Nikolaus Dietrich
Figur ohne Raum?



Image & Context

Edited by

Francois Lissarrague,
Rolf Schneider & R.R.R. Smith

Editorial Board:

Bettina Bergmann, Jane Fejfer,
Luca Giuliani, Chris Hallett, Susanne Muth,
Alain Schnapp & Salvatore Settis

Volume 7

De Gruyter



Nikolaus Dietrich

Figur ohne Raum?

Baume und Felsen
in der attischen Vasenmalerei
des 6. und 5. Jahrhunderts v. Chr.

De Gruyter



Gedruckt mit Unterstiitzung der VG Wort GmbH.

ISBN 978-3-11-022072-8
e-ISBN 978-3-11-022073-5
ISSN 1868-4777

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet tiber
http://dnb.d-nb.de abrufbar.

© 2010 Walter de Gruyter GmbH & Co. KG, Berlin/New York

Satz: Dérlemann Satz GmbH & Co. KG, Lemférde
Druck und Bindung: Hubert & Co. GmbH & Co. KG, Géttingen
oo Gedruckt auf sdurefreiem Papier

Printed in Germany

www.degruyter.com



o






Das vorliegende Buch ist die gekiirzte Fassung meiner Dissertation, wel-
che ich in Doppelbetreuung bei Luca Giuliani und Frangois Lissarrague
schrieb und im Sommer 2008 abschloss. Den Anstof3, mich mit Biumen
und Felsen in der attischen Vasenmalerei zu beschiftigen, bekam ich ur-
spriinglich von Alain Schnapp, der mir die Darstellung der Natur in der
griechischen Kunst als Magisterthema gestellt hatte.

Wenngleich die Doktorarbeit bereits gekiirzt wurde — das Buch ist den-
noch sehr lang geraten. Doch scheint mir auch eine gewinnbringende
Lektiire von Ausschnitten maoglich. Dazu seien hier einige ,Benutzer-
hinweise’ gegeben: Auch wenn der zweite Teil der Arbeit auf die Ergeb-
nisse des ersten aufbaut, behandeln beide Teile Baume und Felsen unter
sehr verschiedenen Gesichtspunkten und konnen damit unterschiedliche
Leserinteressen ansprechen. Grob gesprochen beschiftigt sich der erste
Teil mit der Frage nach dem Raum der/in der attischen Vasenmalerei. Der
zweite Teil dagegen behandelt Baume und Felsen als Elemente im seman-
tischen Gefiige der attischen Vasenbilder und beschiftigt sich mit Fragen
der Bedeutung von Bildern und Tkonographien. Wie der erste eher for-
male und der zweite eher inhaltliche Teil zueinander stehen, wird im er-
sten Kapitel des zweiten Teils erldutert. Eine Lektiire nur eines Teils oder
gar nur einzelner Kapitel sollte dadurch erleichtert werden, dass tberall,
wo Argumentationen auf zuriickliegende Ergebnisse aufbauen oder die
Grundlage zu spdteren Ausfithrungen bilden, in den Fufinoten auf die
entsprechenden Stellen vor- und zuriickverwiesen wird. Des Weiteren
sollten die Indices fiir partielle Lektiire Orientierung bieten.

In den Fuinoten werden keine ausfithrlichen Literaturangaben zu den
besprochenen Vasen gegeben, da der Leser im Beazley-Archiv tiber die je-
weils angegebene Vasennummer ohnehin Zugriff auf regelmiflig aktua-
lisierte Literaturangaben hat. Fiir jede Vase wird lediglich auf eine oder
wenn notwendig auf mehrere brauchbare Abbildungen derselben ver-
wiesen.



VIII Vorwort

In den Jahren meiner Promotion genoss ich die finanzielle Unterstiitzung
der Gerda Henkel-Stiftung sowie die ,ideelle’ Unterstiitzung der Studien-
stiftung des Deutschen Volkes. Sollte ich aufzihlen, wer jenseits dieses
Rahmens, welcher das freie Forschen tiberhaupt ermoglicht hatte, das Zu-
standekommen dieser Arbeit gefordert hat, ist zu allererst Alain Schnapp
zu nennen, der mich durch seine ,unmégliche’ Magister-Themenstellung
dazu gebracht hatte, mich mit scheinbar so peripheren Motiven wie Biu-
men und Felsen zu beschiftigen, und dem Fortschritt meiner Arbeit im-
mer mit grofSem Interesse begegnet ist. Auch wenn sich meine Forschung
im Laufe der Jahre von der Frage nach der Darstellung der Natur weit ent-
fernt hat, sind die Ergebnisse meiner Arbeit nicht ohne deren Ausgangs-
punkt denkbar. Ist nicht gerade die Frage produktiv, die sich im Zuge
ihrer Beantwortung verandert? Als nichstes gilt mein Dank meinen bei-
den Doktorvitern, Luca Giuliani und Frangois Lissarrague. Mehr noch als
durch ihre spezifischen Kommentare und Einwinde zu einzelnen Teilen
der Arbeit haben sie mich durch ihre allgemeine Art, mit attischer Vasen-
malerei und antiken Bildern tiberhaupt umzugehen, die ich im Laufe mei-
nes Studiums in Miinchen und Paris kennen lernen durfte, immer wieder
von Neuem begeistert und herausgefordert. Die Verschiedenheit und teil-
weise Gegensitzlichkeit ihrer Fragen, Interessen und Methoden haben es
mir unméglich gemacht, ihnen nach dem Munde zu schreiben, und mich
folglich dazu gezwungen, mich ganz an die Bilder selbst zu halten. Nicht
weniger gilt mein Dank allerdings Susanne Muth, mit der ich seit Beginn
meines Studiums der Klassischen Archiologie in intensivem Austausch
stand, die mir das Forschen beigebracht hat und auch das Entstehen die-
ser Arbeit durch viele lange Diskussionen mafigeblich geférdert hat.
Schliefilich hat dieses Buch von den Gesprichen mit Rolf Schneider, Ni-
kolina Kéi und Nina Strawczynski profitiert. Michael Squire ist es zu ver-
danken, wenn der Leser von der englischen Ubersetzung der Zusammen-
fassung etwas verstanden haben wird.

Den Editoren der ICON-Reihe habe ich fiir die prompte Aufnahme des
Manuskripts zu danken. Dem Verlag De Gruyter und allen voran Sabine
Vogt und Mirko Vonderstein danke ich fiir die grolziigige Gewihrung
von 456 Abbildungen und die stets professionelle und freundliche Unter-
stiitzung bei den kleineren und grofleren Problemen der Drucklegung.
Auch Rolf Schneider, der sich fiir die Optimierung der ,Bildregie’ in die-
sem Buch viel Zeit genommen hat, ist mafigeblichen daran beteiligt, wenn
dieses abbildungsreiche Buch &sthetisch iiberzeugen kann. Fiir den grof3-
ziigigen Druckkostenzuschuss danke ich der VG Wort.

Bei der Beschaffung von Abbildungsvorlagen waren folgende Personen
und Institutionen behilflich: Ursula Késtner (Berlin, Antikensammlung),
Laura Minarini (Bologna, Museo Civico Archeologico), Céline Rebiere-
P1é (Paris, Musée du Louvre), Brigitte Tailliez (Paris, Musée du Louvre)
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und Corinne Chartillange (Paris, Bibliotheque Nationale de France). Bei
deren fachgerechten Umwandlung in tif-Dateien waren insbesondere die
Photographin des Winckelmann-Instituts, Antonia Weisse, und die ,Hi-
wis’ unserer sog. Digithek behilflich.

Berlin, April 2010 Nikolaus Dietrich






Inhaltsverzeichnis

Vorwort . . ... .. . VII
Einleitung . . . . . . ... . . 1
Teil I: Bildinterne Untersuchung . . . . .. ... ... ..... 21
Der Gegenstandscharakter der Landschaftselemente . . . . . . . 23
Aufgetiirmtes Wasser . . . . . . . .. ... e 23
Die raumliche Begrenztheit der Landschaftselemente . . . . . 34
Formbarkeit der Landschaftselemente: . . . . . .. ... ... 39
Mobilitit der Landschaftselemente . . . . . . ... ... ... 69
Implikationen fiir die Raumwiedergabe — Ausnahmen,
die die Regel bestdtigen . . . . . . ... ... ... ...... 92
Boden und Himmel/Grundlinie und Bildfeld . . . . . . ... .. 106
Grundlinie und Bildfeld: keine Selbstverstindlichkeiten . . . 107
Die Polyvalenz von Grundlinie und Bildfeld . . . . . ... .. 114
Die Grundlinie nicht bertthren . . . . . . ... ... ... .. 137
Figurative Bildfeldbegrenzung . . . . . . ... .. ... ... 156
Das ,Fiilllen‘des Bildfelds . . . . . . ... ... ........ 177
Geldndelinien: Ein revolutioniertes Bildfeld
mit vielen Konstanten . . . . ... ... ........... 230
Teil II: Semantische Untersuchung . . . . . .. ... ... ... 303
Vorbemerkungen . . . . ... ... oo L oL 305
Zur Unterscheidung von bildinterner und semantischer
Untersuchung . . . .. ... ... ... ........ 305
Die bildinterne Untersuchung als Interpretationshilfe . . . . . 306
Fruchtbare und unfruchtbare Untersuchungsgegenstinde . . 308
Heteronome Landschaftselemente . . . . . ... ... ... ... 311
Felsen und Bdume als Waffen . . . ... ... ........ 311

Felsige Gegenstande . . . ... ... ............. 327



XII Inhaltsverzeichnis

Der Erhalt der dsthetischen Eigenstindigkeit . . . . . . ... .. 366
JFelsige* Felsen . . . . ... ... ... ... .. 366
Felsen und Figuren in situativer Verbindung:

Die Inszenierung der Berithrung mit Felsen . . . . . . . . .. 393
Attributhafte Landschaftselemente. . . . . . . .. ... ... 412
Landschaftselemente in der Burgerwelt . . . . .. ... ... 447
Felsen und Frauen: Neue Assoziationsmoglichkeiten . . . . . 459

Geldndelinien und ihre Bedeutung im Bild . . . . ... ... .. 480
Tongrundigen Felsen und Geldndelinienformen:

Ein Gegensatzverhdltnis? . . . . . . . ... ... ... .... 480
Geldndelinien und der Habitus der Figur im Raum . . . . . . 493

Zusammenfassung/Summary . . . . .. .. ... L. 539

Anhang . . . . . ... 555

Anmerkungen . . . .. ... oo o L 557

Bibliographie . . . . . ... .. ... L. L 681

Abbildungsnachweise . . . . .. .. ... ... ... 699

Register . . . . .. ... . . 705
Befunde (nach Aufbewahrungsorten und Vasenmalern) . .. 705

Museen, Sammlungen, Kunsthandel . . . . . . ... ... 705
Vasenmaler . . .. ... .. ... ... . ... . ..., 708
Ikonographie (nach Themen und nach Landschaftselementen) 710
Namen und Bildthemen . . . . ... ... ... ..... 710

Landschaftselemente . . . . . ... ... ... ...... 714



Einleitung






Einleitung 3

Dass sich die griechische Bildkunst durch die beherrschende Stellung, die
darin die menschliche Figur einnehme, und durch das weitgehende Feh-
len von Raum- und Landschaftsdarstellung auszeichne, ist eine Aussage,
die sich in der archiologischen Literatur aller Zeiten findet. In seiner
duBlerst kurzen, aber umfassenden Darstellung der ,,Naturwiedergabe in
der ilteren griechischen Kunst® von 1900 nennt E. Lowy als eine der auf-
fallenden Eigenttimlichkeiten der griechischen Zeichnung die Tatsache,
dass ,von der Wiedergabe des Raumes, in dem der Vorgang sich abspielt,
in mehr oder weniger weitgehender Weise abgesehen wird.“! Im einlei-
tenden Absatz eines Artikel von Hélscher aus dem Jahre 2003, in dem es
um die Stellung des Korpers in der griechischen Kultur geht, liest man:
»-.. auch in der Malerei, auf den griechischen Vasen wie auf den Winden
von Pompeii, wird von der Moglichkeit, Natur und ,Umwelt‘ darzustellen,
nur selten und eingeschriankt Gebrauch gemacht: Auch hier nehmen die
Figuren weitgehend das ganze Bildfeld ein, stehen auf dem unteren Bild-
rand, ragen bis in die oberen Zonen und lassen kaum Raum fiir ,Umge-
bung’“? Am Urteil von Lowy scheint sich folglich nicht viel gedndert zu
haben. Diese erstaunliche Konstanz tiber ein Jahrhundert archiologischer
Forschung hinweg, in dem sich gerade grundsitzliche Aussagen tiber die
griechische Kunst so stark veridndert haben,® hat einen offensichtlichen
Grund: Der Befund der Bilder ldsst verniinftigerweise kein anderes Ur-
teil zu. Jede Untersuchung der erhaltenen griechischen Bildwerke, zumal
der vorhellenistischen, konnte nur zu dem Ergebnis kommen, dass die
menschliche Figur sowohl quantitativ — gemessen an der Haufigkeit ihres
Erscheinens — als auch qualitativ — gemessen an ihrer Wichtigkeit im ein-
zelnen Bild — bei weitem das bestimmende Thema* der griechischen Bild-
kunst ist. Dies konnen weder die wenigen Ausnahmen,® noch alle Bild-
werke, die in der Zukunft zutage treten werden, in Zweifel ziehen.

Muss man das Thema der Raum- und Landschaftsdarstellung in der
griechischen Kunst damit zu den Akten legen, und blof} noch in wissen-
schaftsgeschichtlicher Perspektive untersuchen? Dies wire unter zweierlei
Hinsicht zu kurz gegriffen: (1) Die Feststellung, dass es Landschaftsbilder
in dem uns geldufigen Sinne in der vorhellenistischen griechischen Kunst
nicht gibt, macht es nur umso erklarungsbediirftiger, warum Baume und
Felsen, also die Elemente, aus denen Landschaften im uns geldufigen
Sinne gebildet sind, in griechischen Bildern so zahlreich erscheinen.® Dass
diese Motive in griechischen Bildern nicht zum Zwecke der Darstellung
von Landschaft erscheinen,” stellt uns vor eine Aporie, die aufzuldsen
Aufgabe der historisch-bildwissenschaftlichen Forschung sein muss.
(2) Dass in griechischen Bildern keine Landschaft erscheint, ist nicht
damit gleichzusetzen, dass es in diesen Bildern keinen Raum gebe. Die im-
plizite Gleichsetzung von Landschaft und Raum wire eine unhinterfragte
Ubertragung auf die griechische Antike unserer an der neuzeitlichen Ma-
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lerei geformten, in der Photographie weitergefithrten, und im Film zu
einer geradezu blendenden (vermeintlichen) Selbstverstindlichkeit ge-
brachten Vorstellung von dem, was ein Bild ist. Ich mochte zwar weder
Lowy, noch Holscher unterstellen, die Raumkonzeption griechischer Bil-
der mit der einer Photographie gleichzusetzen.® Doch kann man von bei-
den Autoren behaupten, dass sie sich fiir den anzunehmenden anderen
Raum des griechischen Bildes nicht weiter interessieren, und es bei der
Feststellung belassen, dass er unseren Anspriichen an Raumwiedergabe
nicht geniigt.

Dass es lohnt, sich die Landschaftselemente aus ersterem Grund niher
anzusehen, mag unmittelbar einleuchten. Der Versuch, das Raumkonzept
des griechischen Bildes — das Landschaft offenbar nicht vorsieht — zu er-
griinden, konnte beim Leser jedoch die Befiirchtung wecken, es erwarte
ihn leeres Theoretisieren iiber ein Thema, welches einen dem Verstind-
nis konkreter Bilder und der Kultur, die diese hervorgebracht hat, nicht
niher bringt, sondern diese Bilder stattdessen blof3 mit gewichtigen Wor-
ten vernebelt. Zu dieser verstindlichen Befiirchtung sind zwei Dinge zu
sagen: (1) Die Beitrdge, welche diese Arbeit zur Frage des Raumes liefern
wird, werden — so zumindest der selbst gestellte Anspruch — sich stets aus
Beobachtungen anhand konkreter Bilder speisen, also vom Konkreten ins
Allgemeine, und nicht vom Allgemeinen ins noch Allgemeinere fiihren.
Auf diese Weise wird es dem Leser immer maoglich sein, Verallgemeine-
rungen nicht mitzugehen, wenn sie ihm nicht einleuchten, und an jedem
Punkt zurtickzuverfolgen, woher gemachte allgemeine Aussagen stam-
men. (2) Bei der Frage nach der Raumkonzeption griechischer Bilder
handelt es sich nicht um eine Marotte theorielastiger Archdologie, son-
dern, so mochte ich behaupten, um ein handfestes Desiderat der For-
schung. Diesen zweiten Punkt mochte ich etwas linger ausfiithren, doch
zuvor sollen in einem kleinen Exkurs anhand eines beliebig gewéhlten Bil-
des von Claude Lorrain einige Grundziige neuzeitlicher Landschaftsmale-
rei benannt werden, um sich besser dariiber verstindigen zu kénnen, was
gemeint ist, wenn von unserer vorgeprigten Vorstellung tiber Raum und
Landschaft im Bild die Rede sein wird.

Exkurs:’

Auf einem Gemilde von Claude Lorrain von 1668 aus der Alten Pinako-
thek in Miinchen ist die VerstofSung der Hagar durch Abraham dargestellt
(siehe S. 2). Die handelnden Figuren Abraham, Hagar, Ismael und die
vom Balkon des ,Hauses‘ zuschauende Sarah nehmen im Bild nur einen
sehr geringen Raum ein. Der Gesamteindruck des Bildes wird stattdessen
von der Landschaft bestimmt. Die Handbewegung, mit der Abraham Ha-
gar und Ismael ausweist, ist gleichzeitig ein Deuten auf die Landschaft, die
sich vor dem Betrachter ausbreitet. Die Landschaft, die in der Malerei der
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Spdtgothik und der Renaissance nur den Hintergrund vieler biblischer
Szenen bildete, ist bei Claude Lorrain zum unausgesprochenen Haupt-
thema seiner Bilder geworden.

Diese Landschaft ist in erster Linie Darstellung von Natur: Der teils
kahle, teils grasige Boden, Strducher, Biume, einzelne Felsen, Berge, ein
kleiner Fluss, und schliefllich das Meer und der wolkenverhangene Him-
mel, die sich am Horizont im Unendlichen treffen, all diese Motive
nehmen den Grof3teil des Bildes ein. Das Bild zeugt somit von einer ein-
deutigen Asthetisierung der Natur. Diese innerhalb neuzeitlicher Land-
schaftsmalerei triviale Feststellung, markiert bereits einen fundamentalen
Unterschied zur attischen Vasenmalerei: Unter den zahllosen Vasenbil-
dern, die Landschaftselemente aufweisen, lief3e sich keines anfithren, in
dem Landschaftselemente — Motive, die dem zugerechnet sind, was man
heute unter Natur versteht — so unangefochten den Hauptgegenstand
eines Bildes ausmachen wiirden.

