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D1. Die Teilgestalt in gattungsiibergreifendem Wandel — drei
motivabhangige Studien

Sowohl die Untersuchung der Ausschnitthaftigkeit in Zusammenhang mit der dominanten
keramischen Flichenkunst als auch die Erfassung dieses Phinomens innerhalb der Relief-,
aber auch Bauplastik haben einige entscheidende Ergebnisse erbracht, die nun abschlieflend
in eine gattungsiibergeordnete Bewertung dieses besonderen darstellerischen Mittels einflief3en
sollen. Bevor es aber zur Herausstellung bestimmter Gesichtspunkte vor allem in Hinblick auf
die Herausbildung der ausschnitthaften Wiedergabe einerseits und deren Niedergang anderer-
seits kommt (Kapitel D2.2. und D2.3.), soll im Vorfeld ein gezielter Einblick in die Entwick-
lungsgeschichte der wenigen gattungsiibergreifend auftretenden Motive dazu verhelfen, diese
Prozesse im Detail darzulegen. Denn besonders Pferd und Schiff verzeichnen eine insgesamt
deutlich lingere Laufzeit als die anderen teilgestaltigen Bildzeichen und lassen sich daher recht
gut vor variablem Hintergrund verfolgen. Dies gilt im Grunde genommen gleichermaflen fiir
den mischgestaltigen Acheloos, wobei diese Figur jedoch keine vergleichbar flichendeckende

Prisenz vorzuweisen hat.

D1.1. Die angeschnittene Pferdegestalt auf Vasenbildern sowie in der
Reliefplastik und ihre Entwicklung in der Folgezeit

In Hinblick auf die Gestalt des Pferdes lassen sich gegeniiber dem Schiff gleich zwei wesent-
liche Unterschiede formulieren: Der eine ist ontologischer Natur und betrifft den wesens-
eigenen Charakter, handelt es sich beim Ross um einen ,lebenden® Vierbeiner, wohingegen
das ,unbeseelte’ Wasserfahrzeug eigentlich in die Kategorie der Gegenstinde fillt, wie sie aus
vorliegender Untersuchung ausgeklammert wurden. Aufgrund des besonderen Status fand es
aber gleichwohl Berticksichtigung'. Trotzdem darf aus diesen Griinden keine uneingeschrinkte
Vergleichbarkeit postuliert werden, muss diese Abweichung stets im Hinterkopf bleiben. Die
zweite Differenz bezieht sich auf die chronologische Verteilung der Nachweise insgesamt, ste-
hen sich mit dem Pferd als mit Abstand iltester greifbarer Teilgestalt sowie dem Schiff als dem
jungsten unter den unvollstindig abgebildeten Motiven zwei absolut kontroverse Gruppen ge-
geniiber, wie sie im gesamten Spektrum der Ausschnitte kein zweites Mal zu greifen sind. Das
Bindeglied stellen dabei zum einen die Darstellungen der Leagros-Gruppe und ihrer Nachfol-
ger, zum anderen aber auch die zeitlich anschlieffenden groffformatigen Bilder der rothigurigen
Manieristen und ihres Umfelds dar, treffen vor allem hier beide Extreme aufeinander.

Da zumindest in Verbindung mit der keramischen Flichenkunst bereits eine ausfiihrliche
Auseinandersetzung mit dem Ross stattgefunden hat, kénnen die wesentlichen Aspekte nun-
mehr knapp umrissen werden’. Weitaus aufschlussreicher diirfte stattdessen die Gegeniiber-
stellung dieser Beispiele mit denjenigen der Reliefplastik sein, gilt es dabei vor allem, den Um-

gang mit dieser ausschnitthaften Gestalt {iber die Vasen hinaus zu betrachten und sie — gerade

1 Ausfiihrlicher dazu v.a. Kapitel A2.3.2. ,Aufnahmekriterien®.
2 Zu den folgenden Ausfiihrungen vgl. v.a. Kapitel B3.3. ,, Themen und Motive®.
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aufgrund der abweichenden Wesensart — den Erkenntnissen in Hinblick auf das Schiff an die
Seite zu stellen. Verglichen mit Letzterem ist die Gruppe der Pferde weitaus weniger homogen,
zeichnet sich schon allein das thematische Spektrum durch eine wesentlich grofSere Vielfalt
aus; auch ist die Zahl an Belegen deutlich héher. Denn im Gegensatz zum explizit an das Meer
gebundenen Gefihre ist das Pferd mit wechselndem Bedeutungsgehalt erzihltechnisch so gut

wie universell einsetzbar?.

Dass eine zuverlissige Einschitzung des Stellenwerts der dltesten Beispiele durchaus Probleme
bereitet, wurde bereits mehrfach erwihnt, wird es sich bei den beiden inselgriechischen Dar-
stellungen aus dem 8. bezichungsweise 7. Jh. (DADA 528 [s. Abb. 22.1], 376 [s. Abb. 22.2])
aller Wahrscheinlichkeit nach nicht um einen intentionell erzeugten Ausschnitt handeln. Viel-
mehr sind sie verstirkt in der Tradition des abbreviativen Protomendekors zu sehen, wiire eine
explizit ausschnitthafte Wiedergabe fiir diese Zeit vollkommen ungewdhnlich’. Demgemif3
kann der erste sichere Nachweis einer hippischen Teilgestalt in narrativer Einbindung zwar erst
fur den Anfang des 6. Jhs. angefithrt werden (DADA 527), der nach gegenwirtigem Kennt-
nisstand aber trotzdem der insgesamt friiheste greifbare Bildausschnitt bleibt. Nach einem lin-
geren Unterbruch manifestiert sich die Gestalt des Pferdes im Repertoire der schwarzfigurigen
Maler des endenden 6. sowie beginnenden 5. Jhs. als das am hidufigsten angeschnitten prisen-
tierte Bildzeichen. Meist in Zusammenhang mit einem Wagen sdumt sie — in einigen Fillen
auch doppelseitig — diverse mythologische Kontexte, ist dabei aber nur verhiltnismifSig sel-
ten explizit einbezogen. Gleichermaflen kann sie auf den massenproduzierten kleinformatigen
Bildtrigern auch Teil einer stereotypen Pars-pro-toto-Handlung sein’. Ein Wiederaufgreifen
und eine ausdriickliche Vorliebe fiir dieses Motiv in unvollstindiger Form lassen desgleichen
die frithklassischen rotfigurigen Grofigefafmaler mit manieristischem Einschlag erkennen, al-
lerdings offenbaren sich hier zwei wesentliche Verinderungen gegeniiber den élteren Kompo-
sitionen®: Denn zum einen ist es nun die Figur des Reiters, die entschieden in den Fokus riicke
und dartiber hinaus zum anderen direkt am aktuellen Geschehen beteiligt wird. Nach diesem
Hohepunkt, der zugleich auch derjenige der ausschnitthaften Wiedergabe im Allgemeinen ist,
und damit nach Mitte des 5. Jhs. diinnen die Nachweise fiir das teilgestaltige Ross innerhalb
der GefifSmalerei stark aus. Nur noch in Form von Einzelbeispielen kommt es situativ bedingt
in Attika vor, siecht man einmal von seiner Rolle in Zusammenhang mit der Bewegung der
Gestirne ab, wohingegen es auf Erzeugnissen sizilischer oder unteritalischer Provenienz bis auf
ein in jeglicher Hinsicht vollkommen singulires Beispiel wohl aus Messapien (DADA 534, s.
Abb. 22.4) augenscheinlich tiberhaupt nicht vertreten ist’.

Etwa gleichzeitig mit dem Ausklingen der angeschnittenen Vasendarstellungen lassen sich
ab dem spiten 5. Jh. die ersten teilgestaltigen Pferde auf attischen Grab- sowie Weihreliefs

greifen, wobei auch sie — addquat zu den keramischen Bildern — unterschiedliche Wertigkeiten

3 Neben der Figur des Menschen ist es seit der geometrischen Zeit bis ans Ende des 5. Jhs. das am hiufigsten wieder-
gegebene Bildzeichen in der griechischen Kunst (s. dazu etwa MooRre 2004, 36f. [hier auch zu den unterschiedlichen
moglichen Kontexten]; explizit zu sf. Pferdbildern s. Moore 1975).

4 Dennoch steht es dem Betrachter frei, das Ross vor seinem inneren Auge zu vervollstindigen, liegen hier die notwen-
digen visuellen Marker vor. Zur Problematik s. v.a. Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung®.

5 Vgl. hierzu auch Kapitel B3.2.2. , Leagros-Gruppe*.

6 Dazu s. Kapitel B3.2.3. ,Manieristen®.

7 Zu diesen Einzelbeispielen s. v.a. Kapitel B3.3. , Themen und Motive®, aber auch B3.1. ,chronologisch-chorologische

Verteilung®. Zu den Gestirndarstellungen vgl. Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.
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erkennen lassen. Aktiver Part eines Handlungsgefiiges ist der Vierbeiner lediglich auf einer
staatlich initiierten Gedenkstele fiir gefallene Angehorige der athenischen Reiterei (DADAS 3)
sowie auf zwei etwas spiteren votivischen Staatsreliefs mit Reiterprozession (DADAS 4, 150).
Dagegen zeigen die zahlreichen privaten Grabstelen aus Athen, die mehrheitlich dem 4. Jh.
angehoren, ebenso wie einige katalogisierte Urkundenreliefs vergleichbarer Zeitstellung das
Ross als meist unbeteiligte Beiftigung® — ein Merkmal, das sich des Weiteren auch bei den He-
roenreliefs vor allem béotischer Herkunft sowie den zahlreichen, vornehmlich ostgriechischen

Totenmahlreliefs mit Sepulkralfunktion beobachten lisst und damit mindestens bis ins 1. Jh.

hinabfiithre.

Die unterschiedlichen Kontexte und die Semantik des Pferdes

Es liegt in der Natur der Dinge, dass eine Gegeniiberstellung der keramischen Zeugnisse und
der Reliefbilder in Hinblick auf die relevanten Bildkontexte so gut wie keine Beriihrungspunk-
te erbringt, gehorchen beide Gattungen disparaten Konventionen in Abhingigkeit von ihrem
jeweiligen funktionalen Hintergrund. Nichtsdestoweniger kénnen in Verbindung mit den
obigen Staatsreliefs unverkennbare Gemeinsamkeiten postuliert werden, die sich wiederum
aus dem {ibergeordneten Darstellungsinhalt speisen. Denn nicht nur bei der Kampthandlung
zwischen Berittenen und Fuf$soldaten (DADAS 3) — vergleichbar mit dem Bild auf einem
rotfigurigen Kolonettenkrater (DADA 539) —, sondern ebenso in Verbindung mit dem um-
fangreichen Reiterzug besonders auf dem Phylenheroenrelief (DADAS 4) — dhnlich konzipiert
wie weitere Gefifidarstellungen desselben Urheberkreises (DADA 538 oder 171) —, zeigen sich
zwei thematische Schwerpunkte, die in unmittelbarem Bezug zur athenischen Reiterei zu sehen
sind". In beiden Fillen handelt es sich um gingige Darstellungsschemata sowohl im Repertoire
der Relief- als auch Vasenbilder', die ikonographisch nicht zwingend an die teilgestaltige Wie-
dergabe gebunden sind. Entsprechende kriegerische Auseinandersetzungen beziehungsweise
Durchziige auch mythologischen Charakters dominieren des Weiteren das ausschnitthafte Re-
pertoire ebendieser Malergruppe, die dariiber hinaus aber auch Verantwortung fiir mehrere be-
sonders originelle Verbildlichungen des Pferderennens trigt (v.a. DADA 525 und 526). Damit
liegt ein Sujet vor, welches — aufgrund der Zusammensetzung aus mehreren Teilnehmern auf
ausgedehnten Rossleibern — bereits dem hocharchaischen Nessos-Maler (DADA 527) Anlass
tur die Hinzuziehung der Teilgestalt gab und damit wieder ganz an den Anfang der Entwick-
lungen zuriickfiihrt. Stets handelt es sich bei diesen Darstellungen um das berittene Pferd, das
mitunter derart stark beschnitten sein kann, dass es — wie auf dem singuliren Memnonkrater
(DADA 175, s. Abb. 11.7) — auf den ersten Blick fast nicht wahrnehmbar ist. Eine kaum we-
niger radikale Vorgehensweise lassen desgleichen die verwandten Reliefdarstellungen erkennen,
kann der Schnitt mitten durch den Aufsitzenden gehen oder sich selbiger ginzlich auflerhalb
des sichtbaren Bereichs befinden. Nur im Ausnahmefall erscheint innerhalb der rotfigurigen

8 Im Ausnahmefall wird hier auch der ausschnitthafte Reiter thematisiert (DADAS 137, 145).
Ausfiihrlicher dazu in Kapitel C2.2.2. , Pferdefiihrer” sowie C2.2.3. , Totenmahlreliefs“. Zusammenfassend dazu Ka-
pitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.

10 In diesem Kontext stehen sicherlich auch zwei Rundbilder des Penthesilea-Malers, bildet das eine einen dhnlichen
Durchzug aus Pferd und Jiingling (DADA 517) ab, wohingegen sich das andere auf eine Stallszene bezieht und hier
als absolute Ausnahme das hippische Hinterteil vor einem Epheben prisentiert (DADA 187, s. Abb. 10.21).

11 Auch wenn diese beiden Schemata innerhalb der Reliefplastik nicht besonders hiufig Niederschlag verzeichnen, sind
sie durchaus bekannt. Vgl. dazu Kapitel C2.2.1. ,Reiterkampf™.
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Vasenmalerei das teilfigurige Gespann, besitzt der Wagen zu dieser Zeit allein in Verbindung
mit besonderen heroisch-divinen Kontexten gewisse Bedeutung'>. So erginzt er das ,altertiim-
liche® Thema des Frauenraubs gar noch auf einem Stamnos des Polygnot (DADA 281)" oder
nimmt Bezug auf die Person des Dionysos (DADA 168). In profanem Kontext steht er als
einfacher Eselskarren auf einer spiten Choenkanne an der Spitze eines Zuges von Kindern,
die den Hieros gamos des Weingottes mit Basilinna nachspielen (DADA 169), oder findet
auf einer Lutrophore, ebenfalls aus dem endenden 5. Jh., Verwendung als Hochzeitswagen
(DADA 477) — ein Beispiel, dass von seinem Bildkonzept her mindestens ebenso ausgefallen
ist wie der ,messapische’ Becher (DADA 534) aus dem 4. Jh. mit der tiberaus detailfreudigen
Anschirrung. Damit stehen diese spiten Darstellungen kompositionell hiufig isoliert, haftet
ihnen ein individueller Geist an.

Allgegenwirtig scheint das Gespann dagegen auf den zahlreichen Erzeugnissen der spit-
schwarzfigurigen Maler zu sein. Nicht nur zeichnet es hier die Gotter in ihrer Ubiquitit aus,
sondern demonstriert gleichermaflen Stand und Mobilitit der Helden'. Gemif§ den Vorlieben
dieser Kiinstler erginzt es vornehmlich verschiedene Taten des Herakles oder diverse Gescheh-
nisse in Zusammenhang mit dem trojanischen Sagenzyklus, stellt aber auch ganz unspezifisch
allgemeine Sachverhalte dar, wie sie die kleinformatigen versatzstiickhaften Kompositionen
wiedergeben. Der Rahmen schneidet dabei selten mehr als die Hilfte der Zugtiere weg. In
der Regel sind die Vorderteile ins Bild hinein gewandt, die hintere Partie erscheint nur dort,
wo es dem Handlungskontext gemif$ sinnvoll ist. Im Gegensatz zur Figur des Reiters auf den
rotfigurigen Vasen sowie Staatsreliefs kommt dem angeschnittenen Bildzeichen dabei in der
Mehrheit der Fille ein sekundirer Stellenwert zu, ist es nur selten Teil der protagonistischen
Handlung”. Diese Faktoren stehen ebenfalls bei der Figur des Pferdes auf den Grab- sowie
Weihreliefs im Vordergrund, tritt es hier zu den gingigen Schemata wie Dexiosis, Bekrinzung,
Verehrung oder Trankspende hinzu und nimmt damit Bezug auf die Person des Verstorbenen,
den Geehrten oder Heros'.

Zweifelsohne ist der Grund fiir die Prisenz des Equiden ungeachtet seines konkreten Gebrauchs-
werts in erster Linie pridikativer Natur, allerdings zeichnen sich hier in Abhingigkeit zum jeweili-
gen Kontext leichte Verlagerungen ab. So stehen die Gespanne noch in Tradition des vergangenen
heroischen Zeitalters und weisen ihre Besitzer als von Adelsstand aus. Denn Pferdezucht kann sich
nur leisten, wer {iber das notwendige Grundkapital verfiigt, handelt es sich dabei um eine sehr
kostenintensive Titigkeit, die zudem lediglich dem Selbstzweck dient. Diese Standessymbolik
der Bronzezeit bleibt durch die gesamte archaische Zeit hindurch als Tréger der entsprechenden
Konnotate erhalten, obwohl sich die Realitit mittlerweile weit davon entfernt hat. Wirkliche Ver-
wendung findet der Wagen vornehmlich nur noch im Rahmen sportlicher Wettbewerbe, dient
somit allein im Ausnahmefall der 6ffentlichen Selbstdarstellung'”. Mit Einfiihrung der Demo-

12 Vgl. dazu z.B. Mannack 2001,104, s. auch Spiess 1992, 93f.

13 Dies trifft desgleichen auf einen der rf. Stangenkratere (DADA 166) bezichungsweise eine vergleichbare Hydria
(DADA 177) zu.

14 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.2.2. ,Bewegung als Code“. Zur allgemein groflen Beliebtheit von Wagenszenen
v.a. im spiten Sf. s. aulerdem Kapitel B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang*.

15 Vgl. dazu v.a. Kapitel B3.3. , Themen und Motive“ sowie B3.2.2. ,Leagros-Gruppe*.

16 Dazu s. Kapitel C2.2.2. ,Pferdefithrer” bzw. C2.2.3. , Totenmahlreliefs®.

17 StEIN-HOLKESKaMP 1989, 104fF. bes. 110ff.; KNITTLMEYER 1997, 63.
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kratie werden diese Codes endgiiltig obsolet, wenn auch die transportierten Inhalte weiterhin
zeitgemifd bleiben®. Stattdessen gehen sie nun auf die Figur des Reitpferdes tiber, ist dieser
Gedanke vor dem Hintergrund der sich neu konstituierenden athenischen Kavallerie besser
mit den neuen Idealen vereinbar”. Da zum Ritterstand nur diejenigen Biirger gehoren, die
in ausreichendem MafSe Grund besitzen, bleibt die Pferdehaltung nach wie vor Kennzeichen
eines gehobenen sozialen Status®. Auch wenn in Zusammenhang mit den lebhaften Athloi
oder den Reiterprozessionen das Ross aufgrund seiner intensiven narrativen Einbindung auch
unabdingbares Mittel zum Zweck ist, werden trotzdem die entsprechenden Inhalte transpor-
tiert. Als Attribut der Hippeis wirke es gleichermaflen in Verbindung mit den attischen Grab-
reliefs? oder bringt auf der Urkundenstele DADAS 92 den Stand des Sikyoniers Euphron zum
Ausdruck, der fiir seine Unterstiitzung im Lamischen Krieg mit der athenischen Biirgerschaft
belohnt wird. Des Weiteren kann das Pferd an dieser Stelle aber auch als Parasemon fiir eine
bestimmte Stammesgruppe wie etwa die Thraker stehen — aufgrund der guten Weidegriinde im
Norden bekannt fiir ihre Rosszucht (DADAS 145, 137)*. Eng verkniipft ist es dariiber hinaus
schlussendlich mit dem Heros beim ,Totenmahl‘, wobei sich am Bedeutungsgehalt des Equi-
den auch dann nichts dndert, als sich — bedingt durch einen Wandel in der Gesellschaft — eine
Verlagerung der Nutzung dieser Reliefgattung von votivisch zu sepulkral vollzieht. Denn stets
fihrt der Weg tiber denselben alltiglichen Wert des Pferdes als Standesabzeichen und generiert

sich nicht aus der Zugehorigkeit des Heros zum Totenreich®. In diesem Sinne gehért es in

18 Vgl. dazu bspw. KNITTLMAYER 1997, 65; STEIN-HOLKESKAMP 1989, 104ff.; DRESEL 2002, 238; s. ferner EDELMANN
1999, 170; MauL-ManDELARTZ 1990, 21; KuniscH 1996, 117; BrRon 1997, 22f.

19 Allgemein zur Rolle der Reiterei s. Spiess 1992, 99-106; ALrOLpy 1967, 13ff; Camp 1998, 311F; s. des Weiteren
Tirrios 2010, 3—19.

20 Seit Solon herrscht die Vierklassengesellschaft vor, wobei die Einteilung an der finanziellen Kraft festgemacht wird.
Zum zweithdchsten Stand der Hippeis gehért, wer sich unter anderem den Unterhalt eines Pferdes leisten kann. Dabei
trigt der Einzelne Verantwortung fiir die Finanzierung seines Reit- sowie Ersatzpferdes, des Pferdeknechts und seiner
Riistung. Als Vergeltung fiir diese auferlegte Plicht steht ihm bei Eintritt in die Reiterei eine einmalige Zahlung fiir
Ausriistung und ein Tagegeld von je einer Drachme zur Verfiigung. Die jeweilige Dauer des Dienstes hiingt von der
Entscheidung des zustindigen Beamten ab. Da diese soziale Position auch die Bekleidung eines wichtigen politischen
Amtes erlaubt, besteht hier ein direktes Verhilenis von Reichtum zu Macht in Abhingigkeit von der Abstammung
(s. auch Xen. equ. II 1). Dabei bekommt dieses Konnotat mit der oft propagierten Einfiihrung der Reiterei von
1000 Hippeis im 5. Jh. einen neuen Stellenwert in Bezug auf bestimmte soziale Hintergriinde. Im 4. Jh. erfolgt eine
C)ffnung dieses vormals schr eng gefassten Personenkreises nach auflen, was sich am Zuwachs entsprechender Dar-
stellungen im Repertoire der Grabreliefs ablesen ldsst (s. StuppERICH 1977, 199; Woyscu-MEauTtis 1982, 37; vgl.
dazu auch Kapitel B2.1.1.1.1. ,Symposion®). Vgl. dazu WipDRA 1965, 2. 79 Anm. 36; WoyscH-MEauTis 1982, 36£.;
ALFOLDY 1967, 291F. bes. 31; KyLe 1992, 89.

21 Waihrend in der élteren Forschung das Pferd mitunter als Totengeleiter, ,,Geisterross“ oder ,,Unheilsdimon® geschen
und auf diese Weise mit einer chtonischen Natur belegt wurde (so MarTeEN 1914, 196ff. 218ff. oder etwa Koxura
1984, 78; SCHWEITZER 1969, 55f.; STAHLER 1967, 44ff.; THONGES-STRINGARIS 1965, 57f.; KrRaikER 1961, 111 mit
Anm. 12; Horn 1972, 52; EFFENBERGER 1972, passim), herrscht in heutiger Zeit weitgehend Einigkeit dariiber, es
auch auf Sepulkralreliefs mit attributiv profaner Funktion aufzufassen. Als Basis fiir erstere These diente das hiufige
und schon frithe Auftreten des Tieres in Zusammenhang mit heroisierten Toten, v.a. auch in Kombination mit der
Schlange als typischem Unterweltstier (dazu v.a. FaBricrus 1999, 64f. [hier auch Darstellung einiger in der For-
schung kontroverser Hintergriinde]), wobei sich eine solche Bedeutung durchaus auf vielfache Weise greifen lsst.
Dies machte Malten anhand zahlreicher Belege aus der Archiologie, Sprachwissenschaft, Mythologie und dem Volks-
glauben anschaulich, wobei er sich hierfiir durch mehrere Zeiten und Kulturkreise bewegte. Zusammenstellung der
Forschungsgeschichte zur Bedeutung des Pferdes bei LANGENFasSs-VUDUROGLU 1973, 102ff. bes. mit Anm. 429f;
WovscH-MEauTis 1982, 27ff.; THONGES-STRINGARIS 1965, 58 Anm. 58. Vgl. des Weiteren StuppERICH 1977, 171£;
Camp 1998, 10ff.; Biesantz 1965, 87; ScHiLD-XENIDOU 1972, 132.

22 Zu dieser Verbindung s. etwa Fasricius 1999, 313; vgl. dazu auch Kapitel C2.2.2. ,Pferdefithrer”. Zum Reiter als
Parasemon s. z.B. EDELMANN 1999, 170; allgemein zur méglichen Rolle des Reiters bzw. Pferdefiihrers in Verbindung
mit Urkundenstelen s. LANGENFASs-VuDUROGLU 1973, 101.

23 Da die Heroenvorstellung in enger Verbindung mit einem bestimmten Gesellschaftsbild steht, definiert sich der He-
ros iiber dieselben moralischen sowie sozialen Werte wie der Angehorige der Oberschicht im Allgemeinen. Dazu
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vielen Landschaften zusammen mit weiteren standestypischen Attributen zum Grundschema,
weist dabei aber Variationen in Hinblick auf die Darstellungsweise auf*’. Mit entsprechender
Semantik erscheint es gleichermaflen als Merkmal der Reiterheroen auf den (bootischen) He-
roenreliefs klassischer Zeit und vertritt auf einem jlingeren Pendant aus Rhodos (DADAS 113,
s. Abb. 34.5) den Geehrten moglicherweise zur Ginze”.

Der Ausschnitt aus formaler Sicht

Weil das Pferd als unvollstindig wiedergegebenes Motiv eine recht lange Laufzeit fiir sich be-
ansprucht, lohnt es sich, einen Blick auf die Phinomenologie des Anschnitts selbst zu werfen.
Gemifd den gingigen Darstellungskonventionen zeichnet sich bei annihernd allen Vasenbil-
dern die konsequent mithilfe des Rahmens herbeigefiihrte Teilgestaltigkeit ab, die bereits des-
gleichen bei den beiden sehr frithen inselgriechischen Beispielen (DADA 528 [s. Abb. 22.1],
376 [s. Abb. 22.2]) ausschlaggebend war. Erst als das fest definierte Darstellungsfeld in der
keramischen Flichenkunst wesentlich an Bedeutung verliert, lassen sich sehr vereinzelt Varia-
tionen fassen — diesen kommt jedoch eindeutig ein singuldrer Stellenwert zu, ist die narrativ
eingefligte Teilfigur — abgesehen vom Schiff — zu dieser Zeit so gut wie nicht mehr prasent.
So bedient sich Polygnot bei seinem Frauenraub (DADA 281) des Henkelornaments, um den
Wagenkasten von den vollstindig fehlenden Zugtieren zu trennen. Und da es sich um einen
umlaufenden Fries handelt, figt der Maler in Zusammenhang mit der Heimfiihrung der Braut
auf der schlanken Lutrophore (DADA 477, s. Abb. 18.8) eine Siule ein. Damit verschafft er
sich nicht nur das benétigte exekutive Element, sondern nutzt es dariiber hinaus geschickt zur
riumlichen Trennung: Links dieser Architektur wird die Braut gerade noch in den wartenden
Wagen gehoben, wohingegen rechts davon die Eltern des Briutigams den Zug bereits erwarten
— durch die bauliche Stiitze wird dieser Zielort zugleich als ihre Heimstatt markiert. Geschickt
spielt der Erzeuger dabei mit der Wahrnehmung des Betrachters, bleibt diese problematische
Nahtstelle bei frontaler visueller Konfrontation der Szene aufgrund der Kriimmung der Ge-
filloberfliche im Verborgenen”. Auf diese Weise scheint sich das Gespann auf den ersten Blick
jenseits des sichtbaren Ausschnitts fortzusetzen, was gleichermaflen auf den polygnotischen
Stamnos zutrifft.

Neben diesen beiden Beispielen lassen sich weiterhin wenige spite Belege fiir das kon-
ventionelle Anschneiden per Bildumrandung anfithren® — eine Verfahrensweise, die auch in
Zusammenhang mit der Mehrheit der katalogisierten Reliefbilder maf8geblich ist, ist hier der

Woyscu-MEauTis 1982, 32; LANGENFAss-VUDUROGLU 1973, 87ff.; ScuiLp-XeNipou 2008, 201; s. als weiteres
FEHR 1971, 30. 80. 129; DENTZER 1982, 493. 563; FaBricius 1999, 60; STEIN-HOLKESKaMP 1989, 110f. Dazu und
zur Verbindung von Heros und Pferd sowie zum Wandel des Heroisierungsgedankens s. Kapitel C2.2.3. , Totenmahl-
reliefs®.

24 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel C2.2.3. , Totenmahlreliefs®.

25 Zur Problematik s. Kapitel C2.2.2. , Pferdefiihrer*.

26 Nicht berticksichtigt werden an dieser Stelle die Pferde der auf- bzw. absteigenden Gestirngotter, ist hier der Anschnitt
stets inhaltlich motiviert und fillt daher i.d.R. horizontal aus. Dient nicht die Bildeinfassung als Auslser, wird ein
separates Element eingefiigt, das — inmitten der Fliche — den Schnitt im Ausnahmefall auch vertikal ansetzen kann
(s. DADA 107). Dabei kann ein Kreissegment die Bedeutung eines Himmelsbogens erhalten (vgl. DADA 95, s.
Abb. 21.13). Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

27 Ausfiihrlicher zu dieser Darstellung und diesen Effekten in Kapitel B2.1.2.1. ,,Bewegung als Vorgang®.

28 Fiir die Zeit nach der Mitte des 5. Jhs. trifft dies lediglich auf zwei Darstellungen zu: Die eine stammt von der klein-
formatigen Chous mit dem nachgespielten Hochzeitszug des Dionysos (DADA 169), die andere von dem spiten
,messapischen‘ Becher mit der Anschirrung (DADA 534).
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Abb. 40.1 (links)

Athenische Didrachme mit Pfer-
deprotome auf der Vorderseite,
594/562 v. Chr.

Abb. 40.2 (rechts)

Goldstater aus Lampsakos in
Mysien mit der Darstellung eines
protomenhaften Fligelpferdes auf
der Ruickseite, um 390/331 v. Chr.

Rahmen dem Triger meist inhdrent. Durch die hiufig architektonische Ausgestaltung der
Einfassung erscheint die Darstellung dann nicht selten als ,realer’ Blickausschnitt®. Anderer-
seits kann die Bildfliche aber auch mit der Breitenausdehnung der Stele zusammenfallen, so
dass der Kontur an dieser Stelle prinzipiell offen bleibt. Findet zudem eine gestaltliche Uber-
lappung statt, trigt dies in beiden Fillen zur Abschwichung dieser radikalen Mafinahme bei,
wenn etwa der teilgestaltige angreifende Reiter auf dem Palaiologou-Relief (DADAS 3) hinter
einer massiven Felsformation hervorkommt und damit lediglich anhand des hippischen Kop-
fes sowie der erhobenen Vorderbeine auszumachen ist. Addquat dazu kann der Pferdefiihrer
vorgeblendet werden (DADAS 112, s. Abb. 34.4) und tiberdeckt mitunter selbst die Rand-
leiste, wihrend die Gestalt seines Rosses dahinter verschwindet. Dass hier der tierische Leib
zudem leicht in den Tiefenraum hineingedreht sein kann, vermag dem Anschnitt zusitzlich
die Schirfe zu nehmen (DADAS 106; s. auch Abb. 44.3). Jedenfalls erhilt der Konsument
auf dieser Basis immer eine plausible Erklirung fiir das unvollstindige Erscheinungsbild — ein
Faktor, der besonders in Verbindung mit den sepulkral genutzten Totenmahlreliefs hellenisti-
scher Zeitstellung hervorsticht. Denn obgleich den attributiven Bildzeichen nun generell ein
assoziativ-symbolischer Charakter anhaftet und sie auf dieser Grundlage prinzipiell auch ab-
straktere Ziige annehmen konnen®, wird hier auffillig hdufig Wert auf eine betont sinnfillige
Integration in die Bildsyntax gelegt: So befindet sich das ausschnitthafte Ross am seitlichen
Reliefrand, von wo aus es zudem gelegentlich durch einen pais oder Knecht aktiv ins Bild
hinein gefithrt werden kann®'. Andernfalls ist die kohirente Einbindung des Equidenkopfes
beziehungsweise der -biiste in eine Raumgliederung maoglich, so dass die Restgestalt als von
unterschiedlichen gegenstindlichen Elementen wie etwa einem Vorhang oder einer Scher-
wand verdecke erscheint, wird sie nicht von den Figuren in erster Reihe tiberlappt. Diese
offensichtlichen Bemithungen um inhaltliche Nachvollziechbarkeit bilden einen Gegensatz zu
den emblematischen Pferdekdpfen, wie sie kanonisches Element der ilteren Pendants mit Vo-
tivfunktion aus Attika sind, denn auch das gattungsspezifische ,Fenster® kann nun Teil einer
konkreten Architektur sein und damit den Eindruck einer realen Offnung erwecken (s. z.B.

Abb. 35.7) — ganz so, als wiirde das Tier beispielsweise aus dem Stall auf seinen lagernden
Herrn blicken.

29 Ausfiihrlicher zu diesen technischen Gegebenheiten in Kapitel C2.1.1. ,Grundlagen Reliefplastik; zum Effeke s.
Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung” sowie auch C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.

30 Dazu Kapitel C2.2.3. , Totenmahlreliefs“; zur abstrahierten Darstellungsweise s. z.B. Kapitel C2.3. ,Beurteilung Aus-
schnitthaftigkeit Reliefplastik®. Zur Bildsprache hellenistischer Zeit vgl. auflerdem Kapitel C2.1.1.1. ,Grundlagen
Grabreliefs®.

31 Zu weiteren Moglichkeiten ausfiihrlich in Kapitel C2.2.3. , Totenmahlreliefs®.
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Abb. 40.3

Attisch schwarzfigurige
Bauchamphora (New York,
Kunsthandel) mit dem hip-
pischen Hinterteil als Schild-
zeichen, wohingegen auf der
Gegenseite die vordere Partie
erscheint

Dass die stark formelhafte Wiedergabe auf den attischen Totenmahlreliefs demnach ganz
am Anfang der Entwicklung steht, erscheint ungewo6hnlich. Allerdings blickt diese Kunstland-
schaft auf eine lange Tradition in Bezug auf die (gerahmte) Pferdekopfprotome zuriick. Denn
eine solche manifestiert sich bereits lange zuvor und in besonderem Mafle in Zusammenhang
mit den Bildfeldamphoren der ersten Hilfte des 6. Jhs. und damit zu einer Zeit, in welcher der
Protomendekor in ganz Griechenland verbreitet ist?, und tritt dariiber hinaus immer wieder in
Erscheinung: Reduziert auf den Kopf oder das Vorderteil findet das Ross auch in der Miinzpri-
gung unterschiedlicher Stiddte als Parasemon Verwendung (Abb. 40.1; 40.2)*, als Schildzei-
chen ist auf Vasenbildern daneben gar sein Hinterteil belegt (Abb. 40.3)* — beides Gattungen,
in denen die gestaltliche Abbreviatur ohnehin eine gingige Form der Wiedergabe ist. Eine
ausdriicklich protomenhafte Gestalt ist ferner dem bereits in der Antike definierten Sternbild
des gefliigelten Pegasus immanent” und im Medaillon einer attisch schwarzfigurigen Klein-
meisterschale kann das hippische Vorderteil im Extremfall gar beritten sein (s. Abb. 43.3)%*.
Daneben lassen sich zahlreiche Belege fiir eine vollplastische Ausfithrung finden, sei es bei-
spielsweise als Kopfgefif$, Mobelornament oder Anthemienbekrénung?”. Dennoch steht bei all
diesen Beispielen ausnahmslos der dekorative Aspekt, wenn auch unter Beriicksichtigung eines
bestimmten Sinngehalts im Vordergrund, wohingegen eine Kombination von Figuren, die in

einen lebhaften Handlungskontext eingebettet sind — wie ihn vor allen Dingen die Vasenbilder

32 Dazu s. Kapitel D2.2. ,,Geburt unvollstindige Gestalt®.

33 Neben den abgebildeten Beispielen findet sich die Pferdeprotome ebenfalls in Aolien (Kyme, s. FRANKE — HIRMER
1964, 143 Taf. 196 oben rechts), Ionien (s. OLIVER 1964, 64f.), Bootien (Tanagra), Thrakien (Maroneia) oder Thes-
salien (z.B. Pharsalos) sowie dem Kénigreich Syrien (FRANKE — HIRMER 1964, 150ff. Taf. 204 oben rechts) bzw. in
Nordafrika (Karthago/Zeugitana oder Kyrene, s. FRANKE — HIRMER 1964, 161f. Taf. 213 unten rechts).

34 Dazu JoNGKEES-VOs 1969, 12 Anm. 9 (hier mit zahlreichen Beispicelen). Als gefliigelter Pegasos erscheint das Ross
bspw. zusammen mit einem Greifen, einer Chimire (?) und drei Lowen als Teil eines ,Protomenkranzes‘ auf einer tf.
Amphora des Berliner Malers in Basel (Antikenmus. KA418, s. Beazley-Archiv Nr. 275090). Allgemein dazu auch
OLIVER 1964, 65.

35 Vgl. dazu den Himmelsglobus des Atlas Farnese in Neapel (s. Kiinze 2005, 64 Abb. 6,4) aus der Zeit um Christi Ge-
burt. Schriftlich fixiert wurde die Zugehorigkeit des Pegasus zum Sternenhimmel der nérdlichen Hemisphire erstmals
im 2. Jh. n. Chr. im Sternbildkatalog des Ptolemaios (Synt. 7,5-8,1) und blieb bis heute in protomenhafter Form
erhalten (dazu ebd. 72; Kunrrzscu 1974, 257ff. Nr. XIX). Daneben definierte dieser auch das Fiillen (Equuleus) als
Protome ("Inmov mpotoun), das auf den bekannten antiken Sternbilddarstellungen aber fehle (s. Konze 2005, 71£;
Kunrrzscu 1974, 186f. Nr. XVIII).

36 Vgl. dazu auch JoNGKEES-VOs 1969, 11 Anm. 7; s. ebenfalls Kapitel D2.2. ,Geburt unvollstindige Gestalt“. Zum
primir dekorativen Zweck der Medaillonbilder dieser Zeit s. auflerdem Kapitel B1.2. ,,Dekorationsprinzipien®.

37 Zur ostgriechischen Gattung der Pferdekopfaryballoi und ihren Imitationen s. OLIVER 1964, 63f. — Einen anschau-
lichen Eindruck aufwendig gedrechselter Thronlehnen, die in zwei hippischen Vorderteilen miinden, gibt bspw. die
Darstellung einer Athenageburt auf einer att. sf. Bauchamphora aus dem Umkreis des Exekias in Richmond (VA)
(MFA 60.23, s. Beazley-Archiv Nr. 350434). — Zum seltenen Phinomen der in Anthemienbekronungen integrierten
Pferdeprotome s. VEDDER 1985, 144f. Kat. A 23 Abb. 24 (hier auch zum wohl einzigen erhaltenen Beispiel).
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zeigen — und einem sichtlichen Abkiirzungscharakter offenbar konsequent vermieden wird.
Dass in Verbindung mit den attischen Bankettszenen die Einfiigung einer emblematischen
Chiffre in ein kohidrentes Aktionsgefiige — sei es auch noch so begrenzt — trotzdem moglich
ist, ldsst sich sicherlich teilweise mit der ohnehin formelhaften Bildsprache der Reliefplastik
erkliren. Allerdings macht dies allein die abweichende Vorgehensweise gegeniiber den narrativ
gehaltvolleren Gefifldarstellungen nachvollziehbar, nicht aber die Tatsache, dass der unvoll-
stindige Pferdekontur auf vergleichbaren Trigern mit Dexiosis oder Kranzreichung stets ein
realititsgetreues Erscheinungsbild und eine kohirente Einbindung besitzt*. Nichtsdestomin-
der beldsst auch der Kasten mit Equidenkopf die gestaltliche Unvollstindigkeit de facto dufler-
lich nicht unbegriindet, wirkt der motivimmanente Rahmen zugleich als exekutives Element.
Und ist der Betrachter willens, kann er das Ross auf diese Weise gleichermaflen wie durch ein
Fenster sehen und damit einen ,Realbezug’ herstellen®.

Der eigentliche Auslser fiir diese Art der Wiedergabe bleibt nach wie vor — wie auch im Falle
der Protome — die Unvereinbarkeit der verfiigbaren Darstellungsfliche mit den riumlichen An-
spriichen des Bildzeichens, was an dieser Stelle nicht nochmals vertieft werden muss. Zwar de-
monstrieren die eindeutig iberwiegenden Nachweise fiir das ganzgestaltige Pferd auf narrativen
Vasenbildern sowie auch Reliefs den vielmehr nichtigen Stellenwert der anteiligen Wiedergabe
an dieser Stelle. In den diesbeziiglichen Malerkreisen verzeichnet die hippische Teilgestalt aller-
dings eine tiberdeutliche Prisenz, kann (vor allen Dingen in Hinblick auf den ausgedehnten
Wagen) einerseits ein grofler Teil an Bildraum eingespart und andererseits eine groflere Zahl an
Partizipanten in eine Komposition integriert werden. Dies fillt besonders bei den groffformati-
gen Bildfeldern der Leagros-Gruppe ins Gewicht, weisen sich diese Maler durch ihre besondere
Vorliebe fiir strukturell dichte und mitunter komplexe, vornehmlich spannungsgeladene, bild-
hafte Schilderungen aus®. Und gleichermafien vorteilhaft stellt sich diese Methode in Zusam-
menhang mit den kleinformatigen Kannen und Kalpiden der letzten schwarzfigurig arbeitenden
Kollegen dar. Wihrend aber auf all diesen Bildern mit dem Pferd meist nur eine sekundire
Randfigur durchtrennt wird, dient der Anschnitt auf den rotfigurigen Kolonettenkrateren als
Hilfsmittel einer Fokussierung sowie mehrheitlich als Anzeiger einer szenischen Unvollstindig-
keit, so dass der Betrachter zur Erginzung der Geschehnisse tiber den sichtbaren Bereich hinaus
animiert wird. Ist der Equide zudem aktiv bewegt, kann dieser Faktor auf perzeptiver Ebene
wirksam verstirkt werden, was in gleichem Maf3e fur die sekundiren Bildzeichen der schwarzfi-
gurigen Beispiele gilt. Wohnt dem Ross eine solche Bewegtheit jedoch nicht unmittelbar inne,
kann sie dennoch in iibertragenem Sinne — im Falle geeigneter Rahmenbedingungen — erfahr-
bar sein. Dabei weist das anteilig sichtbare Gespann auf eine im Vorfeld erfolgte Ankunft hin
bezichungsweise nimmt Bezug auf einen bevorstehenden Aufbruch — zwei Komponenten, die
dabei fiir den jeweiligen Erzihlzusammenhang nicht ohne Belang sind*.

Auf adiquate Weise funktioniert dieser automatisierte Wahrnehmungseffekt desgleichen in
Verbindung mit den Reliefs und dufert sich vor allem in Zusammenhang mit den durchzie-

38 Vgl. dazu auch Woyscu-M£Eautis 1982, 23fL.

39 Ausfiihrlicher zu den Méglichkeiten einer inhaltlichen Auslegung s. Kapitel C2.2.3. , Totenmahlreliefs“.
40 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe*.

41 Detaillierter zu diesem wahrnehmungsbasierten Effekt in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung*.

42 Dazu s. Kapitel B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang".
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henden Hippeis (DADAS 4, 150) oder dem ins
Bild hineinsprengenden Reiter auf DADAS 3
besonders wirksam. Aber auch auf einigen der
narrativ weniger gehaltvollen Bilder erhilt die-
se richtungsgebundene Bewegtheit nachdriick-
liche Betonung durch einen aktiv operierenden
Pferdefiihrer, erscheint das beigefiigte Tier als
soeben ins Bild hineingetreten. Als raumlicher
Bezugspunkt dient dabei die hiufig als archi-

tektonisches ~ Stiitzelement — gekennzeichnete

Seitenbegrenzung, hinter der es damit hervor-

Abb. 40.4 Eines der Reliefs vom Sarkophag aus Pa- kommt. Wie lebhaft die Gestaltung dieses Mo-
ros mit Reiterheros und ausschnitthaftem

pferd (Parikia Arch. Mus tivs dabei ausfallen kann, bezeugt sehr anschau-

lich die Beschreibung des lykischen Grabreliefs

aus dem 1 Jh. (DADAS 162), wurde hier die
Bildwirkung tiberaus treffend in Worte gefasst®: Das Pferd ,dringt stampfend nach links [sc.
ins Bild hinein] und wird von dem [...] kleinen Knappen mit der Linken kriftig am Ziigel
zuriickgedringt.”

Ein Blick (iber die chronologischen Grenzen

Ebendieser Effekt besteht in unterschiedlicher Intensitit auch weit tiber die fiir vorliegende
Untersuchung festgesetzte Zeitspanne fort, ebenso wie der Bild-Raum-Konflikt fortwihrend
den Ausschlag fiir die Hinzuziehung der unvollstindigen hippischen Gestalt gibt. In ikono-
graphischer Tradition der Reiterheroenreliefs zeigt sich eine Szene im eingetieften Feld eines
parischen Sarkophags wohl der frithen Kaiserzeit (Abb. 40.4): Als attributive Erginzung zur
stehenden Figur des Mannes, der einer sich vom Baum hinabwindenden Schlange opfert, be-
findet sich ganz links ein Pferd mit ethobenem Vorderbein, das nur etwa bis zum Widerrist
sichtbar ist*. Des Weiteren prisentiert eine Gruppe hellenistisch beeinflusster siidrussischer

Grabstelen aus dem 1. und 2. Jh. n. Chr. nach nur wenig variablem Muster einen ausschnitt-

43 PrunL-M&B1US 1977, 267.

44 Im leicht oblongen Bildfeld nimmt der stehende Heros in etwa die Hilfte der Darstellungsfliche ein, wohingegen
sich auf der anderen Seite Baum, Schlange, ein Diener sowie das Pferd dringen. Dieses Darstellungsschema ist fiir die
Kykladen ungewohnlich, wobei jedoch Paros ikonographisch generell stirker aus der Tradition dieser Inseln herausfélle
(vgl. dazu etwa ScuMIDT 1991, 37; allgemein zu den unterschiedlichen Bild- und Relieftypen der Kykladen und ihrer
Datierung s. CourLLoup 1974b, 412fT.). Dieser Sarkophag weist insgesamt drei einfache Relieffelder in hellenistischer
Bildtradition auf (ebd. 402. 439f. Fig. 36 [Nr. 33] und 475 Fig. 75 [Nr. 82]). Wihrend aber der Reiterheros sowie eine
Verbundenheitsszene der Vorderseite wohl noch zur urspriinglichen Nutzungsphase zu rechnen sind, steht eine Ban-
kettszene, die sich auf einer der Nebenseiten befindet, aufgrund des Schrifttyps in Verbindung mit einer Wiederver-
wendung im 2. Jh. n. Chr. Eine genaue Datierung des Sarkophags birgt aber Probleme in sich, da durch die sukzessive
Anbringung von Schrift und Bild auf diesen ,Familiengribern® i.d.R. stilistisch und typologisch zumeist eine lingere
Zeitspanne oder alleine schon verschiedene Werkstatteigenheiten abgedeckt sind (ebd. 404f.). Zu den Epitaphen ebd.
405 (IGXII 5, 303). — Aufgestellt waren solche Monumente wohl auf erhéhten Sockeln aus Marmorquadern, so dass
sie sich auf einer Gesamthdhe von 2 bis 3 m befunden haben diirften. Dabei handelt es sich um eine Bestattungsform,
die v.a. aus Bithynien und Byzantion bekannt ist (dazu auf Basis der Grabungsergebnisse CourLLoup 1974b, 403;
vgl. des Weiteren FIratLI — ROBERT 1964, 28f). Da die verschiedenen Einzelbilder zusammen mit der zugehdrigen
Inschrift auf dem gemeinsamen Bildtriger riumlich voneinander separiert sind, entsprechen sie im Grunde genom-
men den einzelnen Stelen der gemauerten klassischen Periboloi. Durch diese Wiirdigung des Einzelnen innerhalb des
Kollektivs und auch durch die erhéhte Positionierung der Bilder oberhalb der Augenhéhe besteht hinsichtlich der
Wahrnehmung damit an und fiir sich kein Unterschied (vgl. dazu Kapitel C2.1.2. ,Kontext Nekropole®).
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Abb. 40.5 (links)

Grabstele aus Kertsch, Ende 1.
Jh. n. Chr., mit der Darstellung
eines Reiterkriegers mit vor ihm
sitzenden Kleinkind im oberen
Bildfeld, gefolgt von einem berit-
tenen ausschnitthaften Knappen;
das untere Bildfeld zeigt eine
dhnliche, wenn auch weniger
ausfiihrliche Szene (Moskau Hist.
Mus.)

Abb. 40.6 (rechts)

Sudrussische Grabstele der
Séhne des Chrestos, Pasion, Ba-
siliskos und Eros (Kertsch Mus.),
1.Jh. n. Chr.

haften Reiter, wobei hier nicht mehr als das Equidenhinterteil fehlt. In der Regel handelt es
sich dabei um einen Knappen, der seinem reitenden Herrn folgt und von diesem stellenweise
tiberlappt wird. In einigen Fillen endet dieser Zug vor einer thronenden Frau oder kann von
einem fuffliufigen pais gefithrt werden®. Dass die unvollstindige Wiedergabe erster Hand ein
Produkt von Platzmangel ist, vermag dabei sehr schon ein Beispiel zu veranschaulichen, wel-
ches zudem kein Einzelfall ist: Da die dominante Gestalt des Reiterkriegers fast das gesamte
Darstellungsfeld einnimmt, wurde der ohnehin stark verkleinerte Diener mitsamt seinem ,hal-
ben‘ Ross in den freien Zwickel oberhalb der equidischen Hinterflanke ,gepresst’ (Abb. 40.5) .
In dhnlich dichter Reihung konnen aber auch bis zu drei Reiter hintereinander im Relieffeld
gestaffelt sein — der letzte stets auf identische Weise beschnitten (Abb. 40.6).

Nicht unerwihnt bleiben sollen ferner die spitkaiserzeitlichen Lowenjagdsarkophage, ge-
hért hier die knappe Vorderpartie eines Pferdes zum gingigen Bildkonzept der Hauptseite
(Abb. 40.7)7. In Zusammenhang mit der Vorbereitung zur Jagd wird das Tier in der Regel
hinter einer architektonischen Einfiigung ganz am Rand des Bildtrigers hervorgefiithrt. Auf
diese Weise offenbart es sich zumindest dem Betrachter, konzentriert er sich allein auf die

Frontalansicht. Widmet er sich allerdings der anschliefenden Nebenseite, stellt er eine Fort-

45 Diese schmalen Stelen, mehrheitlich mit Stockwerkdekor, stammen vorwiegend von der Krimhalbinsel und hier v.a.
aus Pantikapaion auf der Halbinsel Kertsch. Die Rahmung kann in unterschiedlicher Qualitit architektonisch aus-
gearbeitet sein, so dass der Schnitt in diesem Fall durch einen Pilaster als gegenstindliches Element ausgefiihrt wird.
Die unterschiedlichen Bildtypen stehen dabei deutlich unter hellenistischem Einfluss, in der Ausriistung der Krieger
spiegeln sich allerdings indigene Elemente wider, tragen sie die typische Tracht sowie einen Goryt. Der Reiterkrieger
ist dabei ein beliebtes Sujet und erscheint in unterschiedlichen Variationen, wobei er als Einzelfigur niemals beschnit-
ten wird; gestaltlich unversehrt bleibt augenscheinlich auch das antithetische Reiterpaar. Nicht selten wendet sich der
Reiter frontal aus dem Bild hinaus, das Pferd befindet sich dabei i.d.R. im Stillstand, wobei sich dieses Schema aus
ilteren Darstellungen entwickelt hat, auf welchen das Tier noch leicht bewegt wiedergegeben wurde. Selten zeigt sich
das Ross des Reiterkriegers im Galopp. Zu diesen Reliefs und ihrer Ikonographie s. voN KIEsERITZKY — WATZINGER
1909, 22fF. 98fF. bes. 108fF.; zu den hellenistischen Vorgiingern aus dieser Region s. ScamipT 1991, 11.

46 Vgl. weitere Beispiele bei von KiEsErITZKY — WATZINGER 1909, z.B. 111f. Nr. 628 Taf. XLIIL.

47 Das Bildthema der Lowenjagd kristallisiert sich, ausgehend vom Schema der Hippolytosjagd, ab 220/230 n. Chr. als
groflte und wichtigste Gruppe unter den profanen Jagdthemen auf stadtromischen Sarkophagen heraus, wobei hier
der zweiszenige Typus neben einem einszenigen die gingigere Variante darstellt: Dabei wird auf der linken Seite der
Aufbruch thematisiert, wohingegen auf der rechten Seite die eigentliche Jagdszene in Erscheinung tritt. Ausfiihrlicher
dazu s. KocH — SicHTERMANN 1982, 92fF.; ANDREAE 1980, 171F.
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Abb. 40.7
Spatkaiserzeitlicher Lowenjagdsarkophag aus Rom (Casino Rospigliosi-
Pallavicini) mit dem aus der Palastarchitektur herausgefiihrten Pferd

Abb. 40.8

Linke Nebenseite eines spatkaiserzeitlichen Lowenjagdsarkophags mit
der umbiegenden Restgestalt von Pferd und begleitendem Hund; der
Pilaster ist bei diesem Exemplar vollstandig vom Grund gelost (Reims,
Mus. St. Remy 932.14)

setzung des hippischen Leibes fest, so dass es sich streng genommen nicht um eine ausschnitt-
hafte Wiedergabe handelt. Denn die Equidengestalt wird trotz des unnatiirlich wirkenden
Umbruchs in aller Konsequenz tiber die Ecke hinweg fortgefiihrt, so dass nun umgekehrt
Kopf und Vorderbeine hinter dem Pilaster verschwinden und lediglich das massive Hinterteil
sichtbar bleibt (Abb. 40.8). Erginzend kann an dieser Stelle auch noch ein Hund hinzukom-
men, der ebenfalls auf beiden ,Ausschnitten® prisent ist. Indem die Figuren der Vorderseite
halbplastisch ausgearbeitet wurden, kann das Pferd leicht in den Tiefenraum hineingedreht
sein, wohingegen die deutlich flachere Reliefierung der Nebenseite in krassem Gegensatz dazu
steht®®. Diese eher ungewohnliche Losung verlangt nach einer getrennten Rezeption der einzel-
nen Bildseiten, unterstreicht aber auf Wahrnehmungsebene effektiv die lineare Bewegtheit, die
dem Tier ohnehin zumeist immanent ist.

