5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

Um einem Betrachter die Differenzierung der an einer Schlacht beteiligten Parteien zu ermdglichen
bzw. zu erleichtern, werden diese mit unterschiedlichen Merkmalen ausgestattet. Diese Charakteris-
tika erfullen jedoch nicht nur die Funktion, die romischen Soldaten von ihren Feinden auch im tiefsten
Schlachtgetimmel optisch voneinander unterscheidbar zu machen; das verwendete Darstellungsvo-
kabular ist mit etablierten und Konventionen entsprechenden Aussagen bzw. Werten besetzt, die dem
Betrachter fiir das ,,Entziffern* des Dargestellten bekannt sein missen. Beide Parteien werden durch
die verwendeten Motive charakterisiert und das Dargestellte in einem gréReren Sinnzusammenhang
verankert bzw. dieser durch die Darstellung affirmiert.

Romische Schlachtendarstellungen zeigen romische Siege; als Ausnahme konnte die Darstellung
der Schlacht an der Milvischen Briicke auf dem Konstantinsbogen in Rom gelten, welche die Nieder-
lage einer (oppositionellen) rémischen Armee zeigt. Die Darstellung der Uberlegenheit der rémischen
Armee und die Unterlegenheit ihrer Feinde, sowie die Darstellung von bestimmten Qualitaten und
Werten sind zentrale Vermittlungsanliegen von Schlachtszenen; diese werden durch einzelne Motive,
durch deren Kombination miteinander, sowie durch die Kontrastierung der den jeweiligen Gruppen

zugeordneten Motiven formuliert!3. Auf diese soll in den folgenden Kapiteln eingegangen werden.

5.1 Die Besetzung des Bildraumes und Merkmale der Ausrichtung

Eines der pragnantesten kompositorischen Merkmale romischer Schlachtenreliefs sowohl der Staats-
kunst als auch der Privatkunst ist die unterschiedliche Verteilung der Figuren rémischer Soldaten und
ihrer Feinde im Bild. Unterteilt man in den Schlachtdarstellungen den zur Verfligung stehenden
Raum, so sind die Angehdorigen der romischen Armee vorwiegend, wenn auch nicht ausschlieBlich,
in der oberen Bildhé&lfte bzw. im oberen Bereich dargestellt, von wo aus sie nach unten, in Richtung
des Bild-,,Bodens®, agieren. Ihre Feinde hingegen befinden sich wiederum meist im Bereich der un-

teren Bildhalfte, von wo aus sie nach oben agieren®.

135 Vgl. Strobel 2017, 327.

136 Es ware korrekter, hier von einem Reagieren der Feinde zu sprechen, dazu s. Kapitel 5.4. Philipp 1991, 15 erkennt
das Motiv Ubereinander angeordneter Gegner bereits in den Darstellungen des grofRen Frieses auf dem Pergamonaltar und
vermutet in dem Motiv eine Erfindung des Phidias. Zur kompositorischen Verteilung von rémischen Soldaten und ihren
Feinden im Bild vgl. Faust 2012, 15. Diese parteiische Verteilung bzw. Prévalenz ist z.B. auch auf den Schlachtdarstel-
lungen des Galeriusbogens in Thessaloniki (Pfeiler A 11 5 und B 1l 24, s. Brilliant 1984, 118, Fig. 3.8) und auf dem
proelium - Fries des Konstantinsbogens in Rom (Fries mit der Darstellung der Schlacht an der Milvischen Briicke, s.
Giuliano 1955, 24 Abb. 32) zu finden. Auch ist diese Verteilung nicht auf Reliefs beschrénkt, sondern ist auch auf anderen
Medien zu finden, wie etwa einem Fries im Columbarium der Gens Statilia auf dem Esquilin aus augusteischer Zeit
(Brilliant 1984, 30-31), sowie in verkirzter Form (rémischer Reiter gegen am Boden liegenden Feind) auf romischen
Grabstelen, Tonscheiben und Miinzen (vgl. S. 69 bzw. Anm. 244).
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

Durch diese Zuteilung einer auch strategisch vorteilhafteren Position wird die Uberlegenheit der
dort befindlichen rémischen Soldaten vermittelt'*”. Dies ist z.B. in Szene 24 der Trajansséule zu se-
hen: Ab dem Moment des ersten Aufeinandertreffens eines rémischen Soldaten mit einem Daker
(Abb. 2) wird die relative Positionierung tiber dem Feind bis zum Ende der Schlacht, der Flucht der
Daker in den Wald, beibehalten. Die szenische Begriindung der erhéhten Position wird hier dadurch
erreicht, dass sich der rdmische Soldat auf einem Pferd befindet, und sich die beiden konfrontierten
Daker unter ihm befinden. Ohne weitere szenische Begriindung (z.B. durch Darstellung eines Hiigels)
fihrt die Diagonale der Korper dreier weiterer Soldaten nach oben, von wo aus diese nach unten
agieren konnen. Ein Beispiel fur die Verwendung einer sehr Klar strukturierten vertikalen Untertei-
lung des Bildes in ein ,,rémisches Oben* und ein ,,barbarisches Unten* ist Szene 68 der Marcussaule,
in welcher sich Barbaren noch unterhalb der FuBlinie romischer Soldaten befinden, wobei hier der
Kontrast zwischen den ,,siulenartig ' aufgerichteten Soldaten und den vollkommen in sich zusam-
mengesunkenen Korpern der Barbaren stark betont ist und so das Ausmal} der Unterlegenheit der
Gegner verdeutlicht.

Neben der Einnahme einer erhéhten Position kann auch die von rémischen Soldaten bean-
spruchte Flache, unabhéngig von der tatsachlichen Personenanzahl, als kompositorisches Merkmal
zur Verdeutlichung ihrer Uberlegenheit verstanden werden. Szene 68 der Marcussaule ist auch hier
wegen ihrer klaren raumlichen Struktur besonders aufschlussreich: die Korper der romischen Solda-
ten bedecken etwa zwei Drittel der Bildflache, wahrend ihre Feinde — sieht man von der Figur des
noch aufrechtstehenden Barbaren ab, welche die Auswirkung der Handlung exemplarisch verdeut-
licht und eine Vielzahl von weiteren Motiven zur Verdeutlichung der Unterlegenheit darstellt — im
unteren Drittel zusammengedrangt sind. In Darstellungen, in denen romische Soldaten bzw. ihre Geg-
ner nicht dem oberen bzw. unteren Bereich des Bildraumes zugeteilt sind, sondern Figuren beider
Parteien im gesamten Raum verteilt sind, wie es auf den im Rahmen dieser Arbeit beschriebenen
Sarkophagen der Fall ist, wird die Uberlegenheit der romischen Soldaten durch eine relative Positio-
nierung ihren Feinden gegenuber, also in Binnendarstellungen, verdeutlicht: auch ohne die Darstel-
lung einer aktiv ausgefuihrten Handlung (z.B. eines Schwertstreichs) befindet sich der Korper oder
die Waffe eines romischen Soldaten meist oberhalb von dem seines Feindes, so dass er ,,jederzeit™
nach unten agieren konnte*°. Dariiber hinaus wird in diesen Darstellungen der obere Bildraum durch

die hohere Anzahl romischer Soldaten beherrscht.

137 vgl. Faust 2012, 39, 203.
138 \gl. den Ausdruck pillar-like bei Pirson 1996, 153.
139 Vvgl. Faust 2012, 112.
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5.1 Die Besetzung des Bildraumes und Merkmale der Ausrichtung

Ausnahmen von der regelhaften Darstellungsweise romischer Soldaten im oberen und der ihrer
Feinde im unteren Bereich sind auf die Beriicksichtigung von Realia bzw. auf bedeutsame, durch
diese Abweichung besonders betonte, inhaltliche Aspekte zurlickzufiihren. So ist zum Beispiel in

141 aine feindliche Fes-

Szene 71 der Trajanssiule’®® und analog dazu in Szene 54 der Marcussaule
tungsmauer dargestellt, welche von rémischen Soldaten angegriffen wird, wobei sich diese auf Bo-
denniveau befinden und ihre Schilde zum Schutz gegen die von oben agierenden Feinde zu einer
testudo erhoben haben#?, Hier ist die Darstellung rémischer Soldaten im unteren Bereich notwendig,
um die szenischen (und logischen) Rahmenbedingungen fir das Ausfiihren einer testudo zu schaffen.
Ein weiteres Beispiel fiir das Abweichen von der konventionellen r&umlichen Verteilung der Figuren
im Bild ist Szene 40 der Trajanssaule'*®. Auch hier befinden sich romische Soldaten in der unteren
Hélfte des Bildes, von wo aus sie sich gegen die von oben angreifenden Feinde zur Wehr setzen.
Diese Szene beinhaltet kein spezifisches Detail, das, wie das Ausfiihren einer testudo, die umgekehrte
Anordnung begriindet; hier ist es die Besonderheit der Schlacht selbst, die u.a. durch die Abkehr von
der kanonischen der Verteilung der Figuren im Bild zum Ausdruck gebracht wird.

Neben der Unterteilung der vertikalen Bildflache in ein ,,romisches Oben und ein ,,gegneri-
sches Unten* ist auch in der Horizontalen eine Differenzierung der Parteien wéhrend einer Schlacht
zu beobachten. Die Bewegungsrichtungen der beiden Parteien auf den hier untersuchten Staatsreliefs
sind meist klar voneinander getrennt: wahrend sich die romischen Soldaten meist nach rechts bewe-
gen, sind ihre Feinde dementsprechend meist nach links gewendet. Die Spiralreliefs sowohl der
Trajanssaule als auch der Marcusséaule entwickeln ihre Handlung gegen den Uhrzeigersinn, was eine
Lesung der Szenen von links nach rechts bewirkt und die kompositorische Gliederung der Szenen
selbstverstandlich beeinflusst hat'#4. So ist ein GroRteil der Handlungsablaufe dem Reliefband fol-
gend von links nach rechts angelegt, und nur wenige Szenen haben eine Hauptbewegungsrichtung
von rechts nach links. Die Darstellung einer vorwiegend von links nach rechts verlaufenden Bewe-
gung der Soldaten folgt somit der Lese- bzw. Schreibrichtung und erleichtert das Nachvollziehen der
gezeigten Handlung aus der Sicht der romischen Partei. Ihre Feinde kommen ihnen und dem Betrach-
ter wiederum entgegen und stellen Figuren dar, die sich insbesondere auf den fortlaufenden Béndern

der Kaisersdulen dem weiteren Verlauf der Handlung entgegenstellen und die besiegt werden mussen,

149 Coarelli 1999, 124, Taf. 80.

141 Wegner 1931, 281, Abb. 2.

142 Zur ikonographischen Tradition des Motivs ,,Erstiirmen/Verteidigen einer Festung* s. Landskron 2017.
143 Abb. in Koeppel 1991, 168-169, Abb. 28-30.

144 Griebel 2013, 32. Die Zuteilung der Bewegungsrichtungen von Rémern und ihren Feinden ist auch an den Schlacht-
friesen der Attikazone des Bogens von Orange oder am proelium—Fries des Konstantinsbogens in Rom zu finden.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

um das Narrativ weiter entwickeln zu kdnnen. Auch diesbezlglich stellt Szene 40 der Trajanssdule
eine Ausnahme von dieser Darstellungsweise dar'®®. Hier ist nicht nur die vertikale Ordnung ver-
tauscht, sondern auch die horizontale Bewegungsrichtung, da die Daker von links kommend angrei-
fen.

Die Kombination beider kompositorischer Elemente bewirkt eine entsprechend h&aufig zu be-
obachtende diagonale Aktionsrichtung, die flr die romischen Soldaten von links oben nach rechts
unten verlauft, wahrend ihre Feinde umgekehrt nach links oben gewendet sind oder sich bei ihrer
Flucht selbst nach rechts bewegen. Unter den Figuren der Fliehenden sind haufig Gefallene darge-
stellt, welche durch ihre Verortung am oder in Richtung des Bodens einerseits die kompositorische
Diagonale der romischen Angriffsbewegung fortfiihren und beenden, und andererseits das inhaltliche
Ende der Flucht und ihr Resultat, den Tod im Kampf (die ultimative Auspragung von Unterlegenheit)
darstellen®®. In der Darstellung des Alexandermosaiks (Abb. 4) verlauft die Bewegungsrichtung des
griechischen Heeres ebenfalls nach rechts und wird von dem Motiv der diagonal verlaufenden Speere
weitergefuhrt. Die gleichzeitige Ausrichtung der Perser nach links und rechts bewirkt eine spannungs-
geladene Dynamik, welche die Dramatik des dargestellten Moments veranschaulicht.

Auf den Schlachtsarkophagen ist die Differenzierung der an der Schlacht beteiligten Parteien
durch eine jeweilig einheitliche Bewegungsrichtung kaum zu beobachten, da das Motiv des geschlos-
senen, aufeinander abgestimmt agierenden Truppenkorpers nicht zu sehen ist'4’. Hier sind sowohl
romische Soldaten als auch ihre Feinde in Bewegungen von rechts und von links dargestellt, so dass
die ,,Leserichtung® des Bildes mafgeblich durch die Bewegungsrichtung des zentral dargestellten
Feldherrn, der nach rechts orientiert ist, bestimmt wird.

Des Weiteren kdnnen gerahmte und ungerahmte Darstellungen unterscheiden werden. So finden
sich auf dem grof3en Trajanischen Fries, sowie auf Sarkophag Portonaccio (Abb. 12) am rechten und
linken Bildrand Figuren, welche die Handlung eingrenzen: im Fall des Frieses sind dies die auf Plat-
ten Il und VI heransprengenden Reiter, auf dem Sarkophag handelt es sich um zwei Ubergrol} dar-
gestellte Paare besiegter Barbaren. Die Schlachtszenen der Kaisersdulen, sowie Paneel | des severi-
schen Bogens und die Darstellung des Sarkophags Ludovisi (Abb. 13) sind nicht durch rahmende

Figuren begrenzt; die Dynamik der Darstellung wird nach rechts (Kaiserséulen, Sarkophag Ludovisi)

145 Abb. in Koeppel 1991, 168, Abb. 28-30.

146 Besonders eindriicklich auf Platten V und VI des groRen Trajanischen Frieses, in Szene 24 der Trajanssaule, aber auch
in Abschnitt D des Parthermonuments in Ephesus (Faust 2012, 148; Abb. in: Fuchs 2009b, 362 Abb. 7), oder den Metopen
des Tropaion Traiani.

147 Eine Ausnahme drfte — neben der oben beschriebenen Schlachtreihe auf dem Sarkophag Portonaccio — die Schlacht-
darstellung auf einem Sarkophagfragment (vormals Villa Guistiniani, vgl. Andreae 1956a, 15 Nr. 14) sein.
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5.1 Die Besetzung des Bildraumes und Merkmale der Ausrichtung

fortgefuhrt; auf Paneel | endet die Bewegung der Figuren der unteren beiden Register einerseits in
der Figur des fliehenden Reiters am rechten oberen Bildrand, andererseits in der adlocutio- Darstel-
lung im oberen linken Bildfeld: die Gabelung der Bewegungsdynamik wird von dem Figurenpaar
eines romischen Soldaten und seines in Richtung der adlocutio ausgerichteten Gegners initiiert. Somit
endet die Dynamik der Schlacht fiir die Gegner im Nichts. Der Reiter'*® flieht ins Leere, wahrend die
romischen Soldaten mit einer Ansprache des Kaisers, die eine inhaltliche Rahmung der Schlacht dar-
stellt, belohnt werden.

Gerahmte und ungerahmte Darstellungen, insbesondere die von Schlachten, haben eine jeweils
sehr eigene Wirkung und geben der Darstellung einen jeweils besonderen Akzent. Die zu beiden
Seiten heransprengenden Reiter auf dem Grof3en Trajanischen Fries verleihen dem Reliefband nicht
nur einen szenischen Rahmen, sie erhdhen auch die Intensitat der Darstellung und den bildimmanen-
ten Druck, die romische power, die auf die eingekesselten feindlichen Barbaren einwirkt. Die ins
Innere der Darstellung gerichtete Dynamik verdeutlicht einerseits die konzentrierte Macht des romi-
schen Angriffes, andererseits stellt sie das Gegengewicht flr den ebenfalls mit geballter Energie
durchgefuhrten Angriff des Kaisers dar. Wirden insbesondere die Reiter am rechten Rand und die
von ihnen in die statische Vertikale geschobenen Gefangenen fehlen, wirde sich die Dynamik der
Darstellung dadurch nach rechts weiterentwickeln; die aus dem von Trajan verursachten Wirbel ent-
standene Energie wiirde nach rechts in den nicht mehr vorhandenen (Bild-)Raum verschwinden und
bei Weitem nicht so eindricklich und kraftvoll wirken. Die Darstellung wirkt durch diese Rahmung
wie eine komprimierte Aussage oder ein pragnantes Schlagwort. Ungerahmte Darstellungen zielen
hingegen auf eine kontinuierliche Dynamik bzw. lassen die Mdéglichkeit offen, dass sich nach ihrem
szenisch vorhandenen Ende weitere Szenen direkt anschlieBen. So hat z.B. Szene 24 der Trajanssaule
kompositorisch keinen wirklich abschlie3enden Endpunkt, sie geht tibergangslos in die néchste Szene
uber bzw. leitet zu dieser weiter: so wird z.B. die Diagonale, die sich aus den Korpern der fallen-
den/gefallenen Daker ergibt, durch ihre Parallelisierung mit dem ebenfalls diagonal verlaufenden
Bauwerk, hinter dem sich die Figur Trajans befindet, kompositorisch verbunden und leitet zur n&chs-
ten Szene (ber. Auf der S&ule, deren Szenen generell als Abfolge von Ereignissen dargestellt sind,
folgt so einer gelungenen Aktion der romischen Armee die ndchste gelungene Aktion. Harte Z&suren
gibt es nicht, da das Auge des Betrachters z.B. durch Figuren, die von einer Szene in die néchste

wandern und hierbei zurlckblicken, durch Bewegungsrichtungen, Blickkontakte, Formen oder

148 Brilliant vermutete in der fliehenden Figur am rechten Bildrand den Partherkonig VVologaeses (Brilliant 1967, 176).
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

architektonische Elemente immer weitergefiinrt wird'*®. In unterschiedlicher Abfolge sind mit sze-
nenbedingten Variationen immer wieder dieselben Inhalte zu sehen. So wird z.B. aus einem ,,nach
der (erfolgreichen) Schlacht* ein ,,vor der (erfolgreichen) Schlacht“**°, Hier steht eine kontinuierliche
Fortflihrung sowohl der Szenen als auch des Reliefbandes im Vordergrund, die somit auch kein Ende
zu haben scheinen. Die Darstellungen des Reliefbandes wirken wie ein Kanon, das aus einer begrenz-
ten Anzahl standardisierter Mantren besteht.

5.2 Sichtbarkeit

Im groB- bzw. langflachigen Bildprogramm der Kaisersdulen dominieren die Darstellungen von
Handlungen der romischen Armee. Sieht man von Schlachtszenen ab, erscheinen die feindlichen Bar-
baren auch in anderen szenischen Zusammenhéngen, wie etwa Verhandlungen mit dem Kaiser, Un-
terwerfung oder scheiternde Aktionen, doch sind ihre Handlungen weitaus seltener Gegenstand der
Abbildungen als die der romischen Soldaten. Darstellungen der Feinde zeigen meist eine Reaktion
auf eine rémische Aktion und sind somit wieder Bestandteil romisch dominierter Handlung (z.B.
Verhandlung, Unterwerfung); Szenen, welche eine Handlung der Feinde fokussieren, zeigen deren
Scheitern, wie z.B. den verlustreichen Versuch, einen Fluss zu (berqueren (Szene 31 der
Trajansséule). Auch die Seiten bzw. Deckelreliefs der Schlachtsarkophage zeigen Darstellungen von
Feinden, das Bildprogramm konzentriert sich jedoch auf Handlungen, die von rémischen Soldaten
ausgefuhrt werden. Andere Abbildungen von unabhangig erfolgenden Téatigkeiten der Feinde, deren
ihre Ursache nicht in unmittelbarem Zusammenhang mit dem Vordringen oder dem Kontakt mit Sol-
daten (oder in Hinsicht auf die Sarkophage: einem rémischen Feldherrn) liegt, wie z.B. das Bauen
von Hutten oder die Durchfiihrung von Opfern, bleiben vollkommen aus. Der Fokus der Darstellun-
gen liegt auf der Abbildung der romischen Armee, die alle Aufgaben und Pflichten — seien es Stra-
Renbau, Festungsbau, Opfer, Marschieren, Kdmpfen oder der Abtransport von Beute — optimal erle-
digt™®!. Die zahlreichen Darstellungen ermdglichen somit die Vermittlung einer Fiille von positiven

Informationen.

149 Im Fall von Paneel | des severischen Bogens wirkt der davonsprengende Reiter am rechten oberen Rand wie ein
Druckablass der ansonsten stark bewegten Szene, so dass die links oben gezeigte adlocutio spannungsméaRig entlastet ist
und in aller notwenigen Ruhe, Wiirde und vor allem Strukturiertheit stattfinden kann.

150 Zur narrativen Struktur der Trajanssaule und der Abfolge der Szenen s. Faust 2012, 35ff.

151 Das Ausfithren von Handwerksarbeiten sollte laut Seelentag 2004, 383 der stadtrémischen Bevolkerung die Pendants
zwischen zivilem und militarischem Lebensbereich aufzeigen und den kontrollierenden Einfluss des Kaisers (dargestellt
durch dessen persdnliche Anwesenheit bei vielen Arbeitsszenen) auf die Soldaten demonstrieren, um der rémischen Zi-
vilbevélkerung die Furcht vor einem Einsatz des Heeres gegen diese zu nehmen; Trajan prasentiert sich hierdurch der
Plebs Urbana als ,,guter* princeps (s. S. 88).
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5.2 Sichtbarkeit

Dies gilt auch fir die Schlachtszenen; auch hier beherrschen Angehdrige des romischen Heeres
das Bild. lhre Figuren sind aufféalliger und ziehen den Blick des Betrachters auf sich, wéhrend sich
die Figuren ihrer Feinde erst bei eingehenderer, naherer Betrachtung des Bildwerkes erschliel3en.
Hierbei dirfte zunéchst die Truppenstérke eine entscheidende Rolle spielen: romische Soldaten sind
meist in der Uberzahl und/oder beanspruchen mehr Bildflache, so dass die Wahrscheinlichkeit, bei
Betrachtung einer Schlachtszene zuerst einen Angehdrigen der rémischen Armee zu erblicken,
schlichtweg hoher ist. Des Weiteren werden sie durch die Komposition des Bildes hervorgehoben.
Die vermehrte Présenz rémischer Soldaten im oberen Bildraum scheint hierbei von besonderer Be-
deutung zu sein. Neben der von den Korpern der Figuren vereinnahmten Bildflache weist der den
romischen Soldaten zur Verfligung stehende Bewegungsspielraum im Sinne der Flache, innerhalb
derer sie agieren konnen, auf sie hin. Auch die Darstellung von Figuren in relativer GroRe bewirkt
eine Hervorhebung. Dies wird insbesondere in der Gestaltung der Hauptfigur umgesetzt.

Als besonders bedeutendes kompositionelles Mittel zur Erhéhung der Sichtbarkeit rémischer
Soldaten dirfte jedoch der Einsatz von gleichformigen Mustern bewertet werden. Diese entstehen
durch die wiederholte Verwendung gleicher oder sehr ahnlicher Merkmale der Ausstattung, Ausris-
tung, Haltung, Bewegung oder auch durch die Anordnung der Figuren neben- und zueinander. Durch
die erkennbaren Gemeinsamkeiten mehrerer Figuren werden diese aufeinander bezogen und kénnen
als zusammengehorige Gruppe erkannt werden®2. Die Gemeinschaft kann en bloc begriffen werden,
ohne dass die Auseinandersetzung mit einzelnen Figuren fir das grundlegende Verstandnis des Dar-
gestellten und des tbergeordneten Sinnzusammenhangs unbedingt notwendig wére. Derartig geord-
nete oder gegliederte Figurengruppen wirken durch die Verwendung eines oder mehrerer gleichfor-
miger Muster darlber hinaus auch insgesamt groRer, da die Einzelfiguren als flachendeckende Ein-
heit wahrgenommen werden®3. Zudem wirken gerade bei mehrfigurigen Darstellungen gréRere,
durch Muster geordnete Gruppen wie ein Ruhepol. Ein gleichformiges Muster bei der Darstellung
einer Gruppe von Personen ist somit nicht nur ein Eyecatcher, sondern begtinstigt auch das Erfassen

des so Dargestellten, insbesondere, wenn der Inhalt der Abbildung insgesamt komplex ausfallt, wie

152 Die Reliefs kombinieren hierbei Strategien, die in der heutigen Wahrnehmungspsychologie als Prinzip der Ahnlichkeit
(&hnliche Elemente werden in der Wahrnehmung gruppiert) und als Prinzip der stetigen Fortsetzung (Elemente, die in
einer durchgehenden Linie angeordnet sind, werden als groRere Einheit begriffen) bezeichnet werden (s. Breiner 2019,
140).

183 Als Vergleich kann die Betrachtung von Tanzern herangezogen werden. Fiihren einzelne Tanzer gleichzeitig dieselben
Bewegungen aus, werden sie als zusammengehorig verstanden, auch wenn sie weiter voneinander entfernt positioniert
sind. Ein vorgegebener Raum, wie z.B. eine Biihne, wirkt von solchen Figuren ausgefillt, selbst wenn nur wenige Tanzer
vorhanden sind. Diese Phanomene werden in der Wahrnehmungspsychologie als Prinzip der Gleichzeitigkeit (Elemente,
die sich gleichzeitig &ndern, werden als Gruppe wahrgenommen) und als Prinzip des gemeinsamen Schicksals (Entitaten,
die sich in dieselbe Richtung bewegen, werden als Gruppe wahrgenommen) bezeichnet (s. Breiner 2019, 142 bzw. 143).
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

es im Fall einer mehrfigurigen und von starker Bewegung charakterisierten Schlachtendarstellung der
Fall ist (im Unterschied zu einer insgesamt relativ statischen und daher schneller ,,lesbaren* adlocu-
tio-Szene). Eine vormals vorhandene Bemalung der Reliefs dirfte die Anordnungsmuster der Figuren
noch um ein Vielfaches betont haben.

