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Die Beschaftigung mit antiker Polychro-
mie in der Erlanger Antikensammlung

Die Auseinandersetzung mit der Farbigkeit sowohl der antiken Plastik
und Skulptur wie auch der Vasenmalerei hat in der Antikensammlung
Erlangen eine lange Tradition. Am 140. Todestag Johann Joachim
Winckelmanns, dem 9. Dezember 1857, eingeweiht, setzte sich ihr Be-
stand in den ersten Jahrzehnten fast ausschlieBlich aus Gipsabgussen
antiker Statuen zusammen.! Diese sollten, wie die Er6ffnungsrede na-
helegt, der ,Bildung und Veredelung der academischen Jugend"? die-
nen und damit nicht nur als fachliches Lehrmittel (Bildung) fungieren,
sondern auch den Charakter und Geschmack (Veredelung) der Stu-
dierenden fordern. Jedenfalls geht damit die Existenz der Sammlung
der Einrichtung des Fachs (Klassische) Archaologie in Erlangen voraus;
letzteres beginnt mit der Berufung Adam Flaschs (1844-1902) zum
(zunachst auBerordentlichen) Professor fir ,Archaologie und ver-
wandte Facher” an die Friedrich-Alexander-Universitat im Jahr 1882.3

Flasch selbst wurde einige Jahre zuvor an der Universitat Wirz-
burg mit einer Arbeit zum Thema der Polychromie in der griechischen
Vasenmalerei habilitiert.* Hier analysierte er den vielseitigen Einsatz
vor allem der Farben Rot und Wei3 neben dem schwarzen Tonschli-
cker auf dem Tongrund (Abb. 1). Diese ,tri- oder oligochrome” Mal-
weise empfand Flasch - im Gegensatz zu einer monochromen Mal-
weise - als naturnaher, weil sie in seinen Augen versuchte, die Farben
der Objekte zu imitieren; entsprechend empfand er die rotfigurige
Technik als Rickschritt.

! Dazu und zur Geschichte der Erlanger Antikensammlung s. Boss 1993 und Boss
2007.

2 Zum Zitat s. Boss 1993, 597.

3 Zu Flasch s. Wachter 2009, 56 f.

“ Flasch 1875.



Abb. 1: Detail eines attisch rotfigurigen Glockenkraters, erstes Viertel des 4. Jh. v.
Chr.; Erlangen, Antikensammlung der Friedrich-Alexander-Universitat I 307. Photo:
©Antikensammlung Erlangen / Georg Pdhlein

Unter Flaschs Nachfolger auf dem Lehrstuhl, Heinrich Bulle (1867-
1945),> wurde 1902 ein Gipsabguss der erst 1888 auf der Akropolis
von Athen gefundenen archaischen ,Kore 674" fir die Erlanger
Sammlung erworben,® deren im Original erhaltene Farbreste von der
danischen Kunstlerin Ingrid Kjaer (1870-1948) auf dem Abguss repro-
duziert wurden.” Bulle erwarb auBerdem ein paar Jahre spater zum
stattlichen Preis von 800 Mark die Reproduktion eines Teils des sog.
Blaubarts (oder Dreileibigen), eine der Skulpturen von einem ebenfalls
1888 auf der Athener Akropolis gefundenen Kalksteingiebel.?

> Zu Bulle s. Wachter 2009, 27 f.

® Athen, Akropolis-Museum 674 (Abguss: Erlangen, Antikensammlung 1 148). Zur
farbigen Fassung der Kore s. Brinkmann 2003, 170-172 Kat.nr. 95 (mit weiterer Lite-
ratur); Kader 2003, 249f. 254; Pandermalis 2012, 48 f.

7 Zu Kjeer siehe Manly - Boe Bierlich 2021, 164 f.

8 Athen, Akropolis-Museum 3 (Giebel) bzw. 35 (,Blaubart”; Abguss: Erlangen, Anti-
kensammlung I 213); s. Floren 1987, 240 f. und Stewart 1990, 114 (jeweils mit wei-
terer Literatur). Zur Polychromie des ,Blaubarts” s. Brinkmann 2003, 114 Kat.nr. 11;
Katsaros - Vasilidis 2019, 706 f. (mit weiterer Literatur).



Abb. 2: Teilabguss des sog. Blaubarts; Erlangen, Antikensammlung der Friedrich-
Alexander-Universitat I 213. Photo: © Antikensammlung Erlangen / Georg P&hlein

Der farbig gefasste Abguss (Abb. 2) wurde von einer weiteren dani-
schen Kinstlerin hergestellt, Anne Marie Carl-Nielsen (1863-1945).°
Bei diesem wurden nicht nur die erhaltenen Farbreste festgehalten,
sondern in intensiven Farben rekonstruiert.’? Da der Erlanger Abguss
so selten ist, wurde er jlngst fur eine dénische Wanderausstellung zu
Carl-Nielsen ausgeliehen.!

Fur die zweite Auflage seiner Publikation ,Der schone Mensch
im Altertum” hat Bulle dann eigens kolorierte Gipsabglisse ange-
schafft.? Die vier heute noch in der Erlanger Sammlung stehenden
Athletenstatuen sind in verschiedenen Bronzetonen eingefarbt und
sollen so das griechische Original rekonstruieren.!3

% Zu Nielsen s. jetzt Manly - Boe Bierlich 2021.

107y Nielsens farbiger Fassung der Skulptur s. Manly - Boe Bierlich 2021, 167-171.
1 Manly - Boe Bierlich 2021.

12 Erlangen, Antikensammlung I 149 (Diskobol), I 151 (Doryphoros), I 190 (Apo-
xyomenos) und I 212 (Diadoumenos). Bulle 1912, 97 Abb. 18 (Doryphoros) 117 f.
Abb. 22 a-c (Apoxyomenos).

13 Zu diesen kolorierten Abgiissen s. auch Boss 1993, 98 (dort auch zum ,Blaubart”)
und Boss 2007, 86.



Damit kann man schon fir die Frihzeit der Erlanger Klassischen
Archaologie ein vergleichsweise groBes Forschungsinteresse an der
Polychromie feststellen. Doch auch in jingerer Zeit wurde an der An-
tikensammlung zur Polychromie antiker Skulptur geforscht: So haben
der ehemalige Kustos der Sammlung, Martin BoB, und der Lehrstuhl
fur Graphische Datenverarbeitung der Friedrich-Alexander-Universi-
tat Erlangen-Nurnberg eine innovative Methode entwickelt, um virtu-
elle Farbrekonstruktionen herzustellen, wobei Gipsabglsse antiker
Bildnisse des Augustus in der Antikensammlung als Referenzobjekte
dienten.!

Die erstmals und zunachst von 13. bis 17. Marz 2024 in der An-
tikensammlung der Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-Nurn-
berg zu sehende Sonderausstellung ,Farben sehen! Antike im Span-
nungsfeld von historischem Bild und Raum”, die durch die vorlie-
gende Publikation begleitet wird, schlagt nun ein neues Kapitel in der
langen Geschichte der Beschaftigung mit antiker Farbigkeit in Erlan-
gen auf. Die Ausstellung, die dabei innovativerweise das Phanomen
der Farbigkeit in zwei antiken Bildmedien, der Skulptur und der Va-
senmalerei, kontrastiert, wendet sich an eine breite Offentlichkeit:
Trotz der vielen Sonderausstellungen zur antiken Polychromie in den
letzten zwanzig Jahren® und der damit einhergehenden intensiven
wissenschaftlichen Beschaftigung mit dem Thema®® ist das Missver-
standnis einer ,weilen’ Antike, namlich immer noch weit verbreitet.!’
Zu dessen Aufklarung mochte die Erlanger Ausstellung einen Beitrag
leisten.

F. Gapp & G. Gerleigner

14 1 ange - Kurth - Keinert - Boss - Stamminger - Bauer 2018 und 2020.

15 Beginnend mit ,Bunte Gétter - Die Farbigkeit antiker Skulptur” vom 16. Dezember
2003 bis 29. Februar 2004 in der Glyptothek Miinchen (s. Brinkmann - Winsche
2003).

16 Herausgegriffen seien nur drei einschldgige Monographien aus den letzten vier
Jahren: Henke 2020, Mann 2022, Stager 2022.

17So heiBt es im Vorwort des Katalogs zur ,Golden Edition” der ,Bunte Gotter”-
Ausstellung (30. Januar 2020 bis 26. September 2021, Liebieghaus Skulpturensamm-
lung Frankfurt am Main): ,Die Farbigkeit antiker Skulptur ist ein faszinierendes Pha-
nomen, das trotz intensiver Erforschung in den letzten Jahrzehnten und der Popu-
larisierung wichtiger Ergebnisse weiterhin fir Uberraschung, ja sogar nachhaltige
Irritation sorgt.” (Demandt 2020, 11). Zur politischen Brisanz der Debatte in den USA
(wo jlingst etwa die Ausstellung ,Chroma. Ancient Sculpture in Color” [5. Juli 2022
bis 26. Marz 2023, Metropolitan Museum of Art New York] gezeigt wurde) s. Brink-
mann 2020, 44 f.
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Abb. 1: Teilabguss des sog. Blaubarts; Erlangen, Antikensammlung der Friedrich-
Alexander-Universitat I 213. Photo: © Antikensammlung Erlangen / Georg Pohlein.
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Farben sind Identitat

Farben sehen bedeutet, Farben neu zu denken und damit die Bedeu-
tung von Farben im Verhaltnis zur Form anders als bisher zu bewerten.
Dies setzt einen Erkenntnisprozess voraus, der historische Kunstwerke
nicht mit dem MalBstab unserer heutigen Erfahrung und asthetischen
Bewertung beurteilt, sondern sie im Kontext des damals vorherr-
schenden Zeitgeistes sieht (Abb. 1).

Was im Grunde recht einfach erscheint, erfordert jedoch eine
mentale Umprogrammierung, die unsere vorgefassten und anerzoge-
nen Werturteile iber Kunst infrage stellt. Komplex wird die Sache vor
allem dann, wenn unsere asthetische Urteilskraft an ein politisches
Wertesystem gekoppelt wird und wir dabei davon ausgehen, dass
beides beispielsweise mit dem der Antike identisch sein sollte. Hier-
durch kénnen sich Dogmen etablieren, die nur schwer zu Gberwinden
sind, weil der Rezipient die Funktion und damit auch das asthetische
Beduirfnis wie selbstverstandlich in dieser Version voraussetzt.

Dieses Problem wird am Beispiel der farbig gefassten Skulpturen
besonders deutlich, da die meisten Betrachtenden eine vorgefasste
Meinung dartiber haben, wie eine antike Skulptur auszusehen hat, um
sie entsprechend kategorisieren zu kénnen. Jene konkrete Vorstel-
lung kann unterschiedlichen Quellen entspringen, etwa dem Schulun-
terricht, der Popkultur, aber auch der Prasentation in Museen. Diese
kollektive Idee manifestiert sich dabei haufig in der Darstellung einer
naturnachahmenden, tGbermenschlichen Figur, die zumeist bescha-
digt, aber vor allem weil} ist (Abb. 2). Diese Sichtweise hat jedoch
enorme Auswirkungen auf die Lesbarkeit antiker Skulpturen, zumal
selbst wenn feststeht, dass die Plastiken damals bemalt waren, nur
wenige sich dartber bewusst sind, dass Farben fir die damaligen Be-
trachtenden wichtige Anhaltspunkte zur genauen Identifizierung der
abgebildeten Figuren lieferten. Der Verlust von Farben kann somit
einen Identitatsverlust bedeuten.

13



Form vs. Farben

Das Idealbild einer weifen antiken Skulptur, das Immanuel Kant
(1724-1804) als Normalidee bezeichnen wiirde und das nach seiner
Einschatzung erst ein asthetisches Urteil Gberhaupt moglich macht,
pragt unsere Wahrnehmung so nachhaltig, dass wir andere Moglich-
keiten gar nicht erst in Betracht ziehen wollen oder kénnen. Dabei
bedienen wir uns, so Kant, des Urbildes einer asthetischen Form, das
uns als Schénheitsideal erscheint und als MaBstab fir unser vermeint-
lich logisch formuliertes Geschmacksurteil fungiert.! Farben, die mit
Geflihlen assoziiert werden, missen dabei ganz anders bewertet wer-
den als Formen, da Sinneseindriicke das Geschmackserlebnis verfal-
schen.? Nach Kants Theorie héatte eine farbenpréachtige Bemalung da-
mit nicht nur keine Bedeutung fir die Konstruktion einer Normalidee

! Diese Normalidee ist nicht aus von der Erfahrung hergenommenen Proportionen,
als bestimmten Regeln, abgeleitet; sondern nach ihr werden allererst Regeln der
Beurteilung moglich. Sie ist das zwischen allen einzelnen, auf mancherlei Weise ver-
schiedenen Anschauungen der Individuen schwebende Bild fur die Gattung, wel-
ches die Natur zum Urbilde ihrer Erzeugungen in derselben Spezies unterlegte, aber
in keinem einzelnen vollig erreicht zu haben scheint. Sie ist keineswegs das ganze
Urbild der Schonheit in dieser Gattung, sondern nur die Form, welche die unnach-
laBliche Bedingung aller Schénheit ausmacht, mithin bloB die Richtigkeit in Darstel-
lung der Gattung. [...]

Die Richtigkeit eines solchen Ideals der Schonheit beweist sich darin, dal3 es keine,
Sinnenreiz sich in das Wohlgefallen an seinem Objekte zu mischen erlaubt; welches
dann beweist, dal3 die Beurteilung nach einem solchen MaBstabe niemals rein as-
thetisch sein konne, und die Beurteilung nach einem Ideale der Schdnheit kein blo-
Bes Urteil des Geschmacks sei.” Kant 2001, 91-93.

2 Ein Geschmacksurteil ist also nur sofern rein, als kein bloB empirisches Wohlge-
fallen dem Bestimmungsgrunde desselben beigemischt wird. Dieses aber geschieht
allemal, wenn Reiz oder Rihrung einen Anteil an dem Urteile haben, wodurch etwas
flr schon erklart werden soll. [...]

Eine bloBe Farbe [...] wird von den meisten an sich fir schon erklart; obzwar [...] [sie]
blo3 Materie der Vorstellung, ndmlich lediglich Empfindung zum Grunde zu haben
schein[t] [...] und darum nur angenehm genannte zu werden verdient [...]. Allein man
wird doch zugleich bemerken, daB die Empfindungen der Farbe [...] nur sofern fiir
schon zu gelten berechtigt halten [...] [sie] rein sind. [...]

Daher werden alle einfachen Farben, sofern sie rein sind, fir schon gehalten; die
gemischten haben diesen Vorzug nicht; eben darum, weil da sie nicht einfach sind,
man keinen MaBstab der Beurteilung hat, ob man sie rein oder unrein nenne solle.”
Kant 2001, 75-79.

14



von einer antiken Skulptur, sondern ware geradezu stérend fir die
Bildung eines reinen asthetischen Geschmacksurteils.?

Auch heute noch ist unsere kollektive Vorstellung so stark von
der Idee gepragt, dass die Form - im Gegensatz zu Farben - fiir unser
Schonheitsempfinden von zentraler Bedeutung ist, dass wir Schwie-
rigkeiten haben, bemalte Skulpturen als asthetisch wertvoll wahrzu-
nehmen und sie nicht als Kitsch abzutun. Insbesondere das Zusam-
menspiel vieler Farben (Polychromie) wird haufig als tberladen emp-
funden und daher als unasthetisch gebrandmarkt.

Diese kollektive Ablehnung geht den Erkenntnissen aus Kants
LKritik der Urteilskraft” (1790) vorweg. Schon Johann Joachim
Winckelmann (1717-1768) hatte mit dem Ausdruck ,edle Einfalt, und
eine stille GroBe"# das Bild des (antiken) Schonheitsideals seiner Zeit-
genossen nachhaltig gepragt. Im Vorwort zu seinem Werk ,Gedanken
uber die Nachahmung der Griechischen Werke in der Malerei und
Bildhauerei” (1755) stellte er dabei fest, dass Schonheit nicht durch
Natur, sondern durch ein Idealbild bestimmt wird,> das laut
Winckelmann durch den Schonheitssinn der antiken Formen be-
stimmt werden muss, weshalb er zur Nachahmung aufrief, und die-
sem Appell wurde mehr als zweihundert Jahre lang Folge geleistet.

Nach Winckelmanns Auffassung, und das ist der heikle Punkt,
erreichten insbesondere die alten Griechen diese nachahmenswerte

3 Kants Theorien tiber Farben miissen jedoch im Kontext seiner Zeit gelesen werden.
Heute wirden wir diese strikte Trennung vielleicht in Frage stellen und entgegnen,
dass auch Formen Wahrnehmungsreize hervorrufen kénnen, oder fragen, warum
reine Farben anders zu bewerten seien als Mischfarben. Die Infragestellung des
anthropologischen Dualismus von Form und Farbe in Bezug auf unser Geschmacks-
urteil (Mann 2022, 82-84) ist dabei unerlasslich, um eine Selbstreflexion Giber unsere
gegenwartige Wahrnehmung der asthetischen Beurteilung von antiken Skulpturen
und ihrer urspriinglichen Bemalung anzuregen.

4 Winckelmann 1756, 21.

> Der gute Geschmack, welcher sich mehr und mehr durch die Welt ausbreitet, hat
sich angefangen zuerst unter dem griechischen Himmel zu bilden. [...]

Der einzige Weg fiir uns, groB, ja wenn es moglich ist, unnachahmlich zu werden,
ist die Nachahmung der Alten, und was jemand vom Homer gesagt, dal3 derjenige
ihn bewundern lernt, der ihn wohl verstehen gelernt, gilt auch von Kunstwerken der
Alten, sonderlich der Griechen. [...] Die Kenner und Nachahmer der griechischen
Werke finden in ihren Meisterstiicken nicht allein die schonste Natur, sondern noch
mehr als Natur, das ist, gewisse idealische Schonheit derselben, die wie uns ein alter
Ausleger des Plato lehrt, von Bildern bloB3 im Verstande entworfen, gemacht sind.”
Uhde-Bernays 1913, 61-64.

15



Abb. 1: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der Venus von Milo (Original:
Musée du Louvre, LL299; N 527; Ma 399), 2023, 60 cm, Photo: K. Mann



Abb. 2: Vénus de Milo, gefunden 1820 auf Milos (Griechenland), 150-125 v. Chr,,
204 cm, Musée du Louvre (LL299; N 527; Ma 399), Paris, Photo: Thierry Olliver


https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010277627

Abb. 3: Bertel Thorvaldsen (1770-1844), Venus mit Apfel, 1813-1816, 161 cm,
Thorvaldsen’s Museum (A12), Kopenhagen, Photo: Jakob Faurvig


https://kataloget.thorvaldsensmuseum.dk/en/A12

Asthetik durch den Verzicht auf Gbertriebenen Zierrat,® eine Idee, die
seine Zeitgenossen nicht nur auf die Form, sondern vor allem auf den
aus ihrer Sicht Uberflissigen Farbschmuck bezogen. Und hier zeigt
sich die Krux an einer falschen Auslegung der vermeintlich wei3en
Formen der Antike, denn im Grunde verhalt es sich genau anders-
herum. Immer mehr historische Indizien stlitzen die These, dass die
sogenannte ,griechische MaBigung"’ in der architektonischen und
bildhauerischen Formensprache allem Anschein nach eher dazu
diente, den teuren Farben mehr Raum zu geben, vergleichbar den his-
torischen Vorbildern aus Agypten und Vorderasien.

Kennzeichnend fur die Umdeutung der antiken Formen ist somit
nicht nur ein historisches Missverstandnis, das darauf beruht, dass
antike Skulpturen, die bereits in der Renaissance gefunden wurden,
aufgrund der Instabilitat von Bindemitteln und Pigmenten keine deut-
lichen Farbspuren mehr aufwiesen,® sondern auch die darauf basie-
rende ideologische Uberhéhung der reinen Form im Kontrast zur
emotionalen und als barbarisch empfundenen Farben auf Skulpturen
ab dem 18. Jahrhundert.?

