren denn auch, es sei ihnen darum gegangen, das Bild ei-
ner Stadt zu vermitteln, die wohl am ehesten einer Metropole des Stidens
wie Bombay oder Kalkutta geglichen habe.'

Ein zweiter wichtiger Aspekt der Attraktion der Serie, der in dieser
Szene gleich deutlich herausgestellt wird, ist die Exhibition weiblicher
und ménnlicher Korper in Sex-Szenen. Atia, die Nichte Caesars, wird
hier auf eine Weise eingefiihrt, die erstaunliche Parallelen zur antiken
Geschichtsschreibung entdecken ldsst: Ein Tacitus charakterisiert die
jlingere Agrippina, Gattin des Kaisers Claudius und Mutter von Nero, als
eine Frau, die ihren Korper bewusst und ganz rational einsetzt, um ihre
politischen Ziele zu erreichen.® Dass eine solche Darstellung von Frauen

19 Vgl die Interviews mit dem »Executive Producer« und Drehbuchschreiber
Bruno Heller und mit dem »Historical Consultant« Jonathan Stamp auf der
Specials-DVD unter dem Titel »The Rise of Romex«.

20 Etwa in Tac. ann. 12.7.3: nihil domi impudicum, nisi dominationi expedi-
ret« — »keine Sittenlosigkeit gab es in ihrem [scil. Aggripinas] Haus, auf3er
sie diente ihrer Herrschaft«; oder in Tac. ann. 12.65.2 wird Agrippina
durch den Freigelassenen Narcissus mit der Bemerkung charakterisiert, ne
quis ambigat decus pudorem corpus, cuncta regno viliora haberi — »nichts
gelte ihr Ehre, Keuschheit und der eigene Korper, alles sei ihr weniger wert
als die Herrschaft«. Vgl. die dhnlichen Umschreibungen des rationalen
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wohl mehr den Ménnerphantasien antiker Geschichtsschreiber verdankt
als historischer Wirklichkeit, kann ich hier nicht genauer erliutern.?!
Festhalten l4sst sich, dass die Serie fiir Atia in Bilder umsetzt, was Taci-
tus flir Agrippina beschrieb: Sie habe sich die Unterstiitzung von poli-
tisch wichtigen Ménnern gesichert, indem sie sie mit einer ehebrecheri-
schen Liebschaft »umstrickt« und »an sich gebunden« habe.? Atia lasst
sich in der beschriebenen Szene mit dem ihr gesellschaftlich weit unter-
geordneten Timon ein, um sich seiner Ergebenheit zu versichern — und
zugleich verweist sie ihn mit ihrer {iberlegenen Haltung auf seinen Platz
und macht ihm ihre berechnende Absicht klar: Sie will von Timon das
»schonste Pferd in Rom« erhalten, um es von ihrem Sohn Octavius —
dem spéteren Augustus, den wir in der ganzen ersten Staffel als Jungen
zwischen etwa zwolf und sechzehn Jahren” sehen — zu ihrem Onkel
Caesar nach Gallien bringen zu lassen, als Gratulationsgeschenk zu des-
sen Sieg in Gallien.

Das Spektakuldre der Serie Rome wird mit einem groBen Ausstat-
tungsaufwand — zur filmischen Attraktion gehort neben StraBenszenen
und Sex auch das Dekor der Innenrdume und das Dekor der Korper:
Kleider, Schminke und kunstvolle Haartrachten — vor Augen gefiihrt,
doch moglich ist dies nur mit der Inszenierung von handelnden Figuren.
Und hier stellt sich die grundlegende Frage, inwiefern mit fiktiven Figu-
ren Geschichte dargestellt werden kann.

Historische Figuren und fiktive Figuren

Eine Szene aus der zweiten Episode soll Ausgangspunkt sein, um die
Problematik der Fiktionalisierung von Figuren zu diskutieren: Die Szene
filhrt die Heimkehr des Lucius Vorenus vor, des Zenturios aus Caesars
Armee (Episode 2, 10'11"-12'42"). Zusammen mit dem Soldaten Titus
Pullo hat er Octavius, Atias Sohn, zu seiner Mutter zurilickgebracht, die

Einsatzes der impudicitiae flir Poppaea Sabina: neque adfectui suo aut
alieno obnoxia, unde utilitas ostenderetur, illuc libidinem transferebat —
»sie gehorcht weder dem eigenen Gefiihl noch jenem von andern, wo sich
Nutzen zeigt, dorthin wendet sie ihre Liiste« (Tac. ann. 13.45.3).

21 Dazu ausfiihrlich Spith (2000); vgl. auch Joshel (1997).

22 Vgl. Tac. ann. 12.25.1 zur Beziehung zwischen Agrippina und dem Freige-
lassenen Pallas: er ist stupro eius inligatus, »durch den Ehebruch mit ihre
verbunden« und deshalb von ihr »umstrickt«, obstrictus.

23 Auch wenn Octavius historisch im Jahre 44 neunzehn Jahre alt ist, wird er
in der ersten Staffel vom gleichen Schauspieler dargestellt, der eher einem
fiinfzehnjéhrigen Jugendlichen gleicht.. ' '
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ihn mit ihrem Geschenk, dem Schimmel, nach Gallien zu Caesar ge-
schickt hatte. Nun geht Vorenus durch die StraBen — mit Rauch, Bettlern,
Schafen, die gemolken werden — seinem Haus entgegen. Nach acht Jah-
ren Gallienfeldzug sieht er im Innenhof erstmals wieder seine Frau Niobe
und seine Tochter. »You are alive?!« ruft Niobe mit erstaunt-
beunruhigtem Ausdruck aus; Vorenus entdeckt einen Sdugling auf den
Armen seiner Frau, und seine ersten Worte sind: »What child is that?«.
Der Erkldrung seiner Frau, es sei das Kind der &lteren Tochter, mag er
nur halb glauben; Niobe eilt die Treppe des Hofs hinauf ins Oberge-
schoss, driickt der Tochter den Sdugling in die Arme; Vorenus folgt ihr,
zum ersten Mal huscht ein Licheln iiber sein Gesicht, als er die zwei
Midchen sieht. Die jiingere Tochter schreckt vor dem fremden Mann zu-
riick; »Girls, this is your father«, sagt die Mutter zu den T6chtern, und
heiBt sie, den Vater so zu begriiBen, wie sie es gelernt hitten: auf den
Knien. Eitel Freude und Erleichterung ist es nicht, was Niobe bei der un-
angekiindigten Riickkehr ihres Mannes zu erkennen gibt. Spéter in der
gleichen Episode horen die ZuschauerInnen — und hort im Versteckten
auch Vorenus — Niobe im Dialog mit Pullo erzdhlen, wie sie acht Jahre
gewartet habe, geplagt durch Alptriume von Schlachten, an deren Ende
sie ihren Mann blutend im Schlamm liegen sah (vgl. Episode 2, 34'14"-
36'05"); zusitzlich ldsst das Drehbuch Niobe im Gesprich mit Vorenus
erkldren, seit einem Jahr sei kein Sold mehr angekommen, und sie habe
nur die Auskunft erhalten, in diesem Falle miisse ihr Mann tot sein. Fiir
die ZuschauerInnen — nicht aber fiir Vorenus — wird dann auch spitestens
am Ende der Episode, als Niobe dem angeblichen Kind der &lteren Toch-
ter die Brust gibt, klargestellt, dass der verstorte Blick der Niobe ange-
sichts des tot geglaubten Ehemannes seinen handfesten Grund hat: Aus
der Liebschaft zwischen Niobe und ihrem Schwager Euander ist dieses
Kind entstanden.

