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H E R A U S G E B E R : DER R E K T O R 

Zur Komposition des großen Ludovisischen Schlachtsarkophages 

v o n Bernard A n d r e a e 

G. v . L ü c k e n '), d e m diese Zei len gewidmet seien, hat 
in e iner k n a p p e n u n d t re f fenden A b h a n d l u n g den ge
schichtlichen V o r g a n g der A u f l ö s u n g des hadr ianischen 
K lass i z i smus auf spätrömischen Sarkophagen ver fo lgt 
und gezeigt, daß d ie in spätantoninischer Zeit einset
zende realistische W e l l e auf den Sarkophagen nur eine 
kurze Episode ble ibt u n d unter d e m erneuten Zus t rom 
klassischer M o t i v e u n d d e m verstärkten Wiedere inse t 
zen v o n Mythendars te l lungen in der Sarkophagkuns t 
des mi t t leren 3. Jh s . verebbt.2) U m diese Zeit, d ie w i r 
a ls d ie B lüteze i t der römischen Sarkophagkuns t a n 
sehen können , ist der kolossale Ludov is i sche Schlacht
sa rkophag 3 ) entstanden, der a l le Vors te l lungen über 
tr i f f t , d ie m a n aus der Betrachtung der übr igen r ö m i 
schen Sarkophage v o n dieser Kuns tga t tung zu g e w i n 
nen vermag. Durch eine erneute Untersuchung seiner 
E igenar t fä l l t auch weiteres L icht auf das von 
G . v . L ü c k e n aufgezeigte P h ä n o m e n . 

In jüngster Ze i t s ind mehrere A b h a n d l u n g e n über 
den Ludov is i schen Sarkophag erschienen, d ie zeigen, daß 
sich seit G . R o d e n w a l d t s 4) E intr i t t in d ie Sarkophag 
forschung das V e r h ä l t n i s zu dieser Denkmä le rga t tung 
gründl ich gewande l t hat. Noch 1913 hatte ein K e n n e r 
der griechischen P las t i k w i e W. A m e l u n g 5) in der Nach
fo lge W . Helb igs nichts anderes zu schreiben gewußt 
a ls : „D ie K o m p o s i t i o n der Hauptse i te ist übermäß ig 
gehäuf t und macht deshalb e inen ve rwor renen E i n 
druck. Der E n t w u r f der meisten F iguren ist p lump , die 
technische A u s f ü h r u n g sorgfält ig". R o d e n w a l d t 0 ) hat 
d a n n als erster die überragende Bedeutung des Sarko -

') Wissenschaftliche Zeitschrift der Friedrich-Schiller-
Universität Jena, Heft 1 der Gesellschafts- und Sprachwis
senschaftlichen Reihe, Jahrg. 14, 1965, 75 ff. 

2) a. O. 78. 
3) A D . IV 61 ff. Taf. 41. Propyläenkunstgeschichte Bd. 2 

(1967). Th. Kraus, Das römische Weltreich Taf. 244. 
4) Rodenwaldt übernahm nach dem Tode C. Roberts 1922 

die Herausgabe des Corpus der antiken Sarkophagreliefs. 
5) Heibig I I 3 1320; Heibig 112 (1899) 935 hatte noch ge

schrieben, die Komposit ion sei in unangenehmer (sie!) 
Weise zusammengedrängt und mache einen sehr verwor
renen Eindruck. 

°) Abh Berl. 1935, 3, S. 25 rechnet Rodenwaldt den Ludo
visischen Schlachtsarkophag zu den seltenen Sarkophag
reliefs, „die zum Ausdruck der besten Leistung einer Sti l 
phase" werden. Vgl. auch AD . IV 61 ff. 

phags als K u n s t w e r k an der Schwel le zwischen A n t i k e 
u n d Mit te la l ter herausgestel lt . 

P . H a m b e r g 7 ) gab eine aus führ l i che W ü r d i g u n g des 
Rel iefs , dessen unvergle ichl iche Meisterschaf t er a ls den 
H ö h e p u n k t e iner E n t w i c k l u n g herausstel l te . Der A u s 
druck, den römischer imper ia ler A n s p r u c h in der K u n s t 
ge funden hat, w i r d h ier der V e r e w i g u n g eines e inze l 
nen Impera tors d ienstbar gemacht.8) 

Ich se lbst 9 ) h a b e d ie auf d e m P r i n z i p der römischen 
Massenkampfdars te l l ung beruhende Z e n t r a l k o m p o s i 
t ion v o n den aus Z w e i k a m p f g r u p p e n au fgebauten f r ü 
heren Fr iessarkophagen m i t Ga la tomach ie abgesetzt, 
d ie auf e in V o r b i l d aus der hel lenist ischen Malere i z u 
rückgehen. Z u r Verdeut l i chung der Zen t ra lkompos i t i on 
habe ich darauf a u f m e r k s a m gemacht, daß jede F igur 
der e inen B i l d h ä l f t e in der anderen eine Entsprechung 
f indet1 0 ) , u n d k o n n t e so e in erstes O r d n u n g s p r i n z i p in 
der vermeint l i chen V e r w o r r e n h e i t aufzeigen. 

7) Studies in Roman Imperial Art (1945) 181 ff. 
8) Es ist deshalb nicht nötig, in dem Feldherrn einen 

Kaiser zu vermuten, da entsprechend der Verlagerung der 
tatsächlichen Machtverhältnisse auf einen größeren Per 
sonenkreis, die im 2. J h . noch den Kaisern vorbehaltene 
Staatssymbolik auch von einer wechselnden Zahl hoch
gestellter Bürger, die nicht Kaiser waren, usurpiert wer 
den konnte. 

9) B. Andreae, Motivgeschichtliche Untersuchung zu den 
römischen Schlachtsarkophagen (1956) 16 Katal . Nr. 17, 85 f. 

10) a. O. 85. Zur Erleichterung des Lesers sei der entspre
chende Absatz hier wiedergegeben: 

„Zu beiden Seiten des Feldherrn auf gleicher Höhe mit 
seinem Kopf findet man die Köp fe von je drei Figuren: 
an den Kanten je einen römischen Soldat, der ein T ro -
paion hält, dann auf der rechten Seite einen Cornicen, auf 
der l inken einen Tubicen, neben dem Feldherrn rechts 
einen römischen Reiter, l inks einen Barbar zu Pferde. 
Diese auf beiden Seiten einander entsprechenden Figuren 
bilden die hinterste und oberste Reihe der K ä m p f e n 
den. Sie sind halb verdeckt durch die vor ihnen Bef ind 
lichen. In der l inken Bi ldhälfte fallen zwei beinahe in 
ihrer ganzen Größe sichtbare, aufrecht nebeneinander
stehende Römer auf, deren einer sich mit dem Schild 
gegen den barbarischen Reiter der hintersten Reihe deckt, 
während der andere einen gefesselten, vor ihm aufs rechte 
Kn ie gesunkenen Barbaren an Haar und Bart gepackt 
hält. Zwischen den beiden Römern erscheint der Kopf eines 
im übrigen fast völl ig verdeckten Barbaren. Auch in der 
rechten Bildhälfte f inden sich zwei aufrechtstehende F i 
guren, ein römischer Krieger in einem Panzerhemd und 
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H. v. H e i n t z e " ) hat durch den H i n w e i s au f die als 
E i n w e i h u n g s m a l der Mi thrasmys ter i en zu deutende 
Sphragis auf der St i rne des Fe ldherrn versucht, dessen 
Ident i tät m i t Ka i ser Decius ' j ü n g e r e m Sohn Ca ius V a 
lens H O S T I L I A N U S Mess ius Qu in tus zu erweisen. I n 
i h rem umfangre ichen A u f s a t z ha t sie d ie rel igiösen 
K r ä f t e sichtbar gemacht, denen das K u n s t w e r k seine 
Entstehung verdankt . 

