4 Schlachtendarstellungen I: ROmische Kaiserzeit

4.1 Szene 24 der Trajanssaule®

Laut Basisinschrift des Monuments wurde die Trajanssdule dem Kaiser von dem Senat und dem Volk
von Rom geweiht; die Inschrift erwahnt mit keinem Wort die militarischen Leistungen und Kriege,
anlasslich derer bzw. aus deren Beute die Sdule errichtet wurde, sondern fokussiert den stadtebauli-
chen Aufwand ihrer Errichtung*. Die Fertigstellung der Saule wird aufgrund der in der Basisinschrift
genannten Amter Trajans und einem Fragment der fasti ostienses in das Jahr 113 n. Chr. datiert*. Als
Architekt der Sdule bzw. des Trajansforums, in dessen Bauprogramm die Séule eingebunden war,
wird haufig Apollodor von Damaskus angenommen“. Neben der Frage nach dem Architekten wird
insbesondere die bis heute nicht abschlieBend geklarte Problematik der Sichtbarkeit aller Darstellun-
gen flr den Betrachter diskutiert, da insbesondere kleinfigurige Details ab einer Héhe von etwa 6
Metern mit dem bloBen Auge nicht mehr erkennbar sind*’. Zwar konnten die hoher gelegenen Dar-
stellungen von den umliegenden Geb&uden des Trajansforums aus betrachtet werden, doch war auch
von diesen aus immer nur eine ausschnitthafte Betrachtung des Reliefbandes mdglich, weshalb neben
der Lesung der horizontalen Szenenzusammenhénge auch die Bedeutung der Vertikalen fir die Le-

sung der Darstellungen in der Literatur diskutiert wird*.

43 Die Angaben der Szenen des Reliefbandes beziehen sich auf die Zahlung von Cichorius 1896. Zur Trajanssaule s.
Bartoli 1673; Cichorius 1896; Petersen 1899; Lehmann-Hartleben 1925; Lehmann-Hartleben 1926; Bartoli 1941; Flo-
rescu 1969; Rossi 1971; Gauer 1973, 318-350; Malissard 1975; Gauer 1977; Ohlsen 1981; Richmond 1982; Strobel 1984;
Kenner 1985; Nardoni 1986; Leander Touati 1987; Agosti 1988; Lepper/Frere 1988; Settis 1988; Bergmann 1991, 201—
224; Koeppel 1991, 135-198; Koeppel 1992, 61-122; Bode 1992, 123-194; Wilson Jones 1993; Veyne 1995, 310-313;
328-332; Davies 1997, 41-65; del Monte 1998, 403-412; Hdélscher 1999; Coarelli 2000; Holscher 2000, 92-94; Calcani
2003; Krierer 2004, 129-137; 213-214; Seelentag 2004, 297-408; Stefan 2005, 646-648; Beckmann 2005/06; Seelentag
2006; Galinier 2007, 41-163; Depeyrot 2008; Heitz 2009, 95-107; Meneghini 2009; Alexandrescu 2010, 192-200; 341-
346; Richter 2010; Topfer 2011, 226-236; 312-322; Stefan/Chew 2015; Mitthoff/Schréder 2017; Stein 2019; Pasquale
2019; Stefan/Chew 2020. Da die ikonographische und ikonologische Erfassung der einzelnen Werke bereits umfassend
geleistet wurde und sich die hier vorgenommene Analyse nicht in einer Wiederholung des bereits Bekannten erschopfen
soll, wird im Folgenden auf eine detaillierte Beschreibung der untersuchten Werke weitgehend verzichtet.

4 CIL 6.960=ILS 294. Zur Diskussion um die Hintergriinde der zur Aufstellung notwendigen Erdverschiebungen s. insb.
Weber 2017, 193-197. Der Sockel des Monuments enthielt laut Eutropius die Aschenurne des wahrend des Partherfeld-
zuges verstorbenen Kaisers: ,,Inter Divos relatus est solusque omnium intra urbem sepultus est. Ossa conlata in urnam
auream in foro, quod aedificavit, sub columna posita sunt, cuius altitudo CXLIV pedes habet* (Eutrop., 8, 5).

4 Aus dem beschadigten Fragment der Fasti Ostienses geht hervor, dass Trajan im Mai des Jahres 113 n.Chr. ein Bauwerk
in seinem Forum weihte, bei dem es sich laut Calza (Calza 1932, 201) um die besagte S&ule handelt.

46 Grundlage der Vermutung ist Cass. Dio, 69,4.1; vgl. Scheiper 1982, 153-154.

47 Die Hohenangabe resultiert aus einem autoptischen Versuch, die Darstellungen in situ zu studieren. Zur Lesbarkeit der
Sdule, die in einem engen Hof des Trajansforums aufgestellt war, s. die ausfihrlichen Diskussionen in Lehmann-Hartle-
ben 1926, 1; Brilliant 1984, 114; Settis 1988, 87 und 202-206; Hoélscher 2000, 90-91; Coarelli 2000, 19-21; Galinier
2007, 134-163; Holscher 2017, 32-35; Coulston 2018; Settis 2019; Pastor 2019.

48 |_ehmann-Hartleben 1926; Gauer 1977, 45-46; Holscher 1980a, 290—297; Brilliant 1984, 90-94; Settis 1988, 182—188,
202—220; Holscher 2002.
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4 Schlachtendarstellungen I: Romische Kaiserzeit

Die Bilder der Trajanssaule durften in ihren Grundelementen und in Hinsicht auf ihre zu vermit-
telnden Inhalte bereits von anderen Reliefs bekannt gewesen sein, so dass insgesamt weniger die
einzelnen Darstellungen der Séule als das Monument selbst bzw. die Konzeption der Darstellungen
als fortlaufendes Reliefband eine beeindruckende Wirkung gehabt haben durften. Es ist gut denkbar,
dass die Wirkung der Darstellungen auch ohne ihre vollkommene Sichtbarkeit und ohne die Entzif-
ferung durch einen Betrachter allein durch dessen Bewusstsein der Existenz der Bilder erzielt
wurde*,

Auf einem spiralférmigen Fries sind in 23 Windungen Szenen im Zusammenhang mit Feldziigen
dargestellt, die sich auf die Kriege gegen die Daker 101/102 und 105/106 n. Chr. beziehen. Neben
Szenen des Opferns, von Bauarbeiten, dem Empfang von Gesandtschaften und Szenen des Marschie-
rens sind auf der Sdule zahlreiche Schlachten bzw. Kampfhandlungen zwischen rémischen Truppen
und Dakern dargestellt>,

Auf der Nordseite der dritten Windung ist die erste Schlacht romischer Soldaten gegen Daker zu
sehen (Szene 24, Abb. 1-3)°L. Die Szene kann in vier Abschnitte eingeteilt werden®2. Die Komposi-
tion der Darstellung beginnt mit mehreren ruhig stehenden, vorwiegend nach rechts gerichteten Le-
gionédren und funf Feldzeichentragern, die sich vermutlich als Reserve fir einen Einsatz in der
Schlacht bereithalten. Der folgende zweite Szenenabschnitt ist in eine obere und eine untere Ebene
gegliedert: Im oberen Bereich sind Trajan und ein Begleiter zu sehen, die Korper beider Figuren sind
nach rechts in Richtung der Schlacht gewendet. Zwei Auxiliare halten ihnen die Kopfe besiegter

49 Holscher unterscheidet in der Diskussion um die Sichtbarkeit der Darstellungen zwei Arten von Perspektive, aus deren
Zusammenspiel die Wirkung der Trajansséule entstand. In der Marko-Perspektive erfasste der Betrachter laut Holscher
die Saule als Ganzes und nahm ihre eindrucksvolle Héhe und die zahllosen dargestellten Leistungen Trajans und des
Heeres wahr. In der Mikro-Sicht der unteren Darstellungen hingegen konnten der Detailreichtum des Reliefbandes wahr-
genommen werden. Das Wissen um die Existenz der Details (Mikro-Perspektive), das Wissen um die Kontinuitat des
Reliefbandes (Makro-Perspektive) in Kombination mit den Annahmen, dass 1. die Darstellungen den Bericht zweier
Kriege zeigen (,,visuelle Intergration™) und 2. sich die Bilder in &hnlicher Detailliertheit bis ans obere Ende der Windun-
gen fortsetzen (,,Uberzeugung der Komplettheit*), beeinflussten den Eindruck der Saule als Gesamtmonument (Holscher
2017, 34-35). Fiir die eindrucksvolle Wirkung der Sdule war die vollstdndige Sichtbarkeit aller Darstellungen also nicht
unbedingt erforderlich.