Man kénnte sich diese Szene vornehmen, um manche Unwahrschein-
lichkeiten und Anachronismen zu analysieren. Dass Sold an Familienan-
gehorige ausbezahlt wird, ist wohl eher den Vorstellungen eines moder-
nen Sozialstaates zuzuschreiben als romischen Verhéltnissen, und dass
ein Offizier iiber acht Jahre keine Moglichkeit haben sollte, mit seiner
Frau in Kontakt zu treten, mutet seltsam an — auch wenn in diesem Zu-
sammenhang die Frage nach dem Analphabetismus in Unterschichten
aufzuwerfen wire.2* Wollen wir uns jedoch nicht auf die Suche nach his-

24 Aus historischer Sicht kritisch zu fragen wire zudem, ob es solche Situati-
onen in rémischer Zeit tatsichlich gab: Wir wissen, dass Soldaten wihrend
ihrer Dienstzeit (die bis zu 25 Jahre dauemn konnte) nicht beféhigt waren,
eine legitime Ehe einzugehen; fiir Zenturionen scheint die Situation weni-
ger klar festgelegt gewesen zu sein. Wenn Soldaten in Ehe-éhnlichen Be-
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torischen Ungenauigkeiten verlegen, sondern vielmehr fragen, was die
Szene an historischen Problemstellungen anspricht, so dringt sich die
Folgerung auf, dass hier eine >Riickkehr des Kriegers< angesprochen
wird, iiber die wir aus antiken Quellen schlicht nichts wissen: eine Riick-
kehr des Kriegers auf der emotionalen Ebene der betroffenen Einzelper-
sonen.

Die Thematisierung einer solchen Problemstellung ist nur méglich,
weil die bildliche Darstellung von Geschichte iiber fiktive Figuren er-
folgt. Allerdings ist zwischen unterschiedlichen Fiktionalisierungen von
Figuren zu unterscheiden: Die Serie Rome setzt erstens rein fiktionale
Figuren ein, zweitens fiktionale Figuren mit historischen Namen, und
drittens historische Figuren. Rein fiktionale Figuren sind etwa Niobe, ih-
re Tochter, und ihr Geliebter Euander, genauso Timon, Atias Leibwi#ch-
ter und Mann fiir schmutzige Geschifte. Davon zu unterscheiden sind
Figuren wie Pullo und Vorenus, Atia, Octavia oder auch Octavius: Anti-
ke Quellen erwihnen diese Namen und wir haben keinen Grund, an der
Existenz dieser historischen Personen zu zweifeln — und gleichwohl tre-
ten sie in der Serie Rome als fiktionale Figuren auf, Octavius etwa, der
spitere Augustus, wird in der Serie Rome als etwas altkluger und scharf-
sinniger, zuweilen kaltbliitiger und zugleich schiichterner Junge in Szene
gesetzt. Er weill seine Umgebung und die Ereignisse genau zu beobach-
ten, und andererseits muss ihn seine Mutter zwingen, sich in ménnlichen
Titigkeiten wie Schwertkampf oder Bordellbesuch zu iiben. Nun ist zwar
die historische Uberlieferung fiir Augustus so dicht wie kaum fiir eine
andere Person der Antike mit Ausnahme von Cicero, aber iiber die Ju-
gend des Augustus vor seiner angeblichen testamentarischen Adoption
durch Caesar im Jahre 44 besitzen wir gleichwohl keine verlisslichen
Angaben. Und deshalb beruht seine Darstellung im Alter zwischen zwolf
und neunzehn Jahren auf reiner Fiktion. Ich méchte diese Ausgestaltung
von fiktionalen Figuren mit historischen Namen als Figurengestaltung
nach dem >Marbot-Prinzip< bezeichnen: In Marbot. Eine Biographie be-
schreibt Wolfgang Hildesheimer (1981) das Leben der erfundenen Figur
seines Protagonisten im Umkreis von Goethe. Der Autor l4sst den fikti-
ven Marbot mit Goethe sowie den historischen Figuren seiner Umgebung
zusammentreffen, Gespriche flihren und Reisen unternehmen. Hildes-

ziehungen (contubernium) lebten, so waren sie oft von ihren Frauen beglei-
tet, die sich in der Nihe des Feldlagers aufhielten und mit zum Tross ge-
horten. Die hier gezeigte Situation entspricht also eher einer Situation vor
der marianischen Heeresreform, als tatsichlich freie rémische Biirger aus
ihrer zivilen Situation rekrutiert wurden —~ dann allerdings kaum fiir Feld-
ziige tiber acht Jahre, sondern fiir einige Wochen oder fiir das Sommerhalb-
jahr, die Kriegssaison. ) )
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heimer hat fiir seinen Marbot aufs genaueste recherchiert und die weni-
gen Tage in Goethes Leben ausfindig gemacht, {iber die man liberhaupt
nichts weil — und genau in diesen >weilen Flecken< in der Goethe-
Biographie situiert er seinen fiktiven Helden. Auch wenn die >weiflen
Flecken< im Leben einer Atia oder Octavia, eines Vorenus, Pullo oder
Octavius sehr viel grofer sind und keine vergleichbar akribische Recher-
che verlangen, wie sie Hildesheimer leistete, so kann gleichwohl die
Ausgestaltung dieser Figuren in der Serie Rome nach diesem Prinzip er-
kldrt werden: Zwar fiihrt uns die Serie Rome Figuren vor, die historisch
verbiirgte Namen tragen, sie zeigt sie aber in Situationen, die gewisser-
maBen die >weiBen Fleckenc« der historischen Uberlieferung sind.

