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SBORNtK PRACf FILOSOFICKE F A K U L T Y B R N E N S K E UMVERS1TY E 7 (1962) 

O L D R I C H P E L I K A N 

Z U M R A U M P R O B L E M I M R Ö M I S C H E N R E L I E F 

In einer unlängst in der Festschrift Charisteria F. Novotny veröffentlichten 
Studie habe ich über „Römisches in der römischen Kunst" geschrieben, also 
über die Problematik dessen, was für jene Zeit besonders charakteristisch, 
typisch, wahrhaft neu und originell gewesen ist. Diese Problematik ist heute 
sehr lebendig und an ihre Lösung wird in unterschiedlicher Weise herange
treten. Als Hauptmerkmale der römischen Kunst wurden in der erwähnten 
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 Strömung, der sog. volks
tümlichen Kunst, die als ein roter Faden die spätrepublikanischc Periode 
mit der Spätantike verbindet, ferner die Inhaltlichkeit gemeinsam mit der 
äußerst konkret ausgeprägten Form, in der der deskriptive Realismus bis Natura
lismus und die abstrakte Expression entweder nebeneinander bestehen oder 
sich überschneiden. Alle diese Merkmale bilden eine neue Struktur aus, den 
ursprünglichen römischen Stil. Das letztgenannte Charakteristikum, das Inhalt
liche mit der ausgeprägten Form, kennzeichnet eben die einheimische inoffizielle 
Schicht und sichert ihr dadurch einen eigenartigen Platz in der römischen 
künstlerischen Entwicklung. Im vorliegenden Artikel wollen wir uns mit einer 
wichtigen Teilfrage befassen, mit dem Problem des Raums im römischen Relief. 

Sowohl in der Architektur als auch in den bildenden Künsten gehört die 
Lösung von Raumbeziehungen zu den grundlegenden Problemen. Jede Zeit 
und jedes künstlerische Gebiet hat sich damit auseinandersetzen. Das Räumliche 
wird als spezifische Eigenschaft der römischen Kunst überhaupt angesehen, 
wenn man sie der älteren, insbesondere der klassischen, doch auch der nach
klassischen, hellenistischen Entwicklung gegenüberstellt; dadurch nimmt seine 
Problematik an Wichtigkeit zu. Allerdings ist bei dem Vergleich des griechischen 
mit dem römischen künstlerischen Schaffen immer vorsichtig vorzugehen, da 
beide sowohl durch den Zeitabstand als auch die zum Teil unterschiedlichen 
und veränderten Bedingungen voneinander getrennt sind. Nichtsdestoweniger 
steht fest, daß einige grundlegende griechische Wesenszüge auch der griechischen 
Sphäre in der Kaiserzeit, vornehmlich vom 2. Jahrhundert an nahestehen. Wenn 
wir an die Lösung der Problematik des Raumes herantreten, müssen wir uns 
in erster Linie mit den theoretischen Voraussetzungen beschäftigen. Dem Re
liefschmuck dient eine feste Fläche, ein Teil der Architektur, eine steinerne 
Platte bzw. eine Gefäßwand als Unterlage. Diese Grundfläche versieht eine 
mehr oder minder tektonische Funktion, d. h. sie trägt, grenzt ab. Das Ver
hältnis der Reliefverzierung ihr gegenüber kann im wesentlichen doppelt sein: 
i. Man trägt ihrer Tektonik Rechnung und das Relief erweckt den Eindruck, 
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ihr vorgesclzt zu sein; 2. die Verzierung stört die Grundfläche ohne Rücksicht 
auf deren Tragfähigkeit und abgrenzende Funktion und bezieht sie in ihre 
Struktur ein. lu dem ersten Fal l bleibt das Relicfraum auf die Hülle der 
Figuren oder die scichle Schicht beschränkt, in der sich die Figuren wie auf 
der Bühne bewegen; im zweiten Falle ist der Raum selbständig, illusiv bis 
unendlich tief. Eine besondere Abart dieser zweiten Möglichkeit kommt zu
stande, wenn sich die Figuren dicht bei- oder übereinander befinden, so daß 
die Unterlage völlig verhüllt ist, vgl. vor allem zahlreiche Sarkophage seit 
Ausgang des 2. Jahrhunderts u. Z. Die Subjektivität dieser Auffassung weist 
eine abstrakt-ausdruckmäßige Eigenart auf. Alle diese Möglichkeiten stellen 
wir in verschiedenen Varianten auch im römischen Relief fest. Es ist Aufgabe 
der nachstehenden Zeilen, den wirklichen Tatbestand im Verlauf der römischen 
Kunstenlwicklung zu klären und sein Verhältnis zu den Schichten zu ermitteln, 
die die Struktur der römischen bildenden Kunst mit ausmachen. 