G. Gu l l i n i 1 2 ) hat gegenüber H. v. He intze e ine Ident i 
f i z ierung des Fe ldherrn m i t K a i s e r Decius ' ä l terem 
Sohn Q u i n t u s H E R E N N I U S E T R U S C U S Mess ius D e 
cius begründen wo l l en , da i h m die historischen G r ü n d e 
f ü r d ie B e n e n n u n g als Host i i i anus wen iger überzeu 
gend erschienen. W ä h r e n d , Host i i ianus nicht auf d e m 
Schlachtfeld, sondern 252 in R o m an der Pest starb, ist 
Herenn ius Etruscus in der Schlacht v o n A b r i t t u s 251 
schon zu Beg inn der K ä m p f e gefal len. Z u r B e g r ü n d u n g 
der A n n a h m e Gul l in i s , Herenn ius Etruscus sei in d e m 
Sarkophag beigesetzt, k ö n n t e m a n noch fo lgende Ü b e r 
legung an führen . D a Dec ius den Soldaten, d ie sogleich 
mi t der Leichenfe ier des Sohnes beg innen wo l l ten , be 
fahl , diese auf die Zei t nach der Schlacht zu verschie
ben 13), ist wahrscheinl ich, daß der L e i c h n a m hinter d ie 
Front gebracht w u r d e u n d nach d e m unentschiedenen 
Ende der Schlacht nach R o m geschafft werden konnte . 
J eden fa l l s ist es gänzl ich unwahrschein l ich , daß Heren 
n ius Etruscus das gleiche Schicksal erl i tt w i e sein V a 
ter, der in e inen H in terha l t geriet und info lge des v e r 
räterischen Verha l t ens des T rebon ianus G a l l u s i m 
S u m p f ertrank. D ies w i r d auch an ke iner Stel le der i m 
übr igen nicht eben k la ren Schi lderungen der Schlacht 
bei A b r i t t u s v o n Herenn ius Etruscus behauptet . A b e r 
davon ganz abgesehen darf nicht verschwiegen werden , 
daß die Münzverg le iche eine e indeut ige Ident i f i z ierung 
weder m i t Herenn ius E t r u s c u s M ) noch m i t Host i l i a -

ein vom Rücken gesehener Barbar, der sich gegen den 
römischen Lanzenreiter wendet. Diese beiden entsprechen 
den beiden Römern auf der anderen Seite. Wie zwischen 
jenen der Kopf eines Barbaren erscheint, so auch hier. 
Noch weitere Entsprechungen lassen sich aufzeigen. Au f 
der l inken Seite stößt ein Römer, dessen Kopf unter dem 
ausgespannten A r m des Feldherrn erscheint, mit der Lanze 
nach einem Barbaren, ein anderer Barbar ist vor ihm mit 
dem Pferde zusammengebrochen. Auch auf der rechten 
Bildseite findet sich an entsprechender Stelle ein Römer 
als Sieger über zwei Barbaren. Einer stürzt verwundet 
vom Pferd, den anderen, der vom zusammenbrechenden 
Pferd zu fallen droht, hat der Römer am Haar gepackt 
und holt mit dem Schwert gegen ihn aus. In der Mitte 
unter dem Feldherrn begegnen zwei niedergebrochene Bar 
baren, die ihren Kopf in den Nacken geworfen haben und 
zu dem Feldherrn aufschauen. Der eine hält Schild und 
Schwert, der andere stützt sich mit dem linken A r m auf, 
die rechte Hand hat er um Erbarmen flehend geöffnet und 
dem Feldherrn entgegengestreckt. In der rechten unteren 
Ecke wil l ein Römer einem niedergesunkenen Barbaren 
den Kopf abschlagen, in der l inken entsprechen dem 
zwei tödlich verwundete Barbaren. Einer ist mit dem 
Pferd zusammengebrochen, der andere sitzt, den todbrin
genden Speer in der Brust, am Boden. So gibt es kaum 
eine Figur der einen Bildseite, die nicht in der anderen 
ein Pendant fände. Die achsialsymmetrischen Entsprechun
gen sind, wenn auch nicht schematisch, so doch syste
matisch." 

" ) RM. 64, 1957, 69 ff. 
12) Maestri e botteghe in Roma da Gall ieno alla Tetrar-

chia (1960) 12 ff. 
13) Vict. Caes. 29, 4. Jord. 18. 
14) H. v. Heintze und K . Fittschen machen mich unabhän

gig voneinander mündlich darauf aufmerksam, daß sich 
auf Grund des Vergleichs mit Münzbildnissen der Porträt
kopf in Venedig (B. M. Felletti Maj , Iconografia Romana 

nus zulassen. Der größere wissenschaft l iche W e r t der 
A b h a n d l u n g G u l l i n i s l iegt daher in der A n a l y s e der 
künst ler ischen Mitte l , m i t denen das Schlachtbi ld ge
staltet wurde . G u l l i n i zeigt d ie hel lenist ische T rad i t i on 
in den scorci u n d in d e m gusto designativo auf , u n d 
die römische T rad i t i on in der Ü b e r n a h m e des auf den 
Sarkophagen severischer Ze i t vorgebi ldeten T y p u s der 
Schlachtendarstel lung. Er we is t au f d ie Bedeu tung 
einer Re ihe rhythmischer , abstrakter M o t i v e f ü r die 
K o m p o s i t i o n h in . Diese sprechen f ü r e ine coneezione 
pittorica, bei der es nicht au f den perspekt iv isch i l lus io 
nistischen S inn a n k o m m t . V i e l m e h r d ienen d ie ü b e r 
k o m m e n e n St i lmi t te l dazu, die B e w e g u n g „a cresta di 
onda" (in F o r m eines W o g e n k a m m s ) 16) als T h e m a der 
K o m p o s i t i o n z u m A u s d r u c k zu br ingen. Darüber h i n 
aus beschreibt G u l l i n i in e indr ingl ichen A n a l y s e n den 
b i ldhauer ischen St i l der A u s a r b e i t u n g i m Einze lnen. 
Dieser zielt ab auf e ine L i ch t führung (visione lumini-
stica), d ie e ine S p a n n u n g der das L icht re f lekt ierenden 
Ober f läche bevorzugt u n d desha lb e in scharfes C h i a -
roscuro meidet zugunsten einer M o d u l a t i o n v o n L icht 
und Schatten in weichen Grada t i onen . 

O. P e l i k a n hat e inen längeren Abschn i t t seines a n 
regenden Buches „ V o m an t iken R e a l i s m u s zur spät 
an t iken Express i v i t ä t " 17) e iner Untersuchung v o n St i l 
u n d K o m p o s i t i o n des Sarkophages gew idmet u n d d ie 
sen in d ie a l lgeme ine E n t w i c k l u n g der K u n s t des 3. Jhs . 
e ingeordnet . W i r k n ü p f e n in e in igen P u n k t e n an 
O. Pe l i kans Dars te l lung an. 

E. Reschke hat an verborgener Stelle, näml ich in 
F. A l t h e i m u n d R . St iehl , „D ie A r a b e r in der A l t e n 
W e l t " 1 8 ) e ine A b h a n d l u n g über die römische S a r k o 
phagkuns t zwischen Ga l l i enus u n d K o n s t a n t i n d. Gr . 
veröf fent l icht , in der er, a l lerd ings ohne K e n n t n i s der 
Bücher v o n G. G u l l i n i u n d O. Pe l i kan , durch einige D e 
ta i lvergle iche e ine Dat ie rung des Sarkophags i n spät -
gal l ienische Zei t u m 265—270 zu begründen versucht. 
U m sich f ü r diese Da t i e rung f re ie B a h n zu schaffen, 
hat er zunächst in e inem aus führ l i chen Vergle ich ge
zeigt, daß sich d ie Ident i f i z ierung des Fe ldher rnb i l d 
nisses L u d o v i s i m i t d e m jüngeren Dec iussohn m i t H i l f e 
der Münzpor t rä t s nicht erwe isen läßt. W i r d m a n i h m 
dies auch zugestehen müssen, so s ind doch seine übr i 
gen A r g u m e n t e , au fg rund deren a l le großen S a r k o 
phage des 3. Jh s . ku r ze rhand in d ie Zei t nach 260 d a 
tiert werden , dermaßen gewal t sam, daß sie e iner g r ü n d 
l ichen Rev i s i on bedürfen. Z u r Ause inanderse tzung m i t 
dieser A r b e i t ist h ier nicht der P la tz . S ie m u ß in grö 
ßerem Z u s a m m e n h a n g erfolgen.19) W i r w o l l e n uns h ier 
v i e l m e h r a l le in m i t der K o m p o s i t i o n des Ludov i s i schen 
Schlachtsarkophags befassen. 