50 Szenen 24, 29, 32, 37, 40/41, 54, 56, 66, 70/71, 72, 92, 93, 94, 95-96, 112, 113, 115, 116, 132-135, und 144 zeigen
Schlachten. Zur Komposition der Schlachtenbilder der Trajansséule s. Faust 2012, 35-91, der basierend auf den Ausfih-
rungen von Gauer 1977, 67—71 die Szenen in Hinsicht auf ihre narrative Struktur untersucht und diese in Kompositions-
muster aus Schemata verschiedener Komponenten eingeteilt hat (Schema A: rémische Offensive; Schema B: Dakerof-
fensive und Reaktion der romischen Armee).

51 Koeppel 1991, 152, Abb. 16 und 17. Als Ort der Schlacht wird meist Tapae angenommen, da nach Cass. Dio, 68, 8, 1—
2 dort ein Gewittersturm (versinnbildlicht durch den Blitze schleudernden Jupiter in Szene 24) den Kampf fr die romi-
sche Seite beglnstigte (vgl. Cichorius 1900, 111-121; Hamberg 1968, 117-118; Bode 1992, 142).

52 Faust 2012, 37.
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4.2 Exkurs 1: Das Alexandermosaik

Daker entgegen®3. Im unteren Bereich der Szene galoppieren drei berittene Auxiliare in die sich an-
schlieBende Schlacht, dem dritten Szenenabschnitt. Der hinterste Reiter befindet sich noch zur Halfte
auf Hohe der signiferi, wéahrend der vorderste Reiter bereits den ersten in der Schlacht gefallenen
Daker erreicht hat und zum direkten Angriff auf den Feind tGibergegangen ist. Die Schlacht selbst wird
von weiteren Angehdrigen der Hilfstruppen, unter diesen ein Soldat, der den Kopf eines Dakers mit
den Z&hnen halt und einer Figur, die aufgrund ikonographischer Merkmale (freier Oberkorper, bérti-
ges Gesicht, lange, weite Hose, Bewaffnung mit einer Keule) vermutlich als verbiindeter Germane
zu identifizieren ist, gegen die Daker gefiihrt>. Eine Darstellung Jupiters, der mit einem nicht mehr
erhaltenen Blitzbindel die Schlacht unterstiitzt, befindet sich im oberen Bereich. Auffallig ist die von
zahlreichen Soldaten und von dem verbindeten Germanen repetierte Armhaltung Jupiters, der die
unterschiedlichen Armhaltungen der Daker gegenibergestellt werden. Der vierte und abschlieRende
Abschnitt der Szene zeigt ein durch Baume gekennzeichnetes Waldgebiet, in das sich die Daker
fluchten bzw. einen ihrer verletzten Mé&nner tragen.

Bereits in dieser Szene zeigt sich ein Muster, das auch in den anderen Schlachtszenen der Séaule
zu beobachten ist: die Schlacht wird von Angehdrigen der Hilfstruppen geschlagen, wahrend die Le-
gionére als Reserve zur Verfligung stehen; diese werden in anderen Schlachtszenen nur flr taktisch
oder technisch anspruchsvolle Aufgaben wie z.B. das Bedienen von Kriegsmaschinen (Szene 40)
oder das Ausfiihren einer Testudo (Szene 71) eingesetzt®. AuRerhalb von Schlachten werden umge-
kehrt vorwiegend Legionére dargestellt: sie werden beim Roden von Waldern oder beim Bauen und

Befestigen von Lagern und StraRen gezeigt>®.

4.2  Exkurs 1: Das Alexandermosaik®’

Obwohl das sog. Alexandermosaik (Abb. 4) ein ,,griechisches* Thema zeigt, eine Schlacht Alexan-
ders des Grol3en gegen Dareios, soll es im Rahmen dieser Arbeit vorgestellt werden, da im weiteren
Verlauf der Ausfiihrungen anhand des Bildwerkes aufgezeigt werden soll, dass zahlreiche Rezepti-
onsprozesse in der romischen Antike bereits abgeschlossen waren und die untersuchten Schlachten-
reliefs Rickgriffe auf &ltere VVorbilder vornahmen.

%3 Laut Seelentag dienen Darstellungen der Kopftrophédenjagd (und die des mit unbekleidetem Oberkorper kimpfenden
Germanen) der Darstellung der Diskrepanz zwischen Legiondren, die als hochwertige Spezialisten dargestellt werden und
Angehorigen der Hilfstruppen, die als Halbbarbaren kenntlich gemacht werden sollten (Seelentag 2004, 383).

5 Zur Bedeutung der partiellen Nacktheit des Germanen in Abgrenzung zu ,,griechischer Nacktheit s. Holscher 2003, 8.
%5 Vgl. Seelentag 2017, 153.
% Strobel 2010, 311-312.

5"Vgl. Fuhrmann 1931; Andreae 1959; Andreae 1977; Holscher 1981; Cohen 1997; Hase 1997; Pfrommer 1998; Zevi
1998; Stahler 1999; Mielsch 2008; Pappalardo 2009, 18ff.; Stupperich 2011; Lorenz 2015.
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4 Schlachtendarstellungen I: Romische Kaiserzeit

Das 5,82 m breite und 3,13 m hohe Mosaik®® wurde am 24. Oktober 1831 in der Casa del Fauno
in Pompei wiederentdeckt. Grol3flachige, vermutlich durch das Erdbeben im Jahr 62 n. Chr. entstan-
dene Schaden waren bereits in der Antike mit braunlichem Stuck aufgefullt worden, bevor das Mo-
saik bei der Zerstérung Pompeis am 24. August 79 n. Chr. verschiittet wurde. Das Mosaik gilt als
Kopie eines Gemildes®®, als dessen Entstehungszeit meist das Ende des 4. Jahrhunderts angenommen
wird®®, Das Mosaik selbst wird in die zweite Halfte oder an das Ende des 2. Jahrhunderts v. Chr.
datiert®?,

Unter einem grau-braunen Himmel und in karger, nur von einem blatterlosen Baum geprégten
Landschaft entfaltet sich eine Reiterschlacht®. Auf dem Boden sind einige zerbrochene Riistungsteile
und Waffen zu sehen. Etwa das linke Drittel der Darstellung, das leider die grofiten zerstorten Berei-
che aufweist, zeigte vermutlich das griechische Heer hinter und neben der teilweise erhaltenen Figur
Alexanders, wahrend im mittleren Bildfeld und im rechten Drittel der Darstellung das persische Heer
und die Figur des Dareios zu sehen ist. Die Bewegungsrichtung der Schlacht verl&uft von links nach
rechts: von links erfolgt der Angriff Alexanders und vermutlich seiner Gefahrten®®, der die Flucht der
Perser nach rechts zur Folge hat. Hinter der Figur Alexanders ist der Rest der Darstellung eines grie-
chischen Soldaten zu sehen. Dieser hat seinen Arm erhoben, um die darin gehaltene Lanze, die etwa
parallel zu der Lanze Alexanders verlauft, zu werfen. Alexander selbst stirmt auf seinem Pferd nach
rechts. Er hat einen Perser, der im Begriff ist, von seinem bereits zu Boden gesunkenen Pferd zu
fallen, mit seiner Lanze durchbohrt®. Der sterbende Perser hatte sich maglicherweise Alexander in
den Weg gestellt, um seinen Herrn zu schiitzen und diesem die Flucht zu erméglichen®®. Das Ale-
xandermosaik kann somit in die drei Handlungsteile Anfang (Angriff Alexanders), Mitte (Tod des

Persers durch die Hand Alexanders und Reaktion des Dareios), und Ende (Chaos aufseiten der

8 Abmessungen ohne den rahmenden Zahnschnitt: 5,12 m auf 2,71 m.
% Diese bereits von Pfuhl (Pfuhl 1923, 15) formulierte Einschatzung wird auch heute noch vertreten.

80 S0 z.B. Holscher 1973, 148; Andreae 1977, 26. 28; Stewart 1993, 131. S. Cohen 1997, 51-82 ausfiihrlich zum Thema
der Kopie. Zu den mdglichen Kiinstlern des Gemaldes s. Cohen 1997, 138ff.; Pfrommer 1998, 13ff.

61 So Holscher 1973, 158; Andreae 1977, 11; Donderer 1990, 31; Cohen spricht sich fiir eine spatere Datierung (330-310
v. Chr.) aus (Cohen 1997, 2).

%2 Die Zuordnung der Darstellung zu einer der drei groRen Schlachten Alexanders ist umstritten. Eine Zusammenfassung
der verschiedenen Ansdtze findet sich bei Holscher 1973, 1471f.

83 Die zerstorten Bereiche lassen eindeutige Aussagen nicht zu.

% Die Figurengruppe Alexanders, der von seinem steigenden Pferd aus mit einem Speer angreift und die seines Gegners,
der von seinem bereits zu Boden gesunkenen Pferd halb herabfallt, halb herabsteigt und einen Arm (iber den Kopf erhoben
hat, begegnen auch auf dem sog. Alexandersarkophag und dem Relief ehemals Sammlung Ruesch (s. Andreae 1956b).