Es sind zwar diejenigen nicht im Recht, die die römische Kultur auf einen 
provinziellen Ableger und eine nicht originelle Fortsetzung der griechischen 
Entwicklung beschränken, doch bleibt es unumstößliche Tatsache, daß die rö
mische Kunst ohne Griechenland nicht so wäre, wie wir sie kennen, und daß 
die griechischen darstellenden Traditionen zu ihrer konstituierenden Grund
lage gehören. Wenn wir also überblicken wollen, wie sich die Raumauffassung 
in dem römischen Relief entwickelt hat. müssen wir zuerst bei den Griechen 
stehen bleiben, um zu sehen, wie sie diese Problematik aufgefaßt haben. Es 
wäre falsch, diese Frage ahistorisch, statisch zu betrachten. Bereits in Cr. Rodcn-
waldts Buch „Das Relief bei den Griechen" (Berlin 1923) ist die ältere und 
die neuere Auffassung klar abgehoben. Allgemein kann man sagen, daß das 
griechische Relief größtenteils Dekoration der Fläche, ein Pendant zu einer 
festen Wand ist, deren Tektonik für unantastbar gehalten wird, vgl. noch den 
Fries des Mausoleums in Halikarnaß oder den des Arlemistempels im Magnesia 
a. M . Spätere hellenistische Friese pflegen bei weitem räumlicher zu sein, ihre 
Raumschicht vertieft sich mitunter bis an die Grenze des illusiven Raums, vgl. 
die Entwicklung von dem großen Fries des Pergamon-Allars bis zu dem des 
Hekalelempels in der karischen Lagina. Der Telephosfries in Pcrgamon weist 
Einflüsse der Malerei auf. Der Raum gewinnt an Tiefe, indem sich die Figuren 
überschneiden und übereinander gereiht oder hintereinander geschichtet werden, 
oder dadurch, daß sieh ihre Größe verringert. Eine größere Räumlichkeit 
können wir jedoch bereits im 4. Jahrhundert bei den Volivreliefs feststellen, 
die nicht lektonisrh sind und die zu dem volkslümlicheren, nicht repräsenta
tiven Genre gehören, vgl. Tafel 88—90 bei Rodenwaldt. Am weitesten in der 
Raumverliefung gingen in der hellenistischen Zeit die kleinen, eher für das 
Interieur bestimmten Reliefs sowie die Votivreliefs mit einer Landschaft im 
Hintergrund, vgl. das Münchener Opferrelief (Apollosaal N . 206). Zusammen
fassend kann man also sagen, daß für die griechische Auffassung des Reliefs 
bis zum Hellenismus die Abhängigkeit von der Figur nach wie vor charakte
ristisch ist, wenn die Dekoration eines Architekturleiles im Spiele ist. In den 
nichttektonischen, besonders in privaten Reliefs vertieft sich die räumliche 
Schichtung schon vom 4. Jahrhundert ab, un'.er dem späteren Hellenismus 
bisweilen auch bei architektonischen Reliefs und der griechische Realismus 
fängt an. an Konsequenz zu gewinnen und die Fesseln des Rationalismus und 
der Logik zu sprengen. Die künstliehe Verteilung von Figuren in einer pa-
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rallel zu der Unterlage verlaufenden Linie gehl in eine mehr naturgetreue 
Komposition über, die in größerem Maße den realen Beziehungen der Figuren 
untereinander, ausnahmsweise auch ihrer Umgebung Rechnung trägt. 

Um den griechischen Anteil am römischen Illusionismus beurteilen zu können, 
ist es wichtig, die Raumentwicklung im etruskisch-italischen Relief zu be
achten, da Italien bereits seit der archaischen Zeit die aus Griechenland her
vorgegangenen Anregungen mit mehr oder weniger Selbständigkeit verarbei
tete. Ähnlich wie in Griechenland geht auch auf italienischem Boden die tiefere 
Räumlichkeit nicht über das 4. Jahrhundert hinaus, wenn auch die Hinterein-
anderslaffclung der Figuren schon früher angewandt wurde, vgl . z. B . den 
Grabcippus aus Chiusi mit Kriegsszenen (Museo Barracco), wohl Anfang des 
5. Jahrhunderts (gleichfalls bei den Griechen vgl. einen noch älteren Fries des 
Thesaurus der Siphnier in Delphi). Zweifellos sind die Reliefs an den Urnen 
des 3.—2. Jahrhunderts v. u. Z., die aus Chiusi und Umgebung, aus Volterra 
sowie aus Peruggia stammen, in bezug auf die Raumdarstellung am fort
geschrittensten. Sic stellen meist dramatische Szenen dar, vornehmlich aus dem 
thebanischen oder trojanischen Sagenkreis, doch wählen sie auch einheimische 
Thematik, den Kampf des Cacus und der Brüder Vibenna, den Weg in die 
Unterwelt. Die Figuren überschneiden sich vielfach in verschiedensten Winkeln 
zu der Grundfläche, mitunter werden auch Geländcwellen ausgenützt, vgl . den 
Zweikampf des Eleokles mit Polyneikes mit Lasa im der Mitte (Museo Archeo-
logico in Florenz). Die Unterlage ist vielfach dicht mit Figuren gefüllt und die 
Szenen gehen oft über den ornamentalen Rahmen hinaus. Diese Erscheinung 
bringt einerseits starke Lebenskraft und pathetischen Realismus der Szenen 
zum Ausdruck, doch bezeugt sie gleichzeitig, zumindest meiner Ansicht nach, 
daß die durch das Relief dargestellte Handlung der Urnenwand vorgestellt 
wird. Das bedeutet also, daß die Vorstellung der Bühne, auf der sich in ver
schiedener Tiefe die Szene abspielt, ebenso wie im hellenistischen Relief bei
behalten wird. Bei einem Vergleich der Raumdarstellung in der etruskisch-
italischen und in der späteren griechischen Kunst finden wir keine grund
sätzlichen Unterschiede vor. Die Fortschritte des Hellenismus auf diesem Ge
biete fanden in Italien fruchtbaren Boden und anscheinend übte hier auch die 
spätgriechische Malerei ihren Einfluß aus, jedoch radikaler im Vergleich zu der 
Plastik. Diese Tatsache einer Nachahmung der malerischen Komposition muß 
natürlich hervorgehoben werden. Von einem unendlichen illusiven Raum bei 
den Etrusken zu sprechen scheint mir dennoch unberechtigt zu sein. 

E in Relief, das zu Recht römisch genannt werden könnte, tritt uns erst im 
1. Jahrhundert v. u. Z. entgegen, übrigens im Einklang mit anderen Arten der 
bildenden Kunst, namentlich mit der freien Plastik (Porträt), wenn wir vom 
Siegesdenkmal des Aemilius Paulus in Delphi absehen, das sich auf die Schlacht 
bei Pvdna im Jahre 168 bezieht. Aus der Zeit um das Jahr 50 stammt das 
bekannte Münchener RclieT mit den Gladiatoren und wahrscheinlich auch der 
Altarfries des Domilius Ahenoharbus. Die Räumlichkeit dieser beiden Reliefs 
ist nicht allzu groß. Es bleibt wiederum auf die Schicht beschränkt, innerhalb 
der sich die oft in perspektivischer Verkürzung dargestellten Figuren bewegen. 
Aus dem wechselseiligen Verhältnis der Figuren, die sich auch teilweise Ober
scheiden — vgl. die Gladiatoren oder die Suovetaurilien — ergibt sich der E i n 
druck eines flachen bühnenarligen Raums.Beim Gladiatorenrelief oder an der 
runden Basis Borghese beobachten wir, daß die Szene über die zur Dekoration 



