Luca Giuliani

Die Geburt der Illustration aus dem Geist
der Texttreue im 2. Jahrhundert v. Chr.

(Vortrag in der Geisteswissenschaftlichen Klasse am 4. Oktober 2002)

Griechische Vasen sind immer wieder fiir Uberraschungen gut. Dieser Meinung ist
gewill auch Randolf Menzel, Leiter des Instituts fiir Neurobiologie an der Freien
Universitét, der im letzten Heft der Gegenworte einen Artikel iiber Schonheit in der
Bilderwissenschaft mit den Worten beschlief3t: ,,Auf einer griechischen Vase steht:
‘Schonheit ist Wahrheit, und Wahrheit ist schon’. So ganz falsch ist das fiir eine
Bilderwissenschaft nicht.«!

Es ist schon, da3 ein Neurobiologe hier fiir die Belange einer Bildwissenschaft ein-
tritt. Ob eine solche Wissenschaft sich nach dem zitierten Motto richten wird, scheint
mir indessen zweifelhaft. Gerade bei der Betrachtung von Bildern wird man gut be-
raten sein, sich weniger an die Wahrheit als vielmehr an den illusiondren Schein zu
halten; und dem HéBlichen sollte man allemal nicht weniger Interesse entgegenbrin-
gen als dem Schonen (wie immer die Grenze zwischen beiden Bereichen auch zu
bestimmen sein mdge — ein Problem, das Asthetikern aller couleur unter den Nigeln
brennt, den Bildwissenschaftler aber relativ gleichgiiltig 146t). SchlieBlich aber bleibt
zu fragen: Ist wirklich eine griechische Vase fiir den angefiihrten Satz verantwortlich
zu machen?

Man sollte das Zitat nicht auf griechisch zuriickiibersetzen, sondern auf englisch: Es
stammt aus der ,,Ode on a Grecian Urn“ von John Keats.” Unter »grecian urn® ist
sicher nicht das zu verstehen, was ein heutiger Archéologe als eine griechische Vase
bezeichnen wiirde. Die Urne des Gedichts entzieht sich einer gegenstdndlichen Be-
stimmung; das beschriebene Gebilde hat manches mit den in London damals (1819)
erst seit kurzem ausgestellten Elgin-Marbles zu tun, 146t gleichzeitig aber auch an
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Bilder von Claude Lorrain denken. Uber jeden konkreten Bezug hinaus 1Bt sich die
Urne als eine ideale Quintessenz der Antike insgesamt verstehen. Als Grabgefdf3
steht sie in engem Bezug zum Tod; dennoch erwacht sie am Ende des Gedichts sel-
ber zum Leben und spricht (so im Gedicht ausdriicklich vermerkt; es handelt sich um
gesprochene Worte, nicht um eine Inschrift): ,,Beauty is truth, truth beauty, — that is
all ye know on earth, and all je need to know*. Zwei wunderbare Verse und gleich-
zeitig ein trostreiches Orakel, das die Authebung der Differenz zwischen Schonheit
und Wabhrheit (und damit auch zwischen Bild und Wort) als einzig mogliche und
zugleich ausreichende metaphysische GewiBheit verkiindet. Uber den tieferen Sinn
der Ur(nen)worte mag man lange rétseln; als Wegweiser flir eine zukiinftige Bildwis-
senschaft sind sie kaum zu gebrauchen.

Und damit zu den griechischen Vasen, auf denen in Wirklichkeit ganz andere Dinge
zu lesen sind. Es wird im folgenden um zwei Trinkbecher aus dem zweiten vorchrist-
lichen Jahrhundert gehen, die sich ehemals beide im Berliner Antiquarium befanden;
einer ist im Krieg verloren gegangen, der andere ist noch erhalten.’ Bevor wir aber
unsere Aufmerksamkeit auf die zwei Becher konzentrieren, mogen ein paar Worte
zum allgemeinen Rahmen der Argumentation erlaubt sein. Bilder, die sich auf narra-
tive Inhalte beziehen, tauchen in Griechenland um die Wende vom 8. zum 7. Jahr-
hundert v. Chr. auf. Solche Bilder bringen ihre Inhalte nicht selbst hervor, sondern
greifen auf bereits vorhandenes, traditionelles Erzdhlgut zuriick. Sie bedienen sich
damit eines Materials, das immer schon sprachlich vorstrukturiert ist. Das bedeu-
tendste Medium, in dem solche Erzéhlungen generiert und tradiert wurden, war in
Griechenland die Dichtung: in erster Linie das Epos, spéter auch die Chorlyrik und
(noch spéter) die Tragodie. Insofern hat sich narrative Ikonographie von Anfang an
in die Abhdngigkeit der Wortkunst begeben. Bei genauerem Hinsehen erweist sich
allerdings das Ausmaf} dieser Abhéngigkeit als eine historische Variable. Im groBlen
und ganzen wird man dabei zwei Epochen unterscheiden konnen: vor und nach der
Verschriftlichung von Dichtung; die Grenze liegt demnach etwa um 400 v. Chr.

Die aufregendsten Bilder (von denen hier gar nicht die Rede sein soll) sind zu einer
Zeit entstanden, als Dichtung nicht in Form schriftlicher Texte, sondern als miind-
licher Vortrag rezipiert wurde. Auch die Maler hatten keine schriftlichen Texte zur
Verfiigung und konnten sich folglich auf nichts anderes stiitzen als auf das, was sie
vom miindlichen Vortrag eines Gedichtes in Erinnerung behalten hatten. Kein Wun-

3 Siehe Berlin, Antikensammlung Inv. 3161n sowie 3161r (dieser seit dem 2. Weltkrieg

verschollen). Alles wesentliche zu den beiden Bechern steht bereits in der Erstpublikati-
on: Robert, C.: Homerische Becher. 50. Winckelmannsprogramm der Archéologischen
Gesellschaft zu Berlin, 1890, S. 8-20; vgl. ansonsten auch Touchefeu-Meynier, O.:
Thémes Odysséens dans 1’art antique, 1968, Nr. 485-486; Sinn, U.: Die homerischen
Becher. Athenische Mitteilungen, Beiheft 7, 1979, S. 89-92, MB 21-22; Schefold, K. &
F. Jung: Die Sagen von den Argonauten, von Theben und Troia in der klassischen und
hellenistischen Kunst, 1989, S. 332f., Abb. 295-296.
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der, daB sie sich unter solchen Umsténden niemals an den exakten Wortlaut gehalten
haben, sondern statt dessen immer wieder versuchten, den narrativen Kern der je-
weiligen Geschichte ins Bild zu fassen. Die Produktion (ebenso wie die Rezeption)
der Bilder spielt sich fern von den Texten ab. Gerade daraus gewinnen die Bilder
einen grofen Freiraum und eine bemerkenswerte Eigenstidndigkeit. Dafiir nur zwei
Beispiele aus der Ikonographie der Zerstorung Trojas. Seit der Mitte des 6. Jahr-
hunderts gibt es eine ganze Reihe von Darstellungen der Ermordung des Priamos, bei
denen der Morder Neoptolemos statt mit einer konventionellen Waffe mit Hektors
Sohn Astyanax zuschligt, dessen Leib er wie eine Keule schwingt:* Mit einem Schlag
finden der élteste und der jiingste Vertreter der troischen Konigsfamilie den Tod.
Das Bildmotiv findet in der epischen Erzdhlung keine Entsprechung; dort bringt
Neoptolemos zwar Priamos ebenso wie Astyanax um, aber es handelt sich um ver-
schiedene und voneinander unabhéngige Episoden, die niemals miteinander in Ver-
bindung gebracht werden. Das zweite Beispiel betrifft einige Iliupersis-Darstellungen
aus dem frithen 5. Jahrhundert, in denen Troerinnen auftauchen, die mit Morserkeu-
len bewaffnet vollgeriistete Acher iiberfallen:’ Auch dieses Motiv, das dem weibli-
chen Rollenvestidndnis homerischer Dichtung zutiefst widerspricht, hat es in der epi-
schen Erzihltradition nicht gegeben; es scheint sich um eine selbstéindige Erfindung
der Bildproduzenten zu handeln.