Ganz anders gestaltet sich der dritte Figurentyp der Serie Rome: Bru-
tus und Cato, Cicero, M. Antonius, Pompeius und dann insbesondere

- Caesar und Kleopatra sind historische Figuren, fiir die nicht nur biogra-

phische Daten zur Verfiigung stehen, sondern genauso bildliche Vorstel-
lungen. Ich meine damit nicht nur die Portrétbiisten, die in den Museen
stehen und in den Latein-Lehrbiichern abgebildet sind, von denen wohl
all jene ZuschauerInnen Kenntnis haben, die das Privileg hatten, ein hu-
manistisches Gymnasium zu besuchen. Vielmehr existieren iiber diese

historischen Figuren sehr breite populirkulturelle Bildvorstellungen —

historische Figuren wie Kleopatra oder Caesar haben Eingang gefunden
in ein soziales Gedéchtnis der amerikanischen und europdischen Kultur-
rdume: auf der Biihne seit Shakespeare, in den Historienmalereien des
18. und 19. Jahrhunderts, in den Filmen seit der Erfindung des Kinos,
und in den Comics mindestens seit dem ersten Band der Asterix-Serie,
der vor einem halben Jahrhundert erschien. In all diesen auf Breitenwir-
kung angelegten Medien hat sich ein Bilderreservoir angesammelt, das
die historischen Figuren mit konkreten Konturen versieht. Und deshalb
zeigt sich in diesem dritten Figurentyp ein Grundproblem des histori-
schen Films: In einem Film ist es immer der ganz konkrete Korper eines
Schauspielers oder einer Schauspielerin, der die historische Figur dar-
stellt. Damit tritt der Schauspieler-Korper in Konkurrenz zu den bildli-
chen Vorstellungen des Kérpers der historischen Figur — sei das nun ein
Bruno Ganz, der Adolf Hitler spielt, eine Liz Taylor in der Rolle der
Kleopatra, eine Sandrine Bonnaire als Jeanne d’Arc oder Kirk Douglas
als Spartacus. Der franzésische Filmtheoretiker Jean-Louis Comolli be-
zeichnet deshalb den »corps en trop« als Grundproblem des Historien-
films (Comolli 1977)*° — immer gebe es »einen Korper zu viel«: zwi-
schen der Leinwand und dem Auge der BetrachterInnen respektive ihrer

25 Zu einer ausfiihrlicheren Erlduterung des Problems am Beispiel der Sparta-
cus-Figur vgl. Spith/Trohler (2008: 170-172, 185).
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sozialen Erinnerung findet im Rezeptionsprozess ein Kampf statt. Und in
diesem Kampf gewinnt entweder das etablierte Bild der historischen Fi-
gur und ldsst damit den Schauspieler-Korper zur leeren Maske werden,
oder es setzt sich der Schauspieler-Kérper durch und ldsst das Bild der
historischen Figur verblassen. Eine dritte Moglichkeit mochte ich spezi-
fisch fiir den in der Antike spielenden Historienfilm, und genauso fiir die
entsprechenden Fernsehserien, postulieren: Da das Bild der historischen
Figuren der Antike ohnehin schon aus einer grofien Vielfalt von Bildern
besteht, geht es darum, ob sich der neue Caesar-Schauspieler, die neue
Kleopatra-Darstellerin auf eine Weise durchsetzen kann, die ihre K6rper
neu zu einem Teil des Bilderkaleidoskops der antiken historischen Figur
werden lésst.

Diese Bedingung des »Korpers zu viel« bestimmt mafigeblich das
Casting und die schauspielerische Performanz mit: Eine historische Figur
ist nie ein weiles Blatt, und die DarstellerInnen befinden sich zwangsléu-
fig eingebunden in die Tradition der Bilder der Figur, die sie verkdrpern.
Man konnte diese SchauspielerInnen mit dem pater familias einer aristo-
kratischen romischen domus, eines aristokratischen Hauses, vergleichen:
Dieser ist immer der Nachfahre von Vorfahren, deren Ahnenbilder im
atrium stehen — sofern sie Bedeutendes geleistet haben fiir die res publi-
ca. Sein Lebensziel ist es, den Ruhm der Ahnen zu erhalten oder, besser,
zu vergrofern, dadurch sein eigenes Ahnenbild im atrium zu sichern und
so zum bedeutenden Vorfahren von Nachkommen zu werden. Bei den
SchauspielerInnen der Serie Rome geht es um den Wettstreit mit ihren
KollegInnen in den — regelméBig iiber die Weihnachts- und Ostertage
von den Fernsehstationen programmierten — Antikefilmen insbesondere
der 1950er und -60er Jahre, und um die Frage, ob eine Fernsehserie ver-
gleichbar nachhaltige Bilder antiker Figuren im sozialen Ged#chtnis hin-
terlassen kann wie die fiirs Kino geschaffenen Monumentalfilme.

Die unterschiedlichen Formen der Figuren-Fiktionalisierung erlauben
es, Bilder einer Antike vorzulegen, die eine konventionelle, serids auf
Quellenarbeit abgestiitzte Geschichtsschreibung nicht entwerfen kénnte:
In Rome zeigen Menschen ihre Emotionen und — bei aller Problematik

26 Die sich ablgsenden, iiberlagernden, konkurrierenden »SchauspielerInnen-
Korper« fiir antike Figuren im 20. Jahrhundert untersuchen Wenzel (2005)
am Beispiel der Kleopatra (mit einer Filmographie von 95 Titeln seit 1899)
und Spith/Tréhler (2008) am Beispiel des Spartacus in seinen unterschied-
lichen Verkdrperungen seit dem »Muskelmann« Mario Guaita im Spartaco
von Giovanni Enrico Vidali (Italien, 1913). In der enzyklopidischen
Sammlung von Antikefilmen, die Hervé Dumont kiirzlich vorlegte (Du-
mont 2009), sind die Filme nach antiken Figuren geordnet aufgelistet und
lassen sich ihre unterschiedlichen Verkorperungen leicht nachschlagen.
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einer Riickprojektion von Emotionalitdt, die fiir das aktuelle Fernsehpub-
likum nachvollziehbar sein muss und damit die grundlegende Differenz
einer fremden Kultur wie der rémischen ausblendet” — so regt die Serie
dazu an, diese historisch nicht nachweisbaren Aspekte romischer Ge-
schichte in die historische Reflexion zumindest als Moglichkeit einzube-
ziehen. Damit fiihrt uns Rome eine erste Variante experimenteller Ge-
schichte vor, die sich in zwei weiteren Bereichen besonders gut
beobachten lisst: Die Darstellung der Situation von Sklavinnen und
Sklaven und der Strukturen und Praktiken der Macht lassen die Chancen,
Geschichte nicht nur in filmischen Bildern, sondern in der spezifischen
seriellen Form einer Quality Soap zu sschreiben¢, besonders deutlich er-
kennen.