Auf den romischen Schlachtenreliefs werden gleichformige Muster in unterschiedlicher Haufig-
keit verwendet. Hierbei féallt auf, dass insbesondere auf den Reliefs der Kaiserséulen die Anzahl der
durch gleichférmige Muster hervorgehobenen und geordneten Figuren um ein Vielfaches hoéher ist
als auf den Schlachtsarkophagen. So sind z.B. in Szene 24 der Trajanssaule die Figuren der wartenden
Legionére (Abb. 1) durch ihre gemeinsame Ausstattung mit Helmen und durch die klaren, parallel
zueinander verlaufenden Linien der Rlstungen aufeinander bezogen. Wéhrend der folgenden
Schlacht ist es vor allem die bereits beschriebene Armbewegung und Kérperhaltung, die die einzelnen
Figuren als Gruppe zusammenfasst und hervorhebt. Auf dem groRen Trajanischen Fries hingegen
werden gleichférmige Muster nur zur Betonung und Gliederung von Zweier- bzw. einer Dreiergruppe
verwendet; bei diesen handelt es sich z.B. um die Ubereinander gestaffelt heransprengenden Reiter
auf Platte Il oder die durch die gleiche Form (und mdéglicherweise vormals gleiche Farbe) ihrer In-
strumente als Gruppe erkennbaren Hornblaser. Wéhrend auf dem Sarkophag Portonaccio (Abb. 12)
zwar durch die Diagonale der funf Reiter ein gliederndes Muster vorhanden ist, tritt dieses Mittel —
sieht man von dem den Feldherrn begleitenden Soldaten ab — zur Betonung und Hervorhebung von
Figurengruppen ansonsten fast vollkommen zuriick. Die Betonung von Angehorigen der rémischen
Armee wird auf den Sarkophagen durch andere und bereits erwahnte Mittel erreicht.

Die haufige Verwendung des Stilmittels ,,gleichféormiges Muster* zur Gliederung und Sichtbar-
machung groRerer Gruppen auf den Kaiserséulen und dessen eher zuriickhaltendes VVorkommen auf
dem Trajanischen Fries oder den Schlachtsarkophagen kdnnte einerseits durch die Entfernung des
Betrachters zum Bildwerk, andererseits in dem von den Kiinstlern intendierten Schwerpunkt des Bild-
werkes begriindet sein. So macht die Anbringung der Darstellungen auf den Saulen und die zuneh-
mende Entfernung der Szenen zum Betrachter eine klare, auffallige und leichter erfassbare Gliede-
rung notwendig, wéahrend im Fall des Frieses und der Sarkophage die Mdglichkeit einer unmittelbaren
Betrachtung gegeben war und die Verwendung komplexerer Konstellationen, die die Erfassung des
Dargestellten (moglicherweise bewusst) zeitintensiver gestaltete, ermdglichte. Auch ist es denkbar,
dass die durch die gleichférmigen Muster erreichte, besondere Auffalligkeit und Sichtbarkeit der
Truppen auf dem Fries und den Sarkophagen den Betrachter von dem intendierten optischen Schwer-
punkt der Darstellung, dem zentralen Feldherrn, zu sehr ablenken wirde (auf die Mittel zur Hervor-

hebung dieser Figur ist spater einzugehen).
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5.3 Exkurs 2: Die Wechselwirkung von Bildraum und Figur

Wahrend Angehdrige der romischen Armee also hervorgehoben werden und das Verstandnis
ihrer Handlungen innerhalb einer Szene durch die Komposition erleichtert ist, werden ihre Opponen-
ten in den Wahrnehmungshintergrund gedrangt: das Entschlisseln ihrer Figuren und das Nachvoll-
ziehen ihrer Handlungen ist erschwert. So nehmen diese aufgrund ihrer zahlenmaRiigen Unterlegen-
heit weniger Bildflache ein. Darliber hinaus scheint die vermehrte Darstellung ihrer Figuren im mitt-
leren und vor allem unteren Bildbereich zu einer verringerten Présenz innerhalb der Darstellung zu
fihren. Es ist jedoch die hohe Komplexitat der Darstellung ihrer Figuren, die die Aufmerksamkeit
des Betrachters immer wieder von ihnen entfernt. Diese Komplexitét entsteht aus der Nicht-Verwen-
dung von Mustern: so sind Ausstattung, Ausristung, Haltung, Bewegung oder auch die Anordnung
der Figuren zueinander hochst heterogen; sie fallt interindividuell unterschiedlich aus. Zudem wird
innerhalb jeder Figur eine Vielzahl unterschiedlicher Richtungen (Faltenwurf des Obergewandes, der
Hose, der Haare, des Bartes, der Extremitaten oder des Ober- bzw. Unterkérpers) verwendet, die die
,Lesung* der Gestalt erschweren. Die ebenfalls uneinheitliche Uberschneidung mit weiteren, haufig
dicht nebeneinanderstehenden oder liegenden Angehorigen ihrer Gruppe fihrt dazu, dass eine unmit-
telbare Trennung der Figuren nur bei genauerem Hinsehen moglich ist. Dies fuhrt dazu, dass jede
einzelne Figur fur sich entschlisselt werden muss. Ein solcher VVorgang ist zeit- und aufmerksam-
keitsintensiv. Somit ist der Zugang zu Informationen zum Gegner erschwert, andererseits sind diese
Informationen durchgehend negativ bzw. beinhalten das Gegenteil der fir die romische Armee kon-

statierten positiven Eigenschaften und Tugenden.

5.3 Exkurs 2: Die Wechselwirkung von Bildraum und Figur

Bevor das Motivspektrum der Hauptfigur untersucht wird, soll nochmals auf das Prinzip der Sicht-
barkeit eingegangen werden, die, neben den zuvor genannten Mitteln, auch aus der GroRe des Raumes
hervorgeht, der einer Figur im Bild zur Verflgung gestellt bzw. von ihr eingenommen wird.

Das wechselseitige Wirkungsgefiige einer Figur auf den sie umgebenden Raum bzw. die Bean-
spruchung von Raum zur Sichtbarmachung und Verdeutlichung der Bedeutung einer Figur kann am
Beispiel von adlocutio-Darstellungen besonders gut beschrieben werden, da der Vergleich einer ad-
locutio Trajans (Szene 54) mit der Ansprache eines Gegners, vermutlich Decebalus (Szene 139),
maoglich ist.

In Szene 54 steht der Kaiser umringt von seinen Soldaten auf einem fiir den Betrachter nicht
sichtbaren Podest und wendet sich mit nach vorne gestrecktem rechtem Arm und ge6ffneter Hand an
seine Zuhorer (Abb. 14). Zwar wird er von zwei weiteren Figuren auf dem Podest begleitet, doch
steht ihm nach vorne (die Figur des Kaisers ist vollstandig zu sehen, wahrend er selbst die Figuren

der Begleiter leicht Uberdeckt) und zu den Seiten noch weiterer, unbesetzter Raum zur Verfugung.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

Auch ist seine Figur die am hochsten stehende dieser Szene: nur noch die oberen Enden der signa
befinden sich auf seiner Augenhohe. Die Menge seiner Zuhorerschaft ist in mehreren Bildebenen
dargestellt und die Anzahl der Soldaten so zahlreich, dass kaum noch weitere Figuren Platz gehabt
hatten. Die dicht gedrangte Enge der Ansammlung wird mit dem Trajan zur Verfugung stehenden,
freien Raum kontrastiert. Die Kopfe aller weiteren Anwesenden sind unterhalb der Augenhohe des
Kaisers abgebildet. Die Blicke und Koérperhaltungen beinahe aller Zuhorer sind auf Trajan gerichtet,
nur einer der am Boden stehenden Zuhdrern blickt nach links und stellt hierdurch den Bezug zu den
vorhergehenden Darstellungen her. Die Figur des stehenden Kaisers wird durch die gleichférmige
Anordnung der drei parallel verlaufenden signa im oberen Bereich und eine facherférmig zusammen-
laufende Anordnung der Schilde im unteren Bereich betont, die sich links in den Kdpfen der heran-
gefiihrten Pferde und ihrer Flhrer fortsetzt. Die Geschlossenheit und Konzentration der Szene und
der Gemeinschaft werden durch einen Baum und die mit Pferden herannahenden Soldaten auf der
linken Seite und ein Bauwerk auf der rechten Seite, aus dem sich ein weiterer Soldat an dem Gesche-
hen zu beteiligen scheint, betont.

Diese bildstrukturierenden Elemente verdeutlichen die hierarchische Position Trajans; der
Trajan von seinen Soldaten zur Verfligung gestellte Raum wiederum kann jedoch auch als deren Re-
aktion auf seine Person zu verstehen sein, wobei es gerade der wohldosiert freie Bildraum ist, der die
eigentliche Leere in eine sichtbare Sphére der Macht und Autoritat transformiert: erst durch die Be-
grenzung und Kontrastierung des leeren Raumes mit den dicht gedrangt stehenden Soldaten erhalt
der freie Raum seine GroRe und Wirkung. Zudem versetzt die freie Sicht auf Trajan auch den Be-
trachter in die Rolle eines Zuhorers, der diesen ebenfalls mit gebihrendem Abstand, aber auch mit
unmittelbarer Aufmerksamkeit erblicken kann. Hierdurch wird die Aura der Macht des Kaisers nicht
nur aus der Zweidimensionalitét in die Dreidimensionalitdt, sondern auch aus dem Bild in die Realitat
des Betrachters transferiert.

Die Szene zeigt somit ein reziprokes Wirken und Wiurdigen und kann als Versinnbildlichung
und Bestétigung der angestrebten Ideale der fides exercitus einerseits und der auctoritas und dignitas
des Kaisers andererseits verstanden werden, in das der Betrachter einbezogen wird. Ahnliche Umset-

zungen zur Hervorhebung des Kaisers sind auch auf einem Monument Marc Aurels'®*, dem Revers

154 Das Relief stammt von einem unbekannten Ehrenmonument fiir Marc Aurel, das am Konstantinsbogen in Rom verbaut
worden war und sich heute im Konservatorenpalast befindet (Ryberg 1967, Taf. 36 Abb. 37a). Auch die adlocutio auf
Paneel 1 des Severusbogens lasst einen unverstellten Blick auf den Kaiser zu. VVor ihm und auf Augenhéhe befinden sich
nur Feldzeichen, wéhrend die dicht gedrédngte Menge seiner Zuhdrer durch Blicke und Kérperhaltung auf ihn ausgerichtet
ist.

46



5.3 Exkurs 2: Die Wechselwirkung von Bildraum und Figur

eines Bronzemedallions des Commodus®, dem Revers eines Sesterzes des Trajan'®®, in der adlocu-
tio-Szene am Galeriusbogen in Thessaloniki®” oder auf dem Revers eines Silbermedaillons Konstan-

tin des GroRen!®®

zu sehen, in denen die Figur des Kaisers durch ihre relative GroRe zunehmend
betont bzw. die Zuhorerschaft der Soldaten immer kleiner wird, wobei eine Hinwendung zum oder
eine frontale Ausrichtung auf den Betrachter eine noch unmittelbarere Wirkung erzielt**°, Die Dar-
stellung der Sphare der Macht einer Figur durch den ihr gewahrten Handlungsspielraum wird auch in
Szene 24 der Trajanssaule in der Figur Jupiters hervorragend deutlich.

Die einzige (leider nicht vollstandig erhaltene) Szene, die eine ahnliche Konstellation bzw. einen
ahnlichen Szenenzusammenhang aufseiten der Daker auf der Trajansséule beinhaltet, zeigt eine
Gruppe von Mannern, in deren Mitte eine Figur steht, die haufig als Darstellung des Decebalus iden-
tifiziert (und im Folgenden auch so benannt) wird (Szene 139, Abb. 15): In einem felsigen, bewalde-
ten Gebiet umringen mehrere Daker ihren Anfuhrer, der mit angewinkeltem rechten Arm und zwei
ausgestreckten Fingern zu ihnen spricht. Hierbei wird die Figur des Decebalus von mindestens zwei
der Figuren uberlagert. Die anwesenden Daker stehen dicht gedréngt vor ihrem Anfihrer, dessen
Figur zwar leicht erhéht steht, aber durch die Staffelung der Zuhorer in die Raumtiefe die unterste
der in der oberen Bildhélfte stehenden Figuren darstellt. Die Figur des Decebalus wirkt durch diese
Anordnung in ihrem Handlungsspielraum begrenzt und in die Enge getrieben. Ahnlich den Darstel-
lungen der Ansprachen Trajans sind auch Decebalus die Kopfe der (hier jedoch wesentlich weniger
zahlreich) anwesenden Manner zugewendet.

Die Darstellung der Decebalus umgebenden Daker unterscheidet sich jedoch erheblich von der
Darstellung der Zuhérer Trajans: der Redner wird nicht nur von seinen Zuhérern eingeengt, sondern
seine Zuhorer verhalten sich unruhig und sind durch ausholende Gestik gekennzeichnet. Ein Mann
auf der Bodenlinie hat den Arm nach oben gestreckt, ein weiterer hat, &hnlich wie der oberhalb ste-
hende und sprechende Decebalus, den Arm angewinkelt, so dass eher der Eindruck einer unruhigen
Diskussion als der einer Ansprache entsteht.

Die Szene hat keinen klar definierten Abschluss, sondern setzt sich fort, was zu einem aufgelds-
ten Eindruck der Gruppe beitragt: der Blick des Betrachters wird u.a. durch die Armhaltung des De-

cebalus, die sich bei einem sich auf etwa derselben Bildhoéhe zur Flucht wendenden Daker und dem

155 Hlscher 1980a, 295 Abb. 30.
16 RIC Il Trajan 553; Hannestad 1986, 146 Abb. 92.

157 Das Relief befindet sich im obersten Register eines Reliefs an der Stidostseite von Pfeiler B; s. Laubscher 1975; Raeck
1992, Taf. 3 Abb. 7; Mayer 2002; Landskron 2006, 148.

158 RIC VII Ticinum 36; Hannestad 1986, 329 Abb. 200; Koeppel 1986, 59.
159 Zu der Entwicklung der adlocutio-Darstellungen s. Sommer 2005, 343-349.
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unter ihm stehenden Mann wiederholt, nach rechts gelenkt und verweist auf die ndchste Szene. Hier
sind mehrere Daker zu sehen, die fliichten, Selbstmord begehen oder sogar einen ihrer Mitstreiter/Ka-
meraden toten. Bei dieser Ansprache ist also eine Umkehrung aller Merkmale der adlocutio Trajans
zu beobachten; die unstrukturierten Bewegungen von Figuren, aber vor allem die Enge des ihn um-

gebenden Raumes verdeutlichen die Machtlosigkeit des Decebalus.

5.4 Mimik, Haltung und Gestik

Eines der charakteristischsten Merkmale in der Darstellung der Mimik rémischer Soldaten durfte
deren von Ruhe gepragter Gesichtsausdruck sein. Dieser kann unabhdngig von dem jeweiligen Sze-
nenzusammenhang bei Handlungen aller Art, also im Rahmen einer adlocutio®®®, eines adventus®®!,
von Bauarbeiten ®2, Empfangen von Gesandtschaften, in Unterwerfungsszenen % oder einer
Schlacht, beobachtet werden: mit geschlossenen oder nur minimal gedffneten Miindern, nicht Gber-
méaRig gedffneten Augen und entspannter, von keinerlei Falten durchzogener Stirn gehen sie ihren
jeweiligen Tétigkeiten nach. Ein wie unbeteiligt wirkender Gesichtsausdruck ist nicht nur bei den am
linken Rand von Szene 24 der Trajanssaule wartenden Legionéren zu sehen (Abb. 1), sondern auch
bei den Angehdrigen der Hilfstruppen, die Trajan die Kopfe getoteter Daker prasentieren (Abb. 2)
oder ihre Feinde in der anschlieBenden Schlachtszene mit (heute in der Darstellung verlorenen) Spee-
ren toten (Abb. 2 und 3).

Auch auf dem groRen Trajanischen Fries (Abb. 5-8) und in Szene 49/50 der Marcusséaule
(Abb. 9 und 10) ist bei den Angehdrigen der romischen Armee ausschlieflich ruhige Mimik zu se-
hen: auf Platte IV des groRen Trajanischen Frieses sprengt ein Soldat tiber einen am Boden liegenden
Feind hinweg und zeigt dabei einen Gesichtsausdruck, der sich von dem des in Szene 50 der Marcus-
séule dargestellten Romers, der keine erkennbare Kampfhandlung ausfihrt, nicht unterscheidet. Auch
auf den Sarkophagen Portonaccio (Abb. 12) und Ludovisi (Abb. 13) zeigen die rdmischen Soldaten
keinerlei Regung, wobei auch zwischen der Mimik der Heeresmusiker und den aktiv kdmpfenden
Soldaten des Sarkophags Ludovisi keine signifikanten Unterschiede festzustellen sind.

Die Mimik der Feinde ist in Kontrast zu der der rdmischen Soldaten dargestellt, wobei hier auf

den Monumenten graduelle Unterschiede feststellbar sind. Die Mimik der Daker in den

160 z,B. Trajanssaule Szene 54; Marcussdule Szene 9, aurelisches Attikarelief am Konstantinsbogen (Abb. bei Ryberg
1967, Taf. 66 Abb. 1).

161 7.B. auf Platte | des groBen Trajanischen Frieses; aurelisches Attikarelief am Konstantinsbogen (Abb. bei Ryberg
1967, Taf. 36 Abb. 37a).

162 7.B. Trajanssaule Szenen 11, 15, Marcussaule Szenen 82, 94.

163 7.B. Trajanssaule Szene 28; Marcusséule Szene 66; Deckel des groRen Schachtsarkophags Ludovisi (Abb. bei Reins-
berg 2006, Taf. 47, 1).
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Schlachtszenen der Trajansséule und des groRen Trajanischen Frieses wirken meist noch relativ be-
herrscht'®, Das Antlitz der feindlichen Barbaren in den Szenen der Marcusséule zeigt in einigen (z.B.
in Szene 68), und auf den Sarkophagen Portonaccio und Ludovisi in deutlich mehr Fallen eine ex-
pressive Mimik: die Augen sind aufgerissen, wahrend der Mund wie zum Schrei gedffnet ist. Die
expressive Darstellung auf den beiden hier exemplarisch untersuchten Sarkophagen, die sich auf vie-
len weiteren Massenschlachtsarkophagen wiederholt, ist moglicherweise der unmittelbaren Sichtbar-
keit geschuldet, die dem Rezipienten der Staatsreliefs nicht moglich war. Kleinformatige Details wie
eine vor Zorn oder Entsetzen gewolbte Braue durften aufgrund der Héhe der Reliefs der Kaiserséulen
und der Entfernung der Darstellung zum Betrachter kaum zu erkennen gewesen sein, weshalb hier
die fir die jeweiligen Feinde charakteristische Expressivitat nicht durch die Mimik, sondern vielmehr
durch die insgesamt grof3formatigeren Kdrperhaltungen und die Gestik kommuniziert wird.

Die Darstellung expressiv verzerrter Mimik der Barbaren, die den unbewegten Gesichtsziigen
der romischen Soldaten gegenubergestellt wird, hat nicht nur die Funktion, dem Betrachter die Un-
terscheidung der beiden Parteien zu ermdglichen, sondern vermittelt einen Sinngehalt, dessen Wur-
zeln bis in das 6. Jahrhundert v. Chr. zuriickzuverfolgen sind*®: wihrend kompositorische Schemata
wie die Giberwiegende Darstellung romischer Soldaten in der oberen Bildhalfte auf militarische Uber-
legenheit hinweisen, trégt die Darstellung ihrer unbewegten, Gelassenheit ausdriickenden Mimik der
eigenen kulturellen Uberlegenheit Rechnung, aus der letzten Endes auch ihre militarische Uberlegen-
heit resultiert.

Die insbesondere in Szene 68 der Marcussaule, aber auch auf den Sarkophagen Portonaccio
(Abb. 12) und Ludovisi (Abb. 13) beobachtete mimische Bewegtheit der Barbaren ist hingegen als
Ausdruck hoher Emotionalitat, von der diese aufgrund ihrer Kulturlosigkeit mafigeblich bestimmt
werden, zu verstehen®®. Der Topos des wilden, ziigellosen, in seiner Unzivilisiertheit schon tierhaft
anmutenden Barbaren, dessen Leidenschaft sich auch in seiner Mimik spiegelt, war ein weit verbrei-

tetes, wohlbekanntes Motiv, das seinen Ausdruck in vielen Bildwerken und Schriften fand®’. Den

164 Ebenso auf dem Schlachtensarkophag von der Via Tiburtina (Andreae 1956a, 14 Nr. 4, Abb. bei Krierer 1995, Taf. 28
Abb. 99).

165 Maderna 2009.
166 Maderna 2009, passim; zur rémischen ,,Barbarenikonographie* insb. 25ff.

167 Zur Physiognomie als Ausdrucksform der Stereotype ,,Schén=Verstand/Hasslich=Unverstand“ bzw. des ruhigen, ge-
maRigten mimischen Ausdruckes als Marker fur hohen sozialen Status und positiv konnotierte Emotionen und entspre-
chend dem expressiven Ausdruck als Marker fir niedrigen sozialen Status und negativ konnotierte Emotionen in der
klassischen Antike s. Maderna 2019, passim. Wie Maderna treffend darlegt, wurde in der expressiven Mimik, aber auch
in physiognomischen Charakteristika wie einer niedrigen Stirn oder struppigem Haar die Vorstellung des seit der Ein-
wanderung der Kelten bis nach Kleinasien im spéten 5. Jahrhundert v. Chr. und der Zerstérung von Teilen des Apollon-
heiligtums 279 v. Chr. als gefiirchteten ,,wilden Krieger in Erinnerung behaltenen Kelten zum Ausdruck gebracht und
weitertradiert. Diese bildlichen Clichés, so Maderna, wurden von den Romern zur Visualisierung der schlechten
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ihre Gefuhle ungebremst zeigenden Barbaren werden die in ihren Zligen ruhig-zurtickhaltenden, sich
nicht von Emotionen, sondern von kihler ratio bestimmten, kulturell und auch militarisch tberlege-
nen Romer gegeniibergestellt®8,

Auch die Haufigkeit der Darstellungen von Barbaren auf der Trajanssaule und der Marcussaule,
die aus einem bewaldeten Gebiet herauskommen oder sich nach verlorener Schlacht in ein solches
zurlickziehen, ist in diesem Zusammenhang interessant'®®. Der Wald Germaniens als bedrohliches,
potentiell Feinde beherbergendes Gebiet, als schauerliche und schreckenerregende Landschaft voller
Stmpfe oder als Ort, an dem durchaus mit unheimlichen Traumbildern oder Geisterstimmen zu rech-
nen war, war auch in der Literatur ein Topos, der in keiner Germanienerzihlung fehlen durfte!’®, Auf
den Kaisersaulen werden Darstellungen von aus dem Wald heraustretenden Barbaren haufig Szenen
bzw. Abschnitte gegenuibergestellt, die die kulturellen/kulturbringenden Errungenschaften der romi-
schen Soldaten zeigen: z.B. ist in Szene 24 der Trajanssdule am linken Bildrand (Abb. 1) ein befes-
tigtes romisches Lager zu sehen, dem wiederum die ,,barbarische” Wildnis eines Waldes am rechten
Bildrand (Abb. 3) gegentibergestellt wird. In der Folge der Szenen 3941 gehen dem Wald als Zu-
fluchtsort der besiegten (und medizinisch unversorgten) Daker auf romischer Seite Darstellungen von
Bauarbeiten, dem Versorgen verletzter Soldaten, sowie von zwei Kriegsmaschinen voraus. Auch die
Angabe der Herkunft der romischen Soldaten und die der Barbaren wird im groReren Szenenzusam-
menhang und unabh&ngig von dem innerhalb einer Szene angegebenen Ausgangspunkt unterschied-
lich dargestellt; dieser kann fiir die romischen Soldaten im allgemeinen Sinn Rom oder eine befestigte
Stadt sein, aus der eine profectio stattfindet oder im Verlauf der Feldzlige von den rémischen Soldaten
erbaute und befestigte Lager, von denen weitere Unternehmungen ausgehen'’!. Die Barbaren hinge-
gen haben, insofern tberhaupt angegeben, nur die diffuse, undifferenzierte Herkunft ,,Wald“ oder

,Hiitte“. Nur einmal ist auf der Trajanssdule eine groBere dakische Wehranlage zu sehen

Eigenschaften der Fremdvoélker, den Barbaren, bernommen, die sich der Romanisierung widersetzten und als Gegenbil-
der rémischer Ideale verwendet. Der urspringlich von den Griechen fiir Nicht-Griechen verwendete Begriff ,,Barbar*
wurde wegen der Wahrnehmung der rémischen Kultur als positiv und jeder nicht-romischen (= fehlenden) Kultur als
negativ ebenfalls mit einer negativen Wertung besetzt (Heitz 2009, 9). Zur Entstehung des Topos des wilden Nordvolkes
zusammenfassend Heitz 2009, 34-43. Eine Auflistung der Belege zur Verwendung tierhafter Begriffe zur Beschreibung
der Kelten ist bei Kremer 1994, 50ff. zu finden. Die Assoziation eines Kriegers, dessen Handlungen als (ibermafig ge-
walttatig empfunden wurden, mit Tieren zugeschriebenen Eigenschaften geht ebenfalls auf griechische Vorbilder zuriick
und ist z.B. bei der Beschreibung des tibermafig gewaltsamen Achill, der wie ein wilder Bergléwe witet, zu finden (Hom.
1., 24, 41).

188 Zum Topos des romischen Heeres bzw. Trajans als Kulturbringer s. Fehr 1985, 47-48; Bode 1992, 138-139 und
Seelentag 2004, 409-410, Seelentag 2017, 158.

169 50 auch in Metope 34 des Tropaeum Traiani, Abb. in Florescu 1965, 444 Abb. 206.
170 \/gl. Nenninger 2001, 29ff.