Mit der Verbreitung von Schriftrollen im spéten 5. und frithen 4. Jahrhundert be-
ginnen schriftliche Texte eine wachsende Anziehungskraft auszuiiben. Die Bilder
begeben sich in immer groflere Nahe zum Wortlaut; im gleichen Mal3e, wie sie die-
sen als verbindliche Vorgabe betrachten, biiflen sie ihren urspriinglichen Freiraum
ein. Erste Anzeichen davon machen sich bereits in der Vasenmalerei des 4. Jahrhun-
derts bemerkbar. Zur Vollendung aber gelangt dieser ProzeB erst im 2. Jahrhundert.

Die zwei reliefverzierten TrinkgefdB3e, um die es geht, gehdren zur Gattung der soge-
nannten homerischen Becher. Die meisten Funde solcher Becher stammen aus Make-
donien und Thessalien sowie aus makedonischen Stiitzpunkten in Mittelgriechen-
land; die Produktionszentren diirften demnach im nordgriechischen Raum, vielleicht
in Makedonien selbst zu lokalisieren sein, und vermdgende Makedonen diirften auch
die bevorzugten Abnehmer gewesen sein.® Die Gefiie haben die Form einer hand-
lichen Halbkugel ohne Ful} und sind unterhalb der Lippe mit einem umlaufenden,
mehrszenigen Relieffries verziert. Die Verzierung wurde aus Formschiisseln gewon-
nen, wobei das negative Relief der Matrizen seinerseits mit Hilfe einzelner Patrizen-

4 Vgl. Anderson, M. J.: The Fall of Troy in Early Greek Poetry and Art, 1997, S. 192—198.

Siehe ebenda, S. 229-245.

5 Zzur Lokalisierung Sinn: Die homerischen Becher (Anm. 3), S. 25-36; die von Sinn ver-
tretene Datierung der Gattung in das mittlere 3. Jahrhundert hat kaum Anhdnger gefun-
den; fiir einen Ansatz in das 2. Jahrhundert plddiert mit Recht Rottroff, S. I.: Rez. zu U.
Sinn (ebenda). In: Gnomon 58 (1986), S. 472—475.
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stempel erzeugt worden war.” Demnach waren bereits die Matrizen keine Einzel-
stiicke; umso mehr gilt das flir die Becher selbst. Die ganze Herstellung war auf
Serienproduktion eingestellt, auch wenn die geringe Anzahl matrizengleicher Exem-
plare dafiir spricht, daf3 der quantitative AusstoB3 nicht allzu hoch gewesen sein kann.
Unsere beiden Becher wurden gleichzeitig und tiber den gleichen griechischen Kunst-
hindler angekauft. Sie diirften beide aus ein und demselben Fundzusammenhang
stammen (auch wenn dieser der illegalen Provenienz wegen nicht nachzuweisen ist);
jedenfalls sind sie eindeutig als Pendantstiicke zu verstehen. Ihre Darstellungen grei-
fen die Erzéhlung aus dem 22. Buch der Odyssee auf, fithren allerdings jeweils nur
einen engen Ausschnitt vor Augen. Dabei sind die Bilder kaum zu verstehen, wenn
man sich nicht den weiteren Handlungszusammenhang vergegenwartigt.

Der von vielen fiir tot gehaltene Odysseus ist nach zwanzigjéhriger Abwesenheit in
Gestalt eines Bettlers nach Hause zuriickgekehrt, ohne daf3 ihn seine Frau Penelope
erkannt hitte. Penelope, schon seit Jahren von Freiern bedréngt, hat diese zu einer
Probe herausgefordert: Sie will keinen anderen zum Mann nehmen als denjenigen,
der imstande sein wird, mit dem Bogen des Odysseus dessen berithmten Meister-
schuB zu wiederholen: mit einem Pfeil durch die Osen von zw6If aufgereihten Axten
hindurchzutreffen. Aber keinem der Freier gelingt es, den Bogen auch nur zu span-
nen. Da bittet der vermeintliche Bettler um den Bogen; er spannt ihn miihelos und
schickt den Pfeil beim ersten Versuch durch alle zw6lf Osen. Die nichsten Pfeile
sind freilich fiir die Freier selbst bestimmt; diese, mitten beim Gelage von der uner-
warteten Wendung tiberrascht, sind dem Bogenschiitzen wehrlos ausgeliefert. Schon
sind mehrere von ihnen tddlich getroffen, als Odysseus die Pfeile auszugehen dro-
hen. Da eilt dessen Sohn Telemachos aus dem Festsaal in die Kammer, um Lanzen,
Schilde und Helme fiir sich und den Vater zu holen; den beiden stehen Odysseus’
treue Diener zur Seite, der Sauhirt Eumaios und der Rinderhirt Philoitios, beide
ebenfalls in voller Riistung. Doch gibt es auch einen treulosen Diener: Der Ziegen-
hirt Melanthios sucht seinerseits die Kammer auf, um auch die Freier mit Waffen zu
versorgen; bei seinem zweiten Gang wird er allerdings von Eumaios und Philoitios
erwischt und unschédlich gemacht. Was folgt ist eine regelrechte Schlacht, bei der
Odysseus und die Seinen schlielich die Oberhand gewinnen und alle Freier um-
bringen.

Der Fries des ersten Bechers umfalit mehrere Szenen (Abb. 1). In der ersten Szene
(in der Zeichnung links) sehen wir Melanthios, wie er in der Waffenkammer von
Eumaios und Philoitios tiberwéltigt wird. Der eine von ihnen hat den Verriter von
hinten gepackt und zu Boden geworfen; nun kniet er auf ihm und biegt ihm die Arme
auf den Riicken; derweil eilt der andere mit einem Seil herbei, um den Melantios
zu fesseln; links davon stehen hintereinander gestapelte Schilde, und ein weiterer
Schild befindet sich direkt hinter dem zu Boden gestiirzten Melanthios. Die darge-
stellte Szene findet eine unmittelbare, geradezu verdoppelnde Entsprechung in der

" Dazu Sinn: Die homerischen Becher (Anm. 3), S. 41.
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Abbildung 1
Becher Berlin, Antikensammlung Inv. 3161n; nach: 50. Winckelmannsprogramm
der Archéologischen Gesellschaft zu Berlin, 1890, 8 Abb. A

Beischrift, die oberhalb von Melanthios ins Bild gesetzt wurde. Auf acht Zeilen ver-
teilt enthélt sie ein exaktes Zitat aus dem 22. Odyssee-Buch. Die ersten vier Zeilen
geben die Verse 161f. wieder und sind — wenn man den Gang der Handlung eini-
germaflen présent hat — ohne weiteres verstindlich: ,,Aber Melanthios stieg wieder
hinauf in die Kammer, schone Waffen zu holen; doch sah ihn diesmal der gottliche
Sauhirt™. In den Zeilen 5 bis 8 sind die Verse 188f. zitiert; allerdings setzt das Zitat
diesmal mitten im Satz ein; eine Ubersetzung wiirde etwa folgendermaBen lauten:
»|--.] am Schopf und warfen ihn hin auf den Boden, so daB} er betriibt war im Herzen,
und banden ihm Fiile und Hénde zusammen mit kréinkender Fessel*. Dieser zweite
Text-Ausschnitt ist einigermalien kryptisch; schon das erste Wort schwebt in der Luft,
hingt es doch von einem Verb im vorangehendenVers ab: ,,[Sie zerrten ihn herein]
am Schopf™; auch erfihrt der Leser nicht, wer wen geworfen und gefesselt hat; erst
aus dem — nicht zitierten — Zusammenhang ergibt sich, dafl es Eumaios und Philoitios
sind, die auf diese Weise den Melanthios traktieren. Es handelt sich um eine sehr
merkwiirdige Art des Zitierens, bei der zwar ganze Verse wiedergegeben werden,
dabei aber weder auf semantische noch auch auf grammatikalische Vollstdndigkeit
Riicksicht genommen wird, so daBl die Zitate bruchstiickhaft und fiir sich genommen
gar nicht zu verstehen sind. Darauf werden wir noch zurtickkommen.
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In der nach links folgenden Szene (in der Zeichnung ganz rechts), deren architektoni-
scher Akzent aus einer hohen Saule besteht, stehen Eumaios und Philoitios (beide
inschriftlich bezeichnet) einander in voller Riistung gegeniiber; neben ihnen héngt
kopfiiber der an den Fiilen gefesselte Ziegenhirt; weiter links schreitet Odysseus in
voller Riistung und mit geschulterter Lanze auf Eumaios zu; neben ihm, und von ihm
weitgehend verdeckt, ist auch Telemachos zu erkennen; beide sind inschriftlich be-
zeichnet. Rechts von der Saule steht das Zitat, das sich auf die Bestrafung des Me-
lanthios bezieht: ,,Mit einem geflochtenen Seil umwanden sie ihn dann und zogen
ihn an der hohen Saule hinauf bis dicht an die Balken. Und mit h6hnenden Worten
sagtest du, Sauhirt Eumaios: Griindlich wirst du nun wohl die Nacht durchwachen,
Melanthios, auf ein weiches Lager gebettet, wie es dir zusteht* (192—-196); darauf
folgt, nach einer Auslassung, ein letzter Vers: ,,Bleiben mufite er dort, verrenkt durch
grausige Fesseln* (200).