Experimentelle Geschichte I:
Sklavinnen in Rome und in Rom

Den Begriff der >experimentellen Geschichte« entleihe ich Daniel Milos
Bemerkungen zur »experience pour voir«, dem »Experiment, um zu se-
hen, was geschieht«, die er dem von ihm herausgegebenen Buch Alter
Histoire. Essais d’histoire expérimentale voranstellt (vgl. Milo 1991a).
Er iibertriigt den Begriff von der medizinischen Forschung auf die Ge-
schichte und zitiert den Physiologen Claude Bernard, der in seiner 1865
publizierten Introduction a I’étude de la médecine expérimentale schrieb:

»Le physiologiste ne devra pas craindre d’agir méme un peu au hasard afin

_ d’essayer, qu’on me permette cette expression vulgaire, de pécher en eau trou-

ble. Ce qui veut dire qu’il peut espérer, au milieu des perturbations fonctionnel-
les qu’il produira, voir surgir quelque phénomeéne imprévu qui lui donnera une
idée sur la direction & imprimer & ses recherches. Ces sortes d’expériences de
tatonnement, qui sont extrémement fréquentes en physiologie, en pathologie et
en thérapeutique, & cause de I’état arriéré de ces sciences, pourraient étre appe-
1ées des expériences pour voir, parce qu’elles sont destinées a faire surgir une
premiére observation imprévue et indéterminée d’avance, mais dont
1’apparition pourra suggérer une idée expérimentale et ouvrir une voie de re-
cherche« (Bernard 1984/1865: 50f., zitiert nach Milo 1991a: 24).

Ich schlage vor, die Serie Rome in diesem Sinne als eine bestimmte Form
experimenteller Geschichte rémischer Gesellschaft und Politik in der

27 Vgl. die harsche Polemik von Dupont (2007), die an den wesentlichen As-
pekten der Serie vorbeizielt, aber gleichwohl berechtigte grundlegende
Fragen aufwirft.

137



THOMAS SPATH

[N DER SEELE DES ZENTURIO ODER: ROMISCHE GESCHICHTE ALS SOAP

spitrepublikanischen Zeit zu betrachten: Zwar bilden historisch bekannte
sFakten<® eine Grundlage; die gezeigte und im Schauspiel verkorperte
Geschichte jedoch fiillt die Leerstellen in und zwischen diesen ge-
schichtswissenschaftlich abgestiitzten >Fakten< mit Hilfe der Fiktion. Auf
diese Weise lassen sich neue Fragestellungen und neue Problembereiche
entdecken — indem wir versuchen, uns mdgliches Handeln vor Augen zu
fithren, konnen wir vielleicht auf neue Wege gelenkt werden, um tat-
sdchliches Handeln von Akteuren der Geschichte auf unerwartete und
neue Weise zu untersuchen.

Eindriicklich fiihrt in diesem Sinne die Serie Rome vor, was es be-
deutet, wenn Sklavinnen und Sklaven in einer Gesellschaft omniprésent
sind — und welche Bedeutung ihnen im Alltag, in der Verwaltung und in
der Politik zukommt. Zwar legt Rome groBes Gewicht auf die Darstel-
lung nur einer Seite der vielfiltigen Lebensbedingungen von SklavInnen:
Wir sehen fast ausschlieBlich die familia urbana, die Gruppen von Skla-
vinnen und Sklaven, die in der Stadt und vor allem in den groRen Hiu-
sern der romischen Aristokratie titig sind. Nicht gezeigt werden die
SklavInnen der familia rustica, die Arbeitskrifte, die die Landgiiter be-
wirtschaften; ebenso wenig sehen wir Sklaven, die etwa in Bergwerken
eingesetzt werden und deren Lebenserwartung durch die Arbeitsbedin-
gungen auf ein Minimum reduziert war. Mit dem Elend der Versklavung
—~ das allerdings in der Antike nie zu grundsitzlichen Uberlegungen iiber
die Legitimitét der Sklaverei Anlass war — wird das Publikum der Serie
Rome nur ganz am Rande konfrontiert: Wir sehen etwa Lucius Vorenus
auf dem Sklavenmarkt, wo er sich beim Sklavenhéndler nach dem Stand
des Verkaufs seiner aus Gallien mitgebrachten SklavInnen erkundigt —
Vorenus erhofft sich aus dem Verkauf dieser Kriegsbeute eine solide fi-
nanzielle Grundlage, um sein ziviles Geschéft aufzubauen und die Forde-
rungen seiner Frau Niobe nach materieller Sicherheit zufrieden zu stellen
(Episode 2, 25'22"-26'00").%° In moderner Sicht zynisch wirkt diese Sze-
ne, in der der Sklavenhédndler Vorenus empfiehlt, die abgemagerten

28 Ich setze den Begriff in Anfiihrungsstriche, weil »Fakten« in der Geschichte
bekanntlich nicht >gefunden¢, sondern geschaffen werden durch die Ge-
schichtserzihlung, die (textuell — oder in Bildern) die (textuellen und stoff-
lich-kérperlichen) Materialien der Vergangenheit interpretiert. Vgl. Spéth
(2006) fiir eine ausfiihrlichere Erorterung des Verhiltnisses von auBertex-
tueller Realitét und textueller Wirklichkeit,

