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Alexanders Siege iiber die Perser scheinen im letzten Drittel des
vierten Jahrhunderts v. Cht. auch auf der Ebene der bildenden
Kunst einen weitverbreiteten Niederschlag gefunden zu haben;
dies geschah immer wieder in einem ganz bestimmten ikono-
graphischen Schema. Was uns hier beschiftigen soll, sind Ent-
stehung und Wandel dieses Schemas, und es mag berechtigt
sein, einige lingst bekannte und berithmte Denkmiler unter
diesem spezifischen Gesichtspunkt erneut einer kurzen Betrach-
tung zu unterzichen®.

Wir gehen aus von einer kleinen Gruppe apulischer und, soweit
ihre Herkunft bekannt ist, in Ruvo gefundener Vasen?:

Holscher HB = T.Hbélscher, Griechische Historienbilder des 5. und 4.
Jahrhunderts v.Chr. (1973)

Schefold AS = K.Schefold, Der Alexander-Sarkophag (1968)

Schmidt AG = M.Schmidt, A.D.Trendall und A.Cambitoglou, Eine
Gruppe Apulischer Grabvasen in Basel. Studien zu Ge-
halt und Form der unteritalischen Sepulkralkunst
(= Veroffentlichungen des Antikenmuseums Basel 3,
1976)

von Graeve AS = V. von Graeve, Der Alexandersatkophag und seine
Werkstatt (= Istanbuler Forschungen 28, 1970)

* Fiir die erste Anregung zur Beschiftigung mit diesem Thema und fiir
manche aufschluBreiche Diskussion danke ich meinem verehrten Lehrer
Karl Schefold. Wieviel der Aufsatz daneben in Fragestellung und Ergeb-
nissen den Arbeiten von Tonio Hélscher verdankt, diirfte aus dem Text
deutlich werden: er méchte denn auch als eine Randbemerkung zu dessen
Historienbildern verstanden werden. Fur eine kritische Lektiire des
Manuskripts danke ich besonders H. A. Cahn (Basel), T.Holscher (Hei-
delberg), Chr.Meier (Niederbachen), M. Schmidt und W. Zurfluh (Basel).
* Zuletzt behandelt von Holscher HB 174ff. mit Verweis auf die dltere Lit.
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Amphora Neapel 3220 (Zextabb. 1)3.

Amphorenfragment Kopenhagen, Nationalmuseum 13.320
(T4f. 10, 6)4.

Volutenkrater Neapel 3256 (Texzabb. 2)5.

Vetschollenes GefiB3, ehemals Slg. Hamilton, in einer Zeichnung
von Tischbein iibetliefert (Zextabb. 3)°.

Alle vier Bilder sind demselben Thema gewidmet: dem Sieg
Alexanders iiber Dareios Kodomannos’. Die das Hauptgesche-
hen umgebenden Bildpartien variieren auf den einzelnen Vasen
sehr stark: das Kampfgeschehen wird mit den verschiedensten
Mitteln angedeutet, zuweilen gewinnt es sogar die Dimensionen
eines kleinen Welttheaters, auf das die Gétter freundlich herab-
blicken. Dennoch bleibt det Kern der Datstellung jeweils un-
verindert®, Immer wieder sehen wir Alexander in Gestalt eines

3 Holscher HB 174, 1.

4 H.Metzger, A propos des images apuliennes de la bataille d’Alexandre
et du conseil de Darius, Rev. des études grecques 80, 1967, 312 Abb. 1; vgl.
auch M. Schmidt, Der Dareiosmaler und sein Umkreis (1960) 54£f. Taf. 9.
Es handelt sich wohl um das kiinstlerisch bedeutendste Stiick unter den
apulischen Vasen dieses Themas, ist allerdings wegen seines Erhaltungs-
zustandes in unserem Zusammenhang von geringerer Aussagekraft.

5 Holscher HB 174, 2; J.-M. Moret, L’Ilioupetsis dans la céramique italiote
(1975) I 8, 100 Taf.81-83, 1.

¢ Holscher HB 174, 3; Moret 2. O.11 5, 62 Taf. 83, 2.

7 Die zuerst von H. Heydemann, Alexander der GroB3e und Dareios Kodo-
mannos auf unteritalischen Vasenbildetn (= Hallisches Winckelmanns-
programm 8, 1883) ausgesprochene Deutung ist heute praktisch un-
bestritten. Vgl. Metzger a.O. (oben Anm. 4) 308ff.; Holscher HB 175ff.;
Schmidt AG 107; anders Motet a.O. (oben Anm. 5) I 155 und Anm. §.
8 Nur auf der Scherbe in Kopenhagen ist dieser Kern fast ginzlich verloren.
Auf dem Krater in Neapel fehlt der Wagen des Viergespanns samt den In-
sassen; der Rest ist klar erkennbar.



Abb. 2

birtigen Reiters mit Helm und langer, eingelegter Lanze dahin-
stiirmen. Dareios ist auf einem Viergespann dargestellt, das sein
Lenker zur Flucht treibt: er selbst wendet sich in einer flehent-
lichen Gebirde des Schreckens zuriick, hat jeglichen Widet-
stand aufgegeben. Der Sieg Alexanders erscheint ebenso leicht
wie vollkommen, glanzvoll gerade in seiner Miihelosigkeit.
Die Ubereinstimmungen zwischen den betrachteten Vasen sind
so eindeutig, da8 man unmittelbar auf die Frage nach einem
gemeinsamen Vorbild und somit nach dem Ursprung unseres
Bildtypus verwiesen wird. Die Antwort, die gewohnlich auf
diese Frage gegeben witd, scheint zunichst keine Schwierigkei-
ten zu bereiten.

Die Vasenbilder aus Ruvo sollen auf eine der berithmtesten
Schopfungen des spiten vierten Jahrhunderts zuriickgreifen,
auf das Monumentalgemalde des Philoxenos von Eretria, auf
dem eine Schlacht zwischen Alexander und Datreios dargestellt
war?. Von diesem Gemilde sind uns verschiedene Nachklinge
faBbar, vor allem aber eine ausgezeichnete Kopie in dem Mosaik
aus der Casa del Fauno in Pompeji (74f. 10, 1), die das Werk des
eretrischen Malers mit erstaunlicher Treue zu iiberliefern
scheint ™. Tatsichlich schildert auch das Mosaik als den H6he-

9 Holscher HB 170f.

' Grundlegend immer noch H. Fuhrmann, Philoxenos von Eretria (1931);
zuletzt Holscher HB 122ff. mit ausfithrlichen Verweisen auf die iltere
Literatur. Die Identifizierung des Mosaikvorbildes mit dem Gemilde des
Philoxenos war von A. Rumpf, Zum Alexander-Mosaik, AM 77, 1962,

punkt der Schlacht die Begegnung der beiden Gegner: Alexan-
der zu Pferd, der mit eingelegter Lanze in die Mitte des feind-
lichen Heeres hineinbricht, und Dareios, der von der Hohe
seines zu plotzlicher Flucht gewendeten Wagens, die eigene Nie-
detlage tiberschauend, zuriickblickt. Das Gemilde des Philoxe-
nos diitfte bereits bald nach seiner Entstehung groBe Beriihmt-
heit erlangt haben, und es wire in der Tat vorstellbar, daB sich
apulische Vasenmaler zumindest indirekt davon hitten anregen
lassen. Es fehlt auch sonst in Italien nicht an solchen Reflexen.
Neben der ausfithrlichen Mosaikkopie besitzen wir abgekiirzte
Fassungen von handwerklicherem Charakter in der Reliefkera-
mik und auf etruskischen Aschenkisten®. Nur handelt es sich
um Werke, die, wie auch das Mosaik, frithestens in die zweite
Hilfte des zweiten Jahrhunderts zu datieren sind ; man hat daher
nicht zu Unrecht vermutet, dass das Originalgemilde nach der
Schlacht von Pydna 168 v.Chr. aus Makedonien nach Rom

240, energisch bestritten worden; dagegen iiberzeugend Holscher HB
158ff. Zur Interpretation der in diesem Zusammenhang wesentlichen
Pliniusstelle (Nat. Hist. 35, 110) vgl. auch R. Bianchi Bandinelli, Critica
d’Arte 2, 1937, XXV{.; anders zuletzt J.]. Pollitt, The Ancient View of
Greek Art (1974) 327ff. 5.». compendiaria. Wir betrachten im folgenden
die Zuschreibung des Mosaikvorbildes an Philoxenos wenn auch nicht als
bewiesen so doch als wahrscheinlich genug, um von ihr als einer weitgehend
gesicherten Arbeitshypothese auszugehen.

i A, von Salis, Antike und Renaissance (1947) 95 ff. Abb. 11f.; Holscher
HB 122f.
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transportiert worden, vorher in Italien jedoch mehr oder weni-
ger unbekannt geblieben sei*?. Die apulischen Bilder wiren also
um anderthalb Jahrhunderte dlter als die iibrigen italischen
Nachklinge. Aber sie springen nicht nur in chronologischer
Hinsicht aus der Reihe. Ein Vergleich mit den etruskischen
Aschenkisten etwa zeigt, dass zwar auch diese aus der Vielfalt
des Originals nur einzelne Bildelemente iibernommen haben;
die Selektion ist aber von detjenigen der Vasenbilder grund-
verschieden. Hier steht nicht die Flucht des Dateios im Vorder-
grund, sondern jene Gruppe, die im Gemilde des Philoxenos
in der linken Bildhilfte dominiert. Die Aufmerksamkeit des
rezipierenden Kiinstlers haftet an der Gestalt des persischen
Adligen, der sich bei Philoxenos Alexander in den Weg gewor-
fen hat: er versucht gerade noch, sich vom Sturz seines Pferdes
zu retten, da ist Alexander schon iiber ihm und st68t ihm die
Lanze durch den Leib. Die dramatische Wucht dieser Gruppe
hat den Betrachter derartig gefesselt, da3 wir sie nicht nur auf
den etruskischen Urnen, sondern auch in der éibrigen vom Ge-
milde des Philoxenos ausgehenden ikonographischen Tradi-

* Von Salis a.0. 96f.
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tion™ immer wieder im Vordergrund finden. Die etruskischen
Kinstler gehen dabei in ihrer drastischen Reduktion oft so weit,
dass der fliehende Dareios entweder ganz verkiitmmert und nur
noch als Randfigur oder sogar iiberhaupt nicht mehr dargestellt
wird. Nun wire eine solche Einstellung bei Malern des spiteren
vierten Jahrhunderts kaum zu erwarten: fir sie besal das histo-
rische Ereignis noch eine ganz andere Aktualitit als fir die
Etrusker, denen es wohl hauptsichlich um den motivischen Reiz
der Votlage ging. Es ist selbstverstindlich, dal Dareios auf den
Vasenbildern eine wichtige Rolle spielt; weniger selbstverstind-
lich ist es aber, dass der gestiirzte persische Reiter fehlt. Sollten
die apulischen Kiinstler diese Gestalt als nebensichlich empfun-
den haben ? Der Verzicht auf ein Element von so eminenter dra-
matischer Wirksamkeit wire auf jeden Fall befremdlich, gerade-
zu unbegreiflich aber bei Malern, die offenkundig méglichst breit
und iippig zu schildern versuchen. So beschrinkt sich der
Dareiosmaler auf dem Neapler Volutenkrater keineswegs nur
auf die Darstellung der Verfolgung: er versucht, das Schlacht-
geschehen durch alletlei kimpfende Zweiergruppen anzudeuten

3 Von Salis a.O. 89ff.



und schiebt eine solche sogar zwischen Alexander und den flie-
henden GroBkoénig (Zextabb. 2). Immer handelt es sich aber um
Figuren, die aus dem gingigen Typenrepertoire der unteritali-
schen Vasenmalerei stammen, nie ist von einem Reflex philoxe-
nischer Gestalten auch nur eine Spur zu finden.

Wir konnen allerdings ohnehin ausschlieBen, daf unsere Vasen-
maler das Original des Philoxenos, das sich vermutlich in Make-
donien befand, jemals vor Augen gehabt hitten; ihr direktes
Vorbild muf} eine Darstellung gewesen sein, die nichts weiter
als den angreifenden Reiter und den fliehenden GroBko6nig mit
Gespann und Wagenlenker umfasste™. Das wire freilich eine
sehr abgeschwichte Wiederholung des Originals, ein kiimmer-
licher Nachklang, der von der urspriinglichen Dramatik des
Philoxenos, die selbst in det verstiimmelten und anspruchslosen
Erzihlweise der Aschenkisten noch zu spiiren ist, nicht die ge-
~ ringste Vorstellung vermittelt hitte.

