
Theseus, der Klitias-Krater und Athen im 6. Jh.v.Chr.1 

Ralf von den Hoff 

Es ist seit einigen Jahren wieder Mode geworden, Bilder als relevante Zeugnissen historisch-

sozialer Gegebenheiten und als legitime Objekte der Geschichtswissenschaft anzusehen. Peter 

Burkes 2001 auch in Deutsch erschienenes Buch „Augenzeugenschaft. Bilder als historische 

Quellen“ ist nur ein Zeuge dafür, und das Schlagwort 'iconic turn' fungiert als Schublade für 

einen Teil dieses Interesses.2 Für den Klassischen Archäologen ist das jedoch nichts Neues, 

gehören doch die Bilder – nämlich diejenigen aus dem antiken Griechenland und Rom – von 

jeher zu seinen vorrangigen Quellen, sind sein ureigenstes Betätigungsfeld. Doch wie diese 

Bilder historisch fruchtbar zu machen sind, ist eine immer wieder debattierte Frage.3 Hier sind 

je nach behandelter Epoche, nach Funktion und Auftraggeber der Bilder und nach ihrem me-

dialen Kontext, ja nach den Interessen der Archäologen unterschiedliche Methoden legitim und 

werden auch praktiziert – obwohl dies methodologisch bisher nicht systematisiert worden ist. 

Ein besonders aufschlussreiches Feld dazu ist gleichwohl das vermutlich größte Bildkompendi-

um, das wir aus den Antike kennen: die figürlichen Bilder auf attischen Vasen des 6. und 5. 

Jhs. v. Chr. Mehr als 70000 davon sind uns erhalten, oft, aber keinesfalls ausnahmslos, auf Ge-

fäßen, die man beim Symposion verwendete – ein zentraler Faktor also im visuellen Haushalt 

der Athener archaischer und klassischer Zeit. Solche vielfach als Massenware und für viele 

‚Nutzer’ hergestellte Bilder auf multifunktionalen Gefäßen sind – im Sinne des Konzepts einer 

Mentalitätsgeschichte – geradezu ideale Ausgangspunkte für die Frage nach den Interessen, 

Idealen und normativen Grundüberzeugungen einer Gesellschaft.4 Die weitgehend gute Da-

tierbarkeit der attischen Vasen liefert überdies beste Voraussetzungen, um ein Bild dieser In-

teressen im 6. und 5. Jh. auch chronologisch differenziert zu entwerfen.

1 Der Vortrag ist aus einem Kapitel meiner Habilitationsschrift „Der H eros und die Polis. Wandlungen des 
Theseusbildes im Athen des 6. und 5. Jhs. v. Chr.“ hervorgegangen, die 2000 von der Fakultät für Kultu r-
wissenschaften der Ludwig-Maximilians-Universität München angenommen wurde. Die Anmerkungen be-
schränken sich auf wenige, notwendige Hinweise. 

2 Burke 2001; vgl. Roeck 2003; Maar und Burda 2004. 
3 Vgl. nur Woodford 2001; Junker 2005, sowie von den Hoff und Schmidt 2001; Moraw und Fischer 2005. 
4 Vgl. Sellin 1985; Vovelle 1990. – Attische Vasenbilder als Ausdruck von Mentalität: Hölscher 1999; Höl-

scher 2000, 157 ff.; von den Hoff 2001, 73 f.; vgl. Fehr 2000 sowie G. Ferraris Konzept einer „metaphori-
schen“ Bildsprache: Ferrari 2002. – Einen Überblick über die figürlich dekorierten attischen Vasen liefert 
die Datenbank des Beazley-Archive in Oxford: www.beazley.ox.ac.uk. 
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Die Darstellungen, die sich auf diesen Gefäßen finden, sind thematisch weit gefächert. Be-

zeichnenderweise aber spielt neben dem wichtigsten und panhellenischsten Heros Herakles eine 

Figur hier in Athen eine entscheidende Rolle: Theseus – der Heros also, den die Athener im 5. 

Jh. als ihren ureigensten, ja als ihren Vater ansahen, der im Mythos einmal ihr König war, den 

nur sie kultisch verehrten, dessen Erinnerung in der Stadt omnipräsent war und der gute Teile 

ihres Kultkalenders prägte – der Polisheros Athens.5 Helden dieses Schlages, Figuren kollekti-

ver Identitätsstiftung also, bieten sich ganz besonders als Gradmesser normativer Grundüber-

zeugungen an, denn gerade weil sie – bewusst oder unbewusst – Grundüberzeugungen derer 

repräsentieren, die sie verehren, füllen sie ja deren Bilderwelt und genießen heroischen Status.6 

In dieser Kombination von Identitätsrelevanz und Präsenz in massenhaft produzierten Bildern 

erweisen sich die Darstellungen des Theseus auf Vasen aus Athen als hervorragende Gegen-

stände einer historischen Analyse. Eines ihrer Ziele muss es sein, anhand der Spezifika und 

Wandlungen des Theseusbildes Elemente athenischen Selbstverständnisses, relevante Problem-

lagen oder Interessen sowie selbstverständliche Vorstellungen ihrer Produzenten und Betrach-

ter zu isolieren. Diese müssen den Bildern – neben vielem anderen natürlich – zugrunde liegen. 

Wenn Theseus Athens Polisheros war, und das gilt seit dem 6. Jh. v. Chr., dann müssen seine 

Bilder integrative, ja normative Elemente repräsentieren, die für alle Mitglieder der Polis gelten 

(sollten). 

Hat man bei einer solchen Fragestellung in erster Linie das 6. Jh. im Auge, dann rückt ein 

Bildwerk als Zeugnis für die Wichtigkeit des Theseus sogleich in den Blick: der sog. Klitias-

Krater, bisweilen nach seinem Ausgräber auch François-Krater genannt (Abb. 1-4. 7).7 Der 

schwarzfigurig bemalte Volutenkrater wurde 1844/5 in einem Grab des etruskischen Chiusi 

gefunden. Er ist mit fast 70 cm Höhe nicht nur ungewöhnlich groß, sondern mit fünf figürli-

chen Bildfriesen auf jeder Seite und einem weiteren auf dem Fuß auch ungewöhnlich reich de-

koriert. Klitias hat ihn als Maler, Ergotimos als Töpfer signiert. Wir wissen, dass beide in 

Athen arbeiteten. Dort wurde der Krater also gefertigt. Wir wissen aus stilistischen Gründen 

auch, dass er etwa in die Jahre um 570/60 gehören muss. Wann und auf welchem Weg er nach 

5 Herter 1973; Neils 1987; Walker 1995; Mills 1997; von den Hoff 2001; Flashar 2003. – Zum frühen The-
seuskult vgl. Luce 1998. 

6 Vgl. Frevert 1998; von den Hoff 2001, 73 f.; mit ähnlicher Zielrichtung: Giuliani 2000; 2003 b; von den Hoff 
2004 a. 

7 Grundlegend: Minto 1959; Cristofani 1981; vgl. Stewart 1983; Hoffmann 1987; Neils 1987, 24 ff.; Shapiro 
1989, 143 ff.; Walker 1995, 3 ff.; Mills 1997, 1 ff.; Calame 1996, 119; Lissarrague 1999, 10 ff.; Giuliani 
2003 a, 138 ff.; 294 ff. 
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Etrurien kam, ist ungewiss. Alles aber – insbesondere einige der Bildthemen und noch mehr 

die, wie wir sehen werden, außerordentlich attischen Inschriften – spricht dafür, dass Klitias 

Athen und ein athenisches Publikum im Auge hatte, als er das Prachtgefäß bemalte (wie es 

übrigens für die meisten in Etrurien gefundenen attischen Vasen in gleicher Weise gilt).8 Die zu 

seiner Zeit unerreichte Größe des Kraters, sein reicher Dekor und seine bis dahin einzigartige 

Form machen es wahrscheinlich, dass Auftraggeber und / oder Käufer aus den finanziell poten-

testen, d. h. aristokratischen Schichten Athens kamen. Als Krater hatte das Gefäß seine eigent-

liche Funktion beim Symposion, d. h. beim gemeinschaftlichen Gelage der Männer – dem Ort 

kollektiver Identitätsdefinition der aristokratischen Gesellschaft im archaischen Griechenland. 

Dass der Klitias-Krater in diesem sozialen Kontext als wertvolles Geschenk diente, ist mög-

lich.9 Jedenfalls wird es sich nicht um einen Alltagskrater, sondern um ein Prunkstück gehan-

delt haben. 