111 Der Betrachter begleitet das Heer wahrend seiner profectio z.B. in Szenen 3-5, 48-50, 101/102 der Trajanssaule, Szene
3 oder 78 Marcusséule, Paneel | des Severusbogens. Zur generellen Bedeutung der profectio s. Képpel 1969.
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(Szenen 113-115), die als Hauptstadt der Daker, Sarmizegetusa, gedeutet wurde!’?. Aufgrund des nur
begrenzt fur Darstellungen zur Verfugung stehenden Raumes und dem Fokus auf die Darstellung
einer Schlacht ist das Motiv der Herkunft bzw. des Ausgangspunktes — sei es eine rémische Festung
oder eine Hutte der Barbaren bzw. der Wald — auf den Schlachtsarkophagen nicht zu finden. Auf den
Paneelen des Severusbogens in Rom sind hingegen sowohl rémische Kastelle als auch feindliche
Stadte als Ausgangspunkt oder Herkunftsorte dargestellt; ihre Darstellung durfte darin begriindet
sein, dass hier der Fokus auf der Darstellung und Dokumentation der Eroberung spezifischer Stadte
durch die rémische Armee lag.

In den Darstellungen spiegelt sich die Dichotomie von Natur und Kultur wider, wobei die feind-
liche Natur nicht als gleichwertiger Gegenpol, sondern als noch unromanisierter Bereich gesehen
wurde, der eng mit der Eroberung des dort lebenden Feindes verbunden war. Der Aspekt des Bezwin-
gens der feindlichen Natur als Gleichnis flr das Besiegen des dort lebenden Volkes, der mit Beispie-
len fiir das erfolgreiche Vorgehen Trajans bei Plinius beschrieben ist!’®, spiegelt sich auch in der
Darstellung der Legiondre, die auf der Trajanssdule nicht vorwiegend k&mpfend, sondern rodend,
bauend und hierin ihren Beitrag bei der Zahmung der feindlichen Natur leistend, dargestellt sind. Die
Natur Dakiens in Form des Danuvius auf der Trajanssaule und auf Miinzpragungen®’* wiederum be-
gruit oder unterstltzt das Vordringen der Romer und die daraus resultierende Kultivierung. In dem
Sieg der romischen Armee uber den gemald seiner Natur tierhaft-wilden Feind kann so der Sieg der
Zivilisation (iber das ,,barbarische Chaos*1®> gesehen werden. Gestik und Haltung der rémischen Sol-
daten weisen ebenfalls so charakteristische Merkmale auf, dass diese deutlich von ihren Feinden ab-
grenzbar sind. Mit erhobenen Kdpfen und senkrecht aufgerichteten bzw. nur leicht nach vorn gebeug-
ten Oberkdrpern strecken sie ihre Feinde nieder oder holen zum Schlag gegen diese aus. In Szene 24
der Trajanssdaule (Abb. 1-3), Platte 1l des groRen Trajanischen Frieses (Abb. 5), Szene 49/50 der
Marcusséaule (Abb. 9 und 10) und der Schlachtszene auf Paneel 1 des Severusbogens sind ihre Ober-
korper entweder vollkommen oder teilweise dem Betrachter zugewandt. Neben diesen Darstellungs-
mustern begegnet haufig auch eine Seitenansicht romischer Soldaten (z.B. die Darstellung des berit-
tenen rémischen Soldaten auf Platte IV des groRen Trajanischen Frieses)!’®. Die frontale oder

172 \/gl. Cichorius 1900, 221; Lehmann-Hartleben 1926, 105; gegen die Deutung der Anlage als Sarmizegethusa s. Gauer
1977, 37.

173 Plin. paneg., 12.3-13.1 Zur Wahrnehmung von Bewohnern und Land als zu erobernde Einheit s. Seelentag 2004, 262
und 388.

174 7. B. RIC 1l Trajan 100; zur Darstellung von Personifikationen von Flissen s.a. Ostrowski 1990b; Ostrowski 1991,
175 Philipp 1991, 29.

176 50 z.B. die beiden von rechts heransprengenden Reiter auf Platte V111 des groRen Trajanischen Frieses, die Besatzung
des Gebaudes in Szene 49 der Marcussaule.
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halbfrontale Darstellung rémischer Soldaten Uberwiegt jedoch in den Schlachtszenen der Staatsreli-
efs!’’. In den Sarkophagen Portonaccio (Abb. 12) und Ludovisi (Abb. 13) setzt sich dieses Darstel-
lungsmuster fort, wenn auch — aufgrund des dicht gewobenen Bildes — die Mehrzahl der Oberkorper
romischer Soldaten von anderen Figuren tiberdeckt ist, so dass nur vereinzelt Figuren unlberschnitten
sind und durch die daraus resultierende erhdhte Sichtbarkeit aus der Masse der Figuren hervortreten.

Die Figuren der Feinde hingegen wenden dem Betrachter haufig den Riicken zu, wahrend sie
gegen die dem Betrachter zugewandten romischen Soldaten kdmpfen, womit dem Betrachter nicht
nur ein radumliches Verhéltnis zwischen den Figuren vermittelt wird, sondern auch die Sichtbarkeit
der Korper des Feindes verringert und damit die Entschlisselung ihrer Figur und ihrer Handlung
erschwert wird. Ein weiteres Charakteristikum fiir die Darstellung der Barbaren aller Schlachtszenen
ist die Verdrehung und/oder Krimmung des Kdrpers von Figuren, die in sich zusammensinken, im
Fallen begriffen sind, teilweise sogar kopfuiber nach unten stiirzen oder in verwinkelter Kérperhaltung
am Boden liegen'’®.

Maoglicherweise liel? die Ausrichtung der Korper der Soldaten zum Betrachter diese aktiver, aber
auch unmittelbarer wirken als die der meist vom Betrachter abgewendeten Figuren der Barbaren;
zudem sind die dem Betrachter zugewendeten Figuren leichter zu entziffern und ihre Handlungen
nachvollziehbarer. Durch die Frontal- oder Dreiviertelansicht ist zudem die (immer mafi3volle) Mimik
der Soldaten gut sichtbar; diese Zuwendung zum Betrachter ist somit auch ein Mittel, um mit diesem
in direkten Kontakt zu treten bzw. die Figur zu offenbaren, wahrend wiederum die Abwendung einer
Figur diese optisch und inhaltlich eher verschlielt. Szenen 24 (Abb. 1-3) oder 71 der Trajanssaule,
aber auch einzelne Paare von rdmischen Soldaten und ihren direkten Opponenten, wie sie z.B. auf
dem grof3en Trajanischen Fries (Platte VI, Abb. 7) zu sehen sind, stellen hierfur gute Beispiele dar.
Umso auffallender ist und wirkt es, wenn Korper und Gesicht eines angreifenden Rémers vom Be-
trachter abgewendet sind, bzw. sich selbst verdecken, wie es in der Darstellung des Sarkophags Am-
mendola bei der Gestalt des zentralen Feldherrn zu sehen ist'’®. Frontale Darstellungen mit Ansicht
des gedffneten Oberkdrpers finden sich wiederum haufig bei gefallenen und/oder besiegten Barba-
ren*®. Hier wird dem Betrachter in aller Deutlichkeit die Situation der Unterlegen ,,im Angesicht

ihrer Niederlage présentiert.

17 Der Begriff ,,Frontalitit* sei hier nicht verwechselt mit dem Diskurs um die ,,Frontalitit“ der kaiserlichen Darstellun-
gen auf der Marcusséule (hierzu s. Elsner 2000).

178 7.B. in Szenen 27 oder 34 der Marcussaule.
179 \/gl. Wolf 2001.
180 7.B. in Szenen 24 und 38 der Trajanssaule.
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Ein weiteres Merkmal, das die Darstellungen der rémischen Soldaten von denen ihrer Feinde in
den Schlachten unterscheidet, ist die Ausrichtung und Konzentration ihrer Bewegungen: die Korper
der rémischen Soldaten weisen eine zielgerichtete, in ihrer Bewegung ausbalancierte Dynamik auf,
die auf einen bestimmten Punkt oder auf eine spezifische Absicht konzentriert ist. Dies ist haufig das
Niederstrecken eines Feindes, das in einer flissigen, absichtsbestimmten VVorwartsbewegung ausge-
fuhrt wird. Jeder einzelne der rdmischen Soldaten scheint ganz genau zu wissen, was er tut, und jeder
einzelne erfillt exakt die Aufgabe, die er im Moment der Darstellung erftllen soll. Die gelungene
Ausfuhrung der der Schlacht zugrunde liegenden Planung bis hin zur Ausfiihrung eines Schlags oder
Hiebs wird im Detail jeder Korperhaltung sichtbar; nichts erfolgt zufallig, alles ist Absicht und ge-
zielte Aktion.

Gestik und Korperhaltung des Feindes sind hingegen von expressiven, in den Raum ausufernden
Bewegungen gepragt, die oftmals in mehrere Richtungen gleichzeitig erfolgen, was den chaotischen
Zustand des Feindes nicht nur als Gruppe, sondern auch innerhalb einzelner Kérper zeigt'®!. Im deut-
lichen Gegensatz zu den romischen Soldaten sind die Barbaren betont bewegt dargestellt. Sie zeigen
die Auswirkungen einer stattfindenden Handlung, deren Verlauf durch das gezielte VVorgehen der
romischen Soldaten bestimmt wird. Die Darstellung einer korperlichen Reaktion auf eine auRer Kon-
trolle geratene Situation verweist nicht nur auf die Machtlosigkeit und die mangelnde militarische
Ausbildung der Barbaren, sondern daruiber hinaus auch auf ihre Unféhigkeit, ihre eigenen Affekte zu
beherrschen'®?. Die physisch unkontrollierbare, reflexartig erfolgende Reaktion auf ein unerwartetes
Ereignis, die sich z.B. in dem Hochwerfen der Arme und einem Ducken des Kopfes auf3ert, zeigt sich
auch in der Darstellung der verzerrten Mimik der Feinde. Eine Kontrastierung der Haltung rémischer
Soldaten mit der Haltung mindestens eines ihm zugeordneten Feindes kann hierbei durch die direkte
Gegeniiberstellung korperlicher Dynamik erfolgen®®®, So ist z.B. am rechten Rand von Szene 50 der
Marcusséule der in einer langen diagonalen Linie dargestellte Korper eines romischen Soldaten der
Figur eines Feindes gegenubergestellt, der kraftlos in sich zusammensackt.

Neben der Verdeutlichung von Machtlosigkeit entmenschlicht die Darstellung der verwinkelten,
gekriimmten Korper den Feind und ruckt ihn noch weiter in den tierhaften Bereich, der auch durch

das ,,barbarische* Erscheinungsbild (Fellbekleidung, zotteliges Haupt- und Barthaar, diffuse

181 7.B. auf Platte VI des GroRen Trajanischen Frieses: ein Daker hat den Kopf nach hinten/links gewandt, wahrend er
versucht, nach vorne/recht zu reiten bzw. zu fliehen; diese Haltung und Gestik (nach hinten gewendeter Kopf und nach
vorne gerichtete Bewegung) wiederholt sich in zahlreichen Beispielen auf der Trajanssdule (z.B. Szenen 37, 40/41, 76,
136), der Marcussaule (z.B. Szenen 40, 50, 79) und dem Sarkophag Portonaccio.

182 Maderna 20009.
183 pjrson 1996, 153.
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Herkunft ,,Wald*), aber auch durch die von Wildheit verursachte Expressivitdt zum Ausdruck ge-
bracht wird: wie bereits beschrieben, steht gerade die Emotionalitidt des Feindes, sei es die mit der
(rémischen) Bilderwelt der Barbaren eng verbundene Vorstellung der nérdlichen Stdamme als wilde,

unbezahmbare, von ihrem furor beherrschte Gegner'8

, ihr Schrecken bei einer Niederlage in einer
Schlacht oder — auRerhalb von Schlachtendarstellungen — ihre Ratlosigkeit und Verzweiflung ange-
sichts einer aussichtslosen Lage!®®, im Fokus der Darstellungen. Haufig wird die Wirkung, die das
Realisieren der Niederlage auf die Barbaren hat, zudem durch eine das Geschehen beobachtende Fi-
gur, die sich am Rand des Schlachtfeldes aufhalt und das Geschehen durch aufgeregte Gestik kom-
mentiert, visualisiert und intensiviert®,

Nicht nur in der Korperhaltung, sondern auch in der Darstellung der Hande zeigt sich das Prinzip
ziel- und handlungsgebundener Aktion der Soldaten: ,,rémische Hande“ sind sowohl innerhalb der
Schlachtszenen, aber auch in anderen szenischen Zusammenhangen meist nicht offen oder leer, son-
dern halten entweder eine Waffe, einen Schild, einen anderen Gegenstand (z.B. eine Standarte, ein
Werkzeug, ein Musikinstrument) oder sind hinter einer anderen Figur verborgen; leere, offene Hande,
wie z.B. eine Handinnenflache mit zudem noch weit gespreizten Fingern, sind nicht zu sehen. In
einigen Darstellungen ist zwar nicht mehr nachvollziehbar, ob die Figuren rémischer Soldaten etwas
in der Hand hielten bzw. um welchen Gegenstand es sich handelte, da dieser nicht erhalten ist, wie
es z.B. bei den wartenden Soldaten am linken Rand von Szene 24 der Trajansséule der Fall ist, doch
lasst die Form der H&nde in diesen Fallen vermuten, dass die Soldaten etwas in den Handen hielten
(Abb. 1). Die Figur Trajans in Szene 24 der Trajansséaule zeigt zwar eine gedffnete Handinnenflache,
doch ist diese nach unten gerichtet und scheint eher auf die Befehlsgewalt Trajans, der auf diesem
Monument als fuhrender Kopf der Kampagne und nicht als aktiver Krieger dargestellt ist, hinzuwei-
sen. Die Darstellung des rechten Armes und der Gestik des Feldherrn auf dem Sarkophag Ludovisi
(Abb. 13, nach oben gerichteter Arm, Ansicht der Handinnenflache mit leicht ge6ffneten Fingern)
konnte, wenn man diesen bis zum Ellenbogen vom Rest der Figur optisch abtrennen wiirde, durchaus
zu einem Barbarenkdrper gehdren und erinnert an Darstellungen wie die des fliehenden Barbaren am

oberen Bildrand von Szene 49/50 auf der Marcussaule (Abb.9 und 10) oder die des zentral

184 Zum furor teutonicus s. Trzaska-Richter 1991; eines der beliebtesten Motive fir die Vermittlung der (aus rémischer
Sicht selbstverstandlich vollkommen irrationalen, aber durch ihren furor erklarbaren) Wildheit spiegelt sich in den zahl-
reichen Darstellungen der sich gegen ihre Fesseln und die nutzbringende Kultivierung wehrenden und in sich verdrehten
Barbaren wie z.B. am linken Bildrand von Szene 40 der Trajanssaule (Abb. in Koeppel 1991, 168, Abb. 28-30).

185 7.B. Szene 120-122 (Massenselbstmord der Daker).

18 Diese Figuren finden sich z.B. in Szenen 72 und 93/94 der Trajanssaule (jeweils als Gruppe dargestellt), Szenen 20
und 68 der Marcusséule. In Szene 24 der Trajanssdule ist ebenfalls ein Beobachter zu sehen (am rechten Bildrand links
eines Baumes), der sich jedoch nicht zu dem Geschehen &uBert. Zur Deutung dieser Figur als Decebalus s. Lehmann-
Hartleben 1925; Settis 1988, 145.
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dargestellten Barbaren auf dem Sarkophag Portonaccio (Abb. 12)!¥’. In Zusammenschau mit der ub-
rigen Haltung und Positionierung des Feldherrn, der aufrecht und mit hoch erhobenem Kopf auf sei-
nem Pferd sitzend dargestellt wird und bei dem die zum erhobenen Arm passende, verwinkelte Kor-
perhaltung und Positionierung unterhalb des Opponenten, die bei den Darstellungen der Barbaren
regelméfig beobachtet werden kann, ausbleibt, ist eine Fehlinterpretation dieser Geste ausgeschlos-
sen. Moglicherweise weist die gedffnete Hand des Feldherrn — wie dies bereits fiir die Darstellung
Trajans in Szene 24 der Trajansséule angesprochen wurde — auf die Rolle des Grabherrn als intellek-
tuellem, nicht kriegerischem Lenker der Schlacht hin, der dem Betrachter das Ergebnis seiner Fahig-
keiten présentiert, was mit dem Gesamteindruck der wie aus dem Schlachtgeschehen herausgehobe-
nen Figur vereinbar wére.

Das Muster ,.gefiillter bzw. geschlossener Hande verdeutlicht neben der im aktuellen Moment
der Darstellung ausgefiihrten Aktion mit z.B. Waffe oder Schild auch das Prinzip des Agierens und
die Mdoglichkeit der rdmischen Soldaten, mithilfe des gehaltenen Gegenstandes etwas auszufiihren,
welches das Gelingen der jeweiligen Unternehmung, sei es ein Kampf, das Fallen von B&dumen oder
Bauen von Festungen, bewirkt. Der Erfolg der z.B. mit einer Waffe ausgefiuhrten Handlung wird
durch andere Schemata, wie einen von oben nach unten, in Richtung der Bildbasis erfolgenden An-
griff, verdeutlicht.

Die Hande ihrer Feinde kdnnen, mussen aber nicht leer sein. Abh&ngig von dem jeweiligen Bild-
werk und dessen Akzentuierung erfolgt unter anderem durch die Darstellung von Waffen oder Schil-
den in den Handen der Barbaren die Darstellung von mehr oder weniger vorhandener Gegenwehr.
Falls Waffen und Gegenwehr vorhanden sind, wird jedweder mdgliche, daraus resultierende bedroh-
liche Eindruck jedoch durch andere, Unterlegenheit aufzeigende Motive auBer Kraft gesetzt und die
Situation dadurch entschérft. So waren auf dem Trajanischen Fries vermutlich urspringlich nur ins-
gesamt vier der Daker mit einer Waffe ausgestattet (Platten I11, IV, VI, V11)*8; ihre Mitstreiter werden
entweder von dem kaiserlichen ,,Wirbel* erfasst, sind gefallen oder gefangen; jeder der Daker, der
uber eine Waffe verfligt(e), wird bereits von einem rémischen Soldaten angegriffen bzw. weicht vor
dessen Angriff zurtick. Wenn sich also Waffen in den Handen der Barbaren befinden, erweisen sich
diese als nutzlos, da durch die Verwendung anderer Motive ihre bevorstehende (oder bereits einge-
tretene) Niederlage verdeutlicht wird. Dieser durch die Waffen zum Ausdruck gebrachte, dem Feind

zumindest in Ansatzen zugestandene Widerstand gibt Gelegenheit, auf das Vermdgen der rdmischen

187 3, auch den fast vertikal nach oben ausgestreckten Arm mit dem Betrachter zugewandter, leerer Handinnenflache und
leicht gedffneten Fingern eines mittig positionierten Barbaren auf einem Sarkophag im Palazzo Giustiniani in Rom (s.
DAI Rom, Rom, Neg. 36.467).

188 \gl. Faust 2012, 20.
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Armee, ebendiesen Widerstand mit Leichtigkeit zu Gberwinden, zu verdeutlichen, wahrend die Dar-
stellungen der Feinde ohne Waffen und somit in vollkommen hoffnungsloser Unterlegenheit die ab-
solute Ubermacht der romischen Armee zeigt.

Die Darstellung von die Handflache offenbarenden und somit ostentativ leeren Handen und ge-
spreizter Finger verweisen wiederum auf die verschiedenen Auspréagungen gegnerischer Unterlegen-
heit: sie verdeutlichen ein aus dem Eingestehen der eigenen Niederlage resultierendes Flehen (wie
z.B. bei dem Barbaren unterhalb des Feldherrn auf dem Sarkophag Portonaccio zu sehen ist,
Abb. 12)'8 allgemeine Handlungsunfahigkeit durch ein Greifen ins Leere oder durch gefesselte
Hénde (kniender Barbar auf dem Sarkophag Ludovisi, Abb. 13), bis hin zu schlaffem Herabhéngen
nach Eintritt des Todes (Szene 50 der Marcussaule, Abb. 10).

Der Gedanke kultureller Errungenschaften als Grundlage militarischen Kénnens, besonders aber
von Disziplin und Effizienz aufseiten der romischen Armee und das Fehlen dieser Grundlage und der
daraus resultierende Mangel dieses Konnens bzw. dieser Eigenschaften wird nicht nur in der Mimik,
sondern auch in den Charakteristika der bei den beiden Parteien jeweils zu beobachtenden Haltung
und Gestik deutlich. Das repetitive Wiederholen von Darstellungen aus dem Motivcluster ,,wil-
der Barbar* dient jedoch auch noch einem anderen Zweck: die Darstellungen bestétigen und erhéhen
einerseits die Angst vor den Nordvoélkern, verstarken aber gleichzeitig auch die Erleichterung tber
die — dank des Einschreitens des romischen Heeres — Uberstandene Gefahr, die diese darstellten. Die
Abbildungen sind somit auch Aspekt der Strategie, den Feldzug als notwendig zu erklaren.

Die rédmischen Soldaten sind von ihren Feinden durch ihre Mimik, insbesondere jedoch durch
ihre jeweilige Haltung und Gestik eindeutig voneinander zu unterscheiden. Ausnahmen, in denen
Angehorige der romischen Armee Motive ibernehmen, die eigentlich der Darstellung ihrer Feinde
vorbehalten sind, wie es z.B. bei dem Ausdruck expressiverer Gestik der Fall ist, stellen eine Beson-
derheit dar und betonen die Dramatik der Szene: In Szene 145 der Trajanssaule, in welcher der nicht
mehr verhinderbare Selbstmord des Decebalus dargestellt ist, wendet sich ein Reiter nach hinten zu
einem anderen Soldaten um, wahrend sein Arm nach vorne weist, womit die Figur das Schema der
einheitlich zielgerichteten Bewegung durchbricht (Abb. 16); ein anderer Reiter hat die Hand vor den

Kopf erhoben (Abb. 17)'*°. Aquivalent dazu gibt es auch Szenen, in denen Barbaren Gestik bzw.

189 Es ware zu erwarten, dass auch der vor Trajan niedersinkende Daker auf Platten V/VI des Trajanischen Frieses eine
leere Hand hatte; aufgrund der Haltung des Armes ist jedoch davon auszugehen, dass dem Betrachter der Handrlicken
zugewandt war.

1% Die Hand am Kopf als den Barbaren oder generell besiegten Volkern zugeordnetes Bildmotiv ist z.B. in Szene 34 der
Trajansséule(?), Szenen 61, 69, 85 der Marcusséule oder auf Miinzen (z.B. auf einem Aureus des Domitian [Numismatica
Ars Classica, Auktion 62, 6.10.2011, Objekt Nr. 2030] zu sehen, vgl. Zanker 2000, 171). Das Motiv des nach vorne
weisenden, sich mit dem Korper jedoch nach hinten drehenden Barbaren ist z.B. in Szene 37, 64, 112, 140 der
Trajanssaule und auf Platte VI des grofRen Trajanischen Frieses zu finden.
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Haltungsmotive der romischen Soldaten ibernehmen, was ebenfalls auf die Besonderheit der darge-
stellten Begebenheit hinweist. Dies trifft insbesondere auf Szene 40 der Trajansséule zu, in der gleich
mehrere solcher Umkehrungen zu sehen sind: die Positionierung der Barbaren im oberen Bildfeld,
ihre Angriffsbewegung von rechts nach links, ihre gleichsam ausgefiihrte, Szene 24 zitierende Arm-
bewegung, ihre frontal dem Betrachter zugewandten Korper, sowie die Darstellung der rémischen
Soldaten in Riickenansicht und besonders die einmalige Darstellung von verwundeten rémischen Sol-
daten im linken Bildfeld'®!. Dieses seltene Beispiel von Darstellungen ,,romischer* Motive bei den
Barbaren zeigt nicht nur die sprichwortliche, die Regel bestatigende Ausnahme, sondern gibt dem
Geschehen einen auf den besonderen Charakter der Szene hinweisenden Akzent. Aufgrund dieser
Elemente wurde die hier dargestellte Schlacht als ein aulergewohnlich schweres Gefecht, und die

Barbaren als in dieser Situation besonders gefahrlich interpretiert!®?,

5.5 Anordnungsmuster
Auch die Darstellungen der Anordnung und des Vorgehens der romischen Soldaten und ihrer Feinde
unterscheidet sich auf allen Reliefs voneinander. Die Soldaten werden auf der Trajanssaule und der
Marcusséaule haufig und in verschiedensten Szenenzusammenhangen mit parallel-gestaffelten oder
symmetrisch bzw. aufeinander bezogenen Korperhaltungen gezeigt: in Darstellungen der adlocutio®®®
und des Marschierens!®, aber auch in Szenen des StraRen- und Wegebaus'®. Dies wird durch paral-
lelisierte Haltungen und Armbewegungen, aber auch durch die Darstellung gestaffelter Schilde oder
gemeinsame Blickrichtungen formuliert. In Szenen, in denen die parallelisierte Anordnung weniger
betont wird, lassen andere Motive, wie z.B. die rahmende Befestigungsmauer in Szene 32 der
Trajansséule, die Zusammengehdrigkeit und den Zusammenhalt der rémischen Truppen anklingen.
In dieser Szene befinden sich die romischen Soldaten zwar im oberen Bereich des Bildes, auch

agieren sie wie gewohnt nach unten, doch beachte man hier die verhaltnismaRige GroRe der

191 Die Darstellung der Versorgung umfasst insgesamt 5 Figuren; 2 Figuren scheinen verwundet zu sein, 3 Figuren sind
damit beschéftigt, diese zu versorgen. Zur Deutung dieser Szene, insbesondere zur Frage nach dem Rang der helfenden
Figuren zusammenfassend Aparaschivei 2017 mit weiterfihrender Literatur. Wie auch von Aparaschivei formuliert,
dirfte der Fokus der Darstellung weniger auf der Abbildung von Fachpersonal einer spezifischen Spezialisierung liegen
(z.B. medicus, capsarius, chirurgus oder ocularius), sondern eher auf der generellen bildlichen Erwéhnung einer medizi-
nischen Einheit (im Sinne einer weiteren Errungenschaft romischer Kultur) und auf dem Hinweis eines medizinischen
Versorgungsriickhaltes fiir das romische Heer, was wiederum auf die vorausschauenden Fihrungsqualitaten Trajans als
optimus princeps verweist.

192'\/gl. Strobel 1984, 182-183; Baumer/Holscher/Winkler 1991, 289-290.
193 7.B. Szenen 27, 42, 54 der Trajanssaule; Szenen 4, 55, 96 der Marcussaule.
194 7.B. Szenen 36, 57, 106 der Trajanssaule; 3, 67, 78 der Marcussaule.