M a n w i r d f ragen, ob dies angesichts der zahlre ichen 
wissenschaft l ichen B e m ü h u n g e n der letzten Zei t noch 
no twend ig sei. D i e innere B e g r ü n d u n g d a f ü r möge der 

Imperiale (1958) 183 Nr. 229 Taf. 27, 87-88) als Bildnis des 
Herennius Etruscus wahrscheinlich machen läßt. 

15) Vgl. S. 634 Anm. 18. 
1U) a. O. 16. 
17) (1965) 116-130; vgl. auch O. Pel ikan in Mneraa V lad i 

mir Groh (Prag 1964) 117 ff. 
« ) 3 (1966) 331 ff. dort 409 f. Nr. 98 ausführliches L i te 

raturverzeichnis zum Ludovisischen Schlachtsarkophag. 
19) A m Institut für Archäologie der Ruhr-Universität 

Bochum entsteht z. Z. eine umfassende fotografische S a m m 
lung aller Sarkophage mit Porträts und der damit zu ver 
gleichenden freiplastischen Bildnisse, die die Grundlage 
für eine neue Erarbeitung der Sarkophagchronologie im 
3. Jh . n. Chr. bilden soll. 
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Leser selbst beurteilen. Die äußere gibt mir die Not
wendigkeit, den Sarkophag im Führer durch die öffent
lichen Sammlungen klassischer Altertümer in Rom von 
W. Heibig und in dem von mir vorbereiteten Teil des 
1. Bandes des Corpus der antiken Sarkophagreliefs 
(Vita humana, Schlachtsarkophage) zu behandeln. Da 
eine ausführliche Erläuterung der Kompositionsprin
zipien den dort gesteckten Rahmen überschreiten 
würde, soll diese in Form einer Einzeluntersuchung 
hier vorgelegt werden. 

Bei der Betrachtung des langrechteckigen Schlacht
bildes fallen sofort wichtige Kompositionslinien auf, die 
besonders von der Richtung, in der die Kämpfer ihre 
Waffen schwingen, bestimmt werden. O. Pelikan hat ver
sucht, diese Kompositionslinien zu beschreiben. Er hat 
gezeigt 20), daß „die Schlachtszene, deren geistiges Zen
trum der Feldherr in der Mitte der oberen Hälfte des 
Sarkophags ist, deutlich in drei Bänder zerfällt. Das 
obere Band ist den Siegern eingeräumt, die meist nicht 
mehr kämpfen, das untere den Besiegten, von denen 
keiner mehr auf den Beinen steht, sie sind zu Boden 
geworfen, sie werden getötet oder sind bereits tot. Das 
mittlere Band hat die Aufgabe, das obere mit dem un
teren zu verbinden, und füllt die Lücke zwischen ihnen 
durch senkrechte Seiten aus. Seine Mitte ist ziemlich 
leer, nur die Gestalten des oberen und des unteren 
Drittels reichen in sie hinein. Der Schwerpunkt des 
mittleren Bandes liegt auf seinen Rändern, wo sich je 
zwei große Gestalten befinden, die in die beiden übri
gen Bänder hineinreichen und sie auf diese Weise zu 
einer Kompositionseinheit, verbinden". Weiter 21) wies 
er darauf hin, daß „die eigentliche Umrahmung und 
Abgrenzung der Handlung innerhalb der Fläche der 
Vorderseite nichtkämpferische rechtwinklige Dreiecke 
sind, deren Hypotenusen symmetrische Zweikampf
gruppen zu Seiten des Feldherrn bilden". Schließlich 
erläuterte er noch 22), „daß die von den unteren Ecken 
des Sarkophagreliefs emporführenden und durch die 
parallele Wiederholung innerhalb der Handlung be
tonten Diagonalen das Auge des Beschauers zur Haupt
person des Sarkophags, dem porträtierten Feldherrn 
führen. Dieser bildet die Spitze einer Pyramide von 
Leibern gefallener oder zu Boden gesunkener Barba
ren, den wirklichen Gipfel- und Mittelpunkt der ganzen 
Szene". Auf Grund dieser Beobachtungen und zur Ver
deutlichung des Gesagten hat O. Pelikan -3) versucht, 
ein ideales Schema der Komposition des Ludovisischen 
Schlachtsarkophags zu zeichnen (Taf. 1,1): Es erhebt 
sich die Frage, ob dieses Schema etwas zur Klärung 
des schöpferischen Vorgangs beim Entwurf des Sarko-
phagreliefs beiträgt. So, wie es hier gezeichnet ist, läßt 
es sich deduzieren aber nicht induzieren. Das heißt, es 
läßt sich zwar der fertigen Komposition so oder so 
ähnlich ablesen, es kann aber in dieser Form nicht dem 
Entwurf zugrundegelegen haben, da es mehr oder min
der ohne feste Anhaltspunkte auf die zu dekorierende 
Fläche aufgetragen scheint. Ein derartiges Schema po
stuliert einen für unsere Kenntnis antiker Komposi
tionsprinzipien zu frei gestalteten Entwurf. Die pro
portionale Verteilung der Massen auf einer so großen 
Fläche setzt ein einheitliches Kompositionsgerüst vor
aus, das nicht frei entworfen sein darf, sondern mit 

20) a. O. 120 oben. 
21) a. O. 120 unten. 
22) a. O. 121. 
23) a. O. 157, Anm. 105. 

einfachen Hilfsmitteln und nach einfachen Gesetzen 
konstruierbar sein muß. Prüft man die Komposition 
unter dieser Voraussetzung noch einmal genauer, so 
zeigt sich, daß das ideale Schema O. Pelikans zwar in 
wesentlichen Punkten — Einteilung in drei Bänder, Be
deutung der zwischen unten und oben vermittelnden 
Senkrechten auf beiden Seiten, im Feldherrn kulminie
rende Pyramide und parallel zu deren Kanten verlau
fende Diagonalen, die die beiden oberen Ecken gleich
sam abschneiden — zutreffend ist, daß damit aber noch 
nicht alles begriffen wird. Zunächst sieht man, daß 
nicht nur die oberen Ecken durch die Kompositions
linien abgeschnitten und die Gruppen in den so ent
stehenden Zwickel durch senkrechte und diagonale Be
züge wiederum an das Gesamtbild angeschlossen sind, 
sondern auch, daß es sich mit den unteren Ecken ähn
lich verhält. Rechts bildet der Römer, der einen Bar
baren niedermacht, eine derartige Zwickelkomposition, 
links sind es die drei in Stufen nebeneinander nieder
gesunkenen Barbaren, die den Zwidcel füllen. Man 
darf deshalb die „Hypotenusen" nicht als Diagonalen 
vom oberen Rand bis zu den unteren Ecken ziehen, wie 
O. Pelikan vorschlägt, obwohl er selbst sieht, „daß die 
Endphase der Diagonale unten nicht mehr so deutlich 
ist wie oben".2'1) Vielmehr verlaufen die Kompositions
linien an den Ecken von der Mitte der Nebenkanten, 
die rechts durch den behelmten Kopf des Römers, links 
durch den Schwertknauf des hoch aufgereckten römi
schen Offiziers markiert werden, zur Mitte der Hälfte 
der Ober- bzw. Unterkante. Mit anderen Worten: an 
den Ecken wird jeweils ein rechtwinklig gleichschenk
liges Dreieck mit besonderen Gruppen gefüllt, dessen 
Katheten gleich der Hälfte der Seitenkanten sind. Trägt 
man die Hypotenusen dieser Dreiecke in das Bild
rechteck ein (Taf. 1, 2), so gewinnt man den Eindruck, 
daß die beiden Hälften des Rechtecks, dessen Höhe 
nach Abzug der oberen und unteren Rahmenleiste nur 
etwa 15 cm mehr als die Hälfte der Länge beträgt, als 
annähernde Quadrate aufgefaßt werden, die nach dem 
einfachsten, in der Antike häufig angewandten Prinzip 
der proportionalen Flächengliederung, der Quadratur 
und Triangulation 2r'), aufgeteilt werden sollen. Die Ge-

2/') a. O. iai. 
25) A. Thiersch, Handbuch der Architektur IV 1 (19264) 

64 ff. 
G. Dehio, Ein Proportionsgesetz der antiken Baukunst 

und sein Nachleben im Mittelalter und in der Renais
sance (1895). 