Auf dem Krater des Klitias und Ergotimos nun erscheint Theseus gegen 570/60 überhaupt zum 

ersten Mal in der Bilderwelt attischer Vasen. Doch nicht nur das erste Erscheinen seiner Bilder 

ist wichtig: Theseus fungiert neben Achilleus rein quantitativ auch als der zweitwichtigste Pro-

tagonist der Bilder des Kraters. Auf Grundlage dieser (und anderer) Beobachtungen und der 

Datierung um 570/60 hat Alan Shapiro die These vertreten, dass es unter Solon, in der Zeit 

unmittelbar vor dem Klitias-Krater also, war, dass Theseus in Athen zum zentralen und wich-

tigsten Polis-Heros wurde – dass die Athener in dieser Zeit einen Heros als ihren ‚nationalen’ 

Helden okkupierten, der vorher zwar im Ägäis-Raum bekannt war, aber noch kein lokal-

spezifisches Profil entwickelt hatte.10 Auch andere Gründe sprechen dafür, dass genau dies nun 

geschah. Aber es ist eine Sache, den Aufstieg des Theseus in Athen zu konstatieren und zu 

datieren, es ist eine andere – und bei weitem wichtigere – danach zu fragen, was für ein Held 

hier diese Rolle übernahm, d. h. nach dem spezifischen Image des Heros, nach seinen Rollen 

und damit nach dem Heldenbild, dessen die Athener in dieser Zeit bedurften. Dieses Heldenbild 

äußert sich nicht nur in der Wahl der Figur (hier Theseus) oder in der Themenwahl der darge-

stellten Mythen aus seiner ‚Geschichte’. Die um ihn kreisenden Mythen waren ja flexibel aktu-

ellen Bedürfnissen anpassbare Konstruktionen – und so auch die entsprechenden Bilder. Domi-

nante Vorstellungen äußerten sich also auch in den bevorzugten Formulierungen und Rollen 

8 Zum etruskischen Kontext des Kraters: Isler-Kerény 1997 b; Schweizer 2003. 
9 Stewart 1983; Hoffmann 1987. 
10 Shapiro 1989, 143-149; Shapiro 1991. 
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des Heros, in denen und über die die Bilder erzählten: Sah man ihn als energischen Kämpfer 

oder als überlegten Taktierer, als mondänen Zecher oder als trainierten Athleten? Wählte man 

die brutale Kampfszene oder den Friedensschluss, den überlegenen Einzelnen oder die Gemein-

schaft als Thema? Welche ikonographischen Formeln verwendete man hierzu? Um ein extre-

mes Beispiel zu geben: Es macht sehr wohl einen Unterschied, ob Herakles im Bild mutig den 

riesigen Höllenhund Kerberos mit aller Ruhe und Geschick zu binden sucht, wie auf einer atti-

schen Vase des 6. Jhs. v. Chr., oder ob er diesen, seinen eigenen Körper überlegen präsentie-

rend, wie ein Spielzeug hinter sich her zieht, wie in einer römischen Statue des 2. Jhs. n. Chr. – 

obwohl jeweils derselbe Mythos dargestellt ist.11 Welche Vorstellungen also dominierten das 

Theseusbild im Athen im Zeitalter seiner Transformation zum Polis-Heros? Darum wird es im 

Folgenden gehen. 

Ein solcher Transformationsprozess muss natürlich im Zusammenhang stehen mit den Interes-

sen der führenden Gesellschaftsschichten Athens im frühen 6. Jh. Da Mitglieder dieses sozialen 

Stratums auch für die Produktion des Klitias-Kraters verantwortlich waren, können wir erwar-

ten, dass ihre Vorstellungen gerade auch im Theseusbild dieses Gefäßes zum Ausdruck kom-

men werden. Machen wir uns zugleich klar, dass uns für das 6. Jh. primäre Schriftzeugnisse 

nicht nur zu Theseus, sondern zur Kultur und Politik Athens insgesamt weitgehend fehlen – 

unsere Rekonstruktionen beruhen ja hier zumeist auf Herodot, Thukydides und Aristoteles – 

dann wird noch deutlicher, dass der Klitias-Krater und alle anderen archaischen Bilder (nicht 

nur) des Theseus unser wichtigstes primäres Quellenmaterial sind, um der Vorstellungs- und 

Interessenwelt der Athener im 6. Jh. näher zu kommen. 

Möglichkeiten einer solchen historisch relevanten Auswertung unseres visuellen Quellenmate-

rials – im begrenzten Zeitraum der Jahre zwischen etwa 570 und 540 – werde ich im Folgenden 

vorstellen. Zwei Einschränkungen muss ich aber noch vorweg machen, auch um Missverständ-

nissen zuvorzukommen: Die ikonographische Analyse der Bilder ist die Grundbedingung für 

ihre historische Bewertung, gleichsam Teil der Quellenkritik. Einen intensiven Blick auf die 

Bilder also kann ich niemandem ersparen. Und ich werde nicht darüber sprechen, welche Bot-

schaft Klitias oder ein mutmaßlicher Auftraggeber mit den Bildern im Auge hatte (und ob dies 

überhaupt so war).12 Ich werde auch nicht darüber sprechen, wie die Bilder gelesen oder 'ent-

schlüsselt' wurden (falls dies überhaupt geschah), auch werde ich nicht reden über die Art, wie 

11 LIMC 5, s.v. Herakles Nr. 2568* (6. Jh. v. Chr.). 2661* (2. Jh. n. Chr.). 
12 Vgl. nur Hoffmann 1987, sowie umfassender Knittlmayer 1997 mit Rez. von den Hoff 2002. 
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sie an sich Geschichten erzählen – obwohl das natürlich Grundlage der Interpretation ist.13 Ja, 

sogar das gesamte Bildkonvolut des Kraters wird mich nicht interessieren, so aufschlussreich 

das auch wäre.14 Es wird eben nicht um die kommunikative Funktion der Bilder, um ihren Cha-

rakter als Medien gehen, sondern um eine grundsätzlichere Ebene: um die impliziten Vorstel-

lungen, die sich in den Bildern eines Helden – bewusst und / oder unbewusst – äußern. Es geht 

um das, was die Bilder in der Figur des Polisheros Theseus visuell verhandeln. Für andere He-

roen oder ganze Gefäßdekorationen könnte man ähnliches versuchen, aber das kann hier nicht 

geschehen. 

 

Für Theseus auf dem Klitias-Krater ergibt sich nun schon beim ersten Blick ein auffälliger Be-

fund, noch ohne dass wir die dargestellten Mythen näher in Augeschein genommen haben. Der 

Heros erscheint in zwei Friesen auf derselben Seite des Kraters: oben, gleich unter der Mün-

dung, sieht man ihn bei einem langen Reigen mit attischen Jungen und Mädchen (Abb. 1. 3-4). 

Gleich darunter ist er am Kampf gegen Kentauren beteiligt (Abb. 1. 7). Oftmals wird Theseus 

deshalb als glänzender Held der Geschehnisse bezeichnet; der Krater diene seinem Lob. Das ist 

aber nur die halbe Wahrheit. In beiden Fällen nämlich ist er zumindest kompositorisch nicht die 

Hauptfigur, auf die der erste Blick des Betrachters fällt. In keinem der Friese agiert er im Zen-

trum. Und dies wäre durchaus zu erwarten, wie die anderen Friese zeigen (wir kommen darauf 

zurück). Vielmehr erscheint Theseus beim Reigen ganz rechts, bei der Kentauromachie ganz 

links am Rand. Schon hier liegt die Frage auf der Hand, was es uns über die Vorstellungen von 

Theseus sagt, wenn man ihn in dieser Weise präsentierte. Und überhaupt: Was soll es, dass 

gerade diese beiden Mythen in diesen Bildformulierungen gewählt wurden? 

Beginnen wir mit der Betrachtung des oberen Theseus-Frieses (Abb. 3-4). Das Thema ist die 

Kretafahrt der athenischen Jungen und Mädchen. Sie waren als Tribut dem Minos und Mino-

tauros, dem Mischwesen aus Stier und Mensch, zugesprochen und damit dem Tod geweiht. 

Theseus aber, so der Mythos, rettete sie, indem er Minotauros tötete und mit Hilfe des Fadens 

der Ariadne den Weg zurück aus dem Labyrinth in die Freiheit fand. Dies war zu Klitias Zeit 

keine besonders neue Erzählung. Ihr Plot war längst bekannt und Teil der visuellen Kultur des 

Mittelmeerraumes. Sizilische Stamnoi und peloponnesische Schildbänder zeigten schon im spä-

13 Vgl. nur Giuliani 2003 a; zu anderen Aspekten der Bilder Neer 2002, zum medialen Aspekt einzelne Beiträ-
ge in Moraw und Fischer 2005. 