Bemerkenswert und fiir die Landschaften Lorrains typisch ist, dass sich
antike Architekturen und herumliegende Bauglieder in die eben genann-
ten Landschaftselemente bruchlos eingliedern. Auch fihrt eine Briicke
tiber den Fluss, auf der einige schemenhafte Gestalten gehen. Hier und da
weiden Tiere, so dass man versucht ist, in diesen Gestalten Hirten zu er-
kennen.!® Es handelt sich also nicht um eine unberiihrte Natur, um die
Wildnis, sondern um eine belebte, friedvolle bukolische Landschaft, die
von Figuren bevolkert ist, die mit der Landschaft in einem ebenso sym-
biotischen Verhiltnis stehen wie die antiken Architekturen. Das Verhilt-
nis zwischen den handelnden Figuren und der Naturlandschaft, in der sie
erscheinen, geht also nicht einfach im Verhiltnis von Menschlichem und
Nicht-Menschlichem auf. Der Sinn, in dem die Kategorie der Natur zu-
mindest in manchen griechischen Bildern noch am ehesten zu gebrau-
chen ist, ndmlich als Gegenstiick zu dem vom Menschen Gemachten und
seiner Kultur, ist also nicht der, in dem man von Natur in Lorrains Ge-
milde sprechen kann.!!

In diese Landschaft sind die ,Hauptfiguren’, welche Triger der Hand-
lung sind, wie von auflen hineingesetzt. Dieselbe Landschaft taugt bei
Lorrain fiir fast jegliches Thema. Da es fiir die Darstellung der VerstofSung
Hagars zwangsldufig eines Hauses bedarf, aus der sie verstoflen wird, hat
Abrahams Familie kurzerhand die tempelartige Architektur am linken
Bildrand bezogen. Man beachte jedoch die Griser, die aus den Quader-
fugen am Gebilk herauswachsen, und die beschidigten Ober- und Unter-
kanten der Sidulentrommeln. Die Architektur, die Abrahams Familie als
Wohnsitz dient, verldsst fiir diese ikonographische Funktion also keines-
wegs die Asthetik der romischen Architekturruine. Auch insgesamt ist
die Landschaft nicht an die spezifischen Erfordernisse des narrativen Bild-
themas angepasst: Sie hat nichts von der Unwirtlichkeit, die Hagar und
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Ismael in der biblischen Geschichte erwartet, und in der ein Engel sie vom
Tode des Verdurstens retten muss. Die Landschaft, in die die ,Hauptfigu-
ren‘ hineingesetzt wurden, hat also auch unabhingig von diesen Bestand,
oder mehr noch: Das Erscheinen der ,Hauptfiguren® tangiert sie in ihrem
zeitlosen Dasein nicht einmal. Wie wir im Laufe dieser Arbeit sehen wer-
den, lassen sich Landschaftselemente in der attischen Vasenmalerei nie
unabhingig von den handelnden Figuren betrachten: Sie entwickeln ihr
ikonographisches Potenzial nur im Zusammenhang mit den Figuren und
fiir die Figuren. Einen zeitlosen Raum, in den ein Geschehen eingebettet
ist, gibt es in der attischen Vasenmalerei nicht.

Am eindriicklichsten an diesem und vielen anderen Bildern von Lor-
rain ist schliellich das aus der Weite des Himmels kommende Sonnen-
licht. Die Abstufung in Farbe und Helligkeit vom braunlich-dunklen Vor-
dergrund bis zum bldulich-hellen Horizont schafft eine Tiefenwirkung
und ein Gefiithl von unendlicher Weite, dem sich der Betrachter nicht
entziehen kann. Die auflerordentlich starke Tiefenraumwirkung dieser
Landschaft ist eine, die nicht von den Figuren, ihrer Anordnung und ih-
rem Handeln im Raum ausgeht, sondern durch die Anordnung der land-
schaftlichen Ensembles selbst, deren perspektivische Verkleinerung zum
Horizont hin und das Spiel von Licht und Dunkel erzeugt wird. In der at-
tischen Vasenmalerei dagegen entsteht alles, was es an Tiefe des Raumes
gibt, durch die Darstellung von Figuren (und teilweise von Gegenstdn-
den), ein Phdnomen, das von der Forschung traditionell als ,,Korperper-
spektive angesprochen wird. Bei Lorrain stehen Figuren in einem Raum,
der aus Landschaftselementen gebildet ist, und tiber die Dimension der
einzelnen Figur weit hinaus geht. In der attischen Vasenmalerei stehen Fi-
guren und Landschaftselemente nebeneinander, ohne dass die Landschaft
die groflere raumliche Einheit fiir die Figur bilden wiirde.

Nun ist die Landschaft in Lorrains Verstofiung der Hagar nicht nur un-
endlich weit, sondern man konnte sie auch vollstindig nennen: Es er-
scheinen Straucher, Biume, Felsen, Berge, ein Fluss und das Meer, mithin
alles, woraus die Welt besteht. Diese in einen unendlichen Raum zusam-
mengespannte Synopse aller denkbaren Elemente von Landschaft ist fiir
Lorrain typisch. Das Bild liefert fir die handelnden Figuren somit eine
vollstindige Welt mit: Der Raum der Figuren ist selbst ganz im Bild ent-
halten, und dadurch vollstindig vom Raum des Betrachters abgeschlos-
sen. Nun sind solche Landschaftssynopsen nicht fiir jeden Landschafts-
maler so charakteristisch wie fiir Claude Lorrain. Das Prinzip, dass der
Umraum der Figuren im Bild nicht implizit bleibt, sondern aufwendig
dargestellt wird, liegt jedoch jedem einigermafen landschaftlichen Bild
zugrunde, und kann so weit gehen, dass handelnde Hauptfiguren wie bei
Lorrain bis zur Winzigkeit verkleinert werden oder sogar ganz weggelas-
sen werden, was in der hollindischen Malerei des 17. Jh. zuerst geschieht.
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Mit Landschaftsmalerei ist also die Idee eines eigenen, fiktiven Bildraums
verbunden, der den Ort der Figuren bildet, und vom Raum des Betrach-
ters verschieden ist. Auch dies trifft auf die attische Vasenmalerei, wie wir
noch sehen werden, nicht zu.

Viele der neuen Ansitze der letzten Jahrzehnte bei der Interpretation von
Bildern gehen bereits implizit von einer anderen Raumkonzeption als der
von der neuzeitlichen Malerei geprigten aus, ohne dass diese jedoch zum
Thema gemacht worden wire. Die blof3 implizite Voraussetzung eines an-
deren Bildraums als des uns geldufigen verhindert es wiederum, dass da-
riiber eine offene und kritische Forschungsdiskussion gefithrt werde. Ge-
meint ist hier vor allem anderen die vor ca. drei Jahrzehnten aufgestellte,
in den 80er Jahren lauter gewordene und nun schon seit langem in der
Forschung allgemein akzeptierte Forderung, das Bild nicht als autonomes
Kunstwerk aufzufassen. Gleich, in welche Richtung diese Forderung bei
den jeweiligen Autoren und Forschergruppen geht — in Richtung einer
starker semantisch ausgerichteten Bildinterpretation, einer stirkeren Ein-
bindung des Bilds in seinen antiken Kontext, oder in Richtung eines stér-
ker anthropologischen Blicks auf das Phanomen ,,Bild“ — jedesmal wird
das Bild aus seiner vermeintlich eigenen Sphire, aus seinem eigenen
Raum, herausgeholt, um es in den Raum des antiken Betrachters und sei-
ner Kultur zuriickzufithren. Dieses Bestreben mag auf vielfaltige Weise ge-
rechtfertigt sein, und v.a. unserem heutigen Interesse an antiken Bildern,
nach Wegfall jeden Rests an klassizistischer a priori-Begeisterung, besser
entsprechen. Doch lésst sich dieser Ansatz denn tiberhaupt aus der Ana-
lyse der Bilder selbst herleiten und als zwingend erweisen? Die Frage, ob es
die eigene, von der Welt isolierte Sphire des Bildes, mithin den eigenstin-
digen Bildraum, wirklich nicht gibt, oder ob dieser mogliche Aspekt anti-
ker Bilder blof3 als nicht wichtig anzusehen ist, wurde noch gar nicht ge-
stellt. Man konnte sagen, dass die Betrachtungsweise antiker Bilder als
autonome Kunstwerke nicht eigentlich widerlegt wurde, sondern die in-
novativen Forscher der letzten dreifig Jahre einer solchen Betrachtungs-
weise eher mit mehr oder weniger offener Geringschitzung entgegen-
getreten sind, und alles, was ihnen nach zweckfreier ,Stilanalyse‘ roch,
kommentarlos beiseite geschoben haben.

Die Frage nach der Existenz oder Nichtexistenz jenes von der For-
schung faktisch abgelehnten autonomen Bildraumes wurde zwar nicht
gestellt, daftir aber in einigen besonders wegweisenden Arbeiten eindeutig
beantwortet. Einige Beispiele aus dem Bereich, der uns in dieser Arbeit
interessieren wird, nimlich der Vasenmalerei, seien hier genannt: Die viel
zitierte und zu Recht einflussreiche ,,cité des images“ verweigert sich strikt
jeder stilistischen oder formalen Betrachtung, die den Verdacht ndhren
konnte, es handele sich bei den attischen Vasenbildern um autonome
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Kunstwerke, statt um ein Medium der gesellschaftlichen Kommunika-
tion.!? Die Vasenbilder zeichnen demnach keine andere, eigenstindige
Welt, sondern stellen die bildliche Selbstvergewisserung der Biirger vor
sich selbst einer normativen Ordnung der Dinge dar — eben der ,,cité des
images®. Die dezidierte in Bezug Setzung der Vasenbilder auf die (ideolo-
gisch geformte!) Wirklichkeit!* und ihre Verwendung als Quelle nicht
fiir das Verstindnis der Kunst, sondern der Polisgesellschaft, -kultur und
-religion hat die Bilder zwar faktisch ihrer vermeintlichen eigenstindigen
Sphire, ihrem hermetischen Bildraum, entzogen, ohne jedoch die Frage
nach dem Raum der Bilder explizit zu stellen, geschweige denn ein alter-
natives Modell zu dem des autonomen Bildraums vorzuschlagen. Das in
diesem Buch vollstindige Absehen vom Bildtréger, der Vase, hat vielmehr
dazu gefiihrt, die Vasenbilder in den abstrakten Raum der Abbildungsta-
fel ,abzuschieben‘. Diesen Mangel gleicht das drei Jahre spiter erschienene
Buch von Lissarrague!* tiber die Symposionsikonographie aus.'> Es liefert
den lebendigen Beweis dafiir, dass sich die Bilder auf attischen Vasen in ih-
rem ganzen Reichtum erst dann erschlieflen, wenn sie im Kontext ihrer
Rezeption betrachtet werden, und zwar nicht als Guckloch in einen ande-
ren, dem Bild eigenen Raum, sondern als Erweiterung des Raumes ihrer
Rezeption, sei es in Form einer einfachen Spiegelung, einer Weiterfiih-
rung, einer Umkehrung der Verhiltnisse, oder in Form blof8er Assozia-
tion. Folglich widerlegt dieses Buch de facto ebenso den autonomen Bild-
raum, und weist, anders als die ,,cité*, auch die Richtung, in der man den
Raum der Vasenbilder zu suchen hat, nimlich im Kontext ihrer Verwen-
dung. Doch formuliert auch Lissarrague kein allgemeines Konzept, wel-
ches den autonomen Bildraum ersetzen konnte: Der Widerspruch gegen
dieses Bildraumkonzept bleibt implizit.'¢

Dass Vasenbilder ein Medium der gesellschaftlichen Kommunikation
sind, und in ihrem jeweiligen Verwendungskontext zu interpretieren sind,
hat sich in der Forschung seitdem durchgesetzt, und zu einer Fiille ge-
winnbringender Studien gefiihrt.!” Sind Vasenbilder als Bedeutungstrdiger,
als die sie die Forschung mit im engeren Sinne historisch-gesellschaft-
lichen Interessen behandelt, aus der Isolation des autonomen Bildraums
langst ausgebrochen, bleiben sie als Bilder darin jedoch immer noch ver-
fangen. Das erkennt man insbesondere an den Publikationen der letzten
Jahre, die sich direkt mit Landschaftselementen, dem ikonographischen
Gegenstandsbereich dieser Arbeit, beschiftigen. Hedreens Buch iiber
Landschaftselemente in den Ikonographien des trojanischen Mythenkrei-
ses von 2001 interpretiert diese mit grof3ter Zuversicht als prézise Ortsan-
gaben.!® Um dies anhand der auflerordentlich unspezifischen Land-
schaftselemente tun zu konnen, setzt der Autor stillschweigend voraus,
dass jedes Vasenbild einen prazisen Ort meine, welchen er dann aus der
schriftlichen Mytheniiberliegerung auf das jeweilige Bild tibertragt.!” Die
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grundsitzliche Problematik dieser Voraussetzung wird an keiner Stelle
ausfiihrlich diskutiert.?’ Im 2003 publizierten Buch von H. Riihfel zu den
Pflanzendarstellungen in der attischen Vasenmalerei, in dem die Biume
und Striucher, welche Gotter- und Heroengestalten in den Bildern beglei-
ten, nacheinander und in alphabetischer Reihenfolge (Aphrodite, Apol-
lon, usw.) abgehandelt werden, ist ebenfalls an keiner Stelle ein Zweifel an
der Voraussetzung zu erkennen, dass Vasenbilder Figuren an einem dem
Bild eigenen Ort zeigen, und dieser Ort durch Landschaftselemente niher
bezeichnet werden konne.?! Nun sind diese beiden Publikationen sicher-
lich nicht reprisentativ fiir die communis opinio, nicht zuletzt weil die
Autoren dort nicht von einem historisch-gesellschaftlichen Interesse an
den Bildern geleitet sind. Doch zeigt sich gerade daran, wie wenig das
Konzept eines autonomen Bildraums iiberwunden ist: Eher ist es durch
das gegenwirtig vorwiegende Interesse der Forschung an historisch-ge-
sellschaftlichen Fragestellungen, welche das Bild als solches kaum thema-
tisieren, verdeckt, und kommt nur dann zum Vorschein, wenn dieses In-
teresse in einer Publikation nicht im Vordergrund steht.

In aktuellen Einfithrungswerken zur attischen Vasenmalerei ist vom
traditionellen Konzept des autonomen Bildraums kaum mehr etwas zu
spiren.?? Die Forschung ist somit einen — richtigen und wichtigen —
Schritt weiter gegangen, ohne diesen allerdings ganz vollzogen zu haben.
Die Nachteile solchen eiligen Fortschreitens liegen heute zwar nicht unbe-
dingt offen zutage. Die ,Gefahr‘ des mangelnden konzeptuellen Vollzugs
dieses Fortschritts besteht jedoch in der zu jeder Zeit gegebenen Moglich-
keit eines ,Riickfalls: Das auch heute noch anhaltende Interesse der For-
schung an der historisch-gesellschaftlichen Relevanz von Bildern verdeckt
bisher die Tatsache, dass das Konzept des autonomen Bildraums noch
durch kein ,konstruktives Misstrauensvotum* abgesetzt wurde, insofern
dieses Interesse, welches grundsitzlichen formalen Fragen weiterhin ab-
geneigt ist, einen auf dieses konzeptuelle Vakuum nicht stoflen ldsst.
Nichts garantiert jedoch, dass dieses vorwiegende Interesse bis in Ewigkeit
anhalten wird, so dass der autonome Bildraum aus seinem Dornrdschen-
schlaf jederzeit wieder erweckt werden kann.

Die Antwort auf diese Forschungslage kann nur sein, sich den grund-
sitzlichen formalen Fragen, welche sich an Vasenbildern stellen — und hier
insbesondere der Frage nach dem Raum — nicht zu verweigern, damit die
Diskussion um die Vasenbilder als Bilder nicht jenen iiberlassen werde,
die jeglichen Wandel der archidologischen Wissenschaft spurlos an sich
vorbeigleiten lassen. Die kulturwissenschaftliche und nicht blof3 vage
kunstgeschichtliche Beschiftigung mit der Vasenmalerei muss sich die
Frage nach dem Stil — im weitesten Sinne, nicht blofy Gewandfalten betref-
fend — wieder apropriieren und darf das ,Was?“ der Darstellung nicht
mehr gegen das ,,Wie?“ der Darstellung ausspielen.?® Natiirlich wire es
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verfehlt zu behaupten, dies geschehe nicht bereits. Das Buch von R. Neer
mit dem programmatischen Titel ,,Style and politics in Athenian Vase-
Painting® von 2002 schreibt sich genau diese Forderung auf die Fahnen.?*
Eine grundlegende Arbeit, die sich dem ,,Wie?“ der Darstellung, dem
,Funktionieren‘ von Vasenbildern, zuwendet, hat L. Giuliani 2003 mit sei-
ner Geschichte der Bilderzihlung vorgelegt.”> Doch hat dieses Buch eher
Fragen nach der (vermeintlichen) Darstellung von Zeit geklirt, und weni-
ger den Raum thematisiert.?® Viele grundlegende und auflerordentlich
iiberraschende Bemerkungen zum Raum der Vasenmalerei finden sich
auch in der 1992 in Briissel erschienenen Dissertation von D. Martens,
welche leider nicht ins Deutsche iibersetzt wurde und in der deutschspra-
chigen Archiologie kaum rezipiert wurde.?” Eine eingehende Beschifti-
gung mit dem Raum in der Vasenmalerei findet sich auch in einigen Arti-
keln von N. Strawczynski, von der eine umfassende Monographie zu dem
Thema leider nicht mehr erschienen ist.?8

Es wire natiirlich vermessen, das Desiderat der Forschung, das im Feh-
len einer systematischen Darlegung eines alternativen Modells vom Bild-
raum in der griechischen Kunst besteht, vollstindig auflosen zu wollen.
Das Thema der Raumdarstellung in der griechischen Kunst ist ein viel zu
breites Feld, um es in einem Buch bearbeiten zu wollen. Doch wird der
Gegenstandsbereich hier auf die attische Vasenmalerei des 6. und 5. Jahr-
hunderts, und darin auf die Landschaftselemente Baum und Fels be-
schrankt sein. Dass ausgehend von diesen beiden eher peripheren Moti-
ven der attischen Vasenmalerei dennoch ein umfassendes Modell des
Bildraums in der attischen Vasenmalerei formuliert werden wird, ge-
schieht nicht mit der Zuversicht, damit zu diesem Thema alles gesagt zu
haben, sondern mit dem Ziel, eine klare These zu formulieren. Dass eine
klare These angreifbarer ist als eine schillernde, dass ein mit dem An-
spruch auf Vollstindigkeit vorgeschlagenes Modell sich starker der Gefahr
aussetzt, notwendige Differenzierungen zu unterschlagen, und dass eine
ausformulierte These mehr potenzielle Kritiker auf den Plan ruft als eine
These, die sich hinter Andeutungen versteckt, die blof} der verstehen soll,
der ohnehin bereits in dieselbe Richtung denkt, ist mir klar. Doch ist es
eine bewusste Entscheidung — auf die Gefahr hin, Fehler zu begehen — mit
offenen Karten zu spielen, und somit eine Diskussion zu befordern.

