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Man pflegt heute der ästhetischen Kunstbetrachtung das Pro- 

gramm einer historischen gegenüberzustellen und meint, damit 

etwas Neues zu sagen. In Wirklichkeit sind alle Geisteswissen- 

schaften historisch. Allerdings traten in der Kunstwissenschaft 

die historischen Fragestellungen im engeren Sinn jahrzehntelang 

zurück, weil man sich bewußt wurde, daß das Kunstwerk zunächst 

nur als solches, also als ästhetisches Phänomen verstanden wer- 

den kann, wenn man seine Bedeutung für die politische Ge- 

schichte erkennen will. Man sah, daß die Formen der Kunst ihre 

eigene Geschichte haben. Auf diesem Weg hat man seit Riegl, 

Wickhofl" und Wölfflin entdeckt, daß Form und Gehalt nicht zu 

trennen sind, daß die Formen Ausdruck existentieller Erfahrung, 

daß sie im weitesten Sinn des Wortes religiös sind. Religion wird 

dabei nicht im Sinn einer Konfession verstanden, sondern als Ver- 

antwortung des Menschen vor der Wirklichkeit, im Sinn von 

Albert Schweitzers �Ehrfurcht vor dem Leben�. Für die Deu- 

tung des Gehaltes der Form hat die Archäologie wohl am meisten 

von Ludwig Curtius, Gerhart Rodenwaldt, Ernst Buschor, Er- 

win Panofsky und Hans Sedlmayr gelernt;1 Analoges auf dem 

rein historischen Gebiet durch Andreas Alföldis Nachweis 

emotioneller Kräfte in der Geschichte.2 

Warum sich die neue historisierende Mode von diesem Weg 

abwendet, wird am deutlichsten bei Ranuccio Bianchi Bandinelli. 

Er hatte zunächst in Italien nach Emanuel Loewy die moderne 

Kunstwissenschaft am entschiedensten vertreten, dann aber jenen 

Weg von der Form zum Gehalt nicht mitgemacht. Nach dem 

zweiten Weltkrieg begann er die Geschichte der Kunst als unter- 

geordneten Zweig der Archäologie zu erklären, eigentlich als 

1 Vgl. besonders E. Buschors und B. Schweitzers Beiträge in U. Haus- 
mann, Allgemeine Grundlagen der Archäologie, im Handbuch der Archäolo- 
gie (1969); H. Ladendorf, Kunstwissenschaft, in Universitas Litterarum 8, 
1954, 615L E. Panofsky, Sinn und Deutung in der bildenden Kunst (1975). 
Verf., Griechische Kunst als religiöses Phänomen (1959, 2i96i). Ders., Rö- 
mische Kunst als religiöses Phänomen (1964). 

2 Verf. Römische Kunst a. O. 112. Ders., Wort und Bild (1975) 144F. 
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Hilfswissenschaft der Geschichte. Wichtiger sei die Geschichte 

der Produktion von Kunstwerken als Beitrag zur Geschichte der 

Gesellschaft, �die sich in ihren Ideen, in ihren ökonomischen 

Möglichkeiten und in ihren sozialen Bezügen ausdrückt�.3 

Dahinter steht die marxistische Lehre von der ökonomischen 

Bedingtheit des geistigen Lebens. 

Bei vielen droht aber noch eine tiefere Skepsis die Entdeckung 

des religiösen Gehalts der Form zu verschütten: die existentielle 

Verantwortung vor der Wirklichkeit ist unbequem, weil man da- 

für seine eigene neue Sprache finden muß, nicht mit überkomme- 

nen Wendungen antworten kann. Das modische Suchen nach 

naturwissenschaftlicher Exaktheit begegnet in der Deutung der 

Form tieferen Vorgängen, die sich nicht nur in der Kunst, son- 

dern auf allen Gebieten des Lebens auswirken, auch im politischen 

Geschehen. Diese Vorgänge lassen sich nur beschreiben, nicht 

als naturwissenschaftliche Gesetze erfassen, denn sie sind so 

reich und so geheimnisvoll wie das Leben selbst. In der Ein- 

sicht in jene Vorgänge war einst Jacob Burckhardt seiner Zeit 

weit vorausgeeilt. 