14 Vgl. nur Stewart 1983; Hoffmann 1987; Isler-Kerényi 1997 b. 
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teren 7. Jh. Theseus auf Kreta bei der Tötung des Minotauros.15 Klitias widmete sich also ei-

nem konventionellen, panhellenischen Mythos. Indes: Er brach mit dessen Darstellungskonven-

tion. Er zeigte nämlich gerade nicht Theseus Kampf, wie die älteren Bilder (vgl. Abb. 6). Am 

linken Rand seines Frieses erreicht vielmehr ein Schiff das Ufer (Abb. 3). Ein Schwimmer und 

ein Läufer gehen an Land; 13 weitere Jungen und Mädchen haben dies bereits getan. Nach 

Geschlecht abwechselnd und Hand in Hand bewegen sie sich in langer Reihe nach rechts (Abb. 

4). Theseus erscheint inschriftlich benannt ganz vorne, also ganz rechts im Fries: im langen, 

reich dekorierten Chiton mit einem Mantel, in der Hand eine Lyra. Vor ihm stehen Ariadne und 

ihre Amme. Sie heißen ihn willkommen. Ariadne hält ein Kneuel in die Luft, offenbar der im 

Labyrinth des Minotauros lebensrettende Faden. Es ist offensichtlich – und man fragt sich, 

weshalb darüber so lange diskutiert wurde –, dass Ariadne hier Theseus erstmalig trifft, bei der 

Ankunft des athenischen Schiffes auf Kreta.16 Die Szene kann kaum fern ab von Kreta spielen, 

also auch kein Bild des bekannten mythischen Geranos-Tanzes der Athener auf Delos nach der 

Rettung sein. Sonst wäre weder die weisende Geste der Ariadne noch die Anwesenheit ihrer 

Amme verständlich. Sonst wären auch die Gesten der Schiffsbesatzung unerklärlich (Abb. 3). 

Denn das In-die-Höhe-reißen ihrer Arme ist nicht – wie der an moderne Sportlerbilder ge-

wöhnte Betrachter meinen könnte – eine Geste der Freude und des Triumphes, sondern ein 

Bitt- oder Betgestus, wie ein Sarkophag mit der Tötung der Polyxena zeigt.17 Obwohl also die 

Festlegung des Geschehens zeitlich und örtlich eindeutig erscheint, ist das Bild weder in den 

Ortsangaben noch in seiner zeitlichen Dimension in photographischem Sinne kohärent. Wäh-

rend das Schiff links noch bei der Landung ist, laufen die Figuren in der Mitte schon an Land 

nach rechts. Dort erreicht Theseus bereits Ariadne. Sie hat ihn bereits gesehen, den Faden 

schon bereit, ist also offenbar schon in Liebe zu ihm entbrannt, wie es der Mythos schildert – in 

Liebe, die die Rettung garantiert, um die die Besetzung links ja noch furchtsam bittet. Es ist 

ebenso verwunderlich, dass der ganze Zug kaum wie ein wirklich bewegter Reigen erscheint: 

Nur die Männer bewegen sich schreitend nach rechts, während die Mädchen wie in Pose er-

starrt erscheinen. Alles dies folgt archaischen Darstellungskonventionen.18 Auch andere Bilder 

der Zeit ziehen zeitlich und lokal auseinander liegende Geschehnisse in einer ‚Szene’ zusam-

15 Schefold 1993, 114-126. 
16 Grundlegend zuerst Johansen 1945, zuletzt Giuliani 2003 a, 153 ff.; 294 ff.; von den Hoff 2004 b, 310 s. v. 

Dance Nr. 78 Taf. 68. 
17 Sevinç 1996; vgl. den betenden Aias: LIMC 1, s. v. Aias I Nr. 105*. 
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men. Auch in anderen Bildern erscheinen die Einzelfiguren wie selbständige, unwandelbare 

Vokabeln. Die Mädchen stehen hier so da, wie es für die repräsentativste Darstellungsform 

junger Frauen im 6. Jh., für die sog. Koren, typisch ist – weil dies eben die junge, aristokrati-

sche Frau am besten charakterisiert. Der Schritt der Männer hingegen rührt von der entspre-

chenden, in dieser Zeit beliebtesten Darstellungsform junger Männer her, dem Kouros.19 Der 

Schrittstand ist also ebenfalls charakterisierend und nicht situativ gemeint, zeigt die Bewe-

gungspotenz der trainierten Männer. Die Addition der Bildformeln wächst aber zugleich zu 

einer, wie wir gesehen haben, von links nach rechts progressiven Erzählung zusammen:20 von 

der verzweifelten Ankunft und Bitte um Rettung über die ersten Schritte an Land bis zu Ariad-

ne, deren Faden schon auf die Freiheit weist. In der Szene von Theseus mit Ariadne liegt der 

narrative Höhepunkt.21 Der Bildfries besitzt also einerseits einen erzählerischen Fokus, besteht 

aber zugleich aus additiv gereihten Einzelelementen: Schiff, Besatzung, Mädchen als Koren, 

Männer als Kouroi, das Paar von Theseus und Ariadne. In einer solchen Bildersprache wird die 

Frage nach einem bestimmten Zeitpunkt des Geschehens und nach einem einheitlichen Ort 

wieder zweitrangig. Im Gesamten bleibt jedes Einzelelement bedeutungsvoll und erklärungsbe-

dürftig – ebenso wie das Ganze der Darstellung. Klitias Bild ist nur im Rahmen der zeitgleichen 

Bilderwelt und der dort definierten Konventionen und Bedeutungen erklärbar. 

Wenden wir uns nun der Komposition des Frieses zu. Wir haben schon gesehen, dass Klitias 

statt der vorher überall üblichen Kampfszene mit Theseus und Minotauros die Reigenkomposi-

tion wählte. Gerne würde man das schlicht mit der großen Länge des zu dekorierenden Frieses 

auf dem Rand eines Volutenkraters erklären, die eine zentralisierte Zweikampfgruppe unpas-

send erscheinen lässt (vgl. Abb. 1-2). Aber damit macht man es sich zu einfach. Die wenig jün-

gere Schale des Archikles und Glaukytes in München (Abb. 6), die wir noch besprechen wer-

den, zeigt das.22 Auch einen langen Fries konnte man, wie dort, mit dem Kampf in der Mitte 

bestücken und dann durch Beifiguren rechts und links füllen – auch bessere Maler gingen so 

vor. Klitias tat es dennoch nicht. Ein Grund dafür könnte gewesen sein, dass er gerade Theseus 

mit Ariadne zeigen wollte. Darauf kommen wir später nochmals zurück und das ist sicher rich-

tig. Aber auch diese Szene setzte er nicht ins Zentrum des Frieses, was ja gleichfalls möglich 

18 Himmelmann 1967, ebenda 78 zum Klitias-Krater; Raab 1972, 92 ff; Raeck 1984; Neils 1987, 27; vgl. Gi u-
liani 2003 a. 

19 Schneider 1975 (Kore); Steuernagel 1991 (Kouros). 
20 Stansbury-O’Donnell 1999, 54 ff.; Woodford 2001, 43 ff. („epic expansiveness“).  
21 Giuliani 2003 a, 295 f. 
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gewesen wäre. Und dies ist um so überraschender, weil die Zentralisierung ein Grundprinzip 

der Gestaltung der Friese des Kraters ist.23 Entweder erscheinen die Hauptfiguren des Mythos 

um die Mitte der Friese herum gruppiert, wie bei der Eberjagd (Abb. 2). Oder die Szene ent-

wickelt sich zwar zur Seite, in der Mitte ist aber eine hervorragende Figur oder Szene platziert. 

So ist es bei Achill, der Troilos verfolgt, und bei Dionysos, dem festlichen Weingott, der fron-

tal aus der Götterprozession anlässlich des Hochzeitszuges für Peleus und Thetis herausblickt, 

die den Hauptfries des Kraters darstellt (Abb. 2). So ist es vermutlich sogar bei Diomedes dar-

über, dem Sieger des homerischen Wagenrennens bei den Leichenspielen für Patroklos.24 Klar 

ist: Für Klitias muss das Geschehen in der Mitte jedes Frieses von großer Wichtigkeit gewesen 

sein – also gerade der Zug der attischen Jungen und Mädchen, der breitesten Raum ein-

nimmt.25 

Wieder könnte man sagen: Natürlich bietet sich ein solcher Zug ja als Mittelmotiv eines Fries-

bandes wie auf einem Volutenkrater auch an. Aber auch das reicht interpretatorisch nicht aus. 

Klitias Wahl war nämlich weder für den Bildtypus (Friesband), noch für den Gefäßtypus (Vo-

lutenkrater) spezifisch. Wir kennen Fragmente einer Hydria und eines oder zweier Kantharoi 

mit Resten derselben Szene (Abb. 5): Jungen und Mädchen Hand in Hand z. T. mit denselben 

beigeschriebenen Namen wie auf dem Krater.26 Lange Friese sind an solchen Gefäßen gar nicht 

unterzubringen. Aber auch ihr Maler war Klitias. Die Wahl der Darstellung auf dem Krater hat 

also nicht alleine mit dem Dekorationssystem der Gefäßform zu tun. Und sie war auch keines-

falls für den Export des Kraters wichtig, denn die anderen Bilder des Themas von der Hand des 

Klitias stammen von der Athener Akropolis. Vielmehr also waren Komposition, Ikonographie 

und Themenwahl offenbar athenische Spezifika und besondere Interessen des Klitias.         