Der Garant daftir, dass die schwer zu fassende Frage nach dem Raum in
der attischen Vasenmalerei nicht aus dem Ruder laufe, sind eine dezidiert
nahsichtige Perspektive auf den ikonographischen Befund und der kon-
sequent verfolgte Versuch, nicht nur die Antworten, sondern auch die
Fragen aus den Bildern heraus zu entwickeln.?’ Es soll also kein vorge-
fertigtes Modell von Raumdarstellung an den Vasenbildern auf sein Funk-
tionieren hin getestet werden, sondern von dem ausgegangen werden, was
die Vasenbilder an Raumlichkeit selbst vorlegen, mithin soll es um jenen
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Raum gehen, in dem — in den Worten Holschers der anfangs zitierten Pas-
sage — ,(...) die Figuren weitgehend das ganze Bildfeld einnehmen, auf
dem unteren Bildrand stehen, bis in die oberen Zonen ragen und kaum
Raum fiir ,Umgebung’ lassen.“*® Diesem Befund, den Holscher zum
Anlass nimmt, sich nicht weiter mit Raum in den Bildern zu beschiftigen,
und stattdessen auf die Wichtigkeit der Figur hinzuweisen, soll in dieser
Arbeit alle Aufmerksamkeit gelten. Wie sich zeigen wird, fiihrt uns die
Untersuchung der Landschaftselemente, einer Motivgruppe, die gegen-
tiber den Figuren eindeutig im Hintergrund steht, auf geradem Weg in
diesen Raum hinein.

Das Vorhaben, aus dem ikonographischen Befund nicht nur Antwor-
ten, sondern auch Fragen zu beziehen, fithrt gleichzeitig dazu, dass es in
dieser Arbeit nicht nur um die Frage des Raumes gehen wird, da Biume
und Felsen auch eine Fiille weiterer Fragen aufwerfen und weitere Ein-
blicke in das Funktionieren der Vasenbilder insgesamt und das Verstind-
nis einzelner Bilder und Ikonographien gewihren. Im engeren Sinne bild-
interne Fragen nach dem Raum werden im ersten Teil verhandelt werden,
wihrend eher semantische Fragen im zweiten Teil thematisiert werden.
Diese Unterscheidung ist nicht klar zu treffen, und die Arbeit wird sich
an diese allgemeine Untergliederung auch nur in groben Ziigen halten.
Jedenfalls wird sich erweisen, dass sich Fragen nach der Bedeutung von
Landschaftselementen in einzelnen Bildern tiberhaupt erst auf Grundlage
des bildinternen, auf die Frage nach dem Raum konzentrierten ersten Teil
sinnvoll stellen und beantworten lassen, und dass umgekehrt aber auch
der zweite Teil manchen Aussagen aus dem ersten Teil Sinn verleihen und
offen gebliebene Fragen beantworten wird. Die Kiinstlichkeit der Unter-
scheidung des Was und des Wie der Darstellung wird sich somit in der
Praxis bestdtigen.

Forschungsgeschichte zur Natur- und Landschaftsdarstellung

Bevor mit einer unvoreingenommenen ikonographischen Untersuchung
der Landschaftselemente begonnen werden kann, muss jedoch zuerst die
Forschungsgeschichte des Themenbereichs offengelegt werden, zu dem
Landschaftselemente in der Vergangenheit gerechnet wurden, ndmlich des
Themenbereichs der Natur- und Landschaftsdarstellung. Der Befund einer
weitgehend auf die menschliche Figur konzentrierten griechischen Kunst
war geniigend eindeutig, um trotz des damals geringeren Denkmalerbe-
stands und seiner geringeren Erschlieffung durch Publikationen auch
schon im 19. Jh. fiir die Forschung erkennbar zu sein. Nun steht dieser
Befund im offensichtlichen Widerspruch zu dem in der Neuzeit kolportier-
ten Topos, die griechische Kunst habe die Natur dargestellt. Die Geschichte
der Interpretationen zur Natur- und Landschaftsdarstellung in der grie-
chischen Kunst lisst sich bis weit in das 20. Jh. hinein zu einem guten Teil
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verstehen als ein Abarbeiten an diesem Widerspruch, wobei sich mehrere
Erklarungsstrategien herausgebildet haben, welche auf verschiedenste
Weise versuchen, die griechische Kunst als ,Kunst der Natur zu retten.
Diese mochte ich nun vorstellen: Eine erste geht vom Postulat des mimeti-
schen Charakters der griechischen Kunst aus, und sagt, die griechische
Landschaft’! sei eine, die von ithrer Wesensart her nicht malerischer, son-
dern plastischer Natur sei, und finde ihre treueste Nachahmung somit
nicht in der Landschaftsmalerei, sondern in der Plastik. Diese Theorie
ist besonders explizit formuliert in einem Buch des Kunsthistorikers Karl
Woermann von 1876 iiber die ,,Landschaft in der Kunst der alten Volker®.32
Der zweite Abschnitt dieses Buches, welcher der griechischen Kunst bis
Alexander gewidmet ist, gipfelt in einer Gegeniiberstellung der griechi-
schen und der nordischen Landschaft. Fiir erstere seien abrupte Wechsel
zwischen Ebene und Hiigeln, Bergmassiven und felsigen Meeresbuchten,
starke Farb- und Lichtkontraste, sowie ausgeprigte Einzelformen cha-
rakteristisch. Fur zweitere seien dagegen grofle landschaftliche Einheiten,
ein schwicheres und weicheres Licht und flielende Farbiiberginge cha-
rakteristisch. Mit dieser Gegeniiberstellung werden zwei unterschiedliche
Kunstgattungen in Analogie gesetzt, welche der jeweiligen landschaftlichen
Charakteristik entsprachen, ndmlich die Plastik fiir die griechische Land-
schaft und die Malerei fiir die nordische Landschaft. Dass die griechische
Kunst in der Plastik die vollkommenste Ausgestaltung gefunden hat, wie
man es spitestens seit Winckelmann meinte, erwichst fiir Woermann so-
mit aus der Charakteristik der griechischen Landschaft. Uber den Umweg
des ,plastischen Charakters‘ der griechischen Landschaft bleibt somit trotz
des Fehlens von Landschaftsmalerei die (plastische) Kunst der Griechen —
in einem freilich etwas weiteren Sinne — Natur- und Landschaftswieder-
gabe.*® Die Priponderanz der menschlichen Figur in der griechischen
Kunst wird gewissermafien als Nachahmung der Natur umgedeutet.

In dieser Erklarungsstrategie wird die Form, welche Natur und Land-
schaft in der Kunst annimmt, vollkommen unbhistorisch als reine Funk-
tion der tatsichlichen umgebenden Natur angesehen. Sie lisst die kultu-
relle Bedingtheit der kiinstlerischen Form, und die Moglichkeiten
verschiedener Arten der Mimesis aufler Acht. Es ist offensichtlich, dass ein
so unhinterfragter Naturalismus die Forschungsgeschichte der 20er und
30er Jahre, in denen man sich gerade fiir die stilistische Charakteristik
einzelner Kunstepochen interessierte, in denen man das Kunstschaffen
historisieren wollte, und in denen ein undifferenzierter Begriff von Mi-
mesis als mechanisches Abformen der Natur nicht mehr befriedigte,*
nicht unbeschadet iiberstehen konnte. Die Frage verschob sich von der
griechischen Landschaft, dem (potenziellen) Modell einer Landschafts-
malerei, hin zu dem Verhdltnis des ,griechischen Menschen‘ zur Natur.?®
Eine andere Erkldrungsstrategie fiir das Fehlen griechischer Natur- und
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Landschaftsbilder wurde in dieser Zeit ,populirer, die dieses Fehlen nun
nicht mehr wie Woermann durch die Hintertiir aufzuheben versuchte,
sondern damit begriindete, dass der moderne Subjektivismus, der die Na-
tur zum Objekt macht, als Voraussetzung fiir Landschaftsmalerei in der
griechischen Archaik und Klassik nicht gegeben war. Da der ,griechische
Mensch® von der Natur noch nicht entfremdet gewesen sei, habe er auch
nicht den Drang gehabt, sie darzustellen. Dieser Gedanke geht letztlich
auf die deutsche romantisch-idealistische Tradition zuriick, und findet
seine deutlichste Ausformulierung vielleicht in den ersten Seiten von
Schillers Abhandlung ,,Uber naive und sentimentalische Dichtung“ von
1795,%¢ wo er auf eine einfache Formel gebracht wird: Wir empfinden die
Natur, der Grieche empfindet natiirlich. In diese Grundstruktur lassen
sich die vorwiegend mit literarischen Quellen arbeitenden Forschungen
von A. Biese tiber die Darstellung der Natur bei Griechen und Roémern lii-
ckenlos einftigen. Man erkennt dies am besten in seinem fiir ein breiteres
Publikum gedachten Uberblickswerk zum ,,Naturgefiihl im Wandel der
Zeiten®*” in dem eine Entwicklung von einem ,naiven“ Verhiltnis zur
Natur in der homerischen Epoche hin zu einem ,,sympathetischen“ Na-
turgefiihl in der lyrischen Poesie und dem Drama, wo die Natur eine Art
Spiegel der menschlichen Gefiihle sei, dargestellt wird.

Die Verbindung der Frage nach Natur- und Landschaftsdarstellung bei
den Griechen mit der Geschichte (bzw. Vorgeschichte) des Subjektivis-
mus und des Verhiltnisses von Mensch und Welt findet v.a. im sog. Drit-
ten Humanismus Anhédnger, wo die griechische Kultur fiir eine prasubjek-
tivistische, priindividualistische und noch nicht entfremdete Welt steht.
Paradigmatisch dafiir ist der Abschnitt zur ,klassischen Landschaft in
einem 1937 publizierten Buch von H. Rose.*® Darin wird eine Symbiose
von Mensch und Natur in der Klassik beschworen, in der es das Bediirfnis
nach einer Projektion der Landschaft ins Bild noch nicht gebe, da es auch
die Entfremdung von Mensch und Natur, von Subjekt und Objekt, noch
nicht gebe. Fiir dieses Gleichgewicht von Mensch und Natur bietet wie-
derum die ,klassische Natur der griechischen Landschaft, in der dieses
Gleichgewicht schon vorgeformt sei, die Grundlage: Rose spricht etwa
vom ,,Gleichgewicht zwischen Fels und Meer, Sinnbild fir die Versoh-
nung der Elemente.“* Mit einer solchen Verwurzelung der Wesensart des
(klassischen) griechischen Menschen in der gleichartigen Wesensart der
griechischen Natur und Landschaft, klingt die erste hier vorgestellte Er-
klarungsstrategie fiir das Fehlen von Landschaftsmalerei an, bei der dieses
mit dem Wesen der Landschaft selbst verbunden wird. Gleichzeitig ist
eine gewisse ,Blut und Boden-Ideologie‘ nicht zu tiberhéren.*’ In diesem
Modell ist der Beginn der griechischen Landschaftsmalerei, den Rose im
4.Th. ansetzt, kein Fortschritt, sondern eine Verfallserscheinung, da er den
Beginn der Entfremdung des Menschen von seiner Umwelt bezeichne.*!
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Eine dritte Erklarungsstrategie fiir das Fehlen von Landschaftsbildern
in der archaischen und klassischen griechischen Kunst besteht in der Be-
hauptung, die strukturellen Voraussetzung fir die Entwicklung von
Landschaftsmalerei seien in der vorhellenistischen griechischen Kunst
nicht vorhanden. Insbesondere fehle das, was B. Schweitzer als ,,Raum-
perspektive von der in klassischer Zeit vorherrschenden ,,Korperper-
spektive® absetzt.#? Dessen Artikel ,,Vom Sinn der Perspektive® von 1953
steht im Kontext einer eingehenden Beschiftigung in der Kunstgeschichte
und (spiter) der Archiologie mit der Geschichte der Perspektive, fiir die
ich stellvertretend auf den bertthmten Aufsatz von Panofsky verweisen
mochte.¥® Im Gegensatz zu den beiden zuvor vorgestellten Erklarungs-
strategien geht diese nicht ausschliefllich von wissenschaftlich so wenig
greifbaren Konzepten wie der Wesensart einer Landschaft oder des grie-
chischen Menschen aus, sondern von der Analyse der Bilder, und ist inso-
fern aus heutiger Perspektive annehmbarer.*4

Diese verschiedenen Erklarungsansitze lassen sich nicht in ein klares
zeitliches Nacheinander setzen. Obwohl zumindest die beiden zuerst dar-
gelegten spitestens in der Forschung der zweiten Hilfte des 20. Jh. einen
klaren Anachronismus darstellen sollten, wurde keiner je offen widerlegt.
Als Beitrige zu einem Thema — der Natur- und Landschaftsdarstellung —,
das in den letzten 100 Jahren niemals im Brennpunkt der Forschung lag,
vegetieren sie gewissermafSen unbemerkt weiter. Eine Monographie von
W. Elliger von 1975 zur Darstellung der Landschaft in der griechischen
Dichtung, welche in der Einleitung den insgesamt geringen Stellenwert
der Landschaft in der griechischen Dichtung und Kunst thematisiert, ist
dafiir ein Beispiel.*> Dort werden nacheinander — allerdings in umgekehr-
ter Reihenfolge — die oben vorgestellten Erklirungsansitze zur Land-
schaftsarmut der griechischen Kunst und Literatur dargelegt.® Die ent-
scheidende Rolle, die das Fehlen von Raumperspektive spiele, wird in die
Worte gefasst: ,,Wie es keinen Raum ohne Perspektive gibt, so auch keine
Landschaft ohne Raum*® (S. 4). Spiter heifit es, jede Definition von &sthe-
tisch wahrgenommener Landschaft gehe vom wahrnehmenden Subjekt
aus, und griinde auf der Voraussetzung, ,,dafd Landschaft nicht als selbst-
verstindlich gegebene Umwelt naiv, das heif3t unreflektiert erfahren, son-
dern bewusst zum Gegenstand des Erlebens gemacht wird.“ Und weiter:
»Das aber setzt eine gewisse Distanz zwischen Natur und Mensch voraus®
(S. 6). Beztiglich der Theorie von der Verwandtschaft von griechischem
Kunstsinn, der auf das ,Plastische‘ gerichtet sei, und griechischer Land-
schaft, die von ihrem Wesen her ,plastisch’ sei, duflert sich Elliger etwas re-
servierter, doch ldsst er auch dieses Argument grundsitzlich gelten.*” Ein
weiteres Beispiel dafiir, wie lange sich die besagten Erkldrungsansitze hal-
ten, findet sich in dem fiir ein breiteres Publikum gedachten Uberblicks-
werk zur griechische Kunst von Schefold von 1967, mit einem Abschnitt,
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der ,,Die ,Nachahmung der Natur*“ betitelt ist.*® Es erscheint darin sowohl
der Topos vom Einssein des griechischen Menschen mit der Natur, der
Landschaftsdarstellung gewissermaflen iiberfliissig macht,* als auch die
Betonung dessen, dass sich die Griechen mit Korperperspektive begniigt
hitten.>® Die von Woermann entwickelte Idee, dass die griechische Kunst
trotz des Fehlens von Natur- und Landschaftsdarstellung die Natur den-
noch dargestellt habe, nimlich in ihrem ,plastischen Wesen', erscheint
bei Schefold in einer anderen Form, indem er — in Anlehnung an Platons
Ideenlehre® — behauptet, die Griechen hitten die ,Natur der Dinge® (im
Sinne von ,das Wesen der Dinge“) dargestellt, weswegen sie zu ihrer
Nachahmung der Natur der Wiedergabe von Biumen und Felsen nicht
bedurft hitten.>

Dass sich diese Erklarungsansitze fiir das Fehlen griechischer Land-
schaftsbilder so erstaunlich lange halten konnen, mag neben dem Fehlen
einer eigentlichen Forschungsdiskussion zu diesem zumindest im 20. Jh.
eher peripheren Thema auch daran liegen, dass sie sich denkbar schlecht
dazu eignen, am konkreten Befund erprobt zu werden. In der Tat sind all-
gemeine Auflerungen iiber den ,plastischen® Charakter der griechischen
Landschaft, tiber den fehlenden Subjektivismus des griechischen Men-
schen gegeniiber seiner Umwelt oder den Sinn von Perspektive wenig hilf-
reich, wenn es darum geht, das Auftreten von Baumen und Felsen in kon-
kreten Bildern zu erkldren oder zu verstehen. Die wenigen im engeren
Sinne ikonographischen Untersuchungen des letzten Jahrhunderts zur
Natur- und Landschaftswiedergabe fristen von diesen Theorien denn
auch ein weitgehend getrenntes Dasein, haben sie es schlieSlich nicht mit
fehlender Landschaft, sondern mit vorhandenen Landschaftselementen
zu tun. M. Heinemann entwirft in ihrer Dissertation zu den ,,Jandschaft-
lichen Elementen in der griechischen Kunst bis Polygnot® von 1910 dem-
entsprechend ein ganz anderes Bild von der Stellung der Landschaft in der
griechischen Kunst, nach dem die Landschaftsmalerei sehr wohl grie-
chische Wurzeln habe, welche blofR bisher nicht beachtet worden seien.”?
Thre Methode ist es dabei, aus der Masse der Bilder>* fiir jede Epoche und
jede Kunstlandschaft ein paar herausragende Beispiele herauszugreifen,
die sich durch eine besondere Dichte an Landschaftselementen auszeich-
nen und eine gewisse ,landschaftliche Schonheit® transportieren, um an
ihnen die Art und Intensitit des Naturgefiihls der jeweiligen Epoche und
Kunstlandschaft zu ermessen. Gemif3 der Erfahrungstatsache, dass man
immer findet, was man sucht — vor allem dann, wenn der Corpus der Bil-
der und damit auch die Miihe sehr grof ist — wird auch sie fiindig, und
stellt eine kleine Gruppe von (meist Vasen-)Bildern zusammen, die fiir
eine vorhellenistische griechische Landschaftsmalerei Zeuge stehen sol-
len. Auch wenn sie auf hermeneutischem Terrain wenig Aufregendes bie-
tet, hatte die Arbeit von Heinemann gerade aufgrund dieser Auswahl von
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Bildern Einfluss auf die spitere Beschiftigung mit Landschaft in der frith-
griechischen Kunst, da diese Gruppe besonders ,landschaftlicher Bilder
fortan den ,ikonographischen Grundstock® bildete, auf den Autoren zu-
riickgriffen, wenn sie von der Landschaft in der griechischen Kunst — und
sei es blof3 in einer Fufinote — handelten. Da nach Heinemanns Studie
keine weitere umfassende ikonographische Untersuchung der landschaft-
lichen Elemente in der vorhellenistischen griechischen Kunst mehr
durchgefithrt wurde, ist dieser ,Grundstock® blofy durch einzelne Neu-
funde® erweitert worden. In der Dissertation von 1976 von L. Nelson
iiber die Landschaftswiedergabe in der griechischen und unteritalischen
Vasenmalerei etwa werden die von Heinemann zusammengestellten
Vasenbilder mit kleinen Abweichungen nacheinander abgehandelt.® Es
kann kaum verwundern, wenn das Bild, welches Nelson von der Land-
schaft in der frithgriechischen Kunst zeichnet, nur unwesentlich von dem
von Heinemann abweicht. In der Tradition von Heinemanns Bespre-
chung einer kleinen Auswahl besonders ,landschaftlicher® Bilder steht
auch der Aufsatz von Hurwit zur Naturwiedergabe in der frihgriechi-
schen Kunst von 1989, wenn auch er in seiner Bildauswahl viel mehr
eigene Akzente setzt als Nelson, und vor allem einen viel reflektierteren
Diskurs mit mehr essayistischem Charakter fiihrt.” Heinemann hat der
Forschung mit der Zusammenstellung ihres ,Bilderkanons® zur Land-
schaft einen zwiespiltigen Dienst geleistet, insofern der Untersuchungs-
gegenstand zwar einerseits erschlossen und leicht verfiigbar wurde, dies
aber andererseits zu einer gewissen Verengung des Blickwinkels auf jene
wenig reprisentative Auswahl von Bildern geftihrt hat, durch die der Kon-
text einer ausgesprochen landschaftsarmen Bilderwelt tendenziell in Ver-
gessenheit geriet.