Aber kann das Vorbild der Vasenmaler iiberhaupt vom philoxe-
nischen Gemilde abhingig gewesen sein ? So einleuchtend diese
Abhingigkeit auf Grund der ikonographischen Ubereinstim-
mung auch zunichst noch zu sein scheint, chronologische
Griinde sprechen dagegen. Das Gemiilde der Alexanderschlacht
wurde von Kassandros von Makedonien in Auftrag gegeben,
dessen turbulente Laufbahn ihn erst nach dem Tode seines
Vaters Antipatros 319 v.Chr. als eine der hervorstechendsten
Persénlichkeiten im Konkurrenzkampf der Diadochen hervor-
treten lieB. Der Auftrag an Philoxenos it sich also sicherlich
in das vorletzte Jahrzehnt (jedenfalls nicht frither) und dariiber
hinaus mit einiger Zuversicht ins Jahr 316 datieren, als Kassan-
dros, nach der Hinrichtung der alten Kéniginmutter Olympias,
wieder eine Versohnung mit der Familie Alexanders anstrebte 5.
Demgegeniiber kann sich die Datierung der Vasenbilder nur auf
stilistische Kriterien stiitzen, wird aber dadurch etleichtert, dal3
sie, soweit sie sich zuschreiben lassen, alle von der Hand oder
aus der Werkstatt des Dareiosmalers stammen’. Die Stilge-
schichte dieses Meisters, dessen Wirkungszeit in das dritte Vier-
tel des vierten Jahrhunderts fillt, erlaubt uns eine Datierung der

4 So auch Hélscher HB 175.

'S Fuhrmann a.O. (oben Anm. 10) 38fF.; M. Fortina, Cassandro re di Mace-
donia (1965) 39f.; Holscher HB 170f.

* Das Kopenhagener Fragment und der Volutenkrater in Neapel werden
dem Dareiosmaler selbst zugeschrieben, die Neapler Amphora dem Europa-
maler. Vgl. Schmidt a.O. (oben Anm. 4) 54f. 57; Moreta.O. (oben Anm. 5)
118, 100.

Alexandervasen um 330 bezichungsweise in die frithen zwanzi-
ger Jahre'?. Dagegen wiirde eine Datierung ins spitere vor-
letzte Jahrzehnt ' uns zwingen, unsere Vorstellung von der Stil-
entwicklung der unteritalischen Vasenmalerei grundsitzlich zu
revidieren. Ohne diese Moglichkeit unbedingt auszuschlieBen,
wollen wir doch zunichst den Versuch unternehmen, den Er-
gebnissen der Stilgeschichte zu vertrauen. Wir haben also eine
Reihe von Vasenbildern, die von einem Vorbild abhingig sind:
dieses Vorbild beschrinkte sich, wie wir gesehen haben, auf eine
Darstellung von Alexander und dem fliehenden Dareios und
muB sehr bald nach den Siegen Alexanders entstanden sein, etwa
eine halbe Generation frither als das Gemilde des Philoxenos.
Wie erklirt sich aber dann die Ubereinstimmung zwischen Va-
senbild und Gemilde? Ja, wie ist das Auftreten dieses ikono-
graphischen Schemas vor der Erfindung des Philoxenos iiber-
haupt moglich?

Wenden wir uns zunichst dieser zweiten Frage zu. Vergessen
wir fiir einen Augenblick sowohl Philoxenos als auch die apuli-
schen Vasenmaler und vergegenwirtigen wir uns die Lage eines
fiktiven und beliebigen Illustrators, der sich unmittelbar nach
den Siegesmeldungen, die aus Persien kamen, mit der Aufgabe
konfrontiert sieht, diese Botschaft in Bildsprache umzusetzen.
Wir haben es nicht mit einem groen Maler zu tun, sondetn mit
einem handwerklichen Zeichner, der sich soweit als moglich an
erlernte, langbewihrte Schemata hilt und diese den unmittel-
baren Anforderungen des jeweils darzustellenden Themas anzu-
passen versucht. Sein Bild soll klar und unmittelbar verstindlich
sein, der Sieg Alexanders und die Niederlage des Dareios miissen
sich auf den ersten Blick daran ablesen lassen. Die Datrstellung
wird sich auf die beiden Hauptfiguren konzentrieren; nicht nur
weil die gesamte «archaische und klassische Bildtradition... die
Gegner als Einzelne einander gegeniiberstellt» ', sondern weil
dies dariiber hinaus einem zeitgendssischen Topos entsprach:
«Der Kampf zwischen Makedonen und Persern wurde im

7 Bezeichnenderweise hatte man die Vasen frither noch héher datiert und
bestritten, da3 ein Zusammenhang mit dem Alexanderzug bestehen kénne,
so immer noch Moret a.O. (oben Anm. §) I 155. Vgl. aber A.D. Trendall,
zitiert von Metzger a.0. (oben Anm. 4) 310 und zuletzt Schmidt AG
107f., 401: «kaum lange nach 330 v.Chr.».

¥ S0 Holscher HB 175: «Auch eine Datierung nach 317/16 ist beim det-
zeitigen Stand des Wissens durchaus moglich», was von den Vasen-
spezialisten jedoch bestritten wird.

19 Holscher HB 152.
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wesentlichen als eine Entscheidung zwischen den beiden Ko6ni-
gen angesehen..., als eine Reihe von grossen Agonen...um die
Herrschaft»*. In diesem personlichen Agon muf3 Dareios als
der Unterliegende dargestellt werden, und zwar flichend, da er
sich sowohl in Issos als in Gaugamela aus der vetlorenen
Schlacht hatte retten kénnen. Zwangsliufig ergibt sich die Wahl
eines Verfolgungsbildes, und zwar, entsprechend der alther-
gebrachten Siegesrichtung, von links nach rechts. Ebenso selbst-
verstindlich wird Alexander als Reiter dargestellt sein: nicht
unbedingt wegen seines legendiren Rufes als Pferdebezwinger,
derin alter heroischer Tradition steht, wie auch der Ruhm seines
Pferdes Bukephalos?®*; solche Topoi konnten auch spiter ent-
standen sein. Massgebend diirfte eher der einfache Tatbestand
gewesen sein, daB die mit langen Lanzen bewaffnete und von
Alexander personlich angefiihrte Reiterei allgemein als der
schlagkriftigste Teil des makedonischen Heeres galt.

DaB der junge Kénig dutrch individuelle Portritziige gekenn-
zeichnet sei, werden wir von unserem Illustrator hingegen nicht
verlangen diirfen, denn es steht ihm keine diesbeziigliche Tra-
dition, auf die er sich stiitzen koénnte, zur Verfiigung. Mit gutem
Gewissen wird er daher auf einen Kopftypus zuriickgreifen, der
vermutlich fiir Strategenbildnisse verwendet wurde: sein Alex-
ander ist birtig und trigt einen zuriickgeschobenen korinthi-
schen Helm?*. Von Dareios wird unser Kiinstler auch nicht viel
mehr wissen; wohl aber, dal der GroSkonig die Schlacht von
einem Wagen aus zu leiten pflegte. Eine genaue Vorstellung von
20 Holscher a. O.

21 Plutarch, Alexandros vor allem 6 und 61; Arrian, Anabasis 5, 19, 4f.;
Aelian, de natura animalium 6, 44.

# Vgl. D.Pandermalis, Untersuchungen zu den klassischen Strategen-
kopfen (1969); zu den frithen Strategen erginzend G.Dontas, AntK 19,
1976, 144f. Die Bezeichnung aller birtigen und behelmten Bildnisse als
Strategenkdpfe beruht zwar auf einer Konvention, stiitzt sich jedoch auf das
Periklesbildnis und erscheint fiir die ohnehin stark typologisierenden
Portrits klassischer Zeit dutchaus plausibel. Es ist im iibrigen bezeichnend,
daB Alexander — wie auch die meisten Strategenkdpfe — einen korinthischen
Helm trigt: also einen Typus, der in Wirklichkeit seit dem frithen flinften
Jahrhundert kaum noch getragen wurde (vgl. A.M. Snodgrass, Arms and
Armours of the Greeks [1967] 94; E. Kunze, Olympiabericht 5 [1956] 74).
Es ist deutlich, daB der Helm hier als allgemein geldufige ikonographische
Chiffre verwendet wird, die von dem realen Sachverhalt, ob Alexander
einen Helm trug oder nicht, véllig absieht: sie kennzeichnet ihn mit Selbst-
verstindlichkeit als Feldhertn. Spiter wurden dagegen behelmte Alexan-
derdarstellungen auBerordentlich selten: vgl. K. Kraft, Der behelmte
Alexander der GroBe, Jb. fiir Numismatik und Geldgeschichte 15, 1965,
241,
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einem solchen Wagen hat er nicht, verwendet stattdessen ein
griechisches Viergespann? und setzt dem Wagenlenker noch
eine phtygische Miitze auf. Dateios selbst wird et aber flirstlich
gekleidet darstellen, wie er sich mit einer Gebirde des Schrek-
kens oder det Verzweiflung zu seinem Verfolger umwen-
det?4.

Wenn wir nun die Erfindung unsetes Motivs gewissermassen
experimentell nachvollziehen konnten, so bedeutet das freilich
nicht, daB ein hypothetischer Illustrator den Sieg Alexanders
theoretisch nicht auch anders hitte darstellen kénnen. Die von
uns skizzierte Losung ist lediglich die einfachste und banalste,
aber gerade in ihrer Banalitit die einleuchtendste. Wir haben es
also bei unserem ikonographischen Schema nicht mit dem ver-
einfachten Abklatsch, gewissermaBen der imago facilior einer be-
deutenderen kiinstlerischen Erfindung, wie etwa jener des Phi-
loxenos, zu tun. Das Schema entsteht ohne monumentales Vor-
bild, wohl aber im Rahmen einer bestimmten Stereotypie und
nach dem Prinzip des geringsten ikonographischen Aufwan-
des?. Bezeichnenderweise finden wir es auch nicht nur auf
unseren apulischen Vasenbildern, sondern, mit geringen Ab-
inderungen, auch in der Darstellung eines anderen Alexander-
sieges wieder. Es handelt sich um einige seltene Dekadrachmen,
die sich auf die Schlacht gegen Poros am Flu3 Hidaspes im Jahr
326 v. Chr. beziehen (74f. 10, 3.4)*; die Miinzen miissen noch zu

23 Es ist bezeichnend, daB auch der Maler der Neapler Alexanderamphora
dafiir einen ganz geliufigen Typus verwendet. Genau das gleiche Vier-
gespann finden wir etwa auf dem wenig ilteren Volutenkrater des Dareios-
malers London F279: A.D. Trendall and T.B.L. Webster, Illustrations of
Greek Drama (1971) I1I 3, 24.

24 Erst die Riickwendung macht es fiir den Betrachter deutlich, daB3 Dareios
als Fliehender dargestelltist. Ahnliche Gebirden finden sich auch in anderen
Verfolgungsszenen: so etwa bereits auf dem Halsbild det Riickseite unseres
Neapler Volutenkraters (Moret a.O. [oben Anm. 5] Taf. 81, 2). Vgl. auch
die Amphoren Neapel H 3221 (Moret a.O. Taf. 94, 2) und H1769 (Schmidt
2.0. [oben Anm. 4] Abb. 14a). Wo das Charakteristikum der Riickwendung
fehlt, handelt es sich um keine Verfolgung, sondern um friedlich hinter-
einanderher fahrende Gespanne: vgl. das Halsbild des Volutenkraters
Miinchen 3297 (Schmidt a.O. Abb. 20). Alle als Beispiele angefiihrten
Bilder stammen, wie auch unsere Alexandervasen, von der Hand oder aus
der Werkstatt des Datreiosmalers.

5 Ahnlich spricht J. Bialostocki, Stil und Ikonogtaphie (1966) 113, von
einem Gesetz der ikonographischen Schwerkraft: allerdings in einem Sinn,
der noch einer wesentlichen Klirung bediirfte.

36 \y. B. Kaiser, Ein Meister der Glyptik aus dem Umkreis Alexanders des
GroBen, JdI 77, 1962, 227ff. Abb.1—4; Holscher HB 172ff. 218; N.Diirr,
Neues aus Babylon, Schweizer Miinzblitter 24, 1974, 33 fl.