Dennoch besaß er natürlich ikonographische Vorbilder für das Reigenbild. Eine Reliefamphora 

von den Kykladen in Basel zeigt ein früheres, nicht-attisches Bild des Minotauroskampfes aus 

dem 7. Jh.27 Auch hier handelt es sich um eine Frieskomposition, allerdings in zwei Register 

aufgeteilt. Auch hier erscheinen die Athenerkinder in einer Reihe, allerdings im gemeinsamen, 

mit Steinen geführten Kampf gegen das Mischwesen unten links. Den rettenden Faden halten 

22 s. u. Anm. 40. 
23 Stähler 1987, 6 f.; vgl. Scheibler 1960, 50 f.; 58 ff. Zur Komposition anderer Friese des Kraters vgl. Isler-

Kerényi 1997 a, 75 ff.; Giuliani 2003 a, 143 ff.; 147 ff.; zur Kentauromachie s. u. 
24 Anders Stewart 1983. 
25 Vgl. Raeck 1984, 20 Anm. 77. 
26 ABV 77, 3. 5. 9; Robert 1919, 355 ff. Abb. 270. 272; Graef und Langlotz 1925, 66 f. Taf. 24. 29 Nr. 596. 

597 b. 598; Shapiro 1991, 126 Abb. 5. 
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sie schon in Händen. Bilder des Abenteuers als Gemeinschaftsunternehmen (und nicht als iso-

lierter Zweikampf) müssen also zu Klitias Zeit ebenfalls schon bekannt gewesen sein. Nur hat 

Klitias an die Spitze der Szene nicht Minotauros gesetzt und die Gruppe nicht als Schlachtreihe 

gegen diesen antreten lassen, sondern vor dem Kampf und in einem Reigen. Diese Bildformel 

wiederum war schon seit dem 8. Jh. in Athen und andernorts bekannt und zwar zu Darstellung 

festlicher kultischer Tänze, wie beispielsweise auf einer korinthischen Pyxis in Berlin.28 Zu-

meist handelt es sich dabei im 6. Jh. um Frauenreigen, bisweilen ist ein Altar als Ziel angege-

ben. Auch das vermeintlich ruhige Stehen der Frauen ist hier vorgebildet, ebenso wie die Hand-

reichung – im kultischen Kontext natürlich ein Hinweis auf die Kult-Gemeinschaft aller Betei-

ligter. Klitias nutzte also eine für den Ausdruck von Gemeinschaft gebräuchliche Formel – 

nicht zufällig ist die Festgemeinschaft ja auch das Thema des Hauptfrieses des Kraters. Der 

sogenannte homerische Hymnus an Apoll, ein Text des 6. Jhs., beschreibt ganz Ähnliches auf 

Delos, beim Fest für Apoll: Ein Mann, der dieses Fest sehen würde, wird dort gesagt, würde 

die Anmut (charis) der Beteiligten loben und „in seinem Herz erfreut sein vom Anblick der 

Männer, der schön gegürteten Frauen, ihrer prächtigen Schiffe und ihres Reichtums (ktemata)“ 

(150 ff.), fast als habe er einen Blick auf den Fries des Klitias-Kraters geworfen. Klitias hat also 

in seinem Fries charis und ktemata der Gemeinschaft der Jugend Athens in Szene gesetzt.29 Er 

hat ein Bild kreiert, in dem ihre Kollektivität im Angesicht der Gefahr als entscheidend hinge-

stellt wird. Diese Vorstellung liegt dem Bild zugrunde. 

Theseus ist Teil dieser Jugend Athens. Obwohl auf dem Klitias-Krater sein Kopf nicht erhalten 

ist, ist sein – im 6. Jh. keinesfalls regelmäßig so erscheinendes – bartloses Kinn erhalten, das 

sein jugendliches Altar anzeigt. Seine Position an der Spitze des Zuges hebt ihn ebenso heraus 

wie sein prächtiges Gewand. Er trägt als einziger ein Instrument, eine Lyra, ja er scheint diese 

zu spielen, wie die Geste seiner rechten Hand mit dem Plektron zeigt, d. h. er singt. Im Kon-

text von Bildern kultischer Reigen, die Klitias als Vorbilder dienten, ist derjenige, der den Rei-

gen mit einem Instrument anführt, der choregos. Er ist der Lehrer und Leiter des Geschehens. 

27 Schefold 1993, 117 Abb. 103; LIMC 6, s. v. Minotauros Nr. 33*. 
28 Jucker 1963, Taf. 22, 2; vgl. Tölle 1964; Delavaud-Roux 1994, 92 ff.; ThesCRA 2, 299 ff. s. v. Dance; an-

ders: Shapiro 1991, 126. 
29 Shapiro 1991, 126. Vgl. Stein-Hölkeskamp 1989, 108 f. 132; Stahl 1987, 83 ff.  
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Theseus wird so explizit als Anführer und Lehrer der Jugend Athens in Szene gesetzt: Er ist ihr 

Vorbild.30 

 

Mit dem, was wir hier als ‚die Jugend Athens’ bezeichnen, ist allerdings eine bestimmte soziale 

Gruppe gemeint. Aus dem Mythos ist klar, dass es die Söhne und Töchter der sozial herausra-

genden Familien Athens waren, der Eupatridai, die dem Minotauros als Tribut zugeführt wur-

den. Noch im 5. Jh. lebten angeblich ihre Nachkommen, wie Plutarch berichtet (Theseus 17; 

23, 5) als Mitglieder bedeutender athenischer gene. Auf dem Krater ist dies indes noch genauer 

zu fassen, denn jede Figur besitzt eine Namensbeischrift. Und dabei handelt es sich nicht um 

zufällige Alltagsnamen.31 Zunächst enthalten sie Hinweise auf unterschiedliche Areale der Polis 

Athen und auf Regionen, zu denen Athen besondere Beziehungen pflegte (Abb. 4): der DA-

DUCHOS, dessen Name an den Priester in Eleusis erinnert (der 3. von links an Land), ME-

NESTHO (vor ihm), die auf den attischen König Menestheus (Hom. Il. 17, 6-7) oder auf Me-

nesthes von Salamis weist (Plut. Theseus 17, 6-7). EPIBOIA direkt hinter Theseus kommt aus 

Megara (Paus. 1, 17, 1; Bakchyl. 17, 14), ASTERIA (die 5. hinter Theseus) ist ein anderer 

Name für Delos. Im früheren 6. Jh. sind alle diese Namen bemerkenswert. Unter Solon setzten 

sich Konflikte Athens mit Megara um den Besitz von Salamis und Eleusis fort (Plut . Solon 8-9; 

Hdt. 1, 59). Athen musste damals diese Regionen als Teil seines Territoriums verteidigen; be-

sondere Beziehungen zu Delos beanspruchte man ebenfalls schon unter Solon (Hdt. 1, 64, 2; 

Thuk. 3, 104).32 Plutarch zufolge argumentierte man damals zumindest im Falle von Salamis 

mit Hilfe mythischer Traditionen und damit auch mit Hilfe von Namen aus dem Mythos. The-

seus selbst wurde mit der Okkupation von Eleusis zusammengebracht (Plut. Theseus 10). Die 

Namen der Figuren des Frieses erinnerten im Athen des früheren 6. Jh. unweigerlich an solche 

aktuellen Zusammenhänge: Delos, Salamis, Eleusis und Megara müssen in aller Munde gewe-

sen sein. Indem Klitias den Reigen mit Figuren bestückte, die mit diesen Orten verbunden wa-

ren, und ihre Gemeinschaft hervorhob, ist wie selbstverständlich zum Ausdruck gebracht, dass 

sie zusammen und damit zu Athen gehörten. Die territoriale Integrität der Polis scheint für 

Maler und Betrachter ein gegebenes Faktum gewesen zu sein. Der Fries zeigt uns dies. 

30 Calame 1996, 192; 207 f.; Giuliani 2003 a, 153 f.; 295 f. Zur Lyra vgl. Shapiro 1991, 126; Niddam und 
Strawczynski 2003, 158. 