Bei ihrer Suche nach besonders landschaftlichen Bildern wurde Heine-
mann v.a. in der spétarchaisch-schwarzfigurigen attischen Vasenmalerei
mit ihrem reichen Zweigeschmuck fiindig, wihrend die frithrotfigurige
Vasenmalerei kaum etwas hergab, was ihren Kriterien von Landschaft-
lichkeit gentigen konnte. Daraus entwickelte sich der Topos von der land-
schaftlichen Spitarchaik, welcher von der landschaftsarmen Friihklassik
abgelost worden wire.”® Dieser Topos findet sich in fast allen spiteren
Arbeiten zu Natur und Landschaft in der griechischen Kunst.>® In kon-
densierter Form erscheint er in A. Schobers kurzer Darlegung der ,,Land-
schaft in der Antiken Kunst® von 1923.%0 Breiter ausgefithrt wird diese
Vorstellung von einem kurzen Hohepunkt landschaftlicher Darstellung
in der schwarzfigurigen Vasenmalerei der Spidtarchaik, der in den rotfigu-
rigen Bildern abrupt abbreche, in Pfuhls Monumentalwerk zur Malerei
und Zeichnung der Griechen von 1923.%! In dem der Kunst gewidmeten
Teil des RE-Artikels von 1933 zum ,,Naturgefithl“ ist der Topos wiederzu-
finden.®? Die 1976 erschienene Dissertation von Nelson kolportiert den
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Topos fast unveridndert weiter.®> Noch 1996 erscheint er in der Einleitung
zu den Akten des Strafiburger Kolloquiums von 1992 zu Natur und Land-
schaft in den antiken Kulturen.®

Auch A. Pfitzner widerspricht diesem Topos in seiner Dissertation tiber
die ,,Funktion des landschaftlichen Elementes in der streng rotfigurigen
griechischen Vasenmalerei“ von 1937 nicht.%> Dieser bringt ihn dazu,
landschaftliche Elemente in der fritheren rotfigurigen Vasenmalerei nicht
mehr als eigenstindige Darstellung von Landschaft anzusehen, sondern
in ihnen die Funktionen hervorzuheben, die sie fiir die Darstellung der
Figuren einnehmen, was aus heutiger Perspektive viel plausibler scheint.
Auch wenn seine Arbeit zu Unrecht kaum beachtet wurde, ist es dieser
von der leidigen Frage nach dem Grad der Landschaftlichkeit des jewei-
ligen Bildes befreite Ansatz, der letztlich bis heute tiberlebt hat, und in der
2001 erschienenen Monographie von G. Hedreen zur narrativen Funk-
tion der Landschaft in der archaischen und klassischen Kunst verfolgt
wird.®® Ohne sich um den moglichen landschaftlichen Charakter der Bil-
der zu kiimmern, interpretiert Hedreen die ,elements of setting“” in den
Ikonographien des trojanischen Sagenkreises als Hilfen fiir den Betrach-
ter zu einem besseren Verstindnis der Narration. Von einer Fixierung auf
die Frage, ob und inwieweit Bilder jeweils als landschaftlich aufzufassen
sind, ist in den ikonographischen Studien, die in der jiingeren Vergangen-
heit zu Baumen und Pflanzen in der attischen Vasenmalerei erschienen
sind, nicht mehr viel zu spiiren. Nur sehr vorsichtig tastet sich etwa Cha-
zalon in ihrem Artikel zu Baumen und Landschaft in der schwarzfiguri-
gen Vasenmalerei an die Fragen nach Natur- und Landschaftswiedergabe
heran.®® Eher mit Fragen der Identifizierung einzelner Pflanzen beschifti-
gen sich zwei kiirzlich erschienene ikonographische Studien zu Bdumen
und Pflanzen in der attischen Vasenmalerei von H. Rithfel und E. Kunze-
Gotte.® Auch im Straf8burger Kolloquium von 1992 zu Natur und Land-
schaft in der Antike wird die eigentliche Frage nach Landschaft in der
griechischen Bilderwelt nur mit der Pinzette beriihrt.”

Wihrend die oben genannten Erkldrungsstrategien ab den 70er Jahren
weitestgehend versiegen, erscheinen ikonographische Untersuchungen
mit einiger RegelmiBligkeit, wenn auch in geringer Dichte, bis heute. So
gewinnbringend solche ikonographischen Untersuchungen sein konnen,
sind sie jedoch in zwei Punkten alle nicht befriedigend: Mit Ausnahme
von Heinemann, zu deren Zeit das heute verfiigbare Material jedoch
einerseits teilweise noch nicht ergraben war, vor allem aber nicht im sel-
ben Maf3e verfiigbar war (mangels systematischer Publikation), hat nie-
mand versucht, eine umfassende Untersuchung vorzulegen. Daraus erge-
ben sich viele Fehler in der Beurteilung, da man den einzelnen Befund nur
im Kontext richtig einordnen und interpretieren kann. Zweitens fehlt ge-
wissermaflen der ,theoretische Uberbau‘: Grundsitzliche Fragen nach der
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Darstellung und der Konzeption von Raum im Bild werden nicht behan-
delt, und folglich werden anachronistische Vorstellungen unkritisch
tibertragen.”! Wovon die gianzlich befundfrei arbeitenden, tibergreifen-
den Erkldrungen fiir das Fehlen von Landschaftsmalerei zu viel (oder zu
ausschlieSlich) hatten, davon haben die beschrankten ikonographischen
Untersuchungen zu wenig. Neben dem Fehlen grundsitzlichen Hinterfra-
gens darstellerischer Voraussetzungen sucht man in den ikonographi-
schen Untersuchungen auch den kulturgeschichtlichen Hintergrund ver-
geblich, in den die ikonographischen Einzelfragen eingeordnet werden
konnten. Auf die grundsitzliche Paradoxie einer Poliskultur, in der Stadt
und Umland zwar nicht voneinander zu trennen sind, in der aller mate-
rielle Reichtum und die wirtschaftliche Grundlage des Lebens auf der
Landwirtschaft basieren, in deren Selbstrepriasentation in Literatur und
Kunst die das stddtische Zentrum umgebende Landschaft jedoch einen
vollkommen marginalen Platz einnimmt, wird z.B. in keiner dieser iko-
nographischen Untersuchungen Bezug genommen. Die Auseinanderset-
zung mit dieser Paradoxie wird dagegen in R. Osbornes Buch ,,Classical
Landscape with Figures® von 1987 gefiihrt, welches sich mit der grie-
chischen Bilderwelt wiederum nur am Rande beschiftigt. Fragen nach der
Darstellung von Natur und Landschaft in einer kulturhistorischen Per-
spektive werden in einer Reihe von Aufsitzen von A. Schnapp behan-
delt,”? ohne dass darin jedoch der Corpus der Bilder fiir diesen Zweck
eigens ,durchforstet worden wire.”

Die vorgestellten Forschungen zur Natur- und Landschaftsdarstellung seit
dem spiten 19. Jh. lassen sich nicht eigentlich als Forschungsgeschichte
darstellen: Es gibt zum Thema der Natur- und Landschaftswiedergabe
zwar zahlreiche Einzelbeobachtungen, die aus heutiger Perspektive mal
mehr, mal weniger brauchbar scheinen, aber keine stringente Diskussion,
in der die verschiedenen Forscher aufeinander antworten, und frithere
Beitrdge kritisch rezipiert, bestitigt, differenziert oder verworfen wiir-
den.” Es scheitert bereits an der genauen Definition des Untersuchungs-
gegenstands: Was E. Lowy unter ,,Naturdarstellung“’> versteht, hat wenig
bis gar nichts mit dem zu tun, was Hurwit unter ,representation of na-
ture“’® versteht. Daher ist es schwer, aus den Forschungen zur Natur- und
Landschaftsdarstellung der Vergangenheit einen aktuellen Forschungs-
auftrag abzuleiten: Wovon sollte dieser handeln, wie das Material zusam-
menstellen, welche iibergeordnete Frage stellen?

Einige Lehren mochte ich aus den vorgestellten Arbeiten dennoch zie-
hen: (1) Ein Grundproblem bei der Behandlung der Naturwiedergabe in
der griechischen Kunst ist, dass sich nicht sagen ldsst, was Natur tiber-
haupt sei. Ein griechisches Aquivalent unseres Begriffs der Natur gibt es
bekanntlich nicht.”” Dasselbe gilt fiir unseren Begriff der Landschaft.”
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Aus der Unsicherheit heraus, wie der Gegenstand von Natur- und Land-
schaftsdarstellung genau zu definieren ist, ohne dabei in Anachronismen
zu geraten, ist es ratsam, als Ausgangspunkt fiir die Zusammenstellung
des zu untersuchenden Corpus nicht die nebulosen Begriffe Natur und
Landschaft, sondern — sozusagen ganz ,naiv‘ — eine klar definierte Motiv-
gruppe zu wihlen, ndmlich Bdume und Felsen, sowie alles, was dem na-
hekommt (Zweige, Gelindelinien u.4.). Diese Motive sind die Elemente,
aus denen neuzeitliche Landschaften bestehen, und tragen damit unseren
Begriff von Natur und Landschaft in sich — schlief3lich bleibt einem nichts
anderes tibrig, als von einem bekannten Begriff auszugehen. Gleichzeitig
sind Biume und Felsen aber nur die Elemente, aus denen moderne Land-
schaften bestehen. In ihrer Vereinzelung tragen sie die Struktur moderner
Landschaften somit nicht in sich. Folglich konnen sie einen gleichsam wie
eine Versuchsanordnung iiber den strukturellen Unterschied zwischen
Landschaft in der neuzeitlichen Malerei und ,Landschaft’ in der grie-
chischen Malerei belehren. (2) Dadurch, dass es eine so lange Geistesge-
schichte durchgemacht hat, ist das Verhiltnis der griechischen Kunst zur
Natur intellektuell tiberfrachtet. Aus diesem ,Ballast® lief3e sich zwar au-
erordentlich viel tiber neuzeitliche Kunst und Geistesgeschichte erschlie-
en, tiber griechische Kunst und Kultur jedoch nur in vielfacher Bre-
chung. Die Tatsache, dass es in den vergangenen Arbeiten zur Natur- und
Landschaftsdarstellung kaum produktive, wissenschaftliche Interferenzen
zwischen jenen Arbeiten gab, die sich mit dem neuzeitlichen Topos von
der griechischen Kunst als Kunst der Natur beschéftigt haben, und jenen,
die sich mit konkreten griechischen Bildern beschiftigt haben, dass ers-
tere also nicht bis zu den Befunden, zweitere nicht bis zu den ,groflen Fra-
gen‘ vorgedrungen sind, zeigt, dass dieser ,Ballast® zu schwer ist.”” Daher
mochte ich mich gewissermalen dumm stellen, und mich so weit als
moglich von den Bildern selbst leiten lassen — oder zumindest so tun als
ob.%% (3) Bei Beobachtungen allgemeiner Phinomene in der griechischen
Natur- und Landschaftswiedergabe wird nie deutlich, ob das Phinomen
etwas iiber die Kultur, oder iiber die Struktur der Medien — in unserem
Fall des Mediums Vasenbild — aussagt, in denen diese Kultur auf uns
kommt. Diesem Problem haben sich die hier vorgestellten Forschungen in
keinem Fall ernsthaft gestellt. In der Beschiftigung mit dem Thema der
griechischen Natur- und Landschaftsdarstellung duf3ert sich dies an der
bisher immer in der Aporie endenden Frage, warum Landschaft in Bil-
dern so spirlich ist, wenn sie bei Homer oder Sappho scheinbar in so
,poetischer Verdichtung* auf uns kommt.?! Um iiberhaupt erst in die Lage
zu kommen, beides voneinander zu unterscheiden, muss die Untersu-
chung also in einem ersten Schritt nach Medien getrennt gefithrt werden.
Da dieser erste Schritt schon sehr grofd ist, nehme ich mir nicht mehr als
diesen vor, und werde auch nur ein einziges Medium beachten, nimlich
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die attische Vasenmalerei. Um aber keine falsche Bescheidenheit vorzu-
schieben, sei gleich hier schon bemerkt, dass die Struktur des Mediums
selbst schon ein wesentliches Merkmal der Kultur ist, die bildwissen-
schaftliche Analyse also von Anfang an schon Kulturwissenschaft ist. Ge-
genstand der Arbeit werden also nicht nur Landschaftselemente sein, son-
dern auch das Bild selbst, aber nicht als zeit- und kulturiibergreifendes
Medium, sondern in seiner spezifischen Ausprigung auf bemalter atheni-
scher Luxuskeramik. Die Arbeit mochte somit auch einen Beitrag zu einer
Anthropologie des Bildes leisten. Die praktische Konsequenz daraus ist,
dass schriftliche Quellen (leider) nur am Rande herangezogen werden.
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Der Gegenstandscharakter der
Landschaftselemente

Aufgetiirmtes Wasser

Auf einer schwarzfigurigen Halsamphora aus dem Umbkreis des Lysippi-

des-Malers in Mannheim ist eine Seite von einem Schiff eingenommen,

das im Meer segelt (Abb. 1).! Die Oberfliche des Meeres besteht, wie es in Abb. 1

der Vasenmalerei iiblich ist, aus einer Reihe von Buckeln, die offenbar auf 'm Meer segelndes Schiff.
sehr schematische und abstrakte Weise Wellen wiedergeben.? Da sich das Halsampthora,

; ) - . Mannheim, Reiss-Mus.,
Meer hier nicht auf den gesamten Umkreis der Vase ausbreitet, sondern s2o0-s10
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Abb. 2

Augenschale mit Schiffen
in der Henkelzone.
Augenschale, New York,
Kunsthandel, um 530

AbD. 3

Odysseus und die
Sirenen. Lekythos des
Edinburgh-Malers, Athen, |
Nationalmuseum,

um 500 -

an der anderen Seite der Halsamphora Satyrn auf trockenem Boden um
einen Weinstock lagern, muss das Meer zwangsliufig irgendwo ,auftho-
ren‘. Dort, wo das Meer an den Riandern des Bildes ,authort’, wird die Dar-
stellung des Wassers nun nicht durch einen vertikalen Schnitt abrupt un-
terbrochen, sondern endet abgerundet, indem sich die Wasseroberfliche
zur Grundlinie herabwolbt. An der linken Seite wird diese kuriose Stelle
grofitenteils durch das Steuerruder tiberdeckt. An der rechten Seite liegt
das in zwei Wellenbuckeln herabgew6lbte Wasser dagegen offen zutage.?
Entgegen der physischen Eigenschaft von Wasser, sich stets maximal aus-
zubreiten, ist das Meer hier also zu einem flachen Hiigel aufgetiirmt. So-
mit wird das grenzenlose Meer* zum begrenzten Gegenstand.
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Die Mannheimer Halsamphora steht damit nicht ganz alleine da. Auf
dem Theseus-Ariadne-Fries des Klitias-Kraters wolbt sich das Meer mit
dem Schiff der Athener in einer konkaven Linie zur Grundlinie herab,
ohne dass das Ende des Meeres durch irgendeine Uferbdschung o. A. ver-
mittelt wire.> Auf einer Augenschale um 530 aus dem New Yorker Kunst-
handel ragen auf beiden Seiten von der Henkelzone her je der Bug eines
Schiffes hervor, das jeweils nur zur Hilfte dargestellt ist (Abb. 2).° Jede der
vier Schiffshilften liegt auf einem ,Meeressegment’, welches jeweils am
vollstindig dargestellten Bug des Schiffes in einer Rundung abschlief3t,
dort jedoch, wo die Darstellung des Schiffes abbricht, genauso wie dieses
in gerader Linie abgeschnitten ist. An diesem Beispiel zeigt sich eindeu-
tig der Unterschied zwischen einer gerundet endenden, abgeschlossenen
Meeresdarstellung einerseits, und einer abgeschnittenen, abgebrochenen
Meeresdarstellung andererseits. Letzteres impliziert, dass das Meer ,ei-
gentlich weitergeht. Folglich bedeutet ersteres, dass das Meer nicht wei-
tergeht, bzw. dass der Betrachter nicht aufgefordert wird, sich das Meer als
,weitergehend* vorzustellen.”

Unter den zahlreichen schwarzfigurigen Vasenbildern mit Schiffen im
Meer sind solche Darstellungen des Meeres als flache ,Wasserhiigel® den-
noch nicht haufig.? Sie treten lediglich dann auf, wenn sich das Meer nur
iiber einen Abschnitt des Vasenumbkreises erstreckt, und dieser Abschnitt
auflerdem nicht schon extern begrenzt ist. Eine externe Begrenzung kann
etwa durch seitlich aufragende Felsen gegeben sein, wie etwa auf einer Le-
kythos des Edinburgh-Malers, mit Odysseus und den Sirenen, wo das
Meerwasser von zwei Felsen umrahmt ist, auf denen je eine Sirene sitzt
(Abb. 3).° Weiterhin ist eine externe Begrenzung dann gegeben, wenn das
Vasendekorationsschema der figurativen Bemalung von vorne herein eine
begrenzte Fliche vorgibt, wie es z.B. auf Bildfeldamphoren der Fall ist.
Schiffe im Meer sind typischerweise aber gerade als umlaufender Fries
dargestellt, etwa an der Innenseite der Gefafllippe von Krateren oder an
den Auf8en- oder Innenseiten von Trinkschalen.!?