195 7.B. Szenen 57, 65/66, 92 der Trajansséule; Szene 82 der Marcussaule.
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barbarischen Angreifer und die synchron ausgefiihrte Bewegung der Bogenschiitzen im Vordergrund
und dem rechten Rand der Szene. Hier liegt aufseiten des Feindes eine Darstellung (kurzfristig) er-
folgreicher Zusammenarbeit vor: zwei der Barbaren tragen gemeinsam einen mit einem Widderkopf
verzierten Rammbock herbei. Die Bedrohlichkeit der dargestellten Situation wird jedoch durch die
bereits zu Boden gegangenen Barbaren im Bildvordergrund, sowie die schitzende Wirkung der sorg-
faltig und in perfekter RegelméRigkeit angelegten, hohen Mauer entschérft. Insbesondere jedoch in
den Schlachtszenen zeigt sich das Agieren der Rémer in aufeinander abgestimmten, synchron erfol-
genden Bewegungen®®®. Szene 24 der Trajanssédule (Abb. 1-3) ist eines der besten Beispiele hierfiir:
auch wenn die Schlachtreihe der romischen Soldaten auf den ersten Blick ein wenig durch die groR3-
zugige Verteilung der Figuren in der Bildflache aufgel6st zu sein scheint, zieht sich ihre gleichfor-
mige Armbewegung wie ein roter Faden durch die Szene. Die Darstellung wird durch die nach rechts
galoppierenden Reiter eingeleitet, deren Armbewegung von dem ersten Reiter (links) bis zum dritten
Reiters die verschiedenen Stadien einer Aufwértsbewegung zeigt. Diese wird von den oberhalb an-
grenzenden rémischen Soldaten aufgenommen, sowie von dem dem vordersten Reiter begegnenden
Daker durch eine dhnliche Bewegung beantwortet®’. Das Leitmotiv ,.erhobener Arm*“ wiederholt
sich bei der Mehrheit der in dieser Szene dargestellten rémischen Soldaten und gipfelt — bei Betrach-
tung der Szenen in ihrer Entwicklung von links nach rechts — in der Darstellung des Jupiter Tonans,
der ebenfalls den Arm zu Wurf erhoben hat®®. Auch auf dem groRen Trajanischen Fries'® und der
Marcussaule?® finden sich in den Schlachtszenen Parallelisierungen bzw. Staffelungen als Merkmal

der rémischen Soldaten?°®,

196 7,B. Szenen 24, 40, 71 der Trajansséaule; 27, 50, 79 der Marcussaule.

197 Die Ausrichtung des rechten Handriickens zum Betrachter verrét jedoch das Ausfiihren einer Defensivbewegung durch
den Barbaren. Fur eine Angriffsbewegung misste die Innenseite der Hand zum Betrachter ausgerichtet sein, wie es etwa
bei dem am oberen Bildrand dargestellten Barbaren der Fall ist. Moglicherweise hielt der untere Barbar aber auch niemals
eine Waffe, sondern ist im Begriff, einen Stein zu werfen; in diesem Fall konnte die Bewegung als Angriff gewertet
werden.

198 |_jest man die Szene von oben nach unten, scheint es, als wiirde sich die Macht Jupiters tiber das Motiv der Armbewe-
gung auf die rdmischen Soldaten (ibertragen.

199 7.B. die Paare der Kavalleristen auf Platten Il, IV und VI, die beiden tubicen auf Platten 111/IV, die Armbewegung
bzw. Kdrperhaltung Trajans und des rechts davon befindlichen Reiters auf Platten VV/VI, sowie die gleichférmige Arm-
haltung der Soldaten, die Trajan die Kdpfe getoteter Daker entgegenstrecken auf Platte VI (das Motiv des Préasentierens
zweier Kopfe wiederholt sich in Szenen 24 und 72, sowie — auBerhalb einer Schlacht und aufgespief3t auf Lanzen oder
Stocken — in Szene 57 der Trajansséule).

200 7,B. die gleichformige Bewegung der drei im Gleichschritt laufenden Soldaten sowie die gestaffelte Diagonale der
drei romischen Kavalleristen in Szene 50, die gestaffelte Darstellung der Pferde in Szene 27, 37 und 79, sowie die Dar-
stellung der Testudo in Szene 54.

201 Das Merkmal der Parallelisierung bzw. Staffelung von Korperhaltungen oder Bewegungen ist auch auf anderen
Schlachtenreliefs zu finden, so z.B. auf den Darestellungen in der Attikazone des Bogens von Orange in Frankreich.
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Ein Hohepunkt militarischer Abgestimmtheit und Féhigkeit, als Gemeinschaft zu kdmpfen, durf-
ten die Darstellungen der Testudo auf der Trajanssaule (Szene 71)%°2 und Marcussaule (Szene 54)2%
sein. Das gleichférmige Ausfiihren von Bewegungen verweist nicht nur auf die zugrunde liegende
militarische Ausbildung der Soldaten, sondern verdeutlicht auch die Bereitschaft und Fahigkeit des
Einzelnen, sich zur Erreichung eines gemeinsamen Zieles in eine Gruppe zu integrieren und als solche
zu agieren. Die abgestimmte Bewegung ist somit Zeichen des Zusammenhalts im Sinne eines vor-
handenen Gemeinschaftsgefiiges ,,Heer*. Daruber hinaus feiert diese ostentative Darstellung der
technischen Uberlegenheit die Errungenschaften der ,,hdherrangigen* Zivilisation Roms und verweist
auf das Zugrunde liegen einer strategischen Kriegsordnung.

Der Darstellung der homogen agierenden romischen Soldaten wird das chaotisch-individuelle
Agieren ihrer Feinde gegentbergestellt: aufseiten der Barbaren finden sich meist keine aufeinander
abgestimmten Bewegungen, was dem auch bei Poseidonios begegnenden Topos des wilden, aber
geistig schwerfalligen und uniiberlegt handelnden Barbaren entspricht?%4, So scheint jeder von ihnen
allein und ohne die Aktionen seines Nebenmannes zu beachten zu kdmpfen; aufeinander abgestimmte
Bewegungsmuster, wie etwa ein parallelisiertes Erheben der Arme zum Ausfiihren eines Schlages
oder Schwertstreiches, sind selten, und begegnen, wenn tberhaupt, nur bei vereinzelten Figuren in
einer Schlachtszene; so z.B. am rechten Rand von Szene 70 der Trajanssdule, in der sich drei Daker
mit beinahe synchroner Armbewegung gegen die nahende romische Schlachtreihe zur Wehr setzen,
wéhrend der Rest der Gruppe mit heterogenen Bewegungen und in unterschiedlichen Haltungen dar-
gestellt und die Szene durch die Darstellung Gefallener entscharft ist, so dass die gemeinsam ausge-
fiihrte Bewegung der Arme nicht bedrohlich wirken kann.

Die Verwendung des Motivs der synchron erfolgenden Bewegung kann interessanterweise bei
ehemaligen Feinden beobachtet werden, welche die romischen Soldaten nun in den dargestellten
Schlachten unterstiitzen und sich in deren Bewegungsmuster einreihen. So ist in Szene 24 der
Trajanssaule (Abb. 2) der keulenschwingende, mit nacktem Oberkorper kdmpfende Germane mit
derselben Armbewegung dargestellt wie die Gbrigen Soldaten und Jupiter?®; sein leicht nach vorn
gebeugter Oberkdrper korrespondiert wiederum mit dem des rechts von ihm befindlichen Auxiliars,

202 Coarelli 1999, 124, Taf. 80.
203 \Wegner 1931, 281, Abb. 2.

204 Die aber in kalten Gegenden geboren werden, sind mehr zu heftigem Waffengang bereit. Sie sind sehr tapfer ohne
Furcht, aber infolge der Schwerfélligkeit ihres Geistes stirmen sie ohne Uberlegung vor und stehen, weil ihnen die Ver-
schlagenheit fehlt, der Durchfilhrung ihrer eigenen Plane im Wege* (Vitr., 6, 1, 9-10).

205 \Weitere Szenen, in denen eine gleichférmige Haltung oder Darstellung gestaffelter Schilde die Bewegungen der r6-
mischen Soldaten synchronisiert, sind z.B. Szenen 31/32, 70/71, 145 der Trajanssaule, auf Paneel I1l des Bogens von
Septimius Severus.

59



5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

der den Kopf eines Dakers mit den Zahnen halt. Auch die maurische Reiterei in Szene 642°°, die
balearischen Schleuderer in Szene 66%%7, die skythischen Bogenschiitzen und die Germanen in
Szene 70°%werden mit Charakteristika und in einer Anordnung gezeigt, die ihr Erscheinen als Einheit
verdeutlichen und die einen Bezug zu den anderen Kampfenden herstellt; die maurische Reiterei ist
hierbei weniger durch gleichformige Korperhaltungen der Reiter als Einheit charakterisiert, sondern
durch die Rundungen der Schilde, der Pferdekruppen und -hélse. Auch die einheitliche Haartracht
und ahnliche Physiognomie der leicht nach oben gerichteten Gesichter nehmen jeweils auf die sie
umgebenden Figuren Bezug und vermitteln den Eindruck eines geordneten Heranreitens.

Die Bilder zeigen somit, dass, Dank des positiven Einflusses der romischen Kultur, ehemalige
Feinde der ROmer in die Lage versetzt wurden, ihr Barbarentum abzulegen und ihr Kénnen bzw. ihre
spezifischen Kampffahigkeiten zum Wohle Roms einzusetzen. Das romische Heer wird so als ge-
meinsamer Nenner unterschiedlichster Volker gezeigt, die in diesem Rahmen kooperieren und
koexistieren konnen.

Interessanterweise finden sich auch bei erst rezent besiegten, zur Unterwerfung bereiten Barba-
ren, die durch den Einfluss der Romer ihre Wildheit Gberwunden haben und nun zu Ordnung und
gemeinsam ausgefiihrten Handlungen in der Lage sind, haufig gleichférmige Anordnungen: je néher
die Barbaren der romischen Welt kommen und je grof3er der Einfluss Roms wird, desto ruhiger und
wirdevoller, aber auch aufeinander abgestimmter wird ihre Darstellung. Eines der besten Beispiele
hierfir dirfte die submissio in Szene 75 der Trajanssaule sein, die zahlreiche Daker mit beinahe syn-
chronisierter Korperhaltung und Armbewegung wahrend der Huldigung des Kaisers zeigt?®. Be-
zeichnenderweise befindet sich diese Szene genau Uber der Schlacht der Szene 71, auf deren linker
Seite die romische Armee (inklusive der skythischen Bogenschiitzen) in gestaffelten Schlachtreihen
angreift, wahrend von rechts ein Angriff in testudo-Formation erfolgt?°. Folgt man den Linien, die
sich aus der Diagonalen der aufwértsgerichteten Schilde der Schlachtreihe im linken Szenenbereich
und der testudo im rechten Szenenbereich ergeben, mit dem Blick nach oben, so sieht man Gber der
angegriffenen dakischen Festung die erwahnte submissio besiegter Daker, deren anndhernd parallel
ausgefiihrte Armbewegung kompositorisch die Staffelung der Schilde und der Schlachtreihen und
somit neben der aus der Schlacht resultierenden ,,Befriedung* der Daker auch den zivilisatorischen

Einfluss der rémischen Armee anklingen lasst. Auch die Darstellung einer dakischen Gesandtschaft

206 Koeppel 1991, 185 Abb. 42, 43.
207 Koeppel 1991, 186 Abb. 45.

208 Koeppel 1991, 190 Abb. 48.

209 Koeppel 1991, 195 Abb. 53.

210 Coarelli 1999, 124 Taf. 80.
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in Szene 28 der Trajanssaule®!'zeigt eine zuriickhaltende, nur durch die bittend nach vorne ausge-
streckten (leeren) Hande des VVordermannes akzentuierte Bewegung; die Korper der funf Gesandten
sind in zwei Reihen gestaffelt dargestellt.

Das synchrone Ausfuhren einer Bewegung als gemeinsamer Nenner ist bereits in der altesten
erhaltenen romischen Schlachtszene, dem aus dem 3. Jahrhundert v. Chr. datierenden Fragment eines
Freskos in einem Grab auf dem Esquilin in Rom, zu sehen?'2: die in drei Register unterteilte Darstel-
lung, die moglicherweise Szenen des Samnitischen Krieges und die folgenden diplomatischen Be-
gegnungen beinhaltet, zeigt im untersten Register zwei Soldaten, die mit leicht nach hinten gerichte-
ten Oberkdrpern und synchron anmutender Armbewegung im Begriff sind, ihre Speere zu werfen;
ein dritter Soldat befindet sich etwas weiter rechts am Rand der erhaltenen Darstellung und scheint
sich nach vorn zu bewegen. Leider ist die weitere Verfolgung des Bildschemas ,,synchrone Bewe-
gung® in weiteren dlteren Schlachtendarstellungen nicht mdglich, da diese nur in der Literatur be-
schrieben, aber nicht erhalten sind. So berichtet Plinius der Altere von einer weiteren Schlachtendar-
stellung des 3. Jahrhunderts: diese war 263 v. Chr. an der Mauer der Curia Hostilia ausgestellt worden
und zeigte den Sieg des M. Valerius Messala in der Schlacht gegen die Karthager und Kénig Hieron 11
von Syrakus?*3. Neben in der Literatur erwéihnten Gemalden, die auf dem Forum, auf dem Kapitol
oder in Tempeln ausgestellt wurden, werden Gemélde erwahnt, die im Rahmen eines Triumphes?!4
mitgetragen wurden und Schlachten zeigten?'®. Auch wenn keines dieser Gemalde erhalten geblieben
ist und keine detaillierten Beschreibungen ihrer Darstellungen existieren, kann dennoch davon

211 Koeppel 1991, 156 Abb. 19.
212 pycati 1941, Taf. 33; Bianchi Bandinelli 1970, Abb. 117; Coarelli 1976, 1-21; Holscher 1978, 315ff.

213 Plin. Nat. Hist., 35. 7. 21. Plinius erwéhnt des Weiteren eine tabula mit der Darstellungen des Sieges des Lucius Scipio
Uiber Antiochos Il und eine tabula mit der Darstellung eines Stadtplanes und eines Angriffes auf Karthago unter der
Fuhrung von L. Hostilius Mancinus (Plin. Nat. Hist., 35. 7. 22). Livius berichtet von einem Gemalde in der Form Sardi-
niens, das gleich mehrere Schlachten zeigte und von Tiberius Tempronius Gracchus beauftragt worden war (Liv. 41. 28.
8-10). In der Schrift De viris illustribus urbis Romae beschreibt der unbekannte Autor, dass Aemilius Paullus ein Ge-
malde aufstellen lieR, auf dem die ordo rerum gestarum zu sehen waren und das méglicherweise auch die Ereignisse des
Krieges gegen die Ligurer zeigte (Vir ill. 56. 1-2). In der Historia Augusta wird beschrieben, dass Maximinus die Anfer-
tigung von Gemélden beauftragte, die nicht ndher erlduterte Ereignisse des Krieges zeigten (Hist. Aug. vit., Maximin. 12.
10). Herodian berichtet, dass Septimius Severus Gemalde ausstellen lieR3, die Schlachten gegen und Siege Uber die Parther
zeigten (Herodian Hist., 3. 9. 12).

214 Appian (Appian Hist. Rom., 117) berichtet, dass bei dem Triumph des Pompeius Bilder der Personen, die nicht im
Triumph présentiert wurden, gezeigt wurden; so auch von Tigranes und Mithridates, ihrem Kémpfen und ihrer Niederlage,
sowie Bilder der Belagerung des Mithridates und dessen nachtlicher Flucht. Daruiber hinaus wurde der Tod des Mithri-
dates inmitten seiner Tochter und Abbildungen seiner zuvor gestorbenen Sohne und Tdchter prasentiert. In Appian bell.
civ., 2, 1012, 101 berichtet er, dass bei Caesars Triumph Bilder mit Darstellungen der Selbstmorde seiner Gegner (Lucius
Scipio, Petreius und Cato) mitgefihrt wurden; vgl. Holscher 1980b, 353-354.

215 Eine ,,Art bildlichen Kriegsbericht* (H6lscher 1980b, 353) muss — laut Appian — Scipio der Altere im Triumphzug
vorgestellt haben, indem er Modelle der von ihm eroberten Stédte, Schrifttafeln und, wie von Holscher vermutet, bildliche
Schilderungen zeigen lieR (Appian Hist. Rom., de reb. pun. 66).
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ausgegangen werden, dass diese Einfluss auf Schlachtendarstellungen anderer Medien genommen
haben bzw. die Beeinflussung der Medien reziprok erfolgt sein dirfte und charakteristische Sche-
mata, wie etwa eine von rémischen Soldaten synchron ausgefiihrte Bewegung (wie es auch im Frag-
ment des Freskos vom Esquilin der Fall ist) oder z.B. auch eine spezifische Zuordnung von Motiven
und Darstellungsschemata, die Ordnung und Disziplin auf Seiten der rdmischen Soldaten und chao-
tisches, militarisch weniger entwickeltes VVorgehen des Feindes miteinander kontrastieren, in diesen

zu sehen waren?1,

5.6  Ausriustung, Ausstattung und Erscheinungsbild
Weitere Charakteristika zur Differenzierung romischer Soldaten und ihrer Feinde betreffen das all-
gemeine Erscheinungsbild, die Ausstattung und (Aus-)Rustung beider Gruppen.

Ein Erkennungsmerkmal der romischen Soldaten auf den Staatsreliefs ist deren meist glattrasier-
tes/bartloses Gesicht und ihr kurzes, oft unter den Helmen verborgendes Haupthaar, das dem Bild
von mit Barten und langem, zotteligen Haar versehenen Barbaren gegeniibergestellt wird?!’. Sowohl
auf der Trajanssaule als auch auf der Marcusséule sind jedoch auch Angehdérige von Hilfstruppen
dargestellt, die sich von den rémischen Soldaten z.B. durch ihre teilweise vorhandenen Bérte (Irre-
guldre des nordlichen Typus z.B. in Szenen 24 oder 66 der Trajansséule bzw. 23 oder 112 der Mar-
cussdule) oder langeren Haare (Mauren in Szene 64 der Trajansséule) unterscheiden und hierdurch
einen Hinweis auf ihre Volkszugehdrigkeit geben. In einigen Szenen ist zwar nicht zu unterscheiden,
ob Angehorige des nérdlichen Typs fir oder gegen die romische Armee kdmpfen (so z.B. Szenen 59
und 69 der Marcussdule), doch meist ist durch entsprechende Ikonographie (z.B. Ausstattung mit
Lanzen oder vexillum) oder die bildliche Komposition, z.B. die Bewegungsrichtung (,,nach rechts®)
oder die Verortung im Bild (,,oben*) deren Zugehorigkeit definiert. Auf dem Sarkophag Portonaccio
(Abb. 12) tragen zwar auch Angehérige der rémischen Armee Bérte?*®, und auch das in der Bosse
belassene Gesicht der mittigen Hauptfigur weist gentigend Material auf, um ggf. auch hier noch einen
Bart zu integrieren, doch sind auch diese Figuren unter anderem durch ihre Gbrige Ausstattung von

ihren Feinden zu unterscheiden.

216 So bemerkt z.B. schon Helbig in seiner Beschreibung des groBen Ludovisischen Sarkophags (bei ihm ,,Kolossaler
Sarkophag, Barbarenschlacht® genannt), dass einige der Figuren auf malerische Vorbilder zuriickweisen (Helbig 1891,
127-128 bzw. Nr. 844 [10]).

27 \gl. Griebel 2013, 441-442.

218 Barte bei romischen Soldaten sind auch auf dem Schlachtsarkophag Ammendola zu sehen (Andreae 1956a, 14 Nr. 3).
Die Barttracht bei diesem Sarkophag konnte eventuell — wie weitere Motive — auf griechische Vorbilder zuriickgehen
(vgl. Wolf 2001, 45). Dies konnte auch auf die Barttracht der rdmischen Soldaten auf dem Sarkophag Doria Panfili zu-
treffen vgl. (Heitz 2009, 216).
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Jede der untersuchten Schlachtszenen zeigt romische Soldaten zudem in einer groRen Heteroge-
nitat hinsichtlich Ausstattung und Ausristung: die auf einen eventuellen Einsatz wartenden Legionére
in Szene 24 der Trajanssaule (Abb. 1) tragen Schienenpanzer, die signiferi tragen Raubtierfellhauben,
die berittenen Soldaten tragen kurze Hosen und einen Panzer (iber einer kurzen Tunika. Das Spektrum
romischer Ristungen wird auf dem groRen Trajanischen Fries um Kettenhemden und Schuppenpan-
zer erweitert. Die Ausstattung verweist neben dem hohen Riistungsstandard auch auf die Gliederung
der Soldaten in verschiedene Truppenteile (Kavallerie, Infanterie, Feldzeichentrdger, Heeresmusi-
ker), innerhalb derer die Ausristung/Ausstattung dann wieder in weitgehend gleichartiger Darstel-
lung erfolgt, so dass trotz der Heterogenitat des Gesamtbildes eine Homogenitét innerhalb der Ein-
heiten erkennbar ist. Durch weitere Gemeinsamkeiten, wie etwa kurzes Haar oder bartfreie Gesichter,
oder durch das Vorhandensein einer gruppenintern eingenommenen Kdérper- oder Armhaltung, das
Ausfuhren einer Formation oder auch nur eine gemeinsame Ausrichtung von Blicken kdnnen sie als
Teil des Heereskorpers und somit als Gemeinschaft identifiziert werden. Auch ist beinahe jeder der
romischen Soldaten (mit Ausnahme der signiferi und Heeresblé&ser) mit Schwert, Speer und/oder
Schild bewaffnet und tragt einen Helm (bzw. die Raubtierfellkappe), unter der das Haupthaar nicht
hervortritt, was Ruckschlusse auf dessen Kiirze zulésst. Die Einheiten werden durch das Einbinden
von Mannern ehemaliger Feindesvolker um irregulédre Hilfstruppen erweitert, die sich trotz ihrer au-
genscheinlichen Andersartigkeit perfekt in das Gesamtbild einfiigen?®.

Die Barbaren hingegen sind durchgehend durch ihre je nach Relief unterschiedlich struppig aus-
fallenden Bérte, sowie durch ihre teilweise lockigen bis strahnigen Haare charakterisiert. Wahrend
die Barte und Haare der Daker auf dem groRen Trajanischen Fries und der Trajanssaule (z.B. in
Szene 32) ein noch vergleichsweise gepflegtes Erscheinungsbild aufweisen, féllt die Kopfbehaarung
bei den Barbaren der Marcussdule schon etwas langer und struppiger aus; einige wenige Barbarenfi-
guren tragen einen Bart, der von Eigenleben erflllt und der Schwerkraft zu trotzen scheint (z.B. in
Szene 23 der Marcussaule oder auf dem Sarkophag Portonaccio, Abb. 12)%%°,

Die Barbaren tragen sowohl in Szene 24 der Trajanssdule (Abb. 3), auf dem groRen Trajanischen
Fries, in Szene 49/50 der Marcussdule (Abb. 9 und 10) und den Sarkophagen Portonaccio (Abb. 12)
und Ludovisi (Abb. 13) einander sehr ahnliche, durch zahlreiche Falten charakterisierte Gewénder

(knielange Tuniken mit Untergewandern bzw. Hosen, sowie einen gefibelten Mantel). Die

219 g, 7.B. die mit einer Keule bewaffneten Germanen in Szenen 24, 36, 38, 40/41, 42, 66, 70/71, 72, 109/110, die orien-
talischen Bogenschitzen in Szenen 66, 70/71, 109/110, die balearischen Schleuderer in Szenen 66, 70/71, 72, die mauri-
schen Kavalleristen in Szene 64 der Trajanssaule. Zu den Hilfstruppen s. Strobel 1984; Holscher 1999; Stefan 2005, 582—
587; Richter 2010, 363-417; Strobel 2010.

220 \/gl. das Erscheinungsbild des Barbaren auf der Vorderseite eines Feldherrn-Hochzeits-Sarkophages (Reinsberg 2006,
Kat. 15 Taf. 16, 2).
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diesbezugliche Homogenitat der Barbarentruppen wird nur vereinzelt durch die Darstellung anderer
Volksgruppen aufgeldst. So finden sich Darstellungen von mit Schuppenpanzern ausgeristeten Méan-
nern (und Pferden), die vermutlich als sarmatische Roxolanen identifiziert werden koénnen, in
Szenen 32 und 37 der Trajanssdule; auf dem groRRen ludovisischen Sarkophag tragen einige Feinde
der Romer die eine phrygische Miitze und unterscheiden sich dadurch von ihren Mitstreitern. Nur
wenige Barbaren in den Darstellungen tragen eine Kopfhinde??!, eine Kappe??? oder eine Muitze?%,
Trotz ihrer haufig dhnlichen Bekleidung und Ausstattung unterscheidet sich jeder von ihnen durch
Details von seinem Nebenmann, so dass auch hier das Bild von Uneinheitlichkeit entsteht. So liegt
die Bekleidung z.B. immer in unterschiedlichen Falten, das Haar der Barbaren ist zwar bei jeder ihrer
Figuren langer und h&ufig gelockt, doch die Frisuren sind unterschiedlich bzw. die Haare (und Barte)
individuell zerzaust, so dass durch das gesamte Erscheinungsbild keine optische Verbindung zum
Nebenmann herstellbar ist.