31 Zu den Namen: Cristofani 1981, 177 f. Abb. 161 -175; Waechter 1991, 85 f. Einzelne der folgenden Interpre-
tationen schon bei Robert 1921, 692 Anm. 5; Herter 1973, 1102. 1142; Kron 1976, 190 f.; Simon 1981, 73 
f.; Shapiro 1996, 129 mit Anm. 19. 
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Es gibt aber noch weitere, der Namenswahl zugrunde liegende Vorstellungen. So bezieht sich 

eine Reihe von Namen auf bedeutende Familien der Polis – nicht überraschend, denn diese hat-

ten ja auch im Mythos den Tribut gestellt. Die Kerykes, die Eteobutadai und – besonders her-

vorgehoben mit EPIBOIA und LYSIDIKE gleich hinter Theseus – die Philaidai sind hier mit 

mythischen Figuren vertreten. Diese Familien besaßen im archaischen Athen höchstes Prestige. 

Sie stellten Priester und Archonten. Den Philaidai galt Theseus sogar als unmittelbarer Vorfah-

re. Noch im 5. Jh. setzten Miltiades und Kimon auf diese mythische Genealogie.33 

Auf einer dritten Ebene schließlich heben Namen die Beziehungen zwischen der athenischen 

Elite und Aristokraten außerhalb Athens hervor. Hier finden sich Hinweise auf Thessalien, Me-

gara und Salamis sowie Korinth. Internationale, fremde Poleis erfassende Beziehungen waren, 

oft über Heiraten hergestellt, im archaischen Griechenland hervorragende Mittel, um aristokra-

tischen Status zu definieren.34 Herodots Bericht über die Verheiratung der Agariste, der Toch-

ter des Kleisthenes von Sikyon, bei der Aristokraten aus ganz Griechenland miteinander in 

Wettstreit traten, ist ein beredtes Zeugnis dafür (Hdt. 6, 126 -130; vgl. 1, 74, 4). Der athenische 

Archon Kypselos, ein Philaide, war beispielsweise durch seinen Namen mit Korinth verbunden, 

Peisistratos durch Heirat mit Thessalien.35 Der Klitias-Krater selbst macht ja in seinem Haupt-

fries eine Hochzeit unter Beteiligung der Götter zu seinem Thema – gleichsam das pan-

olympische Pendant zur pan-griechischen Elite – während die Kentauromachie einen Bezug zu 

Thessalien herstellt, wo das Geschehen auf einer Hochzeit mit internationalen Gästen seinen 

Lauf nahm. Insofern sind die Namen der Teilnehmer am kretischen Reigen auch als Ausdruck 

der Wichtigkeit internationaler Verbindungen der Eupatridai Athens zu werten. 

Anders als viele Überlieferungen beispielsweise bei Plutarch oder Pausanias ist der Klitias-

Krater ein primäres Zeugnis für solche Vorstellungen im archaischen Athen und kein retro-

spektives Konstrukt. Auch andere Namen auf diesem Gefäß sind, wie wir noch sehen werden, 

bedeutungsvoll gewählt. Hinweise auf mythische Vorfahren, wie sie hier vorliegen, besaßen in 

archaischer Zeit höchste Prestige, wie allein schon das Gespräch zwischen Glaukos und Dolon 

im 6. Gesang der Ilias zeigt.36 Auch im archaischen Athen konnten solche namentlich markier-

32 Welwei 1992, 146 ff. 206 ff. 243 f.; Andrewes 1982, 362. 372 f. 397; Stahl 1987, 204 f.  
33 Davies 1971, 255 f. 348 f.; Parker 1996, 290 ff. 300 ff. – Zu den Philaidai: Davies 1971, 294 ff.; Ba rron 

1980; Andrewes 1982, 404 ff.; Stahl 1987, 106 ff.; Welwei 1992, 245; Parker 1996, 316 f.; Möller 1996, 21 
ff. 

34 Gernet 1981, 289 ff.; Stahl 1987, 93 ff.; Stein-Hölkeskamp 1989, 116 ff.  
35 Hdt. 5, 92; Arist. Ath. pol. 17, 4; Thuk. 6, 55; vgl. Davies 1971, 449 f. 
36 Vgl. Stein-Hölkeskamp 1989, 22 ff.; Scheer 1993, 36 ff.; Möller 1996, 18 ff.  
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ten Hinweise nicht nebensächlich sein, und tatsächlich beriefen sich die alten gene Athens ja 

noch im 5. Jh. auf die Vorfahren, die am Zug nach Kreta beteiligt waren (Plut. Theseus 23, 

4).37 Dass ein Mitglied einer solchen Familie sogar als Auftraggeber des Prachtkraters fungier-

te, ist somit nicht auszuschließen.38 Indes wäre es allzu gewagt, hier eine Entscheidung zu tref-

fen. Um eine schlüssige Argumentation aufzubauen, haben zu viele Namen bislang keine ein-

leuchtende Erklärung. Es könnten uns also zentrale Bestandteile dessen, was man als ‚Famili-

enprogramm’ bezeichnen könnte, fehlen, ganz abgesehen davon, dass es sehr zweifelhaft ist, ob 

der Krater der expliziten Präsentation eines solchen ‚Programms’ überhaupt je diente.      

Was vielmehr klar werden sollte ist, dass der Randfries des Klitias-Kraters Theseus als atti-

schen Heros präsentierte, der in engster Beziehung zur sozialen Elite des archaischen Athen 

stand. Er ist das Vorbild ihrer standesgemäß auftretenden Jugend.39 Wohlstand, Anmut und 

internationale Einbindung dieser Elite sind dem Maler offenbar selbstverständliche Vorstellun-

gen. Er zeigt, wie die Kinder der Eupatridai Athens einst unter Theseus Führung zusammen-

kamen und gerettet wurden. Insofern hat der Heros ihren kollektiven Bestand garantiert. Die 

Idee einer solchen glorreichen Gemeinschaft – durch die Handreichung artikuliert – war zentral 

für das Verständnis des Mythos, der hier ins Bild gesetzt wurde. Zugleich markiert die Gruppe 

der jungen Männer und Frauen personell die territoriale Integrität Athens. Die Rettung der 

führenden gesellschaftlichen Klasse der Polis ist als Rettung der Polis als ganzer gezeigt. Of-

fenbar beanspruchten die Eupatridai, ihre eigenen ebenso wie die Interessen Athens insgesamt 

zu vertreten. Bei der schon erwähnten Verheiratung der Agariste von Sikyon begründeten die 

Brautwerber ihr Ansprüche mit einem vergleichbaren Doppel: mit patris und genos, Vaterstadt 

und Familienprestige (Hdt. 6, 126; 6, 128, 1). 

 

Der Klitias-Krater steht in diesem Sinne nicht allein in der attischen Bilderwelt des 6. Jhs. Zwei 

weitere Vasen bestätigen, dass solche Vorstellungen tatsächlich auf der Agenda Athens in die-

ser Zeit standen – aber in anderer Gewichtung. Die Schale des Glaukytes und Archikles in 

München wurde gegen 550 gefertigt (Abb. 6).40 Hier sehen wir Theseus im Kampf mit Mino-

37 Robert 1921, 692 Anm. 5. 
38 So die These von Stewart 1983 70 Anm. 81; vgl. Beazley 1986, 35; Watrous 1979, 6; Shapiro 1989, 155 ff.  
39 Dies auch im expliziten Gegensatz zu den Seeleuten li nks (Abb. 3), die keine Namen haben und sich auch 

anders, eben nicht aristokratisch-standesgemäß, verhalten, ebenso wie die Amme rechts: Giuliani 2003 a, 
154 f. 

40 ABV 163, 2; CVA München 11, 13 ff. Taf. 4, 2; 6; Neils 1987, 24 Abb. 3; LIMC 7, s. v. Theseus  Nr. 233*; 
Giuliani 2003 a, 156 f. 
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tauros in dem schon viel früher geläufigen Schema in der Mitte des Frieses. Zuschauer rahmen 

das Geschehen: Ariadne und Athena, die die Polis in Person ihrer namensgebenden, wichtig-

sten Göttin ins Bild bringt, außerdem sechs Männer und Frauen. Einer von ihnen am linken 

Rand ist bärtig und trägt den beigeschriebenen Namen SIMON. John Beazley hat das als Ana-

gramm von MINOS erkannt, dem König von Kreta, dem der Tribut im Mythos zustand.41 In 

dieser Form ist dann natürlich nicht Minos selbst gemeint, allenfalls ein vielleicht humoriger 

Verweis auf ihn für alle, die den Mythos gut kannten. Schon so wird aber deutlich, dass mit 

den Zuschauern nicht allein die athenischen Jungen und Mädchen gemeint waren, die mit The-

seus nach Kreta fuhren. Vielmehr handelt es sich bei den Beifiguren um Kommentare zum Bild 

und um eine geläufige Bildformel der Zeit. Ähnliche Zuschauer bevölkern viele mythologische 

Szenen auf attischen Vasen des 6. Jhs., auch wenn sie sicher nicht Bestandteile der jeweiligen 

Bilderzählung waren, so z. B. in Dionysoszenen oder bei Heraklestaten.42 Dennoch sind sie 

keine sinnlosen Füllornamente. Vielmehr unterstreichen sie die Bedeutung des zentralen Ge-

schehens und artikulieren die Bewunderung für dieses durch ihre Anwesenheit. Dennoch haben 

einige Figuren auf der Schale in München Namensbeischriften. Anders als auf dem Klitias-

Krater handelt es sich aber um attische Alttagsnamen und nicht um mythische Figuren.43 Die 

Präsenz zeitgenössischer Athener und Athenerinnen bei der Tötung des Minotauros wird so 

evoziert. Und dies sind nicht allein Mitglieder der attischen Eupatridai, wenn auch sicherlich 

Vertreter gehobener sozialer Schichten, die solche Gefäße benutzten. Theseus wird hier also zu 

einer Figur, die von weit mehr Athenern bewundert wird als auf dem Klitias-Krater. Seine Tat 

steht im Interesse der gesamten Polis. 