60 O. P E L I K A N 

ausgemessene Fläche hinausgehl, ebenso wie bei den spätetruskischen Urnen, 
vgl. dazu den großen Fries am Pergamonaltar, wo das gleiche, wenn auch in 
kleinerem Maße vorkommt. Seit der Zeit des Augustus gab es eine große 
Menge von Reliefs, die es ermöglichen, uns näher mit der Problematik der 
Raumdarstellung bekannt zu machen. Der leichteren Übersicht wegen wollen 
wir die ganze Entwicklung in vier Zeitabschnitte einteilen, die nach allgemeiner 
Übereinstimmung die Hauptetappen der Stilentwicklnug zum Ausdruck bringen. 
Es sind dies: die augusteische Zeit, die mit der ersten Hälfte des 1. Jahr
hunderts u. Z. ausklang, die flavisch-trajanische, die hadrianisch-anloninische 
Zeil und schließlich das letzte Jahrhundert der „klassischen" Antike, von 
Scplimius Severus bis zu Beginn des Dominats. Dabei wollen wir die Grenzen 
zwischen den einzelnen Zeitabschnitten nicht belonen, da diese für gewöhnlich 
sehr unbestimmt sind und ineinander übergehen. Es ist selbstverständlich, daß 
man nur einige ausgewählte Belege anführen kann, die besonders typisch 
sind, um daran vom Standpunkt der Raumauffassung aus das Wesentliche be
tonen zu können. Absichtlich werden wir sowohl die Schöpfungen der offiziellen 
Kunst als auch die volkstümlicheren Werke von privatem, nicht repräsonlaliven 
Charakter in Betracht ziehen. 

Das offizielle Relief der augusteischen Zeit ist am besten in der Dekoralion 
des Fricdensaltars, der Ära Pacis Augustae vertreten, der im Jahre 9 v. u. Z. 
vollendet wurde. Der reiche plastische Schmuck umfaßt mythologische, histo
rische und dekorative 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 beslon 
sind die östlichen 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 
Milieu gesetzt sind. Die Naturelemente begleiten jedoch nur die Figuren, bilden 
eine Ergänzung und Erläuterung derselben. Die Raumtiefe ist nicht allzu groß 
und ist begrenzt. Auf dieser so abgegrenzten Bühne bewegen sich die Figuren 
ganz frei und natürlich, so daß die Tiefenschichlung vom realistischen Stand
punkt aus nicht störend wirkt, ja sie erweckt den Anschein eines Ausschnitts 
des wirklichen Raums. Komplizierter ist eine Bewertung der Festzugsreliefs. Die 
einzelnen Figuren sind in großer Anzahl nebeneinander und hintereinander 
in drei Ebenen gestaffelt, verschiedenartig gedreht, die im Vordergrund sind 
stark plastisch, in den weiteren Ebenen nimmt die Reliefshöhc 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 stammenden Altar — 
Ära Pietatis Augustae in der römischen Vi l la Medici — ist das Stieropfer 
ziemlich räumlich 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. Große Räumlichkeit stellen 
wir auch bei privaten, nicht repräsentativen Altären fest. Führen 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, daß der E in-
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druck entstehl, ein abgestuftes, frei im Raum schwebendes Gebilde vor sich 
zu haben. Dieselbe Tiefenillusion kennzeichnet auch die figürlichen Reliefs an 
den Silberpokalen aus Boscoreale, vgl . z. B . die Szene aus dem Militärlager 
mit der Bezwingung der Barbaren vor dem Imperator, doch haben wir eher 
den Eindruck, als ob sich die Szenen in dem der festen Grundfläche vorge
setzten Raum abspielten, so daß dieselbe nicht illusiv gestört würde. 

Allerdings geht aus der bloßen Aufzählung einiger Beispiele hervor, daß der 
Begriff Klassizismus für die augusteiche Zeit nicht völlig zutreffend ist. Allge
mein ist man der Meinung, daß der neue römische synthetische Stil, der sich 
erst unter Augustus gestaltet, seine Früchte unter den Flaviern erbracht hat. 
Was die Ära Pacis für die augusteische Zeit bedeutet, das sind die Reliefs des 
Tilusbogens für die flavische Zeit. Eine bestimmte historische Begebenheit mit 
individuellen Details ist gleichfalls wahrhaft römisch wiedergegeben. Die räum
liche Bestrebung tritt in vielfältiger Gestaltenstaffelung und abgestufter Model
lierung der plastischen Volumina stark in den Vordergrund. Der Blick des 
Beschauers wird in die Tiefe geführt. Dasselbe bezweckt die schräge 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 entzieht er sich der üblichen Profil
ansicht und bindet den Raum an sich. Für die räumliche Auffassung ist die 
andere Erscheinung von größerer Wichtigkeil, nämlich die teilweise Anwendung 
der Draufsicht, vgl. namentlich die Soldaten am Durchgang. Durch Kombina
tion beider Ansichten, der normalen mit der von oben, wollte der Künstler eine 
ausgeprägt räumliche Tiefe erreichen. Vom realistischen Standpunkt aus be
deutet die Draufsicht zwar eine gewisse Begrenzung des Raums, doch von dem 
der subjektiven Expression im Gegenteil seine anschauungsmäßige Betonung. 
Diese Verbindung von realistischen und unrealistischen Miltein zwecks Er
reichung größtmöglichster Milteilungskrafl des Inhalts ist gerade für den rö
mischen Stil charakteristisch. Gleichfalls aus Domitians Zeit stammen jedoch 
auch die in den letzten Jahrzehnten gepriesenen und umstrittenen Reliefs ans 
der Cancelleria in Rom. Wegen ihrer Slilverschiedcnhcil im Vorgleich mit der 
plastischen Dekoration des Tilusbogens wurden wenig begründete Versuche 
gemacht, sie bis in das 2. Jahrhundert za datieren. Dem flavischen Illusionis
mus wurde ihr klassizistischer Manierismus gegenübergestellt. Uns interessiert 
die Rnumauffassung. Sie steht der augusteischen Ära Pacis näher, doch ist sie 
noch „klassischer". Die Figuren sind in eine flache Schichtung einbezogen und 
eine größere räumliche Abstufung in bezug auf die Figuren hinter Domitian, 
der unter den Göllern schreitet, ist liier eine Ausnahme, vgl. das strenge 
Profil der Gestalten im zweiten Plan. Die aus der Cancelleria stammenden Re
liefs weisen nachdrücklich auf die Schichtigkeit der römischen Kunst und auf 
die Eigentümlichkeit ihrer Entwicklung hin und warnen vor künstlichen E n l -
wicklungsschemen und vor einer Unterschälzung der schöpferischen Tätigkeit 
der Künstler. Nicht weniger interessant als Gegenstück zu den Reliefs am 
Durchgang des Titusbogens sind die Triumphreliefs Trajans von Beginn des 
2. Jahrhunderts, die den Sieg des Kaisers über die Dnken zum Ausdruck brachten, 
die später jedoch vom Kaiser Konstantin zur Dekoration seines Triumphbogens 
benutzt wurden. Diese trajanischen Reliefs sind gerade Verkörperung der leiden
schaftlichen Bestrebung, die Handlung bewegt und äußerst realistisch in ihrer 
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ganzen Lebenskraft sowohl in bezug auf die Einzelheiten als auch auf den 
Gcsamteindrurk wiederzugeben. Ihnen allen — den statischeren sowie den 
stark bewegten — ist die Gruppierung von vielen Gestalten gemeinsam, die 
hinter- und übereinander in mehreren einander durchdringenden Ebenen fast 
die ganze Fläche ausfüllen. In der Verschiedenartigkeit der Bewegungen der 
Figuren und in ihrer Modcllation gipfelt das zielbewußte Streben, die Raum
illusion klar wiederzugeben. Auch die Füllung des größeren Teils der Grund
fläche mit Figuren hat zum Ziel, die Tiefenschichtung der Menge auf das aus
drucksvollste darzustellen. Wiederum also, nur noch in einer deutlicheren Weise, 
begegnen wir hier einer Kombination von objektiven und subjektiven Mitteln, 
von Realismus und Antirealismus, einer Kombination die bewußt die größtmög
lichste Erfassung der Wirklichkeit anstrebt. Wenden wir uns von offiziellen Denk
mälern den volkstümlichen Werken zu. 

