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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UXNIVERSITY E 7 (1962)

OLDRICH PELIKAN

ZUM RAUMPROBLEM IM ROMISCHEN RELIEF

In einer unlingst in der Festschrift Charisteria F. Novotny verdffentlichten
Studie habe ich tiber ,,R6misches in der romischen Kunst“ geschrieben, also
iiber die Problematik dessen, was fiir jene Zeit besonders charakteristisch,
typisch, wahrhaft neu und originell gewesen ist. Diese Problematik ist heute
sehr lebendig und an ihre Lésung wird in unterschiedlicher Weise herange-
treten. Als Hauptmerkmale der romischen Kunst wurden in der erwihnten
Studie festgestellt: gleichzeitig zum Vorschein kommende verschiedenartige Ele-
mente, das Vorhandensein von mehreren Schichten in der Struktur der Kunst,
die besondere Rolle der traditionellen einheimischen Strémung, der sog. volks-
tiimlichen Kunst, die als ein roter Faden die spitrepublikanischc Periode
mit der Spiitantike verbindet, ferner die Inhaltlichkeit gemeinsam mit der
duBerst konkret ausgepriagten Form, in der der deskriptive Realismus bis Natura-
lismus und die absirakte Expression entweder nebeneinander bestehen oder
sich iiberschneiden. Alle diese Merkmale bilden cine neue Struktur aus, den
urspriinglichen rémischen Stil. Das letztgenannte Charakteristikum, das Inhalt-
liche mit der ausgepriigten Form, kennzeichnet eben die einheimische inoffizielle
Schicht und sichert ihr dadurch einen eigenartigen Platz in der rémischen
kiinstlerischen Entwicklung. Im vorliegenden Artikel wollen wir uns mit einer
wichtigen Teilfrage befassen, mit dem Problem des Raums im rémischen Relief.

Sowohl in der Architektur als auch in den bildenden Kiinsten gehdrt die
Lésung von Raumbezichungen zu den grundlegenden Problemen. Jede Zeit
und jedes kiinstlerische Gebiet hat sich damit auseinandersetzen. Das Raumliche
wird als spezifische Eigenschaft der rémischen Kunst iiberhaupt angesehen,
wenn man sie der ilteren, insbesondere der klassischen, doch auch der nach-
klassischen, hellenistischen Entwicklung gegeniiberstellt; dadurch nimmt seine
Problematik an Wichtigkeit zu. Allerdings ist bei dem Vergleich des griechischen
mit dem rémischen kiinstlerischen Schaffen immer vorsichtig vorzugehen, da
beide sowohl durch den Zeitabstand als auch die zum Teil unterschiedlichen
und verinderten Bedingungen voneinander getrennt sind. Nichtsdestoweniger
steht fest, daB einige grundlegende griechische Wesensziige auch der griechischen
Sphire in der Kaiserzeit, vornehmlich vom 2. Jahrhundert an nahestehen. Wenn
wir an die Lésung der Problematik des Raumes herantreten, miissen wir uns
in ersier Linie mit den theoretischen Voraussetzungen beschiftizen. Dem Re-
hefschmuck dient eine feste Fliche, ein Teil der Architektur, eine steinerne
Platte bzw. eine GefiBwand als Unterlage. Diese Grundfliche versieht eine
mehr oder minder tektonische Funktion, d. h. sie trigt, grenzt ab. Das Ver-
hiltnis der Reliefverzierung ihr gegeniiber kann im wesentlichen doppelt sein:
1. Man trigt ihrer Tektonik Rechnung und das Relief erweckt den Eindruck,
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ihr vorgescizt zu sein; 2, die Verzierung stort die Grundfliche ohne Riicksicht
auf deren Tragfihigkeit und abgrenzende Funktion und bezieht sie in ihre
Struktur ein. In dem ersten FFall bleibt das Reliefraum auf die Hiille der
Figuren oder die scichte Schicht beschrinkt, in der sich die Figuren wie auf
der Biithne bewegen; im zweiten Falle ist der Raum sclbsliindig, illusiv bis
unendlich tief. Fine besondere Abart dieser zweilen Moglichkeit kommt zu-
stande, wenn sich die Figuren dicht bei- oder iibercinander becfinden, so daB
die Unterlage villig verhiillt ist, vgl. vor allem zahlrciche Sarkophage seit
Ausgang des 2. Jahrhunderts u. Z. Die Subjektiviliit dieser Auffassung weist
eine abstrakt-ausdruckmiilige Eigenart auf. Alle dicse Moglichkeiten stellen
wir in verschiedenen Varianten auch im rémischen Relief fest. Es ist Aufgabe
der nachsichenden Zeilen, den wirklichen Tatbestand im Verlauf der rémischen
Kunstentwicklung zu klidren und sein Verhiiltnis zu den Schichten zu ermitteln,
dic die Struktur der romischen bildenden Kunst mit ausmachen.