Odysseus nimmt durch seine Schrittstellung nach rechts eindeutig Bezug auf die
Bestrafung des Ziegenhirten, blickt allerdings zuriick nach links und ist dadurch zu-
gleich in die Handlung einer weiteren, dritten Szene involviert. Diese zerfillt in zwei
Teile. Rechts ist der Ubergang zur Melanthios-Bestrafung flieBend: Einerseits bilden
Odysseus, Telemachos, Eumaios und Philoitios eine einheitliche Gruppe, in der kei-
ne Zasur zu erkennen ist; andererseits aber blicken Odysseus und Telemachos nicht
nach rechts, sondern iiber die Schulter zuriick nach links. Neben Odysseus steht
Athena; sie macht ihn und seine Gefidhrten auf eine drohende Gefahr aufmerksam.
Tatsdchlich erscheinen links im Hintergrund, von der Gestalt des Eumaios aus der
ersten Szene liberschnitten, zwei ebenfalls mit Lanzen bewaffnete, vollgeriistete
Mainner, inschriftlich als Freier (/M/nesteres) bezeichnet. Dargestellt ist die Situation
unmittelbar vor dem Beginn der letzten, bewaftneten Auseinandersetzung zwischen
Odysseus, Telemachos, Eumaios und Philoitios einerseits und den Freiern anderer-
seits. Den Auftakt zur Schlacht markiert das Eingreifen der Athena; die Gottin nimmt
die Gestalt von Odysseus’ altem Freund Mentor an und tritt dem Helden — der sie
stillschweigend erkennt — zur Seite. Auch die Freier bemerken das Auftreten des
Mentor, ohne in ihm freilich die Gottin zu vermuten, und iiberhdufen ihn/sie ,,von
der anderen Seite der Halle aus“® mit wiisten Drohungen. Die Breite der Halle wird
im Bild, in verbliiffender Entsprechung zum Text, unmittelbar sinnfillig — die Par-
teien sind (noch) durch einen weiten Abstand getrennt; Odysseus scheint, von Athena
angeleitet, die zum Gegenangriff schreitenden Freier eben erst bemerkt zu haben; im
nédchsten Augenblick werden die Kédmpfer sich aufeinander stiirzen.

Aber der breite Zwischenraum erfiillt noch eine zusitzliche Funktion, indem er
abermals der Unterbringung eines langeren Zitates dient. Dieses verteilt sich tiber
elf Zeilen. Die ersten vier enthalten die Verse 205 bis 208: ,,Da trat nahe zu ihnen
heran Zeus’ Tochter Athene, ganz dem Mentor gleich an Aussehn wie auch an der
Stimme. Und Odysseus sah sie mit Freuden und sagte die Worte: Mentor, wehre der

8 0d.22,211.
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Not und gedenke deines Gefihrten®. In den Zeilen 5 bis 8 werden die Verse 226
und 227 zitiert; es ist Athena, die spricht: ,,Nicht mehr, Odysseus, ist Mut in dir und
Starke wie damals, als um Helena, die weiBBarmige, edelgeborene [...]*; der Schluf3
der achten Zeile ist nicht mehr zu entziffern.” Zu erginzen diirfte wohl sein: ,,[...]
als um Helena, die weilarmige, edelgeborene [du gekdmpft hast]“. Einigermalien
iiberraschend ist dann aber das abrupte Ende des ganzen Zitates; dessen letzte Zeilen
beziehen sich auf die Verse 233 und 234; immer noch spricht Athena: ,,Auf denn,
Lieber, stelle dich zu mir und sieh, was ich tue, dal3 du erkennst, wie dir, inmitten
feindlicher Manner® ... — hier bricht der Text ab, ohne den angefangenen Satz zu
Ende zu fiihren.

Dennoch, und aller Unvollstindigkeit zum Trotz, liegt es auf der Hand, daf3 die Zitate
in diesem Fries alles andere als einen marginalen, zur Not auch entbehrlichen Zusatz
darstellen. Beim Entwurf der Ikonographie ist von Anfang an mit Textpartien ge-
rechnet worden. Fiir sie wurden weitrdumige Leerstellen freigelassen. Bilder und
Texte verhalten sich also bereits in rdumlicher Hinsicht komplementér zueinander.
Dabei beschrinkt sich die Aufmerksamkeit der Bildermacher allerdings nicht auf die
ausdriicklich zitierten Verse allein, sondern behilt auch den restlichen Text im Blick.
Ein eklatantes Beispiel dafiir ist in der ersten Szene der Schild, der hinter dem ge-
stiirzten Melanthios zu sehen ist. Im Zusammenhang der Szene ist das Detail re-
dundant; daB3 die Handlung in der Waffenkammer spielt, wird bereits durch die
Schildreihe weiter links hinreichend deutlich gemacht. Aber mit dem Schild hinter
Melanthios hat es noch eine weitere Bewandtnis. Diese wird erst dann deutlich, wenn
man im Odyssee-Text nachliest. Denn Melanthios hilt, als er von Eumaios und
Philoitios gepackt wird, in der Hand tatsdchlich einen Schild: ,,den breiten, alten,
vom Rost bedeckten, den der Held Laertes in seiner Jugend getragen: seitdem lag er
da mit gelockerten Néhten der Riemen®.'® Der kompetente Betrachter hat das Ver-
gniigen, genau diesen Schild im Bild wiederzuerkennen.

Diese Treue zum Wortlaut im Detail hat allerdings ihre Tiicken. Vor allem garantiert
sie dem Bild keineswegs, die eigentliche narrative Pointe der Erzahlung zu erfassen.
Das zeigt sich unter anderem beim Auftreten von Eumaios und Philoitios. Das Bild
verzichtet darauf, die beiden als Hirten zu charakterisieren; es zeigt sie als Ménner in
Waffen. Das findet seine unmittelbare Entsprechung im epischen Text, wo Telema-
chos nicht nur den Vater und sich selbst, sondern auch die beiden Hirten mit Waffen
ausstattet, denn ,,geriistet zu sein ist doch besser; und also ,,tauchte er selbst mit
dem Leib in die eherne Riistung, ebenso tauchten die Knechte ein in die Waffen,
die schénen®."" Dennoch wird das Bild der Komplexitit der Erzdhlung in keiner
Weise gerecht. Unter den gesellschaftlichen Bedingungen der homerischen Zeit ist
die Ausstattung der beiden Hirten mit Waffen ein gravierender und eigentlich uner-

?  Dazu Robert: Homerische Becher (Anm. 3), S. 12.
'°0d. 22, 184-86.
' 0d. 22, 104, 113f.
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horter Schritt, setzt sie doch — mindestens voriibergehend — die Standesunterschiede
zwischen Herr und Knecht auBer Kraft."? Fiir das Zielpublikum des Dichters diirfte
das keine beruhigende Vorstellung gewesen sein. Aber gerade in ihrer Brisanz ist die
Bewaffnung der Knechte ein umso wirksameres Mittel, die Dramatik der Situation
zu unterstreichen. Tatsdchlich befinden sich Odysseus und Telemachos in einer denk-
bar kritischen Lage: Die Freier sind selbst nach dem Blutbad, das Odysseus mit sei-
nen Pfeilen unter ihnen angerichtet hat, immer noch haushoch in der Uberzahl und
inzwischen fest entschlossen, um ihr Leben zu kdmpfen. Unter diesen Bedingungen
erweist sich die Bewaffnung der Hirten als dramatisches Mittel zur Steigerung der
Spannung. Soweit das Epos. Und das Bild? Es begniigt sich damit, die Hirten als Be-
waffnete zu zeigen, oder genauer, Bewaffnete mit den Namen von Hirten zu verse-
hen. Unvermeidliche Folge ist eine einheitliche Erscheinung aller Protagonisten. Wo
im Epos Spannung aufgebaut wird, 146t das Bild ikonographische Monotonie walten.