% S0 z.B. Andreae 1959, 16; Holscher 1973, 131-132; Andreae 1977, 18-19; Hélscher 1987, 21, 26; Philipp 1991, 20.
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4.2 Exkurs 1: Das Alexandermosaik

persischen Armee) gegliedert werden®. Die Darstellung erinnert diesbeziiglich an die Vorgaben des
Avristoteles fiir Tragodien®”, wobei zu bedenken ist, dass es im Bild insofern keine Vergangenheit
gibt, da alle Handlungen zeitgleich geschehen® und die Entwicklung der Handlung eines statischen
Bildes in der Vorstellung des Betrachters stattfindet.

Alexander ist ohne Helm (dieser ist moglicherweise in dem Fragment eines goldenen Gegen-
standes auf dem Boden der Darstellung zu erkennen), mit glattrasierten Wangen und fliegendem Haar
dargestellt. Er blickt mit ruhigem Gesicht und festem Blick nach vorn. Seine konzentrierte Haltung
und Mimik werden durch die stark bewegte Darstellung seines Pferdes kontrastiert. Dieses hat den
Kopf nach oben geworfen, Augen und Maul sind gedffnet, die Hufe sind ebenfalls erhoben und er-
fassen beinahe die Kdrper des persischen Soldaten und seines zusammengesunkenen Pferdes, die sich
vor ihm befinden.

Dareios steht auf einem prachtigen Wagen, dessen Wagenlenker mit hoch tber dem Kopf ge-
schwungener Peitsche die vier angespannten Pferde zu hochster Eile antreibt, um sich von der
Schlacht zu entfernen, wobei er im Begriff ist, mit dem Wagen (iber einen am Boden kauernden Perser
hinwegzufahren, der bereits unter die Hufe der Pferde geraten ist. Auch am Boden befindet sich ein
Soldat (die Darstellung ist auch hier leider beschadigt), der ebenfalls von dem Wagen tberrollt wer-
den wird®®. Dareios, der durch seine erhéhte Position alle anderen Figuren iiberragt, hat sich zu Ale-
xander zurtickgewandt. Sein Oberkérper ist weit nach vorn geneigt, der rechte Arm in Richtung Ale-
xanders bzw. des sterbenden Soldaten ausgestreckt. Die Finger seiner rechten Hand sind gespreizt,
wahrend seine linke Hand einen Bogen umfasst. Im Vordergrund seines Wagens versucht ein persi-
scher Soldat, ein scheuendes Pferd zu bandigen, das dem Betrachter die Kruppe zugewandt hat. Wéah-
rend in der rechten Bildhalfte im VVordergrund der Darstellung eine Bewegung von links nach rechts
stattfindet (Ausrichtung von Dareios’ Wagen, des Wagenlenkers und vor allem der Pferde) ist im
Bildhintergrund eine Bewegung von rechts nach links zu sehen. Die persischen Soldaten blicken Ale-
xander bzw. dem griechischen Heer entgegen; die Figur Dareios’ bildet hier einen Angelpunkt, der
die Bewegungsrichtungen, aber auch VVorder- und Hintergrund miteinander verbindet.

Mit Ausnahme des Wagenlenkers sind Mimik, Haltung und Gestik der Perser von starker Bewe-

gung gekennzeichnet. Die Augen und die Minder sind getffnet, die Arme bzw. H&nde erhoben.

% \/gl. Cohen 1997, 95 mit Ruickgriff auf Fehr 1988.
57 Arist. Poet., 23.

8 \gl. Fehr 1988, 128-129.

% Hierzu s. Andreae 1961.
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4 Schlachtendarstellungen I: Romische Kaiserzeit

Insbesondere in ihrer Mimik sind sie dem Ausdruck der Pferde angeglichen, die ebenfalls weit getff-
nete Augen und getffnete Mdauler zeigen.

Inwiefern sich die griechischen Soldaten hinsichtlich ihrer Kleidung von den persischen Solda-
ten unterschieden, ist aufgrund des Zerstérungszustandes der Darstellung nicht mehr eindeutig fest-
stellbar™. Zum direkten Vergleich kann daher nur die Kleidung Alexanders herangezogen werden.
Alexander tragt eine reich gestaltete Riistung, die mit einem Gorgonenhaupt verziert ist’t. Neben
vielen Details, auf die hier nicht eingegangen werden soll, fallen insbesondere die helle Farbgebung
und Strukturierung der Ristung auf: sie besteht, sieht man von den roten Binden ab, aus mehreren,
durch klare Linien charakterisierten, geometrischen Teilen. Zur Ausstattung seines Pferdes gehoren
eine Schabracke? aus Raubkatzenfell, sowie ein detailliert gearbeitetes Zaumzeug. Die Perser hinge-
gen tragen verzierte Hosen und langarmelige Obergewéander (einige tragen zudem einen Brustschutz),
sowie eine Tiara’. Durch die gelbe Farbe ihrer Kopfbedeckungen sind sie als Ménner Dareios’ er-
kennbar, der eine hoch aufragende Tiara derselben Farbe tragt. Als Zeichen seiner Kénigswirde tragt
Dareios zusétzlich einen dunklen Mantel, den Einzigen des Bildes, sowie Halsschmuck. Insgesamt
sind die Kleidungsstiicke der Perser und die Satteldecken ihrer Pferde reich verziert. Im Vergleich zu
Alexanders Ristung, die durch eine klare, parallelisierte Linienflhrung charakterisiert ist und
dadurch sehr geordnet und strukturiert wirkt, wirkt ihre Kleidung jedoch untbersichtlich und sich in
Details erschopfend.

Auch wenn die Partie des Mosaiks, die vermutlich urspringlich den Angriff der griechischen
Reiterei zeigte, weitgehend zerstort ist, deutet ein Detail mdglicherweise auf die Darstellung der
Kampfesweise der Griechen hin: der parallel zu Alexanders Vorstol gefuihrte Speer eines Gefahrten

konnte als Verdeutlichung eines geordnet verlaufenen Angriffs verstanden werden, der dem

0 Es ist jedoch zu erwarten, dass die Kleidung der Makedonen vergleichbar zu der Bekleidung ausfiel, die in Darstellun-
gen von Kriegern in der makedonischen Grabkunst zu sehen ist. So ist nur &ulierst schwer vorstellbar, dass die Makedonen
im Mosaik Hosen trugen. Zur makedonischen Kunst s. Andronikos 1984; Brecoulaki 2006.

"L Eingehend zum Panzer Alexanders (und zu allen weiteren Realien des Mosaiks): Pfrommer 1998, 19ff.

2 In der Literatur wird dieses Ausstattungsmerkmal meist als ,,Schabracke* bezeichnet. Wie jedoch Vacano bereits an-
gemerkt hat, handelt es sich hierbei um eine Bezeichnung firr eine Art von Satteldecke, die im 17. Jahrhundert aus dem
Turkischen tbernommen wurde (Vacano 1988, 379). Das Raubkatzenfell kann als Verweis auf den Pantherfelltrager
Dionysos verstanden werden, in dessen Tradition eines mythischen Eroberers des Ostens Alexander in diesem Werk, aber
auch auf Miinzen gestellt wurde bzw. dieser sich selbst gestellt hatte (zur Bildnisangleichung von Alexander und Dio-
nysos zusammenfassend Neuffer 1929, 16 und 45ff.); als Beispiel einer aktiven Angleichung Alexanders an Dionysos
kann der von Arrian und Curtius Rufus berichtete Festzug genannt werden, den Alexander 325 v. Chr. in Karmatien
veranstaltete (Arr. an., 6, 28, 1-3; Curt. Ruf., 9, 42, 24-28). Das Konzept, das Fell eines gefiirchteten Tieres als Zeichen
oder Beweis der eigenen Starke zu tragen, ist schlussendlich auch bedeutender Bestandteil der Mythen um Herakles (dem
erklarten Ahnherrn Alexanders, s. Arr. an. 6, 3, 2) und entsprechender Abbildungen (Neuffer 1929, 16 und 47ff.; Schulze
2013). Zur Fellschabracke als Attribut Alexanders s. Vacano 1988, 379-381; Gabelmann 1996, 19; Kiihnen 2007, 191.
S. auch Anm. 320.