Angesichts vorformulierter Schonheitstheorien wie der von Kant,
aber vor allem der von Winckelmann, der interessanterweise eine an-
tike Polychromie nie leugnete,'® wurden jedoch im Nachhinein Farben
fur ein reines Geschmacksurteil als unwirdig erklart und damit der
Form untergeordnet, was insbesondere in klassizistischen Skulpturen
a la Antonio Canova (1757-1822) oder Bertel Thorvaldsen (1770-
1844) zum Ausdruck kam und auch die Vorstellungen der modernen

6 Fernow 1808, 405-407.

7 von Klenze 1822, 15.

& Drei Werke, die ab 1530 im Vatikan ausgestellt wurden, waren besonders pragend
fur die Rezeption und damit auch fiir unsere kollektive Vorstellung davon, wie eine
antike Skulptur auszusehen hat: der Torso von Belvedere (entdeckt um 1420), der
Apollo von Belvedere (entdeckt 1489) und die Laokoon-Gruppe (entdeckt 1506).
Der Ausstellungsort dieser zu Ikonen der antiken Kunst hochstilisierten Skulpturen
ist in diesem Zusammenhang von entscheidender Bedeutung, da er durch seinen
pragenden Einfluss auf wichtige Akteure seiner Zeit, die den Vatikan als bedeuten-
den Kunstraum ansahen, auch die Wahrnehmung der dort prasentierten Objekte
nachhaltig mitbestimmte, insbesondere durch die Verbreitung von Kopien, die
deren Sichtbarkeit und Bekanntheit in ganz Europa forderten. Schreiter 2012, 20.

° von Wagner 1817, 219.

10 Winckelmann weist in seiner ,Geschichte der Kunst des Alterthums” (1764) aus-
dricklich darauf hin, dass ,Farbe zur Schonheit bei[tragt]” (Lessing 1870, 105), und
beschreibt auch die Farbspuren auf der 1760 entdeckten Artemis von Pompeji (Abb.
20), die er selbst in Augenschein genommen hatte.
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Skulptur lange Zeit pragte (Abb. 3). Ein Blick in die lange Tradition der
Bildhauerkunst zeigt jedoch, dass Farben Uber Jahrtausende hinweg
eine wichtige Funktion erfillten und vor allem die Form in ihrer Nar-
ration unterstitzten, wofir eine Symbiose von Form und Farben un-
erlasslich war.

Big History

Farbig gefasste Skulpturen gab es bereits in prahistorischer Zeit. Eines
der bekanntesten Beispiele ist die sogenannte Venus von Willendorf
(entstanden vor etwa 30.000 Jahren, Abb. 4+ Abb. 5) aus der Epoche
des Jungpalaolithikums, die 1908 mit Resten von Rotel entdeckt
wurde. Rotel (Rot) ist neben Kalk (WeiB) und Holzkohle (Schwarz)
eines der altesten Malmaterialien der Menschheit und wurde bereits
vor rund 40.000 Jahren mit Bindemitteln aus tierischen Erzeugnissen
fir Hohlenbildnisse verwendet.!! Die prahistorische Kleinkunst kor-
respondiert dabei durch ihre Farbgestaltung mit diesen Felsenbildern,
und dies ungeachtet der unterschiedlichen Funktion sowie geogra-
phischen Besonderheiten. Vor dem Hintergrund, dass Verstorbene
damals mit Rotel eingefarbt wurden,'? wird in der Forschung davon
ausgegangen, dass jene Farbe auf der Figurine nicht nur Hautfarbe
imitieren sollte, sondern eine symbolische oder rituelle Funktion er-
fullte.!3 Dies lasst die Hypothese zu, dass Farben von Anfang an eine

1 petru 2006, 205.

12 Soukup 2007, 10.

3 Diesbeziglich erldutert Simona Petru in ihrem Aufsatz ,Red, black or white. The
dawn of colour symbolism":

.Refined art as an expression of feelings and as a bearer of information was possible
when humans were capable of forming complex communication systems to transfer
their feelings and information to others. Only in such systems was there a possibility
for the perception of colours as symbols. Symbols strongly influence our feelings,
just as colour does. So colours have the potential to be very powerful symbols.”
Petru 2006, 204.
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Abb. 4: Sog. Venus von Willendorf, gefunden 1908 in Willendorf in der Wachau
(Osterreich), 27.150 bis 26.850 Jahren v. Chr., 11 cm, Naturhistorisches Museum
Wien (Inv. 44.686), Photo: Alice Schumacher



Abb. 5: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der sog. Venus von Willendorf
(Original: Naturhistorisches Museum Wien, Inv. 44.686), 2021, 11 cm, Foto: K. Mann



ubergeordnete Funktion jenseits der Naturnachahmung hatten und
als Erinnerungsort dienen konnten.#

Die urspriingliche Farbpalette von Rot, Schwarz und WeiB wurde
im Laufe der Jahrtausende durch Blau, Griin und andere gelbliche wie
auch braunliche Erdtone erganzt, um ein groBeres Wirkungspotential
der Bildmotive zu erzielen, deren Farben wiederum mit natursymbo-
lischen Assoziationen (wie etwa Blut, Himmel, Erde und Vegetation)
verknipft worden sind.

Belege hierfur finden sich epochentbergreifend und weltweit,
insbesondere bei anthropomorphen Figuren, deren charakteristische
Merkmale auf Skulpturen beispielsweise durch Farben sowie durch
Zusatze - wie die Nachahmung der Augen durch Muscheln oder Halb-
edelsteine, die Verwendung von Textilien zur Imitation von Kleidung,
Schmuck, Waffen usw. - hervorgehoben wurden. Daher kann davon
ausgegangen werden, dass es sich hierbei um den Ausdruck eines be-
stimmten Bedurfnisses handelt, das jeder menschlichen Interessen-
gruppe innewohnt: die visuelle Vermittlung der eigenen Identitat
durch ein ansprechendes Selbst- sowie Fremdbild.®

Ahnlichkeiten in der Verwendung von Farben kénnen beispiels-
weise auf einen moglichen Kulturtransfer zurtickzuflihren sein, wie ak-
tuelle Forschungen zu den Terrakotta-Kriegern (Abb. 6) aus dem Mau-
soleum des ersten chinesischen Kaisers Qin Shihuangdi (246-210 v.
Chr.) nahelegen. Dies setzt voraus, dass Lukas Nickels Hypo-
these richtig ist, dass die Terrakotta-Krieger nach hellenistischem Vor-
bild geschaffen wurden. Seine Argumentation stitzt sich auf die Tat-
sache, dass realistische GroBplastiken vor der Herrschaft von Qin Shi-
huangdi in China unbekannt waren und danach auch wieder ver-
schwanden.'® Obwohl bis dato eindeutige Beweise fehlen, geht Nickel
davon aus, dass ,[...] a Greek sculptor may have been at the site to
train the locals”,!” oder anders formuliert, dass nach den Eroberungs-

14 Der Begriff Erinnerungsort wird in diesem Zusammenhang im Sinne von Pierre
Nora und Paul Ricceur interpretiert, wonach damit auch Farben fiir die Identitatsbil-
dung auf der Basis eines ,historiographischen Bewusstseins” (Ricceur 1974, 619) be-
deutsam werden. Nora 2005, 19.

15 Nach Felix Henke wurden Farben in der Antike nicht nur dazu verwendet, einen
der Natur nachempfundenen Effekt zu erzielen, sondern auch um den Status einer
Figur oder die Handlung, die erzahlt wird, zu unterstreichen. Henke 2020, 63.

6 Nickel 2013, 24.

7 Nickel 2017
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Abb. 6: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion eines chinesischen Terrakotta-
Kriegers, 2021, 50 cm, Photo: K. Mann



Abb. 7: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion eines Moai am Beispiel von Hoa
Hakananai‘a (Original, The British Museum London, 1005.1), Adobe Photoshop,
2024



Abb. 8: Sog. ,lachelnde” Figur, Remojadas, 7-8 Jh. n. Chr., 47.5 cm, Metropolitan
Museum of Art (Inv. 1979.206.1211), New York, Photo: Metropolitan Museum of Art


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/313386

zligen Alexanders des GroB3en, die sogar auf dem indischen Subkon-
tinent gefiihrt wurden, ein Kulturtransfer mit den antiken Hellenen
Uber neue Handelswege in das chinesische Reich erfolgt sein kdnnte.

Aber auch in Regionen, in denen ein Kulturaustausch mit Gesell-
schaften der Eurasischen Erdplatte bis dato ausgeschlossen werden,
lasst sich eine ahnliche Nutzung von Farben bei anthropomorphen
Skulpturen nachweisen. Dies gilt fir die kolossalen Moai (Abb. 7) von
der Osterinsel, die vermutlich zwischen dem 13. und 16. Jahrhundert
entstanden, ebenso wie flir mesoamerikanische Keramikobjekte (Abb.
8) aus dem heutigen Mexiko, die zwischen dem 7. bis 8. Jahrhundert
erschaffen worden sind. Auch andere historische Interessengemein-
schaften zeigen ein vergleichbares Bedirfnis nach einem angemesse-
nen Bild von sich selbst innerhalb ihrer unmittelbaren Bezugsgruppe,
weshalb aus der Gesamtperspektive einer Big History festgestellt wer-
den kann, dass Menschen eine globale und jahrtausendealte Tradition
haben, ihre Skulpturen zu bemalen.

Identitatsstiftende Leitbilder

Fur ein besseres Verstandnis der Art und Weise, wie die alten Griechen
(der archaischen, klassischen und hellenistischen Epoche) und spater
die Romer ihre kollektive Identitat durch bemalte Skulpturen zum
Ausdruck brachten, ist es zunachst notwendig, die unmittelbaren Vor-
bilder in Bezug auf ihre Tradition und asthetische Ausdrucksformen
zu untersuchen. Der kulturelle Riickgriff der Griechen auf fremde Dar-
stellungsformen wird besonders in der archaischen Epoche deutlich,
in der sich Einflisse der agyptischen, aber auch der assyrischen und
babylonischen Kunst erkennen lassen. Der Impuls rihrt auf einen Kul-
turaustausch aus der Zeit der groBBen Kolonisation und den Handels-
beziehungen im Nahen Osten sowie in Kleinasien.'® Besonders stark
wirkt der asthetische Wandel um 650 v. Chr., als Psammetich I, der
von 664-610 v. Chr. als Pharao regierte, nicht nur griechische Soéldner

18 Michatowski 1970, 62.
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fur den Krieg gegen die Assyrer rekrutierte, sondern sogar agyptische
Hafen fur den Handelsverkehr 6ffnete.’® Ab dann verandert sich die
griechische Asthetik maBgeblich, nicht nur durch eine Erweiterung der
Farbpalette, sondern auch durch ein neues kiinstlerisches Verstandnis
des menschlichen Kérpers, das nun auch in GroBplastiken zum Aus-
druck kommt. UberlebensgroBe menschliche Figuren machten dabei
ein klares Statement hinsichtlich des eigenen Selbstbewusstseins.

Das ideale Vorbild fanden die antiken Griechen in den politi-
schen Skulpturen Psammetichs, der nach der Unabhangigkeit von der
assyrischen Fremdherrschaft ebenfalls nach einer visuellen Identitats-
stitze suchte und sie im monumentalen Skulpturenprogramm
Ramses’ 1. (Regierungszeit 1279 bis 1213 v. Chr.) fand. Besonders
deutlich wird dieser Ruckgriff an einer acht Meter hohen Kolossalsta-
tue, die in den Uberresten der antiken Stadt Heliopolis in einem Tem-
pel von Ramses II. entdeckt wurde und im Jahre 2017 eindeutig als
Psammetich I identifiziert werden konnte.?° Dies zeigt, dass es fur den
Pharao nicht nur wichtig war, visuelle Machtsymbole von seinem
historischen Vorbild zu Gbernehmen, sondern sie auch in einen direk-
ten raumlichen Kontext zu stellen. Die visuelle Annaherung der Grie-
chen an die agyptischen Skulpturen jener Zeit belegt, dass das Festi-
gen der eigenen politischen und militarischen Macht offenbar ein Be-
dirfnis ausloste, dies, wie Psammetich, auch in der eigenen Kunst mit
einer vergleichbaren Form- und Farbsprache auszudricken.

Gleichzeitig diente der historische beziehungsweise kulturelle
Ruckgriff auch der symbolischen Zurschaustellung von Reichtum, der
durch den neuen Einfluss im Mittelmeerraum erlangt wurde, denn die
groBBformatigen Skulpturen erforderten nicht nur das entsprechende
Know-how, sondern bedeuteten vor allem auch einen erheblichen
materiellen Mehraufwand, insbesondere bei den teuren Pigmenten,
die durch eine aufwendige Schichtenmalerei auf die Skulpturen auf-
getragen wurden. Alles mit dem Ziel, durch die GroBe der Skulpturen
und die Intensitat der Farben Reichtum und Macht, wie bei den 6f-
fentlichen Monumenten auch, schon von weitem sichtbar zu machen.

¥ Schnaase 1843, 177.
29 Ein Herrscher, verewigt in einer kolossalen Statue 2017
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An einem sehr prominenten Beispiel agyptischer Kunst lasst sich
noch heute die handwerkliche Virtuositat der Schichtenmalerei erken-
nen, die ab der 18. Dynastie zur Anwendung kam und als Ursprung
der Lasurtechnik bezeichnet werden kann.?! Bei der sogenannten
,Buste der Nofretete” (AM 21300) aus dem Agyptischen Museum Ber-
lin liegt dem vermeintlich monochromen Farbauftrag eine komplexe
Technik zugrunde, indem die untere Malschicht die obere Schicht be-
einflusst und somit nicht nur die Farbwirkung von warm oder kalt mit-
bestimmt, sondern diese dunkler oder heller erscheinen lassen kann
(Abb. 9 + Abb. 10, Abb. 11 + Abb. 12). Die Farbwahrnehmung hangt
also nicht nur von den benachbarten Farben ab, sondern der Gesamt-
eindruck wird auch von den darunter liegenden Farben bestimmt.

Diese neue Technik hatte gegenliber der einfachen grafischen
Variante den Vorteil, dass damit unterschiedliche Hautdichten beim
Menschen nachgeahmt werden konnten, was gerade bei der Charak-
terisierung von Gesichtern von enormer Bedeutung ist. Dieses neue
Bedirfnis nach mehr Individualitat in der Kunst beruht auf einem ge-
sellschaftlichen Wandel, dessen historischer Hohepunkt in der Thron-
besteigung Echnatons um 1350 v. Chr. liegt. Der Pharao vollzog eine
drastische Abkehr von der vorherrschenden Religion des Polytheis-
mus hin zum Monotheismus und lieB zu diesem Zweck seine neue
Hauptstadt Tell el-Amarna errichten, in der nur noch dem Lichtgott
Aton gehuldigt werden durfte. In den Uberresten dieser Stadt wurden
in einer Werkstatt neben dem beriihmten Berliner Kopf der Nofretete
zahlreiche weitere Portrats der kdniglichen Familie gefunden, die ein
neuen naturnachahmenden Anspruch an die Kunst visualisieren.??
Echnaton lieB3 sich dabei nicht nur als gottgleicher Pharao darstellen,
sondern gab auch Bildnisse von sich und seiner Familie als menschli-
che Individuen in Auftrag, fir die eine Symbiose aus naturnaher Form
und Farbe unerlasslich war. Die Herausbildung neuer Werte flhrte
somit zu einem Wandel im dsthetischen Ausdruck einer identitats-
stiftenden Kunst.

2l Nagel 2007, 219-220.
22 Mann 2020, 179-180.
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Abb. 9: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion des unvollendeten Kopfes der
Konigin Nofretete (Original: Egyptian Museum, Kairo, JE 59286), 2024, 36 cm, Photo:
K. Mann



Abb. 10: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion des unvollendeten Kopfes der
Konigin Nofretete (Original: Egyptian Museum, Kairo, JE 59286), lllustration der ver-
schiedenen Schichten, 2024, 36 cm, Photo: K. Mann



S i

Abb. 11: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der agyptischen Schichtenma-
lerei am Beispiel der sogenannten Biiste eines Kénigs (Original: Agyptisches Mu-
seum, Berlin, AM 20496), 2019, 21.5 cm, Photo: K. Mann



Abb. 12: Sog. Biiste eines Kénigs, 18. Dynastie (1353-1336 v. Chr.), 21.5 cm, Agypti-
sches Museum (AM 20496), Berlin, Foto: K. Mann


https://recherche.smb.museum/detail/607476/b%C3%BCste-eines-k%C3%B6nigs?language=de&question=%C3%84M+20496&limit=15&sort=relevance&controls=none&collectionKey=AMP*&objIdx=0

Asthetische Entwicklung eines Zeitgeistes

Im antiken Griechenland flihrte ein drastischer gesellschaftlicher
Transformationsprozess zu einem Umbruch in der Kunst. Der Uber-
gang von der archaischen zur klassischen Epoche, der durch die
Entwicklung der attischen Demokratie gekennzeichnet ist, brachte
verschiedene Neuerungen in der Kunst mit sich, die einen weiteren
wichtigen Schub in Richtung asthetischer Naturnachahmung bedeu-
teten. Die wichtigste von allen, die Ernst Gombrich sogar als ,griechi-
sche Revolution”?3 bezeichnet hat, ist die Verwendung der Perspek-
tive als kinstlerisches Mittel. Fir die hierfir notwendige Licht- und
Schattenmalerei war die Verwendung einer Mischfarbentechnik erfor-
derlich, die die vorherrschende Schichtenmalerei zur Erweiterung des
Farbspektrums erganzte.

Dabei wandelte sich im 5. und 4. Jahrhundert v. Chr. auch das
Verstandnis fur die asthetische Bedeutung eines virtuosen Pinselduk-
tus. Neue Maltechniken wie die Enkaustik auf Bienenwachsbasis,
deren stabiles Bindemittel eine Art antiken Impressionismus ermég-
lichte,?* ersetzten dabei zunehmend die flache Temperamalerei. Mit
der Unabhangigkeit von der Form steigt auch die Bedeutung der
Gattung Malerei,?> die nicht mehr nur als Bindeglied zwischen den
Kinsten im antiken Gesamtkunstwerk fungierte, sondern sich mehr
und mehr emanzipierte.

Jedoch existierten weiterhin Kooperationen wie diejenige, die
aus der Ubergangszeit von der Klassik zum Hellenismus tiberliefert ist.
Nach Plinius dem Alteren soll Praxiteles (395-330 v. Chr.), einer der
berihmtesten Bildhauer seiner Zeit, auf die Frage, welche seiner
Skulpturen er fur die schonste halten wiirde, geantwortet haben; die-
jenige, deren circumlitiovon der Hand des Malers Nikias (Mitte des 4.
Jahrhunderts) stammt.?® Nun gibt es fir den von Plinius verwendeten
Begriff circumlitio fast ebenso viele Interpretationen wie diejenigen,
die sich Jahrtausende spater mit dieser Kiinstleranekdote auseinan-
dergesetzt haben, doch geht man heute im Allgemeinen davon aus,
dass hierbei eine Fassmalerei gemeint ist, die Nikias fir Praxiteles

23 Gombrich 2010, 122.

24 Martin Robertson spricht hier eher von einer ,impressionistischen Behandlung”.
Robertson 1959, 180.

% Michatowski 1970, 109-110.