Wir führen wenigstens die Reliefs vom Grabmal der Haterier und die etwas 
jüngere Sepulkralplatte mit Zirkusszene im Lateranmuseum an. A m Grabmal 
der Haterier befindet sich Wirkliches und Unwirkliches nebeneinander. Die 
einzelnen Elemente reihen sich nur innerlich, inhaltlich verbunden zueinander. 
E in einheitlicher Raum existiert dort überhaupt nicht, vgl . das Grabwerk und 
den Hebeknni. Nicht anders verhält sich die Sache im Falle des Reliefs von 
Lateran. Das Innere des Zirkus mit Zielsleinen und Figuren ist deutlich und 
trotz aller Eiufachkeit überzeugend wiedergegeben. Konkret ist allerdings eher 
die Absicht des Schöpfers, während die Verwirklichung abstrakt expressiv bleibt. 
Die doppelte; Wiedergabe der Figures des Wagenlenkers, der einmal im Ver
laufe des Rennens, ein anderes M a l als Sieger abgebildet ist, muß noch nicht 
unbedingt von der Abstraktheit des Raumes Zeugnis ablegen, denn das ist nur 
die Angelegenheit einer zeitlichen Uneinheitlichkeit. Die flavisch-trajanische 
Periode schließen wir mit einem Denkmal ab, das ebenso offiziell wie volk
stümlich ist, mit der Säule, die auf dem Trajanplatz zur Erinnerung an die Da-
zischen Kriege errichtet wurde und mit einem spiraligen Band historischer 
Reliefs ausgeschmückt ist. Die Fläche ist gänzlich mit Szenen von reichem 
landschaftlichem Beiwerk ausgefüllt. Die Figuren sind übereinander geordnet 
und bewegen sich in natürlicher Umgebung mit Bäumen, Flüssen und mensch
lichen Bauwerken. Die Draufsicht herrscht vor. Mitunter ist sogar an einem 
Objekt die normale Ansicht mit dem Grundriß verbunden, vgl. z. B . die Ab
bildung des Theaters. Der Raum ist ebenso wie die Gesamtheit der Szenen 
volkstümlich anschaulich erfaßt. Treu in den Einzelheiten, abstrakt in seiner 
Struktur. Diese Abkehr von der sensualistischen Wirklichkeit hat K . Lehmann — 
Hnrllcbcn dazu geführt, seinem Werk von der Trajanssäule den zum Teil 
richtigen, zum andern unberechtigten Titel zu geben: E i n römisches Kunstwerk 
zu Beginn der Spälanlike. 