Auch wenn das Pferd also bis weit in die romische Kaiserzeit hinein gelegentlich in unvollstin-
diger Gestalt gezeigt wird, handelt es sich dabei nur noch um Stereotype, die keinesfalls an die
Ausschopfung der Moglichkeiten heranreichen, wie sie vor allen Dingen die rotfigurigen Grof3-
gefdfimaler zu nutzen wussten. Nicht nur gelingt diesen eine Herausstellung der Augenblick-
lichkeit sowie Steigerung der rasanten Bewegung auf visueller Ebene, auch wird der Konsument
animiert, die Szene vor seinem inneren Auge zu erginzen und sie nach eigenem Gusto auszu-
schmiicken. Im Gegensatz dazu verliert die Rolle des Betrachters in Hinblick auf die attributi-
ven Rosse der Grab- und Weihreliefs an Bedeutung, handelt es sich hier nur noch um ein tiber

semantische Codes operierendes System, fiir dessen Auflésung die unvollstindige Wiederga-

48 Allgemein zu Sarkophagnebenseiten und ihrer Ausarbeitung s. KocH-SicHTERMANN 1982, 64. Ein solches Ubergrei-
fen einer Gestalt zeigt sich auch in Verbindung mit dem Léwen als rahmende Eckfigur; hier allerdings bildet kein
zusitzliches gegenstindliches Element die Begrenzung (zu diesen Beispielen ebd. 81).
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be nicht von vergleichbarem Wert ist. Weitaus
mehr unterstreicht sie stattdessen — wie auch
auf vielen der schwarzfigurigen Vasen” — den
sekundiren Stellenwert des Pferdes. In diese
Reihe fiigen sich mehrheitlich die obigen Bei-
spiele ein, obgleich das Tier auf den romischen
Sarkophagen — siecht man einmal davon ab, dass
der Ausschnitt eigentlich ein perzeptiver ist —
aufgrund seiner mitunter lebhaften Bewegtheit
einen wesentlichen inhaltlichen Beitrag im
Dienste der bevorstehenden Jagd leisten kann.
Die Teilgestalt eines Pferdes lisst sich dariiber

hinaus auch in Verbmdung mit einigen pom- Abb. 40.9 Mittelbild von der Riickwand der Exedra

pejanischen Wandgemailden fassen. Allerdings der Casa del Menandro, Pompeji, mit der
Darstellung des trojanischen Pferdes, das
soeben durch die Bresche in der Mauer in
sprache anders zu bewerten, kommen diese die Stadt gezogen wird

ist sie hier aufgrund der abweichenden Bild-

Darstellungen in mehrfacher Hinsicht nahe an

die narrativen Gefif$bilder heran. Indem der

Maler auf die raumbeanspruchende Hinterflanke verzichtet — reicht die vordere Partie als re-
levanter optischer Schliisselreiz vollkommen aus — spart er zwar durchaus Darstellungsfliche
ein, betont aber vor allem die Qualitit des Bildes als Durchblick™. Dies gilt sowohl fiir Pegasos,
der hinter Bellerophon vor die thronende Stheneboia tritt™, als auch fiir das trojanische Ross,
das inmitten eines festlichen Zuges in die Stadt geleitet wird (Abb. 40.9)%. Im Gegensatz zum
Pendant im rotfigurigen Schalentondo (DADA 188, s. Abb. 13.5), das unter Mithilfe Athenas
soeben im Entstehen begriffen ist, erhilt hier durch die gestaltliche Unvollstindigkeit nicht
die schiere Grofle Betonung®. Vielmehr wird an dieser Stelle der entscheidende Augenblick in
Szene gesetzt — zeigt sich eine Ausschnitthaftigkeit auch auf der Gegenseite — sowie effektiv die
Bewegung ins Bild hinein verstirkt, widergespiegelt in den angestrengt nach hinten gelegten

Kérpern der Ziehenden.

Fazit

Blickt man nun nochmals auf das Motiv des Pferdes im Gesamten, ist eine Vergleichbarkeit
der keramischen und der reliefplastischen Erzeugnisse nur in eingeschrinktem Mafle gegeben,
fehlt an dieser Stelle erwartungsgemif} so gut wie jede Uberschneidung. Nicht nur lssen sich
die verschiedenen Gattungen mehr oder weniger chronologisch ab — eine jede ist auf diese
Weise Spiegel ihrer Zeit —, besonders fallen aber die verschiedenen Vermittlungsabsichten ins
Gewicht, greifen die Erzeuger damit in der Regel auf vollkommen unterschiedliche Inhalte zu-

49 Auch hier zeigt sich v.a. in Verbindung mit einigen der spitestsf. Kleingefifle ein stark versatzstiickhafter Charakter
der Darstellung.

50 Etwas ausfiihrlicher dazu in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®.

51 Pompeji, Casa di Titus Dentatus Panthera (Neapel NM 115399, s. ReinacH 1922, 181 Nr. 3).

52 Vgl. dazu MANNSPERGER 1995, 463; ScHEFOLD 1975, 40; Maturt 1933, 44ff. Der Spannungsmoment wird noch zu-
sitzlich dadurch erhéht, dass Kassandra versucht, das Ungliick zu verhindern, bevor das hélzerne Pferd die Stadtgrenze
passiert.

53 Zu diesem Schalenbild s. Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster*.
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riick und bedienen sich dafiir einer eigenen bildhaften Ausdrucksform. Anders als beim Schiff
scheinen zudem Nachweise innerhalb der Bauplastik vollkommen zu fehlen — die hippische
Gestalt ist hier jedoch keinesfalls absent und wird demnach offensichtlich stets zur Ginze ab-
gebildet. Dies gilt auch fiir die frithen Sepulkralreliefs, tritt dieses Bildzeichen zusammen mit
einem Reiter oder Wagen bereits in Nebenszenen archaischer Stelen zutage*. Und desgleichen
das Motiv des Pferdefiihrers ist mindestens seit geometrischer Zeit in der griechischen Kunst
bekannt und gelangt vor allem im 6. Jh. hiufig zur Darstellung”. Unter all den Verbildlichun-
gen kommt dem ausschnitthaften Ross folglich eine sehr zweitrangige Position zu, denn einen
erkennbaren Niederschlag verzeichnet es bestenfalls in Verbindung mit wenigen festen Sche-
mata oder aber Produktionskreisen. In beiden Fillen stellt es aber keineswegs die einzige Form
der Wiedergabe dar, was den Ausnahmestatus weiterhin hervorzuheben vermag.

Passend zur langen Tradition — das Pferd ist schon in der Bronzezeit Bestandteil narra-
tiver Bilder und tritt auf geometrischen Vasen als das erste figurale Bildzeichen {iberhaupt
zutage® — lassen sich in Zusammenhang mit diesem sehr beliebten Motiv auch die frithe-
sten greifbaren Nachweise fiir die teilgestaltige Wiedergabe fassen. Vor dem Hintergrund der
tiberdurchschnittlichen Ausdehnung fillt bei dieser Gestalt — sobald sie in ein und demselben
Handlungskontext zusammen mit der Figur des Menschen auftritt — der Bild-Raum-Konflike
am deutlichsten ins Gewicht, so dass sich die Maler — begiinstigt durch die wiederholte Ver-
bildlichung — schon frith gezwungen sehen, nach geeigneten Losungen zu suchen. Inwiefern
sich solche durchsetzen, hingt von vielen unterschiedlichen Rahmenbedingungen wie etwa
den technischen Gegebenheiten, der Erzihlweise oder aber der Akzeptanz des ,Publikums® ab.
Aus ebendiesem Grund erscheint der Equide erst im ausgehenden 6. Jh. hiufiger als Teilgestalt,
miissen die vorhergehenden Beispiele wohl eher als singulire Experimente gewertet werden,
auch wenn das Problem der duferst liickenhaften Materialbasis nicht aus den Augen verloren
werden darf. Daher sollte auch das Fehlen dieser Gestalt unter den lakonischen Bullaugenkom-
positionen unter Vorbehalt stehen. Nachdem das ausschnitthafte Ross innerhalb der narrativen
Vasenbilder an Bedeutung verloren hat, was die allgemeinen Entwicklungen widerspiegelt,
ziehen noch einige Bildhauer ihren Nutzen aus dieser Méglichkeit zur riumlichen Einsparung,.
Aber auch hier zeigt sich eine deutliche Bevorzugung der Ganzfigur, siecht man von den emble-
matischen Pferdekopfen der attischen Totenmahlreliefs ab. Trotz des auf diese Weise vermit-
telten Eindrucks einer zunehmenden Bereitschaft zur Abstrahierung, bleibt durch alle Zeiten
und Gattungen hindurch zweifelsohne die méglichst kohidrente Wiedergabe sowie Einbindung

dieses Bildzeichens in den Gesamtkontext das dominante Prinzip.

54 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.

55 Dazu z.B. LANGENEASS-VUDUROGLU 1973, 3; SCHWEITZER 1969, 55 (hier zum vermutlich spitmykenischen Ur-
sprung dieses Motivs); auflerdem ebenfalls Kapitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik*.

56 s. etwa Camp 1998, 14ff. (hier auch zur allgemeinen Beliebtheit dieses Motivs in der griechischen Kunst); MauL-
ManDELARTZ 1990, 209; KRAIKER 1961, 1115 s. desgleichen Kapitel B1.2. ,,Dekorationsprinzipien®.

654



D1.2. Das Motiv des ausschnitthaften Schiffes — eine gattungsiibergreifen-
de Zusammenschau und ein entwicklungsgeschichtlicher Ausblick

Das Motiv des ausschnitthaften Schiffes zieht sich durch simtliche fiir vorliegende Fragestellung
relevanten Gattungen, offenbart sich aber zuallererst in Zusammenhang mit der Vasenmalerei,
sicht man von der sehr frithen Argometope vom so genannten Monopteros in Delphi (DA-
DAS 55) ab, die jedoch nur in entferntem Sinne die vorgegebenen Auswahlkriterien erfiillt”.
Erstmals zu greifen ist es im Oeuvre der spiten schwarzfigurigen Maler, die fiir zahlreiche weitere
Ausschnitte Verantwortung tragen und als Begriinder der systematisierten Anwendung dieses
besonderen Darstellungsmittels in den attischen Werkstétten gelten diirfen’. Dabei tritt dieses
Bildzeichen durchweg als zentraler Darstellungsgegenstand auf, spielt aber im motivischen Be-
stand eine deutlich untergeordnete Rolle, denn erst unter den rotfigurigen Malern vermag es sich
ab dem zweiten Viertel des 5. Jhs. etwas stirker zu etablieren. Die Besonderheit ist an dieser Stelle
der nun ausnahmslos sekundire Stellenwert, der nicht nur in Athen, sondern gleichermaflen in
Unteritalien zum Tragen kommt”. Die Bilder zeigen in Hinblick auf Thema und Umsetzung
eine recht grofle Spannweite, fallen aber durch eine oftmals starke Typisierung des Motivs auf.
Dies trifft gleichermafien auf die breit angelegte Serie der attisch weiffgrundigen Charonslekythen
der zweiten Jahrhunderthilfte zu, die sich zwar im Detail voneinander unterscheiden, stets aber
denselben Darstellungskonventionen folgen®. AufSerhalb der keramischen Flichenkunst findet
das Schiff nur beschwerlich Eingang in das Bildrepertoire der damaligen Zeit. Im Kontext der
Bauplastik bleibt es stets eine Ausnahmeerscheinung®, singulir sind auch die Beispiele des 4.
sowie 3. Jhs. in Zusammenhang mit der sepulkralen sowie votivischen Bildhauerei®. Erst ab dem
spiten 2. Jh. beginnt sich diese Gestalt auf Grabreliefs zu hdufen und erreicht in dieser Zeit vor
allem im kykladischen Raum den Wert eines vielmehr konventionellen Bildthemas mit zumeist

sehr stereotypem Charakter®.

Formale Betrachtungen

Eine gattungsiibergreifende typologische Betrachtung der Ausschnitte ergibt fiir die Schiffsgestalt
deutliche Unterschiede®. Neben dem Schnitt durch den umgebenden Rahmen, der sich vor allen
Dingen auf den ilteren Vasen offenbart®, liegt ein Spektrum an ,offenen® Schnitten (= ,Proto-
me’) vor. Bricht dabei der Kontur nicht aus sich heraus unvermittelt ab, wird die gestaltliche
Unvollstandigkeit in Ermangelung der festen Bildeinfassung entweder durch ein ,durchlissiges’
Henkelornament oder aber eine separat eingezogene abstrakte Linie beziehungsweise ein gegen-
stindliches Element herbeigefiihrt®. Bezeichnendes Merkmal ist dabei das erstmalige Auftreten

57 Die Gestalt des Schiffes verteilt sich tiber mindestens zwei Metopenfelder und wird nicht abgeschnitten, sondern vom
Triglyphon tiberlappt (ausfiihrlicher dazu in Kapitel C1.2.1. ,Monopteros*).

58 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B3.1. ,,chronologisch-chorologische Verteilung®.

59 Vgl. dazu Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise®.

60 Vgl. dazu Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,Charon*.

61 Vgl. dazu Kapitel C1.3. ,Beurteilung Bauplastik®.

62 Ausfiihrlich dazu Kapitel C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.

63 Vgl. dazu v.a. Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten®, s. als weiteres auch Kapitel C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.

64 Detaillierter zu den folgenden Ausfithrungen in Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise mit Tab. 8. Vgl. des
Weiteren Tab. 23 und 24.

65 So auf DADA 21, 45, 508, 22, 506, 518, 520 und 358.

66 Abbrechender Kontur: DADA 505, 473, 371, 501 und 502; Henkelornament: DADA 350 und 349; Linie:
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dieser Erscheinung in Zusammenhang mit Vasenbil-
dern nicht vor 450 v. Chr. und damit in einer Zeit, in
der die ausschnitthafte Wiedergabe ihren Hohepunkt
bereits iiberschritten hat. Auf diese Weise findet das
teilgestaltige Schiff auch Eingang in Kompositionen
ohne umlaufende Bildbegrenzung, wie sie in der spi-
teren Gefifimalerei weit verbreitet sind”. Im Grunde
genommen trifft dies gleichermaflen auf die Sonder-
gruppe der weiflgrundigen Charonslekythen zu, kann
hier der Umriss technisch bedingt auch ginzlich offen

bleiben oder mit Hilfe von linear strukturierten Schilf-
rohren als Zusatzelement ein vorzeitiges Ende finden®.

Fine Ubertragung dieses Sachverhalts auf die Gattung der Reliefs eriibrigt sich von selbst,
da die Mehrheit der verwendeten Bildtriger tiber einen eigenen plastischen Rahmen verftigt.
Nur selten erscheint das Schiffsmotiv in Verbindung mit der seitlich offenen Bildfriesstele,
wobei dann allerdings der Konturenabbruch der Gestalt mit dem natiirlichen Ende des Bild-
trigers zusammenfillt und sie auf diese Weise abgeschlossen wird®. Ahnliches lisst sich in
Zusammenhang mit den tektonischen Reliefs postulieren, stellt bei den Friesen der Umbruch
zugleich das Ende der Darstellungsfliche dar (DADAS 21, 52, 157)”, wohingegen wiederum
fir die Metopenplatten das Triglyphon die Aufgabe einer festen Einfassung tibernimmt™.

In allen Fillen ist in Zusammenhang mit dem Schiff das Problem der motivischen Groflen-
ausdehnung im Verhiltnis zum jeweiligen Umfeld virulent™. Erst durch die Hinzuziehung der
Teilgestalt wird der zunichst jeden Rahmen sprengende Umriss mit dem in unterschiedlichem
Mafle eingeschrinkten Darstellungsraum der verschiedenen Bildtrager tiberhaupt vereinbar”.

Bei keinem anderen Bildzeichen ergibt sich durch die Ausschnitthaftigkeit so deutlich wie

DADA 491; Fels: DADA 492; Mensch: DADA 379.

67 Vgl. dazu Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.

68 So v.a. bei den Malern der Gruppe R. Ausfiihrlicher zu dieser Sondergruppe s. Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,,Charon®.

69 Dies ist der Fall bei den Grabreliefs DADAS 56 und 161 sowie den Weihreliefs DADAS 91 und 138. Aus dem Rah-
men fillt die Lutrophorenstele DADAS 136, ist hier die Ausschnitthaftigkeit des Schiffes eine indirekte, wobei sie aber
von der faktischen Kriitmmung des in der Fliche wiedergegebenen Gefiflkorpers profitiert (s. Abb. 37.3). Ausfiihrli-
cher dazu Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten® und C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe” sowie zusammenfassend in Kapitel
C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.

70 Ausfiihrlicher zu den technischen Grundvoraussetzungen in Kapitel C1.1. ,Grundlagen Bauplastik®, C2.1.1. ,Grund-
lagen Reliefplastik®. Vgl. weiterhin Kapitel C1.2.3. ,Schiffe in Bauplastik®.

71 So fiir DADAS 98 und in Abwandlung auch bei DADAS 55.

72 Nicht in vergleichbarem Maf3e gilt dies fiir die Charonslekythen, ist es in Verbindung mit den verhiltnismifig kleinen
Kihnen nur von trivialer Bedeutung.

73 Erstmals richtig beobachtet durch Beun 1907b, 240: ,Die Kunst der guten Zeit hat es durchgingig verschmiht, ein
Schiff in seiner vollen Linge darzustellen: um die Harmonie der Komposition nicht zu stéren, wird in der Regel ein
Teil des Schiffes vom Bildrand, von Felsen oder dergl. verdecke.® Ahnlich urteilte auf dieser Grundlage etwas spiter
auch PRASCHNIKER 1911, 155: ,Die Art, wie hier das Schiff nur durch Andeutung seines Hinterstevens gegeben wird,
ist die auch sonst ganz gewdhnliche, wie wir sie von zahlreichen Vasenbildern her kennen. Ist sie bei diesen dem Maler
ein bequemes Mittel gewesen, den groflen, jeden Zusammenhang stérenden Schiffskérper kurz und klar, ohne doch
dabei undeutlich zu werden, geben zu kénnen, so war diese Darstellungsweise im engen Rahmen einer Metope sogar
die einzig gebotene, wenn man nicht in die ungeschickte Weise des alten Meisters der Metope des Sikyonierschatz-
hauses in Delphi zuriickfallen wollte.“ Diese Einschitzung korrigierte er 1928, 106 allerdings wieder, als er erkannte,
»daf§ diese merkwiirdige Art mehr ist als [...] nur ein bequemes Mittel des Kiinstlers [...], [sondern] in dem ganzen
griechischen Wesen begriindet [ist]“. Ausfithrlicher zu seiner Einschitzung s. Kapitel B2.1.1.3. ,,Zusammenfassung

Grofie“.
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Abb. 41.1 (links)

Attisch schwarzfiguriges
Tondo mit der Darstellung
einer Dionysosfahrt (Berlin
Antikenslg. V.I. 2961)

Abb. 41.2 (rechts)
Spatgeometrischer Krater
der sog. Thapsosgruppe
aus Theben (Toronto
919.5.18)

hier die Moglichkeit einer unmittelbaren Einbindung in ein Handlungsgefiige bei moglichst
,realistischen® Groflenverhiltnissen’™, was sich am besten an den Vasenbildern mit komplexe-
rer Erzihlstruktur nachvollziehen ldsst. Aber auch innerhalb der Bauplastik hat die narrative
Komponente in dhnlicher Form Bestand”, wohingegen sie in Zusammenhang mit den meisten
Grab- und Weihreliefs zugunsten einer strukturellen sowie inhaltlichen Ubersichtlichkeit deut-
lich an Gewicht verliert. Eine ausgesprochene Handlung erscheint hier nur im Ausnahmefall”
und tritt hinter die Vermittlung symbolisch-assoziativer Inhalte zuriick”. Ausgehend davon
ist der ,Erzdhlgehalt® des Schiffes meist eher inkonkret oder fokussiert stark auf einen Aspekt
allgemeiner Giiltigkeit™.

Wird das Schiff vollstindig abgebildet, ist die Konsequenz einer solchen Wahl in aller Deut-
lichkeit zu spiiren”: Eine Anniherung an das Gréflenformat der menschlichen Gestalt als eine
Losung fiihrt zur ibermifSigen Inkohirenz (Abb. 41.1)®; riickt allerdings das Wasserfahrzeug

74 Wie Scrorr 1993, 366 Anm. 60 in Zusammenhang mit dem Charonrelief (DADAS 103) richtig betont, werden
Schiffe seit der geometrischen Zeit bis in die Spitantike im Verhiltnis zu Personen grundsitzlich zu klein wiedergege-
ben (so bereits BErn 1919, 2). Allerdings erwihnt er an dieser Stelle nicht die Rolle der Ausschnitthaftigkeit.

75 Nicht nur die Parthenonmetope (DADAS 98), sondern auch die Schiffsdarstellungen aus Trysa (DADAS 21, 52)
und Pergamon (DADAS 157) stehen in mehr oder weniger direkter Verbindung mit einem bestimmten narrativen
Geschehen. Withrend selbiges aber im Falle der Metope detailliert nicht mehr niher zu ermitteln ist (evtl. Vorgang des
Ausladens), handelt es sich bei den Heroonfriesen um Landungsschlachten und beim Telephosfries um eine Ankunfts-
szene.

76 Greifbar wird dies etwa auf der Charonstele aus Apollonia (DADAS 37), den unterschiedlichen Schiftbriichen (z.B.
DADAS 28) oder der bithynischen Seeschlacht (DADAS 139).

77 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.

78 Nur sehr vage ist der narrative Gehalt in Zusammenhang mit den Darstellungen des Trauernden an Land, wo das
Schiff nicht weiter eingebunden wird (z.B. DADAS 115). Entgegengesetzt dazu zeigt der auf einem Schiff fahrende
,Seesoldat’ einen aktuellen, aber allgemeingiiltigen Handlungshintergrund (z.B. DADAS 131) an.

79 Dies gilt v.a. in Bezug auf die Vasenbilder, ist hier die verfiigbare Darstellungsfliche weitaus stirker eingeschrinke als
bei den Reliefs. Daher und auch aufgrund der ohnehin meist sehr tibersichtlichen Bildsyntax (dazu allgemein auch
voN HEesBERG 1988, 312) kann auf Letzteren das vollgestaltige Schiff mitunter innerhalb eines identischen Zusam-
menhangs auftreten wie das teilgestaltige Pendant. Vgl. z.B. ein Grabrelief nach dem iiblichen Schema des Trauern-
den an Land aus Rheneia, vor welchem ein stark verkleinertes Gefihrt mit einem Ruderer die gesamte Stelenbreite
einnimmt (Athen EM 999, s. CourLLoubp 1974a, Nr. 344 Taf. 68); s. als weiteres das Relief Lenormant (Athen Akr.
Mus. 1339, s. MORRISON — WiLL1aMs 1968, Pl. 23a [Clas. 1]) oder ein vermutlich kyzikenisches Weihrelief aus dem
2./1. Jh. mit einem vollstindigen Schiff, in welchem drei Soldaten in Verteidigungshaltung stehen (Bursa Mus. 3205,
s. PEKARY — SCHWERTHEIM 1979, Nr. 4 Taf. 7).

80 Vgl. dazu weiterhin eine sf. Halsamphora mit dem gleichen Thema (Tarquinia Mus. 678, s. MORRISON — WILLIAMS
1968, PL. 20b [Arch. 86]). Bei allen Darstellungen ist der im Schiff sitzende Dionysos groffentechnisch in den Fokus
geriickt, was das Fahrzeug auf8erordentlich winzig erscheinen ldsst. Dies aber steht sicherlich in Wechselwirkung zur
gottlichen Epiphanie als Darstellungsabsicht.

657



Abb. 41.3 Attisch schwarzfiguriger Dinos mit Innenfries aus fiinf fahrenden Schiffen,
um 520 v. Chr. (Minchen Ant. Slg. 1734)

in den Fokus, zieht dies zwangsliufig eine Diminuierung der restlichen Figuren nach sich,
wodurch wiederum das Erzihlpotential in den Hintergrund tritt*. Statt einer komplexeren
Handlung, die vorrangig an die Lebendgestalt gebunden ist, steht nun das Schiff selbst im
Vordergrund und stellt den Vorgang des Fahrens dar. Eine solche Verlagerung der Wertigkeiten
tritt in aller Deutlichkeit auf den geometrischen Vasenbildern zutage, die entweder die Seefahrt
oder einen gehaltvolleren Kampf beziehungsweise Schiftbruch wiedergeben (Abb. 41.2)%. Da-
bei stehen sie in absolutem Einklang mit den Erzihlkonventionen ihrer Zeit, wird hier nicht
eine von Protagonisten getragene und damit individualisierte Aktion gezeigt, sondern ein all-
gemeingiiltiges Lebensbild vermittelt®. Auch wenn in der Archaik die Mythenerzihlung in
den Mittelpunkt des kiinstlerischen Interesses riickt, bleibt der Stellenwert der anonymisierten
Bildchiffren in bestimmten Zusammenhingen sehr hoch. Dies vermitteln eindriicklich die
Schiffsfriese auf den Innenridndern grofler Mischgefifie (Dinoi/Kratere) oder Schalen — unmit-
telbar oberhalb des Fliissigkeitsspiegels angeordnet, evoziert dies den Eindruck, als fithren die
Boote iiber das dunkle Meer (Abb. 41.3)*. Dabei liegt das Augenmerk allein auf dem marinen
Fahrzeug, wodurch die Ruderer fast bis zur Unkenntlichkeit ,verblassen®.

Findet das Schiff daneben Eingang in eine (Mythen)Erzihlung, wird die ganzgestaltige
Wiedergabe unter Beriicksichtigung einer méglichst hohen Ausgewogenheit der bildinternen
Grof8enverhiltnisse schnell zum Problem®. Der Ausschnitt erlangt nun seine Relevanz und do-

miniert die Erscheinung des kontextgebundenen Schiffes der Folgezeit”. Vorangetrieben wird

81 Ahnlich zu dieser Entwicklung Benn 1919, 2f. (in Hinblick auf etruskische und romische Schiffsdarstellungen).

82 Zu diesem Bildthema s. etwa GruLiant 2003, 671F; vgl. weiterhin die katalogische Zusammenstellung bei MoRRrison
— WiLLiams 1968, 12-42 (mit zahlreichen Abb.) und MoLL 1929, Taf. B6a.

83 Zur geometrischen Erzihlweise s. z.B. Gruriant 2003, 39fF.; zur Ausnahme der Mythenbilder ebd. 73ff. Vgl. als wei-
teres auch Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei®.

84 Dazu z.B. auch LissaRRAGUE 1990, 206f.; SCHAFER 1997, 45; zur Metapher Wein als Meer s. SIEDENTOPF 1990. —
Vgl. dazu z.B. ebenfalls den att. sf. Dinos der Leagros-Gruppe in Salerno (Mus. Prov., s. MoRRIsON — WiLLIAMS 1968,
Pl 18d [Arch. 84]) oder eine Bandschale aus dem Umfeld des Topfers Nikosthenes in Paris (Louvre F 145, ebd. PL
16d [Arch. 63]). Derartige Schiffsbilder kénnen aber auch die Auflenseiten der Schalen schmiicken, s. dazu ein Exem-
plar der Leagros-Gruppe in London (BM B 436, ebd. PL. 19 [Arch. 85]).

85 Auf diese Weise auch SiEpENTOPF 1990, 323.

86 Ein frithes bekanntes Beispiel in mythologischem Kontext ist das Schiff des Theseus auf dem Klitias-Krater (Florenz
Arch. Mus. 4209, s. MoRrrisoN — WiLLiams 1968, PL. 11a [Arch. 33]). Hier erméglicht allerdings das ausgedehnte
Format des Frieses dessen uneingeschrinkte Wiedergabe. Entsprechendes trifft auch auf die meisten Darstellungen
des Sirenenabenteuers des Odysseus zu, bei welchem das fahrende Schiff i.d.R. alleiniger Darstellungsgegenstand ist.
Diesen vollgestaltigen Bildern steht das einzige ausschnitthafte Exemplar DADA 21 gegeniiber. Eine Zwischenldsung
bieten einige wenige sf. Bilder, auf welchen das Schiff hinter einem zentral platzierten Felsen hervorkommt oder ein
sehr ausgefallenes Beispiel (Athen NM 1130), das den unteren Bildrand mit dem Deck gleichsetzt (vgl. dazu Kapitel
B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise”).

87 Dies offenbart sich an den Darstellungen klassischer Zeit: Das Motiv des Schiffes in dekorativer Funktion ist nicht
mehr bedeutend, seine Daseinsberechtigung erhilt es nun iiber die inhaltliche Integration in groflere Erzihlzusammen-
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dieser Schritt vor allem aus zwei Richtungen: zum einen durch den an dieser Stelle besonders
prignanten Bild-Raum-Konflikt, zum anderen durch das zunehmende Bediirfnis nach einer
Integration dieses Bildzeichens nun auch in konkrete und komplexere Narrationszusammen-
hinge. Weil dieses Motiv jedoch nur selten als zentraler Darstellungsgegenstand beziechungs-
weise ,Handlungsort® im Fokus steht®, ist die Beschrinkung auf eine knappe Andeutung des
marinen Fahrzeugs in Form einer Teilgestalt vollkommen ausreichend. Auf diese Weise kommt
es zu einer harmonischen Wechselwirkung zwischen bildriumlichen Gegebenheiten und kon-

textuellen Relevanzen.

Das Schiff als Bedeutungstréger

Die Rolle des Schiffes, die ihm auf diesen Bildern zukommt, steht aufler Frage. Allerdings be-
darf sie einer Differenzierung, hingt die Semantik unmittelbar vom verbildlichten Inhalt und
damit indirekt auch von der jeweiligen Gattung mit ihren unterschiedlichen Vermittlungsab-
sichten und ihrer eigenen Bildsprache ab. In Zusammenhang mit den narrativen Vasenbildern
wohnt diesem Motiv ein Verweischarakter auf das abgebildete Geschehen inne. Darin liegt
auch sein gehiuftes Auftreten in Verbindung mit bestimmten Mythen begriindet — in erster Li-
nie handelt es sich um verschiedene Episoden aus dem Argonautenepos oder um Theseus und
Ariadne auf Naxos®. Das Bildzeichen kann entweder auf unterschiedliche Arten in die Kom-
position eingebunden sein oder — wenn auch seltener — in vélliger Isolation fiir sich stehen®.
Adiquat dazu verhilt es sich ohne Einschrinkung bei den Booten der wenigen tektonischen
Reliefs, die ebenfalls einen handlungsinternen Verweis liefern und das zentrale Ereignis durch
tibergeordnete Erzihlinhalte erginzen’'.

Dagegen bezieht sich das beigeordnete Schiff der Grabreliefs auf ein bestimmtes Individuum
und zeigt allgemeingiiltige Werte bezichungsweise Qualititen an®. Statt wie zuvor einen Teila-
spekt der Erzahlung zu vertreten, gibt es nun Auskunft iiber das Leben oder — im Besonderen —

die Todesursache des Verstorbenen®. Parallelen zeichnen sich dariiber hinaus bei den wenigen

hinge, die nicht zwingend mythologisch sein miissen (vgl. DADA 358). Dies fiihrt dazu, dass die Boote auf Vasenbil-
dern dieser Zeit i.d.R. auf die ein oder andere Weise ausschnitthaft wiedergegeben werden (Schnitt durch Rahmen/
durch Zusatzelement/,offen‘/offen [nur Charon]).

88 So bei den frithen sf. Darstellungen vornehmlich aus Athen (DADA 21, 499, 508 sowie 500 [etrusk.]), vereinzelten
spiten Beispielen unterschiedlicher Provenienz (DADA 518 [etrusk.]) und 506 [béot.]) sowie der delphischen Argo-
metope (DADAS 55). ,Handlungsort ist es ebenfalls auf einigen der hellenistischen Grabreliefs (v.a. DADAS 139
oder die Schiftbriiche und fahrenden ,Seesoldaten®).

89 Ausfiihrlicher zum thematischen Spektrum in Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise*.

90 Ein Bezug zur Haupthandlung wird entweder durch eine Geste wie etwa das Besteigen der Schiffsleiter und/oder eine
haptische Zuwendung hergestellt (= aktivische Bezugnahme) oder entsteht tiber die Einbeziehung der Insassen, die als
Zuschauer dem zentralen Geschehen folgen (= passivische Bezugnahme). Vgl. dazu Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis

auf Seereise”.
91 s. dazu Kapitel C.1.2.3. ,Schiffe in Bauplastik®.
92 In Abschwichung besitzt dieser Faktor auch in Zusammenhang mit den narrativen Vasenbildern Giiltigkeit, kann

hier durchaus eine attributive Bezogenheit auf den/die Protagonisten der Handlung gegeben sein. Dies trifft vor allem
auf die Argonauten zu, ist das Schiff Bindeglied simtlicher Abenteuer, gilt jedoch weniger fiir Theseus. Vor allem die
Person des Charon definiert sich neben seiner psychopompen Titigkeit iiber den Kahn, der jedoch zugleich auf die
Uberfahrt der Toten iiber den Acheron als Aktion Bezug nimmt. Dies gilt sowohl fiir die zahlreichen Lekythen als
auch fiir das frithhellenistische Relief mit dem wartenden Fihrmann aus Apollonia (DADAS 37). Ein entsprechend
dichotomer Bezug zeigt sich desgleichen bei der singuliren Seeschlacht aus Bithynien (DADAS 139).

93 Vgl. dazu bspw. auch Worrers 1928, 271: ,Der Aufgabe, zweifellos auszudriicken, daf§ der Verstorbene auf der Flotte
gekdmpft habe, konnte wohl nur durch die anschauliche Wiedergabe seines Schiffes gentigt werden, entweder durch
dessen emblematische Andeutung oder durch seine Einbeziehung in die Komposition.“ Eine attributive Funktion des
Schiffes postuliert in Zusammenhang mit dem Charonrelief vom Kerameikos (DADAS 103) auch Scrotr 1993, 366,
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Votivreliefs ab (DADAS 138, 91 [s. Abb. 37.5])*. Dabei geht die Funktion als personenbezo-
gener beziechungsweise parasemontischer Zusatz nicht zwangsliufig Hand in Hand mit einer
ausdriicklichen Unterordnung des Bildzeichens, denn auch Schiffe mit zentralem Stellenwert
konnen Trager ebendieser Informationen sein, wie etwa die Stelen der fahrenden ,Seesoldaten’
demonstrieren”. In diesem Fall kann die Darstellung in ihrer Gesamtheit als allgemeingiiltige
Formel mit symbolisch assoziativem Gehalt aufgefasst werden und die personenverweisende
Information wird um die Komponente einer generalisierten Handlung erweitert. Auf diese
Weise erhilt nicht nur das Objekt, sondern auch der damit in Verbindung stehende Vorgang
einen attributiven Wert*. Dies offenbart sich am deutlichsten, sobald eine Gleichsetzung mit
einem konkreten Ereignis als bestimmte Todesart moglich wird”, wodurch wiederum der Grad
an Abstraktheit eine klare Abschwichung erfihrt. Aus einer pauschal verweisenden Chiffre
wird so ein Anhaltspunkt fiir einen spezifizierten Sachverhalt, als tibergeordnetes Kriterium

bleibt allerdings die Personenbezogenheit bestehen, wie sie allgemein auf Grabreliefs tiblich ist.

Obgleich auf zahlreichen Vasenbildern das Schiff als sekundire Beifiigung dem abgebildeten
Geschehen untergeordnet ist, kann es doch in eine konkrete Aktion tibersetzt werden. Dabei
steht es ganz im Zeichen einer vorangegangenen oder nachfolgenden Fahrt iiber das Meer, was
die wiedergegebene Episode tiberhaupt erst in einen Gesamtkontext zu stellen vermag; zugleich
gibt es als Lokalanzeiger einen Hinweis auf den jeweiligen Ort der Handlung (= Kiiste/Meer)*.
Demzufolge ldsst sich die gestaltliche Unvollstindigkeit — auch wenn der Bild-Raum-Konflikt
der grundlegende Ausloser ist — in effektiver Weise fiir die visuelle Vermittlung bestimmter er-
zihlrelevanter Zusatzinformationen nutzen”. Das Endprodukt des Anschnitts unterliegt dabei
— wie bei den anderen Motiven auch — keinem Zufallsprinzip, sondern ist dem darstellerischen
Zusammenhang unterworfen und basiert auf Konventionen, die fir Erzeuger sowie Konsu-
ment gleichermaflen bindend sind. Demgemifd wird die richtige Ubersetzung auf kognitiver

Ebene gesteuert, auch wenn eine solche im Detail grundsitzlich an die Anspriiche und Er-

der diese aber vorrangig am verkleinerten Maf3stab festmacht: ,Das miniaturisierte und daher [!] attributiv aufzufas-
sende Schiff [...]“. Dabei merke er im selben Zuge allerdings an, dass der verkleinerte Mafistab ,cine fiir die gesamte
Antike belegte Bildkonvention® darstellt. Ausfiihrlich dazu auflerdem die Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten® und C2.2.5.
»Einzeldarstellungen Schiffe®.

94 Ausfiihrlicher dazu s. Kapitel C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.

95 Gleichermaflen gilt dies fiir den Ankerwerfenden auf DADAS 152 oder das auf einem Schiff stattfindende ,Toten-
mahl® (DADAS 160). Zu den ,Seesoldaten’ s. Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten®.

96 So erstmals bei den Charonsbildern der wg. Lekythen, wobei hier der Kahn Attribut des Charon und dieser wiederum
Zeichen fiir die Seelenpassage im Allgemeinen ist. Allerdings liegt hier die Betonung im Gegensatz zu den Grabreliefs
nicht auf dem Vorgang als Eigenschaftswert, sondern dem Vorgang als Handlungsmoment selbst. Ausfiihrlicher dazu
vgl. Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,Charon®.

97 Dies ist zweifelsohne der Fall bei den Darstellungen eines Schiffsunfalls (DADAS 28, 120, 121). Ein entsprechender
Bezug ist inschriftlich auch fiir das Naumachierelief belegt (DADAS 139), wobei sich der attributive Verweis bei
cinem solchen Bildthema aber nicht zwingend in Richtung Todesursache bewegen muss, sondern u.U. allgemein auf
die Tapferkeit des Verstorbenen in seinem Titigkeitsbereich — dem Kampf auf See — anspielen kann.

98 Ahnlich formuliert dies Donrn 1971, 28 in Zusammenhang mit den einschligigen Monumenten: ,zur Andeutung
einer Szene, die am Gestade spielt, [wird] ein Schiff dargestellt, das etwa zur Hilfte vom Bildrand abgeschnitten oder
nur zu einem Teil wiedergegeben ist.“ Er bezeichnet dies als ,,Art von abkiirzender Zeichensprache®. Auch FroninG
1971, 47 definiert in Zusammenhang mit ihren Betrachtungen zum Krater des Kadmos-Malers (DADA 473) den
Sachverhalt entsprechend, auch wenn ohne explizite Beriicksichtigung der Ausschnitthaftigkeit: ,Denn dieses Detail
[sc. das Schiff] ist in der Zeit, als der Krater entstand, ein geldufiges Element der Vasenmalerei und bedeutet dort im
allgemeinen nicht mehr, als dafl die Helden tiber das Meer gekommen sind bzw. das Geschehen an der Kiiste spielt.

99 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise“ und C1.3 ,Beurteilung Bauplastik®; vgl. entfernt
auch Kapitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.
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wartungen jedes einzelnen Rezipienten gebunden ist. Der Bug tritt in der Regel in Zusam-
menhang mit dem fahrenden Boot als zentralem Darstellungsgegenstand auf, wobei hier aber
auch das Heck erscheinen kann, handelt es sich etwa um einen Schiffbruch'™. Aufgrund der
linearen Bewegtheit, die dem Bildzeichen immanent ist'*', wird durch die anteilige Sichtbarkeit
im Darstellungsfeld der Eindruck des Hinein- bezichungsweise Hinausfahrens auf perzeptiver
Ebene automatisch verstirkt, muss die Position des Schiffes stets im Verhiltnis zum Rahmen
als Fixpunkt gesehen werden'?. Oftmals wird dies zusitzlich noch durch eine in Fahrtrichtung
strebende Haltung der an Deck stehenden Figur(en) unterstrichen. Dagegen kann das beige-
fugte Schiffsheck als Hinweis auf eine zuvor erfolgte Ankunft oder seltener — in Abhingigkeit
zum Inhalt — als Zeichen fiir einen bevorstehenden Aufbruch aufgefasst werden, spielt sich
das Anlanden am Ufer immer gegen die Fahrtrichtung ab'. Die Ubersetzung der Bewegung
erfolgt hier demnach indirekt und greift der Handlung entweder voraus oder folgt ihr nach,
denn auch wenn das Schiff in Hinblick auf seine konkrete Art der Wiedergabe nicht bewegt
erscheint, macht dieser Faktor stets seinen Gebrauchswert aus. Dass in Bezug auf bestimmte
Erzihlungen ein solcher Aspekt durchaus von Wichtigkeit sein kann, bezeugt die Beschreibung
des Aufbruchs der Argonauten von Kolchis durch Apollonios Rhodios (IV 188. 207f): ,[Ja-
son] hob auf das Hinterverdeck die Geliebte, [...] rif$ aus der Scheide rasch sein Schwert und
zerhieb die Hintertaue des Schiffes.”

Eine zuverldssige Konkretisierung der jeweiligen Situation gelingt tiberall dort, wo dem
Betrachter ein zusitzliches Hilfsmittel an die Hand gegeben wird. So demonstriert etwa das
Ausladen des Schiffes auf DADA 349 zweifelsohne eine Landung (ndmlich diejenige Helenas),
wobei es sich beim damit verbundenen Hinabsteigen von der Schiffsleiter um ein Schema
handelt, das durch simtliche Gattungen hindurch Prisenz zeigt: Wie in Verbindung mit dem
Auftreten des sekundiren Schiffsmotivs in unterschiedlichen narrativen Kontexten!®, suchte
die Forschung diese ab einem bestimmten Zeitpunke stets wiederkehrende Formel mit einer
Vorbildfunktion der Tafelmalerei zu begriinden. Dieser Ansatz basiert auf der — dank Pausa-

nias'® — sicheren Nachweisbarkeit dieses Details innerhalb der Iliupersis des Polygnotos von

100 Wihrend der Mann auf DADAS 120 gerade noch im Stiirzen begriffen ist und auf diese Weise neben dem Vorderteil
des fahrenden Schiffes erscheint, versucht der Verunfallte auf DADAS 121, der sich bereits im Wasser befindet, sein
Boot einzuholen, von dem nur noch das Heck sichtbar ist (vgl. dazu Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten®). Zu weiteren
Beispielen, bei welchen vielmehr der Aspekt des Verlassens oder Scheidens im Vordergrund stehen kénnte, s. v.a. auch
Kapitel C2.2.5. ,Einzeldarstellungen Schiffe®.

101 Die Darstellung von Bewegung verliuft tiber bestimmte Codes. In Zusammenhang mit dem Motiv des Schiffes sind
im Gegensatz zur Lebendfigur die Moglichkeiten aber sehr eingeschrinke, weshalb sich diese Information vor allen
Dingen aus dem Kontext speist. Dazu s. auch Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung®.

102 Ausfiihrlicher zu diesem wahrnehmungsbasierten Effeke s. Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung® sowie A2.2. , Kategorisierung".

103 Vgl. dazu auch die ausschnitthaften Gespanne v.a. in Kapitel B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang", wobeti hier der Bewe-
gungsablauf weitaus kohirenter umsetzbar ist, kann zwischen Vorder- und Hinterteil gewihlt werden. — Dass auf der
kyzikenischen Grabstele DADAS 149, die einen Unterworfenen vor einem Schiff prisentiert, nicht das (angelandete)
Heck, sondern der rammspornbewehrte Bug abgebildet wurde, diirfte dem geringeren Stellenwert des Hinterteils fiir
die Identifikation des Fahrzeugs als Kriegsschiff geschuldet sein (vgl. dazu auch die fahrenden ,Seesoldaten®). Ahnliches
kann desgleichen in Zusammenhang mit dem Weihrelief DADAS 138 postuliert werden, was umso mehr den rein
emblematischen Charakter dieses Motivs in seiner Verwendung als Parasemon unterstreicht.

104 Ausfihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise.

105 Paus. X 25, 2f.: ,Wenn man in dieses Gebdude eintritt, stellt die ganze rechte Seite des Gemildes die Eroberung von
Ilion und die Abfahrt der Griechen dar. Fiir Menelaos bereiten sie die Abfahrt vor, und ein Schiff ist da gemalt und un-
ter den Seeleuten [an den Rudern] Minner und Knaben miteinander; in der Mitte des Schiffes steht der Steuermann
Phrontis mit zwei Ruderstangen. [...] Dieser ist also auf dem Gemilde des Polygnotos dargestellt und unter ihm ein
gewisser Ithaimenes, der ein Gewand bringt, und Echoiax, der auf der Schiffsleiter hinabsteigt mit einem bronzenen

Wasserkrug.
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Thasos in der Lesche der Knidier in Delphi'®. Die Beschreibung des Periegeten vermittelt einen
anschaulichen Eindruck dieses Spezifikums, wobei hier das einzelne Gefihrt des Menelaos die
gesamte griechische Flotte vor Troja versinnbildlicht und den knapp bevorstehenden Aufbruch
einleitet'”. Unter Voraussetzung einer systematisierten Vorgehensweise, wie sie bei Pausanias
an sich die Regel ist'®, wird man das Boot somit am rechten Rand der Gesamtdarstellung
vermuten diirfen. Carl Robert hat es 1893 in seiner Rekonstruktion des Gemaldes teilgestaltig
wiedergegeben, indem er sich an vergleichbaren erhaltenen Bildern orientierte'®. Zwar mag
es ein Zirkelschluss sein, an solchen Anhaltspunkten zugleich einen Einfluss dieses oder auch
anderer Tafelbilder auf die Ausschnitthaftigkeit der vielen Schiffsdarstellungen auf Vasen ab
der zweiten Hailfte des 5. Jhs. festmachen zu wollen™, allerdings erhilt diese Annahme schon
allein aufgrund des stets vorhandenen konfliktiven Potentials dieser ausgedehnten Gestalt ei-
nige Berechtigung. Wie Camillo Praschniker richtig anmerkte, miisste der Ausschnitt auf dem
Tafelbild im Vergleich zu einigen Vasenbildern allerdings ein grofSerer gewesen sein, da hier das
Boot weitaus mehr Figuren aufzunehmen hatte’; auflerdem diirfte — relativ gesehen — deutlich
mehr Bildraum zur Verfiigung gestanden haben. Nicht von der Hand zu weisen ist aber die
typologische Ubereinstimmung in Anbetracht des mit einem Krug von der Leiter hinabstei-
genden Echoiax des Polygnot. Ein solches Schema ist in dhnlicher Form nicht nur innerhalb
der keramischen Flichenkunst verbreitet (s. dazu Abb. 14.5)"2, sondern erscheint dariiber hin-
aus auf der Parthenonmetope (DADAS 98, s. Abb. 30.1) und dem kleinen Fries in Pergamon
(DADAS 157)'. Obwohl eine Begriindung dieser Afhinitit, die sich noch bis weit in romische
Zeit hinein verfolgen ldsst (s.u.), mit einer Kopierfreudigkeit in engerem Sinne nicht haltbar
ist, liegt eine deutlich spiirbare Einflussnahme auf der Hand"“. Eine Konkretisierung dariiber
hinaus entbehrt allerdings jeglicher Grundlage und bleibt daher verzichtbar'>; zudem wire ihr
Aussagewert fiir vorliegende Fragestellung unerheblich.

106  Auf diese Weise etwa RoBERT 1893, 34; BEHN 1907a, 38. 65; PrRascHNIKER 1928, 105; Ras 1944, 101; DoHrN
1971, 18. 29. — Howe 1957, 347 Anm. 41 schligt Mikon als Urheber dieses Motivs vor und argumentiert auf chro-
nologischer Basis: ,But if [...] Mikon’s Anakeion painting included this figure [of the ephebe on the ladder], it would
then seem as if it were Polygnotos who was borrowing from his contemporary, for the Delphi paintings are accounted
among the last works of Polygnotos, while the Anakeion paintings are regarded as among Mikon’s earliest.”

107 Weiter wird von Paus. X 25, 3 der Abbruch der Zelte geschildert.

108  Dazu z.B. auch RoBerT 1893, 33f. (Beginn der Beschreibung bei der rechten Ecke).

109 RoserT 1893, 34. 37ff. Auch wenn im Ganzen beschen sein Vorschlag in der Forschung nicht kritiklos angenommen
wurde (z.B. KORTE 1916, 285), ist diese Rekonstruktion fiir vorliegende Zwecke in ihrer Aussage absolut hinreichend.

110 Dazu s. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise.

111 PRASCHNIKER 1928, 105: ,Schon Polygnotos hat das Schiffsgewiihl des Griechenlagers auf das eine Schiff des Mene-
laos reduziert, doch muf§ man wenigstens von diesem ziemlich viel gesehen haben, denn der Perieget erwihnt eine
zahlreiche Besatzung.“ Ebenfalls bereits RoBerT 1893, 37. Vgl. auch die Rekonstruktion des Charonnachens auf der
polygnotischen Nekyia des Odysseus, wo sich dieselbe Frage stellt (s. Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,Charon®).

112 Besonders auf dem att. Volutenkrater mit der Uberwiltigung des Talos (DADA 371: hinaufsteigender Jason mit Lan-
ze) und in fast identischer Weise auf der Ciste Ficoroni (DADAS 5: hinabsteigender Jiingling mit Korb und Fisschen);
als weiteres auch auf DADA 349 (herabsteigender Eros mit Ball und Salbgefiff) sowie DADA 491 (hinaufsteigender
Athener mit Leier).

113 Parthenonmetope N2: hinabsteigende Figur mit zwei unbestimmten Gegenstinden; Telephosfries: verwundeter hin-
absteigender Telephos und hinabsteigender Diener dahinter, mit grofSem Gepickstiick iiber Schulter.

114 So etwa Donrn 1971, 18: ,Die Anregung zu dieser Gestalt auf der Schiffsleiter wird im Gegenstand, nicht in der
Darstellungsweise, eine Szene aus der Iliupersis des Polygnot gegeben haben. — Ein dhnlicher Zusammenhang wurde
auch zwischen dem Motiv des Sitzenden in Trauerpose (z.B. DADAS 56) und dem polygnotischen ,Schiffswichter” in
Erwigung gezogen. Vgl. dazu Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten®.

115 Ungeachtet der Meisterfrage (Mikon/Polygnot [s.0.]) und somit auch der Frage nach der konkreten Urheberschaft
dieses motivischen Details, ist eine gewisse Einflussnahme der groflen Malerei auf andere Gattungen hinsichdich
Thema, Konzeption und Motivik generell bekannt. Vgl. bspw. KORTE 1916, 184ff; s. dazu bspw. auch Kapitel
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Von der Mitte des 5. Jhs. an setzt sich das Schiff als Teilgestalt weitldufig durch und wird zur
gingigen Darstellungspraxis im grofleren kompositionellen Gefiige's. Dass dieses besondere
Erscheinungsbild aber auch dartiber hinaus uneingeschrinkt ,tradiert” wird, wie es beispiels-
weise die spithellenistischen Grabreliefs zeigen, wurde vor allem in der ilteren Forschung er-
kannt und blieb bis heute unwiderrufen'”. Nachdem es in dieser Form einmal Eingang in die
Kunst der Antike gefunden hat, ist es aufgrund seiner vorteilhaften Handhabung nicht mehr
wegzudenken. Befreit von allen bildraumlichen Fesseln, vermag es nun die kiinstlerischen An-
spriiche voll zu befriedigen, wenn auch nur im Bedarfsfall. Denn keinesfalls handelt es sich da-
bei um die einzigmdogliche Form der Wiedergabe'® — eine These, die bereits von Friedrich Moll
effektiv demontiert werden konnte: ,Von einem allgemeinen Gesetz der griechischen Kunst,
das[s] nur ein Teil gegeben wird, finden wir, wie auch schon frither bei den rein griechischen
Bildern, so auch hier bei den von griechischem Kunstschaffen beeinflufSten Bildern keine Spur.
Wenn schon ein solches allgemeines Gesetz fiir Schiffsdarstellungen abgeleitet werden soll, so
hochstens dieses, daf$ die Kiinstler alles in ihren Darstellungen einem Zweck unterordnen, dafy
sie alles, aber auch nur das geben, was nétig ist, die Augen des Beschauers auf den Kern ihres

Werkes zu richten!.“

Entwicklungstechnische Betrachtungen

Weil sich das Motiv des Schiffes als Teilgestalt bis in eine Zeit verfolgen ldsst, in welcher den
meisten anderen Bildzeichen kaum mehr eine Bedeutung zukommt, ist es besonders gut ge-
eignet, daran die Entwicklung dieses darstellerischen Mittels beleuchten zu konnen. Allerdings
darf dabei sein Sonderstatus nicht in Vergessenheit geraten, handelt es sich um keine Lebend-
gestalt'. Der Weg lisst sich recht gut nachzeichnen, stellt das Material trotz seiner Liickenhaf-
tigkeit gentigend Anhaltspunkte zur Verfiigung.

Wihrend die Argometope aus Delphi (DADAS 55) — adiquat zum Hochzeitsfries des
Klitiaskraters — ein formales Bindeglied zwischen Vollgestalt und konsequent abgeschnittener

Wiedergabe ganz am Anfang darstellt, ohne jedoch zwingende Voraussetzung zu sein', ver-

B2.1.1.1.2. ,Schlachten®.

116 Dazu gehoren auch die Schiffsbilder ohne den Herabsteigenden auf der Leiter wie sie auf vielen Vasenbildern
(DADA 473, 350, 502, 501, 492, 520, entfernt auch 22, 505, 358) oder den Friesen aus Trysa (DADAS 21, 52) in
Verbindung mit jeweils einem passiven Insassen vorkommen (zum ,Schiffswichter s.0.). Ein entsprechendes Motiv
(Sitzender auf Schiffsheck) erscheint isoliert und somit ohne komplexere strukturelle Vernetzung bspw. auf dem Grab-
relief des Demokleides (DADAS 56) (zu dieser Verkniipfung bereits BErN 19074, 38). Dieser eher ungewdhnliche As-
pekt, wenn auch durchaus nicht ohne Parallele (s. DADAS 31), war Anlass fiir WEGENER 1985, 168f., das Schiff nicht
auf offener See, sondern an einem Gestade — adiquat zu den an Land sitzenden Trauernden — zu sehen. Argumentativ
bediente sie sich dafiir zum einen der betont ruhigen Haltung des Mannes als Widerspruch zu einem bewegten Un-
tersatz, sowie zum anderen der Erkenntnis, dass in Relief angegebenes Wasser i.d.R. nur auf einen schmalen Streifen
begrenzt zu bleiben pflegt.

117 Erstmals formuliert durch BEan 1907a, 38f. bei seinen Betrachtungen zur Ficoronischen Ciste, ein weiteres Mal
angewandt in Bezug auf die Schiffe des Telephosfrieses (ders. 1907b, 240) und diejenigen in der etruskischen Kunst
(ders. 1919, 2:  fiir Schiffsdarstellungen [gibt es in der gesamten griechischen Kunst] ein festes, nur ganz selten durch-
brochenes Gesetz“); erneut aufgegriffen durch PrascuNIKER 1911, 155 sowie 1928, 106 in Zusammenhang mit den
Parthenonmetopen sowie in Ansitzen auch von Donrx 1971, 28f. In der heutigen Forschung scheint die Teilgestal-
tigkeit des Schiffes kein Interesse mehr zu wecken, so dass die Auseinandersetzung mit diesem Phinomen fast ginzlich
in die ersten Jahrzehnte des 20. Jhs. fillt.

118 Zu einigen Beispielen (z.B. das Relief Lenormant) s.o.

119 Motr 1929, 21 in Zusammenhang mit den Darstellungen auf etruskischen Aschekisten (s.u.).

120 Zum Ausnahmecharakter s. Kapitel A2.3.2. ,Aufnahmekriterien®.

121 Ausfiihrlicher dazu bspw. in Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung® oder D2.2. ,Geburt unvollstin-
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Abb. 41.4
Darstellung des
Antimenes-Malers
auf einer Hydria mit
einem Schiffsbug als
Schildzeichen der
Athena (London BM
B 316)

tritt das protomenhafte und von einem exeku-
tiven Element losgeloste Bildzeichen den End-
punkt dieser Entwicklung. Hervorgegangen ist
es aus der duflerlich begriindeten Teilgestalt,
wie sie erstmals bei den spiten schwarzfiguri-
gen Kleingefifmalern auftritt, und lisst sich
frithestens am Anfang der Hochklassik fassen.
Bezeichnend ist an dieser Stelle, dass beide Va-
rianten im Repertoire ein und desselben kiinst-
lerischen Kreises zutage treten, der ohnehin fiir

die Mehrheit der grofiformatigen Ausschnitte

in rotfiguriger Technik — zu verorten vor allem
im zweiten Viertel des 5. Jhs. — verantwortlich
ist. Zieht man das verfiigbare Material heran, hat es ganz offenkundig den Anschein, dass hier
einer dieser Maler das bewihrte Konzept der Teilgestaltigkeit — bislang strikt an den Rahmen
als exekutives Element gebunden — einfach auf die offene Bildfliche {ibertragen hat — ein ent-
scheidender Schritt, der in der Folgezeit uniibersehbar Schule macht'?. Auch wenn der mittels
Bildeinfassung vollzogene Anschnitt bis ins 4. Jh. prisent bleibt, wird die protomenhafte Form
zur dominierenden Darstellungsweise — einen Kompromiss stellen dabei die durch ein separa-
tes Zusatzelement ausgefiihrten Schnitte dar.