29 Eine solche Form der Kriegsbeute entspricht kaum historischer Wirklich-
keit: Soldaten nehmen SklavInnen nicht mit, sondern verkaufen sie direkt
auf dem Schlachtfeld (gefangene Gegner) oder in der eroberten Stadt (Zi-

vilbevolkerung) den im Tross der Armee immer présenten Sklavenhiind-

lern.
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Sklaven zuerst zu misten, um dann einen besseren Preis zu erzielen — im
iibrigen wird Vorenus’ Rechnung nicht aufgehen: Alle Sklaven sterben
mit Ausnahme eines kleinen Jungen. Doch diese Situation ldsst sich mit
einer ganz anderen konfrontieren: In der ersten Episode wird die Riick-
kehr des Brutus zu seiner Mutter Servilia gezeigt, nachdem er sich bei
Caesar in Gallien aufgehalten hatte; wir befinden uns am Anfang der Se-
rie, etwa im Jahre 50, als in Servilia die Liebe zu Caesar noch intakt ist.
Entsprechend ist die Freude der Mutter iiber das Wiedersehen mit dem
Sohn gepaart mit ihrer sehnstichtigen Erkundigung nach Nachrichten von
Caesar an sie; Brutus spannt Servilia mit scherzendem Lécheln auf die
Folter und iibergibt ihr dann einen Brief von Caesar, worin dieser von
seiner »great affection« schreibt und Servilia versichert: »I long to be to-
gether and alone with you« (Episode 1, 28'26"-29'44"). Wichtig nun
scheint mir in dieser Szene, dass Servilia schon zur Begriilung ihres
Sohnes von einer Frau in einfachem, blauen Gewand begleitet wird; nach
Lektiire des Briefes reicht sie ihn dieser Frau, die sich liber die Worte der
Zuneigung freut und auf die Bemerkung Servilias, weshalb denn Caesar
nur »affection« und nicht »love« schreibe, antwortet, ob sie etwa erwarte,
dass er eine Harfe zupfe — »he is a soldier, not a poet!«. Die Frau im
blauen Gewand ist »Eleni« — ihr griechischer Name identifiziert sie klar
als Sklavin. Sie hat wohl in etwa das gleiche Alter wie Servilia, und da-
mit kdnnte die Beziehung zwischen diesen zwei Frauen darauf hinwei-
sen, dass sie collactaneae sind — >Milchschwestern¢, weil die Amme mit
Sklavinnenstatus ihrer eigenen Tochter und der freigeborenen Tochter ih-
rer Herren zugleich die Brust gab. Eleni wire damit eine verna, ein haus-
geborene Sklavin. Juristische und literarische Quellen weisen darauf hin,
dass sich zwischen solchen Milchgeschwistern iiber den Unterschied des
sozialen Status hinweg enge Beziehungen bis weit ins Erwachsenenleben
hinein entwickeln konnten. Eleni, die Sklavin der Servilia, wird in dieser
Szene als Vertraute ihrer Herrin eingefiihrt, und tatséchlich begleitet sie
sie in der Serie Rome auf Schritt und Tritt.

Das Pendant zu Elini fiir Servilia ist Merula® fiir Atia: Hier deutet
der Altersunterschied eher darauf hin, dass sie die Amme der Atia war —
auch zwischen Ammen und einem von ihnen aufgezogenen Kind sind
besonders enge, teilweise lebensldnglich vertraute Beziehungen in der
Literatur bezeugt. Beide Herrinnen und ihre Sklavinnen werden in einer
Szene der vierten Episode zusammengefiihrt: Zu Beginn eines Gelages,

30 Ein nicht eindeutig als Sklavenname erkennbarer Name: merula ist die
Amsel (oder ein Instrument aus Ton, mit dem Amselgezwitscher nachge-
ahmt wird), aber auch das cognomen einer plebejischen Familia, deren be-
kanntester Vertreter L. Cornelius Merula ist, flamen Dialis, 87 nach der
Vertreibung von Cinna an dessen Stelle zum Konsul gewéhlt.
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zu dem Atia aus Anlass der Riickkehr Caesars nach Rom einlidt, begriiBt
sie Servilia; die zwei Konkurrentinnen um die Gunst Caesars stehen sich
gegeniiber, und im Schuss-Gegenschuss werden dicht hinter den beiden
Eleni und Merula ins Bild gebracht ~ und nach der Abwendung von Ser-
vilia beschlieft eine spitze Bemerkung Atias zu-Merula iiber die »Absur-
ditdt«, dass Caesar sich zu einer Frau wie Servilia hingezogen fiihlen
kénnte, die Szene (Episode 4, 21'01"-21'59"),

Nicht nur Frauen haben ihre vertrauten Sklavinnen, auch Minner
verfiigen {iber ihre Vertrauenspersonen, die als Sekretéire und Berater
dienen. Sehr prominent wird in Rome Posca, der Sklave von Caesar, her-
ausgestellt ~ seine Stimme findet bei Caesar wesentlich mehr Gehér als
selbst diejenige des engsten politischen Vertrauten, Marcus Antonius.
Eine Szene der fiinften Episode (4'11"-5'12") — Caesar weilt noch in
Rom, wihrend Boten zur Vermeidung des Ausbruchs offener Feindselig-
keiten zwischen ihm und Pompeius hin- und hergeschickt werden — fiihrt
Caesar bei der Rasur vor: Er sitzt, und wihrend sich ein Barbier-Sklave
seiner Bartstoppeln annimmt (womit die Serie nebenbei auch die sehr
weitgehende Spezialisierung der Sklavenarbeit vorfiihrt), erstattet Posca
Bericht {iber einen aus dem Pompeius-Lager tibergelaufenen Verrus Hor-
ta, der sein Leben ganz der Gnade Caesars anheim stellt; Caesar weist
Posca an, dem Mann einen Beutel mit Geld zu schicken und ihn zu ei-
nem »quaestor or something« zu ernennen. Die folgende Information des
Posca, Atia lade Caesar fiir den Abend zum Essen, verirgert den Feld-
herrn: Er weist die Einladung zuriick und meint, er brauche dafiir keine
Entschuldigung, was Posca mit der Bemerkung kommentiert, das sej
wohl eine nicht sehr weise Entscheidung, aber sicherlich eine mutige.
Darauf Caesar: »They say slaves talk of bravery as fish talk of flying« —
Posca bleibt die Antwort nicht schuldig: »They say that, do they? How
very witty of them!«