Es «ind zwar dicjenigen nicht im Recht, die die rémische Kultur auf einen
provinzicllen Ableger und einc nicht originelle Forisetzung der griechischen
Entwicklung beschriinken, doch bleibt es unumstdBliche Tatsache, dafi die ro-
mische Kunst ohne Griechenland nicht so wiire, wic wir sie kennen, und daB
die gricchischen darstellenden Traditionen zu ihrer konstitutierenden Grund-
lage gehoren. Wenn wir also iiberblicken wollen, wie sich dic Raumauffassung
in dem rimischen Reliel entwickelt hal. miissen wir zuerst bei den Griechen
sichen bleiben, um zu sehen, wie sie diese Problematik aufgefaBt haben. Tis
wiire falsch, diese Frage ahistorisch, statisch zu betrachten. Bereits in G. Roden-
waldts Buch ,,Das Relief bei den Griechen® (Berlin 1923) ist die iiltere und
die neuerc Auflfassung klar abgehoben. Allgemein kann man sagen, daff das
gricchische Relief groBftenteils Dekoration der Fliche. cin Pendant zu einer
festen Wand ist. deren Tektonik fiir unantastbar gehalten wird, vgl. noch den
Fries des Mausoleums in HalikarnaBl oder den des Artemistempels im Magnesia
a. M. Spiiterc hellenistische Friese pflegen bei weitem ridumlicher zu sein, ihre
Raumschicht vertieft sich mitunter bis an die Grenze des illusiven Raums. vgl.
die Entwicklung von dem grolen Fries des Pergamon-Altars bis zu dem des
Hekalelempels in der karischen Lagina. Der Telephosfries in Pergamon weist
Einfliisse der Malerei auf. Der Raum gewinnt an Tiefe. indem sich die Figuren
iiberschneiden und iibereinander gereiht oder hintereinander geschichtet werden.
oder dadurch, daB sich ihre GréBe verringert. Fine gréllere Riumlichkeit
kénnen wir jedoch bereils im 4. Jahrhundert bei den Volivreliefs fesistellen.
die nicht itektonisch sind und die zu dem volkstiimlicheren, nicht reprisenta-
tiven Genre gehoren, vgl. Tafel 88—90 bei Rodenwaldt. Am weitesten in der
Raumvertielung gingen in der hellenistischen Zeit die kleinen. eher fiir das
Intericur bestimmten Reliefs sowie die Votivreliefs mit einer Landschaft im
Hintergrund. vgl. das Miinchener Opferrelief (Apollosaal N. 206). Zusammen-
fassend kann man also sagen, daB fiir dic griecchische Auffassung des Reliefs
bis zum Hellenismus die Abhiingigkeit von der Figur nach wie vor charakte-
ristisch ist, wenn die Dekoration cines Architeklurleiles im Spiele ist. In den
nichttektonischen, hesonders in privaten Relicfs vertieft sich die rdumliche
Schichtung schon vom 4. Jahrhundert ab., unter dem spiiteren Hellenismus
bisweilen auch bei architektonischen Reliefs und der griechische Realismus
fangt an. an Konsequenz zu gewinnen und die Fesseln des Rationalismus und
der Logik zu sprengen. Die kiinstliche Verteilung von Figuren in einer pa-
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rallel zu der Unterlage verlaufenden Linic gehi in eine mehr nalurgelreuc
Komposilion iiber, die in groBerem Mafie den realen Bezichungen der IFiguren
untereinander, ausnahmsweise auch ihrer Umgebung Rechnung trigt.

Um den griechischen Anteil am rémischen Illusionismus beurteilen zu konnen,
ist cs wichlig, dic Raumentwicklung im etruskisch-italischen Relief zu be-
achien, da Italien bercits seit der archaischen Zeit dic aus Griechenland her-
vorgegangenen Anregungen mit mehr oder weniger Selbsliindigkeit verarbei-
tete. Ahnlich wie in Griechenland geht auch auf italienischem Boden dic tiefere
Raumlichkeit nicht iiber das 4. Jahrhundert hinaus, wenn auch die Hinterein-
anderstaffelung der Figuren schon frither angewandt wurde, vgl. z. B. den
Grabcippus aus Chiusi mit Kriegsszenen (Museo Barracco), wohl Anfang des
5. Jabrhunderts (gleichfalls bei den Griechen vgl. einen noch dlteren Fries des
Thesaurus der Siphnier in Delphi). Zweifellos sind die Relicfs an den Urnen
des 3.—2. Jahrhunderts v. u. Z., die aus Chiusi und Umgcbung, aus Volterra
sowie aus Peruggia stammen, in bezug auf die Rauwmdarstellung am forl-
geschrillensten. Sie slellen meist dramalische Szenen dar, vornehmlich aus dem
thebanischen oder trojanischen Sagenkreis, doch wiihlen sie auch einheimische
Thematik, den Kampl des Cacus und der Briider Vibenna, den Weg in dic
Unterwelt. Die Figuren iiberschneiden sich vielfach in verschiedensten Winkeln
zu der Grundfliche, mitunter werden auch Gelindcwellen ausgeniitzt, vgl. den
Zweikampf des Eteokles mit Polyneikes mit Lasa im der Mitte (Musco Archeo-
logico in Florenz). Die Unterlage ist vielfach dicht mit Figuren gefiillt und dic
Szenen gehen oft iiber den ornamentalen Rahmen hinaus. Diese Erscheinung
bringt cinerseits starke Jl.ebenskralt und pathetischen Realismus der Szenen
zum Ausdruck, doch bezeugt sie gleichzeitig, zumindest meiner Ansicht nach,
dafl die durch das Relief dargestellle Handlung der Urnenwand vorgestellt
wird. Das bedeutet also, dafi die Vorstellung der Biihne, auf der sich in ver-
schiedener Tiefe die Szcne ahspiclt, ebenso wie im hellenistischen Relief bei-
behalien wird. Bei cinem Vergleich der Raumdarstellung in der etruskisch-
italischen und in der spiteren griechischecn Kunst finden wir keine grund-
siitzlichen Unlerschiede vor. Die Fortschritte des Hellenismus auf diesem Ge-
bicte fanden in Ttalien fruchtbaren Boden und anscheinend iibte hier auch die
spitgricchische Malerei ihren EinfluB aus, jedoch radikaler im Vergleich zu der
Plastik. Diese Tatsache einer Nachahmung der malerischen Komposition muf
natiirlich hervorgchoben werden. Von ecinem unendlichen illusiven Raum bei
den Eirusken zu sprechen scheint mir dennoch unberechiigt zu scin.

Fin Relief, das zu Recht rémisch genannt werden kiénnte, tritl uns erst im
1. Jahrhundert v. u. Z. entgegen. ibrigens im Einklang mit anderen Arten der
bildenden Kunst, namentlich mit der freien Plastik (Portrit), wenn wir vom
Siegesdenkmal des Aemilius Paulus in Delphi absehen, das sich auf die Schlacht
bei Pvdna im Jahre 168 hezicht. Aus der Zeit um das Jahr 50 stammt das
bekannte Miinchener Reliel mit den Gladiatoren und wahrscheinlich auch der
Altarfries des Domilius Ahenobarbus. Die Riumlichkeit dieser beiden Reliefs
ist nicht allzu groB. Es bleibt wiederum auf die Schicht beschrinkt, innerhalb
der sich die oft in perspekiivischer Verkiirzung dargestellten Figuren bewegen.
Aus dem wechselseitigen Verhiilinis der Figuren, die sich auch teilweise iiher-
scheiden — vgl. die Gladiatoren oder die Suovetaurilien — ergibt sich der Ein-
druck eincs flachen biihnenarligen Raums.Beim Gladiatorenrelief oder an der
runden Basis Borghese heobachten wir, da die Szene iiher die zur Dekoration
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ausgemessene Flache hinausgeht, ebenso wie bei den spitetruskischen Urnen,
vgl. dazu den groBen Fries am Pergamonaltar, wo das gleiche, wenn auch in
klcinerem MaBe vorkommt. Seit der Zeit des Augustus gab es cine grolfle
Menge von Reliefs, die es ermoglichen, uns niher mit der Problematik der
Raumdarstellung bekannt zu machen. Der leichteren Ubersicht wegen wollen
wir die ganze Entwicklung in vier Zeitabschnitte einteilen, die nach allgemeiner
Ubereinstimmung die Hauptetappen der Stilentwicklnug zum Ausdruck bringen.
Es sind dies: dic augusteische Zeit, dic mit der ersten Hilfte des 1. Jahr-
hunderts u. Z. ausklang, die [lavisch-trajanische, die hadrianisch-antoninische
Zeit und schlieBlich das letzte Jahrhundert der ,klassischen” Antike, von
Scplimius Severus bis zu Beginn des Dominats. Dabei wollen wir die Grenzen
zwischen den einzelnen Zeitabschnilten nicht belonen, da diese fiir gewshnlich
sehr unbestimmt sind und ineinander iibergehen. Es ist selbstverstindlich, daf3
man nur einige ausgewiihlte Belege anfithren kann, die besonders typisch
sind, um daran vom Standpunkt der Raumauffassung aus das Wesentliche he-
tonen zu kénnen. Absichtlich werden wir sowohl die Schépfungen der offiziellen
Kunst als auch die volkstiimlichcren Werke von privatem. nicht reprisentativen
Charakter in Betracht ziehen.