Dass das Schiff als Protome auflerhalb eines narrativen Kontextes bereits lange zuvor greif-
bar ist, wird sich sicherlich positiv auf die generelle Akzeptanz seines unbegriindet ,offenen’
Konturs ausgewirkt haben. Wie beim Pferd auch, tritt eine solche Abkiirzung in isolierter
Form sowohl im 6. Jh. als Schildzeichen (Abb. 41.4)'* als auch ab dem beginnenden 5. Jh.
auf Miinzen zutage (Abb. 41.5; 41.6)"** und damit in Verbindung mit zwei Gattungen, die

dige Gestalt“. Vgl. des Weiteren Kapitel D2.1. ,gattungsiibergreifende Entwicklung®. — Eine im Grunde vergleichbare
Vorgehensweise findet sich auch noch in spiterer Zeit, bedienen sich etwa einige etruskische Aschekisten aus dem 3./2.
Jh. gleichermaflen der prinzipiell ganzgestaltigen Wiedergabe des Fahrzeugs: An beiden Reliefrindern treten lediglich
Bug und Heck in Erscheinung, wihrend der restliche Schiffskdrper zur Ginze hinter der Haupthandlung verborgen
bleibt. Vgl. dazu cin Beispiel aus Volterra mit dem Raub Helenas und der spartanischen Schitze (London BM D 52,
s. ParrauLT 1972, 84. 231 no. 11 PL. 124b); ein Pendant mit fast identischer Ikonographie zeigt hingegen nur ein aus-
schnitthaftes Heck am linken Bildrand (Mus. Guarnacci 252, ebd. 83. 230 no. 10 Pl. 124a). Das Schiffsmotiv tritt auf
den hellenistisch etruskischen Reliefurnen laut BEnn 1919, 1f. in Zusammenhang mit vier Themen auf, die simtlich
der griechischen Mythologie entnommen sind und damit ikonographische Ubereinstimmung mit den griechischen
sowie rdmischen Beispielen entsprechender Thematik aufweisen. Neben dem obigen Sujet handelt es sich noch um
das Sirenenabenteuer des Odysseus, wo das Schiff zentraler Gegenstand ist, sowie um die Aufsuchung Philoktets bzw.
das Kyklopenabenteuer, wobei ihm an dieser Stelle lediglich eine Sekundirfunktion zukommt.

122 Diesem Urheber wurde auch eine der ausschnitthaften Kentauromachien zugewiesen (DADA 84), auflerdem tritt das
teilgestaltige Schiff in beiden Formen in Zusammenhang mit ein und demselben, eher ungewdhnlichen Erzihlkon-
text auf. Denn wihrend der Nausikaa-Maler das Bildzeichen bei seiner Version der Landung der Danaiden konse-
quent mittels Rahmen abschneidet (DADA 520), erscheint es beim Maler der Pariser Kentauromachie als ,Protome’
(DADA 505) — beide Male handelt es sich um die Schulterzone einer Kalpis. An eine Bildeinfassung ist schlieflich
auch der Anschnitt am Schiff des Iason in Verbindung mit dem Vliesraub gebunden (DADA 22), dessen Maler aufier-
dem fiir mehrere angeschnittene Gelagebilder Verantwortung trigt. Ausfiihrlicher zu diesem Schaffenskreis in Kapitel
B3.2.3. ,Manieristen®.

123 Als bevorzugtes Motiv findet die Schiffsprotome (Bug/Heck) v.a. beim Antimenes-Maler Verwendung (s. dazu die
katalogische Zusammenstellung bei Morrison — WiLLiams 1968, 105f.). Vereinzelt tritt sie aber bereits in der ersten
Hiilfte des 6. Jhs. auf (vgl. dazu einen att. sf. Lekanidendeckel des C-Malers [Neapel NM o. Nr.], s. MORRISON — WL~
Liams 1968, 86 [Arch. 36]).

124 Zu den Miinzserien mit isolierter Schiffsprotome (Bug/Heck) bspw. aus Zankle-Messana (Abb. 41.5) s. MORRISON —
WiLLiams 1968, 111 (Arch. 89); ScHWABACHER 1975, passim mit Abb. 23a-d. Zu weiteren Prigungen vgl. FRANKE
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Abb. 41.5 (links)
Tetradrachme aus Zankle-Messana
(Oxford AM)

Abb. 41.6 (rechts)

Miinze des Antigonos IIl. Doson mit
Schiffsbug und darauf sitzendem
Apoll mit Bogen

sich seit Anbeginn gerade durch den Protomencharakter ihrer Motive auszeichnen'. Nicht
minder hilfreich wird auflerdem die mittlerweile praktizierte freie Verteilung der Figuren im
Bildraum gewesen sein, die ebenfalls auf den Tafelmaler Polygnot zuriickgefiihrt wird*. Das
Verborgensein unterschiedlicher Gestalten hinter oftmals unscheinbaren Bodenlinien und die
damit verbundene unvollstindige Wiedergabe inmitten der Fliche riickt das protomenartige
Schiff in ein anderes Licht, auch wenn die an dieser Stelle vertikale ,Schnittkante® definitiv
einen hoheren Abstrahierungsgrad aufweist. In absolutem Einklang mit den Gelindewellen
stehen allerdings die gegenstindlichen Einfiigungen wie Fels beziehungsweise Schilf und auch
der abstrakte Balken ldsst sich aus dieser Motivation heraus bewerten. Auf gar keinen Fall darf
bei diesen Bildern aber das auf den ersten Blick vollkommen aus dem Gesamtzusammenhang
losgeldste Bildzeichen dariiber hinwegtiuschen, dass die verantwortlichen Maler durchaus auf
dessen logisch-kohirente Einbindung bedacht waren. Denn obwohl besonders auf der bislang
frithesten Darstellung (DADA 505) — die damit das gemeinhin iibliche Maf§ weit tiberschrei-
tet — das ausgesprochen knappe Heck geradezu unkoordiniert im Raum zu schweben scheint
und iiberdies einen stark verkleinerten Eindruck macht'?’, wird diese ,Anomalie‘ dem Betrach-
ter durch die Platzierung der Gestalt am Rand der zentralen Handlung und damit im be-

reits wieder zuriickweichenden Kriitmmungsbereich der Tragerfliche konsequent entzogen'®.

— HirMmER 1964, 96 Taf. 128 (Skione, ebenfalls Anfang 5. Jh.); 118 Taf. 174 (Makedonien); 133 Taf. 182 (Samos);
147 Taf. 200 (Kyzikos); indem der Kontur mitunter bis zur miinzeigenen Rahmung oder zum Miinzrand reicht, kann
die Schiffsprotome auch hier das Erscheinungsbild einer Teilgestalt erhalten. Das anteilige Schiffsmotiv hat als Miinz-
zeichen bis weit in die rémische Kaiserzeit Bestand (vgl. dazu bspw. die Zusammenstellung bei Mort 1929, Taf. EIV)
und wird in wenigen Fillen auch weiter ausgeschmiickt: Neben dem Apoll auf makedonischen Miinzen (s. Abb. 41.6)
kann sich auch eine Nike auf dem Bug befinden; vgl. dazu ebenfalls einen Sesterz des Commodus mit dem Leucht-
turm von Pharos (s. BRODERSEN 1993, 209 Abb. 4). Weiterhin kann es in mehrfacher Staffelung erscheinen (vgl.
Mort 1929, Taf. E IVb ¢73). Daneben existieren aber auch Darstellungen ganzer Schiffe, die allerdings vornehmlich
recht spit auftreten und weitaus seltener sind (vgl. z.B. FRANKE — HIRMER 1964, 142 Taf. 195 [Sidon/Byblos]). Zum
Schiff als Miinzbild allgemein s. MoLr 1929, 39ff. — Dabei erscheint die Schiffsprotome auf Miinzen im Verhiltnis
zu anderen motivischen Abkiirzungen erst verhiltnismiflig spit. Vgl. z.B. ein Beispiel aus Athen mit der Equiden-
protome aus der ersten Hilfte des 6. Jhs. (s. Abb. 40.1 in Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde®) oder eine antithetische
Lowen- und Stierprotome auf einem Halbstater aus der Mitte des 6. Jhs. aus Lydien (s. FRaANKE — HIRMER 1964, 130
Taf. 177). Dazu s. des Weiteren auch Kapitel D1.3. , Vergleich Acheloos®.

125 Vgl. dazu auch Kapitel D2.2. ,,Geburt unvollstindige Gestalt®.

126  Ausfithrlicher dazu in Kapitel D2.3. ,Raumbegriff*.

127 Diese atypische Art der Wiedergabe hat in der Forschung zu zahlreichen Missverstindnissen gefiihrt, so wurde dieses
Objeke nicht nur als gehaltenes aphlaston (dazu bei Jaun 1847, 377), sondern auch als tiefenrdumlich verkleinert und
unvollstindig erhalten aufgefasst (vgl. CVA Miinchen [5] 25).

128 Voraussetzung hierfiir ist der Idealfall der frontalen visuellen Konfrontation (ausgerichtet an der Henkelachse), was
auch der Bildkonzeption entspricht. Da sich das perzeptive Endergebnis in diesem Fall nicht von einer Vollgestalt
unterscheidet, kann diese Art der Wiedergabe nicht ohne Einschrinkung als ,Art von abkiirzender Zeichensprache®
bezeichnet werden, wie DoHRN 1971, 28f. es in Zusammenhang mit der Ciste Ficoroni (DADAS 5) getan hat. Zum
Wahrnehmungseffeke vgl. Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten® sowie A2.1.3. ,Funktion Bild“. — Gleichermaflen gilt
dies fiir einige der Charonslekythen, wobei hier der Anlass fiir das vorzeitige Auslaufen des Konturs weniger (wie bei
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In gleichem Mafle trifft dies auf die anderen Vasenbilder
zu. Indem sich die Erzeuger an dieser Stelle die perzepti-
ven Grundlagen bewusst zunutze machen, kann auch ein
Bildzeichen mit dem abstrakten Erscheinungsbild einer
Protome sinnfilliger Teil eines Handlungsgefiiges sein.
Auch ohne die Existenz eines exekutiven Elements und
damit Erklirung des unvollstindigen Erscheinungsbildes
wird dabei weiterhin Wert auf eine moglichst eingingige
kompositionelle Einbindung gelegt, was nicht selten zu-
sitzliche Betonung durch eine direkte gestische Bezugnah-
me von auflen erhilt’?, Obzwar die formalen Kriterien auf
den ersten Blick den Eindruck erwecken, es handele sich

— wie etwa bei den Schildzeichen oder Miinzen — um eine

stark abstrahierte Chiffre, liegt auf Wahrnehmungsebene
schlussendlich eine kohidrent integrierte (Teil) Gestalt vor.

Ein Blick auf die katalogisierten Reliefs ldsst vergleichbare Bestrebungen erkennen, obwohl
schon allein die Bildsprache an dieser Stelle zu weitaus mehr Abstraktheit neigt. Denn statt der
lebhaften und oftmals spannungsgeladenen Erzihlungen der Vasen, aber auch der Bauplastik,
die sich aus einem mehr oder minder intensiv aufeinander bezogenen Handlungsmuster ver-
schiedener Partizipanten ergeben, steht nun ein Bildrepertoire im Vordergrund, das durch eine
sehr tibersichtliche ,Erzihlstruktur® gekennzeichnet ist, die ihrerseits vom Verwendungszweck
und dessen ideellen Hintergriinden bestimmt wird™. Ist der Erzdhlgehalt noch so gering, lisst
sich nichtsdestoweniger eine plausible Integration des Schiffsmotivs ausmachen, das zudem
ausnahmslos auf nachvollziehbare Weise abgeschnitten wird und damit die Qualitdten einer
Teilgestalt besitzt. Dies offenbart sich sogar etwa in Verbindung mit einigen Urkundenreliefs,
welche das Schiff als emblematisches Einzelmotiv mit parasemontischer Funktion wiedergeben
und somit jeglichen Handlungsbezugs entbehren (Abb. 41.7)"*'. Da die Darstellungsfliche bei

den grofiformatigen narrativen Darstellungen) der Bild-Raum-Konflikt ist als die Platzierung dieses Details auf8erhalb
des visuellen Feldes, gemessen an der zentralen Szene (vgl. dazu Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,,Charon®). Dieser rezeptions-
theoretische Aspekt spielt auch tiber die narrativen Darstellungen hinaus eine entscheidende Rolle, wie etwa bei der
optischen Erfassung der beiden an der Schnittstelle aneinandergeftigten dekorativen Bugprotome unter dem Henkel
att. sf. Schalen, die aufgrund ihres Wesens als Abkiirzung aber auch alleine stehen kénnten (vgl. z.B. ein Exemplar in
New York und eines in Sydney, s. MORRrIsSON — WiLLiams 1968, 99 PL. 16a und b [Arch. 59 und 60]). Einer solchen
paralogischen Auffilligkeit innerhalb eines umlaufenden Frieses aus fahrenden Schiffen liegt als Voraussetzung die
henkelzentrierte frontale Betrachtung zugrunde. Die ,Nahtstelle® zwischen den beiden Schalenseiten kommt damit
genau unterhalb des Henkels zu liegen, wo auf die vollstindige Ausfithrung der Motive verzichtet wird.

129 So spielt etwa auf der obigen Kalpis (DADA 505) der auf diese Weise verdeutlichte Prozess des Ausladens, auf den
auch die anderen Figuren Bezug nehmen, eine relevante Rolle. Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis
auf Seereise. Zu dieser Bezugnahme s. auch oben.

130 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei®, C1.1. ,Grundlagen Bauplastik“ sowie C2.1.1. ,,Grund-
lagen Reliefplastik®. Zur fiir diese Arbeit relevanten Definition von ,narrativem Gehalt” s. Kapitel A2.3.1. ,Begriff-
lichkeiten®. — Eine Ausnahme unter den Vasenbildern stellen die stereotypen Charonslekythen dar, ist ihre Bildsprache
gleichermaflen vom sepulkralen Kontext geprigt (ausfithrlich dazu Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,,Charon®).

131 Bei obigem Relief besteht desgleichen eine abweichende Deutung als Hinweis auf das Ereignis einer Kornlieferung an
Athen (vgl. dazu WALTER 1923, 25 Nr. 37; s. des Weiteren MEYER 1989, 149 A 165). — Da sich Bug bzw. Heck eines
Schiffes ab einem bestimmten Zeitpunkt weitreichender Beliebtheit erfreuen, kénnen sie ebenfalls als Einzelelement
auf Grabreliefs zutage treten (vgl. dazu PrunL 1905, 150 [hier auch mit Beispielen]). Dies gilt gleichermaflen fiir
cinige hellenistisch punische Votivstelen aus dem karthagischen Tophet (s. GOTTLICHER 1985, 17 Abb. 22), ebenso
wie fiir Grabsteine der frithen rémischen Kaiserzeit (vgl. ein Beispiel im RGZM, ebd. Abb. 50) oder byzantinische
Attributstelen mit ihrer typischen Zusammenschau unterschiedlicher Emblemata (s. FIRaTLI — ROBERT 1964, 113f.
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Abb. 41.7 (links)

Urkundenrelief aus dem fortge-
schrittenen 4. Jh. von der Athener
Akropolis mit einem Schiffsvorder-
teil und drei Getreidedhren (Athen
Epigr. Mus. 5322)

Abb. 41.8 (rechts)
Totenmabhlrelief aus Byzantion mit
raumlich losgelostem Schiffsbug
im Hintergrund (Istanbul Arch.
Mus. 5046)

Reliefs jedoch im Groflen und Ganzen mit der Gesamtbreite der Trager zusammenfillt und daher
im Gegensatz zu den Vasenbildern keiner besonderen Definition bedarf, sind die notwendigen
Voraussetzungen fiir einen Anschnitt schon aus sich heraus gegeben. Aus diesem Grund stellt
auch die fehlende Kriimmung keinen Nachteil dar, lduft der gestaltliche Kontur entweder in den
plastischen Rahmen hinein oder zusammen mit der Reliefflache aus (s.0.). Obwohl besonders die
stark symbolorientierte assoziative Bildsprache hellenistischer Zeit an und fiir sich die geeignete
Basis fiir eine verstirke chiffrenhafte Wiedergabe bieten wiirde', erscheint eine ausgesprochene
Protome — verbunden mit einem wenigstens minimalen Handlungswert der Darstellung — nur
im Ausnahmefall: Dann kann eine kleinformatige prora in parataktischer Reihung zusammen mit
weiteren formelhaften Bildzeichen inmitten der freien Fliche oberhalb des Gelagerten auftreten,
wie es ein Totenmahlrelief aus Byzantion zeigt (Abb. 41.8)'*. Ungeachtet der variablen dufleren
Ziige bleibt der pridikative Wert des Schiffes aber stets derselbe, verweist es wie etwa Waffen oder
Lyra gleichermaflen auf Leben und Stand des Verstorbenen. Allerdings kommt hier die Zeichen-
haftigkeit nun auch auf phinomenologischer Ebene deutlich zum Ausdruck, das rein symboli-
sche Naturell des Bildzeichens wird gleichermaflen auf perzeptiver Ebene erfahrbar, indem man
nicht versucht, dem abstrakten Erscheinungsbild entgegenzuwirken. Aufgrund des verkleinerten
Maf3stabs und der paralogischen Platzierung einerseits, aber vor allem der (trotz gestaltlicher Un-
vollstindigkeit) unverkennbaren konturlichen Abgeschlossenheit andererseits, ist es nun lediglich
als reine Abkiirzung rezipierbar, steht offenkundig nur stellvertretend fiir das Schiff.

Im Abseits davon lisst sich der klare Protomencharakter dagegen recht hiufig greifen — sei
es neben den Miinzbildern etwa in Form der hellenistischen Schiffsbasen (Abb. 41.9)*, als

Nr. 189 Taf. 46). Und auch das sog. Schiff des Hagesandros in Lindos gibt als monumentales Relief nur das Hinterteil
wieder (s. Abb. 41.11; vgl. dazu bspw. MorrisoN — WiLLiams 1968, 180). Unvollstindig ist der Umriss bspw. des
Weiteren bei einem fliichtigen Graffito aus der ersten Hilfte des 1. Jhs. v. Chr. aus dem delischen Haus des Dionysos
(s. PEKARY — SCHWERTHEIM 1979, 84 Nr. 6 mit Abb.).

132 Zum Wandel der Bildsprache zwischen klassischer und hellenistischer Zeit s. Kapitel C2.1.1.1. ,,Grundlagen Grab-

reliefs*.

133 Daneben belegt ein weiteres Totenmahlrelief (Dresden o. Nr., s. PFunL 1905, 134 Nr. 4 Abb. 25) die den Pferdekop-
fen entsprechende Verwendung dieses Motivs in einem gesonderten Rahmen (vgl. dazu auch Kapitel C2.2.3. , Toten-

mabhlreliefs®).
134 Neben der Nike von Samothrake als sicherlich bekanntestem Beispiel (s. z.B. MoRrrisoN — WirLiams 1968, 180;
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Abb. 41.9 (links)
Samothrakische Nike auf dem
Schiffsbug (Paris Louvre MA
2369) als rhodisches Weih-
geschenk anldsslich eines
Seesieges

Abb. 41.10 (rechts)

Als Schiffsheck wiedergege-
benes Sternbild der Argo auf
dem Himmelsglobus des Atlas
Farnese in Neapel

Abb. 41.11

Direkt in die ansonsten roh
belassene Felswand skulp-
tiertes Schiffsheck auf dem
Zustieg zur Akropolis von
Lindos, dessen abrupter
Konturenabbruch durch die
vorgeblendete Exedra ver-
deckt wird

bereits in der Antike festgelegtes Sternbild der Argo (Abb. 41.10)' oder aber bei den romi-
schen rostra'*. Damit tritt eine solche formale Abkiirzung zumeist allein dort zutage, wo die

Bedingungen fiir die Durchfiithrung eines kohirenten Anschnitts weniger geeignet sind (wie

135

136
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Conze 1880, bes. 77-84 zum Darstellungstypus allgemein) ist das Schiff der nach hellenistischen Vorbildern geschaf-
fenen Skylla-Gruppe aus Sperlonga ebenfalls teilgestaltig (s. ANDREAE 1996, 142 Abb. 3; 145; mit abweichendem
Ansatz HIMMELMANN 1995, 9ff. bes. 11 [hier auch zur Diskussion der méglichen Vorbilder]). Bezeichnenderweise
erscheint dieses Schema in identischer Weise u.a. bereits auf hellenistischer Reliefkeramik (s. HIMMELMANN 1995, 85
Abb. 11a), aber auch auf Kontorniaten der romischen Kaiserzeit (ebd. 85 Abb. 11c). Allgemein zu den Schiffsbasen s.
des Weiteren Jacos-FeLsch 1969, 81f. 96f. — Entsprechende Hintergriinde sind auch bei einer spiten Panathenien-
amphora entscheidend, welche die kleine Nike auf der Siule allerdings auf einem frontalen Schiffsbug zeigt (Mus.
Sevres 7230, s. CVA Sévres Musée National Taf. 17,19).

Eine weitaus frithere Darstellung als die oben abgebildete hat sich méglicherweise auf einem Becher der Xenon-Gat-
tung aus dem 4. Jh. in Berlin (s. Abb. 22.5; zu dieser Gattung s. Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Vertei-
lung®) erhalten: Hier verschwindet ganz in Manier der z.T. etwa zeitgleichen Vasenbilder das als Heck wiedergegebene
Schiff mitsamt Steuermann visuell jenseits der Gefilkriimmung. Im Anschluss daran taucht ein Stier aus dem als
Wellenband angegebenen Meer auf, wohingegen die gegeniiberliegende Bildseite mit abstrakten Sternmotiven verse-
hen ist. ScHEFOLD — JuNG 1989, 22 interpretieren diese singuliren chiffrehaften Motive als Gliickssymbole, basierend
auf dem Sternbild der Argo sowie des Stieres in Zusammenhang mit der Reise der Europa (dazu auch Scuerorp 1981,
236). — Als ein Sternbild von insg. 48 wird die argo navis in der ersten Hilfte des 2. Jhs. n. Chr. von Ptolemaios in
seinem Almagest als Heck definiert (Synt. VII 5-VIII 1), war aber schon lange Zeit zuvor bekannt (s. dazu Kunrrzscu
1974, 1ff. 325ff). In dieser Form erscheint sie bspw. noch auf einem Holzschnitt des siidlichen Sternenhimmels von
Albrecht Diirer aus dem Jahre 1515 (s. Kurta 1963, 35 Abb. 296), wo der Schnitt durch Wolken verdecke ist. Erst
im 18. Jh. wird dieses Sternbild von Lacaille aufgrund seiner iibermifigen Ausgedehntheit in die Einzelbestandteile
puppis (Achterdeck), carina (Kiel) und vela (Segel) aufgeteilt, wodurch die ehemalige Argo ihren protomenhaften
Charakeer verliert (s. dazu OecHsLin 1984, 54). Allgemein zur Sternbildikonographie der Argo s. KNzt 2005, 109fF.
mit zahlreichen weiteren Belegen.

Der literarischen Uberlieferung nach wurden auf dem Forum romanum sechs solche Schiffsschnibel erstmals an-
lasslich des Sieges der Romer iiber die Volsker bei Antium 338 v. Chr. als Trophie aufgebaut (rostra vetera) und ver-



Abb. 41.12 (links)

Unvollstdandig erhaltenes Mittelbild
aus der Villa Imperiale, Raum A, in
Pompeji mit dem ein ausschnitthaftes
Schiff besteigenden Theseus

Abb. 41.13 (rechts)

Attischer Sarkophag mit der Dar-
stellung der Flucht des Theseus aus
Naxos auf der Nebenseite (Istanbul
Arch. Mus. 125)

Abb. 41.14

Sarkophag aus der Westnekropole
von Alexandria (Mus. Gréco-Romain
17927) mit der Darstellung des bei
Ariadne ankommenden Thiasos. Das
teilgestaltige Schiff verschwindet

hier sehr ungewdhnlich hinter einem
linearen Element, das zugleich Anfang

und Ende des Zuges trennt

etwa in der Freiplastik'”) und/oder so gut wie kein narrativer Gehalt besteht'*®. Die sinni-

ge Einbettung bleibt demzufolge offensichtlich die prioritire Methode im Umgang mit der
anteiligen Schiffsgestalt (Abb. 41.11) und hilt sich weit iiber die untersuchte Zeit hinaus.

Dies gilt im besonderen Mafe fir die Anschnitte innerhalb der rémischen Bildkunst, wobei

hier nicht wenige der mythologischen Themen aus der griechischen Antike tradiert wurden,

was erwartungsgemif$ zu {ibereinstimmenden Ikonographien fiihrt. So erscheint die prymne

auf pompejanischen Wandgemailden, aber desgleichen noch innerhalb der kaiserzeitlichen Sar-

kophagplastik beispielsweise weiterhin in Zusammenhang mit der Naxosepisode des Theseus
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sinnbildlichten als Stellvertreter die erbeuteten feindlichen Schiffe. RicuTeR 1889, 8. 11fI. rekonstruiert anhand von
Bohrléchern an der Fassade des Folgebaus (rostra iulia/augusta) zwei Reihen aus insgesamt 39 Schnibeln. Allgemein
dazu auch PeTersEN 1904, 24fF.

Dabei muss allerdings die jeweilige Art der Aufstellung beriicksichtigt werden: Laut Grabungsbefund war bspw. die
Nike im samothrakischen Kabirenheiligtum am topographisch héchsten Punkt der Anlage in einem Wasserbecken
verhiltnismiflig dicht vor einer Kyklopenmauer platziert, welche wiederum einer steilen Anhéhe vorgeblendet war.
Dies bedeutet zwar, dass damit die ,Riickansicht’ des Schiffsbugs dem Betrachter grundsitzlich abgewandyt, sein proto-
menbhafter Charakter aber klar zu erkennen war (vgl. dazu Conze 1880, 52-55. 68f.). Zur Aufstellung der Sperlongi-
schen Skylla-Gruppe innerhalb eines kreisrunden Beckens mit einem Durchmesser von 21 m s. ANDREAE 1996, 142.
Eine Ausnahme stellt ein megarischer Becher mit einer Szene aus der Ilias (DADAS 155) dar, weist hier das Schiff
zweifelsohne die Ziige einer gestaltlich abgeschlossenen Protome auf: Im Gegensatz zu den iiblichen Gepflogenheiten
wird hier nicht die ,Schnittstelle® iiberdecke, sondern die abstrakte ,Abbruchkante tiberlappt einen Rundschild, der
wiederum von einem Krieger gehalten wird und daher aktiv ins Geschehen einbezogen ist. Dennoch bleibt die kom-
positionelle Einbettung plausibel, wobei allerdings die Blickachse aufgrund des gattungsbedingten Fehlens externer
,Marker‘ (z.B. Henkel) nicht in gleichem Mafle fixiert ist. An diesen Details lisst sich der Einfluss der hellenistischen
Bildsprache deutlich erkennen, wird hier in den Randzonen der eigentlichen Handlung nur mithilfe von zeichenhaf-
ten Formeln operiert.
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(Abb. 41.125 41.13), einem der beliebtesten Themen dieser Zeit'®. Gleichermaflen komposi-

tionell eingebunden tritt sie — um nur wenige weitere Beispiele zu nennen — in Verbindung mit

Charon, dem Sagenkreis des Odysseus oder in entferntem Sinne bei der Einschiffung Helenas

in Sparta zutage'®. Was den Anschnitt selbst angeht, wirke hier entweder die Bildeinfassung

als exekutiver Faktor'*! oder aber die Gestalt wird — da der perzeptive Vorteil der Kriimmung
fehlt — von einem gegenstindlichen Element ,iberdeckt’ (Abb. 41.14)'. Auf3erhalb der aus-
gedehnten Erzihlinhalte kann das teilgestaltige Schiff ferner Gegenstand zahlreicher Exzerpte

sein, die an kleinere Bildtriger wie etwa Gemmen oder Miinzen gebunden sind'® — trotz dieser
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Eine grofle Ahnlichkeit zu den klassischen Vasenbildern (vgl. v.a. DADA 502, 350) besitzt bes. der sich zum Boot
fliichtende Theseus, dem hier noch ein Insasse den Arm entgegenstreckt, um ihm iiber eine Schiffstreppe an Bord zu
helfen. Vgl. dazu Remnacu 1922, 1111; Motr 1929, 67 Nr. 71-78; LirroLp 1951, 47ff.; NeutscH 1956, 223; Han-
LAND 1959, 42; BRomMER 1982, 90ff.; KocH — SicHTERMANN 1982, 193.; RoGGE 1995, 75 Nr. 59. 117; BERNHARD
— Daszewski 1986, 10571f.; ScHEFOLD — JuNG 1988, 260; zu diesem besonderen Motiv s.o. In Zusammenhang mit
dem Argonautenepos biifit das Schiffsmotiv dagegen deutlich an Stellenwert ein.

Auch wenn die rémischen Bilder Charons weit von der Ikonographie der wg. Lekythen abweichen, bleibt das Schiff
hier hiufig teilgestaltig (vgl. dazu Kocu — SicHTERMANN 1982, 188f.; SourviNoU-INwOOD 1986, 216f. 223f; s.
auch Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,,Charon®). Unter den Episoden der Odyssee fillt vor allem erneut dem Sirenenabenteuer
verstirkte Aufmerksamkeit zu (vgl. dazu Kocu — SicuTERMANN 1982, 169f.; ToucHEFEU-MEYNIER 1992, 9621T.),
wihrend die Entfithrung Helenas nun auch aus dem Blickwinkel des Aufbruchs in Sparta geschildert wird (vgl. dazu
RemnacH 1922, 165; Kanir 1988, 528ff). Dariiber hinaus finden z.B. der Kampf bei den Schiffen vor Troja (vgl.
dazu KocH — SicHTERMANN 1982, 410fF; zu dessen Aufkommen in hellenistischer Zeit vgl. ScHEFOLD — Jung 1988,
203f.), die Flucht von Orest und Iphigenie aus Tauris (vgl. dazu KocH — SicHTERMANN 1982, 170f. 402fF.) sowie
selten die Geschichte um Protesilaos (vgl. dazu Koct — SicHTERMANN 1982, 184) Zuwendung. Auf8erhalb dieser my-
thologischen Kontexte tritt das Schiff auch als Bestandteil der Landschaftsmalereien auf, wobei es hier aufgrund seiner
stark verkleinerten Fassung i.d.R. Vollgestalt besitzt. Dem liegt der erzihltechnisch wesentlich geringere Stellenwert
zugrunde, wihrend ihm in mythologischen Kontexten eine héhere Relevanz zukommt und es daher grofer und somit
oft ausschnitthaft dargestellt wird. Allgemein zu den Schiffsdarstellungen auf Sarkophagen sowie Wandgemalden s.
Morr 1929, 28f. 25f. mit Taf. B IIIb und B XI. — Dariiber hinaus findet das Schiff auch als dekoratives Einzelmotiv
Eingang in die Wandmalerei, wobei hier die kohirente Wiedergabe weiterhin bestehen bleibt. Zeugnis davon legen
etwa die unter einer Pfeilerarkade erscheinenden Proren von Kriegsschiffen ab, bei welchen, trotz der versuchten
perspektivischen Ansicht, der Schnitt strike seitlich durch den Pilaster ausgefithrt wird (vgl. z.B. Neapel 8604, s.
AssMaNN 1889, 100 Abb. 7 [hier auch zur Deutung]). Zu weiteren Beispielen unter den idgyptisierenden Motiven
aus Pompeji vgl. MorL 1929, Taf. B XIa Nr. 41.

Dies ist vornehmlich bei den zentralen Tafelbildern der Fall (vgl. z.B. Ariadne auf Naxos in der Casa di Eroe Leandre
[s. BERNHARD — Daszewski 1986, 1059 Nr. 84 Abb.]), kann aber auch auf Sarkophagdeckeln vorkommen (vgl. z.B.
cin Exemplar mit dem Kampf um das Gétterbild der Artemis bei den Schiffen am Strand von Tauris [Vatikan. Mus.
10450, s. KocH — SicHTERMANN 1982, 171 Abb. 192]).

Auf den Sarkophagen werden die in kontinuierender Erzihlweise dargebrachten Einzelszenen oftmals durch ein archi-
tektonisches Element getrennt, hinter welchem dann das Schiff ansetzt (vgl. z.B. einen stadtromischen Theseussarko-
phag mit der Ariadneepisode in Cliveden, s. Koc — SicHTERMANN 1982, 187 Abb. 220). Ebenso kann es aber auch
randlich hinter einem entsprechenden Pilaster (vgl. z.B. einen Orestsarkophag in Miinchen, ebd. 171 Abb. 195 oder
cinen Protesilaossarkophag mit Charon im Vatikan [2465], ebd. 184 Abb. 218, auf welchem das ausschnitthafte Schiff
beide Bildrinder dominiert) oder einem landschaftlichen Zusatz wie etwa einem Baum (dazu etwa ein Objekt mit
der Schlacht bei den Schiffen in Thessaloniki [1246], ebd. 411f. Abb. 445) verschwinden. Eine weitere Moglichkeit,
die in der Reliefplastik hiufig praktiziert wird, ist die Platzierung des teilgestaltigen Bootes inmitten des Relieffeldes
und seine Uberdeckung durch die im Vordergrund agierenden Figuren (vgl. z.B. einen Seeschlachtsarkophag in Tyros,
s. KocH — SICHTERMANN 1982, 411 Abb. 444). Eine Zwischenldsung bietet der in dieser Hinsicht singulire diony-
sische Sarkophag aus Alexandria (s. Abb. 41.14, allgemein zu diesem Thema s. Marz 1969, 360fL.): Statt durch ein
gegenstindliches Objeke erfolgt hier die Trennung der Vorderseite mit der Auffindung Ariadnes durch eine leichte
Verschiebung der beiden Hintergrundniveaus gegeneinander, so dass das Schiff des Theseus im wahrsten Sinne des
Wortes hinter der anschliefenden plastischen Erhebung verschwindet. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang
der optische Effekt eines umlaufenden Festzuges, welcher zweifelsohne bewusst herbeigefiihrt wurde, sich bei Hinzu-
ziechung der Einzelseiten aber in eigenstindige Szenen auflost, zumal die Riickseite nicht ausgearbeitet ist. Basierend
auf der kontinuierenden Erzihlweise erreicht im linken Bildbereich Dionysos mit einem Teil seines Gefolges bereits
die schlafende Ariadne, wihrend am rechten Rand der Vorderseite gerade noch das Ende dieser Prozession mit dem
trunkenen Herakles zu sehen ist. Zwischen diesen beiden an und fiir sich kompositorisch geschlossenen Szenen hat das
Schiff des Theseus bereits den Schauplatz zu groflen Teilen verlassen. — Einige wenige Beispiele fiir den Schnitt mittels
Landschaftselement hat auch die Wandmalerei erbracht (vgl. z.B. ein heute verlorenes Beispiel mit der Ankunft der
Helena und des Paris in Troja, s. REmNacH 1922, 165 Nr. 5).

Dies gilt bspw. fiir einige rém. Miinzen aus Ilion, welche die brennenden Schiffe der Griechen zeigen. Entweder wer-



figtirlich auf nur sehr wenige Gestalten beschrinkten Ausziige ist eine Prisenz des Schiffes auf-
grund seiner identifikatorischen Funktion fiir viele Szenen unverzichtbar. In Abweichung zum
untersuchten Materialbestand lisst sich nun allerdings eine erstarkende Tendenz zur Prisenta-
tion dieses Motivs in Vollgestalt erkennen und damit eine Abkehr von einer wohl im mittleren
5. Jh. geprigten Bildformel, die fir lange Zeit innerhalb der narrativen Kunst an und fiir sich
bindend war'#.

Fazit

Auch wenn fiir die Popularitit des teilgestaltigen Schiffes mit Sicherheit viele unterschiedliche
Faktoren Verantwortung tragen und diese Genese keinesfalls monokausal ist, zeichnet sich
zumindest innerhalb der Vasenmalerei eine recht klare Linie ab. Moglicherweise ging von hier
einer der zahlreichen Impulse aus, ist die angeschnittene Gestalt innerhalb dieser Gattung defi-
nitiv am deutlichsten verankert. So soll an dieser Stelle eine stark vereinfachte Schlussfolgerung
in den Raum gestellt werden, die aber dem Zwecke dient, die rekonstruierbaren Entwicklungs-
tendenzen plastischer herausstellen zu kénnen: Indem augenscheinlich einer der attischen Ma-
ler, die hiufigen Umgang mit der ausschnitthaften Wiedergabe in verschiedenartigen thema-
tischen Kontexten pflegten, die feste Bildeinfassung (gemifd der Mode) einfach weglief§ und
damit auf das exekutive Element verzichtete, gab er dem Schiff — ungeachtet dessen Einbin-
dung in einen Erzihlkontext — das Aussehen einer Protome. Damit bediente er sich einer Lo-
sungsmoglichkeit, die in Verbindung mit dem fortwihrenden narrativen Anspruch sowie dem
Bild-Raum-Konflikt auch im Abseits des gerahmten Bildfelds praktikabel war und damit in
einer Zeit, in der das beigefiigte Schiff erst tiberhaupt in den Fokus riickte, grofien Zuspruch
fand. Wurde der riide Abbruch des Konturs akzeptiert — die perzeptiven Bedingungen waren
hierfur duflerst glinstig —, mussten keine kompositionellen Einschrinkungen in Kauf genom-
men werden. Trotz der Liickenhaftigkeit der Materialbasis sollte davon ausgegangen werden,
dass eine solche Vorgehensweise einzig an der Figur des Schiffes vollzogen wurde. Zumindest
scheint sie bei keinem der anderen vertikal abgeschnittenen Bildzeichen in vergleichbarer Form
Anwendung gefunden zu haben'®, was zweifelsohne auf die abweichende Wesensart zuriick-
zufiihren sein diirfte. In dieser Form fand das Schiff Eingang in unterschiedliche Schemata,
zumeist — trotz des oftmals assoziativen Sinngehalts — fiir den Betrachter sinnfillig integriert
und nur im Ausnahmefall losgel6st vom Kontext.

den diese durch zwei teilgestaltige Fahrzeuge versinnbildlicht, von einem iibergrofien Hektor ,iiberdeckt’, oder durch
ein einzelnes Boot (Faustina), dessen Umriss in den Miinzrand hineinlduft (vgl. dazu VoecTL 1977, 114f. Taf. 23b-¢).
Waihrend die Fahrt der Argo als zentrale Szene in der Numismatik wohl stets vollgestaltig abgebildet wird (vgl. z.B.
einige spitkaiserzeitliche Prigungen aus Thessalien und Phonikien, s. VoecTL 1977, 135, Taf. 24n-g; als weiteres
auch ScHEFOLD — Junag 1989, 22), ist das teilgestaltige Gefihrt auf etrusko-italischen Gemmen bereits ab dem 4. Jh.
prisent. Hier erscheint es zusammen mit Iason (vgl. z.B. BrarTer 1984, 593 Nr. 3 und 4) und wird spiter auch
wihrend der Erbauung durch Argos wiedergegeben (vgl. dazu BLaTTER 1984a, 600ff. Nr. 6 [Gemmen/Miinzen]; die
protomenhafte Unvollstindigkeit resultiert an dieser Stelle allerdings z.T. aus dem inhaltlichen Kontext [z.B. Nr. 4],
da sich das Schiff im Prozess seiner Zusammensetzung befindet). Ein entsprechend verkiirztes Schema schligt sich in
etwas ausfiithrlicherer Form desgleichen auf den kaiserzeitlichen Campanareliefs nieder (vgl. z.B. das Exemplar mit
Athena in London [BM D 603], auf welchem das Fahrzeug nicht vom Bildrand gekappt wird, sondern hinter einer
Mauerstrukeur verschwindet, s. ScHEFOLD — JuNG 1989, 23 Abb. 8). Zu den Darstellungen der Argo vgl. BLATTER
1984, 399. — Als Einzelobjekt kann das Schiff auf Miinzen sowohl voll- als auch teilgestaltig auftreten (s.o.), wohinge-
gen es die Gemmen i.d.R. zur Giinze abbilden (dazu z.B. Motr 1929, 38{f. Taf. E III und IV).

144 Auf diese Weise bereits BEun 1919, 2f. — Zu Ausnahmen s.o.

145 Vgl. v.a. Kapitel D1.1. , Vergleich Pferde”. Anders hingegen in Verbindung mit den horizontalen und damit inhaltlich
aufzufassenden Anschnitten (s. dazu u.a. Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®).
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D1.3. Der mischgestaltige Flussgott Acheloos auf Vasen und
Nymphenreliefs

Da das Phinomen der Ausschnitthaftigkeit in Zusammenhang mit Acheloos nicht nur typi-
sches Merkmal der Nymphenreliefs ist, sondern gleichermafien auf einigen wenigen ilteren
Vasenbildern erscheint, soll an dieser Stelle eine dritte und letzte gattungsiibergreifende Ge-
geniiberstellung erfolgen, welche nun die ausgedehnte Gestalt dieses Mischwesens im Fokus
hat. Im Gegensatz zu Pferd und Schiff handelt es sich um eine sehr kleine und tibersichtliche
Gruppe, so dass recht schnell ein Uberblick gewonnen werden kann. Dabei lassen sich nicht
nur Gemeinsamkeiten erkennen, sondern auch grundlegende Unterschiede in Hinblick auf
die Verwendung der Teilgestalt, die nicht allein mit der gattungsbedingten bildsprachlichen

Abweichung oder aber grofSeren chronologischen Kluft zu begriinden sind'.

Blickt man im Vorfeld auf die allgemeine ikonographische Entwicklung dieses Motivs, ldsst
sich Folgendes festhalten: Die frithesten gesicherten Verbildlichungen des Flussgottes treten ab
der Mitte des 7. Jhs. auf' und sind vorwiegend zur Spezies der keramischen Flichenkunst zu
rechnen. Angeregt durch Vorbilder aus dem Orient' wird seine Gestalt in Griechenland vom
ersten Augenblick an mischgestaltig gebildet und vereint anatomisch Mensch und Stier. Neben
der urspriinglichen Form des Stierleibs mit gehrntem anthropomorphem Haupt und Nacken,
bildet sich auf dieser Grundlage spitestens ab dem frithen 6. Jh. in lonien ein zweiter Typus
heraus, welcher morphologisch eingehender die menschliche mit der tierischen Partie verbin-
det'®. Diese nun annihernd bis auf ein menschliches Gesicht vollstindig theriomorphe Gestalt
setzt sich kurze Zeit spdter nicht nur in Attika als deutlich bevorzugte Darstellungsweise des
Acheloos durch™. Bemerkenswert ist, dass gerade in Zusammenhang mit den Weihreliefs ab
dem spiten 5. Jh. mit aller Konsequenz auf die altere Variante zuriickgegriffen wird, nachdem
sie iber einen lingeren Zeitraum hinweg keine Beachtung mehr fand™'. Das in klassischer
Zeit fiir Flussgotter allgemein tibliche Schema der Menschengestalt, die als dezenter Hinweis
auf die urspriingliche Physiognomie nur noch mit Stierhérnern versehen ist, wird speziell fir
Acheloos nur sehr selten herangezogen'. Damit ist iiber den ganzen langen Zeitraum seiner

Darstellungswiirdigkeit bis in romische Zeit die Mischgestalt als charakteristisch anzusehen'>.

146 Zwischen der jiingeren frithklassischen Vasendarstellung (DADA 43) und den éltesten erfassten Nymphenreliefs liegt
etwa ein halbes Jahrhundert. Vgl. dazu ebenfalls IsLer 1970, 101.

147 Im 8. und frithen 7. Jh. ist eine zuverlissige ikonographische Unterscheidung zwischen Acheloos und Minotauros
aufgrund der fiir beide Mischwesen verwendeten Gestalt aus Stier und Mensch nicht méglich (vgl. IsLer 1970, 94;
ders.1981, 30).

148 Austfiihrlich zu den orientalischen Vorbildern und ihrer abweichenden Bedeutung s. IsLer 1970, 92fF. und 1981, 30;
Marz 1913, 91f.; WEeiss 1984, 16. 62.

149 Zu diesem Typus s. IsLer 1970, 97f. und 1981, 30f; vgl. des Weiteren HaMDORE 1964, 10.

150 ADb etwa Mitte des 6. Jhs. bildet diese Variante die einzigmégliche Ikonographie des Acheloos auf attischen Vasen, ein
ebensolcher Wandel vollzieht sich z.B. auch auf westgriechischen Miinzen (vgl. IsLErR 1970, 96£; s. dazu auch unten).
Lediglich die Darstellungsweise der Ohren wird variiert, so kénnen diese als die eines Stieres, aber auch menschlich
gebildet sein.

151 IsLER 1970, 97 und 1981, 30f. vermutet deshalb einen Prototyp, méglicherweise in Form eines frithen Kultbildes, auf
welches simtliche dieser Reliefs zuriickgegriffen haben kénnten.

152 Zur Wiedergabe des Acheloos in Menschengestalt s. IsLer 1970, 40ff. und 1981, 34f. (mit Beispielen); Marz 1913,
99. 102; Werss 1984, 51. Diese anthropomorphe Gestalt ist fiir Flussgétter literarisch bereits bei Homer belegt und
bildet ab dem 5. Jh. die gingige Darstellungsweise fiir lokale Gétter (s. dazu Weiss 1984, 10. 15. 50).

153 Allerdings wird Acheloos in dieser Zeit nur noch au8erordentlich selten thematisiert. Zu den rémischen Darstellungen
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Auf diese Weise bleibt das Konfliktpotential bei der Vereinbarung der tiberaus raumfiillen-
den Figur des Flussgottes mit der verfiigbaren Darstellungsfliche tiber die Zeiten hinweg und
durch die unterschiedlichen Gattungen hindurch so gut wie ausnahmslos bestehen und dies
erst recht, handelt es sich um mehrfigurige Kompositionen. Neben den zahlreichen Einzeldar-
stellungen' erscheint Acheloos auf den frithen Bildern fast ausschliefilich als Teil einer mytho-
logischen Handlung und findet sich vor allem auf Vasen attischer Provenienz's. Das alleinige
Augenmerk liegt hierbei auf seinem Streit mit Herakles um Deianeira, so dass ihm inhaltlich
eine zentrale Rolle zukommt'*. Dies dndert sich auf den spiteren Reliefs grundlegend, bleibt
er hier zwar Teil einer ausgedehnteren Szenerie, nimmt nun aber — als inaktiver Zusatz ohne
expliziten Bezug zur Kernhandlung und nur noch als reines ,Daseinsbild”" — lediglich eine
Sekundirfunktion ein.

Wihrend dessen Ausschnitthaftigkeit in Zusammenhang mit den keramischen Darstellungen
allerdings als klare Ausnahme zu bewerten ist — hier liegen weitaus mehr Nachweise fiir dessen
vollgestaltige Prisentation vor'® —, scheint die unvollstindige Wiedergabe bei den Nymphen-
reliefs in ihren unterschiedlichen Ausprigungen verpflichtend zu sein. Dies erklart sich von selbst,
blickt man auf die semantischen Hintergriinde: Durch die mehr oder minder intensive Ver-
kniipfung des Flussgottes mit der rahmenden Grottenwand, die den Schauplatz des Reigens als
Kultstitte charakeerisiert, wird auf metaphorischer Ebene die Verbindung zwischen Fels und dem
daraus entstromenden Wasser angezeigt, das Acheloos hier vertritt'. Damit nimmt er aber nicht
allein Bezug auf einen konkreten Handlungsraum, sondern vermittelt — entsprechend zu den ho-
rizontal abgeschnittenen Gestirngdttern'® — eine dem Wasser als Quelle wesentliche Eigenschaft:
das Entspringen. Wird seine Gestalt dabei nicht ausdriicklich vom Rahmen durchtrennt, geht sie
— diesem vorgeblendet — mehr oder minder in der amorphen Gesteinsstruktur auf, teilweise re-
duziert auf Kopf, Gesicht oder vollkommen abstrahiert als Maske. Diese Bedeutung lasst sich auf
gar keinen Fall auf die Vasenbilder tibertragen, obzwar auf phinomenologischer Ebene mitunter
eine Ubereinstimmung gegeben ist, denn der Vorderleib des Gehornten taucht in beiden Fillen
vollkommen identisch hinter einer Rahmenleiste auf (z.B. DADAS 89, s. Abb. 38.3)'¢'. Diesem

des Gottes s. ISLER 1981, passim. — Mischgestaltig sind auch die zahlreichen Maskenbilder des Acheloos, wird hier das
menschliche Gesicht mit tierischen Elementen wie Horner und Ohren kombiniert (s.u.).

154 Auf den handlungslosen Einzelbildern, die den gréfiten Teil der Acheloosdarstellungen ausmachen, muss der Gott
aber nicht zwingend in ganzer Gestalt abgebildet werden (s.u.).

155 In diesem Zusammenhang konnte sich fiir den Flussgott aber nie eine einheitliche Ikonographie durchsetzen: So wird
er nicht nur nach iiblichem Schema als Stiermensch gebildet, zeitweilig ist die Gestalt eines gehérnten Kentauren der
alleinige Typus. Daneben kommt als Variante ebenfalls das Mischwesen mit menschlichen Armen bzw. die Figur des
Triton vor. Auch fiir das Kampfmotiv an sich existiert kein eigenes Schema, er lehnt sich ikonographisch an andere
Kampfdarstellungen mit Herakles an. Zu diesen Bildern vgl. IsLer 1970, 11 99; ders. 1981, 32; Marz 1913, 94 (zur
Kentaurengestalt).

156  Vgl. dazu Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster".

157 Dazu ebenfalls IsLer 1970, 29. Dies dndert sich auch nicht bei einer etwas intensiveren Einbindung des Flussgottes
wie etwa auf einem Relief in Athen (NM 1448, s. IsLer 1981, Kat. Nr. 188 mit Abb.), auf welchem Hermes dessen
Horn packe. Vgl. dazu Kapitel C2.2.6. ,Nymphenreliefs“.

158 Es konnten lediglich zwei Darstellungen katalogisiert werden, die zudem — trotz Ubereinstimmung des Bildschemas —
zeitlich recht weit auseinander liegen. Das eine Beispiel (DADA 42) lisst sich der Leagros-Gruppe zuweisen, das andere
Exemplar (DADA 43) ist rotfigurig und gehort bereits der Frithklassik an. Damit decken diese beiden isoliert stehenden
Bilder in etwa die zweite Hilfte der Zeitspanne ab, in der sich dieses Thema einer Verbreitung erfreut, liegen aber beide
inmitten der ,Bliitezeit' der ausschnitthaften Wiedergabe. Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster*.

159 Ausfiihrlich dazu in Kapitel C2.2.6. ,Nymphenreliefs®.

160 Vgl. dazu Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

161 Im Ausnahmefall wird an dieser Stelle gar das fiir Weihreliefs tibliche architektonische Element verwendet
(DADAS 80, 81), was weitaus weniger gut zum natiirlichen Umfeld des Nymphenreigens passt.
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exekutiven Element kommt auf den Gefiflen
nun allerdings kein addquater gegenstindli-
cher Wert zu, ebenso wenig wie ein entspre-
chender Sinngehalt in Verbindung mit der
dargestellten Kampthandlung Begriindung
findet. Dennoch kann sich auch hier — je

nach Anspruch des Betrachters an das nar-

rative Bild — die unvollstindige Sichtbarkeit

Abb. 42.1 Attisch rotfiguriger Kolonettenkrater mit

dem Kampf zwischen Herakles und Acheloos o .
(DADA 43) verbildlichten Inhalte positiv auf den Rezep-

des mischgestaltigen Angreifers im Sinne der

tionsvorgang auswirken, zudem diese Art der
Wiedergabe aufgrund der Gesetzmifligkeiten der optischen Wahrnehmung automatisch zu
einer Verstirkung der motivimmanenten Bewegung fiihrt und damit zu einer Erh6hung des
Spannungsmoments. Vor allem bei dem rotfigurigen Exemplar (DADA 43, Abb. 42.1) wird
zugleich die schiere Grofle dieses Nebenbuhlers eindrucksvoll erfahrbar, was wiederum den
erzihlrelevanten Aspekt der Gefihrlichkeit dieses herakleischen Gegners — nicht zuletzt auch
aufgrund der Verunklirung seiner fabulésen Erscheinung durch die partielle Verborgenheit —
effektiv herauszustellen vermag. Wie durch dessen auf Basis der menschlichen Vernunft nicht
ginzlich greifbare Gestalt, wird dem Konsumenten durch den unvollstindigen Kontur der
Wesenszug der jihen Wandelbarkeit auf Wahrnehmungsebene geradezu suggeriert, das durch
diese Fihigkeit bedingte stoffliche ,Entgleiten® wird durch den Eindruck des visuellen ,Nicht-
Fassen-Konnens* deutlich verstiarke'e.

Obgleich eine inhaltliche Auslegung der Teilgestaltigkeit zumindest in Verbindung mit den
Nymphenreliefs, wenn auch in iibertragenem symbolischen Sinne, keine unwesentliche Rolle
fir den Bildinhalt spielt, darf der Bild-Raum-Konflikt keinesfalls in Vergessenheit geraten.
Hier wird auch die Ursache fiir die offenkundige Bevorzugung der abgekiirzten Fassung die-
ses Motivs im Abseits der obigen Kontexte zu suchen sein. So geben einige Miinzbilder die
spezifischen Ziige des Acheloos wieder, wobei in der Forschung kein Konsens beziiglich der
konkreten Benennung dieser Mischwesen besteht — moglicherweise handelt es sich um lokale
Flussgottheiten'®. Das typische ikonographische Schema bis hin zur Protomenhaftigkeit lisst
sich unabhingig davon in vielen unterschiedlichen Regionen auf zahlreichen Prigungen be-
obachten'®; daneben existieren weitere Modi'®. Vor allem fiir die griechischen Kolonien im

Westen ist der Flussgott ein zentrales Thema innerhalb der Miinzprigung's, weit verbreitet

162 Detailliert zu diesen Effekten s. Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster* sowie B2.2.1. ,Inhalt®.

163 IsLer 1970, 80fF. vertritt die Meinung, dass es sich bei einem nach diesen Kriterien angegebenen Flussgott stets um
Acheloos als Herrn aller Gewisser handelt muss, der als allgemeines Sinnbild den Wasserlauf verdeutlicht (auf diese
Weise vormals bereits Marz 1913, 101f.). Andere sehen in diesem Schema eine zunehmend unspezifizierte Darstel-
lungsweise fiir einen Flussgott im Allgemeinen, da schon allein die Stiergestalt diesen immanent ist (so WErss 1984,
passim, bes. SOff. [mit weiterfithrender Literatur]).

164 Im griechischen Mutterland kommt es so gut wie nie vor, am frithesten taucht es in Ostgriechenland auf, wo sich
Darstellungen des Mannstiers bereits in der Archaik fassen lassen. Dort beschrinke man sich aber oft auf noch sehr
orientalisch geprigte Typen wie den gefliigelten Mannstier. Zu den verschiedenen Regionen vgl. IsLer 1970, 80-91;
ders. 1981, 25; WEiss 1984, 50fF.

165 Als Darstellungstypen lassen sich neben der Protome v.a. noch die Ganzgestalt, der gehornte birtige Kopf und zu
spiterer Zeit auch die Maske nachweisen.

166  Vielerorts ist ab dem 5. Jh. statt des Mischwesens aber auch die Darstellung des Flussgottes in Menschengestalt ver-
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Abb. 42.2 (links)

Tetradrachme aus Gela mit Perlstab als Ab-
schluss der Protome als eine der friihesten
Pragungen, um 490 v. Chr.

Abb. 42.3 (rechts)
Tetradrachme aus Gela mit konkavem Ab-
schluss der Protome, um 430 v. Chr.

Abb. 42.4 (links)

Tetradrachme aus Gela, der Konturenabbruch
der Protome wird mithilfe eines Altars, eines
Fisches und einer Ahre verdeckt, um 410 v. Chr.