In noch deutlicherer Form äußert sich dies in einem anderen Bild des Mythos etwa aus dersel-

ben Zeit, auf einer sog. tyrrhenischen Amphora in Leiden (Abb. 8-9).44 Wieder tötet Theseus 

Minotauros im Bildzentrum, und wieder sehen wir inschriftlich benannte Zuschauer: Links von 

der Mittegruppe Athena, die Polisgöttin, und Hermes, der auf den langen Weg nach Kreta 

weist. Rechts davon Ariadne und Minos. Überraschenderweise wendet sich Minos von der 

Mitteszene ab, in der Minotauros, sein Stiefsohn, zu Tode kommt. Er wendet sich vielmehr 

gestikulierend einer Frau zu, die vor ihm sitzt (Abb. 9). Ihr beigeschriebener Name ist DE-

41 Beazley 1986, 51. 
42 Scheibler 1988; Kaeser 1990; Steiner 1993, 205 f.; 217 f.; Fehr 2000, 108 f.; 138 ff. 
43 Rebillard 1992. Auch ihre Ausrufe sind lebendige Kommentare zum Geschehen. 
44 ABV 104, 126; CVA Leiden 1, 4 f. Taf. 4, 1-3; Neils 1987, 24; LIMV 6, s. v. Minotauros Nr. 18; LIMC 6, s. 

v. Minos I Nr. 6*; Giuliani 2003 a, 157 mit Anm. 149. 
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MODIKE, wörtlich: das Recht (dike) des Volkes (demos). Ein solcher Name muss nicht zwin-

gend programmatisch sein. Haben wir aber einen solchen Verdacht geschöpft, lesen wir auch 

andere Namen auf der Hydria anders, so die des ASTYDAMAS und die der TIMODIKE am 

linken Ende der Szene. Wie DEMODIKE handelt es sich um Komposita gängiger politischer 

Termini: Stadt (asty), Recht (dike) und Ehre (time). Ziehen wir überdies in Betracht, dass der 

sogenannte Prometheusmaler die Hydria dekorierte, der für die sprechenden Namen seiner 

Figuren bekannt ist,45 so werden wir solche Benennungen als Hinweise darauf lesen, was ihm 

und seinen Betrachtern an der Szene wichtig war. Drei ikonographische Indizien bekräftigen 

die Idee, besonders DEMODIKE bedeutungsvoll zu verstehen (Abb. 9). 1. Sie sitzt auf einem 

Thron, wie es für weibliche Zuschauer grundsätzlich unüblich ist und nur hochrangigen Perso-

nen wie Hera zukommt. Auch ein tatsächlicher Schiedsrichter bei einem Agon kann so sitzen. 

2. Sie hält einen Kranz, die übliche Siegesgabe, die in diesem Bild auch Athena und Ariadne in 

Händen haben, als Lohn für Theseus Erfolg. Auf seiner Seite steht sie also. Und 3. Demodike 

ist durch die Wendung des Minos zu ihr zum Teil der erzählten Handlung gemacht und inso-

fern ebensowenig eine Standard-Zuschauerin. Das wäre gut verständlich, wenn sie wirklich das 

Recht des Demos als Richterin darstellen würde. Sie wäre damit die erste bildlich bezeugte 

Personifikation eines abstrakten Konzepts in der attischen Kunst überhaupt.46 Minos wendet 

sich an sie, um für seinen Stiefsohn Minotauros zu bitten – aber natürlich umsonst. Demodikes 

Kranz zeigt vielmehr den Erfolg des Theseus an. 

Durch die Inschriften wird das Bild so zu einem Statement über die Rolle und Bedeutung des 

Theseus. Er ist der Kämpfer für Recht (dike) zum Vorteil von demos und asty, von Volk und 

Stadt Athen. Dadurch kommt ihm Ehre zu (time). Die hier angesprochenen Begriffe waren im 

Athen des 6. Jhs. wichtig und brisant. Demos meinte in dieser Zeit das Volk einer Polis als 

ganzes, oft sogar unter Ausschluss der sozialen Elite, der Eupatridai, und im Kontrast zu die-

ser.47 Dike war in Athen für Solon der zentrale Begriff, um die Idee zu bezeichnen, die den 

kollektiven Zusammenhalt der Polis garantierte – über alle Machtkonflikte der Elite hinweg.48 

Time auf der anderen Seite war gerade das zentrale Konzept aristokratischer Identität.49 TI-

45 Kluiver 1995, 65 f. Nr. 7. 17. Vgl. zu sprechenden Namen Brinkmann 1994, 97 ff. 
46 Wulff 1892 Hitzl 1989, 149, sonst bisher nicht kommentiert. Vgl. Shapiro 1993, 39 ff.; Borg 2002. – Die 

Frau des Richters Midas heißt bei Pollux (9, 83) Demodike.  
47 Stein-Hölkeskamp 1997; Raaflaub 1998, 35 ff.; Wallace 1998. – Zur Definition der Eupatridai: Ober 1989, 

56 ff. 
48 Adkins 1972, 31 ff.; Levy 1998; Raaflaub 2003, 56 f. – Theseus als Bringer von dike: Bakchyl. 18, 42. 
49 Adkins 1972, 14 f.; Stahl 1987, 86 ff.; Levy 1995. – Auch dem demos ist dike eigen: Solon fr. 5, 1-2. 
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MO-DIKE verbindet beides. Dike und Time des Demos waren im frühen 6. Jh. für Solon kon-

stitutive Ideale der Bestandssicherung der Polis als Kollektiv.50 Die Namensbeischriften der 

Hydria verweisen so auf umstrittene, debattierte Konzepte des politischen Diskurses im Athen 

dieser Zeit. In diesem Zusammenhang erscheint Theseus nun als Heros des Demos, aller Athe-

ner, und nicht nur der exklusiven Elite, wie auf dem Klitias-Krater: als Polisheros im weitesten 

Sinne also. Auf der Grundlage dieses Befunde können wir folgern, dass spätestens um die Mit-

te des 6. Jhs. der exklusive Anspruch der Eupatridai auf Theseus, den der Klitias-Krater zum 

Ausdruck bringt, nicht unangefochten war und sich auf Athen als ganzes übertragen ließ. Be-

halten wir zugleich im Auge, dass ein bemaltes Tongefäß wie die Leidener Hydria kein revolu-

tionäres Manifest einer Minderheit war, sondern Teil der in Athen produzierten Luxuskeramik, 

dann liegt es nahe, die kontroverse Diskussion um solche Ansprüche in das Umfeld der sozia-

len Elite der Polis selbst zu verlegen.51 Aus dieser heraus müssen die Ideen formuliert worden 

sein, die dem Maler offenbar nur zu vertraut waren. 

 

Die bislang noch nicht besprochenen Bilder des Theseus auf dem Klitias-Krater können helfen, 

diesen visuellen Diskurs klarer zu konturieren. Da ist zunächst das Zusammentreffen mit Ari-

adne, das wir aus der Interpretation des Reigenfrieses bisher ausgeklammert hatten (Abb. 4 

rechts).52 Liest man den Fries von links nach rechts, so ist Theseus, wie oben erläutert, der 

Choregos der Athenerjugend. Liest man indes von rechts nach links, dann entbrennt Ariadne 

soeben, gleich bei seiner Ankunft, in Liebe zu ihm. Auch dafür verwendete Klitias ein konven-

tionelles Darstellungsschema. Es stammt aus Werbungsszenen, in denen ein Mann mit einer 

Lyra einer Frau gegenübersteht. Bereits ein Dreifußbein aus Olympia zeigt ein solches Bild. 