78 Zum Ursprung der Bezeichnung ,,Tiara* fiir die Kopfbedeckung der Perser zusammenfassend Lorenz 2015, 182.
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4.3 Der groRRe Trajanische Fries und seine Schlachtszene

chaotischen und ungeordnet dargestellten Rickzug der Perser gegenubergestellt wird. Das Prinzip
von Ordnung und Chaos zeigt sich des Weiteren in der Darstellung der Speere im Hintergrund der
rechten Bildhalfte: Wéhrend links des Kopfes von Dareios elf etwa diagonal dargestellte, parallel zu
Dareios linkem Arm verlaufende Lanzen die Bewegungs- bzw. Fluchtrichtung des persischen Heeres
anzeigen und betonen (diese wirken nicht wie zum Angriff gehalten, da alle ihre Spitzen weit Uber
die Kopfe der griechischen Soldaten ragen), verdeutlichen die verschrankt und durcheinander ragen-
den Lanzen rechts des Wagens das Chaos der persischen Armee’. Die zuvor beschriebene Gegenbe-
wegung, die in Bildvorder- und Hintergrund der rechten Halfte zu sehen ist, verstérkt einerseits den
Eindruck eines aufgeldsten und in sich ,,uneinen®, da in unterschiedliche Richtungen gewendeten
Heereskorpers, andererseits erhoht die Bewegungsrichtung der persischen Soldaten optisch den
Druck, der von beiden Seiten auf die Figur Dareios’ ausgetbt wird: von links stiirmt die griechische
Armee, allen voran Alexander, auf ihn ein, von rechts erfolgt die Bewegung des eigenen Heeres.
Verluste scheint es ausschliel3lich auf persischer Seite zu geben, obwohl diese Aussage aufgrund
der fehlenden Bildpartien im linken Bereich nicht eindeutig zu treffen ist. Aquivalent zur Darstellung
auf dem Alexandersarkophag und dem auch auf etruskischen Ascheurnen’ begegnenden Motiv, un-
ter dem Pferd des zukiinftigen Siegers zu Boden gegangene Mitglieder der gegnerischen Partei dar-
zustellen, sind unter dem Pferd Alexanders eher gefallene Perser als gefallene Griechen oder andere

Darstellungen zu vermuten.

4.3 Der groRe Trajanische Fries und seine Schlachtszene

Der grolRe Trajanische Fries (Abb. 5-8) besteht aus acht ca. drei Meter hohen Marmorplatten, die in
vier jeweils aus zwei Platten zusammengeftigten Bildern im mittleren Durchgang und an den Aul3en-
seiten der Attikazone des 314 v. Chr. fertiggestellten Konstantinsbogens in Rom verbaut wurden’®.
Der ursprungliche Anbringungsort des Frieses, seine Zuordnung bzw. urspriingliche Lokalisierung

innerhalb eines Ubergeordneten baulichen Komplexes sind unbekannt; Theorien in Bezug auf den

4 Wessen Lanzen in der Abbildung dargestellt sind, ist eine der vielen offenen und kontrovers diskutierten Fragen (s.
Cohen 1997, 124-125).

®Vgl. Moreno 2001, 91-93; Moreno 2004, 305, Abb. 447; 307 Abb. 448; 309 Abb.449; 311 Abb. 450; 313 Abb. 451;
352 Abb. 452.

6 Zum groRen Trajanischen Fries vgl. Hamberg 1968, 56-63; Zanker 1970; Gauer 1973; Strobel 1984, 32-34; Koeppel
1985, 149-153; Leander Touati 1987, 13; Philipp 1991, 11; Lummel 1991, 120-124; Gauer 1995, 131-135; Krierer 1995,
159-163; Holscher 2002, 140-141; Meneghini 2009, 154; Alexandrescu 2010, 197, 352-353; Bol 2010; Topfer 2011,
41, 98, 228, 332-333.
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4 Schlachtendarstellungen I: Romische Kaiserzeit

maglichen urspriinglichen Anbringungsort beinhalten die nordliche Fassade der Basilika Ulpia’” und
das Trajansforum’@,

Aufgrund stilistischer Merkmale und der Zuordnung von insgesamt 15 Fragmenten’® zum ur-
sprunglichen Fries kann vermutet werden, dass dieser in seinem Originalzustand aus mehr als den am
Konstantinsbogen verbauten Platten bestand und daher um einiges langer war; vermutet werden ur-
spriingliche Langen zwischen 28 und 50 Metern®. Neben der noch immer offenen Frage nach dem
urspringlichen Anbringungsort und der Lange des Frieses ist auch die Zuordnung der Darstellungen
nicht abschlieRend geklart: Wahrend sich einige Autoren fiir eine Zuordnung zu Trajan aussprechen®?,
ordnen andere Autoren die Darstellungen den Dakerkriegen Domitians zu®. Die verbleibenden und
am Konstantinsbogen verbauten acht Reliefplatten zeigen adventus, Schlacht und Unterwerfung, wo-
bei die Schlachtdarstellung den groRten Teil einnimmt®. Betrachtet man den groRen Trajanischen
Fries ausgehend von der urspriinglich linken Seite bzw. die Platten | und 1134 (Abb. 5), ergibt sich
folgende szenische Abfolge: die Darstellung beginnt mit einer Adventus-Szene (Platte I), in deren
Mitte Trajan zu sehen ist; Platte Il zeigt bereits die ersten Kampfhandlungen, die sich bis zu Platte
VIII (Abb. 6-8) fortsetzen. Die Schlachtszene ist eine in sich geschlossene Komposition und durfte
somit vollstandig erhalten sein®. Zu sehen ist eine Auseinandersetzung zwischen Rémern und Bar-
baren® des ,,nérdlichen Typus, die, wegen ihrer ikonographischen Ahnlichkeit zu den Darstellungen
der Barbaren auf der Trajanssédule, vermutlich Daker darstellen®’.

7 Packer 2001, 198.
8 Holscher 2002, 141.

7 Drei Fragmente befinden sich in der Villa Borghese in Rom, eines im Mauerwerk der Villa Medici in Rom, zahlreiche
Kopffragmente befinden sich im Thermenmuseum und im Palazzo Poli in Rom, in den Staatlichen Museen von Berlin,
im British Museum London; im Antiquario Forense befinden sich zwei Kopffragmente, sowie funf kleinere Stiicke, auf
denen Rustungsteile zu erkennen sind. Vgl. Koeppel 1985, 149-153, 189-195 Kat. Nr. 13-16 Abb. 20-25; Leander Touati
1987, 97-98, 104-110 Taf. 44, 1-2; 46, 3-5.

80 Gauer 1973, 319; Schmitt 1997, 35 Anm. 91; Holscher 2002, 140.
81 | eander Touati 1987, 95.

82 Heitz 2009, 92-95. Eine Zusammenfassung der Diskussion um die Zuordnung des groRen Trajanischen Frieses zu
spezifischen Kampagnen ist bei Faust 2012, 9 zu finden.

8 Faust 2012, 9. Der Fries zeigt insgesamt 67 Figuren, von denen 54 aktiv an der Schlacht teilnehmen (31 Rémer und
22 Daker), s. hierzu auch Leander Touati 1987, 13.

8 Koeppel 1985, 176, Abb. 13. Die kompositorisch angelegte Hauptfigur des Frieses, der Kaiser, bewegt sich von links
nach rechts. Somit liegt eine Betrachtungsrichtung des gesamten Frieses von links nach rechts nahe.

85 Faust 2012, 9.

8 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die Verwendung des Begriffes ,,Barbar in der vorliegenden Arbeit mit
keinerlei Wertung verbunden ist.

87 Heitz 2009, 93.
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4.3 Der groRRe Trajanische Fries und seine Schlachtszene

Die Schlacht l&sst sich in drei Szenenabschnitte einteilen: Im ersten Teil (Platten Il und IlI,
Abb. 5 und 6) bedriangen von rechts und von links jeweils zwei rémische Reiter insgesamt sieben
Daker, deren Korper in eine Dreieckskomposition eingebunden sind. Der chronologisch erste Daker,
der innerhalb der Kampfhandlungen zu sehen ist, ist ein Gefallener, der unter den Hufen des vorderen
der beiden linken rémischen Reiter zu Boden gegangen ist. Auch die im rechten Teil dieses Abschnit-
tes dargestellten Feinde befinden sich unterhalb der Hufe romischer Pferde, wobei der knieende, bar-
héuptige Daker, der sich nach rechts wendet, zwischen die VVorderbeine des Pferdes eines von rechts
nahenden Reiters geraten ist: einer der Vorderhufe (leider fehlt hier ein Teil der Darstellung) war
vermutlich im Begriff, den Kopf des Dakers zu berthren. Die parallele bzw. gestaffelte Aufwértsbe-
wegung der zu beiden Seiten iber am Boden liegende Feinde hinwegsetzenden Pferde und die Kor-
perhaltungen und Armbewegungen ihrer Reiter werden den uneinheitlichen Kdrperhaltungen und
-richtungen der Daker gegeniibergestellt und mit diesen kontrastiert.