Caesar bringt bei aller Vertrautheit die Position des Sklaven klar zum
Ausdruck, doch der intellektuelle und schlagfertige Posca akzeptiert und
behauptet zugleich seine Position. Posca ist eine zentrale Nebenfigur in
der Serie Rome — eine eigentliche Side-Kick-Rolle, wie im Film eine Fi-
gur bezeichnet wird, die zwar Nebendarsteller ist, ohne deren Prisenz
aber die Geschichte der Hauptfiguren gar nicht erzihlt werden konnte.
Als Caesar mit seinen Truppen nach Griechenland iibersetzt und Antoni-
us zur Sicherung der Lage in Rom zuriicklésst, stellt er Posca dem Anto-
nius zur Seite — als unterstiitzenden Berater und zugleich zur Kontrolle
des Antonius, dessen Triebbeherrschung nicht iiber alle Zweifel erhaben
ist: Der Sklave ist, mit seiner Uberlegenheit in der Einschidtzung der poli-
tischen Lage und als unbedingt Vertrauter des Caesar, der eigentliche
spiritus rector des Antonius (vgl. etwa Episode 6, 23'52"-25'26").
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Nebst diesen Funktionen als intime Vertraute und Sekretéire werden
Sklaven auch als Hausverwalter gezeigt — Atia etwa hat ihren Castor als
eigentlichen Manager fiir das mittlere Unternehmen, das eine aristokrati-
sche domus ist.>! Die verschiedenen intimen und Sex-Szenen erlauben
der Serie dariiber hinaus, einen in moderner Sicht schwer vorstellbaren
Aspekt einer Gesellschaft zu thematisieren, fiir die Sklaverei eine unhin-
terfragte Selbstverstandlichkeit ist: Schon in der oben angesprochenen
Bettszene von Atia und Timon (Episode 1, 9'21"-12'28") befinden sich
um das Bett nicht nur eine Sklavin, die mit einem Fécher fiir frische Luft
sorgt, und eine weitere Sklavin, die neben dem Bett bereit steht, sondern
im Hintergrund sitzt auch Merula. Atia schnipst, kaum hat Timon seinen
Orgasmus erreicht, mit den Fingern und erhélt ein Trinkgefdss zur Erfri-
schung gereicht. In Episode 6 (38'46"-42'11") sehen wir Atia beim fol-
genreichen Liebesspiel mit ihrem Liebhaber Marcus Antonius, und die
Szene illustriert im iibrigen, dass die Serie nicht nur weibliche, sondern
durchaus auch minnliche Kérper als Attraktionsmoment®® verwendet.
Nach der physischen Anstrengung, ins Bild gebracht mit Schweifperlen
auf der Haut des Paares, ruft Atia nach Wasser, das ihr von Merula ge-
reicht wird — und danach bringt Atia im trauten Gesprich ihr Anliegen
vor: Antonius solle Caesar, der mit seinen Truppen in Griechenland in
aussichtsloser Lage sei, fallen lassen und sie, Atia, heiraten, um durch
diese verwandtschaftliche Verbindung mit einer der #ltesten patrizischen
Familien, den Iuliern, seine Vorherrschaft in Rom abzusichern. Antonius
ist tiberrumpelt, fasst sich, und meint mit bosartigem Lécheln: »I had not
realised until now what a wicked old harpy you are«. Atia quittiert die
Beschimpfung mit einer Ohrfeige, Antonius schldgt zurtick — und ein
schneller Schnitt zeigt als nichste Einstellung Merula, die von ihrem
Stuhl aufschnellt und in der rechten Hand einen Dolch hilt. Die Amme
von Atia — falls Merula denn die Amme sein soll —, verlédsst ihre Herrin
auch bei ihren sexuellen Aktivititen nicht und ist jederzeit zu ihrer Ver-
teidigung bereit.

31 Eine hiibsche Szene ist Episode 4, 6'41"-8'51", wo Posca dem Castor die
Liste der Giste bringt, die Caesar zum Gelage, das Atia zu seiner Begrii-
Bung in Rom ausrichtet, eingeladen haben will: Die zwei Sklaven reden
dabei auch iiber ihre Einschétzungen der HerrInnen.

32 Vgl insbesondere auch Episode 4, 13'06"-16'07" und die sehr explizite In-
szenierung des Korpers von Antonius mit auto-erotischen filmischen Mit-
teln, die konventionellerweise im Film weiblichen Kérpern vorbehalten
sind. Zum Ersatz des Schlachtfeldes als Ort der Exposition von Ménnlich-
keit in den monumentalen Antikefilmen durch das Bett als »Schiachtfeld<
des Beweises ménnlicher Potenz in der Fernsehserie legt Raucci (2008:
208 und passim) interessante Uberlegungen vor.
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Dass diese Prisenz von SklavInnen auch im Schlafzimmer, dass ihre
unverzichtbare Arbeit als Sekretdre und Verwalter an den Schaltstellen
der Macht keine Erfindung der Fernsehserie ist, sondern durchaus rémi-
schem Alltag entspricht, davon zeugen manche historischen Dokumente.
Hier und generell in der Darstellung der Omnipridsenz der SklavInnen
sehe ich eine Chance fiktionalisierter Geschichtsdarstellung, wie sie uns
die Serie vor Augen fiithrt: Sie liefert fiir unser reichlich abstraktes Wis-
sen konkretes Anschauungsmaterial, das die Bedeutungen solcher gesell-
schaftlicher Verhéltnisse vorstellbar macht. So sehr die Serie auch in an-
deren Aspekten im Anachronismus der Konvention verharrt, so wagt sie
es doch in dieser Inszenierung von SklavInnen, an modernen Erwartun-
gen und etablierten Antikebildern zu kratzen und die Fremdheit der ro-
mischen Gesellschaft ins Bild zu setzen.

Mit fremden Verhaltensweisen wird das Fernsehpublikum hier aber
auch durch Atia konfrontiert, wenn es denn bereit ist, in ihr nicht nur eine
intrigierende Frau, sondern eine Rémerin zu sehen, die entsprechend der
gesellschaftlichen und politischen Bedeutung der rémischen Ehe ganz ra-
tional argumentiert. Selbstverstédndlich hétte wohl eine Romerin nicht in
dieser expliziten Art einem Antonius auseinandersetzen miissen, welche
Vorteile ihm die Ehe mit einer Frau aus der domus der Iulier einbringt.
Aber die Argumentationslinie entspricht antiken romischen Auffassun-
gen — und ebenso die Reaktion von Antonius: Er hat abzuwégen zwi-
schen seinen Freundschaftsverpflichtungen gegeniiber Caesar und sei-
nem eigenen Vorteil, und er kommt zu dem Schluss, dass die Loyalitét
mit Caesar fiir seine Zukunft vorzuziehen ist.