Das offizielle Relief der augusteischen Zeit ist am besten in der Dekoration
des Friedensaltars, der Ara Pacis Augustae vertrelen, der im Jahre 9 v. u. Z.
vollendet wurde. Der reiche plastische Schmuck umfafit mythologische, histo-
rische und dekoralive Reliefs. Bekanntlich unterscheiden sich die mytholo-
gischen Reliefs von den historischen nicht nur im Hinblick auf die inhaltliche
Seile, sondern auch durch die Form. Die mythologischen Szenen — am beslen
sind die &stlichen Tafeln, Tellus und das Opfer des Aeneas erhalten — geben
klar die hellenistische Raumauffassung wieder. Der Raum ist auf Figuren kon-
zentriert, die in ein landschaftliches, wenn auch nur andeutungsweise skizziertes
Milicu gesetzt sind. Die Naturelemente begleiten jedoch nur die Figuren, bilden
eine Erginzung und Erlauterung derselben. Die Ranmtiefe ist nicht allzu grofl
und ist begrenzt. Aul dieser so abgegrenzten Bithne bewegen sich die Figuren
ganz frei und natiirlich, so dal die Tiefenschichlung vom rcalistischen Stand-
punkt aus nicht storend wirkt, ja sie erweckt den Anschein eines Ausschnitts
des wirklichen Raums. Komplizierter ist eine Bewerlung der Festzugsreliefs. Die
einzelnen Figuren sind in grofler Anzahl nebencinander und hintereinander
in drei Ebenen gestaffelt, verschiedenartiz gedreht, die im Vordergrund sind
slark plastisch, in den weiteren Fbenen nimmt die Reliefshohe ab bis zu einer
fast zeichnerischen Silhouette. Einige Figuren scheinen aus der Tiefe des Rau-
mes emporzuwachsen. Dieser ist also illusiv, auch wenn ihm die gleichzeitige
Tendenz zur Schichtbildung nicht abzusprechen ist. An einem anderen. gleich-
falls offiziellen, aus der Zeit nach dem Tode des Auguslus slammenden Altar —
Ara Pietatis Augustae in der rémischen Villa Medici — ist das Stieropfer
ziemlich rdumlich wiedergegeben. Etwa sechs Raumebenen bilden die Illusion
eines wirklichen Raumes, obgleich er von perspektivisch dargestellten Bauwerken
im Hintergrund abgeschlossen wird. Die Figuren sind wirklich in den Raum
hineingestellt, wenn auch er nicht unendlich ist. GroBe Riumlichkeit stellen
wir auch bei privaten, nicht reprisentativen Altiren fest. Fithren wir zwei
Belege an, den Altar der vicomagistri in Museo Nuovo und den — wahr-
scheinlich klaudischen — des C. Manlius im lateranischen Museum. An beiden
sind um den Opferaltar gruppierte Figuren so wiedergegeben, daf der Ein-
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druck entstehi, ein abgestuftes, frei im Raum schwebendes Gebilde vor sich
zu haben. Dieselbe Tiefenillusion kennzeichnet auch die figiirlichen Reliefs an
den Silberpokalen aus Boscoreale, vgl. z. B. die Szenc aus dem Militdrlager
mit der Bezwingung der Barbaren vor dem Imperator, doch haben wir cher
den Eindruck, als ob sich die Szenen in dem der festen Grundfliche vorge-
setzten Raum abspielten, so dafi dieselbe nicht illusiv gesiért wiirde.
Allerdings geht aus der bloBen Aufzihlung einiger Beispiele hervor, dal der
Begriff Klassizismus fiir die augusteiche Zeit nicht vollig zutreffend ist. Allge-
mein ist man der Meinung, dafl der neue rémische synthetische Stil, der sich
erst unter Augustus geslaltet, seine Friichte unler den Flaviern erbracht hat.
Was die Ara Pacis fiir die augusteische Zeit bedeutet, das sind die Reliefs dcs
Titusbogens fiir die flavische Zeit. Eine bestimmle historische Begebenheit mit
individuellen Details ist gleichfalls wahrhaft riomisch wiedergegeben. Die rdum-
liche Bestrebung tritt in vielfiltiger Gestaltenstaffelung und abgestufter Model-
lierung der plastischen Volumina stark in den Vordergrund. Der Blick des
Beschauers wird in die Tiefe gefiihrt. Dasselbe bezweckt die schrige Stellung
des Durchgangsbogens im Relief mit der Beute vom Tempel in Jerusalem.
Diesem Streben widersprechen teilweise zwei unrealistische Faktoren. Der
Triumphwagen mit Kaiser Titus, die Dominanle des Ganzen, ist von vorn, aber
nicht streng frontal abgebildet. Dadurch cntzieht er sich der iiblichen Profil-
apsicht und bindet den Raum an sich. Fiir die riiumliche Auffassung ist die
andere Erscheinung von gréBerer Wichtigkeil, niimlich die teilweise Anwendung
der Draulsicht, vgl. namentlich dic Soldaten am Durchgang. Durch Kombina-
tion beider Ansichten, der normalen mit der von oben, wollle der Kiinstler eine
ausgepriigt rdumliche Tiefe erreichen. Vom rcalistischen Standpunkt aus be-
deutet dic Draufsicht zwar eine gewisse Begrenzung des Raums, doch von dem
der subjekliven Expression im Gegenteil seine anschauungsmiBige Betonung.
Diese Verbindung von realistischen und unrealistischen Milteln zwecks Er-
reichung gréfStmoglichsier Mitteilungskralt des Inhalis ist gerade fiir den ré-
mischen Stil charakteristisch. Gleichfalls aus Domilians Zeit stammen jedoch
auch dic in den lelzten Jahrzehnien gepriesenen und umstritlenen Reliels aus
der Cancelleria in Rom. Wegen ihrer Stilverschiedenheit im Vergleich mit der
plastischen Dekoration des Titushogens wurden wenig begriindete Versuche
gemacht, sie bis in das 2. Jahrhundert za datieren. Dem flavischen Illusionis-
mus wurde ihe klassizistischer Manierismus gegeniibergestellt. Uns interessicrl
die Raumauflassung. Sie steht der augusieischen Ara Pacis niher, doch ist sie
noch , klassischer”. Die Figuren sind in eine flache Schichlung einbezogen und
einc grofiere riumliche Abstufung in bezug auf die Figuren hinter Domitian.
der unter den Goéuern schreitet, ist hier cine Ausnahme. vgl. das strenge
Profil der Gestalten im zweilen Plan. Die aus der Cancelleria stammenden Re-
liefs weisen nachdriicklich auf die Schichtigkeit der rémischen Kunst und auf
dic Eigentiimlichkeit ihrer Eniwicklung hin und warnen vor kiinstlichen Eni-
wicklungsschemen und vor ciner Unterschiilzung der schépferischen Titligkeit
der Kiinstler. Nicht weniger intcressant als Gegenstiick zu den Reliefs am
Durchgang des Titusbogens sind die Triumphrehiefs Trajans von Beginn des
2. Jahrhunderts, die den Sieg des Kaisers iiber diec Daken zum Ausdruck brachien.
die spiter jedoch vom Kaiser Konstantin zur Dekoration seines Triumphbogens
benutzt wurden. Diese trajanischen Reliefs sind gerade Verkorperung der leiden-
schaftlichen Bestrebung, diec Handlung bewegl und iuBerst realistisch in jhrer
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ganzen Lebenskraft sowohl in bezug auf die Einzelheiten als auch auf den
Gesamteindruck wicderzugeben. Thnen allen — den statischeren sowie den
stark bewegten — ist dic Gruppierung von vielen Geslalten gemeinsam, die
hinter- und iibereinander in mehreren einander durchdringenden Ebenen fast
die ganze Fliche ausfiillen. In der Verschiedenartigkeit der Bewegungen der
Figuren und in ihrer Modecllation giplelt das zielbewuBlte Sireben, die Raum-
illusion klar wiederzugeben. Auch die Fiillung des groferen Teils der Grund-
fliche mit Figuren hat zum Ziel, die Tiefenschichiung der Menge auf das aus-
drucksvollste darzustellen. Wicderum also, nur noch in einer deutlicheren Weisc,
begegnen wir hier einer Kombination von objektiven und subjektiven Mitteln,
von Realismus und Antirealismus, einer Kombination die bewu8t die groBtmog-
lichste Erfassung der Wirklichkeit anstrebt. Wenden wir uns von offiziellen Denk-
miilern den volkstiimlichen Werken zu.