Der zweite Becher (Abb. 2) war bereits als er angekauft wurde weniger gut erhalten;
vor allem die Beischriften waren weitgehend verrieben. Aber gelegentlich geniigen
bereits wenige, mit Sicherheit identifizierte Buchstaben, um die zitierten Verse zu
bestimmen. Der Fries ist wiederum in drei Szenen unterteilt: diesmal freilich ohne
flieBende Uberginge und ohne Uberschneidungen. In der ersten Szene (in der Mitte
der Zeichnung) ersticht Odysseus den vergeblich um sein Leben flehenden Freier
Leiodes: Wihrend er ihm mit der Linken den Kopf hinunter driickt, stoft er mit der
Rechten das Schwert von oben herab in den Nacken. Das der Szene zugeordnete
Zitat scheint mit den Versen 310f. einzusetzen: ,,Leiodes stiirzte herbei und um-
schlang des Odysseus Knie und flehte ihn an und sprach die gefiederten Worte®;
die folgenden Verse hat der Schreiber ausgelassen und damit die Rede des Leiodes
ebenso tibersprungen wie die Antwort des Odysseus; das Zitat setzt wieder ein mit
den Versen 326 und 328f., in denen Odysseus seinen Worten die Tat folgen 148t:
,»Also sprach er und nahm das Schwert mit kréftiger Hand und schlug es ihm mitten
hinein in den Nacken. Wihrend er aufschrie, wurde sein Haupt vermischt mit dem
Staube.*

In der rechts anschlieBenden Szene sehen wir abermals einen Mann auf Knien um
sein Leben bitten; der Ausgang der Handlung scheint — anders als in der ersten Szene
— offen: Zwar holt Odysseus mit dem Schwert zum Schlag aus, streckt aber gleich-
zeitig dem Knienden die Linke offen entgegen; von links eilt ein bartloser Krieger
herbei und gebietet dem Odysseus mit ausgestreckter Hand Einhalt. Die entsprechen-
de Inschrift ist nicht mehr zu lesen, aber die Deutung der Szene ist unproblematisch.
Die Identitét des Flehenden ergibt sich bereits aus dem Saiteninstrument, das links
neben ihm steht: Es ist Phemios, der den Freiern so oft bei ihren Gelagen aufgespielt
hat. In der Odyssee wird erzéhlt, wie Phemios nach dem Ende der Schlacht noch
kurz zweifelt, ob er fliehen oder direkt den Odysseus um Gnade bitten soll, und sich

12 Vgl. Thalmann, W.: The Swineherd and the Bow, 1998, S. 95-100.
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Abbildung 2
Verschollener Becher, ehemals Berlin, Antikensammlung Inv. 3161r; nach:
50. Winckelmannsprogramm der Archdologischen Gesellschaft zu Berlin, 1890, 14 Abb. B

dann fiir die zweite Alternative entscheidet: ,,So legte er denn die gewdlbte Leier zur
Erde zwischen dem Mischgefd3 hin und dem silberbeschlagenen Throne, aber er sel-
ber stiirzte herbei und umschlang des Odysseus Knie und flehte ihn an und sprach
die gefiederten Worte: Flehend bitte ich dich, erbarme dich meiner Odysseus [...]
Auch dein Sohn Telemachos konnte dir dieses bezeugen, daB ich aus eigenem An-
trieb nicht und nicht aus Verlangen immer ins Haus hier kam, den Freiern beim
Mabhle zu singen. Aber sie waren ja mehr und stdrker und holten mit Zwang mich.
Also sprach er; ihn horte Telemachos’ heilige Stérke, und er sagte geschwind zum
Vater, der nahe dabei war: Halte ein, stoB diesen Schuldlosen nicht mit dem Erze!*"”

Die dritte Szene (links in der Zeichnung) zeigt die Rettung des Medon. Auch fiir
diesen hat sich Telemachos eingesetzt, noch ohne zu wissen, ob er dem Gemetzel
nicht bereits zum Opfer gefallen ist: ,,Auch Medon, den Herold, lassen wir leben,
der immer fiir mich sorgte in unserem Hause, solange ich Kind war, wenn ihn nicht
Philoitios t6tete oder der Sauhirt, oder er dir in den Weg lief, als du im Hause her-
um stiirmtest“."* Die anschlieBenden Verse (361-365) sind auf dem Becher zitiert:

3 0d. 22, 340-356.
4 0d. 22, 357-360.
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,»Also sprach er, es horte ihn der verstindige Medon; denn er lag unterm Sessel ge-
duckt, in die Haut eines Rindes, eine frisch abgezogne, gehiillt und entging dem Ver-
héngnis. Gleich erhob er sich unter dem Sessel und streifte die Rindshaut ab und
stiirzte darauf zu Telemachos hin und umfafite seine Knie®. Das Zitat setzt — wie es
auch beim ersten Becher hdufig der Fall war — kryptisch ein: ,,Also sprach er” —und
der Leser erfahrt weder wer gesprochen noch was er gesagt hat; die folgenden Sitze
freilich machen eine Beschreibung des Bildes nahezu {iberfliissig: Wir sehen den
Thron in Vorderansicht sowie darunter den sich duckenden Medon, der sich mit bit-
tender Gebdrde dem Telemachos ndhert; von rechts naht Odysseus, der das Schwert
diesmal an der Seite hat und dem Medon die offene Linke entgegenstreckt.

Die Ubereinstimmung zwischen den Bildern und dem Text 148t einmal mehr wenig
zu wiinschen tibrig. Wenn der Text erzihlt, daB Odysseus dem Leiodes das Schwert
in den Nacken stoft, so zeigt das Bild, unmittelbar darunter, genau dieses Zustechen.
Wenn der Text berichtet, da3 Phemios die Leier neben einem Mischgefil3 ablegt, so
ist auf dem Bild neben der abgestellten Leier tatséchlich dieses Mischgefd zu sehen.
Wenn Medon sich unter einer abgezogenen Rinderhaut versteckt hat, so scheint das
Bild auch dieses Detail im Auge zu behalten: Medons rechte Schulter wird von etwas
bedeckt, das kaum mit einer normalen Bekleidung in Einklang zu bringen ist; die
vordere, von der Schulter herabhingende Partie erinnert in ihrem Verlauf und mit
der doppelten Konturlinie tatsdchlich an die Vorderldufe eines Tieres.

Die Textpassagen, auf die sich die beiden Becher jeweils beziehen, sind begrenzt und
iiberschaubar. Der erste Becher bezieht sich auf die Verse 161 bis 234, der zweite
auf die Verse 310 bis 378. In beiden Friesen geht es um eine Passage von ungeféhr
70 Versen, deren Grenzen strikt eingehalten werden; in keiner Szene findet sich auch
nur ein Detail, das {iber die genannten Grenzen hinausweisen wiirde. Es scheint aber
umgekehrt auch die Regel zu gelten, nach der vom Erzéhlstoff der betreffenden
Passage moglichst nichts auszulassen sei. Der Hersteller der beiden Becher scheint
Schritt fir Schritt dem Gang der epischen Erzahlung zu folgen und innerhalb der je-
weils anvisierten Textpassage nach einer gewissen Vollstdndigkeit zu streben. Voll-
standigkeit scheint aber noch in einem anderen Sinn eine Rolle gespielt zu haben. Es
spricht nichts dafiir, dafl die Textpassagen, worauf die beiden Becher Bezug nehmen,
wegen ihrer besonderen Bedeutung ausgewihlt worden wiren. Die Verse 161 bis
234 und 310 bis 378 markieren innerhalb des 22. Buches keine ersichtlichen Hohe-
punkte. Es mufB} also wohl weitere Becher gegeben haben, die den Inhalt der restli-
chen Verse zum Thema hatten. Das 22. Buch umfaflit 500 Verse: Wenn man das
Bild-Text-Verhiltnis der beiden Berliner Becher zugrunde legt, so wird man den
Erzahlstoff des ganzen Buches auf sieben, jeweils dreiszenige Becher verteilen. Doch
wird man auch an dieser Stelle noch kaum Halt machen kénnen. Denn warum sollte
eine Werkstatt oder deren Kundschaft sich besonders und ausschlieBlich fiir den In-
halt des 22. Odyssee-Buches interessiert haben? Der Inhalt dieses Buches bildet im
Gesamtzusammenhang des Epos keinen besonderen Kulminationspunkt; er gehort
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mit seinen Episoden kaum zu dem, was ein fliichtiger Leser des Epos langfristig in
Erinnerung behalten diirfte. Es ist vermutlich kein Zufall, wenn in der gesamten élte-
ren Odyssee-lkonographie der Inhalt des 22. Buches niemals beriicksichtigt worden
war. Es gibt nur einen einzigen Grund, der unsere Bildermacher dazu veranlaf3t ha-
ben konnte, sich mit solcher Ausfiihrlichkeit einer Thematik zu widmen, die aus gu-
ten Griinden bis dahin immer vernachléssigt worden war: Thr Ziel bestand offenkun-
dig in einer vollstindigen Erfassung des Textes. Die Hersteller der beiden Berliner
Becher konnen unméglich die Absicht gehabt haben, ausgerechnet das 22. Odyssee-
Buch und nur dieses in Bilder umzusetzen. Thr Projekt mufl notwendigerweise sehr
viel ehrgeiziger gewesen sein: Sie diirften nichts Geringeres unternommen haben als
eine Illustration der gesamten Odyssee. Diese besteht bekanntlich aus 24 Biichern;
bei einer Relation von 7 Bechern pro Buch 146t sich der Umfang der ganzen Serie
unschwer extrapolieren.