Bianchi Bandinelli bekennt einmal, daß er keine lebendige 

Beziehung zur griechischen Kunst mehr habe.4 Man könne heute 

die Fragen nicht mehr stellen, die die Entstehung eines griechi- 

schen Kunstwerkes begleitet haben, es sei denn, daß man durch 

die Form sein soziales und historisches Problem begreife. Es ist 

bezeichnend, daß er noch immer das Wort Naturalismus auf die 

griechische Kunst anwendet, obwohl er selbst weiß, daß es ihr 

um das Verstehen der Erscheinungen geht, nicht um ein äußeres 

Nachbilden. Das erste Drittel der Geschichte der griechischen 

Kunst, die geometrische Periode, kommt bei ihm nicht zur Gel- 

tung und ebensowenig, daß es sich bei sehr vielen griechischen 

Vasen um Meisterwerke hohen Ranges handelt: all das ent- 

spricht nicht seinem naturalistischen Mißverstehen. Deshalb 

lehnt er auch Buschors geniales Buch �Vom Sinn der griechischen 

Standbilder� ab, den Nachweis, daß Kunst in der Geschichte 

immer wieder eine andere Funktion gehabt hat, daß sich im 

Stilwandel jene tieferen Vorgänge verbergen. 
3 R. Bianchi-Bandinelli, Klassische Archäologie (1978) 141. 
4 A. 0.68. 
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Nach solchen emotionellen Kräften möchte ich heute die Ant- 

wort der griechischen Kunst auf die Siege Alexanders des 

Großen befragen. Es wird sich dabei zeigen, welchen Rückschritt 

eine bloß historisierende Betrachtung bedeuten würde. Die 

Sprache der Kunst will gelernt sein wie jede andere Sprache. 

Versucht man sie zu verstehen, wird sie zu einem historischen 

Zeugnis, das oft deutlicher ist als umstrittene literarische Über- 

lieferungen und vom religiösen Grund des Daseins zeugt5. 

Die ersten Antworten auf einen Sieg Alexanders geben die 

Jugendbildnisse, vor allem der Kopf im Akropolismuseum mit 

seinen Wiederholungen (Taf. l, 1.2) und der Alexander Ron- 

danini in München. Man vermutet, daß die Originale (der Kopf 

der Akropolis ist wohl eine zeitgenössische Wiederholung des 

Porträts in Olympia), von Leochares und von Euphranor ge- 

schaffen wurden, unter dem Eindruck der Schlacht von Chäronea.6 

Denn in dieser hatte der Achtzehnjährige Philipps II. linken 

Flügel geführt und Thebens Heilige Schar vernichtet. Bald nach- 

her sahen ihn die Athener zum ersten- und einzigen Mal in 

Athen, denn er brachte die Asche der gefallenen Athener. Die 

bartlosen Bildnisse des jungen Fürsten heben sich scharf ab von 

den damals bekannten bärtigen Bildnissen von Herrschern und 

Feldherrn. Der Zeus des Leochares war das erste Götterbild mit 

so über der Stirn gesträubten Locken gewesen. Das Motiv wurde 

dann auch für andere Götter und für Alexander verwendet, nach 

dessen berühmtesten Bildnissen auch Pompeius eine solche 

5 Vor welchen Schwierigkeiten die althistorische Alexanderforschung steht, 
zeigen die Ergebnisse einer neuen Tagung: Entretiens sur l�antiquitØ classi- 
que, publiØs par Olivier Reverdin 22, 1975: Alexandre le Grand, Image et 
rØalitØ. Oder die Literaturberichte: J. Seibert, Alexander der Große (1972) 
und in F. Schachermeyrs letztem Alexanderbuch: Alexander der Große, 
Sitzungsberichte Wien 285, 1973. Aus tiefstem Erleben deutet den König 
Alexander Schenk Graf von Stauffenberg, Macht und Recht (1972) l4off. 
Ferner steht der archäologischen Überlieferung A. Momigliano, Alien Wis- 
dom. The Limits of Hellenization (1975). Obwohl er ein Kapitel über die Ira- 
nier hat, werden die Skythen und Rostovtzeffs Bücher nicht genannt, in denen 
so Wichtiges über die griechische Ethnographie steht. 