Wir fithren wenigstens die Reliefs vom Grabmal der Haterier und die etwas
jingere Sepulkralplatte mit Zirkusszene im Lateranmuseum an. Am Grabmal
der Haterier befindet sich Wirkliches und Unwirkliches nebeneinander. Die
einzclnen Elemente reihen sich nur innerlich, inhaltlich verbunden zueinander.
Ein einheitlicher Raum existiert dort iiberhaupt nicht, vgl. das Grabwerk und
den Hebekran. Nicht anders verhilt sich die Sache im Falle des Reliefs von
Lateran. Das Tanere des Zirkus mit Zielsteinen und Figuren ist deutlich und
trotz aller Einfachkeit iiberzeugend wiedergcgeben. Konkret ist allerdings eher
die Absicht des Schopfers, wihrend die Verwirklichung abstrakt expressiv bleibt.
Die doppelie Wiedergabe der Figures des Wagenlenkers, der einmal im Ver-
laulfe des Rennens, ein anderes Mal als Sieger abgebildet ist, muf3 noch nicht
unbedingt von der Absiraktheit des Raumes Zeugnis ablegen, denn das ist nur
die Angelegenheit einer zeitlichen Uneinheitlichkeit. Die flavisch-trajanische
Periode schlieBen wir mit einem Denkmal ab, das ebenso offiziell wie volk-
stiimlich ist, mit der Saule, die auf dem Trajanplatz zur Erinnerung an die Da-
zischen Kriege errichtet wurde und mit einem spiraligen Band historischer
Reliefs ausgeschmiickt ist. Die Fliche ist génzlich mil Szenen von reichem
landschaltlichem Beiwerk ausgefiillt. Dic Figuren sind iibereinander geordnet
und bewegen sich in natiirlicher Umgebung mit Biumen, Fliissen und mensch-
lichen Bauwerken. Die Draufsicht herrscht vor. Mitunter ist sogar an einem
Objekt die normale Ansicht mit dem Grundril verbunden, vgl. z. B. die Ab-
bildung des Thecaters. Der Raum ist ebenso wie die Gesamtheit der Szenen
volkstiimlich anschaulich erfafft. Treu in den Einzelheiten, abstrakt in seiner
Struktur. Diese Abkehr von der sensualistischen Wirklichkeit hat K. Lehmann —
Hartlehen dazu gefithrt, seinem Werk von der Trajanssiule den zum Teil
richtigen, zom andern unberechtigten Titel zu geben: Ein rémisches Kunstwerk
zu Deginn der Spiitantike.