26 Primavesi 2011, 23.
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Abb. 13: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion einer rémischen Kopie der
Knidischen Aphrodite (Detail), Adobe Photoshop, 2024



Abb. 14: Sog. Dardanos Aphrodite, benannt nach ihrem Fundort, 3. bis 2. Jahrhun-
dert v. Chr,, Terrakotta, Troy Museum (Inv. 2123), Tirkei, Foto: Troy Museum



ausgefihrt hat. Vor allem eine Skulptur steht im Mittelpunkt der Uber-
legungen, welche seiner Skulpturen fiir eine solche Kooperation in
Frage kame, da sowohl Praxiteles als auch Nikias wichtige Neuerun-
gen in der Darstellung von Frauenfiguren einfihrten: Nikias, der als
erster Maler weibliche Haut schattierte, und Praxiteles, der als erster
Bildhauer einen lberlebensgroen weiblichen Akt nach einem realen
Modell schuf, die sogenannte Aphrodite von Knidos (Abb. 13).?” Ge-
rade diese Skulptur scheint daher ein vielversprechender Kandidat fur
eine solche Zusammenarbeit zu sein. Ihre Form existiert heute nur
noch in zahlreichen Kopien oder entsprechenden Varianten, aber wel-
che Wirkung Nikias mit den von ihm verwendeten Farben erzielte,
[asst sich nicht mehr zweifelsfrei nachvollziehen, falls er denn Uber-
haupt der Fassmaler dieser Statue gewesen sein sollte. Die asthetische
Wirkung scheint jedoch fur die damaligen Betrachtenden tberwalti-
gend gewesen zu sein, denn sie sollen sich in die Skulptur regelrecht
verliebt haben.?® Ausschlaggebend fiir diesen Effekt war wahrschein-
lich die naturgetreue Bemalung der Skulptur, die aber, und das war
sicher auch entscheidend, immer als Teil des Gesamtkunstwerks der
sie umgebenden farbenprachtigen Architektur gesehen wurde.

Anhaltspunkte koénnte eine Aphrodite-Statuette (Terrakotta,
Abb. 14) aus dem 3. bis 2. Jahrhundert v. Chr. liefern, die als Grabbei-
gabe in der Nekropole von Dardania auf dem Berg Ida gefunden
wurde und deutliche Farbspuren aufweist. Demnach kdnnte auch die
urspringliche Aphrodite von Knidos eine ahnliche Farbfassung ge-
habt haben. In diesem Zusammenhang ware zu betonen, dass die
helle Haut und das dunkle Haar mit der Hypothese ibereinstimmen
konnten, dass die Hetare mit dem Pseudonym Phryne (Krote), deren
Schonheit und vor allem ihr ,blasser Teint"?® schon zu Lebzeiten le-
gendar waren, nicht nur fur die Form als Modell gestanden hat, son-
dern auch fir die Farbgestaltung des Fassmalers.*®

Eine blonde Aphrodite, wie sie unser kollektives Kunstgedacht-
nis nach der Normalidee einer Botticelli-Venus (Abb. 15) voraussetzen
wirde, erscheint demnach aber eher unwahrscheinlich. Der damals
vorherrschende Zeitgeist legt nahe, wie zahlreiche Farbreste und

27 Mann 2022, 160-164.
28 Stupperich 1999, 291.
2 Haas 1797, 212.
30 Mann 2022, 171.
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Abb. 15: Sandro Botticelli, Die Geburt der Venus (Detail), ca. 1485/86, 172.5 cm x
278.5 cm, Uffizien (Inv. 00158551), Florenz, Photo: K. Mann



Abb. 16: Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann, experimentelle Farbrekon-
struktion der sogenannte Peploskore (Original: Akropolismuseum, Inv. 679), (links)
Variante C, 2007, 130 cm, Liebieghaus Skulpturensammlung, Frankfurt ST. P702,
(rechts) Variante B, taurische Artemis (?), 2023, 150 c¢m, Liebieghaus Skulpturen-
sammlung, Frankfurt ST. P687, Photo: K. Mann


http://www.stiftung-archaeologie.de/Expeploskore_c_fullsize.html
http://www.stiftung-archaeologie.de/Expeploskore_B_fullsize.html

Vergleichsbeispiele belegen, dass im antiken Griechenland die
Schonste aller Gottinnen als Briinette dargestellt wurde.!

Selbst bei den Romern, deren Frauen einer gehobeneren Gesell-
schaft nachweislich blonde Perlicken aus importiertem Echthaar als
Ausdruck eines neuen Schénheitsideals trugen,3? wurde das Pendant
der Aphrodite dunkelhaarig dargestellt. Zahlreiche Abbildungen der
Venus auf Wandmalereien aus Pompeji, auf denen die Farben noch
deutlich sichtbar sind, belegen, dass sich hier offenbar die Normidee
der Liebesgottin nicht verandert hat. Allerdings ist zu betonen, dass
sich die Romer im Zuge ihrer militarischen Expansion nicht nur die
griechische Kultur aneigneten und an ihre eigenen Bedirfnisse an-
passten,33 was zu einer interkulturellen Asthetik fiihrte. Daher ist da-
von auszugehen, dass je nach Mode und Vorstellungen des Auftrag-
gebers auch bei den rdmischen Kopien der Skulptur unterschiedliche
Farbvariationen entstanden sind, etwa hinsichtlich der Gewandfarbe.
Dennoch mussten bestimmte Normen eingehalten werden, um die
Figur fur die Betrachtenden identifizierbar zu machen.

Der Bruch zwischen historischem und historisierendem Zeitgeist
ab der Renaissance belegt folglich eine Diskrepanz zwischen dem, was
die alten Griechen als schén empfunden haben, und dem, was wir
glauben, dass sie damals fiir schén gehalten haben missen. Diese
Uberlagerung unserer Normvorstellung von einer schénen Frau mit
dem Schonheitsempfinden der Griechen flhrt wiederum zu einem
irrefGhrenden Bild. Folglich kann der Verlust der Farbe durch die Um-
deutung gemal den eigenen Werten und deren Reflexion auf das
angestrebte Geschichtsbild zu einem Identitatsverlust der dargestell-
ten Figur fihren.3* Fur die Interpretation und Rekonstruktion von

31 Blume 2015, 59.

32 Schafke 2020, 19.

33 Der Begriff kulturelle Aneignung beschreibt die Vereinnahmung von Kulturgiitern,
Ideen oder Lebensweisen einer fremden Bevolkerungsgruppe, die vom urspringli-
chen Urheber aufgrund eines Machtungleichgewichts nicht unterbunden werden
kann. ,Das zentrale Problem bei kultureller Aneignung liegt [...] in der Beschadigung
von Identitat.” Distelhorst 2021, 106. Die Entfremdung und Uberblendung der eige-
nen Identitat, die mit einem Verlust des kollektiven Gedachtnisses einhergehen
kann, fihrt derweil zu einer Diskrepanz zwischen der urspriinglichen &sthetischen
Idee und der neu geschaffen Interpretation.

3% Die Forschenden Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann konnten bei-
spielsweise die Hypothese untermauern, dass es sich bei der sogenannten Peplos-
Kore (Akropolismuseum Athen, Inv. 679) aus der Zeit um 520 v. Chr. urspriinglich
um eine Kultstatue der Artemis gehandelt haben kdnnte. Besonders hervorzuheben
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Objekten aus der Vergangenheit ist es daher unerlasslich, den Zeit-
geist und den Kontext, in dem sie entstanden sind, stets im Auge zu
behalten (Abb. 16).

Das Erbe der Antike

Nach dem Transformationsprozess von der Antike zur sogenannten
Epoche des Mittelalters,> der sich mit der Christianisierung des
Rémischen Reiches und dessen Teilung in den 390er Jahren n. Chr.
und dem germanischen Einfluss in Westrom ab 476 n. Chr. vollzog,
wurde sudlich wie nordlich der Alpen die Tradition der bemalten
Skulpturen vor allem im katholisch-kirchlichen Kontext gepflegt.

Symbolische Bildregeln bestimmten nicht nur den drastischen
Formwandel, der Individualitat und naturnachahmende Figurlichkeit
der Antike abloste, sondern auch die Farbsprache. Die ,Naturferne”3®
der Form, die weder naturalistisch noch abstrakt ist, wurden mitunter
durch Gold- und Silberfassungen Uberhoht sowie der Inszenierung
des Kirchenraums als Gesamtkunstwerk unterstellt, um Gottlichkeit
und Herrlichkeit zum Ausdruck zu bringen. Erst mit einem verander-
ten Verstandnis des menschlichen und damit des korperlichen Leids
Christiim 13. Jahrhundert, das zunehmend das Bild des , Triumphators
am Kreuz"?’ verdrangte, anderte sich auch das Beddrfnis in Richtung

ist das ungewdhnliche Peplos-Gewand mit aufgemalter ,asiatischer Symbolik”
(Brinkmann; Koch-Brinkmann 2023, 157), das heute mit bloBem Auge kaum erkenn-
bar ist, vom Forschungsteam aber eindeutig verifiziert werden konnte. Diese
charakteristischen Verzierungen lassen die Hypothese zu, dass es sich bei der Statue
um ein schriftlich Gberliefertes Kultbild nach dem Vorbild der taurischen Artemis
handelt, die die Peisistratiden-Tyrannis von Athen der Akropolis gestiftet hatten
(Abb. 16). Brinkmann; Koch-Brinkmann 2023, 158. Durch Forschung und Rekon-
struktion der Farben - basierend auf Farbresten und ergénzt durch Attribute anhand
von Vergleichsbeispielen - erhalt die vermeintlich anonyme Frauenfigur so ihre
urspriinglich Identitat zurtick.

3> Jussen 2023, 11.

3¢ Taubert 1978, 30.

37 von der Gabelentz 1907, 77.
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Abb. 17: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der HI. Elisabeth aus der
Altstadter Kirche in Erlangen, Stadtmuseum Erlangen (Inv. 14163), 2021, 30 cm,
Photo: K. Mann



einer vermenschlichten Darstellung, die nach und nach zu mehr
Realismus in der bildenden Kunst fiihrte und auch der Malerei zu
mehr Geltung verhalf (Abb. 17).

Selbst in der italienischen Renaissance, die aus heutiger Sicht
durch Michelangelo Buonarrotis (1475-1564) Giberlebensgrofe weille
Statuen nach vermeintlich antikem Vorbild gepragt ist, blieb die
eigentliche Tradition der bemalten Skulptur erhalten. Auch im Barock,
also in der Zeit der Gegenreformation, als die katholische Kirche mit
drastischen, expressiven sowie naturnachahmenden Darstellungen
der kirchlichen Erneuerungsbewegung des frilhen 16. Jahrhunderts
visuell entgegentreten wollte, nahm das Bedtirfnis nach Realismus so-
wohl in der Form als auch in der Bemalung der Skulpturen entschei-
dend zu (Abb. 18).38

Wahrend Skulpturen mit christlichen Themen weiterhin mit Far-
ben bemalt wurden, wuchs jedoch parallel dazu die Verbreitung von
monochromen Statuen mit antiken Motiven, deren Reduktion auf die

38 Eine Korrespondenz zwischen der Barockmalerei und der Fassmalerei von Skulp-
turen jener Zeit mit katholischen Themen zeigt sich besonders an spanischen Bei-
spielen. Die Ausdruckskraft des Chiaroscuro eines Diego Veldzquez (1599-1660)
und die Detailgenauigkeit des Gewanddekors eines Francisco de Zurbaran (1598-
1664) finden sich in den Skulpturen jener Zeit wieder, deren Naturnachahmung
durch das Hinzufligen von echtem Stoff und Haar (beispielsweise flir Wimpern) oder
Glaseinsatze fur Augen, verstarkt wird, um die dargestellten Figuren so menschlich
wie mdglich zu kreieren. Der Effekt wurde dabei haufig so gesteigert, dass die emo-
tionale Distanz zur Skulptur minimiert und damit die Identifikation mit dem Prota-
gonisten gesteigert worden ist. Ein solches Beispiel stellt die Halbfigur ,Ecce Homo”
(ca. 1674-85, Inv. 2014.275.1, Abb. 18) von Pedro de Mena (1628-1688) aus dem
Metropolitan Museum of Art (New York, USA) dar, die dem Betrachtenden durch
Kontur und Polychromie ein sehr intimes Bild des Schmerzensmannes vermittelt.
Das Bedirfnis nach einer vermenschlichten Darstellung, die den Betrachtenden hier
daran erinnern soll, warum Christus einen solch schmerzhaften Martyrertod erleiden
musste, beruht auf der viel langeren Tradition, eine Identitatsebene mit der darge-
stellten Figur zu schaffen. Angesichts dessen, dass in der Antike und auch schon
davor ahnliche Mittel fur solche Effektdetails bei polychromen Skulpturen einge-
setzt wurden, stellt sich die durchaus provokante Frage, ob Pedro de Menas poly-
chrome Skulptur trotz des vollig anderen Themas naher an der urspriinglichen Idee
antiker Skulpturen ist als beispielsweise Gian Lorenzo Berninis (1598-1680) ,Raub
der Persephone” (1621-1622, Inv. 258, Galleria Borghese, Rom, Abb. 19), der den
bekannten Mythos zwar an der Formensprache antiker Skulpturen anlehnte, seine
Plastik aber bewusst ,nur” in Marmor und ohne Farbfassung inszenierte.
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Abb. 18: Pedro de Mena (1628-1688), Ecce Homo, ca. 1674-85, 66.7 cm, Metropol-
itan Museum of Art (Inv. 2014.275.1): Photo: Metropolitan Museum of Art, New York


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/647704

Abb. 19: Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), Raub der Persephone, 1621-1622,
255 cm, Galleria Borghese (Inv. 258), Rom, Photo: K. Mann



Materialitat des Marmors die Erhabenheit der Natur in ihrer Farb-
losigkeit widerspiegeln sollte (Abb. 19).3° Der Bruch mit der jahrtau-
sendealten Tradition der bemalten Skulpturen ist dabei nicht nur al-
lein auf das historische Missverstandnis zuriickzufiihren,*® dass in der
Renaissance antike Statuen mit wenig oder gar keinen Spuren von
Bemalung gefunden wurden, sondern vor allem auch auf den damals
aufkommenden Paragone zwischen Malerei und Bildhauerei, jenen
.Bevorzugungstopos”#!, welcher Kunstgattung der Vorzug gegeben
werden sollte. Die anfangliche Fehlinterpretation wurde so zu einem
allgemein geltenden Dogma, das den Wettstreit der Kinste ver-
starkte. Die Trennung der beiden Kunstgattungen ermdglichte, an-
ders als bei der kunstlerischen Verschmelzung in der Antike, sowohl
fur die Malerei als auch fir die Bildhauerei und damit fir die Kunst-
schaffenden mehr Aufmerksamkeit und Souveranitat zu beanspru-
chen. Diese Trennung von Bildhauerei und Malerei, also von Skulptur
und Farben, wurde in einer historisierenden Betrachtung rickwirkend
auf die Kunst der Antike projiziert, deren urspriinglicher asthetischer
Ausdruck damit den Bedurfnissen spaterer Generationen untergeord-
net wurde.

Ein schleichender Bewusstseinswandel findet seit der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts im Zuge der eingehenden Erforschung
antiker Relikte statt, bei der die urspriingliche Farbgebung nicht nur
an berihmten Bauwerken wie der Akropolis, sondern auch an Skulp-
turen nachgewiesen werden kann.*> Durch den Bruch mit der utopi-
schen Vorstellung von der schonen weiBen Antike durch die deutli-
chen Belege von Farben auf antiken Monumenten entbrannte dabei
bis in die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts hinein ein regelrechter
Polychromie-Streit, in dem die Gegner einer farbenprachtigen Antike
argumentierten, dass die Farbreste als Goldgrund gedient hatten, und
in dem die Befurworter Gber das AusmaB der Farbflachen stritten.*3

3 Joris van Gastel bemerkt in diesem Zusammenhang: ,The marbles live and
breathe in their expression of emotion, in their gracefulness, in their spirit [spirito]
or actions [atto].” van Gastel 2013, 27.

40 Treu 1884, 5.

41 Hessler 2014, 3.

42 James Stuart (1713-1788) und Nicholas Revett (1720-1804) dokumentierten be-
reits wahrend ihrer Reise nach Griechenland einige antike Farbfragmente, deren Er-
gebnisse in ihrer Publikation ,Antiquities of Athens” (1762) veroffentlicht wurden.
Mann 2022, 52.

43 Mann 2022, 53-76.
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Das Dogma der weiflen Antike war jedoch fiir so viele Generati-
onen derart pragend, dass ein Transformationsprozess hin zur Akzep-
tanz der antiken Polychromie nur sehr langsam vor sich ging und bis
heute nicht vollstandig abgeschlossen ist. Noch immer dominieren
weiBe Prasentationsobjekte, als gereinigte Originale, Gipsabglsse
oder Rekonstruktionen, unsere Sicht auf die Antike, so dass eine
polychrome Idee dieser Epoche kaum maoglich erscheint. Und doch ist
es gerade in diesen Zeiten der Debatten Uber kulturelle Aneignung
und Cancel Culture wichtig, das Verstandnis fir die historische Iden-
titat von Farben zu scharfen, insbesondere in Bezug auf menschliche
Skulpturen, um den langst Uberfalligen Prozess des Umdenkens ab-
zuschlieBen.

Schlussbetrachtung

Farbrekonstruktionen als Prasentationsobjekte

Eine Neubewertung der edlen schlichten weiBen Asthetik, die noch
immer das allgemeine Bild der Antike pragt, scheint trotz der friihen
archaologischen Belege fiir die Polychromie antiker Skulpturen eine
Sisyphusarbeit zu bleiben (Abb. 20),** wie der Polychromie-Streit des

4 Im Jahre 1760 wurde bei Ausgrabungen in Pompeji die sogenannte ,Artemis von
Pompeji” (Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. 6008) mit deutlichen, all-
umfassenden Farbspuren entdeckt, die die Vorstellung von einer weiBen Antike
nachhaltig in Frage stellten (Abb. 20). Noch heute sind einzelne Farbspuren mit blo-
Bem Auge zu erkennen. Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstanden daher
Farbrekonstruktionen, wie etwa von Désiré-Raul Rochette aus Jahre 1836, der seine
Zeichnung um gelbliches Haar und einen rosa Saum farbig ergénzte. Damit betonte
er die Besonderheiten der Figur, denn obwohl die Form einer archaischen Skulptur
ahnelt, erinnert das weiBe Peplos-Gewand mit dem aufwandig verzierten rosafar-
benen Saum an die Bemalung etruskischer Plastiken, weshalb wohl auch Winckel-
mann die Statue 1762 als ,hetrurische Diana” bezeichnet hatte. Primavesi 2011, 43.
Ob das vermeintlich archaische Urbild der Artemis also etruskisch war oder ob die
auftraggebende Familie ein solches etruskisches Farbschema fir ihren Schrein be-
vorzugte, lasst sich heute nicht mehr mit Sicherheit feststellen. Eine andere Version
der Artemis aus Rom (Inv. 588847, Museo Nazionale Romano), die mit bloBem Auge
ein farblich abweichendes Gewand zu tragen scheint, Iasst zumindest die Hypothese
zu, dass romische Kopien keinem Farbkanon folgen mussten, sondern unterschied-
liche Farbvarianten zulieBen.
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Abb. 20: Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann, experimentelle Farbrekon-
struktion der sogenannten Winckelmann-Artemis (Original: Museo Archeologico
Nazionale di Napoli, Inv. 6008), Liebieghaus Skulpturensammlung, Variante A, 2010,
Frankfurt LGLH Z04, Photo: K. Mann


http://www.stiftung-archaeologie.de/Artemis_Pompeii_fullsize.html

19. Jahrhunderts und das vornehmliche Ignorieren des Themas im 20.
Jahrhundert aufzeigen. Auch wenn aufgrund archaologischer Funde
heute ein Big History-Bewusstsein darlber entfaltet wird, dass Men-
schen eine jahrtausendealte und vor allem globale Tradition haben,
Skulpturen zu bemalen, um ihre Selbst- und Fremdwahrnehmung zu
reflektieren, wird dieses Bewusstsein in Bezug auf antike Skulpturen
offensichtlich verdrangt oder deren asthetische Wirkung zumindest in
Frage gestellt.