Lebzeiten Alexanders, vermutlich in Babylon, geprigt worden
sein. Das Kampfbild der Vorderseite bringt uns, obwohl es
vollig aus dem Motivkreis der klassischen Miinzkunst heraus-
fillt, keinerlei Uberraschungen: wieder ist die Handlung auf den
Agon zwischen den zwei Hauptkontrahenten reduziert; wieder
erscheint Alexander zu Pferd, behelmt, mit eingelegter Lanze.
In einer beinahe voraussagbaren Abinderung unseres bisheri-
gen Schemas flieht der Inderk6nig nicht wie der persische auf
einem Wagen, sondern, erwartungsgemiB, auf einem Elefanten,
von einem Treiber begleitet; auch flieht er nicht klagend, son-
dern kimpfend, mit Speeren bewaffnet: tatsichlich unterlag er
ehrenvoll, wurde von Alexander nach der Niederlage wieder
eingesetzt und unterstiitzte die Makedonen tatkriftig. Sowohl
im Fall der Niederlagen des Dateios als auch im Fall des Sieges
iiber Poros stellte sich das Problem der bildlichen Darstellung
beide Male dhnlich und wurde beide Male mit #hnlichen Mitteln
gelost. Diese Losung ist von einer so elementaren Einfachheit,
daB sich die Frage nach dem ersten Erfinder verbietet; vielleicht
war es einer, vielleicht waren es mehrere, unabhingig vonein-
ander. So konnte freilich auch die Bildfassung, der wir auf den
Alexandervasen begegnen, in Apulien selbstindig und ohne
direkte Vorbilder entstanden sein. Schwer erklirbar bliebe dann
allerdings die Tatsache, daBl das Motiv eine halbe Generation
spiter von Philoxenos wieder aufgegriffen wurde. Zufall ? Phi-
loxenos wird doch eher von einem Darstellungstypus ausge-
gangen sein, der allgemein bekannt und weit verbreitet war:
so weit verbreitet, dal wir ihn sogar in Apulien wiederfinden.
Das Epizentrum dieser Ausbreitung diitfte dann aber in jenem
Umbkreis zu lokalisieren sein, wo auch Interessen und Bediirf-
nisse zu vermuten sind, denen das Aufkommen unseres Bild-
typus am ehesten entsprochen haben kénnte*7.

Gehen wir noch einmal von der babylonischen Sonderprigung
aus: im Gegensatz zu den Vasenbildern handelt es sich um eine
offizielle Darstellung. Der Auftrag muf3, wenn nicht von Alex-
ander selbst, so doch aus seiner nichsten Umgebung gekommen
sein, und man wird mit dem Entwurf des Miinzbildes, ehe man
den Stempel schneiden lieB, zufrieden gewesen sein. Das Auf-
tauchen unseres Bildschemas auf so reprisentativer Ebene 146t

*? Margot Schmidt sieht die Entstehung unseres Bildtypus im Zusammen-
hang mit «einer aktuellen Bildprigung der Alexanderzeit, die ..., vielleicht
infolge ihres offiziellen Charakters als autorisierte zeitgeschichtliche Dat-
stellung (?), den thematischen Kern des spiteten Meisterwerkes bildete oder
sogar bilden muBte» (Schmidt AG 108, 401).

aufhorchen und zeigt, daBl es auch im Fall des Dareiosbildes zu-
mindest voreilig wire, die beinahe triviale Einfachheit der Bild-
form auf ein Unvermoégen des erfindenden Kiinstlers zuriick-
fithren zu wollen: sie hat zweifellos auch funktionelle Griinde.
Gerade weil die Botschaft sich inhaltlich auf ein so unerhértes
Ereignis bezieht, kann und mul sich der Kiinstler auf der for-
malen Ebene allgemein geliufiger Darstellungsmittel bedienen.
Die moderne Kommunikationstheorie pflegt diese Geliufigkeit
als Redundanz zu bezeichnen®®. Redundant sind dabei ganz all-
gemein jene Aspekte einer Botschaft, welche dem Empfinger
bereits vertraut und unmittelbar verstindlich sind, ihm folglich
an sich keine zusitzliche Information vermitteln. Eine Bot-
schaft, die auf jegliche Redundanz verzichtete, wiirde zwar einen
maximalen Informationsgehalt erreichen, fiir den Empfinger
aber unentzifferbar bleiben. Jede Botschaft muB folglich, inso-
fern als sie vom Empfinger verstanden werden will, ein opti-
males Gleichgewicht zwischen Information und Redundanz an-
streben, wobei gerade bei Botschaften mit neuartigem und daher
besonders informationsreichem Inhalt die Ausdrucksmittel oft
eine hohe Redundanz aufweisen werden?). Im zeitgendssischen
Kontext hatte die Redundanz der Bildform den handgreiflichen
Sinn, jegliche Interpretationsschwierigkeit aus dem Weg zu
riumen und den Betrachter schlagzeilenartig auf den Inhalt der
Botschaft zu verweisen: «GroBer makedonischer Sieg! Alex-
ander schligt GroBkonig in die Flucht!» Dank seiner durch-
sichtigen Formelhaftigkeit hatte das Bild zugleich den Vorteil,
daB es sich beliebig vervielfiltigen lieB3, stellte es doch an den
Kopisten — in krassem Gegensatz etwa zum Gemilde des Philo-
xenos — die denkbar geringsten Anforderungen.

Es ist schwer zu glauben, daB3 die Propagandaméglichkeiten
einer solchen bildlichen Nachrichteniibermittlung von inter-

8 Der archiologische Leser mége diesen fremdartigen Einschub, der sich
fiir das Verstindnis des Folgenden doch als wesentlich erweisen diirfte,
verzeihen und der theoretischen Mutwilligkeit des Verfassers mit Geduld
begegnen. Zur Vermeidung von Milverstindnissen sei im iibrigen darauf
hingewiesen, daf} in der Kybernetik, wo von einem menschlichen Empfin-
ger der Botschaft weitgehend abstrahiert wird und wo Information und
Redundanz genau quantifizierbare GréBen darstellen, die Verwendung der
Begriffe von der unsrigen etwas abweicht. (Redundanz als Weitschweifig-
keit: vgl. etwa H. Sachsee, Einfilhrung in die Kybernetik [1971] 34f. 47).
Am besten eignet sich wohl fiir unsere Zwecke die auBlerordentlich klare,
auf jeden mathematischen Formalismus verzichtende Einfithrung des Be-
griffs bei H. Seiffert, Information tiber die Information (1968) 61 ff.

9 Vgl. A. Martinet, Eléments de linguistique générale (1960) 198 ff.
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essierter makedonischer Seite aus vollig vernachlissigt worden
wiren. Dies um so mehr, als in der zeitgendssischen Historio-
graphie die Frage nach der psychagogischen Wirkung einer
historischen Darstellung heftig debattiert wurde. Selbst ein Be-
fiirworter schmuckloser geschichtlicher Sachlichkeit wie Epho-
ros, dessen Ablehnung jedes panegyrischen oder pathetischen
Effektes von manchen Zeitgenossen als kraftlose Schlaffheit kri-
tisiert wurde, mufte sich, in einem ganz anderen Mafe als die
Historiker des fiinften Jahrhunderts, seines Publikums bewuft
werden3°. Um so stirker trat bei zweit- und drittrangigen Ge-
schichtsschreibern die Riicksichtnahme auf publizistische Wit-
kung und Manipulierbarkeit in den Vordergrund3’. Und ein
Publikum, dessen Bediirfnissen eine solche, von Ephoros der Un-
lauterkeit bezichtigte, wir mochten fast sagen malerische Dar-
stellungsweise entgegenkam, ein solches Publikum muf3 auch
nach bildlichen Darstellungen historischer Begebenheiten ver-
langt haben. Historische Gemilde sind tatsichlich auch litera-
risch iiberliefert von so bedeutenden Malern wie Pamphilos und
Euphranor3?; sollte es nun hierzu auf populirer Ebene keine
Entsprechung gegeben haben? An dieser Stelle steht die Diirf-
tigkeit der archiologischen Quellen in absolutem Gegensatz zu
dem vermehrten Interesse an der Schilderung zeitgendssischer
Ereignisse, das sich auf anderen Ebenen beobachten i3t und
gerade in der Alexanderzeit einem vorliufigen Héhepunkt zu-
strebt33, Das Versiegen der historischen Thematik in der Vasen-
malerei, die im vierten Jahrhundert in absoluter Beziehungs-
losigkeit zur Zeitgeschichte zu stehen scheint34, wird nur ver-
standlich, wenn man parallel dazu das Aufkommen historischer
Darstellungen in einer anderen Gattung, etwa auf Bilderbogen,

3° F, Wehtli, Die Geschichtsschreibung im Lichte der antiken Theorie, in:
Theoria und Humanitas. Gesammelte Schriften zur antiken Gedankenwelt
(1972) 132fF.

3 Vgl. zum Beispiel die Rolle des ansonsten unbekannten Historikers
Antipatros im Brief des Speusipp: E. Bickermann und J. Sykutris, Speusipps
Brief an Kénig Philipp, Berichte iiber die Verhandlungen der Sichs. Aka-
demie... Leipzig 80, 1928 Heft 3.

3 Holscher HB 112ff.

33 A.Lesky, Geschichte der griechischen Literatur ® (1971) 855 ff.

34 Die vier apulischen Vasenbilder stellen eine absolute Ausnahme dar;
man konnte ihnen héchstens noch den Dareioskrater an die Seite stellen.
Dies ist um so auffilliger, wenn man an den reichen Niederschlag denkt,
den die unmittelbare Erfahrung der Perserkriege in der Vasenmalerei des
funften Jahrhunderts gefunden hatte. Vgl. Holscher HB 38ff., und Ein
Kelchkrater mit Perserkampf, AntK 17, 1974, 78fF.
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in Erwigung zieht35. Gerade auBerhalb von Athen kénnte es
dafiir ein lebhaft interessiertes, unverwdhntes und nicht be-
sonders wihlerisches Publikum gegeben haben. Vor allem in
Makedonien miiite eine historische Trivialikonographie in ihrer
simplen und einprigsamen Formelhaftigkeit breiteste Kreise an-
gesprochen haben3f. Wir diirfen also vielleicht mit einiger Be-
rechtigung hinter den apulischen Vasenbildern das Vorbild einer
uns verlorenen populiren makedonischen Bildprigung vermu-
ten. Dies um so mehr, als die Vasen aus der Werkstatt eines
Meisters stammen, in dessen Umkreis man, auch was Sagen-
bilder betrifft, fiir makedonische Themen besonders hellhorig
gewesen zu sein scheint37. Erst vor einem solchen Hintergrund
erhalten vermutlich unsere spirlichen Alexanderbilder aus Ruvo
ihren angemessenen Stellenwert.

*

Wenn wir uns nun dem Gemilde des Philoxenos von Eretria zu-
wenden, so betreten wir eine vollig andere Ebene. Statt einer
ungtreifbaren, anonymen, nur schwer datierbaren Trivialikono-
graphie, deren ErschlieBung uns weit weg vom festen Boden
gesicherter archidologischer Tatsachen lockte, haben wir jetzt
ein erstaunlich treu iibetliefertes Meisterwerk vor uns, dessen
Autor, Auftraggeber und Entstehungszeit wir mit guten Griin-
den zu kennen glauben. Antipatros, der Vater des Kassandros,
hatte sein Bildnis bei Nikomachos, einem der betithmtesten
Vertreter der Vierfarbenmalerei, in Auftrag gegeben; dessen
bekanntester Schiiler, der den Lehrer in manchem noch iiber-
troffen zu haben scheint, war Philoxenos. Er muf}, als sich
Kassandros an ihn wandte, bereits ein gefeierter Meister ge-
wesen sein: der Makedone war nicht nur auf einen guten, son-

35 Die Existenz solcher Bilderbogen muss freilich rein hypothetischen Cha-
rakter behalten, und «es ist kaum ergiebig, Vermutungen dariiber an-
zustellen, wie die weit beschrinkteren Medien der Ubermittlung unter den
antiken Verhiltnissen beschaffen gewesen sein koénnten» (Schmidt AG
108). Anders K. Schefold, Buch und Bild im Altertum, in: Wort und Bild
(1975) 125 ff.; vgl. auch Th. Birt, Die Buchrolle in det Kunst (1907).