In der hadrianischen und friithantoninischen Zcit, dic allgemein als die klas-
sizistische bezeichnet wird, ist in der Synthese der réomischen Kunsi die grie-
chische Komponente zu einer ausgepriigteren Geltung gekommen. Eine Vercin-
fachung der rémischen Entwicklung in klassizistische und progressive, wahr-
haft rémische Wellen ist allzu schematisch und erblickt in der Synthese lediglich
cine Mischung selbstiindig reagierender Elemente; allerdings ist die klassizisli-
sche Wicderkehr als Reaktion auf Aktion eine Tatsache, doch ist jede teilweise
anders, wie sie eben aus anderer Zeit hervorgegangen ist. Acht Medaillons von
irgendeinem Monument, wohl einem Jagddenkmal des Hadrian (die spiiter
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am Konstanlinbogen in Rom beniitzt wurden), kennzeichnet trefflich ihre Zeit.
Diec Handlung — abwechselnd Jagd und Opfer an eine lindliche Gottheit — ist
aul drei bis vier Personen beschrinkt, die die Fliche gleichmiBig ausfiillen.
Der harmonischen Ausgeglichenheit der Komposition entspricht auch die Raum-
glicderung. Das landschaftliche Milieu ist nur spirlich angedeutet. In den sta-
lischen Opferszenen isl der Raum flach und neigt zur Schichtung; cr begleitet
dic Figuren. Dic dynamischen Jagdszencn haben mehr Luft, sie bilden eine
gewisse riumliche Illusion heraus. Sie erwecken den FEindruck, als wire
die Grundfliche nach riickwirts geriickt worden, doch nichts mehr. Denselbea
Eindruck macht auch diec Apotheose des Antoninus und der FFauslina auf der
Vorderscile einer Ehrensiiulenbasis aus den Sechzigerjahren. Die Konsekration
spiclt sich nicht im wirklichen Raum ab, sondern aul der Biihne. Der Genius,
der auf seincn Fliigeln das Kaiserpaar gegen Himmel emporirigt, ist mit der
Personifizierung der Roma und des Marsfeldes ergiinzt. Dicse Strukiur besitz
ihren eigenen Ruaum. Die auf den Sockelseiten abgebildete decursio militum,
die Reiterparade um dic militirischen Abzeichen, ist in bezug aufl den kiinstle-
rischen Ausdruck gegeniiber der offiziellen Apotheose ziemlich volkstiimlich.
Was den Raum betrifft, werden hier dic uns von der Trajanssdule bekannten
Prinzipien entfaltet, d. h. die Kombination der normalen Ansicht — die ein-
zelnen Reiter oder Gruppen in perspektivischer Verkiirzung — mit der Ansicht
aus der Vogelperspekiive — Gruppierung des Ganzen. 1ie Uneinheitlichkeit
der Sehwecisc und dic Abstraktheit der Auffassung ist umso offensichtlicher,
da hier im Unterschied von der vereinheitlichenden Fliche der Trajanssiule
die einzelnen Reiter oder Gruppen aul isolierten Gelindestireifen placiert sind.
Dem Kiinstler schweble ein ausdruckvoller Eindruck vor und den erreichte er
zweifellos. Die Kavalkade wirklich zicht ibre Kreise um dic in der Mitte be-
findliche Gruppe, doch der Raum, in dem das vor sich geht, ist der Unterlage
vorgeslellt und erscheint infolge der besonderen Projektion des Ganzen als halb
real und halb abstrakt. Wichtig ist der Umstand, daBl die verschiedenen raum-
und iiberhaupt stilmifligen Auffassungen an ein und demselben Denkmal zum
Vorschein kommen. Die reprdsentative Vorderseile ist im wesentlichen grizi-
siernd, hellenistisch-rémisch, wiihrend die akzessorischen Seitenfliichen im
Geiste der cinheimischen Tradilion geschmiickt sind. Die Entwicklung des Re-
liels seit der Zeit des Hadrian 1dBt sich am besten an Hand zahlreicher Sarko-
phage verfolgen. Anfangs weisen die Sarkophagreliels einen ausschlieflich my-
thologischen Charakter aul und schon dadurch sind sie mit der griechischen
Vergangenheit verbunden. Noch hadrianisch ist der Sarhophag des Orestes
oder der Niobiden im latcranischen Museum. Beide sind ausgesprochen hel-
lenistisch-rémisch, nach hellenistischen teils plastischen, teils malerischen Vor-
bildern komponiert. An beiden Sarkophagreliefs gibt es eine Menge sich manch-
mal iiberschneidender Figuren; am Sarkophag der Niobiden sind cinige davon
sogar iibereinander angebracht. Der Raum, in dem sich die Fignren bewegen,
ist im wahren Sinne des Wortes nicht illusiv. Dasselbe kann man verschie-
denen Schlachtsarkophagen aus der friihercn antoninischen Zeil nachsagen. wie
z. B. den Amazonomachien, den Galatomachien, vgl. den Sarkophag mit einem
Kriegsherrenportrit am Deckel im Nalionalmuscum in Rom (Nr. 39 400). Im
Laufe der antoninischen Entwicklung romanisieren sich dic Sarkophage und
in decr spitantoninischen Zeit, wo ein von G. Rodenwaldt trefflich charakieri-
sierter Stilwechsel eingetreten ist, sind rein rémische Reliefs entstanden, wie
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z. B. der grole Schlachlensarkophag mit Barbarcnpaaren unter den Tropicn
im rémischen Nationalmuseum (Nr. 112 327). Die ganze Fliche ist mit einem
Gewimme] kimpfender Figuren um einen Kriegsherrn zu Plerde dicht ausge-
filllt. Die Figuren, die vielfach iiber- und durcheinander angeordnet sind, ver-
decken die Unterlage vollig. Der Raum ist illusiv und absirakt zugleich, im
wesentlichen jedoch unrealistisch trotz Anwendung von realistischen Mitteln.
Auch beim Vergleich der Sdule des Trajan mit der des Mare Aurel, die in dem
neuen Stil eine bedeutende Stelle einnimmt, muB man fortschreitende Ab-
straktion und zunehmende Subjektivitit feststellen. Die achtziger und neun-
ziger Jahre des 2. Jabrhunderis bildeten einen Stil heraus, der bereils auf dic
Spitantike hinzielt, der aber gleichzeitig den Gipfelpunkl der antiken realisli-
schen Entwicklung ist, wie es die Handhabung der plastischen Formgebung
(eine Analogie mit dem neuzeitlichen Impressionismus), aber auch dic Enl-
wicklung der raumlichen Auffassung von der Schicht iiber Tllusionismus hand-
greiflich beweist. Die spiitantoninische Phase wurde offensichlich als duBerster
Realismus aufgefaBt, freilich im romischen Sinne. Die vorhergehende Etappe
der sechziger bis sichziger Jahre, wo man eciner flachen ,,Raumbiihne” land-
laufig begegnet, kniipft an die flavisch-trajanischen Traditionen an. Von den
Reliefs des Marc Aurel im Palast der Konservatoren wollen wir die Szene cr-
withnen, in der der Kaiser die Huldigung und dic Bitten der besiegten Barba-
renhiupllinge entgegennimmt. Die Personen sind in sechs Ebenen hinter- und
tibereinandergereiht, wobei die Abnahme des Plastischen gemeinsam mit land-
schaftlichen Elementen (Biume im Hinlergrund) das Auge des Beschauers in
die Tiefe fiihrt. Ein anders Mal scheinen die Figuren der Unterlage zu ent-
wachsen, in der sich ein Teil ihrer Korper verliert, vgl. cin sehr bemerkens-
wertes privales Denkmal, den Allar des Prétorianerprifekten T. Flavius Con-
stans, das dieser in Gallien der dortigen Gottin Vagdavercuslis gewidmet hatte
(Museum in Kiln, Germania Romana2? IV 25,3). Sorgfillige Ausfithrung und
hohe Wiirde des Donators weisen darauf hin, dall es sich um ein halb-
offizielles Werk handell. Die Opferszene am Altar kénnen wir mit ciner Reihe
shnlicher #llerer Arbeilen vergleichen, die immer mehr oder minder illusiv
sind. Die Raumatmosphiire mit perspeklivischer Verkiirzung der Gestalten und
des Altars ist hier besonders konsequent und ecinheitlich gestaltet.