Bemerkenswert ist die Darstellung des Meeres als flacher ,Wasserhtigel*
denn auch nicht wegen ihres quantitativen Gewichts, sondern aufgrund
der Tatsache, dass diese fiir uns so sonderbare Darstellungsweise den
Malern iiberhaupt zu Gebote stand, und sie folglich das Auge des antiken
Betrachters nicht beleidigt hat. Die flachen Wasserhtigel lassen sich si-
cherlich nicht als selten gewdhlte Notlosungen der Maler verstehen, wenn
ihnen aus irgendeinem Grund keine andere Darstellungsweise moglich
war. Die zahlreichen Bilder von Schiffen, die ohne Meeresdarstellung aus-
kommen, oder die mythischen Ikonographien, deren Erzihlung zwar im
Meer spielt —so der Kampf zwischen Herakles und Triton oder der Besuch
des Theseus am Meeresgrund —, wo vom Meer aber nicht mehr zu sehen
ist, als umhertreibende Fische im Bildfeld,!' zeigen ndmlich, dass die Ma-
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ler zur Darstellung von Meereswasser nie genotigt waren, sondern sie sich
immer positiv dazu entschlieen mussten. Auch kann man die Wasser-
htigel nicht in die Ecke ,archaischer Sonderbarkeiten® abschieben, die im
5.Jh. dann durch naturalistischere Losungen abgelost worden wiren. Auf-
getlirmtes Wasser findet sich neben anderen Darstellungsweisen des Mee-
res ndmlich auch im Rotfigurigen durchgehend. Auf einer rotfigurigen
Bauchamphora um 500-490 in der Ermitage reitet der Stier mit Europa
iiber eine tongrundige Masse mit welligem Umriss, die von schwarzfigu-
rig gemaltem Meeresgetier bevolkert ist (Abb. 4).!? Auf einer rotfigurigen
Lekythos um 440-420 ist Triton in einer amorphen Wassermasse schwim-
mend gezeigt, die sich nicht viel weiter tiber das Bildfeld erstreckt, als der
Korper des Triton reicht, und auf deren rotfigurigem Grund wiederum
schwarze Fische erscheinen (Abb. 5).13

Wassermassen, die sich nur auf einem Teil des Bildfelds auftiirmen, fin-
den sich im 5. Jh. am regelmifligsten in Charonszenen auf weifligrundigen
Lekythen, wo der Kahn des Charon zwar im Wasser liegt, der Verstorbene
allerdings auf dem Trockenen steht oder sitzt. Auf einer polychromen Le-
kythos des Triglyphen-Malers in Berlin schwimmt der Kahn des Charon
auf einer Wasserflidche rechteckiger Form, deren horizontaler und verti-
kaler Rand jeweils durch die bekannten buckelformigen Wellen begrenzt
ist (Abb. 6).1* Daran, dass die buckelférmigen Wellen nicht nur an der
horizontalen Wasseroberfliche, sondern ebenso auch dort erscheinen,
wo das Wasser vertikal zur Grundlinie abfillt, zeigt sich, dass diese Bu-
ckel nicht nur konkret Wellen meinen, sondern allgemein das distinktive
Merkmal einer Wassermasse (im wahrsten Sinne des Wortes) sind, im Ge-
gensatz etwa zu einer Felsmasse oder zu einem gebauten Podium. Da-
bei beruft sich die Wahl des graphischen Motivs der Buckel als distinkti-
ven Merkmals zwar auf die physische Eigenschaft von Wasser, Wellen zu
schlagen. Andererseits werden die physischen Eigenschaften von Wasser
aber in eklatanter Weise unbeachtet gelassen, wenn das Wasser dann, wie
beim Zug durchs rote Meer, an dessen Ende steil abfillt. Wahrend aber die
Mauer von Wasser beim Zug durchs Rote Meer ein grofles Wunder ist,
ist die Mauer von Wasser auf unserer Lekythos eine Nebensichlichkeit,
die keines weiteren Kommentars bedarf. Wenn man es aber bei dieser Le-
kythos nicht mit einem Wunder zu tun habe méchte, kommt man nicht
umbhin, davon auszugehen, dass die Wassermasse, die hier dargestellt ist,
nicht flissig ist. Ebenso muss man davon ausgehen, dass die Meeresseg-
mente, auf denen die oben besprochenen Schiffe liegen, nicht fliissig sind.

Dass die Aussage, die erwidhnten Wasserdarstellungen besiflen nicht
die Qualitat des Fliissigen, keine rhetorische Spielerei ist, zeigt die merk-
wiirdige Verwandtschaft, die Wasserdarstellungen und Felsendarstellun-
gen haben konnen. Im Falle der oben erwdhnten Lekythos aus der zweiten
Jahrhunderthalfte mit der Darstellung des Triton sind die schwarzfigurig
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AbD. 4

Der Stier tragt Europa
lber das Meer. Zeus
erwartet sie auf der Ruck-
seite des GefaRes.
Amphora, St. Petersburg,
Ermitage, 500-490

AbD. 5

Triton schwimmt im
Meer. Lekythos, Bochum,
Ruhr-Universitat,
440-420

AbDb. 6

Charon holt eine Verstorbene zur Uberfahrt ab. Sein Kahn liegt auf einer ,\Wassermasse' rechteckiger Form.
Lekythos des Triglyphen-Malers, Berlin, Antikensammlung, 420-410



AbD. 7

Perseus flieht vor den
Gorgonen auf der Gefafs-
rickseite und lauft dabei
Uber eine ,Felsmasse’,
die sich kaum von der
,Wassermasse' des
Europa-Bilds unter-
scheidet. Halsamphora
der Leagros-Gruppe,
London, British Mus.,
520-500
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dargestellten Fische das distinktive Merkmal des Wassers. Die ansonsten
vollkommen amorphe tongrundige Fliche konnte im Ubrigen genauso
fiir einen Felsen herhalten. Auf der Amphora in St. Petersburg konnte der
unregelmiflige Wellenumriss des Meeres, iiber das der Stier mit Europa
reitet, ebenfalls zu einem Felsen gehoren, wire auf der tongrundigen Fla-
che nicht Meeresgetier dargestellt. Es lasst sich also die Regel aufstellen,
dass die Prisenz eines distinktiven Merkmals von Wasser oder Meer dem
Maler fiir die sonstige Formgebung der Wassermasse weiterhin freie Hand
lasst. Wenn die Wassermasse in den zuletzt genannten Féllen unter Abzug
des jeweiligen distinktiven Merkmals zur Felsenmasse werden kann, folgt
daraus, dass sich Wasser und Felsen — bzw. Meer und Land — in ihrer
Formgebung gar nicht unbedingt unterscheiden miissen. Dies lésst sich
an einer Halsamphora der Leagros-Gruppe in London mit der Verfolgung
des Perseus durch die Schwestern der Medusa nachpriifen (Abb. 7).1> Auf
der einen Gefif3seite sind (von links nach rechts) Hermes, Athena und der
nach rechts aus dem Bildfeld hinaus flichende Perseus dargestellt, wih-
rend auf der anderen Gefifiseite die beiden verfolgenden Gorgonen er-
scheinen. Unter dem im Knielaufschema halb rennend, halb fliegend dar-
gestellten Perseus erscheint eine schwarze Masse mit welligem Umriss, die
sich durch Ritzungen und den in weifler Deckfarbe nachgezogenen Kon-
tur der rechtesten Ausbuchtung als Fels zu erkennen gibt.'® Ohne diese
distinktiven Merkmale von Felsen wiren die felsigen Ausbuchtungen zu
Wellen geworden, wie es die weitgehende Ahnlichkeit der Form dieser
Felsenmasse mit der Form der tongrundigen Wassermasse auf der Am-
phora in St. Petersburg zeigt.!” Perseus rennt tiber Land, so wie der Stier
mit Europa iiber Meer galoppiert.

Die Verwandtschaft von Felsenmasse und Wassermasse erweist sich
auch an einigen Darstellungen des Felsens des Skiron. Auf der Zyklus-
schale des Douris in London erscheint in der Mitte einer Auflenseite der
hoch aufragende Fels, an den sich Skiron im Sturze festzuklammern sucht
(ADbb. 8).'8 Im unteren Teil des Felsens ist in leicht verdiinntem Tonschli-
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cker eine Reihe Buckelwellen auf den tongrundigen Felsens aufgetragen,
die den Tongrund unterhalb dieser Wellen zum Meer machen. Das wird
bestitigt durch einige Pinselstriche in noch verdiinnterem Tonschlicker,
die dieser Wassermasse eine etwas schummrige Oberfliche geben. Die
Reihe der Buckel wird rechts von dem Felsen von zwei tongrundig im Fir-
nis ausgesparten Buckelwellen fortgefiihrt, deren Oberfliche ebenfalls
durch verdiinnte Pinselstriche gestaltet ist. Dasselbe tongrundige Gebilde
ist oben also Felsen, unten dafiir Wasser — in das die linke Hand des von
Theseus ins Meer gestiirzten Skiron tibrigens schon hineinragt. Dasselbe
geschieht im Innenbild einer Douris-Schale in Berlin mit Theseus und
Skiron. Hier kommen als distinktive Merkmale des Meeres zu den Buckel-
wellen noch kleine Seeigel hinzu (Abb. 9).! Auf einer Dourisschale im
Louvre geschieht die Unterteilung des tongrundigen Massivs in Fels und
Meer allein durch die Buckelreihe.?’ Auf andere Weise ist die Unterteilung
der tongrundigen Fliche in Fels und Meer auf der Zyklusschale des Kle-
ophrades-Malers in Bologna gelost (Abb. 10).2! Hier lauft der hoch aufra-
gende Fels unter dem Henkel in zwei knapp tiber der Grundlinie verlau-
fende, grof8e tongrundige Wellen aus, womit m.E. nur das Meer gemeint
sein kann, auch wenn es fiir diese Deutung keine sicheren Beweise gibt.
Hier wiire der Ubergang von Fels zu Meer also ganz ohne graphisch ange-
gebene Grenze erreicht worden. Ein Gebilde mit Felsenumriss, das in sei-
nem unteren Teil durch die Hinzufiigung von Buckelwellen zum Meer
,umgedeutet wird, findet sich auch auf einer spatschwarzfigurigen Leky-
thos in Neapel, wo Europa auf dem Stier im Meer schwimmt, das links
und rechts von zwei Felsen begrenzt ist, deren Kontur jeweils in weifler
Deckfarbe nachgezogen ist (Abb. 11).22 An der linken Seite endet die Wel-
lenlinie des Meerwassers nicht mit dem Beginn des Felsens, sondern wird
iber den Felsen weitergeritzt, wodurch der untere Teil des ,Felsens‘ nun-
mehr Wasser ist, in dem iibrigens zwei weif3e Delphine schwimmen.?* Da-
durch wird die Begrenzung, die der Felsen hitte darstellen kénnen, hin-
fallig, da das Wasser nun unvermittelt mit dem Kontur des vermeintlichen
Felsens abbricht, genauso wie auf der Dourisschale in London.

Ein ganz anders geartetes Beispiel fiir einen Felsen, der Land und Meer
zugleich ist, findet sich auf dem Stangenkrater in der Art des Syleus-
Malers in Wien mit der Gigantomachie des Poseidon (Abb. 13).2* Die Insel
Nisyros, unter der Poseidon seinen Gegner begraben wird, ist wie ge-
wohnlich als Fels dargestellt, der hier aber mit kleinformatig dargestellten
Tieren bevolkert ist, was dieser Fels mit einer kleinen Anzahl zeitgenos-
sischer Darstellungen gemein hat.? Interessant ist nun, dass unter die-
sen kleinformatigen Tieren — Delphin, Vielfiifiler, Tintenfisch, Steinbock
(Reh?), Skorpion und Schlange — keineswegs nur Landtiere sind. Dass hier
ein Tintenfisch und ein Delphin auf das Meer verweisen, ist angesichts
dessen, dass der Fels eine ganze Insel meint, und fiir eine Insel das sie
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Abb. 8

Taten des Theseus. Der
Fels, von dem der Rauber
Skiron hinabstirzt, wird
in seinem unteren Teil

in Wasser umgedeutet.
Schale des Douris,
London, British Mus.,
490-480

AbD. 9

Theseus stilirzt Skiron von
seinem Felsen herab ins
Meer. Innenbild einer
Schale des Douris, Berlin,
Antikensammlung,

um 480
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umschlieflende Meer eben von entscheidender Bedeutung ist, gut nach-
vollziehbar. Nichtsdestoweniger ist das Gebilde, das Poseidon auf den
Giganten wirft, ganz und gar wie ein Fels gezeichnet, mit seiner Innenglie-
derung aus vollen und verdiinnten Linien, die dessen reliefierte Oberfla-
che darstellen.?® Der Fels, der Land und Meer in sich vereint, bleibt formal
gesehen also ein Fels, wie es auch bei den oben besprochenen Felsen des
Skiron der Fall war.?” So wie in manchen Fillen derselbe Fels Land und

Meer darstellen kann, ist es auch moglich, dass Baume in Meereswasser
wurzeln, und dieses dadurch Eigenschaften des Festlands annimmt, wie
man es auf einer Lekythos des Athena-Malers in Berlin sehen kann

Abb. 10

Taten des Theseus. In der
Henkelzone scheint
auch hier Fels in Meer
umgedeutet. Schale,
Bologna, Mus. Civico,
um 480
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AbDb. 1

Europa auf dem Stier

im Meer schwimmend,
von zwei Felsen begrenzt.
Lekythos des Marathon-
Malers, Neapel,

Mus. Nazionale, um 500

AbD. 12

Hyakinthos fliegt auf dem
Ricken eines Schwanes
Uber das Meer, aus dem
Zweige hervorkommen.
Lekythos des Athena-
Malers, Berlin, Antiken-
sammlung, 500-480

(Abb. 12).?8 Hyakinthos wird von einem Schwan tiber das Meer getragen,
das durch Buckelwellen und springende Delphine als solches bezeichnet
ist, aus dem jedoch Baumchen herauswachsen, als handelte es sich um
Festland.?

Mit der Verwandtschaft zwischen Wasser/Meer und Felsen/Land
mochte ich nicht besagen, dass eine ikonographische Unterscheidung bei-
der Dinge nicht moglich sei, bzw. dass immer eine Ambivalenz bliebe.
Eine solche Schlussfolgerung wire angesichts der iiberwiltigenden Mehr-
heit von Bildern, bei denen kein Zweifel moglich ist, entweder absurd —
wenn man sie ndmlich wirklich ernst ndhme — oder die Schlussfolgerung
wire nichtssagend — dann, wenn man sie nicht ernst nihme, wie es
m.E. bei der Verwendung des Wortes ,,Ambivalenz“ in der Literatur hiu-
fig der Fall ist. Es gilt nicht, die oben genannten Beispiele, in denen jeweils
dasselbe Gebilde sowohl Land, als auch Meer darstellte, bei denen die iko-
nographische Unterscheidung beider also wirklich verunklirt war, als pa-
radigmatisch fur alle anderen Fille darzustellen.®® Vielmehr gilt es, zu
erkliren, wodurch es in diesen seltenen Ausnahmefillen zu solcher ikono-
graphischer Ambivalenz kommen konnte. Der Grund dafiir, dass dasselbe
Gebilde scheinbar so kontrire Dinge wie Felsen und Wasser darstellen
kann, ist, so mochte ich behaupten, dass die stofflich-raumlichen Eigen-
schaften von Felsen und Wasser, die in der physischen Wirklichkeit so kon-
trdr sind, in ihrer Darstellung in der attischen Vasenmalerei gar nicht so
kontrir sind, sondern im Gegenteil einige Gemeinsamkeiten aufweisen.
Diese Gemeinsamkeiten nun mochte ich zusammenfassen und gleichzei-
tig verallgemeinern unter dem Stichwort des Gegenstandscharakters der
Landschaftselemente, was ich im Laufe dieses Kapitels ausfithren werde.
Er betrifft insbesondere ihre rdumliche Begrenztheit, ihre (fast) beliebige
Formbarkeit und ihre Mobilitit.
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AbD. 13

Poseidon besiegt einen
Giganten und begrabt ihn
unter der Insel Nisyros.
Stangenkrater in der Art
des Syleus-Malers, Wien,
Kunsthistorisches Mus.,
um 480
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Die raumliche Begrenztheit der Landschaftselemente

Dass das grenzenlose Meer in den besprochenen Bildern zum begrenzten
Gegenstand geworden ist, wurde bereits gesagt. Die Ausmafle, die die
Meeres- oder Wasserdarstellungen in diesen Beispielen haben, orientieren
sich offensichtlich an dem Motiv, dem sie jeweils zugeordnet sind. Im
Falle der wei3grundigen Lekythos in Berlin orientiert sich die Breite der
rechteckigen Wassermasse an der Breite des Bootes. Die Grabstele, die
zwischen Charon und der Verstorbenen erscheint, wird von dem Boote
und dem darunter sich auftirmenden Wasser tiberschnitten. Wenn man
nicht annehmen mochte, dass die Grabstele im Wasser steht, lisst sich da-
raus schliefSen, dass die Wassermasse auch in der Tiefe nicht weiter ,ge-
dacht ist als der Kahn des Charon.?! Die Wassermasse ist die Unterlage,
auf der das Boot liegt, weswegen die formale Ahnlichkeit dieses welligen
Rechtecks zu einem Podium nicht von Ungefihr kommt. Der Kahn des
Charon liegt mehr auf dem Wasser, als dass er im Wasser schwimmt. Sel-
biges liele sich auch iiber die oben besprochenen Schiffe im Meer auf
schwarzfigurigen Augenschalen oder auf der Mannheimer Halsamphora
sagen, wo das Meer ebenfalls nicht weiter reicht als die Schiffe, und damit
zu einer Art Unterlage wird, auf der das jeweilige Schiff liegt. Im Falle des
Stieres mit Europa geht die Breite des Meeres auch nicht tiber die des Stie-
res hinaus. Die Meeresdarstellung ist Europa mit dem Stier zugeordnet.
Dasselbe gilt grundsiatzlich auch fiir die Felsenmasse, tiber die Perseus auf
der Halsamphora in London lduft, und die als allgemeine Darstellung des
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Landes etwas genauso Grenzenloses wiedergibt wie das Meer.>? Wenn Per-
seus hier jedoch bereits ein wenig aus der Mitte der Felsenmasse geriickt
ist — und zwar in Richtung seines Laufes — dann ist dies nur eine Weise,
wie der Maler die ungeheure Geschwindigkeit des fliigelbeschuhten Per-
seus zum Ausdruck bringt: Perseus ist schon tiber das Land hinweggelau-
fen, er lisst das Land schon hinter sich.??