L. Curtius, Komposition, Die Antike 8. 1932, 312 ff. 
W. v. Rotkirch, Die Bedeutung des quadratischen Schema

tismus für die Entwicklung der abendländischen Sakral
architektur bis zur Mitte des 13. Jhs. (1933). 

M. Veite, Die Anwendung der Quadratur und Triangu-
latur bei der Grund- und Aufrißgestaltung der gotischen 
Kirchen (1951). 

R. Wittkower, Architectural Principles in the age of Hu-
manism (1952). 

K. Freckmann, Proportionen in der Architektur (1965). 
E. Wedepohl, Eumetria (1967). 
T. Brünes, The secrets of ancient Geometry an its use 

(1967). 
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samtf läche läßt sich dadurch unter al le iniger V e r w e n 
dung einer Schnur m i t e inem beliebig zu ver fe inernden 
Raster überziehen. M a n halb iert zunächst d ie lang
rechteckige Fläche durch d ie ver t ika le Mit te l l in ie m i t 
H i l f e des Lotes in zwe i Hä l f ten und schnürt in den so 
entstandenen, e inem Quadrat angenäherten Rechtecken 
d ie D iagona len auf (Taf. 2,1). D i e Verb indungs l in ie von 
deren K r e u z u n g s p u n k t e n ergibt d ie hor izontale Mit te l 
l inie. Zeichnet m a n durch die Kreuzungspunk te auf 
be iden Seiten die Mittelsenkrechten, so w i r d das ganze 
Rechteck in 8 gleichgroße annähernde Quadrate einge
teilt. I n diese werden w i e d e r u m die D iagona len e in
getragen. Verb inde t m a n auch deren Kreuzungspunk te 
mit te ls durch laufender L in ien , so w i r d die ganze Fläche 
schachbrettart ig in 32 Quadra te eingeteilt, d ie von 
Scharen para l le ler D iagona len durchkreuzt werden 
(Taf . 2, 2). M a n erhäl t auf d ie einfachste We ise einen 
Raster , der die Le i t l in ien f ü r die Kompos i t i on bi lden 
kann.^a) 

W e n n m a n diesen Raster über d ie ausgeführte K o m 
posi t ion legt (Taf . 3,1), so k lär t sie sich in erstaunlicher 
Weise. Nicht n u r die Ecken sind in der beschriebenen 
W e i s e ausgesondert u n d m i t eigenen Kompos i t i onen 
an das Gesamtb i l d angegl iedert . A u c h die Bewegungen 
der übr igen F iguren vo l l z iehen sich ent lang den L in i en 
des Rasters, der zugleich A n h a l t s p u n k t e für deren P r o -
por t ion ierung bietet. D i e e inzelnen Figuren sind in 
ihren Größenverhä l tn i ssen bei w e i t e m nicht m e h r so 
k raß v o n e inander unterschieden w i e die au f den gro 
ßen Penthes i leasarkophagen des zweiten J a h r h u n d e r t 
viertels. x ) Z w a r erscheinen besonders die beiden über 
das B i l d f e l d h in au f ragenden römischen Of f i z i e re l inks 
u n d d ie beiden entsprechenden F iguren rechts größer 
als die übrigen, aber das Mißverhä l tn i s ist ke ineswegs 
offensichtl ich, und auch der Fe ldherr w i r d nicht durch 
übermäß ige Größe hervorgehoben. D a ß eine i m wesent 
l ichen einheit l iche Propor t ion ierung m i t e iner durch 
schnittl ichen F igurenhöhe von e twas m e h r als der 
Hä l f te der Gesamthöhe des Sarkophags gewäh l t und 
d ie A b w e i c h u n g e n v o n dieser H ö h e i n e i n e m erträg
l ichen Maße gehalten wurden , zeigt sich bei Z u g r u n d e 
legung des Rasters besonders deutl ich. D ieser dient 
aber vor a l l em dazu, d ie G r u n d z ü g e der K o m p o s i t i o n 

G. I. Rivoira, Architettura Romana (1921) 112, Abb. 94, w o 
ein Architekt oder Marmorarius ein Muster im Quadratur
system auf eine Tafe l einzeichnet. Eine flüchtige Prüfung 
ergab, daß ein ähnlicher Raster offenbar auch bei der K o m 
position anderer vielfiguriger Sarkophagreliefs, w ie z. B. 
dem Sarkophag von Portonaccio (F. Matz, Ein römisches 
Meisterwerk (1959) 188 f£. Anwendung gefunden hat. Ich 
möchte darauf im Zusammenhang mit einer Studie über 
antike Proportionsgesetze zurückkommen. Vgl . jetzt Hei 
big III'' 2126. 

25a) Wenn man versucht, den Raster über das aus
geführte Sarkophagrelief zu legen, so stößt man auf die 
Schwierigkeit der Best immung des ursprünglichen Bi ld 
rechtecks. Der Sarkophag ist unten nicht unbeträchtlich 
breiter als oben. Man ist zunächst im Zweifel , ob man das 
Bildrechteck über der Grundseite aufbauen oder aus
gehend von der Oberkante einzeichnen soll. Wenn man 
sich aber klar macht, daß die Seitenkanten gewiß mit dem 
Lot festgelegt wurden, dann kann kein Zweifel daran 
sein, daß man von der Länge der Oberkante auszugehen 
hat, auch wenn an den Seiten unten dann das Bi ld über 
die Seitenlinien übergreift. Der Sarkophag bekommt da
durch eine breitere Basis und der pyramidale Aufbau der 
Komposit ion wird betont. Es mochte deshalb ratsam er
scheinen, den Block nicht vo l lkommen zu egalisieren. 

M) R. Redlich, Die Amazonensarkophage des 2. und 
3. Jhs . n. Chr. (1942) 72 ff. Taf. 5 -9 . 

festzulegen. So gibt er m i t der Mi t te l l in ie der unteren 
und der oberen Hä l f te d ie Bre i t e der drei Streifen an, 
in denen sich die K ä m p f e r f i g u r e n über - und hinterein
ander a m Kas ten emporstaf fe ln .2 7 ) D i e untere Mittel 
l in ie bi ldet e ine ideale L in i e , unter und über der die 
K ö p f e der von den R ö m e r n niedergetretenen Barbaren 
angeordnet sind, w ä h r e n d d i e K ö p f e der Römer im 
Hauptstre i fen genau v o n der oberen Mitte l l in ie ge
schnitten werden, die den obersten Stre i fen mi t seinen 
sechs n u r v o n der Brus t an s ichtbaren Figuren zu Sei
ten des Fe ldherrn abtrennt . D e r Haupts t re i fen tritt nur 
auf den Flügeln der Z e n t r a l k o m p o s i t i o n in den auf bei
den Seiten fast in ihrer ganzen G r ö ß e sichtbaren F i 
guren ( l inks zwe i römischen Of f i z i e ren , rechts einem 
R ö m e r i m P a n z e r h e m d u n d e i n e m v o m Rücken ge
sehenen Barbaren) deutl ich in Erscheinung. In der Mitte 
ist der Hauptstre i fen g le ichsam überdeckt durch die 
hier über den unteren S t re i fen überque l lende Barba 
renwoge, die den Fe ldherrn trägt u n d ihn so unmit te l 
bar bis in den obersten, den Siegern vorbehaltenen 
Strei fen emporhebt . 