Die Zeit von Seplimius Severus bis zuin Dominal, annihernd 3. Jahrhundert
u. Z.. ist der typische Ubergang zwischen zwei grundsiitzlich unterschiedlichen
Epochen. Das Alle kommt mit dem Neuen, das sich erst gegen Ende der Periode
klar durchgckiimpft hat, in Beriihrung, doch lebt es auch spiterhin (4. Jahr-
hundert u. w.) in den Uberbleibseln der Klasischen realistischen Vergangenheit
fort (vgl. dic immer wiederkehrenden Klassizismen). Die ITauptquelle unscrer
Erkenninis iiber die Reliefplastik bilden die Sarkophage, da es fast keine er-
zihlenden historischen Reliefs gibt mit Ausnahme der anfanglichen Etappe
unter Seplimius Severus. Alle Sarkophagenreliefs weisen die gemeinsame TUen-
denz zur Raumschichtung aufl. Allerdings bedeutet das nicht, dafl sie vom
Standpunkt der Raumdarstellung nus gleich sind. So sind z B. dic Gertalien
an den lateranischen Sarkophagen mit dem Mythus von Hippolyt und Adonis
(das jingere wohl nach dem Jahre 220) riumlich abgestuft, vgl. die Jagd-
szene am Adonissarkophag mit fiinf bis sechs hintereinandergestaffelisn Ebenen,
doch mit nur geringen Unterschicden in der Reliefhéhe. Eine gewisse Illusivitit
ist ihnen nichi abzusprechen, doch dient hier der Raum eher als Begleiter der
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Figuren als daB er ein selbstindiger Faktor ist. An den meisten Sarkophagen
ist die Grundfliche des Reliefs nicht zu sehen. Die Figuren erscheinen dicht
neben- und iibereinander angebracht, vgl. die beiden vatikanischen Amazono-
machien (Belvedere Nr. 49 und 54) und hewegen sich parallel zu der Grund-
fliche, die jedoch von ihnen verdeckt ist. Dasselbe gilt auch fiir den bekann-
testen ludovisischen Schlachtensarkophag im rémischen Nationalmuseum, der
allerdings um das Jahr 250 entstanden sein diirftc (die Datlierung in die
DreiBigerjahre scheint weniger wahrscheinlich zu sein). Auch die Gestalten, die
auf den ersten Blick den Eindruck erwecken, als ob sic aus der Tiefe des
Raumes emporwiichsen, vgl. den toten Barbaren links unten, sind, wenn man
sie niher betrachtet, nur Fiillstiicke der ,,gestaliméBigen® Schichl. Die Unler-
lage ist eigentlich neutralisiert. Sie bildet weder einc feste umgrenzende Wand
noch ist sie in einen [iktiven unendlichen Raum verwandelt. Sie fungiert nur
fiktiv als einc Fliche, die wir als parallel verlaufend zu der Schicht voraus-
setzen miissen, die aus figiirlichen Moltiven, wie ein Teppich aus einzelnen
Muslern, zusammengesctzt ist, vgl. den tetrarchischen Sarkophag des Prome-
theus im Nationalmuseum zu Neapel, der an Spitzenstickerei crinnert. Die ne-
gative Raumauffassung der Spitantike bringt ein altchristlicher Sarkophag mit
bukolischen Szenen im lateranischen Museum klar zum Ausdruck (Nr. 150,
gegen Ende des 3. Jh.). Das Hirtenleben, aus einer Reihe von Szenen in
reichlich angedeutetem landschaftlichem Milieu bestehend, schmiickt die Sarko-
phagwand véllig flichenhaft. Zwei bis drei handlungschildernde Streifen iiber-
einander erwecken den Eindruck, als ob sich der Vorgang auBerhalb des wirk-
lichen Raums abspielte. Vom Standpunkt der inhalllichen Verstindlichkeit ist
aber der Sarkophag sehr eindrucksvoll und im wahren Sinne des Wortes volks-
tiimlich. Den Siandpunkt gegeniiber der Vergangenbeit dokumenticren die
Reliefs der Dezennalienbasis gut, die zum Jahr 303 datiert sind. Die Figuren
beim Suovetaurilienopfer sind in traditionsméBiger Hintercinanderstaffelung und
in verschiedener H6he des Reliefs abgebildet, doch verringert die harte zeichne-
rische Auffassung die [lusivkraft des Raumes. Es ist cin leeres, mechanisch
iibernommenes Schema, aus dem sich die urspriingliche riumliche Absicht ver-
{liichtigt hat. '