Die beiden Berliner Becher sind demnach nichts anderes als der spérliche Rest einer
Serie von gewaltigem Umfang. Das Projekt war anspruchsvoll angelegt: vielleicht
auch zu anspruchsvoll. Sehr breit wird der Kreis der Abnehmer kaum gewesen sein.
Man kann sich leicht ausmalen, da8 — und weshalb — der kommerzielle Erfolg sich in
Grenzen gehalten hat. Letzten Endes diirften nicht viele Serien hergestellt und ver-
kauft worden sein, was auch die geringe Anzahl erhaltener Exemplare erklért. Aber
auch wenn die Auflage der Odyssee-Becher nicht hoch war, muB} die gesamte Serie
in ihrem urspriinglichen Umfang doch eine wahre Bilderflut dargestellt haben. Wie
aber sind antike Betrachter mit einer solchen Flut umgegangen? Um uns einer Ant-
wort anzunédhern, miissen wir noch einmal von den Inschriften mit den Odyssee-Zita-
ten ausgehen. Wir haben diese bis jetzt nur auf deren Inhalt hin betrachtet und dabei
eine Besonderheit der Textgestaltung nicht erwahnt.

AuBler den normalen Buchstaben werden hier zwei Elemente verwendet, die keinen
eigenen Laut représentieren, sondern der Gliederung dienen und damit die Aufgabe
des Lesers erleichtern'”. Das erste Element gleicht in seiner Form unserem Gedan-
kenstrich. Es ist ein kurzer waagrechter Strich, der innerhalb einer Zeile die Reihe
der Buchstaben unterbricht und damit als Trennungszeichen dient. Das zweite Ele-
ment hat ebenfalls die Form eines horizontalen Strichs. Seine Lénge allerdings ent-
spricht der Breite von zwei bis drei Buchstaben und geht damit weit tiber die des
ersten, kiirzeren Strichs hinaus; vollig ausgeschlossen wird jede Verwechslung aber
durch die Position: Anders als der Kurzstrich taucht der Langstrich nie innerhalb
einer Zeile, sondern immer nur zwischen zwei Zeilen auf, wobei er stets am linken
Rand des Textes zu finden ist. Worin besteht nun die genaue Funktion dieser Strich-
zeichen?

15 Beide Elemente sind von Robert: Homerische Becher (Anm. 3) erkannt und ausfiihrlich
interpretiert worden; von allen spiteren Autoren wurden sie stillschweigend tibergangen.
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Dem Kurzstrich begegnen wir zunichst in der Inschrift der zweiten Szene in den
Zeilen 5 und 6. In beiden Zeilen steht er am Anfang eines neuen Verses. Doch wenn
er nichts anderes als einen Versanfang markierte, wire er redundant: Versanfinge
waren flir den antiken Leser am sprachlichen Rhythmus ohne weiteres zu erkennen.
Tatséchlich signalisiert der Kurzstrich etwas ganz anderes, ndmlich jeweils den An-
fang der beiden von Eumaios gesprochenen Verse 195 und 196. Dal3 dies kein Zufall
sein kann, zeigt die Inschrift der dritten Szene; hier bezeichnet der Strich den An-
fang der Rede der Athena. Der Kurzstrich dient demnach zur Markierung direkter
Rede; in seiner Funktion ist er mit unserem Anfiihrungszeichen zu vergleichen; dem
antiken Leser diirfte er Gelegenheit gegeben haben, den Ebenenwechsel durch eine
Verdnderung der Stimmlage zu unterstreichen. Der Schreiber der Inschrift auf dem
Becher hat diese Form der Notation natiirlich nicht selbst erfunden. Gliedernde Satz-
zeichen zur Erleichterung des Lesers sind in Griechenland eine Neuerung des 4. Jahr-
hunderts gewesen16 und finden sich im 2. Jahrhundert auch in Papymstexten”.

Ein wenig komplizierter verhélt es sich bei dem Langstrich. Er findet sich ebenfalls
auch in Papyrus-Texten. Da er dort aber zwei ganz verschiedene Funktionen erfiillen
kann, haben wir es im strengen Sinn nicht mit einem, sondern mit zwei Zeichen zu
tun, die in der griechischen Terminologie auch unterschieden wurden. In der einen
Funktion hieB der Strich ‘paragraphos’ (Randzeichen): Man benutzte ihn, um das
Ende einer langeren Textpartie anzuzeigen; wir haben es demnach wiederum mit
einem Interpunktionszeichen zu tun, das einen deutlichen Einschnitt und damit eine
— entsprechend stirker betonte — Pause markiert.'® Funktional davon deutlich zu un-
terscheiden ist das ebenfalls als Langstrich dargestellte, ‘obelos’ (Spiefl) genannte
Zeichen; es findet sich auf Papyri mit Texten aus der //ias und der Odyssee und wird
verwendet, um einzelne Verse von verdichtiger Echtheit zu markieren'® — Verse,
die von den textkritischen Gelehrten als spétere Interpolation erkannt worden waren
und folglich im Sinn einer Rekonstruktion des Textes in seinem urspriinglichen Zu-
stand gestrichen werden sollten. Der ‘obelos’ ist nichts anderes als ein Tilgungs-
vorschlag: Er dient nicht der Gliederung des Textes, sondern will dessen urspriing-
lichen Zustand wieder herstellen, indem er einen Uberlieferungsfehler korrigiert; er
ist somit kein Interpunktionszeichen, sondern ein kritisches Zeichen, dessen Erfin-

' zur Verwendung von Satzzeichen aus paldographischer Sicht Gardthausen, V.: Griechi-
sche Paldographie 2: Die Schrift, Unterschriften und Chronologie im Altertum und by-
zantinischen Mittelalter, 2. Auflage, 1913, S. 394ff.; Turner, E. G.: Greek Manuscripts of
the Ancient World, 2. Auflage, 1987, S. 8-13.

17 Vgl. etwa Gardthausen: Griechische Paldographie 2, ebenda, S. 401f., 406.

18 Vgl. ebenda, S. 400, 402f.; siche Turner: Greek Manuscripts of the Ancient World (Anm.
16), S. 8; vgl. auch Aristoteles, Rhetorik 1409 A20.

1 Vel. Gardthausen, ebenda, S. 407, 411-413.
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dung im Horizont der frithhellenistischen Textkritik zu lokalisieren ist.”” Das Auftre-
ten dieses Zeichens auf den Papyri ist an sich schon ein aufschlulreiches Indiz dafiir,
daf} die Ergebnisse der professionellen Textkritik von einer Vielzahl normaler Leser
zur Kenntnis genommen wurden, sich also eines breiten Interesses erfreuten, was
man bei Textkritik nicht unbedingt als selbstverstiandlich betrachten wird.