Später füllt Oltos den Tondo einer Schale mit einer ähnlichen Szene. Hier handelt es sich um 

eines von drei Bildern auf dem Gefäß, die alle die Beziehungen zwischen Mann und Frau zum 

Thema haben.53 Klitias hat also Theseus als Werber um Ariadne charakterisiert: durch die Lyra 

als mousikos aner, als musisch qualifizierter, durch das reiche Gewand als kalosk’agathos, als 

schöner und guter, den aristokratischen Standesnormen genügender Mann.54 Genau diese Qua-

litäten, so suggeriert das Bild, sind es, die Ariadne verführen und zur Hilfe für den Fremden 

50 Vgl.zu Solons Konzepten: Stahl 1992; Walter 1993, 192 ff.; Wallace 1998. 
51 Peisistratos bezeichnete sich als demotikotatos: Arist. Ath. pol. 14, 1). 
52 Giuliani 2003 a, 295 f. 
53 Schefold 1993, 120 Abb. 109 (Dreifußbein Olympia); vgl. Paus. 5, 19, 1; Neils 1981 (Oltos -Schale). 
54 Shapiro 1991, 126; Niddam und Strawczynski 2003, 158. 
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bewegen. Insofern bekräftigt das Bild Werte, die jeder Aristokrat des 6. Jhs. als die seinen be-

zeichnet hätte. Wieder ist Kleisthenes von Sikyons Verheiratung seiner Tochter ein treffender 

Beleg dafür (Hdt. 6, 129, 2): Die Werber um Agariste müssen ihre musischen Qualitäten unter 

Beweis stellen. Die Theseusfigur auf dem Krater bezeugt also die Wichtigkeit solcher musi-

schen Qualifikation und erneut die Behauptung, Theseus sei als ein paradigmatischer Vertreter 

der athenischen Nobilität gesehen worden. 

Nehmen wir das als Gegeben an, so rückt auch der zweite Theseusfries des Kraters in ein be-

sonderes Licht: die Kentauromachie. Sie erscheint auf derselben Gefäßsseite wie das Kreta-

abenteuer, und zwar unter diesem (Abb. 1). Theseus ist als Mitkämpfer durch die erhaltene 

Namensbeischrift ganz links identifiziert, auch wenn seine Figur selbst verloren ist. Mit seiner 

Hilfe war im Mythos Peirithoos gegen die Pferdemenschen siegreich; diese hatten bei seiner 

Hochzeit einen Kampf angezettelt, idem sie sich an den Frauen der Hochzeitsgesellschaft ver-

griffen. Aber nicht nur Theseus ist nicht als zentrale Figur positioniert, auch Peirithoos kam 

dieses Privileg nicht zu. Vielmehr kämpfen in der Mitte des Frieses HOPLON und PETRAIOS 

(Abb. 7). Wieder haben wir es mit vielsagenden Namen zu tun. Die Kentauren verwenden 

Felsbrocken (petroi) und Äste zum Kampf, wie es ihr Vorkämpfer PETRAIOS im Namen 

führt. Die Lapithen hingegen kämpfen mit Schilden (hopla) und anderen menschengemachten 

Waffen, so wie es HOPLON namentlich ausdrückt, als Hopliten. Die beiden herausgehobenen 

Namen unterstreichen also die unterschiedliche Kampfweise der Kontrahenten. Das scheint für 

Klitias wesentlich gewesen zu sein.55 Und der Mythos erscheint hier erstmals in dieser Form. 

Erst viel später wird die Unmoral der Kentauren gegenüber den Frauen zum Bildthema. The-

seus ist dabei Teil der Kampfgemeinschaft des Hoplitenheeres. Er partizipiert am Kampf der 

zivilisiert ausgerüsteten Griechen gegen unmenschlich aussehende Monster mit rein natürlicher 

Ausrüstung. Zugleich ist er an den unspektakulären Rand des Geschehens gerückt. In anderen 

Bildern des Themas im archaischen Athen mag man seine Präsenz mitgedacht haben, aber na-

mentlich hervorgehoben wird er überraschenderweise gar nicht mehr.56 So geht also schon am 

Klitias-Krater der neue Polisheros gleichsam im Kollektiv der Hopliten auf.57 Er wird zum 

gleichberechtigten Teil der zivilisierten Kampfgemeinschaft, die für sich als Ganze Überlegen-

heit gegenüber unzivilisierten Kampfmethoden beansprucht. Die Vorstellung von der Richtig-

55 Hölscher 2000 a, 292. Die Namen erscheinen auch in der literarischen Überlieferung: Hes. scut. 180. 185. – 
Zu Hoplitenwaffen: Lazenby 1996; Franz 2002, 120 ff.; 182 ff. 

56 Padgett 2003, 133 ff.; 177 ff.; Schefold 1993, 44 f.; 108 ff.; 120 ff.; 240 f.  
57 Vgl. Shapiro 1990, 130. 141. 
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keit dieser Behauptung muss für Klitias selbstverständlich gewesen sein. Wie im Reigenfries ist 

es die Kollektivität der Teilnehmer – diesmal diejenige des Kampfes und nicht die des Rituals – 

die das Bild als entscheidend präsentiert. 

Nehmen wir wiederum andere Zeugnisse zur Situation im solonischen Athen in den Blick, so 

kann ein solches visuelles Statement nicht bedeutungslos sein. Nach Herodots Schilderung (1, 

62 f.) existierte spätestens im Jahre 546, beim Putschversuch des Peisistratos in Pallene, ein für 

die Polis agierendes Hoplitenkontingent. Kroisos, dessen Grabstatue mit Inschrift aus der Zeit 

um 530 erhalten ist, sagt von sich, er sei als Vorkämpfer (promachos) im Kampf gefallen.58 

Dies alles sind spärliche Indizien dafür, dass Bürger Athens als Hopliten im Dienste der Polis 

bereits im 6. Jh. agierten, wenn auch nicht als organisiertes Bürgerheer wie später seit 

Kleisthenes. Das ist zwar durchaus umstritten; sicher aber ist, dass Klitias Bild des Theseus als 

Teil einer Hoplitengemeinschaft nur als Ausdruck eines positiven Bildes dieser Kampfgruppe 

verstanden werden kann, auch wenn deren bekannte Phalanxtaktik im Bild in keiner Weise 

gewürdigt und dort der homerische Einzelkampf zum Ideal stilisiert wird (wie fast immer auf 

attischen Vasen). Da die Hopliten ihre Ausrüstung selbst zu stellen hatten, werden sie zu den 

eher finanzkräftigen Schichten Athens gehört haben, wie sicher auch Kroisos, der sich sonst 

eine Grabstatue gar nicht hätte leisten können. Vermutlich ging dies aber weit über die altein-

gesessenen Euaptridai Athens hinaus und umfasste auch Kleinbauern, die Zeugitai, die dritte 

von Solon eingeführte Einkommensklasse Athens.59 Ian Morris und andere haben die Hopliten 

demzufolge als ‚middling class’, als Mittelschicht der Polis bezeichnet, die sowohl finanziell als 

auch ideologisch zwischen Demos und Eupatridai standen.60 Theseus würde damit zu einer 

Figur, die nicht nur die Vorstellungen der sozialen Elite Athens repräsentierte, wie beim Kreta-

abenteuer auf dem Klitias-Krater, sondern auch die der mittleren Gesellschaftsschichten, der 

Hopliten. Schon die Leidener Hydria und die Archikles-Glaukytes-Schale hatten auf Ähnliches 

hingedeutet. Aber selbst wenn eine solche klassenbewußte Interpretation anachronistisch ist: 

Deutlich ist auf dem Krater, dass Theseus sowohl die Rolle des als Führungsperson agierenden 

und den Eupatridai zugehörigen Aristokraten (im Reigenfries) wie die des in der Kampfge-

meinschaft aufgehenden und für diese handelnden Hopliten annehmen konnte (in der Kentau-

romachie). Diese Doppelrolle am selben Gefäß artikuliert könnte absurd erscheinen, wenn wir 

58 Pallene: Welwei 1992, 228 ff.; kritisch dazu: Frost 1984; vgl. jetzt Franz 2002. – Kroisos: IG I3 1240. 
59 Gehrke 1998; Franz 2001, 162 ff.; Rosivach 2002. 
60 Morris 2000, 155 ff.; Spahn 1977; Stahl 1987, 99 ff.; Raaflaub 2003, 58 mit Anm. 8; vgl. van Wees 2001. 
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an ein konsistentes ‚parteipolitisches’ Programm denken. Ein solches muss (und wird) hier aber 

gar nicht vorliegen. Ja, das Doppel war im Athen des früheren 6. Jhs. offenbar akzeptabel auch 

und gerade für die Rezipienten des Klitias-Kraters, also für die Euaptridai. Es war demnach die 

soziale Elite Athens selbst, die hier auf ein und demselben Prachtgefäß unterschiedliche Areale 

der Definition eines kollektiven Selbstverständnisses der Athener verhandelte – auch jenseits 

ihrer exklusiven Ansprüche. Der Kampf des Hoplitenheeres war eines dieser Areale. Die De-

batte um die Leistungsfähigkeit der Hopliten wurde also schon in der Zeit gleich nach Solon in 

Athen geführt. Der Klitias-Krater und die anderen Bilder der Kentauromachie verdeutlichen 

dies, ebenso wie übrigens auch Bilder des Gigantenkampfes in derselben Zeit.61 

 

Fassen wir zusammen: Visuelle Zeugnisse aus dem Athen der Zeit zwischen etwa 570 und 540 

zeigen, dass Theseus in dieser Phase als Paradigma unterschiedlicher Rollen und als Polisheros 

erstmals in Athen ins Bild gesetzt wird. Er beginnt damit, dem bis dahin (und auch weiterhin) 

bedeutendsten Heros der attischen Bilderwelt, Herakles, an die Seite zu treten. Vertritt dieser 

mehr panhellenische und ausnahmslos individualistische Ideale, so Theseus mehr attische und 

mehr kollektive. Der Minotauroskampf avanciert in den folgenden Jahrzehnten zum am häufig-

sten dargestellten Bildthema auf attischen Vasen nach dem Löwenkampf des Herakles. Es geht 

also nicht um eine Ablösung, sondern um eine Ergänzung bereits alter Wertvorstellungen in 

Person eines neu konstruierten Heros. 