Wenn wir abschlieBend iiberblicken, wie sich die Beziehung zum Raum im
romischen Relief cntwickelt hat. heben wir die grundlegenden Entwicklungs-
linien und die daraus resulticrenden Merkmale des rémischen Reliefsraums
hervor. Griechenland schuf die antike realistische Kunst. Das Relief bildete
groBtenteils die Dekoration der festen Fliche, an deren Tektonik der griechische
Rationalismus immer festhiclt. Der Raum war an die Gestalt gebunden, die in
der Mitle des besonderen Intercsses des darstellenden Kiinstlers immer stand.
In der nachklassischen Periode., in der Zeit des Ilellcnismus, in dem dio
Griechen nach Auflésung der Polis die klassische Gebundenheit teilweise aul-
gegeben haiten, vertiefle sich die Raumschichtung des Reliefs zu einer Art
Biihne, auf der sich die Gestalten mehr oder minder parallel zu der Unterlage,
manchmal sogar bis an die Grenze des illusiven Raumes bewegten. Das zeil-
gendssische etruskisch-italische, spiiter romische Relief iibernahm von den Grie-
chen die Raum ,,biihne* sowie deren Auflockerung. Indem es auch aus der ent-
wicklungsmiBig fortgeschritteneren hellenistischen Malerei unmittelbar schopfte.
gelangte es zur Vertiefung der Schichtung wohl frither als der griechische Orient
und fithrle sie in konsequenterer Weise durch. Die Entwicklung in der Kaiser-
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zeil setzte die gricchischen sowie dic einheimischen Traditionen forl. Beim Ver-
gleich des westlichen mit dem &stlichen Raum, wo die griechische Kultur dem
vé6llig uniformierenden Strom der neuen rémischen Synthese nicht restlos unter-
legen ist, kann man nicht an der Tatsache vorbeigehen, daB das ,,Rémische”
raummiBiger als das ,,Griechische ist, oder anders und allgemeiner gesagt, da}
das Rom der Kaiserzeit in bezug auf den Realismus weiter als das klassische
sowie das nachklassische Griechenland gegangen ist. Der cinheitliche objektive
Wahrnehmungsraum entfaltete sich im Altertum am vollendetsten in der frithen
Kaiserzeit. Bereits unter Augustus und namentlich in dem 1. Jh. u. Z., doch
auch im 2. Jh. [ihrte die gesteigerte Bestrebung, die Wirklichkeit allseitig zu
crfassen, zur Ausbildung des illusiven Raums und zu ciner starken Verleizung
des Tcktonischen in der Grundfliche des Reliefs, Fiir den rémischen Eni-
wicklungsprozefl sind zwei Umstinde kennzcichnend, die die Steigerung des
Realismus begleiteten. Neben der illusiven Raumauflassung bestehi die flache
Raumschichtung weiler, cin Ausdruck der griechischen Komponente in der
Sirukiur des kaiserzeitlichen Reliefs. Wir ireffen sie nicht nur in den soge-
nannten klassizistischen Perioden an, wie in der hadrianischen und der friih-
antoninischen, sondern auch unter den Flaviern neben dem voll entfaltelen
Illusionismus. Der zweite fiir das kaiserzeitliche Rom charakterische Umstand
ist auch die Anwendung unrealistischer, abstrakt ausdruckmiBiger Mittcl, der
Draulsicht. Die Kunst jener Zeit will allen Bevdlkerungsschichten elwas sagen,
um die voll realistische Wirkung und gréBumoglichste Mitteilungskraft des
Inhalts zu crreichen. Die Ansitze dieses Zerfalls des einheitlichen Wahrneh-
mungsraums liegen bereits in der zweiten Hilfte des 1. Jh. unter den Flaviern
vor und deutlich tritt die neue Tendenz unter Trajan zutage. Diese Uneinheit-
lichkeit in bezug auf den Raum, die dem Ausdruck Vorzug vor der Wahr-
nehbmung gibt, ist fiir die volkstiimliche bildnerische Sprache typisch, wie cs
auch die zeitgendssischen privalen Denkmiler beweisen. 1ie duflerst realistische
Riumlichkeit geht hier Hand in Iland mit der subjektiven Abstraktion, wobei
immer die méglichst anschauliche Inhaltswiedergabe der gemeinsame Nenner
ist. J)ie Form wird bewuBt dem Inhalt untergeordnet und ist ihm tribuis-
pflichtig. Seit dem letzten Viertel des 2. Jh., wo die Absirakiheil des Rawns
im Vergleich mit dem Beginn des Jahrhunderts zunimmt, entwickelt sich schliel3-
lich auch die letzie Raumauffassung, die die Antike ausgebildet hat, die flache
Schichiung, die die Unterlage verdeckt und sie dadurch neutralisiert, die
Schichtung, die wie ein ,,aus einem Guf“ angefertigier Teppich in ununterbro-
chener Folge die verschicdencn figiirlichen ..Muster”, dic traditionellen rea-
listischen Elementc zu einem unrcalisischen Ganzen verbindet. Der Raum ist
hier véllig zerschlagen und dadurch geleugnet. Die negative Raumffassung cha-
raklerisiert das spiitantike sowic das mittelalterliche Relicf. Die Kunst wieder-
holte zwar noch lange Zeit nachher mcchanisch neben der neuen Auffassung
die alten realistischen Schemata, dic bereils der Vergangenheit angehorten, aus
der sie zwar organisch entwachsen waren, nun aber ihre Lebensfihigkeit ein-
gebiili hatten. Doch trotz der Retrospektiven, die in immer neue, immer leererc
und immer weniger lebensfihige Klassizismen miindeten, war die Antike mit
ihrem Realismus bereits tot und das subjektive und supranaturalistische Mittel-
alter wurde bercits siegreich. Der negative Raum wurde aus der volkstiimlichen
Ausdruckskraft geboren, deren Ziel f[reilich ein ganz entgegengesetztes war —
die gréBimoglichste Wahrheitstreue.
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Ebenso wie sich in der Strukiur der romischen Kunsl verschiedene Schichten
verbinden, cbenso durchdringen auch die verschiedenen Arten der Raumwieder-
gabe einander. In einem bestimmten Zeilraum kénnen wir zwar von irgend-
ciner vorherrschenden Tendenz sprechen, doch dic Uncinheitlichkeit der ro-
mischen Kunst als Ganzes wie auch die daraus resultierende Uneinheitlichkeit
ihrer Entwicklung 148t es nicht zu, dic Raumauffassung als Mittel der Klassi-
fikation und der zeitlichen Zuordnung eines Kunsiwerkes sicher anwenden zu
konnen. Trellend zeigt das Problematische einer solchen formalen Analyse der
Streit hinsichtlich der Datierung der Recliefs von der Cancelleria oder der der
Suovetaurilien im Louvre. Derjenige, der sich der durch ihre Schichtigkeit be-
dingten Kompliziertheit der rémischen Enlwicklung nicht bewufit wird, kann
vur schwerlich das Nebeneinander zweier so unterschiedlicher Werke begreifen,
wic dies bei den Reliefs von dem Durchgang des Titusbogens und der domi-
tiznischen Tafeln von der Cancelleria der Fall ist. Demgegeniiber kann man
dic Pariser Suovetaurilien ebensogut mit der Tradition des augusteischen
IFriedensaltars wie mit der des spitflavischen Titusbogens verbinden. Diese
Unsicherheit bezieht sich allerdings nicht auf die Darstellung von Raumbezie-
hungen, sondern auch von anderen formalen Komponenten.