Wie verhélt es sich nun mit dem Langstrich auf unserem Becher? Seine Funktion ist
hier einigermal3en tiberraschend. In der ersten Inschrift begegnen wir ihm zwischen
den Zeilen 4/5, in der zweiten zwischen den Zeilen 6/7 sowie in der dritten zwischen
den Zeilen 5/6 und 8/9: In allen drei Féllen handelt es sich um Stellen, wo im Zitat
Verse iibersprungen worden sind. Das Zeichen steht einerseits dem ‘paragraphos’
nahe, da es zweifellos einen Einschnitt im Text markiert; aber eben nicht einen be-
liebigen Einschnitt, sondern nur den, der durch den Ausfall von Versen entstanden
ist. Insofern, als der Langstrich etwas {iber den Zustand des Textes aussagt, hat er
nicht nur eine gliedernde, sondern zugleich eine kritische Funktion. Er operiert damit
auf der gleichen Ebene wie der ‘obelos’, zu dem er sich allerdings komplementér
verhilt, bezeichnet er doch nicht Verse, die zu streichen sind, sondern umgekehrt die
Stelle, an der Verse ausgelassen wurden.

Der Informationswert fiir den Leser liegt bei Kurzstrich und Langstrich auf ganz un-
terschiedlichen Ebenen. Der Kurzstrich ist ein einfaches Interpunktionszeichen. Er
gliedert den ansonsten ununterbrochenen FluB des Textes, markiert den Ubergang
von der Erzdhlung zur direkten Rede und fordert demnach zu einer Verdnderung der
Stimmlage auf. Der Langstrich ist ein komplexeres Zeichen, das neben der gliedern-
den auch eine kritische Funktion erfiillt. Insofern, als es eine Liicke signalisiert,
bewirkt es natiirlich auch eine Erleichterung fiir den Leser; zunéchst aber und vor
allem dient es einer Rechtfertigung des Schreibers. Der Schreiber zeigt durch den
Langstrich an, daB} er nicht etwa versehentlich, sondern durchaus mit Absicht Verse
ausgelassen hat; er verweist auf seine eigene Zuverldssigkeit und im gleichen Zug
auch auf die Vollstindigkeit des Textes, den er als Vorlage benutzt hat.

Wie haben wir uns nun das Publikum vorzustellen, vor dem der Schreiber sich auf
diese Weise zu rechtfertigen suchte? Die idealtypischen Adressaten der Odyssee-
Becher sind unmittelbar zu vergleichen mit den Besitzern von Odyssee-Papyri mit
textkritischen Zeichen. Auch die Adressaten der Becher miissen kompetente, gewohn-
heitsmifBige Leser gewesen sein, die eine vollstindige Ausgabe des homerischen
Textes zur Hand hatten, und bei denen zu befiirchten war, daf} sie Zitate nachpriifen
wiirden, denn nur solche Leser geben dazu Anlal, Auslassungen auch ausdriicklich
als solche zu kennzeichnen. Aber die Auslassungszeichen sind keineswegs das ein-
zige Indiz. Vielmehr spricht die ganze Art der Zitierens dafiir, daB3 hier mit unge-
wohnlich beschlagenen Lesern gerechnet wurde: Nur solche werden mit Zitaten auch
dann sinnvoll umgehen konnen, wenn diese Rétsel-Charakter annehmen.

20 Vgl. Pfeiffer, R.: History of Classical Scholarship. From the Beginnings to the End of the
Hellenistic Age, 1968, S. 111, 115, 178.
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Um Riitsel handelt es sich tatsdchlich. Warum sonst sollten die Zitate dem Leser so
oft wesentliche Informationen tiber Subjekt, Priadikat und Objekt vorenthalten und
mitten im Satz anfangen oder aufhéren? Ein eklatantes Beispiel dafiir ist die Athena-
Rede in der Inschrift der dritten Szene des ersten Bechers: ,,Auf denn, Lieber, stelle
dich zu mir und sieh, was ich tue, dal3 du erkennst, wie dir, inmitten feindlicher Man-
ner*... — Schnitt, Zitatende. Das abrupte, Subjekt und Préadikat verschluckende Ende
ist umso bemerkenswerter, als an dieser Stelle auf dem Becher ohne weiteres Platz ge-
wesen wire fiir weitere Zeilen; es gab keine Raumnot, die zu einer solchen Verstiim-
melung des Textes gezwungen hitte. Das verkiirzte Zitat ist keine Panne, sondern
gehort zum Spiel; es enthélt eine implizite, aber unmif3verstindliche Aufforderung an
den Leser, im Text fortzufahren und den abgebrochenen Satz zu vervollsténdigen:
,...] daB du erkennst, wie dir, inmitten feindlicher Méanner, Mentor, Alkimos Sohn,
nun wiedererstattet die Wohltat.

Allein fiir sich genommen bieten die Beischriften keine grofle Hilfe zum Versténdnis
der dargestellten Szenen. Vielmehr sind sie ihrerseits nicht ohne weiteres zu verste-
hen, da sie selbst aus dem Zusammenhang gerissene Fragmente bilden. Sie miissen,
um verstdndlich zu werden, in diesen Zusammenhang erst wieder zuriickversetzt
werden. Ein Leser, der mit dem Odyssee-Text nicht besonders vertraut ist, wird mit
dem, was er auf den Bechern zu lesen bekommt, nicht viel anfangen kénnen. Der be-
schlagene Odyssee-Kenner hingegen wird die beigeschriebenen Zitate wiedererken-
nen und sie als Verweise auf den vollstindigen Text verstehen; ihm zeigen die Zitate
an, auf welche Stelle im Text die Bilder zu beziehen sind. Umgekehrt kénnen natiir-
lich auch die Bilder als Hinweise funktionieren und damit zur richtigen Lokalisie-
rung der Zitate beitragen.

Sowohl die Produzenten als auch die Rezipienten der Odyssee-Becher zeichnen sich
durch ein hohes Ausmal an literarischer Kompetenz aus: Die Produzenten greifen
auf einen schriftlichen Text zuriick und setzen den Gebrauch eines solchen auch bei
threm Publikum voraus. Sie entnehmen dem Text exakte Zitate und verwenden diese,
um auch ihre Rezipienten wieder auf den Text zu verweisen. So verstanden handelt
es sich bei den Bechern um Bildwerke, die vom Text ausgehen und wieder zum Text
zuriickfiihren. Entscheidend dabei ist, da} wir zum ersten Mal einer unmittelbaren,
direkten Zusammenfiihrung von Bildern und Texten begegnen. Fiir moderne Be-
trachter ist es freilich tiberraschend, daf3 eine solche Zusammenfithrung im Kontext
einer keramischen Gattung unternommen wird, entspricht sie doch genau dem, was
wir unter einem illustrierten Text verstehen.

Vor diesem Hintergrund hat man versucht, unsere Becher als ein sekundéres Phéno-
men zu verstehen: Thre Hersteller hitten sich eng an das Vorbild illustrierter Papyrus-
rollen gehalten und deren Ikonographie als Muster benutzt.”' Literarische Papyrus-

2 Vgl. Weitzmann, K.: Ancient Book Illumination, 1959, S. 40; Weitzmann stellt fest, daf3
auf beiden Bechern die einzelnen Szenen ,,are accompanied by the several lines of the
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rollen mit eingestreuten Bildern hat es tatsdchlich gegeben; allerdings scheinen sie
sehr selten gewesen zu sein. Unter den zahllosen Fragmenten literarischer Papyri,
die auf uns gekommen sind, finden sich insgesamt nur zwei Exemplare, bei denen
die Textkolumnen durch — denkbar anspruchslose — Strichzeichnungen unterbrochen
werden.”” Beide bekannten Exemplare stammen aus der fortgeschrittenen rémischen
Kaiserzeit und sind damit drei bis vier Jahrhunderte jiinger als unsere Becher. Das
ist ein betrichtlicher Zeitabstand. Die Frage, ob es die Gattung solcher illustrierter
Texte bereits im Hellenismus gegeben habe, bleibt offen. Fiir eine positive Antwort
gibt es keinerlei Hinweise, es sei denn, daB man die Bilderbecher als solche gelten
lassen mochte. Aber gerade das ist kaum {iberzeugend.