3 Bs ist dementsprechend vielleicht kein Zufall, «daB nirgends erzihlt
wird, Alexander habe von einem namhaften Kiinstler die bildliche Dat-
stellung einer seiner Schlachten verlangty» (H.Brunn, Geschichte der grie-
chischen Kiinstler 2 [1859] 270). Eine elementare und leicht faBbare Bild-
pragung diirfte den Bediirfnissen des Publikums damals viel eher entspro-
chen haben als ein anspruchsvolles Historiengemilde von der Hand eines
bedeutenden Kiinstlers.

37 Vgl. Schmidt AG 108 und Anm. 402.



dern auch auf einen berithmten Maler angewiesen. Das Gemilde
sollte ein politisches Denkmal werden, dessen Resonanz von
Anfang an gesichert werden muBte; ein wenig bekannter Kiinst-
ler hitte dem Zweck nicht entsprochen.

Um so erstaunlicher ist es, daB der berithmte Maler fiir die Kom-
position seines Werkes auf unser altes ikonographisches Grund-
muster zuriickgriff. Seine Wahl wird kaum durch den Auftrag-
geber bedingt gewesen sein. War die Verbindung des Themas
mit diesem Bildtypus auch fiir Philoxenos, wie fiir das breite
Publikum, so selbstverstindlich, dal er ihn automatisch tiber-
nahm ? Oder ist es vielmehr als Ausdruck kiinstlerischen Stolzes
zu verstehen, als bewulte und paradoxe tour de force, daB3 er
gerade das abgegriffene und ausgeleierte Schema wihlte, um es
in revolutionirer Weise umzugestalten ? Indessen vermag eine
solche eher psychologisch ausgerichtete Fragestellung nicht
vollstindig zu befriedigen. Was wir in diesem Gemilde vor uns
haben stellt ja keineswegs etwa die optische Widerspiegelung
vernommener Siegesmeldungen dar. Hier wird vielmehr ein
historisches Ereignis grundsitzlich reflektiert, neu durchdrun-
gen und einer unerhort vielschichtigen kiinstlerischen Analyse
unterwotfen. Zur Zeit, als die Nachricht der Alexandersiege
noch frisch war, hitte eine dhnlich vielschichtige Behandlung
des Themas — sofern iiberhaupt ein von den Ereignissen noch
unmittelbar betroffener Kiinstler dazu imstande gewesen wire —
die Fassungsktaft des Betrachters notwendigerweise iiberstie-
gen3®, Dem von den Siegesnachrichten iiberrumpelten Zeit-
genossen mulBte die unmittelbar zugingliche Banalitit der ersten
bildlichen Fassung gerade recht sein. Philoxenos operiert aber
beteits auf einer Stufe, die die vorangegangene volkstiimliche
Behandlung des Themas unbedingt voraussetzt. Erst nachdem
die simple Botschaft der Trivialikonographie: «Alexander siegt
in Persien» ihren urspriinglichen Neuigkeitswert eingebiif3t
hatte, konnte er mit den komplexeren Mitteln seiner Kunst an
das nunmehr redundant gewordene Thema herantreten, es um-
gestalten und ihm wiederum einen Gehalt von geradezu bestiir-

3 Die Hypothese einer Uberforderung des Publikums durch die allzu
geringe Redundanz eines Kunstwerks konnte sich in manchen Fillen als
niitzlich erweisen. Man denke etwa an die heftige emotionale Reaktion der
Athener auf die 493/92 v.Chr. aufgefiihrte Tragodie des Phrynichos iiber
die Zerstérung von Milet: Herodot 6, 21; A.J. Podlecki, The Political
Background of Aeschylean Tragedy (1966) 14; V.Ehrenberg, From Solon
to Socrates (1968) 126; A.Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen ®
(1972) 6o.

zender Neuigkeit verleihen. Insofern wichst das Gemilde tat-
sichlich aus der Trivialikonographie hervor, und es ist durchaus
konsequent, wenn Philoxenos seiner Komposition das triviale
Schema zugrundelegt39.

Bei der Untersuchung der Umgestaltung des Philoxenos be-
schrinken wir uns auf eine Betrachtung der Hauptgruppe, die
sichauf dem Bild in groBartiger Weise aus dem Kampfgetiimmel
heraushebt. Die wesentlichste Verinderung ist ebenso einfach
wie genial: Philoxenos trennt Alexander und Dareios durch
jenen gestiirzten Reiter, der fiir die Folgezeit verbindlich bleiben
witd und von dessen Fehlen auf den Vasenbildern wir als von
einem ersten Hinweis ausgegangen sind. Es ist iibrigens bezeich-
nend, daf er auch fir diese Gestalt keine Neuerfindung, sondern
einen alten Typus verwendet. Die Erfindung geht vermutlich
auf eine Gestalt aus der Amazonomachie des Zeusthrones von
Olympia zuriick 4, ist jedenfalls seit dem spiteren fiinften Jahr-
hundert geliufig4'. Aber erst Philoxenos fiigt die Einzelgestalt
mit dem gestiirzten Pferd, die in der ilteren Tradition eine
vollig abgeschlossene und ausgewogene Gruppe darstellt, in
einen dramatischen Zusammenhang. Der Reiter, dessen Pferd
in einer Blutlache verendet, will eben abspringen und hat sein
Schwert schon halb aus der Scheide gezogen, als er von Alex-
anders Lanze gerammt wird. Der ganze Kérper zuckt in unge-
heurem Schmerz, der Mund ist st6hnend gedffnet, die Rechte
umklammert wehrlos den Lanzenschaft. Erst die beklemmende
Ohnmacht dieses Sterbens lit die unerbittliche Wucht von
Alexanders Vorsto3 erkennen: unaufhaltsam ist er bis in die

39 Ein solcher Einflul volkstiimlicher Bildfassungen auf das Werk eines
bedeutenden Kiinstlers l4Bt sich in einem anderen Fall - freilich unter ganz
anderen historischen Umstinden — tatsichlich belegen. Siche E.H. Gom-
brich, Meditations on a2 Hobby Horse (1963) 120ff.: Imagery and Art in
the Romantic Period, wo die Abhiingigkeit von Goyas «Erschiessung der
Aufstindischen am 3. Mai 1808 »—also ebenfalls ein histotisches Gemilde! -
von gewissen wenig dlteren Drucken der antinapoleonischen Imagerie po-
pulaire untersucht wird. Gombrich sieht darin ein Beispiel «of the direct
influence which works of indifferent quality may yet exercise on the creation
of a genius» (124): «the existing type of imagery provided the crystallising
point for his creative imagination... Seen in this light the importance of
imagery for the study of art becomes apparent. In tracing the motivs of
these modest productions we not only study the pale reflections of creative
art, but the nature of the language without which attistic creation would be
impossible» (125£.).

4 B, Bielefeld, Amazonomachia (1951) 33f. 83ff.

4 Nereidenmonument von Xanthos: JdI 29, 1914, 156 Beil. 2, Siidfries des
Athena-Niketempels: JdI 65/66, 1950/51, 161 Abb. 20.
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Mitte des feindlichen Heeres vorgedrungen. Insofern als er aber
den direkten Gegner, den GroBkénig, suchte, hat er sein Ziel
verfehlt, hat seine Lanze ein falsches Opfer gefunden. Der Per-
ser, der sich ihm in die Bahn geworfen hat, wird plétzlich zum
letzten, aber uniiberwindlichen Hindernis, und Dareios ent-
flieht. Im alten Motiv war diese Flucht lediglich als passive Wir-
kung verstanden worden: Alexander trieb den willenlosen Geg-
ner vor sich her. Erst jetzt wird die Flucht zu einer aktiven und
rettenden Entscheidung#?, zu einer selbstindigen Handlung.
Ebenso neu witd auch die Ruckwendung des Konigs verstan-
den. Seine ehemals nur auf Alexander gerichtete Schreckens-
gebirde erhilt durch das Opfer des persischen Reiters einen
direkten Inhalt, sein Entsetzen findet in der Todesnot des Ge-
treuen einen konkreten Bezugspunkt. Die verstirkte Spannung
zwischen Flucht und Riickwendung 1ift die Person des Dareios
in ihrer ganzen Widerspriichlichkeit erscheinen. Auch der Ge-
gensatz zwischen den tatsichlich auseinanderklaffenden zeitge-
nossischen Urteilen tiber den GroBkonig: «feig, ohne Behart-
lichkeit», aber auch wieder «tapfer, ein guter Feldherr und
groBer Patriot »# wird in der Dialektik der philoxenischen Dar-
stellung aufgehoben und iiberwunden. Dadurch gewinnt Da-
reios auch die GroBe, die ihn zum echten Gegenspieler Alexan-
ders werden ldBt. Andrerseits sehen wir auch Alexander nicht
mehr als leicht dahin reitende Erscheinung, deren miihelose
Sieghaftigkeit auf den Vasenbildern geradezu attributiven Cha-
rakter besaB. Von diesem harmlosen Optimismus ist bei Philo-
xenos keine Spur mehr. Hier ist Alexander der «unheimliche
Blitz, der ein ehrwiirdiges Reich zerstort »44, und sein Sieg kein
Goéttergeschenk: er wird gewonnen durch eine maBlose aber
klarblickende Kithnheit des personlichen Einsatzes 5, was er mit
sich bringt ist Entsetzen und Tod. Ein moralisierender Vor-
wurf, etwa der Grausamkeit, wire hier jedoch ebenso belanglos
wie jener der Feigheit bei Dareios. Alexanders unerbittliche
Leidenschaftlichkeit wird, durch die ebenso leidenschaftliche

4 Richtig Hélscher HB 276 Anm. 773.

43 Holscher HB 155 mit Anm.9s56f. Ebenso gegensitzlich wie die antiken
Urteile iiber Dateios sind bezeichnenderweise auch die modernen Inter-
pretationen des Bildes.

4 K. Schefold, Gnomon 35, 1963, 811.

45 Aber auch durch tiberlegenes strategisches Planen, wie die Handlung im
Hintergrund zeigt: die Perser werden von der makedonischen Reiterei ein-

gekreist.
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Unerbittlichkeit der kiinstlerischen Darstellung, von vornher-
ein dem Zugriff urteilender AuBerungen entzogen.

Diese auBerordentlich personliche, faszinierende und erschrek-
kende Auffassung des jungen Ko6nigs konzentriert sich im Ant-
litz. Hier ist der ungeheure Abstand von der trivialikonogra-
phischen Ubetlieferung am deutlichsten spiirbar. Jene birtigen
und behelmten Reiter waren nur zu einem Zeitpunkt moglich
gewesen, als fiir breite Kreise Alexander tatsidchlich noch nicht
viel mehr war als der Erbe Philipps und ein siegreicher Heer-
fithter 4. So absurd aber das Bild eines birtigen Alexandets auch
nachtriglich erscheinen mag, von der Strategenikonographie
des vierten Jahrhunderts her gesehen war es vollkommen selbst-
verstindlich und zeigt im Gegenteil, wie stark die Tradition war,
von der sich Alexander in bewufBter und revolutionirer Selbst-
stilisierung abhob. Natiirlich muB sich diese schon frith in ein-
zelnen bedeutenden Bildnissen gespiegelt haben. Zum allge-
meinen und endgiiltigen Durchbruch wird diese Idealvorstel-
lung vielleicht aber erst in den zwanziger Jahren gekommen
sein. Thre Topoi miissen damals zum selbstverstidndlichen In-
begriff Alexanders geworden sein: Schonheit, Bartlosigkeit, ein
feuchter, zum Himmel gerichteter Blick und langes, iiber der
Stirn sich striubendes Haar. Gerade bei einem postumen Bild-
nis, wie es jenes des Philoxenos ja ist, wiirde man eine enge An-
lehnung an diesen iiberlieferten Typus erwarten: das Gegenteil
ist der Fall. Philoxenos scheint von der dlteren Tradition nur
schematische Grundmuster und Einzelmotive iibernommen zu
haben, die stilistisch gewissermassen unvorbelastet waren: leere
Formen, die dem neuen Gehalt seiner kiinstlerischen Konzep-
tion keinen Widerstand entgegenbrachten. Fur das Alexander-
bildnis wiren ihm eine Reihe hervorragender Schépfungen als
mogliche Vorbilder zur Verfiigung gestanden: die besten Kiinst-
ler der Zeit hatten sich daran erprobt. Gerade die unbezweifel-
bate Bedeutung dieser Werke scheint jedoch einer Aneignung
im Weg gestanden zu sein. Das Bildnis aus der Alexander-

46 In Makedonien wire allerdings selbst zu einem so frithen Zeitpunkt die
offizielle Darstellung eines birtigen Alexanders kaum denkbar. Andrerseits
braucht die Birtigkeit keineswegs auf den Ursprung unserer Bildfassung
zuriickzugehen: sie kénnte auch erst sekundir, nach dem Gesetz der ikono-
graphischen Schwerkraft, und gewissermaBen von selbst aufgekommen
sein. Uberall dort, wo die héchst unkonventionelle tatsichliche Bartlosigkeit
Alexanders nicht allgemein bekannt war, muBte der Bart als ein ganz selbst-
vetstindliches und naheliegendes Attribut minnlicher Tapfetkeit er-

scheinen.



schlacht 146t sich mit keinem anderen vergleichen: es ist das
individuellste und unmittelbarste, das wir kennen47.