In der hadrianischen und frühantoninischen Zeit, die allgemein als die klas
sizistische bezeichnet wird, ist in der Synthese der römischen Kunst die grie
chische Komponente zu einer ausgeprägteren Geltung gekommen. Eine Verein
fachung der römischen Entwicklung in klassizistische und progressive, wahr
haft römische Wellen ist allzu schematisch und erblickt in der Synthese lediglich 
eine Mischung selbständig reagierender Elemente: allerdings ist die klassizisti
sche Wiederkehr 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 später 
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am Konstaiilirihogen in Rom benützt wurden), kennzeichnet trefflich ihre Zeit. 
Die Handlung — abwechselnd Jagd und Opfer an eine ländliche Gottheit — ist 
auf drei bis vier Personen beschränkt, die die Fläche gleichmäßig ausfüllen. 
Der harmonischen Ausgeglichenheit der Komposition entspricht auch die Raum-
glicderung. Das landschaftliche Mil ieu ist nur spärlich angedeutet. In den sta
tischen Opferszenen ist der Raum flach und neigt zur Schichtung; er begleitet 
die Figuren. Die dynamischen Jagdszenen haben mehr Luft, sie bilden eine 
gewisse räumliche Illusion heraus. Sie erwecken den Eindruck, als wäre 
die Grundfläche nach rückwärts gerückt worden, doch nichts mehr. Denselben 
Eindruck macht auch die Apotheose des Anloninus und der Fauslina auf der 
Vorderseile einer Ehrensäulcnbasis aus den Sechzigerjahren. Die Konsekration 
spielt sich nicht im wirklichen Raum ab, sondern auf der Bühne. Der Genius, 
der auf seinen Flügeln das Kaiserpaar gegen Himmel emporlrägt, ist mit der 
Personifizierung der Roma und des Marsfeldes ergänzt. Diese Struktur besitz 
ihren eigenen Raum. Die auf den Sockelseiten abgebildete decursio militum, 
die Reiterparade um die militärischen Abzeichen, ist in bezug auf den künstle
rischen Ausdruck gegenüber der offiziellen Apotheose ziemlich volkstümlich. 
Was den Raum betrifft, werden hier die uns von der Trajanssäule bekannten 
Prinzipien entfaltet, d. h. die Kombination der normalen Ansicht — die ein
zelnen Reiter oder Gruppen in perspektivischer Verkürzung — mit der Ansicht 
aus der Vogelperspektive — Gruppierung des Ganzen. Die Uneinheitlichkeit 
der Sehwcisc und die Abstraktheit der Auffassung ist umso offensichtlicher, 
da hier im Unterschied von der vereinheitlichenden Fläche der Trajanssäule 
die einzelnen Reiter oder Gruppen auf isolierten Geländeslreifen placiert sind. 
Dem Künstler schwebte ein ausdruckvoller Eindruck vor und den erreichte er 
zweifellos. Die Kavalkade wirklich zieht ihre Kreise um die in der Mitte be
findliche Gruppe, doch der Raum, in dem das vor sich geht, ist der Unterlage 
vorgestellt und erscheint infolge der besonderen Projektion des Ganzen als halb 
real und halb abstrakt. Wichtig ist der Umstand, daß die verschiedenen raum-
und überhaupt stilmäßigen Auffassungen an ein und demselben Denkmal zum 
Vorschein kommen. Die repräsentative Vorderseite ist im wesentlichen gräzi-
siernd, hellenistisch-römisch, während die akzessorischen Seitenflächen im 
Geiste der einheimischen Tradition geschmückt sind. Die Entwicklung des Re
liefs seit der Zeit des Hadrian läßt sich am besten an Hand zahlreicher Sarko
phage verfolgen. Anfangs weisen die Sarkophagreliefs einen ausschließlich my
thologischen Charakter auf und schon dadurch sind sie mit der griechischen 
Vergangenheil verbunden. Noch hadrianisch ist der Sarhophag des Orestes 
oder der Niobiden im latcranischen Museum. Beide sind ausgesprochen hel
lenistisch-römisch, nach hellenistischen teils plastischen, teils malerischen Vor
bildern komponiert. An beiden Sarkophagreliefs gibt es eine Menge sich manch
mal überschneidender Figuren; am Sarkophag der Niobiden sind einige davon 
sogar übereinander angebrachl. Der Raum, in dem sich die Figuren bewegen, 
ist im wahren Sinne, des Wortes nicht illusiv. Dasselbe kann man verschie
denen Schlachtsarkophagen aus der früheren antoninischen Zeit nachsagen, wie 
z. B . den Amazonomachien, den Galatomachien, vgl. den Sarkophag mit einem 
Kriegsherrenporträt am Deckel im Nalionalmuscum in Rom (Nr. 39 400). Im 
Laufe der antoninischen Entwicklung romanisieren sich die Sarkophage und 
in der spätanloninischen Zeit, wo ein von G. Rodenwaldt trefflich charakteri
sierter Stilwechsel eingetreten ist, sind rein römische Reliefs entstanden, wie 
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z. B . der große Schlachlensarkophag mit Barbarcnpaaren unter den Tropäen 
im römischen Nationalmuseum (Nr. 112 327). Die ganze Fläche ist mit einem 
Gewimmel kämpfender Figuren um einen Kriegsherrn zu Pferde dicht ausge
füllt. Die Figuren, die vielfach über- und durcheinander angeordnet sind, ver
decken die Unterlage völlig. Der Raum ist illusiv und abstrakt zugleich, im 
wesentlichen jedoch unrealistisch trotz Anwendung von realistischen Mitteln. 
Auch beim Vergleich der Säule des Trajan mit der des Marc, Aurel, die in dem 
neuen Stil eine bedeutende Stelle einnimmt, muß man fortschreitende Ab
straktion und zunehmende Subjektivität feststellen. Die achtziger und neun
ziger Jahre des 2. Jahrhunderts bildeten einen Stil heraus, der bereits auf die 
Spätantikc hinzielt, der aber gleichzeitig den Gipfelpunkt der antiken realisti
schen Entwicklung ist, wie es die Handhabung der plastischen Formgebung 
(eine Analogie mit dem neuzeitlichen Impressionismus), aber auch die Ent
wicklung der räumlichen Auffassung von der Schicht über Illusionismus hand
greiflich beweist. Die spätantoninische Phase wurde offensichlich als äußerster 
Realismus aufgefaßt, freilich im römischen Sinne. Die vorhergehende Etappe 
der sechziger bis siebziger Jahre, wo man einer flachen „Raumbühne" land
läufig begegnet, knüpft an die flavisch-lraianisehen Traditionen an. Von den 
Reliefs des Marc Aurel im Palast der Konservatoren wollen wir die Szene er
wähnen, in der der Kaiser die Huldigung und die Bitten der besiegten Barba-
renhäupllinge entgegennimmt. Die Personen sind in sechs Ebenen hinter- und 
übereinandergereiht, wobei die Abnahme des Plastischen gemeinsam mit land
schaftlichen Elementen (Bäume im Hintergrund) das Auge des Beschauers in 
die Tiefe führt. E i n anders M a l scheinen die Figuren der Unterlage zu ent
wachsen, in der sich ein Teil ihrer Körper verliert, vgl. ein sehr bemerkens
wertes privates Denkmal, den Altar des Prätorianerpräfeklen T. Flavius Con-
stans, das dieser in Gallien der dortigen Göttin Vagdavercuslis gewidmet holte 
(Museum in Köln, Germania Romana 2 IV 25,3). Sorgfältige Ausführung und 
hohe Würde des Donators weisen darauf hin, daß es sich um ein halb
offizielles Werk handelt. Die Opferszene am Altar können wir mit einer Reihe 
ähnlicher älterer Arbeilen vergleichen, die immer mehr oder minder illusiv 
sind. Die Raumatmosphäre mit perspeklivischcr Verkürzung der Gestalten und 
des Altars ist hier besonders konsequent und einheitlich gestaltet. 