Die Tkonographie des Sisyphos kann die Darstellung von Landschaft
als begrenzte und abgeschlossene Gegenstinde in der attischen Vasen-
malerei besonders gut demonstrieren. Die mythische Figur des Sisyphos
wurde in der Unterwelt bekanntlich dazu verurteilt, einen Fels auf einen
Berg zu rollen, wobei ihm dieser am Gipfel jedesmal wieder herabrollt.**
Eine groflere Gruppe von schwarzfigurigen Halsamphoren und Leky-
then aus dem Zeitraum von ca. 530/20-480 zeigt die Bestrafung des Sisy-
phos in einem dhnlichen Schema,* welches man z.B. an den beiden Sei-
ten einer Halsamphora des Acheloos-Malers in Miinchen sehen kann
(Abb. 14).%¢ Sisyphos ist dabei, einen grofien Fels auf einem schmalen und
hohen Felsgebilde abzusetzen. Der Hiigel, auf den Sisyphos seinen Fel-
sen wilzen sollte, ist hier also durch einen pfeilerartigen einzelnen Felsen
dargestellt, der gegentiber dem Felsen, den Sisyphos daraufsetzt, eher
schmichtig wirkt. Angesichts der Form dieses ,Hiigels* bekommt man
den Eindruck, dass hier die Aufgabe des Sisyphos, statt einen Fels auf
einen Hiigel zu wilzen, etwas anders lautet, nimlich zwei Felsen tiberei-
nander zu stapeln. Doch gibt es Indizien, die in den meisten anderen Dar-
stellungen wiederkehren und zeigen, dass auch hier mit der Handlung
ein Wilzen und mit dem aufragenden Fels somit ein Hiigel gemeint ist.
Sisyphos steigt ndmlich mit seinem linken Fuf auf den Felsen, als wollte er
den ,Hiigel hinaufsteigen. Eindeutig im Sinne eines Hinaufsteigens ist das
Aufsetzen des linken Fufles auf den Felsen z.B. auf einer Halsamphora in
London zu verstehen (Abb. 16).%” Hier ragt der schmale Felsen auch schrag
auf, so dass eine Art steiler Hang entsteht, den Sisyphos seinen Felsen hi-
naufgerollt hat. Ein weiteres Detail, das sich durchwegs beobachten lisst,
ist der nur mit dem Ballen auf die Grundlinie aufgesetzte Fuf3, was wie-
derum zeigt, dass Sisyphos auch mit dem rechten Bein im Vorwirtsgehen
begriffen ist. SchliefSlich zeigt die Haltung der Arme, dass Sisyphos den
Felsen nicht mit dem ganzen Arm packt, um ihn zu tragen, sondern ihn
nur mit den Handflichen beriihrt, um ihn vor sich her zu schieben.38

So unplausibel dies also auch scheinen mag, der schmale hohe Felsen
ist ein Hiigel, und Sisyphos wilzt darauf seine Last, indem er den Hiigel
selbst besteigt. Bemerkenswert daran ist nicht, dass der Hiigel nicht gro-
Ber und massiver dargestellt ist — fiir einen entscheidend gréfieren Hiigel
wire auf dem Bildfeld kein Platz —, sondern einerseits dass er iiberhaupt
dargestellt ist, und andererseits dass er als Ganzer dargestellt ist. Im In-
nenbild einer rotfigurigen Schale des Epiktetos wilzt Sisyphos den Felsen



Abb. 14

Sisyphos walzt den Fels
den Berg hinauf,
umgeben von Hades und
Persephone. Hals-
amphora des Acheloos-
Malers, Minchen,
Antikensammlung,
510-500

ADbD. 15

Die Strafe des Sisyphos.
Halsamphora aus

der Nahe des Edinburgh-
Malers, Paris, Louvre,
um 510

Abb. 16

Die Strafe des Sisyphos.
Halsamphora der
Leagros-Gruppe,
London, British Mus.,
um 510
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am Tondorand entlang im Kreis, wodurch sowohl das Ansteigen des ,Hii-
gels® durch die fortwihrende konkave Kriitmmung des ,Bodens, als auch
die Zwecklosigkeit seines Bemtihens durch das Im-Kreis-Herumschieben
veranschaulicht wird.?® Dabei konnte der Maler auf die explizite Darstel-
lung des Hiigels offenbar verzichten. Auf einem apulischen Unterwelts-
krater in Karlsruhe aus dem mittleren 4. Jh. ist in der linken unteren Ecke
Sisyphos beim Wilzen des Steins dargestellt, wobei er ihn schrag aufwirts
aus dem Bild ,herauswilzt|, so dass von dem Hiigel nur der ansteigende
Hang angedeutet wird, und der Rest der Phantasie des Betrachters iiber-
lassen ist.% Diese Losung wird man den schwarzfigurigen Malern um 500
zwar noch nicht vorhalten konnen, da sie den Gebrauch von Gelinde-
linien voraussetzt. Doch hitte es um 500 die Moglichkeit gegeben, um
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denselben Effekt wie auf dem apulischen Unterweltskrater zu erreichen, das
Felsengebilde, das den Hiigelhang wiedergibt, durch den Rand des Bild-
felds ,abzuschneiden’, um so einen Hang zu bezeichnen, ohne dabei den
Hiigel vollstindig darstellen zu miissen.*! Gerade in der Leagros-Gruppe,
zu der der Acheloos-Maler zu rechnen ist, erscheinen haufig Formen, die
von der seitlichen Begrenzung des Bildfelds tiberschnitten werden. Doch
auf einer kleinen Halsamphora um 510 im Louvre, wo der ,Hiigel® des
Sisyphos wahrhaftig vom Bildfeldrand tiberschnitten ist, erscheint genau
dasselbe steil aufragende schmale Felsengebilde, nur dass hier seine rechte
Seite gerade abgeschnitten ist (Abb. 15).*2 Auch da, wo es anders moglich
gewesen wire, entscheidet man sich also fur eine Darstellung des Hiigels
als Ganzem in Form eines abgeschlossenen Felsengebildes.

Einen Hiigel, der die Dimensionen eines halbhohen Pfeilers hat,
kann man nicht besteigen. Er hat nicht die Qualitit eines (Aufenthalts-)
Ortes; man kann nicht ,,auf dem Hiuigel“ sein, man kann nur auf dersel-
ben Grundlinie ,,neben dem Hiigel“ stehen. Dennoch weisen, wie gesagt,
mehrere Details in der Darstellung des Sisyphos darauf hin, dass die Maler
wahrhaftig zeigen wollten, dass Sisyphos den Felsen wie auf einen Hiigel
vor sich her schiebend hinaufwilzt, und ihn nicht wie auf einen Pfeiler
hochhebt und oben absetzt. Sisyphos verhilt sich diesem Felsengebilde
gegeniiber also wie zu einem Hiigel. Das heift, dass es keine leeren Worte
sind, wenn man hier von einem Hiigel spricht, sondern es sich in einem
sehr konkreten Sinne um einen Hiigel handelt. Die richtige Beschreibung
des Phidnomens ist hier also nicht ,die Vasenmaler haben statt Hiigeln
einzelne Felsen dargestellt, sondern ,die Vasenmaler haben Hiigel als
einzelne Felsen dargestellt“. Eine parallele Bemerkung kann man iiber die
Meeresdarstellung auf dem Klitias-Krater machen: Obwohl das Meer hier,
wie auf spiteren Darstellungen, als Unterlage des Schiffes dient und zu
diesem Zwecke in eine begrenzte Form gebracht wurde, die sowohl ihrer
physischen Eigenschaft, sich maximal auszudehnen, als auch ihrer Eigen-
schaft, Symbol schlechthin des unendlich Weiten zu sein, widerspricht,
bewegt sich der berithmte Schwimmer darin genauso, wie man es fiir
Wasser erwarten wurde, namlich schwimmend.*® Auch hier ist es also
wirklich Wasser, das Klitias als begrenzten Gegenstand dargestellt hat.**

Die Beispiele fiir landschaftliche Gebilde, welche, wie das Meer oder
der Hiigel des Sisyphos, die Dimensionen eines Vasenbildfelds realiter
zwar bei weitem sprengen, aber dennoch als begrenzte, abgeschlossene
Gegenstinde dargestellt werden, lassen sich kaum vervielfachen, wenn
man nicht wie Hedreen in seinem Buch iiber Landschaftselemente in der
Ikonographie des Trojanischen Sagenkreises annehmen mochte, dass je-
der Felsen, auf dem Paris sitzt, gleich eine Darstellung des ganzen Ida-Ge-
birges sei.* Es lie8en sich freilich noch die Felsen anfiihren, die Poseidon
in der Gigantomachie mit sich tragt, und die eine ganze Insel darstellen.



Abb. 17

Herakles stutzt das
Himmelsgewdlbe, wah-
rend Atlas ihm die
Hesperiden-Apfel bringt.
Lekythos des Athena-
Malers, Athen, National-
museum, 490-480
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Man konnte auch das unermesslich grofie Himmelsgew6lbe nennen, das
Herakles auf einer Lekythos des Athena-Malers tragt, und das in die Form
eines sternengespickten Architravblocks gebracht wurde (Abb. 17).46 Ins-
gesamt bliebe dies aber im Rahmen der attischen Vasenmalerei und der
darauf vorkommenden Landschaftselemente weiterhin nur eine kleine
Gruppe. Hier zeigt sich einmal mehr, dass es in der attischen Vasenmalerei
nicht primir Sache der Landschaftselemente ist, grofle landschaftliche
Ensembles wiederzugeben, sondern die Landschaftselemente — die Ele-
mente, aus denen neuzeitliche Landschaften zusammengesetzt sind — ein-
zeln erscheinen. Das ldsst sich umgekehrt auch daran ersehen, dass die
Landschaften oder Berge, die in der Mythologie wahrhaftig eine Rolle
spielen und den Kontext fiir verschiedenste Geschichten darstellen — wie
etwa der Olymp oder das Pholoe-Gebirge*” — in der Ikonographie kein
einziges Mal wiedergegeben sind. Wenn also die Insel Nisyros und der
Berg des Sisyphos dargestellt werden, dann geschieht das nicht deshalb,
weil sie als Landschaften und als mythologische Kontexte so entscheidend
wiren, sondern weil sie fiir die Tat des Poseidon bzw. des Sisyphos und de-
ren bildliche Wiedergabe unentbehrlich sind. Die Sonderfille zu behan-
deln, wo eine ganze Landschaft in die Form eines begrenzten Landschafts-
elementes gebracht wird, dient also nicht dazu, sie zum Paradigma der
Landschaftswiedergabe zu machen, um in der Folge in jedem Baum einen
Wald und in jedem Fels einen Berg zu erkennen. Vielmehr soll damit ge-
zeigt werden, dass die Begrenztheit der Landschafselemente, die in der at-
tischen Vasenmalerei auftauchen, ein allgemeines Merkmal der Landschaft
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in der attischen Vasenmalerei ist,*® weil es eben auch dann zutrifft, wenn
das Dargestellte alles andere als begrenzt ist.*

Natiirlich wurde im Vorhergehenden einiges unterschlagen, welches
das Bild komplexer gestaltet hitte. Insbesondere im Bereich der Wasser-
darstellungen gibt es interessante Varianten, fir die das Stichwort ,,Be-
grenztheit“ nicht gut zu passen scheint. Deren Besprechung soll unter
den ,,Ausnahmen, die die Regel bestitigen®, bzw. erst im nichsten Kapitel
nachgeholt werden.®® Mehr noch als die Selektion der besprochenen
Beispiele wird den Leser aber irritiert haben, dass keinerlei zeitliche
Differenzierung vorgenommen wurde, und Vasen aus unterschiedlichen
Epochen gemeinsam behandelt wurden. Dies soll nur zum Teil nachge-
holt werden, da sich, wie ich noch zeigen mochte, im Laufe des 5. Jh. zwar
Alternativen zum begrenzten Charakter der Landschaftselemente heraus-
bilden, diese letzteren aber nicht verdringen, sondern beide Konzeptio-
nen nebeneinander bestehen bleiben.>!

Formbarkeit der Landschaftselemente

Zweckmiflige Formgebung der Felsen

In der Wirklichkeit sind Bdume und Felsen in ihrer Form variabel. Auch
wenn es fiir jede Baumsorte eine typische Form gibt, und der Verlauf der
Aste eines Baumes immer den Gesetzen der Statik unterworfen bleibt,
gleicht kein Baum ganz dem anderen. Vielmehr bleibt die Form des Stam-
mes und der Aste im Einzelnen dem Zufall iiberlassen. Genauso bildet
zwar jede Gesteinssorte eine fiir sie typische Form aus und bleibt dabei im
Rahmen des statisch Moglichen. Wo genau ein Fels nun aber eine Aus-
buchtung oder einen Zacken aufweist, bleibt damit vollkommen offen.
Wie ich im Folgenden noch zeigen werde, scheint in der attischen Vasen-
malerei das genau Umgekehrte zu gelten: Biume und Felsen halten sich in
ihrer Form zwar keineswegs an den Rahmen des ihrer Art Entsprechenden
und des statisch Vorstellbaren, die Form, die sie annehmen, ist dafiir aber
selten zufillig. Diese Umkehrung der realen Situation mag man mit Recht
darauf zurtickfithren, dass Biume und Felsen in der Ikonographie einer-
seits tatsdchlich keinen physischen Zwingen unterliegen, und es anderer-
seits bei gemalten Formen sowieso keinen Zufall geben kann. Doch auch
diese beiden Feststellungen lassen sich relativieren: Bei der Darstellung
von Menschen wird zumindest seit der Einfithrung des rotfigurigen Stils
geradezu obzessiv auf anatomische Korrektheit und real nachvollziehbare
Bewegung geachtet,>> obwohl es dazu auch keinen physischen Zwang gibt.
Und auch wenn natiirlich kein Pinselstrich dem Zufall entspringt, wire es
moglich gewesen, Zufilligkeit der Form zu suggerieren, anstatt diese Illu-
sion systematisch zu konterkarieren, wie es teilweise geschieht.
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Ein Uberblick iiber den Corpus der Felsdarstellungen in der attischen Va-
senmalerei lehrt, dass sich die grofSe Mehrzahl der Felsen formtypologisch
danach unterteilen lassen, wozu sie dienen: dem Sitzen, dem Lagern, dem
Aufstiitzen des Fufies, etc. Sperrige Felsen, die die Figuren in ihren Hand-
lungen behindern, statt ihnen entgegenzukommen, sind seltene Ausnah-
men. Das harte Gestein der Felsen passt sich offenbar mit grofler Ge-
schmeidigkeit an die Bediirfnisse der Menschen an. Wenn Felsen in der
attischen Vasenmalerei ihrer Benutzung als Sitzgelegenheit, als Lager usw.
so entgegenkommen, ist ihre Form ganz offensichtlich alles andere als
beliebig, oder genauer gesagt: Thre Form wurde nicht mit der Zielsetzung
gewdhlt, den Eindruck der Beliebigkeit entstehen zu lassen.> Das beson-
ders auffillige Motiv des Felsenbrunnens, das in Auflauerungsszenen des
Achill in der schwarzfigurigen Vasenmalerei um und nach 500 zu finden
ist, soll dazu beispielhaft besprochen werden.** Auf einer schwarzfiguri-
gen Amphora des Red-Line-Malers in Capua befindet sich zwischen dem
lauernden Achill und der bereits zur Flucht umgewendeten Polyxena ein
brusthoher vertikaler Felsenpfeiler, der in einen Lowenkopfwasserspeier
miindet, aus dem sich Wasser in die abgestellte Hydria ergief8t (Abb.18).%
Dass es sich beim Schaft dieses Wasserspeiers um Felsen handelt, erkennt
man einerseits an dessen unregelmifligen Umriss und andererseits an
dessen in Deckweifs nachgezogenen Konturen und Innengliederungen.>®
In seiner allgemeinen pfeilerartigen Form gleicht das felsige Gebilde aber
ganz und gar gewohnlichen Brunnendarstellungen auf anderen Darstel-
lungen desselben Themas, wie etwa auf einer Amphora aus der Nihe des
Edinburgh-Malers (Abb. 19).5 Fiir den niedrigen Podest, der sich hier un-
ter dem Wasser befindet und dem Abstellen der Hydrien dient, findet sich
zwar auf der Amphora in Capua kein Aquivalent, dafiir aber auf anderen
Beispielen von Felsenbrunnen in Auflauerungsszenen, wie etwa auf einer
schwarzfigurigen Lekythos in Kopenhagen (Abb. 270).%8 Die paradox klin-
gende Bezeichnung ,Felsenbrunnen® trifft die Sache besser als die in der
Literatur meist gewéhlte Bezeichnung ,Felsenquelle®.>® Dass Wasser, das
aus Felsen flieft, keineswegs immer diese Brunnenform haben muss, zeigt
nimlich z.B. die Amphora mit den badenden Midchen des Priamos-Ma-
lers in der Villa Giulia, wo sich zu beiden Seiten je ein Mddchen im Quell-
wasser duscht, das aus den das Bild begrenzenden Felswianden sprudelt
(Abb. 20).%0 Statt aus Lowenkopfwasserspeiern kommt das Wasser hier aus
Miindungen von unregelméafliger Form hervor, wie es sich fiir ,echte‘ Fel-
senquellen geziemt. Die Lekythos des Edinburgh-Malers mit gebautem
Brunnen weist tibrigens auch keinen Lowenkopfwasserspeier auf, woge-
gen ein solcher bei Felsenbrunnen niemals fehlt. Das erklart sich daraus,
dass es im Falle eines gebauten Brunnens keines Lowenkopfwasserspeiers
bedarf, um einen Brunnen zu erkennen, im Gegensatz zu dem felsigen
Pfeiler, der ein rein ikonographisches Dasein fristet, und deswegen durch
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keine unmittelbare Analogie mit der Wirklichkeit als Brunnen erkannt
werden kann.

Der Felsenbrunnen auf der Amphora des Red-Line-Malers ist also
nicht als ein Versuch zu verstehen, eine Felsenquelle zu malen, der dann
gewissermaflen an der Tragheit der ikonographischen Tradition geschei-
tert wire, da sich die Felsenquelle noch eng an gebaute Brunnen anlehnen
wiirde. Die Brunnenform des Felsenbrunnens muss vielmehr dahinge-
hend verstanden werden, dass der Maler den Brunnen, der in der Auflaue-
rungsikonographie erscheint, statt wie gewohnlich aus Quadern hier aus
rohem Felsen formt. Méchte man diese Formulierung — deren Brauch-
barkeit sich erst noch erweisen muss — weiterspinnen, besiflen Felsen
nicht per se schon eine Form, sondern es wiirde sich gewissermafien
nur um ein Rohmaterial handeln, dem man eine Form erst noch geben
misste, und aufgrund des Fehlens einer genuinen Form wire man dabei
sogar frei, daraus einen Brunnen zu machen. Doch die Parallele mit dem
Bauen mit Quadern hinkt ganz offensichtlich: Denn wenn der einzige Un-
terschied zu dem aus Quadern gebauten Brunnen darin liegt, dass die
Oberfliche des Felsenbrunnens nicht geglittet, sondern roh belassen ist,

Abb. 18

Achill lauert der Polyxena
beim Wasserholen auf.
Der Brunnen besteht
hier aus rohem Felsen.
Amphora des Red
Line-Painter, Capua,
Mus. Campano, um 510

AbD. 19

Auflauerung der
Polyxena, hier jedoch
am gebauten Brunnen.
Amphora aus der Nahe
des Edinburgh-Malers,
ehemals Berlin, Antiken-
sammlung, um 500
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Abb. 20 wird der Akzent eben genau darauf gelegt, dass der Felsenbrunnen, im

Badende Madchen .. . . . .
(Nymphen?). Das Bildfeld Gegensatz zum gewohnlichen Brunnen, nicht bearbeitet wurde, es sich

ist an den Seiten von demnach auch nicht um ein Bauen mit Felsen handelt. Die Parallele

Hohlenfelsen umgeben. zwischen dem Formen des gewdhnlichen Brunnens aus Quadern und
Amphora des Priamos- d E des Fel b Fel funktioni der P

Malers, Rom, Villa Giulia, dem Formen des Felsenbrunnens aus Felsen fun t1omerj[ nur aus der Per-

um 520 spektive des Malers, bildintern dagegen liegt gerade darin der Gegensatz.