6 G. Kleiner, Das Bildnis Alexanders des Großen, Jahrbuch d. Instituts 
65/6, 1950/1, 2o6ff. G. M. A. Richter, The Portraits of the Greeks (1965) 
Abb. 1727. 1729. T. Hölscher, Ideal und Wirklichkeit in den Bildnissen 
Alexanders des Großen (Abh. Heidelberg 1970, 2) 39L 
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�Anastole� trug.7 Wie die Anastole das Übermenschliche sym- 

bolisiert, so das Jugendliche der Bildnisse das Heroische. Man hat 

sich dabei an Alexanders Vorbild Achill erinnert, ja, die Statue 

Rondanini konnte man geradezu für einen Achill halten.8 Die 

Kunst sucht mit solchen mythischen Erinnerungen das Numinose 

des jungen Genius zu verstehen. 

Sie stellt nicht ein Ideal der Wirklichkeit gegenüber, wie der 

Klassizismus meinte und wie neulich wieder gesagt wurde,9 

sondern sie sucht die Wirklichkeit aus deren Urbildern zu be- 

greifen. Attische Grabmäler bilden Väter, Krieger, Mütter, 

Töchter, Söhne ohne individuelle Züge, weil sie so in höherer 

Wirklichkeit erscheinen als im zufälligen Alltag. Dagegen wer- 

den Wesen und Werk außerordentlicher Menschen seit der 

Klassik durch individuelle Züge charakterisiert, aber nur durch 

solche, die Wesen und Werk im künstlerischen Symbol sichtbar 

machen. Die klassischen Meister der Bildniskunst bringen als 

erste auf der Welt individuelle geistig-physische Existenz zur 

Erscheinung. Solches Individualisieren wird in den Bildnissen 

Alexanders immer deutlicher (Taf. 1. 2.4). Wir können das hier 

nicht verfolgen, so notwendig es wäre, die Abfolge der Bildnisse 

des Königs im Zusammenhang des Stilwandels von der Spät- 

klassik zum Hellenismus zu verfolgen. Das Grundlegende hat 

Gerhard Kleiner darüber gesagt (oben Anm. 6). 

Wie die Athener damals etwas von Achill in Alexander er- 

fahren haben, so auch von Triptolemos, dem eleusinischen Heros, 

der den Menschen das Getreide bringt. Die Büste aus Eleusis, 

die nach der Zahl der Wiederholungen so berühmt war, kann nur 

Triptolemos-Alexander darstellen, denn eine der Repliken, die 

der Athener Agora, ist eindeutig als Alexander charakterisiert.10 

Das kann nur bedeuten, daß man auch in den anderen Wieder- 

7 Verf., Ante cuncta laudabilis, Römische Mitteilungen 57, 1942, 254ft. 
Wichtig dazu H. Cahn, Entretiens a. O. (oben Anm. 5) 270. 