Der zweite Abschnitt (Platten IV=VI, Abb. 6 und 7)® nimmt den gréRten Teil der Schlachtdar-
stellung ein. Im Zentrum dieses Abschnitts (Platten V und V1) ist eine Darstellung des sich personlich
an der Schlacht beteiligenden Kaisers zu sehen, der ,,an vorderster Front* die Schlacht anfiihrt®°.
Gefolgt von Heeresmusikern, Reitern und Feldzeichentragern sprengt der Kaiser auf seinem Pferd
mit erhobener (leider nicht erhaltener) Lanze nach rechts uber einen gebeugt am Boden knieenden
Feind. Die Figur des Kaisers wird von keiner anderen Gestalt Gberlagert, und auch der Korper seines
Pferdes ist bis auf dessen Kruppe vollstandig sichtbar. Neben der daraus resultierenden Grol3flachig-
keit betonen auch die besondere Ausstattung Trajans und die seines Pferdes deren Einzigartigkeit und
Bedeutung innerhalb der Gesamtdarstellung. Im Hintergrund ist ein frontal dem Kaiser bzw. dem
Betrachter zugewandter Soldat zu sehen, der einen Helm in der Hand halt®l. Das Heranstiirmen bzw.
der Anblick des Kaisers 16st bei den Feinden einen regelrechten ,,Wirbel* aus: die Wucht seines An-
sturms sowie die ausholende Bewegung eines Soldaten, der einen Daker an den Haaren gepackt hat
und der Trajans leicht nach vorn gelehnten Oberkérper und dessen Armbewegung repetiert und somit
betont, bringen eine vormals maglicherweise vorhandene Schlachtordnung der Daker vollig durchei-
nander.

Der Blick des Betrachters wird durch die Bewegungslinien des Wirbels zu der Darstellung der

direkten Folgen der Auseinandersetzung geleitet: drei romische Soldaten haben besiegte Daker

8 Koeppel 1985, 176-177, Abb. 13 und 14.
8 Koeppel 1985, 177-178, Abb. 14 und 15.

% In dieser Hinsicht stellt der groRe Trajanische Fries eine Ausnahme dar, da der Kaiser auf den konventionellen Staats-
reliefs nicht persdnlich am Kampf teilnimmt.

%1 Die Barhauptigkeit und das Halten des Helmes sind altere Motive, hierzu s. Kyrieleis 1971, 162ff.; Schafer 1989, 297.
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4 Schlachtendarstellungen I: Romische Kaiserzeit

enthauptet und strecken deren Kopfe Trajan entgegen. Der dritte und letzte Abschnitt der Schlacht-
szene (Platten V11 und VII1, Abb. 8)%? wird durch die Verbindung zu den Linien des Wirbels, sowie
die Verschrankung der Ablaufe von Bildvorder- und hintergrund an die vorhergehende Szene ange-
schlossen. Die Figuren weiterer romischen Soldaten, eines gefangenen und eines noch mit Krumm-
schwert und Schild bewaffneten Dakers bilden durch ihre vergleichsweise statische und strukturiert-
senkrechte Darstellung einen wirkungsvollen Kontrapunkt zur Dynamik des vorhergehenden Wir-
bels. Drei von rechts herangaloppierende romische Kavalleristen — unter dem Vordersten befinden
sich wieder zu Boden sinkende Daker — bilden den rechten Abschluss der Schlachtszene.

Generell kénnen zwischen der Darstellung Alexanders auf dem Alexandermosaik (Abb. 4) und
Trajans auf dem groBen Trajanischen Fries zahlreiche Ubereinstimmungen festgestellt werden, so
dass hier von einer imitatio Alexandri Trajans im Fries gesprochen werden kann®3. Neben der Dar-
stellung des helmlosen Feldherrn ,,an vorderster Front* sind hier vor allem die Komposition des mit
dem Oberkorper dem Betrachter zugewendeten, nach vorn blickenden Feldherrn, dessen zum StoR
mit der Lanze ausholende Armbewegung, das Motiv des Pferdes, das mit deinen Hufen beinahe den
von dem Reiter angegriffenen Gegner beriihrt, sowie Details in der Ausstattung des Reiters (,,Feld-

herrnbinde*) und des Pferdes (,,Raubkatzenfell*“) zu nennen.

4.4 Szene 49/50 der Saule des Marc Aurel®*

Auch wenn keine Inschrift an der Marcusséule erhalten ist, die auf eine Finalisierung des Monuments
hinweist, kann davon ausgegangen werden, dass dieses spatestens im Jahr 193 n. Chr. fertiggestellt
war: ausschlaggebend fiir diese Datierung ist eine Inschrift®®, aus der hervorgeht, dass dem Prokurator
der Marcussaule, Adrastus, erlaubt wurde, das tibrig gebliebene Material des Monuments fiir den Bau

seines Hauses verwenden zu dirfen®. Der Zeitpunkt des Baubeginns der Saule wird noch immer

92 Koeppel 1985, 177, Abb. 16.

% Vgl. Rizzo 1925, 540; Hamberg 1945, 169; Andreae 1956a, 73-74; Holscher 1973, 123; Gauer 1977, 73; Leander
Touati 1987, 40; Philipp 1991, 17-18; Hannestad 1993, 65; Gabelmann 1996, 11, 31-33; Cohen 1997, 38-39; Kiihnen
2007, 191-192; Kovacs 2015, 59-60.

% \Vgl. Petersen 1896; Mielke 1915; Wegner 1931; Fuhrmann 1937; Zwikker 1941; Hamberg 1968, 104-107; 141-145;
149-158; Caprino/Colini/Gatti 1955; Becatti 1957; Ryberg 1967; Koeppel 1969, 175-179; Morris 1979; Brilliant 1984,
90-123; Jordan-Ruwe 1990; Wolff 1990; Bergmann 1991; Wolff 1994; Pirson 1996; Elsner 2000; Ferris 2000; Holscher
2000; Scheid/Huet 2000; Zanker 2000; Brilliant 2002; Clarke 2003; Krierer 2004, 137-142; Beckmann 2005; Claridge
2005; Beckmann 2005/06; Dillon 2006; Kistler 2006; Ferris 2009; Heitz 2009; Alexandrescu 2010, 346—348; Kovacs
2009; Lohr 2009; Beckmann 2011; Colugnati 2011; Depeyrot 2011; Topfer 2011, 332-338; Beckmann 2012; Griebel
2013; Barrett 2017; Wolfram Thill 2018.

% CIL VI 1585/1LS 5920.
% S, hierzu Petersen 1896, 1-2 bzw. Daguet-Gagey 1998; Moore 2012, 221-229.
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4.4 Szene 49/50 der Séaule des Marc Aurel

diskutiert, wird aber im Allgemeinen um 176 n. Chr. angesetzt®”. Auch die Umstande der Entwick-
lung des Monuments®® bzw. dessen urspriinglicher Verwendungszweck sind noch nicht vollkommen
geklart; die Konzeption der Saule als Grablege des Kaisers, aber auch als Ehrenmal wurden in Erwa-
gung gezogen®. Kongruent zu Trajansséule ist auch der Schaft der Marcusséule mit einem Reliefband
verziert, das bei diessm Monument jedoch nur aus 21 Windungen besteht'®, Die Bilder des Relief-
bandes zeigen Szenen der Kriege Marc Aurels gegen Fremdvolker im Norden des romischen Reiches,
wobei Riickschliisse auf spezifische Feldziige jedoch nicht méglich sind®t. Aufgrund mehrerer Kri-
terien, wie z.B. dem Fehlen von Darstellungen des Commodus, wird meist angenommen, dass sich
die Darstellungen auf die expeditio Germanica I, die Kriege gegen Quaden, Markomannen und Sar-
maten beziehen. Aufgrund des teilweise schlechten Erhaltungszustands des Reliefbandes sind nicht
mehr alle Szenen lesbar. Auf der Marcussaule spielen, wie auch auf der Trajansséaule, neben Darstel-
lungen von Opfern Marschszenen und adlocutiones auch Schlachtendarstellungen eine bedeutende
Rolle. In zahlreichen Szenen sind Kampfhandlungen bzw. k&mpferische Auseinandersetzungen zwi-
schen Romern und ihren Feinden zu sehen'®, Generell sind die Schlachtszenen auf der Marcussaule
—im Vergleich zu denen der Trajansséule — unbalancierter im Sinne von sehr viel weniger ausgeprag-

ter oder (iberhaupt vorhandener Gegenwehr der Barbaren®: Die Mehrzahl der Barbaren auf der

7 Griebel 2013, 23; eine umfassende Ubersicht iiber die Argumente fiir und wider diese Datierung, sowie eine Analyse
weiterer moglicher Daten fur den Baubeginn ist bei Griebel 2013, 23-26 zu finden.

9 Zur Frage danach, wer fiir den Entwurf des Frieses verantwortlich war, s. Jordan-Ruwe 1990, 67—69; Pirson 1996, 140—
141; Clarke 2003, 45-46; Beckmann 2005, 308-312.