Der romische Reliefraum ist historisch zwischen dem hellenistischen sowie
dem klassischen Griechenland und zwischen der Spiitantike und dem Mittel-
alier zu betrachten. Nur so durchdringen wir voéllig seine Zwiespiliigkeit, be-
greifen wir seinen Realismus und Antirealismus und deren Koexistenz. Der
Frics des Trajan vom Konstantinbogen in Rom geht von einer einheitlichen
Wahrnehmung aus, doch macht sich der Zerfall einer solchen Raumwahr-
nehmung an der Trajanssdule kund. Die illusive flavisch-trajanische Riumlich-
keit vollendet die antike Eniwicklung der positiven riumlichen Auffassung, die
bei der perspektivisch verkiirzten Figur des griechischen Reliefs beginnt, die
sich ihre riumliche Hiille und Schichtung ausbildet. Der weitere Weg des grie-
chischen und spiter des rémischen Realismus fiihrte zu einem Tieferwerden
der Schichtung und zu einer Verletzung der einengenden Funktion der Grund-
fliche des Reliefs. Der Raum gewann zwar zum Teil seine selbstindige Funktion
wicder, horte jedoch nicht auf, eine Begleitung der Figuren zu sein. Trotz aller
Auflockerung itberwand er nie die Einbeziehung von Figuren in die Schichtung,
die allerdings unterschiedliche Tiefe je nach der Entwicklungsstufe aufweist.
Die wirkliche Verteilung von Gestalten in der Tiefe das Raumes blieb auch dem
romischen Relief fremd, wie dies am deutlichsten ein Vergleich mit der spiiteren
Entwicklung zeigt, z. B. mit Ghibertis Reliefdckoration des Baptisteriumstiir
in Florenz. Nicht einmal im Relief des 1. und 2. Jahrhunderts u. Z. ist der
Raum das, was er in der damaligen Architektur bedeulct.

Ubersetzt von R. Merla
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K problému prostoru v fimském reliéfu

Problematika pivednosti fimského umeéni je siale velmi Ziva. Za hlavni jeho znaky byvaji
povaZovany: soudasnost raznych vrslev, vrstevnala siruktura, zv1aSini tloha domécibo proudn
tzv. lidového jako osy vyvoje a koneiné obsahovost spojend s krajné konkrétni formou, v njz
se doplituji popisny realismus aZ naluralismus a abstrakini vyrazovost. Viechny tylo znaky
vylvati novy cclck, pavodni iimsky sloh. V tomlo ¢lanku zabyva se autor dileZitou dildi
otazkou, problémem prostoru v Fimském reliéfu.

U Rekn je refiéf vidy dekoraci pevné zikladové plochy. Od 4. siol. oviemn prosiorovosl
siln¢ vzrostla, zejména u votivnich reliéfli, a prostorova vrsiva s¢ prohloubila aZ k samé hra-
nici iluse skuleénosti. Totéz pozorujeme i1 v etruskoitalickém vyvoji, kde prostorovosi dosahla
nejvétsi hloubky v 3.—2. stol. na reliéfech uren, opirajic se o vzory helénistického maliisivi
vyvojové pokrodilejiilio. Piesto viak ani v pozdnim elruskémi obdobi nedospll vyvoj k ilnsi
nekoneéného prostoru.

Rimsky pozdné republikansky reliéf, pokud jej znAme, srov. mnichovsky reliéf s gladidiory
nebo oliai Domitia Ahenoburba, zlistAva u proslorové vrstvy. Postavy jakeby sc pohybovaly
na meélkém jevidi, Zato za rané doby cisaiské se vyvoj pojeli prostoru velmi zrychlil. JiZ za
Augusta, srov. Oliaf Miru, se hloubka prostorového ,jevi§té™ zvéldila az k hraniet jlusivnosti,
srov. vlys historického privodu. Znaénou prostorovosli se vyznaluji i1 soukromé oludfe. Vrcholu
dosabl vive) v nasledujicim obdobi flaviovskolrajanovském. Na reliécfech prichodu Titova
oblouku jsou postavy Fazeny za sebou a odstupiovany v plastické inodelaci, takZe se dosahuje
prostorové iluse. I vCISi vyraznosii je pouzilo Casleéné 1 nadhledu. Asi soudasné reliéfy od
Cancellerie jsou zecla jiné, klasicisticié)si svou plochou prosiorovou vrstvon neZ Augustiv
OhéF Mira. Proti lomu trujanovsky bitevni vlys z Konstantinova oblouku patii k vreholtm
iimské prostorové iluse, opravdu rimské ve spojeni normalniho pohledu s nadhledemn, 1. prvki
realistickych s nercalistickymi. Na lidovyeh reliéfech (hrobka laterii, nihrobni reliéf s vy-
jevem z citku) pronikd abstrakini vyrazovost zcela jasné. Pod jejich vlivem prolind se v de-
koraci Trajanova sloupu popis s vyrazem i v poddni prostoru, kde pievaZuje nadhled. Kla-
sicismus za Hadridna a prvnich Antonint s navralem k ploché, ntkdy hlub§f vrstvé, srov.

sarkofagy, bazi Antonia Pin (ale na bocich lidova virazovost) vysitida v 70. Jetech pokrado-
vani ve slardi realistické tradici, srov. polilické relicfy. Ale uZ od 80. let, srov. sloup M. Aure-
lia, bitevni surkofig z Via Appia, stupiinje se subjekiivni v¥razové pojeli, a 1ak ve 3. slol.
vidime, jak realismus pokraluje vedle absirakee (nadhled, pasy nad schou) a prostupuje se
s ni. Zvolna pronikd negalivni proslorové pojeli, tendence k ploché vrsivé, . kobercovy™ sloh
se zakrytym podkladem.

Rimsky reli¢f i v pojeti prosioru pokratoval v helénistickém vyvoji. Pievzal Fecké | jevigis™
i jeho proliloubeni, ale byl v ném dislednéjsi. Rozvinul v 1., &isteéné i v 2. siol. n. 1. jed-
notny objektivni vnémovy prosior aZ k ilusivnosti, kdy icktoniénost zikladové plochy reliéfn
byla silné naruSena. Typické pro #fmsky vyvo) je, #c vedle ilusivniho prostoru trva ddl
plochd vrstva a Ze k vystupfiovani skutefnosli nZivad si ) nerealisickCch prosifedki. 1akZe
vedle realistické prostorovosti najdeme i abstrakini vyrazovoesi. Od konce 2. siol. vede w7 eesla
k negativnimu prostorovému pojeti pozdni antiky. Vrsievnalost fimského winéni jevi se i v riiz-
ném chapani prostorn. Rimsky reli¢f stoji mezi realistickym Feck$m a antirealistick¥m pozdné
aniickym. Proti Recku je jeho prostor ¢asteénd samostatn?, uvolndny vice méné od vizini na
posiavy, ale ne uplné.