Neben der Bekleidung der Barbaren unterscheiden sich diese von den Rémern durch ihre Be-
waffnung. Wahrend beinahe jeder romische Soldat (mit Ausnahme von Heeresblé&sern und Standar-
tentréagern) auf den Schlachtszenen mit Schwert, Speer und/oder Schild ausgerustet ist, sind die Bar-
baren durch sparlichen Waffenbesitz gekennzeichnet, wobei die Anzahl der bewaffneten Barbaren —
entsprechend den Beobachtungen in Hinsicht auf vorhandene Gegenwehr — auf den Darstellungen
unterschiedlich ausféllt. In den Schlachtszenen der Trajanssaule sind zwar unterschiedliche Waffen-
gattungen bei den Dakern zu beobachten??, doch ist bei ihren Bemiihungen keine koordinierte Ord-
nung im Sinne eines gezielten Einsatzes spezialisierter Einheiten zu erkennen; vielmehr scheint es,
als hatte jeder der Daker schlichtweg zu dem an Bewaffnung gegriffen, was ihm gerade zur Verfu-
gung stand. Entsprechend dem uberhaupt nur sehr selten auffindbaren Widerstand auf der Marcus-
séule finden sich in den Handen der Barbaren nur vereinzelt Bewaffnungen (moglicherweise hielt der
noch aufrechtstehende Barbar in Szene 51 eine Waffe in der Hand; diese ist jedoch nicht erhalten).
Waffenlose und bis auf Schilde ungeschiitzte Gegner waren vermutlich auch auf Paneel | des Sever-
usbogens zu sehen (Abb. 11)?%. Auf den Schlachtsarkophagen Portonaccio (Abb. 12) und Ludovisi
(Abb. 13) sind zwar vereinzelt Waffen in den Handen der romischen Gegner zu finden, auch sind

Unterschiede in Bezug auf deren Kleidung und Ausristung zu sehen, doch gibt es keinerlei Hinweise

221 Trajanssaule Szene 24.

222 Trajanssaule Szene 24, groBer Trajanischer Fries Platte V1.

223 Trajanssaule Szene 24, Sarkophag Ludovisi.

224 7,B. Bogenschitzen und Speerwerfer in Szene 24 der Trajanssaule.

225 Abbildung der Zeichnung in: Brilliant 1967, PI. 60a oder in der Datenbank Arachne (arachne.dainst.org/entity/532
672).
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auf eine zugrundeliegende Spezialisierung oder den strategisch gezielten Einsatz dieser (wenigen)
Waffen?26,

Ein weiteres Bekleidungsmerkmal, das zum Darstellungsvokabular der Barbaren gehort, ist de-
ren teilweise bzw. vollkommene Nacktheit. Diese kann auf den untersuchten Reliefszenen aus dem
Verlust bzw. Verrutschen der Kleidung resultieren??’, oder stellt das topische Erscheinungsbild eines
Barbaren im Kampf dar, wie es etwa bei dem mit nacktem Oberkdrper kampfenden Germanen in
Szene 24 der Trajanssdule (Abb. 2) zu sehen ist und zudem von Poseidonius und, darauf basierend,
von Diodor und Livius, sowie von Polybios fiir die Kampfesweise der Kelten beschrieben wurde??®,

Nacktheit bzw. die Ansicht eines unbekleideten Oberkdrpers ist auf rémischer Seite nur bei der
Darstellung des Jupiter Tonans in Szene 24 (Abb. 3) zu sehen und ist von dem Bedeutungszusam-
menhang barbarischer Unbekleidetheit abzugrenzen. Im Gegensatz zu den verrutschen Kleidungssti-
cken der Barbaren ist bei den rémischen Soldaten niemals auch nur ein einziges Teil der Ristung
verrutscht oder anderweitig in Unordnung geraten, noch haben sie ihre Waffen verloren.

Die beobachtete grof3e Heterogenitdt von Ausstattung und Ausristung, sowie die Vielzahl der
unterscheidbaren Truppenteile (Kavallerie, Infanterie, Feldzeichentrager, Heeresmusiker), das Spekt-
rum von Rustungen, die reiche dekorative Elemente tragen kénnen, von Bewaffnungen bis hin zur
Darstellung verschiedener Standarten, deren Schmuckelemente auf vorangegangene Auszeichnungen
und Erfahrungen hinweisen und jeder Truppeneinheit so eine geschichtliche, individualisierende
Tiefe verleihen??®, zeigen die militarische Differenzierung, zu der die rémische Armee fahig ist und
die diese geschickt und der jeweiligen Situation entsprechend auch zu nutzen weif3. Die Darstellung
der Barbaren dagegen zeigt diese nicht nur als zu militarischer Spezialisierung unfahige, und mit
mangelnder, nicht einmal ansatzweise der in Einheiten geordneten Heterogenitat romischer Ausris-
tung ebenbdirtiger Ausstattung kdmpfende Gegner, sondern auch als chronisch unter- bis unbewaffnet
und auch daher als eindeutig unterlegen. Die von vielen Falten durchzogene Kleidung verstérkt den
unruhigen Eindruck der Barbaren und verhindert — in Zusammenschau mit weiteren Motiven der

Unruhe — jeden Hinweis auf die Barbaren als zusammengehorige Gruppe.

226 Zur Bewaffnung und Rustung der Romer auf der Marcussaule s. Griebel 2013, 431-439; zur Bewaffnung der Barbaren
auf der Marcusséule s. Griebel 2013, 447-449.

227 7.B. bei dem zusammengesunkenen Barbaren unterhalb Jupiters oder bei dem zusammensinkenden Barbaren am rech-
ten Rand von Szene 24 der Trajanssdule.

228 jv. ab urbe condita 22, 46, 6; 38, 21, 9; Diod., 5, 29; 5, 30; Pol. Historiae, 2, 28, 7-8.

229 Zu rémischen Feldzeichen der Republik und der Kaiserzeit s. Topfer 2011; zur Bedeutung der Schmuckelemente wie
der corona muralis, corona vallaris oder der phalerae mit unterschiedlichen Verzierungen bzw. zu den Leistungen, fur
welche diese verliehen wurden s. Tépfer 2011, 35-45.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

5.7 Weitere Motive von Uberlegenheit und Unterlegenheit

Im Rahmen der Kampfhandlungen begegnen des Weiteren immer wieder bestimmte Bildchiffren,
deren ikonographische Rollenbesetzung festgelegt ist. Zu diesen gehoért z.B. das Schema der sog.
HaarreiRer- oder auch Uberwaltigungsgruppe. Es besteht aus einem stehenden, mannlichen romi-
schen Ausfiihrenden, der einen am Boden zusammengesunkenen, nichtrémischen, meist den nordli-
chen Volkerschaften zugehorigen Unterlegenen an den Haaren packt oder reif3t und haufig mit dem
anderen Arm zum Schlag ausholt?®, Auf den im Rahmen dieser Arbeit untersuchten Monumenten

begegnet dieses Schema auf dem groRen Trajanischen Fries?!, der Marcussaule?®

, moglicherweise
auf Paneel | des Severusbogens in Rom (Abb. 11)%*3, sowie auf der rechten Nebenseite und der
Hauptseite (Abb. 13) des Sarkophag Ludovisi?®*. Da die die Rollenverteilung chiffrenhaft ist und in
der romischen Kunst nicht ein einziges Beispiel einer umgekehrten Darstellung — der Griff ins Haar
eines romischen Soldaten durch einen Barbaren — bekannt ist, kann die Bedeutung des Motivs grund-
sétzlich auch ohne genaue Identifikation der beiden Personen erfolgen und die Darstellung verstanden
werden.

Ein Bildschema, das mit der HaarreiRergruppe inhaltlich in engem Zusammenhang steht oder
chronologisch ein spateres Resultat des Griffs in das Haar des Unterlegenen sein kdnnte, ist das Pra-
sentieren der Kopftroph&e. Dieses Motiv ist, ahnlich wie die HaarreilRergruppe, nur in einer einzigen

Konstellation mdglich: es zeigt einen romischen Soldaten, der den abgetrennten Kopf eines Feindes

230 Hier kann es sich um einen Soldaten (RIC VII Treveri 356), den Kaiser (RIC VI Siscia 153; RIC VII Treveri 356) oder
Gottheiten (RIC VI Rome 269, RIC VII Treveri 61, RIC VI Nicomedia 78a—c) handeln.

231 Maglicherweise ist auch am linken Rand der Szene 40 der Trajansséule bei der Vorfiihrung eines Gefangenen ein Griff
ins Haar zu sehen; die Darstellung ist hier nicht eindeutig zu erkennen.

232 7 B. Szene 20 (hier ist ,,der” Unterlegene eine Frau), 66, 71, 79, oder 97.

233 Mittleres Register, zweites Figurenpaar im oberen Bildfeld; aufgrund des Erhaltungszustandes und der nicht gesicher-
ten Zuverl&ssigkeit der Rekonstruktionen von Bartoli (Abb. in Brilliant 1967, PI. 60a oder in der Datenbank Arachne
unter arachne.dainst.org/entity/532672) ist eine eindeutige Aussage hierzu nicht maglich.

234 Andreae 19564, 85 bzw. Andreae 1968, 633-634. Anm. 10; Kinzl 2010, 4 Abb. 2 bzw. 59 Abb. 72. In der rémischen
Kunst kommt das Motiv generell in mythischen und in nichtmythischen Schlachtdarstellungen und auf einer Vielzahl von
Medien vor. Es begegnet ebenfalls auf den Reliefplatten eines unbekannten Ehrenmonuments fiir Marc Aurel (Ange-
licoussis 1984, Taf. 64 Abb. 1), auf dem Partherdenkmal in Ephesos (Oberleitner 2009, 68 Abb. 135), dem Neopto-
lemossarkophag (Rom, Museo Nazionale, Palazzo Massimo, ehem. Thermenmuseum Inv. Nr. 39400), dem Sarkophag
Ammendola (Andreae 1956a, 14 Nr. 3 und 102 Anm. 102), dem Sarkophag Borghese (Rom, Villa Borghese, Andreae
19564a, 16 Nr. 16), aber auch auf Miinzen (vgl. Heitz 2009, 78) und auf Gemmen wie z.B. der Gemma Augustea (Simon
1986, Taf. 11). Zu den Szenenzusammenhdngen s. Andreae 1956a, 56ff.; Stéhler 1987, 112; Landskron 2006, 151; Fuchs
2009b, 363-364; Winkler-Horacek 2009, 207-208; zu der Ubernahme dieses Motivs von griechischen Vorbildern s. An-
dreae 19564, 58ff.; Andreae 1956a, 104-111; Bielefeld 1951, 196. Das Motiv des am Boden kauernden oder zu Boden
gehenden Feindes, der kurz davor ist, von einem Uber ihm stehenden, diesen am Kopf bzw. Haar packenden und mit einer
Waffe ausholenden Sieger getotet zu werden, ist auch aus alteren Kulturen, wie z.B. aus dem Alten Agypten, bekannt
(vgl. Schoske 1982; Muller-Wollermann 2009).
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5.7 Weitere Motive von Uberlegenheit und Unterlegenheit

halt. Neben den Darstellungen auf der Trajanssaule®®, dem groRen Trajanischen Fries?®® und der
Marcussaule®’ begegnet dieses Motiv bereits auf republikanischen Miinzen?® und Grabstelen?°, Bei
den Darstellungen auf der Trajanssaule, dem grofRen Trajanischen Fries und der Marcussaule handelt
es sich bei dem Ausfuhrenden grundsétzlich um einen Auxiliar, niemals um einen Legionér; auch
wenn die dargestellten Auxiliare ikonographisch nicht explizit als Angehorige (besiegter/verblinde-
ter) Nordvolker zu erkennen sind, wird die Sitte, den Kopf eines Feindes abzutrennen und als Trophée
mitzunehmen, in der rémischen Literatur den Nordvélkern zugeschrieben?40,

Noch ein weiteres Motiv zieht sich durch alle Schlachtendarstellungen und ist nur in einer be-
stimmten Zuordnung méglich: die generelle Unversehrtheit der romischen Soldaten. Bis auf eine ein-
zige Ausnahme, Szene 40 der Trajansséaule, in der zwei Soldaten versorgt werden, gibt es keinerlei
Darstellungen von verletzten, oder gar zusammensinkenden, sterbenden oder gefallenen bzw. am Bo-
den liegenden Soldaten?. Die Unversehrtheit verdeutlicht nicht nur akute physische Sicherheit der
romischen Soldaten und den Erfolg in der Schlacht, sondern verweist implizit auch auf die generell
gegebene Uberlegenheit des Heeres, sowie der gesamten zugrundeliegenden Planung bzw. des da-
hinterstehenden Systems, das diese Sicherheit und den Erfolg erméglicht.

Die Darstellung von Verletzung (sieht man von Szene 40 der Trajanssaule ab) und Tod ist den
Feinden der romischen Soldaten vorbehalten, die dieses Schicksal je nach Relief in unterschiedlicher
Quantitdt und Auspragung erleiden. Die fir die Schlachtszenen auf der Trajanssaule bzw.

2% In Szenen 24, 65(?), 72, 114; folgt man dem Reliefband von links nach rechts, sind die abgetrennten Kopfe in Szene
24, abgesehen von dem von seinem Reittier fallenden dakischen Boten in Szene 9, die ersten Daker, die auf der
Trajansséule dargestellt sind. Im Schlachtgetiimmel der Szene 24 begegnet ein weiterer rémischer Soldat, der den abge-
trennten Kopf eines Dakers mit den Zahnen festhélt. Auf Stangen/Pféhle (Lanzen?) aufgespielite Kdpfe: Szenen 25 (hier
scheinen die Daker Kopftrophden gesammelt zu haben) und 56.

236 platte VI.

237 Szene 66.

238 7 B. Denar des Silus (RRC 302 Nr. 286/1; BMCRR |1, 269; 270).
239 7.B. auf der Stele des Insus (Bull 2007, 29ff.).

240 v/gl. die Schilderung des keltischen Kopfkultes bei Poseidonios (bzw. Diod., 5, 29 und Strab. geogr., 4, 4, 5). Interes-
santerweise scheint das Auf- bzw. Ausstellen von Kopftrophden keine ideellen/kulturellen Schwierigkeiten bereitet zu
haben, s. die Prasentation des Kopfes von Decebalus in Szene 147 der Trajanssdule, sowie die bei Cassius Dio (Cass. Dio,
47, 8, 4) beschriebene Ausstellung von Kopf und Hand Ciceros am Forum Romanum. Weitere Beispiele fiir die Prasen-
tation der Kopfe enthaupteter romischer Blrger finden sich bei Appian Hist. Rom., 1, 71 (Cinna), Aug. De civ., 3, 27
(Octiavius Baebius und Numitorus), Cass. Dio, 60, 16, 1 (Unterstutzer des Scribonarius), Suet. Caes., 20 (Galba). Dass
die Bewertung solcher Ereignisse in hochstem Male abhangig von Begleitumstanden und ausfiihrenden Personen war,
zeigt das prominente Beispiel des Todes bzw. der Enthauptung des Pompeius: ,,101t€ kabdmep Tig Kol ovtdv 1@V Alyvntiov
£oyatog (Cass. Dio, 42, 5, 5). Zu dem Thema der Gewaltperzeption und -wirkung s. Kapitel 5.8.

241 Die Schilderung eines ohne einen einzigen Verlust in den eigenen Reihen errungenen Sieges ist auch aus der Literatur
bekannt. So berichtet Caesar z.B. einen Uberfall auf 180.000 Germanen, ohne selbst auch nur einen einzigen Verlust
verzeichnen zu missen (Caes. De Bell. Gall., 4, 15, 3); auch Tacitus beschreibt einen Sturmangriff auf die armenische
Festung Volandum, bei dem nur sehr wenige Soldaten verwundet, aber kein einziger get6tet wurde (Tac. Ann., 13, 39).
Zu diesen als unrealistisch annehmbaren Zahlen s. insh. Gerlinger 2008, 160ff.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

Marcussaule représentativen und im Rahmen dieser Arbeit behandelten Szenen 24 bzw. 50/51 zeigen
deutliche graduelle Unterschiede in Bezug auf die Anzahl der sterbenden Barbaren: wéhrend in
Szene 24 nur etwa ein Drittel der Barbaren verwundet, sterbend oder tot dargestellt ist (Abb. 2 und 3),
sind in Szene 49/50 der Marcussdule (bis auf einen letzten, Gegenwehr leistenden Barbaren) alle
Gegner der rdmischen Soldaten in verschiedenen Stadien der Niederlage dargestellt —wobei an dieser
Stelle anzumerken ist, dass Szene 49/50 eine der wenigen Schlachtszenen der Marcussaule ist, in
denen Gberhaupt noch ein Barbar Gegenwehr leistet. Auch auf dem Sarkophag Portonaccio (Abb. 12)
und dem Sarkophag Ludovisi (Abb. 13) sind die sich noch wehrenden Barbaren in der Unterzahl: die
Mehrzahl sinkt bereits in sich zusammen.

Das Bild des Stirzens, Fallens oder Niedersinkens ist somit Angehdrigen der feindlichen Partei
vorbehalten. Dieses begegnet nicht nur im Rahmen von Schlachten, sondern ist auch als Fallen vom
Reittier nach Verlust Gber dessen Kontrolle, so z.B. auf Platte VI des Trajanischen Frieses (Abb. 7)
oder auf den Sarkophagen Portonaccio und Ludovisi (Abb. 12 und 13)?*2, zu finden. Aquivalent zu
den Darstellungen romischer Unverletzlichkeit zeigen die unterschiedlich ausgeprégte, aber dennoch
allgegenwartige Darstellung der Verletzlichkeit romischer Gegner und deren akute Unterlegenheit
ihre prinzipielle Schwéache und ihr Unvermdgen. Der Mangel an Fahigkeiten aufseiten der Barbaren
wird auch in anderen Szenenzusammenhangen dargestellt und mit dem Kénnen der romischen Armee
kontrastiert. Dies wird z.B. bei Aktionen sichtbar, die der romischen Armee gelingen, bei deren
Durchfiihrung die Barbaren jedoch scheitern: so erfolgt die Flusstiberquerung der Soldaten in den
Szenen 4/5, 48 und 101 der Trajanssaule geordnet und ohne Schwierigkeiten, wahrend die Flusstber-
querung der Daker in Szene 31 in verlustreichem Chaos resultiert?3,

Zu dem breiten Ausdrucksspektrum der Zusammenhénge, in denen Feinde von rémischen Sol-
daten besiegt werden, gehort des Weiteren die Darstellung des Niedergeritten-Werdens. Hierbei be-
finden sich Oberkorper oder Kopf des Barbaren auf etwa einer Hohe mit den Hufen des Pferdes eines
romischen Soldaten, wobei die Vorderlaufe des Tieres den Unterlegenen héaufig von beiden Seiten
eingrenzen. Gut erhaltene, den VVorgang deutlich abbildende Beispiele hierfur sind auf Platte I11 des
grolRen Trajanischen Frieses (Abb. 6), sowie auf den Sarkophagen Portonaccio und Ludovisi
(Abb. 12 und 13) zu sehen. Ein ahnliches Bildmotiv ist das des mit dem Pferd tiber den am Boden
liegenden Feind hinwegsetzenden Reiters, das sowohl in den Darstellungen romischer Soldaten als

auch fur den Kaiser selbst verwendet wird. Es begegnet z.B. nicht nur in der Figur eines rémischen

242 Die Sarkophage Portonaccio und Ludovisi zeigen sowohl vom Pferd fallende bzw. herabsinkende als auch nach An-
griff zu Boden gehende Barbaren.

23 \gl. Faust 2012, 42.
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5.7 Weitere Motive von Uberlegenheit und Unterlegenheit

Soldaten in Szene 50 der Marcussaule (Abb. 9), sowie auf Platten 1V und VIII (Abb. 7 und 8) des
grol3en Trajanischen Frieses und den der im Rahmen dieser Arbeit besprochenen Sarkophagen Ludo-
visi und Portonaccio (Abb. 12 und 13)?**. Generell scheint die Darstellung des Reitens ein mit dem
Eindruck von Macht und Ansehen verbundenes Bild gewesen zu sein. Nicht umsonst stellen Reiter-
statuen einen eigenen Statuentyp dar, der h&ufig gerade wegen seiner monumentalen Form ab dem
Prinzipat als dem princeps vorbehaltenen angenommen und von bzw. fiir Senatoren nur in zuriick-
haltender Form bzw. lokalem Kontext aufgestellt wurde?*,

Beide Darstellungsweisen — das Niederreiten und das ,,Uber den Feind-Hinwegsetzen — verei-
nen innerhalb eines Motives mehrere, bereits herausgearbeitete kompositorische Merkmale des sieg-
reichen Oben und des unterlegenen Unten, der nach rechts gerichteten Bewegung des Siegers, sowie
inhaltliche Merkmale wie den Besitz und die Anwendung besonderer Ausstattung (i.e., Pferd, Waffe),
und die Gegenuberstellung von aktiv Handelndem und dem zur Reaktion gezwungenen Feind. Die
deutlich sichtbar ausgefiihrte Handlung, das Toten eines Feindes mit Lanze oder Schwert zusatzlich
zu dem Uberreiten bereits zu Boden gegangener Gegner ist ebenfalls ein Motiv, um die Uberlegenheit
bzw. Kampfestiichtigkeit des Reiters zu verdeutlichen: es begegnet bereits in den Darstellungen des
Frieses am Pfeilermonument des Aemilius Paullus in Delphi?*®. Die verkiirzten Aussagen ,,Sieger
oder ,,siegreicher Kdmpfer* vermitteln auch die Darstellungen der Kavalleristen auf Metopen 5 und
28 des Tropaium Traiani in Adamklissi, die mit ihrem Pferd tber einen am Boden in unterschiedli-
chen Haltungen liegenden oder kauernden Gegner hinwegsetzen, sowie die entsprechenden Darstel-
lungen auf zahlreichen Reitergrabstelen®*’,

Diese schlaglichtartige Vermittlung der Aussage ,,Sieg iiber den Feind“ durch ein Motiv, das

auch in kleinem Format gut erkennbar war, ist vermutlich auch der Grund fir dessen zahlreiche

244 g auch die Gestalt des Feldherrn auf dem sog. kleinen Sarkophag Ludovisi, dem Sarkophag Doria Pamphili und einem
Sarkophag in der Villa Giustiniani in Rom. Mdglicherweise befand sich auch unterhalb der Darstellung von Alexanders
Pferd auf dem Alexandermosaik ein gefallener Feind (s. S. 25 bzw. Abb. 4). Die Darstellung eines Feindes, der vor einem
siegreichen Reiter zu Boden geht bzw. gegangen ist, ist bereits auf griechischen Reliefs des spaten 5. Jh. v. Chr. zu finden
(so z.B. auf dem Siidfries des Tempels der Athena Nike auf der Akropolis, vgl. Cohen 1997, 28, Abb. 10). Das friiheste
Beispiel fur die Darstellung der Zweiergruppe Reiter/zu Boden gehender bzw. niedergerittener Feind durfte die Stele des
Dexileos sein (Athen, Kerameikos Museum, Inv. NR. P 1130), die in das friihe 4. Jahrhundert v. Chr. datiert wird (Cohen
1997, 29, Abb. 11). Zu der Stele s. auch Hdélscher 1973, 102-104; Stupperich 1977, 20; Hurwit 2007.

245 Eck 1984, 158. So auch Maumont 1958, 79; Maumont 1964, 122 ff. Zu den Aufstellungsorten der Statuen s. Etienne
1974, 120-121, m. Plan.

246 Kahler 1965; Guinther 1995; Boschung 2001.

247 Zu den Reitergrabstelen allgemein s. Schleiermacher 1984; zu dieser Deutung der Stelen bzw. den griechischen, et-
ruskischen und romischen Darstellungen des Reitermotivs s. Schleiermacher 1984, 11-13 und 61-96. Zum Diskurs, ob
das Motiv von klassischen und friihhellenistischen Stelen mit Reitersiegerreliefs ibernommen wurde und (iber etruskische
Urnen seinen Weg auf die Reitergrabstelen fand s. Junkelmann 2008, 180; ob es sich hierbei um ein rémisches Motiv
handelt, das von triumphalen Vorbildern Gbernommen wurde s. Boppert 1992b, 58ff.; eine kurze Zusammenfassung der
Ansétze ist bei Heitz 2009, 233 Anm. 1207 zu finden.
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Darstellungen auf Miinzen?*8, Das Setzen des FuRes auf den Korper bzw. auf den Kopf des Feindes
ist als weiteres Motiv zu nennen, das als Chiffre flir den Sieg Uber einen Feind verstanden werden
kann und das seit der friinen Kaiserzeit zu finden ist?*®: Darstellungen auf Miinzen zeigen den FuR

250 251 ruhend oder einen Feind niedertretend®®2.

der Siegerfigur auf einem Globus=>* oder Ristungsteilen

Auch der Riickzug ist ein Motiv, das so ausschliel3lich den Barbaren vorbehalten ist, so dass es
sich bei Figuren, die sich am rechten Bild- oder Szenenrand von einer noch tobenden Schlacht ab-
wenden und entfernen, nur um ebendiese handeln kann. Kongruent hierzu befinden sich die rémi-
schen Soldaten immer in Bewegung hin zu einer Schlacht und am linken Bild- oder Szenenrand, so
dass eine Verwechslung der Parteien auch aus grol3er Entfernung verhindert wird.

Neben der Ermdglichung einer eindeutigen Unterscheidbarkeit der beiden Parteien auch bei gro-
Rerer Entfernung des Betrachters zur Darstellung, wie dies bei den Kaisersaulen ab einer gewissen
Hohe der Fall ist, verweist der Riickzug vor allem auf die von den Gegnern eingestandene Niederlage
in der Schlacht und somit auf die Uberlegenheit der rémischen Armee.

Neben der formalen Gliederung rémischer Soldaten sticht ein die beiden Parteien voneinander
abgrenzendes, da nur einseitig verwendetes Merkmal ins Auge: die Unterstiitzung durch héhere
Méchte, die durch allegorische Anwesenheit in einzelnen Szenen stellvertretend fir die gesamte Un-

ternehmung visualisiert werden, seien es Danuvius, Jupiter, Nox, und Victoria auf der Trajansséule,

248 Das Motiv des Kaisers zu Pferd, der einen am Boden befindlichen Feind angreift, begegnet auf zahlreichen Miinzen
der romischen Kaiserzeit (z.B. auf RIC II, Part 1 (second edition) Vespasian 386; RIC Il Trajan 208, RIC Il Trajan 536
oder RIC Il Trajan 536, RIC Il Marcus Aurelius 1363, RIC V Probus 818 (eines der wenigen Beispiele fur eine nach
links verlaufende Bewegung des Reiters), RIC VII Treveri 36, RIC VII Nicomedia 85; RIC VI Aquileia 80b). Es begegnet
bereits auf republikanischen Minzen, wie z.B. dem Denar des Capito von ca. 60 v. Chr. (RRC 429/1); vgl. auch die
Position des rechten Reiters bzw. seines Pferdes auf dem Schlachtrelief im Palazzo Ducale in Manuta (Koeppel 1989,
131 Abb. 37).