Fir diese Individualisierung der beiden Hauptkontrahenten
hatte Philoxenos, wie wir gesehen haben, bereits in der Grund-
komposition seines Bildes die ersten Voraussetzungen ge-
schaffen. Alexander und Dareios werden getrennt: erst dadurch
konnen sie als gegensitzliche und komplementire Pole erschei-
nen. Der sterbende Reiter, der sie trennt, wirkt aber zugleich als
ein dramatischer Knotenpunkt, auf den beide bezogen sind und
der beide in vielfiltiger Weise miteinander verbindet. Gerade
diese mannigfaltige Verkniipfung hat jedoch eine weitere,
scheinbar selbstverstindliche Folge: sie veranschaulicht die un-
mittelbare riumliche Verbindung der Gestalten und 1iBt uns
den gleichzeitigen und momentanen Charakter des Geschehens
etleben. Dargestellt wird nicht die Schlacht zwischen Griechen
und Persern in ihrer Ausdehnung und Dauer, wie wir das aus
der Malerei des fiinften Jahrhunderts kennen, sondern ein be-
stimmter Ort des Schlachtfeldes zu einem ganz bestimmten Zeit-
punkt. Es ist der Augenblick, in dem Alexander bis in die Mitte
des feindlichen Heeres einbricht, es gleichzeitig jedoch Dareios
gelingt, sein Gespann zur Flucht zu wenden: in diesem Moment
begegnen sich beide. Durch die Betonung der Gleichzeitigkeit
entsteht im Zuschauer auch die Vorstellung dessen, was voran-
ging, nimlich Alexanders VorstoB, und dessen, was folgen wird:
die Flucht des Dareios. Diese Fixierung auf eine zeitliche Ebene
gilt natiirlich nicht nur von der Hauptgruppe, sondern stellt
eines der Grundprinzipien des gesamten Bildes dar 4. Die Hand-
lung einer jeden Figur ist eingefiigt in eine bruchlose Kette von
Ursache und Wirkung: jedes noch so unscheinbare Element
findet darin seinen Platz#.

47 Holscher HB 131. Die Einzigartigkeit dieser Auffassung Alexanders wird
auch von G. Kleiner betont: Das Bildnis Alexanders des GroBen, JdI 65/66,
1950/51, 224f. Er mochte darin jedoch vor allem die Spiegelung der Ein-
stellung des Auftraggebers erkennen; dies hei3t aber doch wohl der Geniali-
tit des Philoxenos zu wenig Rechnung tragen, um so mehr als dessen
Alexander unaufloslich mit der Gesamtkonzeption des Bildes verbunden
ist. Umgekehrt 138t dieses Bildnis in seiner erschreckenden Eindringlichkeit
die von Plutarch (Alexandros 74, 4) iiberlieferte Geschichte verstindlicher
erscheinen: daB Kassandros noch Jahre spiter beim plétzlichen Anblick
einer Statue Alexanders zitternd zusammengebrochen und nur mit Miihe
wieder zu sich gekommen sei.

8 Holscher HB 164f.

# So auch die im Vordergrund am Boden liegenden Waffen. Besonders
bezeichnend ist der Handlungszusammenhang bei den Figuren im Riicken
von Alexander: vgl. Hélscher HB 138f.

In dieser Hinsicht steht das Gemilde des Philoxenos an einem
kunstgeschichtlichen Wendepunkt. Hier wird noch einmal der
stilistische Abstand deutlich, der es, auch abgesehen von allen
Gattungsunterschieden, von den apulischen Vasenbildern
trennt. Auf dem Neapler Volutenkrater etwa erschien das
Kampfgeschehen, durchaus der klassischen Tradition entspre-
chend, in einzelne Zweiergruppen aufgeldst (Zexzabb. 2). Auch
der Grieche und der Perser, die zwischen Alexander und Dareios
stehen, nehmen auf die Verfolgung keinerlei Bezug und haben
insofern wohl eine trennende, aber keine verbindende Funktion.
Dieses Fehlen durchgehender Handlungszusammenhinge vet-
leiht dem Vasenbild seine eigentiimliche zeitlich-riumliche Un-
bestimmtheit. Auch auf dem von uns erschlossenen, wesentlich
konzentrierter erzihlenden Vorbild wurde eben nicht ein be-
stimmter Augenblick aus dem konkreten Verlauf einer Verfol-
gung geschildert, sondern es wurde, mittels der augenfilligsten
Formel — nimlich «Verfolgung» — ein Sieg gefeiert. Dieser
formelhafte Charakter erscheint jedoch bereits auf dem Miinz-
bild der babylonischen Sonderprigung etwas verindert (7af.
10, 3). So sehen wir zum Beispiel das Pferd Alexanders nicht
mehr in stetem unverdnderlichen Galopp, sondern in einer
momentanen Bewegung, vor dem Elefanten, den es eben ein-
geholt hat, zuriickscheuend. Auch Poros ist nicht in einer all-
gemein klagenden Gebirde dargestellt, sondern wie er auf sei-
nen Verfolger zielt: der Bezug ist zugleich konkreter und pri-
ziser. Nicht nur inhaltlich aber treten die beiden Gegner in eine
handgreiflichere Wechselbeziehung, auch die formalen Span-
nungen zwischen ihnen nehmen zu. Es besteht ein iibersteiger-
ter Kontrast zwischen dem winzigen aber siegreichen Alexander
auf seinem zuriickscheuenden Pferd und dem langsam davon-
trottenden Elefanten mit den riesigen aber in die Defensive ge-
dringten Indern. Sowohl im momentanen Verstehen der Be-
wegungen als auch in der Steigerung der Kontraste und der sich
darin ankiindigenden Sprengung der klassischen Form steht
das Miinzbild nicht nur chronologisch sondern auch stil-
geschichtlich auf halbem Weg zwischen den Vasenbildern und
dem Gemilde. So veranschaulichen die betrachteten Werke die
aufeinanderfolgenden Etappen einer Wandlung, die sich gerade
auf der abstrakten Ebene der jeweiligen Raum- und Zeitauf-
fassung am deutlichsten darstellen 14Bt5°. Selbst auf dieser
scheinbar rein formalen Ebene kénnen wir aber die inhaltlichen

5° Vgl. Holscher HB 165 ff.: dazu das folgende nur als Erginzung.
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Symptome einer grundsitzlichen Verschiebung der BewufBt-
seinslage greifen. Kehren wir, um dies zu verdeutlichen, noch
einmal zu den apulischen Vasen zuriick.

Mit der einzigen Ausnahme der Neapler Amphora (Zextabb. 1)
sind auf allen Darstellungen Gotter zugegen. Auf dem Voluten-
krater blicken sie aus einem oberen Register auf das irdische
Geschehen herab (Zextabb. 2): die Trennung zwischen mensch-
licher und gottlicher Sphire ist hier noch relativ deutlich. In
anderen Fillen kann sie jedoch verwischt werden, so etwa auf
dem Hamilton-Gefil3, wo einige Gétter bereits in das Geschehen
herabzusinken scheinen (Zexzabb. 3). Noch weiter geht in dieser
Richtung die Kopenhagener Scherbe (74f.z0,6): unmittelbar
rechts vom Dareiosgespann erscheint hier die inschriftlich be-
zeichnete, von fliegenden Niken bektinzte Hellas. Thre Bezie-
hung zum Sieg Alexanders liegt auf der Hand; auf den anderen
zwei Gefillen sahen wir sie jedoch als {iberirdisches Wesen in-
mitten der Gotterversammlung im oberen Register. Diese Tren-
nung zwischen den Registern scheint auf der Scherbe weit-
gehend aufgehoben zu sein, Ebenso merkwiirdig ist, da3 Hellas
von den Pferden, die mit voller Geschwindigkeit auf sie zu
galoppieren, keine Notiz zu nehmen scheint. Zwischen ihr und
dem Rest der Szene befindet sich folglich ein Bruch: der dis-
kontinuierliche Charakter der Raum-Zeit-Struktur ist offenkun-
dig. Ebenso deutlich wird aber der Zusammenhang, der zwi-
schen dieser Art der Raumvorstellung und der Moglichkeit
eines Eindringens gottlicher Wesen ins Diesseits besteht. Vier
Generationen frither, zu Beginn der Klassik, hatte Polygnot in
seinem Marathongemilde den entscheidenden Anteil der Gotter
am griechischen Sieg geschildert5*; ebenso typisch war fiir seine
Darstellung die Lockerheit der rdumlichen und zeitlichen Fii-
gung, die es ihm erlaubte, dem Beobachter in diskontinuierlicher
Folge verschiedene Orte und Zeitpunkte der Schlacht vor Augen
zu fithren5?. Auch auf unseren Vasenbildern sind Gétter noch
anwesend, zwar nicht direkt eingreifend, aber doch immerhin
als potentiell wirksame Michte. Bei Philoxenos gibt es indessen
keine riumlichen Briiche mehr, in denen sich Gotter offenbaren
konnten. Die Vereinheitlichung des Raumes liuft zwangsliufig
parallel mit einer Profanisierung: alle gottlichen Wirkungen
sind aus dem Geschehen verbannt. Es gilt nur noch das unge-
hemmte Wechselspiel menschlicher Krifte, das dementspre-

5t Holscher HB Goff.
5* Holscher HB 53 f.
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chend auch mit radikaler Schonungslosigkeit zur Darstellung
gebracht wird.

Aber nicht nur das Verhiltnis der Menschen zu den Gottern,
auch jenes der Menschen zueinander hat sich entscheidend ver-
andert. Der hoch- und spitklassische Kiinstler 16ste jeden wei-
teren Handlungszusammenhang auf in einzelne, inhaltlich abge-
schlossene Gruppen. In den Darstellungen bewegte sich folglich
jedes Individuum in Raum- und Zeitabschnitten, die begrenzt
und tberschaubar waren: jedem war etwa derselbe Spielraum
zugeteilt, den jeder durch die Méglichkeiten seines Handelns
tatsichlich ausfiillen konnte. Bei Philoxenos aber hat der Raum
dieses menschliche Maf3 verloren 3. Man bewegt sich in rium-
lichen und zeitlichen Zusammenhingen, die die Reichweite jedes
Einzelnen weit tibersteigen. Seiner Grenzen beraubt und durch
die neuen Verhiltnisse tiberfordert, verliert das gewohnliche
Individuum seine relative Freiheit und sinkt in die Masse zuriick.
Hetvor treten einzelne auBerordentliche Personlichkeiten, die
den Uberblick behalten und deren Méglichkeit, weitsichtig zu
handeln, eine ungeheure Steigerung erfahren hat. Im grenzenlos
ausgedehnten und entgéttlichten Raum wird Alexander zum
Ubermenschen. Bis zur Vergéttlichung ist es nur ein kleiner
Schritt. Andete hatten ihn vollzogen 34, Philoxenos selbst nicht.
Jeder Hinweis auf eine Apotheose Alexanders fehlt beiihm und
wiirde auch der klaren, tragischen Niichternheit des Bildes zu-

tiefst widersprechen.
*

53 Vgl. K. Schefold, Gnomon 35, 1963, 811: «Der Raum ist nicht mehr ver-
klirendes Attribut der Gestalt; eine Spannung von Figur und Raum, die
den ganzen Hellenismus beschiftigen wird, wird erstmals zum Triger einer
neuen Auffassung von Welt und Geschichte. »

5% Am konsequentesten wohl Apelles, der dem Alexander die Blitze des Zeus
in die Hand legte. Dies muB freilich auch fiir die Zeitgenossen unerhort ge-
wesen und auf heftigsten Widerspruch gestoBen sein: zum Beispiel bei
Lysipp (Plutarch, Moralia 360 D = J. Overbeck, Die antiken Schriftquellen
zur Geschichte der bildenden Kiinste bei den Griechen [1868] 1481). Eine
moglicherweise getreue Kopie vom Gemilde des Apelles ist uns vielleicht
erhalten in einer Wandmalerei aus dem Haus der Vettier: K. Schefold, Die
Winde Pompejis (1957) VI 15,1 e; HBr Taf. 46; zuletzt P. Mingazzini, Una
copia dell’Alexandros Keraunophoros di Apelle, Jb. der Betliner Museen
3, 1961, 6ff. Die Angleichung Alexanders an Zeus war im Vorbild so stark,
daB bereits der rdmische Maler es nicht mehr als Alexander verstand und die
Figur als jugendlichen Zeus in sein Bildprogramm einfiigte. Seiner Deutung
folgten bezeichnenderweise die meisten Archiologen, so zuletzt auch
E. Schwarzenberg, The Portraiture of Alexander, in: Alexandre le Grand.
Image et Réalité (= Fondation Hardt, Entretiens 22,1976) 263 f.