Um diese Kluft zwischen historischer Wahrnehmung und wis-
senschaftlicher Forschung zu tberbriicken, wurden zu Beginn des 19.
Jahrhunderts neben Abbildungen von gefundenen Farbresten auch
Farbrekonstruktionen in Form von Zeichnungen oder Modellen ge-
schaffen, um die asthetische Funktion von Farben anschaulich zu ver-
mitteln. So wurde bereits 1816 ein von Leo von Klenze (1784-1864)
und Johann Martin von Wagner (1777-1858) koloriertes Modell des
Aphaiatempels auf der Grundlage von Farbfunden gefertigt,*> dessen
Giebelfiguren Wagner 1812 fiir die Miinchner Sammlung von Kron-
prinz Ludwig (Ludwig L. von Bayern, 1786-1868) erworben hatte.

Vor allem angesichts des Bedirfnisses, die eigene Argumenta-
tion eines antiken Gesamtkunstwerks ansprechend zu visualisieren, in
dem Malerei, Skulptur und Architektur eine asthetische Allianz nach
agyptischem Vorbild eingingen, wie dies Jakob Ignaz Hittorff (1792-
1867) in seinem Aufsatz ,De I'architecture polychréme chez les Grecs,
ou restitution complete du temple d'Empédocles dans |'acropolis de
Sélinunte” von 1830 propagierte,*® wurden, neben der Transformation
dieser Hypothese in den eigenen Stil, zunehmend kolorierte Rekon-
struktionen zur Veranschaulichung des asthetischen Effekts entwor-
fen. Besonders ausdrucksstark ist dabei Gottfried Sempers (1803-
1879) Farbrekonstruktion des Parthenon (um 1832), mit der er seine
Theorie der totalen Polychromie griechischer Bauwerke illustrierte.
Anders als Hittorff oder Klenze, die in ihren Rekonstruktionen weiter-
hin im weien Marmor ein dominantes Element der griechischen
Asthetik sahen, konzipierte Semper seine Farbrekonstruktion in einem
intensiven Zinnoberrot, das er nach eigenen Angaben selbst vom
Parthenon abkratzen konnte.*’ Die Reaktionen auf seine Theorie und
die damit verknipfte Rekonstruktion waren entsprechend harsch und

4 Bankel 2003, 73.
46 Hittorff 1830, 263.
47 Semper 1860, 516.
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markierten einen wichtigen Moment in der Debatte um antike Poly-
chromie und damit auch um die Farbrekonstruktionen an sich. Damals
ging es nicht mehr um die Frage, ob die alten Griechen ihre Monu-
mente kolorierten, sondern darum, wie viel Farbe flr die zeitgendssi-
schen Betrachtenden zumutbar war.

Obwohl Farbrekonstruktionen eigentlich die idealen Anschau-
ungsobjekte zu sein scheinen, die eine anregende Vermittlung und
eine unmittelbare Erfahrung des antiken Schonheitsideals vereinen,
was laut Winckelmann die Fahigkeit, Schdnheit zu erkennen und da-
mit Wissen zu erlangen, eigentlich steigern soll,*® werden sie oft von
vornherein als Storfaktor gedchtet.

Zwischen dem Wunsch nach einem authentischen Blick in die
Vergangenheit und der Moglichkeit, historisch glaubwirdige Fakten
Uberhaupt verifizieren zu kdnnen, wird die Farbrekonstruktion mitun-
ter zu einem Spielball unterschiedlicher Ansatze und Bedtrfnisse. In
den letzten Jahren hat sich dabei auch noch der Wunsch der Betrach-
tenden nach einem asthetischen Erlebnis gesteigert, so dass es nicht
mehr auszureichen scheint, die vorgefundenen Farbreste lediglich zu
dokumentieren, sondern die Farbrekonstruktionen mussen dem
urspringlichen Kunstwerk visuell gerecht werden. Dies lasst jedoch
nur wenig Raum fir bestehende Unklarheiten und Fragen in Bezug
auf das historische Objekt.

‘8 Die Fahigkeit, das Schone in der Kunst zu empfinden, ist ein Begriff, welcher zu-
gleich die Person und Sache, das Enthaltende und das Enthaltene in sich faBt, wel-
ches ich aber das erstere mein Absehen richte und vorlaufig bemerke, daB das
Schéne von weiterem Umfange als die Schonheit ist. Diese geht eigentlich die Bil-
dung an und ist die hochste Absicht der Kunst, jenes erstreckt sich auf alles, was
gedacht, entworfen und ausgearbeitet wird. [...]

Die Fahigkeit der Empfindung des Schdnen hat der Himmel allen verniinftigen Ge-
schopfen, aber in sehr verschiedenem Grade, gegeben. [...]

Diese Fahigkeit wird durch gute Erziehung erweckt, reifer gemacht und meldet sich
eher, als in vernachlassigter Erziehung [...].

[Der] [...] Unterricht zu der Fahigkeit [ist jedoch] [...] nicht fir junge Leute, welche
nur um ihr notdurftiges Brot lernen und weiter nicht hinaus denken kénnen, was
sich von selbst versteht, sondern fiir die welche, nebst der Fahigkeit, Mittel, Gele-
genheit und MuBe haben [...].

Zuerst sollte [...] Herz und Empfindung [des Rezipienten], durch Erkldrung der
schonsten Stellen alter und neuer Schriftsteller [...] rihrend erweckt [werden] [...].
Zu gleicher Zeit sollte sein Auge an Beobachtungen des Schdnen in der Kunst ge-
wohnt werden [...].” Uhde-Bernays 1913, 189-204.
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Aura vs. Illustration von Forschungsergebnissen

Nach einem Instagram-Post von history_mae mit der Uberschrift
"I won't lie, I definitely have a penchant for the classic look of bare
marble!" (09.10.2023), in dem sie weille antike Skulpturen farbigen
Rekonstruktionen gegeniberstellte und ihre Follower fragte, welche
sie bevorzugen wirden, fielen die Reaktionen sehr unterschiedlich
aus. Neben jenen, die wie history_mae die weiBe ,klassische” Version
bevorzugten, und denjenigen, die die historische Genauigkeit poly-
chromer Skulpturen betonten, entwickelte sich eine weitere Debatte,
die die Qualitat der meist computergenerierten Farbrekonstruktionen
kritisch beurteilte.

Nachdem authentic_candor die Frage aufgeworfen hatte,*° ob
die hier gezeigten Farbrekonstruktionen Uberhaupt der Qualitat des
bildhauerischen Kénnens der antiken Kiinstler angemessen seien, was
viele Likes erhielt, gab es eine erschopfende Diskussion zu dem
Thema. Insbesondere Saf.s.99 vertrat vehement die These, dass die
Qualitat der Fassmalerei in der Antike ganz anders gewesen sein
muss, als es die Rekonstruktionen vermuten lassen, und dass sie/er
deshalb dafur pladierte, dass, auch wenn die archdologischen Funde
nicht alle Informationen zur Maltechnik lieferten, diese dennoch un-
bedingt zu erganzen seien, damit der optische Eindruck nicht getribt
werde. Daher lautet die kritische Schlussfolgerung:

[...]I'd find it hard to believe they sculpted near realistic stat-
ues but then painted them like a kindergartener with basic
colors of crayon. And no, their "standards of lifelike" was very
much lifelike, again, just look at their statues, if their standard
was any lower they wouldn't have made lifelike statues, prov-
ing that their standard for paint job was also the same [.]*°

49 https://www.instagram.com/p/CyJDgiGOzaZ/ [authentic_candor, 10.10.2023]
.Now, how could it be that ancient artists, who could make hypperealistic statues,
somehow could not do adequate/realistic colouring? These are bad modern recon-
structions; we have some classical sources telling us the statues could barely be
distinguished from a living person; so they definately looked better painted that
what we see [.]”

*0 https://www.instagram.com/p/CyJDgiGOzaZ/ [saf.s.99, 10.10.2023]
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Dementsprechend ironisch kommentiert nori. Robb:

[...] i think a lot of times it's archaeologists doing the recon-
struction and not artists & very different skill set [.]2

Dies lasst deutlich erkennen, was diese Instagram-User von zeitgema-
Ben Rekonstruktionen erwarten und was ihnen dabei besonders wich-
tig ist: Das Kunstwerk soll als solches erkennbar bleiben und seine
Schonheit nicht untergraben werden. Das bedeutet aber im Endeffekt,
dass die Rekonstrukteure auch dort Ergdnzungen vornehmen sollen,
wo sie keine eindeutigen Belege fiir Farben oder Maltechniken finden,
um nicht nur die fehlenden Farbfragmente zu komplementieren, son-
dern auch die urspriingliche Idee des Kunstwerks selbst wiederherzu-
stellen. Die Rekonstruktion sollte daher dem historischen Original
und, in Ermangelung eines besseren Begriffs, an dessen Aura der Echt-
heit mdglichst nahe herankommen, welche nach Walter Benjamin
(1892-1940) erneut in unserer Ara des Bilderiberflusses an Aktualitat
gewonnen hat.>?

Aber wie kann ein Rekonstrukteur dies erzielen, ohne dem
Betrachtenden den Eindruck historischer Authentizitat zu vermitteln,
wenn das Objekt wie ein Kunstwerk aussieht und in der entsprechen-
den Umgebung auch als solches wahrgenommen wird? Mit anderen
Worten: Wie kann der aktuelle Wissensstand veranschaulicht und

> https://www.instagram.com/p/CyJDgiGOzaZ/ [nori.robb, 10.10.2023]

52 Benjamin 2019, S. 8-9.

.Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren,
von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft. Da die letz-
tere auf der ersteren fundiert ist, so gerat in der Reproduktion, wo die erstere sich
dem Menschen entzogen hat, auch die letztere: die geschichtliche Zeugenschaft der
Sache ins Wanken. Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken gerat, das ist
die Autoritat der Sache.

Man kann was hier ausfallt, im Begriff der Aura zusammenfassen und sagen: Was
im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das
ist seine Aura. Der Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist Uber den
Bereich der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik, so lieBe sich allgemein formu-
lieren, 16st das Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab. Indem sie die Re-
produktion vervielfaltigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen Vorkommens sein
massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt, dem Aufnehmenden in sei-
ner jeweiligen Situation entgegenzukommen, aktualisiert sie das Reproduzierte.
Diese beiden Prozesse fiihren zu einer gewaltigen Erschiitterung des Tradierens -
einer Erschitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegenwartigen Krise und
Erneuerung der Menschheit ist.”
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gleichzeitig dem Bediirfnis des Betrachtenden nach einem anspre-
chenden asthetischen Eindruck entsprochen werden, ohne die Grenze
zwischen dem historischen Original und der wissenschaftlichen Funk-
tion jener Farbrekonstruktion zu verwischen?

Die Herausforderungen, vor denen die Rekonstrukteure zu
Beginn des 21. Jahrhunderts stehen, sind daher denjenigen ihrer
Vorganger sehr ahnlich, denn neben der Vermittlung neuester
Forschungsergebnisse gilt es immer auch, einen Balanceakt mit den
Bediirfnissen der zeitgendssischen Rezipienten zu vollziehen, damit
nachhaltig ein Verstandnis des Gesehenen, eine Abkehr vom vorherr-
schenden Dogma der weil3en Antike und damit endgliltig eine Akzep-
tanz der antiken Polychromie erreicht werden kann.

K. Mann
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Bildunterschrift/-nachweis:

Abb. 01: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der Venus von Milo (Original:
Musée du Louvre, LL299; N 527; Ma 399), 2023, 60 cm, Photo: K. Mann.

Die hypothetische Farbrekonstruktion der Venus von Milo mit braunem Haar und
dunkelblauem Tuch basiert auf historischen Vergleichsbeispielen. Die Farben wur-
den als Wachstempera sowohl in Schicht- als auch in Mischtechnik verwendet.

Abb. 02: Vénus de Milo, gefunden 1820 auf Milos (Griechenland), 150-125 v. Chr.,,
204 cm, Musée du Louvre (LL299; N 527; Ma 399), Paris, Photo: Thierry Olliver.

Abb. 03: Bertel Thorvaldsen (1770-1844), Venus mit Apfel, 1813-1816, 161 cm,
Thorvaldsen's Museum (A12), Kopenhagen, Photo: Jakob Faurvig.

Abb. 04: Sog. Venus von Willendorf, gefunden 1908 in Willendorf in der Wachau
(Osterreich), 27.150 bis 26.850 Jahren v. Chr., 11 cm, Naturhistorisches Museum
Wien (Inv. 44.686), Photo: Alice Schumacher.

Abb. 05: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der sog. Venus von Willendorf
(Original: Naturhistorisches Museum Wien, Inv. 44.686), 2021, 11 cm, Photo: K.
Mann.

Abb. 06: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion eines chinesischen Terrakotta
Kriegers, 2021, 50 cm, Photo: K. Mann.

Die hypothetische Farbrekonstruktion basiert auf den Forschungsergebnissen von
Catharina Blansdorf (Die Farbrekonstruktion zweier Krieger der Terrakottaarmee
des Ersten Chinesischen Kaisers, Miinchen 2008).

Abb. 07. K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion eines Moai am Beispiel von
Hoa Hakananai'a (Original, The British Museum London, 1005.1), Adobe Photo-
shop, 2024.

Hier ist zu Giberlegen, ob die Moai nicht zusatzlich zum Pukao (Kopfschmuck ?)
verziert waren, um den abgebildeten Ahnen besser charakterisieren zu kénnen, in-
dem vielleicht eine Tatowierung imitiert wurde.

Abb. 08: Sog. ,lachelnde” Figur, Remojadas, 7-8 Jh. n. Chr., 47.5 cm, Metropolitan
Museum of Art (Inv. 1979.206.1211), New York: Photo: Metropolitan Museum of
Art.

Abb. 09: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion des unvollendeten Kopfes der
Konigin Nofretete (Original: Egyptian Museum, Kairo, JE 59286), 2024, 36 cm,
Photo: K. Mann.

Abb. 10: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion des unvollendeten Kopfes der
Konigin Nofretete (Original: Egyptian Museum, Kairo, JE 59286), Illustration der
verschiedenen Schichten, 2024, 36 cm, Photo: K. Mann.

Die hypothetische Farbrekonstruktion des unvollendeten Kopfes der Konigin No-
fretete aus Kairo basiert auf der Schichtmalerei der sogenannten ,Biste der Nofre-
tete” (AM 21300) aus dem Neuen Museum in Berlin, die um 1351-1334 v. Chr. ent-
standen ist.
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Abb. 11: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der agyptischen Schichten-
malerei am Beispiel der sogenannten Biiste eines Kénigs (Original: Agyptisches
Museum, Berlin, AM 20496), 2019, 21.5 cm, Photo: K. Mann.

Abb. 12: Sog. Biiste eines Kénigs, 18. Dynastie (1353-1336 v. Chr.), 21.5 cm, Agyp-
tisches Museum (AM 20496), Berlin, Photo: K. Mann.

Abb. 13: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion einer rémischen Kopie der
Knidischen Aphrodite (Original: Glyptothek Miinchen, Inv. 258), Adobe Photoshop,
2023

Die hypothetische Farbrekonstruktion einer romischen Kopie der Knidischen Aph-
rodite stlitzt sich auf eine Figurine aus dem Troja-Museum in der Turkei, die deut-
liche Spuren von Farbe aufweist. Obwohl davon auszugehen ist, dass jede Variante
der Knidischen Aphrodite anders bemalt worden sein kdnnte, wird diese Version
hier als Grundlage verwendet, da sie dunkelbraunes Haar sowie eine sehr helle
Haut hat.

Abb. 14: Sog. Dardanos Aphrodite, benannt nach ihrem Fundort, 3. bis 2. Jahrhun-
dert v. Chr,, Terrakotta, Troy Museum (Inv. 2123), Tuirkei, Photo: Troy Museum.

Abb. 15: Sandro Botticelli, Die Geburt der Venus, ca. 1485/86, 172.5 cm x 278.5 cm,
Uffizien (Inv. 00158551), Florenz, Photo: K. Mann.

Abb. 16: Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann, experimentelle Farbre-
konstruktion der sogenannte Peploskore (Original: Akropolismuseum, Inv. 679),
(links) Variante C, 2007, 130 cm, Liebieghaus Skulpturensammlung, Frankfurt
ST.P702, (rechts) Variante B, taurische Artemis (?), 2023, 150 cm, Liebieghaus
Skulpturensammlung, Frankfurt ST.P687, Photo: K. Mann.

Abb. 17: K. Mann, hypothetische Farbrekonstruktion der HI. Elisabeth aus der Alt-
stadter Kirche in Erlangen, Stadtmuseum Erlangen (Inv. 14163), 2021, 30 cm,
Photo: K. Mann.

Die hypothetische Farbkonstruktion basiert auf historischen Vergleichsbeispielen
sowie auf der Schrift des Monchs Theophilus Presbyter (1070-1125) ,Essai sur di-
vers arts” (1843).

Abb. 18: Pedro de Mena (1628-1688), Ecce Homo, ca. 1674-85, 66.7 cm, Metropol-
itan Museum of Art (Inv. 2014.275.1): Photo: Metropolitan Museum of Art, New
York.

Abb. 19: Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), Raub der Persephone, 1621-1622, 255
cm, Galleria Borghese (Inv. 258), Rom, Photo: K. Mann.

Abb. 20: Vinzenz Brinkmann und Ulrike Koch-Brinkmann, experimentelle Far-
brekonstruktion der sogenannten Winckelmann-Artemis (Original: Museo Archeo-
logico Nazionale di Napoli, Inv. 6008), Liebieghaus Skulpturensammlung, Variante
A, 2010, Frankfurt LGLH Z04, Photo: K. Mann.
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Vom Bild zur Farbe und zurick.
Griechische Vasenmaler und das
schillernde Potential der Mehrfarbigkeit

Einleitung: Brauchen Bilder Farben?

Wie entstanden die verschiedenen bildenden Kinste, Malerei und
Skulptur? Der rémische Gelehrte Plinius d. A. tiberliefert hierzu im 35.
Buch seiner naturalis historia die Geschichte des Topfers Butades aus
Sikyon und seiner Tochter, die im Schein einer Lampe den Kopf ihres
Geliebten als Silhouette an einer Wand in Korinth nachzeichnet (Abb.
1). Diese Umrisszeichnung fullt der Vater mit Ton aus, brannte ihn und
schuf so ein erstes haltbares Bild.! Am Anfang steht somit nicht nur
das Arbeiten mit Ton, sondern auch die (die Wirklichkeit nachah-
mende) Zeichnung. Bezeichnenderweise spielt das Thema Farbe in
der Erzahlung keine Rolle: Es ist die Linie, die den Unterschied macht
und durch Eingrenzung der Flache die Figur vom Grund trennt.? Am
Anfang der Kunst, so kdnnte man hieraus folgern, spielt Farbe keine
eigene Rolle; sie ist gegebener Bestandteil der benutzten Materie und
bietet anders als die Form keine eigenstandige Information. Dieser
Eindruck entsteht auch am Beginn von Buch 35, wo Plinius in einer
Prateritio kurz auf die Anfange der Farben-Malerei Gberhaupt zu spre-
chen kommt: Sie kénnte eine agyptische Erfindung sein, entstand
aber doch wohl eher in Sikyon oder Korinth und war in der ersten

L Plin. n. h,, 35, 151: DNO 1 2 (Berlin 2022) 101 f. s. v. Butades Nr. 186 (S. Kansteiner
- L. Lehmann).

2 Zur Praferenz der Form gegeniiber der Farbe in der klassizistischen Kunsttheorie
s. den Beitrag von K. U. Mann in diesem Booklet.
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Abb. 1: ADE GELIEBTER: So entstand die Umrisszeichnung nach Plinius’ Naturge-
schichte, ,Die Erfindung der Malerei”, Olgemélde von Eduard Daege, Berlin, Alte
Nationalgalerie A I 216, gemalt 1832. Photo: https://id.smb.museum/ob-
ject/967494/die-erfindung-der-malerei [CC BY-NC-SA]


https://id.smb.museum/object/967494/die-erfindung-der-malerei
https://id.smb.museum/object/967494/die-erfindung-der-malerei

Phase eine farbarme Umrisszeichnung mit Binnenangaben und Bei-
schriften.?