Man braucht nur den Versuch zu unternehmen, beim ersten Becher die einzelnen
Szenen gegeneinander abzugrenzen, um festzustellen, daBl sich ganz unregelméBige,
breit ausufernde Umrisse ergeben. Hinzu kommt, da3 die einzelnen Szenen breite
Leerstellen fiir Texteinlagen aufweisen. Hier wurden nicht Bilder durch Texte einge-
fafit, sondern Textpassagen in Bilderszenen hineingesetzt. Bei Bildvignetten, die sich
in die Textkolumnen einer Papyrusrolle einzufiigen hétten, wiirde man im Gegen-
teil ein kompaktes Format und klare Grenzen gegeniiber den Textpartien erwarten.
SchlieBlich hat der Meister des Bechers zwei Szenen durch kunstvolle Uberlappung
und doppelte Zugehorigkeit der Figuren flieBend ineinander tibergehen lassen — ein
solches Verfahren ist aber nur bei einem umlaufenden Fries moglich und sinnvoll.
Die Ikonographie des Bechers ist offenkundig von Anfang an auf die spezifische
Form des GefdBes hin entworfen worden. Wenn der Meister des Bechers tatséchlich
von einem illustrierten Papyrus abhingig gewesen wire, so miifite man annehmen,
daB er seine Vorlage entscheidend, ja: bis zur Unkenntlichkeit, verdndert hétte. Die
Becher sind also kaum geeignet, die Existenz illustrierter Papyri zu begriinden. Aber
man kann noch einen Schritt weiter gehen. Bereits die schlichte Tatsache, da3 solche
Becher tiberhaupt hergestellt wurden, ist ein deutliches Argument dagegen, daf3 zu
dieser Zeit illustrierte Papyri in Umlauf gewesen wiren.

Gesetzt den Fall, es hitte im Hellenismus in der Tat illustrierte Ausgaben der ho-
merischen Epen gegeben: Vor einem solchen Hintergrund wére die Produktion der
Odyssee-Becher schwer zu verstehen. Deren Hersteller hitten eine gewaltige An-

actual Homer text, so that the scenes actually seem to be placed within writing columns.
This is a very unsual feature for relief terra cotta, but most natural for illustrated rolls and
hence another strong evidence for the dependence of the former from the latter*.

Es handelt sich um zwei Papyrus-Fragmente aus dem 2. bzw. 3. Jahrhundert n. Chr. in
Paris, Bibl. Nat. bzw. in Oxford; der Pariser Papyrus zeigt drei Bildvignetten zu einem
unidentifizierten Text, bei dem es sich wahrscheinlich um ein Roman-Fragment handelt;
der Oxforder Papyrus bezieht sich auf eine Erzihlung der Heraklestaten und zeigt zwei
Strichzeichnungen; sieche dazu Weitzmann, K.: Illustrations in Roll and Codex. A Study
of the Origin and Method of Text Illustration, 1947, S. 51ff., Abb. 40 sowie ders.: An-
cient Book Illumination (Anm. 21), S. 53, Abb. 59 und 100, Abb. 107.

22
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strengung unternommen, nur um reich illustrierten Buchrollen ebenso reich illu-
strierte Becher an die Seite zu stellen; dabei hitten die Becher, an den Buchrollen
gemessen, doch niemals etwas anderes sein konnen als hoffnungslos unterlegene,
schwerfillige Doubletten, ausgestattet mit ein paar kurzen, kaum verstandlichen
Textfragmenten sowie mit den gleichen Bildern, die das Publikum schon aus den
Buchrollen kannte. Unter solchen Voraussetzungen wiren die Bilderbecher ein reiz-
loses Produkt gewesen. Sollte man diesen Werkstétten aber tatsdchlich die Herstel-
lung eines so wenig liberzeugenden Produktes unterstellen? Viel eher wird man von
der entgegengesetzten Annahme ausgehen. Gerade weil Bilderbecher hergestellt und
vermarktet worden sind, diirften die genannten Voraussetzungen nicht zutreffen. Bis
zum Beweis des Gegenteils konnen wir getrost davon ausgehen, dal3 es die Gattung
der illustrierten Buchrollen damals noch nicht gegeben hat.

Die Becher setzen die Verfligbarkeit schriftlicher Textausgaben voraus, in der Werk-
statt ebenso wie beim Rezipienten. Sie wenden sich an ein gebildetes Publikum von
Lesern, sie appellieren an deren Vorwissen und Erwartungen. Wenn es ihnen gelingt,
sich neben den Texten zu behaupten, dann nur, weil sie iiber etwas verfligen, was je-
nen fehlt: und das sind selbstverstidndlich die Bilder. In den Bildern und nur in den
Bildern liegt der entscheidende Vorzug dieser Becher gegeniiber allen Texten der
Welt. Thre Ikonographie fiihrt genau das vor Augen, was jeder Leser immer schon
gern gesehen hitte, was aber fiir keinen Leser in einem Text je zu finden sein wird;
und sie liefert, gerade fiir kompetente Leser, einen kaum auszuschopfenden Ge-
sprichsstoff. Das diirfte, gerade im urspriinglichen Verwendungskontext, von ent-
scheidender Bedeutung gewesen sein. Unsere Bilderbecher sind fiir den Gebrauch
beim Symposion bestimmt gewesen. Man kann sich leicht vorstellen, zu welchen
Gesellschaftspielen sie Anla3 gegeben haben konnen. Je vielfdltiger die Bilder und
je rétselhafter die Zitate, desto reizvoller das Spiel.

Im Rahmen einer Geschichte der Illustration kénnte man die Gattung unserer Becher
insofern als ein historisches Kuriosum betrachten, als hier eben jene Zusammenfiih-
rung von Bild und Text vorweggenommen erscheint, die dann in der rdmischen
Kaiserzeit im Medium der Biicher aufgegriffen und fortgefiihrt worden ist. Dabei
scheint man zunichst illustrierte Papyrusrollen hergestellt zu haben — selten freilich,
und auf bescheidener Qualitétsstufe. Ganz neue Mdoglichkeiten ergaben sich dann
durch die Einfiihrung der Codices aus Pergament; auf deren flachen Seiten finden
sich erstmals gerahmte, gro3formatige, schlieBlich sogar ganzseitige Illustrationen.
Die Tradition, die hier ihren Ausgang nahm, ist so tiberméchtig geworden, daf3 heute
die Annahme selbstverstidndlich scheint, nach der die Initiative zur Zusammenfiih-
rung von Bild und Text von den Texten ausgegangen, das Phdnomen daher auch im
Medium der Biicher anzusiedeln sei, daf} also die Texte dabei immer das Primére, die
Bilder das Sekundére gewesen seien. Aber ist das wirklich selbstverstindlich? Unse-
re Becher zeigen, da3 der entgegengesetzte Fall nicht nur ebensogut moglich war,
sondern dal3 er sogar als erster eingetreten ist. Trinkgefdfe sind in Griechenland von
altersher Bildtriger gewesen, und in dieser Tradition stehen — ungeachtet aller Brii-
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che — auch noch die hellenistischen Reliefbecher. Hier sind die Bilder primér, und
die Texte eine sekundére Zugabe. Die Engfiihrung von Bild und Text ist zuerst in
einem Bildmedium, und nicht in einem Textmedium durchgefiihrt worden.

In unserem Zusammenhang entscheidend ist allerdings der Umstand, daf} es ziber-
haupt zu einer solchen Engfithrung gekommen ist, und wir haben abschliefend zu
fragen, welche Konsequenzen dies fiir die Bilder gehabt hat. Durch die enge An-
bindung an die Texte verlieren die Bilder ihren Freiraum und ihre Autonomie; sie
werden zur Illustration®. Als Illustrationen bezeichnen wir Bilder dann, wenn diese
sich einem gegebenen, schriftlich fixierten Text an die Seite stellen und unmittelbar
auf einen bestimmten Passus daraus verweisen. Ob der Text dann auch materiell pra-
sent ist oder nicht, ist zweitrangig. Es konnen Bilder ohne einen Text daherkommen
und dennoch als reine Illustrationen zu verstehen sein, wenn sie sich auf einen ab-
wesenden, anderweitig verfiigbaren Text beziehen, der nachgeschlagen werden kann;
und umgekehrt konnen im Zusammenhang eines Buches selbstverstdndlich Bilder
auftreten, die zu dessen Text keinerlei illustratives Verhiltnis aufweisen. Entschei-
dend sind nicht die materiellen Verhéltnisse, sondern die konzeptionelle Engfiihrung
von Bild und Text, bei der das Bild auf den Text verweist und den Betrachter dazu
auffordert, sich in einen Leser zu verwandeln. Eine solche Engfithrung wird bei
einem Einzelbild kaum zu befriedigenden Resultaten fithren. Ihre eigentliche Erfiil-
lung findet sie im Bilderzyklus — je dichter, desto besser.