8 E. Schwarzenberg, Zum Alexander Rondanini, in �Wandlungen� (1975) 
163 ff. 

9 Hölscher a. O. (oben Anm. 6). 
10 G. Schwarz, in XI. International Congress of Classical Archaeology 

(1978) 68f. Dies., Zum sogenannten Eubuleus, The Paul Getty Museum Jour- 
nal 2, 1975, 71 ff. 
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holungen Alexander als Triptolemos sah. Wie Triptolemos das 

Getreide so sollten Philipp II. und Alexander nach Isokrates� 

Lehre den Menschen griechische Bildung bringen. Diese Auf- 

fassung wirkt noch im Triptolemos der Tazza Farnese nach.11 

Nach den Jugendbildnissen ist die nächste Antwort der Kunst 

auf einen Sieg Alexanders die Statuengruppe, die er in Dion nach 

der Schlacht am Granikos weihte, von der Hand des Lysipp.12 

Statt des Kampfes selbst sah man ruhige Bildnisstatuen von 

Alexander und den 34 am Granikos Gefallenen: es ist der Typus 

des Weihgeschenkes der Lakedaimonier nach Aigospotamoi in 

Delphi: Götter und Heroisierte in ruhiger Haltung verbunden.13 

So wollte Alexander auch später von den Künstlern seines Hofes 

nicht als Feldherr in der Schlacht sondern als Beherrscher des 

Erdkreises in mythischer Sphäre gesehen werden. Das hat die 

neuere Forschung nicht beachtet, obwohl es schon Heinrich 

Brunn aufgefallen ist, dem Meister der Geschichte der griechi- 

schen Künstler.14 Werke wie der Sarkophag mit dem Relief einer 

Alexanderschlacht (Taf. 2, 1) gehören nicht zur offiziellen Kunst15 

und das Vorbild des Alexandermosaiks (Taf. 2, 2) zeigt eine 

völlig veränderte Auffassung des Königs, die erst nach seinem 

11 Wort und Bild a. O. (oben Anm. 2) 108. 114. 15t. A. Alföldi, Frugifer- 
Triptolemos im ptolemäisch-römischen Herrscherkult, Chiron 1979. D. B. 
Thompson, The Tazza Farnese reconsidered, in H. Maehler und V. M. 
Strocka, Das ptolemäische ˜gypten (1978) 113 ff. 

12 Overbeck, Schriftquellen Nr. 1485-1489. H. Brunn, Geschichte der 
griechischen Künstler (2I889) 1, 254T Anders J. Pollitt, Art and Experience 
(1972) 183. Zu Lysipps Alexanderbildern zuletzt E. Schwarzenberg, Entre- 
tiens a. O. (oben Anm. 5) 223ff. Vgl. auch V. von Graeve, Ein attisches 
Alexanderbildnis und seine Nachwirkung, Athenische Mitteilungen 89, 1974, 
231 ff. Ders., Zum Herrscherbild Philipps II. und Philipps III. von Make- 
donien, Archäologischer Anzeiger 1973, 244ff. 

13 J. Pouilloux-G. Roux, Enigmes à Delphes (1963) i6ff. T. Hölscher, 
Griechische Historienbilder des 5. und 4. Jh. v. Chr. (1973) 158ff. 

14 Brunn a. O. (oben Anm. 12) 2, 181 f. 
15 Was ich in meinem Buch über den Alexandersarkophag (1968) über 

dessen kunstgeschichtliche Stellung gesagt habe, muß ich jetzt ergänzen, 
nachdem ich V. von Graeve, Der Alexandersarkophag und seine Werkstatt 
(Istanbuler Forschungen 28, 1970) und F. Hampl, Anzeiger für die Alter- 
tumswissenschaft 27, 1974, 84f. nicht überzeugt habe. Vgl. auch Seibert a. O. 
(oben Anm. 5) 58ff. 
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Tod unter Kassander möglich wurde.16 Alexander schätzte be- 

sonders das Gemälde des Apelles, das ihn mit dem Blitz in der 

Hand zeigte, weil man in ihm etwas von der Herrschergewalt 

seines göttlichen Ahnen empfand; in anderen Gemälden zeigte 

ihn Apelles mit Nike und den Dioskuren verbunden, auf einem 

Triumphwagen fahrend, mit dem gefesselten Dämon des Krieges 

zur Seite.17 Allein ein Gemälde im Vettierhaus in Pompeji gibt 

eine gewisse Vorstellung von der Auffassung des Apelles, wenn 

es auch keine genaue Kopie ist (Taf. 1, 3). 