Diesen Schlisselerzahlungen in Plinius’ Naturgeschichte ist das
Grundprinzip inharent, das das technische und asthetische Ruckgrat
der gesamten griechischen Vasenmalerei mit ihren figirlichen Dar-
stellungen seit geometrischer Zeit bildet (Abb. 2)* Allein mittels
Linien, die Flachen abteilen, lasst sich ein komplexer gestalterischer
Kosmos anlegen, der auch umfassende figlrliche Darstellungen er-
moglicht. Ein flachiges Ausflllen dieser Linienzeichnungen mit einem
Farbton fihrt zu einem pragnanten zweifarbigen Figur-Grund-Kon-
trast, dessen Farbwerte fir die Darstellung jedoch nicht weiter von
Bedeutung sind/sein mussen. In der so genannten schwarzfigurigen
Technik, bei der mit verdiinntem Tonschlicker auf den geglatteten
Scherben gemalt wurde, ist jede Figur schwarz, der Grund beispiels-
weise orange-farben; in der rotfigurigen Technik dagegen sind die
Figuren orange-tongrundig, der Bildgrund jedoch schwarz (vgl. Abb.
5. + Abb. 6). In beiden Fallen werden die beiden Farbtone durch die
Lagerstatte und Behandlung des verwendeten Tons sowie den typi-
schen Brennvorgang (sog. Dreiphasenbrand, s.u.) bestimmt, sind also
technisch bedingt, nicht kinstlerisch frei" gewahlt. Im Laufe ihrer Ge-
schichte besinnen sich die griechischen Vasenmaler immer wieder
neu auf diesen binaren Kontrast von Tongrund und aufgetragenem
Tonschlicker, der allmahlich zu dem metallisch-glanzenden, blau-
schwarzen Glanzton entwickelt wurde, der bis heute ein Alleinstel-
lungsmerkmal darstellt.

Brauchen Bilder Farben? Diese Frage wurde von den griechi-
schen Vasenmalern zu verschiedenen Zeiten unterschiedlich beant-
wortet. Nachdem bereits in der Mitte des 7. Jh. v. Chr. in der sog. Po-
lychromen Keramik mehrere zusatzliche Erdfarben (Weil3, Rot, Braun)
auftreten und nun erstmals systematisch das Inkarnat von weiblichen
und mannlichen Figuren unterschieden wurde, verringert sich die ,Pa-
lette’ danach wieder. In Korinth, deren Keramikproduktion im spaten

3Plin. n. h. 35, 15 f.: DNO 1 2(Berlin 2022) 350 f. s. v. Kleanthes Nr. 444 (S. Kansteiner);
Koch 1996, 23-25. 70.
* Erlangen Antikensammlung Inv. I 458: BAPD 1006647.
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Abb. 2: SILHOUETTEN: die ersten Menschenbilder auf griechischer Keramik, Geo-
metrische Amphora aus Athen, Antikensammlung Erlangen Inv. 1458, um 730 v. Chr.
Photo: © G. Pohlein



7. und frihen 6. Jh. v. Chr. blihte, wurden die aufgemalten Figuren
mit Ritzlinien ausdifferenziert und zwei andersfarbige Tonschlicker
fest etabliert, die mitgebrannt werden konnten: ,Deckrot’/,Weinrot’
und ,Deckweil’.> In Athen, wohin sich darauf das Zentrum der bemal-
ten Glanztonkeramik verschob, setzte im letzten Viertel des 6. Jh. eine
regelrechte Experimentierphase ein, in der man die Bandbreite der
brennbaren Farbtone zu maximieren suchte; es entstanden die weil3-
grundige Malweise mit dem sog. Second White und das technisch
aufwendige ,Korallenrot’ (Coral Red). Doch auf diese Phase der chro-
matischen Expansion hin erfolgte mit dem Wechsel zur rotfigurigen
Technik ein harscher Einschnitt: Mehr und mehr wurde auf die Deck-
farben Weinrot und Weil3 verzichtet, die Produktion beschrankt sich
kinstlich auf die bichrome Spannung von jetzt tongrundig-orangen
Figuren und glanzend schwarzem Bildgrund. Ab der Mitte des 5. Jhs.
dann wird Deckweil3 wieder vermehrt eingesetzt und in der Produk-
tion der weiBgrundigen GrabgefaBe (Lekythen) entsteht eine neue
Malerei in Kaltfarben. Diese reicheren, nicht-keramischen Farbtdne (u.
a. Rosa, Griin, Hellblau) wie auch Metall-Auflagen charakterisieren
dann die spaten GefaBe Athens nach 400 v. Chr. (sog. Kertscher Va-
sen), bevor im 4. Jh. unteritalische Werkstatten die griechische
Glanztonkeramik fortflihren, die die zusatzlichen Farbwerte wiederum
anders einsetzt.®

Brauchen Bilder Farben? Diese Frage haben letztlich auch die
Akteure der Klassischen Archaologie im Laufe ihrer Geschichte unter-
schiedlich beantwortet. Ausgehend von der westlich-klassizistischen
Vorstellung, dass der Linie der Primat Uber der Farbe gebuhre, ist die
Erforschung der griechischen Vasenmalerei traditionell auf die

> Zur sog. Polychromen Keramik des 7. Jhs. s. Scheibler 2017, 77-84 sowie Koch
1996, 9. 85 mit Verweisen. Zur Einfihrung der Deckfarben s. Scheibler 2017, 61-66.
77-93. Kurziberblicke zur korinthischen bzw. attischen Produktion gibt DNP 6
(Stuttgart 1999) 738-742 s. v. Korinthische Vasenmalerei (M. Steinhart) bzw. DNP 10
(Stuttgart 2001) 1141-1143 s. v. Rotfigurige Vasenmalerei (J. Oakley) und DNP 11
(Stuttgart 2001) 274 -281 s. v. Schwarzfigurige Vasenmalerei (M. Steinhart).

® Scheibler 2017, 87-93. 114-134. 141-144. Zu den ,special techniques”, also der
sog. Six'schen Technik, WeiBgrund, Korallenrot und dem Auftrag nicht-keramischer
Pigmente sowie Metallauflagen, s. die Beitrdge in Lapatin 2008 und Cohen 2006
sowie Bentz - Geominy - Mdller 2010, 42-70 (A. Boix; I. Hodgson; A. Kieburg - M.
Scarrone).
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Abb. 3: STRAHLEND WIE METALL: eine prestigetrachtige Qualitat der griechischen
Glanztonkeramik, Schwarz gefirnister Becher aus Athen, Antikensammlungen Min-
chen Inv. SH 2902, 5. Jh. v. Chr., © Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek
Minchen (Photo Renate Kiihling)

Zeichnung der Bilder festgelegt.” Entsprechend dominant sind ,farb-
lose’, schwarz-weif3e Reproduktionen griechischer Vasenbilder in der
Forschungsliteratur des 19. und 20. Jhs., wohingegen erst in aller-
jingster Zeit vermehrt nach den sensualistischen Effekten der
Glanztonkeramik gefragt wird, die in grafischen Reproduktionen und
Schwarz-WeiB-Fotografien auBen vor blieben.® Es ist dieser jlingste,
gleichsam phanomenologische Ansatz, dem dieser Beitrag verpflich-
tet ist. Komplementar zu der traditionellen Perspektive auf die Farben
im Bild als einem Mittel zur Steigerung der Wirklichkeitsnahe

7 Vgl. Batchelor 2002, 19-30. 83. Fiir die Antike Sassi 2015 und zur Vasenmalerei
die Beitrdge in Meyer - Petsalis-Diomidis 2023 sowie Koch 1996, S. xv f. 3-6.

8 Hedreen 2022; Reinhardt (in Vorbereitung) sowie bald die Habilitation des Verf.
Zu griechischen Vasen in schwarz-weil3 Fotografien s. Dietrich 2023a, 260-263. 270;
Hedreen 2022, 245. 247; Dietrich 2017, 303 f. 312. 314.
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thematisieren die gewahlten Beispiele im Folgenden solche Effekte,
die mit den Erscheinungsweisen der Farben auf ihrem keramischen
Trager verbunden sind, etwa der metallisch scharfe Lichtreflex, der die
gesamte attische und unteritalische ,Vasenmalerei’ charakterisiert
(vgl. Abb. 3).° Um diesem maBgeblichen Phanomen Rechnung zu tra-
gen und den voraussetzungsreichen Terminus der Malerei nicht tber-
zustrapazieren (vgl. das Nachwort), ist im Folgenden von ,bemalter
Glanztonkeramik’ die Rede; da viele Vasenmaler gleichzeitig auch
Topfer waren, ist ferner der Begriff ,Maler-Topfer (,potter-painters”)
hilfreich.1® Im Hintergrund meiner Uberlegungen steht die Arbeitshy-
pothese, dass im Laufe der Entwicklung der bemalten griechischen
Glanztonkeramik die fihrenden Werkstatten mit unterschiedlichen
Valenzen des komplexen Phanomens Farbe in Kontakt kamen; dass
sie also Vorzuge, aber auch Nachteile im Einsatz zusatzlicher Farb-
werte erprobten, die letztlich das Erscheinungsbild ihrer keramischen
Produkte maBgeblich beeinflussten.!

Technik und Kontraste

Die Asthetik der griechischen Glanztonkeramik basiert wesentlich auf
eisenhaltigen Tonvorkommen, besonderen (heute schwer zu rekon-
struierenden) Verfahren der Tonaufbereitung sowie einem kom-

® Miinchen Antikensammlungen Inv. SH 2902; vgl. Fendt - Gebauer - Knauss 2019,
146 Nr. 71 sowie dort allg. S. 82-85 Abb. 4.3-4.10. Zu den Forschungspositionen
hinsichtlich des Verhaltnisses der Glanztonkeramik zu MetallgefaBen vgl. die Hin-
weise bei Heinemann 2016, 22 Anm. 44-47.

10 Der Begriff ,Glanztonkeramik’, der tbergreifend auf das technisch-bedingte Er-
scheinungsbild unterschiedlicher Arten von ,Vasenmalerei' rekurriert, ist schon fri-
her verwendet worden, etwa von Adam Winter (Winter 1978) oder jiingst wieder in
einer Minchner Ausstellung (Fendt - Gebauer - Knauss 2019).

1 Diskutiert wurde bislang vor allem das Verhaltnis zur sog. GroBen Malerei (s. etwa
Scheibler 2017, 73-145; Koch 1996, 11-15. 92. 186-190), aber natirlich wurde auch
bereits der Einfluss durch kulturelle Wahrnehmungsmuster thematisiert. Beides ist
in meiner Habilitation ,Eine Farbanthropologie der griechischen Vasenmalerei” (Be-
treuer N. Dietrich, Heidelberg) ndher zu besprechen.
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plexen, dreistufigen Brennverfahren (Abb. 4).12 Durch sorgféltige Re-
gulierung der Sauerstoffzufuhr beziehungsweise der Stickstoffbil-
dung bei bestimmten Brenntemperaturen konnten die griechischen
Topfer schon seit der Bronzezeit den diinnen Malschlicker in einen
dunklen, braun-schwarzlichen Farbwert verwandeln, der dem Ge-
faBkorper fest anhaftet. Neben der mykenischen Vasenmalerei ver-
deutlichen dies besonders die so genannten geometrischen Gefale,
deren Herstellung im 9. und 8. Jh. v. Chr. gebliht hatte (ein Zentrum
war damals Athen: Abb. 2).13 Im Laufe der Zeit nahm dieser Glanzton
in seiner Intensitat zu, wobei er bei korinthischen GefaBen mit einem
eher gelblichen Tongrund, in Athen (und dann Unteritalien) mit einem
orange-roten Tongrund kontrastierte. Um 700 v. Chr. wurde in Korinth
die so genannte schwarzfigurige Technik entwickelt, etwa ab der Mitte
des 6. Jhs. v. Chr. erreichte der Glanzton dann in der attischen Produk-
tion seine dunkle schwarz-blauliche Farbe mit dem scharfen Glanzef-
fekt, der an Metall erinnert (Abb. 3). Es ist diese schwarz glanzende
Oberflache, die zusammen mit der eleganten Form der GefaBe sowie
ihrer zeichnerischen Dekoration den ,Griechischen Vasen' einen festen
Platz in der Weltgeschichte der Keramik sicherte als eine friihe Blite
dieser Kunst vor chinesischem Porzellan und italienischen Majoliken.*
In der griechischen Antike hielt sich der schwarze Glanzton auch noch
dann (bis in den Hellenismus hinein: sog. Schwarzfirnis-Keramik), als
ein Bemalen in der schwarz- oder rotfigurigen Technik langst nicht
mehr praktiziert wurde.’

Wie diese Malweisen charakterisiert sind, mogen zwei Frag-
mente aus der Erlanger Antikensammlung verdeutlichen. Das erste,
entstanden um etwa 500 v. Chr. in Athen, zeigt die schwarzfigurige

12 Sjehe Balachandran 2019 mit Verweisen. Alle technischen Aspekte sowie die ver-
schiedenen Malweisen prasentiert der Bonner Ausstellungskatalog ,Ton Art. Virtu-
ositat antiker Topfertechnik” (Bentz - Geominy - Miuller 2010) in Ubersichtlichen
Beitrdgen, die eine gute Einflihrung leisten.

13 Einen Uberblick gibt DNP 4 (1998) 935-938 s. v. Geometrische Vasenmalerei (G.
P. Schaus); zur Malweise der Menschenbilder auf geometrischen Gefdlen s. auch
Koch 1996, 71-76.

14 Siehe etwa Greenhalgh 2021 fiir eine rezente holistische Darstellung sowie Rein-
hardt 2023, 13. 21 f. 34-45 zur Rezeption im 19. Jh.

15 Fiir Kurztiberblicke s. DNP 6 (Stuttgart 1999) 738-742 s. v. Korinthische Vasenma-
lerei (M. Steinhart); DNP 10 (2001) 1141-1143 s. v. Rotfigurige Vasenmalerei (J. H.
Oakley); DNP 11 (2001) 274-281 s. v. Schwarzfigurige Vasenmalerei (M. Steinhart);
DNP 11 (2001) 281 f. s. v. Schwarzfirnis-Keramik (R. F. Docter).
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Abb. 4: SPEZIALREZEPT: Schema zum so genannten Drei-Phasen-Brand der
griechischen Glanztonkeramik, Abbildung: © Institut fir Archdologie und Kulturan-
thropologie Universitat Bonn (mit freundlicher Genehmigung M. Bentz)

Technik, bei der die Figuren mit Glanzton auf den geglatteten Ton-
grund aufgebracht werden (Abb. 5).1 Die Figuren sind prinzipiell ge-
schlossen und werden gleichmaBig schwarz gefillt; feine Ritzungen,
die ebenfalls vor dem Brand vorgenommen wurden, spezifizieren die
Binnenzeichnung, etwa innere Konturen der Gliedmale, Muskeln, das
Auge oder den Haaransatz. Zusatzlich konnten auf den Glanzton vor
dem Brand weitere Tonschlicker aufgebracht werden, die eine andere
Zusammensetzung besaBen. Nach dem Brennen entstanden so das
tief-dunkle, purpurne Deckrot und das grelle DeckweiB, die heute zu-
meist recht gut erhalten sind.!” Absolut betrachtet ergeben sich somit
vier Farbwerte: der orange Tongrund, das Glanzton-Schwarz, Deckrot
und DeckweiB, die in der archaischen Vasenmalerei in aller Regel als
gleichmaBig kolorierte Flachen nebeneinanderstehen (auch wenn sie
sich, technisch bedingt, teils Gberlagern mussen). Durch Verdiinnung

16 Erlangen Antikensammlung Inv. 1 1195.74: BAPD 9033105.

17 Starker als das Deckrot ist das WeiB anféllig, siehe etwa die Erlanger Halsamphore
Inv.1346 (BAPD 303389), bei der das DeckweiB vom Inkarnat der Athena heute fehlt
(aber durch den stumpferen Eindruck des Glanztons gerade noch als Spur erkennt-
lich ist; fir Autopsie danke ich F. Gapp). Fir ein anderes Beispiel mit komplettem
Farbverlust s. u., Anm. 34 (Wirzburg und Paris).
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Abb. 5: SCHWARZFIGURIG: Die Figuren werden mit Glanzton auf den geglatteten
Scherben gemalt, Ritzungen differenzieren ihr Inneres. Deckweill und Deckrot ak-
zentuieren einzelne Elemente. Fragment einer attisch schwarzfigurigen Olpe,
Antikensammlung Erlangen Inv. | 1195.74, um 500 v. Chr., Photo: © G. P6hlein



Abb. 6: ROTFIGURIG: Die Figuren bleiben tongrundig. Ihre Silhouetten werden zu-
nachst mit dickem Pinselstrich umfahren, dann die Binnenzeichnung mit feinen Stri-
chen angelegt. Fragment eines attisch rotfigurigen Stamnos, Antikensammlung Er-
langen Inv. 1707, um 450/440 v. Chr., Photo: © G. Pdhlein

der Malschlicker lieBen sich partiell hellere Werte erreichen, die wurde
jedoch erst in spaterer Zeit systematisch eingesetzt. In der Archaik
sind die Farben unvermischt.'® Wie das Erlanger Fragment in Abbil-
dung vier weiter zeigt, vereint diese Malweise unterschiedliche Kon-
traste: Einen der Helligkeit und des Farbwerts, bei dem das grelle
Deckweil3 kontrar zum tiefschwarzen Glanzton steht, wahrend der
helle Tongrund und das dunkle Weinrot dazwischen liegen. Ein wei-
terer Kontrast besteht in der Oberflachenerscheinung: Deckweil3 und
Weinrot besitzen wie der geglattete Tongrund matte Oberflachen,
beide Deckfarben sind auch leicht pords (und an manchen Gefalen
trotz des Einbrennens abgeplatzt und nur noch als Schatten erhalten)
- der schwarze Glanzton aber besitzt eine glatte, glasartig-geschlos-
sene Oberflache, die fir den beschriebenen Glanzeffekt verantwort-
lichist (Abb. 3 + Abb. 5 + Abb. 6). An der Figur rechts auf dem Erlanger
Fragment zeigt sich dieser Gegensatz auf frappante Weise (Abb. 5).

18 Zur schwarzfigurigen Technik und Prinzipien der archaischen Malerei s. Scheibler
2017, 77-93; Bentz - Geominy - Mdller 2010, 22-27 (M. Bentz); Koch 1996, 76-92;
Walter-Karydi 1986.
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Wie anders die Figuren in der rotfigurigen Technik konzipiert
werden mussten, zeigt deutlich das zweite Erlanger Fragment mit
einem Tanzer (Athen, um 450/440 v. Chr.: Abb. 6).1° Zunachst wurden
die Figurensilhouetten mit breitem Pinselstrich in Glanzton aufgetra-
gen, dann die Binnenzeichnung mit feinen Pinseln eingetragen, was
ein sehr viel differenzierteres Vorgehen/Darstellen ermdglicht als die
Ritzungen im Schwarzfigurigen. Mit einem besonderen Pinselhaar
wurde zudem an manchen Stellen Tonschlicker plastisch aufgebracht,
dies sind die so genannten Relieflinien, die etwa an der Augenbraue
des Tanzers gut sichtbar sind. Dann gab der Maler mit Tonschlicker
den Bart und die Haare an, wobei am Kopf einzelne Pinselstriche we-
niger gesattigt waren und also heller (braunlich) erscheinen. In einem
nachsten Schritt wurden die Zwischenrdume zwischen den Figuren
groBflachig mit Glanzton-Schlicker gefillt. Zuletzt wurde mit feinen
Pinseln weiterer Tonschlicker aufgebracht, namlich Deckweil3 fir die
Beischrift sowie weile Punkte als Friichte (Korymben) der Efeukette
um den Hals des Tanzers; Deckweil3 markierte auch die Stangel und
das Geflecht der beiden Efeugebinde (heute verloren, aber als ,Schat-
ten’ nachzuvollziehen). Charakteristisch fur das Rotfigurige ist sonst
aber auch die Verwendung von verdiinntem Tonschlicker flr die Bin-
nenzeichnung, die dann rétlich-braunlich erscheint und weniger stark
hervorsticht als die schwarzen Linien.?° Wie die Abbildung des zweiten
Bruchstilicks weiter verdeutlicht, sorgt dieser stark reduzierte Einsatz
der beiden Deckfarben fiir ein wesentlich harmonischeres Erschei-
nungsbild: Das Bild prasentiert sich als scheinbar zweifarbiger Figur-
Grund-Kontrast, bei dem die Flachen hellen Tongrund ganz den Figu-
ren, die schwarzglanzende Flachen aber dem Bildgrund sowie dem
GefaBkorper zugeordnet sind. Bei ndherer Betrachtung zeigt sich, dass
das bipolare chromatische Spektrum tatsachlich reicher ist, aber die
minutiosen Details in Deckweil3 (Beischrift, Details der Efeukranze)
bleiben deutlich hinter dem friheren Eindruck archaischer ,Buntheit’
(Abb. 6) zurtick. Entsprechend abgeschwacht ist auch der Gegensatz
aus gléanzenden und rauen/matten Oberflachen.