I m mitt leren Strei fen boten sich als Lei t l in ien für 
d ie E in fügung der be iden P a a r e durch das Bi ldfe ld 
aufragender F iguren auf den Sei ten d ie beiden äußeren 
Senkrechten des Rasters an . D e r Schöpfer der K o m 
posit ion l ieß jedoch in e iner Abs icht , die noch zu klären 
ist, d ie F iguren l inks m i t den Achsen zusammenfa l len , 
w ä h r e n d er sie rechts in d i e Z w i s c h e n r ä u m e der Achsen 
setzte. Es sei jetzt schon gesagt, daß er o f fenbar den 
von l inks ausgehenden, s iegreichen A n s t u r m auf diese 
We ise spürbar machen wo l l te , un ter dessen Wucht die 
F iguren rechts an den R a n d gedrückt werden. W i r d in 
diesen F iguren das senkrechte E l e m e n t des Rasters be
nutzt , so geht die B e w e g u n g der K ä m p f e r i m a l lgemei 
nen in den v o m Raster vorgezeichneten diagonalen 
B a h n e n schräg nach oben bez iehungsweise unten. J e 
t iefer m a n m i t H i l f e des Ras ters in d ie vo l lendete K o m 
posi t ion e inzudr ingen versucht , desto mehr erkennt 
m a n dessen B e d e u t u n g f ü r den E n t w u r f , aber auch 
die souveräne Meisterschaf t in der A u s n u t z u n g der da 
m i t gegebenen Mögl ichkei ten . D e n n w e n n der Küns t le r 
auch v o n d e m vorgegebenen Raster ausging, so ist doch 
interessant zu sehen, welche L i n i e n er besonders betont 
ha t (Taf . 3,2) : In der Mi t t e ist e in Dreieck hervorge
hoben, das sich auf der G r u n d l i n i e des Bildrechtecks 
au fbau t und i m K o p f des Fe ldher rn ku lmin ier t . P a 
ral lel dazu faßt ein Dreieck we i te r innen den Barbaren 
hau fen unter d e m Fe ldherrn z u s a m m e n und weist mit 
seiner durch die Ecke des hochgehobenen Barbaren 
schildes bezeichneten Spi tze auf ihn hin. Ebensolche 
u m e ine Achse nach rechts und l inks verschobenen 
Dreiecke b i lden d ie Le i t l i n i en f ü r d ie von unten a n 
brandende Barbarenwoge , deren K r a f t sich an der e in 
d ä m m e n d e n Macht der R ö m e r bricht. Diese Woge ent 
steht durch das A u f und A b i m K a m p f e , das sich in 
einer idealen We l l en l in i e ausdrückt , m i t der m a n in 
G e d a n k e n die K ö p f e der B a r b a r e n untere inander ver 
b inden könnte (Taf . 3, 2). Dadurch k o m m t ein kurv iges 
E lement in d ie von rechten u n d spitzen Winke ln , von 
Senkrechten, Waagerechten u n d D iagona len best immte 
Kompos i t i on . D i e K u n s t dieses großen Meisters o f fen 
bart sich dar in , w i e er den schmalen R a u m der Fre i -

27) Vgl. dazu das Schema O. Pelikans, Vom antiken Rea
lismus zur spätantiken Expressivität (1965) 157 Anm. 105, 
oben Abb. 1, wo das mittlere Band zu schmal gezeich
net ist. 
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heit, den i h m die strenge Gesetzmäßigke i t des G r u n d 
schemas ließ, ausnutzte, u m den pathetischen u n d s y m 
bol ischen Geha l t des Schlachtbi ldes z u m A u s d r u c k zu 
br ingen. Der B i l d h a u e r hat sich nicht sklavisch an die 
vorgegebenen L i n i e n des Rasters gehalten. Er ve r 
w a n d t e v i e lmehr das Schema dazu, Propor t ions feh ler 
zu ve rme iden u n d in d e m R ingen u m seine selbstbe
schränkte Freihei t seine höchsten künst ler ischen Fäh ig 
ke i ten zu entfa l ten. 

U m dies zu begrei fen ist es notwendig , noch e in 
gehender2 8 ) zu verfo lgen, w i e der en twer fende K ü n s t 
ler, nachdem er m i t H i l f e des Rasters die F iguren ve r 
teilt hatte, die A k z e n t e setzte und die Bewegungss t röme 
leitete. D e n n w i r hätten es nicht m i t e inem K u n s t w e r k 
zu tun, w e n n der K ü n s t l e r es b e i m A u s f ü l l e n des R a 
sters hätte bewenden lassen. Dieser diente i h m nur d a 
zu, e ine p r i m ä r e O r d n u n g in die U n o r d n u n g zu b r i n 
gen. D i e Sicherheit, d ie der Raster i m E inze lnen gibt, 
ermögl icht erst d ie Freiheit , den großen Zug in das 
B i l d zu br ingen, m i t dem der K ü n s t l e r den inneren 
Geha l t sichtbar machen wi l l . W i r g lauben diesen gro 
ßen Zug in einer A u f w ä r t s b e w e g u n g zu spüren, d ie 
sich v o n l inks , e twa v o n d e m nach oben gerichteten 
An t l i t z des m i t dem P ferde s türzenden Barbaren a m 
l inken R a n d e nach rechts oben empor zieht u n d den 
Fe ldherrn in unwiders teh l i chem t r i umpha len Drang 
ruh ig in die H ö h e führt . E ine doppelte S p a n n u n g löst 
diesen Zug aus. Der römische Of f i z i e r a m l inken Rande , 
der sich m i t e rhobenem Schild gegen den B a r b a r e n 
reiter i m obersten Strei fen deckt, strebt m i t der gan 
zen A k t i o n seines K ö r p e r s d iagonal empor . Der U m r i ß 
seines verkürz ten Schildes bi ldet m i t dem seines W a f 
fengefährten e inen steilen Bogen schräg nach oben, 
d e m das We l l en ta l der Barbarenmasse kontrapunkt i sch 
entspricht. D e n n m i t d e m l inken F u ß tritt der R ö m e r 
auf den Le ib eines Barbaren , auf den auch sein W a f 
fengenosse das gestiefelte B e i n gestellt hat. Das er 
weckt den Eindruck, als ob diese be iden römischen 
Of f i z iere d ie nach oben drängende Masse der Barbaren 
niedergetreten habe, so daß diese n u n an beiden Se i 
ten hochqui l l t . L i n k s verebbt sie a m Rande , rechts aber 
steigt sie in der F igur des v o n unten empordr ingenden 
Barbaren hoch, der m i t gezücktem Schwert und schüt
zend e rhobenem Schild den A n g r i f f wagt . A b e r ein 
R ö m e r stößt v o n oben m i t der L a n z e nach i h m u n d 
zwingt zugleich einen jugendl ichen Barbarenre i ter m i t 
auf den Rücken ges temmtem K n i e nach unten, so daß 
d ie W o g e wieder zurückweicht , aber noch e i n m a l in 
d e m B a r b a r e n unter d e m Fe ldherrn u n d in d e m aus 
drucksvol len K o p f des Pferdes, dessen Rei ter schon zu 
T o d e getrof fen ist, hochschlägt, u m dann in den beiden 
v o n ihren P f e r d e n herabs inkenden Barbaren tief z u 
rückzufa l len und nach rechts in d e m B a r b a r e n in der 
Ecke auszulaufen, der v o m Todesstreich des bis in d ie 
unterste R e i h e vorgedrungenen R ö m e r s bedroht w i rd . 
A u s d iesem t iefen We l l en ta l bricht w i e Gischt, die aus 
den in sich zusammenfa l l enden W o g e n hochgeschleu
dert w i rd , der v o m Rücken gesehene B a r b a r aus der 
Re ihe seiner zu B o d e n s inkenden Ge fähr ten hervor . 
K o m p o s i t i o n e n k o m m t i h m die A u f g a b e zu, m i t der 
S p a n n u n g seines gleich e inem Bogen g e k r ü m m t e n L e i 
bes d ie v o n der B a r b a r e n w e l l e getragene, v o n l inks 
ansteigende L i n i e der A u f w ä r t s b e w e g u n g federnd zu 
stützen. 

28) Den Anstoß zu dieser tiefer eindringenden Betrach
tung verdanke ich M. Imdahl. 