9 petersen 1896, 3; Griebel 2013, 23.

100 Zu Ubernahmen von Szenen der Trajanssaule s. Holscher 2000; Krierer 2002, 161 ff.; Krierer 2004; Beckmann 2012,
S. 256-257; Faust 2012, 92ff.

101 Griebel 2013, 25. Auch die Zuordnung der auf der Marcusséule dargestellten Feinde der R6mer zu bestimmten Grup-
pen ndérdlicher Volker ist noch nicht hinreichend geklért; aufgrund physiognomischer Merkmale unterschied Petersen
jedoch nicht nur Sarmaten und Germanen, sondern unternahm auch den Versuch, auf Basis historischer Quellen zu den
Feldziigen Marc Aurels u.a. Quaden, Markomannen, Langobarden, Buri, Naristae und Jazygen in den Darstellungen zu
identifizieren (Petersen 1896, 105-125).

102 Szenen 8, 12, 15, 18/19/20, 23/24, 27, 28, 29/30, 35, 39, 43, 48, 50, 52, 54, 57, 63, 70, 72/73, 77, 79, 89, 92, 97, 99,
105 und 109.

103 Die in der Literatur haufig vertretene Ansicht, die Schlachten der Marcussaule zeigten eine Auflosung in Einzelkampfe
(vgl. Lehmann-Hartleben 1926, 108; Wegner 1931, 141; Pirson 1996, 142; Heitz 2009, 122-123) mag auf den ersten
Blick ein wenig irrefiihrend sein. Es gibt Schlachtszenen, in denen sich die Barbaren in gegliederter Aufstellung den
romischen Truppen entgegenstellen (z.B. Szenen 15 und 19) oder diese wiederum die Barbaren in Formation angreifen
(z.B. Szene 39, 47 oder 50). Was im Vergleich zur Trajansséule tatsachlich nicht mehr zu sehen ist, ist das Aufeinander-
prallen von zwei Gruppen (wie etwa in Szene 24 der Trajanssdule). Wenn in Schlachtszenen der Marcusséule geordnete
Gruppen von Barbaren zu sehen sind, so sind diese entweder sehr klein oder sie sind auf der Flucht vor den rémischen
Soldaten (z.B. Szenen 23 und 39). Worauf sich die Autoren vermutlich beziehen, ist ebendiese Aufldsung des beiderseits
formierten Angriffes, wie er auf der Trajansséule beobachtet werden kann, und nicht das ausschlieRliche Bestehen einer
Schlachtszene aus kdimpfenden ,,Paaren®, wie es etwa auf Schlachtsarkophagen zu sehen ist.

29



4 Schlachtendarstellungen I: Romische Kaiserzeit

Marcussaule ist in den Schlachtszenen nicht aktiv kdmpfend, sondern fliehend, fallend, verletzt oder
tot dargestellt4,

Die auf der Ostseite der Saule in der 10. Windung befindliche Schlachtszene (Szene 50,
Abb. 9 und 10) ist eine der am besten und in ihrem vollstandigen Zusammenhang erhaltenen Abbil-
dungen des Monuments. Auch ist die Szene eine der wenigen Darstellungen, in denen die Feinde der
Romer diesen zumindest minimal ausgepréagte Gegenwehr leisten.

Die Szene lasst sich in die zwei Abschnitte Verfolgung und Kampf unterteilen. Auf der linken
Seite (Abb. 9) zeigt die Szene im Hintergrund ein befestigtes Lager und drei darinstehende Soldaten,
im Vordergrund eilen drei weitere romische Soldaten in beinahe synchroner Korperhaltung nach
rechts. Uber ihnen sind zwei Barbaren dargestellt, die auf Pferden vor den heranriickenden Soldaten
fliehen, sich wahrend ihrer Flucht nach links umwenden und zurticksehen. Einer von ihnen hat in
einer weit nach hinten ausholenden Geste, die seinen Oberkdrper zum Betrachter hin ausrichtet, die
Hand erhoben; die Finger der Hand sind ausgestreckt und gespreizt. Etwa ab einem auf der unteren
Bildebene dargestellten Baum beginnt der rechte Szenenabschnitt. Mehrere Soldaten laufen bzw. rei-
ten nach rechts, wahrend die angegriffenen bzw. nach einer Verfolgung vermutlich eingeholten Bar-
baren nach links gewendet sind. Alle Barbaren sind im bereits besiegten Zustand zu sehen (Abb. 10).
Nur einmal findet hier eine direkte Auseinandersetzung bzw. ein Zweikampf statt: Ein Gegner steht
aufrecht und versucht, den von oben kommenden Lanzenstol3 eines berittenen Soldaten abzuwehren.
Sowohl der Reiter und sein Pferd als auch der noch stehende Barbar sind fast vollstdndig zu sehen
und heben sich dadurch aus der Masse der sie umgebenden Figuren heraus. Eine weitere Figur, die
wegen ihrer guten Sichtbarkeit auffallt, ist ein romischer Soldat, der auf seinem Pferd (iber zwei am

Boden liegende Barbaren hinwegsetzt.

4.5 Der Bogen des Septimius Severus in Rom'%: Die Schlachtszene auf Paneel |

Der dreitorige Ehrenbogen wurde 203 n. Chr. an der Nord-West-Ecke des Forum Romanum anlé&ss-
lich der Beendung der vorausgegangenen Burgerkriege (193 und 195-197 n. Chr.) und der Parther-
siege (195 und 197/198 n. Chr.) fur Septimius Severus und seine Séhne Caracalla und Geta errich-
tet'%®. Der reiche Bildschmuck des Bogens nimmt auf den Krieg gegen und den Sieg iiber die Parther
Bezug. Die Darstellung einmaliger Ereignisse, wie etwa die Einnahme oder Belagerung einer be-
stimmten Stadt anstatt ausschliel3lich allegorisch/symbolischer Bilder ist eine bis zu diesem Zeitpunkt

104 \/gl. Pirson 1996, 158ff.
105 \/gl. Brilliant 1967; Koeppel 1990; Schmalder 2000; Hinterholler 2008; Faust 2012, 121-138; Lloyd 2013.
106 CIL 6.1033 =ILS 425.
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4.5 Der Bogen des Septimius Severus in Rom: Die Schlachtszene auf Paneel |

unbelegte Neuerung im Bildprogramm?%’. Die Darstellung von narrativen Schlachtenbildern auf Re-
liefpaneelen eines Ehrenbogens gehen vermutlich auf die Tradition der Triumphalmalerei bzw. Ein-
flusse der Spiralreliefs der Saulen des Trajan und des Marc Aurel zuriick,

Auf Paneel 1 (Stid/Ost-Fassade bzw. Forumsseite, Abb. 11) und Paneel 3 (Nord/West-Fassade
bzw. Kapitolseite) sind unter anderem Kampfhandlungen dargestellt; Paneel 2 und 4 zeigen zwar die
Belagerung von Stadten und Belagerungsmaschinen der Rémer, aber keine Schlacht'®. Die Reliefs
sind zum Teil leider sehr schlecht erhalten, daher soll fur die Untersuchung auf die Stiche von Bartoli
zuriickgegriffen werden'®, Paneel 1 l4sst sich in drei Register unterteilen, die durch wellenférmig-
horizontal verlaufende Felsformationen gebildet werden. Die Erzéhlrichtung der Darstellung verlauft
hierbei von unten nach oben!!t, Im untersten Register ist der Aufbruch rémischer Soldaten aus einem
befestigten Lager zu sehen*2. Im mittleren Register ist eine Schlacht der Romer gegen die Parther
dargestellt, und im oberen Register des Paneels ist eine adlocutio des Kaisers an seine Truppen, sowie
eine Stadt, bei der es sich mdglicherweise um Nisibis handelt, abgebildet!'®. Welche Schlacht der
Partherkriege hier thematisiert wird, ist ungeklart'',

Die romischen Soldaten kdmpfen in dieser Schlachtdarstellung ohne erkennbare Formation, ge-
meinsam ist jedoch vielen, wenn auch nicht allen, dass sie ihren Feinden von einer erhéhten Position
aus begegnen. Diese sind allesamt hoffnungslos unterlegen, was durch ihre Darstellung in diversen
Stadien der Niederlage verdeutlicht wird. Alle Parther, die nicht fallen oder besiegt und wehrlos am
Boden liegen, sondern noch zu einer Handlung in der Lage sind, haben eine oder beide Hande bzw.