19 Erlangen Antikensammlung Inv. 1 707: BAPD 213504.

20 Zur rotfigurigen Malweise s. Kunze 2020; Bentz - Geominy - Miiller 2010, 28-41
(A. Boix); Dietrich 2010, 225 f. sowie zur Relieflinie speziell Hedreen 2022 und Diet-
rich 2017, 313-315. 317; Neer 2002, 44-54.
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Bilder und Farbe: Bildfarbe

Welche Valenzen, also Fahigkeiten, schatzten die griechischen Topfer-
Maler an ihren keramischen Erdfarben? Zwei Perspektiven sind es, die
hier besonders ins Auge stechen: Farben bereichern und Farben dif-
ferenzieren.

Auf den Seiten einer Trinkschale in Erlangen, die in Athen um
550/530 v. Chr. entstanden sein wird, sind im schmalen Bildfries je
zwei Palmetten und dazwischen zwei Widder und eine Sirene darge-
stellt (Abb. 7).2 Wie so haufig, finden sich Deckfarben hier nur im Be-
reich des Bildfeldes, wahrend die Uibrigen GefaBpartien nur den Glanz-
ton aufweisen oder tongrundig bleiben. Innerhalb des Frieses sind die
Zusatzfarben auf alle Bildelemente bezogen: Die Blatter sind abwech-
selnd schwarz und rot, ein Band weiBer Plinktchen trennt sie vom Herz
der Palmette. Bei den Tieren findet sich Deckrot an den Hinterlaufen
der Widder sowie ihren Halsen und es bildet breite Streifen im Gefie-
der der Sirene, die mit Deckwei3 eingefasst sind. Wei3 sind auch
Bauch und Gesicht der Sirene, die Horner und der Bauch der Widder,
deren Fell durch weiBe Flecken zudem als scheckig gezeigt wird. In-
dem die Widder mit geschecktem Fell gezeigt werden und die Sirene
mit buntem, gemustertem Gefieder, fuhrt der Maler seine Fahigkeit
zum Vor-die-Augen-Stellen-der-Welt vor, erzeugt Buntheit des Dar-
gestellten. Die Zusatzfarben helfen also die Darstellung auszuschmui-
cken und sie steigern gleichzeitig die Buntheit des gesamten kerami-
schen Produkts, das ja nur aus Ton besteht. In einer Welt, in der die
Hinzunahme von Farbe zumeist die Verwendung eines anderen Pig-
ments und damit Werkstoffs erforderte,?> muss die Mehrfarbigkeit der
griechischen Glanztonkeramik, die ganz auf der technischen Beherr-
schung eines Materials basierte, besonders hervorgestochen sein.
Viele andere Beispiele besonders der schwarzfigurigen Vasenmalerei

L Erlangen Antikensammlung Inv. M 1678 (Dauerleihgabe Miinchen, Antikensamm-
lungen J 1033): BAPD 31915.

22 7u diesem Gesichtspunkt wie auch zu vielen anderen Aspekten der Farbe in der
griechischen Kultur wie auch der Vasenmalerei bietet die Monographie von Adeline
Grand-Clément hilfreiche und tiefgehende Einblicke (Grand-Clément 2011). Siehe
auch Stager 2023, 35-89.
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Abb. 7: EINE BUNTERE DARSTELLUNG DER WELT: die Deckfarben WeiB und Rot im
Bild, Attisch schwarzfigurige Bandschale, Antikensammlung Erlangen M 1678, um
550/530 v. Chr., Photo: © G. Pohlein

zeigen, wie dieser Aspekt der Buntheit - poikilia - fir die damaligen
Akteure von groBer Bedeutung war.?3

Poikilia bedeutet jedoch nicht nur ,Buntheit’ im Sinne einer
maoglichst breiten Polychromie, sondern vielmehr eine Vielfalt an De-
koration, Mustern und/oder Materialien. Und dies lieB sich in der
schwarzfigurigen Vasentechnik auch auf rein grafischem Weg mittels
feiner Ritzungen bewerkstelligen. Der allseits geschatzte Meister die-
ser Vorgehensweise ist Exekias, aber auch andere praktizierten diese
Technik im letzten Viertel des 6. Jhs., wie etwa der sog. Maler von Lou-
vre E 737-739 auf dem namensgebenden Gefal in Paris (Abb. 8).24
Einzelne Bildelemente, insbesondere aber das korperlange Gewand
des orientalischen Bogenschitzen in der Mitte des Fotos sind durch
verschiedene Linien angegeben, als Rauten, Voluten, Schuppen usf.
Ganz ohne den Einsatz von Deckfarben ist dieser Krieger also bunt,
einfach durch die Variation der Muster, die minutids in den schwarzen
Glanzton geritzt sind. Wie in der neuzeitlichen Grafik auch liel3 sich in
der griechischen Glanztonkeramik also der Effekt der Farbigkeit ohne
chromatische Mittel herstellen. Im Medium des Bildes gelten andere
Gesetze fur Farbe als in der Wirklichkeit: Das Kolorit und die

2 vgl. hierzu Hose 2016; Grand-Clément 2015; Grand-Clément 2011, 134 f. 419-
488; Neer 2002, 33 f.

24 Paris, Louvre Inv. E 739: BAPD 1010970; Tempesta 1998, 125 f. 164 Nr. 10. Zu
Exekias s. nun Reusser - Biirge 2022.
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Abb. 8: BUNT AUCH OHNE FARBE: Minutidse Ritzungen markieren das ,bunte’ Ge-
wand eines orientalischen Bogenschitzen, Schwarzfiguriger Dinos (wohl ost-
griechisch), Louvre Paris E 739 (Cp 223), um 530/520 v. Chr., Photo: © 2013 Musée
du Louvre / Philippe Fuzeau

Farberscheinungen der Alltagswelt unterscheiden sich maBgeblich.?®
Diese Divergenz ist der bemalten griechischen Glanztonkeramik be-
reits durch das enge Spektrum ihrer keramischen Farben in die Wiege
gelegt, sie variierte aber durch die jeweilige Wahl der Mittel, sowohl
innerhalb des Oeuvres eines Malers als auch im Verlauf der Gattung.

Komplementar zu den grafischen Mdglichkeiten bereichern die
Erdfarben die Erzeugnisse der Topfer; sie fihren ihre Beherrschung
ihrer techné vor Augen sowie ihr Kdnnen im Schmucken und sie er-
lauben allgemein eine differenziertere Darstellung. Dies setzt bereits
im 7. Jh. v. Chr. ein, als in der sog. Polychromen Keramik verschiedene
Farbtone zur Charakterisierung unterschiedlicher Texturen angewen-
det werden.?® Neben einer Unterscheidung verschiedener Stoff-

% Zu Begriff und Konzepten von ,Kolorit' s. Wagner 2011; Wagner 2001.
% Sjehe etwa Koch 1996, 73 f. 76-92. 187 f.
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Abb. 9: MANNLEIN ODER WEIBLEIN? Frauen strahlen mit weiBer Haut, Manner sind
dunkler: Farbe markiert Gender, Attisch schwarzfigurige Amphora, Antikensamm-
lung Erlangen M 61, um 510 v. Chr., Photo: © G. P&hlein



partien oder Ausrlstungsteile, die teils auch mit Ritzungen bewerk-
stelligt werden konnten, ist es insbesondere die Anwendung von
Deckweil3 auf das Inkarnat weiblicher Figuren, die hier wichtig ist. Auf
der Amphore sind so die drei Gottinnen Hera, Athene und Aphrodite
gekennzeichnet, wahrend Hermes, der sie anfiihrt, rein schwarzfigurig
gehalten ist (Abb. 9).” Deckrot dient der Ausgestaltung einzelner Ele-
mente (Punkte in den Gewandern, Binden), markiert aber auch poin-
tiert - und in archaischen Bildern durchaus gendertypisch - den Kinn-
bart des geleitenden Gottes. Es ist diese Konvention der Angabe von
schoner heller Frauenhaut, die die griechischen Vasen und andere an-
tike Bilder flur die Gender-Forschung interessant macht.?® Traditionell
wird die farbliche Unterscheidung des Inkarnats als Darstellungsmittel
des ethischen Unterschieds zwischen Mann und Frau gesehen, aber
auch als ein Beleg fiir den Wirklichkeitsbezug des Kolorits in der be-
malten Glanztonkeramik.?

Dabei zeigen die rotfigurigen GefaBe der ausgehenden Archaik
und friihen Klassik, dass der Einsatz von Deckweil3 zur Kennzeichnung
strahlend-schonen Inkarnats nicht als mimetisches Grundgesetz an-
gesehen werden kann. Vielmehr wurden die Funktionen der kerami-
schen Zusatzfarben von Zeit zu Zeit neu definiert, was den Aspekt des
Zeitgeistes’ anspricht, den Katharina Mann in ihrem Teil der Ausstel-
lung nennt. In Folge des Wechsels hin zur rotfigurigen Technik wurde
auf einen grof3flachigen Einsatz von Deckfarben sowie ein weilles In-
karnat verzichtet. Zur Erklarung dieses auffalligen Wandels steht seit
langem die These im Raum, dass der orange-rote Tongrund die
menschliche Haut besser vertreten kdonne als das Glanzton-Schwarz
der vorausgegangenen Malweise.3® Der Wechsel zur rotfigurigen
Technik bedeute demnach in diesem Punkt eine Wende hin zu einer
naturnaheren Darstellung (wie sie etwa durch die feine Binnenzeich-

27 Erlangen Antikensammlung Inv. M 61 (Miinchen, Antikensammlungen Inv. J 107):
BAPD 320193.

28 5. Stager 2023, 93. 118-122; Derbew 2022, 29-50 (mit Fokus auf figurale Trink-
schalen).

2 Stager 2023, 118 f,; Scheibler 2017, 83; Grand-Clément 2011, 234-238. 240-245;
Eaverly 2006.

3% Diese Vorstellung findet sich etwa bei Goethe (Polygnots Gemalde [1804]: Grum-
ach 1949, 632 f.), wird aber auch in jingster Zeit geduBert, vgl. Kunze 2020, 136;
Scheibler 2017, 87. 106; in popularwissenschaftlichem Kontext: Greenhalgh 2021,
85.
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nung dann ja zweifelsohne auch erreicht wurde, s.u.). An dieser Stelle
soll nur darauf hingewiesen werden, dass diese Erklarung interessan-
terweise den orangeroten Farbton des Scherbens (der letztlich ja
durch Tonlagerstatte und Produktionstechnik vorbestimmt ist) ikono-
grafisch wertet: Die relative Helligkeit des Tongrunds gegentiber dem
Glanzton-Schwarz, vielleicht auch ihr Farbwert, passen besser zu
menschlicher Haut als dunkles Schwarz oder blendendes Weil3. Dabei
zeigen eigentlich gerade die groBen tongrundigen Figuren, dass die
Bilder durch das Zurlckdrangen der Zusatzfarben nicht verunklart
werden: Allein aufgrund der Zeichnung bleibt das Dargestellte immer
erkenntlich, auch wenn Farbwerte nur im Sinne des bichromen Kon-
trasts von Tongrund und Glanzton im Bild vorhanden waren. Zusatz-
liche Farbwerte bereichern das Bild und differenzieren es - aber dieses
Differenzieren ist nicht auf die neuzeitliche Vorstellung der nachah-
menden Kunst festgelegt, der gemaB der Einsatz der Farbe im Bild in
erster Linie der besseren ,Ubersetzung’ der Natur ins Bild dient.3!
Zwar bleibt der Farbeinsatz in der griechischen Glanztonkeramik na-
tarlich dem Prinzip der Naturnachahmung verpflichtet, aber er ist eher
dem Ziel des Bereicherns und Unterscheidens verpflichtet als einem
Zwang zum Farbverismus. Im Medium des (Vasen-)Bilds sind die
Deckfarben ein moglicher Zusatz, der mit unterschiedlicher Absicht
und Effekten eingesetzt werden kann.

Bezeichnenderweise dringt ab der Mitte des 5. Jhs. wieder grof3-
flachiges Deckweil3 in die Bilder ein, auch zur Kennzeichnung von In-
karnat. Anders als zuvor in der Archaik ist nun aber ein zielgerichteter
Einsatz haufig sehr viel augenfalliger. Auf einem Lebes Gamikos in Er-
langen, der wohl um die Mitte des 4. Jhs. entstanden ist (Abb. 10),>?
bleibt die weibliche Figur in der Bildmitte tongrundig; stattdessen ist
allein der Korper des kleinen Eros (der sie wohl mit einer Binde be-
schenkte) weil3 gehalten. Dies passt wiederum zu der gesellschaftli-
chen Konvention, den hellen Teint Minderjahriger und junger Manner
ahnlich dem von Frauen zu preisen. Im Bild wird durch das helle Deck-
weil3 aber vor allem auch die Gottheit von der Sterblichen abgesetzt:
Der jugendlich-gottliche Eros besitzt eine Erscheinung heller als hell,
er Uberstrahlt selbst den hellen Teint schoner Frauen (zu denen

31 Zu H. von Helmholtz' Ubersetzungsmetapher s. Wagner 2001, 311.
32 Erlangen Antikensammlung Inv. I 294: Avronidaki 2007, 146 Nr. 7-8 (freundlicher
Hinweis G. Gerleigner).
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Abb. 10: HELLER ALS HELL: Das Inkarnat der weiblichen Figur ist tongrundig-hell,
der kleine Liebesgott aber strahlt in gleiBendem Deckwei3, Rotfiguriger Lebes

Gamikos, wohl attisch, Antikensammlung Erlangen [ 294, Mitte 4. Jh. v. Chr., Photo:
© G. Pohlein



hier auch zwei seitlich nahende Niken zu rechnen sind).33

Die Vasenmaler setzen ihre chromatische ,Palette’ zielgerichtet
ein: Die Moglichkeit zur Zusatzfarbe bedeutet keinen Zwang diese
gleichmaBig auf alle Bildelemente anzuwenden, der sie in der Realitat
entsprechen konnte (potentiell kdnnte auch das Gewand weiB darge-
stellt werden) - vielmehr zeichnet der zusatzliche Farbton aus, er be-
tont und bleibt damit ein Mittel der bewussten Emphase. Hierin stan-
den den Vasenmalern, wie wir gesehen haben, mehrere Perspektiven
offen; neben der chromatischen Absetzung oder Anreicherung mittels
Deckfarben lieBen sich die Darstellungen immer auch grafisch, im
Schwarzfigurigen mittels Ritzlinien (Abb. 8), im Rotfigurigen mit fei-
nen Linien in Glanzton (Abb. 6), ausdifferenzieren. Im geschlossenen
Kunstsystem der bemalten Glanztonkeramik, in der die Farbwerte
Orange-Rot und Glanzton-Schwarz durch Technik und Tradition vor-
gegeben sind, ermoglichen die keramischen Deckfarben ein zusatzli-
ches Bereichern und Differenzieren - sie zeichnen aus. Dieses Aus-
zeichnen nun sollte in erster Linie bildimmanent betrachtet werden:
Wie sind die Zusatzfarben auf die GefaBkorper verteilt, wie werden sie
in den Bildern eingesetzt?

Farben zeichnen aus

Es gibt zahlreiche Vasenbilder, die allein auf dem mafBgeblichen Kon-
trast von Figur/Grund, also dem Gegensatz von Glanzton-Schwarz
und Tongrund basieren, die also das Spektrum der keramischen Erd-
farben nicht voll anwenden. Dies trifft auf einzelne qualitatsvolle Ge-
faBe der archaischen Zeit, etwa einen Volutenkrater des Antimenes-
Malers in Paris,®* oder auf einfachere GefaBe zu, sowie dann auf die
ersten Jahrzehnte der rotfigurigen Vasenmalerei, in der bis etwa in die
Mitte des 5. Jhs. v. Chr. auf den groBflachigen Einsatz der Deckfarben

33 Zur weiBen Hautfarbe in der rotfigurigen Vasenmalerei, speziell dem Attisch-
WeiBgrundigen s. Neils 2006 sowie Guerini 2022, 17 Anm. 5 zum Einsatz von Deck-
weiB fur Frauen und Kinder in der unteritalischen Vasenmalerei.

34 Paris, Louvre Inv. F 198: BAPD 320216. Im Fall der Amasis-Amphora in Wiirzburg
(Martin-von-Wagner-Museum Inv. L 282: BAPD 310451) dagegen sind die Deckfar-
ben heute kaum noch erhalten (Bothmer 1985, 117).
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verzichtet wurde. Diese Falle scheinen den schon genannten Primat
der Linie/Zeichnung, der etwa bei Aristoteles zur Sprache kommt,3> zu
bestatigen: Bilder brauchen Flachen-Begrenzungen, um den Figur-
Grund-Kontrast zu leisten, der zwangslaufig von einem farblichen Ge-
gensatz begleitet wird. Dieser kann nicht ausgeschaltet werden, er ist
notwendigerweise vorhanden und wird durch duBere Einflisse be-
stimmt, in der bemalten Glanztonkeramik sind dies die Tonlagerstat-
ten sowie die Aufbereitung des Rohtons und der Brennvorgang.

Kénnte man auf dieser Basis von einem geschlossenen Kunst-
system sprechen, in dem die Farbwerte, ahnlich wie bei dem Silhou-
etten-Bild in der Erzahlung des alteren Plinius, keinerlei ikonographi-
sche Funktion haben,3® miisste man doch immer partielle Farb-Uber-
einstimmungen mit der Wirklichkeit zugeben: So wurde etwa be-
schrieben, dass im Schwarzfigurigen die Darstellung von Waffen und
Rustungen mit Glanzton durchaus mit den ,glanzenden Waffen’ asso-
ziiert werden kann, die einen Gemeinplatz in der archaischen Epik bil-
den.?’ Die Analogie liegt dann im metallischen Aufblitzen des Darge-
stellten, nicht im Farbton selbst; ahnlich kann man im Orange-Rot des
Tongrunds eine ,bessere’, da hellere Darstellung menschlicher Haut
vermuten (s.0.). Zahlreiche weitere Analogien existieren, so die Dar-
stellung von Blut mittels Deckrot, das Anbringen feiner DeckweiB-
Punkte an Waffen und Ausrustungsteilen, ahnlich glanzenden Metall-
nieten, oder das aufwandige Korallenrot an der Miinchner Schale des
Exekias, das zum Topos des ,weinroten Meeres' passt.® Eine der Va-
lenzen der keramischen Farben bestiinde demnach darin, einzelne As-
pekte des Dargestellten assoziativ anzureichern, auch wenn diese nie
vollstandig farblich wiedergegeben werden kénnen. Die ,Palette’ der
griechischen

35 Sassi 2015, 270 (Aristoteles, Poetik 6, 1450a, 38-B 2).

3¢ Diese Position bezog vor fast 40 Jahren E. Walter-Karydi fiir die archaische Va-
senmalerei: Walter-Karydi 1987, 31 f. vgl. Koch 1996, 6.

37 Martens 1992, 35 f. An anderer Stelle (Martens 1992, 56 f. vgl. 125 f.) spricht der
Autor von “illusionisme incomplet”.