Die Zeit von Seplimius Severus bis zum Dominal, annähernd 3. Jahrhundert 
u. Z.. ist der typische Übergang zwischen zwei grundsätzlich unterschiedlichen 
Epochen. Das Alle kommt mit dem Neuen, das sich erst gegen Ende der Periode 
klar durchgekämpft hat, in Berührung, doch lebt es auch späterhin (4. Jahr
hundert u. w.) in den Überbleibseln der Klasischen realistischen Vergangenheit 
fort (vgl. die immer wiederkehrenden Klassizismen). Die ITauptquelle unserer 
Erkenntnis über die Reliefplaslik bilden die Sarkophage, da es fast keine er
zählenden historischen Reliefs gibt mit Ausnahme der anfänglichen Etappe 
unter Seplimius Severus. Alle Sarkophagenrelicfs weisen die gemeinsame Ten
denz zur Baumschichtung auf. Allerdings bedeutet das nicht, daß sie vom 
Standpunkt der Raumdarstellung aus gleich sind. So sind •/.. B. die Gestalten 
an den lateranischen Sarkophagen mit dem Mythus von Hippolyt und Adonis 
(das jüngere wohl nach dem Jahre 220) räumlich abgestuft, vgl. die Jagd
szene am Adonissarkophag mit fünf bis sechs hintereinandergestaffell^n Ebenen, 
doch mit nur geringen Unterschieden in der Reliefhöhe. Eine gewisse Illusivilät 
ist ihnen nicht abzusprechen, doch dient hier der Raum eher als Begleiter der 
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Figuren als daß er ein selbständiger Faktor ist. A n den meisten Sarkophagen 
ist die Grundfläche des Reliefs nicht zu sehen. Die Figuren erscheinen dicht 
neben- und übereinander angebracht, vgl . die beiden vatikanischen Amazono-
machien (Bclvedere Nr. 49 und 54) und bewegen sich parallel zu der Grund
fläche, die jedoch von ihnen verdeckt ist. Dasselbe gilt auch für den bekann
testen ludovisischen Schlachtensarkophag im römischen Nationalmuseum, der 
allerdings um das Jahr 250 entstanden sein dürfte (die Datierung in die 
Dreißigerjahre scheint weniger wahrscheinlich zu sein). Auch die Gestalten, die 
auf den ersten Blick den Eindruck erwecken, als ob sie aus der Tiefe des 
Raumes emporwüchsen, vgl . den loten Barbaren links unten, sind, wenn man 
sie näher betrachtet, nur Füllslücke der „geslallmäßigen" Schicht. Die Unter
lage ist eigentlich neutralisiert. Sie bildet weder eine feste umgrenzende Wand 
noch ist sie in einen fiktiven unendlichen Raum verwandelt. Sie fungiert nur 
fiktiv als eine Fläche, die wir als parallel verlaufend zu der Schicht voraus
setzen müssen, die aus figürlichen Motiven, wie ein Teppich aus einzelnen 
Muslern, zusammengesetzt ist, vgl . den telrarchischen Sarkophag des Prome
theus im Nalionalmuseum zu Neapel, der an Spitzenstickerei erinnert. Die ne
gative Raumauffassung der Spätantike 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 Mil ieu bestehend, schmückt die Sarko
phagwand völlig flächenhaft. Zwei bis drei handlungschildernde Streifen über
einander erwecken den Eindruck, als ob sich der Vorgang außerhalb des wirk
lichen Raums abspielte. Vom Standpunkt, der inhaltlichen Verständlichkeit ist 
aber der Sarkophag sehr eindrucksvoll und im wahren Sinne des Wortes volks
tümlich. Den Standpunkt gegenüber der Vergangenheit dokumentieren die 
Reliefs der Dezennalienbasis gut, die zum Jahr 303 datiert sind. Die Figuren 
beim Suovetaurilienopfer sind in traditionsmäßiger Hinlereinanderstaffelung und 
in verschiedener Höhe des Reliefs abgebildet, doch verringert die harte zeichne
rische Auffassung die Illusivkraft des Raumes. Es ist ein leeres, mechanisch 
übernommenes Schema, aus dem sich die ursprüngliche räumliche Absicht ver
flüchtigt hat. 