Wir haben bis jetzt den Wandel unseres Motivs von det Ttivial-
ikonographie bis zum Gemilde der Alexanderschlacht verfolgen
konnen. Mit dieser Fassung war der kiinstlerische Hohepunkt
erreicht, eine weitere Steigerung kaum denkbat. Die von Philo-
xenos gefundene Form muBte passiv rezipiert oder aber wieder
aufgelost werden. Dementsprechend finden wir in der letzten
noch zu betrachtenden Darstellung, dem Schlachtfries vom Sat-
kophag des Abdalonymos 55aus der Fiirstennekropole von Sidon,
auch keine eigentliche konsequente Fortbildung des Motivs.
Philoxenische Elemente scheinen faB3bar, aber wie im Prisma
einer anderen und sehr unterschiedlichen kiinstlerischen Phan-
tasie gebrochen, aufgeldst und variiert 6.

Gleich am Anfang des Frieses (74f. 10, 2) ist det Sieger unmiB-
verstindlich gekennzeichnet: Alexander lanzenschwingend auf
dem sich biumenden Pferd, vor ihm der gestiirzte persische
Reiter, im vergeblichen Versuch, dem Angriff zu entkommen.
Dareios hingegen fehlt. Dies ist allerdings kaum, wie bei den
etruskischen Utnen, durch mangelndes Interesse des Kiinstlers
am historischen Ereignis zu erkliren; das Fehlen des GroB-
konigs besitzt vielmehr in der Aussage des ganzen Werkes einen
genauen Stellenwert. Trotz des relativ allgemeinen Charakters
des Frieses konnen wir die dargestellte Begebenheit genau be-
stimmen. In einem Bericht des Curtius Rufus57, der sich zwar
wie ein von romischer Staatstugend gefirbtes Mirchen liest,
dennoch aber im Kern tatsichliche Begebenheiten zu iiberliefern
scheint, heift es, daB Alexander nach dem Sieg von Issos in
Sidon als Befreier begriiit wurde: er verjagte den feigen Despo-
ten, der ein Parteiginger des Dareios gewesen war, und setzte
auf Zusprache von Hephaistion einen verarmten Edelmann aus
altem Konigsgeschlecht, der in einem Garten der Vorstadt sein
Dasein fristete, als neuen Herrscher ein. Dieser Mann aber war
Abdalonymos, der Grabherr unseres Sarkophages; der Fries

55 DaB der Grabherr des sogenannten Alexandersarkophages tatsichlich
der Konig von Sidon Abdalonymos gewesen ist, darf im wesentlichen als
gesichert gelten. Vgl. von Graeve AS 118

56 Zu den Reflexen des philoxenischen Gemildes im Fries des Sarkophages
vgl. von Graeve AS 62ff. «DaB in dem Relief das Kompositionsprinzip des
Gemildes tibernommeny (63) wotden wire, trifft allerdings kaum zu. An-
regend gewirkt haben lediglich einzelne Motive, und zwar keineswegs nur
fiir den Schlachtfries. Vgl. etwa den Pferdebindiger aus dem Pantherjagd-
fries (von Graeve AS Taf.43), in deutlicher Anlehnung an den abgestie-
genen Reiter in der Mitte des philoxenischen Gemildes.

57 Curtius Rufus 4, 1, 15 ff.; vgl. auch von Graeve AS 125 ff.

muB sich also auf die Schlacht von Issos beziehen. Geschildert
wird sie indessen nicht aus der Sicht eines fernen Beobachters
und als weltgeschichtliches Ereignis, der Blickwinkel ist unmit-
telbarer und von personlicher Art. Gefeiert witd ein Sieg, an
dem Abdalonymos nicht beteiligt gewesen war, der aber in sei-
nem Leben den entscheidenden Wendepunkt bedeutet hatte.
Dementsprechend sind die Sieger, denen er den Thron verdankt,
auch personlich herausgehoben: in den drei griechischen Rei-
tern erkennen wir Alexander, Hephaistion und vermutlich Anti-
gonos MonophtalmosSs, der in der spiteren Geschichte von
Sidon eine wesentliche Rolle spielen sollte. Die Niederlage der
Perser erscheint hingegen vollstindig anonym. Aus der spezi-
fischen Sicht des sidonischen Hertrschers hat Dateios aufgehért
eine Hauptperson des Geschehens zu sein 59,

Wenn Alexander aber, ohne einen doch noch einigermaBen
ebenbiirtigen Gegenspieler mehr zu haben, nur noch auf einen
wehtlosen Gegner trifft, so entspricht dies, auch abgesehen von
den Intentionen des Auftraggebers, einer durchaus verdnderten
kiinstlerischen Auffassung. Die Gruppe 6ffnet sich nicht mehr
nach rechts, hat ihre spannungsreiche Dissonanz vetloren: Sie-
get und Opfer sind einander zugewandt in einer abgeschlosse-
nen, ausgewogenen Komposition.

Derselbe Wandel zum Wohltemperierten 148t sich auch an der
Einzelgestalt beobachten. Der Alexander des Sarkophages setzt
sich grundsitzlich ab von der eigenwilligen und formsprengen-
den Unbindigkeit seines philoxenischen Pendants; eher geht er
auf das klassische Motiv des Dexileos zuriick. Auch im Inhalt-
lichen ist eine Milderung festzustellen: der Perser ist zwar dem
Angriff ausgeliefert, aber noch unverwundet. Im Absteigen be-
griffen duckt er sich, scheint sich hinter dem erhobenen rechten
Arm, der das Schwert fithrt, beinahe zu verbergen, vermag
jedoch dem Blick Alexanders nicht auszuweichen. An Stelle der
motderischen Lanze, die bei Philoxenos mit unerhérter Bruta-
litdt die einzige Verbindung zwischen den zwei Gestalten schuf,
ist hier eine Begegnung der Blicke getreten. Dadurch wird aber
der Perser, im Gemilde ein nebensichliches und hinderlich
zuckendes Etwas, in das sich die Lanze beinahe versehentlich

58 Von Graeve AS 135; Holscher HB 189.

59 Anders von Graeve AS, der den Grund fiir das Fehlen des Dareios darin
sieht, daB die «beste Ubetlieferung... fiir Issos von einem Zusammen-
treffen» (134) nichts berichtet. Ob die Begegnung jedoch tatsichlich statt-
fand oder nicht, ist auf der Ebene der Botschaft — beim Sarkophag wie schon
bei den Vasenbildern - vollkommen irrelevant.
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verrannt hatte, bei all seiner Wehtlosigkeit doch wieder zum
Gegner. Alexanders Auge ist mit auBerordentlicher Intensitit
aufihn gerichtet: vor diesem, fast mehr als vor der geschwunge-
nen Waffe, scheint jener zuriickzuweichen und fillt, noch bevor
er getroffen wird. Alexander siegt also nicht etst durch physische
Ubermacht, sondern bereits durch seine Erscheinung. Seine Un-
widerstehbarkeit wird nicht mehr als Folge konkreten Han-
delns, sondern als Attribut verstanden und ins Zeitlose geriickt.
Es handelt sich dabei um eine Auffassung, die seltsam an jene
der Vasenbilder erinnert, von derjenigen des Gemildes aber
vollstindig verschieden ist. Ebenso deutlich ist dieser Unter-
schied auch im Bildnis faBbar.

Alexander wird nicht durch besonders individuelle Gesichts-
zige charakterisiert. Das einzige, was ihn vor seinen Mitkimp-
fern auszeichnet, ist die besondere Intensitit des Blicks und der
Lowenhelm, dessen Wirkung durch die lebendig geoffneten
Augen und bleckenden Zihne ins Ubetnatiirliche gesteigert
wird. Nun wird Alexander in keiner Schlacht jemals einen Lo-
wenhelm getragen haben; die Darstellung wire unverstiandlich,
wenn sie nicht in einer bestimmten ikonographischen Tradition
stiinde. Der Kopf des Herakles im Léwenfell erscheint — zu-
nichst birtig, spiter jugendlich — bereits auf makedonischen
Miinzen vom Ende des fiinften Jahrhunderts; auch in den Pri-
gungen der Zeit Philipps des Zweiten stellt dieses Miinzbild
noch einen hiufigen Typus dar. Seit den spiten dreiBBiger Jahren
scheint jedoch das frither noch ganz ideale Antlitz des jugend-
lichen Herakles nach und nach individuelle Ziige anzunehmen
und zu einem Bildnis Alexanders umgestaltet zu werden (74f.
10, 5)%. Es ist kaum méglich, in diesem Ubergang eine genaue
Grenze zu ziehen, denn es handelt sich um eine fortschreitende
Verwischung der Unterschiede: Herakles verwandelt sich in

 Diesen ProzeB einer fortschreitenden Individualisierung des Alexander-
bildnisses auf Miinzen schilderte als erster K. Gebauer, Alexanderbildnis
und Alexandertypus, AM 63/64, 1938/39, 1ff. Unser Bild zeigt das bereits
entwickelte Portrit auf einem Tetradrachmon von Alexandria aus den
mittleren zwanziger Jahren. Die iltesten Heraklesképfe erscheinen auf
Miinzen aus der Regierungszeit des Archelaos 1. (413-399), den bartlosen
Herakles gibt es hingegen erst seit Amyntas III. (389-69). Die ganze Dis-
kussion iiber das numismatische Material wird zusammengefasst von A.R.
Bellinger, Essays on the Coinage of Alexander the Great, Numismatic
Studies 11, 1963, 13 ff. Vgl. auch T. Holscher, Ideal und Wirklichkeit in den
Bildnissen Alexanders des GroBen (1971) 46f. und H. A. Cahn, Friihhelle-
nistische Miinzkunst, Kleine Schriften zur Miinzkunde und Archiologie

(1975) 118f£.
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Alexander im selben MafBe, in dem Alexander Herakles ange-
glichen wird. Zur Zeit der Entstehung des Sarkophages muf3
man jedenfalls in dem Bild bereits eindeutig Alexander erkannt
haben, denn der Bildhauer verwendet den Lowenhelm zur un-
miBverstindlichen Charakterisierung des jungen Konigs. Er
wird dabei wohl tatsichlich das Miinzbild vor Augen gehabt
haben und davon ausgegangen sein®, freilich nicht im Sinn
einer passiven Umsetzung in grof3e, vollplastische Formen. Sein
Bildnis hat, gegeniiber der Schwete des Miinzbildes, eine Leich-
tigkeit, die durch die Konzentration des Ausdrucks nur gestei-
gert wird: es ist feuriger und zierlicher zugleich. Wenn sich die
Abhingigkeit also auch nur auf das Motivische beschrinkt, sie
ist bezeichnend genug. Auf den Miinzen entwickelt sich das
individuelle Bildnis aus einem heroischen Idealtypus heraus,
ohne seine Herkunft jemals ginzlich zu verleugnen; von dieser
Basis geht der Sarkophagmeister aus, um das Individuum wie-
der ins Heroische aufzul6sen. Die physiognomischen Ziige ver-
fliichtigen sich: ibrig bleibt eine tibermenschliche Aura sieg-
hafter Leidenschaft. Philoxenos hatte das konkrete Antlitz einer
einmaligen historischen Persénlichkeit dargestellt, der Sarko-
phagmeister sucht das leuchtende Ideal des glanz- und sagen-
umwitterten Herakliden; der Gegensatz konnte nicht schirfer
sein.