Dass die Entscheidung des Antonius, Caesars Aufforderung nachzu-
kommen, ihm neue Truppen nach Dyrrhachion zuzufiihren, im Bett mit
Atia und als Reaktion auf ihre Provokation hin erfolgt, entspricht nun
zwar mit Sicherheit nicht historischer Wirklichkeit. Ich m&chte jedoch
behaupten, dass sie uns dennoch eine wichtige historische Erkenntnis
vermittelt: Politische Entscheidungen, wie sie die traditionelle Ge-
schichtswissenschaft untersucht, beruhen auf Praktiken der Macht, die
sich nicht nur und vielleicht nicht einmal hauptséchlich in institutionellen
Strukturen abspielen, sondern die sich aus verschiedensten Kriftever-
héltnissen ergeben — die Serie Rome zeigt Macht im Prozess ihrer Praxis
und macht uns zugleich auf die Kontingenz der Geschichte aufmerksam.
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Experimentelle Geschichte II: Macht als
Ergebnis von unzahligen Kradfteverhdltnissen
oder: die Kontingenz der Geschichte

Was uns die Fernsehserie vorfiihrt, ist gewissermafien eine Illustration
dessen, was Michel Foucault im ersten Band seiner Histoire de la sexua-
lité begriindet: Macht geht nicht von einem einzigen Zentrum aus, Macht
ist nicht etwas, was entscheidet und verbietet, sondern Macht produziert
Handeln und entsteht in den unzéhligen Kréfteverhdltnissen der Bezie-
hungen zwischen hierarchisch ungleichen Personen (vgl. Foucault 1976:
v.a. 121-129). Wenn Antonius eine politische Entscheidung im Bett der
Atia trifft, wenn der Sklave Posca fiir Caesar eine eminente Rolle in der
Eroberung der politischen Macht spielt, wenn das politisch entscheidende
Handeln von Frauen der Elite wie Atia oder Servilia in Szene gesetzt
wird, so fithrt Rome vor Augen, wie wir uns die Praktiken der Ausiibung
von Macht im Handeln unzihliger Akteure vorstellen und uns damit
wohl sehr viel niher einer historischen Wirklichkeit annéhern konnen als
ausschlieBlich mit dem Studium politischer Institutionen. Nebst der be-
sprochenen Szene mit Antonius fiihrt die Serie zahlreiche andere Mo-
mente vor, wo politisch entscheidende Schritte Ergebnis von informellem
Handeln jenseits der Institutionen und von unvorhersehbaren Zufillen
sind, etwa Caesars Aufbruch aus Rom zur Verfolgung von Pompeius —
als Konsequenz einer von Atia angezettelten Kampagne von Graffiti auf
den Hausmauern Roms, in denen die Liebschaft von Servilia und Caesar
obszén zur Denunzierung der Effeminierung des grofen Feldherrn be-
nutzt wird (Episode 5, 24'16"-26'00" und 29'45"-31'44"), oder die neue
Erklirung von Caesars Entschluss, den Rubicon zu iiberschreiten, der auf
eine Wirtshaus-Schligerei von Pullo zuriickgefiihit wird: Pullo, beim
Wiirfelspiel in einer Spelunke von einem Falschspieler seines ganzen
Geldes beraubt, tdtet diesen mit einem Schwertstich in die Kehle. Als er
und Vorenus spiter Marcus Antonius zum Senat begleiten, wo Antonius
als Volkstribun sein Veto gegen die Erklarung von Caesar zum Staats-
feind einlegen soll, wird Pullo vom Chef der Bande, zu der der Falsch-
spieler gehorte, angegriffen — die Folge ist, dass Antonius sich im Auf-
ruhr nur unter bewaffnetem Schutz zuriickziehen, sein Veto im Senat
nicht einlegen kann; die hostis-Erkldrung wird damit nicht zurlickge-
nommen, der Angriff auf Pullo wird von Caesar als Angriff der Banden
des Pompeius auf einen Volkstribunen betrachtet und damit zur entschei-
denden Legitimation fiir seinen Marsch auf Rom — ein Musterbeispiel fiir
eine fiktionalisierte alternative Geschichtserzihlung, in der >grofie< Poli-
tik mit dem Leben und Treiben einfacher Leute und der gewaltbereiten
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Halbwelt einer (in antikem Sinn) globalisierten Metropole verbunden
wird (Episode 2, 19'11"-19'51", 20'50"-22'22" und 37'26"-39'06").