38 Vgl. Martens 1992, 125 f. mit Verweisen zur Schale des Exekias sowie demnachst
Reinhardt (in Vorbereitung), Anm. 22. 29. Deckrot flir Blut zeigt etwa die Darstellung
des Kampfes zwischen Theseus und dem Minotaurus, die sich auf der anderen Seite
der Erlanger Amphora Inv. M 61 findet (vgl. Anm: 26. hier nicht abgebildet).
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Abb. 11: GLEICHBERECHTIGTER KAMPF? Im Schema eines Zweikampfes auf Augen-
hohe gleichen die Zusatzfarben beide Kampfer an -betonen aber gleichzeitig den

linken Krieger Attisch schwarzfigurige Oinochoe, Antikensammlung Erlangen M
425, ca. 530/520 v. Chr; Photo: © G. Pdhlein



Glanztonkeramik ist zu limitiert, um in chromatischer Hinsicht ein dif-
ferenziertes Bild der Wirklichkeit zu zeichnen (wie etwa die gegen-
standliche Tafelmalerei), aber die Vasenmaler konnten mit ihr auf
diese Perspektive anspielen und sie war ein probables Mittel der for-
malen Bildgestaltung. Farbe zeichnet aus, indem sie ein Element von
seiner Umgebung absetzt.>® In der bemalten Glanztonkeramik gilt
dies in erster Linie hinsichtlich der Unterscheidung von GefaBdekor
allgemein und Bildschmuck speziell sowie dann der Elemente inner-
halb der Bilder (aber auch von Vorder- und Rickseiten).

Um dies zu verdeutlichen, ist eine kurze Charakterisierung des
Farbeinsatzes hilfreich. Haufig, wie auf der Schale in Abb. 6, werden
die Farben gleichmaBig auf alle Bildelemente angewendet. Dies ist
auch der Fall bei der kleinen Kanne in der Erlanger Sammlung, die
einen Zweikampf zeigt (Abb. 11).4° Alle drei Figuren der Bildmitte wei-
sen sowohl flachiges Deckrot als auch WeiB auf, ergdanzt noch um
kleinteilige Angaben in diesen Deckfarben auf den Gewandern. In Ein-
zelpunkten ist der Farbeinsatz sogar sehr symmetrisch, eine gewisse
Variation eingeschlossen: Deckrot findet sich an den Schilden (flachig
am Rand innen, als Punktreihe am Rand auf3en), ebenso Deckweil3
(Schildfessel innen bzw. Schildzeichen auBen). Auffallend symmetrisch
ist schlieBlich auch die Kennzeichnung der Beinschienen, denn das je-
weils innere Bein zeigt einen roten Schutz, das auBere aber einen wei-
Ben. Sicherlich ist damit nicht ausgesagt, dass die Paare von griechi-
schen Beinschienen tatsachlich farblich heterogen waren, sondern
beide Krieger werden schmiickend als gleichwertige Kampfer ausge-
wiesen, wie dies auch die Ausristung anzeigt (gleichartige Helme,
Schilde und Bewaffnung). Trotz dieser offensichtlichen Symmetrie des
Kampferpaares dient die Zusatzfarbe somit auch der Absetzung der
beiden Krieger: Einzig der Krieger links besitzt einen weil3en Brustpan-
zer und einzig diesem wendet sich die zentrale Figur in der Bildmitte
zu. In Anlehnung an andere Darstellungen dirfen wir hier wohl einen
Akzent zu Gunsten des linken Kriegers in dem sonst gleichberechtig-
ten Zweikampf erblicken - angedeutet durch die Komposition (Nahen
von links),*! den Blickkontakt zur Frauenfigur und letztlich auch durch
die Farbanalogie des Deckwei3 zwischen beiden.

3 Vvgl. etwa Grand-Clément 2011, 134 f. 186 f.; Koch 1996, 78 f. 82. 86. 117.

40 Erlangen Antikensammlung Inv. M 425 (Miinchen, Antikensammlungen Inv. J
720): BAPD 19435.

41 Zur Tendenz griechischer Kampfdarstellungen, den Sieger von links nahend dar-
zustellen s. Luschey 2002, 17-28. 44-46. Zur Betonung von Hauptfiguren durch
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Kompositorisches Mittel: Farbe setzt ab, Farbe verbindet (Abb. 9
+ Abb. 10 + Abb. 11) und Farbe zeichnet aus. In einer geschlossenen
Komposition aus vier Figuren bilden Dionysos und eine Manade das
Zentrum auf einer Amphora in Zirich (Abb. 12).#> Deckrot findet sich
an allen Figuren, so etwa an den Barten der Satyrn an den Bildrandern,
im Gewand der Manade und im Kranz, Bart und Mantel des Dionysos.
In DeckweiB gehalten sind die unbekleideten Hautpartien der weibli-
chen Figur, aber auch das Untergewand des Wein-Gottes. Benutzt
man die Vorstellung einer ,Topologie der Farbe' als Denkfigur, so ist
die Bildmitte am Vielschichtigsten: Nur dort finden sich an Manade
und Dionysos groBflachiges Deckweil3 und weinrote Partien nebenei-
nander. Dies gilt auch fir die Rickseite dieser Amphora, die dem An-
timenes-Maler zugeschrieben wird: Dionysos reitet hier auf einem
Maultier, links neben ihm wieder eine Manade, links und rechts am
Bildrand zwei Satyrn. Der reisende Gott des Weins tragt hier ein ein-
facheres Gewand, einen schwarzen Mantel, der mittig eine breite
weilBe Bahn besitzt. Wiederum findet sich Deckweif3 also nicht nur an
den Hautpartien der Manade, sondern auch an der Gottheit selbst, die
sie begleitet (Abb. 13). Der zentralen Figur gebuhrt das ganze Spekt-
rum der ,oligochromen Palette’. Gerade in der archaischen schwarzfi-
gurigen Vasenmalerei lassen sich fir diese Tendenz mehrere Paralle-
len aufzeigen, aber auch noch im friihen Rotfigurigen findet sich diese
Tendenz der Auszeichnung mit Deckfarbe, wenn auch sehr viel klein-
teiliger.®

DeckweiB s. bereits die bekannte Eleusis-Amphora mit Darstellung des Odysseus:
Grethlein 2017, 216; Koch 1996, 78-81.

42 Zirich, Archdologische Sammlung der Universitat Inv. L 1039: BAPD 320137.

43 Als Beispiel mag das Oeuvre des Amasis-Malers dienen (vgl. Bothmer 1985): Ein
zentraler Dionysos mit groB3flachigem DeckweiB findet sich auf den drei GefaBen in
Basel (Antikenmuseum und Sammlung Ludwig Inv. KA 420: BAPD 350468), Genf
(Musée d'Art et d'Histoire Inv. I 0004) sowie Miinchen (Antikensammlungen Inv.
1383: BAPD 310434; auf der anderen Seite des GefaBes mittig Deckweil3 an Frauen-
figur). In zwei Fallen gibt der Amasis-Maler zudem das Inkarnat von Manaden nicht
mit DeckweiB an, sondern zeigt es tongrundig: auf der Amphora in Basel, Antiken-
museum und Sammlung Ludwig KA 420 (s.0.) und auf einem GefaB in Paris, Cabinet
des Médailles Inv. 222 (BAPD 310452). Daneben kann Dionysos auch dezentral er-
scheinen (Rickseite der Amphora in Sammlung Ludwig KA 420, s.0.) oder ohne wei-
Bes Gewand dargestellt werden (Cabinet des Médailles Inv. 222: s.0.; Miinchen, An-
tikensammlungen Inv. 8763 [BAPD 350463]; Paris, Louvre Inv. F 36 [BAPD 310433],
dort flankiert von zwei Manaden mit weiBem Inkarnat). Mitunter finden sich Frau-
enfiguren in zentraler Position, so auf der Amphora in Miinchen (Inv. 1383, s.0.), in
Basel (Antikenmuseum und Sammlung Ludwig BS 497: BAPD 350471) oder in Berlin
(Antikensammlung Inv. F 1688 [BAPD 310436] - dort Hermes mit weifem Gewand
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Dass jederzeit einzelne Bild-Aspekte durch Zusatzfarben betont
werden konnten, zeigt schlieBlich auch eine Amphora des Lysippides-
Malers in Zirich. Ihre Vorderseite stellt Herakles im Kampf mit dem
nemaischen Lowen dar, begleitet von Athena, Iolaos und einer weib-
lichen Figur im Hintergrund. Die Deckfarbe Rot charakterisiert ein-
zelne Gewandeteile, Iolaos’ Bart sowie den Hals und die Rippen des
Lowen; DeckweiB findet sich an den Hautpartien der Frauen, an De-
tails der Ausriistung sowie an Bauchfell und Zahnen des Lowen. Der
Kriegerabschied auf der Riickseite zeigt die drei Figuren eines Greises,
eines bewaffneten Hopliten in der Mitte sowie rechts einer Frau (Abb.
14).44 Weinrot dient wiederum der Absetzung einzelner Gewandteile,
wahrend in Deckweif3 das helle Haar des Greises sowie die Haut der
Abschied nehmenden Frau gehalten sind. Sowohl das hohe Alter des
bartigen Mannes, wohl der Vater des Kriegers, als auch die schone
Haut der Frau sind in weiBer Farbe angegeben. Aber auch der groB3e
Rundschild in der Bildmitte ist in DeckweiB gehalten, das Schildzei-
chen dagegen schwarz. Hier offenbart sich eindeutig eine Wahl
(.choice’) des Malers in der Farbgebung: In der schwarzfigurigen Tech-
nik des GefaBes ware der Schild eigentlich in schwarzem Glanzton
vorhanden; wie Vergleiche zeigen, hatte das Schildzeichen ebenso mit
Deckweil3 angegeben werden kénnen und auch Deckrot stiinde prin-
zipiell zur Ausgestaltung zur Verfiigung (vgl. hier Abb. 8 + Abb. 11 +
Abb. 16).

Dass der Lysippides-Maler hier einen groB3flachig weiBen Schild
ausfuhrt, betont zweifelsohne den Krieger in der Bildmitte zusatzlich.

auf der Gegenseite); Frauen in dezentraler Position: Paris, Louvre Inv. F 25 und F 36
(BAPD 310431 bzw. 310433). Zum Rotfigurigen: Als Beispiel flr die Auszeichnung
der Hauptfigur mit (kleinteilig aufgetragener) Deckfarbe kann auf Dionysos-Darstel-
lungen verwiesen werden, in denen Weinranken den Gott begleiten; die Blatter sind
regelmaBig in Deckrot angegeben; vgl. Dietrich 2010, 70-78 sowie bspw. die
Spitzamphora des Kleophrades in Miinchen (Antikensammlungen Inv. 2344 oder
einen Kolonetten-Krater des Schweine-Malers in Zirich (Archaologische Sammlung
der Universitat Zirich Inv. L 555).

4 Zirich, Archdologische Sammlung der Universitat Inv. L 550: BAPD 302227 (De-
ckel: 1008315); Reusser - Birge 2022, 316-328 Nr. 23 Abb. 225-235 (B. Thommen).
Vgl. demgegeniber eine Amphora des Amasis-Malers im Louvre Inv. F 26 [BAPD
310432], auf der in der Bildmitte ein weiBer Schild im Profil dargestellt ist; auch dort
ist das Schildzeichen schwarz.
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Abb. 12: STRAHLENDE HAUT, STRAHLENDES GEWAND: Eine Mdnade und Dionysos
als farbliches Zentrum des Bilddekors, Attisch schwarzfigurige Amphora des Anti-
menes-Malers, um 510 v. Chr., © Archdologische Sammlung der Universitat Zurich,
Inv. L 1039. Depositum Graphische Sammlung ETHZUrich (ETH 8). Foto: Frank Tomio



Abb. 13: FARBAKZENT MOGLICH: Dionysos mit weiB-schwarzem Reisemantel,
ebenso farbenreich die seine Begleiterin, Attisch schwarzfigurige Amphora des
Antimenes-Malers (Detail), um 510 v. Chr., © Archaologische Sammlung der Uni-
versitat Zurich, Inv. L 1039. Depositum Graphische Sammlung ETHZUrich (ETH 8).
Foto: Frank Tomio

Zwar ist dieser durch die Komposition bereits hervorgehoben, jedoch
stellt nur das Deckweil3 des Schildes eine vollstandige Parallele zum
Farbspektrum der beiden Familienangehorigen des Kriegers dar. Der
weiBe Schild ist eine Mdglichkeit der Angleichung. Fiir diese Vorge-
hensweise besteht eine weitere interessante Parallele im Oeuvre des
Lysippides-Malers: Bei einem Hopliten-Zweikampf auf einer Amphora
in New York weist der linke Krieger, dessen Rundschild von innen ge-
zeigt ist, ein weiBes Schwertband sowie eine weiBe Schildfessel auf;
beim rechten Krieger erscheint nun das AuBere des Schildes frappan-
ter Weise zweigeteilt, die linke Halfte ist einfarbig weiB, die rechte
Halfte aber schwarz mit rotem Rand (Abb. 15).4> Hieraus resultiert

4 New York, Metropolitan Museum Inv. 56.171.14: BAPD 302234 (in der Darstellung
von Dionysos und zweier Satyrn auf der anderen Seite des GefaBes wurde auf Deck-
weil} verzichtet). In einem anderen Kriegerabschied des Lysippides-Malers ist es ein
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wieder eine farbliche Angleichung der Figuren, aber auch eine Anrei-
cherung der Bildmitte mit weiler Farbe, jedoch stellt sich die Frage
nach dem dargestellten Gegenstand. Gab es ahnlich zweigeteilte
Schild-Dekore oder haben wir es hier nicht eher mit einer rein bildim-
manenten Farbgebung zu tun, dhnlich wie dies vorhin fiir die Bein-
schienen auf der Erlanger Kanne (Abb. 11) vorgeschlagen wurde?
Weicht also der Lysippides-Maler hier absichtlich von der alltaglichen
Darstellungsweise ab, beispielsweise um die Speerspitze des linken
Kampfers so pragnanter hervortreten zu lassen oder auch um beide
Figuren als gleichartige Kampfer zu parallelisieren?

Die beiden Amphoren des Lysippides-Malers sind ein gutes Bei-
spiel fur den letztlich ambivalenten Status der Farbe in der griechi-
schen Glanztonkeramik: Insbesondere die Deckfarben, teilweise aber
auch die Farbwerte des Tongrunds und Glanztons kénnen partiell als
,Ubersetzung der Natur’' im Sinne des spateren Koloritbegriffs ver-
standen werden, etwa die weiBen Haare des Alten oder die helle (=
deckweil3e oder tongrundige) Haut der weiblichen Figuren (Abb. 14).
An vielen anderen Bildelementen aber lieB sich mit der ,keramischen
Palette’ keine enge farbliche Parallele herstellen (etwa: Inkarnat der
mannlichen Figuren in Glanzton-Schwarz). Die Perspektive der Farb-
Ikonographie (also: rot = Blut) ist damit angelegt, kann letztlich aber
nicht stringent verfolgt werden,* weder von den Malern noch von
den Bildbetrachtern. Um diesen ambivalenten Status terminologisch
abzubilden, kann der neue Begriff der ,Hybrid-Asthetik’ hilfreich sein
(s.u.). Komplementar zu der Perspektive des Wirklichkeitsbezugs
durch (Zusatz-)Farbe stehen innerbildliche Aspekte der Bildkomposi-
tion und des Auszeichnens, also des ,Beschreibens’ sowie Anglei-
chens/Absetzens der Bildelemente. Die klare Tendenz des Deckweif3
zur Bildmitte auf bauchigen GefaBen zahlt hierzu: Diese Tendenz, die
wir hier nur fir die Spatarchaik betrachtet haben, kehrt auf unteritali-
schen GrabgefaBen des 4. Jhs. wieder, auf denen Deckweif3 eindeutig
der Hervorhebung der Bildmitte sowie der GefaB-Vorderseite dient.#’

weifler Reisehut, in dem das DeckweiB3 seiner Familienangehorigen aufgegriffen
wird (Rom, Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia Inv. 24998).

46 Dies betont Walter-Karydi 1986, 31 f. flr die archaische Zeit hinsichtlich der Hel-
ligkeitswerte; abmildernd Grand-Clément 2011, 187 f,; Martens 1992, 56 f.

47vgl. Reinhardt (in Vorbereitung) sowie zur Benutzung von DeckweiB fiir die Dar-
stellung von (Statuen von) Verstorbenen Guerini 2022.
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Abb. 14: VEREINT IM DECKWEISS: Kriegerabschied mit gleiBendem Rundschild,
Attisch schwarzfigurige Amphora des Lysippides-Malers (Detail), um 530/520 v.
Chr., © Archaologische Sammlung der Universitat Zurich, Inv. L 550. Depositum Gra-
phische Sammlung ETHZ{rich (ETH 7). Foto: Frank Tomio

Glanzendes Schwarz: Farbe als Moglichkeit, Farbe als
Herausforderung?

In der traditionellen archaologischen Vasenforschung werden die (Zu-
satz-) Farben der bemalten griechischen Glanztonkeramik als Kolorit
betrachtet, ihre Funktion wird zumeist in der Ausschmiickung sowie
in einer Steigerung der veristischen Darstellungsweise vermutet.*8
Hiermit einher geht eine absolute Einteilung der Farbwerte, wie sie
auch aus der antiken Literatur hervorgeht: Schwarz ist der dunkelste

48 Bspw. Scheibler 2017, 63. 83. 232 f,; Scheibler 2002. Weitere Referenzen in Rein-
hardt (in Vorbereitung), Anm. 19.
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Wert, Weil3 der hellste und die anderen Farben reihen sich dazwischen
ein.*? Dieses Konzept, das uns heute oftmals selbstverstiandlich er-
scheint, bildet den Hintergrund fiir alle Aussagen, die von schwarzem
Glanzton als einem dunklen Wert in der griechischen Vasenmalerei
sprechen.

Und zweifellos erscheint Schwarz dunkel. Doch Farbe ist ein
komplexes, vielschichtiges Phanomen. Uns lehrt die Erfahrung, dass
Farben nicht absolut sind: Je nach Beleuchtung erscheint dieselbe
weiBe Oberflache gleiBend hell oder grau und nicht der Farbwert al-
leine, auch die Beschaffenheit der jeweiligen Oberflache beeinflusst
das Erscheinungsbild der Farben. Die Phanomenologie hat diese Er-
kenntnisse, die auf den anatomischen, physikalischen und optischen
Erkenntnissen des 19. Jhs. beruhen, methodisch begriindet und wis-
senschaftlich zuganglich gemacht. Farbe - Farbwahrnehmung - ist re-
lativ zu mehreren Einflussfaktoren.>®

Es ist eine besondere Eigenschaft der griechischen Vasen, dass
durch die Lagerstatten, die Aufbereitung des Tons und den Drei-Pha-
sen-Brand der Malschlicker glanzend schwarz wird. Seit der Vervoll-
kommnung des Glanztons in den Topferwerkstatten Athens im 6. Jh.
erreicht die Keramik den einzigartigen metallisch-blauen Glanzeffekt.
Es ist dieser schwarze Glanzton, der auch Uber den Technikwechsel
vom Schwarz- zum Rotfigurigen hinweg verwendet wurde (Abb. 3. +
Abb. 5+ Abb. 6), Gber die unteritalische Vasenmalerei bis hinein in die
hellenistische Schwarzfirnis-Keramik. Doch bedeutet der Glanzeffekt
letztlich nicht, dass Schwarz in der Glanztonkeramik eben nicht nur
dunkel ist, sondern vielmehr jeder Zeit je nach Beleuchtung partiell
hell, ja weiBlich aufblitzen kann? Diese alltagliche Erfahrung im Um-
gang mit griechischen Vasen blieb lange Zeit aus den wissenschaftli-
chen Reproduktionen dieser GefaBe ausgeklammert.>! Das Foto einer
weiteren Erlanger Amphora (Abb. 16)>? zeigt eindricklich eine solche
Situation, bei der an verschiedenen Stellen des schwarzen Dekors ein

49 Hose 2016, 27-29; Kalderon 2015, 92-108. 120. 124-131 (Schwerpunkt Aristote-
les).

>0 Siehe etwa die Beitrdge in Steinbrenner - Wagner - Jehle 2011 sowie Hyman 2006.
51 Dietrich 2023a, 260-263. 270; Hedreen 2022, 245. 247; Dietrich 2017, 303 f. 312.
314.