Nach den ungeheueren Leistungen des Feldzugs nach Indien 

zeigen Alexanders Tetradrachmen, die ihn als Herakles dar- 

stellen, nach 326 v. Chr. individuelle Züge zu ergreifendem Ernst 

gesteigert (Taf. 4, l).18 Man hat vermutet, daß die Tetradrachmen 

Alexanders, welche die Heraklesköpfe der makedonischen Kö- 

nigsmünzen weiterbilden, die ältesten Münzporträts eines grie- 

chischen Fürsten, eine Antwort auf die Eroberung von Tyros 332 

seien (Taf. 1,4). Denn diese Eroberung hatte den König sieben 

Monate herculischer Anstrengung gekostet, und Herakles war 

ihm dabei im Traum erschienen. Aber man hat nachgewiesen, 

daß die Prägung dieser Tetradrachmenserie schon früher beginnt. 

16 Hundert Jahre nach der Auffindung des Mosaiks hat H. Fuhrmann in 
seiner Dissertation über Philoxenos von Eretria (1931) die Geschichte der 
Forschung dargestellt und unsere Vorstellung vom Werk des Philoxenos 
bereichert; neuere Literatur bei Hölscher a. O. (oben Anm. 13) I22ff., B. An- 
dreae, Das Alexandermosaik (1977, recensiert von A. de Franciscis, Cronache 
Pompeiane 3, 1977, 232ff.) und L. Giuliani, Alexander in Ruvo, Eretria und 
Sidon, Antike Kunst 20, 1977, 26ff. 

17 Brunn a. O. (oben Anm. 12) 141 ff. P. Mingazzini, Una copia dell�Ale- 
xandras Keraunophoros di Apelle, Jahrbuch Berl. Museen 3, 1961, 7 ff. 
Schwarzenberg a. O. (oben Anm. 12) 263, 3. Dort 257ff. zu den andern 
Alexandergemälden des Apelles. 

18 K. Gebauer, Alexanderbildnis und Alexandertypus, Athenische Mit- 
teilungen 63/4, 1938/9, iff. Zur Datierung dieser Individualisierung O. H. 
Zervos, Early Tetradrachms of Ptolemy I, Museum Notes 13, 1967 und 
H. Cahn, Entretiens a. O. (oben Anm. 5) 272, der auch die Widerlegungen 
von Kleiners These referiert, daß die Tetradrachmenserie mit Alexander als 
Herakles erst nach der Eroberung von Tyros beginne. Vgl. auch H. Cahn, 
Griechische Münzen aus der Sammlung eines Kunstfreundes, Auktion 28. 5. 
1974 Zürich zu Nr. 235. Zu den Alexandermünzen zuletzt O. Morkholm, 
The Alexander Coinage of Nicocles of Paphos, Chiron 8, 1978, 135 ff. 
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Jedenfalls durfte sich Alexander als wiedergekehrten Herakles 