Eine solche Form experimenteller Geschichte legt eine gewagte
Hypothese vor, die wohl eher als provozierender Gedankenanstofl denn
als Versuch der Etablierung einer neuen Sicht auf faktuelle Ereignisab-
ldufe zu betrachten ist. Ahnlich treffen wir am Ende der ersten Staffel
von Rome auf einen — sicher auch hier nicht ohne ein Augenzwinkern im
Drehbuch eingebauten — Vorschlag, den Mord an Caesar mit der eheli-
chen Untreue von Niobe, der Gattin des Vorenus, zu erkliren; oder ge-
nauer: Die Serie zeigt, dass der geplante Mord hitte vereitelt werden
konnen, wenn in der romischen Gesellschaft der pudicitia, der ehelichen
Keuschheit von Ehefrauen freier Biirger, nicht ein so hoher Stellenwert
zugekommen und Vorenus nicht von der sehr rémisch-ménnlichen Angst
geplagt gewesen wire, seine Frau kénnte ihm das Kind eines anderen un-
terschieben. In der zwolften Episode der Serie zeigt eine der letzten Sze-
nen (33'45"-34'52") Caesar auf seinem Gang in den Senat am 15. Mirz
44, begleitet vom unentbehrlichen Posca und, gleich hinter ihm, Vorenus
— dieser ist inzwischen in den Senatorenstand erhoben worden und dient
Caesar zugleich als Leibwéchter. Caesars Gang in den Senat wird von
den Menschen bejubelt, die die StraBen sdumen - unter ihnen auch Eleni,
die vertraute Sklavin von Servilia, die nach Caesars Bruch mit ihr zu sei-
ner erbitterten Feindin geworden ist. Eleni spricht Vorenus an, und der
Hinweis, es gehe um seinen Sohn Lucius, geniigt, um ihn zu bewegen,
stehen zu bleiben — Eleni fliistert ihm, unhérbar fiir die ZuschauerInnen,
ihre Nachricht von Servilia zu; worum es geht, wird mit Flashback-
Bildern aus der Erinnerung des Vorenus deutlich: der Schrecken im Ge-
sicht seiner Gattin Niobe, einen S#ugling auf dem Arm, bei seiner An-
kunft in Rom (Episode 2, 10'11"-12'42"), ihre versteckten Wortwechsel
mit dem Schwager Euander. Caesar fragt Posca auf den Stufen des Se-
natsgebdudes, wo denn Vorenus geblieben sei, dieser meint, eben sei er
doch noch bei ihnen gewesen; »never mind, ist die Antwort von Caesar,
der durch das Tor des Senats tritt. Doch nicht nur Vorenus, die fiktive
Figur, wurde mit Hinterlist aus der Begleitung Caesars weggelockt, son-
dern auch M. Antonius wird auf den Stufen vor dem Versammlungsraum
aufgehalten — hier haben die Drehbuchautoren offenbar ihren Plutarch
und Sueton gut gelesen, bis hin zur Bemerkung, noch im Sterben habe
Caesar sich bemiiht, seine Toga so zu drapieren, dass er eine wiirdevolle
Leiche abgebe: Die Ermordung Caesars wird in Parallelmontage mit dem
verstort durch die StraBen zu seinem Haus eilenden Vorenus ins Bild ge-
setzt, und die erste Staffel endet nicht nur mit dem Tod Caesars, sondern
mit dem gleichzeitigen Suizid der des Ehebruchs tiberfiihrten Niobe
(Episode 12, 36'07"-40'10").
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Die erste Staffel von Rome fithrt auf diese Weise die unauflosbare
Verflechtung zwischen vermeintlich >privaten< Dingen und der groBen
Politik vor Augen — man ist versucht, als eine Quintessenz der Serie den
Nachweis zuriickzubehalten, dass das >Private politisch ist<. Doch schon
diese Formulierung wére anachronistisch: Wir sehen in den zwdlf Episo-
den, dass es in dieser romischen Gesellschaft nichts gibt, das als >privat<
im modernen Wortsinn bezeichnet werden konnte — alles Handeln hat
seine politische Bedeutung, und die Macht wird uns vorgefiihrt als das
Ergebnis von Bettgeschichten und Intrigen, von Beratungen durch Skla-
ven und Freundschaftsbeziehungen, Ergebnis auch des Ehrgeizes einzel-
ner Minner und Frauen und der entsprechenden Rivalititen. Und Macht
zeigt sich ebenso als Ergebnis von Zufillen. Was die historisch-
anthropologische, soziologische und Geschlechterforschung seit einigen
Jahrzehnten erarbeitet hat, diese Erkenntnisse werden hier in bewegten
Bildern und in Geschichten veranschaulicht, die uns dazu einladen, kon-
krete Vorstellungen zu diesen Erkenntnissen zu entwickeln.

Fernsehgeschichte(n) und
Geschichtswissenschaft: Herausforderungen

Einleitend hatte ich die Behauptung bejaht, dass die Serie Rome tatséich-
lich Geschichte auf den Bildschirm bringt. Es ist eine Form von Ge-
schichte, die zur Geschichtserzdhlung zuriickfindet — mit all den Proble-
men, die in den Debatten um die Narrativierung von Geschichte seit
einem halben Jahrhundert diskutiert wurden und nach wie vor kontrovers
besprochen werden. Jede Narration reduziert notwendigerweise die Viel-
falt historischer Situationen und Ereignisse auf einige Erzihlstringe. Ge-
gen diese Reduktion richtet sich eine kritische Geschichtswissenschatt,
die allerdings kaum ein breites Publikum erreicht (vgl. Rosenstone
1995): Sie prisentiert ihre Materialien, um Hypothesen zu begriinden,
und sie gibt damit aber auch ihren LeserInnen die Méglichkeit, aufgrund
des vorgelegten Materials zu anderen Schliissen zu kommen und andere
Hypothesen zu bilden. Diese Aufgabe leistet die Fernsehserie genauso
wenig wie eine andere, konventionelle Geschichtserzéhlung.

Zugleich ist evident, dass erst die Reduktion der Komplexitét histori-
scher Wirklichkeit auf einige Erzihlstringe eine populdre Vermittlung
und damit Breitenwirkung von Geschichte moglich macht. >Geschichte
in serieller Formg, wie sie uns Rome in der Form einer Quality Soap vor-
fiihrt, ist eine Personalisierung und Emotionalisierung der Geschichte.
Und trotz auf der Hand liegender Einwénde sehe ich einen hohen Wert
der seriellen Darstellung von Geschichte darin, dass uns hier eine Présen-
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tation von Historie angeboten wird, die Ereignisse in der Einzigartigkeit
des Zufalls und nicht als rein rationale Entscheidungen der >groBen Mén-
ner< erklirt — in Rome ist Geschichte auch von den >K6chen< mitbe-
stimmt, um an Brechts »Fragen eines lesenden Arbeiters« zu erinnern.
Die >K6che« sind hier in der Fernsehserie einerseits die Frauen, die ihre
Féden hinter den Kulissen des politischen Schauspiels spinnen, anderer-
seits die mannlichen Gefiihle und die Herausforderungen, in der rémi-
schen Gesellschaft Ménnlichkeit permanent beweisen zu miissen, und
schlieBlich sehen wir damit im Zusammenhang die >Kéche< der Ge-
schichte am Werk in der Bedeutung einer Verletzung ménnlicher Ehre.
So spricht Rome das Vorstellungsvermdgen des Publikums an und ver-
mittelt Stimmungen und Situationen in einem Spektakel (vgl. Haynes
2008), das in dieser Serie sich nicht nur auf aristokratische Eliten be-
schrinkt, sondern deren Alltag mit jenem der kleinen Leute und mit dem
Leben in den StraBen eines antiken Rom konfrontiert. In gewisser Weise
erfiillt diese Form der Geschichtsdarstellung die Forderungen, die die an-
tike Geschichtsschreibung bestimmten: Im antiken Rom musste Ge-
schichte zugleich erinnern, belehren und unterhalten (vgl. Tatum 2008:
30ff.). Enargeia war das Ziel, das ein Geschichtsschreiber genauso zu er-
reichen trachtete wie der Redner: enargeia als die Kunst, den Zuhérerin-
nen und Zuhdrern einen Sachverhalt so zu prisentieren, dass sie ihn eben
nicht nur in Worten hdrten, sondern ebenso gleichsam mit ihren eigenen
Augen sehen konnten (vgl. Zangara 2007).
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