Nun ist freilich der Unterschied zum Gemilde so deutlich, der
unhellenistische und spitklassische Charakter der Alexander-
gruppe auf dem Schlachtfries so stark, dal man sich durchaus
fragen kann, ob eine Abhingigkeit des Sarkophages von der
philoxenischen Schlacht, wie wir sie bis jetzt stillschweigend
angenommen haben, iiberhaupt moglich ist. Oder sollte die
Abhingigkeit, wie im Fall der Vasenbilder, bloB eine schein-
bare, der Sarkophag das idltere Werk sein®? Lassen wir die

6* Anders von Graeve AS 148f.; dagegen Holscher 2.0. (vorige Anm.) 46
und Anm.173. Holscher vermutet, daBl der Meister des Issosfrieses nur
mangels anderer Vorbilder auf den Miinztypus zuriickgegriffen habe; es
scheint mir jedoch wahtscheinlicher, daBl der Riickgriff als Ausdtuck einer
bewuBten stilistischen Absicht zu verstehen sei.

 Man kann auch tatséichlich mit Schefold AS g.11f. 33 fiir eine Entstehung
des Sarkophages in den zwanziger Jahren eintreten; muf3 dann aber ein Vor-
bild — am ehesten ein Monumentalgemailde — postulietren, das Alexander,
Dareios und bereits auch den gestiirzten Reiter enthalten hitte. Von diesem
spitklassischen Gemilde witen dann auch die Alexanderschlacht des
Philoxenos, die apulischen Vasenbildet (Schefold AS sf.) und die babylo-
nische Miinzprigung abhingig. Zu dieser in sich widerspruchsfreien L&-
sung mochte der vorliegende Versuch eine Alternative bieten. Freilich



kunstgeschichtlichen Aspekte dieser Frage zunichst beiseite und
vergegenwirtigen wir uns die duBleren historischen Nachrich-
ten, die zu einer zeitlichen Fixierung des Werkes beitragen
konnen.

Sowohl auf den Friesen der Schmalseiten als auch in einem det
Giebel finden wir Perser mit griechischen Rundschilden oder
Riistungen bewaffnet; darin kénnen wir um so mehr eine Ab-
sicht erkennen, als im grof3en Schlachtfries solche Vermischun-
gen sorgfiltig vermieden werden. Makedonisch bewaffnete Pet-
ser aber gab es in Phonikien erst nach der von Alexander 324/23
v.Chr. durchgefithrten Heeresteform, als Perser nach makedo-
nischem Vorbild ausgeriistet und dem griechischen Heer ein-
gegliedert wurden®; dies scheint den Kiinstlern des Sarkopha-
ges geliufig gewesen zu sein. Ein weiterer Terminus post ist
durch ein Giebelrelief gegeben : hier ist mit gréBter Wahrschein-
lichkeit die 321 v.Cht. etfolgte Ermordung des Reichsverwe-
sers Perdikkas durch Meuterer im eigenen Lager geschildert 4,
Von seiten des Auftraggebers bedeutete diese Darstellung eine
deutliche Parteinahme fiir den hauptsichlichen Gegner des Pet-
dikkas: Antigonos Monophtalmos. Moglich ist eine solche Stel-
lungnahme bereits gleich nach dem Tod des Perdikkas, plau-
sibler wird sie aber nach 315 v.Chr., als Phénikien dem Macht-
bereich des Antigonos zugefallen war . Wir gelangen somit zu
einer Datietung, die eine Abhingigkeit des Sarkophages vom
Schlachtgemilde des Philoxenos durchaus erméglicht. Dieses
wird nach 316 vermutlich rasch berithmt geworden sein, und
mehr als eine fliichtige Kopie, die rasch nach Sidon gelangt sein
konnte, braucht der Satkophagmeister auch gat nicht gekannt
zu haben.

Wie verhilt sich dies aber zum stilistischen Befund ? Tatsichlich
hat die einigermaBlen gesicherte Datierung oft den Anlall ge-
boten, um den spitklassischen Charakter des Wetkes zu leugnen
oder jedenfalls sehr weitgehend zu relativieren. Gerade der

nicht ohne Zweifel: denn es ist «in solcher Situation fast ausnahmslos
gewiss, daB der erfahrene Lehrer recht und der Anfinger untecht hat»
(H.-G.Gadamer, Wahrheit in den Geisteswissenschaften [1953], in: Kleine
Schriften I. Hermeneutik. Philosophie [1967] 42).

% Von Graeve AS 100f.; zustimmend Schefold AS 33.

5 Von Graeve AS 138f.; vgl. auch Holscher HB 194.

¢ Dazu Holscher HB 194 und Anm.1223. Von Graeve AS 142ff, nimmt
als einen weiteren Terminus post die Schlacht bei Gaza 311 v. Cht. an, deten
Datstellung er in dem einen Schmalseitenfries vermutet; dagegen mit Recht
Schefold AS 33 und Hélscher HB 193.

Schlachtfries wurde dabei gewohnlich als der fortschrittlichste
Teil des Werkes angesehen, der bereits hellenistische Formen
verwende®. Als Ganzes betrachtet scheint der Fries zunichst
tatsichlich kaum den klaren und ungebrochenen Rhythmus
einer spitklassischen Komposition aufzuweisen . Wihrend die
weitrdumigere linke Bildhilfte eindeutig durch Alexanders un-
gehemmtes Vordringen beherrscht wird, staut sich das Gesche-
hen rechts uniibersichtlich zu einem chaotischen Getiimmel.
Dennoch liegt beiden Hilften ein in der Anordnung der Figuren
stteng symmetrisches Schema zugrunde®. Wir brauchen nur
von dem mittleren makedonischen Reiter auszugehen, um links
und rechts deutliche Entsprechungen zu finden. Der Makedone
befindet sich im Mittelpunkt eines Vierecks von Persern: oben
ein Bogenschiitze und ein Reiter, unten zwei Kniende, beide
nach rechts gewandt. Nach auBlen folgen beiderseits ein nach
links kimpfender Grieche und zwei Petser: einer zu FuB,
der andere beritten. Anfang und Ende des Frieses bilden,
in rigoroser Entsprechung, Alexander und — vermutlich —
Antigonos.

Dieser symmetrische Aufbau betrifft jedoch nur die zahlen-
miBige Anordnung der Figuren: er wird im ibrigen keineswegs
hervorgehoben, sondern mit den verschiedensten Mitteln ver-
schleiert. Bereits die Verteilung der Gestalten in Handlungs-
gruppen fillt in beiden Bildhilften verschieden aus, und Figu-
ren, die sich im Stellenwert entsprechen, werden stark kontra-
stiert. Der zu Full kimpfende Grieche ist einmal zur Mitte hin
bewegt, das andere Mal kimpft er nach aulen; links erscheint
er als vollgeriisteter Hoplit, wie er, ohne sich die geringste
BloBe zu geben, mit erzgepanzerter Wucht gegen einen flichen-
den Perser vorgeht; rechts wirft er sich in ungeschiitzter Nackt-
heit tollkithn dem Angriff eines persischen Reiters entgegen.
Dieser wiederum entspricht motivisch nicht so sehr seinem

% Von Graeve AS 167: «Der endgiiltige Ubergang zu der neuen Formen-
sprache ist von dem Relief der Léwenjagd zu dem der Alexanderschlacht
zu beobachten. Der Bruch, der mit dem Tode Alexanders die Friihstufe des
Hellenismus einleitet, geht mitten durch den Sarkophag.» Eine AuBerung,
die, wenn sie zutrife, eher fiir eine Datierung um 323 als nach 311 sprechen
wiirde.

%7 Gesamtaufnahmen des Schlachtfrieses finden sich etwa bei Schefold AS
Taf. 47.48; von Graeve AS Taf.25,1; Holscher HB Taf. 16.

% Dazu und zum folgenden vortrefflich F. Hiller, Zu den Sarkophagreliefs
des spiten 4. Jh. v.Cht., Marburger Winckelmann-Programm 1961, 34fF.;
vgl. auch von Graeve AS soff.
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numerischen Pendant, dem Bogenschiitzen links, als dem berit-
tenen Makedonen. Zusammen mit ihren Gegnern bilden die
zwei Reiter eine Art gleichschenkliges Trapez, dem der vordere
Bogenschiitze und die Bewegungsrichtung der Pferde eine deut-
liche Rechtslastigkeit verleihen. So wird, gerade in der Mittel-
zone, die zugrunde liegende RegelmiBigkeit der Figurenvertei-
lung durch ein ebenfalls symmetrisches aber exzentrisches, nach
rechts verschobenes Kompositionsschema tiberlagert und weit-
gehend verunklirt. Ahnliches gilt fiir den ganzen Fries: wir
finden die numerische Anordnung der Figuren, ihre inhaltliche
Verkniipfung und die formalen Entsprechungen nie gleich-
geschaltet sondern immer in widerspriichlicher gegenseitiger
Uberschneidung®. Die dadurch erreichte Dynamisierung des
Bildes hindert jedoch nicht, da3 die einzelnen Prinzipien der
mehrschichtigen Komposition, jedes fiir sich genommen, vollig
unhellenistisch sind.

Ebenso unhellenistisch ist auch die mangelnde Einheitlichkeit
der Handlung. So ist bereits der Bewegungsschub, der von
Alexander auszugehen scheint, in keiner Weise inhaltlich kon-
kret begriindet. Die unmittelbare Wirkung des siegreichen Ko-
nigs erschopft sich im vorweggenommenen Sturz seines Geg-
ners. Eine iiber das Formale hinausgehende Beziehung zur an-
schlieBenden und in die Gegenrichtung bewegten Gruppe ist
kaum vorhanden. In der Mitte des Frieses wird dann freilich der
urspriingliche Bewegungsimpuls durch das Pferd des riickwirts
kimpfenden Makedonen wieder aufgegriffen,um, abermals ohne
einen inhaltlichen Ubergang, im emporbrausenden petsischen
Reiter zu kulminieren. Wie in einer Wellenbewegung gleitet der
Blick des Beobachters dann am einheitlich geschwungenen Kor-
per des griechischen FuBkimpfers herab, und zum erstenmal
wird das Auge auf die am Boden liegenden Gestalten gelenkt.
Uber diesen ruhenden Kérpern ist nun plétzlich kein Gewiihl,
sondern Stille. In den leeren Raum sinkt langsam ein sterbender
Perser; sein Pferd biumt sich noch einmal auf, dem Lanzensto3
des letzten makedonischen Reiters entgegen. Bei diesem ist die
feste Fiigung senkrechter und waagrechter Achsen betont wie
bei keiner anderen Figur. In unerschiitterlicher Standfestigkeit
bildet der vermutliche Antigonos, als wahrer Gegenpol zum
dynamischen Alexander, den statischen Abschlul3 des Frieses.
Durchaus bemerkenswert ist das Fehlen jener weitgreifenden