>2 Erlangen Antikensammlung Inv. M 80 (Miinchen, Antikensammlungen Inv. J 493):
BAPD 1480.
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Abb. 15: WEISSE MITTE, HALBE SACHE: Ein gleichberechtigter Zweikampf mit halb-
weiBem Schild, Attisch schwarzfigurige Amphora des Lysippides-Malers, Metropo-
litan Museum of Art, New York 56.171.14, um 530 v. Chr.,, Photo: Open Access
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/254872)


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/254872

Abb. 16: GLANZ ALS PROBLEM?: In der schwarzfigurigen Technik konterkariert das
weiBliche Glanzlicht ephemer die Hierarchisierung der Figuren mittels Deckfarben,
Attisch schwarzfigurige Amphora, Antikensammlung Erlangen M 80, um 510 v. Chr.,
Photo: © G. Pohlein



helles, weiBlliches Glanzlicht sitzt: so an einer Stelle des Palmettende-
kors am Hals, auf dem Schild des linken Kriegers, am Hals der Man-
telfigur und am Helmbusch des rechten Kriegers. Je nach Anzahl der
Lichtquellen und Position des Betrachters ,huschen’ diese Glanz-
punkte Uber den glatten schwarzen Dekor der Gefale, wahrend der
geglattete Tongrund das Licht nur matt zurlckwirft.

Da wir wissen, wie sehr der schwarze Glanzton offensichtlich von
den antiken Zeitgenossen geschatzt wurde (vgl. Abb. 3),>3 sollten wir
da nicht annehmen, dass auch die aufmerksamen Vasenmaler dieser
Zeit ihn zu den farblichen Effekten ihrer keramiké techné rechneten?
Dass sie bemerkten, wie der dunkelste Farbwert ihrer Kunst situati-
onsbedingt so hell aufblitzen kann, dass er sich sogar dem grellen
Deckweil3 annahert? Und dass dieses ephemere Glanzen letztlich
jedes schwarz gehaltene Dekorelement betreffen kann, also iber die
wichtigen Figuren in der Bildmitte ebenso huscht wie Gber Nebenfi-
guren und floralen Dekor oder rein funktionale Bestandteile wie die
GefaBlippe und -henkel? Und dass dieser Effekt nicht gebandigt wer-
den kann - zumindest nicht in der schwarzfigurigen Malweise?

Aus der Vielzahl an denkbaren Situationen, in denen sich der
Glanzeffekt des keramischen Schwarz zeigt, sollen nur zwei Szenen
betont werden, um die Relevanz dieser Uberlegungen zu unterstrei-
chen: die Musterung der fertigen GefaBe nach dem Brand und das
griechische Gelage als praxeologischer Hauptbezugspunkt. Natdrlich
kénnen wir diese emblematischen Situationen der Betrachtung heute
nurmehr hypothetisch nachvollziehen, aber es ist wichtig auf ihre Exis-
tenz hinzuweisen. In der jlingsten Forschung ist vermehrt auf die
Bedeutung des Gelages als Bezugspunkt fiir die Kunst der Vasenmaler
hingewiesen worden.> Und auch wenn hierzu keine vielschichtige
Rekonstruktion moglich wird, so ist doch darauf hinzuweisen, dass die
Beleuchtung bei diesen nachtlichen Festen durchaus fur unstete
Glanzeffekte auf den spiegelnden schwarzen Oberflachen der GefaB3e
gesorgt haben wird. Mit einer Kerze in der nachtlichen Erlanger Anti-
kensammlung haben wir versucht, dies im Ansatz zu simulieren (Abb.
17). Interessant ist, wie ahnlich hell das ephemere Glanzlicht und das

>3 Eine positive Bewertung bei Hedreen 2022, 245-248; Dietrich 2017, 303 f. 312.
Beispiele griechischer Glanztonkeramik des 6.-4. Jhs. bei Fendt - Gebauer - Knauss
20109.

>4 Etwa Dietrich 2023b, 141-143; Dietrich 2017, 305-311; Heinemann 2016, 42-65.
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Abb. 17: GLANZ AUF TON: In der situativ bedingten Wahrnehmung berthren sich
das helle Deckweill und das weil}liche Glanzlicht des schwarzen Malschlickers,

Selbstversuch mit Kerze in der dunklen Erlanger Antikensammlung, Photo: C. Rein-
hardt.



eingebrannte DeckweiB wirken - ist das Aufbringen von DeckweiB in
der Bildmitte solch bauchiger Geféale (Abb. 12 + Abb. 13 + Abb. 14)
vielleicht letztlich auch ein Versuch, der dauerhaften Betonung dieser
Stelle, die sowohl das groBte Volumen des GefaBes als auch die wich-
tigste Position im Bilddekor bezeichnet und auf der gerne ein Glanz-
licht Platz nimmt?°>

Was mag den Wechsel hin zur rotfigurigen Malweise in den Jah-
ren nach 530/520 v. Chr. in Athen motiviert haben? Sicherlich sollten
wir von einem Blindel an Griinden ausgehen und die Forschung hat
Uberzeugend mehrere wichtige Gesichtspunkte herausgearbeitet.”®
Versetzen wir uns ein Stick weit in die griechischen Vasenmaler, die
experimentierend mit den Valenzen ihrer keramischen Kunst umgin-
gen, so sollten wir auch die ephemere Seite des Phanomens Farbe,
seine Relativitat miteinbeziehen. Der Verzicht auf grof3flachige Deck-
farben bei den Pionieren bedeutet zweifelsohne eine Abkehr von ,ar-
chaischer Buntheit' (poikifia) und ein Hinwenden zu klassischer
Ruhe’,”’ da die krachenden’ Kontraste groBflachiger Farbflachen ver-
mieden werden, die die archaischen Gefal3e aus heutiger Sicht kenn-
zeichnen. Aber aus dieser Wende resultiert auch ein anderes Glanz-
Konzept: Fortan ist der Glanzeffekt eindeutiger dem GefalBkorper zu-
geordnet und berihrt die Figuren nurmehr oberflachlich, namlich an
ihren Randern oder in den einzelnen schwarzen Linien ihrer kleinteili-
gen Binnenzeichnung (vgl. Abb. 6).8

> Sozusagen eine Lichthdhe avant la lettre, denn diese Erfindung schreiben die an-
tiken Kunstschriftsteller der sog. groBen Malerei des spaten 5. Jhs. v. Chr. zu (Apol-
lodoros von Athen, vgl. Pfuhl 1923, 643).

56 Insbesondere die besseren Moglichkeiten zur Binnenzeichnung sowie ein Wan-
del in der Komposition (VergroBerung der Figuren bei gleichzeitiger Reduzierung
der Figurenanzahl) - s. Kunze 2020.

37Vgl. zur sog. griechischen Revolution (E. Gombrich) die Kritik bei Platt 2014, 188
(mit Referenzen zu klassisch-archaologischer Literatur); Hyman 2006, 204. 207.

>8 Diesen Vorschlag, bei der Erkldrungssuche fiir den Wechsel von der schwarz- zur
rotfigurigen Malweise auch den Glanzeffekt des Malschlickers als Determinante ein-
zubeziehen, formuliere ich in Reinhardt (in Vorbereitung). Der Glanzeffekt als Ein-
flussfaktor wurde m. W. diesbeztiglich bislang noch nicht diskutiert, aber s. Hedreen
2022, 251 f. und Dietrich 2017, 313 f. Abb. 19.6 zu Lichteffekten bei Relieflinien.
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Nachwort

Das Verhaltnis der Bilder - aller Bilder - zur Farbe ist komplex. Figur-
liche Szenen funktionieren fiir uns als glaubhafte Darstellungen der
Wirklichkeit auch dann, wenn sie die typischen Farben des Dargestell-
ten nicht Gbernehmen: Historische Schwarzweil3-Fotos gelten als ver-
lassliche Zeugen der Vergangenheit, auch wenn sie Farbe in Grau-Ab-
stufungen verwandeln; die Kunst des Chiaroscuro verzichtet bewusst
auf Farbreichtum und in der Grafik kann allein die Umrisslinie die Dar-
stellung konstituieren, ohne dass Farbflachen hinzutreten.

In vielerlei Hinsicht steht die bemalte griechische Glanztonkera-
mik wesensmaBig der modernen Grafik nahe, in Einzelpunkten auch
der Malerei, von der sie ihren traditionellen Namen entlehnt hat. ,Hyb-
rid-Asthetik’ wéire daher wohl aktuell der angemessenere Begriff, um
den Vasenbildern neutral zu begegnen.>® Ahnlich wie bei dem emb-
lematischen ,ersten Portrat’, der Umrisszeichnung aus Korinth (Plinius,
s.0.) basieren die Vasenbilder auf der Absetzung der Figur vom Grund
mittels der Zeichnung. Farbliche Kontraste gehen hiermit einher, sind
per se aber nicht intendierte Bildaussagen, sondern Bestandteil des
Kunstsystems'. Auch im binaren Kontrast von Glanzton-Schwarz und
Tongrund-Orange kénnen sich partielle Uberschneidungen mit der
Farbe des Dargestellten ergeben (,glanzende Waffen’, s.0.) und die
Deckfarben Rot und WeiB erhéhen diesbezlglich die Mdglichkeiten,
ohne dass es aber zu einer wirklichen ,Farbpalette’ kdame, wie dies die
Malerei-Metapher suggeriert (und wie dies im spateren 5. Jh. die
nicht-keramischen Pigmente ermdglichen sollten).

Mit Pigmenten die Farbvielfalt der Erfahrungswelt in ein kolo-
riertes Bild zu Ubersetzen, wie dies etwa Eduard Daege (1805-1883)
in seinem Gemalde ,Die Erfindung der Malerei” leistete (Abb. 1), war
ganz Uberwiegend keine Option in der bemalten griechischen Glanz-
tonkeramik. Dennoch experimentierten seit der Archaik ambitionierte
Topfer-Maler mit der - in ihrer techné eng begrenzten - Perspektive
der Farbikonographie und erarbeiteten dabei unterschiedliche, auch
widerspruchliche Ankntpfungspunkte. Die griechischen Vasenmaler
nutzen die (Zusatz-)Farben, um ihren Erzeugnissen ein abwechslungs-

9 Zum Grafikhaften der griechischen Vasenbilder: Mann 2020, 170 f. In der Klassi-
schen Archéologie wird zumeist die Verwandtschaft mit der Malerei betont, Paral-
lelen zur Grafik sind selten. Der Begriff ,Hybrid-Asthetik’ auch in Reinhardt (in Vor-
bereitung).
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reicheres Aussehen zu geben, wandten Deckrot und DeckweiB3 dabei
vor allem auf den Figurenschmuck an. In den Bildern bereichern die
Farben das Dargestellte, indem sie es charakterisieren und differen-
zieren sowie farblich angleichen oder absetzen. Farbe ist in den Va-
senbildern haufig relational innerhalb des Bildes. Sie zeichnet aus,
aber dies war gerade in der Spatarchaik auch ohne Deckfarben, rein
grafisch mittels Ritzung, mdglich.

Mit der Vervollkommnung des Glanztons beinhalteten die farb-
lichen Mittel der Vasenmaler einen Effekt, der in vielen Situationen
den herkdmmlichen Gegensatz zwischen Dunkel und Hell konterka-
rierte, indem der helle Glanz technisch bedingt gerade auf den
schwarzen Partien auftritt. Mit dem Wechsel zur rotfigurigen Mal-
weise in der Experimentierphase im letzten Drittel des 6. Jhs. lieB3 sich
der Glanzeffekt gleichsam zahmen, indem er dem schwarzen Grund
und damit dem GefaB zugeordnet wurde, wahrend die Figuren von
nun an tongrundig hell in neuer Prasenz auftraten. Deckfarben spiel-
ten von nun an fir mehrere Jahrzehnte eine untergeordnete Rolle:
Das schillernde Potential der Mehrfarbigkeit, das in der spaten Archaik
so intensiv genutzt worden war, kann nur noch ,informell” auftreten,
als dezente, auffallend tonal-harmonische Bezeichnung von Bildele-
menten, die den minutids gezeichneten Figuren untergeordnet sind
(Blatter, Kranze, Binden, kleinere Attribute und Beischriften).t9 Damit
sind auch im 5. Jh. die Deckfarben noch eindeutiger dem Bilddekor
zugewiesen und gleichzeitig tritt das Keramikgefal klarer als Bildtra-
ger auf - ihren Hohepunkt erreicht diese Entwicklung bei den weil3-
grundigen GefalBen, auf den nun bunte Gemalde mit breiterem Farb-
spektrum (keramischen Erdfarben und anderen Pigmenten in Kaltma-
lerei) entstehen konnten. Auf dieser Stufe ist die bemalte griechische
Glanztonkeramik der Farbenmalerei so nahe wie nie,%* aber sie kehrt
im 4. Jh. v. Chr. wieder zu einer stirker graphischen Asthetik zurtick,
in der mit flachigem Deckweil selektiv klare Akzente gesetzt werden
konnten (vgl. Abb. 10). Die bemalte griechische Glanztonkeramik os-
zilliert im Laufe ihrer Geschichte zwischen Grafik und Malerei - Farbe
ist eine ihrer Perspektiven, die wir sehen oder Ubersehen kdnnen,
denn Bilder brauchen Farben nicht notwendiger Weise. Aber es sind
nicht zuletzt die Farben, die uns zum Hinsehen animieren.

A. Reinhardt

60 Scheibler 2017, 87 f,; Pfuhl 1923, 340 f. 707-710. 718.
61 Vgl. Scheibler 2017, 120-129; Koch-Brinkmann 1999.
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Bildunterschrift/-nachweis:

Abb. 1: ADE GELIEBTER: So entstand die Umrisszeichnung nach Plinius’ Naturge-
schichte, ,Die Erfindung der Malerei”, Olgemélde von Eduard Daege, Berlin, Alte
Nationalgalerie A1216, gemalt 1832, Photo: https://id.smb.museum/ob-
ject/967494/die-erfindung-der-malerei [CC BY-NC-SA]

Abb. 2: SILHOUETTEN: die ersten Menschenbilder auf griechischer Keramik, Geo-
metrische Amphora aus Athen, Antikensammlung Erlangen Inv. 1458, um 730 v.
Chr., Photo: © G. Pohlein.

Abb. 3: STRAHLEND WIE METALL: eine prestigetrachtige Qualitat der griechischen
Glanztonkeramik, Schwarz gefirnister Becher aus Athen, Antikensammlungen
Minchen Inv. SH 2902, 5. Jh. v. Chr., Photo: © Staatliche Antikensammlungen und
Glyptothek Miinchen (Foto Renate Kiihling)

Abb. 4: SPEZIALREZEPT: Schema zum so genannten Drei-Phasen-Brand der grie-
chischen Glanztonkeramik, Photo: © Institut fir Archdologie und Kulturanthropo-
logie Universitat Bonn (mit freundlicher Genehmigung M. Bentz).

Abb. 5: SCHWARZFIGURIG: Die Figuren werden mit Glanzton auf den geglatteten

Scherben gemalt, Ritzungen differenzieren ihr Inneres. Deckweil3 und Deckrot ak-

zentuieren einzelne Elemente. Fragment einer attisch schwarzfigurigen Olpe, Anti-
kensammlung Erlangen Inv. 11195.74, um 500 v. Chr., Photo: © G. Pdhlein.

Abb. 6: ROTFIGURIG: Die Figuren bleiben tongrundig. Ihre Silhouetten werden zu-
nachst mit dickem Pinselstrich umfahren, dann die Binnenzeichnung mit feinen
Strichen angelegt. Fragment eines attisch rotfigurigen Stamnos, Antikensammlung
Erlangen Inv. 1707, um 450/440 v. Chr., Photo: © G. P&hlein.

Abb. 7: EINE BUNTERE DARSTELLUNG DER WELT: die Deckfarben WeiB und Rot
im Bild, Attisch schwarzfigurige Bandschale, Antikensammlung Erlangen M 1678,
um 550/530 v. Chr., Photo: © G. Pdhlein.

Abb. 8: BUNT AUCH OHNE FARBE: Minutidse Ritzungen markieren das ,bunte’ Ge-
wand eines orientalischen Bogenschiitzen, Schwarzfiguriger Dinos (wohl ostgrie-

chisch), Louvre Paris E 739 (Cp 223), um 530/520 v. Chr., Photo: © 2013 Musée du
Louvre / Philippe Fuzeau (<https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010250380>).

Abb. 9: MANNLEIN ODER WEIBLEIN? Frauen strahlen mit weiBer Haut, Manner
sind dunkler: Farbe markiert Gender, Attisch schwarzfigurige Amphora, Antiken-
sammlung Erlangen M 61, um 510 v. Chr., Photo: © G. Pohlein.

Abb. 10: HELLER ALS HELL: Das Inkarnat der weiblichen Figur ist tongrundig-hell,
der kleine Liebesgott aber strahlt in gleiBendem DeckweiB3, Rotfiguriger Lebes
Gamikos, wohl attisch, Antikensammlung Erlangen I 294, Mitte 4. Jh. v. Chr., Photo:
© G. Pohlein.
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Abb. 11: GLEICHBERECHTIGTER KAMPF? Im Schema eines Zweikampfes auf
Augenhohe gleichen die Zusatzfarben beide Kdmpfer an - betonen aber gleichzei-
tig den linken Krieger, Attisch schwarzfigurige Oinochoe, Antikensammlung Erlan-
gen M 425, ca. 530/520 v. Chr; Photo: © G. Pdhlein.

Abb., 12 STRAHLENDE HAUT, STRAHLENDES GEWAND: Eine Ménade und
Dionysos als farbliches Zentrum des Bilddekors, Attisch schwarzfigurige Amphora
des Antimenes-Malers, , um 510 v. Chr., © Archdologische Sammlung der Univer-
sitat Zurich, Inv. L 1039. Depositum Graphische Sammlung ETHZUrich (ETH 8).
Foto: Frank Tomio.

Abb. 13: FARBAKZENT MOGLICH: Dionysos mit weiB-schwarzem Reisemantel,
ebenso farbenreich seine Begleiterin, Attisch schwarzfigurige Amphora des Anti-
menes-Malers, um 510 v. Chr., © Archdologische Sammlung der Universitat Zirich,
Inv. L 1039. Depositum Graphische Sammlung ETHZirich (ETH 8). Foto: Frank
Tomio.

Abb. 14: VEREINT IM DECKWEISS: Kriegerabschied mit gleiBendem Rundschild,
Attisch schwarzfigurige Amphora des Lysippides-Malers, um 530/520 v. Chr., ©
Archdologische Sammlung der Universitat Zirich, Inv. L 550. Depositum Graphi-
sche Sammlung ETHZUrich (ETH 7). Foto: Frank Tomio.

Abb. 15: WEISSE MITTE, HALBE SACHE: Ein gleichberechtigter Zweikampf mit halb-
weiBem Schild, Attisch schwarzfigurige Amphora des Lysippides-Malers, Metropo-
litan Museum of Art, New York 56.171.14, um 530 v. Chr., Photo: Open Access
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/254872).

Abb. 16: GLANZ ALS PROBLEM? In der schwarzfigurigen Technik konterkariert das
weilliche Glanzlicht ephemer die Hierarchisierung der Figuren mittels Deckfarben,
Attisch schwarzfigurige Amphora, Antikensammlung Erlangen M 80, um 510 v.
Chr,, Photo: © G. Péhlein.

Abb. 17: GLANZ AUF TON: In der situativ bedingten Wahrnehmung berihren sich
das helle Deckweil3 und das weiBliche Glanzlicht des schwarzen Malschlickers,
Selbstversuch mit Kerze in der dunklen Erlanger Antikensammlung, Photo: C. Rein-

hardt.
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