empfinden, wenn er das ˜ußerste erduldete, erlitt und wagte, 

wenn er wie jener bis an den Okeanos Vordringen, ja ihn befahren 

wollte. In seinen unerhörten Erfolgen wurde ihm gewiß, daß er 

wie Herakles und Dionysos ein Sohn des Zeus sei. Das war nicht 

Selbstüberhebung, sondern Alexanders Weise des Dankes an die 

Gottheit. Aus demselben Verlangen, dem Menschentum das 

Höchste abzugewinnen, seine göttliche Bestimmung zu verwirk- 

lichen, ist auch seine Erforschung der Erde und ihrer Völker und 

Tiere zu verstehen, in der er seinem Lehrer Aristoteles am näch- 

sten ist. So hat denn auch Alexanders Erscheinung zu seinen Leb- 

zeiten auf die Bilder von Göttern und Heroen gewirkt, auf Zeus, 

Apollon, Dionysos, Herakles, Helios und Achill.19 Von dieser 

Auffassung hat der große Meister noch viel bewahrt, der das 

Alexanderbildnis des Sarkophags geschaffen hat (Taf. 2, l), vom 

klassischen Bild des jungen Gottes. Es steht den genannten 

Jugendbildnissen (Taf. l) näher als denen der nach 326 geprägten 

Tetradrachmen (Taf. 4, 1). Das ist ein wichtiges Indiz für die 

Datierung des Sarkophags. Der majestätische Löwe auf Alex- 

anders Helm und das Roß als Freund des Reiters erinnern sogar 

an die hohe Klassik, an die Pferde und Jünglinge vom Parthenon, 

an Pheidias� Verbindung von Mensch und hoher Natur. 

In schroffem Gegensatz zu den klassischen mythischen Vor- 

stellungen der Alexanderbildnisse, die zu seinen Lebzeiten ge- 

schaffen wurden, steht die Antwort auf seine Siege, die im Mo- 

saik der Alexanderschlacht überliefert ist (Taf. 2, 2). Nicht als 

göttlicher Weltherrscher erscheint er hier, sondern als zerstören- 

der Blitz, als Mensch von dämonischer Gewalt, der in die Mitte 

des feindlichen Heeres gesprengt ist, obwohl er seinen Helm 

verloren hat. Von einem Daimon sprachen die archaischen 

Griechen bei einem numinosen Erlebnis, dessen Gott man noch 

nicht zu benennen wußte. Alexanders Augen sind dämonisch 

geöffnet, die Unterlippe ist vorgeschoben, mitleidlos, und die 

Wangen sind nicht so glatt geschabt wie beim göttlichen Sieger 

des Sarkophags: nur auf dem Mosaikbildnis Taf. 2, 2 ist der 

Backenbart nicht rasiert. Wohl sind die Haare noch über der 

19 Hölscher, Ideal a. O. (oben Anm. 6) 43. 
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Stirn gesträubt, aber kürzer und wirrer; es ist das �Gorgohaupt 

mit Löwenmähne� in Robert Boehringers Alexandergedicht. 

Auch Bukephalos ist unheimlicher als auf dem Sarkophag: dort 

atmet er die göttliche Natur seines Herrn, hier Wut und Schrek- 

ken. Das Gemälde ist einzigartig in seinem scharfen Gegensatz 

zur Selbstauffassung Alexanders, aber auch als Darstellung einer 

Schlacht: kein späteres Schlachtenbild kann sich diesem Vorbild 

entziehen, wenn es durch noch so entfernte Nachgestaltungen 

vermittelt ist. 

Der ältere Plinius berichtet (NH 35, 110), Philoxenos von 

Eretria habe für König Kassander die Schlacht Alexanders mit 

Dareios gemalt, ein Bild, dem kein anderes vorzuziehen sei. Als 

man 1831 in Pompeji ein Wunder der Mosaikkunst fand, 

wurde bald vermutet, hier sei das Gemälde des Philoxenos treu 

wiedergegeben, das Plinius im Anschluß an einen hellenistischen 

Kunsthistoriker unvergleichlich nennt. Wir können uns heute ein 

Schlachtenbild kaum anders vorstellen als ein Gemeng von vielen 

Kämpfern. Aber die klassische Kunst war immer von der ar- 

chaischen Weise ausgegangen, Einzelkämpfe und andere Einzel- 

motive aneinanderzureihen. Wohl gab es auch damals kunstvolle 

Überschneidungen von Figuren, aber nie diese dichte Ballung 

des Geschehens in einem entscheidenden Moment. Philoxenos 

war der erste, der das seelische Erlebnis eines so ungeheuren 

Augenblickes darzustellen wußte. 