Arme ausgestreckt nach oben erhoben®. Kein Einziger unter ihnen (weder die noch Lebenden noch

107 Der Severusbogen in Rom kombiniert die Darstellung einer Schlacht mit Triumphalsymbolik (Lusnia 2006, 290).

108 |_usnia 2006, 290; Hinterholler 2008, 54. Triumphalgemalde als Vorbilder der severischen Paneele: Bianchi Bandinelli
1971, 65; Kiinzl 1988, 62; Torelli 1992, 122; Holliday 2002, 110; Lusnia 2006, 284; Welch 2006, 11. Zu den S&ulen des
Trajan, aber inshesondere des Marc Aurel als Vorbilder der severischen Paneele: Picard 1962, 9; Brilliant 1967, 232—
236; Bianchi Bandinelli 1971, 65; Coarelli 2002, 293. Zur Theorie der Paneele als flachige, ,,entrollte” Version der Spi-
ralreliefs: Brilliant 1984, 111-112.

109 Hinterholler 2008, 26—35.

110 Abbildung der Zeichnung in: Brilliant 1967, Pl. 60a oder in der Datenbank Arachne (arachne.dainst.org/entity/532
672).

111 Eine ausfthrliche Beschreibung des Paneels ist bei Brilliant 1967, 177-179 und 184-188 und Koeppel 1990, 10-15
zu finden.

112 Bei dem dargestellten Lager konnte es sich laut Hinterhdller um das Heerlager bei Carrhae oder Zeugma handeln
(Hinterhdller 2008, 26).

113 Hinterholler 2008, 27.

114 Cassius Dio berichtet zwar von der Eroberung von Stadten und Gebieten der Parther, unter anderem auch von Nisibis
(Cass. Dio, 303, 21-304), aber ob ebendiese tatsachlich in Paneel | gezeigt wird, ist nicht mit Sicherheit feststellbar.

115 Glaubt man den Details der Zeichnung, sind die Finger ihrer Hande gespreizt.
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die bereits Getoteten) scheint eine Waffe in der Hand zu halten bzw. gehalten zu haben, und nur einer
von ihnen besitzt einen Schild.

Die dargestellte Schlacht endet im rechten oberen Bildfeld, in dem die Gliederung der Flache in
Register nach oben und unten durch die Linien des felsigen Untergrundes gedffnet ist. Hier ist die
Flucht eines einzelnen Reiters zu sehen, dessen Person und Bedeutung durch die untberschnittene
Darstellung seiner Figur und seines Pferdes, die unterhalb relativ frei gelassene Bildflache, sowie die

Korper und Armhaltungen der Parther im linken unteren Bereich herausgestellt wird.

4.6  Schlachtendarstellungen der Privatkunst

Ab dem friihen 2. Jahrhundert n. Chr. entwickelte sich in Rom, parallel zu der vermehrt aufkommen-
den Form der Kdrperbestattung, eine rege Produktion von Sarkophagen®'®. Wahrend der figiirliche
Reliefschmuck der erhaltenen Sarkophage vorwiegend ein breites Spektrum von Szenen aus dem
taglichen Leben, Allegorien und Mythen zeigt!!’, ist auf 17 stadtromischen Sarkophagen die Darstel-
lung von Schlachten zu sehen. Diese Sarkophage wurden von Andreae in Sarkophage mit ,,Darstel-
lung in Kampfgruppen bzw. ,,Massenkampfdarstellungen* unterteilt'®. Als Beispiele fiir Schlach-

tendarstellungen der Privatkunst sollen im Folgenden zwei dieser Sarkophage untersucht werden.

4.6.1 Der Sarkophag Portonaccio!®

Der 1931 in Portonaccio in einem Grab an der Via Tiburtina gefundene Sarkophag (Abb. 12) ist einer
der am besten erhaltenen stadtromischen Schlachtensarkophage. Wie auch die tbrigen der von An-
dreae dokumentierten stadtromischen Sarkophage mit Massenkampfszenen zeigt er eine Schlacht
zwischen Romern und Nordbarbaren. Aufgrund stilistischer Merkmale der dargestellten Barbaren
wird hdufig ein Bezug zu den Kriegen Marc Aurels gegen die Markomannen hergestellt, in denen der
auf diesen Sarkophagen als Feldherr erscheinende Grabinhaber eine bedeutende Rolle gespielt hat

bzw. gemaR der Darstellung gehabt haben soll*2°.

116 Koch/Sichtermann 1982, 27-30; Zanker/Ewald 2004, 28.
117 Zanker/Ewald 2004.

118 Andreae 1956a, 14-16 datiert die Sarkophage mit ,,Darstellung in Kampfgruppen** (Nr. 1-9) zwischen 170 und 185 n.
Chr., die Sarkophage mit ,,Massenkampfdarstellungen* (Nr. 10-17) zwischen 185 und 260 n. Chr.

119 Rom, Museo Nazionale Romano (Palazzo Massimo alle Terme); Andreae 1956a, 15 Nr. 13.

120 Faust 2012, 197; die eindeutige Identifikation von jeweiligem Grabinhaber/Sarkophagbesitzer mit einem bestimmten
Feldherrn, der an den Markomannenkriegen tatséchlich teilgenommen hat, steht bis heute aus; fur eine Zusammenfassung
der hierzu unternommenen Versuche und Ansétze s. Heitz 2009, 212 Anm. 1100. Zur Deutung der Sarkophage mit Mas-
senkampfszenen als Medium der Konkurrenz einer Generation von Mitgliedern der militérischen Elite Roms s. Faust
2012, 208.

32



4.6 Schlachtendarstellungen der Privatkunst

Der Sarkophag Portonaccio zeigt dartiber hinaus ein weiteres, fir die Massenschlachtsarkophage
charakteristisches Merkmal: es herrscht dichtes, komprimiertes Schlachtengetiimmel und ein ,,tep-
pichartiger Gesamteindruck*“*?!, bei dem nur am oberen Bildrand eine freigebliebene Flache des Hin-
tergrundes zu sehen ist*?2. Rechts und links des Schlachtgeschehens und dieses somit in der auReren
Vertikale begrenzend ist jeweils ein Tropaion und ein darunter befindliches, im Verhéltnis zu den
ibrigen Figuren GbergroR ausgefiihrtes Barbarenpaar (Mann und Frau) dargestellt 123,

Zentral in der Mitte und als Ausgangsblickpunkt der Szene ist ein sich durch seine Ausstattung
und relative Grolze vom Umfeld abhebender Feldherr zu sehen, der auf einem nach rechts bzw. vorne
sprengenden Pferd und mit erhobener Lanze einen Barbaren niederreitet. Der bereits zwischen die
Vorderhufe des Pferdes geratene, im Fallen begriffene Barbar hat den rechten Arm flehend erhoben.
Seine gedffnete Hand, deren Geste von einem weiteren Barbaren am rechten oberen Bildrand wie-
derholt wird, zeigt mit gespreiztem Daumen nach oben.

Rechts des Feldherrn bildet eine Reihe von vier weiteren Soldaten eine Diagonale, die sich bis
zum oberen rechten Bildrand fortsetzt'4. Links des Feldherrn hat sich ein Soldat von diesem abge-
wendet und wehrt einen Barbaren im Riicken des Anfiihrers ab. Ob die beiden Darstellungen — die
des Feldherrn und die des feindabwehrenden Soldaten — inhaltlich miteinander verknupft sind und
eine Reaktion des Soldaten auf die Anwesenheit eines Feindes ,hinter dem Feldherrn darstellen, ist
nicht mit Sicherheit zu sagen. Als weiterer Moment kdmpferischen Zusammenwirkens rémischer
Soldaten konnte maoglicherweise aber auch eine Figurengruppe links des rechten Tropaions interpre-
tiert werden: hier ist ein rémischer Soldat, von dem nur Oberkorper und der Kopf seines Pferdes zu
sehen sind, scheinbar von einem von links oben angreifenden Barbaren in eine prekére, abwehrende
Haltung gedréngt worden. Dicht hinter bzw. links des vermutlich mit einem Schwert (Hand und
Waffe sind leider verloren) zum Schlag ausholenden Barbaren befindet sich jedoch ein rémischer

Soldat, der eine Lanze in der Hand halt. Da ein Pferdekopf den weiteren Verlauf bzw. die Spitze der

121 v/gl. den Ausdruck bei Kiinzl 2010, 49 im Zusammenhang mit dem Sarkophag Ammendola.

122 Eine ahnliche Fulle einer Darstellung ist auf staatlichen Schlachtenreliefs eher selten zu finden; eines der wenigen
Beispiele hierfir durfte Szene 99 der Marcussdule sein, auch wenn hier das Bild hauptsachlich von rémischen Soldaten
beherrscht wird, da alle Barbaren bereits zu Boden gegangen sind.