249 g Zanker 1998, 54. Als Ausdruck fiir das Besiegt-Sein des Feindes wird die Haltung jedoch immer als Resultat gezeigt
und ist in ihrem Ausdruck statisch, d.h., es findet keine oder nur wenig Bewegung im Korper des Siegers statt. Der Aspekt
der Bewegung grenzt dieses Motiv von dem des wihrend des Kampfes erfolgenden ,,iiber Leichen gehen® ab, das z.B. in
Szene 72 der Trajansséule bei einem germanischen Krieger und einem Schleuderer zu finden ist und das als Topos in der
Literatur bekannt ist (Gerlinger 2008, 151-152). Die Positionierung des Feindes unter den Fiien als Verdeutlichung des
Sieges bzw. der Uberlegenheit findet sich bereits in Bildwerken des Alten Agypten: Sandalen des Tutanchamun und
Mumienschuhe aus rémischer Zeit zeigen Abbildungen von Feinden, wéhrend Texte das Niedertrampeln der Feinde durch
den Konig als topisches Bild verwenden (Miiller-Wollermann 2009 mit zahlreichen Erwéhnungen und Zitaten von Texten
und einer Abbildung der Sandalen des Koénigs Tutanchamun und der Mumienschuhe [Abb. 8 a.a.0.]).

250 7 B. RRC 403/1; RRC 449/4; RIC | (second edition) Augustus 256; RIC | (second edition) Nero 618; RIC | (second
edition) Civil Wars 75; RIC | (second edition) Galba 45.

251 RRC 335/3a; RRC 464/6; RRC 494/8b; RIC | (second edition) Nero 25; RIC | (second edition) Vitellius 169; RIC II,
Part 1 (second edition) Vespasian 220.

22 RIC V Gallienus 313; RIC V Postumus 39; auf dem Sarkophag der Via Tiburtina ist eine Kombination der Siegesmo-
tivik zu sehen: hier sind es Figuren der Victoria, die Uber kauernde und gefesselte Barbaren hinwegschreiten (vgl. Heitz
2009, 216). Auch die Verwendung mehrerer auf den Sieg hinweisender Motive innerhalb einer Darstellung war durchaus
geldufig; so halt z.B. auf einem blau-schwarzen Onyx ein jugendlicher Seeheld eine Victoria in der Hand und setzt seinen
FuR auf eine prora (Minchen, Staatliche Minzsammlung; Abb. in Maderna 1988, 267, Kat. Nr. 148).
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5.7 Weitere Motive von Uberlegenheit und Unterlegenheit

Victoria®3, Honos und Virtus/Dea Roma?** auf dem groRen Trajanischen Fries, oder Jupiter bzw.
dessen Blitz, der Regengott und Victoria auf der Marcusséaule?®,

Das Vorhandensein vormaliger Feinde, die als Verbiindete der rémischen Truppen in der ihnen
jeweils eigenen Bewaffnung und Ausristung dargestellt werden und die mal3geblich deren Schlach-
ten schlagen, zeigt, dass die Rémer bei ihren Feldziigen nicht nur gottliche Hilfe erhalten®®, Im Ge-
gensatz zu den rodmischen Soldaten, deren Reihen nicht nur durch gottliches Wirken, sondern auch
durch Truppenteile verblndeter VVolkerschaften verstarkt sind, stehen ihre Feinde nicht nur ohne den
Rickhalt einer eigenen Gruppengemeinschaft, sondern auch ohne weitere oder gar géttliche Unter-
stitzung da; nur in einer einzigen Szene der Trajanssaule ist in Form einer Einheit sarmatischer Reiter
Hilfe von auRen fiir die Daker dargestellt®’.

Die Darstellung von Barbaren, die schon ,,vor* dem ersten Aufeinandertreffen mit den romischen
Truppen zusammengesunken und/oder tot am Boden liegen, weisen ebenfalls auf den Ausgang der
Schlacht bzw. auf die Uberlegenheit der romischen Armee hin. Auch das Prasentieren der Kopftro-
phéen als wortwortlicher pars pro toto fiir die ,,bereits” getéteten Barbaren (wie z.B. in Szene 24 auf
der Trajanssaule, Abb. 2) kann in diesem Sinn interpretiert werden®®, Als die Unterlegenheit der
Daker bzw. die erfolgreiche Durchfiihrung der beiden Kampagnen bereits andeutende Motive kénnen

auch die Darstellungen in Szenen 9 und 18 der Trajansséule verstanden werden: der im Narrativ des

253 Die Deutung der dargestellten Gottheiten ist umstritten. Wahrend Gauer 1977, 327 sie als Roma deutet, identifizierte
Holscher 1967, 64 sie aufgrund &hnlicher Darstellungsmuster als Victoria (s. hierzu auch Leander Touati 1987, 15).

254 |_>Orange/Gerkan 1939, 190, Hamberg 1968, 57, Holscher 1967, 52f sprechen sich fiir eine Darstellung von Dea Roma
aus; Bieber 1945, 33 und Koeppel 1969, 160 sehen in der Figur die Personifikation der Virtus.

25 7u den Gotterdarstellungen auf der Trajanssaule: Bode 1992, 142—-143; Coarelli 2000, 82—83; auf der Marcusséule:
Hamberg 1968, 117-119; Bode 1992, 142-143; Scheid 2000, 233-236. In diesem Zusammenhang sei auf die Darstellung
des Flussgottes und einer weiblichen, gefligelten Gestalt (Victoria?) auf dem Proelium-Fries des Konstantinsbogens in
Rom hingewiesen. Auch auf den Schlachtsarkophagen sind Gotterdarstellungen zu finden, z.B. eine auf einem besiegten
Barbaren stehende Victoria auf der linken Nebenseite des Sarkophags Via Tiburtina (Andreae 1956a, 14 Nr. 4), oder die
Anwesenheit von Virtus auf dem Schlachtsarkophag Borghese oder dem Sarkophag Pamphili. Neben dieser direkten
Darstellung gottlichen Beistandes auf den genannten Monumenten wird das Wohlwollen der Gotter auch durch die kul-
tischen Handlungen/Opfer im bildlichen Kontext deutlich, wie z.B. in den Darstellungen der lustratio/Opfer in Szenen 8,
38, 53, 91, 103, 107 der Trajanssaule und Szenen 13, 30, 75 der Marcussdule.

256 7 B. in den (Schlacht-)Szenen 24, 66, 70, 72 der Trajanssaule; (Schlacht-)Szenen 23, 39, 78 der Marcussaule. Wie
schon von Holscher formuliert wurde, erhalten Trajan bzw. die rémischen Truppen Unterstiitzung von Verbindeten aus
Norden, Westen, Osten und Siiden, somit ,,aus aller Welt*, um gegen einen isolierten Feind vorzugehen (Holscher 2003,
11; Holscher 2017, 28). Laut Holscher fiihrt der Druck des dakischen Einfalls dazu, dass im ersten Feldzug die Unterstit-
zung durch Hilfstruppen und ihre dadurch zum Ausdruck gebrachte Loyalitat hervorgehoben wird (Holscher 1999, 288).

257 Szene 31. Die ldentifizierung der am ganzen Korper mit einem Schuppenpanzer ausgestatteten Reiter als sarmatische
Roxolanen geht auf eine Beschreibung des Tacitus zuriick (Tac. Hist., 1, 79).

2%8 Als Vorwegnahme des Sieges in der Schlacht kann auch die Voranstellung der adventus-Szene auf Platte | des Traja-
nischen Frieses gewertet werden (vgl. Faust 2012, 17).
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Reliefbandes erste begegnende Daker?®® fallt ohne ersichtliche Ursache (sieht man von der Erschei-
nung Trajans ab) von seinem Reittier, wahrend die zweite Begegnung des Betrachters mit einem
gefesselten Daker im Rahmen einer Gefangenenvorfiihrung vor Trajan stattfindet. Der von seinem
Reittier fallende Daker liegt hierbei in derselben Achse wie die Darstellung der Victoria (Szene 78)
sowie der Szene, die den Selbstmord des Decebalus zeigt (Szene 145, Abb. 16 und 17), so dass diese
Szene mit dem weiteren erfolgreichen Verlauf und Ausgang der Kampagne(n) in Relation gesetzt
werden kann.

Als weiteres, retrospektiv den Sieg in einer Schlacht verdeutlichendes Motiv kénnen auch die
Darstellungen der Kriegsfolgen angesehen werden. Als Folge einer Schlacht kénnen die Zerstérung
von Dorfern?®®, Unterwerfungsszenen/Gesandtschaften??, Gefangennahmen/ Abtransportieren von

Beute?62

oder Hinrichtungen?®® den vorausgegangenen Sieg unterstreichen, aber auch aufseiten der
romischen Soldaten kénnen ,,Folgen* der Schlacht, fiir diese jedoch im duf3erst vorteilhaften Sinn,
beobachtet werden. So werden auf Trajanssaule und Marcussdule haufig adlocutiones nach Schlach-
ten dargestellt, die in diesem Zusammenhang als Moment der Kaiserndhe und Anerkennung der vo-
rausgegangenen Leistung interpretiert werden kann?4. Adlocutiones kurz nach einer Schlacht sind in
Szenen 27, 42, 73, 125 und 137 der Trajanssaule und Szenen 55 und 100 der Marcussaule zu sehen.
Nur einmal (Szene 96 der Marcussaule) erfolgt die Darstellung einer adlocutio vor einer Schlacht
(hier stand moglicherweise die unmittelbare Darstellung blutiger Kriegsfolgen nach der Schlacht fur
die Feinde, die T6tung von Barbarinnen am rechten Bildfeld der Szene 97, im Vordergrund). Auch
auf Paneel | des Severusbogens (Abb. 11)?° ist eine adlocutio im obersten Register zu sehen, wah-
rend den Feinden nur der Tod bleibt, vor dem sie nur die Flucht bewahren kann.

Die hier beschriebe Kontrastierung von ,,Folgen fiir die Feinde* —,,Folgen fiir die Romer* findet

sich auch in anderen Zusammenhdngen; so folgt z.B. der adlocutio Trajans in Szene 137 das

29 Die Funktion des dakischen Reiters in dieser Szene wurde mehrfach diskutiert. Der Reiter wurde haufig mit einer von
Cassius Dio (Cass. Dio, 68, 8, 1) Uberlieferten Anekdote in Verbindung gebracht, die beschreibt, dass ein burischer Bote
Trajan eine auf einem Pilz geschriebene Botschaft Uiberbracht habe, in der diesem zum Frieden mit Decebalus geraten
wurde (vgl. Bode 1992, 136 und Anm. 93). Die Identifizierung eines dargestellten runden Gegenstandes als Pilz wurde
jedoch bereits mehrfach angezweifelt (Settis 1985, 1155) und der Fallende als Omen fiir den anstehenden Erfolg des
Feldzuges gewertet (vgl. Ampolo 1995).

260 7 B. in Szenen 18 oder 20 der Marcussaule.

261 7,B. in Szenen 39 oder 118 der Trajanssaule und 19, 25 oder 73 der Marcussaule.
262 7 B. in Szenen 29/30 der Trajanssaule und 77, 93 oder 110 der Marcussaule.

263 Szenen 20 oder 97 der Marcussaule.

264 Zur adlocutio des Kaisers als beneficium fir das Heer s. Sommer 2005, 339-340.

265 Abbildung der Zeichnung in: Brilliant 1967, PI. 60a oder in der Datenbank Arachne (arachne.dainst.org/entity/532
672).
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5.7 Weitere Motive von Uberlegenheit und Unterlegenheit

Abtransportieren des dakischen Goldschatzes (Szene 138), wahrend die Ansprache des Decebalus in
der darauf folgenden Szene (Szene 140) wiederum in der Flucht und dem Selbstmord der Daker re-
sultiert. Die Szenen ,kaiserliche adlocutio® — ,,Abtransport Goldschatz* und ,,adlocutio Decebalus*
— ,,Massenselbstmord konnen als miteinander kontrastierende Folgen der vorab dargestellten
Schlacht, aber auch als Quintessenz der Kampagnen verstanden werden.

Neben den im Rahmen dieser Arbeit untersuchten Motiven, die implizit auf den aus der Schlacht
resultierenden Sieg der Romer Uber ihre Feinde hinweisen, gibt es Motive, welche diese Aussage
explizit und in ,,kondensierter” Form vermitteln und die — aus jedem weiteren szenischen Zusammen-
hang herausgenommen — auch auf Miinzen begegnen?®. Zu diesen zéhlen insbesondere, aber nicht
ausschlieBlich, Darstellungen der Victoria®®” und von tropaia®®, deren Darstellung auf den hier un-
tersuchten Reliefs jedoch nicht nur den Sieg einer einzelnen, ganz bestimmten Schlacht thematisieren,
sondern die generelle Sieghaftigkeit bzw. die der gesamten Feldziige verdeutlichen.

Insbesondere die Verfugungsgewalt Gber die Frauen des Feindes stellt einen Hinweis auf die
Uberlegenheit der romischen Armee dar. Wahrend diese auf der Trajanssaule (z.B. in Szenen 29/30)
mit geordneter Kleidung und zuriickgebundenem oder geflochtenem Haar als Teil der Kriegsbeute
abtransportiert werden und als gewonnenes Kapital zu verstehen sind, deuten die Darstellungen der
Marcusséule einen weiteren Aspekt an: in Szene 97 halt ein romischer Soldat eine Barbarin an den
Haaren gepackt und zieht diese mit sich; ihre Haare sind gel6st, und auch ihr Gewand ist verrutscht
und offenbart ihre rechte Schulter; Barbarinnen mit in Unordnung geratenem Gewand sind auch in
Szenen 102 und 104 zu sehen, bei den Barbarinnen in Szenen 20 und 104 entbl6Bt das in Unordnung
geratene Gewand neben der Schulter auch die rechte Brust?®®. Diese Darstellungen wurden mehrfach
als Anzeichen einer bevorstehenden Vergewaltigung interpretiert?®, Ob hier jedoch ein tatséchlicher,
akuter Ubergriff angesprochen wird oder nicht, ist nicht mit Sicherheit festzustellen. Sicher ist nur,
dass in diesen und ahnlichen Darstellungen von Frauen des Feindes mit Anzeichen des Kontrollver-
lustes Uber ihre Erscheinung (gel6stes Haar, verrutschte Kleidung mit oder ohne Sichtbarwerden der

Brust) und/oder ihre Koérper (Griff ins Haar durch einen Soldaten) deren sexuelle Verflgbarkeit

266 Das Niederreiten eines Gegners oder das Hinwegsetzen tiber einen am Boden liegenden Feind, das als Motiv regelma-
Rig innerhalb der Schlachtszenen begegnet, wurde bereits als Siegesmotiv angesprochen.

267 Szene 78 der Trajanssaule, groRer Trajanischer Fries Platte I, Szene 55 der Marcusséule; zur Bedeutung der Victoria
S. insh. Holscher 1967, 174.

268 Szene 78 der Trajanssaule, Szene 55 der Marcusséule, Sarkophag Portonaccio; zur Bedeutung der bereits aus republi-
kanischer Zeit verwendeten Motives und seinen Wurzeln ausfiihrlich Schmuhl 2008; s. auch Heitz 2009, 139; Ostenberg
2009, 19-20.

269 petersen 1896, 731 Taf. 113. Laut Dillon kann das Motiv der entbléBRten Brust als Anzeichen sexueller Gewalt bereits
in Darstellungen der klassischen griechischen Kunst zuriickverfolgt werden (Dillon 2006, 269, Anm. 34).

270 zanker 2000, 165-166; Dillon 2006, 258; Heitz 2009, 121.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

thematisiert wird, wie bei der Barbarin des rechten Gefangegenpaares auf dem Sarkophag Portonac-
cio (Abb. 12), in der Darstellung im unteren Register der Gemma Augustea®’* oder einem Relief des

272 7 sehen ist.

Kaisers Claudius im Sebasteion von Aphrodisias

Der Frauenkorper kann in rémischen Abbildungen zudem zur Verdeutlichung der Eroberung
eines Landes verwendet werden, wie es z. B bei der weiblichen Allegorie Germaniens auf einem
Aureus des Domitian 272 oder bei der weiblichen Allegorie Britanniens auf einem Relief des Sebas-
teions in Aphrodisias?’ der Fall ist. Die Verfuigbarkeit von Frauen des Gegners oder die Verbildli-
chung eines besiegten Landes durch eine Frau verweist somit auf den Erfolg des Siegers®’®. Hierbei
ist anzumerken, dass sich auf beiden Siulen die Verbindung von ,.conquest and desire*?’® auch in
dem Konzept der Figur der Victoria spiegelt, die im Typus der Aphrodite von Capua gestaltet wurde
und somit als verfuhrerische, begehrenswerte Frau die Vorteile des romischen Sieges repréasentiert:
,,One should not forget, of course, that this sexually charged, metaphorical construct, which charate-
rized the capture of foreign territory as the masculine sexual conquest of feminized space, had a very
real, nonmethaphorical dimension“?’’.

Wie Meyer?’® in ihrer Untersuchung zum Bild der Aphrodite und der Artemis darlegt und am
Beispiel der Darstellungen beider Géttinnen auf dem Parthenonfries zeigt, war das von der Schulter

herabgleitende Gewand ein Motiv, das Mitte des 5. Jahrhunderts v. Chr. fir Aphrodite aufkam und

271 Simon 1986, Taf. 11.
272 Smith 1987, Taf. X1 1.

273 \/gl. Faust 2012, 105. Aufgrund des Genus (provincia) sind Personifikationen der Provinzen, sowohl die der sog.
provincia capta als auch der provincia pia et fidelis, vgl. Bienkowski 1900, meist in Gestalt von Frauen dargestellt. Laut
den Ergebnissen der Arbeit von Toynbee sind Personifikationen der Provinzen (bzw. von Vélkern und Landern) seit der
ersten Halfte des 1. Jh. v. Chr. Teil romischer Kunst (Toynbee 1934, 22). Zu den Personifikationen der Provinzen s. auch
Jatta 1908; Ostrowski 1990a; Houghtalin 1996.

214 Smith 1987, Taf. XI V.

275 Neben der sexuellen Verfiigbarkeit der Frauen des besiegten Feindes als ,,a soldier’s spoils“ (Dillon 2006, 260 Anm.
48 mit weiterfiihrender Literatur; s. auch Dougherty 1998) kann die Inbesitznahme der Frauen und ihrer Kinder auch als
gezielte MalRnahme begriffen werden, um die unmittelbare Zukunft des besiegten Volkes bzw. deren néchste Generation
zu schwdchen (Faust 2012, 106). Die unterschiedliche Behandlung der Frauen auf der Trajanssdule (Anwesenheit bei
Opfern, geordneter Abtransport) und der Marcussiule (Darstellung inmitten von Kampfhandlung, Ubergriffe) wurde von
Zanker als weiteres Symptom der auch anderweitig auf der Marcusséule ausgepragter formulierten Gewalttatigkeit romi-
scher Soldaten interpretiert und auf die unterschiedliche Charakteristik der Kampagnen (Darstellung eines Eroberungs-
krieges auf der Trajanssdule, Darstellung eines Vernichtungskrieges auf der Marcusséule) zuriickgefiihrt (s. Zanker 2000,
172). Diese These wird hingegen von Dillon (Dillon 2006, 260) angezweifelt; sie vermutet (mit Rickgriff auf Fehr 1985,
41-44), dass die Darstellung eines fleiig und geordnet arbeitenden und auch den Frauen des besiegten Gegners gegen-
Uber diszipliniert agierenden romischen Heeres die tiefsitzende Furcht der romischen Bevolkerung diesem gegeniber als
unbegrindet darstellen sollte und somit denselben versichernden Effekt haben soll wie die Handwerksszenen der Legio-
nére.

276 \/gl. Kousser 2006, die ausgehend von Hélscher 1967 auf die Funktion der Victoriendarstellungen der Saulen eingeht.
277 Dillon 2006, 262 in Bezug auf die Darstellung der Victorien auf der Trajanssaule und der Marcussaule.
278 Meyer 2015, 82 mit Verweis auf Himmelmann 1959, 11-12, Abb. 1; Himmelmann 2000, 137-138, Abb. 1-3.
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5.8 Gewalt

zu einem immer wiederkehrenden Bestandteil ihrer Ikonographie wurde: die entbl6i3te Schulter tragt
die Andeutung maoglicher weiterer Entbl6Rung mit sich; die jungfrauliche Gottin Artemis hingegen,
in der Darstellung des Parthenonfrieses direkt hinter Aphrodite sitzend, hat das Gewand ergriffen und
verhindert ein Herabgleiten, was u.a. als Zeichen ihrer Keuschheit und kdrperlichen Unzuganglich-
keit zu verstehen ist?™®,

Die Bedeutung der Entbl6Rung fiir die Interpretation einer Frau als aphrodisisches, begehrens-
wertes bzw. begehrbares Wesen spiegelt sich zudem in der Version der mythischen Erzéhlung von
Aktaion, der die unbekleidete Artemis beim Bad entdeckt, diese durch ihre Unbekleidetheit als be-
gehrbare Frau begreift und wegen dieser Grenziiberschreitung von ihr bestraft wird?®. Die Darstel-
lung der badenden oder Uberraschten Artemis orientiert sich bis in die rdmische Zeit hinein an Dar-
stellungen der Aphrodite?®!. Das von der Schulter herabgeglittene Gewand und/oder die entbl6Rte
Brust gefangener Barbarinnen oder von weiblichen Allegorien besiegter Lander kann als deutliches
Zeichen ihrer Wahrnehmung als erotische, begehrbare Wesen in der Tradition einer entbl6ten Aph-
rodite gesehen werden, zeigt aber auch deren fir die siegreichen romischen Soldaten physisch greif-
bare Weiblichkeit bzw. im groReren Rahmen die fir die rémische Gesellschaft erreichbare Verlo-
ckung des Sieges, die schlussendlich auch in Gestalt der siegeschreibenden Victoria auf den Séulen
begegnet.

Ein weiteres, den Sieg thematisierendes Motiv ist das Stol3en einer Lanze in die Erde oder das
Halten einer Lanze mit der Spitze nach unten, das die im Zusammenhang mit der Komposition der
Schlachtszenen angesprochene Betonung der Abwértsbewegung als Motiv der Uberlegenheit kom-
primiert?®2, Dieses Motiv ist auf den Reliefs dem Kaiser zugeschrieben und ist z.B. in Szene 25 der

Trajansséule, Szenen 3, 7, und 78 der Marcusséule zu finden?®, Es begegnet ebenfalls auf Miinzen?*,

58 Gewalt

Im Fall der rdmischen Reliefs ist die Rollenverteilung von Gewalt ausiibenden und Gewalt erleiden-
den Personen festgelegt: romische Soldaten werden in verschiedenen Stadien des Verletzens und To6-
tens dargestellt, wahrend die Angriffe bzw. Abwehrversuche ihrer Gegner erfolglos bleiben oder

219 Meyer 2015, 82-83.

280 Die Uberlieferungen zusammenfassend: Grassinger 1999, 103ff.

281 Meyer 2015, 87ff.

282 Zu diesem Motiv ausfiihrlich Hafner 1978, 235-250 mit Abb. 7-13; Settis 1988, 142; Faust 2012, 41.

283 Auf Paneel 11 des Severusbogens hielt vermutlich ein Oberbefehlshaber eine Lanze mit der Spitze nach unten bereit,
um sie in die Erde zu stoRen.

284 7.B. RIC | (second edition) Augustus 351; RIC Trajan 162 bzw. RIC Trajan 204,
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diese in den verschiedenen Stadien der Verwundung bis hin zum bereits eingetretenen Tod zu sehen
sind. Mit der Présentation von Kopftroph&en im Rahmen der Schlachtszene 24 auf der Trajansséaule
(Abb. 2) und dem groRen Trajanischen Fries (Abb. 7) gehen die Darstellungen tber die Abbildung
von Gewalt innerhalb einer akuten, situativ notwendigen Kampfhandlung hinaus. Auch auRerhalb
von Schlachten begegnen auf der Trajansséule und der Marcussdule mit Darstellungen von Massen-
hinrichtungen??®, dem Toten von Frauen des Gegners?® und Folter?®” weitere Beispiele fiir ausgeiibte
physische Gewalt.

Da die dargestellten Gewalttaten Teil des Bildprogramms &¢ffentlicher Monumente sind, ist da-
von auszugehen, dass es sich bei dem gesamten Inhalt ihrer Darstellungen um akzeptiertes Geschehen
im Sinne von etablierten Bildmustern handelt. Ein Infragestellen oder ein Diskurs in Hinsicht auf die
verwendeten Motive war sicher nicht Sinn und Zweck der Denkmadler, sondern eine Dokumentation
der bestehenden Weltordnung. Dies gilt auch fiir die Darstellungen des Tétens von feindlichen Vol-
kerschaften auf den Kaisersdulen, sei es vor, wahrend oder nach einer Schlacht. Die Frage nach einer
subjektiven Konnotation der verwendeten Motive bzw. deren Wirkung auf einen antiken rémischen
Betrachter kann nicht abschlieend beantwortet werden, da es keine Quellen Uber eine Beurteilung
eines Bildwerkes durch einen Betrachter gibt bzw. keine solche erhalten ist.

Die ostentative Zurschaustellung solcher Gewalt auf den Schlachtenreliefs der romischen Kai-
serzeit scheint aus heutiger Sicht befremdlich, insbesondere dann, wenn es sich bei den Medien um
Staatsdenkmadler und nicht um Objekte der Privatkunst handelt, die einen begrenzten, nicht-6ffentli-
chen Betrachterkreis adressierten?®. Dies ist jedoch vermutlich dem divergierenden Empfinden von
oder Verstandnis fir Gewalt und der resultierenden Beurteilung der Darstellung geschuldet, mit dem
ein ,,antiker* Betrachter die Bildwerke rezipiert haben muss?%°. Zudem ist jede Beurteilung von Ge-

walt als angebracht, akzeptabel oder ,,gewalttitig® (also als transgressiv, Uber ein akzeptables MaR

285 Marcussaule Szene 61. Besonders interessant ist in dieser Szene die Identitét der ausfiihrenden Henker, die sich weder
durch ihre Kleidung noch durch ihre Physiognomie von den Opfern der Hinrichtung unterscheiden. Holscher flihrt diese
Darstellung als Beispiel dazu heran, dass in rémischen Darstellungen des Tétens von Feinden neben deren physischer
Vernichtung auch die Aberkennung bzw. Umkehrung der eigenen Werte in deren Figuren verdeutlicht wird; die Ernied-
rigung des Feindes zeigt die Wiirde des ,,Eigenen* (H6lscher 2003, 12).