Wenn wir abschließend überblicken, wie sich die Beziehung zum Raum im 
römischen Relief entwickelt hat, heben wir die grundlegenden Entwicklungs
linien und die daraus resultierenden Merkmale des römischen Reliefsraums 
hervor. Griechenland schuf die antike realistische Kunst. Das Relief bildete 
größtenteils die Dekoration der festen Fläche, an deren Tektonik der griechische 
Rationalismus immer festhielt. Der Raum war an die Gestalt gebunden, die in 
der Mitte des besonderen Interesses des darstellenden Künstlers immer stand. 
In der nachklassischen Periode, in der Zeit des Hellenismus, in dem di-.> 
Griechen nach Auflösung der Polis die klassische Gebundenheit teilweise auf
gegeben hatten, vertiefte sich die Raumschichtung des Reliefs zu einer Art 
Bühne, auf der sich die Gestalten mehr oder minder parallel zu der Unterlage, 
manchmal sogar bis an die Grenze des illusiven Raumes bewegten. Das zeit
genössische etruskisch-italische, später römische Relief übernahm von den Grie
chen die Raum „bühne" sowie deren Auflockerung. Indem es auch aus der ent
wicklungsmäßig fortgeschritteneren hellenistischen Malerei unmittelbar schöpfte, 
gelangte es zur Vertiefung der Schichtung wohl früher als der griechische Orient 
und führte sie in konsequenterer Weise durch. Die Entwicklung in der Kaiser-
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zeit setzte die griechischen sowie die einheimischen Traditionen fort. Beim Ver
gleich des westlichen mit dem östlichen Raum, wo die griechische Kultur dem 
völlig uniformierenden Strom der neuen römischen Synthese nicht restlos unter
legen ist, kann man nicht an der Tatsache vorbeigehen, daß das „Römische'" 
raummäßiger als das „Griechische" ist, oder anders und allgemeiner gesagt, daß 
das Rom der Kaiserzeit in bezug auf den Realismus weiter als das klassische 
sowie das nachklassische Griechenland gegangen ist. Der einheitliche objektive 
Wahrnehmungsraum entfaltete sich im Altertum am vollendetsten in der frühen 
Kaiserzeit. Bereits unter Augustus und namentlich in dem 1. Jh . u. Z., doch 
auch im 2. Jh. führte die gesteigerte Bestrebung, die Wirklichkeit allseitig zu 
erfassen, zur Ausbildung des illusiven Raums und zu einer starken Verletzung 
des Tcktonischen in der Grundfläche des Reliefs, Für den römischen Ent
wicklungsprozeß sind zwei Umstände kennzeichnend, die die Steigerung des 
Realismus begleiteten. Neben der illusiven Raumauffassung besteht die flache 
Raumschichtung weiter, ein Ausdruck der griechischen Komponente in der 
Struktur des kaiserzeitlichen Reliefs. Wir treffen sie nicht nur in den soge
nannten klassizistischen Perioden an, wie in der hadrianischen und der früh-
antoninischen, sondern auch unter den Flaviern neben dem vol l entfalteten 
Illusionismus. Der zweite für das kaiserzeitliche Rom charakterische Umstand 
ist auch die Anwendung unrealistischer, abstrakt ausdruckmäßiger Mittel, der 
Draufsicht. Die Kunst jener Zeit wi l l allen Bevölkerungsschichten etwas sagen, 
um die voll realistische Wirkung und größtmöglichste Mitteilungskraft des 
Inhalts zu erreichen. Die Ansätze dieses Zerfalls des einheitlichen Wahrneh
mungsraums liegen bereits in der zweiten Hälfte des 1. Jh. unter den Flaviern 
vor und deutlich tritt die neue Tendenz unter Trajan zutage. Diese Uneinheil-
lichkeit in bezug auf den Raum, die dem Ausdruck Vorzug vor der Wahr
nehmung gibt, ist für die volkstümliche bildnerische Sprache typisch, wie es 
auch die zeitgenössischen privaten Denkmäler beweisen. Die äußerst realistische 
Räumlichkeit gehl hier Hand in Hand mit der subjektiven Abstraktion, wobei 
immer die möglichst anschauliche Inhaltswiedergabe der gemeinsame Nenner 
ist. Die Form wird bewußt dem Inhalt untergeordnet und ist ihm tr ibut
pflichtig. Seit dem letzten Viertel des 2. Jh., wo die Abstraktheit des Raums 
im Vergleich mit dem Beginn des Jahrhunderts zunimmt, entwickelt sich schließ
lich auch die letzte Raumauffassung, die die Antike ausgebildet hat, die flache 
Schichtung, die die Unterlage verdeckt und sie dadurch neutralisiert, die 
Schichtung, die wie ein „aus einem Guß" angefertigter Tcppich in ununterbro
chener Folge die verschiedenen figürlichen ..Muster", die traditionellen rea
listischen Elemente zu einem unrealistischen Ganzen verbindet. Der Raum ist 
hier völlig zerschlagen und dadurch geleugnet. Die negative Raumffassung cha
rakterisiert das spätantike sowie das mittelalterliche Relief. Die Kunst wieder
holte zwar noch lange Zeit nachher mechanisch neben der neuen Auffassung 
die alten realistischen Schemata, die bereits der Vergangenheit angehörten, aus 
der sie zwar organisch entwachsen waren, nun aber ihre Lebensfähigkeit ein
gebüßt hatten. Doch trotz der Retrospektiven, die in immer neue, immer leerere 
und immer weniger lebensfähige Klassizismen mündeten, war die Antike mit 
ihrem Idealismus bereits tot und das subjektive und supranaturalistische Mittel
alter wurde bereits siegreich. Der negative Raum wurde aus der volkstümlichen 
Ausdruckskraft geboren, deren Ziel freilich ein ganz entgegengesetztes war — 
die größtmöglichste Wahrheitstreue. 
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Ebenso wie sich in der Struktur der römischen Kunst verschiedene Schichten 
verbinden, ebenso durchdringen auch die verschiedenen Arten der Raumwieder
gabc einander. In einem bestimmten Zeilraum können wir zwar von irgend
einer vorherrschenden Tendenz sprechen, doch die Uncinhcitlichkeit der rö
mischen Kunst als Ganzes wie auch die daraus resultierende Uneinheitlichkeit 
ihrer Entwicklung läßt es nicht zu, die Raumauffassung als Mittel der Klassi
fikation und der zeitlichen Zuordnung eines Kunstwerkes sicher anwenden zu 
können. Treffend zeigt das Problematische einer solchen formalen Analyse der 
Streit hinsichtlich der Datierung der Reliefs von der Cancelleria oder der der 
Suovetaurilien im Louvre. Derjenige, der sich der durch ihre Schichtigkeit be
dingten Kompliziertheit der römischen Enlwicklung nicht bewußt wird, kann 
nur schwerlich das Nebeneinander zweier so unterschiedlicher Werke begreifen, 
wie dies bei den Reliefs von dem Durchgang des Titusbogens und der domi-
lianisrhen Tafeln von der Cancelleria der Fal l ist. Demgegenüber kann man 
die Pariser Suovetaurilien ebensogut mit der Tradition des augusteischen 
Friedcnsaltars wie mit der des spätflavischen Titusbogens verbinden. Diese 
Unsicherheit bezieht sich allerdings nicht auf die Darstellung von Raumbezie
hungen, sondern auch von anderen formalen Komponenten. 