Abb. 42.5 (rechts)

Tetradrachme aus Gela mit in den Minzrand
hineinlaufender Protome und bekranzender
Frau, um 440 v. Chr.

ab dem frithen 5. Jh. als Vorderleib mit Menschengesicht. Ein exemplarischer Blick auf die
Miinzen von Gela vermag hier die Entwicklungsgeschichte sowie das Spektrum an Moglich-
keiten anschaulich darzulegen'¥: Spitestens ab etwa 490 v. Chr. bildet dort die nach rechts
gewandte, stechende Protome auf dem Avers den Haupttypus der Prigungen'®, von wo aus
er kurze Zeit spiter auf viele weitere Stidte nicht nur in Unteritalien und Sizilien einwirkt'®.
Zuerst alleiniges Bildschema, wird im spéten 5. Jh. parallel dazu der ganzgestaltige Mannstier
in Schrittstellung aus Neapel eingefiihrt, setzt sich aber nicht lingerfristig durch'”. Nach einer
Ziasur als Folge der Zerstérung Gelas durch Karthago 405 v. Chr., beginnen die Prigungen als
Mannstierprotome nach der Neugriindung der Stadt 338 v. Chr. zwar erneut, das Motiv kann
sich aber nicht mehr in alter Form behaupten'”'. Als charakteristisches Merkmal verfiigen simt-
liche Darstellungen iiber das Knielaufschema der Vorderbeine. Der vorzeitige Abbruch der Ge-
stalt kann bei den frithen Exemplaren bisweilen noch mithilfe eines zusitzlichen Perlstabs ei-
nen stilisierten Abschluss finden (Abb. 42.2); spiter fehlt ein solches beschénigendes Element
dann aber im Regelfall, wobei der Konturenverlauf an dieser Stelle leicht nach innen zieht
(Abb. 42.3). Fillt der Abbruch mit dem Miinzrand zusammen, bekommt er verstirkt die du-

breitet, so v.a. in Selinunt. Diese Miinzen zeigen den jugendlichen Gott beim Spendenvorgang, wobei dieses Schema
in spiterer Zeit von weiteren Stidten iibernommen wird (vgl. dazu Weiss 1984, 24ff; IsLer 1970, 84f.; HAMDORF
1964, 12). Daneben bleibt allerdings an vielen Orten der Mannstier als einzige Bildform bestehen (s. WEiss 1984, 50).

167 Durch die Beischrift GELAS ist hier zwar hiufig ein konkreter Bezug gegeben, nichtsdestominder gehen die Meinun-
gen hinsichtlich einer Interpretation auseinander: IsLer 1970, 84f. hilt die Inschrift fiir die Bezeichnung der Biirger
von Gela, WErss 1984, 511f. dagegen fiir die Benennung des lokalen Flussgottes. — Weil ein FlieBgewisser fiir die Wahl
eines Siedlungsplatzes eine zentrale Rolle spielt, sind die Namen von Fluss und Stadt nicht selten identisch (Gela,
Akragas, Selinunt). Dazu s. WEiss 1984, 22; s. auch HaMDORE 1964, 13.

168  Dazu IsLEr 1970, 83; Weiss 1984, 52fF.; HirmER 1940, 57.

169  So etwa im Westen auf Motye und ab der Jahrhundertmitte Neapel, als weiteres aber ebenfalls auf Kyzikos oder Kili-
kien (dazu IsLer 1970, 81f. 83ft.).

170 Dazu IsLer 1970, 84.

171 Es wird allmihlich abgeldst vom menschengestaltigen Typus, der sich im 2. Jh. vollstindig durchsetzt (s. WEiss
1984, 55).
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{3ere Qualitit eines Anschnitts; ebenfalls kann er von unter-
schiedlichen Hinzuftigungen verdeckt sein (Abb. 42.4)'7.
Eine Serie von Tetradrachmen aus dem dritten Viertel des
5. Jhs. zeigt schliefilich noch eine Erweiterung des Motivs
durch eine Peplophore, die den riesenhaften Kopf bekrinzt
(Abb. 42.5)'7.

Einem abbreviativen Erscheinungsbild dieser Gestalt be-
gegnet man neben den Miinzdarstellungen — wo auch Pferd
und Schiff in entsprechender Fassung hiufig prisent sind'”*
— desgleichen auf Gemmen sowie in Verbindung mit plasti-
schen Kopfgefiflen, Terrakotten, Kleinbronzen, Schmuck-
objekten, Antefixen und Attachen, vornehmlich als Kopf-

protome oder in maskenhafter Form (Abb. 42.6)7>. Damit
lasst sich innerhalb der gesamten griechischen Welt ein
geldufiger Umgang mit diesem Motiv in unterschiedlichen Stadien der ,Unvollstindigkeit® er-
kennen. Integriert in einen Kontext, wie ihn die Nymphenreliefs abbilden, erregt daher auch
die stark abstrahierte Maskenform als extremste Ausprigung keinen Anstof3, zumal zu dieser
Zeit aufgrund der stark chiffrenhaften Bildsprache der Reliefplastik eine Hinzuzichung eines
deutlich formelhaften Bildzeichens als Bedeutungstriger durchaus akzeptabel ist'7. Keinesfalls
darf sie jedoch als Weiterentwicklung des protomenhaften Vorderleibs bewertet werden, auch
wenn sich an dieser Stelle unverkennbar eine chronologische Abfolge abzeichnet'”. Denn ihr
verhiltnismifig spites Auftreten in kontextueller Einbettung ist allein der Tatsache geschuldet,
dass nicht von Anbeginn die notwendige Akzeptanz gegeniiber der Integration einer derart
abstrahierten Gestalt in ein kohirentes Handlungsgefiige gegeben ist.

Demnach ist die Maske als eigenstindiges Element zu sehen'”® — wird sie von der Felsstruk-
tur der Nymphengrotte losgelost, geht damit folglich auch der tibergeordnete semantische

172 Eine scheinbare Fortsetzung der unvollstindigen Gestalt iiber den Miinzrand hinweg zeigt sich bei einer Serie aus
Mannstier und bekrinzender Frau (s. auch Abb. 42.5 sowie z.B. ein weiteres Exemplar bei Weiss 1984, Taf. 5,1). Der
verdeckte Konturenabbruch erscheint dagegen auf einer Serie, die zwischen 490 und 405 sowie erneut bis 310 v. Chr.
geprigt wurde (s. dazu auch IsLer 1981, 15).

173 Dazu IsLer 1970, 85.

174 Vgl. dazu die Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde® sowie D1.2. ,Vergleich Schiffe®.

175 Solche Artefakte finden sich vor allen Dingen in Westgriechenland, Etrurien und Ionien, in Attika hingegen existieren
sie kaum. Je nach Gattung lassen sie sich z.T. noch bis in rémische Zeit verfolgen. Ausfiihrlich dazu IsLer 1970, 44fF.
109; ders. 1981, 13ff. 35; HampoRrr 1964, 11f. WEiss 1984, 62 bezweifelt die Identifizierung simtlicher solcher
Einzelabbildungen als Acheloos.

176 Dies kann in einer Schematisierung aller darstellungsrelevanten Elemente miinden, wie sie auf Beispielen aus Lokri
bezeugt ist: Neben der Acheloosprotome im unteren Feld sind im Register oberhalb lediglich die Képfe der drei
Nymphen in Frontalansicht zu sehen. Diese Tonreliefs stammen aus dem lokalen Nymphenheiligtum, wobeti hier die
Mannstierprotome auch gegen das — in diesem Fall stark verkleinerte — vollgestaltige Bildzeichen ausgetauscht werden
kann. Analogien zu den attischen Exemplaren machen eine Deutung als Acheloos wahrscheinlich. Zu diesen Reliefs
vgl. IsLEr 1970, 34; WEiss 1984, 67ff. (hier auch zur kontroversen Datierung in das 2. bzw. 4. Jh.). Zur in Zusam-
menhang mit den Nymphenreliefs ebenfalls auftretenden Ziegenkopfprotomen s. Kapitel C2.2.6. ,Nymphenreliefs;
zur Bildsprache vgl. z.B. auch Kapitel C2.1.1. ,Grundlagen Reliefplastik®. — Eine vergleichbare Vorgehensweise lasst
sich im Ausnahmefall desgleichen auf8erhalb dieser Reliefgattung beobachten: Als Kopfprotome erscheint Herakles in
seiner Leontis vorgeblendet vor den Rahmen eines Weihreliefs an Pankrates. Zur Verehrung des Herakles Pankrates als
chtonische Gottheit s. HIMMELMANN 2009, 72f. mit Abb. 32.

177 Vgl. dazu Kapitel C2.2.6. ,Nymphenreliefs*.

178  Davon zeugt ihre weite Verbreitung bereits lange Zeit zuvor (s.0.). Eine wichtige Bedeutung kommt der Maske v.a.
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Abb. 42.6 (links)
Acheloosmaske als Terrakotte,
um 550 v. Chr. (Rom Villa Giulia
25018)

Abb. 42.7 (rechts)
Nymphenrelief aus der Parnes-
grotte mit aus dem Felsen her-
vorwachsendem menschenge-
staltigen Acheloos mit Flllhorn
(Athen NM 1979)

Wert verloren, der diesem Bildzeichen ansonsten angesichts der unvollstindigen Wiederga-
be sowie der starken Bindung an das Gesteinselement in entsprechendem Kontext anhaftet.
Aufgrund der autarken Entstehungsgeschichte gilt dies gleichermaflen fiir die protomenhafte
Variante. Blickt man auf die wenigen Verbildlichungen des Flussgottes in Menschengestalt,
konnte sich dies allerdings dndern: So unverkennbar, wie der anthropomorphe Oberkorper des
Acheloos auf einem singuliren Nymphenrelief der ersten Hilfte des 3. Jhs. aus dem felsigen
Untergrund hervorwichst (Abb. 42.7)", so etabliert ist die biistenhafte Halbfigur unter den
Wassergottheiten romischer Zeit'®. Analog zu den Gestirnen kénnte diesen Figuren der auf der
gestaltlichen Anteiligkeit fuflende Bedeutungsgehalt weiterhin immanent sein, ldsst sich das
obige Schema zudem von den Erdgottheiten ableiten und steht damit in deutlichem Gegensatz
zur tiblichen Ikonographie des Acheloos. Wie das Auf- oder Absteigen als wesentliches Merk-
mal an Helios oder Selene gebunden ist, so wire auch das Hervorkommen aus der Erde bezie-
hungsweise dem Fels als charakteristische Eigenschaft einer wasserverkérpernden Flussgottheit
aufzufassen — stets als kontinuierlicher Vorgang mit ihr verbunden, stets durch die gestaltliche
Unvollstindigkeit in tibertragenem Sinne prisent'’.

auch im Kult des Acheloos zu. Relevant sind an dieser Stelle also nicht nur die phinotypischen Merkmale, sondern
gerade auch die maskenhafte Ausprigung. Dazu s. v.a. IsLer 1970, 31. 106. 113ff.

179 Dazu MUTHMANN 1968, 42; ders. 1975, 125; zur ,Erdgeburt des Quellwassers” s. aufferdem Ninck 1921, 177. —
Vergleichbare ,Bilder® finden sich in Zusammenhang mit der griechischen Tragddie besonders hellenistischer Zeit:
Begiinstigt durch die erhdhte Bithnenkonstruktion sowie eingelassene Falltiiren erscheinen nun unterschiedliche Un-
terweltswesen, aber auch Fliisse aus dem Boden (s. PADEL 1990, 345f.). Ausfiihrlicher dazu und zu den méglichen
Konsequenzen in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®.

180 Dies betrifft etwa die Personifikationen des Orontes oder der Donau, aber auch andere allegorische Figuren wie die
Genii der Elemente oder Plitze (vgl. dazu etwa WiLL 1955, 294).

181 Vgl. dazu Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.
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D2. Entstehung und Entwicklung des Phanomens der
Ausschnitthaftigkeit im Allgemeinen

Nachdem vor allem an den beiden zeitlich mehr oder minder durchlaufenden Bildzeichen
Pferd und Schiff eine mégliche Entwicklungsgeschichte der Teilgestaltigkeit modellhaft nach-
gezeichnet wurde, soll nun die ausschnitthafte Wiedergabe — wie sie Forschungsgegenstand
dieser Arbeit war — ganzheitlich beleuchtet werden. Unerlésslich ist zu diesem Zwecke eine Zu-
sammenfithrung der wesentlichen Ergebnisse der Einzeluntersuchungen und damit eine gat-
tungsiibergreifende Gegeniiberstellung der Ausschnitte der Vasen mit denjenigen der Bau- und
Reliefplastik. Unter besonderer Beriicksichtigung des chronologisch-chorologischen Aspekts sol-
len dabei die unterschiedlichen Facetten beleuchtet werden, durch welche sich das Phinomen
in verschiedenen Zusammenhingen auszeichnet und die mafSgeblich fiir dessen Bewertung
auch in Hinblick auf eine etwaige Entwicklung sind (Kapitel D2.1.). Um diese Erscheinung
moglichst fundiert einschitzen zu konnen, ist es dariiber hinaus unabdingbar, die Frage nach
der moglichen Herausbildung dieses darstellerischen Mittels zu stellen, auch wenn sich deren
Beantwortung zweifelsohne stets im Bereich des Hypothetischen bewegen wird. Als Ausgangs-
basis dient die fritheste bekannte gestaltliche ,Unvollstindigkeit® im Sinne einer Protome, von
der aus ein Blick auf die nach momentanem Kenntnisstand iltesten intentionellen Teilgestalten
erfolgen soll, die in einen narrativen Bildkontext integriert sind (Kapitel D2.2.). Entscheidend
hierfiir ist die Primisse, dass neben den technischen (Triger — Darstellungsfliche — Rahmen)!
sowie inhaltlichen (Thema — Motiv — Ikonographie)? Faktoren ein weiterer Punkt eine wichtige
Rolle spielt — nimlich die generelle Akzeptanz einer figiirlichen Unvollstindigkeit von Seiten
des antiken ,Publikums‘ (Erzeuger/Konsument)’. Zu guter Letzt bleibt zu eruieren, welche
konkreten Folgen die Verinderung der kiinstlerischen Auffassung sowie Umsetzung von Raum
auf die Anwendbarkeit der Teilgestaltigkeit hatte und inwieweit sich dies auf die unterschiedli-
chen méglichen Effekte ausgewirkt hat (Kapitel D2.3.).

D2.1. Das Erscheinungsbild der Ausschnitthaftigkeit von den frithesten
Belegen bis zu ihrem Niedergang

Es tiberrascht nicht — stellt man die ausschnitthaften Vasenbilder den skulptierten Darstellun-
gen gegeniiber —, dass die keramischen Beispiele deutlich in der Uberzahl sind, fiihrt man sich
schon allein das entsprechende Verhiltnis im iiberlieferten Materialbestand vor Augen. Den
weitaus wichtigeren Ausschlag vor diesem Hintergrund geben allerdings die unterschiedlichen
Vermittlungsabsichten der Gattungen, die jeweils eigenen Vorgaben gehorchen und damit ein

entscheidendes Kriterium fiir eine Anwendbarkeit dieses Darstellungsmittels stellen’: Denn

1 Vgl. dazu bes. Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.
2 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei® und B3.3. , Themen und Motive®.
3 Dies betrifft hier ausschliefflich die faktische Ausschnitthaftigkeit und nicht die wahrnehmungsbedingte Unvollstin-

digkeit, verursacht z.B. durch die starke Kriimmung eines Bildtrigers (s. dazu v.a. Kapitel B3.4. ,Beurteilung Aus-
schnitthaftigkeit Vasenmalerei®).

4 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasen® sowie C2.1.1.1. ,Grundlagen Grabreliefs“ und C2.1.1.2.
,Grundlagen Weihreliefs®.
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wihrend die Vasenmaler eine mdglichst lebhafte und spannungsvolle Schilderung meist my-
thologischer Erzihlinhalte zum Ziel haben und daher gerne ein Maximum an Gestalten in
einem Handlungsgefiige vereinen, wobei dem Aspekt der figurenimmanenten Bewegung oft-
mals ein sehr hoher Stellenwert zukommyt, beschrinken sich die Grab- sowie Weihreliefs in der
Regel auf eine iiberschaubare Auswahl an festen Schemata mit symbolisch-assoziativem Gehalt
und von weitaus geringerer syntaktischer sowie vor allem narrativer Komplexitit. Einzig die
Bauplastik lisst sich gewissermaflen den Vasenbildern an die Seite stellen, wird hier im Regelfall
auf das gleiche thematische Repertoire zuriickgegriffen’. Allerdings handelt es sich bei diesen
Beispielen um Einzelerscheinungen, so dass ein chronologischer Schwerpunkt an dieser Stelle
— im Gegensatz zu Vasen und Reliefs — nicht auszumachen ist. Dagegen ldsst sich innerhalb der
keramischen Bilder recht zuverldssig eine zumindest tendenzielle Entwicklung nachvollziehen,
ist hier die Basis einigermaflen dicht. Entsprechendes gilt im Grunde genommen fiir die Re-
liefs, da die Situation aufgrund der verstirkten Typisierung und ikonographischen Monotonie
wesentlich einfacher tiberblickt werden kann. Demgemaif$ zeichnet sich das fritheste Auftreten
der figiirlichen Ausschnitthaftigkeit innerhalb der GefifSmalerei ab, wohingegen die jiingsten
Nachweise ausschliefilich reliefplastischer Natur sind, was sich jedoch reibungslos mit der all-
gemeinen Entwicklungsgeschichte dieser beiden Gattungen erkliren lisst. Dass dabei die Art
der Teilgestaltigkeit zumindest teilweise eine Verinderung durchliuft, lief§ schon die ausfihrli-
che Beleuchtung vor allem der beiden Bildzeichen Pferd und Schiff erkennent. Ebenso wurden
gattungsinterne Entwicklungen bereits am gegebenen Ort diskutiert’, so dass im Folgenden

eine Beschrinkung auf eine summarische Zusammenschau gentigen diirfte.

Der chronologisch-chorologische Rahmen

Der nach momentanem Kenntnisstand élteste Nachwetis fiir eine formal korrekt wiedergegebe-
ne Teilfigur, die in einen szenischen Kontext integriert ist, stammt von dem sehr ungewéhnli-
chen Stamnos aus Lemnos, auf welchem eine Adorantenszene im abgesetzten Feld mit einem
Equidenvorderteil kombiniert wird (DADA 528, s. Abb. 22.1). Die Stellung dieses exzeptio-
nellen Beispiels lisst sich nicht zuverldssig bewerten, fillt die sehr frithe Entstehung — datiert
wurde das Gefif§ ins 8. Jh. — in Hinblick auf die ausschnitthafte Wiedergabe per definitionem
vollig aus dem Rahmen. Es spricht einiges dafiir, dieses Ergebnis genetisch vielmehr auf eine
Verschmelzung von figiirlicher Handlung und dekorativem Protomenkiirzel zuriickzufithren,
wenn auch das Pferd zweifelsohne unmittelbaren Bezug auf die verehrte Gottin nimmt. Der
narrative Aspekt ist dabei ebenso ungewohnlich wie bei dem etwas jiingeren Reiter (Helios/
Bellerophon) von den Kykladen, der als Teil einer Metopenfeldgliederung die Schulter einer
Amphora schmiickt (DADA 376, s. Abb. 22.2). Da jedoch die Protomentradition zu dieser
Zeit sowie in dieser Region weit verbreitet ist, gelingt eine Beurteilung in diesem Zusammen-
hang etwas leichter. Diese beiden Darstellungen werden demnach allein eine phinomenologi-
sche Ubereinstimmung mit den meisten der jiingeren Beispiele aufweisen, so dass der friiheste
sichere Bildausschnitt und damit die bewusst erzeugte Teilgestalt erst in Verbindung mit dem
jedoch nicht minder ausgefallenen Reiteragon des Nessos-Malers (DADA 527) vom Anfang

5 Vgl. dazu Kapitel C1.1. ,Grundlagen Bauplastik*.
6 s. Kapitel D1. ,Motivvergleich®.
7 Vgl. Kapitel B3. ,, Auswertung Vasen“ sowie C1.3. ,Beurteilung Bauplastik“ und u.a. C2.3. ,Beurteilung Reliefplastik®.
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des 6. Jhs. postuliert werden darf. Eine Fortfithrung dieser besonderen Art der Wiedergabe ist
in Attika allerdings nicht erkennbar. Vielmehr verschwindet sie — bis auf sehr wenige Einzelbei-
spiele, bei welchen jedoch nicht zuverlissig ein intentionelles Handeln angenommen werden
kann — wieder von der Bildfliche, bis sie erst unter den Malern der Leagros-Gruppe am Ende
des Jahrhunderts eine sich hiufende Anwendung verzeichnet und von dort aus mehr oder
minder liickenlosen Eingang in die Werkstitten der rotfigurigen Manieristen der ersten Hilfte
des 5. Jhs. sowie ihres Umkreises findet®. In der Zwischenzeit allerdings macht sich in Lako-
nien ein kurzes, aber uniibersehbares Aufkeimen dieses Phinomens bemerkbar, demonstriert
dessen Durchfiihrung zweifelsohne Systematik, obzwar es sich lediglich in den Werken eines
einzelnen Vasenmalers sowie wohl seines Schiilers zu manifestieren vermag. Und gerade auf der
Peloponnes bleibt diese besondere Art der Wiedergabe nicht allein auf die keramische Flichen-
kunst beschrinkt, denn auch die etwa zeitgleiche Metopenausstattung des ,Monopteros® der
Sikyonier in Delphi hat prignante Beispiele fiir die ausschnitthafte Gestalt erbracht’. Mit ihrer
Datierung ins zweite Viertel des 6. Jhs. stehen all diese Kompositionen chronologisch sehr weit
vorne, dartiber hinaus aber auch vollkommen isoliert, schligt diese spezielle Erscheinung in-
nerhalb beider Gattungen keine weiteren Kreise. Ein einziger, dhnlich frither Nachweis stammt
dariiber hinaus aus Korinth: Dabei ist das Bildfeld, in welches das riesenhafte kezos hineinragt
(DADA 44, s. Abb. 13.1), klar von attischen GefifStypen beeinflusst, wohingegen das auf den
Kopf ,reduzierte’ Ungetiim innerhalb dieser Kunstlandschaft — gebunden an eine Hohlenfor-
mation — durchaus Parallelen innerhalb des regionaltypischen Frieses besitzt®. Einen weiteren
Beleg vorleagridischer Zeit erbringen schlussendlich noch die zwei abgeschnittenen Kentauren
auf einer Amphora etruskischer Provenienz (DADA 493). Ahnlich zur Hochzeitsprozession
des Klitias-Kraters wird der (hier aber nur scheinbar) umlaufende Zug aus Mischwesen durch
die schwarz gefirnissten Henkelzonen unterbrochen, was vor allem in Zusammenhang mit
den Uberlappungen der Francoisvase entwicklungstechnisch eine Vorstufe auf dem Weg zur
tatsichlichen ausschnitthaften Wiedergabe darstellt’’. Dabei handelt es sich um eine Vorge-
hensweise, die sich gleichermaflen bei der Argometope aus Delphi (DADAS 55) greifen lisst,
nimmt die Rekonstruktion dieser sehr rudimentir erhaltenen Darstellung eine Ausdehnung
iiber mindestens zwei Platten und damit eine partielle Uberdeckung des Schiffes durch das
Triglyphon an.

Demzufolge ist die anteilige Wiedergabe an einige wenige Kiinstlerkreise gebunden — sieht
man einmal von fortlaufenden Einzelfillen ab — und findet allein in Athen eine grofSere Ver-
breitung, wenn auch sie sich definitiv zu keinem Massenphinomen entwickelt. In dieser Zeit
werden einige sehr originelle Kompositionen in beiden Maltechniken geschaffen. Nicht selten
haftet den ausschnitthaften Bildern aber ein stereotyper Charakter an — sei es aufgrund der Wie-
derholung oder nur geringfiigicen Abwandlung bestimmter ikonographischer Schemata, sei es

wegen der hiufigen Bindung an die spitestschwarzfigurigen massenproduzierten Kleingefifle

8 Ausfiihrlicher zu dieser Entwicklung und v.a. zur Problematik der frithen Beispiele s. bes. Kapitel B3.1. ,chronolo-
gisch-chorologische Verteilung*.

9 Zu diesen Beispielen s. v.a. B3.2.1. ,Jagd-Maler” sowie C1.2.1. ,Monopteros® (hier auch zur Wahrscheinlichkeit einer
nordpeloponnesischen Herkunft des Bildhauers).

10 Dazu s. bes. Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung.

11 Zur ,pontischen® Amphora sowie zum Stellenwert des Klitias-Kraters s. v.a. Kapitel B3.1. ,,chronologisch-chorologi-
sche Verteilung®; vgl. ebenfalls Kapitel B2.1.1.1.3. ,Prozessionen®. Ein adiquater Effekt deutet sich dariiber hinaus
auch im Falle der weitldufigen sf. Predellen an.

12 Ausfiihrlicher zu den relevanten Malerkreisen s. Kapitel B2. ,Maler®.
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minderer Qualitit. Au8erhalb dieser Region bleibt die Ausschnitthaftigkeit ein Ausnahmepro-
dukt und einzig in Etrurien kommt es — innerhalb eines adiquaten Zeitfensters und wohl oh-
nehin unter attischem Einfluss — wiederholt, wenn auch nur punktuell zu einem Niederschlag,
wobei die Anwendung hier eine meist recht eigenwillige Umsetzung erfihrt””. Weder in Attika
noch andernorts scheinen wihrend dieser ,Hochphase® jedoch entscheidende reliefplastische
Erzeugnisse entstanden zu sein — einzige Ausnahme stellt die Metope vom Zeustempel in
Olympia mit dem Kerberosraub dar (DADAS 12), bedient sich der verantwortliche Bildhau-
er an dieser Stelle desselben Hilfsmittels zur Vermittlung des Ortswechsels zwischen Jenseits
und Diesseits wie die édlteren Vasenmaler'd. Und selbst aus spiterer Zeit lassen sich keine nen-
nenswerten tektonischen Beispiele anfiihren, obwohl die Teilgestalt in Verbindung mit einem
narrativen Kontext eigentlich ein geeignetes Mittel wire, um besonders auf den riumlich stark
eingeschrinkten Metopenfeldern zu einer effektiven Erweiterung der Darstellungsfliche bei-
zutragen®. Wirft man vor allem einen Blick auf die thessalische Kentaurenschlacht, die in den
mittleren beiden Vierteln des 5. Jhs. zu den am hiufigsten ausschnitthaft wiedergegebenen
Sujets auf Keramik gehort, konnte man meinen, eine solche Handlung gleichsam hinter einer
Sdulenhalle aus einzelnen Triglyphen durchlaufen zu lassen, sei eine {iberaus wirkungsvolle
Methode, um nicht nur — wie auch auf den Vasen — den exzerptiven Charakter der Szene an-
schaulich zu machen, sondern zugleich noch die Bewegtheit der Figuren visuell zu verstirken
und damit die Spannung des Kampfes zu steigern's. Die Parthenonmetopen allerdings lehren
das Gegenteil, schitzt man hier die abgeschlossene und gestaltlich unversehrte Einzelkampf-
gruppe, die man mit rigoroser Konsequenz aneinanderreiht'.

Auf dieser Basis bleibt nur, davon auszugehen, dass die Akzeptanz fiir die offene Form der
Komposition innerhalb der groflen Staatskunst nicht gegeben war und sich diese Freiheiten
allein auf das Handwerk der Vasenmalerei beschrinkten'. Einzig das iiberaus raumfiillende
Schiff wird — nicht zuletzt wohl auch aufgrund seines gegenstindlichen Charakters — in aus-
schnitthafter Form toleriert, stellt es auf den wenigen tektonischen Reliefs klassisch-hellenisti-
scher Zeit aber ausnahmslos ein sekundires und damit narrativ untergeordnetes Bildelement
dar, das entweder — wie am Parthenon (DADAS 98, s. Abb. 30.1) — in zweiter Reihe auftritt
oder am Rande eines ausgedehnten Frieses und somit im Abseits des zentralen Geschehens
erscheint®. Damit unterscheidet es sich erheblich von der Argo des ,Monopteros‘ als Aktions-
ort, ist stattdessen aber mit einer Reihe von Vasenbildern verbunden, die das abgeschnittene

Heck in gleichem Mafle einer Handlung zufiithren, wobei es hier — wie etwa auf den Reliefs

13 So etwa die Seeschlacht (DADA 500) oder aber das durch einen separaten Balken abgeschnittene Wettkampfgespann
(DADA 521). Vgl. dazu Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung®.

14 Vgl. dazu Kapitel B3.3. , Themen und Motive® sowie v.a. C1.2.2. ,Zeustempel®.

15 Dazu s. Kapitel C1.3. ,Bewertung Bauplastik*.

16 Ausfiihrlicher zu diesem Effekt bspw. in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung® oder in Zusammenhang mit den entspre-
chenden Vasenbildern in Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten®.

17 Vgl. dazu Kapitel C1.3. ,Bewertung Bauplastik“. Zu diesen Metopen s. bspw. KNeLL 1998, 98-101 (hier auch zur
Méglichkeit einer grofSraumigeren Verkettung): ,,Dafs sich ein Thema wie die Kentauromachie nicht sonderlich fiir
einen Metopenrapport eignete, ist naheliegend. Die Darstellung des thematisch vorgegebenen Kampfgetiimmels er-
forderte eher eine kontinuierlich erzihlende Szenerie als eine Stiickelung in Einzelbilder, die jeweils durch die Zwi-
schenglieder der Triglyphen scharf voneinander getrennt sind®.

18 Vgl. dazu auch Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung.

19 Dies ist sowohl der Fall bei den zwei Beispielen aus Trysa (DADAS 21, 52) aus der ersten Hilfte des 4. Jhs. als auch
beim pergamenischen Telephosfries (DADAS 157) aus dem 2. Jh. Zu den tektonischen Schiffsbildern s. Kapitel
C1.2.3. ,Schiff in Bauplastik®.
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des Heroon von Trysa (DADAS 21, 52) — desgleichen bemannt sein kann und damit stir-
ker in den Kontext einbezogen wird, zumal nicht selten eine gestische Verbindung besteht®.
Gemifd der spiten Zeitstellung dieser keramischen Beispiele, die bis in die zweite Hilfte des
4. Jhs. hinabreichen, kommen nun vornehmlich Erzeugnisse unteritalischer Provenienz hinzu,
wurde die attische Vasenproduktion mittlerweile von dieser Kunstlandschaft abgelst®. Diese
chorologisch tibergreifende Gruppe spiegelt eine letzte kleine Hiufung an Ausschnitten inner-
halb der Vasenmalerei wider, die sich weniger durch eine geschlossene Urheberschaft ausweist
— selbstverstindlich muss aber auch hier von einer engen Vernetzung einzelner Kiinstler ausge-
gangen werden —, sondern durch die Art des Bildzeichens verbunden ist. Nicht zuletzt findet
das abgeschnittene Schiff dariiber hinaus vereinzelt Eingang in die Malerwerkstitten Etruriens
sowie Bootiens. Auferhalb davon kommt die Teilgestalt — abgesehen von den auf- und unter-
gehenden Gestirngottheiten — zu dieser spiten Zeit nur noch sehr sporadisch zum Tragen und
besitzt den Status einer klaren Ausnahmeerscheinung. Desgleichen ist sie nicht an bestimmte
Regionen gebunden, offenbart sich ihre Anwendung gar am Rande der produktiven Zentren
wie etwa in Messapien (DADA 534, s. Abb. 22.4)>.

Wihrend folglich Vasen und Bauplastik durchaus Gemeinsamkeiten aufzeigen, stehen die
ausschnitthaften Grab- sowie Weihreliefs im Groflen und Ganzen fiir sich allein, obwohl sie
in Athen zeitgleich mit den letzten keramischen Bildern einsetzen. Dies gilt jedoch nicht fiir
den iltesten greifbaren Nachweis — eine 6ffentliche Gedenkstele aus dem endenden 5. Jh.,
die eine bewegte Kampfszene zwischen Hopliten und angeschnittenen Reitern wiedergibt
(DADAS 3) und damit stark an verwandte Szenen in der Gefifdmalerei erinnert —, ebenso
wenig wie fiir zwei weitere nur unwesentlich jiingere Staatsreliefs (DADAS 4, 150) mit der
Wiedergabe eines Reiterzuges®. Diesen singuldren Beispielen stehen zahlreiche Stelen un-
terschiedlicher Funktion gegeniiber, die auf meist monotone Weise eines der gingigen Dar-
stellungsschemata um ein teilgestaltiges Bildzeichen erweitern*. Die motivische Auswahl ist
hier im Gegensatz zu den Vasenbildern duflerst eingeschrinke, handelt es sich in der Regel
um ein Pferd beziehungsweise Schiff. Von deutlich mehr Vielfalt ist dagegen die Herkunft
geprigt, liegen nun neben Exemplaren aus Attika und Bootien, die in der chronologischen
Reihe ganz am Anfang stehen und mehrheitlich dem 4. Jh. angehéren, auch Anschnitte
vornehmlich aus Ostgriechenland und von den Kykladen vor, die sich mindestens bis ins
1. Jh. verfolgen lassen”. Einen Sonderfall stellen schlussendlich die vorwiegend attischen
Nymphenreliefs der klassischen Epoche dar, handelt es sich hier um den theriomorphen
Leib des Acheloos, der unvollstindig abgebildet wird und damit eine (zumindest duflerliche)
Vergleichbarkeit mit den handlungsintegrierten Pendants der entsprechenden Vasenbilder
aufweist®. Nichtsdestominder bleibt das wenig spektakulire sowie an ein stereotypes Muster
gebundene Erscheinungsbild der Teilfigur in Zusammenhang mit der Reliefplastik bestehen,

20 Zu diesen Vasendarstellungen und ihrer Entwicklung s. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise®.

21 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasen®.

22 Ausfiihrlicher zu dieser Spitphase vgl. v.a. Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung.

23 Zu diesen Beispielen s. Kapitel C2.2.1. ,Reiterkampf™.

24 Eine absolute Ausnahme in Hinblick auf das Bildkonzept stellen einzig die Hadesszene auf einem illyrischen
Grabrelief (DADAS 37, s. Abb. 37.1) sowie die Seeschlacht auf einer bithynischen Stockwerkstele (DADAS 139, s.
Abb. 33.4) dar. Vgl. dazu Kapitel C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.

25 In Zusammenhang mit dem Pferdemotiv s. Kapitel C2.2.2. , Pferdefiihrer” sowie C2.2.3. , Totenmahlreliefs; zu den
Schiffsdarstellungen vgl. Kapitel C2.2.4. ,Seesoldaten® und C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.

26 Vgl. dazu v.a. Kapitel D1.3. , Vergleich Acheloos*.
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kommen die Ausschnitte in der Regel nicht an die ilteren Beispiele der keramischen Flichen-

kunst heran.

Die teilgestaltigen Bildzeichen in ihrer gattungsiibergreifenden Entwicklung

Versucht man eine Entwicklung in Bezug auf die ausschnitthafte Gestalt selbst nachzuvollzie-
hen, sticht immer wieder klar die Dominanz von Pferd und Schiff hervor”. Abgesehen davon,
dass beide Motive unter den spiten Beispielen auflerhalb der GefifSmalerei fast die gesamte
Materialbasis stellen und iiber die hellenistischen Reliefs hinaus noch bis weit in die romische
Kaiserzeit zu fassen sind*, lassen sich nicht viele Gemeinsamkeiten anfiihren. Denn wihrend
das unbelebte Schiff, wie bereits mehrfach erwihnt, im Gesamtkorpus der angeschnittenen
Bilder generell verhiltnismifig spit auftaucht, handelt es sich beim Ross um die mit Abstand
dlteste Teilfigur. So tritt dieses Bildzeichen — wohl noch in Tradition der Protomen — bereits
auf den beiden frithen inselgriechischen Gefiflen zutage (DADA 528 [s. Abb. 22.1], 376 [s.
Abb. 22.2]), ebenso wie an der Pferdegestalt der vermeintlich ilteste, bislang greifbare inten-
tionelle Bildausschnitt festgemacht werden kann (DADA 527), ist sie hier relevanter Teil des
abgebildeten Rennens aus dem frithen 6. Jh. Auf den lakonischen ,Bullaugen® ist dieses Motiv
augenscheinlich nicht vertreten, dafiir findet es sich aber umso massierter auf den Erzeugnis-
sen der Leagros-Gruppe und der letzten spitschwarzfigurigen Kleingefifmaler. Gemif§ dem
vorherrschenden Zeitgeschmack werden an dieser Stelle vornehmlich Gespanne gezeigt, die
entweder als attributive und vollkommen unbewegte Nebenfiguren eine episodische Handlung
mythologischen Charakters siumen oder seltener unmittelbar am Geschehen beteiligt sind. Als
Reittier und hier vor allem in Verbindung mit unterschiedlichen Schlachten oder Krieger- be-
zichungsweise Reiterziigen — dhnlich zu den attischen Staatsreliefs (DADAS 3, 4, 150) —, aber
auch Agonen, fasst das Ross erst unter den frithklassischen Grof§gefifimalern ernsthaft Fufs, so
dass sich das Verhiltnis nun umkehrt®. Auflerdem stellt es dabei zumeist einen unverzichtba-
ren Teil der Handlung dar. In der Folgezeit verschwindet das angeschnittene Pferd zumindest
innerhalb der keramischen Flichenkunst fast ginzlich aus dem Repertoire und beschrinke
sich ab dem spiten 5. Jh. auf die Reliefplastik unterschiedlicher Landschaften, wo es aber
— abgesehen von den obigen drei Reliefs — tiber einen Stellenwert als erginzende Beifiigung
pradikativen Werts nicht hinauskommt. Das ausschnitthafte Schiff dagegen — an eine kleine
Auswahl von Erzihlinhalten gebunden und bei weitem nicht annihernd so universell einsetz-
bar wie der hippische Vierbeiner — beginnt sich in der Gefifimalerei erstmals nennenswert zu
haufen, als hier die Zeit des teilgestaltigen Equiden mehr oder minder voriiber ist. Entschei-
dendes Merkmal ist dabei der (in Attika sowie Unteritalien) ausschlieflich sekundire Status,
aufgrund dessen es sich zudem nicht nur von den spiten Bildern aus Béotien und Etrurien
(DADA 5006, 518), sondern auch von den ilteren schwarzfigurigen Einzelbeispielen sowie der
singuldren Argometope vom ,Monopteros® der Sikyonier (DADAS 55) unterscheidet, steht es
dort narrativ im Mittelpunkt. Eine solche Seefahrt als zentraler Akt, wenn auch mit allgemein-
giiltigem Charakter, ist desgleichen Inhalt einiger spiter Reliefbilder vornehmlich kykladischen
Ursprungs, aber auch aus Athen — die Einbindung in ein komplexeres Handlungsgefiige, wie es

27 Austfiihrlicher zur Entwicklung dieser beiden Bildzeichen s. Kapitel D1.1. , Vergleich Pferde” sowie D1.2. ,Vergleich
Schiffe®; vgl. als weiteres v.a. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise” und B3.3. ,,Themen und Motive".

28 Zu einem knappen Ausblick in die Folgezeit s. Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde” und D1.2. , Vergleich Schiffe®.

29 Zu dieser motivischen Verlagerung und ihren Griinden vgl. z.B. Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde.
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bei der Hadesfahrt aus Apollonia (DADAS 37, s. Abb. 37.1) oder dem bithynischen Seekampf
(DADAS 139, s. Abb. 33.4) der Fall ist, erfolgt dabei nur in absolutem Ausnahmefall®®. Im
Gegensatz zum Pferd ist hier also oftmals eine unmittelbare Einbezichung gegeben, dennoch
findet das Schiffsmotiv desgleichen Verwendung als sekundire Erginzung, wie es auch in der
tektonischen Plastik der Fall ist. Bis auf wenige Ausnahmen lisst sich — trotz der sehr formel-
haften Bildsprache der Reliefs — jedoch auch hier ein stetiges Bemithen um eine moglichst
sinnige strukturelle Einbindung beobachten®'.

Eine entsprechend gattungsiibergreifende und demgemifs zeitlich weiter gefasste Prisenz
verzeichnen im Abseits dieser beiden Bildzeichen nur noch sehr wenige Motive und dies in
weitaus weniger intensiviertem Mafle. Uberdeutlich ist an dieser Stelle die klare ikonographi-
sche Ubereinstimmung, sei es in Zusammenhang mit Acheloos, sei es in Verbindung mit dem
Eber. Wahrend jedoch in ersterem Fall Abweichungen in Hinblick auf die Semantik der Un-
vollstindigkeit vorliegen — ist der Flussgott nun nicht mehr wie auf den beiden Vasenbildern
aktiver Protagonist im Kampf (DADA 42, 43 [s. Abb. 42.1), sondern passive chiffrenhafte
Zutat zu Nymphenreigen oder Gétterversammlung und hier Verweis auf den aus dem Felsen
entspringenden Quell” —, handelt es sich in letzterem Fall stets um eine Jagd mehrheitlich
nach vollkommen identischem Muster. Eine Gegeniiberstellung aus einem oder seltener zwei
Waidminnern und dem Vorderteil einer Wildsau zeigen nicht nur die meisten der lakonischen
Bullaugenbilder (z.B. DADA 31) sowie die kleine spatschwarzfigurige Halsamphora aus Athen
(DADA 32/33, s. Abb. 20.7), sondern auch die beiden rotfigurigen Schalentondi (DADA 34,
35) der beginnenden Friihklassik. Und ebenfalls die spithellenistische Stockwerkstele aus Bi-
thynien (DADAS 153, s. Abb. 39.4) bedient sich eines vergleichbaren Musters, nur dass der
fullaufige Jager nun durch einen Reiter ersetzt wurde®. Addquates lisst sich ferner in Zu-
sammenhang mit dem Gelage postulieren, das auf attisch rotfigurigen Vasen unter den an-
geschnittenen Bildern am hiufigsten vertreten ist und gleichermaflen im Bildfeld der groflen
Kolonettenkratere wie auch im kleinen Schalenmedaillon vorkommt. Dem kann vor allen
Dingen eine frithhellenistische Bankettszene auf einem thasischen Weihrelief (DADAS 158,
s. Abb. 10.19) gegeniibergestellt werden, handelt es sich hier um entsprechend nebeneinander
lagernde Thiasoten, wobei die Beine des letzten wohl nach tiblicher Manier durch die Rahmen-
leiste abgetrennt werden und sich damit ohne weiteres eine Fortsetzung der Bruderschaft an-
deuten kann*. Einem einheitlichen Bildkonzept gehorchen schliefilich ebenfalls die Kerberos-
darstellungen, obzwar sie in Hinblick auf ihre chronologische Verteilung weitaus stirker kon-
zentriert sind: Der abgeschnittene Hadeshund findet sich auf3er auf zwei Hydrien der Leagros-
Gruppe (DADA 131 [s. Abb. 20.4], 132), einer kleinformatigen Kanne des Athena-Malers
(DADA 36) und einem ungefihr zeitgleichen rotfigurigen Teller (DADA 37, s. Abb. 2.2) nur

30 Zu diesen beiden Beispielen s. Kapitel C2.2.1. ,Reiterkampf* sowie C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe® (hier auch
zu den Schiffsungliicken).

31 Vgl. dazu v.a. Kapitel D1.1. , Vergleich Pferde” und D1.2. , Vergleich Schiffe®.

32 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel C2.2.6. ,Nymphenreliefs“ und D1.3. ,Vergleich Acheloos®.

33 Die einzige Ausnahme stellt eine weitere Darstellung des Jagd-Malers dar (DADA 28, s. Abb. 18.3), die statt des
Vorderteils die hintere Partie des Keilers abbildet und damit nicht den Zusammenprall thematisiert, sondern die
Verfolgung in den Vordergrund stellt. Vgl. dazu bes. Kapitel B3.3. ,, Themen und Motive“ (hier auch zur méglichen
Kontextualisierung).

34 Typologisch verwandt sind auch die sf. Gelageszenen, die zuhauf auf den kleinformatigen Bildtrigern in Erscheinung
treten, jedoch sicherlich anders als die groffen Bankette zu bewerten sein werden. Ausfiihrlicher dazu sowie zu den
anderen Darstellungen s. Kapitel B2.1.1.1.1. ,,Symposion®.
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noch auf der Metope des olympischen Zeustempels (DADAS 12). Ohne Vergleich ist dagegen
die etwas iltere Komposition des Jagd-Malers (DADA 6, s. Abb. 18.2) — das Héllentier wurde
hier vollgestaltig belassen, abgeschnitten sind stattdessen seine beiden zweibeinigen Begleiter®.

Die restlichen Bildzeichen, die sich in Ubereinstimmung mit den obigen Gestalten stets
durch eine iiberdurchschnittliche breitenrdumliche Ausdehnung auszeichnen, bleiben allein
auf die keramische Flichenkunst beschrinkt, wobei die motivische Vielfalt in Zusammen-
hang mit den oftmals stereotypen Darstellungen der schwarzfigurigen Kleingefifle definitiv
am grofiten ist*. Dies liegt in der Natur der Dinge, handelt es sich hierbei hiufig um reine
Aneinanderreihungen unterschiedlicher Versatzstiicke meist attributiven Charakters ohne gro-
en narrativen Anspruch. Viele der auf diesen Bildern ausschnitthaft abgebildeten Figuren
treten kaum auflerhalb dieses Kreises in Erscheinung und sind zudem nur sehr selten in eine
mythologische Handlung eingebettet. Hund, Reh, Ziegenbock und Schaf — letzteres jedoch
vorrangig in Verbindung mit der Flucht aus Polyphems Hohle”” — sind ohnehin insgesamt nur
recht selten vertreten. Gleiches gilt fiir das Rind, das allerdings mit der Viehraubmetope aus
Delphi (DADAS 7) tiber ein singuldres Gegenstiick innerhalb der Bauplastik verfiigt, wobei
hier jedoch ginzlich andere narrative Qualititen vorliegen®. Eine Ausnahme stellt dagegen die
Figur des Kentauren dar, der einen weiteren wichtigen Platz unter den Teilgestalten einnimmt.
Ahnlich wie das Boot, das — gebunden an eine nur sehr kleine Auswahl an Bildthemen — vor-
rangig in Verbindung mit der Ausfahrt der Argonauten bezichungsweise der Reise des Theseus
nach Kreta und zuriick steht, hat der Pferdemann seine tibermifSige Prisenz vor allen Dingen
der groflen Beliebtheit der thessalischen Kentauromachie besonders unter den rotfigurigen
Grof$gefiflmalern der Frithklassik zu verdanken, die wiederholt auf das bewihrte Konzept der
unvollstindigen Wiedergabe zugreifen. Erginzend kommt des Weiteren die Weinoffnung auf
der Pholoe hinzu, ist diese Episode sowohl unter den schwarzfigurigen Ausschnitten als auch
im Kreise der Manieristen prisent, wenn auch weitaus seltener. Zu einer Erweiterung des Spek-
trums trigt schlussendlich noch der angeschnittene Chiron bei, der aber ausschlieflich auf den
schwarzfigurigen Erzeugnissen zutage tritt und hier im Ausnahmefall auch die Position einer
zusitzlichen Beiftigung einnehmen kann (DADA 68); seine Pendants dagegen sind stets mehr
oder weniger aktiver Part der Handlung®.

So sehr das gehdufte Auftreten des Pferdemannes in einem Gegensatz zum stark einge-
schrinkten thematischen Rahmen steht, so deutlich bildet die vielmehr seltene Prisenz ange-
schnittener riesenhafter Fabelwesen eine Diskrepanz zum an dieser Stelle recht mannigfachen
Sujetrepertoire. Geschuldet ist dies der Tatsache, dass es sich um lauter Einzelkompositionen
handelt, deren riumliche und zeitliche Verteilung zudem deutlich weiter gefasst ist. Das frii-
heste Beispiel — eine Bildfeldamphora — stammt aus Korinth, gehért noch ins zweite Viertel
des 6. Jhs. und bezieht sich auf die Errettung Andromedas durch Perseus (DADA 44, s.
Abb. 13.1), wohingegen es sich beim jiingsten katalogisierten Vertreter dieser Gruppe um

35 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B3.3. , Themen und Motive®; zu den gattungsiibergreifenden Kerberosdarstellungen s.
auflerdem Kapitel C1.2.2. ,Zeustempel®.

36 Detaillierter zu diesen Motiven s. v.a. Kapitel B3.3. , Themen und Motive®.

37 In einem einzigen Fall erscheint das Schaf im Innenbild einer rf. Schale, die einen Almabtrieb darstellt (DADA 58, s.
Abb. 12.3). Vgl. dazu v.a. auch Kapitel B2.1.1.1.3. ,Prozessionen®.

38 Dazu s. Kapitel C1.2.1. ,Monopteros".

39 Zur Gestalt des Kentauren vgl. v.a. Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten® und B2.2.1. ,Inhalt“; zusammenfassend s. des
Weiteren Kapitel B3.3. , Themen und Motive® (hier auch zum einzigen auf8erattischen Beispiel, der Kentaurenprozes-
sion aus Etrurien [DADA 493]).
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eine etruskische Kelebe handelt, die sich wiederum der Befreiung Hesiones durch Herakles
widmet (DADA 507) und mit ihrer Datierung ins dritte Viertel des 4. Jhs. zu den spitesten
ausschnitthaften Vasenbildern tiberhaupt gehort. Bemerkenswert ist an dieser Stelle, dass
sich auf diesen zwei Bildern die Wiedergabe des ketos — beschrinkt auf das riesenhafte Haupt
mit aufgerissenem Schlund — bis auf die Ausarbeitung im Detail in nichts voneinander un-
terscheidet. Dazwischen stehen vor allem diverse attisch rotfigurige Schalenbilder vor allem
frithklassischer Zeit®. Eine motivische Sondergruppe bilden zu guter Letzt die wenigen ver-
tikal abgeschnittenen Gestirngottheiten — simtlich rotfigurig und kombiniert mit einem
Pferd oder Gespann —, deren Ausschnitthaftigkeit jedoch in Ubereinstimmungen zum als
Auf- bezichungsweise Absteigen zu deutenden Horizontalschnitt steht, wie er an ebendiesen
Figuren durchaus zur gingigen Praxis gehért. Inmitten des gesamten Spektrums an solchen
Bildern, die zudem weit iiber die Vasenmalerei hinausfithren und beispielsweise nicht nur im
Ostgiebel des Parthenon, sondern auch in der romischen Bildkunst zu greifen sind, stellen
die seitlich ausgefiihrten Anschnitte eine absolute Ausnahmeerscheinung dar und werden

zudem allein am Rossleib vollzogen®'.

In diesem Sinne ist die prioritire Vermeidung der Durchtrennung einer anthropomorphen
Gestalt — neben der iiberdurchschnittlichen Raumbeanspruchung der Bildzeichen — desglei-
chen als Bindeglied fast aller Ausschnitte zu werten. Denn die Figur des Menschen wird in
Zusammenhang mit allen relevanten Gattungen so gut es geht vollstindig belassen. Ausschlag-
gebend ist hierfir die Unvereinbarkeit zwischen dem Fehlen des Kopfes als wesentlichem Iden-
tifikationsmerkmal und der effektiven Einsparung von Darstellungsraum, die an dieser Stelle
lediglich bei extremer Ausschnitthaftigkeit einzutreten vermag. Ein Anschnitt, der iiber ein
dezentes Maf§ hinausgeht, erfolgt in diesem Falle nur, wenn es sich entweder um einen Gela-
gerten handelt — die riumliche Ausdehnung der Beinpartie steht hier in Widerspruch zu ihrem
inhaltlichen Wert — oder im Falle der Verschmelzung zweier Einzelgestalten zu einem Kom-
positmotiv, vorrangig bei der Figur des Reiters®. Dabei offenbart sich, wie in Verbindung mit
allen Vierbeinern, stets eine Priferenz der vorderen Partie, aufier sie steht in Widerspruch zum
jeweiligen Kontext. So erscheint das Vorderteil in Verbindung mit den oftmals versatzstiickhaf-
ten Darstellungen der attisch schwarzfigurigen Maler, aber ebenso, wenn eine Ankunft thema-
tisiert wird, wohingegen sich das Hinterteil in der Regel auf einen expliziten Aufbruch bezieht.
Befinden sich beide Partien im Bild, bleibt die Darstellung also zu beiden Seiten hin offen,
bekommt sie automatisch die Qualitit eines kontinuierlichen Durchzugs, vorausgesetzt die
Figuren selbst sind entsprechend bewegt. Der Schnitt vollzieht sich dabei mehr oder minder
im mittleren Bereich des ausgedehnten Leibes und nur selten wird der Kontur nach weniger als
einem Viertel der Gesamtausdehnung durchbrochen®.

Dennoch gibt es Ausnahmen, die allerdings einem ganz eigenen Antrieb unterworfen sind
und sogar vor einem harschen ,Zurechtstutzen der menschlichen Gestalt nicht Halt machen.
Allerdings lassen sie sich gut auf einzelne Malerpersonlichkeiten eingrenzen, findet man eine

40 Ausfiihrlicher zu diesen Beispielen s. Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster*.

41 Vgl. dazu v.a. Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

42 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.1.1. ,Symposion® und im entsprechenden Abschnitt von Kapitel B3.3. , Themen
und Motive®.

43 Vgl. dazu Kapitel B3.3. ,, Themen und Motive“.
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solche Vorgehensweise allein im Werk des lakonischen Jagd-Malers sowie in Zusammenhang
mit wenigen Kiinstlern aus dem Umfeld der rotfigurigen Manieristen*. So entfernt diese bei-
den Urheberkreise zeitlich und riumlich voneinander sind, so klar zeichnen sie sich durch ihr
gemeinsames Anliegen aus, auf diese Weise die Fokussierung auf einen bestimmten fliichtigen
Moment innerhalb eines Handlungsablaufs moglichst eingingig zum Ausdruck zu bringen.
Wihrend jedoch bei den ,Bullaugen® keine bestimmte Vorliebe besteht, handelt es sich bei den
ausschnitthaften Darstellungen der Kolonettenkratere — wie bei vielen der weniger radikalen
Beispiele auch — vornehmlich um Ausziige aus einem umfassenderen Geschehen, so dass die
Verantwortlichen die Teilgestalt zugleich auch als Anzeiger fiir eine szenische Unvollstindigkeit
nutzen. In ebendiesem Punkt unterscheiden sie sich deutlich von den Darstellungen sowohl der
Leagros-Gruppe als auch der nachfolgenden Kleingefifimaler, steht dieser Aspekt hier definitiv
nicht im Vordergrund®. Hiufig, aber nicht ausschlieSlich auf eine chiffrenhafte Beiftigung mit
attributiver Bedeutung reduziert, dienen die angeschnittenen Gestalten an dieser Stelle aufler
zur Erzeugung eines bestimmten Umfeldes mitunter desgleichen zur Herausstellung der zen-
tralen Aktion auf kompositorischer Ebene. Dabei handelt es sich meist um heroische Einzelepi-
soden, die damit in absolutem Gegensatz zum ,unpersonalisierten’ Trinkgelage, Reiterzug oder
Schlachtengetiimmel der spiteren Grofigefafmaler stehen. Dafiir ziehen die schwarzfigurigen
Kollegen die Teilgestalt des Weiteren als geeignetes Mittel zur Verdeutlichung einer riumlichen
Trennung beziechungsweise eines Wechsels und damit fiir eine ausschnittintrinsische Aussage
heran, wobei die gegenstindliche Bedeutung des exekutiven Rahmens nicht selten unmissver-
standlich durch einen erklirenden Zusatz angezeigt wird und nicht allein auf dem Kontur-
abbruch fuft®. Diese Moglichkeit findet im Abseits dieses Schaffenskreises nur sehr selten
Niederschlag und auch auflerhalb der keramischen Flichenkunst liegt mit der Metope von
Olympia (DADAS 12) lediglich ein einzelnes Beispiel vor. Bis auf die drei staatlich initiierten
Reliefs (DADAS 3, 4, 150), die sich auch aufgrund der starken ,Zurechtstutzung’ der Figuren
gut mit den rotfigurigen Darstellungen entsprechenden Inhalts in Einklang bringen lassen, ge-
horcht die Teilgestalt auf den Grab- und Weihreliefs mehrheitlich denselben Vorgaben wie ein
grofler Teil der schwarzfigurigen Bilder, was jedoch aufgrund des nur sehr geringen narrativen

Gehalts nicht anders zu erwarten ist.