% Man vergleiche als Kontrast die durchaus gleichgeschaltete Komposition
des Wiener Amazonensarkophages: Hiller a.O. (vorige Anm.) Taf.6.
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inhaltlichen Verklammerungen, die bei Philoxenos eine so we-
sentliche Rolle spielten. Als einziges Beispiel lieBen sich die
beiden petsischen Bogenschiitzen anfiihren, die auf Alexander
und Antigonos schieBen und dadurch von der Mitte aus wieder
eine Verbindung zu den duBersten Figuren des Frieses herstel-
len. Dieses Motiv 148t sich jedoch nur in sehr begrenztem Aus-
maf als konkrete, zeitlich und rdumlich genau bestimmte Hand-
lung interpretieren. Die zwei Perser sind dabei, ihren Bogen zu
spannen, und suchen im Schlachtgewiihl noch iht Ziel. Die noch
nicht abgeschossenen Pfeile aber stecken bereits: einer in der
Brust von Alexanders Pferd, der andere im Bein des Antigonos.
Beide wirkungslos jedoch, denn das Verhalten der Getroffenen
scheint keinen Bezug darauf zu nehmen. Mit seltener Deutlich-
keit 148t sich hier also die konsequente Auflésung eines Zusam-
menhangs von Ursache und Wirkung beobachten. Wie aber im
Fries kein durchgehendes zeitliches Kontinuum zu finden ist,
so gibt es auch keine einheitliche Raumsphire. Auf attischen
Reliefs der dreiBiger und zwanziger Jahre werden die Figuren
dem Raum zunehmend untergeordnet und beginnen sich seit
dem votletzten Jahrzehnt in spannungsvollen Brechungen von
ihm abzusetzen 7°; am Sarkophag 148t sich gerade das Gegenteil
feststellen. Hier wird der Raum durch die Plastizitit der Korper
geschaffen, ohne jemals einen selbstindigen Darstellungswert
zu erlangen: er bleibt durchaus sekundir, eine verbindende
Funktion kommt ihm nicht zu. Wenn der Fries letztlich nicht
in gebrochene Einzelpartien zerfillt, sondern den vollendeten
Eindruck einer dynamischen Ganzheit bietet, so verdankt er
dies also nicht der einheitlichen Wirkung eines riumlichen und
zeitlichen Kontinuums. Es sind vielmehr formale Mittel, durch
die das Auge des Beobachters in einem komplexen und span-
nungsreichen Ubergang bruchlos von einer Gruppe zu anderen,
vom Anfang bis zum Ende des Frieses geleitet wird. Diese
Augenfiihrung bildet tatsichlich den dominanten Charakterzug
des ganzen Reliefbildes; ihr ordnet sich alles unter: Lingen und

7° Die Raumvorstellung des votletzten Jahrzehnts lieBe sich in beliebigen
Variationen exemplifizieren. Um nur drei Beispiele zu nennen: Grabmal des
Aristonautes, Athen NM 738: BtBr 470; Weihrelief Athen NM 1335: BrBr
62b; Grabrelief Athen NM 1005: A. Conze, Die attischen Grabreliefs 2,1
(1900) Taf.153. Die beste Datstellung vom Wandel des Verhiltnisses von
Figur und Raum gibt nach wie vor H. Speier, Zweifiguren-Gruppen im
fiinften und vierten Jahrhundert v. Chr., RM 47, 1932, besonders 78ff. und
88f.; dort auch eine stilistisch begriindete Friihdatierung des Sarkophages:
81,1.



Kiirzen, Zisuren und Uberschneidungen. Auch damit steht aber
das Werk ungebrochen in klassischer Tradition; wie vertrigt
sich das mit einer Datierung ins vorletzte Jahtzehnt?

Man konnte die altertiimliche Formensprache durch den Hin-
weis auf ein provinzielles Nachhinken der sidonischen Werk-
statt erkliren, und man braucht dann nur noch Qualitit und
Fortschrittlichkeit als ein und dasselbe anzusehen, um den Sat-
kophag als «kein erstklassiges Meisterwerk » 7* oder als ein Pro-
dukt «trauriger Riickstindigkeit» zu bezeichnen’2. Es scheint
indessen hochst fragwiirdig, die Problematik eines Werkes kur-
zerthand damit zu 16sen, daB man es durch ein ad hoc eingefiihr-
tes axiomatisches Qualititsurteil fiir minderwertig erklirt; auch
abgesehen davon, daB ein solcher Versuch in keiner Weise der
kiinstlerischen Geschlossenheit des Reliefs gerecht wird. Viel-
leicht braucht man jedoch nur das evolutionistische Werturteil
zu vermeiden, und das Problem l&st sich von selbst: denn es ist
schlieBlich ein Allgemeinplatz, daB « von zwei Kunstwerken das
zeitlich jiingere sehr oft das stilistisch altere ist» 73, Wir konnen
uns sogar auf den radikalen Standpunkt stellen, dal im Rahmen
einer stilistischen Betrachtung «das Chronologische ginzlich
belanglos sei »7. Ein spiterliegendes Werk — wie der Sarkophag -
kann in einem héheren Grade spitklassischen Charakter haben
und ein fritheres — wie das philoxenische Gemilde — stirker
hellenistisch affiziert sein: gehen doch solche Wandlungen, wie
jeder historische ProzeB, in einer unregelmiBigen und schwe-
benden Weise vor sich. Wir kénnten also mit gutem Gewis-
sen ein in Wirklichkeit vermutlich um 315 entstandenes Werk
stilistisch in die zwanziger Jahre datieren, im BewulBtsein frei-
lich, daB eine solche Datierung Modellcharakter besitzt und da
eine gewisse Diskrepanz zwischen unserem kunsthistorischen
Modell und dem tatsichlichen Verlauf der Dinge durchaus in
Kauf zu nehmen ist75. Jedoch selbst eine so groBziigige Einstel-

7 H. Lautet, Gnomon 45, 1973, 182.

7 Schefold AS 33: freilich im Sinn einer reductio ad absurdums.

3 E. Panofsky, Die deutsche Plastik des 11. bis 13. Jahrhunderts (1924) IX.
74 W. Weisbach, Stilbegriffe und Stilphinomene (1957) 48, wo vom Uber-
gang zwischen Renaissance und Barock die Rede ist. Auch der folgende
Satz lehnt sich eng an Weisbachs Formulierungen an.

75 Beinahe selbstverstindlich klingen heute vielleicht die vorsichtigen Be-
merkungen von W. Pinder, Das Problem der Generation *(1928) 4f.: «Da
die Daten ilterer Kunstgeschichte, wenn sie iiberhaupt vorkommen, sich
sehr viel hiufiger auf Werke als auf Menschen bezichen, so hat sich ein Da-
tierungsnetz aus Werken iiber ein an sich ungeklirtes Geschichtsbild hin-
gesponnen, das wir nur allzugern als Ersatz der uns doch unerreichbaren

lung hilft uns eigentlich nicht weiter. Tatsichlich wiirden die
Friese des Satkophages auch bei einer Datierung in die frithen
zwanziger Jahre deutliche anachronistische Ziige behalten: sie
sind zwar durchwegs unhellenistisch, aber merkwiirdigerweise
vielleicht «noch mehr mit der reifen als mit der spiten Klassik
verbunden » 7. Auch wenn wir uns rein auf die kunsthistorische
Betrachtung beschrinken, bleibt eine widerspruchsfreie Bestim-
mung der Friese mit eigentiimlichen Schwierigkeiten verbun-
den.

Ganz anders steht es mit den Reliefs in den Giebeln. Wir brau-
chen nur einen Blick auf die Darstellung der Ermordung des
Perdikkas zu wetfen?’, um jene unmiBverstindlich und ein-
deutig hellenistische Formensprache zu finden, die wir im gro-
Ben Schlachtfries vergebens gesucht hatten. Hier wird durch
schrige und kontrastierende Bewegungsrichtungen eine neue
Riumlichkeit realisiert. « Die Komposition éffnet sich ganz nach
vorn» 78, am krassesten in der Gestalt des Perdikkas, dessen Tod
dem Beobachter schonungslos vor Augen gefiihrt wird. Von
keiner Figur, weder Freund noch Feind, wird der Sterbende
auch nur eines Blickes gewiirdigt; in dem schrillen Zucken sei-
ner Glieder entlidt sich die Brutalitit der ganzen Szene, die meht
an eine Schlachtung als an einen Kampf erinnert. Allen Bewe-
gungen ist eine abrupte Plotzlichkeit eigen, und wie jede Ge-
stalt, so ist auch der Giebel als Ganzes von Dissonanzen be-
herrscht. Formal stehen die einzelnen Gruppen véllig bezie-
hungslos zueinander, nicht jedoch inhaltlich. Unbemerkt
schleicht links ein Knecht einem verwundeten Soldaten zu
Hilfe; angstvoll witft er aber iiber die Schulter noch einen ent-
setzten Blick zuriick; das geniigt, um eine Verbindung zur grau-
sigen Mittelszene zu schaffen und uns die Gleichzeitigkeit der
Ereignisse vor Augen zu fiihren.

Es ist deutlich, daB dieses Giebelrelief, trotz seines vergleichs-
weise bescheideneren Ranges, stilistisch auf derselben Stufe wie

wirklichen Vorginge nehmen.» Dadurch «bilden sich Zahlenreihen als
Namen unzulissig vereinfachter geistiger Lagen, die uns eine Folge ein-
deutiger, eindimensionaler Gegenwatten vorspiegeln.» Wobei man oft
vergiBt, «daB es diese einfachen Gegenwarten eben iiberhaupt nicht gibt.»
76 K. Schefold, Die Griechen und ihre Nachbarn (= Propylien Kunstge-
schichte 1, 1967) 98; vgl. auch Schefold AS 33: «Selbst wenn man den
Sarkophag um 325 datiert, steht er im Zerbrechen der spitklassischen ge-
schlossenen Raumkomposition hinter attischen Werken zuriick. »

77 Von Graeve AS, Giebel C: Taf II, 1; 66,1; 67,1; 68,1; Schefold AS
Taf.17.20.

7 Schefold AS 15.
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das Gemilde des Philoxenos steht. Im Rahmen des Bildschmucks
des Sarkophages werden die Giebel andererseits von det com-
munis opinio untergeordneten Meistern beziehungsweise Gehil-
fen zugeschrieben . Auch sonst lassen sich gerade dort, wo die
Hauptmeister die Arbeit an Hilfskrifte delegierten, meistens
jingere Ziige entdecken: besonders deutlich etwa in den Akro-
terpalmetten® und allgemein in der Ornamentik des Daches.
Ist es aber denkbar, da3 gerade die unbedeutenderen Meister
hier Zukunftweisendes geschaffen haben sollten ? Die Moderni-
tit solcher Partien zeigt vielmehr deutlich, daB auch der Stil der
Hauptmeister keineswegs Ausdruck einer provinziellen Ver-
spitung ist: die zeitgendssische Formensprache war ihnen min-
destens ebenso bekannt wie ihren Gehilfen. Sie miissen jedoch
den stilistischen Wandel, wie er sich vor ihren Augen vollzog,
als einen krisenhaften Zerfall betrachtet haben, und wie stark
dieser schon fortgeschritten war, zeigen gerade jene Randpat-
tien, wo sich Zeitgendssisches ungewollt breit macht. Als Gan-
zes gesehen steht der Sarkophag jedoch eindeutig im Zeichen
der Reaktion und stellt die hervorragende AuBerung einer kon-
sequent zuriickblickenden kiinstlerischen Absicht dar. Dennoch
fithrt dieses Werk nicht einfach die Tradition der zwanziger
Jahre ungebrochen fort: seine klassische Formensprache ist
nicht so sehr ibernommen als neu gewonnen in einer lebendigen
Uberwindung zeitgendssischer Tendenzen. Besonders bezeich-
nend ist das Verhiltnis des Meisters des Schlachtfrieses zum
Gemiilde des Philoxenos: seine Abhingigkeit beschrinkt sich
auf das Motivische, der Stil des Vorbildes erscheint jedoch,
insofern er tiberhaupt zur Kenntnis genommen wurde, vollig
verwandelt. Mit seltener Unbeschwertheit setzt sich dieser Mei-
ster tiber eines der bedeutendsten Werke der frithen Diadochen-
zeit hinweg. In den Friesen des Sarkophages verbindet sich eine
so reiche Vielfalt der Formen zu einem so abgerundeten Wohl-
klang, wie dies — um in der Sprache der Kulturmorphologen zu
reden — nur bei einem {iberreifen Spitwerk moglich sein kann.
So liBt gerade eine Datierung in die Zeit des frithen Hellenismus
die nachklassische Klassizitit des Sarkophages in ihrer eigen-
tiimlichen GroBartigkeit verstehen.

79 Zur unterschiedlichen Ausfithrung von Graeve AS 80; den Entwurf des
Perdikkasgiebels mochte er allerdings dem Meister der Issosschlacht zu-
schreiben, was mir abwegig erscheint.

8 S0 bereits H. Mobius, Die Ornamente der griechischen Grabstelen
klassischer und nachklassischer Zeit (1929) 40 und, noch deutlicher, *(1968)
112; vgl. von Graeve AS 168.
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Abb. 1 Amphora des Europamalers. Neapel, Nationalmuseum
3220. Nach Heydemann (oben Anm. 7) Falttaf. oben.

Abb. 2 Volutenkrater des Dareiosmalers. Neapel, Nationalmuseum

3256. Nach C. Robert, Hallisches Winckelmannspro-

gramm 18, 1895, 37.
Abb. 3 Verschollenes apulisches Gefil3, ehemals Slg. Hamilton.
Nach Heydemann Falttaf. unten.
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