I m Fe ldherrn ist diese durch die S p a n n u n g der F i g u 
ren u m ihn b e w i r k t e A u f w ä r t s b e w e g u n g verkörpert . 
Der Kuns tgr i f f , den römischen Rei ter rechts v o m Fe ld 
herrn e in wen ig höher anzuordnen als j enen selbst, 
f ühr t i m Z u s a m m e n w i r k e n m i t den schon e rwähnten 
Kompos i t i onsmi t te ln den B l ick zwangs läu f ig schräg 
nach oben in die Richtung, die der Fe ldherr zu n e h m e n 
scheint. D a ß er u m weniges aus der Bi ldachse nach 
rechts versetzt ist, br ingt den Fe ldherrn seinerseits in 
ein Spannungsverhä l tn i s zur Mitte, und dieses S p a n 
nungsverhä l tn i s begründet den E indruck unau fha l t sa 
m e n Dranges in der Gestal t dieses über das Schlacht
fe ld m i t ausgespanntem A r m dahinre i tenden J ü n g 
lings. A l s Getreuer des Mi thras ist er invictus, u n b e 
siegt und unbesiegbar. Er ist deshalb nicht m e h r w i e 
die Fe ldherrn i m Z e n t r u m der Schlachtdarstel lung auf 
den Sarkophagen des ausgehenden 2. Jh s . in den K a m p f 
verwicke l t und w i r d auch nicht in b l oßem Dah ins tü r 
m e n dargestellt , sondern info lge der leichten R ü e k w e n -
dung des Hauptes und des in d ie Ferne schwei fenden 
Blicks, der aus d e m B i l d herausdr ingt , b e k o m m t sein 
Emporre i ten e twas unendl ich Sicheres u n d Gelassenes. 
Er ist ungefährdet aus d e m Schlachtgeschehen heraus 
gehoben und doch auf bedeutsame Weise in die G e 
samtkompos i t i on integriert, die dadurch ihren tieferen 
S inn erhält . 

Der Fe ldherr bi ldet m i t se inem ausgespannten rech
ten A r m , dem zur Seite gestreckten Be in , m i t d e m K o p f 
und den ausgre i fenden Vorderbe inen seines P ferdes 
ein l iegendes K r e u z , das gleiche Zeichen, das i h m als 
Sphragis 29) auf die St i rn gebrannt ist. Er b e k o m m t d a 
durch den A u s d r u c k einer Lichterscheinung3 0 ) , eines 
Gest irns, das über d e m Chaos der Schlacht emporsteigt . 
W i e gebannt w e r f e n einige Barbaren den K o p f in den 
Nacken und bl icken zu i h m auf . In der l i nken B i l d 
hä l f te s ind es dre i ; einer a m l inken R a n d , einer mi t ten 
in dieser Bi ldseite , einer unter d e m Fe ldherrn in der 
Bi ldachse. In der rechten B i l d h ä l f t e ist es n u r einer, 
näml ich der unmi t te lbar rechts v o n d e m zuvor er 
w ä h n t e n neben der B i ldachse m i t gespreizten Be inen 
niedergesunkene, der den K o p f fast hor izonta l in den 
Nacken legt, u m senkrecht nach oben zu schauen. I n 
i h m fä l l t die S p a n n u n g ab, die d ie nach rechts in d ie 
Höhe steigende A u f w ä r t s b e w e g u n g ausgelöst u n d in 
W e l l e n begleitet hat. Unter d e m Fe ldherrn b le ibt d ie 
Woge , d ie i hn emporgetragen hat, zurück und gleitet 
nach rechts tief h inab in einer Fa l lbewegung , d ie der 
rechten Seite e inen vö l l ig anderen Charak ter gibt a ls 
der l inken. Es s ind vor a l l em die kra f t l os v o m P f e r d e 
glei tenden B a r b a r e n m i t ihren schlaff herabhängenden 
A r m e n , die diesen E indruck bes t immen. A b e r auch der 
b is in die unterste Schicht durchtretende Römer , der 
den Barbaren in der rechten unteren Ecke niedermacht , 
zeigt ak t i v d ie A b w ä r t s b e w e g u n g nach rechts unten an. 

I m Gegensatz dazu scheint d ie k r a f t v o l l sich dem 
R ö m e r zu P f e r d e entgegenstemmende Gesta l t des v o m 
Rücken gesehenen B a r b a r e n zu stehen. A b e r der B a r 
bar ist u m einen K o p f t iefer angesetzt als d ie drei 
Römer , m i t denen er in einer Re ihe steht, w a s m a n 

2*J) H. v. Heintze, RM. 64, 1957, 74. 
» ) F. J . Dölger, A u Chr. 1, 1929, 91. Ebda. 4, 1934, 62 

nimmt an, daß es sich bei dem Brandmal auf der Stirn um 
ein Sonnenkreuz oder Sternensymbol handelt. 

Vgl. H. v. Heintze, RM. 64, 1957, 82 f. O. Pelikan, V o m 
antiken Realismus zur spätantiken Expressivität 110, 
Anm. 96. 
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besonders gut bei Zugrundelegung des Rasters beobach
ten kann. Außerdem führt der große Bogen des Hor-
nes, das der Cornicen in der obersten Reihe bläst, die 
Spannung des sich aufbäumenden Leibes wieder in sich 
zurück und neutralisiert sie. Auch der parallel zu den 
Diagonalen des Rasters schräg nach unten gegen den 
Barbaren gerichtete Lanzenstoß des römischen Reiters 
im obersten Streifen macht die Abwärtsbewegung in 
der rechten Bildhälfte deutlich, im Gegensatz zur lin
ken Bildhälfte, wo an der entsprechenden Stelle ein 
römischer Offizier seinen Angriff diagonal nach oben 
wendet. 

Wichtig für diesen Zusammenhang und für den Ge
samteindruck ist die künstlerische Absicht, mit der die 
drei Figuren in der rechten oberen Ecke aus der all
gemeinen Bewegung nach rechts herausgehalten wer
den. Ihre Oberkörper sind genau von vorne gesehen, 
der Cornicen blickt voll aus dem Bilde heraus. Auch 
die Köpfe der beiden anderen Römer sind aus der Bild
ebene herausgedreht, aber sie wenden den Blick leicht 
nach links, dem Feldherrn entgegen, als ob die Schlacht 
hier ihren Abschluß fände und der Feldherr seine Bahn 
an ihnen vorbei im Triumph emporziehen würde. Der 
Gegensatz zu den ins Profil nach rechts gewandten, 
lebhaft am Kampfgeschehen teilnehmenden Figuren 
der linken oberen Ecke macht diese Absicht erst vol
lends offenbar. Die Dynamik der linken Seite, die den 
schräg aufsteigenden, den Feldherrn tragenden Bewe
gungszug in Gang gebracht hat, endet in der Statik 
dieser drei Figuren, die viel enger als die Figuren links 
an den Bildrand herangerückt sind. 

Haben wir zunächst die gesetzmäßige Seite der Kom
position mit der Anlehnung an die Leitlinien des 
Rasters mit der systematischen Entsprechung, die jede 
Figur der einen Seite auf der anderen findet, beson
ders betont, so gilt es letztlich auf das tiefere künstle
rische Gesetz zu achten, das sich weder in Kraft- und 
Bewegungsströmen gültig aufzeichnen noch wirklich in 
Worte fassen läßt. Durch die Zugrundelegung eines 
Rasters war ein klares Ordnungsprinzip in das Chaos 
der Massen gebracht. Aber damit war nur eine Basis 
gewonnen. Aufs Ganze kommt es mehr darauf an zu 
sehen, wie die Variationsmöglichkeiten, die das System 
zuließ, genutzt und mit künstlerischem Ingenium aufge
spürt wurden, nicht so sehr wie das System selbst ein
gehalten wurde. In der völlig verschiedenwertigen Aus
gestaltung der Zwickel, von deren gesonderter Behand
lung ausgehend wir auf den Raster gestoßen sind, läßt 
sich die unfaßliche künstlerische Variationsbreite inner
halb der engsten Grenzen exemplarisch begreifen. Jede 
der Ecken ist vollkommen individuell gestaltet und doch 
untrennbar auf die übrigen und aufs Ganze bezogen. 
Das äußerliche Ordnungsprinzip, das man als erstes 
in dem „chaotischen Gewirr von Leibern" 31) entdecken 
kann, nämlich die systematische Entsprechung, die 
jede Figur der einen Bildseite in einer Pendantfigur 
der anderen findet, gewinnt besonderes Interesse erst, 
wenn man zugleich beachtet, wie verschieden die künst
lerische Bedeutung ist, die den einander entsprechen
den Figuren auf ihrer Bildseite mitgeteilt wurde. Die
ses Prinzip kommt erst dann vollends zum Tragen, 
wenn man begreift, daß durch die äußere Ähnlichkeit 
der innere Gegensatz kunstvoll verstärkt wird. Mußte 
man bei oberflächlicher Betrachtung die achsialsym-

31) G. Rodenwaldt, KdA4 81. 

metrischen Entsprechungen als solche überbetonen32), 
so wird nun die künstlerische Reife der lückenlos 
durchgestalteten Komposition erkennbar, die sich des 
Mittels der äußeren Angleichung bedient, um die tra
gische innere Verschiedenheit der Aussage nicht nur 
der oberen und unteren Bildhälfte, sondern auch der 
rechten und linken Sarkophagseite umso eindrucks
voller zu offenbaren. 