(Rlckseite: Abb. 52) Dag Stichwort der Formbarkeit der Landschaftselemente, das in der Uber-

schrift zu diesem Unterkapitel steht, funktioniert also nur aus der Per-

spektive der Maler.
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Viel hdufiger und auch tiber ein grof3eres ikonographisches und zeitliches
Spektrum verteilt ist der Fall des Felsenhockers. So lisst sich eine grofie
Gruppe von felsigen Sitzgelegenheiten bezeichnen, die sich an die Form
eines Hockers angleichen, wovon man etwa auf einer Lekythos des Athe-
na-Malers mit Odysseus bei Kirke ein Beispiel sieht (Abb. 23). Fiir diese
Sitzfelsen bildet sich um 480 eine charakteristische, champignondhnliche
Form mit verbreiterter Sitzfliche heraus, wie man sie etwa im Innenbild
einer Schale aus dem Umbkreis des Antiphon-Malers findet (Abb. 377).
Diese Felsenhocker mit ihrer typologisch weitgehend einheitlichen Form
sind von solchen Felsen zu unterscheiden, die zwar als Sitzgelegenheit die-
nen, ohne aber die Form eines bestimmten Sitzmobels anzunehmen. An-
gesichts dieser Unterscheidung konnte man meinen, dass die Hockerform
der Felsenhocker als ein Zeichen der Bearbeitung anzusehen wire, bei der
rohe Felsen in eine Hockerform gebracht worden wiren, was rein tech-
nisch ja denkbar wire. Einige Details der Gestaltung von Blocksitzen —
dem engsten Verwandten der Felsenhocker, die ihrerseits ganz offensicht-
lich geglittet sind —, bei denen die Tatsache, dass sie bearbeitet sind, durch
die Betonung der Rechtwinkligkeit hervorgehoben wird, zeigen aber, dass
dies eine irrige Meinung wire. Auf einer Hydria der Leagros-Gruppe in
London mit der Totung des Alkyoneus sitzt Athena auf einem Blocksitz,
dessen oberen Abschluss ein horizontaler weifler Streifen bildet (Abb. 21).!
Auch die Konturen des Felsens, auf dem Alkyoneus kauert, sind in wei-
Ber Deckfarbe nachgezogen. Hier jedoch wird der Nachdruck auf deren
Kriimmung gelegt. Der Auftrag von Deckweif3 auf Felsen wird in der Lea-
gros-Gruppe ofters zur Betonung gekriimmter Formen verwendet, wie
man es etwa auf einer Hydria im British Museum sieht (Abb. 22).%? Die
zwangsldufig leicht rechtwinklige Form des Felsenbrunnens wird aufge-
16st durch eine Vielzahl von kommaformig gekriimmten und spitz zulau-
fenden weiflen Strichsegmenten. Die Verwendung von weifler Farbe zur
Innengliederung ist aber sowohl bei Blocksitzen, als auch bei Felsen eher
die Ausnahme. Haufiger erscheint auf Blocksitzen eine einzelne horizon-
tale Ritzlinie, wie man es auf der Namensvase des Acheloos-Malers sieht.®
Dem entsprechen auf Seiten der Felsen die gewohnlichen gekriimmten
Ritzlinien, wie man sie auf dem Felsenhocker sieht, auf dem Odysseus auf
einer Lekythos des Athena-Malers vor der Zauberin Kirke sitzt (Abb. 23).4
Geradezu eine Multiplikation der rechten Winkel findet sich auf einigen
Blocksitzen des Theseus-Malers, wie etwa einem Skyphos in London mit
Herakles und Athena bei der Libation (Abb. 24).°> Auf dem Blocksitz,
auf dem Herakles sitzt, sind fiinf ineinander geschachtelte, schwarz-weifd
alternierende Rechtecke dargestellt.®® Im frithen Rotfigurigen, wo Block-
sitze ebenfalls einigermaflen regelmiflig dargestellt werden, findet sich
eine vergleichbare, wenn auch nicht so weitgehende Vervielfiltigung der
rechten Winkel in Form von schwarzen Rechtecken, die auf dem tongrun-
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Herakles ndhert sich dem
schlafenden Alkyoneus.
Der Fels, auf dem der
Riese kauert, verlangert
sich nach oben hin zu
einem Hohlenfelsen.
Hydria der Leagros-
Gruppe, London, British
Mus., um 510

Abb. 22

Auflauerung der Polyxena
durch Achill. Der Felsen
des Brunnens ist

hier nach rechts hin ver-
langert, um Achill noch
als Untergrund zu dienen.
Hydria der Leagros-
Gruppe, London, British
Mus., um 510
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- - AbD. 23
GEEEsmES2ECISIEESTE T% ELE&E Odysseus auf einem

: - Felsenhocker sitzend
bei Kirke, die ihm den
Zaubertrunk anbietet.
Lekythos des Athena-
Malers, Athen, National-
museum, 490-480

AbD. 24

Herakles und Athena bei
T3 der Libation. Skyphos des
Frraadys. Theseus-Malers, London,
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' __i\___vg British Mus., 5oo0-480
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digen Rechteck des Blocksitzes aufgemalt sind. Mehrere solcher Blocksitze
mit aufgemalten schwarzen Rechtecken fungieren neben Klappstiihlen als
Sitzgelegenheiten der Gotter auf dem Auflenfries einer Schale des Oltos in
Tarquinia (Abb. 25).5” Der champignonférmige Typus des Felsenhockers,
der sich im Rotfigurigen herausbildet, konterkariert bereits durch seinen
Kontur den Eindruck von Rechtwinkligkeit und Blockhaftigkeit, der bei
dem einen oder anderen schwarzfigurigen Felsenhocker durch seine Sil-
houette noch geweckt werden konnte.

Angesichts dieser verschiedenen Weisen, wie die Rechtwinkligkeit von
Blocksitzen betont wird, wire es absurd, die Felsenhocker, deren felsige,
raue Oberfliche sich von der Glittung und Rechtwinkligkeit der Block-
sitze gerade absetzt, als Zwitterwesen zwischen rohem Fels und behaue-



ADbD. 25
Gotterversammlung.
Schale des Oltos,
Tarquinia, Mus.
Nazionale Archeologico,
um 510
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nem und geglétteten Blocksitz anzusehen. Genauso wie beim Felsenbrun-
nen gilt hier also, dass der Felsen zwar einerseits in die Form eines
Hockers gebracht wurde, und seine Form dadurch nicht mehr die Belie-
bigkeit besitzt, die man fiir einen Felsen erwarten sollte, der Felsenho-
cker sich andererseits aber gegentiber seinem nichsten Verwandten, dem
rechteckigen Blocksitz, gerade dadurch auszeichnet, dass er roh belas-
sen und unbearbeitet ist. Wihrend nun ein Felsenpfeiler, aus dem oben
Wasser sprudelt, in der Realitidt eine Unmoglichkeit wire, ist es nicht un-
bedingt auszuschlieflen, dass ein Felsen (ganz zufillig) die Form eines Ho-
ckers hat. Daran, dass — gemessen an der Wirklichkeit — das eine unmog-
lich, das andere nur unwahrscheinlich ist, wird man keine grundsitzliche
Unterscheidung festmachen wollen, zumal die Wirklichkeit fir Vasenbil-
der ein schlechtes Maf3 ist. Wenn man in der Formgebung des Felsenbrun-
nens und des Felsenhockers also ein analoges Phianomen sehen mdochte,
dann ist das Verbindende an beidem nicht das Maf3, in dem sich die
Formgebung von den wirklichen Formen von Felsen entfernt, sondern
die Tatsache, dass den Felsen in beiden Fillen eine zweckmiifSige Form ge-
geben wurde. Die Negierung der Zufilligkeit der Form von Felsen in der
Vasenikonographie besteht also darin, dass die Felsen dort eine Funktion
haben, und damit, obwohl sie ,Rohmaterial‘ sind, etwas Entscheidendes
gemein haben mit hergestellten Gegenstidnden.

Interessant ist nun, dass die Zweckméfligkeit der Form nicht nur fiir die
Gruppe der Felsenhocker gilt, sondern grundsitzlich auch fiir die Gruppe
von Felsen, die als Sitzgelegenheit dienen, ohne sich an ein bestimmtes
Sitzmobel anzulehnen. Auf der Schale des Briseis-Malers mit dem Paris-
urteil in Paris sitzt Paris auf einem Felsen von beachtlicher Grofie, der
durch seine Massigkeit zum Vergleich mit einem Stuhl nicht auffordert
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(Abb. 26).%8 Der hochaufragende Fels bietet dem Paris jedoch alles, was er
auch von einem Lehnstuhl zu erwarten hitte. Alle Teile des Felsgebildes
erftllen eine Funktion: Die hoch aufragende rechte Seite des Felsens dient
als Riickenlehne, in der Mitte scheint es, seiner Sitzhaltung nach zu schlie-
en, eine horizontale Sitzfliche zu geben, und der flache linke Teil tiber-
nimmt die Rolle des Fuischemels. Bemerkenswert ist dabei, dass die Teile
des Felsens jeweils nicht bedeutend grof3er sind, als es zur Erfiillung ihrer
Funktion erforderlich ist, die Form des Felsens also nicht nur funktional,
sondern in der Erftllung dieser Funktion letztlich auch 6konomisch ist:
Wihrend der Fels links zum Sitzen schon abgestuft ist, bricht er an seiner
rechten Seite weitgehend vertikal ab, statt sich in der (potenziell freien)
Henkelzone noch die eine oder andere ,tberfliissige* Ausbuchtung zu er-
lauben. Das Durchblittern der entsprechenden Seiten im LIMC offen-
bart, dass die Felsen, auf denen Paris sitzt, dem Imperativ der Funktiona-
litit und der Okonomie immer, wenn auch nicht immer so weitgehend,
entsprechen. Oft stehen die Fiifle nicht nebeneinander auf derselben ho-
rizontalen Fliche,®® sondern versetzt auf verschiedener Hohe auf abschiis-
sigem Fels, wie z.B. auf einer Hydria des Malers der Oinochoe in Yale.”
Oft stellt der Fels auch keine Riickenlehne zur Verfiigung, wie auf dem
Parisurteil des Makron in Berlin (Abb. 27).7! Aber auch in solchen Fillen,
wo der Fels sozusagen fiir den Sitzkomfort nicht ganz so vollstindig ge-
sorgt hat, gilt die Regel der Okonomie, da der Fels nie bedeutend groler
ist, als es fiir die Funktion des Sitzens notig ist.”? Angesichts dessen ist an
der Zweckmifigkeit der Form ebensowenig zu zweifeln. Die in der ersten
Hilfte des 5. Jh. hiufigen Felsen mit Riickenlehne sind auch auflerhalb
der Parisurteilsikonographie zu finden, wie etwa auf einer Halsamphora
in Berlin mit einem flotenden Hirten, auf dessen Musik ein Satyr tanzt
(Abb. 28).7 Bei immer wieder unterschiedlichen Einzelformen — die ver-
tikal abfallende Riickseite der ,Riickenlehne‘ des Felsens, auf dem der Hirt
hier sitzt, hat etwa einen Wellenkontur, wie man ihn auf dionysischen Bil-
dern hiufiger findet — lisst sich die grundsitzliche ZweckmaifSigkeit und
Okonomie der Formgebung immer wieder bestitigen.

Auf einer Hydria des Villa Giulia-Malers um 460—450 mit Apollon und
den Musen sitzt eine der Musen auf einem Felsen und stiitzt sich dabei mit
der rechten Hand auf einer zungenformigen Verbreiterung des Felsens
nach hinten hin ab (Abb. 29).7* Dieselbe Sitzhaltung mit derselben zun-
genformigen Verbreiterung des Felsens findet sich im Innenbild eines
Tellers in Gieflen um 430, wobei sich die Sitzende hier zu einer heran-
nahenden Nike umwendet (Abb. 30).”> Wenn auch diese Sitzhaltung mit
zugehorigem Felsen eher fiir Frauen typisch ist, findet sie sich auch fiir
Minner, wie auf dem namensgebenden Glockenkraterfragment (und ein-
zigen Werk) des Athanasia-Malers um 440—430 in New York, wo der ver-
letzte Tydeus entsprechend aufgestiitzt auf einem Felsen sitzt (Abb. 31).7°



Abb. 26

Parisurteil. Der Fels,

auf dem Paris sitzt,
bietet ihm Fufschemel
und Ruckenlehne.

Schale des Briseis-Malers,
Paris, Louvre, um 480

AbD. 27

Parisurteil. Der Fels,
auf dem Paris sitzt,

ist von einer dauferst
lebendig gezeichneten
Ziegenherde umgeben.
Schale des Makron,
Berlin, Antiken-
sammlung, 490-480
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Es ist offensichtlich, dass die Verbreiterung des Felsens dem Zwecke dient,
die abgestiitzte Hand aufzunehmen. Ein weiterer Beleg fiir die Okonomie
in der Formgebung der Felsen ist, dass die Maler in solchem Fall nicht den
Felsen insgesamt nach hinten verbreitern, sondern es vorziehen, ihm eine
unverdndert schmale Basis zu geben, und lediglich die besagte zungenfor-
mige Erweiterung darstellen, die fiir einen realen Felsen natiirlich wenig
plausibel erscheint.

Dieses Beispiel fiir die ZweckmiRigkeit und Okonomie der Formge-
bung von Felsen findet sich meist in einem deutlich spiteren Zeitraum,
als die zuvor besprochenen Felsen mit Lehne und/oder Fufischemel. Es
scheint also, als ob es diesbeziiglich keine grofie Verinderung gegeben hat,
was einem verwunderlich vorkommen kann, da sich sonst gerade in die-
sem Zeitraum Veranderungen und Entwicklungen bekanntlich tber-
stiirzen. Diese Konstanz wird allerdings dadurch relativiert, dass in zeit-
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AbD. 28

Ein erregter Satyr tanzt
auf das Aulosspiel eines
schonen Hirtenknaben.
Halsamphora aus der
Nahe des Oionokles-
Malers, Berlin, Antiken-
sammlung, um 470

gleichen Bildern, die anstelle von tongrundigen Felsen Geldndelinien
verwenden, andere Gesetze gelten. In Gelidndelinienbildern, wo sich die
Sitzhaltung mit riickwirtig aufgestiitztem Arm sehr hdufig findet, ist
namlich (zumindest dort, wo mir der Verlauf der Gelindelinien bekannt
ist) von entsprechenden zungenformigen Erweiterungen nichts zu fin-
den. Als Beispiel dafiir mag der Kelchkrater mit Kadmos und dem Dra-
chen in New York herhalten.”” Der Fels, auf dem Harmonia mit aufge-
stiitzter Hand sitzt, fillt hinter ihrer Hand in etwa vertikal zur Grundlinie
ab.”® Der Versuch, die Fliche des Felsens auf dem Bildfeld durch die be-



Abb. 29

Beisammensein von
Apollon und sieben
Musen. Einige Figuren
musizieren, andere
lauschen der Musik, eine
Muse halt Schreibtafel

und Griffel. Hydria des 7§

Villa Giulia-Malers, Rom,
Villa Giulia, 460-450

AbDb. 30
Eine Nike ist im Begriffe,
eine auf einem Felsen

sitzende Frau zu be- ¢

kranzen. Teller, Giefsen,
Justus-Liebig-
Universitat, um 430
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sagte zungenformige Erweiterung moglichst klein zu halten, haben die
Maler offenbar nur bei tongrundigen Felsen gemacht, bei Umrissfelsen
aber, deren Fliche optisch sowieso nicht ins Gewicht fillt, wurde dies
nicht fiir nétig befunden.

Falls es dafiir eines Beweises tiberhaupt bedurfte, zeigt die Tatsache, dass
Figuren in Gelidndelinien bei gleicher aufgestiitzter Sitzhaltung nicht auf
entsprechend geformten Felsen sitzen, dass diese Sitzhaltung unabhingig
von der Felsenform mit zungenférmiger Erweiterung besteht, und sich
daher die Felsenform an die Sitzhaltung angepasst hat (und nicht um-
gekehrt). Wie sich eine zum festen Motiv gewordene Sitzhaltung iiber die
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,Vorgaben‘ des Felsens, der als Sitzmobel dient, hinwegsetzen kann, zeigt
eine Schale um 430-420 in Florenz (Abb. 32).7 An beiden Aufenseiten
und im Innenbild ist jeweils eine mdnnliche Figur auf einem Felsen sitzend
vor einer Frau mit Spendeschale dargestellt. Abgesehen von kleinen Unter-
schieden in der Armhaltung — auf einer Auf8enseite stiitzt sich der Mann
statt auf den Fels auf einen Stab (oder Speer) — ist dasselbe Sitzmotiv drei-
mal wiederholt. Wihrend nun auf einer Auflenseite beide FiifSe auf dem

tongrundigen Fels und im Innenbild auf zu erginzenden Gelindelinien
aufliegen, schwebt auf der anderen Auflenseite das vorgesetzte linke Bein
des Sitzenden schrig in der Luft, da der ,Fulschemel’, den der Fels vorne
bildet, nur bis zum rechten Fuf3 reicht.?’ Die linke Fuf3spitze iiberschneidet
dabei das vordere Bein der Frau. Es handelt sich hier offensichtlich um
einen Fehler, der dem Maler bei der ,Raumplanung’ unterlaufen ist: Da
der Platz nicht mehr reichte, um alle Figuren wie auf der Gegenseite ohne
Uberschneidungen nebeneinander auf dem Bildfeld unterzubringen, hat
der Maler den Felsen einfach schmiler gemalt, als er fiir die Sitzhaltung des
Mannes sein sollte, mit dem Ziel, das Gewand der Frau statt von einem
massiven Felsen nur von der Fuflspitze des Mannes iiberschneiden zu las-
sen, wofiir er in Kauf genommen hat, dass sein linkes Bein nunmehr ,in
der Luft® abgesetzt ist. Da es hier also nicht moglich war, den Felsen an die
Sitzhaltung anzupassen, hat der Maler eben darauf verzichtet, mit der ge-
nannten Folge. Die Sitzhaltung umgekehrt an die Beschaffenheit des Fel-
sens anzupassen, und damit das Problem zu umschiffen, kam offenbar
nicht in Frage. Dieses etwas missgliickte Vasenbild zeigt exemplarisch den
Vorrang, den die Sitzhaltung gegentiber dem zugehorigen Felsensitz hat.

Es hat sich also gezeigt, dass unter den Sitzfelsen nicht nur die Hocker-
felsen eine zum Sitzen zweckmifSige Form besitzen, sondern sich auch
kompliziertere Felsengebilde in einzelne funktionale Glieder wie ,Lehne,

ADbD. 31

Der verletzte Tydeus

sitzt auf einem Felsen.
Fragment eines Glocken-
kraters des Athanasia-
Malers, New York, Metro-
politan Mus., 440-430



Abb. 32
Kriegerabschiede.

Der Krieger sitzt jeweils
auf einem Fels.