Der römische Reliefraum ist historisch zwischen dem hellenistischen sowie 
dein klassischen Griechenland und zwischen der Spätantike und dem Mit le i -
aller zu betrachten. Nur so durchdringen wir völlig seine Zwiespältigkeit, be
greifen wir seinen Realismus und Antirealismus und deren Koexistenz. Der 
Fries des Trajan vom Konstantinbogen in Rom geht von einer einheitlichen 
Wahrnehmung aus, doch macht sich der Zerfall einer solchen Raumwahr
nehmung an der Trajanssäule kund. Die illusive flavisch-trajanische Räumlich
keit vollendet die antike Enlwicklung der positiven räumlichen Auffassung, die 
bei der perspektivisch verkürzten Figur des griechischen Reliefs beginnt, die 
sich ihre räumliche Hülle und Schichtung ausbildet. Der weitere Weg des grie
chischen und später des römischen Realismus führte zu einem Tieferwerden 
der Schichtung und zu einer Verletzung der einengenden Funktion der Grund
fläche des Reliefs. Der Raum gewann zwar zum Teil seine selbständige Funktion 
wieder, hörte jedoch nicht auf, eine Begleitung der Figuren zu sein. Trotz aller 
Auflockerung überwand 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 
römischen Relief fremd, wie dies am deutlichsten ein Vergleich mit der späteren 
Entwicklung zeigt, z. B . mit Ghibertis Reliefdckoration des Baptisteriumstür 
in Florenz. Nicht einmal im Relief des 1. und 2. Jahrhunderts u. Z. ist der 
Raum das, was er in der damaligen Architektur bedeutet. 

übersetzt von R. Merla 
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K p r o b l e m u p r o s t o r u v f i m s k e m r e l i e f u 

Problcmalika püvodnosli fimskeho unieiii je släle vuluii zivä. Za hlavni jelio znaky byvaji 
povazoväny: soucasnost niznycli vrslcv, vrslevnalä slruktura, zvläslni üloha domäciho proudu 
tzv. lidoveho jako osy vyvoje a konecne obsahovosl spojcnä s krajne konkrelni formou, v niz 
se doplnujl popisny realismus az naluralismus a abslraklni vyrazovosl. Vsechny lylo znaky 
vylväii novy celek, püvodni iimsky sloli. V lomlo elänku zabyvä sc? autor dülczilou dilei 
otäzkou, problcmem prostoru v fimskem reliefu. 

U Rekü je refief vzdy dekoraci pevne zäkladove plochy. Od fi. slo). ovsein proslorovosi 
silne vzrostla, zejmena u votivnicli reliefu, a proslorovä vrstva so prohloubila az k sarae hrn-
lüci iluse skulccnosti. Tote/, pozorujeinc i v etruskoitalickem vyvoji, kdc prostorovosl dosähla 
nejvetsi liloubky v 3.—2. slol. na relicfcch uren, opirajic se o vzory hclenislickeho maliislvi 
vyvojove pokrocilejsiho. Pieslo vsak ani v pozdnim elruskeir. obdobi ncdospel vyvoj k ilnsi 
nekonecneho prostoru. 

Rimsky pozdne republikänsky relief, pokud jej znäme, srov. mnichovsky relief s gladiälory 
nebo olläf Domitia Ahenobarba, züslävä u proslorovc vrslvy. Postavy jakoby se pohybovaly 
na melkcm jevisli. Zato za rane doby cisarske sc vyvoj pojeli prosloru velmi zrychlil. Jiz za 
Augusta, srov. Olläf Mini , se hloubka prostoroveho „jeviste" zvelsila az k hranici ilusivnosli, 
srov. vlys hislorickeho i>rüvodu. Znacnou proslorovosli se vyznacuji i soukrome olläfc. Vrcholu 
dosähl vyvoj v näsledujicim obdobi flaviovskolrajanovskcin. Na reliefech prüchodu Titova 
oblouku jsou postavy fazeny za sebou a odsluptioväny v plaslicke inodelaci, takze se dosahuje 
prostorove iluse. K vclsi vyraznosli je pouzilo easleöne i nadhledu. Asi soucasne reliefy od 
Öancellcrie jsou zccla jine, klasicisticicjsi svou plochou proslorovou vrstvou nez Auguslüv 
Olläf Mira. Proli lomu trajanovsky bitevni vlys z Konslantinova oblouku palii k vrcholAm 
fimske prostorove iluse, opravdu Hmskc vc spojcni normälm'ho poblodu s nadhledem, ij. prvkü 
realislickych s nercalistickymi. Na lidovych reliefech (lu-obka llatcriu, nährobni relief s vy-
jcvein z cirkii) pronikä abstrakt»! vyrazovost zcela jasne. Pod jejich vlivem proli nä se v de
koraci Trajanova sloupu popis s vyrazein i v podäni prostoru, kde pfevazuje nadhled. Kla-
sicismus za Hadriäna a prvnich Antoninn s nävralein k plochö, nckdy hlnbsi vrstve, srov. 
sarkofägy, l)äzi Antonia Pia (ale na bocich liilovä vyrazovost) vysli'idä v 70. Iclcch pokraco-
väni vo slarsi reälisticke Iradici, srov. polilicke reliefy. Ale uz od 80. let, srov. sloup M . Aure
lia, bitevni sarkofäg z Via Appia, slupiiiije se subjektivnt vyrazove pojeli, a lak ve 3. slol. 
vidime, jak realismus pokraeuje vcdle abslrakee (nadhled, päsy nad sebou) n prostupnje se 
s ni. Zvolna pronikä negativni proslorove pojeli, K^ndence k ploehfi vrslve, ..kobeieovy" slob 
se zakrylym podkladem. 

Rimsky relief i v pojeli j)iostoru pokraeoval \' helenisliekcm vyvoji. Prev/.al recke „jevisle" 
i jeho proliloubeni, ale byl v nem düslednejsi. Rozxinul v 1., eästeene i 2. slol. n. 1. jeil-
nolny objeklivni vnemovy proslor az k ilusivnosli, kdy leklouicnosl zäkladove ploeliy reliefu 
byla silne narusena. Typieke pro iimsky vyvoj je, ze vcdle ilusivniho prostoru trvä dal 
plochä vrstva a ze k vyslupnoväni skutecnosli uzivä se i nerealisliekyeh proslfcdkü. lak/.e 
vedle reälisticke prosforovosti najdeme i abstraktni v\•razo^^os1. Od konco 2. slol. vede uz cesla 
k ncgalivnimu prostorovemu pojeti pozdni antiky. Vrslevnalosl fimskeho uineni je\ i se i v riiz-
nem chäpäni prostoru. Rimsky relief stoji mezi realislickym feckym a anlirealistickym pozdne 
antickym. Proli Recku je jeho prostor eästeene samostatny. uvolnöny vice menp od väznni na 
poslaA-y, ale ne üplne. 