Die Probleme, die sich bei solchen Bilderzyklen ergeben, sind einigermafien kon-
stant. Aus der Vervielfiltigung der Bilder ergibt sich eine drastische Reduktion des
thematischen Horizontes, flir den jedes einzelne Bild zusténdig ist. Der Illustrator
hat nicht mehr die Geschichte als Ganzes im Auge und ist nur noch zusténdig fiir
eine kleine, deutlich abgegrenzte Textparzelle: im konkreten Fall fiir die Verse 310
bis 378 aus dem 22. Buch der Odyssee; von allem, was davor erzihlt worden ist, und
allem, wovon spéter noch die Rede sein wird, braucht der Illustrator nichts mehr zu
wissen, sollte er am besten auch gar nichts wissen wollen. Vor Augen hat er nur noch
diese geringe, leicht iiberschaubare Anzahl an Versen. Er braucht dem Lauf der Ver-
se nur zu folgen und sich die Einzelheiten zu merken: daf3 etwa Leiodes dem Odys-

> Der Begriff — im Sinn von Bildern, die in einen Text eingefiigt sind und einen engen Be-
zug dazu aufweisen — kommt erst im frithen 19. Jahrhundert in England auf, wird dann
rasch in Frankreich und Italien {ibernommen; vgl. die entsprechenden Stichworte in: The
Oxford English Dictionary, 2. Auflage, 1989; Le Grand Robert de la Langue Francaise,
2. Auflage, 2001; Grande Dizionario Italiano dell’uso, 1999. Eine befriedigende, der
Problematik gerecht werdende Diskussion des Begriffs ist mir nicht bekannt. Einen er-
sten Ansatz bietet etwa Criegern, A. von: Vom Text zum Bild, 1996, der sich zu Recht
von der Einschrinkung des Begriffs auf den Bereich gedruckter Biicher distanziert (S.
27); aber seine eigene Definition scheint mir umgekehrt zu weit: Illustration sei dann ge-
geben, wenn Texte in Bilder umgesetzt werden (ebenda). So verstanden, wire jedes nar-
rative Bild als Illustration zu betrachten: In diesem Zwielicht wiirden alle Katzen grau.
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seus flehend die Knie umschlingt und dafl Odysseus ihm das Schwert mitten in den
Nacken schlédgt; oder dal Phemios seine Leier neben einen Krater stellt, bevor er
seinerseits vor Odysseus niederkniet; oder dal Medon sich in eine abgezogene Rin-
derhaut hiillt und unter einem Stuhl versteckt.

Freilich, zwischen Bild und Text kann es keine Kongruenz geben. Wer es unter-
nimmt, den Inhalt eines Textes in ein Bild umzusetzen, der wechselt von einer Di-
mension in die andere. Fiir diesen Sprung gibt es keine absoluten Regeln, und er wird
niemals zu einem voraussehbaren Ergebnis fithren. Dennoch, je enger der Illustrator
sich am Text orientiert, ihn gewissermal3en als Rezept verwendet, und je sorgfaltiger
er sich an die angegebenen Ingredienzien hilt, desto leichter wird seine Aufgabe.**
Das Ergebnis sind Bilder, deren Tugend in ihrer Aufmerksamkeit fiir die konkreten
Einzelheiten liegt. Sie zeigen einen Schwertstich in den Nacken, ein Saiteninstru-
ment, das neben einem Krater steht oder eine {ibergezogene Tierhaut — und all dies
stimmt genau mit dem Text iiberein. Solche Details dienen — ganz dhnlich wie die
expliziten Textzitate — als Verweise, durch die das Bild seine Treue zum Text de-
monstriert. Auf die tiberméchtige Anziehungskraft der Texte reagieren die Bilder,
indem sie ihre literarische Zuverldssigkeit und Treue zur Schau stellen. Dabei neh-
men sie eine Gestalt an, die ohne entsprechende Textlektiire gar nicht mehr zu ver-
stehen ist, und die dem Betrachter doch wieder nur das vor Augen hilt, was dieser
ohnehin schon gelesen hat.

Es gibt starke und weniger starke Bilder. Starke Bilder verfolgen bei narrativen In-
halten eigene Moglichkeiten der Inszenierung. Sie wihlen aus, setzen neue Akzente
und nehmen dabei auch Abweichungen oder Widerspriiche im Verhéltnis zur gege-
benen Textfassung in Kauf. Ihr Zugriff auf die Erzdhlungen richtet sich auf deren
narrativen Kern, gelegentlich auch auf Einzelheiten, aber ohne sich jemals dem Wort-
laut zu unterwerfen. Die Bildermacher stehen den Texten fern, und gerade diese Di-
stanz erweist sich als eine auflerordentlich giinstige Bedingung fiir die Entfaltung
einer starken Ikonographie, die sich dem Betrachter umso tiefer einpragt, als sie den
Wortlaut der Texte nicht als verbindlich betrachtet und durchaus fiir Uberraschungen
gut ist.

Bei der Illustration erscheint diese Distanz aufgehoben. Der Text ist nah, seine Auto-
ritét ist groB3; ja, er kann im Extremfall sogar in das Bild einfallen und es durch seine
Gegenwart lahmlegen. Das Bild &hnelt dann einem kleinen Spiegel, der dicht am
Text entlang bewegt wird; in diesem Spiegel finden wir nichts Unvermutetes mehr,
keine Abweichungen und keine Uberraschungen, sondern nur noch den bekannten
Inhalt des Textes, genauer: den Inhalt immer kleinerer Textabschnitte. Je kleiner die
Textabschnitte, desto zahlreicher und treuer die Bilder. In dichten Scharen stellen

% Nicht nachvollziehbar ist mir das Facit von Schefold & Jung: Die Sagen von den Argo-
nauten (Anm. 3), S. 332: Betont wird bei den Reliefbechern ,,die schopferische Freiheit
des Erzihlens, die sich von der klassischen Tradition [...] so entschieden abhebt*.
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sie sich ganz und gar in den Dienst des Textes; treu bestdtigen und wiederholen sie
das, was dieser schon lidngst gesagt hat. Sie richten sich an keinen anderen Betrach-
ter als an den Leser; und auch diesem haben sie im Extremfall keinen anderen Reiz
mehr zu bieten als den — vergleichsweise doch etwas lauen — des déja lu.

Die Illustration steht demnach nicht am Anfang des narrativen Bildes. Sie bezeichnet
vielmehr dessen spite Schwundform. Die narrative Ikonographie hat tiber Jahrhun-
derte hinweg Gedichte als Ndhrboden und thematischen Steinbruch benutzt. Aber die
Texte haben die Bilder nicht nur bereichert; ihre Anziehungskraft hat sich langfristig
auch als eine Gefahr erwiesen. Seitdem es moglich wurde, auf schriftliche Fassun-
gen zuriickzugreifen, hat sich die Anziehungskraft der Texte zusétzlich verstirkt und
schlieflich die Ikonographie so nahe an die Texte gebunden, daf3 Bilder ihren Frei-
raum eingebiiflt haben. Am Ende dieser Geschichte steht die Geburt der Illustration:
einer neuen, bis dahin unbekannten Bildergattung, die in der abendldndischen Kunst
noch eine lange Geschichte haben sollte. Aber schon die Anfinge der Illustration
machen deutlich, daf} es sich bei ihr um ein besonders risikoreiches Unterfangen
handelt: Sie ist und bleibt zu allen Zeiten eine hochgradig gefdhrdete Gattung der
Bildkunst. Die Gefahr ist, Skylla und Charybdis vergleichbar, eine doppelte. Auf
der einen Seite droht die Illustration unter dem Gebot der Treue zum Text ihre ikono-
graphische Eigenstdandigkeit aufzugeben und zur passiven Widerspiegelung zu ver-
kommen. Wenn sie sich aber umgekehrt auf ihre Eigenstindigkeit besinnt und dem
Text gegentiber auf Distanz geht, kann es leicht geschehen, daf3 alle Reibungsmo-
mente mit dem Text wegfallen und dieser somit keine Herausforderung mehr dar-
stellt. Bilder, die die Enge zum Text aushalten, ohne dabei ihre eigenen Qualititen
aufzugeben, sind ein seltener Gliicksfall. Die Berliner Odyssee-Becher wird man
kaum dazu zéhlen kénnen. Vielmehr fithren sie die Problematik der Gattung mit aller
Deutlichkeit vor Augen. Aber gerade das macht ihren Fall so aufschluf3reich.