Wir wissen weder, wer und ob überhaupt eine einzelne Person diesen Prozess initiierte, noch 

gibt es Hinweise darauf, dass dies in Form eines gezielt forcierten politischen Programms ge-

schah – das voranzutreiben wäre auch gar nicht die Aufgabe bemalter Tongefäße in Athen ge-

wesen. Jedoch zeigen die besprochenen Bilder die kontroverse und durchaus widersprüchliche 

Verhandlung der Figur des neuen Polisheros in der visuellen Kultur Athens. Theseus vertrat 

hier einerseits beispielhaft aristokratische Ideale. Andererseits konnte er zum Vertreter schicht-

übergreifender Vorstellungen werden, unter Einschluss der ‚mittleren’ Hopliten und des De-

mos als ganzem. Er wurde mit dem polisumfassenden Konzept der Dike verbunden und rückte 

damit in die Nähe der solonischen Idee der geeinten Polis. 

Es ist bezeichnend, dass der beschrieben Prozess im unmittelbaren Anschluss an die soziale 

Krise vonstatten ging, die Athen am Ende des 7. und zu Beginn des 6. Jhs. durchmachte und 

61 Giuliani 2000, 275 ff. 
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die Solons Reformen einer Lösung näherbrachten.62 Gerade in dieser krisenhaften Zeit, in der 

die Polisgemeinschaft auf dem Spiel stand, war offenbar die Figur eines so konstruierten Polis-

heros – hier in Athen sogar: die erstmalige Konstruktion eines solchen Polisheros – von Nöten: 

Gerade jetzt brauchte man eine Figur kollektiver Identitätsstiftung. Die Rollenbilder, die The-

seus dabei vertrat, müssen dafür entscheidende gewesen sein. Sie reflektieren normative Grö-

ßen in dieser Zeit. Das Bild der Kretafahrt auf dem Klitias-Krater zeigt nicht umsonst die Ret-

tung des Bestandes der Polis in Form ihrer wichtigsten Vertreter, der Nobilität, und die Einheit 

der Polis territorial und personell. 

Im Anschluss an den Klitias-Krater und die ihm entsprechenden Bilder von der Athener Akro-

polis dominiert in der attischen Bilderwelt des 6. Jhs. der Einzelkampf zwischen Theseus und 

Minotauros, wie ihn die Leidener Hydria und die Münchner schale zeigen (Abb. 6. 8). Diese 

quantitative Dominanz demonstriert die ungebrochene Wichtigkeit, die man dem herausragen-

den Einzelnen in der Bewährung für die Polis – neben deren Kollektivanspruch – weiterhin 

zuerkannte. Das Verhältnis dieser Aspekte zueinander wäre weiter zu untersuchen. Es ist aber 

schon jetzt bezeichnend, dass das Bild des Polisheros sowohl von dem individualistischen Ideal 

des Kampfes, als auch von zwei offenbar bestimmenden Aspekten von Kollektivität geprägt 

war: von der Kampfgemeinschaft und vom Auftreten in der Festgemeinschaft. Dies scheinen 

zentrale Bereiche kollektiver Identitätsdefinition im Athen des 6. Jhs. gewesen zu sein. Es ist 

aber eine genauso auffällige Beobachtung, dass wir Reflexe dieses Prozesses in seiner ganzen 

Breite auf bemalten Vasen aus Athen finden, die insgesamt zum Luxusgeschirr gehobener, 

wenn nicht gar höchster Schichten der Polis gehörten, wie der Klitias-Krater. Es war also, wie 

wir mehrfach festgestellt haben, die soziale Elite selbst, die die Etablierung des Theseus als 

Polisheros vorantrieb und sogar seinen Bezug zu den Hopliten und zum Demos insgesamt in 

Szene setzte – die also, sicherlich aus eigenem Interesse und nicht aus Überzeugung für die 

soziale und politischen Nivellierung, über den Schatten ihrer exklusiven Ideale. Insofern wur-

den viele Vorstellungen, die ursprünglich im Kreis der sozialen Elite etabliert waren, zum Aus-

druck eine gesamtathenischen Identität. Die Nobilität prägte diesen Prozess weitgehend, das 

war eine Frage der Macht. Sie berücksichtigte aber Positionen der Mittelschichten durchaus. 

Solon selbst, dessen Bedeutung für den Zusammenhalt Athens in der Krise immens war, war 

ein Mitglied der athenischen Eupatridai. Er ist vielleicht das beste Beispiel dafür, dass es Mit-

glieder der athenischen Aristokratie waren, die die Gesamtheit der Polis und die Kreation von 

62 Andrewes 1982; Stein-Hölkeskamp 1989, 57 ff.; Ober 1989, 55 ff.; Welwei 1992, 150 ff.; 214 ff.  
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Kollektivität innerhalb der Polis über bestimmte soziale Grenzen hinweg im Auge hatten – so 

wie es auch die Vasen in ihrer visuellen Debatte artikulieren.63 Und für Kleisthenes gilt am En-

de des 6. Jhs. noch nicht grundsätzlich anderes. 

Bis zu dessen Reformen, die Athen auf den Weg zur Demokratie brachten, machte allerdings 

auch Theseus noch Veränderungen durch. Bilder des Reigens auf Kreta blieben vielsagende 

Episode. Neben dem individualistischen Einzelkampf des Heros bleibt seine kollektive Seite in 

Bildern des Kentaurenkampfes präsent. Erst mit dem Auftreten des Theseus in seinen neuen 

Kämpfen gegen widerrechtlich handelnde Wegelagerer seit etwa 520/10 zeichnet sich ein neu 

profiliertes Bild des athenischen Polisheros ab. Im 5. Jh. entwickelt sich daraus das Bild des 

moralisch überlegenen Helden. Mit Unwesen verfährt er am Ende des 5. Jhs. in gnadenloser 

Weise.64 Der Klitias-Krater und die Bilder des früheren 6. Jhs. zeigen, dass und wie die Grund-

lage zur Etablierung eines kollektiven Polis-Helden Theseus unter ganz anderen Vorzeichen 

und mit ganz anderer Ausrichtung schon in der Zeit Solons gelegt wurde – und dass Bilder 

zum Verständnis solcher Prozesse beitragen können, gerade dann, wenn sie aufgrund der Quel-

lenlage unsere wichtigsten historischen Zeugnisse darstellen. 

63 Vgl. schon Stein-Hölkeskamp 1989, 138; Ober 1989, 63. 
64 von den Hoff 2001. 
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Abbildungen  Abb. 1-2 

Abb. 1-2. Florenz, Archäologisches Museum 4209: attisch-schwarzfiguriger Krater 
(‚Klitias-Krater’), um 570/60 v. Chr. 
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Abb. 3-5 

Abb. 3. ‚Klitias-Krater’ (Abb. 1-2), Detail: Kreta-Fries, linker Teil 

Abb. 4. ‚Klitias-Krater’ (Abb. 1-2), Detail: Kreta-Fries, rechter Teil 

Abb. 5. Athen, Nationalmuseum Akr. 596: attisch-schwarzfiguriger Kantharos (?) 
des Klitias, um 570/60 v. Chr. 
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Abb. 6-9 

Abb. 6. München, Antikensammlungen 2243: attisch-schwarzfigurige Schale des  
Archikles und Glaukytes, um 550/40 v. Chr. 

Abb. 7. ‚Klitias-Krater’ (Abb. 1-2), Detail: Kentauromachiefries, Mitte 

 

Abb. 8-9: Leiden, Rijksmuseum PC 47: attisch-schwarzfigurige ‚tyrrhenische’ Hydria, 
um 560/50 v. Chr. 