Fazit

Versucht man die Ausschnitte sowohl auf Vasen wie auch in der Reliefplastik in ein zeitliches
Verhiltnis zu bringen, zeigt sich schnell, dass keine Entwicklung im Sinne einer Kontinuitit
existiert. Denn die verschiedenartigen Ausprigungen sind zumeist Ergebnis unterschiedlicher
kiinstlerspezifischer Anspriiche in Kombination mit den vorherrschenden Darstellungskonven-
tionen sowie thematischen Vorlieben, aber auch in Zusammenspiel mit den divergenten Ver-
mittlungsabsichten der jeweiligen Gattung und bauen daher nicht konsequent aufeinander auf.
Zwar ist es nicht unwahrscheinlich, dass die sich hiufende Hinzuziehung der Teilgestalt unter

den schwarzfigurigen Malern den Weg fiir eine mitunter gewagtere Ausfithrung innerhalb der

44 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler” sowie B3.2.3. ,Manieristen“. — Eine Ausnahme stellt das rf. Me-
daillon mit dem ohnehin singuliren Viehabtrieb dar (DADA 58), ist vom vorangehenden Schaf nur noch das duflerste
Ende samt Schwinzchen sichtbar (s. dazu v.a. Kapitel B2.1.1.1.3. , Prozessionen®).

45 Dazu v.a. Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe*.

46 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.2.1. ,Inhalt®.
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manieristischen Kreise geebnet haben konnte, musste erst eine Bereitschaft fiir diese besondere
Art der Bildprisentation unter den Erzeugern, aber auch Konsumenten entstehen. Die Beispie-
le aus Lakonien zeigen allerdings, dass es fiir eine gesteigerte Ausschnitthaftigkeit einer solchen
,Basis‘ nicht bedurfte, sind vor allem gerade die élteren unter den Bullaugenkompositionen
des Jagd-Malers die mit Abstand radikalsten. Und auch die Moglichkeit einer (vermeintlich)
zunehmenden Abstrahierung wird vermutlich aus der vorhergehenden Situation Profit gezogen
haben, lisst sich an dieser Stelle eine recht nahtlose formale Entwicklung vom mittels Rahmen
abgeschnittenen Schiffsheck zur in sich abgeschlossenen protomenhaften prymne beobachten.
Ob auch das Auftreten der Ausschnitthaftigkeit in Verbindung mit vergleichbaren Schemata
in der etwas spiteren Reliefplastik moglicherweise Ergebnis einer Inspiration von Seiten der
keramischen Erzeugnisse sein konnte, wo dieses besondere Darstellungsmittel definitiv den
zentralen Niederschlag verzeichnet, lasst sich aufgrund der duferst liickenhaften Materialbasis
nicht zuverldssig beurteilen. Fest steht nur, dass innerhalb der handwerklich geprigten Va-
senmalerei sicherlich schon immer ein groflerer Freiraum fiir Experimente verschiedener Art
bestand?, diese Erzeugnisse also durchaus anregend in viele unterschiedliche Richtungen aus-
gestrahlt haben konnen. Aller Wahrscheinlichkeit nach muss eine Beeinflussung aber als stetes
Wechselspiel gesehen werden, kann jede Gattung aufgrund ihrer besonderen Spezifika Initiator
bestimmter Eigenheiten sein, woraus andere Gattungen wiederum kreativ schépfen kénnen.
Die neu aufkommende Beliebtheit des Schiffsmotivs wird sich zweifelsohne auf entsprechende
Entwicklungen innerhalb der Tafelmalerei zuriickfiihren lassen, wobei allerdings keine zuver-
lassigen Anhaltspunkete fiir eine gestaltliche Unvollstindigkeit gegeben sind®. Dass viele Inhal-
te und auch Ikonographien auf Vasen in gewisser Abhingigkeit zur groffen Kunst standen, ist
unbestritten und wird schon allein an den zahlreichen Kentaurenkimpfen ersichtlich, die sich
ab einem bestimmten Zeitpunkt nach mehr oder weniger identischem Schema im Themenre-
pertoire der Vasenmaler manifestieren”. Dass diese jedoch zur Teilgestalt greifen, wird kaum
dieser Vorbildfunktion geschuldet sein, sondern diirfte auf dem Bediirfnis fuflen, den aufgrund
des wesentlich kleineren Bildtrigers zwangsliufig exzerptiven Charakter der Darstellung auch
auf visueller Ebene erfahrbar zu machen sowie die handlungsrelevante Unmittelbarkeit der
Szene zu pointieren, wie auch den verfiigbaren Bildraum maglichst optimiert auszuschopfen.
Wihrend die meist stereotypen Kompositionen der Sepulkral- sowie Votivreliefs eigenen Ge-
setzen gehorchen und daher im Groflen und Ganzen fiir sich alleine stehen, kann trotzdem
im Einzelfall der Bogen von den archaischen Vasenbildern bis in den spiten Hellenismus und
noch weiter gespannt werden, bietet sich in Zusammenhang mit bestimmten Inhalten die
Hinzuziechung dieses Darstellungsmittels geradezu an.

Da die ausschnitthafte Wiedergabe folglich tiberall dort in Erscheinung tritt, wo Bedarf
besteht und die notwendigen Voraussetzungen erfiillt sind®, ist sie keiner inneren Entwicklung
unterworfen und daher in ihrer Umsetzung stets variabel. Triebstachel ist dabei durch alle Zei-
ten hindurch das Streben der Maler sowie Bildhauer nach Vergréferung der eingeschrinkten
Darstellungsfliche und damit zugleich des Handlungsraums vor allem vor dem Hintergrund

moglichst erzahlintensiver, spannungsgeladener und ausgedehnter Inhalte, sei es auch nur in

47 Vgl. dazu v.a. Kapitel A2.1.3. ,Bedeutung Bild*.

48 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel D1.2. , Vergleich Schiffe®.

49 Zu dieser Einflussnahme s. bes. Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten®.
50 Zusammenfassend dazu v.a. in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®.
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Bezug auf das einzelne Bildzeichen. Die Art der Umsetzung liegt dabei in der Hand eines
jeden Erzeugers, bestenfalls geleitet von etwaigen ,Trends’, die jedoch gleichermaflen in Ab-
hingigkeit zum kiinstlerischen Engagement einzelner Individuen stehen. An eine Entwicklung
gebunden, wenn auch in diesem Fall an eine tibergeordnete, ist allerdings das Ausdiinnen
der Ausschnitte ab der zweiten Hilfte des 5. Jhs. Dass die anteilige Wiedergabe noch inner-
halb der Hochphase der narrativen keramischen Flichenkunst ihren Sinn verliert und daher
kaum mehr zum Tragen kommt, kann ohne Schwierigkeiten auf den darstellungstechnischen
Fortschritt zuriickgefiihrt werden. Der Durchbruch zur effektiven raumlichen Erweiterung ist
nun an anderer Stelle gelungen und bedarf der Erschlieffung der Bereiche rechts und links des
sichtbaren ,Fensters® nicht mehr’. Warum im Laufe der Zeit zudem die motivische Vielfalt
abhanden kommt, bis in der Spatphase nur noch eine Dualitit aus Pferd und Schiff besteht, ist
des Weiteren recht einfach mit der fiir gewohnlich duflerst geringen narrativen Komplexitit der
Reliefbilder zu begriinden, welche die Folge der Vasendarstellungen zeitlich fortfithren. Da sie
auf wenige feste und meist knappe Schemata zurtickgreifen, in denen eindeutig die unbeweg-
te menschliche Figur dominiert, besteht fiir die Hinzuziehung der Teilgestalt nur sehr selten
Bedarf. Blickt man allerdings ganz an den Anfang, ldsst sich die Frage nach dem beschrittenen
Weg bis zur mutmafllich erstmaligen Einbettung einer intentionell abgeschnittenen Gestalt
in einen narrativen Kontext — wie sie Gegenstand des folgenden Kapitels sein wird — ungleich

schwerer beantworten.

51 Austfiihrlich dazu in Kapitel D2.3. ,Raumbegriff™.
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D2.2. Die Geburt der unvollstiandigen Gestalt und ihre Wirkung auf das
Prinzip der Ausschnitthaftigkeit — ein Versuch

Die Suche nach den frithesten greifbaren Bildzeichen, die nur einen Teil einer figiirlichen Ge-
stalt wiedergeben, fithrt den Blick weit zuriick. Denn nicht nur tritt innerhalb des griechischen
Kulturraums Protomendekor bereits auf mykenischer Keramik zutage”, auch manifestiert sich
dieses Erscheinungsbild in vollplastischer Form in Zusammenhang mit den zahlreichen Kopf-
gefillen ebenso wie Attaschen oder beispielsweise Griffenden im ausgehenden 8. Jh., montiert
an diversen Geritschaften”. Eine Hiufung innerhalb der keramischen Flichenkunst zeichnet
sich in bestimmten Regionen unverkennbar ab dem 7. Jh. ab, ist hier die Protome offenkun-
dig bedeutsames Element des Dekorationssystems*. Solchermaflen ziert der isolierte Kopf als
wichtigstes identifikatorisches Merkmal — sei es derjenige eines Jiinglings, Birtigen oder einer
weiblichen Figur®, ebenso wie die Protome von Pferd, Lowe, Panther, Vogel, Steinbock oder
Stier — zumeist in Profilansicht zahlreiche Gefifle, erst kykladischer und korinthischer, spiter
vor allem auch attischer Herkunft. Ob allein, als Paar in Gleichrichtung beziechungsweise

Gegeniiberstellung oder in Form einer sich stark tiberlagernden Reihung liegt diesen Kop-

52 Protomendekor findet sich in SH III, tritt vor allen Dingen im Kypro-Mykenischen wihrend des Reifen Stils IT auf
(drittes Viertel 13. Jh.) und lisst eine Spezialisierung einzelner Malerpersénlichkeiten (Painter 21, Protome Painter A)
erkennen (s. dazu VERMEULE — KARAGEORGHIS 1982, 51f. bes. 53; IMMERWAHR 1956). Dabei dominiert eindeutig die
Figur des Stieres (vgl. dazu etwa eine Kanne mit zwei antithetisch angeordneten Stierprotomen mit gesenketen Hor-
nern, ebd. 204 Abb. V.82). Vgl. dazu als weiteres LANGENEASS-VUDUROGLU 1973, 113; Kreuzer 1998b, 103f.

53 Als ein solches ,Zierelement findet die Protome zu dieser Zeit ihren Weg aus dem Orient nach Griechenland. Kopfge-
fifle v.a. anthropomorpher Ausprigung lassen sich dagegen bereits in prihistorischer Zeit nachweisen. Vgl. dazu von
Vacano 1973, 23f. 28f.; s. des Weiteren OLIVER 1964, 63f.

54 Zuvor lassen sich bereits Ende des 8. Jhs. vereinzelte Protomendarstellungen in Kreta und z.B. Pithekussai nachweisen
(dazu s. voN Vacano 1973, 21f. 34ff. 121; allgemeiner auch Brann 1962, 26 mit Anm. 123). Keine Verwendung
findet die Protome dagegen im Dekorationssystem der geometrischen Keramik, liegen hier vollkommen andere An-
spriiche vor. Allgemein dazu s. z.B. auch Ducas 1925, passim; ders. 1935, 4f.; LANGENFAss-VUDUROGLU 1973, 113;
Kreuzer 1998b, 103ff.

55 Die besondere Kennzeichnung als Krieger beschrinke sich hauptsichlich auf Korinth und bildet sich im letzten Viertel
des 7. Jhs. heraus. Dazu voN Vacano 1973, 70ff. (hier auch zur Problematik der Unterscheidung zwischen frithen
Kopfbildern von Epheben und Frauen). — Ausfiithrlicher zum Kopf als wichtigstem Merkmal einer Figur in Kapitel
B2.1.1.1.1. ,,.Symposion®.

56 Die beiden Regionen Korinth und Attika stellen die Masse der sf. anthropomorphen Kopfbilder, wobei diese in Ko-
rinth, allein schon bedingt durch die Entwicklungsgeschichte der Vasenmalerei per se, deutlich frither (zweites Viertel
7.]Jh.) auftreten und fast schon wieder im Schwinden begriffen sind, als Athen gerade die Héchstphase der Produktion
erreicht (zweites Viertel 6. Jh.). In den anderen Kunstlandschaften (v.a. Kykladen, seltener auch in der Argolis, Lako-
nien bzw. Ionien) tritt dieses Phinomen etwa zeitgleich auf, wobei eine Beeinflussung der zahlreichen Lokalproduktio-
nen untereinander nach Meinung O. von Vacanos nicht auszumachen ist (unter attisch-korinthischem Einfluss stehen
hingegen die etwas spiteren Erzeugnisse aus der Chalkidike, Béotien oder Eubda). Augenscheinlich handelt es sich
um eigenstindige Impulse, die an unterschiedlichen Orten etwa zur gleichen Zeit greifbar werden. Aufler der chro-
nologischen Abweichung lassen sich noch zwei wesentliche Unterschiede zwischen den Kopfbildern aus Korinth und
Attika postulieren: Die korinthischen Maler verwenden die Protome i.d.R. fiir ,Nebenschauplitze’: Auf diese Weise
tauchen sie z.B. auf der Riickseite, der Gefiflunterseite oder unterhalb der Henkel auf. In Athen hingegen erlangt
dieses Motiv vom ersten Augenblick an einen relevanten éffentlichkeitswirksamen Stellenwert, indem es vorrangig
zum Dekor einer der Hauptansichtsseiten (Auflenseite/Tondo) gewihlt wird. Als weiteres dienen hier zumeist eher
grof8formatige Gefif3e als Triger, wihrend in Korinth nach der Anfangsphase vorrangig kleinere Vasen einen solchen
Kopf abbilden. Vgl. dazu von Vacano 1973, 15ff. 34ff. 37ff. bes. 46ff. 50ff. bes. 59ff. Zum Gefiflspektrum und den
fithrenden Malerkreisen innerhalb der attischen Vasenmalerei ebd. 48f.; als weiteres auch Hurwit 1979, 169. Zu den
attischen, korinthischen sowie bootischen Kopfbildern und der Art der Einflussnahme s. ScHaUuENBURG 1957, 66fL.
Zu den Pferdekopfamphoren als wichtiger attischer Gattung der ersten Hilfte des 6. Jhs. vgl. z.B. Kreuzer 1998b,
96fF.; MauL-ManDELARTZ 1990, 56ff.; OLIVER 1964, 65; SiMON 2006, 24. — Fiir eine mégliche Beeinflussung der
attischen Werkstitten durch die Erzeugnisse der Kykladen (v.a. Melos) sprechen sich Hurwir 1979, 93 Anm. 117
sowie BRANN 1962, 21. 25 aus; s. auch Kreuzer 1998b, 104. Zu den kykladischen Protomen s. Cook 1960, 111;
Ducas 1925, bes. 131£;; ders. 1935, bes. 4£; HurwiT 1979, 135f. bes. 137 (hier auch allgemein zu den kykladischen
Vasen); als weiteres auch ManNack 2000, 88ff.
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Abb. 43.1 (links)

Protoattische Oinochoe mit Felinenhinterteil, das
von links nach rechts das Bild ,durchschreitet’
(Athen Agora Mus. P 12612)

Abb. 43.2 (rechts)
Attisch schwarzfigurige Randschale des Epitimos
mit Athena und dem Giganten Enkelados (Kopen-
hagen NM 13966)

fen in erster Linie der Aspekt des Dekorativen zugrunde”. Auf entsprechende Weise konnen
auch die tierischen Hinterextremititen verstanden werden, die jedoch vielmehr als Ausnahme-
erscheinung zu bewerten sind (Abb. 43.1)*. Sind die Kopfbilder in der Anfangsphase zumeist
nicht besonders gekennzeichnet, lisst sich in der Folgezeit in Athen vermehrt eine Individuali-
sierung erkennen, wodurch ein Bezug zu einem tibergeordneten thematischen Zusammenhang
moglich wird”. Auf diese Weise stehen zum Beispiel die in Angriffshaltung abgebildete Biiste
Athenas auf der einen, diejenige des Enkelados auf der anderen Seite einer Randschale stellver-
tretend fir den Kampf zwischen Gottern und Giganten (Abb. 43.2)®. Beachtlich ist an dieser
Stelle der Umstand, dass diesen beiden Protagonisten dufSerlich keinesfalls der Charakter einer
Abkiirzung anhaftet, handelt es sich eindeutig um Teilgestalten per definitionem®, erzeugt mit-
hilfe eines horizontalen Elements. Denn indem der Kontur jeweils bis knapp an die schwarze
Balkenlinie herangefiihrt wird, welche dem Umbruch des Vasenkérpers Betonung verleiht und
damit die obere Darstellungsfliche nach unten hin begrenzt, wirken die beiden Figuren, als

wiirden sie sich hinter einer Art Balustrade befinden. Dass ein solcher Effekt zweifelsohne er-

57 Dabei ist auch eine Erweiterung iiber den Kopf hinaus méglich (Oberkdrper, Hinde). Zu den unterschiedlichen
Darstellungsschemata s. von Vacano 1973, 63ff. Zur dekorativen Bedeutung ebd. 109ff. (Austauschbarkeit mit an-
deren heraldisch-dekorativen Motiven evtl. reprisentativen Charakeers); als weiteres auch Hurwit 1977, 6 Anm. 23;
LANGENFASS-VUDUROGLU 1973, 113; Ducas 1925, 131 (,Lidée de ne figurer qu'une partie d’un étre vivant, accusant
ainsi le caractere purement décoratif de la représentation [...]“). Damit ldsst sich eine deutliche Abkehr von den nar-
rativen Anspriichen der geometrischen Zeit fassen, kommt es nun zur Herausstellung der Einzelfigur (s. dazu Kapitel
B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei®).

58 Hin und wieder kommen auch menschliche Einzelpartien vor wie etwa ein Schwertarm oder ein laufendes Bein. Zu
solchen Beispielen s. JongkeEs-Vos 1969, 11ff.; Haug 2015, 181£; vgl. auch LANGENEAss-VUDUROGLU 1973, 113.

59 Dazu vox Vacano 1973, 70ff. 98f. 114ff. 123; entfernt auch ScHAUENBURG 1957, 69 Anm. 46; ders. 1974, 150fF.
Eine solche Individualisierung erfolgt mithilfe der tiblichen Attribute, wobei sich unter den att. Kopfbildern der
zweiten Hilfte des 6. Jhs. v.a. Dionysos und Athena identifizieren lassen; zuvor kdnnen als erste allgemein-mythische
Charaktere Silene und Satyrn nachgewiesen werden. Die zunehmende Spezifizierung des Menschenbildes kiindigt
sich zudem in Form der detaillierteren Ausarbeitung z.B. von Haartracht und Schmuck an. Als weiteres identifikato-
risches Hilfsmittel dienen in einigen Fillen Namensbeischriften.

60 Zu dieser Schale vgl. etwa BoarRpDMAN 1994, 66; ScHEFOLD 1978, 57. Die Biistenhaftigkeit erméglicht nun im Ge-
gensatz zum Kopfbild ein aktives Agieren.

61 Zu dieser Unterscheidung und ihrer Problematik in Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten®. — Den Unterschied zwischen
autarker Abkiirzung und von einem exckutiven Element abhingiger Teilgestalt erkannte im Zuge seiner Untersu-
chungen zur Bezichung zwischen Darstellung, Bildraum und Rahmen auch Hurwit 1979, 94f. und legte auf dieser
Basis die beiden antithetisch aufsteigenden Pferde des protoattischen Paar-Malers (Athen Agora Mus. P 22551, s.
Brann 1962, 25 PL. 36,573), welche unmittelbar durch die untere Bildbegrenzung abgeschnitten werden, als frithe-
sten bekannten Ausschnitt innerhalb dieser Kunstlandschaft fest. Zahlreiche Parallelen existieren daneben auch im
Material der Kykladen, so zeigt bspw. eine Amphora aus Naxos im Bildfeld eine Lowenbiiste mitsamt erhobener Tatze
(Mykonos Mus. C 1, s. BoARDMAN 1998, Abb. 248). Obzwar diese Bildzeichen nach formalen Gesichtspunkten eine
unverkennbare Ubereinstimmung mit den tatsichlichen Figurenausschnitten zeigen, sollten sie dennoch nicht aus
der Gruppe der Protome extrahiert werden, denn in Analogie zu den losgeldsten Pendants besitzen sie (ontologisch
betrachtet) sicherlich ebenfalls abbreviativen Charakter.
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wiinscht war und nicht lediglich als Zufallsprodukt anzusehen ist, lisst sich den beiden konse-
quent durch diese Abtrennung zerschnittenen Schilden in Profilansicht entnehmen. Auf diese
Weise bekommt der Betrachter die richtigen visuellen Reize, sich die Angreifenden vor seinem
inneren Auge als vollgestaltige Akteure zu denken. Im Gegensatz zur rdumlich losgelosten Pro-
tome war dies sicherlich weitaus besser mit dem Konzept einer Handlung vereinbar — einerseits
ausgedriickt in dem narrativen mythologischen Hintergrund, andererseits vermittelt durch die

angriffslustig erhobenen Waffen.

Obwohl es infolgedessen den Anschein hat, ein
gewisser Handlungswert erfordere eine mog-
lichst sinnfillige Wiedergabe, gibt es Beispie-
le, die das Gegenteil beweisen. So zeigt sich
inmitten eines Schalenmedaillons eines wei-
teren Kleinmeisters ein reiternder Jiingling in
gewohnter Form, nur dass hier dem Ross die
komplette Hinterhand fehlt (Abb. 43.3). Der
Vorteil dieser Vorgehensweise ist offenkundig,
gelingt somit nicht nur eine vergroflerte In-

szenierung der Motiveruppe, sondern — durch
g grupp

die Loslosung der ,Schnittstelle® von der Bild-

begrenzung — auch deren Platzierung im Zen-

Abb. 43.3 Attisch schwarzfiguriges Schalentondo

trum. Der Preis dafiir ist der harsch mit einem des Xenokles-Malers mit protomenhaf-
tem Reiter (Boston MFA 98.921)

leichten Auflenschwung abbrechende Pferde-
leib inmitten des Bildrunds. Es ist eindeutig,
dass es hier zur inhaltlichen ,Aufwertung’ der
blofen protomenhaften Equidengestalt kam, wie sie beispielsweise hiufig als Schildzeichen zu
finden ist (s. Abb. 40.3)> — der auf diese Weise erhohte Aktionswert stand dem offensichtlich
nicht im Wege.

Dass ein solchermaflen ungezwungener Umgang ohne weiteres moglich ist, wird mit dem
Wert des protomenhaften Bildzeichens zu begriinden sein. Wie bereits Otfried von Vacano im

Rahmen seiner Untersuchungen zu den seitenansichtigen Kopfbildern auf schwarzfigurigen

62 Vgl. dazu bspw. auch eine Halsamphora mit Kriegers Abschied in Cleveland (Mus. of Art 26.241, s. Beazley-Archiv
Nr. 5776), wobei hier die weifle Rossprotome gar mit ihren Vorderhufen leicht tiber den Schildrand greift, was ihr
schon fast einen belebten Charakter verleiht. Beliebt ist das hippische Vorderteil auch als Dekor von Rundbildern (s.
Kreuzer 1998b, 105£.). Dazu auch in Kapitel D1.1. , Vergleich Pferde.
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Vasen darlegte®, besitzt die Protome als Abkiirzung einer Figur absolute Eigenstindigkeit.
Diese Erkenntnis basiert darauf, dass der griechische Kiinstler stets auf eine explizite Ab-
setzung dieses Elements bedacht ist, wohingegen im Orient eine morphologische Einheit
zwischen Protome und ,Trager® angestrebt wird®. Statt die Illusion einer ganzheitlichen Ge-
stalt aufrechtzuerhalten, wird hier der abbreviative Charakter offen zur Schau gestellt und
damit die formale Abgeschlossenheit unmissverstindlich angezeigt. Damit ist die Protome
trotz duflerlicher Unvollstindigkeit als vollwertiger Stellvertreter fiir das Ganze aufzufassen®.
Demzufolge haften ihr — trotz der formalen Eingeschrinktheit — simtliche inneren Werte an,
tiber die auch die zugehorige Vollgestalt verfiigt, so dass sie diese prinzipiell in jedem Kontext

ersetzen kann.

Auch wenn demnach die Protome in ihrer Form als frei im Raum erscheinendes Bildzeichen
durchaus Teil eines Aktionsgefiiges sein konnte, ohne in ihrer Befihigung zum ,Handeln® ein-
geschrinke zu sein, wird dies nicht zuletzt mit den dsthetischen Vorstellungen kollidiert haben.
Es ist offenkundig, dass an solcher Stelle nun die kohdrent erzeugte Teilgestalt in den Vorder-
grund tritt, ist es dem Betrachter aufgrund der aussendenden optischen Reize moglich, diese
nicht als in sich geschlossene Abkiirzung, sondern als partiell sichtbare Vollgestalt und damit
als Ausschnitt zu rezipieren®. Dahingehend kann eine Unterscheidung zwischen vorrangig de-
korativ und in erster Linie narrativ motivierten Darstellungen postuliert werden: Dort wo eine
knappe und méglichst prignante Andeutung ausreicht (z.B. Miinzbild, Schildzeichen, Scha-
lentondo), stellt die heraldisch reprisentative Protome ein {iberaus taugliches Mittel dar, ist in
ihrem abstrakten Geprige aber vollkommen ungeeignet, um Teil einer lebhaften Geschichte
zu sein. Denn hier ermdglicht allein die Teilgestalt eine reibungslose Vervollstindigung auf
kognitiver Ebene und damit ein zufriedenstellendes Bilderleben.

Dadurch kann tiber die Ausschnitthaftigkeit nun auch eine konkrete Aussage transportiert
werden, die — ist der Bild-Raum-Konflikt stets der grundlegende Faktor fiir Teilgestalt und
Protome — weit tiber die Information hinausgeht, die (nach Maf3stiben des Erzeugers) die
Unvereinbarkeit der ganzen Figur mit der verfiigbaren Darstellungsfliche betrifft. Eine solche
Intention offenbart sich in aller Deutlichkeit bei den Medaillons des lakonischen Jagd-Malers

63 voN Vacano 1973. Vgl. dazu auch Kapitel A1.2. ,Forschungsgeschichte®.

64 voN Vacano 1973, 30: ,Die griechischen Protomen sind, wie ihr Name sagt, abgeschnittene Vorderteile von Tieren,
nicht wie die Protomen des Orients tierkopfgestaltige Endigungen von Geriten und Geriteteilen®. Statt der natiirli-
chen Fortsetzung einer Geritschaft als ,,illusionistische Andeutung eines organischen Ganzen® handelt es sich bei den
griechischen Protomen um ein isoliertes, abgeschnittenes Vorderteil unter ,Betonung des Kopfbildcharakters; statt
» organische[r]* Verlingerung® findet hier ein ,scharfe[r] Umbruch® statt (ebd. 29f.).

65 Vgl. von Vacano 1973, 23fF. 81fF. 98f. 116. ,Kopfbilder sind [in Griechenland] Teildarstellungen der menschlichen
Gestalt” und miissen als ,eigenes Bild“ aufgefasst werden, wobei sie unbewegt sind. Als veranschaulichendes Beispiel
nennt von Vacano das abschreckende Haupt der Gorgo Medusa, das schon friih in eigenstindiger Form zur Darstel-
lung kommt und in welchem ,,das Wesen einer ganzen Gestalt zu erfassen® ist. Auf diese Weise kann folglich ,in den
Abbildern des Kopfes der Gorgo die ganze Gorgo gesehen werden (ebd. 23 und 26). Auch wenn dies vollkommen
zutreffend ist, sollte dabei jedoch nicht die besondere Bedeutung eben des gorgonischen Hauptes selbst aus den Augen
verloren werden, welches seine Kausalitit sowie Bedeutung aus dem hintergriindigen Mythos bezieht. Allgemein zum
Abkiirzungscharakter der Protome s. auch Hurwrr 1979, 92. 138; vgl. des Weiteren Haug 2015, 180.

66 Aus diesem Grund findet die unvollstindige Gestalt auch keinen Eingang in Kompositionen, welchen die umlaufende
Bildbegrenzung fehlt. Geschieht dies doch, dann entweder unter Einfiigung eines zusitzlichen Elements oder unter
Berticksichtigung der Wahrnehmungsbedingungen (vgl. dazu v.a. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise). Etwas
anders verhilt sich die Situation in Zusammenhang mit der assoziativen Bildsprache der hellenistischen Reliefplastik,
wenn auch hier i.d.R. an einer konsequent teilgestaltigen Wiedergabe festgehalten wird (s. v.a. Kapitel C2.3. ,Beurtei-
lung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®).
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im zweiten Viertel des 6. Jhs.”: Hier ist die an-
geschnittene Gestalt am Rand mehr als nur das
unvollstindige Bildzeichen, wodurch sie gleich-
wertig zur Protome wire. Hier ist sie Signal fiir
die Ausschnitthaftigkeit der Handlung selbst,
wodurch — ungeachtet der zu erwartenden Ge-
samtausdehnung — ein Teilbereich in den Fo-
kus riickt und die Unmittelbarkeit des Gesche-
hens effektive Verstirkung erfihrt. Aufgrund
der offenkundigen Systematik im Werk dieses
Malers lisst sich die Bewusstheit und Planung
hinter diesem Vorgehen erkennen, wenn auch
es zuvor schon vereinzelte Nachweise gibt, die

allerdings vollkommen singulir stehen. Als ein

solches Beispiel darf zweifelsohne der etwa eine

Generation iltere Reiteragon des attischen Nes-  Abb.43.4 Seitenansicht des Klitias-Kraters mit
sos-Malers (DADA 527) gelten, obzwar hier te'gl‘;irded(ten Gespannen des Hochzeits-
Zu

keinesfalls eine vergleichbare Radikalitit zum

Ausdruck kommt, das Darstellungsmittel nur sehr vorsichtig eingesetzt wird. Aber allein schon
die Sprengung der Bildgrenzen auf der gegeniiberlegenden Seite zeigt unmissverstandlich das
Bediirfnis auch dieses Meisters an, sich von den metrischen Fesseln zu befreien, seinem Rennen
auf diese Weise eine bessere Wirkkraft zu verleihen. Offenbar war es fiir ihn eine praktikable
Losung, die aussagekriftigeren hippischen Vorderteile vor die Rahmenebene zu legen, dies aber
nicht auch auf das ,langweiligere’ und semantisch bedeutungslosere Hinterteil zu tibertragen.
Indem er dieses also verschwinden lisst, steigert er einerseits die dsthetische Wirkung, fordert
aber durch diese kleine spielerische Inkonsequenz zugleich die Aufmerksamkeit des Betrachters
heraus, belebt so zusitzlich das Bild und verschafft ihm mehr riumliche Tiefe.

Noch besser lisst sich diese Gesinnung in Zusammenhang mit dem Hochzeitsfries der Fran-
coisvase beobachten, liefert der Maler hier die entscheidenden Zwischenschritte mit®®. Denn
indem in Wirklichkeit eine Uberlappung und keine Ausschnitthaftigkeit vorliegt — der Erzeu-
ger negiert die technisch bedingte Trennung der beiden Kraterseiten —, spiegelt diese Darstel-
lung die dahinterstehenden Absichten in aller Offenheit und mit uneingeschrinkter Schirfe
wider. Der Festzug taucht jeweils unter den geschwirzten Henkelbalken hindurch und kommt
insgesamt dreimal auf der anderen Seite erneut zum Vorschein. Nur an einer Stelle besitzt
dieses bildexterne Element eine trennende Funktion, bestimmt es hier iiber Anfang und Ende
der Prozession. Indem Klitias Teile davon tibermalt, fithrt er nicht nur deren unvollstindige
Sichtbarkeit herbei, sondern kiindigt unverkennbar eine Fortsetzung an (Abb. 43.4)®. Trotz

67 Vgl. dazu bes. Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler sowie D3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung®. — In Abschwi-
chung zeigt sich dies gleichermafien auf der etwa zeitgleichen Rinderraubmetope (DADAS 7) vom Schatzhaus der
Sikyonier in Delphi (dazu Kapitel C1.2.1. ,Monopteros"; zur méglichen Verbindung s. auch Kapitel D2.1. ,gattungs-
iibergreifende Entwicklung®).

68 Ausfiihrliche Darstellung dieses Sachverhalts in Kapitel B2.1.1.1.3. , Prozessionen®. — Eine entsprechende Vorgehens-
weise zeigt auch die Argo-Metope vom sog. Monopteros in Delphi (DADAS 55).

69 Voraussetzung ist hierfiir ein kundiger Betrachter, der weifi, dass auf die Pferdegruppe unumstéflich noch ein Wagen
folgen muss.
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Abb. 43.5 (links)
Gesamtansicht der sog.
pontischen Amphora mit
beidseitigem Kentaurenzug
(DADA 493)

Abb. 43.6 (rechts)
Gesamtansicht der kykladi-
schen Amphora mit proto-
menhaftem Kompositmotiv
aus Pferd und Mann (DADA
376)

dieser optischen Zisur liuft die Prozession in aller Konsequenz fort, ohne Berticksichtigung
der bildraumlichen Gegebenheiten. Aufgrund dieser vermeintlich fehlenden Abstimmung
werden von den Henkelzonen mitunter ganze Gestalten ,geschluckt’, deren Anwesenheit aber
fiir den Betrachter iiber Namensbeischriften nachvollziehbar bleibt. Dabei diirfte die vollstin-
dige Uberdeckung der Insassen der beiden Géttergespanne und die Zisur inmitten der Deich-
sel vielmehr der anfinglichen Scheu vor dem riiden Durchtrennen eines figiirlichen Konturs
geschuldet sein und nicht — wie es auf den ersten Blick scheint — Ergebnis eines allzu gedan-
kenlosen Handelns; dies zumindest erhielte deutliche Fiirsprache durch die Darstellungskon-
ventionen dieser Zeit™. Bei dem ausgedehnten schuppigen Schlangenleib des mischgestaltigen
Okeanos dagegen wird der plotzliche Unterbruch schon eher in Kauf genommen”. Ahnliches
zeigt sich auf einer etwas jiingeren ,pontischen® Amphora, die einem Kentaurenzug gewidmet
ist (DADA 493). Da dieser in annihernd identischer Form gleich auf beiden Gefif3seiten zuta-
ge tritt, sind deutliche Hinweise auf eine Ausschnitthaftigkeit der Szene gegeben. Obgleich hier
die Prozession nicht (wie oben) faktisch umlduft, sondern tatsichlich in zwei getrennten Teilen
konzipiert wurde, ist der Effekt vergleichbar. Es wirke, als wiirden die hintereinander herziehen-
den Mischwesen vor Augen des Betrachters in zwei Sichtfenstern auftauchen™. Dies fiigt sich her-
vorragend ins Gesamtbild, ist die dekorative Ausgestaltung des Gefifles insgesamt dem Prinzip
des umlaufenden Frieses verhaftet (Abb. 43.5). Damit liegt auch hier realiter kein Bildfeld vor,
sondern lediglich eine Stérung durch die Henkelzonen, bei frontalem Blick wohl nur marginal
wahrnehmbar. Dieser Aspekt fillt aber besonders bei der Frangoisvase ins Gewicht, bleibt dort
der Kollisionsbereich in diesem Fall vollkommen im Verborgenen, so dass sich das Rezeptionser-

gebnis keinesfalls von demjenigen eines weitliufigen Frieses trennen lasst™.

70 Vgl. dazu v.a. Kapitel B3.4. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Vasenmalerei® sowie D2.1. ,gattungsiibergreifende
Entwicklung®.

71 Die Rekonstruktion dieser Seite ist nicht unproblematisch, wobei allerdings der Schnitt durch den Schlangenleib
gesichert ist (s. dazu Kapitel B2.1.1.1.3. , Prozessionen®).

72 Vgl. ebenfalls Kapitel B2.1.1.1.3. ,Prozessionen®.

73 Die Halszone direkt dariiber, ebenfalls unterbrochen durch die schwarz gedeckten Henkelzonen, zeigt eine Prozession
von Menschen, darunter schliefit sich ein faktisch umlaufender Tierfries an. Durch die Gleichrichtung (fast) aller
Figuren baut die prozessive Bewegung aufeinander auf, so dass — blickt man frontal auf die Vase — die antithetische
Lowengruppe unterhalb der Henkel keine Stérung darzustellen vermag (s. Abb. 12.9). Daran lisst sich erkennen, wie
(trotz des angewandten Friessystems) die Bildanlage auf den Betrachter ausgerichtet und nach Bildseiten unterteilt ist.

74 Umso deutlicher offenbart sich dieser Einschnitt dafiir bei einer dezentralen visuellen Konfrontation, wie sie bei der
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Dem gegeniiber stehen die zwei sehr frithen Darstellungen, deren Teilgestalt — obwohl dufSer-
lich vollkommen ,konform‘ — definitiv in Tradition der abbreviativen und damit gestaltlich
abgeschlossenen Protome gesehen werden sollte. Dabei handelt es sich einerseits um die kykla-
dische Amphora mit dem an zwei Seiten beschnittenen Reiter aus der mittleren ersten Hilfte
des 7. Jhs. (DADA 376, s. Abb. 22.2), der als Helios beziehungsweise Bellerophon interpretiert
wurde”. Ausgehend davon bietet sich dem Betrachter im Zusammenspiel mit den gegebenen
visuellen Reizen die Moglichkeit, das Paar in Aufwirtsbewegung wahrzunehmen, wiirde dies
ausgesprochen gut sowohl zum Sonnenaufgang als auch zum Aufstieg zum Olymp als Thema
passen’®. Nichtsdestominder wird diese Komposition wohl eher aus einer anderen Motivation
des Vasenmalers hervorgegangen sein, nimlich der kontextuellen sowie syntaktischen Bezie-
hung zweier Kiirzel aufeinander”. Bestirkung erhilt diese These nicht zuletzt durch die weite
Verbreitung dieser Dekorationsart zu ebendieser Zeit in ebendieser Region sowie durch die
Austauschbarkeit der Bildzeichen: Wie jede andere Protome auch, sind diese Gestalten Teil
einer typischen Metopenfeldgliederung, kombiniert mit weiteren Motiven sowie erginzt um
diverse geometrische Muster (Abb. 43.6).

An zweiter Stelle steht der lemnische Stamnos, der wohl noch ins 8. Jh. gehort und inner-
halb eines vergleichbaren Feldes auf exzeptionelle Weise eigenstindiges Handlungsbild und
Pferdevorderteil vereint (DADA 528, s. Abb. 22.1)7%. Bereits der figiirliche Dekor besitzt an
dieser Stelle Seltenheitswert”, absolut ungewohnlich ist aber dessen Ergidnzung durch ein verti-
kal mittels Einfassung abgeschnittenes Bildzeichen, welches in riumlich vollkommen sinniger
Form angeftigt wurde. Diese durchdringende Rationalitit der Vorgehensweise lasst berech-
tigterweise vermuten, dass hier dem Ross mehr als nur ein emblematisch-dekorativer Wert
zukommy, ist es sicherlich in Zusammenhang mit der Groflen Géttin zu sehen, die soeben
eine Aufwartung empfingt. Da der Maler an dieser Stelle (gleich, ob bewusst oder unbewusst)
die richtigen Impulse gesetzt hat, die auf Perzeptionsebene zu einer Auffassung der Gestalt
als ausschnitthaft fithren, kann der Rezipient das Ross nach eigenem Ermessen als Teil des
divinen Karrens sehen und es dariiber hinaus auf Ankunft und gar Ubiquitit der Gottin be-
ziechen®. Dennoch ist davon auszugehen, dass das vorliegende Endproduke nicht als Resultat
eines intentionellen Durchschneidens einer Ganzgestalt per Rahmenelement und der damit
einhergehenden Kennzeichnung des Konturs als offen zu sehen ist, sondern viel mehr aus den
Konventionen seiner Zeit heraus erklirt werden muss.

Beide Darstellungen konnen vor dem Hintergrund der vorliegenden Fragestellung jedoch
ohne weiteres als ein erstes Vorwirtstasten und Ausloten der Moglichkeiten bewertet werden,
geht hier in beiden Fillen der Umgang mit der protomenhaften Wiedergabe klar tiber das iib-
liche Maf hinaus. Denn auch noch fiir das 7. Jh. ist eine solche Zusammenfithrung von Kopf-
bild und Erzihlinhalt als sehr ungew6hnlich anzusehen. Dabei ist anzunehmen, dass in einer

Zeit, in der vor allem auf den Kykladeninseln die Protome zum geldufigen dekorativen Gut

Rezeption von Vasenbildern vor dem Hintergrund des Gebrauchswerts ihrer Triger stets vorausgesetzt werden muss.

75 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B3.1. , chronologisch-chorologische Verteilung*.

76 In ersterem Fall stiinde die Darstellung damit chronologisch an der Spitze der spiteren Gestirnbilder. Vgl. dazu Kapi-
tel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

77 Von den Kykladen liegen zahlreiche Darstellungen vor, die entweder Mensch oder Pferd als Einzelprotome zeigen.
Vgl. dazu CoLpsTREAM 1965, 36; zu ciner vergleichbaren Amphora mit Pferdekopf im Halsbild s. OLiver 1964, 64.

78 Zu dieser Darstellung s. Kapitel B3.1. ,,Chronologisch-chorologische Verteilung*.

79 Fiir gewohnlich steht hier der ornamentale Dekor im Vordergrund (s. dazu DeLLA SETA 1937, 643).

80 Zu solchen Darstellungen s. Kapitel B2.1.2.2. ,Bewegung als Code*.
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gehort und auf diese Weise der rezeptive Umgang
damit weit verbreitet ist, eher keine Sensibilisie-
rung fur eine figiirliche Ausschnitthaftigkeit be-
standen haben diirfte, kam diese vermutlich erst
mit den komplexen narrativen Mythenbildern
auf¥. In Bezug auf das lemnische Beispiel wie-
derum konnte unter anderem ein Blick auf die
mykenischen ,Vorldufer® weiterhelfen, ldsst sich

bereits hier eine vergleichbare Kombination aus

protomenhaftem Bildzeichen und Ganzgestalt
direkt nebeneinander greifen, wenn auch ohne  Abb.43.7 Kypro-mykenischer Krater als wohl
jeglichen Erzihlgehalt und wohl nur im Ausnah- E:ﬁﬁ?ﬁak;ik: nge; aii:gslfgr; ; :rllnfn q
mefall (Abb. 43.7)%. Zwar darf an dieser Stelle protomenhaften Stieren (Arch. Mus.
vor allem der zeitliche Bruch nicht aufler Acht Zypern)
bleiben, allerdings vermag dies — vor dem Hinter-

grund der Akzeptanz — eine Vorstellung von der

moglichen Bandbreite an Spielarten zu geben,

zumal obige Komposition gerne in Tradition der

bronzezeitlichen Figurenszenen geschen wird®.

Fazit

Blickt man auf diese wenigen (m.E. aber sehr aussagekriftigen) Fallbeispiele, scheint sich trotz
des sehr liickenhaften Befundbildes ein erkennbarer Weg abzuzeichnen, was die Einfithrung
der unvollstindigen Gestalt in einen Handlungszusammenhang angeht*. Bereits die proto-
menhafte Wiedergabe muss als Reaktion auf die hiufig problematischen bildraumlichen Ver-
hiltnisse in Verbindung mit der keramischen Flichenkunst gesechen werden, gelingt allein auf
diese Weise die Inszenierung eines Motivs in hinreichender Grofle. Damit entspringt sie der-
selben Problematik wie die Teilgestalt, ist Ergebnis derselben Motivation. Erst in vorrangig
dekorativem Kontext verwendet, kann sie mit Zunahme der narrativen Anspriiche auch Ein-
gang in handlungsbasierte Darstellungen finden. Weist dieses Bildzeichen dann — ungeachtet
dessen, ob noch als reine Abkiirzung konzipiert — dieselben Merkmale auf phinomenologi-

scher Ebene auf wie eine intentionell herbeigefiihrte Teilgestalt, hat der Rezipient dieselben

81 Nichtsdestominder darf eine solche Art der Wahrnehmung aber ausgeschlossen werden, kommt der entscheidende
Anstof§ hierfiir von Seiten des einbettenden Inhalts, ebenso wie dafiir der einzelne Betrachter als individuelle und
damit nicht kalkulierbare Komponente Verantwortung trigt.

82 Zu diesem sog. Gjerstad-Krater s. IMMERwWAHR 1956, 139; VERMEULE — KARAGEORGHIS 1982, 53. — Eine solche
JInkonsequenz’ besteht gleichermaflen auf den Vasen des 7. Jhs., wo die Protome zudem ganz offenkundig den Cha-
rakter eines Fiillornaments aufweisen kann. Auf einer argivisch-kykladischen Kanne erscheint bspw. ein Pferdekopf
im Freiraum unterhalb eines grasenden Rosses bzw. eine Hirschbiiste zwischen zwei antithetischen Lowen (s. DEGAs
1925, PL XIIIb; vgl. dazu auch LANGENEASS-VUDUROGLU 1973, 113 [hier mit weiteren Beispielen]).

83 Auf diese Weise DELLA SETA 1937, 646 (ausfiihrlicher dazu in Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Vertei-
lung®).

84 Anders zu gewichten ist an dieser Stelle die horizontal abgeschnittene Gestalt mit explizit inhaltlicher Aussage, wie
sie sich in Zusammenhang mit dem einsinkenden Kaineus bereits in der zweiten Hilfte des 7. Jhs. manifestiert (s.
dazu Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®). Im Gegensatz zum Anschnitt ohne jegliche aus-
schnittintrinsische Bedeutung als vorrangiges Produkt des Bild-Raum-Konflikts steht hier eine vollkommen andere
Motivation fiir die Hinzuziehung dieses Darstellungsmittels im Vordergrund (s. auch weiter unten).
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Maéglichkeiten®. Aber nur dann, wenn sich der Betrachter veranlasst sicht, den unvollstindigen
Kontur als expliziten Figurenausschnitt aufzufassen und den sichtbaren Teil der Gestalt vor
dem inneren Auge zu einem Gesamtumriss zu erginzen, wird diese Unvollstindigkeit auf Basis
des jeweiligen Kontextes zum Bedeutungstriger. Dann konnen mit ihrer Hilfe bereits ent-
haltene Aussagen visuell wirksam verstirke, bestimmte Inhalte anschaulich vermittelt werden.
Dann geht — im Gegensatz zur Abkiirzung — die Unvollstindigkeit als Bedeutungswert iiber
die betroffene Figur hinaus, bezieht sich auf die gesamte abgebildete Handlung, wodurch es
zur Zuspitzung und Belebung, aber auch Konkretisierung des Dargestellten kommen kann®.
Nicht zuletzt wird dann auch eine ausschnittintrinsische Auslegung maoglich, die jedoch hiufig
einer gesteigerten kognitiven Leistung des Konsumenten bedarf*”. Die allmihliche Verlagerung
von vorrangig dekorativen zu verstirkt narrativen Anspriichen an ein Bild schafft also das Fun-
dament, wohingegen die technischen Grundlagen von Anfang an gegeben sind.

Eine vergleichbare Offnung auf semantischer Ebene lisst sich in Zusammenhang mit den
horizontal erzeugten Kopfbildern erkennen, wie sie von Vacano untersucht hat. Nur ist hier
die Aussage aufgrund der sicheren gegenstindlichen Identifizierung des exekutiven Elements
stets unmissverstindlich festgelegt, so dass keinerlei Spielraum besteht. Diese beginnen sich ab
dem endenden 6. Jh. innerhalb groflerer Erzihlzusammenhinge zu hiufen, nachdem sie zuvor
lange Zeit als Einzelmotiv Verwendung fanden — der narrativ aufzulésende Horizontalschnitt
entfaltet nun seine volle Wirkung®. Notwendige Voraussetzung ist auch hier — neben der ent-
sprechenden Kontextualisierung — die Erweiterung tiber den reinen Abkiirzungscharakter hin-
aus, widergespiegelt in der formalen Unvollstindigkeit dieser ,,Seinsbilder”®. Dann bekommt
die gestaltliche Anteiligkeit selbst einen Wert im Dienste der Erzihlung, unterstiitzt durch die
entsprechenden visuellen Reize.

85 Ob das Bildzeichen als Figurenausschnitt oder Abbreviation rezipiert wird, macht fiir das Bildverstindnis an sich kei-
nen Unterschied, stehen beide fiir das Ganze (s. auch Abb. 5.1). Auf diese Weise ist die Protome desgleichen in vollem
Mafle autark und uneingeschrinkt handlungsfihig.

86 Eine solche Fokussierung ist vor allen Dingen Merkmal des lakonischen Jagd-Malers und der rf. Kolonettenkraterma-
ler (s. dazu bes. Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler und B3.2.3. ,Manieristen“). — Gemessen an der Art der Wirkung, zeigt
sich eine solche Ausschnitthaftigkeit erstmals in Zusammenhang mit dem spitgeometrischen Reigen (DADAS 498, s.
ADbb. 22.3), ist hier aber sicherlich ein Zufallsprodukt. Denn indem der Arm der dufleren Hydrophore mit der Bildbe-
grenzung kollidiert, erscheint sie nicht ganz vollstindig, was sich prinzipiell wiederum auf den Reigen iibertragen lisst.
Dass es sich hier zweifelsohne um einen Anschnitt und keine Abbreviation handelt, unterscheidet diese Darstellung
von den anderen beiden frithen Bildern von den Inseln (DADA 528, 376). Vgl. dazu Kapitel B3.1. ,chronologisch-
chorologische Verteilung®.

87 Dies ist v.a. in Verbindung mit einigen Bildern der sf. Maler der Fall, die weniger auf das Augenblickliche fokussie-
ren (s. dazu Kapitel B2.2.1. ,Inhalt®). Besonders auf den mitunter fliichtig bemalten KleingefifSen, aber auch auf
einigen Darstellungen der Leagros-Gruppe, zeigen sich dariiber hinaus nicht selten Teilgestalten, die aufgrund ihres
chiffrenhaften Charakters sehr an das hippische Vorderteil aus Lemnos erinnern. Vor dem Hintergrund der Entwick-
lungsgeschichte miissen sie aber definitiv als Ausschnitte bewertet werden, wenn auch nur in Bezug auf die Figur und
nicht unbedingt die Szene in Hinblick auf einen exzerptiven Charakter. Daran lisst sich ersehen, wie durchlissig die
Grenzen sind und wie grof§ der Anteil des Betrachters bei der kognitiven Verarbeitung piktoraler Informationen ist.
Vgl. dazu bes. Kapitel B3.3.2. ,Leagos-Gruppe® sowie B3.1. ,,chronologisch-chorologische Verteilung®.

88 Ausdriickliche Kopfbilder stellen an dieser Stelle eine Extremform dar, die nur selten innerhalb eines narrativen Kon-
textes auftritt (zu den wenigen Beispielen s. voN Vacano 1973, 100f. 105 mit Anm. 454). Zuvor stehen solche Kopfe
entweder in keinem ersichtlichen Bezug zur umgebenden Handlung oder werden durch horizontal abgeschnittene
Figuren ersetzt, von welchen weit mehr als nur der Kopf sichtbar ist. Dies gibt dem Maler die Méglichkeit, sich un-
terschiedlicher wirkungsvoller Darstellungsmittel wie bspw. des nach oben gerichteten Blicks, der erhobenen Arme
bezichungsweise des aufgestellten Beins etwa zur Vermittlung des Aufsteigens als aktive Handlung zu bedienen. Vgl.
dazu auch von Vacano 1973, 89. 102ff. 123 sowie Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®.

89 vON Vacano 1973, 99. ,Durch den Kunstgriff der Umdeutung des abgekiirzten Figurenbildes zum teilweise sichtba-
ren Bild einer ganzen Figur ist die Mdglichkeit geschaffen, das Kopfbild in ein bewegtes Geschehen einzubezichen.
Dieser Kunstgriff aber ist erst jetzt, zu Beginn des 5. Jh., méglich geworden, da die abgeschnittene, aus dem Boden
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Abb. 43.8

Reliefkrater aus Sparta (Mus. 5395) mit
aus technischen Griinden ,angeschnit-

tener’ Figurenszene auf dem Hals,

was von einer vergleichbaren Toleranz

gegeniber dem unvollendeten Kontur

einer agierenden Gestalt zeugt

Der nachweislich bereits sehr frithe Umgang mit einer anteiligen Gestalt als vollwertiges Bildzei-
chen und damit verkiirztes ,Abbild‘ der ganzen Figur wird zweifelsohne — in Zusammenspiel mit
den alltdglichen Wahrnehmungserfahrungen — die Toleranz gegeniiber der partiellen Wiedergabe
vor dem Hintergrund einer bestehenden Handlungsbefihigung bedingt und damit ihren Ein-
gang in einen narrativen Kontext begiinstigt haben (Abb. 43.8)”. Erst nur zaghaft genutzt, im
Laufe der Zeit stabilisiert und ausgebaut, entwickelt sich — vor dem Hintergrund des Bild-Raum-
Konflikts und unter Einflussnahme unterschiedlicher Faktoren — eine Form der Ausschnitthaf-
tigkeit, wie sie in ihrem schillernden ,Kleid® Gegenstand dieser Untersuchung wurde. Von Be-
deutung ist neben den technisch-formalen Gegebenheiten auch das Streben der Kiinstler nach
einer maximalen Vermittlung aktionsreicher Inhalte sowie die stindige Suche nach Verbesserung
als kreativer Triebstachel. Einmal etabliert, kommt diese Form der bildhaften Wiedergabe inner-
halb bestimmter Malerkreise immer wieder zur Anwendung — das Bedeutungsspektrum wird
erweitert, die Einbezichung des Betrachters ist nicht nur erwiinscht, sondern grundlegende Vor-
aussetzung fiir eine erfolgreiche Rezeption und damit ein gelungenes Bilderleben. Auf dieser Basis
bleibt, nun auch die Griinde niher zu beleuchten, die schlieflich zur Abkehr von diesem an und

fur sich sehr wirksamen sowie aussagekriftigen Darstellungsmittel gefithrt haben.

auftauchende Figur erst in dieser Zeit Eingang in die Vasenmalerei gefunden hat.“ (ebd. 118). Dies stimmt nur be-
dingt, lassen sich v.a. Darstellungen des Lapithenkonigs Kaineus bereits im dritten Viertel des 7. Jhs. fassen. Zwar
wird hier der umgekehrte Weg beschritten, wird hier das Versinken im Boden thematisiert. Dennoch liegen dem die
gleichen Gedankenginge zugrunde (s. Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®).