286 Marcussaule Szene 79.

287 Trajanssaule Szene 45. Auch hier ist die Identitat der Ausfiihrenden hervorzuheben, da es sich um Frauen handelt, die
gefangene Daker mit Fackeln maltrétieren (zur mdglichen Volkszugehorigkeit der Frauen zusammenfassend Dillon 2006,
263ff.).

288 7y moglichen Griinden dazu, warum diese Darstellungen befremdlich erscheinen, s. Kapitel 13.4.

289 Das Phanomen der von Gewalt bzw. gewalttatigen Darstellungen in Wort und Bild gepragten (nicht nur rémischen)
Antike wurde bereits eingehend untersucht (Rohmann 2006; Fuchs 2009a; Jacobs 2009; Krause 2009; Miller-Woller-
mann 2009; Muth 2009; Pirson 2009; Rohmann 2009; Zimmermann 2009a; Zimmermann 2009c¢; Zimmermann 2013,
insh. 238-277).
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hinausgehend), sowie das Empfinden von Mitleid mit den Opfern und die daraus resultierende Beur-
teilung des Gewalt Austibenden eng an den kulturellen Kontext gebunden, aus dem der Betrachter
stammt.

Mitleid mit Opfern von Gewalt im Sinne eines Mit-Leidens und einer ldentifikation mit dem
Opfer, das zu einer Beurteilung der Tat als gewalttétig fuhrt, wird, wie Andreas Fuchs in Bezug auf
die Frage nach der Grausamkeit der Assyrer darlegte, mit Mitgliedern der eigenen Gruppe empfun-
den, der auch der Betrachter selbst angehort. Es bleibe aus, ,,wenn von Seiten dazu berufener, legiti-
mer Institutionen Ubeltdtern oder Feinden Leid zugefiigt wird...“?®°. Die Identitit und der Status
eines Opfers von Gewalt scheint in der romischen Antike ein ma3geblicher Faktor flr die Beurteilung
der Tat durch die Autoren gewesen zu sein. Wie ein von Dirk Rohmann untersuchtes Beispiel fir
eine bei Seneca berichtete Gewalttat des Caligula zeigt, lag die Besonderheit der Handlung, wegen
derer diese von Seneca als grausam beurteilt wurde, nicht vorwiegend in der Handlung selbst oder
deren prinzipieller Brutalitat — der Folterung und Hinrichtung von Personen — sondern in der Unver-
haltnisméaligkeit zwischen der ausgetibten Gewalt und dem sozialen Status der Opfer, bei denen es
sich um Senatoren und Ritter handelte?®*,

Die Beschreibung der Tat Caligulas ist zudem im Kontext seiner Konstruktion als ,,schlechter
Kaiser zu verstehen, fir die neben den Topoi sexueller Perversion und Geisteskrankheit, dem
,,Casarenwahn®, auch der Topos der Grausamkeit zur Ausgrenzung allzu unkonformer Herrscher aus
den Reihen der Senatsaristokratie, zu der der Kaiser gehorte, hiufig verwendet wurde?®2, Insbeson-
dere die Grausamkeit, die sich wie in dem fur Caligula erwahnten Beispiel in dem inakzeptablen
Umgang mit den senatorischen Standesgenossen duRern konnte, stellte ein traditionelles Markenzei-
chen?® eines ,,schlechten Kaisers dar, das als Symptom einer zugrundeliegenden charakterlichen
Verkommenheit verstanden wurde.

Die Opfer der Gewalt in den Darstellungen der romischen Reliefs sind zum einen die erklarten
Feinde Roms, gegen die der Kaiser vorgeht und sich dadurch als ,,guter” Kaiser préasentiert. Auch
sind die Barbaren durch zahlreiche Motive als so nicht-rémisch (bzw. unromanisiert) charakterisiert,
dass diese Opfer der Gewalt eindeutig nicht der Gruppe des Betrachters, eines Mitglieds der rémi-

schen Gesellschaft, zugeordnet werden kénnen und daher auch keinerlei sozialen Status innerhalb der

290 Fychs 20093, 112-113.

291 Rohmann 2009, 277ff. Wie Nguyen darlegt, hing auch die Beurteilung einer Vergewaltigung (fiir die es keinen Begriff
gab, dem die heutige, in westlichen Landern geltende Definition eines sexuellen Ubergriffs hinterlegt war) als solche und
die Einleitung mdglicher Konsequenzen von dem sozialen Status des Opfers ab (Nguyen 2006, 76).

292 Sommer 2004, 95-96; Witschel 2006, insb. 94.
238 Sommer 2004, 101.
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romischen Gesellschaft besitzen, der verletzt werden konnte. Die Regeln, nach denen eine Tat als
grausam bzw. als unrechtmalig ausgetbt beurteilt werden konnte, finden daher im Fall der Behand-
lung der Barbaren keine Anwendung.

Fur das weitergehende Verstandnis romischer Gewaltdarstellungen ist zudem ein Blick auf die
Darstellungen der griechischen Antike hilfreich. Susanne Muth stellte bei ihrer Untersuchung atti-
scher ,,Gewaltbilder” des 6. und 5. Jahrhunderts v. Chr. fest, dass diese — im Unterschied zu heutigen
Gewaltdarstellungen z.B. im Film — Gewalt nicht wertend charakterisieren und die Parteinahme des
Zuschauers flir Sieger oder Unterlegenen nicht steuern, sondern ,,den Tatbestand der Auseinander-
setzung und des Kriftemessens* beschreiben®*; Ziel der Darstellung sei es, die Qualitaten des Siegers
aufzuzeigen, wobei das AusmaR von dessen Uberlegenheit durch die Reaktion des Opfers aufgezeigt
werde. In welcher Hinsicht sich der Sieger besonders auszeichne, gehe aus der Charakteristik der
Darstellung des Opfers hervor: ist dieses vollkommen wehrlos, verweise dies auf die kraftvolle Uber-
legenheit des Siegers; ist das Opfer durch Anzeichen von Gegenwehr gekennzeichnet, lie3e dies wie-
derum auf die Tapferkeit des Siegers, der sich der Bedrohung erfolgreich zu erwehren weil, schlie-
Ren. Zu einem &hnlichen Schluss kommt Zimmermann in Bezug auf die Beschreibung der blutigen
Kéampfe bei Homer: ,,]hr Zweck ist es, die Qualitit des Helden zu unterstreichen. Indem die brutale
Wirkung seiner Waffen offensichtlich wird, zeigt sich umgekehrt, in welcher Gefahr er selbst schwebt
und welche Todesbereitschaft ihn auszeichnet 2%°,

Zum Verstandnis der Gewaltdarstellungen auf romischen Bildwerken ist des Weiteren die Tra-
dition der , tragischen* Geschichtsschreibung des Hellenismus von Bedeutung?®®. Im Rahmen der
Untersuchung von Siegesdenkmalern der spaten Republik bezeichnet Holscher diejenigen unter den
Historienbildern, welche die Todesumstande besiegter Feinde zeigten und somit spektakul&ren und
sensationellen Charakter hatten, als Darstellungen ,,von Geschichte, die auf Pathos und individuelle
Dramatik ausgerichtet ist und dabei vor allem auch Schicksal und Leid der Unterlegenen vor Augen
fiihrt“?%” — auch Aristoteles beurteilte die Darstellung von qualvollen Handlungen und schweren Lei-
den als wichtigstes Mittel zum Erzeugen von Pathos?®. Diese Intention lag nach Hélscher auch Bild-
werken von unterliegenden, leidenden und sterbenden Feinden, wie etwa den Figuren des kleinen und

grofRen attalischen Weihgeschenks, der Laokoongruppe oder den Niobiden zugrunde, die hierdurch

29 paraphrasiert aus Muth 2006, 281 bzw. 284ff.

2% Zimmermann 2009b, 163 mit Verweis auf van Wees 2009, 51-52.

2% Holscher 1987, 24. Zur , tragischen Geschichtsschreibung s. Zegers 1959; Strashurger 1966.
297 Holscher 1980b, 354-355.

2% Arist. Poet., 1452b.

78



5.8 Gewalt

die Tradition der , tragischen* Geschichtsschreibung im Bild fortfilhrten?®®, | deren Ziel es war, die
menschlichen Implikationen der geschichtlichen VVorgénge ins Bewusstsein zu bringen und damit
eine dem Geschehen angemessene Wirkung beim Leser zu erreichen“3%°, Geschichte sollte erlebbar
sein, die Beschreibung der Vorginge ,,Pathos wecken, Erschrecken und Zorn, Furcht und Mitleid
erregen %L, In diesem Rahmen dirften auch die dramatischen Darstellungen der Tode im Alexand-
ermosaik (Abb. 4) zu interpretieren sein, wobei das Pathos durch die Darstellung des Todes durch
die eigenen Mitstreiter, wie es bei dem vom Wagen des Dareios tiberrollten Perser der Fall ist, noch
gesteigert wird’2,

Neben den literarischen Darstellungen fokussierten auch die Bildwerke das Schicksal des Opfers
und zielten auf eine intensive Auseinandersetzung und Anteilnahme des Betrachters mit dessen Lei-
den ab; eine Ubernahme der Perspektive des Opfers und eine damit einhergehende Anklage des Ver-
ursachers dieses Leidens waren jedoch nicht intendiert. Im Gegenteil: die Stellung der Sieger blutiger
Auseinandersetzungen wurde durch derartige Darstellungen nicht nur nicht in Frage gestellt, sondern
verdeutlichte und verherrlichte ihre Macht, die aus der Unmittelbarkeit von Ursache und Wirkung
hervorging. Die Sieger, wie etwa Aemilius Paullus, Attalos I, Attalos Il oder die strafenden Gotter,
mussten hierfir nicht einmal unbedingt Teil der Bildwerke sein, sondern konnten aus dem Kontext
der Aufstellung hervorgehen®%, Gerade ausbleibende Darstellung oder Ferne des Siegers ermoglichte
laut Holscher eine starke emotionale Anteilnahme am Schicksal der Betroffenen, ohne dass dadurch
,der Glanz des Siegers* beeintrichtigt wurde:

Durch die Distanz zwischen traditionellen Gottern und Menschen entstand ein Freiraum, in dem menschli-

ches Schicksal und Leiden mit pathetischer Anteilnahme geschildert werden konnte, ohne den Géttern zu

nahe zu treten. Der Mensch blieb mit seinem Schicksal allein, die Gottheit war nicht in Sichtweite3*,
Jede Auflehnung gegen eine solche Macht musste zwangsléaufig in einer drastischen Bestrafung re-
sultieren. In den Bildern von im Kampf hoffhungslos unterlegenen Feinden, von Hinrichtungen und
Gewaltanwendungen an den Frauen des besiegten Feindes, aber auch in der Darstellung des Selbst-
mordes des Decebalus oder des Massenselbstmordes der Daker auf der Trajanssaule, kurz, den expli-
ziten Ausfuhrungen erlittenen Schicksals in den romischen Reliefs scheint die Tradition des

299 Hplscher 1985, 130.
300 Hplscher 1980b, 354.
301 Holscher 1985, 130.

302 \Wie Holscher 1987, 25 Anm. 57 erwahnt, war auch schon in dem Gemaélde der Marathonschlacht in der Stoa Poikile
dargestellt, wie sich die Perser bei der Flucht gegenseitig in die Simpfe stieen (berichtet von Paus., 1, 15, 3).

303 Hglscher 1985, 134.
304 Holscher 1985, 133 in Bezug auf Darstellungen, wie z.B. die Laokoongruppe.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

Eindrucks von absoluter Macht aus dem Bild absoluter Unterlegenheit und zudem der ,,tragischen*
Geschichtsschreibung bzw. ihrer Umsetzung im Bildnis anzuklingen: ,,Das jammervolle Leid des
Gegner steigert nur die GroBe des Kaisers“3®®. Auch wenn | tragische* Geschichtsschreibung und
politische Denkmaler unterschiedliche Funktionen und Absichten haben mdgen und sich ohne er-
kennbaren direkten Einfluss aufeinander entwickelten, zielen dennoch beide Formen durch dhnliche
Mittel und Motive auf einen emotionalen Wirkungsimpuls®®. Zwar ist der Sieger bzw. der unmittel-
bare Ausloser der Notsituation der Feinde durch die Figuren rémischer Soldaten, oder, wie z.B. im
Fall des grof3en Trajanischen Frieses, des Kaisers, Teil der Darstellungen, der Fokus auf der Verdeut-
lichung des Leidens und der Misere der Unterlegenen scheint jedoch unverandert bestehen geblieben
zu sein.

Es ist grundsatzlich denkbar, dass Darstellungen des nicht selbst aktiv an der Schlacht teilneh-
menden Feldherrn, wie es bei den Darstellungen Trajans und Marc Aurels auf den Kaiserséulen sowie
dem iiber das Schlachtfeld ,,schwebenden® Feldherrn auf dem Sarkophag Ludovisi (Abb. 13) der Fall
ist, nicht nur der Gedanke des Siegers als planendem und koordinierendem Schlachtenlenker zu-
grunde liegt, sondern auch der Aspekt eines gottgleich entfernten, nicht direkt beteiligten und den-
noch gnadenlos zuschlagenden Herrschers innewohnt, dessen Macht als Représentant staatlicher Ord-
nung gerade durch die radumliche Distanz zum Opfer verdeutlicht wird, wie es Holscher u.a. flr die
Figuren der attalischen Weihgeschenke, die Laokoongruppe oder die Niobiden beschrieben hat®"’.

5.9 Das Motivspektrum der Hauptfigur

Waéhrend einige Motive und Stilmittel den romischen Soldaten bzw. ihren Feinden zugeordnet sind,
gibt es weitere Charakteristika, die vorwiegend bei einer bestimmten Figur zu finden sind und die
diese dadurch besonders hervorheben. In den Staatsreliefs ist diese Hauptfigur der Kaiser, in den
Darstellungen der Schlachtensarkophage ein Feldherr38,

Mit zunehmender Hohe der Darstellungen auf der Trajanssaule und der Marcussaule bzw. der
Hohe der Anbringung der Reliefs auf dem Severusbogen verringert sich die Moglichkeit des Betrach-
ters, kleinteilige Details zu erkennen. Die Betonung der kaiserlichen Figur erfolgt vermutlich auf-
grund dieser Tatsache weniger durch Detailreichtum in der Ausstattung, sondern verstarkt durch kom-

positorische Mittel. So sind Trajan auf der Trajansséule, Marc Aurel auf der Marcussdule und

305 Holscher 1987, 30.
308 paraphrasiert aus Holscher 1987, 28-29.
307 Holscher 1985, 130.

308 Zzur Darstellung des Sarkophagbesitzers in der Hauptfigur der Sarkophage unter dem Aspekt der Angleichung an Hel-
denbildnisse s. Maderna 2015.
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5.9 Das Motivspektrum der Hauptfigur

Septimius Severus auf dem Severusbogen®® durch die Darstellung in im Verhaltnis zu anderen Figu-
ren exponierter, erhohter Position hervorgehoben: der Kaiser steht haufig auf einem kleinen Hgel
oder einem Gebédudevorsprung und befindet sich dadurch oberhalb seiner Untergebenen.

Daruber hinaus ist die Figur des Kaisers auf den genannten Bildwerken diejenige, die nicht oder
nur geringfuigig von anderen Figuren tberdeckt wird und sich so von der Masse der anderen Figuren
abhebt; befinden sich Figuren auf derselben Hohe wie der Kaiser, so tiberdeckt dieser sie, so dass er
sich immer im Vordergrund der Darstellung oder an der ,,Spitze“ seiner Leute befindet. Ausnahmen
sind Szenen, in denen der Kaiser im (oberen) Bildhintergrund wirkt, wahrend im vorderen (unteren)
Bildfeld eine weitere Handlung erfolgt — wie z.B. das Vorbeireiten der Kavallerie in Szene 24 der
Trajansséule (Abb. 1 und 2) — oder in denen der Kaiser durch die Korper ihm zu FuRen stehender
Zuhorer im Rahmen einer adlocutio verdeckt wird. In Fallen einer Uberscheidung der kaiserlichen
Figur durch andere Figuren erfolgt diese jedoch nur bis auf die Hohe der Knie oder maximal bis auf
den mittleren Oberschenkel; der gesamte Oberkorper und die Arme werden nicht Gberdeckt.

Doch nicht nur der Raum zwischen Betrachter und Kaiser ist durch dessen nicht oder nur wenig
uberdeckte Darstellung seines Korpers frei. Auch in dem Raum, der aus der Perspektive seiner Figur
aus ,,vorne“ ist, befinden sich hdufig keine Figuren. In Szenen mit umgebender hoher ,,Personen-
dichte kann zusatzlich eine nach vorn gestreckte Hand des Kaisers auf den ihm zur Verfiigung ste-
henden Handlungsspielraum hinweisen3'°,

In vielen Fallen befindet sich der Kaiser zudem in der Mittelachse einer Szene, wird durch Be-
wegungs- oder Blickrichtung der ihn umgebenden Figuren als Mittelpunkt des Geschehens gekenn-
zeichnet und/oder ist durch die relative GroRRe seiner Figur hervorgehoben. Die stete Prasenz des
Kaisers wird insbesondere bei den fortlaufenden, sich um die Sdule windenden Reliefs durch die
Wiederholung von seiner Figur gewéhrleistet. So ist z.B. Trajan auf der Trajansséule so haufig zu
sehen (insgesamt 59 Mal), dass der Betrachter ihn und sein Wirken nie aus den Augen verliert. Er
wurde von Brilliant daher treffend als ,,Master of Events* bezeichnet®*!.

In den Darstellungen der Trajanssaule, der Marcusséule und des Severusbogens nimmt der Kai-
ser jedoch, wie es wohl auch in der historischen Realitat vermutlich Giberwiegend der Fall war'?,

nicht aktiv an den Schlachten teil, sondern agiert im Hintergrund. Auf diesen Bildwerken stehen nicht

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

310 Zur Bedeutung des verfuigharen Raumes fir die Wirkung einer Figur s. auch Exkurs 2: Die Wechselwirkung von
Bildraum und Figur.

811 Brilliant 1984, 102.

312 Zum literarischen Topos des ,,Feldherrn an vorderster Front* s. Gerlinger 2008, 36.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

nur in den Schlachtszenen das erfolgreiche VVorgehen des romischen Heeres und die dadurch verur-
sachte Unterlegenheit der Feinde im Zentrum der Darstellung.

Als Relief der Staatskunst stellt die Darstellung Trajans auf dem groRen Trajanischen Fries eine
Ausnahme dar, da dort der Kaiser inmitten des dichtesten Schlachtgetiimmels und an ,,vorderster
Front* kdmpfend zu sehen ist. Auf den Schlachtensarkophagen hingegen ist die Darstellung einer
zentral dargestellten Hauptfigur, die sich inmitten der Schlacht befindet, so tblich, dass ihr Fehlen,

wie z.B. auf einem Sarkophag mit Amazonomachie von ca. 140-150 n. Chr.33

314

oder einem Sarkophag
aus dem 2. Jahrhundert n. Chr.>*%, eher eine Ausnahme darstellt. Im Folgenden soll am Beispiel der
Figur Trajans in der Schlachtszene des groRen Trajanischen Frieses dargelegt werden, durch welche
kompositorischen Strategien und inhaltliche Merkmale dieser als Hauptfigur erkennbar ist.

In der Schlachtszene des Frieses ist die Figur des Kaisers (Platte V, Abb. 7) durch die auch auf
den Kaisersdulen und den Paneelen des Severusbogens beobachteten Mittel hervorgehoben: Trajan
wird durch keine andere Figur oder Gegenstand, wie z.B. einen Schild, verdeckt, und auch der Grol3-
teil des Pferdes ist vollstdndig sichtbar. Seine Figur wird hierdurch als Hauptfigur der Darstellung
ausgewiesen®'®, Dariiber hinaus (und hierin ahnelt die Darstellung Trajans auf dem groRen Trajani-
schen Fries den Darstellungen der Sarkophagbesitzer auf den Schlachtsarkophagen sowie, wie bereits
eingangs erwahnt, auch einigen Darstellungen anderer Inhalte auf der Trajansséule) befindet er sich
etwa in der kompositorischen Mitte der vorliegenden Schlachtszene®!®. Die durch die Positionierung
und Sichtbarkeit hervorgehobene Figur Trajans und seines Pferdes war vermutlich durch die leider
verlorene Farbgebung noch weiter betont.

Des Weiteren ist Trajan durch mehrere ikonographische Merkmale von den ihn umgebenden
Figuren zu unterscheiden: Der Kaiser ist als einziger Angehdriger der rémischen Armee ohne Helm
dargestellt; dieser wird vermutlich von dem direkt rechts seiner Figur befindlichen Soldaten in der
Hand gehalten. Des Weiteren ist er durch ein weit nach oben und hinten flatterndes paludamentum,
einen verzierten Muskelpanzer mit cingulum, sowie durch das Tragen von (Lowen-?)Fellstiefeln ge-
kennzeichnet; auch die Schabracke aus Raubtierfell, die gestutzte Mahne und die geflochtenen Ziigel
des Pferdes sind auf diesem Relief einzigartig.

313 |_a Rocca/Parisi/Lo Monaco 2012, 168 Abb. II. 2.
814 Andreae 1968/1969, 154 Abb. 5.

315 Dje Sichtbarkeit einer Figur, bewirkt durch deren Darstellung ohne Uberschneidung, ist ein hiufig zu beobachtendes
Mittel der antiken Kunst, um diese als Hauptperson zu charakterisieren. VVgl. Lehmann-Hartleben 1926, 15 mit weiteren
Beispielen.

316 Zu dem Typus des in der Mitte der Schlacht reitenden Feldherrn und den Darstellungen auf romischen Sarkophagen
s. Andreae 19563, 72ff.
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5.9 Das Motivspektrum der Hauptfigur

Die Figur Trajans fallt neben seiner zentralen, kaum uberschnittenen Darstellung jedoch vor al-
lem durch den unmittelbaren Szenenzusammenhang auf, in den seine Figur eingebunden ist: er setzt
mit einem Pferd Uber einen am Boden zusammensinkenden Feind hinweg und greift wahrenddessen
einen weiteren, auf die Knie sinkenden Feind mit einer (leider verlorenen) Lanze an. Die Gruppe aus
Reiter/Pferd und uberrittenem Feind konnte auch aus dem Bildzusammenhang herausgenommen als
Darstellung fur Uberlegenheit bzw. Unterlegenheit verstanden werden und begegnet auf zahlreichen
anderen Bildwerken3!’,

Die aus dem umgebenden Schlachtgetimmel hervorgehobene Verbindung von Reiter und Pferd,
insbesondere der groRe, nur im hinteren Bereich verdeckte Korper des Tieres, weist also den Betrach-
ter explizit auf die Figur des Kaisers hin. Die von Pferd und Reiter in Anspruch genommene Flache
des Raumes verdeutlicht somit ebenfalls die Bedeutung seiner Person. Die unmittelbare Sicht auf
Kaiser und Pferd und die dadurch klar erkennbare Bewegung machen seine Handlung dartber hinaus
nachvollziehbar und seine Figur leicht entzifferbar, wahrend die Feinde in ungeordneten, stark (ber-
schnittenen Bewegungen gehalten, daher weniger schnell erfassbar und ihre Handlungen schwerer
nachvollziehbar sind. Die sich gegenseitig beeinflussenden und steigernden Stilmittel zur Hervorhe-
bung von Figuren sind auch in den Schlachtendarstellungen der Trajanssaule und der Marcussaule zu
finden: die bessere Sichtbarkeit der romischen Truppen wird dort durch die klar verstéandliche, in
manchen Fallen geometrisch angeordnete Struktur und Staffelung erreicht, die den ungeordneten und
daher schwerer nachzuvollziehenden Bewegungen ihrer Feinde gegeniibergestellt wird. Auch domi-
nieren die Figuren der Soldaten durch ihre im Verhaltnis zu den einzelnen Figuren der Barbaren
raumgreifender gestalteten Gruppen die Bildflache.

Die gestutzte Mahne des Pferdes ist bei keinem anderen Tier der Darstellung zu sehen und ver-
weist einerseits auf die Einzigartigkeit des Reiters, andererseits offenbart und betont sie die gleich-
maéRig geschwungene Linie des Pferdehalses, der sich hierdurch deutlich vor dem Hintergrund mani-
festiert. Wie bedeutend neben der besonderen Ausstattung und der Darstellung des zur Verfugung
stehenden Raumes die klar begrenzte Auf3enlinie von Trajan und seinem Pferd fiir die Betonung sei-
ner Figur sind, ergibt sich aus dem direkten Vergleich dieser beiden Figuren mit der in &hnlicher
Haltung und Handlung dargestellten Gruppe eines Kavalleristen und seines Pferdes auf Platte Il
(Abb. 5).

Trajans Ausstattung in der Schlachtszene — paludamentum, Muskelpanzer, Feldherrnbinde und

Fellstiefel — sind auch bei seiner Figur in der adventus-Szene auf Platte | zu finden, in der Trajan von

817 3, oben Kapitel 5.7.
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5 Motive der Schlachtszenen I: Reliefs

Honos und Virtus empfangen und von Victoria bekranzt wird (Abb. 5)38, Signifikanterweise tragen
auch Honos und Virtus in dieser Darstellung Fellstiefel. Adventus-Szene und Schlachtszene stehen
durch die Ausstattung Trajans in wechselseitigem Bezug, wéhrend die Fellstiefel zugleich Trajans
Erscheinung tiberhdhen und diesen in gottliche Nahe riicken3!®.