123 Dje Haltung der beiden méannlichen Gefangenen erinnert sehr an die Darstellungen der gefangenen Daker des Trajans-
forums: Pinkerneil 1982, 125; Hoélscher 1984, 10; die verschrankte Armhaltung der Barbarin links und des Barbaren
rechts erinnert an die Darstellung des Barbaren auf dem groRen Ludovisischen Schlachtsarkophag, dessen Bart von einem
romischen Soldaten erfasst wurde, und an die Darstellung der trauernden Frauen in Szenen 69, 85 und Szenen 69, 85 und
115 der Marcusséule (vgl. Faust 2012, 199). Die Armhaltung ist des Weiteren bei der Statue der Thusnelda in der Loggia
dei Lanza zu finden. Die entbléite Brust der rechten Barbarin des Portonaccio-Sarkophags begegnet ebenfalls bei der
Statue der Thusnelda und auf der Marcusséule (Szene 20).

124 Diese Elemente — angreifender Reiter mit einer bzw. mehreren Figuren im Hintergrund, welche die Schlachtreihe in
der Diagonale fortsetzen, sowie der angegriffene Barbar zu Full — finden sich auch auf dem grofRen Trajanischen Fries
und Szene 50 der Marcusséule wieder. Zu der motivischen Schichtung s. auch Pardydova 2006, 138.
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Lanze verdeckt und diese hinter dem Pferdekopf nicht ausgearbeitet ist, ist nicht zu sehen, ob der
links befindliche Soldat den Barbaren tatsachlich angreift und somit seinem in Bedréngnis geratenen
Kameraden hilft oder ob generell ein inhaltlicher Zusammenhang zwischen dem miteinander kdmp-
fenden Paar und dem von hinten nahenden Soldaten intendiert war; dies wére jedoch denkbar'?®,

Das Kampfgeschehen ist, sieht man von der pragnanten Linie der Reiterschlachtreihe ab, in klei-
nere, kompositorisch meist in Dreiecksformen gegliederte Kampfgruppen unterteilt, die jedoch durch
parallele bzw. die Form fortfihrende Linien oder auch durch Blicke der Figuren aufeinander Bezug
nehmen. Des Weiteren Uberwiegt in der oberen Bildhéalfte die Anzahl der dargestellten romischen
Soldaten, wahrend nur wenige Barbaren in diesem Bereich zu sehen sind. In der unteren Bildhalfte
uberwiegt hingegen die Anzahl der Barbaren. Die Diagonale der mit der Figur des Feldherrn begin-
nenden Schlachtreihe vermittelt trotz zahlreicher Beispiele fir eine Umkehrung der Bewegungsrich-
tung nach links den Eindruck einer generell nach rechts ausgerichteten Bewegung.

Bis auf wenige Figurengruppen befinden sich auch in diesem Bildwerk die romischen Soldaten
in hoherer Position als ihre Opponenten und agieren diagonal gegen diese nach unten. Mit Ausnahme
des bereits beschriebenen romischen Soldaten, der direkt von einem Barbaren bedréngt wird, wird
das Kampfgeschehen souverén von den romischen Soldaten beherrscht. Keiner von ihnen zeigt An-
zeichen einer Verletzung oder ist gar gefallen. Verluste sind einzig und allein bei den Barbaren zu
beobachten, deren zahlreiche Tote und Besiegte mit verdrehten Kdrpern am Boden liegen oder im

Fallen begriffen sind.

4.6.2 Der groRRe Ludovisische Sarkophag'?®

Der groRe Ludovisische Sarkophag (Abb. 13) ist mit einer Herstellung um 260 n. Chr. der spéateste
Vertreter der Massenschlachtsarkophage!?’. Sowohl auf der Vorderseite als auch auf den Nebenseiten
und dem Deckel des 1621 in der Vigna Bernusconi entdeckten Sarkophages ist eine Schlacht darge-
stellt, in welcher Romer gegen Feinde unterschiedlicher Volksgruppen kampfen'?, Bei diesen han-
delt es sich um Barbaren und Orientalen, wobei jedoch eine eindeutige Zuordnung aufgrund der un-
einheitlichen Kleidung nicht moglich ist: zwei tragen eine phrygische Kappe (die meisten sind jedoch

barhduptig), teilweise sind sie mit einer Tunika bekleidet, einige kdmpfen mit nacktem Oberkorper

125 In diesem Sinne auch Pardydova 2006, 148.

126 \/gl. Schreiber 1880, 189-194 Kat. Nr. 186; 261-264; 338; Heintze 1957, 69-91; Andreae 1968; Helbig 1969, Kat.Nr.
2354; Koch/Sichtermann 1982, 92 Kat.Nr. 77/78 Taf. 77/78; Reinsberg 2006, 88. 201 Kat. Nr. 31; Kiinzl 2010; Candilio
2011, 240ff.

127 Rom, Museo Nazionale Romano (Palazzo Alttemps); Andreae 1956a, 16 Nr. 17; Andreae 1968, 633.
128 Heitz 2009, 226.
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und entsprechen hierin und in der Bekleidung mit einer faltenreichen Hose dem Typus des nordlichen
Barbaren, wie er auch auf dem Sarkophag Portonaccio aufseiten der Feinde oder in Szene 24 der
Trajanssaule in der Figur des verbiindeten Germanenkriegers zu finden ist.

Zentrale Figur auf der Vorderseite ist ein in relativer UbergroRe dargestellter Feldherr, der mit
weit nach hinten bzw. links ausgestrecktem Arm und geoffneter Hand nach rechts reitet'?, Ahnlich
wie bei dem Sarkophag Portonaccio birgt das auch hier auf den ersten Blick ,,verworren“*? erschei-
nende Bild eine durchdachte Komposition. Wahrend der obere Bereich, also neben dem Feldherrn,
malgeblich von romischen Soldaten dominiert wird, ist der insgesamt mehr Figuren umfassende,
untere Bereich vor allem der Darstellung von Barbaren vorbehalten?3!,

Des Weiteren ist der zentral dargestellte Feldherr an der Spitze eines gleichschenkligen Dreiecks
dargestellt, das vornehmlich aus den Kdrpern besiegter Gegner besteht*2. Wie bereits Andreae be-
schrieben hat, ist jeder Figur in dem Kampfgetimmel eine Figur auf der gegentberliegenden Seite
zugeordnet!*®, So befinden sich z.B. am linken Bildrand zwei aufrechtstenende Figuren (hier zwei
romische Soldaten), zwischen denen ein nach links gewendeter Kopf eines Feindes auftaucht. Dieser
Gruppe entspricht am rechten Bildrand die eines rémischen Soldaten und eines Feindes, zwischen
denen ebenfalls der Kopf eines Feindes zu sehen, hier jedoch nach rechts gewendet ist; sowohl rechts
als auch links des Feldherrn befinden sich am oberen Bildrand drei Figuren, deren Kopf- bzw. Bewe-
gungsrichtung spiegelbildlich angeordnet sind.

Durch ihre wenig lberschnittene Darstellung fallen (neben dem Feldherrn in der Mitte) drei Fi-
gurenpaare, jeweils bestehend aus einem rémischen Soldaten und einem unterlegenen Feind, beson-
ders auf: Auf der linken Seite hélt ein romischer Soldat einen kniefalligen Orientalen an Bart und
Haupthaar fest, der seine waffenlosen Hande lberkreuzt nach vorne gestreckt hat; rechts neben dem
Feldherrn reitet ein romischer Soldat einen am Boden stehenden Barbaren nieder; in der diagonalen

Verlangerung der Lanze des Reiters befindet sich ein weiteres Figurenpaar: hier hat ein romischer

129 Wahrend der zentral inmitten des Schlachtgeschehens dargestellte Feldherr auf mindestens 10 weiteren romischen
Sarkophagen begegnet, scheint der Feldherr des grofRen Ludovisischen Sarkophags aus dem Geschehen herausgenommen
zu sein und Uber das Schlachtfeld zu schweben. VVgl. Andreae 1956a, 73; Brilliant 1984, 209; Kiinzl 2010, 62. Zur Deu-
tung der waffenlosen Geste des Feldherrn als Ausdruck von Milde s. Heitz 2009, 226. Eine dhnliche Geste ist bei der
Figur eines Kaisers auf einem rémischen Pferdepektoral des 1. Jhdts. v. Chr. zu sehen (Abb. in Holscher 2003, PI. 111.2).

130 Helbig 1891, 127 (Nr. 884 [10]).
131 vgl. Brilliant 1984, 209.

132 Maderna 2019, 120.

133 Andreae 19563, 85.
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Soldat das Haar eines am Boden niedergesunkenen Barbaren ergriffen und ist vermutlich im Begriff,
diesem mit dem erhobenen Schwert den Kopf abzuschlagen?3*,

134 | aut Helbig waren zum Zeitpunkt der Entdeckung des Sarkophags noch Spuren von Vergoldung an einigen Figuren
sichtbar, insbesondere an der des Grabherren, sowie am Zaumzeug der Pferde (Helbig 1891, 127-128, Nr. 884 [10]).
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