90 Eine solche Bereitschaft zur abgekiirzten Wiedergabe wurde auch von Hurwrt 1979, 92. 138 thematisiert; s. als wei-
teres VON VACANO 1973, 26; JONGKEES-VOs 1969, 11ff. — Zwischen den Henkeln des abgebildeten Kraters war nicht
fiir die gesamte Abfolge der in zwei Varianten wiederkehrenden Dreiermotivgruppe Platz. Diese besteht aus einem
zentralen Waidmann mit geschulterter Tragstange und zwei daran hingenden Beutetieren sowie einem Hund, wobei
die vierte Gruppe ganz links quasi inmitten der Jigerfigur abbricht. Auch wenn es zweifelsohne so wirke, als ob es mehr
als Zufall sein konnte, dass dieses Beispiel ausgerechnet aus Lakonien stammt und zudem kompositionell der Krieger-
prozession des Jagd-Malers (DADA 1) dhnelt (vgl. dazu v.a. CurisTou 1964, 1991.), sollte dies keinesfalls iiberbe-
wertet werden. Denn es offenbart sich ganz klar, dass die Intention hier nicht die Kennzeichnung als Ausschnitt war:
Wihrend sich das nach vorne ausschreitende Bein noch deutlich in Relief abzeichnet, ist der Bereich von Oberkérper
und Kopf stark iiberstrichen und damit verunklirt; auch wurde hier auf eine (nachtriigliche) detaillierte Ausarbeitung
des Chitons verzichtet. Allerdings vermag dieses Beispiel den laxen Umgang mit der gestaltlichen Unvollstindigkeit
zu demonstrieren, der jedoch nicht zwingend regional geprigt sein muss und schon gar nicht Ergebnis einer be-
stimmten Vermittlungsabsicht ist. Den Ausschlag gibt aber auch hier die Unvereinbarkeit zwischen Komposition und
verfigbarer Darstellungsfliche. Dariiber hinaus wird gleichermaflen (entsprechend zum Hochzeitsfries des Klitias) der
Eindruck erweckt, als setze sich die Prozession weiter fort, zumal dieser Bereich mit der Kriimmung zusammenfillt
und der gestaltliche Abbruch bei frontaler Betrachtung nicht erkennbar ist. Folge vergleichbarer technischer Prozesse
ist auch ein Schildband aus Delphi (Mus. 8546, s. ScHEFOLD 1993, 229 Abb. 240bis a): Offenbar nicht lang genug,
kam am untersten Rand des verzierten Bronzeblechs nur noch die obere Hilfte der Figurenkomposition aus Theseus
und Minotauros unter. Zur Herstellung solcher Binder iiber eine Gesamtmatritze mit fester Bildabfolge, wobei hier
solche Diskrepanzen nicht ungewdhnlich sind, s. Kunze 1950, 2f.
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D2.3. Der neue Raumbegriff und sein Einfluss auf die ausschnitthafte
Wiedergabe

Die Verwendung der Teilgestalt innerhalb einer klar umgrenzten Bildfliche ist ein sehr ef-
fizientes kiinstlerisches Mittel, um den Handlungsraum der wiedergegebenen Figuren iiber
seine sichtbaren Grenzen hinweg zu erweitern, was sich schon allein an der visuellen Wirkung
solcher Darstellungen auf den Betrachter ablesen ldsst. Auf diese Weise ist dem Maler die Mog-
lichkeit geboten, selbst ausgedehnte narrative Inhalte oder aber riesenhafte Gestalten innerhalb
eines lediglich sehr kleinen verfiigbaren Feldes effektiv in Szene zu setzen und dariiber hinaus
bestimmte Aussagen optisch eingingig zu verstirken. Eine solche figurale Unvollstindigkeit,
welche dariiber hinaus auch von inhaltlicher Bedeutung sein kann, lsst sich jedoch nicht nach
Belieben ausfithren, wenn dafiir nicht die notwendige Basis gegeben ist. In erster Linie gehort
dazu ein Rahmen zur klaren Definition der Darstellungsfliche und eine raumlich damit kon-
kurrierende, sowohl thematisch als auch motivisch geeignete Komposition. Dass dabei jedoch
auch der darstellungstechnische Aspekt eine bedeutende Rolle spielt, soll an folgender Stelle
erortert werden, fallt ein Wandel in der Art und Weise der bildhaften Wiedergabe doch auffil-
lig gut mit der allmahlichen Abkehr von der Teilgestaltigkeit zusammen.

Am deutlichsten zeichnet sich diese Entwicklung innerhalb der Vasenmalerei ab, die durch ihre
dezidiert zweidimensionale Ausprigung im Gegensatz zur Reliefplastik allein auf die Mittel
der Flichenkunst angewiesen ist, um dreidimensionale Inhalte in Szene zu setzen”. Die Form
der perspektivischen Wiedergabe, die dem heutigen Betrachter so vertraut erscheint, war nicht
schon immer selbstverstindlich, sondern musste erst in einem langwierigen Prozess erarbeitet
werden. Zweifelsohne leisteten dabei die Maler der Antike einen entscheidenden Beitrag, auch
wenn diese Moglichkeit zur Vermittlung von riumlicher Tiefe nicht umfassend ausgeschopft
wurde”. Demgemif$ beginnen sich auf Vasenbildern ab dem fortgeschrittenen 6. Jh. die Ver-
suche zu hiufen, einen Gegenstand nicht nur als plane Fliche anzugeben, sondern ihn bewusst
durch eine schrige Ansicht rdumlich wirken zu lassen”. In der anfinglichen Experimentier-

phase trifft dies vor allem auf Objekte mit einfachem Konturenverlauf wie beispielsweise den

91 Zu diesem Unterschied zwischen Malerei und Relief s. etwa KraumEer 1931, 59f.: Wihrend die ,,faktische Tiefe“ der
Reliefplastik bereits eine gewisse Tiefe vorgibt, die selbstverstindlich mit Hilfe geeigneter darstellerischer Mittel wie
etwa der perspektivischen Verkiirzung dariiber hinaus erweitert werden kann, ist die dem Medium der Malerei im-
manente ,Raumtiefe gleich Null®. Jegliche Tiefenwirkung, die an dieser Stelle evoziert wird, bedient sich demzufolge
sozusagen illusorischer Mittel und entsteht nicht aus sich heraus. ,Was in einem sehr tiefen Hochrelief allein durch
die Schrigstellung ausgedriickt wird, wird im Flachrelief durch Schrigstellung und Perspektive, in der Zeichnung oder
Malerei schlieflich nur durch die Perspektive verwirkliche.“

92 Allgemein zum stetigen Streben der Griechen nach Anniherung an die natiirliche (mimetische) Erscheinung durch
Verkiirzungen, die Vereinheitlichung von Raum sowie die Beriicksichtigung von Licht und Schatten s. bspw. Gom-
BRICH 1999, 49 (,griechische Revolution®); ders. 1984, 21; ders. 141fL.

93 Obwohl die sf. sowie rf. Technik lingere Zeit nebeneinander herlaufen, ist dieser Fortschritt vorrangig innerhalb
der jiingeren Malweise von Erfolg gekront. Grund dafiir sind die weitaus besseren Moglichkeiten der zeichnerischen
Wiedergabe, die aus dem technischen Wandel resultieren. Dieser macht nicht nur die Pinselfiihrung beweglicher, son-
dern veridndert auch das Verhiltnis der Figuren zur freien Fliche, die hiermit erstmals raumliches Potential und eine
cigene Wertigkeit bekommt, wihrend sie zuvor kaum mehr als ein leerer Grund zwischen den einzelnen Bildzeichen
war. Dazu Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei; als weiteres auch WHITE 1992, 264. — Dass in gewissem Maf3e
,Verkiirzungen* als Mittel ,,d’expression du relief” schon seit der orientalisierenden Epoche eingesetzt werden, betont
Scunarp 2003, 54. Jedoch handelt es sich dabei nicht um Verkiirzungen im Sinne einer perspektivischen Wiederga-
be, sondern vielmehr um die zu dieser Zeit gingige Raumerzeugung durch Uberlappung. Weitere Bestrebungen zur
Vermittlung von Riumlichkeit schlagen sich z.B. auch in den Versuchen der sf. Maler nieder, Gespanne in Vorder-
ansicht darzustellen. Dies resultiert anfangs jedoch in einer Wechselansichtigkeit. Vgl. dazu bes. WrrTE 1992, 2594,
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Schild mit seiner klaren Kreisform zu*. Im Laufe der Zeit werden derartige Verkiirzungen im-
mer ausgefeilter, beziehen sich nun auf komplexere und zudem bewegte Gestalten — besonders
gut lasst sich dieser Lernprozess an der menschlichen Figur ablesen, stellt diese zugleich die
héchste Herausforderung dar. Die Wiedergabe des im Raum zuriickgestellten Beins etwa be-
ginnt mit der allgemeinen Einfithrung des Kontraposts das darstellerische Interesse der Maler
zu wecken. Diese riumliche Eindrehung weitet sich nach und nach auf den ganzen Kérper aus,
bis schlussendlich auch die Schwierigkeit der Darstellung eines Gesichts in Dreiviertelansicht
ohne weitere Einschrinkung zu meistern ist”. Als Endergebnis entsteht eine Korperperspektive
in vollendeter Form, der Weg zur zentralperspektivischen Darstellungsweise jedoch ist noch
weit und vollzieht sich erst sehr viel spater®.

Nichtsdestominder gelingt dem antiken Vasenmaler die Vermittlung einer gewissen Raum-
tiefe, auch wenn er selbige noch nicht unter Berticksichtigung eines einheitlichen Fluchtpunk-
tes und unter Hinzuziehung des Prinzips der abnehmenden Grofle bei zunehmender Ent-
fernung erreicht”. Stattdessen bedient er sich zusitzlich zur dreidimensionalen Schrigansicht
weiterer innovativer Mittel, die wohl auflerhalb der Vasenkunst geschaffen wurden®.

(»pseudo-raccourcis“); PaNoFsky 1992, 109 Anm. unter b) (,Parallel-Perspektive® durch Zerteilung in vorderen
und hinteren Aufriss und Reihung dieser beiden tibereinander); als weiteres auch Scunarp 2003, 54; zur Wechsel-
ansichtigkeit s. KRanMER 1931, 21f. 62. 68.

94 Vgl. dazu v.a. Kagser 1981, der sich in seiner Dissertation mit dieser Entwicklung explizit am Beispiel dieses Motivs be-
fasst hat. Aufgrund seiner durchgingig einheitlichen Form beginnt hier der Versuch der Profilansicht tiberdurchschnitt-
lich frith bereits im 7. Jh. und miindet in einer ungefihren Ellipse. Zur schrigen Dreiviertelansicht kommt es jedoch
auch hier erst in der Mitte des Folgejahrhunderts, wobei es sich an dieser Stelle ebenfalls um den ersten in dieser Form
angegebenen Gegenstand handelt (ebd. 33. 89fF. 133). Als weiteres auch Care 2006, 15; WarTE 1992, 2601, bes. 263.

95 Allgemein zur Entwicklung der rdumlichen Wiedergabe vgl. etwa Care 2006, 15£; Keseck 2006, 115ff.; Scunarp
2003, 53ff.; DigLe 2003, 101f,; PaNorsky 1992, 99fF. bes. 109f.; WarTE 1992, 258fF.; GOoTZE 1980, 508f.; ARNHEIM
1978, 252f.; BiELEFELD 1963, 351f; HANEMANN 1957, 75; SCHWEITZER 1953, 12fF;; RICHTER 1946, passim; dies.
1937, 358f.; KrauMeR 1931, 9ff. 581L; RiecL 1927, 26ff. Als weiteres auch Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei®
(hier auch mit weiterer Literatur).

96 Vollkommenbheit erreicht diese ,ars perspectiva® als ,die Kunst, die Gegenstinde und ihren Zusammenhang im Ge-
sichtsfeld eines Bildes so darzustellen, wie sie im Auge des Betrachters erscheinen® erst in der Renaissance (s. SCHWEIT-
zER 1953, 8). Hier bezieht sich die raumliche Wirkung nicht mehr nur auf die einzelnen Kérper, sondern das Bild-
ganze, alles gehorcht einem tibergeordneten Prinzip. Dieser zentrale Fluchtpunkt wird erstmals nachweislich von Leon
Battista Alberti in seinem Traktat ,de pictura® (1435) beschrieben und in Form seines ,Fensters® angewendet. Dabei
wird mithilfe eines durchsichtigen Tuchs mit Fadengitter ein kiinstlicher Schnitt durch die Sehpyramide erzeugt, das
Ergebnis auf eine ebenso gerasterte Malunterlage tibertragen; Voraussetzung ist ein starrer Blickwinkel (dazu BAtsch-
MANN 2000, 65; FRANGENBERG 1986, 150; KeBECk 2006, 134ff.). Die Anniherung an dieses oberste Ziel ist jedoch
bereits in der griechischen Antike auflerordentlich groff und wird zu keiner anderen Zeit auf entsprechende Weise
erreicht, vielmehr ldsst sich im Mittelalter ein deutlicher Riickschritt verzeichnen, welcher die darstellerischen Fihig-
keiten auf das Niveau der Archaik zuriickwirft. Als weiteres vgl. PaANoEsky 1992, 110ff.; entfernt auch WrrTE 1992,
258; RicHTER 1937, 386f.; GREGORY 2001, 213ff. Zur Entwicklung der Perspektive im 15. Jh. s. z.B. Kemp 1996,
88ff.; FRANGENBERG 1986, 150; BUTTNER 2003, 1ff.; SCHNELLE-SCHNEYDER 1990, 32.

97 Vgl. dazu Scuwerrzer 1953, 8ff. Die ,visio perspectiva“ entsteht durch die maximal mégliche Anpassung einer Bild-
ordnung (Kunstraum) an ein vergleichbares perzeptives Ergebnis im Realraum, wobei eine Verfilschung der wirkli-
chen Verhiltnisse Voraussetzung fiir die Funktionalitit ist. Ein Mensch, welcher sich weiter hinten im Raum befindet,
erscheint im Vergleich zum Vordergrund in starker Verkleinerung, ist es in der Realitit aber nicht. Diese Qualitit muss
beim Sehvorgang folglich erst entsprechend iibersetzt werden (kleiner = weiter entfernt), ebenso wie der Blickwin-
kel innerhalb der ,Sehpyramide’ ein einheitlicher ist. Diese Errungenschaften markieren den Unterschied zwischen
der ,Konstruktions-/Simultanperspektive® des 15. Jhs. und der ,Raum-/Sukzessionsperspektive® der Antike nach
Schweitzer (ebd. 14), bei welcher noch jeder einzelne Kérper im Bild einem eigenen Gesetz gehorcht (auch Kér-
perperspektive). Vgl. dazu ebenfalls Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung"; allgemein s. weiterhin RicHTER 1946, 140;
Hanemann 1957, 75 (hier zur Abweichung vom ,mode of representing three-dimensional space in ,optic’ form*);
PanoErsky 1992, 991 (hier auch zum , Fischgriten-“ bzw. ,,Fluchtachsenprinzip® antiker Bilder durch mehrere Augen-
punkee); WHITE 1992, 266£.; Scunarp 2003, 52. 55; CaRL 2005, bes. 79 (intuitive statt konstruierte Perspektive).

98 Von Relevanz ist bei der Entstehung dieser neuen Auffassung von Raum innerhalb der bildenden Kunst das Raumkon-
zept im Allgemeinen. Dieses steht in unmittelbarer Abhingigkeit dazu, wie Raum zu dieser Zeit iiberhaupt wahrge-
nommen und definiert wird. Daher spielt an dieser Stelle auch der wissenschaftliche Fortschritt eine bedeutende Rolle,
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Die entscheidende Neuerung ist an dieser Stelle die Loslosung von der dominanten Stand-
linie, welche bislang fiir alle Elemente eines Bildes bindend war. Dieses bisher giiltige Grund-
prinzip der gestaltlichen Anordnung im Raum wandelt sich unter Einfluss der Tafelmalerei
zu einem offenen Konzept mit variablem Bezugspunkt, so dass dieser einschneidende Bruch
nun eine freie Verteilung der agierenden Figuren in der Fliche erméglicht”. Der ehemals ge-
meinsame, streng lineare Laufhorizont — in der Regel handelt es sich dabei um die untere
Bildbegrenzung — zerfillt nun in mehrere einzelne ,Gelindewellen’, die sich durch einen unre-
gelmifligen sowie oftmals bewegten Verlauf auszeichnen und inmitten des Feldes aufzutreten
pflegen. Dieses Mittel zur Andeutung von Terrain und somit der fritheste gezielte, wenn auch
noch sehr verhaltene Ausdruck von Landschaft'® ist als Erfindung des Polygnotos von Thasos
in die Forschung eingegangen''. Als Urheber der frithklassischen Gemailde in der Lesche der
Knidier in Delphi schuf er die Iliupersis und die Nekyia des Odysseus, wie sie heute noch
durch die detaillierte Beschreibung des Pausanias erfahrbar sind'2. Auf attischen Vasen ist eine
solche Gestaltungsweise erstmals um die Mitte des 5. Jhs. zu fassen und wird vorrangig mit
dem Niobiden-Maler in Verbindung gebracht'®. Eine Variation erfolgt kurze Zeit spiter und

indem er zum einen Grundlagen schafft, zum anderen von den kiinstlerischen Errungenschaften auf empirischer Basis
profitiert. Der Hhepunkt dieser wegweisenden wechselseitig beeinflussten Entwicklung zeigt sich schliefllich in der
Definition des mathematischen Raums durch Euklid Ende des 4. Jhs. Dazu Panorsky 1992, 104fF. bes. Anm. 24 un-
ter ¢); GoMBRICH 19806b, 1411F. bes. 143; HANFMANN 1957, 75; SCHWEITZER 1953, . (,scientia perspectiva“) und 16;
DinLE 2003, 93ff,; Simon 1992, 86ff. Diskussion des Grades an Ubereinstimmung in Kunst und Text bei RicHTER
1937, 380ft.; allgemein zur optischen Lehre des Euklid und dessen Theoremen im Besonderen s. KeBeck 2006, 63f.
— Ein weiterer entscheidender Punkt ist daneben auch die Frage nach der Darstellungswiirdigkeit von Raum. Auch
wenn die Voraussetzung bestimmcter geistig-kognitiver Fihigkeiten der grundlegendste Fakror fiir die Wiedergabe von
raumlicher Tiefe ist, lasst sich nicht sicher entscheiden, ob das Fehlen derselben aus einem Unvermégen oder vielmehr
einer Bedeutungslosigkeit solcher Maf$stibe resultiert. Dahingehend hat sich z.B. auch Cart 2006, 16f. in Zusam-
menhang mit ihren Untersuchungen zu riumlicher Darstellung und Betrachter geduflert; zur Negierung von Raum in
der Antike vgl. RieGcL 1927, 271t

99 Vgl. dazu auch Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei®.

100 Gemeint ist damit die Wiedergabe von Landschaft schlechthin, welche in der antiken Kunst erst spit Aufmerksamkeit
erlangt. Dies bezieht sich nicht auf die unterschiedlichen separaten Einfiigungen vegetabilen Charakeers, die sich weit-
aus frither nachweisen lassen, da diese cinzig einen attributiven Wert in Bezug auf den Gesamtkontext besitzen und
nur als erliuternder Hinweis auf den Handlungsschauplatz zu verstehen sind (z.B. Baum = draufSen/Wald). Die kon-
krete Wiedergabe von Landschaft, bei der es sich also nicht um vereinzelte isolierte Einfiigungen, sondern ein tiberge-
ordnetes gestalterisches sowie stimmungsvermittelndes Element handelt, beginnt hier erstmals im Ansatz wirksam zu
werden. Zur vollen Ausbildung kommt es jedoch erst einige Zeit spiter bes. auf hellenistischen Wandgemilden. Dazu
z.B. Scunarp 2003, 51; als weiteres auch HANFMANN 1957, 75 Anm. 27; BoARDMAN 1996¢, 15; PANOFsKy 1992, 109
mit Anm. 24 unter d); Carr 2006, 23; Burx 2007, 121; DieTricH 2010, passim.

101 Im Regelfall wird dies als allgemein gingige Meinung angeschen (s. z.B. RoBerT 1892, 39ff;; HEINEMANN 1910,
91F; WiLL 1955, 290; BARRON 1972, 24; KocH-BRINkMANN 2007, 708f.). Kritischer gegeniiber einer solchen kon-
sequenten Einseitigkeit duflert sich hingegen WiLLiams 2007, 111£., da dhnliche Experimente bereits zuvor auf dlteren
wg. Lekythen zu fassen sind. Andere Ansitze hingegen leiten dieses Phinomen von der Theaterkulisse ab (dazu CarL
2006, 23 [mit weiterfiihrender Literatur]). — In Hinblick auf die v.a. auf unteritalischer Keramik beliebte Wiedergabe
von Architektur war die Skenographie sicherlich ein einflussreicher Faktor, denn die ,,gemalten Hintergriinde des grie-
chischen Theaters stellten vorzugsweise eine Palastfassade oder Hiuser dar, deren Siulen und Kapitelle, vorspringende
Fliigel und Dicher, Tiiren, Fenster und Gesimse durch das Mittel der perspektivischen Darstellung Kérperlichkeit und
Raumvolumen vortiuschten“. Diese Form der architektonischen Bithnenmalerei entstand wohl nach 460 v. Chr. in
Athen, fand aber erst ein Jahrhundert spiter Eingang in die Werkstitten der Maler. Dazu und zu den potentiellen
Griinden fiir diese Verzégerung sowie allgemein vgl. Scuwertzer 1953, 154f; als weiteres RICHTER 1946, 116;
PaNorsky 1992, 106. 109 Anm. 24 unter ¢) (Raumzusammenschluss ausgehend von Bithnenmalerei, Standlinie
wird zur Standfliche) und d); Cart 2006, 19; zur scenographia s. Vitruv I 2,2 (,Die perspektivische Ansicht ferner
ist eine die Stirnseite und die zuriicktretenden Seiten darstellende Zeichnung, bei welcher die Richtungen aller Li-
nien einem Zirkelmittelpunkt entsprechen.“). Zu architektonischen Darstellungen in Unteritalien s. WHITE 1992,
269f.; PANOFSKY 1992, 109 Anm. 24 unter c).

102 Paus. X 25. und 28ff. Zur méglichen partikuliren Widerspiegelung auf Vasenbilden v.a. in Kapitel D1.2. , Vergleich
Schiffe®.

103 Zu dieser Zeit wird das Mittel jedoch nur sporadisch von einem bestimmten Malerkreis genutzt, zur verstirkeen An-
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duflert sich im absoluten Verzicht auf die Angabe von Boden — ohne jeden Bezug zum Grund
scheinen diese Figuren nun frei in der Luft zu hingen'*. Trotz dieser Neuerungen, welche mit
dem Meidias-Maler schlieSlich zur gingigen Praxis werden'®, bleibt daneben das alte traditio-
nelle Prinzip bestehen: AufSer bei der herkdmmlichen Art der Bildgestaltung findet sich die
Abhingigkeit von einem einzigen durchgehenden Bodenhorizont nun ebenso bei den jiingeren

mehrregistrigen Kompositionen'®.

Bei diesem innovativen Konzept des variablen Laufniveaus handelt sich um einen entschei-
denden Schritt in Richtung einer riumlichen Strukturierung der Bildfliche: Anstatt wie bisher
die Abhingigkeit aller dargestellten Gestalten von ein und derselben Bodenlinie zu wahren,
werden nun mehrere Ebenen geschaffen, auf welchen sich die Akteure bewegen (Abb. 44.1).
Der urspriinglich gemeinsame Handlungsraum als flichiges Konzept — bedingt durch eine zu-
sammenfassende Bildebene (ungeachtet der einzelnen planen Folien der Uberlappung) —
zerfillt nun in beliebig viele kleinere und prinzipiell autarke Einheiten, durch deren freie
Anordnung im visuell nach hinten ansteigenden Bildraum'” sich nun auch eine gréflere
Tiefenwirkung entfaltet. Verstirkt wird die Raumillusion zudem durch die mittlerweile er-
folgte Befreiung von der figureneigenen Flichenhaftigkeit durch die vermehrte Anwendung
gestaltinterner Verkiirzungen (Kérperperspektive), die zu einer sozusagen kubischen Auspri-
gung der einzelnen Aktionsrdume fithrt'®. Diese sind aber (bei interagierenden Figuren)
miteinander vereinbar, obwohl sie — da das tibergeordnete System nun aufgehoben ist — iiber
eine eigene Gesetzlichkeit verfiigen. Nur so konnen vollstindig und partiell oberhalb der
jeweiligen Bodenlinie wiedergegebene Gestalten gleichwertig nebeneinander bestehen, wo-
hingegen ihre Bindung an einen gemeinsamen Bezugspunkt (und damit Abhingigkeit von
einem geschlossenen System) zwangsldufig eine Variabilitdt der Semantik nach sich zieht:
Denn dient diese Horizontale der einen Figur als Laufgrund, muss die Figur daneben — von

demselben Element an den Beinen abgeschnitten — zwangsldufig als im Boden steckend

wendung kommt es erst ab dem letzten Jahrhundertviertel. Vgl. dazu Rosert 1892, 39; KurtH 1913, 49f,; RIcHTER
1946, 100f.; BaRrON 1972, 23ff.; BoaARDMAN 1996¢, 13ff.; WHITE 1992, 266f.; RoBERTSON 1992b, 180ff.; MANNACK
2002, 151fF; Carc 2006, 23£; allgemein zum nachfolgenden polygnotischen Kreis s. RicHTER 1946, 127f.; GOTZE
1980, 508; MarHEsoN 1995, 7ff. 81ff. bes. 1471f. (hier zum Dinos-Maler); dies. 2007, 710; BoaARDMAN 1996¢, 65f.
— voN Vacano 1973, 107, der sich mit Kopfbildern auf sf. Vasen befasst hat, hat den Unterschied zwischen solchen
Teilgestalten und Protomen treffend herausgehoben: ,Erst seit dem Ende des 5. Jh. finden sich dann hiufig Bilder
mit Gestalten, die durch eingezeichnete oder auch nur gedachte Gelindelinien als teilweise durch Hiigel oder dhnli-
ches verdecke gekennzeichnet sind. Gewdhnlich sind sie [...] bis zumindest unter die Brust sichtbar, immer ist durch
Bewegungen, durch den unterbrochenen Gewandfaltenfluf§ oder auf dhnliche Weise verdeutlicht, dass es sich um
abgeschnittene Figuren und nicht um in sich geschlossene Kunstformen handelt, wie es die Kopfbilder einschliefllich
der Biisten sind.“

104 Zu diesem Bruch mit der bislang immer klar definierten Standfliche s. WirL 1955, 291ff.; Kurta 1913, bes. 52fF.
(dazu s. auch unten); Carw 2006, 28.

105 Vgl. bspw. Burn 2007, 121; Care 2006, 28; zum Maler etwa RicHTER 1946, 1461t

106 Dazu z.B. BoaArRbMaN 1996¢, 16f.

107 Wie Kurta 1913, 50 richtig bemerkte, ist darin aber keinesfalls ein ,optisch-perspektivisches Ansteigen des Hinter-
grundes“ zu sechen.

108 Zu dieser Entwicklung vgl. z.B. auch Scawertzer 1953, 20 (,Die Gegenstinde und Figuren sind nicht mehr wie bis-
her an die zweidimensionale Bildfliche gefesselt. Frei bewegen sie sich in dem erweiterten Raum.®). Als weiteres CARL
2006, 13. 23; CoHEN 1983, 184ff.; Crazaron 2001, 72fF.; HEinEmann 1910, 91fF.; Hurwit 1979, 204; entfernt
auch BoarpMaN 1996¢, 13. — Ahnlich Kraamer 1931, 60 in Bezug auf die Reliefplastik: ,,Ganz anders ist das vor-
perspektivische Flachbild beschaffen. Hier liegt das figiirliche Element [...] in mehr oder weniger erhobener Silhouette
parallel zum Grunde. [...] nirgends finden wir schrig in die Tiefe fithrende Linien, durch die eine Zusammenfassung
der Raumschichten herbeigefiihrt wiirde. Auch bei einer Staffelung bleiben die einzelnen Schichten erhalten [...],
indem sie einander und zum Grunde parataktisch zugeordnet sind.“

704



Abb. 44.1 Flachige Anordnung bei Bindung an eine Ubergeordnete Bodenlinie

. und gemeinsamem Handlungsraum

Schematisierte Darstel-

lung der Raumwirkung bei
vorperspektivischer und
perspektivischer bildhafter
Wiedergabe in der kerami-
schen Flachenkunst

Kubische Anordnung bei Loslésung vom verbindlichen Laufhorizont
und figureneigenem Handlungsraum

rezipiert werden'”. Diese neu errungene gestalterische Freiheit profitiert aber auch in Hin-

blick auf figiirliche Uberschneidungen von einer groferen Flexibilitit, miissen diese nun nicht
mehr im Detail ausgearbeitet werden: Denn dort, wo der Unterleib des ,Hintermannes* sich
hinter einer Gelindeerhebung verbirgt, kann die Fliche konkurrenzlos vom ,Vordermann® in
Anspruch genommen, ,ein stérendes Gewirr der Fiisse“ vermieden werden'. Dies sorgt nicht
nur fiir Klarheit auch bei grofStméglicher Figurendichte, sondern verhilft zu einer optimierten
Ausnutzung der verfiigbaren Darstellungsfliche.

Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung gelingt es, das hier untersuchte Phinomen wesent-
lich besser beleuchten zu kénnen. Denn durch die Einfithrung dieser neuer Darstellungskon-
ventionen nimmt das Raumkonzept allmihlich immer mehr Abstand von der mittlerweile
tiberkommenen parataktischen Reihung der Figuren auf prinzipiell nur einer Bildebene. Diese
steht verstindlicherweise in unmittelbarer Abhingigkeit zur riumlichen Ausdehnung allein in
die Breite, da ihr im Grunde — sieht man von gelegentlichen gestaltlichen Uberlappungen ab,
die sich wie einzelne plane Folien zueinander verhalten — lediglich die Zweidimensionalitit zur
Vertiigung steht'"'. Eine szenische Weitldufigkeit kann demnach nur iiber die maximale Aus-

109  Vgl. dazu die knappe Zusammenfassung zu den horizontalen Anschnitten in Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung
Inhalt und Horizontale®.

110 RoBEeRT 1892, 39. 42. Ebenso argumentierte KurtH 1913, 56f.: ,Nun, wie den leblosen Objekten, so ergeht es auch
den Figuren. Wo der Kiinstler den geniigenden Raum nicht fand, um jede einzelne Gestalt in voller Ausdehnung zu
geben, hat er die oberen einfach abgekiirzt, diese an den Beinen abgeschnitten, jene an der Hiifte.“ Vergleichbar auch
WiLL 1955, 291.

111 Dazu auch Panorsky 1992, 109 (Reduktion der kérperlichen Gegenstinde auf reine Aufrisse, seitliche Staffelung
dieser). Zur Staffelung als der einfachsten Form zur Veranschaulichung von geometrischem Raum s. z.B. Cart 2006,
16; KrRaHMER 1931, 66; als weiteres auch Kurta 1913, 49f. (,tiefenloses Nebeneinander der Dinge); Kemp 1996,
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beutung der verfiigbaren Bildfliche nach den zwei Seiten hin vermittelt werden'?. Existiert an
dieser Stelle jedoch konfliktives Potential in punkto einer Diskrepanz zwischen inhaltlichem
(Darstellungsgegenstand) und technischem Parameter (hier Grofle des Bildfelds), droht also
die fixe Bildbegrenzung mit dem ihr benachbarten Bildzeichen zu kollidieren, so bleibt nur
eine Sprengung des Darstellungsraums nach rechts und/oder links. Vollzieht sich eine solche
nicht durch die Uberlappung der Rahmenebene, dann ist die Ausschnitthaftigkeit eine sehr
effektive Losung, welche dem Maler besser als jede andere Methode dazu verhilft, die verfig-
bare Fliche weit tiber ihre eigentlichen metrischen Daten hinaus auszuschopfen. Bei einem
zweidimensionalen Medium bleibt die Wirkung aber entsprechend zweidimensional. Den
entscheidenden Fortschritt indessen erbringt die Abkehr von dieser linearen Raumkonstruk-
tion und die Hinwendung zum trapezoiden Bauprinzip (Abb. 44.2). Nach rein geometrischen
Gesichtspunkten konnen die Standpositionen der wiedergegebenen Figuren eines Bildes — bei
riumlicher Ansicht des Darstellungsfeldes — demnach entweder alle auf eine einzige Linie pro-
jiziert werden oder sich flichig tiber die in diesem Fall etwa trapezformige Grundform vertei-
len'. Dieses neuartige Konzept erschafft die notwendige Grundlage fiir eine Ausnutzung der
Bildfliche tiber das reine Breitenspektrum hinaus. Die lineare Erweiterung des Darstellungs-
raums (Richtung ,zu den Seiten®) verliert somit im Groflen und Ganzen ihre Funktionalitit,
der Maler kann stattdessen nun fir seine Figuren einen ,beliebigen® Bezugspunkt innerhalb der
gesamten verfligbaren Fliche wihlen'*. Dadurch verlagert sich die riumliche Ausdehnung der
Komposition in die Dreidimensionalitit — trotz des flichenhaften Charakters dieser kerami-
schen Gattung wird entgegengesetzt zum alten Prinzip nun auch der Tiefenraum (Richtung
»nach hinten) nutzbar. Unter Hinzuziehung der veranschaulichenden Graphik bedeutet dies,
dass bei einer potentiellen Vervielfachung der Standpositionen das darstellerisch-rdumliche
Potential der vorgegebenen Bildfliche unter Beriicksichtigung gleichbleibender metrischer Ei-
genschaften weitaus efhizienter ausgeschopft werden kann als zuvor. Ein seitliches Abschneiden
ist in diesem Zusammenhang nun nicht mehr notwendig, eine neue Losung zieht eine Verla-
gerung der Verfahrensweise nach sich.

Nicht in Vergessenheit geraten darf an dieser Stelle jedoch die Intensivierung der offenen
Bildanlage unter Verzicht auf ein festes bildraumdefinierendes Element, die bereits mit dem
Wechsel vom Schwarz- zum Rotfigurigen aus technischen Griinden wirksam wird'’. Zuvor
gleichberechtigt zum Bildfeld verwendet, wird die offene Darstellungsfliche nun zum domi-
nanten Gestaltungsprinzip und auch wenn die Aufgabe der festen Einfassung keinesfalls als
Ausloser fiir die Herausbildung des neuen Raumkonzepts gesehen werden darf, wird die Ab-

13 (in Hinblick auf den riumlichen Bruch zwischen dem 14. und 15. Jh.). — Die Uberlappung der verschiedenen
Bildebenen beschrinke sich an dieser Stelle jedoch nicht allein auf die Figuren, sondern bezieht als potentielle Stei-
gerung auch die Ebene des Rahmens ein. Vor diesem Hintergrund postulierte Hurwit 1979, 313 die raumliche Wirk-
samkeit der Kombination unterschiedlicher offener Darstellungsformen in ein und demselben Werk (ausfiithrlicher zu
seiner offenen Bildform ,RM 4 in Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien ). Wird hier sowohl die Uberschneidung
des Rahmens als auch die Verdeckung der Figuren durch denselben praktiziert, stellt dies ,,one of the more successful
indications of depth and corporeality before the discovery of foreshortening® dar.

112 Auf diese Weise bereits KRaHMER 1931, 66, wenn auch vorrangig in Bezug auf die dgyptische Flichenkunst: Es erfolgt
ein ,Umschlagen der Tiefe in die Breitendimension®, also eine ,,Gleichsetzung der Tiefe mit der Breite®.

113 Die Grundlage fiir dieses vereinfachte Schema bildete dabei das Viereck als geometrische Grundform, welches sowohl
das gerahmte Bildfeld als auch die offene Bildfliche ungeachtet ihrer spezifischen formalen Eigenschaften vertritt.

114 Natiirlich unterliegt auch dieses System bestimmten Darstellungskonventionen, so dass die Wahl des Bezugspunktes
von bestimmten Faktoren abhingt und somit nur eingeschrinke ,beliebig’ ist.

115 Vgl. dazu Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien®.
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Abb. 44.2 Lineares Raumprinzip Trapezoides Raumprinzip

Konstruktionsprinzipien von

Raum in der Vasenmalerei am
Beispiel der schematisierten
kehr von diesem starren Ordnungssystem ohne Zweifel ihren Teil dazu beigetragen haben.

Flache in Unabhéangigkeit zur
festen Bildbegrenzung

Denn nachdem das Bild voll etabliert ist, bedarf es des abgrenzenden Rahmens erst recht nicht
mehr, der zudem aufgrund der nun gewonnenen Freiheiten im Regelfall nicht mehr mit dem
neuen Bildkonzept vereinbar ist's. Ziehen die Maler dennoch hin und wieder das Bildfeld
heran, dann so gut wie stets unter Anwendung des linearen Konstruktionsprinzips'’”. Was da-
bei schlussendlich die Ausschnitthaftigkeit angeht, bleibt fiir dieses altertiimliche Mittel vor
dem Hintergrund der neuen Entwicklungen kein Platz. Denn weder kann es sich ohne feste
Bildbegrenzung behaupten, noch besitzt es eine fir die riumliche Erweiterung der Bildfliche
forderliche Effektivitit, nachdem die Einfiihrung der variablen Grundlinie nun eine wesentlich
bessere Ausnutzung der darstellungsriumlichen Gegebenheiten erlaubt'®. Ein weiterer wirksa-
mer Fakror ist sicherlich der zunehmende Verzicht auf raumgreifende Bewegungen, einerseits
gefordert durch die Perfektionierung der Kérperperspektive, andererseits bedingt durch den
Wandel der Erzahlinhalte, wendet man sich nun hiufig der inneren Bewegtheit zu'".

Warum die Teilgestaltigkeit als Mittel zur riumlichen Erweiterung in der Flichenkunst ihren
vormaligen Stellenwert nicht halten kann, gibt sich demzufolge allzu deutlich zu erkennen.
Aber auch in Zusammenhang mit der linearen Bildanlage verliert sie an Bedeutung, fehlt
hier nun hiufig der Rahmen. Ist ein solches Element jedoch vorhanden, zieht man die-
ses Darstellungsmittel bei Bedarf weiterhin gerne heran, wie die zahlreichen Darstellungen
der manijeristischen Maler demonstrieren, die sporadisch immerhin bis ins ausklingende
5. Jh. hinabreichen'. Dies gilt nicht nur in Zusammenhang mit der thessalischen Kentau-
romachie, sondern gleichermaflen fiir das profane Symposion, bleibt hier diese Bildanlage in
Kombination mit der Teilgestalt bis zuletzt ein bewihrtes, wenn auch selbstverstindlich nicht

116 Vgl. dazu auch Hurwrr 1079, 202ff.; Scawertzer 1929, 122.
117 Nur selten wird die freie Verteilung der Figuren im Raum mit einer Einfassung der Darstellungsfliche kombiniert,
wie einige Ausnahmen aus Unteritalien zeigen (vgl. z.B. einen apul. Kolonettenkrater in New York, s. TRENDALL 1990,

Abb. 131).
118  Ahnlich bereits Hurwrt 1979, 313f.
119 Vgl. dazu Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei®.
120 Vgl. dazu v.a. Kapitel B3.2.3. ,Manieristen®.
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alleiniges Konzept'?'. Dabei beweist die ausschnitthafte Wiedergabe ihre Durchschlagkraft in
Hinblick auf die anschauliche visuelle Vermittlung des exzerptiven Charakters einer Szene.
Dass sie hierfiir aber entbehrlich ist, beweisen die zahlreichen Ausziige, die seit archaischer
Zeit unangeschnitten prisentiert werden, denn fiir ihr Verstindnis bedarf es lediglich einer
Kenntnis der Inhalte. Den wichtigsten Status verzeichnet die unvollstindige Gestalt allerdings
in Verbindung mit der motivimmanenten Grof3e, stellt diese nach wie vor — trotz Offnung
des Raums in die Tiefe — ein unbestrittenes Problem dar. Da das monstrose Fabelwesen im
Bildrepertoire aber nun an Bedeutung verloren hat und hier zudem in der Regel nicht mehr
der Faktor der Riesenhaftigkeit zur Veranschaulichung seines bedrohlichen Charakters greift',
betrifft dies nunmehr vorrangig das Schiff. Dabei lassen sich — neben dem seltenen Anschnitt
durch den altertiimlichen Rahmen — zahlreiche Zwischenlésungen finden, die mit der innova-
tiven Bildanlage weitaus besser vereinbar sind. Als vertikales Pendant zur Bodenwelle kommt
es dann zur Einfligung eines Zusatzelements innerhalb der offenen Bildfliche, das entweder
abstrakten Charakter besitzt oder adiquat topographischer Natur ist. Dartiber hinaus kann
der Kontur in Ermangelung eines exekutiven Elements aber auch ,offen‘ bleiben, das Erschei-
nungsbild des Schiffes damit protomenhaft sein'?. Dasselbe konfliktive Potential in Verbin-
dung mit der iiberdurchschnittlichen Breitenausdehnung einer Gestalt zeigt sich gleicherma-
en in Zusammenhang mit der Reliefplastik, wobei hier gattungsbedingt jedoch meist eine
Einfassung vorhanden ist. Neben dem Schiff betrifft es nun erneut hiufiger das ledige Pferd,
in attributiver Funktion seinem Herrn an die Seite gestellt. Die Wirksamkeit der Teilgestal-
tigkeit wird in diesen Fillen an ihrer Verwendung bis weit iiber den untersuchten Zeitraum
hinaus erkennbar'®, erbringt sie — trotz der hier gleichermaflen praktizierten Ausnutzung des
Tiefenraums — den weitaus grofleren Effekt. Denn die gingige figiirliche Eindrehung allein ver-
mag die bestehende Diskrepanz zwischen Darstellungsfliche und Bildzeichen im Regelfall nicht
auszugleichen. Durch die nun sehrige Ausfithrung kommt es aber — etwa im Gegensatz zur del-
phischen Rinderraubmetope (DADAS 7) mit ihrer absolut flichigen Bildanlage und ihrem genau
orthogonal zur Figurenebene stehenden Anschnitt — zu einer deutlichen Entradikalisierung: Der
Schnitt verliert seine Unmittelbarkeit und der Equidenleib scheint sich in der Tiefe zu verlieren
(Abb. 44.3)'>. Dass zudem die ,Schnittstelle’ nicht selten von einer weiteren Figur verdecke wird,
zeugt von einem Bediirfnis nach ,Verschleierung’, vertrigt sich der in aller Offenheit abrupt en-
dende Kontur wohl nicht mehr ohne weiteres mit dem vorherrschenden Raumkonzept. Das Ab-
schneiden einer Figur ist mehrheitlich nur noch Mittel zum Zweck und — besteht hier durchweg
das lineare Raumprinzip — dient allein der Losung des Bild-Raum-Konflikes'.

Dort, wo allerdings auf die trapezoide Bildanlage zuriickgegriffen wird, die zur Entschirfung

des obigen Konflikts eine efhizientere Verteilung der Figuren in der verfiigbaren Fliche erlaubrt,

121 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.1.1. ,Symposion®.

122 Dazu Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster*.

123 Dazu und auch zur wichtigen Rolle der Wahrnehmungsbedingungen an dieser Stelle vgl. bes. Kapitel B2.1.1.2.2.1.
,Hinweis auf Seereise“; zum ausschnitthaften Charonskahn s. zudem Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,Charon®.

124 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde” und D1.2. , Vergleich Schiffe®.

125 Zur rdumlichen Entwicklung innerhalb der Reliefplastik s. Kapitel C2.1.1. ,,Grundlagen Reliefplastik; zur Bauplastik
im Besonderen s. Kapitel C1.1. ,,Grundlagen Bauplastik“. Zur Rinderraubmetope s. Kapitel C1.2.1. ,Monopteros*;
bes. zum Grabrelief DADAS 106 und zu Ausnahmen in Kapitel C2.2.2. ,Pferdefiihrer”. — Aus diesem Grund wer-
den entsprechende Figuren hiufig nicht als abgeschnitten, sondern als verschwindend beschrieben (auf diese Weise
ScHILD-XENIDOU 2008, 318 iiber das Pferd auf dem Aleximachosrelief [DADAS 112]).

126 Zu den wenigen Ausnahmen s. Kapitel C2.2.1. ,Reiterkampf™.
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Abb. 44.3 Orthogonaler Schnitt Schrager Schnitt
Schematisierte Darstellung

einer ausschnitthaften Wie-
dergabe in der Reliefplastik
bei planparallelem (DADAS 7)
und perspektivischem

(DADAS 106) Bildkonzept *

kann die Bodenlinie — prinzipiell als Nachfolgeelement des Rahmens — nicht nur zur Ver-
knappung der gestaltlichen Ausdehnung beitragen. Ebenfalls kann es mit ihrer Hilfe (wie zu-
vor auch) auf Wahrnehmungsebene zur Verstirkung des Bewegungsmoments kommen, wenn
auch lediglich in vertikaler Richtung'”. Dennoch kénnen nun Figuren hinter den Gelinde-
erhebungen auftauchen oder verschwinden, wobei es nicht zuletzt auch zu einer Vermittlung
von Inhalten kommen kann, die einen hoheren semantischen Wert besitzen. Denn besonders
in Verbindung mit chtonischen Wesen wird auf diese Weise das (plotzliche) Erscheinen aus der
Unterwelt erfahrbar gemacht — ungeachtet dessen, ob als wesenseigenes Charakteristikum oder
handlungsrelevantes Detail*. Damit erfiillt die Gelindewelle dieselbe Aufgabe wie zuvor der
tur alle Figuren bindende Laufthorizont. Fillt sie weg, bleiben nur noch die ,Biisten® bestehen.
Dass sich dabei die Verselbstindigung nicht nur in formaler Hinsicht zeigt, sondern gleicher-
maflen auf Bedeutungsebene anzunehmen ist, sollte als sehr wahrscheinlich erachtet werden'.
Damit wird die Fihigkeit zum sphirischen Wechsel bei den entsprechenden Charakteren allein
tiber ihr duf8eres Erscheinungsbild transportiert und ist nicht mehr auf direktem Wege nach-

vollziehbar — die Unvollstindigkeit hat nun selbst den Status eines semantischen Codes erlangt.

127 Die linearen bildfeldiibergreifenden Bewegungsschemata (v.a. prozessiver Durchlauf, antagonistischer Zusammen-
prall) entfallen damit, sind hier aber ohnehin nicht mehr in gleichem Mafle relevant.

128 So v.a. bei den Erinyen (s. Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®), aber (in tibertragenem Sin-
ne) bspw. auch bei den Flussgdttern (s. Kapitel D1.3. , Vergleich Acheloos®).

129 Kurta 1913, 54fF. bes. 65 dagegen spricht sich nachdriicklich fiir einen reinen Abkiirzungscharakter dieser Biisten
aus. Dennoch sollte an dieser Stelle die deutlich greifbare Entwicklungsgeschichte nicht aufler Acht bleiben, wodurch
sich diese Biisten von den abbreviativen Protomen unterscheiden, die von Anfang an eigenstindig auftreten. Da es
demnach bei dieser abstrahierten Art der Wiedergabe wohl zu einer Verschmelzung von abschneidendem Element
und unvollstindiger Gestalt kam, ist es auch méglich, die nichtchtonischen Figuren entsprechend aufzufassen. Da-
mit wiirde ihnen die partielle Verborgenheit durch die Gelindeerhebung weiterhin immanent sein. Diese potentielle
Tradierung der Semantik ldsst sich allerdings lediglich bei den horizontal erzeugten Teilgestalten postulieren, da nur
hier der (urspriinglich in aller Konsequenz ausgefiihrte) Anschnitt eine zuverlissige und stabile inhaltliche Bedeutung
besitzt. Bei den vertikal beschnittenen Figuren (hier v.a. Schiff) fehlt diese Konstante, sind sie in Hinblick auf eine
potentielle Auslegung der Unvollstindigkeit allzu ,sprunghaft’, ebenso wie diese nur selten ausschnittinhdrent ist
(Anschnitt durch bildexternen Rahmen statt durch topographisches bildinternes Element). Zur etwa zeitgleichen
Verwendung ebensolcher Biisten im Theater s. zudem v.a. in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung®.
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Fazit

Ein Zusammenhang zwischen der allmih-
lichen Abkehr von der teilgestaltigen Wie-
dergabe und der Errungenschaft neuer Dar-
stellungskonventionen liegt folglich auf
der Hand, greifen nun andere Methoden
zur optimierten Ausnutzung einer Dar-
stellungsfliche fernab des linearen Raum-
prinzips. Neben dieser Eroberung der
Tiefendimension durch die Vollendung
der korpereigenen perspektivischen Wie-
dergabe und die Loslosung der Figuren

von einem verbindlichen Laufhorizont als

Grundlage fiir ihre freie Verteilung in der

Abb. 44.4 Mittelbild mit Menelaos und Helena sowie
. L . Aias und Kassandra in Troja aus der Exedra der
entscheidende Rolle, die jedoch alle Kind Casa del Menandro, Pompeji

Fliche, spielen noch andere Faktoren eine

ihrer Zeit sind. Denn weder die rasante

Handlung mit ihrer ehemals raumgreifen-

den linearen Bewegtheit, noch das gerahmte Bildfeld — das zudem nach dem maltechnischen
Wechsel seine Notwendigkeit verliert — passen zum neu aufstrebenden Zeitgeschmack. Da-
hinter steht eine Umschichtungen politischer, sozialer und vor allem auch geistiger Art,
die mit dem alten Darstellungskonzept nicht mehr in Einklang zu bringen ist, was jedoch
nicht bedeutet, dass es nach Bedarf nicht weiter herangezogen wird. Dennoch ist der aus-
schnitthaften Wiedergabe sowohl in Hinblick auf ihre Durchfiihrbarkeit als auch in Bezug
auf ihre Attraktivitdt die wichtige Basis entzogen, handelt es sich um ein Darstellungsmittel
der ,alten® Zeit. Niemals verliert sie aber ganz an Boden, wie die hinreichend grofle Menge
an vor allem attischen und unteritalischen Vasenbildern sowie an reliefplastischen Beispie-
len zeigt; neue Bedeutung erlangt sie (wenn auch in etwas anderem Gewand) aber erst in
hellenistischer Zeit. Denn wie die pompejanischen Fresken {iberliefern, dient sie — dhnlich
wie bei den fokussierenden Ausschnitten des lakonischen Jagd-Malers oder den exzerptiven
,Momentaufnahmen‘ der Manieristen — zur Verstirkung des gattungstypischen Durchblick-
charakters'®. Erst dann geht ihre Bedeutung wieder iiber das rein pragmatische Ansinnen
hinaus, ist mehr als nur eine wirksame Methode zur Bewiltigung der bildriumlichen Diskre-

panz. Da nun der Tiefenraum lingst erschlossen ist, ist es meist die nach hinten ansteigende
diffuse Menschenmenge (Abb. 44.4), die als Triger der Ausschnitthaftigkeit wirkt — die

130 Ab dem Zweiten Stil werden in die architektonische Wandgliederung immer hiufiger zentrale Figurenszenen auch
mythologischen Inhalts eingebettet, die dann zum beherrschenden Element des Dritten Stils werden. Der Rahmen
des Bildes kann mitunter eine semantische Doppelbelegung erhalten, zeigt er nicht nur das ,Fenster’ an, durch das
der Betrachter blickt, sondern dient zugleich als darstellungsinternes Element. Allgemein dazu vgl. bspw. MieLscu
2001, passim, bes. 9f.; explizit zu den Ausblicken des Zweiten Stils s. EHRHARDT 1991; zu diesem Fenstereffekt s. des
Weiteren ZaLoscer 1974, 209; ExrricH 1950, 105; Panorsky 1992, 112. 127 Anm. 5; zu einer solchen Wirkung
in Verbindung mit den esquilinischen Odysseelandschaften s. MazzoLent — PappaLarpo 2005, 174f., wobei es sich
hier um in kontinuierender Erzihlweise aneinandergereihte Szenen handelt, die ,,wie aus Fenstern gesehen® werden
(vgl. des Weiteren MieLscu 2001, 50ff.). Zur Beeinflussung romischer Wandgemailde durch klassisch-hellenistische
Vorbilder s. etwa LippoLp 1951, 8; von HEsBERG 1988, 309£;; vgl. auflerdem das Alexandermosaik als Ausschnitt aus
einer Schlacht (s. dazu Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten®).
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abgeschnittene Einzelgestalt erscheint dagegen recht selten”’. Demgemif$ unterscheiden sich
diese Darstellungen im Groflen und Ganzen nicht von denjenigen der grofen renaissancezeit-
lichen Meister'”?, die — mithilfe des Albertischen Schnittes durch die Sehpyramide (s.0.) nun
mit korrektem zentralperspektivischem Fluchtpunkt — einen Fensterblick auf die (fiktive) Welt
wiedergeben und eindeutig in Nachfolge der ersten ausschnitthaften Vasenbilder stehen.

131 Die Beschneidung fillt dabei aber hiufig recht extrem aus: So sicht man bspw. vom auf das Rad gebundenen Ixi-
on nicht mehr als Kopf und Schultern, befindet er sich annihernd in horizontaler Lage (Pompeji, Casa dei Vetti,
s. MAZZOLENI — PAPPALARDO 2005, 47 Abb. rechts; Curtius 1929, 57). Der Anschnitt an einer nach hinten ge-
staffelten Menschenmenge, wie sie dann im Vierten Stil zur Evozierung von raumlicher Tiefe dient (s. dazu z.B.
Marz 1969, 365; zu diesem nicht vor dem Hellenismus aufkommenden Darstellungsmittel auch HoLscHER 1973,
163f.), findet dagegen recht hiufig Anwendung; durch die Nutzung der dritten Dimension fillt er aber i.d.R. sehr
dezent aus. Gingig ist schlussendlich auch das Kappen von Einrichtungsgegenstinden oder Gebduden in land-
schaftlicher Einbettung. Zu weiteren Beispielen s. Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde” und D1.2. ,Vergleich Schiffe®.