Deutlich wird diese Kompositionsweise auch in der 
eigentümlichen und gewiß nicht auf Erfindungsarmut 
beruhenden Verdoppelung mancher Motive, die den 
zeichenhaften Sieges- oder Untergangsposen der Kämp
fer besonderen Nachdruck verleiht. Man beachte nur 
die beiden ganz gleich bewegten Römerköpfe am rech
ten Rande oben und die beiden entsprechenden Römer
köpfe der linken Seite oder die beiden auf die Schul
ter geneigten Köpfe der Barbaren rechts unterhalb des 
Feldherrnj die mit schlaff herabhängendem rechten 
Arm seitlich vom Pferde gleiten. Auch die beiden un
ten in der Mitte aufs Knie gestürzten Barbaren, die 
beiden Pferdeköpfe links von ihnen, sowie zwei nach 
außen gewandte Barbarenköpfe der linken Bildseite 
zeigen diese Verdoppelung, die an dem Maße ihrer 
Ähnlichkeit die dem Steinmetz innerhalb der eng ge
steckten Grenzen zu Gebote stehenden Variationsfähig-
keit erfahren läßt. Noch mehr solcher Verdoppelungen 
ließen sich aufzeigen. Es ist geradezu erstaunlich, wie 
weit dieses Kompositionsmittel getrieben ist, ohne im 
geringsten monoton zu wirken. Vielmehr dient es dazu, 
Bildgedanken zu unterstreichen und den Sinn für sub
tilere Differenzierungen zu schärfen. 

Es ist klar, daß diese Kunst stärker auf den Zeichen
wert als auf den Verismus der Motive ausgeht. Linea
rer Symbolismus beginnt an die Stelle des unruhigen 
Realismus zu treten, der die. Sarkophagkunst der ersten 
Hälfte des 3. Jhs. bestimmt hatte.:l:l) Steigerung des 
Formates, bewußte Ordnung des aufbrechenden Chaos, 
wie sie sich in der Zugrundelegung des Rasters äußert, 
gewaltsame Beruhigung der Einzelformen, die aber 
äußerlich bleibt, wie die unruhig mit dem Fräsbohrer 
aufgewühlten. Haare und die deformierten Gesichter 
der Menschen zeigen, sind die Hauptmerkmale des 
neuen Stils, der, wie G. v. Lücken gezeigt hat, die rea
listische Welle auf den Sarkophagen ablöst. Im Ludovi-
sischen Sarkophag finden wir die Kunstentwicklurig 
des 3. Jhs. in einem klassisch anmutenden Durchgangs
stadium, in dem der Realismus noch voll zu seinem 
Recht kommt und doch der Symbolismus spätantiker 
Prägung schon das Bild beherrscht. Diese die Klassizi
tät des Werkes begründende Durchgangssituation an 
der Nahtstelle zweier einander ablösender Strukturen 
beobachten wir auch im Verhältnis des Reliefs zum 
Problem des Raumes. Das der Komposition zugrunde
liegende Schema ist ein rein flächiges und die teppich
hafte Flächigkeit ist von den Betrachtern oft betont 
worden.3'') Aber O. Pelikan 3B) hat zu recht darauf hinge
wiesen, „daß der Ludovisische Sarkophag, was die Dar-

32) S. o. S. 633 Anm. 10. 
•a) S. o. S. 633 Anm. 1. Vgl. zum Folgenden: B. Andreae, 

Processus Consularis, Zur Deutung des Sarkophags von 
Acilia, Festschrift für Ulf Jantzen (1969) 3 ff. 

y<) z. B. P. E. Arias, Introduzione all'arte romana (1941) 
131. G. Gullini, Maestri e botteghe dn Roma da Gallieno 
alla Tetrarchia (i960) 16. 

3">) Vom antiken Realismus zur spätantiken Expressivi-
tät (1965) 124. 
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Stellung des Raumes betrifft, noch immer in gewissem 
Maße mit Sarkophagen des gleichen Themas aus der 
Zeit Septimius Severus' zusammenhängt und sich von 
den nichträumlichen flächenhaft ausgeglichenen Re
liefs der 2. Hälfte des 3. Jhs. unterscheidet". Die auch 
von Gullini3U) hervorgehobene hellenistische Kompo
nente findet ihren räumlichen Ausdruck in Gestalten 
wie dem vom Rücken gesehenen Barbaren, der durch 
drei Raumschichten von rechts vorn nach links hinten 
hindurchdringt. Auch die verkürzten Schilde und 
manche schräg aus dem Hintergrund hervorbrechende 
Pferde sind derartige aus einer vorhergehenden künst
lerischen Raumauffassung geschaffene Motive. Im gan
zen Relief geht es aber nicht mehr um die Erweckung 
eines einheitlichen Raumeindrucks, wie ihn die Malerei 
der Alexanderzeit37) entwickelt hatte, sondern ein 
schuppen- oder federnartiges Hinter- und Überein-
anderstecken der optisch erfaßten Motive bewirkt eine 
ebene Reliefschicht, die von gleichmäßig unterhöhlten 
Formen dichtgeschlossen überfangen wird. Der Bild
raum ist nicht mehr illusionistisch, wie die Motive ein
zelner Figuren nahelegen könnten, vielmehr ist die 
überfangende Reliefschicht eine Form der inneren An 
schauung des Raumes, wo oben und unten, rechts und 
links, hinten und vorn nicht örtlicher Ausdruck im illu
sionistischen Sinne des Erscheinungsraumes sind, son
dern symbolischen Wert erhalten. Man spürt angesichts 
dieser Raumform deutlich den Vorgang der Ablösung 
einer Struktur durch eine andere. Die ganze römische 
Kunst hatte in der Auseinandersetzung mit der grie
chischen um dieses Problem gerungen. In diesem Sar
kophag lehnt sich römisches Kunstwollen nicht mehr 
gegen das griechische Vorbild auf und unterwirft sich 
ihm auch nicht. Das Problem scheint zu einem Aus
gleich gekommen zu sein, indem die Stufe, auf die die 
griechische Kunst mit der Entdeckung von Körper und 
Raum das menschliche Bewußtsein geführt hatte, voll 
bewahrt bleibt und doch ein ungebrochener Ausdruck 
spätantiken römischen Wesens gefunden wird, dessen 
Geist die Entwicklung der mittelalterlichen Kunst be
stimmen sollte. In der nahtlosen Verschmelzung an
tiker und mittelalterlicher Struktur offenbart sich das 
Klassische des Werkes, dessen Datierung bald nach der 

30) S. o. S. 638 Anm. 34, a. O. 12 ff. 
37) B. Andreae, Das Alexandermosaik (19672). 

Mitte des 3. Jhs. zu Beginn der Epoche, die G. Roden-
waldt38) als „Gallienische Renaissance" bezeichnet hat, 
durch diese Bemerkungen eine weitere Stütze erfährt. 
In der Vereinheitlichung der überfangenden Relief
schicht und in der Beruhigung der erregten Einzelzüge 
geht er weiter als der Balbinussarkophag von 238 39), 
als die Penthesileasarkophage40) und als der durch die 
Ähnlichkeit des Porträts mit demjenigen des Philippus 
Minor''1) in die 40er Jahre zu datierende Theseussarko-
phag in Chieveden "2), aber er erreicht noch nicht die 
Stufe der Abstraktion, wie sie auf dem Konsulsarko
phag in Neapel/|3) oder gar auf den spätgallienischen 
Sarkophagen im Lateran-Museum des Vatikan u ) oder 
im Thermenmuseum aus Acilia45) sich findet. Ein Ver
gleich der Einzelformen würde das bestätigen, ebenso 
wie man das Feldherrnporträt, wenn schon nicht durch 
die Identifizierung mit einer historisch bekannten Per
sönlichkeit, so doch stilistisch in diese Zeit datieren 
könnte. Dies ist hier, abgesehen von den bereits vor
liegenden Analysen/,G), auch deshalb nicht notwendig, 
weil wir den Sarkophag hier nicht als Glied in einer 
Entwicklungsreihe, sondern als überragende persön
liche Leistung eines namentlich unbekannten, durch 
sein Werk jedoch zu höchstem Ruhm berufenen Künst
lers erkennen wollen, dessen Individualität wir uns 
nähern möchten, indem wir die Prinzipien, die ihn bei 
seiner Komposition leiteten, aufzuspüren und darzu
legen versuchen. 