Schale, Florenz,

Mus. Archeologico,
430-420
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AbD. 33

Briseis wird von Achill
weggefuhrt. Unter den
Henkeln erscheint je ein
Hockerfelsen. Namens-
gebende Schale des
Briseis-Malers, London,
British Mus., 400-480
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,Fulschemel® oder zum Aufstiitzen gedachte Fortsitze unterteilen las-
sen.8! Angesichts dessen stellt sich die Frage, ob die Unterscheidung der
Hockerfelsen von den sonstigen Sitzfelsen iiberhaupt eine mehr als rein
formale Relevanz besitzt. Dazu ist zu sagen, dass die komplizierteren Fel-
sengebilde, deren Funktionalitdt im Vorhergehenden besprochen wurde,
niemals isoliert — gewissermaf3en als ,leerer Stuhl‘ —auftauchen. Felsenho-
cker dagegen finden sich sehr wohl ohne darauf sitzende Figur, nimlich in
der Henkelzone von Schalen, wie etwa auf der Namensvase des Briseis-
Malers (Abb. 33)% oder auf einer Schale des Telephos-Malers mit Palist-
radarstellungen in Boston.®> Hockerfelsen sind also als Sitzgelegenheiten
auch dann zu erkennen, wenn keiner darauf sitzt. So offensichtlich dage-
gen die Zweckmifligkeit der Form in den zuletzt diskutierten Fillen war,
bedarf es dennoch der sitzenden Figur, um gewissermafen im Felsen den
Stuhl zu erkennen. Nur beim Felsenhocker tritt also seine Zweckmif3ig-
keit auch dann offen zutage, wenn der Zweck aktuell nicht realisiert wird —
wenn der ,Hocker* leer bleibt.

Bis zu einem gewissen Grad kann aber auch dieses Charakteristikum
der Felsenhocker auf sonstige Sitzfelsen zutreffen. Auf einem Kelchkrater
des Villa Giulia-Malers in Schwerin sitzt Apollon leierspielend auf einem
Felsen zwischen zwei Musen (Abb. 34).%* Der Felsen weist den besagten
zungenférmigen Fortsatz auf, ohne dass Apollon, der mit beiden Handen
mit seinem Instrument beschiftigt ist, sich dort abstiitzen wiirde. Ist die-
ser Fortsatz hier zum Aufstiitzen gedacht, auch wenn er aktuell nicht dazu
gebraucht wird? Eine entsprechende Interpretation ldsst sich plausibel
machen: Die Muse, die rechts von Apollon steht, hilt ihr Flotenpaar nach
rechts, steht mit dem Korper frontal zum Betrachter, und hat den Kopf
bereits nach links auf den musizierenden Apollon zu gewendet. Sie ist also
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Abb. 34 .
Apollon spielt die Lyra, .
zwei Musen héren ihm - e D D g 2 L2 O, 2
zu. Kelchkrater des Villa e s (S ;ii(:)?,.("l’@/?ltﬁ‘ i

Giulia-Malers, Schwerin,
Staatliches Museum,
Mitte des 5. Jh.

im Moment des Umwendens dargestellt. Es ist naheliegend, dieses Um-
wenden als eine Reaktion auf das Spiel des Apollon zu verstehen, der da-
mit folglich gerade erst begonnen haben muss. Die Interaktion zwischen
den Figuren in dieser Interpretation so prizise auf einen Moment hin zu
fokalisieren, wire von einem Vasenbild zwar nicht a priori zu erwarten, ist
in diesem Fall aber angesichts der transitorischen Haltung der rechten
Muse gerechtfertigt.®> Vor allem ihr rechter Arm, den sie mit flacher Hand
und abgespreiztem Daumen schrig in Apolls Richtung hilt, betont das
Momentane ihrer Bewegung, die also auf etwas ebenso Momentanes rea-
gieren muss. Wenn man dieser Interpretation nun folgen mochte, wire es
da nicht verlockend, den ,leeren‘ zungenformigen Fortsatz des Felsens als
Hinweis auf die entspannte, aufgestiitzte Sitzhaltung zu verstehen, die
Apollon gerade erst verlassen hitte, um mit dem Leierspiel zu beginnen?
Die nicht mehr verwendete Aufstiitzmoglichkeit wire dann ein Mittel, das
Momentane — die gerade erst stattgefundene Verdnderung — auch in der
Figur des Apollon zu betonen.3¢ Wenn diese Interpretation zutreffend ist,
wiirde das bedeuten, dass, wie dem leeren Felsenhocker, auch dem ,leeren®
zungenformigen Fortsatz seine Zweckmafligkeit ohne dessen aktuelle
Realisierung aufgeprigt wire.
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Eine entspannte Sitzhaltung, welche die Form des Felsens noch erraten
lie3e, die aber bereits verlassen wurde, findet sich auch in der Tkonogra-
phie von Theseus und Skiron, mit dem entscheidenden Unterschied, dass
das Verlassen der entspannten Sitzhaltung nicht durch den freien Ent-
schluss, ebenso entspannt Leier zu spielen, sondern durch die duf3ere Ein-
wirkung des Theseus zustande kommt. Der Skiron der Zyklusschale des
Aison in Madrid ist mit seinem rechten Fufd von der Felsenzunge, die spe-
ziell fiir diesen Fuf3 ,gedacht‘ war, abgerutscht (Abb. 36).8” Mit seinem lin-
ken Arm, der, wie in Bildern entspannten Sitzens, auf einem riickwirtigen
Fortsatz des Felsens aufruht, versucht er nun verzweifelt, sein Gleichge-
wicht zu halten. Auf der Zyklus-Schale des Pistoxenos-Malers in Miin-
chen klammert sich der bittflehende Skiron an seinen Felsen (Abb. 333).88
Der annidhernd gerade Winkel, in dem ein vertikal aufragendes Stiick von
einem horizontalen Stiick des Felsens hochragt, ldsst einen eindeutig Sitz-
fliche und Riickenlehne erkennen. Dadurch wird die duflerst prekire
Lage, in der sich Skiron aktuell befindet, dem vorangegangenen ruhigen
Sitzen entgegengesetzt, welches die Form des Felsens noch erschlieflen
lasst. Das vorangehende Sitzen verleiht auch der aktuellen, halb hocken-
den, halb angelehnten Haltung des bedringten Skiron schirfere Kontu-
ren, indem es den Handlungsablauf klar werden ldsst. Auf einem Kantha-
ros des Penthesilea-Malers in Miinchen sitzt Skiron auf einem Felsen, der
hinter seinem Riicken nach oben verlingert ist (Abb. 35).%° Auch wenn
sich Skiron nicht anlehnt, sondern mit seinem emporgezogenen Knie in
der lassigen Haltung dargestellt ist, in der etwa Odysseus in den Gesandt-
schaftsbildern erscheint, ist der vertikale Fortsatz des Felsens eindeutig als
Lehne ,gedacht’® Damit macht der Maler deutlich, dass Skiron nicht
mehr anlehnt sitzt, dass ihn die Ankunft des Theseus also aus dieser
Ruhehaltung herausgebracht hat. Dazu passt, dass es in der scheinbar so
lassigen Sitzhaltung des Skiron Zeichen von Anspannung gibt: Statt das
Bein vertikal herunterbaumeln zu lassen, hilt Skiron es im rechten Win-
kel zum Oberschenkel schrig nach vorne, was eine gewisse Muskelspan-
nung voraussetzt. Zudem hat er den Fuf3 in einem ebenso rechten Winkel
angezogen. Natiirlich wird die Spannung in diesem scheinbar so harm-
losen Bild des Zusammentreffens zweier Personen vor allem durch das
Vorwissen des Betrachters um die Fortsetzung der Geschichte erzeugt.
Doch gerade, weil der Betrachter durch sein Vorwissen bereits darauf ein-
gestellt ist, dem eintrichtigen Zusammensein nicht zu trauen, kann eine
so subtile Andeutung eines Stellungswechsels — in Reaktion auf das Er-
scheinen des Theseus — von einer angelehnten Haltung zu der aktuellen,
nur scheinbar entspannten Sitzhaltung funktionieren.

Auf einem wieder ganz anderen Register spielt der Sotades-Maler,
wenn er auf einem Rhyton in Baltimore einen Satyrn auf einem Felsen ho-
cken lésst, dessen Form mit riickwidrtigem Fortsatz aber eigentlich ein Sit-
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zen mit aufgestiitzter Hand nahelegen wiirde (Abb. 37).°! Die unflitige
und satyrhafte Hocke wird durch die ,sprechende® Form des Felsens von
einer anstindigen Sitzhaltung abgesetzt. Hier wird die nicht realisierte
Zweckmifligkeit der Form des Felsens nicht als Mittel zur besseren und
vielsagenderen Schilderung eines Geschehens, sondern zur Charakterisie-
rung einer Figur verwendet.

Trotz der zuletzt diskutierten Fille, wo Auflager fir Hinde oder Fiifle
oder ,Riickenlehnen® an Felsen nicht die ihrer funktionalen Bestimmung
gemifle Verwendung fanden, muss betont werden, dass aufler dem typo-
logisch klar umrissenen Felsenhocker kein Sitzfelsen je ohne sitzende
Figur erscheint. Die Beispiele von ,nicht-bestimmungsgeméfler Verwen-
dung von Felsensitzen haben sich als Mittel zur Profilierung und Charak-
terisierung des gezeigten Geschehens oder der Figuren erwiesen, das nur
deshalb funktionieren kann, weil eine ,Felsenlehne‘ nicht fiir sich beste-
hen kann, sondern ihre Verwendung als Lehne unbedingt voraussetzt,
und dadurch bei nicht-Verwendung erklarungsbediirftig wird.

Was iiber die Zweckmifliigkeit der Formen bei Sitzfelsen gesagt wurde,
lie3e sich auch an Felsen aufzeigen, die als Lager dienen. Diese sind insbe-
sondere in der Ikonographie des Herakles beim Gelage in den Jahrzehnten
um 520/10—480 verbreitet, finden sich aber auch in Gelagen mit dionysi-
schem Personal.”? Auf einer Bauchamphora der Leagros-Gruppe in Paris,
wo Herakles und Iolaos eine sehr proteinhaltige Mahlzeit zu sich neh-
men — beide haben ein Fleischstiick und ein Messer in der Hand, und
vor ihnen liegt weiteres Fleisch ausgebreitet, von Trinkgefif3en ist dagegen
keine Spur — bilden die Felsen, auf denen sie liegen, jeweils einen klei-
nen Hiigel, auf den beide ihren Oberkorper lehnen (Abb. 38).% Der Fels
schmiegt sich an ihre Korper, wie es Kissen und Matratzen nicht besser
konnten, und die beiden Helden halten sich so, als ligen sie auf ordent-
lichen Klinen. Es ist offensichtlich, dass die Gelagehaltung der Figuren die
Form der Felsen diktiert. Felsen, die, wie hier, die Linge eines gelagerten
Mannes haben, und zum einen Ende hin eine Erhohung aufweisen, die
bei ordentlichen Klinen etwa gefalteten Kissen entsprechen, auf die man
sich mit dem Ellbogen aufstiitzt, finden sich in dieser Zeit sowohl im
Schwarzfigurigen, als auch im Rotfigurigen.* Im Rotfigurigen begniigen

AbD. 37

Satyrn, von denen einer
auf einem Felsen hockt.
Widderkopf-Rhyton

des Sotades-Malers,
Baltimore, Walters Art
Gallery, um 450



Abb. 38

Herakles und lolaos
liegen auf Felsen beim
Celage. Amphora der
Leagros-Gruppe, Paris,
Louvre, um 510
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sich die Maler oft mit der Darstellung der felsigen Erhohung am ,Kopf-
ende, die dem Aufstiitzen des Oberkorpers dient, und lassen die Figuren
mit dem Rest ihres Korpers auf der Grundlinie aufliegen. Dies sicht man
z.B. auf einer Schale des Colmar-Malers in Florenz, wo auf beiden Seiten
je ein Satyr und eine Midnade beim Gelage dargestellt sind (Abb. 39).% Auf
einem Stamnos des Kopenhagen-Malers im Louvre mit Herakles und
Dionysos beim Gelage ist dagegen nur die horizontale Liegefliche als Fels
wiedergegeben, wihrend beide Figuren ihre Ellbogen auf Kissen aufstiit-
zen (Abb. 40).°° Nur als horizontale Liegefliche ohne Erhohung am ,Kopt-
ende‘ sind auch die Felsen dargestellt, auf denen Herakles und andere
Gotter und Helden beim Theseus-Maler lagern, wie etwa auf einem Sky-
phos in Neapel (Abb. 41).7

Ob nun aber eines der beiden funktionalen Glieder der Felsenlager —
Liegefliche und Erhohung am ,Kopfende’, also gewissermafien ,Felsen-
matratze’ und ,Felsenkissen‘ — fehlt, es dndert nichts am zweckdienlichen
Charakter dieser Felsformationen. Dass die Erhohung am ,Kopfende* des
Felsens auch durch Kissen erreicht werden kann, verdeutlicht letztlich
nur die Parallelitit der Funktion von felsiger Erhohung und Kissen. Die
Anpassung der Form des Felsens an den stellvertretenen Gegenstand geht
so weit, dass im Schwarzfigurigen, wo die felsige Struktur weniger durch
Binnenzeichnung angegeben wird, die Kennzeichnung von ,Felsenmat-
ratzen® als Felsen zum Problem werden kann. In vielen Fillen ist es allein
der wellige Kontur, der die scheinbare Matratze zum Felsen macht. Auf
einer Lekythos des Theseus-Malers liegen Herakles und Hermes auf einer
Unterlage von vollkommen gleichmifiger Dicke, deren Oberfliche aber
aus kleinen Wellen besteht, und damit ihren felsigen Charakter anzeigt
(Abb. 42).%8 Auf dem oben erwihnten Skyphos des Theseus-Malers in
Neapel ist die Unterlage, auf der Herakles lagert, durch weif3e Farbe her-
vorgehoben. Dass weifde Farbe auf einen Felsen verweise, leuchtet zwar
nicht unmittelbar ein, doch lisst sich dies durch Parallelen beweisen,
wie etwa eine Oinochoe der Leagros-Gruppe in London, wo Herakles und
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Iolaos ganz wie auf der erwidhnten Bauchamphora der Leagros-Gruppe
im Louvre auf Felsen lagern, die hier jedoch komplett in weifler Farbe
gemalt sind (Abb. 278).° Haufiger als die komplette weifle Einfarbung ist
das Nachzeichnen des Konturs von ,Felsenbetten‘ in DeckweifS. Dies sieht
man auf einer Schale in Tarquinia, wo Alkyoneus auf einem weif$ umran-
deten Gebilde schlift, das hier tibrigens wieder prizise die Form des lie-
genden Korpers annimmt. 1%

Aulffillig an den felsigen Liegeunterlagen ist desweiteren, dass sie nie
bedeutend breiter sind als die darauf liegenden Figuren. Einzig ins Nie-
mandsland der Henkelzone dehnen sich Felsen zuweilen weiter aus als
notig. So der Felsen, auf den der schlafende Alkyoneus seinen Oberkorper
gelegt hat, auf einer rotfigurigen Schale um 490 in Schweizer Privatbesitz
(Abb. 43).1°! Im eigentlichen Bildfeld dagegen gilt fiir die ,Felsenbetten® in
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AbD. 40

Herakles und Dionysos
beim Gelage, von einem
Satyr bedient. Ein flacher
Fels dient als Matratze.
Stamnos des
Kopenhagen-Malers,
Paris, Louvre, 480-470

ADbD. 41

Herakles beim einsamen
Celage, je von einem
Satyr begleitet. Auch hier
fungiert ein Fels als
Matratze. Skyphos des
Theseus-Malers, Neapel,
Mus. Nazionale, 500-490

der Erfiilllung ihres Zweckes, eine Liegestitte zur Verfiigung zu stellen,
dieselbe Okonomie, die man auch bei Felsensitzen beobachten konnte.
Auf dem Stamnos des Kopenhagen-Malers im Louvre werden Dionysos
und Herakles von einem Satyrn bedient, der statt auf der Felsenunterlage,
die mit den lagernden Figuren die ganze Breite des Bildfelds einnimmt,
auf der Grundlinie steht, und damit die ,Felsenmatratze® iiberschneidet
(Abb. 40).192 Die Felsenunterlage scheint also hier nicht nur zu den Seiten
hin, sondern auch in der Tiefe auf die lagernden Figuren beschrinkt. Dass
Figuren, die neben auf ,Felsenbetten Lagernden stehen, selbst nicht auf
dem Felsen, sondern auf der Grundlinie stehen, ist eine Regel, zu der es
nur wenige Ausnahmen gibt. Auf der Bauchamphora der Leagros-Gruppe
im Louvre mit den lagernden Herakles und Iolaos steht zwischen bei-
den Athena auch auf der Grundlinie. Hier jedoch kann man nicht sagen,
Athena stiinde vom Betrachter aus gesehen vor dem Felsen, denn die
Beine des Iolaos, die die Grundlinie nicht berithren und daher als auf dem
Felsen aufliegend zu denken sind, tiberschneiden wiederum das Gewand
der Athena. Dass Athena hier also nicht auf dem Felsen steht, ist nicht
einer rdumlichen Beschranktheit des Felsens auf die Lagernden geschuldet,
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sondern einer funktionalen Beschrinktheit des Felsens auf das Lagern.
Dieses Beispiel ldsst stark vermuten, dass man es auch in den sonstigen
Fillen von Felsen, die auf die lagernde Figur beschrinkt sind, mit einer
funktionalen Beschrinktheit zu tun hat, und die riumliche Beschrinkt-
heit auf den Lagernden davon nur die sekundire Folge ist. Das wird be-
statigt durch eine rotfigurige Schale um 500 in Madrid, die auf beiden Sei-
ten jeweils Herakles und Iolaos auf Felsen gelagert und einen dienenden
Satyrn, der sich zwischen ihnen auf satyreske Weise nach rechts bewegt,
zeigt (Abb. 44).1% Obwohl die felsige Unterlage, auf der die Figuren auf
beiden Seiten lagern, als ein durchgehender Fels gemalt ist und sogar un-
ter den Henkeln weitergefiihrt ist, mithin die Grundlinie vollstindig be-
deckt, setzt der Satyr seinen Fuf3 auf beiden Seiten dennoch nur auf die
Grundlinie. Wihrend sich die felsige Unterlage hier also rdumlich maxi-
mal ausbreitet, bleibt sie funktional auf das Lagern beschrankt.

Die rdumliche Beschrinktheit als die sekundire Folge der funktionalen
Beschrianktheit anzusehen, erkldrt einige Ausnahmen von der Regel,
,Felsenbetten® nicht iiber die lagernde Figur hinaus zu erweitern: Wie man
es auf der Madrider Schale sieht, kann die Felsenunterlage eines Lagern-
den tber die Breite seiner Figur hinaus erweitert werden, wenn daneben
ein weiterer Gelagerter anschlief3t und sich damit die Funktion des Felsens
nicht dndert — und zwar offenbar auch dann, wenn zwischen beiden die
Henkelzone liegt, und der Fels so zwei verschiedene Bilder miteinander
verbindet. Eine einzige Felsenunterlage fiir zwei Gelagerte findet sich
insbesondere beim Theseus-Maler hdufig.!® Auf dem bereits erwihnten
Skyphos des Theseus-Malers in Neapel dagegen, wo an den gelagerten
Herakles anstelle eines weiteren Gelagerten ein hockender Satyr an-
schlief3t, geht die Felsenunterlage nicht iiber Herakles hinaus. Bei den be-
sprochenen Beispielen, wo eine Figur auf der Grundlinie steht, obwohl die
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