Man hat die Zurückführung auf Philoxenos immer wieder 

und noch vor kurzem bezweifelt.20 Ich möchte sie deshalb mit 

drei Argumenten sichern, die sich aus dem heute möglichen Ver- 

ständnis der Stilgeschichte und der historischen Zusammenhänge 

gewinnen lassen. Das erste Argument für die Zurückführung des 

Mosaikes auf das �unvergleichliche� Gemälde des Philoxenos 

ist die Nachwirkung des frühhellenistischen Vorbilds, das hier 

so treu kopiert ist wie ganz wenige griechische Gemälde. Arnold 

von Salis hat die Nachwirkung in seinem faszinierenden Buch 

�Antike und Renaissance� (1947) geschildert, auf hellenistischen 

Bechern, etruskischen Aschenkisten, römischen historischen 

20 Nach A. Rumpf, Athenische Mitteilungen 77, 1962, 240, Andreae a. O. 
(oben Anm. 16). 
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Denkmälern und Sarkophagen, auf römischen und frühchrist- 

lichen Mosaiken, ja ein fernes Echo im siebzehnten Jahrhundert 

auf Pietro da Cortonas Gemälde von Alexanders Sieg im Kon- 

servatorenpalast auf dem Capitol.21 In dieser Reihe von Werken 

wird seit der Römerzeit anstelle der Tragödie des Besiegten 

immer mehr der Triumph des Siegers betont. Um so bedeutsamer 

ist es, daß sich im Zyklus der alttestamentlichen Mosaiken in 

Santa Maria Maggiore in Rom um 440 n. Chr. mehrfach die 

griechische Auffassung findet.22 So erinnert auf dem Mosaik des 

Untergangs der ˜gypter im Roten Meer die großartige Würde 

des weißhaarigen, im Meer versinkenden Pharao an die des 

Dareios auf der Alexanderschlacht (Taf. 3, 2). In der sonstigen 

römischen Kunst pflegt der Sieger wie in fast allen anderen 

Kulturen über den Unterworfenen zu triumphieren. Pharao und 

Dareios aber wirken, obwohl sie besiegt sind, geradezu als Haupt- 

person, der Pharao wenigstens im oberen Bildteil. Schon aus 

dieser Übereinstimmung ergibt sich, daß das Mosaik des Unter- 

gangs im Roten Meer keine römische Erfindung ist, sondern auf 

eine hellenistische Vorlage zurückgeht. Dazu kommt, daß es 

hellenistischer Gelehrsamkeit entspricht, heroische Vergangen- 

heit durch die Verwendung von Streitwagen zu charakterisieren. 

Es läßt sich auch an anderen Mosaiken dieser Bilderfolge zeigen, 

daß sie auf eine frühhellenistische Bilderzählung zurückgeht.23 

21 Rom, Konservatorenpalast, A. von Salis, Antike und Renaissance 105 ff. 
249 Taf. 24. 

22 J. Wilpert, Die römischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bau- 
ten (1916), besonders Taf. 18. B. Brenk, Die frühchristlichen Mosaiken in 
S. Maria Maggiore zu Rom (1975) 84fr Bild 3 (Detail). 

23 Selbständige Bilderzählungen, nicht bloße Buchillustrationen versuche 
ich nachzuweisen in MØlanges de l�Ecole Française de Rome, AntiquitØ 88, 
1976, 759ff. : Bilderbücher als Vorbilder römischer Sarkophage. K. Weitz- 
mann, Cyclic Illustration in Byzantine Manuscripts (Dumbarton Oaks Center, 
Washington D. C. 1975) zeigt, daß die Bilderfolge der Wiener Genesis auch 
Ereignisse erzählt, die in diesem Text weggelassen sind. Die Bilderzählung 
muß also selbständig existiert haben, bevor sie mit diesem Text verbunden 
wurde; alexandrinisch-jüdischer Ursprung ist anzunehmen. Auch von den 
Oktateuchillustrationen zeigt Weitzmann, daß sie Teilkopien umfangreicher 
Bilderfolgen sind. Während das Bild im Hellenismus noch eine große Selb- 
ständigkeit besaß, wird es in der Römerzeit dem Text zugeordnet, im Mittel- 
alter dem Text untergeordnet. Was die Josuarolle mit römischer Triumphal- 