38) G. Rodenwaldt, ZfBK. 1922, 120; ders. AA. 1931, 320; 
vgl. N. Himmelmann-Wildschütz, Festschrift für Friedrich 
Matz (1962), 110 ff. 

3i)) Dazu zuletzt H. Jucker, Bulletin of the Cleveland Mu
seum of Art 54, 1967, 11 ff., ders. AA. 1966, 501 ff. 

m) O. Pelikan, Vom antiken Realismus zur spätantiken 
Expressivität (1965) 121 ff., bes. 128. 

/'1) R. Delbrueck, Die Münzbildnisse von Maximinus bis 
Carinus (1940) 78 ff., Taf. 6-8. 

«) Robert, SR. III3, 430. O. Pelikan, a. 0.104 mit Datie
rung um ein Jahrzehnt zu spät. 

/|3) N. Himmelmann-Wildschütz, Festschrift für Friedrich 
Matz (1962), Taf. 32. 

44) Wegner, SR. V3 Nr. 135. 
«) R. Bianchi-Bandinelli, Bd. A. 39, 1954, 200 ff. B. An

dreae, Festschrift für Ulf Jantzen (1969) 3 ff. 
46) vgl. o. S. 633 f. und die umsichtige Diskussion der bis

herigen Forschungsergebnisse bei O. Pelikan, a. a. O., 116 ff. 

Bochum, den 21. April 1968 

Zusammenfassung 
Das von O. Pelikan aufgezeigte Kompositionsschema 
(Taf. 1) ist nur deduzierbar, nicht induzierbar. Deshalb 
wird hier nachzuweisen versucht, daß das Schlachtbild 
unter Anwendung eines in der Antike geläufigen Ra
sters ausgeführt wurde, der in der einfachsten Weise 
aufzuschnüren war und sich für Komposition und Pro
portion der Figuren als normativ erweist. Die Sicher
heit, die der Raster gibt, ermöglicht erst die das geo
metrische System überspielende Entfaltung der künst
lerischen Aussage: Die von den Römern eingedämmte 
Barbarenwoge trägt den Feldherrn empor. Wie eine 
Lichterscheinung steigt er über dem Schlachtgetümmel 
auf. Gemäß diesem szenischen Grundgedanken ist die 
Darstellung trotz deutlicher Einhaltung achsialsymme-
trischer Entsprechungen bis in die Winkel hinein diffe

renziert. Der Sarkophag, der innerhalb einer Entwick
lungsreihe datierter Exemplare bald nach der Mitte 
des 3. Jhs. anzusetzen ist, löst mit seiner symbolischen 
Kompositionsform die realistische Schlachtdarstellung 
auf den früheren Sarkophagen ab. 

Pe3K>ivie 
npwBefleHHyjo O . nejiHKaHOM cxeiny KOMno3nrrnM 

(Taßj l . I ) MOJKHO nOJiyHMTb JIHLUb fleflyKTMBHblM, a He 
HHflyKTMBHbiM nyTeM. n o a T O M y a B T o p crapaeTCH flO-
K a s a T b , HTO M3o6pa>KeHMe 6OH co3flaBanocb c M c n o J i b -
30BaHneM ynoTpeßj ineMoro B flpeBHOc™ pacTpa , KOTO-
PMM oneHb jierKo pa3BepTbiBaeTca M 0Ka3biBaeTcn 
H o p M a r a B O M flJiH KOMno3HU,mi M n p o n o p r r H M cpHryp. 
C o 3 f l a B a e M a H pacTpoM yBepeHHOCTb no3BOJiaeT Bbipa-
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HcaTfa xyflOJKecTBeHHbift 3aMbiceji , BbrrecHawmMH H a 
3af lHHM n J i a H r e o M e T p u n e c i c y i o c w c T e M y : O T p a w e H H a a 
pMMJiaHaMM BOJiHa BapBapoB n o f l H M M a e T n o j i K O B O w a . 
K a K CBeTMJio OH BCXOAKT Hafl c y M a T o x o ü 6 o a . B COOT-
B6TCTBMM C 3T0H OCHOBHOM H f leeH CH,eHbI, W306pa>Ke-
HHe ^M(Ji(pepeHi^MpoBaHO flo caMbix yrJiOB, H e c M O T p a 
Ha H B H o e c o 6 j n o f l e H w e aKcnaJ ibHo - c J i M M e T p n * i ecKMx 
coolBeTCTBMM. H a c a p K o e b a r e , KOTopbiü B x p o H O J i o r w -
HecKow CMCTeMe flaTJipoBaHHbix 3 K 3 e i « n J i a p o B c j i e a y e T 
OTHecTM K HanaJ i y BTopoü n o J i o B M H w 3 - r o B e K a , CMM-
BOJiMnecKaa c p o p M a KOMno3Hu,nn C M e H a e T pea j iwcTM-
MecKoe w 3 o 6 p a H c e H n e 6oa Ha 6oJiee paHHMx c a p K o d p a -
rax. 

Summary 
T h e s c h e m e o f c o m p o s i t i o n s h o w n b y O . P e l i k a n 

(pl. 1) is only to be deducted, not to be inducted. 
Therefore it is t r i ed to prove t ha t t h e r e p r e s e n t a t i o n 
o f b a t t l e w a s p e r f o r m e d b y e m p l o y m e n t o f a screen 
f r e q u e n t l y used i n a n t i q u i t y w h i c h w a s to b e Unt ied 
in a v e r y s i m p l e m a n n e r a n d w h i c h p r o v e d t o b e a 
S t a n d a r d f o r c o m p o s i t i o n a n d Proportion o f the f i g u -
res. T h e s e c u r i t y g i v e n b y t h e s c reen is g e n e r a l l y 
e n a b l i n g t h e u n f o l d i n g o f t h e ar t i s t i c i d e a w h i c h is 
pas s ing t h e g e o m e t r i c a l s y s t e m , i. e. t h e w a v e o f b a r b a -
r i a n s e m b a n k e d b y t h e Romans is c a r r y i n g u p t h e ge -
nera l . A s a n a p p a r i t i o n of l i gh t h e is r i s ing u p ou t of 
t h e m e l e e . A c c o r d i n g t o t h e scen ica l roo t i d e a t h e r e 
p r e s e n t a t i o n is d i f f e r e n t i a t e d to the n o o k s a l t h o u g h t h e 

axial-symmetric equivalents are plainly observed. The 
sarcophagus, which is to be dated inside of one series 
of development of dated specimens soon after the 
middle of the 3rd Century, is relieving with its sym-
bolic kind of composition the realistic representation 
of battle on former sarcophagi. 

Resume 
Le Schema de composition (pl. 1) indique par O. Pe

likan peut etre seulement deduit, mais pas induit. C'est 
pourquoi qu'ici on essaie de mettre en evidence que le 
tableau du combat a ete execute en employant un 
reseau qu'on trouve couramment dans l'antiquite et 
qui etait simple ä attacher dessus et qui servait de 
norme pour la composition et la Proportion des figures. 
La sürete que donne le reseau rend possible de donner 
sa valeur ä l'expression artistique en surmontant le 
Systeme geometrique: La vague des barbares dominee 
par les Romains eleve le chef de l'armee. Comme une 
apparition lumineuse il s'eleve au-dessus de la melee 
de la bataille. Selon cette idee de la scene la represen
tation, malgre l'observation marquee des concordances 
axiales symmetriques, est differenciee jusque dans les 
coins. Le sarcophage, qui dans une serie d'exemplaires 
classes d'apres leurs dates peut etre date vraisembla-
blement bientöt apres le milieu du 3<> siecle, prend, 
avec sa forme de composition symbolique, la place de 
la representation realiste des batailles sur les sarco-
phages d'avant. 

Verfasser: Prof. Dr. phil. habil. Bernard Andreae, 
Direktor des Instituts für Archäologie 
der Ruhr-Universität Bochum, 
463 Bochum-Querenburg, Buscheystraße I A. 
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