132 Zu einigen Beispielen in Kapitel D3. ,Schlussbetrachtung*.
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D3. Die ausschnitthafte Wiedergabe in der griechischen Kunst -
eine Schlussbetrachtung

,Das Was muf§ ihm [sc. dem Kiinstler] klar
gewesen sein, beim Wie kommt schon ein Ele-
ment der Freiheit zur Geltung. Besteht doch
das Federspiel gerade in einem gliicklichen
Zusammenklang zwischen Einfall und frei-
er Gestaltung. Es zeigt sich nimlich, daff der
Kiinstler, wo immer er von der vorgeschriebe-
nen Schablone abzweigt, auch ein wenig mit
dem gliicklichen Zufall rechnen muf§. Das
Was L3t sich planen, das Wie nie ganz so voll-
stindig.“

(Gomsricr 1989, 10)

Die ausschnitthafte Wiedergabe ist ein Phinomen, dem in der Forschung bislang keine expli-
zite Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde'. Dies vermag einerseits nicht zu verwundern, ist
diese Erscheinung zu gewdhnlich und fiir die heutige Zeit selbstverstiandlich, andererseits aber
umso mehr, da sich eine summarische Betrachtung doch als sehr lohnenswert erwiesen hat.
Denn allein die Auseinandersetzung mit dem Bildbewusstsein des antiken Menschen reicht
nicht aus, um zugleich dessen Bewusstsein fiir das Bildzeichen selbst als unabdingbare Kom-
ponente des Ganzen und Triger wesentlicher Informationen zu beleuchten. Das Selbstver-
stindnis, das Bild als Bild aufzufassen und damit die Gestalt als reines Abbild zu verstehen?, ist
lingst gegeben, als sich innerhalb der Vasenmalerei die Darstellung iiber das Gefif$ zu erheben
beginnt und letzteres — abgesehen von seinem Gebrauchswert — zum funktionalen Triger
herabgestuft wird. Von einem zunehmenden Bediirfnis, das Bild als etwas Eigenstindiges her-
auszustellen, zeugt auch der Wandel, der sich an den unterschiedlichen Schildbeschreibungen
ablesen ldsst: Statt eines unmittelbaren Umgangs mit dem Dargestellten, wie er sich noch bei
Homer (Il. XVIII 481fF.) zu erkennen gibt, ist nun das Verhiltnis zwischen Bild und Betrachter
von groferer Distanz geprigt. Denn wihrend man sich in ersterem Fall inmitten eines realen
Geschehens wihnt, bleibt bei Pseudo-Hesiod in der ersten Hilfte des 6. Jhs. der artifizielle
Charakter nicht unbeachtet, erfolgt der Blick also vorrangig von aufen. Die Vorgehensweise ist
stirker deskriptiv und statt des reinen Inhalts zihlt nun desgleichen die Qualitit, wird die le-
bendige Wirkung der Darstellung gleich mehrfach herausgestellt’. Trotz dieses unverkennbaren
Wissens um das kiinstliche Naturell der Bilder und damit auch der Bildzeichen, etabliert sich
die Ausschnitthaftigkeit in Zusammenhang mit narrativen und damit ,beseelten” Kontexten

erst verhiltnismiflig spit. Abgesehen von figureninternen Uberlappungen wird offensichtlich

1 s. Kapitel A1.2. ,Forschungsgeschichte®.
Ausfiihrlicher dazu in Kapitel A2.1.1. ,Bildwissenschaft®.
3 Dennoch beriicksichtigt auch Homer (ebd. 482) den Erzeuger, beschreibt er das Ganze im Vorfeld als von Hephaistos

geschaffene , kunstvolle Bilder mit kundigem Sinne®. Zu den beiden Schildbeschreibungen und zur weiteren Entwick-
lung s. v.a. PriLier 2001, 1024F; dies. 1968, 4fF; s. als weiteres etwa auch SCHONBERGER 1995, 158(T.
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fur lingere Zeit Wert auf gestaltliche Vollstin-
digkeit gelegt, ist eine solche jedem realen We-
sen auf ontologischer Ebene immanent. Dies
mag nicht nur einer der Griinde dafiir sein, wa-
rum sich die Teilfigur nicht frither durchzuset-
zen vermag, sondern auch dafiir, dass dies viel-
mehr in ,zweiter Reihe® geschieht, ist sie wohl
nicht uneingeschrinkt mit den Vorstellungen
und Anspriichen des damaligen Menschen ver-

einbar.
Abb. 45.1 Attisch schwarzfiguriger Kyathos in Paris Bis auf absolute Ausnahmeerscheinungen
(Louvre F69) mit umlaufendem Ziegenfries . L. i
als Sichtausschnitt innerhalb der Vasenmalerei?, ist ein erstes

,Aufkeimen‘ im zweiten Viertel des 6. Jhs.

auf der Peloponnes zu verfolgen, welches sich
gar gattungsiibergreifend vollzieht, aber keinesfalls als Massenerscheinung gewertet werden
darf. Obzwar vor allem die teilweise stark ,zurechtgestutzten® Kompositionen innerhalb der
runden Schalentondi durchaus dem perzeptiven Endergebnis eines tatsichlichen Blickes
durch eine Art Bullauge gleichen, stoflen sie offensichtlich nicht auf die bendtigte Akzep-
tanz, um Schule zu machen und verschwinden noch im Werk des verantwortlichen Jagd-Ma-
lers wieder von der Bildfliche. Entsprechend singulir sind die Metopen vom so genannten
Monopteros der Sikyonier in Delphi. Demgemif$ scheint trotz der Omniprisenz des Sicht-
ausschnitts — sei es im alltdglichen Umfeld, sei es in Zusammenhang mit der Betrachtung
von Vasenbildern und hier insbesondere friesartigen Kompositionen vor dem Hintergrund
der sich kriimmenden Trigerfliche (Abb. 45.1) — eine Unvereinbarkeit zwischen einer re-
zeptiven und einer faktischen figiirlichen Unvollstindigkeit zu bestehen. Eine Diskrepanz,
welche — auf phinomenologischer Ebene an und fiir sich identisch, aber mit abweichender
Genese —, letztendlich die Verantwortung dafiir trigt, dass dieses darstellerische Mittel auch
im fithrenden Kunstzentrum Athen noch einige Zeit auf sich warten ldsst. Hier manifestiert
es sich erst im Werk einer Malergruppe, die zwar noch groflartige Erzeugnisse hervorge-
bracht hat, dennoch bereits am Endpunkt der schwarzfigurigen Malweise steht, sind Innova-
tion und kiinstlerisches Streben nun an die deutlich flexiblere Nachfolgetechnik gebunden.
Da sich die Aufmerksamkeit des anspruchsvollen Bildkonsumenten in dieser Zeit in eine
andere Richtung zu wenden beginnt und vermutlich auch, weil nun der Abnehmerkreis der
,zweitrangigen‘ altertiimlichen Produkte verstirkt auflerhalb Attikas liegt, konnen die Maler
der Leagros-Gruppe und nach ihnen die letzten schwarzfigurigen Kleingefdffmaler aus diesen
darstellerischen Méglichkeiten unumwunden ihren Nutzen ziehen und die unvollstindige

Gestalt nun auch in einen Erzihlkontext einbinden®.

In ihrem urspriinglichsten Sinne stellt diese Teilgestalt eine effektive Losungsmoglichkeit fur
den unvermeidbaren Bild-Raum-Konflikt dar, der tiberall dort entsteht, wo méglichst viele

Informationen — transportiert iiber einzelne Bildzeichen — und eine beschrinkte Darstellungs-

4 Zu diesen Beispielen s. v.a. Kapitel B3.1. ,chronologisch-chorologische Verteilung".
5 Vgl. dazu bes. Kapitel B3.2.1. ,Jagd-Maler” sowie C1.2.1. ,Monopteros®.
6 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe*.
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fliche in Einklang zu bringen sind’. Dies wird vor allem dann interessant, wenn diese Fliche
mittels einer Einfassung unumstofSlich festgelegt ist. In der Vasenmalerei geschieht dies zum
Zwecke der Herausstellung sowie Aufwertung des Bildes gegentiber dem keramischen Triger,
wobei es sich hier um zwei nicht per se gegeneinander abgesetzte Komponenten handelt, diese
also erst kiinstlich voneinander zu trennen sind®. In der Reliefplastik und tektonischen Kunst
hingegen fallen Darstellungsraum und Trigerfliche (in Hinblick auf die Breitenausdehnung)
mehr oder minder zusammen, so dass eine Abgeschlossenheit prinzipiell nicht eigens erzeugt
werden muss. Denn entweder handelt es sich um das Metopenfeld, das zu beiden Seiten hin
bautechnisch durch ein Triglyphon abgeschlossen wird, einen weitldufigen Fries oder um ein
Grab- beziechungsweise Weihrelief. Hier kann die Oberfliche — wie bei den Bildfriesstelen — als
Grund bis zu den Auflenkanten abgearbeitet sein, so dass die Grenze des Darstellungsraums
mit dem objekteigenen Ende zusammenkommt. Bei den einfachen Bildfeldstelen wird dagegen
eine schmale Rahmenleiste stehengelassen, die dariiber hinaus eine etwas aufwendigere archi-
tektonische Ausgestaltung erhalten kann’. Wihrend in einem Fall also die Teilfigur in der Regel
durch eine gemalte Bordiire bezichungsweise den Farbwechsel der Bildfeldgefifle herbeigefiihrt
wird, kann das exekutive Element im anderen Fall — gemif§ einem echten Bilderrahmen — pla-
stischer Natur sein. Beide Male umgrenzt es aber klar die Fliche, welche dem Erzeuger fur die
Unterbringung seiner Figuren zur Verfiigung steht und diesen als (sichtbarer) Handlungsraum
dient. In Abhingigkeit zu den stark voneinander abweichenden Anspriichen der unterschied-
lichen Gattungen stehen auch die Inhalte in starker Diskrepanz zueinander'. Denn wihrend
das Bildprogramm der Votiv- und Sepulkralreliefs im Groflen und Ganzen festgelegt ist und
nur auf wenige feste Schemata ohne besondere strukturelle Dichte zuriickgreift, steht bei den
Vasenmalern der relevanten Zeit eindeutig die lebhafte Erzihlung im Vordergrund, die sich aus
einem duflerst umfangreichen Bildrepertoire speist'’.

Durch ebendiesen Hang zu méglichst spannungsvollen, mitunter drastischen Inhalten so-
wie umfassenden Figurenszenen zeichnet sich die Leagros-Gruppe aus, so dass es ihr gelingt,
mithilfe der unvollstindigen Wiedergabe einer oder mehrerer Randfiguren die Zahl der abge-
bildeten Partizipanten zu steigern. Desgleichen trifft dies auf die rotfigurigen Manieristen und
ihren Umbkreis zu, versuchen diese im Bildfeld ihrer Kolonettenkratere hiufig ahnlich aktions-
geladene Kontexte wie etwa diverse Schlachten unterzubringen. Und die spitestschwarzfigu-
rigen Kleingefifimaler profitieren von diesen Maglichkeiten, gilt es hier, eine ohnehin stark
eingeschrinkte Darstellungsfliche zu fiillen, auch wenn ihre Kompositionen bei weitem nicht
von vergleichbarer Komplexitit sind, sondern oftmals nur noch aus stereotypen Aneinander-
reihungen unterschiedlicher Versatzstiicke bestehen. Wihrend die Vasenbilder dem Betrachter

7 Ebendieser Konflike ist im ,Kleinen® gleichermaflen ausschlaggebend fiir die unzihligen marginalen Anschnitte so-
wie fiir die unvollstindig wiedergegebenen Gegenstinde wie z.B. Mdbel, die in vorliegender Arbeit ausgeklammert
wurden (vgl. dazu Kapitel A2.3.2. ,Aufnahmekriterien®). Neben der ausschnitthaften Wiedergabe stellt auch die
figiirliche Uberlappung des Rahmens eine schon friith angewandte Moglichkeit zur Bewiltigung dieser Problematik
dar, wenn auch diese Losung in vielfacher Hinsicht weitaus weniger effektiv ist. Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B1.2.
,Dekorationsprinzipien®.

8 Dazu v.a. Kapitel B1.2. ,Darstellungsprinzipien®.
Dazu s. Kapitel C1.1. ,,Grundlagen Bauplastik und C2.1.1.1. ,,Grundlagen Grabreliefs“ sowie C2.1.1.2. ,,Grundla-
gen Weihreliefs®.

10 Zur Problematik der gattungsiibergreifenden Vergleichbarkeit s. bes. Kapitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit
Reliefplastik oder auch D1.1. ,Vergleich Pferd®.

11 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei“ und C2.1.1.1. ,Grundlagen Grabreliefs“ sowie C2.1.1.2.
,Grundlagen Weihreliefs®.
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meist in aller Ausfiihrlichkeit Geschichten aus der Mythenwelt erzihlen wollen — sie sind das
Medium, das den besten Zugang zu einer moglichst breiten, teilweise noch analphabetisch ge-
prigten Bevolkerung bietet? —, verfolgt das zum Gedenken an einen Verstorbenen oder als Vo-
tivgabe an eine Gottheit bezichungsweise einen Heros aufgestellte Relief andere Ziele. Daher
prisentieren diese Darstellungen etwa die stumme Verbundenheit wohl zwischen Lebenden
und Toten, die sich zwischen dem Heroenpaar abspielende Trankspende oder aber die Aufwar-
tung von Adoranten — allesamt Szenen, die sich weder auf besondere Spannung noch einen
intensiven narrativen Gehalt griinden. Schon allein deshalb besteht hier kein vergleichbares
Bediirfnis nach maximaler Ausschopfung der verfiigbaren Fliche. Dabei gehéren alle relevan-
ten Stelen einer deutlich spiteren Zeitstellung an und stehen damit chronologisch bestenfalls
in etwa auf einer Ebene mit den letzten keramischen Ausschnitten. Diese fithren auflerhalb
Attikas vereinzelt noch bis ins endende 4. Jh. hinab und fallen damit in eine Zeit, in der die
ausschnitthafte Wiedergabe als Mittel zur Einsparung von Bildraum schon lange nicht mehr
von Bedeutung ist. Zu begriinden ist dies vor allem mit der zuvor erfolgten Erschliefung des
Tiefenraums in der Flichenkunst — indem die Figuren nun frei in der Fliche verteilt werden,
statt wie zuvor an eine fiir alle verpflichtende Bodenlinie gebunden zu sein, verliert die Er-
weiterung der Darstellungsfliche zu den Seiten hin und damit tiber den sichtbaren Bereich
des zweidimensionalen Handlungsraums hinaus ihre Notwendigkeit”®. Zusitzlich vollzieht sich
eine Abkehr vom festen Rahmen, so dass das relevante exckutive Element verloren geht. Zwar
greifen die Vasenmaler nun auf andere Méglichkeiten zuriick, die Zeit der narrativ integrierten
Teilfigur ist aber definitiv vorbei.

Wihrend der mittels Bildbegrenzung ausgefiihrte Schnitt dem Konsumenten stets eine nach-
vollziehbare Erklirung fir die Unvollstindigkeit eines gestaltlichen Konturs lieferte, kann eine
solche Begriindung nun auch fehlen, das von einer Einfassung losgeloste Bildzeichen frei im
Raum erscheinen. Auch wenn es sich dabei formal besehen nicht von einer Protome unter-
scheidet, ist doch stark anzunehmen, dass es eine andere Entwicklungsgeschichte hinter sich
hat. Denn dieser Schritt vollzieht sich am Motiv des Schiffes innerhalb ein und desselben Ma-
lerkreises in Zusammenhang mit ein und demselben Bildthema. Damit kann kein Zweifel dar-
an bestehen, dass man einerseits am bewihrten Konzept zur Einsparung von Darstellungsraum
festhilt, andererseits jedoch auf den Rahmen als urspriinglich unentbehrlichen Ausloser ver-
zichtet, ist das eingefasste Bildfeld nun nicht mehr zeitgemif3'“. Es liegt auf der Hand, dass der
Weg hierfiir durch die vorangegangene Praxis der ausschnitthaften Darstellungsweise geebnet
wurde, wobei sich viele der Maler um eine weniger radikale Zwischenlésung bemiihen, indem
sie ein zusitzliches Element gegenstindlicher bezichungsweise abstrakter Natur einziehen oder
sich des Henkelornaments bedienen. Die Legitimation, ein duflerlich stark abstrahiertes Bild-

zeichen tiberhaupt in einen narrativen Handlungskontext integrieren zu konnen — ein solcher

12 Zur Funktion des Bildes in der Antike s. Kapitel A2.1.3. ,,Funktion Bild*.

13 Dazu s. Kapitel D2.3. ,Raumbegriff*. — Diese Entwicklung schligt im Grunde genommen auch in Verbindung mit
der Reliefplastik zu Buche, wirkt sich hier aber nicht in vergleichbarem Mafle aus. Indem der massige Pferdeleib mit-
unter stirker in den Tiefenraum eingedreht und damit dem unmittelbaren Kollisionsbereich entzogen wird, eriibrigt
sich die in die Fliche gezogene ausschnitthafte Wiedergabe, die an dieser Stelle jedoch ohnehin niemals gleichbedeu-
tend zu den Anschnitten der Vasenbilder war (vgl. Kapitel C2.2.2. , Pferdefithrer bzw. D1.1. ,Vergleich Pferde®). Ein
entsprechender Effeke stellt sich ferner auf kaiserzeitlichen Sarkophagen oder in der pompejanischen Wandmalerei ein
(dazu s.u.).

14 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise®, aber auch D1.2. ,Vergleich Schiffe®.
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Schritt wird ansonsten konsequent vermieden —, ergeht aber aus den rezeptiven Bedingungen.
Denn da das Schiff stets im Randbereich der Kernszene zu liegen kommt, bleibt dessen ab-
rupter Konturabbruch aufgrund der gekriimmten Oberfliche des Bildtrigers den Blicken des
Betrachters — bei dessen perzeptiver Auseinandersetzung mit dem wesentlichen Bildinhalt —
entzogen®. Auf diese Weise fiigt sich selbst ein vollkommen frei im Raum ,hingendes® Aphlas-
ton (DADA 505) kohidrent in den kompositionellen Zusammenhang ein. Auch wenn folglich
diesem Bildzeichen die gestaltliche Unvollstindigkeit (wie bei der Protome auch) inhirent
ist — de facto fehlt hier jeder optische Marker, um es jenseits einer kognitiv nachvollziehbaren
Zasur gedanklich fortsetzen zu kénnen —, behilt es auf diese Weise doch die Qualitdten einer
anteiligen Gestalt, die nach Erginzung verlangt's. Dass sich der Ausschnitt dabei auf Wahrneh-
mungsebene im Endeffeke als ein perzeptiver darstellt, trigt erst recht zur Unterstiitzung bei
und ist Merkmal mehrerer ausschnitthaft konzipierter Darstellungen.

Wenngleich es — ausgehend von obiger Entwicklung — so scheint, als zeichne sich in Zusam-
menhang mit dem gestaltlichen Ausschnitt eine Abstrahierungstendenz ab, muss dies deutlich
relativiert werden. Denn eine vergleichbare Verfahrensweise findet sich weder bei den wenigen
weiteren ausschnitthaften Bildzeichen dieser Zeit auf Vasen, die zudem deutlich seltener vor-
kommen als das Schiff, noch in Zusammenhang mit den Grab- sowie Weihreliefs. Obwohl sich
die Reliefplastik im Gegensatz zu den Gefiflbildern nur noch einer stark codierten Bildsprache
bedient, die im Vergleich dazu extrem handlungseingeschrinkt ist, nehmen die Bildhauer of-
fensichtlich trotzdem Abstand von einer paralogischen Darbietung der betreffenden Motive.
Dies zeigt sich besonders gut an den Totenmahlreliefs hellenistischer Zeitstellung, wire an
dieser Stelle vor dem Hintergrund der additiven Zusammenschau sowie der rein symbolisch-
assoziativen Wesensart der Bildzeichen ohne weiteres eine zunehmende Neigung zur kompo-
sitionellen Inkonsequenz und damit verstirkten Protomenhaftigkeit zu erwarten. Eine solche
offenbart sich jedoch nur in absolutem Ausnahmefall, wird hier viel mehr der umgekehrte Weg
beschritten: Denn wihrend die typologischen Vorginger der klassischen Epoche aus Athen ei-
nen deutlich emblematischen Charakter des beigefiigten Pferdes erkennen lassen, wird das Tier
auf den Pendants ostgriechischer Herkunft in der Folgezeit weitaus hiufiger sinnfillig integriert
und realititskonform abgebildet. Dies allerdings weist wiederum unverkennbare Parallelen zu
den klassisch attischen Reliefs im Abseits der Bankettszenen auf, zeigt sich hier gleichermafien
ein konsequent abgeschnittener Vorderleib, wobei dem Schnitt sogar nicht selten mithilfe einer
gestaltlichen Vorblendung die Unmittelbarkeit genommen wird. Aber auch wenn die Pferde-
kopfprotome der frithen Vertreter ikonographisch vollkommen aus dem Rahmen fillt, ist sie in
Hinblick auf ihre optische Wirkung weitaus weniger abstrakt, denn der Equidenkopf befindet
sich ausnahmslos in einer eigenen Einfassung, wodurch einerseits die Unvollstindigkeit fiir
den Betrachter Kausalitit gewinnt und andererseits ein Fenstereffekt evoziert wird".

Eine abweichende Situation lisst sich dagegen in Verbindung mit dem horizontal ausge-
fihrten Anschnitt postulieren, wie er vor allem bei den Gestirngottheiten und den gottlichen
Anodoi auftritt. Hier offenbart sich in der Tat im Laufe der Zeit ein freierer Umgang mit der

15 Zu diesen Wahrnehmungsbedingungen s. u.a. Kapitel A2.1.3. , Funktion Bild®; zur frontalansichtigen Bildkonzeption
als Regelfall s. etwa Kapitel B1.2. ,Dekorationsprinzipien® oder B3.4. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Vasenma-
lerei“. Vgl. dazu auch die wg. Charonslekythen (s. Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,,Charon®).

16 Zur Differenzierung von Teilgestalt und Protome auf ontologischer Ebene s. Kapitel A2.3.1. ,Begrifflichkeiten®.

17 Vgl. dazu v.a. Kapitel D2.2.3. , Totenmahlreliefs®; s. des Weiteren Kapitel C2.2.2. , Pferdefithrer*.
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gestaltlichen Unvollstindigkeit, die ihren Anfang mit den konsequent durch die untere Bildbe-
grenzung abgeschnittenen Figuren nimmt und ihren Endpunkt mit den riumlich losgelsten
Biisten erreicht’®. Da hier diese besondere Art der Wiedergabe unmissverstiandlich inhaltlich
motiviert und nicht (primires) Resultat einer platzsparenden Mafinahme ist — durch das Ab-
schneiden wird der Akt des Auf- und Absteigens bezichungsweise epiphanischen Erscheinens
kenntlich gemacht —, kommt ihr eine andere Gewichtung zu als den darstellungsimmanent
aufzufassenden Pendants. Es existieren daher gentigend Griinde, an dieser Stelle von einer
Ubertragbarkeit der semantischen Werte auszugehen, beziehen sie sich nicht allein auf einen
situativen Vorgang, sondern sind diesen Figuren als ureigenes Wesensmerkmal inhirent. Dies
gilt gleichermaflen fiir Acheloos in seiner Rolle als Sinnbild fiir einen entspringenden Wasser-
lauf, solange er — addquat zu den obigen Wesen — als Mensch wiedergegeben wird. Auf seine
weitaus geldufigere Ikonographie als Mannstier lsst sich dies allerdings nicht zwangsldufig
tibertragen, sind hier Protome oder Maske als Extremform nicht auf gleichem Wege zu begriin-
den, sondern als autarke Elemente zu sehen. Fiir eine ausschnittimmanente Auslegung seiner
anteiligen Gestalt bedarf es stets eines entsprechenden Kontextes, aber vor allem einer expli-
ziten Verbindung mit dem Fels, wie sie auf fast allen Nymphenreliefs gegeben ist”. Nur dann
kann das Heraustreten des stiergestaltigen Leibes aus dem Gestein in iibertragenem Sinne eine
Bedeutung erlangen. Fehlt jedoch aus beiderlei Richtung der entscheidende Hinwetis, ist eine
solche Verkniipfung nicht automatisch gegeben. Die Voraussetzungen fiir die Ubertragung
einer bestimmten, an die gestaltliche Unvollstindigkeit gebundenen Semantik auf eine figiir-
liche Abkiirzung ohne ersichtliche Begriindung sind demzufolge allein dort gegeben, wo der
gegenstindliche Wert des exekutiven Elements von Anfang an unmissverstindlich sowie unver-
riickbar fixiert ist. Dieses Kriterium erfiillen allein die horizontalen Anschnitte, die potentielle
inhaltliche Auslegung vertikaler Durchtrennungen ist dagegen nicht nur in der Reliefplastik

ausnahmslos an den Betrachter gebunden®.

Abgesehen von den wenigen Ausnahmen beschrinkt sich das ausschnitthafte motivische Re-
pertoire der Reliefs fast ausnahmslos auf die Gestalten Pferd und Schiff, die dabei in attributiver
Funktion mehrheitlich als sekundire Beifiigungen agieren?'. Dabei tritt das Ross in parasemon-
tischer Funktion auf, charakterisiert einen Reiterheros oder demonstriert die Zugehorigkeit ei-
nes Verstorbenen zu einer gehobenen Gesellschaftsschicht®. Als gleichermaflen der Handlung
nebengeordnetes Bildzeichen lisst es sich bis zu den Erzeugnissen der Leagros-Gruppe zurtick-
verfolgen, wo es hauptsichlich in Kombination mit dem Wagen eng mit der aristokratischen
Welt verkniipft ist und die mythischen Helden und Gétter auszeichnet®. Entsprechendes gilt
fur das Schiff, legt es auf den Reliefs Zeugnis vom Tod auf dem Meer ab oder kennzeichnet
eine Person als seefahrenden Handelstreibenden bezichungsweise marinen Soldaten*. Auf den

wenigen Beispielen der tektonischen Plastik verweist es auf den handlungsrelevanten Aspekt

18 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B2.2.2. ,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale®. — Zur Existenz vergleichbarer ,Bii-
sten’ in Verbindung mit entsprechenden Charakteren im Theater und den méglichen Auswirkungen s.u.

19 Dazu Kapitel C2.2.6. ,Nymphenreliefs“ sowie auch D1.3. ,Vergleich Acheloos*.

20 Dies gilt nicht fiir Darstellungen mit separat eingefiigtem explikativen Zusatzelement.

21 Dies gilt vor allen Dingen fiir das Pferd, kommt dem Schiff deutlich hiufiger ein handlungsbezogener Stellenwert zu.

22 Zusammenfassend dazu in Kapitel D1.1. ,Vergleich Pferde®; s. ebenfalls C2.2.2. , Pferdefiithrer®.

23 Vgl. dazu auch Kapitel B3.3. ,, Themen und Motive®.

24 s. bes. Kapitel D1.2. , Vergleich Schiffe, aber auch C2.2.4. ,Seesoldaten” und C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.
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einer Seereise”, ebenso wie es in diesem Sinne vornehmlich die Abenteuer der Argonauten
oder einige Taten des Theseus auf den Vasenbildern erginzt und spezifiziert. Auch hier stellt
es also ein der jeweiligen Erzihlung untergeordnetes Charakteristikum dar. Dass in Zusam-
menhang mit der keramischen Flichenkunst die motivische Vielfalt deutlich grofler ausfillt
als bei der Reliefplastik, ist nicht nur dem breiteren Themenspektrum geschuldet, sondern vor
allen Dingen auch auf die mannigfachen versatzstiickhaften Zusammenstellungen der letzten
schwarzfigurigen Kleingefifimaler zuriickzufithren. Denn um ein konkretes Umfeld zu kreie-
ren, bedienen sie sich unterschiedlicher Bildchiffren: So erginzt etwa das teilgestaltige Opfer-
rind Luterion und Altar, erscheint das Reh unvollstindig neben Artemis oder der Ziegenbock
zusammen mit Dionysos”.

Auch wenn der sekundire Stellenwert dieser ausschnitthaften Gestalten zweifelsohne im
Vordergrund steht, schliefSt dies keinesfalls deren mehr oder weniger aktive Beteiligung an der
Handlung aus. Eine solche schligt sich selbstredend erneut vornehmlich auf den Vasenbil-
dern nieder, kann aber mitunter ebenso auf den Reliefs in Kraft treten: Kontextuell integriert
ist beispielsweise das Pferd des Euphron, das anlésslich dessen Ehrung vom Stallknecht ins
Bild hineingefiithrt wird (DADAS 92). Und besonders bei den kampfbereiten ,Seesoldaten’
oder dem Thema des Schiftbruchs kommt dem Bildzeichen gar eine wesentliche Stellung im
Gesamtgeftige zu, dient es dem Protagonisten — addquat zum Reitpferd — zur Beforderung
und besitzt damit eine zentrale kompositionelle Bedeutung?. Ausgesprochen gut zeigt sich
dies in Verbindung mit der singuldren Seeschlacht aus Bithynien (DADAS 139, s. Abb. 33.4)
oder dem einen Verstorbenen empfangenden Charon aus dem albanischen Apollonia (DA-
DAS 37, s. Abb. 37.1), wohnt beiden Szenen ein ungewdhnlich hoher Erzihlgehalt inne”.
Dabei weist der Fihrmann in seinem Kahn trotz der riumlichen sowie zeitlichen Diskrepanz
unverkennbare ikonographische Parallelen zu den attisch weif§grundigen Lekythen der zwei-
ten Hilfte des 5. Jhs. auf*. Ahnliches kann des Weiteren fiir eine Eberjagd auf einer wohl
spithellenistischen Stockwerkstele postuliert werden (DADAS 153, s. Abb. 39.4), ldsst sich
der teilgestaltige Keiler ohne weiteres mit den Pendants der rotfigurigen Schalen sowie lako-
nischen Tondi in eine Reihe stellen’. Trotzdem kommt die Mehrheit dieser Darstellungen
nicht an die mitunter duflerst lebhaften Szenen der keramischen Flichenkunst heran, kann
hier das teilgestaltige Ross zum Beispiel aktiver Part eines spannungsgeladenen Rennens, der
Schleifung Hektors oder lediglich einer Wagenfahrt sein, die am Ende der Archaik zu den
beliebtesten Sujets gehore™. Dies gilt desgleichen fiir das Schiff, denn bevor es ab klassischer
Zeit ausschliefllich als Beiftigung auftritt, nimmt es auf einigen schwarzfigurigen Gefiflen
eine zentrale Position ein, wird hier die Seefahrt selbst thematisiert. Diesen Faden greifen erst

wieder zwei ungewodhnliche Vasenbilder aus dem 4. Jh. auf, widmen sie sich erneut der Reise

25 Dazu s. Kapitel C1.2.3. ,Schiffe in Bauplastik®.

26 Vgl. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise®.

27 Vgl. dazu im Besonderen Kapitel B2.1.1.3. ,Zusammenfassung Grofle; zu den unterschiedlichen ausschnitthaften
Motiven auf Vasen s. Kapitel B3.3. , Themen und Motive®.

28 Vgl. dazu Kapitel C2.2.2. ,Pferdefiihrer” sowie C2.2.4. ,Seesoldaten®.

29 Zu diesen Beispielen und ihrem besonderen Stellenwert innerhalb der lokalen Bildtradition s. Kapitel C2.2.1. , Reiter-
kampf*“ und C2.2.5. , Einzeldarstellungen Schiffe®.

30 Zu diesen Charonslekythen und ihrer Sonderstellung unter den Ausschnitten s. Kapitel B2.1.1.2.2.2. ,,Charon®.

31 Vgl. dazu Kapitel B3.3. , Themen und Motive® sowie D2.1. ,gattungsiibergreifende Entwicklung®; zur Weiterent-
wicklung an dieser Stelle s.u.

32 Dazu bspw. auch Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe“ sowie B3.3. ,, Themen und Motive.
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tiber das Meer (DADA 506, 518)*. In gleichem Mafle fiir den verbildlichten Gesamtkontext
unentbehrlich sind schlussendlich die mannigfachen Ungetiime, die stets in einen Kampf mit

einem Heros verwickelt sind und sich im Regelfall durch eine riesenhafte Gestalt auszeichnen®.

Dieser Faktor des tiberdurchschnittlich hohen Raumanspruchs ist es schlieflich auch, der bis
auf sehr wenige Ausnahmen alle ausschnitthaften Bildzeichen miteinander verbindet und den
besonders auf Vasen prekiren Bild-Raum-Konflikt erheblich verschirft. So wohnt er nicht nur
dem Schiff oder obigen Ungeheuern inne, sondern ist Merkmal simtlicher Vierbeiner, unter
welchen Pferd und Rind die gréfSten sind”. Dazu zihlen ebenfalls ihre jeweiligen Derivate wie
die pferdebeinigen Kentauren oder der stierleibige Flussgott Acheloos, der in teilgestaltiger
Form aufler auf den attischen Nymphenreliefs desgleichen auf Vasen zutage tritt. Nur duflerst
selten weist dagegen die anthropomorphe Figur mehr als einen marginalen Anschnitt auf —
offensichtlich ist man stets bemiiht, einen solchen zu vermeiden. Auf technischer Ebene kann
dies mit ihrer vergleichsweise geringen Beanspruchung des Breitenraums begriindet werden,
allerdings spielt an dieser Stelle auch der hohe Wert des Kopfes als wesentlicher Identifikator
einer Lebendgestalt eine bedeutende Rolle. Denn soll der Anschnitt am Menschen tatsichlich
eine effektive riumliche Einsparung erbringen, entgeht der Kopf dieser Maf$nahme nicht —
aufler, es werden besondere Schritte eingeleitet®. Daher lisst sich eine Ausschnitthaftigkeit
vornehmlich in Hinblick auf den Gelagerten erkennen oder tritt bestenfalls dort zutage, wo
eine unmittelbare Verbindung mit einem raumfiillenderen Bildzeichen besteht, was vorrangig
das Kompositmotiv des Reiters betrifft. Dazu tragen jedoch insbesondere die Vasenbilder bei,
beschrinken sich die Reliefdarstellungen in diesem Fall (bis auf sehr wenige Ausnahmen) vor-
nehmlich auf das gefiithrte Pferd. Eine extreme Ausprigung verzeichnet die Durchtrennung
der menschlichen Gestalt aber auch bei diesen Beispielen lediglich im Ausnahmefall — eine
ausgefallene Erscheinung, die dann auf einzelne Urheberschaften zuriickzufiihren ist.

Es ist bezeichnend, dass ausgerechnet der Jagd-Maler, mit dem die erste systematischere
Anwendung der teilgestaltigen Wiedergabe in Verbindung zu bringen ist, fiir die radikalsten
Anschnitte Verantwortung trigt. Und nicht minder erstaunlich ist es, dass eine qualitativ ver-
gleichbare Umsetzung erst etwa 100 Jahre spater im Umbkreis der ilteren rotfigurigen Ma-
nieristen stattfindet, nachdem die Leagros-Gruppe und ihre schwarzfigurigen Nachfolger die
Maglichkeiten zur Einbindung der Teilgestalt durchaus intensiviert haben”. Ein wesentlicher
Unterschied zeigt sich dabei im verwendeten Bildformat, denn wihrend die lakonischen Kom-
positionen aufgrund ihrer Bindung an das Schaleninnere mit dem duf3erst problematisch zu
filllenden Rundbild in Einklang zu bringen sind, greifen die attischen Maler ausschliellich auf
das weitaus grofere Vierecksfeld vornehmlich des Kolonettenkraters zuriick. Obzwar letzteres
zweifelsohne geringere Anforderungen an den planerischen Geist des Erzeugers stellt, setzt

man sich auch hier mitunter ungehemmt iiber die metrischen Eigenschaften hinweg. Da der

33 Zu diesen Darstellungen vgl. v.a. Kapitel B2.1.1.2.2.1. ,Hinweis auf Seereise®, aber auch D1.2. , Vergleich Schiffe®.

34 Vgl. dazu Kapitel B2.1.1.2.1. ,Monster".

35 Ausfiihrlicher dazu s. Kapitel B3.3. , Themen und Motive® sowie C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefpla-
stik®.

36 Ausfiihrlicher dazu v.a. in Kapitel B2.1.1.1.1. ,,Symposion“. Zum besonderen Stellenwert des Kopfes s. auch Kapitel
D2.2. ,Geburt unvollstindige Gestalt®.

37 Zu den unterschiedlichen Malerpersénlichkeiten und ihrem Wirken in Verbindung mit der ausschnitthaften Wieder-
gabe s. Kapitel B3.2. ,Maler®.
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Rahmen im oberen Bereich einen leicht einziehenden Verlauf aufweist, schneidet er mitunter
riide den Kopf des randlichen Reiters weg, obwohl dies einfacher zu vermeiden wire als im
Rundformat®. In beiden Fillen wird dadurch ein erhohtes Augenmerk auf die Unmittelbarkeit
der verbildlichten Handlung gelegt, das Ephemere betont, passt dies gut zu den jeweiligen
Inhalten. Denn ebenso wie der Blick auf den entfithrten Kerberos oder die heimkehrenden
Krieger das momentane Vorbeidefilieren einfingt, hilt er einen Wimpernschlag lang an den
vorbeipreschenden Reitern fest oder registriert den Augenblick kurz vor dem Zusammenprall
zweier gegnerischer Parteien®. Die fehlende Hierarchisierung unter den Bildzeichen in Hin-
blick auf die unvollstindige Wiedergabe stellt dabei die zweite Gemeinsamkeit dar, nimmt der
Anschnitt weder auf die Kopfpartie noch die Figur des Menschen oder deren etwaigen prot-
agonistischen Status Riicksicht. Dies steht ginzlich den Bestrebungen der Leagros-Gruppe
und ihrer direkten Nachfolger entgegen, vorrangig Bildzeichen mit sekunddrem Wert und
tiberdurchschnittlicher raumlicher Ausdehnung auf recht gemifligte Weise abzuschneiden.
Dariiber hinaus stellt dieser Faktor den wesentlichen Unterschied auch in Hinblick auf die
meisten der spiteren Reliefkompositionen dar, wird hier gleichermaflen ein sehr verhaltener
Umgang mit der unvollstindigen Wiedergabe gepflegt, zumal sich die Heranziehung dieses
Mittels ohnehin nur selten anbietet.

Eine Ausnahme allerdings bilden an dieser Stelle drei staatlich initiierte Reliefs des endenden
5. sowie beginnenden 4. Jhs., die einerseits einen Reiterzug wiedergeben (DADAS 4, 150) und
sich andererseits auf einen Kampf zwischen Berittenen und Hopliten beziechen (DADAS 3).
Denn nicht nur lassen sie sich ikonographisch sehr gut einigen der élteren Kraterbilder an die
Seite stellen (DADA 538, 539), sondern weisen auch in Hinblick auf die Art des Anschnitts
gewisse Ahnlichkeiten auf, geht er teilweise radikal durch die Gestalt des Aufsitzenden hin-
durch oder belisst diesen vollstindig auflerhalb des Bildes. Dies ist innerhalb dieser Gattung
vollkommen ungewdhnlich und resultiert nicht allein aus der riumlichen Beanspruchung der
hippischen Gestalt, sondern vor allem auch aus dem Darstellungsinhalt, nimmt er auf ein aus-
gedehntes Geschehen Bezug. Dass sich die Teilfigur besonders gut dazu eignet, dem Betrachter
eingingig den groferen Handlungskontext zu vermitteln, wird durch sie die Fortsetzung der
Szene tiber den sichtbaren Bereich hinaus offenbar, zeigt sich weiterhin in Ubereinstimmung
dazu auf den erwihnten Krateren, aber vor allem auch am iltesten bislang registrierten inten-
tionellen Ausschnitt, dem Reiteragon des Nessos-Malers (DADA 527, s. auch Abb. 12.10)%.
So singuldr diese Motivation jedoch auflerhalb der manieristischen Kreise ist, so eindeutig
steht sie dort im Mittelpunke, bildet die Teilgestaltigkeit durchaus ein festes ikonographisches
Konzept — wenn auch nicht das einzige — in Verbindung mit bestimmten Bildthemen. Dazu
gehoren in erster Linie die thessalische Kentauromachie und das profane Symposion, dessen
ausschnitthafte Prisentation sich aber nicht nur auf die groffen Mischgefifle und Werkstitten
der Manieristen beschrinkt, sondern auch im Medaillon der rotfigurigen Trinkschalen zu regi-
strieren ist?. Weder in Verbindung mit den attisch schwarzfigurigen Bildern noch den Darstel-
lungen des Jagd-Malers kommt — trotz der zahlreichen Uberschneidungen mit letzterem — die

38 Zu den formatgemifien Dekorationsprinzipien s. Kapitel B1.2. ,,Dekorationsprinzipien®.

39 Zu diesen Darstellungsinhalten s. Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten® und B2.1.1.1.3. , Prozessionen®.
40 Vgl. dazu Kapitel C2.2.1. ,Reiterkampf*

41 Zu diesen exzerptiven Ausschnitten s. Kapitel B2.1.1.1. , Exzerpte®.

42 Explizit zu den Symposionsbildern s. Kapitel B2.1.1.1.1. ,Symposion® (hier auch zum ausschnitthaften Gelage auf
Reliefs).
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Absicht zur Vermittlung des exzerptiven Charakters mit vergleichbarem Nachdruck sowie in
entsprechender Haufung zum Vorschein. Denn wihrend die einen vorrangig eine episodische
Handlung beleuchten, geht es dem anderen einzig um den Fokus, ungeachtet der anzuneh-
menden Ausdehnung der Szene. Beliebig weit lasst sich zwar der Zug der Heimkehrer mit den
geschulterten Gefallenen erginzen (DADA 1), wohingegen die Protagonisten der Kerberos-
episode (DADA 6, s. Abb. 18.2) vollzihlig, obgleich auf den ersten Blick kaum erkennbar sind.
Entsprechend ist auch die Metope mit dem Rinderraub der Dioskuren und Apharetiden vom
delphischen ,Monopteros‘ zu bewerten (DADAS 7), fiir dessen Erzeuger ebenfalls eine Her-
kunft von der Peloponnes erwogen wird®. Denn alle vier Partizipanten waren hier einst sicht-
bar, so dass lediglich die Hinterteile der letzten Rindergruppe vervollstindigt werden mussten.
Noch besser kommt der im Vordergrund stehende Aspekt der Fokussierung bei einer zweiten
Darstellung dieses Bauwerks zur Geltung, entspricht sie nicht ginzlich den aufgestellten Kri-
terien: Indem sich die ausgedehnte Gestalt der Argo (DADAS 55) mindestens iiber zwei der
ungewohnlich oblongen Platten verteilte und damit durch das zwischenliegende Triglyphon
unterbrochen war, erblickte sie der Betrachter wie durch eine Siulenhalle.

Mithilfe eines solchen visuellen Hindernisses kann die lineare Bewegtheit von Bildzeichen auf
Wahrnehmungsebene wirkungsvoll verstirke werden®. Dem liegt ein Prozess zugrunde, der
vollkommen automatisiert abliuft und auf den alltiglichen Erfahrungen basiert, so dass der
Bildkonsument auf dieses perzeptive Endergebnis keinen bewussten Einfluss nimmt. Je hoher
der figurenimmanente Grad an Bewegtheit dabei ist, desto besser kann dieser Effekt kognitiv
umgesetzt werden und verhilft so unterschiedlichen Inhalten zu einer gesteigerten Wirkung,.
Denn indem durch die Begrenzung der Darstellungsfliche — einer Sdulenhalle gleich — ein
fester Bezugspunkt geschaffen wird, kénnen die dargestellten Bildzeichen in ein raumliches
Verhiltnis gesetzt werden. Auf diese Weise wird in Verbindung mit nur partiell sichtbaren Ge-
stalten, die ins Bild hinein oder aus dem Bild hinaus bewegt sind, ein ,Jetzt-noch-nicht-hier’
bezichungsweise ,Bereits-schon-dort® erfahrbar, da jede Teilfigur aus sich heraus nach der ihr
eigenen Vollstindigkeit strebt. Diese Dynamik bringt zudem eine zeitliche Komponente ins
Spiel, ebenso wie durch die solchermaflen erzeugte Instabilitit im Bild — addquat zum unhalt-
baren Moment in einem Bewegungsablauf wie etwa demjenigen zwischen Stehen und Gehen in
der Freiplastik — der verbildlichte Augenblick auch auf Darstellungsebene besonders fruchtbar
wird®. Dies fillt vor allen Dingen in Zusammenhang mit antagonistischen Zusammensto{3en
ins Gewicht, sind hier zwei entgegengesetzte Bewegungsstringe auf ein kulminatives Zentrum
im Bild ausgerichtet. In Verbindung damit steht gleichermafen der Aspekt der Plotzlichkeit.
Auf diese Weise erlebt der Betrachter zwei gegnerische Parteien in rasanter Bewegung aufein-
ander zu und damit kurz vor dem entscheidenden Aufeinanderprall oder sicht das riesenhafte

43 Zu den Metopen des ,Monopteros' s. Kapitel C1.2.1. ,Monopteros®.

44 Ausfiihrlicher zu diesem Effeke in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung".

45 Es handelt sich dabei um einen bestimmten mittels Rahmen fixierten Sichtausschnitt innerhalb eines Handlungs-
raums, der in Verbindung mit linear bewegten Figuren zeitlich aufgeldst werden kann. Auf diese Weise erschlieflt
sich dem Betrachter zugleich das Vorangegangene sowie Folgende nicht nur inhaltich, wird diese Ambivalenz des
gewihlten Augenblicks auch auf Wahrnehmungsebene erfahrbar. Eine solche Suche nach maximaler ,,Zuspitzung auf
einen Wendepunke kiirzester Dauer am Ende des 6. sowie Anfang des 5. Jhs., ,die sich geradezu im Millimeterbereich
abspielte®, beobachtet auch Wannacar 2003, 75 in Verbindung mit fallenden Gegenstinden im Bild. Vgl. als weiteres
GruLiant 2003, 1591F. bes. 185£;; zur Wahl des Augenblicks in der griechischen Kunst s. auflerdem BROMMER 1969a,
bes. 10£f; vgl. auch GomsricH 1984, 82ff.
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Ungetiim unerwartet aus dem Verborgenen hervorbrechen, was dessen Gefihrlichkeit, aber
auch wesenseigene Verschlagenheit unterstreicht und damit die Spannung zu steigern vermag.
Dagegen wohnt den prozessiven Durchldufen eine kontinuierliche sowie gleichgerichtete Be-
wegtheit inne, wobei sie deswegen aber nicht minder aktionsreich ablaufen miissen. Denn im
Gegensatz zum ,ruhigen’ Durchqueren des Feldes, wie es etwa beim lakonischen Gefallenen-
transport oder aber den Reiterziigen der obigen Staatsreliefs zum Tragen kommt, kann der Re-
zipient die Dramatik geradezu spiiren, als sich ein weiterer Teilnehmer des Pferderennens von
hinten gerade noch knapp ins Bild hineinschiebt (DADA 525)%. Dass diese Wirkung beson-
ders gut bei Vasenbildern erfahrbar wird, liegt auf der Hand, erzihlen diese — im Gegensatz zu
den chiffrenhaften Darstellungen der Reliefs mit ihrem nur sehr geringen Handlungspotential
— oftmals spannungsvolle Geschichten und rdumen der bewegten Gestalt einen hohen Stellen-
wert ein. Dies dndert sich erst, als sich das Interesse verstirkt auf verhaltene Inhalte zu richten
beginnt und nun die innere Bewegtheit stirker in den Vordergrund riickt. Aber nicht nur wen-
det man sich von den lebhaften und teilweise dramatischen Handlungen ab, auch kann sich
die ehemals raumgreifende Bewegung aufgrund der Erschlieflung der dritten Dimension nun
stirker im Raum konzentrieren, iiberschreitet die gegebenen Grenzen nicht”.

Der obige wahrnehmungsbasierte Effekt funktioniert aber nur zuverlissig, solange diese
Bewegung der betreffenden Figur auch tatsichlich innewohnt, also durch den Betrachter un-
mittelbar erfahrbar wird. Allerdings kdnnen entsprechende Inhalte in tibertragenem Sinne des-
gleichen an eine prinzipiell unbewegte Teilgestalt gekniipft werden, da der richtige Impuls auf
visueller Ebene vorhanden ist, auch wenn er keinen Aktualititsbezug besitzt. Diese sind jedoch
indirekter Natur und daher stirker rezipientenabhingig. Folglich bedarf dieser Prozess einer
bewussteren Steuerung — wenn der Betrachter jedoch willens ist, kann er der Darstellung weite-
re Informationen entnehmen, die auf héherer Ebene tiber die Teilgestalt transportiert werden,
sich aber stets aus dem Darstellungskontext speisen. Basierend darauf wird der Bewegungsvor-
gang dann als eigener beigeordneter Erzahlstrang in die Zukunft oder Vergangenheit projiziert
und erhilt auf diese Weise den semantischen Wert eines noch bevorstehenden Aufbruchs oder
einer bereits erfolgten Ankunft. Dariiber hinaus kann er — bezogen auf die Handlung — als
Hinweis auf ein Kommen iiber das Meer und damit aus der Ferne gelesen werden oder ist —
bezogen auf eine Person — als eine bestimmte Qualitdt aufzufassen. So demonstriert der aus-
schnitthafte Wagen in Verbindung mit den Heroen auf dem Kampfplatz nicht nur pridikativ
ihren Status, sondern zugleich ihre besondere Wendigkeit oder verweist auf die Ubiquitit als
Charakteristikum der Gétter im Sinne der Fihigkeit zum plotzlichen ,Ins-Bild-Treten®.

Diese moglichen Lesarten hingen einerseits von den Anspriichen des jeweiligen Betrach-
ters an das Bild und der sich darauf griindenden Rezeptionsintensitit ab, sind andererseits an
seinen Wissensstand gebunden. Zum Verstindnis der dargestellten Geschichte ist eine solche
Auflésung der Teilgestaltigkeit aber nicht zwingend notwendig, handelt es sich allein um ei-
nen (freiwilligen) Zusatz. Dies gilt gleichermaflen fir diejenigen vertikalen Anschnitte, welche
unter Umstinden inhaltlich ausgelegt werden konnen, ihre Semantik sich also nicht (wie bei

den Beispielen zuvor) allein aus dem Darstellungsinhalt speist, sondern auf der gestaltlichen

46 Zu den Bewegungsrichtungen und den jeweiligen Effekten s. v.a. Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten® sowie B2.1.1.1.3.

Prozessionen®.
47 Vgl. dazu bspw. auch Kapitel B3.4. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Vasenmalerei sowie D2.3. ,Raumbegriff*.
48 Zu diesen Beispielen s. Kapitel B2.1.2.2. ,,Bewegung als Code®.
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Unvollstindigkeit selbst basiert und damit ausschnittintrinsisch ist®. Solange jedoch eine kon-
krete Beifiigung — wie etwa eine Sdule — fehlt, die dem Rahmen unmissverstindlich eine feste
gegenstindliche Bedeutung — in diesem Fall etwa die einer Gebidudewand — verleiht und damit
gleichzeitig die nur partielle Sichtbarkeit der Figur erklirt, bleibt dies ganz im Ermessen des
Rezipienten, vorausgesetzt eine solche Auffassung wird kontextuell befiirwortet. Obwohl sich
das anteilige Bildzeichen in Kombination mit einer explikatorischen Einfiigung vorziiglich
dafiir eignet, eine riumliche Trennung oder — bei bewegten Figuren — gar einen riumlichen
Wechsel herauszustellen, wird diese Moglichkeit nur recht selten genutzt. Vor allen Dingen fin-
det sie in den viereckig gerahmten Bildfeldern der schwarzfigurigen Maler und hier besonders
in Zusammenhang mit den ausgedehnten Mythenerzihlungen der Leagros-Gruppe Anwen-
dung, kommt dieser Aspekt in Verbindung mit dem geraden Rahmenverlauf weitaus besser
zur Geltung als im Rundformat®. Im Vordergrund steht an dieser Stelle die Herautholung
des Kerberos aus dem Hades, fand die anteilige Gestalt aus ebendiesen Griinden desgleichen
Eingang in die Metopendekoration des Zeustempels von Olympia (DADAS 12), wobei hier
das Triglyphon zur Markierung des Héllentors dient’'. Dieses Beispiel steht innerhalb der Bau-
plastik schon allein aufgrund seiner inhaltlichen Gebundenheit vollkommen isoliert, allerdings
findet dieses Mittel desgleichen unter den rotfigurigen Vasenmalern keine weite Verbreitung,

erscheint es hier nur im Einzelfall.

Auch wenn die Teilgestalt in erster Linie ein Ergebnis der Suche nach einer Moglichkeit zur Er-
weiterung der Darstellungsfliche bei gleichzeitigem Zugewinn von bildinternem Handlungs-
raum ist, konnen ihr auf hoherer semantischer Ebene folglich weitere Qualititen anhaften.
Auf diese Weise dient sie zur Verdeutlichung beziechungsweise Hervorhebung der dargestellten
Inhalte oder zur eingingigen Vermittlung unterschiedlicher Informationen auf visueller Ebe-
ne, was jedoch eine intensivierte Kommunikation zwischen Bild und Betrachter — gesteuert
durch den Erzeuger — voraussetzt™. Denn nur, wenn nicht uneingeschrinke alles preisgege-
ben wird, bleibt dem Konsumenten geniigend Raum, sich bei der Bildrezeption gemifd sei-
nen Vorstellungen einzubringen und seine jeweiligen Erwartungen zu erfiillen. Der grofite
Effeke stellt sich erwartungsgemif$ in Verbindung mit den Vasenbildern ein: Denn nicht nur
verlangt eine gerade noch am Bildrand erscheinende Gestalt, die sich auf den ersten Blick
kaum zu erkennen gibt, nach einer weiteren und wesentlich ausfiihrlicheren perzeptiven Kon-
frontation, die wiederum erheblichen Einfluss auf die Auslegung der Handlung haben kann*.
In gleichem MafSe wird der Rezipient beispielsweise in Zusammenhang mit den zahlreichen
ausschnitthaften Wagenfahrten aufgefordert, den Insassen im auflerhalb des Bildes zu ergin-
zenden Wagenkasten nach eigenem Ermessen zu vervollstindigen, sofern er es denn méchte
und trigt damit Verantwortung fiir dessen Identitit. Ebenfalls ist eine Ausschmiickung des

angreifenden Ungetiims in Hinblick auf Schrecklichkeit und Gréf8e nach eigenem Gusto nur

49 Zu diesen Beispielen vgl. Kapitel B2.2.1. ,Inhalt®.

50 Nicht zuletzt aus diesem Grund wurde im Falle der drei Darstellungen des aus dem Labyrinth gezogenen Minotauros
im rf. Tondo eine zusitzliche gerade Rahmenleiste eingezogen, der eigentliche Rundverlauf der Bildeinfassung damit
an der relevanten Stelle sozusagen begradigt (DADA 59-61). Vgl. dazu auch Kapitel B2.2.1. ,Inhalt“ (mit Abb. 20.5).

51 Dazu s. Kapitel C1.2.2. ,Zeustempel“ sowie B3.3. ,, Themen und Motive"“.

52 Ein solches Bediirfnis nach einer Einbezichung des Betrachters zeichnet die Kunst gerade dieser Zeit aus, wird eine
solche nicht immer praktiziert (vgl. dazu etwa GomsRricH 1984, 84).

53 Auf diese Weise bspw. bes. bei der lakon. Erskine-Schale (DADA 6, s. Abb. 18.2) oder dem att. rf. Memnonkrater
(DADA 175, s. Abb. 11.7).
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dann moglich, wenn der Maler es nicht voll-
standig abbildet. Und vor allem in Verbindung
mit dem sich am Brunnen verbergenden Achill
(DADA 19, s. Abb. 20.3) konnte diese Art der
Wiedergabe an delikatem Potential gewinnen
— vorausgesetzt, dessen Teilgestaltigkeit wird
als partielles Nichtsichtbarsein verstanden, wo-
durch sie eine entscheidende Bedeutung fiir
den Handlungskontext erhilt. Die Neigung
zur Spielerei mit dem Betrachter ldsst sich bei
den GefifSmalern auch andernorts beobachten
und liegt zum Beispiel der sehr originellen Idee
des Amasis-Malers zugrunde, eine der Figuren,
mit welchen er detailgetreu die Metopen eines
Gebilks oberhalb einer Stallszene gefiillt hat,

) X A . Abb. 45.2 Schale des Amasis-Malers (New York
zu einer aktiv handelnden eigenen ,Personlich- MMA 1989.281.62)

keit* werden zu lassen (Abb. 45.2). Denn wih-

rend mehrere Burschen die Pferde des Poseidon versorgen, klettert iiber ihnen — auf den ersten
fliichtigen Blick kaum wahrnehmbar — das kleine Midnnchen von seinem eigentlichen Platz
herab und versucht, mit den Fiiflen das Sdulenkapitell zu erreichen™.

In Zusammenhang mit dem Phinomen der Ausschnitthaftigkeit wird der Rezipient folglich
animiert, eine deutlich sichtbare Liicke zu fiillen, die — fehlen hier ganze Teile von Bildzeichen
— zugleich faktischer Natur ist. Aus diesen Griinden sah sich Maria E. Jongkees-Vos veranlasst,
die Existenz zusammenhingender Vasenpaare zu erwigen, so dass eine angeschnittene Darstel-
lung — dhnlich der Anschirrungsszene (DADA 158/159), die sich iiber beide Seiten einer ein-
zigen spitschwarzfigurigen Halsamphora kleinen Formats verteilt — auf einem weiteren Triger
Fortsetzung finden kénnte. Diese These ist an und fiir sich nicht unberechtigt, wire hier eine
weitere Spielart im Umgang mit dem Bildkonsumenten gegeben, allerdings stellt sie sicherlich
nicht den Initiator fir die ausschnitthafte Wiedergabe dar, liefle sich dieser Gedanke zudem
nicht bei allen Darstellungen in gleichem Mafle umsetzen®. Nichtsdestoweniger liegt die Auf-
fassung der Unvollstindigkeit letzten Endes in Hinden des Betrachters und da der Erzeuger
lediglich eine Richtung vorgibt, nicht aber die Details festlegt, kann sie variieren. Denn oftmals
existiert nicht nur eine akzeptable Losung, wenn auch stets eine Orientierung am Bildinhalt
erfolgen muss. Wie flexibel und damit ,inkonsequent® der Umgang mit der Ausschnitthaftig-
keit auf Bedeutungsebene bisweilen sein kann, demonstrieren anschaulich einige Bilder der

54 Detaillierter zu diesem Beispiel s. Kapitel B2.2.1. ,Inhalt®.

55 Méglicherweise auf der Flucht vor dem auf ihn zielenden Bogenschiitzen in der Nachbarsmetope. Damit greifen diese
beiden Figuren die Aktion einer dhnlichen Paarung auf, die auf den Riicken der beiden linken Pferde erscheint und
deutlich kleiner als die agierenden Jiinglinge im Bild, aber wiederum grofSer als die Metopenfiguren wiedergegeben
ist. Zu dieser Darstellung s. etwa MooRre 2004, 39f,; zur moglichen Interpretation vgl. auch von BoTHMmER 1985,
217-220.