Die Raubkatzendecke seines Pferdes ist bereits in der Darstellung des Alexandermosaiks zu fin-
den (Abb. 4)32°. Dem Zusammenspiel von Reiter und Pferd kommt in diesem Zusammenhang eben-
falls eine bedeutsame Rolle zu: es verweist nicht nur auf die Fahigkeiten des Reiters, der aufgrund
seiner hervorragenden Ausbildung und seines Koénnens in der Lage ist, das Tier inmitten eines dichten
Kampfgetimmels zu lenken, sondern auch auf den Aspekt der Uberlegenheit des Reiters und seiner
ratio gegentiber der grundlegenden Wildnatur eines Tieres, die auch in Form der bereits erwéhnten
Fellstiefel und der Raubtierdecke anklingt. Reiter und Pferd sind somit auch Ausdruck des Sieges der
ratio Uber die Unzivilisiertheit der Barbaren, die ebenfalls im Bereich des naturhaft Wilden verortet
waren. Dementsprechend gelingt es auch den Feinden Trajans nicht, ihre Pferde zu beherrschen. Der
dynamisch nach oben ausschwingende Feldherrnmantel verdeutlicht nicht nur die Geschwindigkeit,
mit der Trajan auf seinem Pferd heransprengt; er umgibt seinen Kopf ,,nimbusartig**?! und bildet
somit auch den Hintergrund, vor dem das in Portraitziigen gestaltete Gesicht deutlich hervortritt®22,
Die auf den romischen Bildwerken dargestellten Helme im Umfeld der helmlosen Hauptfigur sind
ein Hinweis auf die absichtsvolle Enthullung der spezifischen Person durch den ausfiihrenden oder
konzipierenden Kunstler. In der Darstellung des Prasentierens des Gesichtes kdnnen inhaltliche
Rickbezuge zu antiken Darstellungen hergestellt werden. So erscheint z.B. Trajan auf dem grofen

Trajanischen Fries inmitten der Schlacht zwar selbst ohne Helm, doch wird dieser in der Abbildung

318 Zur ldentifikation der Gottheiten s. S. 71.

319 Weitere Trager dieser Stiefel auf anderen Bildwerken sind Mars, der Genius Populi Romani, Roma (s. die Darstellun-
gen auf dem Trajansbogen in Benevent; vgl. Goette 1988, 403—409). Auch der Feldherr auf dem Sarkophag Portonaccio
tragt diese Stiefel. Zur Verwendung der Fellstiefel, bei denen es sich vermutlich um die literarisch belegten mullei handelt
(Goette 1988, 413-414; 444-447), s. Leander Touati 1987, 41. 63.

320 v/gl. Faust 2012, 27. Sowohl auf dem Sarkophag Portonaccio als auch auf dem Sarkophag Ludovisi gehort dieses
Merkmal zu der Ausstattung des Pferdes des Feldherrn. Eine Auflistung von Schlachtsarkophagen, auf denen das Pferd
der Hauptfigur eine Schabracke aus dem Fell einer Raubkatze — Andreae identifiziert dieses als Panther — tragt, ist bei
Andreae 1956a, 98 Anm. 270 zu finden. Das Pferd Trajans in Metope 28 des Tropaeum Traiani tragt ein mit einem
Raubtierkopf verziertes Brustgeschirr (vgl. Florescu 1965, 444 Abb. 206. 490-491.). Eine Schabracke aus Raubkatzenfell
ist als Rangabzeichen eines romischen Feldherrn zu verstehen. Raubkatzenschabracken kdnnen jedoch auch als Attribut
von Amazonen (z.B. auf einem stadtrémischen Amazonensarkophag im Museo Capitonini, vgl. Gabelmann 1996, 23—
24) und von Barbaren aus dem Orient vorkommen, so z.B. auf dem Partherdenkmal von Ephesus (vgl. Landskron 2001,
126-127; Landskron 2006, 145) sowie auf einem Elfenbeinfries aus Ephesos (Dawid 2003, 26 Taf. 11, 33. 35). Zu dem
Raubkatzenfell als Ausstattungsmerkmal und der mdglichen persischen Beeinflussung des Motivs s. Gabelmann 1996,
19-23. Zum Raubkatzenfell Alexanders im Alexandermosaik (Abb. 4) s. Anm. 72.

321 Zur Darstellungen des aufgeblahten Mantels s. Philipp 1991, 17 und Anm. 59.
322 50 auch Faust 2012, 25.
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direkt neben seiner Figur von einem Soldaten getragen®?. Die gesonderte Inszenierung von Figur
und Helm ist auch auf weiteren Bildwerken zu finden, so z.B. bereits im Alexandermosaik®?*, aber

auch auf Medaillons des Lucius Verus®%®

und dem Sarkophag Pamphili®?. Die Darstellung auf dem
Sarkophag Pamphili wiederum (dort wird der bereits behelmte Feldherr von der Personifikation der
Virtus begleitet, wobei ein tibergrol3 dargestellter Helm Uber der Abbildung beider Figuren schwebt)
fuhrte Schafer zu der Vermutung, den Helm selbst als Motiv zur Verbildlichung der Tugend der virtus
zu verstehen3?’,

In Anlehnung an Darstellungen der griechischen Klassik, welche z.B. die Epiphanie Athenas
durch ihren nach oben geschobenen Helm verdeutlichen3, wurde die Barhauptigkeit Trajans im gro-
Ben Trajanischen Fries als ,,Epiphanie* Trajans bezeichnet®?°, der sich seinen Soldaten bzw. dem
Betrachter offenbart, ohne jedoch auf den Helm als Sinnbild seiner virtus verzichten zu mussen. Das
Abnehmen des Helmes durch einen militarischen Anfihrer als Ansporn fir das Heer ist zudem lite-
rarisch Uberliefert: so beschreibt Tacitus, dass Germanicus in der Schlacht gegen Arminius seinen
Kopfschutz abgenommen habe, um besser erkannt werden zu kénnen3,

Das paludamentum war so eng mit der Sphére des Militars verbunden, dass das Tragen dieses
Mantels innerhalb des pomeriums Roms nur bei besonderen Anldssen, wie z.B. im Rahmen eines
Triumphes, erlaubt war®:. Die Darstellung des paludamentum verweist somit in Zusammenhang mit
den anderen Ausstattungsmerkmalen und dem kompositorischen Fokus auf die Figur Trajans auf des-
sen Eigenschaft als militarischem Oberbefehlshaber in der Schlacht.

Das Hochflattern des Mantels gibt den Blick auf den prachtigen Muskelpanzer Trajans frei, der
ein weiteres Merkmal ist, durch das sich der Kaiser von den ihn umgebenden Figuren abhebt. Die
ebenfalls sichtbar werdende Feldherrnbinde ist in den romischen Bildwerken nicht nur Bestandteil
der Ikonographie des Feldherrn oder des Oberbefehlshabers; ist die Annahme, dass es sich bei den

323 Ausflihrlich zum Motiv des vorgefiihrten Helmes Schéfer 1979, 363-370 und (diesen aufgreifend) Faust 2012, 23-24
mit weiteren Beispielen.

324 Bei dem nicht mehr vollstandig erhaltenen Objekt im Vordergrund des Alexandermosaiks handelt es sich hochstwahr-
scheinlich um Alexanders Helm (Holscher 1973, 123-131; Schéafer 1979, 365).

325 Schafer 1979, 364-365 mit Anm. 45; 380 Abb. 13.
326 Schafer 1979, 367—368.
827 Schafer 1979, 363-370.

328 \Weitere Belege flr die Darstellung des Helmes als Inbegriff militarischer Tapferkeit in klassischer Zeit bei Schafer
1979, 366, 380 Abb. 14.

829 Faust 2012, 24.

330 Tac. Ann., 2, 21; dhnliches schreiben Diodor (Diod., 17, 83, 5, Uber Satibarzanes) und Appian (Appian bell. civ., 4,
135, Uber Lucius Cassius); vgl. Holscher 1973, 130; Schafer 1979, 365 und Faust 2012, 24, Anm. 150.

331 Zum purpurnen paludamentum als Erkennungsmerkmal des Kaisers s. Niemeyer 1968, 53.
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drei Fragmenten in der Villa Borghese um weitere Teile des Frieses handelt, zutreffend, so ist nicht
nur Trajan auf dem (urspriinglichen) Friesmonument mit cingulum dargestellt, sondern ein auf einem

der Bruchstiicke33?

zu sehender signifer ebenfalls mit der Binde begirtet. Das Vorhandensein der
Binde als Teil der Ausstattung Trajans wére somit kein einzigartiges Merkmal innerhalb des Gesamt-
monuments. Innerhalb der Schlachtdarstellung des Frieses liegt die Besonderheit des cingulums in
dessen Kombination mit den tbrigen Ausstattungsteilen, insbesondere des Muskelpanzers. Es kann
jedoch auch als Verweis auf das cingulum Alexanders auf dem Mosaik aus Pompei und damit implizit
Trajan als dessen Nachfolger und erfolgreicher Feldherr verstanden werden.

Eine indirekte positive Konnotation erhélt Trajan dartiber hinaus durch seine Soldaten. Das ge-
meinsame Ausfihren einer Aktion, das bereits im Rahmen der Motive der Schlachtszenen beschrie-
ben wurde, erhélt hier eine besondere Auspragung und Bedeutungssteigerung durch die wechselsei-
tige Interaktion zwischen Kaiser und Heer, welche die concordia und die fides exercitus verdeutli-
chen. Trajan ist in dieser Darstellung nicht nur Kopf und Lenker des Angriffs, sondern nimmt selbst
aktiv und inmitten seiner Ménner an den Kampfhandlungen teil und wird zum exemplum von virtus,
die auch Uber das Tragen der Fellstiefel und den Helm kommuniziert wird. Er wirkt inmitten des
Schlachtfeldes wie ein Motor, dessen Prasenz eine insbesondere durch den Wirbel visualisierte Dy-
namik in das Geschehen bringt. Seine Rolle als Anfuhrer und seine kriegerische Energie ermdglichen
es somit dem Heer, den Sieg zu erringen. Im Gegenzug stehen ihm seine Soldaten zur Seite, wobei
jeder die ihm zugedachte Rolle — sei es Kavallerist, Infanterist oder Heeresmusiker — innerhalb der
Gemeinschaft des Heeres erfullt. Auch im Alexandermosaik (Abb. 4) erscheint, aquivalent zu der
spateren Darstellung des Frieses, die Hauptfigur Alexander als primus inter pares, wahrend Dareios
als einsame Gestalt inmitten eines nicht funktionierenden Heeres gezeigt wird33. Hierin verbirgt sich
ein weiteres Motiv, das sowohl auf dem Alexandermosaik als auch auf dem grof3en Trajanischen
Fries zu sehen ist: die Feinde fungieren weder als Einheit, noch unterstiitzen sie sich gegenseitig,
sondern behindern oder schaden sich in einer kritischen Situation untereinander. So flhrt die Flucht
des Dareios dazu, dass zwei seiner Untergebenen unter den R&dern seines Wagens zu Schaden kom-
men, wahrend die kopflose Flucht des Dakers auf dem grof3en Trajanischen Fries, der mit weit nach
vorn gestrecktem Arm dem Ansturm des Kaisers zu entkommen versucht, einen Kameraden von des-

sen Pferd zu werfen scheint. Wéhrend in den Darstellungen der anderen im Rahmen dieser Arbeit

332 Koeppel 1985, 182-185; Nr.10, Abb. 17 (Fig. 7).

333 50 auch Philipp 1991, 29. Die Betonung des groRen Trajanischen Frieses liegt auf der Darstellung Trajans und seines
inmitten seiner Soldaten errungenen Sieges. Auf die Darstellung eines Antagonisten, wie er durch die zwar vorhandene,
jedoch stilistisch und inhaltlich deutlich entmachtete Figur des Decebalus in den Reliefs der Trajanssaule zu finden ist,
wurde im groRen Trajanischen Fries verzichtet.
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untersuchten Reliefs die funktionale Einheit der romischen Soldaten dem ,,barbarischen” Chaos ge-
genubergestellt wird, liegt hier ein Akzent auf der Gegeniiberstellung der harmonischen Einheit
Trajans und seiner Soldaten, die der Inhomogenitét der Daker entgegengesetzt wird.

Auf allen untersuchten Schlachtenreliefs werden die rémischen Soldaten durch zahlreiche Merk-
male von ihren Feinden unterschieden, um dem Betrachter die schnelle Zuordnung der Figuren und
das Erfassen des zu vermittelten Inhaltes zu erleichtern. Zudem sind alle Merkmale von Uberlegen-
heit oder von Unterlegenheit zuordenbar bzw. mit positiver oder negativer Konnotation belegt, wobei
sich die Merkmale der Uber- oder Unterlegenheit und die Konnotation des jeweiligen Motivs gegen-
seitig beeinflussen. Der vermittelte Inhalt ist hierbei immer eindeutig: die kdmpferischen Féhigkeiten,
die Disziplin und der Zusammenbhalt der Truppen sind perfekt, die Strategie optimal, der Sieg in der
Schlacht ist selbstverstandlich, zudem zivilisatorisch notwendig und schlussendlich auch zum Besten
fiir die besiegten VVolker. Ambivalenzen in den Darstellungen, die Kritik an den Geschehnissen anre-
gen oder zu einem Hinterfragen derselben flhren kénnten, gibt es nicht.

Insbesondere die Darstellung individuellen Verhaltens wird vermieden. Dies gilt nicht nur fir
die romischen Soldaten, unter denen sich keiner durch eine bestimmte, individuelle Handlung, die so
von keinem anderen Soldaten oder bei keiner anderen Gelegenheit bzw. Schlacht wiederholbar waére,
hervortut, sondern auch fir den Kaiser selbst, der durch die Darstellungen beweist, dass er die an
seine Position gestellten Erwartungen erfillt, indem er dem gesellschaftlichen Konsens dartiber, was
einen ,,guten* princeps ausmacht®**, entspricht und dadurch Stabilitat gewahrleistet, und dass die
Rolle des obersten militdrischen Anfiihrers mit ihm perfekt besetzt ist. Seelentag®® fiinrt als Gruppen,
deren Akzeptanz des Kaisers fiir den Gewinn, Erhalt und Verlust seiner Herrschaft entscheidend war,
den Senat, das Heer und die plebs urbana an, an die sich die untersuchten Staatsreliefs auch direkt
wenden. Insbesondere in Darstellungen der adlocutio kommt der Kaiser dem Anspruch des Heeres,
durch Momente der Kaiserndhe dessen Ehrenstatus innerhalb des Akzeptanzsystems zu bestétigen,
nach und bestatigt sich hierin in seiner Rolle als ,,guter” princeps. Zu den Anspriichen des Heeres
gehorte laut Seelentag aber auch, dass der Kaiser als Anfuhrer auftrat (im Unterschied zum Auftreten
dem Senat gegenuber, das Gleichheit demonstrieren sollte) und seine Truppen in den Kampf zur
,Ausdehnung der Grenzen und Kultivierung der Barbarenlinder*3*® filhrte. Auch dies bestétigen die
Figuren der Kaiser in den Staatsreliefs durch ihre Anwesenheit und das Erteilen von Anweisungen

fur den Kampf. Die Szenen der Trajanssaule z.B. summieren eine Vielzahl von Tugenden Trajans —

334 Seelentag 2004, 18. Zu Trajan als optimus princeps s. Bennett 1997; Niinnerich-Asmus 2002; Seelentag 2016.
33 Seelentag 2004, 18ff.
336 Seelentag 2004, 28.
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zur seiner militarischen virtus kommen in den anderen Szenenzusammenhéngen u.a. seine pietas,
clementia, providentia und cura hinzu — so dass die Séule die Bestandteile der kaiserlichen imago
widerspiegelt und als bildliche res gestae den stadtromischen Betrachter zur Bestéatigung der Erfil-
lung seiner Erwartungen auffordert®¥’. Diejenigen unter den Kaisern, die durch ihr allzu individuelles
Verhalten die an sie gestellten Erwartungen nicht erfiillten und damit gegen die Spielregeln verstie-
Ren, wie etwa der ,,Kiinstler Nero, der dominus et deus Domitian oder der ,,Gladiator* Commodus,
wurden aus der Gemeinschaft der Senatsaristokratie ausgeschlossen®®. Sie wurden im Rahmen der
auf Schemata der Tyrannentopik zurtickfiihrbaren ,,Konstruktion des Bosen* durch die antiken Au-
toren als Fremdkorper definiert und ausgegrenzt, indem sie als grausam, sexuell anormal und/oder
als geisteskrank dargestellt wurden33,

Die Darstellung auf dem grofRen Trajanischen Fries unterscheidet sich zwar durch die aktive
Teilnahme des Kaisers an der Schlacht und die Uberhohung seines Einsatzes signifikant von den
Darstellungen der Ubrigen Staatsreliefs und scheint darin ein relativ individuelles Bild des Kaisers zu
zeigen, doch bewegt sich Trajan hier immer noch im Rahmen des rémischen Wertekanons und ver-
korpert z.B. den Aspekt der virtus in der Schlacht. Méglicherweise klingt in der Darstellung des Frie-
ses jedoch auch der Teil der von Seelentag ,,Imago des Commilito* genannten Gesamtimago des
Kaisers an, die diesen als Strapazen teilenden Kameraden formulierte, der auch die Namen &lterer

Legionre kannte3%,

5.10 Zusammenfassung
In den romischen Schlachtenreliefs wird die Uberlegenheit der rémischen Armee unmissverstandlich
und unter Anwendung kanonischer Mittel verdeutlicht.

Durch die Komposition der Schlachtdarstellungen kann die Uberlegenheit zunéchst durch eine
relativ deutliche Einteilung des Bildraumes vermittelt werden: in diesem Fall wird der obere Bild-
raum von der Darstellung nach unten agierender rémischer Soldaten dominiert, wéahrend der untere
Bildraum den nach oben (re-)agierenden Gegner zeigt, wobei die unterste Ebene der Darstellung, der
Boden des Schlachtfeldes, regelmaRig von Kdorpern gefallener Feinde bedeckt ist. Unabhéngig von

der Anzahl der dargestellten Soldaten kann auch die von diesen vereinnahmte Bildflache auf deren

337 Seelentag 2004, 379.
338 Sommer 2004, 97-98.

33% Sommer 2004, 97-98; Witschel 2006, 94. Zum Wahn Caligulas s. Schrémbges 1988; zum Bild Caligulas s. Barrett
1989; zur Selbstdarstellung Commodus’ s. Witschel 2004.

340 Seelentag 2004, 270ff. und seine Untersuchung des Bildes Trajans bei Plinius; zum Verhéltnis Trajans zu seinem Heer
Speidel 2009, 121-165, bes. 127-135.
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Uberlegenheit hinweisen. In Darstellungen, in denen Figuren der romischen Soldaten und der Feinde
im gesamten Bildraum verteilt sind, wie es etwa bei den untersuchten Schlachtensarkophagen der
Fall ist, wird die Einteilung in ein ,,rémisches Oben* und ein ,,gegnerisches Unten* in Binnendarstel-
lungen beibehalten, in denen den Figuren der Feinde oberhalb dieser positionierte romische Figuren
zugeordnet werden. Die Unterteilung des Bildraumes in seiner Vertikalen wird mit der Leserichtung
der Darstellungen, die aus der Bewegungsrichtung der romischen Soldaten (und in vielen Féllen der
Fluchtrichtung ihrer Feinde) entsteht, kombiniert und ergibt eine dynamische Bewegung von links
oben nach rechts unten, die den Eindruck einer machtvollen Angriffswelle entstehen lasst. Ist eine
eindeutige Bewegungsrichtung nicht aus den Truppenkorpern heraus erkennbar, wie es bei den un-
tersuchten Schlachtensarkophagen der Fall ist, wird die Bewegungsrichtung maRgeblich durch die
Figur des zentralen Feldherrn bestimmt. Die erhohte Sichtbarkeit der romischen Soldaten und des
Kaisers bzw. Feldherrn wird neben ihrer erhohten Prasenz im oberen Bildfeld durch weitere kompo-
sitorische Mittel, wie z.B. die Verwendung von Eyecatchern (parallelisierte Anordnung, gleichfor-
mige Bewegungen) erreicht. Durch die Komposition wird einerseits die Aufmerksamkeit des Be-
trachters auf diese Figuren gerichtet, andererseits ermdglicht sie eine einfachere und daher schnellere
Entschliisselung der Handlungen der romischen Armee als dies bei den weniger klar und daher
schwerer erfassbar gestalteten Figuren ihrer Feinde der Fall ist. Besonders der einer Figur zur Verfi-
gung stehende Raum und der durch keine (oder nur sehr wenige) Uberscheidungen mit anderen Fi-
guren ermdglichte, ungehinderte Blick auf diese Figur, wie der des Kaisers z.B. in adlocutio-Darstel-
lungen, hebt diese nicht nur hervor, sondern verweist auch auf ihre Bedeutung und ihren Handlungs-
spielraum.

Die Uberlegenheit der rémischen Armee wird des Weiteren durch die Mimik, Haltung und Ges-
tik der rémischen Soldaten vermittelt, die in ihrer Charakteristik mit der ihrer Gegner kontrastiert
wird. Die Darstellungen der romischen Soldaten ist von Ordnung, Ruhe, zielgerichteter Effizienz und
Souveranitat gepragt und geht aus entspannten Gesichtsziigen, knapp und prézise ausgefiihrten Be-
wegungen und aufgerichteten Korpern hervor, wéhrend die Darstellungen ihrer Feinde von Unruhe
und Chaos gezeichnet sind: in Abhéngigkeit von dem jeweiligen Bildwerk ist ihre Mimik mehr oder
weniger expressiv verzerrt und verweist auf den Verlust der Kontrolle nicht nur tiber ihre Gesichts-
ziige, sondern auch Uber ihre Situation; Gestik und Bewegungen sind ausufernd, ihre Koérper haufig
verkriimmt und/oder aus dem Gleichgewicht geraten. Die Ordnung der rémischen Soldaten (z.B. in
einer Schlachtreihe) ist nicht nur ein kompositorisches Stilmittel (Eyecatcher), sondern vermittelt
gleichzeitig die positive Eigenschaft militarischer Ordnung und Disziplin.

Die Effizienz der romischen Soldaten erklart sich hierbei nicht nur aus ihrer allumfassenden

Souveranitat, die sich in ihrem gesamten habitus zeigt, sondern auch aus dem Vorhandensein von
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Ausristung und Ausstattung und ihrer Fahigkeit zu Spezialisierung (Bildung von militarischen Ein-
heiten) und geschickter Koordination dieser Sonderausbildung. Die verschiedenen Spezialeinheiten
sind durch jeweils einheitliche Ausriistung bzw. Ausstattung kenntlich gemacht, fiigen sich aber
durch einheitsubergreifende Gemeinsamkeiten, wie etwa ruhige Mimik, kurz gehaltenes Haar, bart-
freie Gesichter, die Fahigkeit zum Einnehmen von Formationen oder gleichférmigen Bewegungen,
wieder in das Gesamtbild des Heeres ein. Der entstehende Eindruck ist der einer minutits durchdach-
ten Kriegsmaschine, deren Bauteile alle perfekt ineinandergreifen und die dem Gegner auch daher
weit Uberlegen ist.

Der Feind ist durch ein individuelles Erscheinungsbild gekennzeichnet, das Unterschiede zwi-
schen allen Figuren zeigt. Die Figuren des Gegners sind nicht nur hinsichtlich ihrer Menge und Wahl
an Ausrlstung und Ausstattung unterlegen, sondern bildeen auch sonst keine Einheit, die auf eine
zugrundeliegende Organisation schlieBen lassen wirde: die Bewegungen von Korper und Armen je-
der Figur erfolgt meist individuell und zeigt auch auf binnenkdérperlicher Ebene unterschiedliche Be-
wegungen und Richtungen, jede Hose und jeder Mantel wirft individuelle Falten, die Strahnen von
Bart und Haupthaar sind chaotisch angeordnet, und auch der Angriff ihrer Truppen (insofern dieser
Teil der Darstellung ist) erfolgt ohne erkennbare Ordnung. Die Herausarbeitung einer besonders in-
dividuellen Figur (z.B. durch erhthte Sichtbarkeit, besondere Ausstattung 0.4.), wie dies fiir den Kai-
ser oder die Feldherrn der Sarkophage realisiert ist, bleibt (mit Ausnahme des Decebalus auf der
Trajanssaule) aus. Eine antagonistische Figur, welche die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich
ziehen konnte, ist nicht Teil des Standardrepertoires der rémischer Bildwerke.

Zahlreiche weitere Motive weisen retrospektiv oder prospektiv auf den Sieg in der Schlacht hin.
Zu diesen gehdren Darstellungen der fiir die romischen Soldaten positiven und fur die Gegner nega-
tiven Folgen, wie z.B. die Zerstorung von feindlichen Dérfern und das Abtransportieren von Beute,
zu denen auch die Frauen und Kinder des Gegners gehoren kénnen. Als prospektiv auf den Sieg
verweisendes Bild konnen die Korper (oder Kopfe) von Feinden verstanden werden, die bereits ,,vor*
dem ersten Zusammentreffen der Kontrahenten zu Boden gegangen sind oder dem Kaiser prasentiert
werden. Auch die Darstellung des vom Pferd fallenden Feindes weist auf dessen Niederlage hin. Die
Anwendung korperlicher Gewalt ist in den Bildwerken ausschlieBlich romischen Soldaten oder dem
Kaiser (groRer Trajanischer Fries) bzw. dem Feldherrn (Sarkophage) vorbehalten.

Als offizielle Statements spiegeln und konstruieren die Staatsmonumente ebenso wie, deren
Strukturen und Inhalte aufnehmend, auch die privaten Denkmaler politische Realitat und ideelle
Weltordnung. Ambivalenzen oder missverstandliche Motive bzw. Problematiken, die durch den wei-
teren Fortgang der Kampagne geldst werden mussten, sind nicht Teil der Darstellungen; der perfekte

Ist-Zustand liegt laut den Bildern (auch auRerhalb der Schlachtszenen) bereits vor.
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5.10 Zusammenfassung

Die Figuren von Kaiser und Heer bzw. Feldherr und Heer sind als vollkommene Erfuller gesell-
schaftlich etablierter Tugenden und Wertvorstellungen dargestellt: der Kaiser erfillt die an einen ,,gu-
ten“ princeps gestellten, standardisierten Anforderungen und das Heer présentiert sich als Trager er-
strebenswerter oder bewundernswerter Eigenschaften, wie z.B. das stetige Beibehalten eines malvol-
len, souverénen und zivilisierten Verhaltens, das Beherrschen militarischen und kdmpferischen Kon-
nens, den Zusammenhalt der Truppen und permamente Kaisertreue. Die Barbaren wiederum sind
durch einen Mangel an gesellschaftlich etablierten Eigenschaften und Qualitaten charakterisiert und
bilden durch ihr wildes, chaotisches, unzivilisiertes und daher unterlegenes Erscheinen einen wirksa-

men Gegenpol zu der Darstellung des romischen Vorgehens.
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