56 JoNGKEES-Vos 1969, 12ff. Als Grundlage diente ihr das sf. Olpenbild DADA 449, das eine Frau vor der vorderen Par-
tie eines Wagens zeigt (s. dazu v.a. Kapitel B3.2.2. ,Leagros-Gruppe*), dem sich in der Tat gleich zwei der versatzstiick-
haften Darstellungen als potentieller Gegenpart an die Seite stellen lassen (DADA 157, 533), wird hier der hintere Teil
des Gespanns abgebildet. Befiirwortend wirke sich dariiber hinaus die Nachweisbarkeit paariger Vasen in Gribern aus,
stimmen diese nicht nur formal {iberein, sondern nehmen auch hinsichtlich der Thematik Bezug aufeinander. Fiir eine
zuverlissige Beurteilung dieser Moglichkeit fehlt jedoch die geeignete Basis, ist der Materialbestand zu liickenhaft.
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Leagros-Gruppe, welche der klar inhaltlich aufzulosenden Teilgestalt auf der einen Seite eine
blof3e darstellungsintrinsische Bedeutung des Anschnitts auf der anderen Seite gegentiberstellen
(s. Tab. 21). Nicht selten kann dabei die exekutive Bordiire zugleich von einzelnen Elementen
tiberlappt werden — eine Erscheinung, die das Fehlen jeglicher Normen unterstreicht”. Dass
eine Festlegung an dieser Stelle weder notwendig noch zwingend ist, liefert die entscheidende
Basis fiir diese spielerische Vorgehensweise. Eine entsprechende Offenheit findet als Stilmittel
gleichermaflen auflerhalb der bildenden Kunst Anwendung und fillt bezeichnenderweise etwa
in dieselbe Zeit wie die extreme Umsetzung des Gedankens bei den rotfigurigen Grof3gefifSma-
lern. Sie zeigt sich sowohl am abrupten Abbrechen der Handlung in den Liedern des Bakchy-
lides**, aber auch bei den Tragddiendichtern: Indem diese vor allem drastische Sachverhalte ins
,Verborgene® verlegen — sei es durch Beschrinkung auf die alleinige Andeutung des Ereignisses,
sei es durch die indirekte Wiedergabe der Geschehnisse durch Bote oder Chor — appellieren
sie an die Phantasie des Publikums, animieren es zu einer intensivierten Mitwirkung, ebenso
wie sie ihm andererseits alle benétigten Freiheiten fiir eine Ausschmiickung der Handlung vor
seinem inneren Auge geben®. Obgleich an dieser Stelle die Art der Rezeption deutlich von

57 So etwa auf DADA 186 (s. Abb. 18.9), wo die Speere des Peleus den hier aber gegenstindlich zu belegenden Rahmen
tiberlappen, der seinerseits den Leib des Chiron abtrennt; dem gegeniiber steht das ausschnitthafte Gespann, dessen
Zugpferde das Bildfeld bereits zum Teil verlassen haben und den bevorstechenden Aufbruch andeuten (s. dazu Kapitel
B2.1.2.1. ,Bewegung als Vorgang®). Eine leichte Uberschneidung des Rahmens findet auch auf DADA 146 statt,
laufen die Leiber der Pferde darunter weg, wohingegen der Ellbogen der Minade dariiber zu liegen kommt. Eine
ungewdhnliche Spielart demonstriert schliefllich der mithilfe einer architektonischen Einfligung als inhaltlich gekenn-
zeichnete Schnitt auf DADA 138, tiberlappen hier die betreffenden Gestalten die mit einem Blattornament dekorierte
Borte und werden erst durch den eigentlichen Farbwechsel abgeschnitten. — Eine solche ,Inkonsequenz® bleibt auch
bei den Reliefbildern bestehen (s. z.B. DADAS 1006).

58 Eine solche , Abgerissenheit” (s. voN WiLAMOwITZ-MOELLENDORFF 1903, 102), wie sie bei insgesamt vier Dithyram-
ben (1 bis 4) und zwei Epinikien (5 und 9) zu finden ist, gilt als besonderes stilistisches Merkmal des Bakchylides und
tritt im Ansatz nur noch bei Sappho (fr. 44), Alkaios (fr. 44 und 42) oder Pindar (O. 9 und P. 2) auf. Dabei bricht
die Mythenerzihlung an einer vollkommen unerwarteten Stelle ab, das Ende der eigentlichen Handlung erfihrt dabei
entweder eine sehr knappe Andeutung oder kommt iiberhaupt nicht zur Sprache, wobei allerdings der Ausschnitt
in letzterem Fall so gewihlt ist, dass sich das Ende aus dem Gesamtkontext erschliefSt. Das Augenmerk des Chorly-
rikers liegt dabei auf prinzipiell nebensichlichen Episoden, die jedoch stets eine Schliisselszene fiir den eigentlichen
Hohepunkt bilden. Auf diese Weise leitet er den Zuhérer auf die eigentliche Haupthandlung hin, ohne diese jedoch
explizit zu thematisieren: ,He is at work to make the invisible more perceptible than the visible® (s. BuRNETT 1985,
121). Vgl. dazu v.a. RENGakos 2000 (hier auch zu méglichen fritheren Beispielen fiir eine entsprechend offene Form
der Erzihlung); s. als weiteres auch BURNETT 1985, 9; RUTHERFORD 1997, 53f; STENGER 2004, 154f; ausfithrlich
zu Bakchylides und seinem Werk s. MAEHLER 1968, bes. 9fI; dies. 1982, bes. 27; dies. 1997; zu Sappho und Alkaios
s. auflerdem MEYERHOFF 1984, bes. 47ff. 91ff. 128; zu Pindar s. DONT 1986. Allgemein zur offenen Form in der
modernen Kunst und Literatur s. Faas 1975. — Zur weiten Verbreitung dieses Stilmittels bspw. auch unter heutigen
Comiczeichnern s. McCroup 1994, 94 (ausfiihrlicher dazu in Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung").

59 Die Methoden sind vielfiltig, das Ergebnis immer dasselbe: Vollzichen sich solche Handlungen in direkter Form
hinter der skene, wobei die Tat aber meist nur einer Andeutung zu entnehmen ist, wird das Bild ausgeblendet, der
Ton bleibt bestehen (s. z.B. Aischyl. Ag. 1343ff.; Soph. EL. 1415ff.). Wird dagegen ein Geschehen i.d.R. in aller
Ausfiihrlichkeit durch Dritte verbal tibermittelt, kann dies sowohl Gegenwarts- als auch Vergangenheitsbezug haben
(vgl. bspw. Aischyl. Hept. 345fF.; Soph. Ai. 51ff. und 296ff,; Eur. Hipp. 1173ff.). Als weiteres findet die Methode der
Auslassung sowohl auf akustischer als auch optischer Ebene Verwendung, folgt auf die Ankiindigung der Tat direkt
das Endergebnis (so etwa bei Aischyl. Choeph. 929f;; Eur. Med. 782ff.). Das ,Verborgene* steht damit fiir einen nicht
sichtbaren Bereich wie das Hausinnere oder einen weiter entfernten Ort, kann aber auch mit der Vergangenheit
gleichzusetzen sein. Auch hier ist der Treibstachel die Not, ist die unmittelbare Wiedergabe solcher Sachverhalte vor
Publikum von Schwierigkeiten gezeichnet. Allgemein zu diesen Merkmalen der griechischen Tragddie s. PADEL 1990,
343ff., BLuMmE 1991, 67f.; ders. 2004, 18ff. bes. 22ff.; DaLE 1967, 246f.; SEGAL 2004, bes. 246f.; aber auch Loraux
1985, 7f.; ZerTLIN 1994, 143fF; Latacz 1993, 329£; speziell zum Botenbericht bei Euripides s. ERDMANN 1964,
bes. 185ff. — Wie der Rahmen der Bilder trennt dabei das Bithnengebiude Sichtbares und Verborgenes, wobei diese
Grenze (hier aufgrund von Offnungen) gleichermafen durchlissig ist. Mithilfe des eventuell schon im 5. Jh. verwen-
deten ekkyklemas kann sie effektiv tiberschritten werden, so dass als Endprodukt dhnliche ,Bilder® entstehen, wie sie
v.a. in der keramischen Flichenkunst prisent sind: Hineingeschoben in den sichtbaren Bereich, erscheint vor Augen
des Publikums plotzlich eine Gestalt. Dazu vgl. v.a. DALE 1967, 241f,; PAaDEL 1990, 341ff. bes. 360; zur moglichen
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derjenigen der Bilder abweicht, da aus sich heraus eine Zeitlichkeit gegeben und der Ablauf
damit durch den Erzeuger steuerbar ist, entsteht ein in Bezug auf den Konsumenten vergleich-
barer Effekt®. Ein solcher kdnnte mitunter noch dariiber hinaus geboten sein, erinnert der sich
verbergende und Elektra belauschende Orest (Aischyl. Choeph. 20f.) sehr an den dem trojani-
schen Prinzen auflauernden Achill: In beiden Fillen kann der Zuschauer/Betrachter sehen, was
der Protagonist auf der Bithne beziehungsweise im Bild nicht sieht'.

Waihrend obige Beispiele aber einzig fiir den geistigen Konsum geschaffen wurden, ihre
einzige Bestimmung die audiovisuelle Rezeption ist, befinden sich die Vasenbilder in Symbiose
mit einem Tréger, der einen funktionalen Zweck erfiillt und damit einen eigenen Wert besitzt.
Aus diesem Grund ist zu bedenken, dass besonders in Verbindung mit den massenproduzier-
ten Kleingefiflen eine allzu intensive Rezeption vermutlich weder vorgesehen noch gegeben
war, was auch die oftmals mindere Qualitit sowie der stereotype Dekor nahelegen. Hiufig
verwendet im Grabgebrauch, standen hier die Bilder sicherlich nicht im Vordergrund der Auf-
merksamkeit. Nichtsdestominder wurde man ihrer zweifelsohne gewahr, waren sie aufgrund
ihrer Einbindung in die rituellen Handlungen Teil der perzipierten Umgebung, wobei Ent-
sprechendes auch fur diejenigen Gefif3e gilt, die im Heiligtumskontext Verwendung fanden.
Etwas anders dagegen diirfte sich die Situation in Hinblick auf das Trinkgelage dargestellt ha-
ben, kommt hier dem Disput als Teil der abendlichen Unterhaltung ein sehr hoher Stellenwert
zu®. Es steht aufler Zweifel, dass in Verbindung damit auch Vasenbilder diskutiert wurden,
besonders wenn sie aus dem Rahmen fielen wie etwa die extremen Anschnitte aus dem Manie-
ristenkreis. Da sich das Auge im laufenden Wahrnehmungsprozess linger an Ungewohntem
aufzuhalten pflegt, vermochten diese Darstellungen sicherlich eine erhéhte Aufmerksambkeit
zu erwecken®, forderten den einzelnen Betrachter und forderten das gemeinsame Gesprich.
Einen Eindruck davon, wie wichtig es war, als Rezipient die Spannung eines verbildlichten

Erzihlinhalts ,am eigenen Leib‘ zu spiiren, gibt erneut die pseudo-hesiodische Schildbeschrei-

Existenz einer solchen Rollbiihne s. auch Laracz 1993, 49; BLume 1991, 67ff. (hier auch zur kontroversen Datie-
rung). In spiteren Zeiten der Hochbiihne kénnen bestimmte Charakeere (z.B. Erinyen, Furien, Verstorbene) durch
Falltiiren aus dem Boden auftauchen (s. dazu PapeL 1990, 345f.), was erneut eine Parallele zum Erscheinungsbild
addquater Figuren auf Vasenbildern herzustellen vermag. Auch wenn eine solche Méglichkeit im Theater unter Um-
stinden bereits im 5. Jh. gegeben war (in diesem Fall mithilfe von Bodenfurchen) ist nicht von einer Beeinflussung
der Ikonographie aus dieser Richtung auszugehen, finden sich horizontal ausgefiihrte Schnitte mit vergleichbarer Be-
deutung in der Bildkunst schon weitaus frither. Das hiufige Auftreten solcher Figuren im Schauspiel diirfte allerdings
maf3geblich fiir ihre zunehmende Beliebtheit auch in der Bildkunst gewesen sein, blickt man bspw. auf die weiblichen
Anodoi vor dem Hintergrund des Satyrspiels. Dass in diesem Fall dann auch die Art der Wiedergabe Ubereinstim-
mung zeigt, ist selbstverstindlich, bedenkt man einerseits die auf diese Weise vermittelte kontextrelevante Handlung
und andererseits die damit zur Darstellung gebrachten zentralen Wesensmerkmale, die zudem eine Erkennbarkeit
gewihrleisten (attributive horizontale Ausschnitthaftigkeit). Der geliufige Umgang mit der gestaltlichen Unvollstin-
digkeit in Zusammenhang mit bestimmten Charakteren, der damit weit iiber die Bildrezeption hinausging, diirfte
sicherlich die Akzeptanz gegeniiber einer riumlichen Loslosung der Biisten bei Beibehaltung der motiveigenen seman-
tischen Werte erhdht haben. Vgl. dazu Kapitel B2.2.2. ,,Zusammenfassung Inhalt und Horizontale“; zu den Biisten s.
auch Kapitel D2.3. ,Raumbegriff*.

60 Zu dieser gattungsbedingten Differenz s. etwa FrRey 1976, 213: ,Das Werk der bildenden Kunst ist seinem Wesen
nach unverinderlich und in allen seinen Teilen gleichzeitig gegenwirtig. Das unterscheidet es grundsitzlich von Dich-
tung und Musik, Tanz und Schauspiel, die nur im Zeitablauf erlebt werden kénnen, bei deren Erleben das soeben
Erlebte in die Vergangenheit versinkt und nicht mehr gegenwirtig ist.“ Vgl. weiterhin Gruriant 2003, 159; BLumE
1991, 13. — Wie eng Bild und Wort verkniipft waren, zeigen die Auﬁerungen des Simonides von Keos, wohl des
Onkels des Bakchylides, der die Malerei als eine schweigende Dichtkunst und die Dichtkunst als sprechende Malerei
bezeichnet, operieren beide Gattungen mit Bildern. Dazu s. SEGaL 2004, bes. 238.

61 Zu den entsprechenden Vasenbildern s. v.a. Kapitel B3.3. ,, Themen und Motive®. Vgl. dazu DALE 1967, 246.

62 Zu den unterschiedlichen rezeptiven Kontexten der Vasen s. Kapitel B1.3. ,Betrachtungsumfeld®.

63 Dazu Kapitel A2.1.2. ,Wahrnehmung".
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bung, wird hier nicht nur die lebensnahe Bildwirkung positiv hervorgehoben. Denn immer
dann, wenn sich die Dramatik steigert, erfolgt ein Wechsel von einer deskriptiven Schilderung
zur unmittelbaren Erzihlweise und man hoért pléwzlich das Krachen der fahrenden Wagen®.
Obzwar diese Quelle aus der ersten Hilfte des 6. Jhs. stammt, vermag sie doch eine treffende
Vorstellung davon zu geben, wie etwa das spannungsgeladene Pferderennen oder ein kimpfe-
rischer Zusammenprall in sympotischem Kreise gemeinschaftlich rezipiert worden sein kénnte
und Anlass zur Unterhaltung bot. Auf dieser Basis werden sich die Maler stets darum bemiiht
haben, méglichst wirksame Mittel zur visuellen Vermittlung ihrer Geschichten zu finden, wozu
zweifelsohne auch die ausschnitthafte Wiedergabe gehorte. Zu bedenken wire an dieser Stel-
le aber, dass — je nach Aufstellung und Blickwinkel — die Teilgestalten, stets am Rande des
Bildfelds platziert, angesichts der Gefilkrimmung nicht unbedingt als unvollstindig wahr-
genommen worden sein miissen und damit auch der Unterschied zum rezipierten Fries und
damit zum perzeptiven Ausschnitt nicht unbedingt offenkundig war. Einschrinkend wirkten
sich dartiber hinaus sicherlich ebenfalls die weniger guten Lichtverhiltnisse aus und auch der
Konsum von Alkohol sollte vor diesem Hintergrund nicht aufler Acht bleiben.

Wihrend die Rezeption dieser keramischen Bilder im Privaten stattfand, beanspruchten
die Grab- und Weihreliefs sowie vor allem die Bauplastik den 6ffentlichen Raum fiir sich und
traten damit stets mit einem breiten Konsumentenkreis in visuelle Konfrontation®. Da es sich
aber besonders bei den Reliefs vorrangig um festgeschriebene und damit jedermann geldufi-
ge Chiffren handelt und der narrative Gehalt im Verhiltnis zu den Vasenbildern verschwin-
dend gering, die Syntax daher tibersichtlich ist, wird hier die Bildrezeption im Regelfall sicher-
lich mit weniger Aufwand betrieben worden sein. Auflerdem verzeichnet die ausschnitthafte
Wiedergabe an dieser Stelle einen unverkennbar geringeren Niederschlag, was auf mehrere
Griinde zuriickgefiihrt werden kann. Einer davon ist der zweifelsohne weniger akute Bild-
Raum-Konflikt, steht hier meist eine wesentlich kleinere Anzahl an vornehmlich unbewegten
Bildzeichen einer im Verhiltnis deutlich grofleren Fliche gegeniiber, wobei es sich zudem nur
recht selten um ausgedehnte Gestalten handelt®. Ein weiterer ausschlaggebender Faktor wird
aber gewiss der gattungsbedingte Unterschied in Hinblick auf Kosten und Zeitaufwand bei
der Herstellung gewesen sein. Denn die keramische Flichenkunst gewidhrt dem Maler eine
ungleich groflere Entfaltungsfreiheit und gibt seiner Experimentierbereitschaft Raum, indem
sie planerische Missgeschicke sowie ,Fehltritte® toleriert. Das Handwerk eines Bildhauers und
erst recht die staatlich initiierte Kunst erlauben dagegen keine allzu groflen Abweichungen von
der Norm und erst recht keine Wagnisse, steht hier auflerdem ein (zahlender) Auftraggeber
dahinter?. Inwiefern es sich bei der Teilgestalt allen Anzeichen nach um ein Wagnis handelte,

lasst sich am Werk des lakonischen Jagd-Malers ablesen, waren die Abnehmer seiner Schalen

64 SCHONBERGER 1995, 158fF.

65 Zu diesen Bedingungen s. v.a. Kapitel C2.1.2. , Kontext Nekropole®.

66 Vgl. dazu im Detail Kapitel C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®.

67 Die gleich mehrfache Reglementierung durch die sog. Grabluxusgesetze in Attika lisst gleichermaflen den geringen
Spielraum an dieser Stelle erkennen (s. dazu Kapitel C2.1.1.1. ,,Grundlagen Grabreliefs®). Allgemein dazu auch in
Kapitel A2.1.3. ,Funktion Bild“. — Dass in anderen Kulturkreisen solche Mglichkeiten noch viel weniger gegeben
waren, lisst eine Auﬁerung Platons in seinen Nomoi erkennen, die am Beispiel Agyptens jegliche Abweichung von
den vorgegebenen Normen als Unméglichkeit skizziert (leg. II 656d. 657a): ,Nachdem sie nun festgesetzt hatten,
welche das seien und wie sie beschaffen seien, machten sie sie in den Tempeln 6ffentlich bekannt. Und entgegen diesen
Mustern durften weder Maler noch all die andren Kiinstler, welche Formen und Farben hervorbringen, Neues ein-
fithren und etwas anderes als das von den Vitern Uberlieferte erfinden, und auch jetzt noch ist es ihnen nicht erlaubt,
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augenscheinlich nicht fiir eine derart radikale
und ungewohnliche Art der Wiedergabe bereit.
Und auch die Erzeugnisse der Leagros-Gruppe
stehen trotz ihrer hohen Qualitit innerhalb
der attischen Keramikproduktion vielmehr in
zweiter Reihe, denn die schwarzfigurige Mal-
weise ist zu dieser Zeit schon im Niedergang
begriffen, ganz zu schweigen von den fliichtig
und oftmals monoton bemalten Kleingefifien

der Nachfolger. In dieselbe Richtung weisen

Abb. 45.3 Memnonkrater (DADA 175) in restaurier- schlussendlich die Bilder aus dem Umfeld der

tem Zustand aus dem 19. Jh. mit wegre-

: , n.m rotfigurigen Manieristen, sind sie gleicherma-
tuschierter Ausschnitthaftigkeit

Ben als zweitrangig zu bewerten, haftet ihnen

ein unzeitgemifler Charakter an®.

Dennoch muss den Leistungen dieser Maler aus heutigem Blickwinkel bedingungsloser Re-
spekt gezollt werden, wussten sie bestimmte darstellerische Mittel fiir sich zu nutzen, die bis
heute nicht an Giiltigkeit verloren haben. Zwar waren sie sicherlich vielmehr ein Zufallspro-
dukt, suchte man in erster Linie nach Méglichkeiten, im nur sehr begrenzten Darstellungsfeld
der Vasen eine moglichst ausgedehnte Komposition unterbringen zu kénnen — sei es vorrangig
in Hinblick auf das Bildzeichen, sei es aber desgleichen bezogen auf die Handlung. Und auch
die giinstige Grundlage fiir den Effekt der Bewegungsverstirkung war aus sich heraus gegeben,
basiert ein solcher allein auf den Gegebenheiten der optischen Wahrnehmung und wird daher
automatisiert umgesetzt. Ungeachtet dessen sollte aber keinesfalls bezweifelt werden, dass sich
die Verantwortlichen wohl zumeist der Wirkung dieser Moglichkeiten bewusst waren, lagen
ihnen die hierfur relevanten Erfahrungswerte zugrunde. Dass es in der Antike durchaus eine
Auseinandersetzung mit dem perzeptiven Endergebnis gab, ldsst sich beispielsweise auch an
den modifikativen Maf$nahmen erkennen, die schon frith vor allem in der Tempelarchitektur
unternommen wurden®. Trotz alldem blieb die Anwendung der Teilgestaltigkeit auf wenige
Malerkreise beschrinkt und setzte sich nicht als allgemeingiiltiges Stilmittel durch, fand sie al-
ler Wahrscheinlichkeit nach nicht die gebiihrende Anerkennung. Dass eine solche, vermutlich
als harsch empfundene Vorgehensweise auch vor nicht allzu langer Zeit noch als unpassend
fir ein antikes Vasenbild empfunden wurde, ldsst sich sehr schon an der fehlerhaften Rekon-
struktion des Memnonbildes (DADA 175, s. Abb. 11.7) aus dem 19. Jh. ablesen (Abb. 45.3):
Ehemals als Aufbruch der Amazonen interpretiert, zwang die damalige Ubermalung simtliche
auflerhalb des Bildfelds liegenden Partien — urspriinglich den exzerptiven Charakter der Szene

weder auf diesem Gebiet noch in der gesamten sonstigen Musenkunst. Und bei genauem Hinsehen wirst Du finden,
dafl die vor zehntausend Jahren gemalten oder geformten Kunstwerke [...] im Vergleich mit den heute verfertigten
weder schéner noch hiflicher, sondern nach derselben Kunst gearbeitet sind.“ Vgl. dazu auch Scunarp 1988, 569.

68 Ausfiihrlicher dazu Kapitel B3.4. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Vasenmalerei®.

69 Sowohl Entasis als auch Inklination und Kurvatur wirken einem unharmonischen Erscheinungsbild entgegen, muss
dabei stets die variable Sichtentfernung und die Verinderung des Blickwinkels beriicksichtigt werden. Dabei handelt
es sich um einen Faktor, der sowohl in Hinblick auf eine gleichmiflige Verjiingung der Siulen nach oben hin relevant
ist, als auch bei der Erfassung des Bauwerks als Gesamtheit ins Gewicht fillt. Aus diesem Grund werden bereits am
Objekt Korrekturen vorgenommen, die ihre ganze Wirkung auf Wahrnehmungsebene entfalten. Vgl. dazu bspw.
HOcker 2004, 181 (s.v. Optical Refinements); PANOFsKY 1992, 104; s. auch Vitr. III 3, 13.
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Abb. 45.4
Altester bekannter Hippolytos-Sarkophag, datiert
180/190 n. Chr. (Pisa Camposanto o.Nr.)

Abb. 45.5

Fragment eines spatkaiserzeitlichen Sarkophagde-
ckels in Paris mit angeschnittenem Ochsenkarren
(Paris Louvre 284)

kennzeichnend — mit Beharrlichkeit in den Rahmen hinein, wobei das ausschnitthafte Pferd
am linken Rand sogar vollstindig getilgt wurde™. Resultat einer vergleichbaren Motivation ist
auch die Propagierung einer Fortsetzung in Verbindung mit zwei Weihreliefs (DADAS 113
[s. Abb. 34.5], 150)", offenbart dies die strikte Ablehnung gegeniiber der Méglichkeit eines
plotzlichen Konturenabbruchs beider Equiden. Dies ging gar so weit, dass bei der ersten gra-
phischen Veréffentlichung des Reiterzuges die giebelférmige Bekronung weggelassen wurde,
hitte dies obige These auf den ersten Blick ad absurdum gefithre. All dies zeugt aber nicht nur
von einem bestimmten dsthetischen Empfinden der betreffenden Zeit, sondern ebenfalls von
der tiefen Ungliubigkeit gegeniiber den Absichten und kognitiven Fihigkeiten der antiken
Maler beziehungsweise Bildhauer. Selbstverstindlich schopften dabei nicht alle Urheber aus-
schnitthafter Darstellungen in gleichem Maf3e das gegebene Potential aus und waren versucht,
die méglichen Spielarten auf die Spitze zu treiben, denn gewiss beschrinkten sich nicht wenige
auf das reine Nachahmen”. Demzufolge werden es nur sehr wenige besonders kreative und
experimentierfreudige Kiinstlerpersonlichkeiten gewesen sein, die in diesem dichten Geftge

aus Werkstitten den ausschlaggebenden Vorschub leisteten. Dabei ldsst sich zumindest in ei-

70 Im CVA Kopenhagen (4) 115 Taf. 148,2a von 1931 noch ungereinigt abgebildet: ,Le vase a été brisé et restauré d’'une
maniere trés habile, de sorte que les fissures sont & peine visibles; de petites parties de la peinture, difficiles & distinguer
des autres, sont repeintes ou rafraichies“. Zur Richtigstellung s. BEazLey 1950, 319 (hier auch mit Abbildung nach
der Reinigung). Vgl. dazu auflerdem Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten®.

71 Vgl. dazu Kapitel C2.2.1. ,Reiterkampf* und C2.2.2. , Pferdefiithrer®.

72 Dieselbe Art von ,Ungldubigkeit® wird auch in Zusammenhang mit den Chorliedern des Bakchylides greifbar, galten
diese aufgrund ihres abrupten Abbrechens der Handlung (s.0.) anfangs als unvollstindig erhalten. Vgl. dazu Renga-
K0s 2000, 101; RUTHERFORD 1997, 53.

73 Zu dieser Differenzierung s. z.B. BoARDMAN 1996a, 21. — Dass manch ein Maler durchaus versucht war, den An-
schnitt um jeden Preis zu vermeiden, zeigen nicht nur die Anpassungen an die metrischen Eigenschaften der Dar-
stellungsfliche durch Eindrehen von Kérperteilen o.A. (s. dazu v.a. Kapitel B2.1.1.1.1. ,,Symposion” und auch B1.2.
»Dekorationsprinzipien®). Wie weit diese Ablehnung gegangen sein kann, demonstriert besonders anschaulich eine
ostgriechische sf. Olpe (Privatbesitz A. de Miranda, s. RiBErRo FERREIRA 2006, 13 Abb. 5), die einen gelagerten Dio-
nysos auf einem Maultier abbildet. Das letzte Stiick der Beine, das sich bereits deutlich aufSerhalb des Bildfelds befin-
det, wurde hier nicht abgeschnitten, sondern im ansonsten geraden Rahmenverlauf ,sackférmig* ausgespart. Ahnliches
lasst sich auch auf der Gegenseite beobachten. Fiir diesen freundlichen Hinweis sei A. Heinemann, Freiburg, gedanke.
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nigen Fillen auch ein entscheidender Input von auflen annehmen, gelang es auf diese Weise
— inspiriert von den dominanten Erzeugnissen der grofSen Kiinste — einen Hauch davon auch
auf den ungleich kleineren und zweitrangigen Trigern zu bannen und damit zuverlissig den
Zeitgeschmack zu treffen™.

Der immense Stellenwert dieser Errungenschaften erschlieflt sich noch deutlicher, blickt
man etwas iiber den Tellerrand hinaus. Lange muss man nicht suchen, denn die ausschnitt-
hafte Wiedergabe ist in der bildenden Kunst durch viele Zeiten hindurch vielerorts prisent.
Vorrangig in Form der beiden sehr konstanten Bildzeichen Pferd und Schiff findet sie Eingang
in die Sarkophagplastik der romischen Kaiserzeit, steht hier erneut ein erhéhter Erzahlan-
spruch im Vordergrund, bedient man sich nun der kontinuierenden Erzihlweise und greift
haufig auf mythologische Inhalte zuriick”. Wie auf den Vasenbildern nimmt dabei das Schiff
beispielweise bei der Zuriicklassung Ariadnes auf Naxos diesmal nicht nur auf den bevorste-
henden Aufbruch des Theseus Bezug, sondern erginzt zugleich die Ankunft des Dionysos und
seines Thiasos (s. Abb. 41.13; 41.14); ferner markiert es erneut den Ort der Schlacht vor Troja
und verweist auf das zuvor erfolgte Eintreffen der Griechen. Das Ross bewahrt seinen pradi-
kativen Wert und wird auf den Léwenjagdsarkophagen meist hinter einem architektonischen
Element hervorgefiihrt oder verschwindet — je nach Standpunkt des Betrachters — hinter dem-
selben Pfeiler (s. Abb. 40.7; 40.8)7. Zusitzlich tritt vor allem in Verbindung mit Hippolytos
oder anderen mythischen Heroen, aber auch in profanem Kontext, nun verstirke die Gestalt
des Ebers in Erscheinung. Indem der Keiler aus einer Hohlenformation oder hinter einem
Baum hervorbricht, erhilt der Betrachter eine plausible Erklirung fiir dessen Unvollstindigkeit
(Abb. 45.4)”. Und fiir jedermann eingingig fahrt der Ochsenkarren — beladen mit Trauben —
am sichtbaren Ende des lindlichen Zuges hinter einer einfachen Leiste hervor und unterstreicht
damit wirkungsvoll den prozessiven Durchlauf, ebenso wie er eine mogliche Fortsetzung de-
monstriert (Abb. 45.5)". Teilfiguren finden sich dariiber hinaus auch in der Wandmalerei,
obgleich nicht besonders haufig. Hier tragen sie effektiv zur Unterstreichung des beliebten fen-

74 Zur in einigen Fillen unverkennbaren Einwirkung von Tafelgemilden oder Tempelfriesen auf bestimmte Kompositio-
nen oder ihre Details s. v.a. Kapitel B2.1.1.1.2. ,Schlachten®, C2.3. ,Beurteilung Ausschnitthaftigkeit Reliefplastik®
und D1.2. ,Vergleich Schiffe®.

75 Allgemein dazu z.B. Koct — SICHTERMANN 1982, 89fF; zur Erzihlweise im Besonderen s. auch voN BLANCKENHAGEN
1957, 781L.; vgl. ebenfalls Kapitel B1.1. ,Grundlagen Vasenmalerei“. Einen knappen Ausblick auf die Weiterentwick-
lung in Zusammenhang mit diesen beiden Motiven geben die Kapitel D1.1. , Vergleich Pferde” und D1.2. , Vergleich
Schiffe” (hier auch den zu jeweiligen Beispielen). — Zu den Wahrnehmungsbedingungen in Zusammenhang mit
Sarkophagen s. ZANKER 2000b, bes. 8.

76 Zur in diesem Fall unter Vorbehalt zu fithrenden Ausschnitthaftigkeit s. im entsprechenden Kapitel.

77 Dabei ist der am rechten Rand der Vorderseite teilgestaltig wiedergegebene Eber fester ikonographischer Bestandteil
der Hippolytossarkophage (vgl. dazu Kocu — SicHTERMANN 1982, 150f.), wobei dieses Schema gelegentlich auch
auf den Adonissarkophagen erscheint, erfolgt hier eine Neuanordnung der einzelnen Szenen (so auf einem mittel-
severischen Sarkophag aus dem Pankratiergrab an der Via Latina im Vatikan, Inv. Nr. 10409, s. GRASSINGER 1999,
70fF. [allgemein zum Thema] und 219 Abb. 7 Taf. 47.2; KocH — SIcHTERMANN 1982, 132). Hiufiger orientieren sich
Letztere allerdings an der Meleagerjagd, bei welcher der aus der Hohle kommende Keiler die Bildmitte einnimmt und
daher nicht den aufgestellten Kriterien fiir Ausschnitthaftigkeit entspricht (zu diesem Thema s. KocH — SICHTERMANN
1982, 1611f.). Eng an die Hippolytosjagd angelehnt ist auch die profane Szene auf einem Sarkophag aus dem spiten
3. Jh., wo der Eber hinter einer tabula ansata hervorkommt und der Schnitt von einem Baumstamm verdeckt wird
(ehemals Rom Palazzo Vaccari-Bacchettini, heute verschollen, s. ANDREAE 1980, 168 Nr. 133 Taf. 88.1; Kocu 1974,
618). Allgemein zu diesen Eberjagden s. z.B. Kocu-SicuterMaNN 1982, 95; ANpREAE 1980, 17ff. 108ff; Kocu
1974, 614ft.

78 Das Scheibenrad der plaustra ist hier zur Hilfte durch die Trennleiste zum Maskenfeld an der Deckelecke abgeschnit-
ten, die sich im Wagen befindliche Figur erscheint dabei jedoch vollstindig im Bild. Allgemein zu solchen bukolischen
Themen auf Sarkophagen, unter denen die Traubenernte ab dem 3. Jh. ein gingiges Thema ist und v.a. auf Deckeln
vorkommt, etwa KocH — SicHTERMANN 1982, 115fF.
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sterartigen Durchblicks bei, wodurch wieder-
um der Augenblickscharakter der Darstellung
zur Geltung kommt™: So ist es abermals das
Schiff, das visuell bereits im Aufbruch begriffen
ist, wihrend Theseus gerade noch mithilfe ei-
nes Gefihrten an Bord steigt — ein Schema, das
durchaus auch auf andere Inhalte tibertragen
werden kann (s. Abb. 41.12)®. Dagegen weist
der halb hinter der Rahmenborte liegende Mi-
notauros grofle Ahnlichkeit zu den Pendants
der rotfigurigen Schalenserie auf, die sich noch
halb im Labyrinth befinden (Abb. 45.6)%'. Auf

adiquate Weise markiert die seitliche Bordiire

den Eingang zum Palast des Peirithoos, stré-

Abb. 45.6 Minotaurosdarstellung aus Pompeji, Haus
des Gavius Rufus (Neapel NM 9043)

men hier — in dichtem Gedringe — die ersten
der mischgestaltigen Hochzeitsgiste hinein®.
Und erst zur Hilfte ins Bild gezogen ist schlief3-
lich auch das trojanische Pferd — hier auf Rollen und nicht besonders grof§ —, dessen Hinterteil
der Betrachter zusammen mit weiteren Partizipanten des festlichen Zuges ebenso auflerhalb

des Bildes ergidnzen muss, wie die bereits in der Mauerbresche wartende Menschenmenge (s.

Abb. 40.9)®.

Mehr als tausend Jahre spiter weist eben dieses holzerne Ross eine erstaunliche ikonographische
Ubereinstimmung auf, hat es ein Buchminiaturenmaler in der ersten Hilfte des 13. Jhs. zur
[lustration der Eneide des Heinrich von Veldecke in das gerahmte Bildfeld geftigt (Abb. 45.7).
Entsprechendes gilt fiir zwei aufeinanderprallende Ritter aus derselben Handschrift, die den
Kampf des Aeneas gegen den Etruskerkonig Mezentius veranschaulichen (Abb. 45.8)%. In
Hinblick auf die Umsetzung erinnert diese Darstellung sehr an manch ein Vasenbild aus dem
Kreise der rotfigurigen Manieristen, denn wihrend der linke Recke etwa hinter dem Sattel
abgeschnitten wird, zeigt sich sein Gegeniiber zwar vollgestaltig, wird aber um zwei ausschnitt-
hafte Gefolgsminner erginzt, welche das nahende Heer andeuten. Neben solchen aus der An-
tike tradierten Inhalten findet dieses besondere Gestaltungsmittel aber auch in anderen Kon-
texten Anwendung, wie eine etwa gleichzeitige Miniatur aus Frankreich mit biblischen Szenen
beweist: Ahnlich wie oben, nur wesentlich dichter gestaffelt, dass es der Darstellung an Uber-

sichtlichkeit mangelt, werden hier zwei Reiterschwadrone im Sturmangriff vom Rahmen tiber-

79 Ausfiihrlicher dazu in Kapitel D2.3. ,Raumbegriff (hier auch zu Beispielen).

80 Zu diesem festen Schema und zu den weiteren Kontexten wie etwa der Einschiffung Helenas in Sparta s. Kapitel D1.2.
»Vergleich Schiffe®.
81 Zu dieser Darstellung s. CurTius 1929, 22; HEYDEMANN 1873, 89. Zu einer weiteren Darstellung, wo der zusitzliche

Torbogen als Eingang zum Labyrinth fehlt, vgl. Remvacu 1922, 214 Nr. 7. Zu den entsprechenden Vasenbildern s.
Kapitel B2.2.1. ,Inhalt".

82 Ein solches Mittelbild stammt ebenfalls aus dem Haus des Gavius Rufus (Neapel NM 9044), s. ReinacH 1922, 346
Nr. 5; HEyDEMANN 1873, 90.

83 Zu dieser Darstellung s. Kapitel D1.1. , Vergleich Pferde®.

84 Dieser mittelhochdeutsche héfische Roman vom Ende des 12. Jhs. umschreibt die Handlungen der Aeneis des Vergil
in zeitgendssischer Sprache, entsprechend wurde auch die Bebilderung adaptiert; als Quelle diente wohl eine altfran-
zosische Fassung. Vgl. dazu BOECKLER 1929, passim; MANNSPERGER 1995, 464; WEITZMANN 1959, 1164
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Abb. 45.7 (links)

Sog. Berliner Bilderhandschrift
(Staatl. Bibl. Ms. germ. fol. 282)
mit der lllustration des Trojani-
schen Rosses im oberen Register

Abb. 45.8 (rechts)

Aus derselben Handschrift
stammt der Kampf des Aeneas
gegen Mezentius oben und die
Totung des Lausus unten

Abb. 45.9

Buchmalerei mit der lllustration
der Totung Sauls und seiner
S6hne durch die Philister (New
York Pierpont Morgan Library
Ms. 638 fol. 34v). Im oberen
Register ragt nur noch die Hand
eines Ritters mit Schwert ins Bild
hinein

lappt (Abb. 45.9)®. Dies gilt desgleichen fiir Ochs und Esel auf einem Fresko mit der Chri-
stusgeburt von Giotto (Abb. 45.10)%. Erneut der antiken Mythologie widmet sich hingegen

die Ausmalung des romischen Palazzo Farnese vom Ende des 16. sowie Anfang des 17. Jhs.,

darunter ein bacchischer Triumphzug, den Annibale Carracci entsprechend dem dionysischen

Thiasos der spitarchaischen und frithklassischen Vasenmaler an beiden Seiten angeschnitten
prisentiert und ihn auf dieser Weise wirkungsvoll das Bild durchkreuzen lisst (Abb. 45.11)%.
Derselbe Effekt haftet einer spitrenaissancezeitlichen Opferprozession in einem Medaillon aus

dem Palazzo del T¢ in Mantua an, nur dass sie sich mitsamt dem angeschnittenen Rind nun
auf einen Altar als festes Ziel im Bild zubewegt (Abb. 45.12) — eine Konstellation, die sich glei-

85

86

87

Die verzierte Bordiire wird — dhnlich wie bei einigen der Vasenbilder (s.0.) — v.a. in der unteren Zone auf der gegen-
tiberliegenden Seite deutlich tiberlappt.

,Halb angeschnittene Figuren® stellt KeBeck 2006, 126 als eines der wesentlichen Stilmittel Giottos heraus, derer er
sich bedient, um Bild und Betrachter stirker aufeinander zu beziehen. Zum seit Ende des 13. Jhs. verstirke prakti-
zierten Anschneiden von ,Raumschachteln‘ s. auflerdem Kemp 1996, 16.

Vgl. dazu Marzix 1986, bes. 203. Der Anschnitt fillt auf beiden Seiten aufgrund der Ausnutzung des Tiefenraums
wie auch auf den pompejanischen Gemilden sehr dezent aus, dennoch entfaltet dies in Verbindung mit der Fiille des
Bildfelds und der gleichgerichteten Bewegungsrichtung die volle Wirkung.
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Abb. 45.10

Fresko mit Giottos
Christusgeburt, ca. 1306
(Padua, Capella degli
Scrovegni). Ochs und

Esel erscheinen deut-
lich angeschnitten im
Bildvordergrund, dezent
beschnitten sind auch die
jeweiligen Menschenfigu-
ren zu beiden Seiten

Abb. 45.11

Bacchischer Triumphzug
des Annibale Carracci
aus dem Palazzo Farnese,
Rom

chermaflen auf den attischen Vasenbildern greifen lisst®. Und wie der Ritter der obigen mittel-
alterlichen Buchmalerei befindet sich auch der Reiter am rechten Bildrand eines Gemildes von
Peter Paul Rubens nicht vollstindig im Bild und kiindigt damit die Fortsetzung der Szene tiber
den sichtbaren Bereich hinaus an (Abb. 45.13)®. Das Anschneiden der Randzonen ist nun
langst zu einem probaten Mittel geworden und ldsst sich tiberdies auch in anderen kulturellen
Kontexten beobachten. In der japanischen Buch- und Holzschnittkunst des 16. bis 18. Jhs.
beispielsweise findet die ausschnitthafte Wiedergabe gleichermaflen hiufige Anwendung: Ahn-
lich zu den teilgestaltigen Schiffen, die auf den bevorstehenden Aufbruch warten und zugleich
die vorangegangene Anreise iiber das Meer andeuten, steht das flache Boot — bemannt und
nur etwa bis zur Hilfe im Bildfeld sichtbar — bereit, um einen fliichtenden Frauenriuber auf-
zunehmen (Abb. 45.14)”. Erstaunlich eng ist dartiber hinaus auch die Parallele zwischen den
ins Bildfeld hineinbrechenden riesenhaften Ungetiimen der antiken Vasen und einer weiteren
Buchillustration, die einen Knaben abbildet, der vor einem grofen ausschnitthaften Drachen

88 Vgl. dazu Gomsrich 1986b, 133.

89 s. Hurp 2003, 9.

90 Charakteristisches Merkmal solcher nara-Bilderbiicher (e¢hon), aber auch der verwandten Buchrollen (nara emaki) im
yamato-e-Stil sind schwadenformige Gebilde (streifenformige suyari gasumi und bogenformige genji-gumo) in unter-
schiedlicher Ausfithrung (vergoldet, hellblau und weif§ gemalt, stilisierte Doppellinien), welche einerseits die Darstel-
lung gliedern, andererseits aber die Szene nach oben und unten hin einfassen. Wie durch ein Loch in einer Nebel- oder
Wolkenwand kann der Betrachter dann einen Blick auf das verbildlichte Geschehen werfen, dessen Gestalten wohl v.a.
bei den ilteren Beispielen auch mithilfe dieser Elemente angeschnitten werden kénnen. Dazu vgl. vON DER SCHULEN-
BURG 2000, passim, bes. 17ff. 395. 399. — Eine solche Unabgeschlossenheit ist im Allgemeinen typisch fiir die ostasia-
tische Bildkunst und zeigt sich auch in der Verwendung der Bildrolle mit ihrer sich erst nach und nach entfaltenden
Wirkung als Triger: Da alles stets im Fluss ist, kann auch nur ein beliebiger Ausschnitt davon wiedergegeben werden,
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Abb. 45.12 (links)

Medaillon ,,Ara“ aus dem Palazzo del Té in
Mantua, Sala dei Venti, mit der Darstellung
einer Opferszene all’antica

Abb. 45.13 (rechts)

Triptychon von Peter Paul Rubens mit St. Bavos
Eintritt in das Kloster von Gent, 1611/12 (Lon-
don National Gallery)

kniet (Abb. 45.15)"". Einem vollkommen anderen Kulturkreis gehort zu guter Letzt ein reli-
gioser Wandkalender aus Nigeria an, demonstriert er die Bedrohung durch Wildtiere mithilfe
ihres (plotzlichen) Erscheinens im Bild (Abb. 45.16)>.

In heutiger Zeit stellt die Teilgestalt eine absolut allgegenwirtige und vollkommen selbst-
verstindliche Erscheinung dar, nachdem durch die Einfithrung der Fotografie erstmals Bilder
geschaffen werden konnten, die nicht Produkt einer bewussten konzeptionellen Planung waren
und daher die Welt so abbildeten, wie sie war — eingefroren in einer tatsichlichen Moment-
aufnahme sowie von unendlicher Weite und daher keinesfalls vollstindig. Demgemif§ wurden
nun nicht mehr nur die seitlichen Randbereiche angeschnitten, sondern die Grenze auch nach
oben sowie unten hin durchbrochen, was den Eindruck der Unmittelbarkeit perfektionierte.
Diese Neuerung spiegelt sich nicht nur in den Werken der Impressionisten wider, wie etwa
dem beriihmten Alltagstreiben auf der Place de la Concorde von Edgar Degas (s. Abb. 2.8)%,

weshalb die Komposition mit dem Format der Darstellungsfliche nicht in Einklang stehen kann. Das Dargestellte
dringt auf diese Weise iiber die Grenzen hinaus, wo es der Betrachter vor seinem inneren Auge nach dem Vorbild der
Natur erginzen muss. Dabei zeichnet sich die japanische sowie auch chinesische Kunst durch den Verzicht auf einen
eigenstindigen Rahmen aus, der den Handlungsraum im Bild eindeutig — wie in der abendlindischen Malerei — vom
realen Umgebungsraum trennen wiirde. Ahnlich zu vielen archaischen Vasenbildern bedienen sich die Maler dabei
einer ,Multiperspektive’ statt auf einen konkreten Wirklichkeitsausschnitt zu fokussieren (zur antiken Erzihlweise s.
Kapitel B1.1. ,,Grundlagen Vasenmalerei®). Vgl. dazu Tsupzumr 1928, 48. (zur japanischen Kunst); BLAUENSTEINER
1941, 85fF. bes. 89f. (zur chinesischen Bildkunst); MAERKER 1997, 4; s. weiterhin ZALOSCER 1974, 189; Faas 1975,
43,

91 Bei solchen Blockdruckausgaben, welche im Grunde genommen die Merkmale der gemalten Versionen iibernehmen,
erhalten die Wolken- und Nebelgebilde allerdings einen geringeren Stellenwert. So kénnen sie ginzlich fehlen oder
werden durch horizontale Schraffuren ersetzt. Der Rahmen gehért dabei nicht als eigenstindiges Element zum Bild,
sondern ergibt sich aus dem technischen Vorgangs des Druckens. Vgl. dazu voN DER SCHULENBURG 2000, 254.

92 Wihrend sich der Bedrohte aus seinem Boot auf einen Baum gefliichtet hat, nihern sich von allen Seiten die ihm
gefihrlichen Tiere, darunter Nilpferd, Krokodil, Tiger und Léwe (vgl. dazu Horemann 2004, 68).
93 Verschiedene Personen durchqueren dabei in unterschiedliche Richtungen das Bild, darunter Vicomte Lepic und

seine Tochter mit Hund, die bereits am unteren Rand wieder im Schwinden begriffen sind (s. Kosinskr 1999, 73).
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Abb. 45.14 (oben links)

Nara ehon, Shinkyoku, Bd. II,1, Illustration, Bl. 4 unten BUT THOSE WHO TRUST IN
(Frankfurter Mus. fur Kunsthandwerk, Slg. Voretzsch Inv. ) B LD STZAT] 7
Nr. 12806b), Kanbun- bis Enpd-Ara (1661-1681). Ein bé-
ser Samurai ldsst von einem Vasallen die Gemahlin eines
Prinzen ohne Thronfolge rauben

AW

Abb. 45.15 (oben rechts)

Blockdruck eines Nara ehon, Homyo doji, Bd. Il,3, Illlustrati-
on, Bl. 13 oben (Frankfurter Mus. fiir Kunsthandwerk, Slg.
Voretzsch Inv.Nr. 12787a—c), gegen Ende 17. Jh. Der Knabe
HOmyo singt ein Gebet, als er dem Drachen als Opfer
dargebracht wird

Abb. 45.16

Wandkalender aus Nigeria, , The battle of life and death”
(R. Nkwonta CAS Creation, Janual Caeli Marketing
Onitsha, 2001)

sondern beispielsweise ebenfalls in Zusammenhang mit dem Schafabtrieb des romantischen
Malers William Holman Hunt (Abb. 45.17), bei welchem die Herde nicht wie im rotfigurigen
Schalentondo (DADA 58, s. Abb. 12.3) von links nach rechts das Bildfeld durchkreuzt, sondern
am unteren Rand den Blicken des Betrachters entschwindet”. Und auch in der Werbung ist

Indem der Maler das Zentrum leer belisst und die Figuren am Bildrand konzentriert, gelingt es ihm, den Eindruck
von Fliichtigkeit noch zu steigern (dazu s. BRuntus 1959, 16). Vgl. zu dieser Entwicklung auflerdem Kapitel A2.1.2.
»Wahrnehmung® (hier auch mit weiterfithrender Literatur). — Degas zeichnet sich durch seine Vorliebe fiir das zeitge-
néssische Leben aus, das er in solchen Momentaufnahmen einfingt. Anldsslich der radikal angeschnittenen Randbe-
reiche zieht BRuNtus 1959, 15 sogar die Verwendung eines Hilfsmittels in Erwigung: , After finishing a picture Degas
seems to have used a knife and cut off parts of the painted surface. [...] The aim of this method was to get concentra-
tion. This particular method focuses peculiar attention upon fragments of men, women, animals and objects which
come only partly inside the frame of his pictures, whether the concentrations are achieved by means of knife or not.”
(zur problematischen Zuordnung zu den Impressionisten ebd.). Vgl. als weiteres ZALOSCER 1974, 197; MENDGEN
1991, 171f.
94 s. dazu MENDGEN 1995, 66.
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Abb. 45.17

Ebene von Esdraelon von
William Holman Hunt , 1870-75
(Oxford AM)

Abb. 45.18

Werbeplakat des Toulouse
Lautrec, 1896 entworfen fir
die englische Firma Simpson fir
ihre Hebelkette (Hamburg MKG)

B-SPOKE
Do o
DIRECTEUR POUR LA FRANCE

25, Boulevard Haussmann.

die Teilgestalt als Mittel zum Zweck von immerwihrender Brisanz: Blickt man auf das Plakat,
das Henri Toulouse-Lautrec 1896 anlisslich der Vermarktung von Fahrradketten geschaffen
hat (Abb. 45.18)”, wihnt man sich mit einem der rotfigurigen Pferderennen konfrontiert (v.a.
DADA 525); denn genauso wie die Epheben mit gesteigerter Dramatik in wildem Galopp das
Bildfeld durchqueren, tun es auch die Radfahrer zur Demonstration ihrer rasanten Geschwin-
digkeit. Und ebenso wie die hintere Partie eines Pferdewagens oder ein angeschnittenes Schiff
offenkundig fiir den Aufbruch steht, tut dies auch ein Storch oder Tiger, der den sichtbaren Be-
reich zum Teil schon verlassen hat: Im Dienste namhafter Umweltschutzorganisationen setzen
Werbespezialisten auf diese Weise das drohende Aussterben einer Tierart fiir den potentiellen
Geldgeber auf visueller Ebene dufSerst wirkungsvoll in Szene, erginzt um die nachdriicklichen
Worte ,,Fast weg“ oder ,,Die grofite Raubkatze der Erde droht zu verschwinden® (Abb. 45.19;
45.20). Aber auch zur publikumswirksamen Inszenierung ausgedehnter Figuren auf einer be-

grenzten Fliche besitzt dieses Darstellungsmittel heute noch tiberzeugende Durchschlagkraft,

95 Es zeigt den franzésischen Rennfahrer Constant Huret im Windschatten eines Tandems (s. DoRrING 2002, 73).

737



Abb. 45.19
Kampagne des NABU fiir
den WeiRstorch (Juli 2010)

Abb. 45.20

Kampagne des WWF fir
den Amur-Tiger (Oktober
2009)

Fast weg: der Weilistorch.

Der NABU schiitzt bedrohte Arten.
Helfen Sie mit. www.NABU.de

Die groBte Raubkat
droht zu verschwin

Abb. 45.21 (links)
Label fir den Bio-
Espresso ,Jara“ der
Rosterei Burkhart,
Freiburg i.Br.

Bio-Espresso

JARA

kraftvoll-intensiv - ganze Bohne

Abb. 45.22 (rechts)
Label flr Beerlao der
Lao Brewery Com-
pany Ltd., Vientiane/
Laos

Rosterei Burkhart

eignet es sich hierfiir wie kein zweites: Nur indem sowohl der ausschreitende Elefant im Label
einer kleinen deutschen Kaffeerosterei (Abb. 45.21) als auch der liegende Tiger, der fiir eine
asiatische Biermarke steht (Abb. 45.22), anteilig abgebildet werden, gelingt deren angemessen
grof$formatige Wiedergabe. Dass dies dariiber hinaus weiterhin auch in Bezug auf ausgedehn-
te Kontexte Giiltigkeit besitzt, bringt schliefflich nicht minder treffend eine 10-Drachmen-
Briefmarke zur Anschauung, die delikaterweise den Westgiebel des olympischen Zeustempels
als faktischen Ausschnitt prisentiert (Abb. 45.23) — sogar dem Unkundigen vermag sich hier
sofort die Unvollstindigkeit zu erschlieflen, sind Kentaur und Lapithin zu beiden Seiten der
hoch aufragenden Gestalt des Apollon uniibersehbar abgeschnitten.

All dies zeigt, wie gewaltig das Potential der anteiligen Wiedergabe noch heute ist und stellt
vor allen Dingen den Wert der ersten ausschnitthaften Bilder der antiken Vasenmaler heraus.

96 Dabei handelt es sich um eine idealisierte Zeichnung, wurden hier die Einzelfiguren (entgegen der geldufigen Rekon-
struktion) so um die zentrale Figur des Gottes angeordnet, dass eine bestmdgliche Umsetzung in Hinblick auf ihr
Anschneiden erreicht werden konnte.
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Abb. 45.23 PVeE v oo vweoeovweewew v

Von Griechenland anlasslich
der Olympischen Spiele 1964
herausgegebene Briefmarke
mit einem Ausschnitt aus
dem Giebel des Zeustempels

- S S S SN s e
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Denn so unbedeutend diese Leistungen — gemessen am Gesamtfortschritt der betreffenden
Zeit — an und fiir sich erscheinen, haben sie doch den Grundstein fiir dieses nun zeitlose Dar-
stellungsmittel gelegt und damit einen Weg gefunden, nicht nur dem Bild-Raum-Konflikt
entgegenzuwirken, sondern zugleich auf Wahrnehmungsebene unterschiedliche Informatio-
nen duflerst wirksam zu vermitteln. Das was zihlt, ist an dieser Stelle nicht die besondere
Kunstfertigkeit, sondern allein die Bereitschaft, neue Bereiche und Moglichkeiten auszuloten,
selbstverstindlich auf Basis der hierfiir benotigten Freiriume. Denn es handelt sich um nichts
anderes als das Ergebnis einer teilweise medieniibergreifenden Wechselwirkung aus Darstel-
lungskonventionen und thematischen beziechungsweise motivischen Vorlieben unter Hinzu-
zichung bestimmter Vermittlungsabsichten sowie Wahrnehmungsbedingungen vor dem Hin-
tergrund innovativer Impulse von aufSen, aber vor allem einer individuellen Ideengebung von
innen. Wie zu sehen war, kann dies gleichermaflen ins Leere laufen, ebenso wie es aber — tritt
ein wenig mehr von diesem ,gliicklichen Zufall” ein — in viele unterschiedliche Richtungen
ausgeschopft werden kann.

97 Vgl. das Eingangszitat in diesem Kapitel.
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